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RESUMEN

Este trabajo es el producto de las reflexiones sobre la escritura dramática de

Gustavo Andrade Rivera, ubicada en el contexto del teatro colombiano de mitad 

del siglo XX, período de especial interés porque a partir de él se empieza a gestar 

la renovación de la escena nacional. Siguiendo los razonamientos del crítico Víctor 

Viviescas, por unas características e intereses comunes, el teatro que se produce

en esta etapa de transformación corresponde a la modalidad de representación

épico-crítica. Así, a la luz de estos postulados, las disertaciones sobre la obra 

dramatúrgica andradiana buscan argumentar que ella asume características de 

esta modalidad de representación y contrasta con el teatro que se venía haciendo 

en Colombia en el que predomina la ilusión de la realidad, el papel pasivo del 

espectador frente a la representación, el privilegio de los cánones clásicos, entre 

otros. Contrario a esto, en las obras estudiadas de Andrade Rivera hay 

preponderancia del antiilusionismo, se busca despertar la crítica del espectador a 

través de diferentes mecanismos, hay inquietud por el análisis crítico de la realidad 

y la búsqueda consciente de nuevas formas dramatúrgicas que beben 

principalmente de la fuente del teatro brechtiano y de técnicas y elementos 

vanguardistas. 

Así, esta monografía contiene el análisis de siete obras dramatúrgicas de Gustavo 

Andrade Rivera en las que este autor acoge fundamentalmente tres temas: la 

Violencia, los intelectuales y la identidad. La primera de estas  temáticas, describe 

fenómenos como la afectación de la cultura política que fundamentalmente 

concibe a los integrantes del partido opositor como enemigos mortales a los que 

hay que aniquilar. Asimismo, con este tema el dramaturgo va a hablar de los 

destierros y desplazamientos del campo a los centros urbanos y el papel de los 

medios de comunicación, quienes, olvidando su carácter imparcial,  toman partido 

por uno u otro grupo político. La segunda temática que se hace recurrente en la 
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dramaturgia andradiana sitúa las contradicciones de los intelectuales artistas en la 

sociedad capitalista que los abruma, margina y somete, pero a la que también 

resisten poderosamente desde sus convicciones. De igual manera, en esta 

dramaturgia la identidad va a ser asumida como una forma de resistir la opresión 

causada por la Violencia o por la sociedad que obliga a acatar normas que atentan 

contra las convicciones personales.

A la luz de hermenéutica, la caracterización que se hace de las siete obras 

dramatúrgicas de Andrade Rivera permite concluir que esta poética se inscribe en 

los inicios de la representación épico-crítica porque en ella se acogen aspectos 

como la nueva forma de asumir la representación no desde la imitación de la 

realidad sino desde una reelaboración que permite el análisis crítico y la 

transformación de esa realidad. Fundamentalmente de esta característica se van a 

desprender otras como las temáticas relacionadas con los conflictos del país, la 

nueva relación entre el espectador y la representación, el didactismo, la 

escenografía en la que no prima lo decorativo, entre otras. 

Así, hablar de la obra dramatúrgica de Gustavo Andrade Rivera, es encontrar en 

ella una preocupación consciente por hacer del teatro nacional de mitad del siglo 

XX, una nueva forma de representación. 

Palabras clave:

Dramaturgia andradiana,  representación épico-crítica, teatro colombiano.
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A Gustavo Andrade Rivera, in memoriam.
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INTRODUCCIÓN

Con el cautivamiento y el asombro al encontrar unos primeros elementos 

constantes en el conjunto de las siete obras de Gustavo Andrade Rivera que no 

habían sido implementados de forma tan consciente y reiterada en el teatro 

colombiano, se dio inicio al proceso de exégesis de esta dramaturgia. En los 

escondidos recovecos de sus líneas se fueron hallando hilos, cortes y puntadas 

que luego constituyeron un gran tejido. Así, la investigación se fue hilvanando a 

partir de inquietudes, modos de abordaje y búsquedas que exigía la misma obra, 

entendiéndose con ello que la herramienta más propicia en la labor escritural era 

la hermenéutica. 

Previamente surge el objetivo mayor de la investigación: estudiar la obra 

dramatúrgica de Gustavo Andrade Rivera precisando su poética y su posición 

cronotópica dentro del teatro colombiano moderno. Este derrotero convertido en 

interrogante se pregunta ¿por qué estudiar la dramaturgia andradiana? Parte de la 

respuesta estaría en que ella da cuenta de una poética singular, propia que centra 

su atención en los conflictos y problemáticas de su país con postura crítica; asimila 

características del teatro de la Vanguardia europea, especialmente los postulados 

brechtianos y emplea elementos y técnicas plásticas como son el potenciamiento 

del trabajo actoral, la recurrencia a escenografías caracterizadas por su sencillez y 

elementalidad y el relieve de los personajes locales que se convierten en 

simbólicos o arquetípicos. A estas características apenas esbozadas se suman la 

atención crítica y la recepción que merecieron el autor y su obra: los galardones 

recibidos a nivel nacional e internacional, la figuración en antologías de teatro, las 

adaptaciones para televisión y la representación de sus obras en otros países. 

Así, desde esta hipótesis se va haciendo más sólida la aseveración de que la 

dramaturgia de Gustavo Andrade Rivera podría contribuir al debate sobre la 
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representación en el país en la segunda mitad del siglo XX, periodo de especial 

importancia ya que desde él se empieza a configurar uno de sus momentos 

cumbres, el teatro moderno colombiano.1 Siguiendo las disertaciones de Víctor 

Viviescas en su investigación Modalidades de la representación en la escritura 

dramática colombiana moderna (2006ª), la dramaturgia andradiana vendría a 

ubicarse como representación épico-crítica, una de las tres formas que adopta la 

escena nacional desde 1950 a 2000.

En este período, este tipo de representación se hace posible porque se produce la

toma de conciencia del papel renovador que puede jugar el teatro tanto en el 
espacio cultural como en el social. De esta simbiosis entre experimentación 
teatral y vinculación a los movimientos sociales se desprenden las 
características de la representación épico-crítica. En primer lugar, su vocación 
pedagógica, que se expresa en la asunción de una problemática social, 
histórica, política o cultural, enfocada como problemática epistemológica con 
el propósito pedagógico de ilustrar al espectador. En segundo lugar, la 
condición referencial del universo de ficción. Y en tercer lugar, el recurso a 
procedimientos de representación que suspenden la ilusión escénica, 
provocando la crítica de la realidad representada. (Viviescas, 2006ª:35).

Teniendo en cuenta las características que describe Víctor Viviescas para el teatro 

épico-crítico, se hace factible la correspondencia de la obra andradianas con esta 

modalidad de representación. Así, las piezas de Gustavo Andrade Rivera 

evidencian apropiación del teatro brechtiano, se caracterizan por ocuparse de la 

realidad social con una mirada objetiva y, sobre todo, reflexiva; dejan de lado el 

teatro de corte mimético y se alimentan de la Vanguardia dramatúrgica europea, 

pero propendiendo por una estética autónoma. Sumado a estos elementos, 

cronológicamente, hay que añadir la coincidencia temporal. La dramaturgia de 

Gustavo Andrade Rivera se desarrolla desde 1959 con El hombre que vendía 

talento, su representación inaugural, y se extiende hasta 1966 con El propio 

                                                          
1 Desde esta perspectiva, esta investigación va a diferir de las disertaciones de Javier Mauricio Espinosa en 
Dimensión estética y entorno socio cultural en la obra de Gustavo Andrade Rivera (2007) que caracterizan el 
teatro andradiano no sólo como naturalista, sino como poco importante para la dramaturgia nacional.
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veredicto, última de sus siete obras conocidas. Confrontando nuevamente esta 

información con la categorización de Víctor Viviescas, este lapso de tiempo 

correspondería al prólogo de la modalidad de representación denominada épico-

crítica.

Las inquietudes que surgen de la lectura de la obra hacen pensar también en los 

autores que han reflexionado sobre la escritura dramática andradiana y entonces 

se encuentran algunas voces solitarias. Una de ellas, aparece dieciocho años 

luego de la muerte de Andrade Rivera (1974) y la segunda, treinta y tres años 

después. Estos estudios son respectivamente Para una corriente teatral en el 

Huila de Aura Luisa Sterling (1992) y Dimensión estética y entorno sociocultural en 

la obra de Gustavo Andrade Rivera de Javier Mauricio Espinosa (2007). 

Asimismo, existen otro par de publicaciones a nivel ensayístico que se concentran 

en la reflexión sobre la dramaturgia del huilense: “Gustavo Andrade Rivera. Entre 

la soledad y el olvido” (Lozada, 2005) y “Gustavo Andrade Rivera: dramaturgia 

moderna desde el Valle de las tristuras” (Díaz, 2008). Además un interesante 

prólogo para la edición de las obras dramáticas andradianas denominado “Una 

biografía figurada” de Víctor Viviescas (1994).

Al estudiar los documentos anteriormente referidos se encuentran en ellos 

diferentes perspectivas de la producción de Andrade Rivera, pero se siente la 

necesidad intelectual de continuar sumando al diálogo sobre esta dramaturgia y 

así aportar nuevos referentes académicos para el teatro que se hacía en el país 

desde 1950, época crucial porque, como ya se mencionó antes, a partir de ella la 

escena nacional muestra un desarrollo y una transformación significativos.

Luego de la lucha feroz entre ideas, opiniones e hipótesis que se devoraban unas 

a otras porque las escogidas debían ser las más precisas y atinadas; luego de atar 
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hilos sueltos, zurcir rotos, corregir, domar quiebres y allanar rugosidades, se avista 

más preciso el tejido completo constituido de cinco capítulos.

Es preciso aclarar que la indagación por la poética dramatúrgica andradiana, no se 

limita a un solo apartado, sino que está presente en cada uno de los capítulos de 

esta reflexión y se concentra en justificar que ella está integrada 

fundamentalmente por la asimilación de las teorías brechtianas: distanciamiento, 

nueva relación con los espectadores, personajes como representantes sociales; 

también escenificación dinámica y ágil, la exigencia máxima al trabajo actoral, la 

sencillez escenográfica, el humor negro, la ironía, entre otros. Además en la 

poética andradiana se puede hallar un estilo caracterizado por el absurdo en dos 

niveles: por un lado la absurdidad de la existencia y un absurdo que va ser visto 

desde la Violencia colombiana, subrayando en ella la pérdida de cualquier sentido.

Como se ve, en la obra de Andrade Rivera los conflictos sociales del país van a 

tener un papel fundamental, pero a pesar de su tinte local, buscan proyectarse 

como problemáticas universales. 

Ahora bien, al ubicar la obra andradiana en el contexto del teatro nacional, se 

encuentra un autor relevante: Luis Enrique Osorio, dramaturgo que según Jorge 

Manuel Pardo “[…] desarrollará, desde finales de los años cuarenta, una sátira 

social y política en donde escenificará, desde la perspectiva jocosa de la comedia, 

los terribles acontecimientos de la violencia política que en su última época tiende 

hacia la comercialización.” (Pardo, 1996ª: 63). Sin embargo, si bien Osorio 

empieza a preocuparse por los temas locales, siguen predominando en él las 

formas del teatro mimético. A grandes rasgos, las dramaturgias de Luis Enrique 

Osorio y Gustavo Andrade Rivera convergen en aspectos como la mirada a los 

conflictos de su entorno, pero el tratamiento que cada uno le da va a ser diferente: 

en Osorio el tema de la Violencia adquiere mayoritariamente un carácter 

testimonial; caso contrario ocurre con Andrade Rivera cuyas obras emplean la 

simbolización o la universalización.
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En el análisis posterior se encontrará que, por sus características, las obras 

andradianas se pueden ubicar en el inicio de la ruptura con lo que se estaba 

haciendo tradicionalmente a nivel de teatro en el país. Así, la importancia de la 

dramaturgia de Gustavo Andrade Rivera radica en que representa una 

transformación o una renovación que luego, se va a desarrollar de forma integral 

con autores como Enrique Buenaventura y Santiago García. Por supuesto y pese 

a que varias de las características de la poética de Andrade Rivera están 

presentes en el teatro de los maestros Buenaventura y García, no se pretende 

afirmar que la obra andradiana iguala los desarrollos que tienen los dos autores 

mencionados.

El estudio sobre la dramaturgia de Gustavo Andrade Rivera, está estructurado en 

los siguientes capítulos:

En el primer apartado denominado “Tras la huella del otro Licenciado Vidriera 

entre las líneas de su escritura” se realiza la presentación del autor y su ubicación

en el panorama nacional. Asimismo, sustentado en la investigación Modalidades 

de la representación en la escritura dramática colombiana moderna (Viviescas, 

(2006ª), en este capítulo se establece la relación de la obra dramática andradiana 

con la representación épico-crítica. A saber, la asimilación de las principales 

teorías brechtianas, la importancia que tienen en la dramaturgia del huilense las 

problemáticas sociales del país, el predominio de la crítica sobre las formas 

miméticas y la búsqueda de un teatro que si bien se nutre de lo foráneo, 

corresponde a necesidades locales. 

Seguidamente, en el aparte número dos denominado “La Violencia sociopolítica 

colombiana, motivo recurrente en la obra dramática andradiana”, se consideran las 

obras en las que el conflicto nacional del siglo XX denominado Violencia se 
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convierte en una constante temática. Estas son Rémington 22 y El camino.2 En la 

primera de estas obras Andrade Rivera muestra a los participantes de la Violencia 

bipartidista del país, a los intelectuales de provincia que con el poder letrado 

desatan la confrontación bélica, a las víctimas y aquellos actores que como el 

Gringo, todo el tiempo observan fríamente el conflicto y levantan testimonio escrito 

de los hechos sin una aparente intervención en él. En una época donde se era rojo 

o azul, Andrade Rivera no sólo presenta una versión más equitativa del conflicto

sino que busca nuevas formas teatrales para llevar a escena esa realidad.

En El camino, dura alegoría del enfrentamiento bélico colombiano, el autor 

huilense observa que la Violencia es un mal cíclico: el odio y la venganza por el 

exterminio violento son trasladados a las nuevas generaciones una y otra vez. De 

la senda que pretende ser destruida, no se borrarán las huellas del oprobio.

En el capítulo “La identidad, asidero de las nuevas generaciones” se van a 

estudiar las piezas Historias para quitar el miedo e Historias en el parque. En 

ambas obras los personajes emblemáticos regionales se rememoran pretendiendo 

apuntalar el presente de las nuevas generaciones que, sumidas en el sin sentido 

de la Violencia o de la politiquería, parecen no tener asidero. Dado que en este par 

de piezas se hace tangible el tema de la identidad, en este capítulo se intentará 

precisar cómo se configura este tópico en la estética andradiana. 

El capítulo número cuatro denominado “Del intelectual abismado al ejercicio del 

criterio”, se ocupa del papel del intelectual como figura en el universo de ficción en 

la producción de Andrade Rivera. Las piezas dramáticas en las que esta 

preocupación se hace perceptible son El hombre que vendía talento y El propio 

veredicto. En la primera pieza el intelectual artista va desde la provincia a la capital 

en busca de editores para sus obras. Al encontrar que el talento es remplazado 

                                                          
2 La pieza Historias para quitar el miedo que también trata este asunto, es materia de análisis  en el siguiente 
capítulo porque ella tiene mayor relación con el tema de la identidad que se desarrolla en este apartado.
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por el poder apabullante de la mercancía, la claudicación será total y sus 

convicciones serán socavadas. Caso contrario ocurre en El propio veredicto. En 

esta obra veremos cómo el intelectual soldado se opone con vehemencia a 

participar en el conflicto bélico sin dudar de sus principios y valores, sin temer al 

poder militar que pretende condenarlo en un tribunal de guerra. 

En el capítulo cinco, “El humor en la dramaturgia de Gustavo Andrade Rivera”, se 

considera el humor como una de las características de la poética dramatúrgica 

andradiana. Este elemento que unas veces se convierte en doloroso humor negro 

e ironía, en Farsa de la ignorancia y la intolerancia en una ciudad lejana y fanática 

que bien puede ser esta va a ser simplemente jocosidad que revela la doble moral 

de un pueblo donde impera el fanatismo religioso.

Finalmente, sin ánimo sentencioso, pero sí con muchos más elementos de juicio y 

con la seguridad que ofrece el diálogo íntimo con la obra andradiana, se arriesga 

una “conclusión”: con una poética particular que es en lo fundamental 

asimilación/distanciamiento y captación de los cambios sociales y artísticos de su

momento histórico, la dramaturgia de Gustavo Andrade Rivera se ubica en el 

proemio de la representación épico-crítica, modalidad en la que luego, se van a 

destacar autores como Enrique Buenaventura, Carlos José Reyes y Santiago 

García, entre otros.
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1. TRAS LA HUELLA DEL OTRO LICENCIADO VIDRIERA ENTRE LAS 

LÍNEAS DE SU ESCRITURA

¿Cómo referirse a la vida y obra de Gustavo Andrade Rivera sin caer en los 

consabidos nació, hizo y murió, tratados como un inventario de fechas, logros y 

acontecimientos de su vida? Una posible respuesta sería, como sostiene Víctor 

Viviescas en el prólogo a la producción andradiana publicada en 1994, dejando 

que las obras configuren la imagen del autor: 

Para quien no conoce el autor real, al autor histórico que fue GUSTAVO 
ANDRADE RIVERA, le queda la opción de indagar fuentes, rastrear 
anécdotas o hacerse referir una biografía. Así, de múltiples voces se 
empezará a configurar un rostro. Pero le queda también otra opción, 
alternativa también de ecos, versiones, rastros y figuraciones, que es la de 
escuchar la voz del texto, los silencios del texto, el paisaje que figura u oculta 
la obra misma. Y, entonces, desde ese ejercicio de ficción se insinuará un 
perfil –posible, dudoso, nunca del todo precisado– no del hombre biográfico,
sino del portador de la palabra, del tejido de deseos, aspiraciones, dudas y 
certidumbres desde el cual –en el origen– se profirió la palabra. (Viviescas, 
1994).

Por ello, como se podrá evidenciar a continuación, a partir del universo de ideas y 

sentimientos del autor, se va conformando la poética dramatúrgica andradiana. 

Tanto para quien escudriñe en la vida de Andrade Rivera y luego la confronte con 

la obra, como para quien se decida por el camino inverso, encontrará que una y 

otra, se funden en un todo.

Gustavo Andrade Rivera (1921-1974), quien firmaba sus columnas con el 

seudónimo cervantino de Licenciado Vidriera, proviene de dos familias 

tradicionales de Neiva, una de ellas, la de los Rivera de José Eustasio Rivera. Sus 

padres, Antonio María Andrade Salas y María Tulia Rivera, repartieron los 

estudios de bachillerato del joven entre el seminario de Santa Rosa de Cabal y el 

colegio jesuita San Bartolomé en Bogotá; luego, en la Universidad Javeriana de la 

misma ciudad, Andrade Rivera se hace profesional en Filosofía y Letras y 
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Periodismo. Por esta época escribía ocasionalmente artículos de opinión para El 

Siglo, periódico que dirigía en aquel entonces Laureano Gómez.

Como se hace tangible, la influencia clerical y conservadora cobija gran parte del 

proceso de formación del autor y es innegable que esto determinará parte de su 

cosmovisión, pero, paradójicamente, como se notará más adelante, pese a su 

misma tradición, Gustavo Andrade Rivera como intelectual ofrece otra postura.

Luego de sus estudios universitarios, siendo Jefe de Prensa en el Ministerio de 

Agricultura, viaja a Costa Rica para especializarse en Periodismo Agrícola en el 

Instituto de Ciencias Agrícolas de la OEA. Este último estudio, sumado a las 

correrías que hacía por las zonas rulares del Huila antes de radicarse en Bogotá, 

revelan la conexión afectiva que el autor tenía con el campo. Este vínculo no sólo 

es notorio en su obra dramática cuando se ocupa del sentir de los labriegos y de 

una de las problemáticas que más los asolaron, la Violencia, sino también en otros 

textos no dramatúrgicos como “Sexta carta al niño Jesús”: 

Ten piedad de los campesinos de Colombia. Son sencillos y humildes de 
corazón, como Tú lo prescribiste en el evangelio. Por ellos la semilla va al 
vientre moreno de la patria, por ellos es la clorofila del tallo, por ellos es 
posible que la tierra amanezca un día –enorme acuarela viva– con los colores 
dorados de las cosechas. (Andrade, 1956: 111).

De igual manera, la importancia que tiene para Andrade Rivera lo regional es 

determinante; a ello apunta la preocupación por aportarle a su terruño desde la 

promoción y participación de y en espacios de difusión cultural. Por eso, bajo su 

auspicio se crea el grupo literario llamado Los Papelípolas, círculo de intelectuales 

que fomenta expresiones literarias diversas publicadas en la revista Cuadernos 

Huilenses, otra iniciativa andradiana y el “vehículo de la inquietud papelípola” 

(Andrade, 1958: 4ª), según lo expresa su mismo autor. Gracias al empeño de 

Andrade Rivera, Los Papelípolas logran establecer buenas relaciones con algunos 

de los poetas que años más tarde harían parte del Nadaísmo. Las relaciones más 
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cercanas se dan entre Gonzalo Arango y Luis Ernesto Luna, uno de los 

integrantes del grupo literario Los Papelípolas. Esta amistad propicia el contacto 

entre Andrade Rivera y el poeta nadaísta al punto en que Arango se interesa por

la obra del dramaturgo huilense como se deja ver en este telegrama3:

Telegrama de Gonzalo Arango a Andrade Rivera. Archivo privado familia Andrade Bahamón.

Perteneciendo a una familia de tradición hacendada y circunscrito al terrible 

ambiente conservador que se auspició desde el obispado del Tolima Grande por 

Monseñor Esteban Rojas Tovar (1859-1953), el más recalcitrante de los 

conservadores del que haya conocido la región y que influyera directamente en la 

vida política y en las costumbres de su pueblo, resulta paradójico que Gustavo 

Andrade Rivera se convierta en un intelectual con mentalidad abierta al mundo y 

consciente de la importancia que tiene el arte en la vida espiritual de una región.

                                                          
3 No fue posible establecer la fecha exacta del telegrama, pero se infiere que se ubica entre 1966 y 1967, años 
en que Gonzalo Arango escribió para la revista Cromos.
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Es necesario insistir en que a pesar de que en su tiempo –como sucede con 

muchos artistas– no se le dio el reconocimiento necesario a sus iniciativas, los 

aportes de Andrade Rivera sacan de la abulia y de la postración a la sociedad 

neivana como sucede con el grupo literario denominado Los Papelípolas. En los 

Cuadernos Huilenses de 1958 el autor publica “Carta de Neiva”, texto considerado 

el manifiesto del grupo. En él, el dramaturgo afirma que José Eustasio Rivera es 

un guáimaro que no deja prosperar las pequeñas plantas que están bajo su 

sombra. Esta afirmación hizo que se acusara al autor de guardar resentimiento 

contra su pariente José Eustasio Rivera, pero cuando se lee esta epístola se halla 

que no hay nada más absurdo que esa afirmación. La única animadversión que se 

siente en el dramaturgo es por la gente que ha hecho de la imagen de Rivera un 

comodín para mostrar cultura desconociendo totalmente su obra. La molestia de 

Andrade Rivera no es por nada diferente a la ignorancia de la obra riveriana en su 

región. 

En el mismo texto, Andrade Rivera habla acerca de los males que asolan su 

cuidad como en el caso del doctorismo y la propensión de los políticos a las obras 

de cemento para ser recordados. Afirma el autor que estos hombres, no lograron 

dejar “[…] la obra de aliento espiritual que pusiera su nombre más allá de la placa 

deleznable, en la memoria y el afecto de toda una generación.” (Andrade, 1958: 

4ª). Esta cita bien pudiera constituir una de las columnas que sostiene Historias en 

el parque, obra en la que el protagonista –un personaje homónimo del autor, sufre 

por el derroche de argamasa y los caprichos de los mandatarios locales que hacen 

de la pequeña ciudad un collage sin arquitectura o estilo definido en la que prima 

el adefesio. 

Una de las protestas en las que se hizo terco el dramaturgo huilense fue en 

reclamarle a su gente la visión feudal que no sólo negaba la posibilidad de 

modernizar la ciudad, sino también las mentes. Para la época, en la región 

huilense eran pocos los hombres que se dedicaban a asuntos diferentes a los 
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agropecuarios; los pocos que lo lograban, a falta de visión, terminaban 

comportándose como gamonales desde sus cargos profesionales y algunos           

–poquísimos que vencían las imposiciones de su medio–, terminaban satanizados 

por la sociedad:

El Huila puede sentirse orgulloso. Aquí no habrá una rica generación de 
escritores como las caldenses o la antioqueña, entre otras cosas porque 
tampoco tenemos revistas ni un mísero periódico, pero somos ganaderos. La 
historia, la filosofía, la música, la pintura, la escultura y el verso, no hacen falta 
para ordeñar vacas. 

Si [sic]. José Eustasio Rivera y Luis Calixto Leiva, Rojas Garrido y Régulo 
Suárez, Julián Motta Salas y Joaquín García Borrero, Jenaro Díaz Jordán e 
Ismael Perdomo, nombres que se me ocurren así, a la carrera, han debido ser 
ganaderos. Ya tendría cada uno su buena estatua, en lugar del olvido en que 
viven. (Andrade, 1956: 57).

Otra de las iniciativas andradianas que pretenden, como él mismo refiere, avivar el 

rescoldo cultural de su región es la revista Huila perteneciente al Centro Cultural 

del Huila, grupo del cual Andrade Rivera fue también miembro. A las inquietudes 

de Gustavo Andrade Rivera como intelectual se suma el interés por participar 

como dirigente de su departamento o su ciudad y aunque no logró ninguna de 

estas aspiraciones, sí desató en su debido momento polémica y censura por parte 

del General Gilberto Montoya Gaviria, gobernador huilense de la época. El motivo, 

una conferencia llamada Neiva necesita un alcalde que quiera a Neiva (Andrade, 

1959), texto proferido para el cincuentenario de su ciudad natal y en el que el autor 

señala, entre otros aspectos, los posibles errores en los que habrían incurrido los 

diferente mandatarios al gobernar la ciudad y expone, asimismo, una serie de 

ideas que apuntarían a su desarrollo. 

En este documento Andrade Rivera muestra la inquietud siempre latente por su 

Neiva, por ello aboga para que tenga un carácter y estilo propio a partir de calles 

que permitan pensar mientras se disfruta de una caminata, defiende baluartes 

como la primera pila de agua y los monumentos a sus héroes, resalta a su gente, 
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hace el llamado para conservar los nombres tradicionales de los barrios y calles y 

sobre todo, denuncia con propiedad vicios de la clase política como la manía de 

los empréstitos y la falta de planeación en las obras públicas. 

En Andrade Rivera el espíritu cívico y el deseo de contribuir a la comunidad no 

acaban en discursos como el de Neiva necesita un alcalde que quiera a Neiva, 

también se materializan en iniciativas sin precedente en la región como son la 

Guía Turística, el Directorio Telefónico de su departamento y uno de los primeros

diarios de Neiva, el periódico La Ciudad. En el campo escritural Andrade Rivera 

conjuga la poesía –que no logra trascendencia– con columnas periodísticas en las 

que hace duras críticas a los políticos locales,4 pero finalmente se decide por la 

dramaturgia, así tenga que conjugarla con cargos burocráticos para sostener a su 

numerosa familia integrada por seis hijos y su esposa Luz Bahamón. 

                                                          
4 Para la época, en Neiva, también es muy conocida la pluma de Jorge Andrade o Jorandrade, hermano de 
Gustavo y quien escribía para periódicos liberales. A raíz de esta situación se habla de un supuesto 
enfrentamiento entre estos hermanos como se escenificó en Rémington 22.

Familia del dramaturgo Andrade Rivera (de izquierda a derecha): Silvio Gustavo, Eugenia Pía, María 
Marcela, Héctor Ramiro, Luz Irene, Luz, esposa de Andrade, y Flavio Jimeno.
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Gustavo Andrade Rivera lleva a cabo su producción dramatúrgica sobre todo 

después de 1959, cuando va a Bogotá porque cansado de fracasar decide 

empezar a golpear puertas hasta que, en la capital colombiana, la escritura 

dramática andradiana es conocida, premiada y llevada a las tablas. La 

dramaturgia andradiana sigue algunos pasos teatrales de autores como Luis 

Enrique Osorio, pero se encamina por la consecución de un teatro propio que, si 

bien asimila la Vanguardia europea,5 se preocupa por mostrar una amplia mirada y 

un profundo conocimiento de su región y de su país llegando a trascender a lo 

universal como se podrá constatar en las siete obras objeto de este estudio.

Aunque en esta investigación no fue posible documentar un relación directa entre 

Luis Enrique Osorio y Gustavo Andrade Rivera6, ella podría ser factible a partir de

su oficio como dramaturgos: en primera instancia, estos autores desarrollan su 

labor fundamentalmente en Bogotá; para la época en que se conoce la segunda 

obra de Andrade Rivera –Historias para quitar el miedo (1960) –, Osorio, que ya 

es un autor consagrado, hacía lo propio con Pájaros grises. De otra parte y quizá 

más importante, es posible ubicar en ambas producciones teatrales, temáticas 

recurrentes como en el caso del conflicto socio político colombiano. Con relación a 

este último aspecto, al referirse a Andrade Rivera, Carlos Duplat afirma que:

Él tuvo el coraje de meterse con una temática y una forma más acordes con 
las necesidades del país. Por eso se lo tachó de improvisado, de folclórico, de 
ramplón y de localista. Sin embargo el desarrollo del teatro en Colombia le da 
la razón a Andrade Rivera: esa era la vía, la que él marcó. La de un teatro 
comprometido con nuestra realidad, la de un teatro que afrontara la necesidad 
de denunciar las injusticias y la opresión. Esa fue la vía que Andrade Rivera 
escogió. (Duplat, 1986: 5ª).

                                                          
5 Aunque no cuenta con la suficiente documentación, es muy probable que Andrade Rivera haya recibido 
influencia del radio teatro de Saúl Perdomo Rivera. Al felicitar el primer año al aire de las Semblanzas 
Campesinas de Perdomo, Andrade Rivera afirma que este programa es “[…] un acierto radio teatral desde el 
libreto de magnifica factura y el desempeño de los radioactores –obras ambas de Saúl– hasta la grabación y 
efectos sonoros, obras del personal técnico de Radio Neiva.” (Andrade, 1956: 126).
6 Pía Andrade, hija del Gustavo Andrade Rivera, afirma que su padre conocía el teatro de Osorio, pero que 
tomó distancia de él porque su forma de hacer teatro distaba del estilo costumbrista del bogotano. 
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Por las apreciaciones de Duplat, se nota que el teatro de Andrade Rivera no era 

del todo bien recibido en su tiempo, pero, sin negar que la dramaturgia andradiana 

tiene defectos y virtudes, con la distancia que dan los años, se podría decir que 

son entendibles las reacciones que generan en la crítica unas obras que rompen 

con gran parte de lo convencional y que se atreven a tratar problemáticas sociales 

del país de forma crítica, superando lo inmediatista y lo subjetivo. 

Se podría pensar que características como estas tienen su caldo de cultivo en el 

contexto cultural en que vivió el dramaturgo huilense. Al respecto, en el prólogo a 

las obras andradianas en 1994, el crítico Víctor Viviescas resalta la coincidencia 

entre el nacimiento de Andrade Rivera y la fecha de escritura de Seis personajes 

en busca de autor de Pirandello, dramaturgo que para la época renovaba el teatro 

realista y mimético; cuando Gustavo Andrade Rivera es galardonado por sus 

obras en diferentes festivales a partir de 1959 y extendiéndose por una década, 

“[…] se está configurando el teatro moderno en nuestro país con el influjo de Seki 

Sano, la consolidación de las experiencias que desembocarán, con el paso del 

tiempo, en el TEC, el TPB y la Candelaria […]” (Viviescas, 1994). 

Esta coincidencias destacadas por Viviescas dejan de ser accidentales cuando se 

escudriña en la obra andradiana y se hallan elementos teatrales novedosos así 

como influencias como la de Bertolt Brecht que sirven de herramienta a Gustavo 

Andrade Rivera para escenificar la realidad colombiana más allá de ella misma. 

Así, desde sus particularidades y también desde los variados premios y 

reconocimientos que la obra teatral andradiana tiene, se podría discernir que esta

dramaturgia puede ser considerada como una de las nuevas rutas por las que 

inicia el teatro colombiano moderno: 

Obras como El hombre que vendía talento e Historias para quitar el miedo

obtienen Menciones de Honor por la Corporación Festival de Teatro en 1959 y 

1960. Al siguiente año, en el Festival de Arte de Cali con el cuento El camino, que 
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luego sería obra de teatro, logra ganar el primer puesto. En este mismo evento, 

pero a nivel dramatúrgico, es premiada con el primer galardón Fanny Buitrago con 

su obra El hombre de paja y el segundo lugar es compartido por Gonzalo Arango 

con Esta vida muerta y Alberto Dow con Al final del túnel. Luego, como obra 

dramática, El camino es la representación colombiana en el Festival de Teatro 

Hispanoamericano en Madrid, España. 

Otros galardones los obtiene Gustavo Andrade Rivera con El hombre que vendía 

talento, una de las producciones premiadas por la Televisión Nacional de 

Colombia y que fue adaptado para la pantalla chica bajo el título ¡Hola, allá

adentro! Según lo refiere Félix Ramiro Lozada, esta obra fue llevada a las tablas 

en el cumpleaños 350 de Neiva por Bernardo Romero Lozano con la actuación de 

Carlos Muñoz, Paco Barrero, Rodrigo Carmona y Ana Mojica, entre otros. “El hijo 

de Cándido se quita la camisa, compartió el primer lugar con Enrique 

Buenaventura en el concurso abierto por la Televisión Nacional de Colombia. Se 

estrenó el jueves 10 de mayo de 1962, dirigida por Manuel Drezner”. (Lozada, 

2005: 160). El hijo de Cándido… es la adaptación para televisión de la obra 

Historias para quitar el miedo.

En 1966, Carlos Miguel Suárez Radillo, Comisionado del Ministerio de Información 

y Turismo de España y quien realiza investigaciones sobre el teatro colombiano, 

promueve el Ciclo de Teatro Leído en el Teatro del Museo Nacional. Entre las 

treinta obras escogidas por Suárez Radillo, inaugura este evento Historias en el 

parque de Andrade Rivera y le siguen otras obras como “La jaula de cristal” de 

Oswaldo Díaz Díaz, “El puente roto” de Alberto Dow, “Caronte liberado” de Manuel 

Zapata Olivella, “Los bandidos” de Carlos José Reyes y “El iluminado” de Luis 

Enrique Osorio.

Asimismo, la dramaturgia andradiana se destaca también a nivel internacional. 

Varias obras de Andrade Rivera tienen figuración en Madrid, Argentina, México y 
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París; Rémington 22, obra ganadora de la Corporación Festival de Teatro de 1961, 

es traducida al inglés por la Universidad de Pittsburg y es incluida en el volumen 

Teatro breve hispanoamericano de Editorial Aguilar. 

En esta edición (Aguilar), junto a la obra de Andrade Rivera figuran autores como 

Oswaldo Dragún (Historia del hombre que se convirtió en perro), Josefina Plá 

(Historia de un número), Virgilio Piñera (Estudio en blanco y negro) y Elena Garro 

(La Señora en su balcón)7. 

                                                          
7 La lista de autores y obras se completa con: Carlos Maggi (El apuntador), Julio Ortega (La campana), 
Francisco Tobar-García (Las sobras para el gusano), Román Chalbaud (Las pinzas), Francisco Arriví (Un 
cuento de hadas), Iván García (Fábula de los cinco caminantes), José de Jesús Martínez (Segundo asalto), 
Alberto Cañas (Algo más que dos sueños), Alberto Icaza (Ancestral 66), Álvaro Menén Desleal (El circo y 
otras piezas falsa) y Carlos Solórzano (Los fantoches).

Imagen escaneada del 
original y proporcionada 
por Pía Andrade, hija del 
dramaturgo.
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Luego de ver cómo sus obras tienen diferentes reconocimientos como en el caso 

de Rémington 22 que es incluida en el volumen Teatro breve hispanoamericano y 

es traducida al inglés por la Universidad de Pittsburgh; de llevar a cabo puestas en 

escena y representar a Colombia con sus piezas en diferentes festivales de teatro 

del exterior (Madrid, México); después de trabajar para alcanzar una poética 

propia, Gustavo Andrade Rivera, el representante de los artistas inéditos, el 

avivador de la cultura de su región, el hombre que firma sus artículos de opinión 

como Licenciado Vidriera, muere en Bogotá en 1974 a los 53 años. Al parecer, 

casi cuatro décadas después de la desaparición del autor, las obras andradianas 

parecen morir archivadas en las páginas de los libros a falta de su escenificación.

Imagen escaneada del original y proporcionada por Pía Andrade, hija del 
dramaturgo.
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2. LA VIOLENCIA SOCIOPOLÍTICA, MOTIVO RECURRENTE EN LA OBRA 

DRAMÁTICA ANDRADIANA

Cuando se habla de Violencia en Colombia se podría afirmar con certeza que 

existen en el imaginario nacional muchas ideas, momentos, acontecimientos, 

personajes, etc., que tienen relación con ella, pero por su mismo carácter es difícil 

aludir a una conceptualización precisa. Al parecer, gran parte del problema al 

definir qué se entiende por Violencia colombiana radica en lo intrincado del 

fenómeno. Esto, por supuesto, no se debe a la falta de investigaciones, pues se 

podría decir que después de 1962 con la primera edición de obra La violencia en 

Colombia de Germán Guzmán Campos, Orlando Fals Borda y Eduardo Umaña 

Luna,8 éstas han tenido un número significativo de publicaciones como en los 

casos de Pasado y presente de la violencia en Colombia (1986) de Gonzalo 

Sánchez y Ricardo Peñaranda y En torno a la violencia en Colombia: una 

propuesta interdisciplinaria (2005), compilada por Cecilia Castro Lee.9

Es claro que con la publicación de La violencia en Colombia en 1962, hay un 

primer intento significativo por hacer un balance acerca de cómo se ha concebido 

el conflicto:

[…] la nación carece de la noción exacta de lo que fue la violencia, ni la ha 
sopesado en toda su brutalidad aberrante, ni tiene indicios de su efecto
disolvente sobre las estructuras, ni de su etimología, ni de su incidencia en la 
dinámica social, ni de su significado como fenómeno y mucho menos de su 
trascendencia en la psicología del conglomerado campesino; ni de las 
tensiones que creó, ni de la crisis moral que presupone, ni del enjuiciamiento 

                                                          
8 En esta obra se formulan hipótesis sobre este conflicto, se escudriña en la crisis de las estructuras sociales, se 
indaga en el impacto social que generó la Violencia, se pregunta por el papel que desempeñó lo ideológico, la 
clase política, la clase dirigente, sus formas de proceder y los múltiples actores, etc.
9 Ahora bien, la reflexión sobre la Violencia no se ha generado solamente desde el ensayo social sino que 
también se ha dado en el campo de la narrativa y la crítica sobre la misma. Así por ejemplo, se tiene la mirada 
desde la novela con las interpretaciones de Gerardo Suárez Rendón, Gustavo Álvarez Gardeazábal o Augusto 
Escobar Mesa. En su respectivo orden, las publicaciones referidas son: La novela sobre la violencia en 
Colombia (1966. Tesis); La novelística de la violencia en Colombia (1970. Monografía) y “Literatura y 
violencia en la línea de fuego” (1997) de Augusto Escobar Mesa.
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que implica a los dirigentes de todo orden, ni del llamado que formula a una 
permanente, eficaz y serena meditación del problema que plantea. En parte se 
debe esto a que la bibliografía sobre la violencia ha echado por el atajo de la 
escueta enumeración de crímenes nefandos con inculpaciones partidistas o 
de la fácil casuística lugareña vertida en novelas que no han logrado todavía 
la total dimensión interpretativa del fenómeno. (Guzmán, Fals, Umaña, 
2010:37).

Con la publicación de nuevas investigaciones, la pregunta sobre qué es y qué 

significó la Violencia fue encontrando algunas respuestas que dan cuenta del 

fenómeno de manera integral. Este parece ser el caso de Pasado y presente de la 

violencia en Colombia (1986), obra en la que se insiste en que 

En efecto, a veces con el término Violencia se pretende simplemente describir 
o sugerir la inusitada dosis de barbarie que asumió la contienda; otras veces 
se apunta al conjunto no coherente de procesos que le caracterizan: esa 
mezcla de anarquía, de insurgencia campesina y de terror oficial en la cual 
sería inútil tratar de establecer cuál de sus componentes juega el papel 
dominante; y, finalmente, en la mayoría de los casos, en el lenguaje oficial, el 
vocablo cumple una función ideológica particular: ocultar el contenido social o 
los efectos de clase de la crisis política. (Sánchez, 1991: 22).

Como se puede notar tan solo en estas dos referencias, las investigaciones sobre 

la Violencia intentan clarificar el término señalando muchos de los aspectos que se

involucran en ella, establecen características, etapas o indican los posibles errores 

en los que se ha incurrido al estudiarlo, pero no se refieren estrictamente a una 

enunciación precisa y delimitadora del término, porque, como ya se señaló antes, 

este fenómeno es sumamente complejo. Teniendo en cuenta esto, sin pretender 

construir una definición y sabiendo que para la investigación sobre la dramaturgia 

de Gustavo Andrade Rivera, es clave demarcar unas coordenadas con relación a

este fenómeno, es necesario indicar que en este estudio, al hablar de Violencia se 

hace alusión al conflicto socio político colombiano que se suscita desde 1930 con 

el enfrentamiento bipartidista entre liberales y conservadores, que tiene su clímax 

en 1948 con el llamado Bogotazo tras la muerte de Jorge Eliécer Gaitán y la 

posterior ola de enfrentamientos concentrados en zonas rurales y que llega más 
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allá de 1965 con el ataque gubernamental a las “Repúblicas Independientes” y la 

posterior formación de los grupos guerrilleros.

Téngase en cuenta que con relación a la Violencia, cronológicamente la primera 

obra de teatro de Andrade Rivera es Historias para quitar el miedo que está 

situada en 1960, la segunda, Rémington 22, corresponde al año 1961 y la última,

El camino, es de 1962. Por supuesto, Andrade Rivera no es el único autor 

dramático que se ocupa de este tema. En “Dos generaciones de la violencia en el 

teatro colombiano contemporáneo”, el crítico Carlos Miguel Suárez Radillo plantea 

que luego de Luis Enrique Osorio surgen un par de generaciones de dramaturgos 

marcados por el contexto de guerra denominado “sectarismo ancestral” y por la 

enraizada división sectaria que se agudiza desde 1930 a 1946 cuyo punto 

descollante se da un par de años después con lo que conoce como el Bogotazo.

La tesis propuesta por el autor, afirma que la primera de estas generaciones, 

constituida por Manuel Zapata Olivella, Marino Lemos, Gustavo Andrade Rivera y 

Enrique Buenaventura, nace “bajo el signo de la violencia rural” (Suárez: 114)10; 

en la segunda, conformada por Germán Espinosa, Carlos José Reyes, Carlos 

Duplat, Gilberto Martínez Arango y Jairo Aníbal Niño, se ve “la violencia 

organizada de las oligarquías que se traduce en el mantenimiento de estructuras 

injustas, en el hacinamiento cada vez mayor de gentes del campo en los núcleos 

urbanos, en la creciente alienación económica e ideológica de la burguesía y la 

clase media típica […]” (Suárez: 114). 

Según estas disertaciones, la generación de la que hace parte Gustavo Andrade 

Rivera vive acontecimientos como el ascenso al poder del partido liberal con 

Enrique Olaya Herrera en 1930, quien interrumpe una hegemonía conservadora 

de casi cincuenta años. Motivados desde las élites se van constituyendo en las 

zonas rurales los primeros brotes de bandolerismo liberal que termina 
                                                          
10 La expresión, “bajo el signo de la violencia rural”, es tomada por Suárez Radillo de Carlos Castro Saavedra.
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desplazando a los campesinos del bando opositor al gobierno. Para esta época 

comienzan a ser comunes en el campo las quemas de cosechas, las violaciones 

de las mujeres, los asesinatos brutales y todo tipo de vejámenes. El mismo caso, 

pero a la inversa, ocurre cuando en 1946 triunfa de nuevo el partido conservador 

con Mariano Ospina Pérez. De esta manera, los partidos políticos se arman 

provocando un período de guerra fratricida al que se denomina “guerra civil no 

declarada”, que, según el autor que lo propone, sería un “término piadoso para 

disimular el bandidaje armado” (Suárez: 113).11

Para Suárez Radillo, otros hechos que cobijan a esta primera generación de 

escritores son el asesinato del caudillo Jorge Eliécer Gaitán en 1948, 

acontecimiento que produce un levantamiento espontáneo de las clases populares 

y campesinas que termina fracasando por falta de una auténtica organización con 

verdaderos líderes, de comprensión y conciencia de la problemática social que 

evitara convertirse en lo que realmente fue, un levantamiento que sólo pedía 

cambio de gobierno. Luego de la muerte de Gaitán se recrudece 

desproporcionadamente el conflicto en el campo. 

Después del alzamiento abrileño, en la década del cincuenta, otro suceso 

fundamental se da cuando Rojas Pinilla abate la insurgencia en el Llano y 

entonces, tras su caída, 

[…] comienzan a superponerse ideologías políticas concretas de renovación 
socioeconómica. El bandolero se transforma, claro que no en su totalidad pero 
sí en un porcentaje estimable, en guerrillero político: un guerrillero que aspira 
a mucho más que a desplazar de sus tierras a un campesino del partido 
contrario, ya que su propósito es transformar las estructuras nacionales 
caducas (Suárez: 114).

                                                          
11 En la misma línea de pensamiento de Suárez Radillo, Javier Mauricio Espinosa (2007) va a postular que en 
obras como Rémington 22 y El hombre que vendía talento, la realidad social de su autor, Violencia que vivió 
Gustavo Andrade Rivera, se convierte en realidad textual por medio de un sujeto colectivo.



30

En esta última etapa descrita por Suárez Radillo estarían ubicados Germán 

Espinosa, Carlos José Reyes, Carlos Duplat, Gilberto Martínez Arango y Jairo 

Aníbal Niño, como ya se dijo. 

Como se puede apreciar, “Dos generaciones de la violencia en el teatro 

colombiano contemporáneo” permite una primera ubicación de la dramaturgia de 

Gustavo Andrade Rivera dentro de un contexto y unos coetáneos, pero siempre 

que se trate de establecer un canon o unas generaciones, como ocurre en este 

caso, quedarán por fuera otros autores que pueden ser relevantes. Un ejemplo 

preciso desde el estudio de Suárez Radillo es el de Luis Enrique Osorio, 

dramaturgo que aparentemente no se incluye porque no pertenece a la primera 

generación de escritores que va de 1920 a 1925. Por ello, incluyendo algunos de 

los nombres que ya han sido señalados por Suárez Radillo permítase nombrar en 

orden cronológico de aparición, otros títulos que se ocupan del conflicto 

colombiano llamado Violencia. Así se tendrían las obras Nube de abril (1948), 

“Toque de queda” (1948) y “Sí, mi teniente” (1953) de Luis Enrique Osorio, 

Historias para quitar el miedo (1960) de Gustavo Andrade Rivera, Pájaros grises

(1960) de Osorio, El retorno de Caín (1962) de Manuel Zapata Olivella, El hombre

de paja (1964) de Fanny Buitrago, Café amargo (1964) de Marino Lemus, “La 

maestra” que pertenece al conjunto de Los papeles del infierno de Enrique 

Buenaventura (1968), Guadalupe años sin cuenta (1975) de La Candelaria y 

Amantina o la historia de un desamor (1975) de José Manuel Freidel.

Con el propósito de situar la dramaturgia andradiana que pone su atención en la 

Violencia como conflicto socio político colombiano con relación a lo que se venía 

haciendo en la escena nacional, se contrastará con algunas obras de Luis Enrique 

Osorio que se concentran en la misma temática y que son cronológicamente 

coincidentes o circundantes con las del huilense Gustavo Andrade Rivera. De esta 

manera, entre estas obras se pretende establecer concomitancias, pero también 

determinar características disímiles en sus lenguajes, formas de concebir lo 
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escénico y, por supuesto, el modo en que cada una asume la problemática de la 

Violencia. Es prudente insistir en que el contraste que se hace con las obras de 

Osorio se debe a que la dramaturgia de este autor es representativa de una forma 

particular de concebir el teatro y que este estilo o modelo predomina en país en la 

época en que se desarrolla la obra de Gustavo Andrade Rivera. 

Como se señaló antes, de la obra osoriana se tendrán en cuenta tres piezas 

destacadas que se ocupan del tema de la Violencia: Nube de abril, Toque de 

queda y Pájaros grises.12 Además, El loco de moda, porque es una obra que llama 

la atención por cuanto no corresponde a los lineamientos generales del teatro 

osoriano, pero que muestra elementos muy interesantes que coinciden con la 

poética andradiana como es el caso de la metateatralidad.

Para presentar una caracterización general de las obras de Luis Enrique Osorio

que hablan sobre la Violencia se podría decir, que en estas representaciones los 

espectadores desempeñan un papel pasivo y se podrá encontrar preponderancia 

de elementos miméticos debido sobre todo a la inquietud osoriana por ocuparse 

de las problemáticas de su tiempo, estableciéndose en algunos casos, una 

relación de casi simultaneidad entre los acontecimientos que suceden en el país y 

los hechos representados en la obra. Esta característica termina dando la ilusión 

de realidad. De igual manera, salvo los estremeces, estas piezas están 

estructuradas bajo lineamientos clásicos: división en tres partes con un desarrollo 

lineal del tiempo y una acción progresiva a través de un inicio, nudo y desenlace. 

                                                          
12 Gran parte de la producción dramatúrgica de Luis Enrique Osorio antecede y concuerda con la de Gustavo 
Andrade Rivera: para 1921, año del nacimiento del huilense, a los 25 años, Osorio escribe la primera versión 
de El loco de moda; para 1960, cuando el dramaturgo huilense escribe Historias para quitar el miedo, el
bogotano hace lo mismo con Pájaros grises; en 1962, época en que se tiene noticia de la última obra osoriana 
–Aspasia, cortesana de Mileto– Andrade Rivera estrena El camino. Estas coincidencias cronológicas bien 
pudieran señalarse como completamente accidentales, pero, de una u otra forma y con diferentes grados, con 
las producciones de estos dos hombres, el teatro colombiano empieza a dar un giro hacia las problemáticas de 
su país con modos de escenificación que en gran medida no corresponden al teatro tradicional.
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Otro elemento que es necesario destacar en estas obras osorianas es la 

insistencia en el humor que se convierte en la forma prioritaria para ataviar la 

crítica sobre los males sociales de su época, pero que termina, en un buen 

número de casos, siendo trivial porque busca congraciarse con los espectadores. 

Y es que la relación que establece el teatro osoriano con el público está altamente 

determinada por la necesidad de financiación.13 Este último factor hace pensar a 

Luis Enrique Osorio en la economía de actores y en crear piezas cortas que 

mantengan atraído al espectador. Para lograr esto, Osorio da preeminencia a la 

acción, al dinamismo con la entrada y salida constante de personajes en la escena

y evita los diálogos extensos.

Estas características del teatro de Luis Enrique Osorio serán ampliadas un poco 

más cuando se aborde el análisis de cada una de las piezas de Gustavo Andrade 

Rivera, pero mientras tanto, cabría preguntarse: ¿por qué analizar las obras 

andradianas teniendo un buen abanico de posibilidades para escoger como se 

precisa con autores como Luis Enrique Osorio, Manuel Zapata Olivella, Marino

Lemus, Fanny Buitrago y otros más que también abordan la temática de la 

Violencia?

El interés inicial en la dramaturgia andradiana surge porque en ella se torna la 

mirada a los fenómenos socio políticos del país, se toma conciencia de su 

contexto y hay preocupación por ocuparse de su realidad. Esta actitud es 

novedosa con relación a lo que se venía haciendo en el campo teatral colombiano

y aunque ya otros autores representativos como Luis Enrique Osorio habían 

iniciado por este camino, las formas de representación de este par de dramaturgos 

                                                          
13 Para el dramaturgo el tema de los espectadores es fundamental a tal punto que la mayoría de sus 
disertaciones en la Guía de arte teatral, el ars dramático de Osorio, giran en torno a este tema. Dice, por 
ejemplo, que es necesario mantener una temporada prudente en tablas para poder solventar los gastos 
inherentes a la obra y que se debe garantizar una buena afluencia de público mediante el montaje de piezas 
cortas o actos que vayan subiendo el tono para no perder la atención del espectador (Osorio emplea sobre todo 
obras de tres actos). De igual manera, Osorio postula que las obras deben tener diálogos breves, preeminencia 
de la acción y emplear pocos actores para reducir los costos.
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resultan en gran medida distintas como se dejará ver en el análisis posterior. Otro 

aspecto que llama fuertemente la atención es que la obra de Andrade Rivera 

presenta una serie de características que estarán presentes en un tipo de 

representación posterior que marca la revolución en la escena nacional y que es 

desarrollada con gran vigor por autores como Enrique Buenaventura, Carlos José 

Reyes y Santiago García, entre otros.

Una razón más que convalida esta iniciativa de investigación es que en el tríptico 

de obras andradianas sobre la Violencia, este tema se presenta decantado y no 

ofrece un inventario de muertes o de múltiples testimonios como ocurrió con la 

literatura inicial sobre esta problemática. La tanatomanía es superada para 

centrase en las implicaciones psicológicas, en las causas, en los participantes, en 

la reflexión crítica. Al parecer, como ocurre con la dramaturgia de Andrade Rivera, 

en buena medida las circunstancias del devenir socio-político nacional, como en el 

caso de la Violencia, suscitan un cambio en la representación colombiana que 

pasa de un teatro burgués, costumbrista y mimético a uno que se nutre de la 

realidad, pero que va más allá de ella de la mano con la crítica. Esta forma de 

representación que renueva estructuralmente sus contenidos y sus formas está 

presente de manera constate y consciente en las obra de Gustavo Andrade 

Rivera, de allí la importancia del estudio que se pretende realizar.

Acogiendo los postulados de Modalidades de la representación en la escritura

dramática colombiana moderna (Viviescas, 2006), esta forma de asumir la realidad 

nacional creando una obra de ficción caracterizada por la reflexión crítica, se 

denomina representación épico-crítica, una de las tres modalidades que 

constituirían la escena colombiana a partir de 1950 a 2000.14 Como los sostiene el 

                                                          
14 Modalidades de la representación en la escritura dramática colombiana moderna (Viviescas, 2006), 
plantea que en este medio siglo, el teatro del país se caracteriza por tres modalidades fundamentales: 
imitación, representación crítica o épico-crítica y simulación o simulacro. En el primer caso, la representación 
estaría haciendo una “reproducción artística” de la realidad sin ser un reflejo de ella ni abandonando la crítica 
de la misma, pero en todo caso, produciendo un “[…] efecto de realidad o de ilusión de realidad […]” 
(Viviescas, 2006ª: 32) como en el caso del teatro de Antonio Álvarez Lleras y Luis Enrique Osorio. La tercera 
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investigador y dramaturgo Víctor Viviescas, en la modalidad épico-crítica lo real es 

objeto de representación, pero no como imitación, sino acompañado de un análisis 

y una reflexión en su presentación, lo que establece el carácter crítico de esa 

operación. Además de lo anterior, esta forma de representación se caracteriza, 

entre otras cosas, porque sus autores acogen los postulados del teatro brechtiano, 

asimilan la Vanguardia europea y el teatro universal, pero marcando los propios 

linderos.

En este orden de ideas, la dramaturgia de Gustavo Andrade Rivera podría ser 

considerada como representación épico-crítica porque en ella se convierte en una 

constante el alejamiento de lo mimético mediante el privilegio del antiilusionismo   

–elemento que caracterizaba buena parte del teatro precedente como en el caso 

de Luis Enrique Osorio–; se da la captación de las propuestas del teatro 

brechtiano y de Vanguardia con elementos del teatro del absurdo y el empleo de 

instrumentos tecnológicos. Como en el caso de las obras que asumen el asunto 

de la Violencia, Andrade Rivera privilegia temáticas de índole social o histórica que 

tienen carácter didáctico porque buscan generar en los espectadores, procesos

reflexivos frente a la propuesta dramática presentada. Sumado a lo anterior y 

desde el punto de vista cronológico la dramaturgia andradiana se ubica 

temporalmente a lo largo de la década de 1960, su primera obra es de 1959 y la 

última de que se tiene noticia es de 1966, por lo tanto, estas piezas se sitúan en 

una de las etapas iniciales de la modalidad que Viviescas denomina épico-crítica. 

Así y teniendo en cuenta estas notas introductorias, es necesario establecer que el 

objetivo de este capítulo responde a la necesidad de indagar la presencia de la 

                                                                                                                                                                                
modalidad de representación en el teatro colombiano del siglo XX se da gracias al arribo de la escritura 
posmoderna más próxima al simulacro cuyos orígenes se sitúan en el capitalismo que “simula la realidad, la 
reproduce en serie, hasta transmutarla en su opuesto. La ausencia de realidad estable, prescribe el proyecto de 
la representación como simulación.” (Viviescas, 2006ª:24). Según Viviescas, el teatro épico entra en crisis en 
Colombia porque deja de lado la subjetividad; contrario a este fenómeno, la representación como simulacro 
tendrá como una de sus características más relevantes la fragmentación que quiere dar cuenta de las diferentes 
subjetividades. Recuérdese que en el teatro épico el hombre representa una colectividad, pero esto se torna 
insuficiente para el sujeto a finales del siglo XX cuando arriba la Posmodernidad.
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Violencia como temática que va constituyendo la poética de la dramaturgia de 

Gustavo Andrade Rivera, ubicada como forma de representación épico-crítica.

Como ya se señaló antes, las obras andradianas que puntualmente se ocupan de 

la problemática social del período de Violencia en Colombia son Historias para 

quitar el miedo, Rémington 22 y El camino. La primera de estas piezas asume en 

su temática el temor como implicación psicológica de la Violencia que golpea al 

campesino y la resistencia desde la identidad con los héroes y personajes de 

raigambre caracterizados por su valor para combatir las situaciones adversas. 

Teniendo en cuenta razones estrictamente metodológicas que buscan delimitar y 

categorizar, esta obra es analizada en el capítulo número tres de este estudio, 

porque si bien ella trata el tema de la Violencia, su énfasis está puesto en resistir 

esa Violencia recurriendo a las historias de hombres y mujeres valerosos que se 

configuran como referentes identitarios, por lo tanto se ajusta más al capítulo 

denominado “La identidad, asidero de las nuevas generaciones”.  

Con relación a Rémington 22, en esta pieza se deja de lado lo testimonial             

–característica de las primeras obras literarias sobre este período– superando la 

referencia directa hasta llegar a la simbolización. En Rémington 22, la Violencia no 

sólo se debe a las armas sino que también es desatada por los escritos 

periodísticos. Por otro lado, en El camino, la Violencia es metaforizada por una 

senda en la que prima el espíritu bélico que llega al absurdo con la circularidad 

histórica de los acontecimientos: los nuevos descendientes, herederos del 

conflicto, repiten el destino violento de sus ancestros. El artista que ha creado ese 

camino, a pesar del horror que le produce su creación, no puede destruirlo.
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2.1. RÉMINGTON 22: PALABRA Y BALA, EL OJO DE AGUA DE LA 

VIOLENCIA

Escrita en 1961, Rémington 2215 es cronológicamente la tercera obra de Gustavo 

Andrade Rivera y la segunda de este autor en abordar el tema de la Violencia 

colombiana. La pieza cuenta en tres cuadros la tragedia que vive un hogar por la 

pérdida de sus dos hijos a manos de la misma Violencia que ellos desatan con sus 

reportes periodísticos, azuzadores del enfrentamiento bélico entre rojos y azules. 

La obra presenta una especie de prólogo en el que Gustavo Andrade Rivera se 

pregunta acerca de la mejor forma de hablar de la Violencia (“lo que pasa en 

Colombia”), evitando que ésta caiga en la trivialidad. Como respuesta a esta 

necesidad, el autor acude a la utilización de muñecos que reemplazan a “los 

personajes comunes y corrientes”. Con el empleo de este recurso se intuye que el 

dramaturgo busca la caricaturización de esta problemática nacional que, como se 

verá más adelante en estas disertaciones, no es una banalización del conflicto 

sino su re-elaboración crítica.

Luego de este preámbulo, Rémington 22 da inicio al primer cuadro presentando la 

velación de Gustavo y Jorge –el primero, del partido azul, el segundo, del partido 

rojo–, el dolor de los personajes Madre y Padre y sus indagaciones acerca de la 

situación que están pasando. Aunque Madre piensa que para su familia ya todo 

acabó con la muerte de sus hijos, no deja de preguntarse por el origen de su

desgracia; Antonio, el Padre, prefiere saber cómo concluirá:

                                                          
15 Al igual que varias de la obras andradianas, Rémington 22, como se señaló antes, tiene varios galardones 
bastante reseñados por la crítica: en 1961 es ganadora del concurso de la Corporación Festival de Teatro; es 
adaptada para televisión; es incluida en Latin American Dramatists since 1945 de Tony A. Harvell, 1952; en 
1968 representa a Colombia en el Primer Festival de Teatro Nuevo de Latinoamérica en México; también 
hace parte de Teatro breve hispanoamericano contemporáneo, 1970, editorial española Aguilar; así mismo en 
Latin America one-act plays con traducción de Francesca Colecchia y Julio Matas, Universidad de Pittsburgh 
en 1973.
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PADRE.- ¿Cómo empezó? (Pausa). ¿Cómo empiezan los ríos? ¿Cómo 
empieza un río crecido, que brama y se encrespa y arrastra contigo y con todo 
lo tuyo? ¿Qué sabe el ojo de agua, la mana perdida entre las arrugas de la 
montaña, de los destrozos, de la desolación y la muerte, que va a causar en el 
valle? ¿Cómo empezó?...Yo preferiría saber cómo va a terminar. Cuándo va a 
terminar.” (Andrade, 2005: 7)

A lo largo de este primer cuadro se verá la insistencia de Madre por saber cómo 

comenzó su tragedia, entonces Antonio, mayéuticamente, hace que su esposa 

ausculte en el pasado para que sea ella misma quien encuentre las repuestas. 

Así, luego de responderse “¿En qué se distinguen los azules de los rojos?”

(Andrade, 2005: 8) y de escuchar de su esposo que los compadres Roque e 

Isidro, antes amigos, terminaron muertos gracias a sus rivalidades políticas, ella 

concluye que no hay diferencia entre estos dos colores (partidos políticos) porque 

ambos emplean la misma violencia.

No contento con estas primeras reflexiones, Padre invita a Madre para que ambos 

se pregunten qué eran Gustavo y Jorge. Entonces recuerdan que la niñez de sus 

hijos fue hermanable hasta cuando crecieron y empezaron a pelear por la máquina 

de escribir desde donde hacían sus corresponsalías para periódicos azules y 

rojos, respectivamente. Como resultado de este hallazgo, el personaje Madre le 

reprocha a su esposo por acusar a sus hijos; ante esta reacción, Padre no tiene 

otra opción que leer las falsas noticias que redactaban los dos muchachos.

Hasta este momento, en este primer cuadro sólo habían intervenido los 

personajes Madre y Padre, pero cuando éste último empieza a leer los escritos de 

sus hijos, al fondo del escenario surge “un muñeco vestido de blanco” con 

máscara roja que representa a Jorge y posteriormente, aparece el mismo muñeco, 

con careta azul para caracterizar a Gustavo.16 Cuando Padre lee lo que escribe 

                                                          
16 Luego, anunciando las respectivas confrontaciones entre rojos y azules y viceversa, aparecen en el 
escenario un voceador y dos muñecos más que son el compadre Isidro y un acompañante.
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Jorge, se deja ver que éste tergiversa las palabras del cura del pueblo hasta lograr 

un discurso azuzador que insta a los azules para que atenten contra los rojos. 

PADRE.- […] ¿Quién escribió esto? Escucha. El cura párroco de esta 
localidad acusó hoy a los rojos de ser los autores intelectuales de la muerte de 
Cristo, y azuzó a los azules para que formen milicias con las cuales acabar a 
los rojos, so pena de no entrar en el Reino de los Cielos. Los buenos católicos 
que son los rojos se retiraron de la iglesia, pero en el atrio fueron recibidos a 
piedra por milicias azules preparadas de antemano por el cura y el alcalde. 
(Andrade, 2005: 11).

Las corresponsalías de Gustavo no son diferentes, pues al manipular la 

información del incidente de unos cohetes lanzados por el compadre Isidro en la 

fiesta de su santo, busca culpar a los rojos de atacar a la iglesia y disparar contra 

los feligreses católicos que asistían a misa. El resultado de las falsas 

corresponsalías es la masacre entre rojos y azules del pueblo. 

PADRE.- (En la oscuridad, mientras Gustavo escribe). Gustavo escribió 
entonces esta barbaridad: los rojos, en un acto de barbarie, dispararon contra 
el señor cura y los católicos que asistían a la misa mayor el domingo pasado. 
Por fortuna, los azules reaccionaron varonilmente y castigaron a los 
miserables agresores, pero hay varios heridos, algunos de gravedad. Las 
víctimas de la masacre roja son atendidas por los médicos llegados de la 
capital, pues el médico rojo de la localidad se negó a atenderlos. (Andrade, 
2005: 13).

Aún con la evidencia de las corresponsalías, Madre elude aceptar la culpabilidad 

de sus hijos; lo único válido para ella es que están muertos y hay un culpable, por 

ello, ahora señala al fusil Rémington calibre 22 con el que le dispararon a Gustavo 

y a Jorge. De nuevo Antonio le muestra su equívoco e insiste en que más que este 

artefacto, la culpabilidad de lo acaecido recae sobre las mentiras periodísticas que 

sus hijos escribieron en la Máquina Rémington modelo 1922. Entonces, la Madre, 

que hasta ahora se había resistido a aceptar la verdad, termina dolorosamente por 

convencerse. Madre encuentra que palabra y bala, han sido el ojo de agua de la 

Violencia. 
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En el breve segundo cuadro el escenario es una calle bicolor azul y roja por la que 

van los personajes Padre y Madre y los vecinos acompañando el cortejo fúnebre 

de los dos hermanos. De repente aparecen Muñeco Voceador Azul y luego 

Muñeco Voceador Rojo anunciando que su respectivo corresponsal, Gustavo o 

Jorge, ha sido asesinado por el partido contrario. El grupo de vecinos compra los 

diarios, luego el clima se va tensionando poco a poco, inician las agresiones entre 

azules y rojos y finalmente se da el enfrentamiento en el escenario oscurecido. 

Más tarde, tras el incremento de la luz del escenario, se deja ver a los Muñecos 

Voceadores caminando con indiferencia frente a los muertos que dejó la reyerta. 

En el tercer cuadro, cuadro final, en un espacio de total penumbra y con el empleo 

solamente de voces para recrear a los personajes, las acciones inician con la 

tortura de tres campesinos a manos de un Jefe Bandido quien interroga a cada 

uno de ellos por su color. Los dos primeros labriegos –Voz aterrorizada y Voz 

esperanzada– mueren tras confesar respectivamente que son del color azul y rojo. 

El tercer campesino –Voz sin ninguna esperanza–, completamente entregado 

responde no ser nada, “yo soy un campesino. Yo no hice nada” (Andrade, 

2005:19), pero de igual manera es ordenada su muerte.

Después de los asesinatos de estos tres labriegos, la luz que ilumina sugiere

espacios rurales en los que se esboza un rancho quemado. También se deja ver 

al Gringo, personaje que es corresponsal de un periódico extranjero, de espalda al 

público escribiendo en su máquina Rémington y a los tres cadáveres de los 

campesinos antes asesinados. Aparece, entonces otro personaje, un Muñeco 

Ángel Negro mirando desconcertado a todas partes; se acerca a los labriegos y 

tras constatar que están muertos, llama insistentemente al Gringo hasta que éste 

confirma que está enterado de lo sucedido y, sin más, sigue tecleando en la 

máquina. 
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Mientras esto termina de ocurrir, de repente se oye pedir auxilio a una mujer, 

Muñeco Campesina, que corre desde el público al escenario huyendo de tres 

Bandidos que la persiguen hasta finalmente, rendirla y violarla tras el telón de 

fondo que sólo deja ver las sombras de lo ocurrido. Desde este sitio aparecen dos 

nuevos personajes, un Muñeco Ángel Blanco quien toma entre sus brazos a 

Muñeco Niño (producto de la violación) para mostrarlo al Gringo. El periodista 

extranjero, sin mayor emoción, asiente afirmativamente como diciendo que sabe 

sobre lo ocurrido. Ante esta actitud, el Muñeco Ángel Blanco sale exaltado y se 

lleva consigo a los tres campesinos muertos y al Muñeco Niño. 

Ya casi al final de este cuadro, el escenario de la escena siguiente remite a unas 

oficinas estatales en la ciudad que, por los letreros en sus puertas, corresponden a 

Gobernación, Alcaldía, Sesión de Justicia y Rehabilitación. Hasta estas 

dependencias estatales, en busca de ayuda, van un grupo de campesinos 

desterrados; pero su recorrido es infructuoso porque en cada uno de estos lugares 

a los que van, un Muñeco Empleado Público dice no poder ayudarlos. Cansados 

de ese sin sentido porque son enviados de un lugar a otro sin recibir ninguna 

solución a sus solicitudes, los exiliados terminan tirados en el piso.

Muñecos campesinos de todas las edades, hombres y mujeres, entran por 
uno de los lados. Van cargando con todas sus pertenencias de campesinos, 
desde las cosas útiles hasta las inútiles e inverosímiles; todo aquello que se 
agarra, a la carrera, en el momento de salir huyendo, de la fuga. Se inicia así 
un peregrinaje –doliente peregrinaje de muñecos– de puerta en puerta, de 
oficina en oficina. 

Van primero a la gobernación. Simulacro de llamar a la puerta. Sale Muñeco 
Empleado Público. Diálogo de muñecos, sin palabras, a gestos. Es evidente 
que Muñecos Campesinos son exiliados en busca de justicia, de ayuda. 
Quieren hablar con el gobernador porque piensan que él puede ayudarlos. 
Muñeco Empleado Público les dice que el gobernador siente hondamente, 
vivamente, la tragedia de los exiliados; quiere ayudarles, y va a ayudarles, 
pero ahora está ocupado para atenderlos. El gobernador les recomienda 
hablar con el alcalde. Muñeco Empleador Público, muy ansioso, indica hacia 
la alcaldía. Muñecos Campesinos se resignan: hay que ir a la alcaldía, ya 
están en marcha. En ese momento sale Muñeco Fotógrafo y los hace 
regresar. Pose, flash. Ahora sí, a la alcaldía.
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En la alcaldía se repite la escena: diálogo, foto y que vayan a la sección de 
justicia porque el alcalde está muy ocupado […] (Andrade, 2005: 22,23).

Continuando con el hilo argumental de la historia, luego de la escena de los

campesinos exiliados, aparecen tras el telón tres hombres haciendo la mímica de 

ciclistas y tras ellos un locutor. Luego hacen su aparición ocho reinas que, desde 

las indicaciones del autor, deben ser caracterizas por una sola persona.

Anunciadas por un Muñeco Ángel de Etiqueta, cada una de las reinas17 sale 

normalmente desde las puertas que anteriormente tenían letreros de 

dependencias del gobierno, hasta que la velocidad de los anuncios se acelera 

haciendo que el Muñeco Ángel de Etiqueta confunda y mezcle el nombre de las 

soberanas: Reina de los Parlamentarios Contrabandistas, Reina de las Paz en 

Huelga… Finalmente, el Muñeco Ángel de Etiqueta presa del desespero termina 

sollozando.

Después de esto y cuando la obra pareciera terminar pues cae el telón, se ve al 

Gringo que se dirige al público para preguntar por la oficina de correos ya que

quiere enviar a su periódico la “interesante historia” que acaba de escribir. Al 

dirigirse a esta dependencia tropieza y deja caer su máquina. Se lamenta y dice: 

GRINGO. – […] Mi máquina. La quiero mucho porque la compré muy barata a 
un matrimonio que quería tirarla. Es muy buena a pesar de lo vieja. Nada 
menos que una Rémington del año 22. Una Rémington 22. […] (Andrade, 
2005: 25).

Como se puede inferir, las disertaciones hasta aquí hechas competen al 

argumento y al desarrollo temático de Rémington 22. En adelante el análisis 

abordará la estructura, relaciones espacio temporales y personajes, tratando de 

indagar su relación con el conjunto de la obra.

                                                          
17 Reina de la Nueva Ola, de la Semana sin Huelgas, del turismo sin Contrabando, de los Investigadores 
Especiales, de los Parlamentarios Ausentistas, de la Fuga de Presos, de la Venta del Ferrocarril de Antioquia y 
de la Paz Fría.
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Al analizar la estructura de la pieza se podrá encontrar una disposición tripartita no 

homogénea en la que el primer y tercer cuadro son más o menos equivalentes en 

extensión, en oposición al segundo que se caracteriza por su brevedad. Merece 

especial atención el primer cuadro que podría considerarse como una pieza 

independiente por cuanto posee las características de una obra de teatro: entre 

otros, un conflicto, muerte de dos hijos; desarrollo del conflicto, indagación de los 

padres por los motivos que causaron las muertes; y, resolución del conflicto, 

origen de la situación que desencadena la muerte de Gustavo y Jorge.18

En cuanto al breve segundo cuadro, en el que predomina la acción sobre el 

diálogo, se podría hablar de una especie de cuadro bisagra que conecta el ojo de 

agua de la Violencia (primer cuadro) con la riada que desencadena (tercer 

cuadro). El ojo de agua atañe a las azuzadoras corresponsalías de Gustavo y 

Jorge que desatan no sólo sus muertes, sino la desbandada de labriegos del 

campo a la ciudad, las torturas, vejámenes de todo tipo, la negligencia del 

gobierno y la desesperanza a falta de una resolución posible.

El uso de cuadros en la estructuración de Rémington 22 es particular. Si se 

entiende que los cuadros son unidades menores de la obra dramática en los que 

se desarrollan aspectos del conflicto central llevados a cabo en una misma 

escenografía, los que cataloga Andrade Rivera como cuadros vendrían a ser 

actos. En el tercer cuadro, por ejemplo, se evidencian claramente ocho hechos 

significativos o unidades independientes que tradicionalmente conformarían 

escenas por cuanto hay cambio de personajes y situaciones marcadas por el 

cambio de luces y el incremento mínimo de elementos escenográficos: primer 

hecho –en total penumbra– muerte de tres campesinos a manos de unos 

bandidos; segundo, apariciones de Muñeco Ángel Negro, Gringo y cadáveres de 

los tres campesinos; tercer hecho, la violación de la Muñeco campesina; cuarto, el 
                                                          
18 En Historias para quitar el miedo, Espinosa (2007) ha señalado una particularidad similar.
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Muñeco Ángel Blanco levantando al Muñeco Niño nacido luego de la violación y al 

Gringo que sigue impávido; quinto, el deambular de los labriegos exiliados yendo a 

través de las oficinas gubernamentales; sexto, ciclistas que pasan; séptimo, el 

espectáculo de las reinas; octavo, el Gringo dispuesto a enviar corresponsalía al 

periódico de su país.

Nutriéndose de las novedades audiovisuales de su época, podría pensarse que 

Andrade Rivera recurre al empleo de cuadros por la influencia del cine y el auge 

de la televisión en Colombia. Recuérdese que el dramaturgo realizó estudios de 

locución, de televisión y cine; participó como guionista en la película El río de las 

tumbas; en su paso por el ICA estuvo en la producción y fue actor de La cantina 

de José Dolores, film relacionado con la fiebre aftosa. 

De igual manera, no hay que olvidar que Rémington 22, Historias para quitar el 

miedo, Farsa de la ignorancia y la intolerancia en una ciudad lejana y fanática que 

bien puede ser esta y El hombre que vendía talento tuvieron adaptación para 

televisión. Es quizás debido a estas influencias, estudios y participaciones que en 

el teatro andradiano se notan relaciones con el lenguaje del cine y la televisión, 

por ello, no es extraño que autores como Suárez Radillo vean como característica 

de esta dramaturgia, la “agilidad cinematográfica”. (Suarez, 1973:122).19

                                                          
19 En 1965 en un concurso de libretos para programas para TV organizado por la Televisora Nacional, 
Andrade Rivera compartió el cuarto lugar junto con Enrique Buenaventura. El primer lugar se lo llevó 
Gonzalo Arango con su libreto “La señora Yo no sé”.

Fotos proporcionadas por Pía Andrade Bahamón, hija del dramaturgo, desde el archivo familiar.



44

Igualmente, el recurrir a cuadros busca tener coherencia con la escenografía que 

consta de elementos mínimos y, sobre todo a partir del segundo cuadro, el 

predominio de las acciones sobre los parlamentos. Por otro lado y teniendo en 

cuenta que en Andrade Rivera el teatro épico de Bertolt Brecht constituye una de 

sus mayores influencias, en Rémington 22 la narración y la acción van a ser 

predominantes. 

En el caso de la narración, en la obra se percibe el uso de este recurso a través de 

las interlocuciones de los personajes que van creando una atmosfera de acciones 

y tiempo ya transcurrido en el que sólo basta el discurso para hacer posible un 

mundo. Este último caso se ve por ejemplo en las intervenciones de Padre y 

Madre y, en los momentos definitivos, la presencia y algunas acciones de Gustavo 

y Jorge que no necesitan de una escenografía para dar vida a sus acciones.

Véase este ejemplo en el cual, los padres, a través de la narración, recrean el 

tiempo pasado de los hechos:

MADRE. – […] Eran buenos y hermosos. Gustavo (abraza amorosamente el 
ataúd de Gustavo, lo palpa, lo recorre con la manos, como si se tratara de una 
cuna o del propio Gustavo), era alto y delgado. Tenía… casi no tenía, ¿te 
acuerdas que casi no tenía uñas en los dedos pequeños de los pies? (Sonríe 
dulcemente). Jorge (pasa al ataúd de Jorge y también lo abraza) era más 
pequeño y más grueso. Recuerdas… ¿recuerdas que cuando tuvo el 
sarampión se salió del cuarto, y el sarampión se le consumió y se llenó de 
unas manchas que casi no se le quitan? (Sonrisa, casi risa).

[…]

PADRE. – Qué bruto ese médico que casi le deja perder el brazo a Jorge. Se 
lo partió un sábado… un sábado en la tarde, y no quiso operarlo hasta el 
lunes. Y el lunes tenía el brazo horrible, hinchadísimo y con betas moradas.

MADRE. – Gracias a Nuestra Señora de Lourdes. Era gangrena. El lunes ya 
tenía gangrena, y el agua de Lourdes hizo el milagro. (Andrade, 2005: 9,10).
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Con relación a la preminencia de la acción sobre el diálogo,20 es desde las 

extensas acotaciones donde mejor se percibe esta característica. Esto sobre todo 

desde el segundo cuadro en adelante donde los parlamentos se reducen 

significativamente para dar prelación a los actos de los personajes, quienes, a falta 

de palabras dialogadas y gracias a su actuación, van creando imágenes:

[…] Al levantase el telón, los vecinos aparecen cargando y rodeando los 
ataúdes de Gustavo y Jorge. Muñecos vecinos azules –solo hombres– el 
ataúd de bandera azul. Muñecos vecinos Rojos (sic) –hombres– el de bandera 
roja. Todos llevan fusiles. Por el centro –obvio que sin armas– Madre y Padre. 
Es una marcha hacia el cementerio, que, quizás, se podrá iniciar desde platea, 
entre el público. Cuando la procesión llega al fondo, y se pierde de vista, hay 
un breve oscurecimiento. Ahora regresan los vecinos, sin los padres. Se 
detienen al borde del escenario porque en ese momento aparecen, viniendo 
del fondo, por la acera que les corresponda según el color. Muñeco Voceador 
Azul y Muñeco Voceador Rojo, voceando su mercancía. [El subrayado es 
nuestro para indicar error de puntuación.]

[…]

Los dos grupos compran los respectivos diarios y, mientras salen los 
voceadores, leen las noticias, se enardecen, se amenazan de grupo a grupo
–todo en mímica, sin voces– y terminan por atacarse. El sitio del encuentro es 
la calle. Oscuridad, gritos y tiros. Después, silencio absoluto. Una luz suave 
muestra un revuelto montón de vecinos muertos, fusiles caídos y diarios 
desparramados. Aparecen los voceadores, por la acera respectiva, caminando 
hacia el foro. No vocean. Van despaciosamente, con una indiferencia total por 
los muertos. Detrás de ellos avanza la oscuridad y un viento que agita los 
diarios sobre los caídos. De la iglesia distante llegan las doce campanadas del 
medio día, y los dobles de los ángelus. (Andrade, 2005: 17,18).

Estas acotaciones que determinan en buen grado la representación de la obra, no 

solo le imprimen a ella mayor ritmo. Al describir acciones que se convierten en 

imágenes, el autor pareciera buscar un espectador o lector participativo, es decir, 

un sujeto que complemente la obra con la intervención de su imaginación. La 

presencia de elementos de este tipo, van a ser constantes en la escritura 

dramática de Andrade Rivera como podrá constarse posteriormente.

                                                          
20 En otras obras este predominio de la acción impedirá que se desarrolle un conflicto como ocurre en Farsa 
de la ignorancia y la intolerancia en una ciudad lejana y fanática que bien puede ser esta.
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Volviendo a los cuadros, desde el punto de vista temático, éstos sí cumplen 

cabalmente con su función de ser unidades menores. En este caso las tres partes 

de la obra conforman un tríptico de la Violencia: en el primer cuadro es el 

nacimiento de la Violencia desde la escritura, desde la palabra, desde las 

corresponsalías de los hermanos; en el segundo, la marcha fúnebre de Gustavo y 

Jorge acompañada del voceo acusador, actúa como un florero de Llorente, la 

excusa para el enfrentamiento de rojos y azules; en el tercer cuadro está la 

Violencia en su furor y las consecuencias de la misma. 

Por otra parte, al indagar por la unidad de espacio y tiempo se puede establecer

que la obra no sigue los cánones clásicos, pero sí muestra la influencia del 

dramaturgo Bertolt Brecht, autor que se infiere muy importante para la dramaturgia

andradiana porque incluso en algunas piezas como El propio veredicto, Andrade 

Rivera hace alusión directa a las técnicas brechtianas. Así podría notarse en el 

uso de los espacios y la escenografía que remiten a un referente concreto de la 

realidad (campo-ciudad), pero en los que no predomina lo mimético porque están 

construidos desde la simbología y la funcionalidad. A esto parece apuntar el 

ambiente campesino del tercer cuadro, logrado a partir de los ranchos quemados y 

los Muñecos asesinados y tirados en el suelo, que más que ubicar la acción en el 

campo, remiten a la imagen de la Violencia rural. Algo similar ocurre con la 

máquina de escribir y el fúsil rémington que dejan de ser meros objetos para 

convertirse en los símbolos del conflicto: no sólo las armas matan, también lo 

hacen los escritos periodísticos de los hermanos Gustavo y Jorge.

Un ejemplo de funcionalidad en la escenografía, que no corresponde con los 

cánones clásicos sino que atañe a procedimientos del teatro contemporáneo, se 

ubica en el tercer cuadro en la escena de los campesinos que deambulan por las 

oficinas gubernamentales. Nótese que estas dependencias están indicadas a 
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partir del empleo de marcos de puertas que más tarde, en la escena del reinado, 

sirven para mostrar la representación que tendrá cada candidata.

En lo concerniente al tratamiento del tiempo en Rémington 22 este elemento es 

transgredido bien sea desde la teorización clásica que alude a que la duración del 

tiempo interno de la obra debe ser de 24 horas o desde los postulados 

contemporáneos que sostienen que “el tiempo objetivo o cronológico de la 

escenificación” debe aproximarse al “tiempo ficticio de la representación” 

(Trancón, 2004: 590).

Nótese que a pesar de que en Rémington 22 hay linealidad temporal progresiva, la 

obra tiene saltos cronológicos amplios que exceden las 24 horas o la aproximación 

temporal representación-ficción. Estos saltos temporales se señalan, por ejemplo, 

con muerte de los hijos en el primer cuadro confrontado con el tercero que sucede 

mucho tiempo después. Como en el teatro épico, en Rémington 22, los actos        

–cuadros– no se suceden unos a otros en orden cronológico rompiendo así, con la 

relación causa efecto de la escena clásica, sino que gozan de vida independiente. 

En Rémington 22 el tiempo que se va a adoptar está sugerido por el mismo 

Andrade Rivera desde el prólogo a la pieza cuando dice que el primer cuadro debe 

estar ubicado en el “comienzo de la violencia”, es decir, diez o quince años atrás 

del “tiempo presente”. Aquí el “tiempo presente” hace alusión al tiempo histórico, 

es decir, si se tiene en cuenta que el año de escritura de la obra es 1961, se 

infiere que Andrade Rivera ubica la ficción del primer cuadro en la década del 

cuarenta. Se puede concluir entonces que en Rémington 22 el tiempo de la ficción 

toma como referencia el período histórico de la Violencia, pero en la obra nunca se 

nombra directamente este acontecimiento. Por ello, la ruptura de la unidad de 

tiempo está estrechamente relacionada con la preocupación del autor por 

ocuparse del período de la Violencia en Colombia. A este último aspecto apunta 
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Javier Mauricio Espinosa en Dimensión estética y entorno sociocultural en la obra 

de Gustavo Andrade Rivera:

“[…] el autor no deja entrever el tiempo cronológico de la obra, posiblemente 
debido a que el problema de la violencia en su época, al igual que en la 
actualidad, no parece tener una pronta solución, conservando una condición 
cíclica que condena a la repetición de la historia. (Espinosa, 2007: 46).

Recuérdese que este fenómeno social caracterizado por su complejidad, tiene en 

sus memorias el odio entre contendores que es alentado desde diferentes 

escenarios como los periódicos, los atrios, las calles, el púlpito, la misma violencia 

oficial, las campañas antiliberales o anti levantamientos campesinos; los saqueos, 

el robo de tierras, la destrucción de todo tipo de tenencias, las incontables 

hecatombes, las violaciones, los oprobios de toda índole, los destierros.

Ahora, si en la forma de concebir el tiempo Andrade Rivera establece una ruptura 

con la forma dramática tradicional, lo propio ocurre con el tratamiento de los 

personajes. En la obra, la mayoría de ellos varían de un cuadro a otro y sólo en el 

segundo y tercero, coincide la presencia del Gringo dando un tinte circular a la 

historia al hacer referencia a la máquina de escribir vendida por Padre y Madre. En 

Rémington 22 es particular la participación de los personajes; nótese que desde 

su prólogo Andrade Rivera presenta la forma que deben adoptar los actores para 

encarnarlos inclinándose por muñecos. 

Por un lado, desde la perspectiva estilística, los muñecos impregnan de humor 

negro la trágica historia de la Violencia hasta lograr que Rémington 22 alcance el 

carácter de tragicomedia. Esta propuesta plástica logra el distanciamiento o 

extrañamiento brechtiano con el público pues se propone evitar que éste se 

sumerja acríticamente en la ficción y consiga establecer relaciones entre lo 

representado y su entorno de forma reflexiva. 
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Se intuye que el empleo de muñecos está relacionado con evitar efectos 

miméticos, pues si se recurre a caracteres que representen a seres de carne y 

hueso se tiende al realismo y entonces, la obra podría convertirse en una 

reproducción de lo que ocurrió en el conflicto. Con los muñecos, la obra toma 

distancia de la tragedia nacional para mostrarla desde otra perspectiva evitando    

–como el mismo Andrade afirma– caer en el sectarismo, en el novelón o en el 

dramón. Sostiene el autor que el sectarismo y lo trágico de lo representado “se 

minimiza” con los muñecos, por ello sólo el Gringo, como ojo testigo de lo que 

ocurre, y los padres que son “el dolor puro”, tienen el carácter de humanos. Así, 

sin perder el carácter trágico, en Rémington 22 el sectarismo, el ridículo y lo 

aciago encuentran su balance con el empleo de personajes muñecos. La obra 

conjuga el dolor con el humor negro y la caricaturización como en su momento lo 

hace Luis Enrique Osorio en Pájaros grises, obra en la que se trata el conflicto 

nacional con situaciones y personajes risibles.

Se podría pensar incluso que en Rémington 22 la recurrencia a muñecos está 

dada por su naturaleza dependiente de la voluntad externa –los muñecos azules y 

rojos del pueblo manipulados por los informes periodísticos de los muñecos 

Gustavo y Jorge, que al parecer no son manipulados por nadie–. Esta última 

conclusión deja dudas cuando se observa que la campesina ultrajada también es 

un muñeco:

No sabemos las razones. No conocemos el discernimiento. A veces creemos 
entender que los muñecos equivalen a títeres muñequeados por los 
poderosos, como en efecto ocurrió, pero vemos que también son muñecos, la 
niña violada y el muchacho azul, tanto como el rojo […] (Sterling, 1992: 89,90)

Siguiendo con los personajes, en el primer cuadro al referirse a los padres, 

Andrade Rivera dice que “permanecen hieráticos, con un dolor que los ausenta     

–que los pone por encima– de lo que ocurre a su lado” (Andrade, 2005: 6). Como 

se puede apreciar, es el dolor por la muerte de sus hijos lo que aparta a los padres 
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del sectarismo y los convierte en personajes simbólicos. Así como en el teatro 

brechtiano, en Rémington 22 Madre y Padre son representantes sociales, por ello, 

el dolor que sienten Antonio y su esposa por el fallecimiento fatídico de sus hijos 

es igual para Gustavo que es azul y para Jorge que es rojo. Aquí no hay color       

–partido político– por el que sea mayor o menor el sufrimiento, este sentimiento es 

trágico en ambos casos como ocurre en Antígona de Sófocles con la muerte de 

sus hermanos Polinices y Eteocles. Al parecer, esta obra se constituye en 

referencia arqueológica de Rémington 22. 

Con relación al tema del dolor por la muerte de los hijos, otra referencia, aunque 

no tan estrecha como la anterior, se podría establecer con Nube de abril de Luis 

Enrique Osorio, obra en la que Hermógenes y Eudosia, padres de Darío, se 

podrían emparentar con los personajes Madre y Padre de Rémington 22 porque 

en ambas familias la pérdida de los hijos supera el sectarismo.  

Como se aprecia, el dolor por la muerte de los seres queridos es otra de las

características que hacen pensar en el carácter universal de Rémington 22. La 

muerte y la profunda tristeza al afrontarla –a excepción de algunas culturas– no 

conocen condición social, no hace distingos religiosos y no saben de partidos 

políticos como queda explícito en la obra. 

Volviendo al tema de los personajes, además de requerir en su mayoría de 

muñecos –a excepción de Madre, Padre y Gringo, como insiste Andrade Rivera–, 

en Rémington 22 éstos son innominados. El único nombre de relevancia que se 

encuentra en la obra es el de Antonio, el Padre, pero es pronunciado una sola vez 

y no se usa en el texto dramático para señalar sus parlamentos. La innominalidad 

en el caso de Madre y Padre, sumada al papel que desempeñan en la obra, da el 

carácter arquetipos, personajes que encarnan a un gran grupo social y que a 

través de la ficción adquieren una dimensión simbólica. En la pieza, el dolor por la 

muerte de los seres amados no es sólo el dolor de Madre y Padre, es el 
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sufrimiento de un pueblo por todos los hijos perdidos en la Violencia, es el dolor de 

las familias colombianas que entierran a sus hijos víctimas del enfrentamiento 

bélico de lado y lado como en el caso de Rémington 22. En la obra, la “pequeña” 

tragedia de Madre y Padre es a la vez la de muchísimas familias por la pérdida de 

los hijos, es la tragedia de la humanidad.

Antes de concluir el análisis de esta obra permítase apuntar otros elementos en 

los que se podría notar la influencia brechtiana. A saber, el interés por sugerir, 

más que mostrar directamente y, además, el empleo del distanciamiento. En el 

primer caso, la sugerencia se hace notoria por ejemplo, con el uso de telones en 

los que al proyectar luces se muestran sombras y siluetas que buscan aludir a 

hechos violentos, pero que finalmente, no se muestran con la crudeza que 

entrañan. Sumado a esto, otra manera de alusión es la penumbra que al llenarse 

con voces y sonidos remite a situaciones violentas ocurridas en lugares 

indeterminados.

En segunda instancia, el distanciamiento se hace factible en Rémington 22 en 

escenas como la de la persecución de la Muñeco Campesina y los tres bandidos 

que salen corriendo desde el público hasta llegar al tablado. Recuérdese que en la 

escena que antecede están tirados en el escenario los cuerpos sin vida de los tres 

campesinos y Muñeco Ángel Negro trata de llamar la atención del Gringo que 

teclea en su máquina de escribir. Dado que la tensión está puesta sobre la muerte 

de los tres campesinos, la irrupción desde público de Muñeco Campesina y sus 

perseguidores produce el rompimiento de la concentración o el acomodo en el que 

están los espectadores:

Entonces, sorpresivamente, se oyen gritos de mujer en la sala –¡socorro, 
socorro, socorro!– detrás del público. Por el callejón de platea corre Muñeco 
Campesina perseguido por tres Muñecos Bandidos. Mientras avanzan hacia el 
escenario, se hace la luz. 
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Aparece lo mismo de antes: rancho que humea, el Gringo que escribe –ha 
cambiado de lugar pero sigue de espaldas– y, otra vez, los campesinos 
asesinados, es decir, los muñecos en el suelo en la misma postura. Muñeco 
Campesina y Muñecos Bandidos, perseguida y perseguidores –ella con sus 
gritos de socorro– suben al escenario que cruzan y recruzan, saltando por 
encima de los muñecos del suelo. Hay momentos en que los Muñecos 
Bandidos alcanzan a tomar un brazo, la falda o algo de Muñeco Campesina; 
pero se zafa y sigue la persecución. Por último corren por detrás del telón 
blanco del fondo, y en es ese momento cuando Muñeco Campesina es 
alcanzado y vencido. Las sombras proyectadas en el telón muestran cuando 
cae dando un grito más potente –¡socooorrooo!– y Muñecos Bandidos en 
confuso montón, tratando de apartarse entre sí, buscando cada uno ser el 
primero. Oscuridad lenta. Lo último que se ve es la espalda del Gringo. 
(Andrade, 2005: 21).

Ahora bien, ¿qué aportan al conjunto de la obra los espacios simbólicos que evitan 

el efecto de realidad, la influencia brechtiana, la escenografía funcional y poco 

realista, la no linealidad temporal, la prelación por la sugerencia? Por un lado, se 

podría pensar en que Andrade Rivera acude a estas herramientas porque, como 

está sugerido desde el prólogo a Rémington 22, pretende hablar de la Violencia de 

una forma distinta que no solamente incluya la temática misma, sino también la 

renovación de su estructura, su forma; en segundo lugar, se puede inferir que el 

autor busca darle a la temática de la Violencia socio-política colombiana un tinte 

más universal. Asimismo, en Andrade Rivera el abandono paulatino de la fidelidad 

a la realidad, del naturalismo, el empleo del distanciamiento, entre otros, estaría 

indicando un proceso de búsqueda que por la época pocos autores colombianos 

consideraban. 

En las obras de Andrade Rivera se percibe intencionalidad e insistencia en la 

exploración de otras formas de representación distintas a las que se 

acostumbraban en el país. Un referente concreto para contrastar es el teatro de 

Luis Enrique Osorio. A pesar de que este par de dramaturgos coincidan en 

algunos aspectos como la mirada a los conflictos de la sociedad,21 en lo 

                                                          
21 En obras como Toque de queda, Osorio va a abordar el tema de la corrupción del Juez que impone multas 
para asegurar su puesto; en Pájaros grises, mostrará a los bandoleros cuyo estandarte es la matanza, la 
infamia y el hurto cínico de tierras; en Nube de abril, la corrupción se hará palpable no sólo en los 
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fundamental, el teatro de Andrade y de Osorio tendrá un tratamiento diferente. Así 

por ejemplo, en las obras osorianas que se ocupan de la Violencia predomina el 

teatro realista mimético en el que no es notoria la metaforización o simbolización, 

sino la cercanía con la realidad. Así sucede, por ejemplo, con Nube de abril 

(1948), obra escrita y estrenada tan solo cinco meses después de los sucesos del 

Bogotazo.22 Al tener como temática central los hechos del 9 de abril de 1948 a 

pocos meses de lo ocurrido, la representación reduce la posibilidad de depuración 

o el balance integral de la problemática. 

Este “apresuramiento”, sumado a las características miméticas de la obra, hace 

que la pieza se convierta en una re elaboración artística de la realidad que no deja 

de parecer un calco de ella. Así, en Nube de abril Osorio toma un acontecimiento 

determinante para la época, pero no alcanza a ahondar en las relaciones 

profundas de esa realidad para producir una obra (ficción) que logre situarse por 

encima de las mismas limitantes temporo-espaciales, convirtiéndose en 

reveladora. Si se tiene en cuenta que en toda obra literaria debe haber un 

equilibrio en la relación realidad/ficción, se estaría frente a una pieza que “produce 

un efecto de realidad o de ilusión de realidad […]” (Viviescas, 2006ª: 32).

Las consideraciones de Santiago Trancón (2004), ayudan complementar esta 

afirmación:

“[…] el teatro puede construir un mundo real semejante al mundo ordinario 
(modelo tipo I), o puede construir otros mundos posibles o imposibles 
(modelos tipo II y III). En el primer caso hablamos de realismo en sentido 

                                                                                                                                                                                
“contraticos” fraudulentos de Hermógenes y en los bajos escrúpulos de su hijo Camilo, sino también en la 
gente que mata y saquea luego del Bogotazo. 
22 Pese a la cercanía que tiene con la realidad se debe resaltar, como afirma el crítico Camilo Ramírez, que 
Osorio vuelve la cara a los conflictos de la sociedad, elemento fundamental para la renovación de la 
dramaturgia colombiana. La referencia a Camilo Ramírez es tomada de “Estaciones del drama”, un programa 
del canal Prisma TV de la Universidad Nacional de Colombia que contiene una serie de especiales en los que 
se habla del teatro colombiano; “Estalla Bogotá, estalla el teatro” es uno de ellos. En este programa se toca el 
tema del Bogotazo y la eclosión de nuevas formas de representar que surgen por esta época. 
http://www.prismatv.unal.edu.co/nc/detalle-serie/detalle-programa/article/estalla-bogota-estalla-el-teatro.html
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amplio: el mundo real es su referente básico. En los demás casos, el mundo 
real no es el referente, el referente lo construye la propia obra, pero el mundo 
real le sirve de contraste para construir e interpretar el mundo posible 
alternativo o el mundo imposible verosímil.” (Trancón, 2004: 150).

Luego de este análisis y buscando presentar algunas conclusiones con relación a

Rémington 22, se podría sostener que esta obra constituye una representación 

épico-crítica por cuanto ella se ocupa de temas de la realidad, pero no como su 

copia sino que escudriña en los conflictos sociales de su tiempo, posibilitando el 

análisis que va más allá de estas problemáticas. De esta manera, la obra logra la

autonomía del mundo de ficción. En Rémington 22, “la realidad”, es llevada a 

escena precedida por el análisis y la crítica logrando un efecto de antiilusionismo. 

Así parece intuirse, por ejemplo, de la interrogación mayéutica que debe asumir el 

personaje Madre para explicarse la muerte de sus hijos, proceso que resulta 

similar al que enfrenta el lector o el espectador al momento de analizar qué es la 

Violencia. Más allá de este personaje, toda la obra es una requisitoria a este 

conflicto.

Como en varias de las obras andradianas, en esta el tema de la Violencia en 

Colombia se va a abordar dejando de lado lo testimonial, logrando superar la 

referencia directa hasta llegar a la simbolización. Muestra de ello, en la pieza no 

se nombran directamente partidos político o el bipartidismo, pero la simbología de 

los colores y las mismas situaciones dentro de Rémington 22 son tan pertinentes 

que logran, sin mencionar estos términos, referirse a este estado de cosas:

Empiezan a llegar los vecinos. Muñecos Vecinos Azules, –vestidos totalmente 
de azul– por un lateral. Lateral derecho del escenario, izquierda del público. 
Muñecos Vecinos Rojos –vestidos enteramente de rojos– por el otro. Se 
forman dos grupos que se miran con temor y rencor. Con odio. Se acomodan 
en torno a los ataúdes: los azules en el ataúd de bandera azul, los rojos en el 
de bandera roja. (Andrade, 2005: 6).

Rémington 22 no es peculiar solamente en el tratamiento que se le da en ella a la 

Violencia. Desde el comienzo de esta representación se van encontrando 
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elementos novedosos con relación a lo que se acostumbraba en el teatro 

colombiano, como ocurre con el empleo de un solo personaje para caracterizar 

varios papeles. Así, en la escena de las reinas, en el último cuadro, una sola actriz 

debe encarnar a varias soberanas. Esta potenciación del trabajo actoral, al igual 

que otros elementos ya señalados, van a ser constantes y destacados en la 

escritura dramática andradiana.

Otra distinción de la obra se da en el manejo de luces para evitar caer en el 

amarillismo. En Rémington 22 se tiende a ensombrecer la escena o a jugar con el 

claro/oscuro: negrura para los momentos cruentos y luz para mostrar sus 

consecuencias, sus despojos. Además de los efectos lumínicos, Andrade Rivera 

emplea mímica en buena parte de los actos violentos como se hace evidente en el 

cuadro dos y en las acotaciones en las que da la directriz de utilizar elementos 

sonoros como gritos en la oscuridad y silencios.

Sumado a lo anterior, otra peculiaridad a destacar de la obra es el aire 

cinematográfico que ésta adquiere por el privilegio de la acción sobre el diálogo. Al 

parecer, esta dominancia produce un avance casi vertiginoso en Rémington 22

puesto que, a medida que la obra va llegando a su final, se suceden y suman cada 

vez más acontecimientos o acciones. En el primer acto la obra es “lenta” porque el 

énfasis está puesto sobre un solo hecho, la muerte de Gustavo y Jorge. La 

concentración en el estado anímico de dolor, desgarramiento e interrogación de 

los padres se deriva de esta pérdida. En el segundo cuadro se va aumentando el 

ritmo porque se suman dos o tres hechos fundamentales, los voceadores con los 

anuncios de las muertes de Gustavo y Jorge, la marcha fúnebre y el 

enfrentamiento entre azules y rojos. En el último cuadro la velocidad es 

influenciada por la multiplicidad de las escenas y su agilidad al punto que van 

creando un clima de angustia caracterizado por lo caótico: muerte de labriegos, 

campesinos desolados deambulando por la ciudad, reinado, presentador de 

reinado confundido.
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Asimismo, se podría señalar que Rémington 22, no inicia con la presentación 

usual del conflicto, sino con el planteamiento de la situación dramática que es la 

muerte de los hermanos Gustavo y Jorge. Se puede inferir que la obra tiene una 

apertura ibseana ya que al comenzar, hay una serie de hechos desencadenados y 

sólo queda presentar sus causas: en su escena inicial Rémington 22 pone ante los 

ojos del espectador dos ataúdes, una Madre que interroga a su esposo por el 

origen de la situación que afrontan (la muerte de sus dos hijos) y un Padre, para 

quien el interrogante primordial es “Cuándo va a terminar” la Violencia porque 

sabe que, una vez desatada, ella no tendrá retorno. Por ello, atina a decir: “El río 

jamás regresa a la fuente…como no sea en forma de nube.” (Andrade, 2005: 8).

En Rémington 22 es también novedosa la forma de estructurar la pieza, por ello 

autores como Víctor Viviescas resaltan que el empleo de muñecos, la 

experimentación y los espacios escénicos están articulados para “insistir en un 

alegato ético, sin renunciar a la complejidad dramática” (Viviescas, 1994). Así, en 

la obra la preminencia de lo dramático permite dejar de lado los elementos 

miméticos y las proclamas de tinte ideológico que se van a sentir claramente en el 

teatro político de los años sesenta.

Otra característica que permite afirmar que Rémington 22 se puede identificar 

como una representación épico-crítica o neonaturalista es la recurrencia a los 

principales postulados brechtianos. Algunos de ellos son la nueva concepción de 

los espectadores que busca dejar atrás su pasividad para dar paso a sujetos 

activos y dinámicos en los que se privilegia la crítica, aspecto que en parte  revela

el carácter didáctico de la obra. En Rémington 22 el didactismo no se da 

solamente a través de los espectadores, sino también a través de las 

transformaciones que van sufriendo personajes como Madre, mujer, que 

inicialmente no admite la culpabilidad de sus hijos, pero que termina horrorizada al 

saber de lo que ellos han sido capaces porque a lo largo de la historia va 
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encontrando otra realidad gracias al cuestionamiento mayéutico que orienta su 

esposo. Otro aspecto importante que Gustavo Andrade Rivera retoma del teatro 

brechtiano es el empleo de personajes creados para facilitar el distanciamiento del 

público, pues, como ya se dijo antes, uno de los intereses andradianos es generar 

estructuralmente procesos reflexivos a partir de la reelaboración de la realidad y 

no su copia. 

Continuando con el tema de los personajes, si bien en Rémington 22 predomina la 

adopción de muñecos, es bueno señalar también que caracteres como Madre y 

Padre son básicamente arquetípicos porque en ellos va a predominar el carácter 

de representantes de una sociedad, son la recreación de una función o rol social.

En Madre y Padre la profunda pesadumbre por la muerte de sus hijos Gustavo y 

Jorge se ve relievada porque corresponde a características universales: se puede 

comprender a través de ellos porque su realidad no es solamente de ellos, sino 

también de otros.

Por otro lado, en Rémington 22 Andrade Rivera emplea elementos del teatro del 

absurdo como es el caso de la repetición de escenas, pero tampoco se limita a 

copiar, sino que logra constituir una poética propia.23 Mediante el absurdo que se 

logra en buena medida con la repetición de la misma situación como sucede con 

el deambular de los campesinos por la oficinas gubernamentales, el dramaturgo 

va logrando una monotonía que se convierte en humor negro que lacera, 

generando procesos críticos y reflexivos que van más allá de la misma obra como 

ocurre en el teatro brechtiano.24 El recurso de repetir escenas, se va configurando 

como característico de Andrade Rivera y adquiere una connotación particular: 

representa el sin sentido de la realidad vivida por sus personajes. De igual 

                                                          
23 La modernidad que piensa José Martí para América se hace presente en el autor huilense ya que Rémington 
22 y otras piezas andradianas, parten de la asimilación de otras dramaturgias, pero vuelven los ojos a los 
conflictos del país, intentando un balance equilibrado de estas problemáticas.
24 Con escenas como estás donde predomina el absurdo, bien podría evocarse a los personajes Vladimiro y 
Estragón de Esperando a Godot.
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manera, es necesario señalar que la obra alcanza el absurdo no sólo con la 

repetición de escenas y diálogos, sino también con la misma historia que cuenta.

Como se ha podido observar, en el marco de la literatura sobre la Violencia, 

Rémington 22 presenta una lectura del fenómeno, una visión que no se queda en 

el panfleto, en el amarillismo o en lo testimonial; la obra da cuenta de aspectos 

como la negligencia del Estado, aborda el tema de los escritos periodísticos y su 

influencia nefasta en el surgimiento de la Violencia sin agotarse en ello: anuncia la 

desnaturalización o el sin sentido de la guerra que poco a poco va perdiendo toda 

proporción hasta que unos y otros se matan sin distinción ideológica. Desde el 

primer cuadro Padre anuncia la total cosificación del conflicto:

PADRE. – […] Ahora se matan por su par de colores. Por su maldito azul. Por 
su maldito rojo. Pero esto es solo el comienzo. Más adelante se matarán… por 
nada, por matar, simplemente por el placer de matar […] (Andrade, 2005: 14).

Características como las que se acaban de enunciar hacen pensar en Rémington 

22 como una obra perteneciente a la representación épico-crítica en oposición a

los juicios que hace Javier Mauricio Espinosa en Dimensión estética y entorno 

sociocultural en la obra de Gustavo Andrade Rivera (2007) que ubican al conjunto 

del teatro andradiano como naturalista. Permítase un paréntesis antes de cerrar el 

análisis de esta obra para ver cuáles son los planteamientos de Espinosa, que no 

son sólo para Rémington 22 sino también para la obra de Andrade Rivera en 

general:

De la mano de los postulados de la Sociología literaria y elementos de la 

Sociocrítica, Espinosa se propone establecer la relación entre la propuesta 

estética de la dramaturgia andradiana y su cosmovisión altamente influenciada por 

el período de Violencia en Colombia. Así, según el crítico, en las obras 

andradianas, la realidad social se convierte en realidad textual. Dicho de otra 

manera, Andrade Rivera como un sujeto colectivo crea “un producto estético que 
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expresa los hechos sucedidos en la convulsionada sociedad de su tiempo” 

(Espinosa, 2007: 37). 

Sin embargo, pese a que para Espinosa la obra dramatúrgica andradiana 

encuentra en la realidad su motivo central, también apunta que estas obras 

estarían coyunturalmente ubicadas entre el teatro naturalista y el teatro 

experimental. El primer caso se da en Andrade Rivera al presentar la escena 

realista, es decir, como una imagen de lo que sucede en la vida, razón por la cual 

“impide el desarrollo de la imaginación, tanto de artistas como del público […]” 

(Espinosa, 2007: 9). En el caso del teatro experimental, para Espinosa éste se 

evidencia cuando Andrade Rivera asume un alto contenido social en sus obras y 

también, la marcada influencia de las técnicas y estéticas de la Vanguardia como 

es el caso del teatro brechtiano y beckettiano. 

Entonces, desde la tesis acerca de que el teatro andradiano está en la coyuntura 

teatro naturalista y teatro experimental, en su estudio, Espinosa agrupa en dos la 

producción del dramaturgo huilense. En el primer grupo están ubicadas, las obras 

Rémington 22, El hombre que vendía talento e Historias en el parque que es una 

obra con características de ambas tendencias. Señala Espinosa que en estas 

piezas hay poca adopción de elementos simbólicos, los personajes propician la 

ilusión de realidad y los “acontecimientos que suceden y se presentan de manera 

lineal, progresiva y secuencial, conduciendo a un esperado final”. La presencia de 

estos elementos naturalistas traerían una consecuencia: harían “que el público se 

sienta identificado con los sentimientos, pensamientos y acciones de los 

personajes” (Espinosa, 2007: 94).

Como puede observarse, hasta aquí los juicios de Espinosa son opuestos a lo que 

se propone en este análisis: Andrade Rivera no vuelve sobre las problemáticas 

nacionales para hacer una copia de ellas, sino para reflexionar críticamente 
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invocando elementos que resultan rupturales con relación a la tradición 

dramatúrgica colombiana.

Ahora, más acorde a las posturas asumidas en las presentes disertaciones, el 

segundo grupo que propone Espinosa estaría integrado por las piezas Historias en 

el parque, El propio veredicto, Historias para quitar el miedo, Farsa de la 

ignorancia y la intolerancia en una ciudad fanática y lejana que bien puede ser 

esta y El camino. Para Espinosa, en estas cinco obras dramáticas: 

[…] las escenas son narradas para distanciar los acontecimientos y se obliga 
al espectador a tomar decisiones sobre los sucesos representados en la obra, 
haciéndolo participe con esto. La linealidad secuencial dentro de las escenas 
es completamente rota, alterando el desarrollo progresivo de las acciones 
generadas en espacios simbólicos y no cotidianos. Los personajes no 
encarnan emociones y sentimientos, sino que por el contrario, se distancian 
de la escena y se dejan ver descaradamente como actores presentando o 
narrando los acontecimientos. (Espinosa, 2007: 94).

Volviendo sobre Rémington 22, en esta pieza como en la mayoría de obras 

andradianas, el naturalismo –que como ya se ha señalado repetidamente, podría 

ser propiciado por la adopción de temáticas del entorno del país–, es abolido 

desde la re-elaboración de esa realidad develando críticamente su sentido oculto.

Ahora, si bien la obra aporta a una nueva concepción del teatro y se constituye 

como una lectura no mimética, bastante equilibrada y crítica del fenómeno de la 

Violencia, autores como Aura Luisa Sterling (1992) perciben en ella algunas faltas 

como la indagación por quiénes son los maquinadores mayores detrás de los 

periodistas Gustavo y Jorge. Sterling señala que en la pieza no se aborda el 

conjunto de aspectos que desencadenan ese fenómeno llamado Violencia como, 

por ejemplo, la pobreza y la desigualdad social.

Sin dejar de lado la valía que tienen por sí mismas las características y elementos 

que se han destacado de Rémington 22, su importancia se debe a que estas se 
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hacen constantes en otras obras del huilense al punto que llegan a configurar la 

poética andradiana, poética que se puede ubicar en los inicios de la 

representación épico-crítica y que luego con autores como Enrique Buenaventura, 

Carlos José Reyes y Santiago García, logrará su máxima expresión en la 

dramaturgia colombiana. 

2.2. EL CAMINO: EL RASTRO DE LOS QUE VAN ADELANTE, LA HUELLA 

DE TODOS CUANTOS LO CAMINAN

El camino25 (1962), historia sencilla y trágica que va mostrar la autorreflexión del 

proceso dramatúrgico con el empleo del metateatro, se ocupa de nuevo de una 

temática recurrente en la producción dramatúrgica andradiana, el fenómeno de la

Violencia en Colombia. En la obra, que podría ser considerada como una pieza de 

tesis, al estilo de Brecht o Ibsen, Gustavo Andrade Rivera plantea dos grandes

propuestas. La primera, desde una visión clásica cristiana, pareciera mostrar que 

desde que se produce la expulsión del Edén, el camino de la humanidad se 

caracteriza por los hechos violentos desencadenados a partir de las diferentes 

reencarnaciones de Caín. El segundo planteamiento que se puede evidenciar en 

la obra es mucho más sólido desde el punto de vista de la realidad colombiana, 

pues concibe la Violencia del país como un fenómeno circular heredado de padres 

a hijos. La forma como Andrade Rivera aborda este último aspecto en El camino

muestra una dramaturgia que se puede catalogar como épico-crítica porque, entre 
                                                          
25 Esta obra dramática representó a Colombia en el Primer Festival Hispanoamericano en España en 1963. 
Carlos Suárez Radillo la dirige allí y luego en Bogotá. En el país ibérico la obra también es conocida por 
Mario Sastre quien más tarde decide montarla. 

Hay cosas que no se pueden borrar… y 
esta es una de ellas. El paso del hombre 
es de las cosas que no se pueden borrar.

Gustavo Andrade Rivera. 
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otras cosas, se nutre del contexto colombiano, pero se aleja de la representación 

mimética porque no es un testimonio más de esa realidad sino que es un producto 

elaborado que contiene la reflexión crítica sobre la Violencia, como se ha venido 

argumentado en esta investigación.

Si se tiene en cuenta que la Violencia es un fenómeno intrincado como se veía en 

la introducción a este capítulo, se debe dejar presente que las obras dramáticas 

de Andrade Rivera que tratan este tema se concentran en algunas de sus 

expresiones y no en la integralidad del conflicto. En El camino, por ejemplo, la 

expresión de la Violencia que explora el dramaturgo es el bandidaje en el campo 

ligándolo, aunque no con la suficiente fuerza, con el movimiento guerrillero. La 

pieza propone como elemento principal de la prolongación de esta Violencia, el 

odio generacional, característica común del conflicto colombiano.

El camino al igual que las demás obras de Andrade Rivera que reflexionan sobre 

la Violencia, va a coincidir consciente o inconscientemente con la preocupación de 

un número importante de intelectuales que se interesan por indagar sobre esta 

realidad desde diferentes discursos. Así, por señalar algunos casos, desde la 

narrativa un tercio de las primeras novelas que se ocupan de este fenómeno son

El 9 de abril (1951) de Pedro Gómez Corena, El Cristo de espaldas (1952) y 

Siervo sin tierra (1954) ambas de Eduardo Caballero Calderón; desde el teatro, las 

ya citadas Nube de abril (1948) y Pájaros grises (1960) de Luis Enrique Osorio; 

desde el ensayo la obra La violencia en Colombia (1962) de Guzmán Campos, 

Fals Borda y Umaña Luna.

Bien sea desde el plano ficcional o no, la preocupación común por el acontecer del 

país va a ofrecer diferentes miradas y desarrollos en la literatura. En el caso de la 

obra andradiana, cabe destacar que uno de los valores que se encuentran en ella 

es su lectura equilibrada del conflicto y la concordancia con los discursos de otros 

campos escriturales como ocurre con La violencia en Colombia (1962), obra que 
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coincide con el estreno de El camino en 1962. Siguiendo los hallazgos de Guzmán 

Campos, Fals Borda y Umaña Luna (1962) y comparándolos con El camino, en 

esta pieza se advierte la presencia de un lenguaje característico del conflicto, de 

algunas formas de muerte como el asesinato a mansalva o el corte franela, la 

misma imposibilidad o permisividad de la justicia y el ambiente de amenaza y 

zozobra permanentes.

Según se observa, el dramaturgo huilense aporta desde su escritura dramática su 

visión sobre el conflicto colombiano de la época, aspecto sumamente importante 

porque muestra el interés de un artista por pensar en la realidad en la que se 

circunscribe, evidenciando así, un cambio en la representación que se hacía en el 

país. Como ya se apuntaba antes, esta nueva manera de concebir la escena 

nacional con características fundamentales como el abandono de lo mimético y la 

adopción de los postulados brechtianos, será denominada por Víctor Viviescas en 

Modalidades de la representación en la escritura dramática colombiana moderna, 

representación épico-crítica. 

Por supuesto, Andrade Rivera no es pionero en abordar el tema de la Violencia ni 

parte de la nada como se advierte de las obras señaladas anteriormente. Para el 

caso concreto de la dramaturgia, autores como Luis Enrique Osorio ya habían 

empezado por esta ruta, pero lo que se pretende evidenciar es que estos autores 

se distancian en el tratamiento que le dan al mismo tema y en las formas de 

concebir el teatro. Además de considerar una representación que en muchas 

formas podría catalogarse como de corte clásico, en Osorio no hay suficiente 

distancia temporal con relación a los hechos que recrea, aspecto que repercute en 

la lectura crítica y la posibilidad de que la obra vaya más allá de la realidad de la 

que se ocupa. Voluntad diferente se halla en la dramaturgia andradiana en la que 

se hace relevante la experimentación de las formas teatrales y la visión 

escudriñadora de la Violencia. Este y otros aspectos ya se han podido notar en 

obras como Rémington 22 y ahora se hace lo propio con el análisis de El camino.
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La obra inicia cuando un hombre se pone en el escenario frente al público y se

presenta como Gustavo Andrade Rivera, medita y finalmente decide que 

construirá un camino, pues es “un escenario perfecto” para hacer teatro. Luego de 

la creación del camino y de algunas discusiones con el personaje llamado

Espectador (un ingeniero ubicado en el público), aparecen en escena Adán y Eva 

que, tras ser expulsados del Paraíso y sin la placidez del Edén, deben recorrer un 

ignoto camino para algún día regresar.26 Contraria a la disposición de Adán, Eva 

muestra una actitud optimista y quiere empezar a trasegar por el camino que 

empieza y termina allí: “Sucede que si el mundo es redondo, y este camino es 

para recorrer el mundo, algún día volveremos al punto de partida”. (Andrade, 

2005: 73). Las palabras espontaneas de Eva revelan una de las características de 

la obra, la circularidad de los acontecimientos que terminan convirtiéndose en 

absurdo cuando se repitan los terribles hechos de Violencia.

Más tarde aparece en escena Caín, quien, creyendo salvar a la humanidad del 

capitalismo, mata a su hermano Abel. Después de estos acontecimientos y para 

investigar el primer crimen de la humanidad, aparecen Sherlock Holmes y Watson. 

A partir de este momento, este par de hombres irán tras las múltiples 

reencarnaciones y crímenes de Caín a lo largo de la Historia. El esquema de la 

obra, que parte del panorama universal para llegar al local, se va concretando a 

través de este par de investigadores y de las reapariciones de Caín. Este 

personaje, reencarnado en diferentes personas, irá sumando a su prontuario el 

asesinato de Jesús, el de Stalin –el traidor de la revolución rusa que aparece en la 

obra regocijándose de las deportaciones a Siberia–, luego Caín será también 

Hitler y finalmente, el gestor de las bombas que acaban con Hiroshima y 

Nagasaki. Con relación al papel que va a desempeñar Caín en la obra, Aura Luisa 

Sterling nota poca profundidad: “Sherlock Holmes busca inútilmente a Caín que se 

                                                          
26 Al respecto, Aura Luisa Sterling (1992) destaca en Adán señas de nihilismo: ahora debe recorrer junto a 
Eva un camino en el que, contrario al Paraíso, no hay certidumbres pues no se sabe dónde ni cuándo acaba.
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multiplica en todos los malos obvios: Stalin, Hitler y Fidel Castro. Para que aterrice 

en Colombia, nada mejor que duplicarlo en Tirofijo” (Sterling, 1992: 92).

Como se ve, desde la aparición de Adán y Eva hasta la referencia a Hiroshima y 

Nagasaki, la acción dramática se centra en el camino como escenario mundial. 

Luego de esto, la senda muestra el escenario local con Caín reencarnado en el 

asesino de Jorge Eliécer Gaitán y después en un grupo armado. Para dar paso a 

este nuevo escenario, hace su aparición el Hombre de la Urgencia Fisiológica, un 

personaje que “aparentemente” no está presupuestado por el Autor de ese camino 

construido simultáneamente con la representación. El olor fétido dejado tras las 

excreciones de este hombre ubica a Sherlock Holmes y Watson en Colombia: es 

el 9 de abril y una vez más han llegado tarde, otro hombre ha muerto a manos de 

Caín, esta vez es Jorge Eliécer Gaitán, quien no aparece como personaje sino 

como una alusión. Después de estos sucesos, los investigadores pretenden ir a 

Cuba tras una nueva reencarnación de Caín, Fidel Castro. 

Esta serie de eventos precisa nuevamente la intervención de Gustavo Andrade

personaje, el creador de la senda. Como una especie de exorcismo, el Autor 

decide inaugurar su camino valiéndose de ese personaje llamado Espectador, el 

ingeniero que está en medio del público. Esta iniciativa no puede llevarse a buen 

término porque el ingeniero es asesinado por un grupo de bandoleros. 

Sorprendido por el actuar autónomo de sus personajes –el homicidio del 

Espectador e incidente del Hombre de la Urgencia Fisiológica no estaban 

presupuestados por él–, decide indagar a través de un investigador “un crimen 

típicamente colombiano: en despoblado, por la espalda, a mansalva y sobre 

seguro” (Andrade, 2005: 80). 

Con relación a lo anterior, nótese que cuando el escenario es Colombia, se 

acentúan las acciones hasta el recrudecimiento: un suceso trágico sigue al otro y 

se empiezan a repetir diálogos y acciones logrando el carácter absurdo de lo 
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representado. Con la aparición de cada uno de los investigadores, se triplican con 

pequeñas variaciones, las mismas acciones y diálogos. Esta especificidad (el 

absurdo) que se reitera en otras obras va a constituir una de las características de 

la poética andradiana y, como lo señala Víctor Viviescas en el prólogo a las obras 

de Andrade Rivera de 1994, se hace determinante para que la dramaturgia del

huilense pierda el carácter de teatro de tesis (Viviescas, 1994).

Los sucesos de la obra continúan con las pesquisas que llevan a cada 

Investigador a la casa de una vieja campesina que vive sola con su nieto. Ella, 

amenazada por un matón llamado Lampiño, joven de 15 años, se niega a 

denunciar a los culpables de los homicidios del ingeniero y de los Investigadores. 

Estos hombres han sido asesinados uno a uno por la bandidos de Tirofijo, banda 

de la que hace parte Lampiño. 

Como ya fue señalado antes, en esta parte de la obra, las mismas acciones se 

reiteran tres veces; Asimismo, cada Investigador repite con pequeñas variaciones 

los diálogos y acciones del Investigador anterior. Aquí, dos de las escenas 

señaladas: 

INVESTIGADOR ESPECIAL NÚMERO UNO. – Estas cosas no 
tienen por qué pasar. Me quejaré ante el Ministerio de Obras 
Públicas, ¡maldita sea!

SECRETARIO. – No deberían pasar, pero pasan.

INVESTIGADOR ESPECIAL NÚMERO UNO. – ¡Qué vaina carajo! 
Mire mis manos. 

SECRETARIO. – Y las mías, ¿cómo están? ¿Acaso no lo 
fuerceamos entre los dos?

INVESTIGADOR ESPECIAL NÚMERO UNO. – No importa: eres el 
secretario. Yo, en cambio, soy el Investigador Especial Número 
Uno, que va a investigar la muerte de un fulano en este camino. [El 
subrayado es nuestro].

SECRETARIO. – Me parece que debemos dejar esas diferencias 
para la oficina. Aquí somos dos hombres iguales, que tienen que 
caminar por igual si queremos llegar al pueblo, porque un pueblo 
atravesado en el camino atajó el jeep. ¡Y si nos matan, seremos 
dos cadáveres igualitos!

INVESTIGADOR ESPECIAL NÚMERO UNO. – ¡Bestia! Ni 
pensarlo. Esas cosas ni se dicen ni se piensan.

SECRETARIO. – Pues… no es que me guste pensar en la muerte. 

INVESTIGADOR ESPECIAL NÚMERO DOS. – Estas cosas no 
tienen por qué pasar. Me quejaré ante el Ministerio de Obras 
Públicas, ¡maldita sea!

SECRETARIO. – No deberían pasar, pero pasan.

INVESTIGADOR ESPECIAL NÚMERO DOS. – ¡Qué vaina 
carajo! Mire mis manos. 

SECRETARIO. – Y las mías, ¿cómo están? ¿Acaso no lo 
fuerceamos entre los dos?

INVESTIGADOR ESPECIAL NÚMERO DOS. – No importa: eres 
el secretario. Yo, en cambio, soy el Investigador Especial Número 
Dos, que va a investigar la muerte del Investigador Especial 
Número Uno, que vino a investigar la muerte de un fulano en este 
camino. [El subrayado es nuestro].

SECRETARIO. – Me parece que debemos dejar esas diferencias 
para la oficina. Aquí somos dos hombres iguales, que tienen que 
caminar por igual si queremos llegar al pueblo, porque un pueblo 
atravesado en el camino atajó el jeep. ¡Y si nos matan, seremos 
dos cadáveres igualitos!

INVESTIGADOR ESPECIAL NÚMERO DOS. – ¡Bestia! Ni 
pensarlo. Esas cosas ni se dicen ni se piensan.

SECRETARIO. – Pues… no es que me guste pensar en la 
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Pero no me gusta nada ese árbol atravesado, atajando el jeep.

INVESTIGADOR. – En verdad, ese árbol no está atravesado en el 
camino por generación espontánea. Alguien lo atravesó. Debe 
haber gente interesada en que no lleguemos al pueblo. En 
sabotearnos la investigación.

SECRETARIO. – ¡Pues claro! No hay señales de que se hubiera 
caído solo, y en cambio hay señales de hacha. Fue cortado y traído 
a propósito, para atajar el paso del jeep.

(Andrade, 2005: 80,81)

muerte. Pero no me gusta nada ese árbol atravesado, atajando el 
jeep.

INVESTIGADOR. – En verdad, ese árbol no está atravesado en 
el camino por generación espontánea. Alguien lo atravesó. Debe 
haber gente interesada en que no lleguemos al pueblo. En 
sabotearnos la investigación.

SECRETARIO. – ¡Pues claro! No hay señales de que se hubiera 
caído solo, y en cambio hay señales de hacha. Fue cortado y 
traído a propósito, para atajar el paso del jeep.

(Andrade, 2005: 87,88)

El recorrido de los tres Investigadores termina en una casa campesina donde 

viven una abuela y su nieto solos porque al resto de la familia la mataron los 

bandidos. Esto se intuye del diálogo de Niño con los investigadores que llegan 

hasta aquel lugar.

NIÑO. – Si pregunta por mi abuela, está en la quebrada.

INVESTIGADOR. – Pregunto por tu abuela y por todos los demás.

NIÑO. – A los demás los mataron. Solo quedamos mi abuela y yo. 

INVESTIGADOR. – ¡Aja…! Con que mataron a los demás. ¿Y quiénes son los 
demás?

NIÑO. – Mi papá, mi mamá y mis ocho hermanos. 

INVESTIGADOR. – ¿También fue cosa de los bandidos?

NIÑO. – Eso dijo mi abuela, porque yo no vi nada hasta el otro día…

INVESTIGADOR. – ¿Y que viste el otro día?

NIÑO. – (Indicación de corte de franela). Que todos estaban muertos.

INVESTIGADOR. – ¿Dónde fue eso?

NIÑO. – Aquí. Estaban tirados todos en el suelo.

INVESTIGADOR. – ¿También tu mamá?

NIÑO. – Ella y mis tres hermanas. A todas ellas les quitaron la ropa. No sé 
porqué, (sic) pero estaban sin ropa… en los puros cueros. 
(Andrade, 2005: 83,84)
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Al lugar donde vive Abuela y su nieto, una pequeña tienda a la orilla del camino, 

llegan cada uno de los Investigadores a averiguar sobre el asesinato del “fulano” y 

de los Investigadores anteriores. Finalmente, los tres Investigadores corren con la 

misma suerte, terminan siendo asesinados por la banda de Tirofijo al igual que la

Abuela.27

Cuando el personaje Niño debe sufrir la muerte de Abuela y ve su cadáver 

tendido, sufre una transformación radical: de tener un carácter inicialmente 

inocente, pasa a ser el depositario del odio generacional de la Violencia.28 Como 

un personaje brechtiano, Niño no corresponde a un personaje plano, sino que, 

muda su carácter como producto de las relaciones sociales que lo afectan. Ahora 

el pequeño es un homicida porque la Violencia que sufre lo transforma. En la obra, 

el niño y el camino que ha construido el Autor con una soga arrojada a lo largo del 

escenario son una misma cosa: la metáfora de la Violencia como absurdo cíclico, 

como absurdo ecuménico:

NIÑO. – ¡Lo voy a matar! ¡Lo voy a matar! (Es una exclamación que oscila 
entre la intrepidez y el llanto). ¡Mató a mi abuela y lo voy a matar! […]

LAMPIÑO: – ¡No me mates, no me mates, nooo! ¡No, no me mates! 
(Retrocede mientras el NIÑO avanza). ¡No, no me mates! Deja eso y… y te 
llevaré conmigo.

NIÑO. – Mató a mi abuela, y tiene que morirse. (Avanza un paso).

LAMPIÑO: – Yo no la maté. (Retrocede un paso).

NIÑO. – ¡Si la mató! ¡Yo lo vi! También mató a mi papá, y a mi mamá, y a 
todos mis hermanos.

                                                          
27 A partir de esta instancia se hace notorio en la historia de la obra las acciones que hacen pensar en la 
Violencia como un fenómeno heredado. Con relación al cambio de carácter de Niño, Abuela resulta un 
personaje determinante en este proceso. Así se puede apreciar cuando al final de la tercera repetición de 
diálogos y acciones, ella es masacrada por Lampiño. Cuando Niño se da cuenta de esto, mata a Lampiño y se 
arma para ir al monte.
28 Niño podría situarse como un personaje que entra en diálogo con don Pablo, el campesino de la obra 
osoriana Pájaros grises. En ambos la Violencia transforma sus vidas y aunque este último personaje se 
convierte en chusmero luego de que el conflicto arrasa con su familia, con los años se redime. Este cambio no 
parece situarse en el Niño de El camino.



69

LAMPIÑO: – ¡Yo no fui! ¡Fue Tirofijo, con el Barbado!

NIÑO. – ¡Sí fue! Me lo dijo mi abuela. ¡Y luego vi que también mató a mi 
abuela!

LAMPIÑO: –  La vieja no servía para nada. Era… era muy vieja, y te pegaba.

NIÑO. – (Avanzando). Era mi abuela. ¡Lo voy a matar! (LAMPIÑO retrocede y 
acaba por correr. Sin moverse de su sitio, girando apenas en la dirección del 
fugitivo, siempre apuntándole, el nieto dispara cuando LAMPIÑO salta los 
escombros, ya casi para salir. Es un disparo que tumba al bandido y que 
opera un cambio en el muchachito: ahora también es un asesino. […]
(Andrade, 2005: 92,93).

Sin dejar de lado las terribles circunstancias que lo rodean, la transformación que 

sufre el Niño responde en buen grado al deseo de venganza que ha sido cultivado 

por su Abuela. Esto se podría deducir de una de las escenas en las que los 

Investigadores la interrogan y ella muestra resistencia: “Y no voy a decir más, 

porque yo me puedo morir pero quiero que el niño sí crezca, y averigüe por los 

que estuvieron aquí en las dos ocasiones…” (Andrade, 2005: 86).

Continuando con el hilo de la historia, tras la muerte de la Abuela y el asesinato 

del bandolero, el Niño toma un aire de adulto asesino y entonces patea y escupe 

el cadáver de Lampiño. Incluso intenta hacer lo mismo con los restos de su 

Abuela, pero se contiene e intenta excusarse diciendo al público aquello que a su 

vez le ha dicho Lampiño antes: “Era vieja y me pegaba” (Andrade, 2005: 93). Este 

aparte, en el que se puede identificar una interpelación al espectador o al lector, 

no parece tener la función de aludir sino la de buscar en otros comprensión porque 

es el niño quien se siente señalado por el público y por ello se excusa por su 

proceder. Un proceso similar se va a encontrar en la pieza El hombre que vendía 

talento cuando el vendedor renuncia a sus valores de artista para poder acceder al 

cuarto poder representado en los medios de comunicación capitalinos. De ambos 

casos resulta interesante que en momentos de máxima tensión el público debe 

asumir posiciones éticas y morales con relación a lo representado y por lo tanto, 
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debe dejar su papel pasivo. Como ya no hay cuarta pared, se involucra 

directamente al espectador en la obra.

Pero en El camino la interpelación al público no solamente está determinada por el 

niño sino también por personajes como Autor. Cuando Niño le quita al cadáver de 

Lampiño su fusil y decide ir por el camino que lleva al monte tras los bandidos 

Tirofijo y Barbado, el Autor, volviendo a escena, dice: “Es otro colombiano más 

que toma el sendero de la violencia” (Andrade, 2005: 93). Ahora la interpelación 

deja ver el didactismo de la obra que está apuntando a afectar la conciencia de los 

espectadores.

Con la caracterización de la Violencia como conflicto circular evidenciado a través 

del personaje Niño, Andrade Rivera presenta reflexiones que años más tarde, 

desde otras formas discursivas, hacen autores como Gonzalo Sánchez y Donny 

Meertens. Así, en “La violencia, contexto del bandolerismo político en Colombia” 

(1994), se describe un segundo momento de la época de la Violencia –los hijos de 

la Violencia– caracterizada porque los jóvenes que sufren sus vejámenes, 

masacre de sus familias, incendio de casas y cosechas, amenazas, etc., terminan 

tomando las armas porque “el único sentido de sus acciones era el ejercicio de la 

retaliación y la venganza…”. (Sánchez y Meertens, 1994: 48). 

Este es el proceso que se describe a través del Niño campesino en El camino, 

pues él, cercado por sus crueles circunstancias (orfandad luego que los 

malhechores han matado a sus padres, han violado y asesinado a sus hermanas y 

finalmente, han acribillado a su abuela, única familia que le quedaba), opta por 

matar a Lampiño, armarse y seguir a Tirofijo, el líder de los bandoleros. Así pues, 

el Niño campesino, nacido “bajo el signo de la violencia rural” (Suárez: 114), luego 

va a replicar en otros el conflicto del que ha sido víctima. 
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Volviendo a la historia de la obra, cuando pareciera que las acciones dramáticas 

terminan con la inserción del Niño campesino al grupo armado, retornan al 

escenario Adán y Eva que ahora tienen un carácter contemporáneo para marcar el 

paso del tiempo que se hace circular.29 Luego de esto, hace de nuevo su aparición 

el Autor que, aterrado al ver que su senda está signada por la violencia, decide 

acabar con su creación: “Como yo lo hice, yo lo destruyo. (Enrolla lazo). Me 

parece que es un derecho, un atributo de todo creador” (Andrade, 2005: 94). El 

Autor recoge la soga que simboliza el camino creyendo echar abajo su obra, pero 

un Niño del público le hace caer en cuenta que contraria a su idea, esta senda ya 

no le pertenece, el camino se ha hecho autónomo.

NIÑO. – (Entre el público poniéndose de pie). ¡Señor! ¡Señor!

AUTOR. – Hola, pequeño poeta. ¿Qué pasa?

NIÑO. – Que usted no ha borrado nada. El camino sigue ahí.

AUTOR. – Pero si acabo de destruirlo. Tú viste. (Se asoma). No hay nada.

NIÑO. – ¿No dijo usted que el camino es el rastro de los que van adelante, la 
huella de todos cuantos lo caminan?

AUTOR. – Lo dije, sí.

NIÑO. – Pues mire bien.

AUTOR. – (Observando cuidadosamente) Tienes razón. Ahí está. ¡Miren! Ahí 
está el rastro… ahí está la huella… ¡ahí está el camino!

NIÑO. – ¿No se borra, verdad?

AUTOR. – No, no se borra. Hay cosas que no se borran…y ésta es una de 
ellas. El paso del hombre es una de las cosas que no se puede borrar. ¿Qué 
hacemos pequeño poeta?
(Andrade, 2005: 94,95).

                                                          
29 Por lo menos en dos obras de Andrade Rivera (ésta y Rémington 22) es característico que los finales se 
pospongan. Este procedimiento obliga a renovar la atención del público quien, a cambio de un cierre de la 
obra, recibe su continuación.
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Esta última pregunta que lanza el Autor le da pie a una nueva idea para una 

nueva pieza, por ello, se dirige al público para anunciar: “Señoras y señores: 

quedan invitados a esa obra, la obra de Gustavo Andrade Rivera. Pero eso será 

otro día […]” (Andrade, 2005: 95).

Para continuar con el análisis de la obra, permítase traer a colación las reflexiones 

sobre su andamiaje empezando por dos aspectos que se apuntan desde 

Dimensión estética y entorno sociocultural en la obra de Gustavo Andrade Rivera

de Javier Mauricio Espinosa, autor que resalta de El camino la forma de 

implementación del espacio y el tiempo, notando que estos elementos se 

caracterizan por su inarticulación:

El espacio en esta obra se presenta como factor lleno de múltiples 
significaciones. Andrade Rivera demuestra un ir y venir por muchos lugares 
del mundo, sin delimitar lógicas, distancias, culturas y países; hace un 
recorrido intencional y mágico por sitios que aparentemente no tienen ninguna 
relación y cercanía espacial. Con el tiempo, propone un tratamiento similar, no 
es mostrado de manera lineal ni lógica, por el contrario, también va y viene sin 
ninguna secuencia cronológica, hasta tal punto que propone a Adán y a Eva, 
saliendo del paraíso, discutiendo sobre el descubrimiento de la forma de la 
tierra, remitiendo a otra época y momento histórico de la humanidad, en la que 
estos personajes por lógica temporal no hicieron presencia.” (Espinosa, 2007: 
121).

Quizás a lo que apunta Espinosa en el párrafo anterior es a la intención que tiene 

Andrade Rivera, indicada desde las notas introductorias a la obra, de conjugar la 

realidad trágica con elementos farsescos buscando, una atmósfera que bien 

puede descollar en lo ilógico o en el absurdo como ocurre con la realidad 

colombiana. Desde allí, Andrade Rivera afirma que la pieza tendrá personajes de 

pantomima (farsescos) como el Autor, Adán, Eva, Caín, Sherlock, Watson; y, 

personajes reales como el Niño campesino y los Bandidos. Como ya se ha podido 

apreciar, en el Niño campesino está concentrado el carácter trágico de la obra. Así 

pues, en El camino se conjugan, de cierta manera, un “plano real” –“realidad 

trágica” en palabras del autor– con uno ficcional, elementos farsescos; las 

fronteras entre uno y otro plano son muy estrechas: de antemano se infiere que la 
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obra como tal es ficción, pero cuando el personaje Autor aparece ante el público

presentándose con el nombre de Gustavo Andrade Rivera, la ficción se conjuga 

con un “plano real” que, a su vez, va desapareciendo cuando este personaje 

empieza a mostrar a los espectadores o al lector que todo lo que va a suceder es 

su construcción, es decir, ficción.30

Continuando con los elementos que componen la pieza, esta última característica, 

personaje Autor construyendo su obra de cara al público, está señalando la

implementación del metateatro, técnica que no sólo permite a Andrade Rivera 

reflexionar sobre el proceso creador o transmitir directamente a los espectadores 

o lectores, sus ideas sobre el quehacer teatral, sino que se constituye en un 

elemento más que al ser visto en su conjunto con otros ya enunciados, podría 

permitir hablar del inicio de una nueva concepción dramatúrgica en el país:

AUTOR. – Voy a construir un camino. Este sitio parece lo más apropiado. Y yo 
siempre quise construir un camino. Creo que un camino –el camino!– es un 
escenario perfecto. (Muy decidido). Voy a construir mi camino! (Camina hacia 
el fondo, se detiene, se vuelve y aclara) Me olvidaba decirles quién soy. Me 
llamo Gustavo Andrade Rivera, y escribo teatro. Esto que van a ver ahora es 
una obra mía. Busco el escenario. Ya dije –sí, creo que ya lo dije– que un 
camino es un buen escenario.

Tiene que serlo porque en el camino pasan cosas […] por el camino va todo lo 
que tiene vida –el hombre y los animales– y ahí es donde está el teatro. 
Teatro es movimiento. (Andrade, 2005: 69).

[]

AUTOR. – […] En toda obra de teatro, si es buena, hay un momento en que 
los personajes se salen de las manos del autor, y hacen lo que quieren. El 
autor los crea, nada más, les da vida, y ellos actúan. (Pensativo) Pero en esta
obra jamás he pensado en un personaje ministro. Ese ministro, ese ministro… 
tiene que ser de otra obra. […] (Andrade, 2005: 78,79).

                                                          
30 En la obra, el punto de confluencia entre realidad y ficción se da con el planteamiento de una Violencia que 
es universal. A ello pretende apuntar Andrade Rivera cuando sitúa las acciones con Adán y Eva en el paraíso 
y cierra el círculo con estos mismos personajes en la contemporaneidad.
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Como se puede notar en estos parlamentos, en El camino la metateatralidad no se 

hace del todo a través de los personajes que llevan al escenario las concepciones 

dramatúrgicas del autor como ocurre por ejemplo en Hamlet de Shakespeare, sino 

que, aparentemente, el mismo autor se para ante el público, dice que va crear una 

obra y lo hace. Si bien es cierto que en vida Andrade Rivera pudo presentarse 

directamente en el escenario con esta obra, tras su muerte o con las 

representaciones que hagan otros grupos teatrales, esta intervención sólo es 

posible a través de un personaje homónimo. En todo caso, uno de los aspectos 

importantes del empleo de este recurso es que produce en el público o en el lector 

un efecto interesante: la sensación de estar en contacto con un autor de carne y 

hueso, con un ser real, con un hombre que hace teatro.

De igual forma, cuando Andrade Rivera muestra autorreflexión del proceso 

dramatúrgico (metateatralidad al proponerse construir un camino, el mejor 

escenario para hacer teatro, y hacerlo en escena, in situ), se puede apreciar a un 

creador con clara conciencia sobre su oficio y además, dispuesto a distanciar al 

público de la representación poniendo ante sus ojos el andamiaje de su 

producción. Esta forma de creación dramatúrgica que muestra experimentación

con técnicas o herramientas que no son nuevas en la dramaturgia universal, pero 

sí resultan poco comunes para la época en el teatro colombiano, se constituye en

un aspecto destacable porque va a estar en sintonía con el proceso de renovación 

de la escena nacional que toma fuerza a partir de la década del setenta.

De otra parte, el empleo de un personaje homónimo en esta producción no sólo le 

sirve a Andrade Rivera para lograr la metateatralidad sino que también podría 

buscar propiciar el distanciamiento brechtiano como técnica para evitar la 

identificación con los personajes y sacar al público del ensimismamiento con la 

obra. Así parece reiterarse también cuando en la pieza, el dramaturgo muestra la 

independencia de su creación (el camino se hace autónomo) y cuando presenta 
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un cambio rotundo en las características sicológicas de Niño, quien pasa de la 

inocencia infantil a frialdad de un asesino. 

En El camino, la no identificación, que está ligada con el humor,31 se percibe en 

escenas de alta tensión como cuando, luego del asesinato del tercer investigador 

y su secretario, en un momento determinante, se rompe la solemnidad de la 

escena con la aparición de dos hombres que desconciertan al matón Lampiño 

porque resultan ser tramoyistas (personajes que actúan como tal) y no 

investigadores como él piensa. La aparición de estos personajes sumada a la 

acción de desmonte de elementos escenográficos, produce el V-Effect

(Verfremdungseffekt, efecto de distanciamiento en alemán), pues cuando el 

espectador o lector presencia esta burla, la tragedia contada no sólo pierde su 

carácter aciago, sino que el público recuerda que está frente a una representación 

que no es la realidad.

INVESTIGADOR. – […] Sigamos por ese camino, a ver a dónde nos lleva. 
(Salen. Aparecen entonces LAMPIÑO, descolgándose del zarzo. Observación, 
tiros y oscuridad. Otros dos entran ahora por platea. Van rápida y 
directamente al escenario, sin hablar. Luces, LAMPIÑO apoyado en el 
mostrador, espera y observa. Los dos hombres suben la escalerilla, se 
detienen, encienden cigarrillos y se separan hacia los laterales. Este proceder 
desconcierta a LAMPIÑO, que resuelve llamarlos.

LAMPIÑO. – ¡Oigan! (Los dos hombres se detienen). ¡Vengan! (Se le acercan 
y LAMPIÑO los observa). ¿Es que no van a hacer preguntas?

UNO DE LOS HOMBRES. – ¿Preguntas?

OTRO DE LOS HOMBRES. – ¿Qué quiere que preguntemos?

LAMPIÑO. – (Completamente desconcertado). ¿Pero… es que ustedes… no 
son Investigadores Especiales?

UNO DE LOS HOMBRES. – ¿Investigadores Especiales?

LAMPIÑO. – Sí, Investigadores Especiales.

                                                          
31 En la obra, en ocasiones el humor va desde lo cómico a lo trágico, de lo trágico a lo cómico o es 
conjunción de los dos elementos. 
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OTRO DE LOS HOMBRES. – No faltaba más. Nosotros no somos eso.

LAMPIÑO. – ¿Qué son entonces?

AMBOS HOMBRES. – Somos los encargados de bajar el telón.
(Andrade, 2005: 90,91).

El humor propiciado desde la irrupción de “personajes no previstos” en la obra 

funciona también como antídoto a la concentración del público. Así se aprecia 

cuando el camino que ha construido Gustavo Andrade, autor o personaje, es 

desvirtuado por un ingeniero burócrata que no cree en la elementalidad con que 

fue concebido. El ingeniero presupuesta que para un proyecto de este tipo tardará, 

en sólo los trámites, diez años. Contraria es la visión de un niño ubicado dentro del 

público quien piensa que el camino de Gustavo es similar al que trazan las 

hormigas siguiéndose unas a otras. El humor ligado al V-effect está también 

presente en la intervención del Hombre de la Urgencia Fisiológica que viene a 

defecar en el camino, en la creación del artista. Este tipo de personajes

(personajes metadramáticos) que parecen actuar bajo su propia voluntad o que 

vencen el yugo del autor y que no son singulares de esta obra, no sólo rompen 

con las convenciones del teatro tradicional sino que exigen del público otro tipo de 

relación que puede ir desde el asombro, el distanciamiento, la ruptura con la 

imagen mimética y la jocosidad a la reflexión crítica de lo representado.

HOLMES. – (Después de investigar). Elemental, mi querido Watson. Caín 
también estuvo aquí. Cuidado con la radioactividad. (Medita un momento). 
Nagasaki! Corramos a Nagasaki. (En la salida casi tumban al HOMBRE DE LA 
URGENCIA FISIOLÓGICA. Este pobre hombre, con su urgencia, mira a todos 
lados, ansioso de estar solo. La cerca es una invitación. De manera que 
empieza a soltarse la correa, repite las miradas, vuelve a la correa, sigue con 
los botones del pantalón, mira, salta de la cerca y desaparece detrás).

AUTOR. – (Energúmeno, desde su sitio de platea). ¡Grosero! ¡Atrevido! 
¡Telón! ¡Telón! ¡Esas cosas no se hacen en mi camino! ¡Grosero! ¡Atrevido! 
¡Telón! ¡Telón! (Pero como el telón no baja); ¡Luces! Apaguen las luces! 
(Después de un momento de oscuridad y de silencio) ¡Señor Luminotécnico! 
¡Señor Luminotécnico!
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[…]

VOZ DEL LUMINOTÉCNICO. – Muy bien, ahí van las luces. (Y vienen las 
luces que sorprenden al HOMBRE DE LA URGENCIA FISIOLÓGICA en el 
momento de arreglarse los pantalones y saltar la cerca).

AUTOR. – (Subiendo al escenario). ¡Grosero! ¡Atrevido! Hacer eso es [sic] mi 
camino! Lárguese de aquí. Lo… lololo… ¡lo voy a matar!

HOMBRE DE LA URGENCIA FISIOLÓGICA. – Señor, lo siento mucho, pero 
no pude evitarlo. No somos ángeles, usted lo sabe. Eso nos pasa a todos. 
¿Nunca le ha ocurrido ir por un camino y tener que… que saltar la cerca?

AUTOR. – Pues… pues sí. Claro que no somos ángeles. Pero tenía que ser 
en mi camino! ¿Por qué no escogió otro camino? En fin, yo mismo dije que en 
un camino pasan cosas. Sólo que no imaginé –quién iba a imaginarlo– ni 
pensé, que entre esas cosas… Bueno, bueno, mejor lo olvidamos. Pero 
váyase. Haga el favor de salir […] (Andrade, 2005: 76,77).

En el panorama dramatúrgico nacional, un autor que realiza algo similar con 

relación al empleo de personajes metadramáticos –que desempeñan un papel

dentro de otro– y que está ubicado por la misma época de Andrade Rivera es Luis 

Enrique Osorio en El loco de moda, obra escrita 1921, estrenada en 1946 y de la 

que se conoce su versión definitiva en 1961. Este entremés cuenta cómo un 

Reporter va a un manicomio a nutrir su creatividad literaria con las historias que le 

relatan los locos porque no puede cerrar sus obras de la forma como él desea. 

Este hombre, allí en el manicomio, termina siendo víctima de su propio invento 

pues uno de estos locos, no sólo le narra una historia, sino que le hace padecer el 

desenlace más inesperado, su propia muerte. 

En este entremés la metateatralidad se da también a través de la alteración del 

orden instituido. Por un lado, el Reporter que inicialmente es quien escribe las 

historias e inventa los personajes, termina siendo parte de la historia que crea el 

Loco del manicomio. Como se nota, el Loco que inicialmente es objeto de estudio 

del Reporter, termina emancipándose y siendo sujeto. De otro parte, la subversión

del orden no sólo ocurre entre personajes de la obra (Loco y Reporter) sino 

también entre un caracter de ficción y un hombre que es aparentemente de la 
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realidad como ocurre con el Apuntador. Cuando este personaje interviene, de 

improviso, para recordarle al Loco unas líneas de su parlamento, le hace saber al 

Loco que él es ser salido de la imaginación de otro hombre y por lo tanto, no goza 

de la autonomía que el Loco cree. El Loco reacciona transgrediendo de tal manera 

que termina matando al Apuntador y con firmeza decide ir tras el Autor ratificando 

su albedrío.

Si bien la presencia de personajes que aparentemente actúan bajo su propia 

tutela, hablan de un tipo de representación novedosa, en su conjunto, en la

producción dramatúrgica de Luis Enrique Osorio no es predominante esta 

característica como sí ocurre con Gustavo Andrade Rivera. Si se acepta a Luis 

Enrique Osorio como representante de un teatro fundamentalmente mimético, de 

corte clásico, Gustavo Andrade Rivera vendría a constituir otro tipo de dramaturgia 

en la que parece ubicarse conscientemente la necesidad de crear unas obras que 

conjuguen una mirada escrutadora de la realidad con la búsqueda de técnicas y 

mecanismos de montaje diferentes a los que se acostumbraban en el país. Así, 

este autor parece abandonar una dramaturgia ajena al contexto nacional que 

privilegiaba los efectos ilusionistas, que concebía al espectador como un ser 

pasivo, un teatro naturalistas o que copiaba la realidad como ocurre en un buen 

número de obras de Luis Enrique Osorio, a uno donde se privilegia el 

antiilusionismo, el involucramiento del público, la reflexión sobre la realidad 

colombiana pero sin ser mímesis de ella, sino reelaboración crítica. La renovación 

que presenta la dramaturgia de Gustavo Andrade Rivera es el resultado de asumir 

en la dramaturgia un aquí y un ahora que necesitaron materializarse en escena 

con una forma específica, por ello, y como ocurre con otros dramaturgos

nacionales, en el autor huilense se nota la intención de acoger elementos y 

características del teatro universal, pero adaptando estos modelos al contexto 

nacional.
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Volviendo con el análisis de la obra, un elemento que no se ha tocado 

suficientemente es la figura del camino empleada por Gustavo Andrade Rivera: 

quizá por su misma condición de tránsito e itinerancia, en la pieza este espacio no 

es un lugar estático ni fijo: las historias que en él se desarrollan van hacia adelante 

en el tiempo, pero no parecen tener fin, incluso el “cierre” de la obra es el anuncio 

de una nueva historia. No obstante, más importante que esto, es la condición 

épica del camino porque allí ocurren cualquier cantidad de situaciones, allí todo 

puede suceder, característica que indica que, de cierta manera, la obra no tiene ni 

límite ni unidad orgánica, pero sí funciona como un cronotopo que conecta todas 

las historias de la Violencia que suceden en ese camino. 

De otra parte, otro de los aspectos que se deben resaltar en la obra El camino es 

la sencillez escenográfica estrechamente ligada a su estructura: recuérdese que la 

pieza inicia con Autor localizado en un espacio vacío al que le va agregando 

algunos elementos básicos como por ejemplo, una soga que representará el 

camino, luego un árbol, cerca y al cerrar la obra, un rancho. A medida que se 

adiciona algún elemento escenográfico o hay cambio en las luces, se da inicio a 

un nuevo aparte importante así técnicamente en el texto no aparezca tal división. 

Así, por ejemplo, cuando al camino construido por el Autor se le agregan un árbol 

y una cerca, el Autor, que ahora adopta el papel de espectador, va a sentarse 

junto al público atento por lo que acontecerá en su senda, marcando así el fin de 

una especie de prólogo a la obra y el inicio de las acciones en el mejor escenario, 

“El mejor atisbadero del mundo”, en el camino (Andrade, 2005: 72).32

Como se ha podido notar, El camino no sigue la división clásica en actos y éstos 

en escenas, entre otras cosas, porque dicha disposición puede estar asociada a 

                                                          
32 Como si se tratara de un sistema, en El camino cada elemento se va enlazando con los otros para alcanzar 
diferentes propósitos. Ya se vio cómo la escenografía podría estar determinando de cierta manera la estructura 
de la obra, pero además, la forma como en la pieza se van integrando elementos escenográficos a la escena, de 
cara al público, contribuye para distanciar al espectador de la representación. Esto se debe a que el público ve 
que lo que tiene ante sus ojos es un mundo de ficción, que si bien busca hacerlo reflexionar sobre la realidad, 
no es la realidad.
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esa imagen del camino que se prolonga largamente o porque en Andrade Rivera 

se hace común la experimentación con otras formas de andamiaje para sus obras. 

También puede deberse a que originalmente, esta obra fue un cuento y luego sí 

una pieza teatral. Sin embargo, y sin que se pretenda forzar la obra a una 

estructura diferente a la que tiene, se podría creer que de una u otra manera, así 

no esté tangiblemente titulado, en la obra se pueden ubicar cuadros, fragmentos 

que algunas veces resultan discontinuos, pero que al verlos en su conjunto están 

hablando de una misma cosa. Así por ejemplo, se podrían postular 

hipotéticamente III cuadros dados por el cambio de algún elemento en la 

escenografía:

I CUADRO: en este aparte los elementos escenográficos son el camino (soga), la 

cerca y el árbol.

 Aparición del Autor en el escenario vacío creando un camino con la soga.

 Expulsión de Adán y Eva del Edén, pecado por comer del fruto prohibido y 

su decisión de “recorrer el mundo”.

 Asesinato de Abel a manos de Caín.

 Llegada de Sherlock Holmes y Watson para investigar “el primer crimen del

mundo”.

 Aparición y desaparición de la luz que simboliza a Jesús. Insistencia de 

Sherlock Holmes y Watson para capturar a Caín.

 Hombre con botas militares y bigote staliniano arreando gente imaginaria. 

Investigación de Sherlock y Watson.

 Caín como Hitler; Sherlock halla el Diario de Ana Frank.

 Aviador y bomba H sobre Hiroshima. Otra vez llegan tarde los 

investigadores.

 Sherlock Holmes y Watson se cruzan con el Hombre de la Urgencia 

Fisiológica.
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 Hombre de la Urgencia Fisiológica discute con el Autor, se apagan las 

luces. 

 Poco después se encienden las luces y el Autor de nuevo increpa al 

Hombre de la Urgencia hasta que termina por excusar el proceder del 

Hombre.

 Tras la defecación del Hombre de la Urgencia Fisiológica, Sherlock Holmes 

y Watson se ubican en Colombia en un 9 de abril.

 Aparición de un hombre con las características de Fidel Castro.

 El Autor sigue la recomendación de un espectador para que inaugure el 

camino.

 Intervención del Ministro.

 Autor reflexionando sobre su creación.

 El personaje Espectador (el ingeniero) va desde el público al escenario a 

inaugurar el camino, pero es asesinado.

II CUADRO: se da a partir de la construcción de una posada en medio del camino.

 El Autor anuncia la venida de otros investigadores para resolver el

homicidio del personaje Espectador, asesinato típicamente colombino.

 Arribo de Investigador Especial y Secretario número I.

 Encuentro del Investigador Especial y Secretario número I con el niño 

campesino.

 Llegada de la Abuela.

 Asesinato del Investigador Especial y Secretario número I.

 Arribo de Tirofijo y Barbado a la tienda de Abuela.

 Llegada del Investigador Especial y Secretario número II.

 Interrogación a Abuela acerca del asesinato de los anteriores 

investigadores.

 El bandolero Lampiño haciéndose pasar por sordomudo.

 Asesinato de Investigador Especial y Secretario número II.
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 Arribo, recorrido y consabida muerte del Investigador Especial y Secretario 

número III.

 Encuentro de Lampiño con los tramoyistas.

III CUADRO: inicia a partir del desmonte por parte de los tramoyistas de la tienda 

de Abuela.

 Telón abajo.

 Tienda destrozada y Autor que contempla los despojos.

 Entrada y posterior huida de soldados.

 Cadáver de Abuela. Cara a cara entre Niño y Lampiño.

 Muerte de Lampiño a manos de Niño.

 Ida de Niño hacia el monte con fusil al hombro.

 Llamada infructuosa de Autor a Niño para que no siga esa senda.

 Aparición de Adán y Eva modernos.

 Pretensión del autor de desarmar el camino.

 Niño del público le hace caer en cuenta a Autor que el camino tiene vida 

propia.

 Idea del autor de hacer otra obra e invitación para que el público acuda a 

verla.

Como se puede notar, algunas de las divisiones a las que se ha denominado 

cuadros contienen a la vez pequeñas subdivisiones que parecen a simple vista,

imágenes deshilvanadas del conjunto, sobre todo en el primera parte donde se 

muestran varios personajes que encarnan a Caín. Sin embargo, finalmente 

Andrade Rivera logra unir circularmente estos hechos y acciones al concluir con 

Adán y Eva, personajes que prácticamente abren y cierran el recorrido que hace el 

Autor por la Violencia. Lo importante de detenerse en este inventario de “cuadros”

y sus respectivas divisiones es mirar cómo la obra, sea cual sea su división, 

presenta en su inicio una visión global del tema de la Violencia a través de
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acontecimientos históricos mundiales y luego, paulatinamente, se va aproximando 

a la problemática colombiana, para concentrar allí, la fuerza dramática de la obra. 

Una división un tanto similar a la presentada aquí, propone el crítico huilense Félix 

Ramiro Lozada en “Gustavo Andrade Rivera. Entre la soledad y el olvido” (Lozada, 

2005): una primera parte de la pieza la denomina el origen, la segunda las 

investigaciones de Sherlock y la tercera, lo referente al niño campesino. Por otro 

lado, y más acorde a la visión circular que se ha planteado en el análisis de esta 

investigación, Javier Mauricio Espinosa afirma que la estructura de la obra es en 

forma espiral y circular. Esto último se evidencia cuando la obra termina como 

empezó, produciendo de paso “una profunda negación de la estructura dramática 

tradicional” (Espinosa, 2007: 122). Recuérdese que uno de los elementos que 

contribuye significativamente a que se produzca esta ruptura con los cánones

clásicos a nivel de estructura de la obra es la adopción del camino como 

escenario. Esto sucede porque a través del camino se hilvanan los trágicos 

hechos de violencia desde el edén hasta la época moderna, pero van más allá de 

este tiempo porque la obra no tiene término, incluso el mismo camino no se puede 

deshacer, las múltiples acciones que han tenido lugar en él, quedan como huellas 

indelebles.

A modo de conclusión parcial de este capítulo permítanse estos apuntes: 

Por sus características, se podría hablar de El camino, como otra de las obras que 

corresponden a la modalidad épico-crítica, representación que como lo señaló el 

investigador y dramaturgo Víctor Viviescas, se desarrolla en el país desde 1950 a 

2000. En esta obra y como resultado de una nueva forma de percibir el entorno y 

el tiempo, la referencialidad con los conflictos sociales tienen como objetivo su 

análisis profundo que permita, actuar sobre la realidad para transformarla. Es por 

ello que en El camino Andrade Rivera evita los elementos miméticos, ilusionistas, 

elude la forma dramática clásica y sus llamadas unidades aristotélicas y prefiere 
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optar por la búsqueda de un lenguaje propio a través de la experimentación: en 

esta obra se hace relevante la implementación del V-effect, la interpelación 

constante al público para implicarlo de manera directa en la representación, pero 

también la intencionalidad del autor para evitar que éste se sumerja acríticamente 

en la ficción. Asimismo, en esta representación se encuentran dramatis personae 

llevando a cabo roles arquetípicos porque se desempeñan como representantes 

sociales33 que están altamente humanizados. Pero, fundamentalmente, en El 

camino la forma dramática clásica se cambia por un dispositivo de narración épica 

y parabólica, en la que las diferentes acciones se articulan, a través del camino, 

sin necesidad ni continuidad lógica y en la que la configuración del tiempo y el 

espacio está completamente alterada. 

Sumado a lo anterior y como se ha venido mostrando a lo largo de esta 

argumentación, en El camino, el autor huilense muestra algunas de sus 

orientaciones teóricas: escenario vacío para empezar a crear, personajes y acción 

que van logrando autonomía, “trasposiciones de tiempo y lugar” (Andrade, 2005: 

68); división interna de la obra a partir de cambio de luces, de las intervenciones 

del personaje Autor o de la adición de elementos escenográficos y de la entrada 

de otros personajes. Como en otras obras andradianas, en esta no hay división en 

actos o cuadros, tampoco presenta escenas. Otros elementos característicos en 

esta pieza son la preocupación por integrar al público de manera más directa en la 

obra representada, el uso de elementos tecnológicos como pregrabados, música, 

la agilidad y el dinamismo de las acciones.

En El camino se puede encontrar a un autor que problematiza los procedimientos

convencionales del teatro colombiano, conjugando la experimentación con la 

posible asimilación de algunos dramaturgos de Vanguardia que están 

referenciados tácitamente en la obra andradiana como en el caso de Bertolt

Brecht; otros con los que el autor huilense pareciera hacer guiños estilísticos 
                                                          
33 En parte a esto se debe que los personajes como Niño, Abuela, etc., carezcan de nombres propios.
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como ocurre con Luigi Pirandello y un par de dramaturgos más que si bien no es 

fácil rastrear si Andrade Rivera conoció o no para la época (Eugène Ionesco y 

Samuel Becket), sí es posible establecer que este autor logra desarrollar 

características similares de sus teatros. En este último caso y en lo que tiene que 

ver con Ionesco, se encuentran en El camino elementos que apuntan al absurdo 

con la repetición de acciones y parlamentos que no se hacen caprichosamente, 

sino que buscan poner mayor énfasis en el horror de la matanza. Dos autores, 

más fáciles de rastrear como influencia en El camino, son Bertolt Brecht y Luigi 

Pirandello. En el caso de Brecht, en esta pieza Andrade Rivera acoge técnicas 

como el distanciamiento, la ruptura de la cuarta pared y la prelación de los temas 

sociales; de Pirandello se identifican en la obra analizada, procedimientos de 

teatro en el teatro, la adopción de formas de representación en las que las figuras 

de ficción logran autonomía, realizan interpelaciones con sus creadores o hacen 

parte de situaciones que se salen de los presupuestos del Autor como ocurre en 

Seis personajes en busca de autor (1925). Esta pieza es conocida posiblemente 

por Andrade Rivera porque por los años sesenta es llevada a la televisión 

colombiana por Bernardo Romero Lozano,34 productor con el que el huilense ha 

tenido diferentes vínculos. 

Para finalizar permítase agregar que en El camino la Violencia está concentrada 

en las víctimas. En esta obra no se abordan otros temas como las causas 

sociales, el problema de tierra o la expropiación, como sí lo hace el dramaturgo en 

Rémington 22 e Historias para quitar el miedo. Pareciera que Andrade Rivera, en 

cada una de las obras que configuran la tripleta sobre la Violencia, se hubiera 

propuesto abordar un tema específico de este conflicto, aspecto que indica la 

seriedad con que el autor huilense asume esta reflexión, pero sobre todo, da 

cuenta del privilegio de la función analítica sobre la función mimética en su 

                                                          
34 En el cumpleaños 350 de la ciudad de Neiva, Bernardo Romero Lozano monta El hombre que vendía 
talento.  
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escritura, lo que refuerza la tesis de que su obra dramática corresponde mejor a 

una escritura de tipo épico-crítica.



87

3. LA IDENTIDAD, ASIDERO DE LAS NUEVAS GENERACIONES

Como ya se ha establecido, al estudiar la escritura dramática de Gustavo Andrade 

Rivera se hallan aspectos singulares que incluso son inaugurales en la 

dramaturgia del país. Este es el caso de la identidad, concepto que cuenta con 

amplia difusión desde los años sesenta y setenta en Latinoamérica y del que, de 

manera intuitiva o consciente, el autor huilense se viene a ocupar en obras como 

Historias para quitar el miedo o Historias en el parque.

El término identidad en singular o plural resulta desde hace algún tiempo 

problemático: después de haberse instaurado en una especie de moda pasó a ser 

satanizado o a asociarse casi exclusivamente a las tendencias políticas de 

izquierda. Sin embargo, como sostiene Stuart Hall en la introducción a Cuestiones 

de identidad cultural (2003), este y otros conceptos no lograron ser superados

dialécticamente ni remplazados, por lo tanto, se los sigue adoptando. La diferencia 

es que ahora se los aborda de una manera destotalizada o deconstruida, pues ya 

no funcionan tal cual dentro del paradigma que se generaron.

En Identidad, cultura y política: perspectivas conceptuales, miradas empíricas

(2009), sus autores recuerdan que en el mundo pre-moderno no se buscaba la 

identidad y menos el reconocimiento social de esa identidad porque ésta estaba 

claramente definida gracias a la estructura social, al trabajo desempeñado, al

linaje familiar, al honor o al status. Con la modernidad “el ser humano es el 

encargado de forjarse una identidad” porque la posición social ya no está 

predeterminada, el individuo es el responsable de su proyecto de vida. Al ocurrir 

esto, se cuestiona cualquier idea de identidad impuesta, pero entonces se acude

“a los otros para que nos confirmen que estamos logrando ser aquella persona 

que deseamos ser. Es así como en el camino de afirmación de la subjetividad se 

nos cuela la alteridad” (Castellano, Grueso y Rodríguez, 2009: 11). Como se ve, 
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de entender la identidad como un proceso subjetivo, fijo, estático se pasa a 

entenderla como un algo dinámico, múltiple, relacional. 

En el estudio de este par de obras andradianas el término identidad no busca 

hacer una defensa a ultranza de costumbres o tradiciones chauvinistas, sino que 

se referirá a la necesidad de concretar una idiosincrasia o un carácter construido 

desde el reconocimiento, la interacción y la validación de sí mismo, con otros y 

con el entorno, constituyendo una forma particular de estar en el mundo. En el 

análisis de las obras de este capítulo, la identidad tendrá que ver con dotar de 

sentido el presente. Igualmente, se encontrará a un Andrade Rivera que asume la 

identidad desde la modernidad porque está pensando en cómo construirla y 

conservarla sólida, contrario a lo que ocurre en la postmodernidad.

En este orden de ideas, en Historias para quitar el miedo se verá que la búsqueda 

de identidad corresponde a un proceso de alteridad porque se requiere de los 

demás para reafirmase. Esta es la función que desempeñan las historias que 

cuenta el abuelo: este campesino trae el recuerdo de los personajes emblemáticos 

para que ellos convaliden en su gente el valor y la pujanza que impida dejar el 

campo tras la amenaza de los bandidos. De igual manera, en la obra se verá 

cómo la identidad empieza a perder su fuerte ligazón con el territorio por la 

Violencia que destierra a los labriegos.

En cuanto a Historias en el parque, el dramaturgo rescata a los íconos locales y 

exhorta a la preservación del recuerdo de los hombres fundamentales en la 

Historia de su pueblo porque con ellos se podrían crear referentes comunes en 

torno a su ciudad de origen. Se podría decir que en esta obra la identidad es una 

construcción social, porque de la aceptación y conservación de los referentes 

representativos depende la legitimación de los mismos. 
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3.1. HISTORIAS PARA QUITAR EL MIEDO, RELATOS PARA ASIRSE A LA 

IDENTIDAD

Historias para quitar el miedo (1960) tiene puesto el énfasis en dos referentes del 

imaginario y de la historiografía huilense como ejemplos identitarios de valor que 

harían frente al terror sembrado en el campo por los violentos. En esta obra, los 

relatos de la Gaitana y Cándido Leguízamo, historias contadas por un anciano 

campesino, tienen el propósito de enseñar a su nieto cómo afrontar el miedo que 

suscitan los bandidos instigando al destierro, mostrando que en el pasado hubo 

otros que también resistieron y enfrentaron con valor la opresión. Además de ser 

relatos que pretenden forjar identidad, las historias de la cacica Gaitana y del 

soldado Cándido Leguízamo, tienen un fin didáctico que excede la ficción porque 

buscan actuar sobre la realidad. Estas narraciones serán complementadas con las

historias de vida de la gente del campo, hombres que en el día a día de sus 

labores como labriegos resultan siendo héroes cotidianos.

Como ya se anotaba en el capítulo “La Violencia como motivo recurrente en la 

obra andradiana”, Historias para quitar el miedo también trata el tema del conflicto 

colombiano, pero ya que su énfasis está puesto en resistir esta Violencia con valor 

aprendiendo de dos referentes identitarios, se prefiere ubicar esta obra en este

capítulo donde se agrupan las piezas que tratan sobre el tema de la identidad. Por 

supuesto, esto no quiere decir que se deje de lado la reflexión sobre cómo se 

aborda en la obra el tema de la Violencia. Así se podría indicar que, al igual que 

en otras piezas del dramaturgo que se ocupan de este tema, ésta no alude 

directamente a ella, sino que lo hace a través de la atmósfera sugestiva que 

insinúa momentos y situaciones de esa época de conflicto en Colombia. En un 

estilo similar al que desarrolla Fanny Buitrago con El hombre de paja (1964) donde 

se concentra un ambiente de zozobra e inquietud constante por algo-alguien que 

amenaza, en Historias para quitar el miedo esta misma atmósfera se vive con la 

acosadora llegada de unos bandidos que obligan a la gente del campo a salir de 
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sus casas tras el temor de la muerte. Como lo notará el lector de Historias para 

quitar el miedo (1960) y de El hombre de paja (1964), ambas piezas generan un 

ambiente de zozobra latente y potencial, como una especie de premonición 

funesta, pero realmente los actores que generan la Violencia nunca hacen su 

aparición.35

Asimismo, otra de las características destacadas en Historias para quitar el miedo

son los quiebres que se hacen al discurso histórico de los personajes Gaitana y 

Cándido Leguízamo (incluso al final de la obra el autor es explícito en precisar su 

intención ficcional). Como se podrá notar en detalle más adelante, en Historias 

para quitar el miedo, los relatos que cuenta el Abuelo no siguen completamente el 

discurso histórico, la Historia es impregnada de subjetividad, es modificada por la 

oralidad del protagonista de la pieza para validar el concepto de valor en su 

Nieto.36

Por otra parte, si bien Historias para quitar el miedo no podría ser considerada 

como una de las obras en las que se hacen relevantes los elementos de la 

representación épico-crítica, sí se encuentra en ella características importantes,

como son la preferencia por personajes “históricos” o legendarios como en el caso 

de La Gaitana y del soldado Cándido; otros que van a desempeñar el papel de 

representantes sociales como en el caso de Abuelo, personaje que a la vez se 

encargará de otra función muy importante, la de narrador. Quizá el elemento que 

mayor fuerza cobra en la pieza es su intención didáctica que se da a dos niveles:

                                                          
35 En El hombre de paja, la gente de Ópalo, pueblo donde se centra la acción de la obra, termina huyendo tras 
la aparición misteriosa de un espantapájaros colgado en la plaza central. A este espantapájaros se le teme y se 
le atribuye cualquier suerte de malos augurios relacionados con la Violencia de la que ya han sido víctimas 
otros pueblos vecinos. Siguiendo con la alusión a las obras que son representativas para la época de Andrade 
Rivera, un caso contrario a ese ambiente sugestivo y de incertidumbre que se asocia a la Violencia se hace 
patente en Nube de abril (1948) de Luis Enrique Osorio, obra que por su carácter casi simultáneo con los 
hechos que dramatiza, se convierte en algo cercano a un testimonio más de los acontecimientos ocurridos en 
el Bogotazo.
36 De modo diferente en esta y otras representaciones como Rémington 22 e Historias en el parque, los hechos 
históricos son revitalizados, los acontecimientos que se recrean en estas obras tienen que ver con la realidad, 
pero es una realidad intervenida, una realidad a la que se le hacen quiebres.



91

dentro de la ficción como tal cuando Abuelo, mediante relatos que podrían ser 

considerados identitarios porque hablan del carácter de su pueblo, quiere 

enseñarle a su nieto a tener valor y también fuera de ella, porque la obra como tal 

es un llamado a enfrentar a los bandidos: 

Abuelo. – Es el miedo. El miedo. Y ya dije que no corro, y no corro. No es 
cuestión de piernas, muchachos. Ustedes, y esa media docena de cueros de 
venado, todavía frescos (los indica imaginariamente) son testigos de que si no 
corro esta noche, no es por cuestión de piernas ni del pulmones. Entiéndanme 
bien, Y (sic) no hay pero que valga, ni bandidos que ya llegan. No corro 
porque esta tierra es mía. No corro porque esta casa es mía. No voy a estar 
huyendo todas las madrugadas, sólo porque a unos carajos se les ocurrió 
andar haciendo de las suyas. Salir corriendo es cobardía y es hasta criminal. 
Para mí, que esa gente prospera porque nosotros, todos nosotros, llenos de 
miedo, le dejamos el campo libre. Tengo para mí que no nos matan, 
Gerónimo. No nos va a matar nadie si no corremos, si nos quedamos en lo 
nuestro, bien sembrados como un estantillo, como ese botalón que está ahí en 
el corral. No nos matan, Crisanto, si sabemos estarnos en lo nuestro, bien 
desafiadores como… como un animal recién parido. Esos perros. Prudencio, 
porque son solo unos perros alharaqueros, no pasarán de olernos, a lo 
sumo… a lo sumo, como hacen todos los perros, alzarán una pata, nos 
mearán los tobillos, y se volverán a su monte con el rabo entre las piernas.
(Andrade, 2005: 102).

Como se estableció antes, en Historias para quitar el miedo, la identidad se 

entiende como la reconstrucción de sentido desde las narraciones que re-crean 

los hitos de seres aguerridos que enfrentaron al invasor. Por eso el protagonista 

de la historia es un abuelo, un hombre cuya sabiduría sirve de bastión en la 

Violencia, conflicto donde los valores se invierten: el dueño legítimo de la tierra 

debe huir como ladrón, debe esconderse para preservar su vida; con las 

narraciones del pasado, Abuelo resiste el presente y quiere forjar un futuro sin 

miedo para sus nietos.

A continuación, véase en detalle de qué se trata y cómo se desarrolla la pieza. En 

primer lugar las acciones que para el autor configuran el prólogo de la obra, inician 

cuando a altas horas de la noche una familia de campesinos se prepara para huir 

porque un grupo de bandidos se aproximan para sacarlos violentamente de su 
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finca. El Abuelo del hogar se niega a salir corriendo y a pesar de la insistencia de 

sus nietos mayores que huyen ante el temor, él decide quedarse en compañía de 

su nieto más pequeño. Para paliar el temor que suscitan la amenazadora llegada 

de los malhechores, Abuelo cuenta al niño dos relatos que hablan del valor que 

tuvieron la Gaitana y Cándido Leguízamo y luego, una tercera historia, la de sus 

nietos mayores y su ardua labor en el campo. 

La primera narración de la obra hace alusión a la Gaitana, líder indígena de un 

pueblo que vive en paz hasta cuando los blancos matan a su hijo Pigoanza, artista 

que tallaba en rocas la poesía de su entorno y la belleza de Yaguilga, su joven 

enamorada. Tras el asesinato de Pigoanza, la cacica Gaitana, llena de dolor, insta 

a su pueblo a hacer la guerra a los blancos y así cobrar venganza. La segunda 

historia contada en esa noche de larga desazón es la de Cándido Leguízamo, 

padre del pequeño campesino al que el Abuelo le está contando las historias. 

Cuenta el anciano que Cándido Leguízamo fue un soldado enviado a la guerra 

contra Perú y allí sacrificó su vida cumpliendo con una misión determinante para 

su país. 

Finalmente, ya de día y superado el terror de la noche de asedio, junto a los dos 

hitos identitarios que hacen parte del imaginario huilense, el Abuelo hace contar a 

sus nietos Gerónimo, Crisanto y Prudencio (quienes luego de la huida regresaron 

“con el rabo entre las piernas”) un tercer relato con el que muestra que ellos, los 

campesinos, tienen también su propia historia. Estos relatos son del diario vivir en 

el campo y no figuran en los manuales o en la tradición oral de su pueblo, pero

son experiencias del labriego donde la cobardía no ha tenido lugar. Las 

narraciones del Abuelo sobre sus nietos mayores tienen como misión hacer caer 

en cuenta que la vida en el campo es una historia de hazañas diarias. Las 

narraciones del Abuelo son un pretexto para mostrar que la historia es cosa de 

todos:
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Nieto. –Y yo... ¿Por qué hago parte de la historia que vas a contar?

Abuelo. – Porque es una historia de campesinos. La historia de Gerónimo, de 
Crisanto, de Prudencio… la historia de tu Abuelo, la del Abuelo de tu Abuelo, y 
la tuya; la historia de todos los Gerónimos, Crisantos y Prudencios; de todos 
los abuelos como yo, y de todos los nietos como tú, que no viven en la ciudad 
sino en el campo. Nuestra historia. La pequeña historia de todas nuestras 
cobardías y valentías; de las flaquezas y heroísmos que nadie sabe, a veces 
ni nosotros mismos, porque son comunes y corrientes, que ocurren todos los 
días. (Andrade, 2005: 112).

Este es uno de los relatos que Abuelo hace contar a su nieto Gerónimo:

Gerónimo. – Yo, y el abuelo, y Crisanto, Prudencio, y todos habíamos 
trabajado mucho: tumbamos monte, limpiamos la tierra, la aramos y la 
sembramos. Antes de sembrar, hice mis cálculos. Antes de sembrar miré al 
sol, y le vi buena cara. Había hartas nubes en el cielo y me dije: es tiempo de 
sembrar, que antes de ocho días llueve. Y sembramos. Lo sembrado nació, 
pero pasaron los ocho días sin llover, y las maticas se secaron. Pensé que me 
había equivocado de cálculos, volví a mirar al cielo y al sol, y volvimos a
sembrar, seguros de buena lluvia a la semana siguiente. Pero arriba el sol 
seguía brillando, y ya no hubo más nubes. Lo nacido se volvió a secar. Y 
también lo sembrado y nacido por tercera vez. Fue un verano horrible que 
duró casi dos años. Todos tuvimos hambre y todos tuvimos miedo. (Andrade, 
2005: 113).

Cuando Abuelo le pregunta a Gerónimo si a causa de ello huyó, el nieto reconoce 

que no. El caso de Crisanto es todavía más duro pues en un incendio pierde a su 

esposa y a su bebé y sin embargo, sigue trabajando la tierra. Para Prudencio, el 

otro nieto, la vida ha sido igualmente dura ya que el invierno prolongado acabó 

con sus cultivos, pero esto tampoco lo hizo abandonar su tierra.

Con los tres relatos que cuentan los nietos mayores, el sabio anciano ha mostrado 

a su descendiente menor que la Historia “es cosa de verdad” (Andrade, 2005: 

113), que no es un discurso lejano sino que atañe a la vida, ha mostrado que él y 

los demás nietos también hacen parte de la Historia. Entonces, las narraciones del 

Abuelo cobran en el niño un efecto terapéutico: ahora sabe que “Tener miedo es la 

cosa más natural del mundo. Sin tener miedo, el valor no tiene gracia ninguna, 

porque es la gracia del valor: tener miedo para saber quitárselo de encima” 
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(Andrade, 2005: 103). Al final de la obra, el Abuelo les hace caer en cuenta a los 

otros tres nietos que pese a todos sus inconvenientes jamás claudicaron, por lo 

tanto, ante el cercamiento de los bandidos tampoco deben mostrarse cobardes.

Antes de pasar a analizar la obra en su estructura, permítase referir cómo desde la 

ficción, Andrade Rivera modifica las historias de la Gaitana y Cándido Leguízamo, 

personajes que se conservan como parte de la identidad o del legado huilense y 

que sirven, desde la pieza, como ejemplos de valor para empoderar al nieto frente 

a las nuevas circunstancias de opresión.

El relato sobre la cacica Gaitana circuló durante mucho tiempo en la tradición oral 

del sur de Colombia, específicamente en el Huila y viene a tomar fuerza en la 

historiografía luego de ser conocido el texto Elegías de varones Ilustres de Indias

de Juan de Castellanos. Allí, desde la voz autorizada por la monarquía, se cuentan 

las hazañas de los héroes españoles en la Conquista y Colonia del territorio 

americano. Uno de los relatos referenciados en esta obra tiene que ver con la 

Gaitana, personaje encabalgado entre la Historia y la ficción.

En los relatos orales populares y en documentos históricos como es el caso de 

Historia General del Huila (1996) se cuenta sobre esta indígena: cumpliendo 

órdenes expansionistas de Sebastián de Belalcázar, Pedro de Añasco funda la 

población de Guacacallo, territorio en el sur del Huila que hoy es conocido como 

Timaná, región en la que habitaban los andaquíes, el pueblo de la Gaitana. 

Timanco, hijo de esta indígena, era uno de los caciques del lugar y tras resistir la 

invasión española y oponerse al vasallaje es capturado por Añasco y quemado 

vivo ante los ojos de su madre.

Juan de Castellanos en Elegías de varones Ilustres de Indias se refiere a la 

Gaitana y al acontecimiento citado (Castellanos, 1847: 466):
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No les pone temor el estandarte
Aumentado de gente castellana:
Todos al fin andaban de mal arte
E ya servían muy de mala gana,

Para lo cual no fué pequeña parte
Una india llamada la Gaitana,

O fuese nombre propio manifiesto,
O que por españoles fue puesto.

En aquella cercana serranía
Era señora de las potentes,
Y por toda la tierra se tendía

Gran fuerza de sus deudos y parientes:
Vïuda regalada que tenía

Un hijo que mandaba muchas gentes,
Al cual por no acudir como vasallo

Añasco procuró de castigallo.

Tras el asesinato de Timanco, la Gaitana, afectada en su amor de madre, decide 

arremeter contra el invasor español y así lo lleva a cabo cuando Pigoanza, otro de 

los caciques del territorio Andaquí, captura a Pedro de Añasco. La Gaitana 

procura al español fuertes castigos: le saca los ojos, lo ensarta por el mentón y,

luego de atarlo con una soga, es descuartizado y sus carnes consumidas por la 

gente de su pueblo.37

La anterior contextualización sobre Gaitana contrasta con el papel que viene a 

desempeñar este personaje en la obra, pero recuérdese que la Historia está 

altamente impregnada de ficción y la ficción de Historia. En la obra, la Gaitana es 

la líder indígena de un pueblo pacífico que llora la muerte de su hijo, el artista que 

talla la piedra con figuras que remiten directamente a la estatuaria agustiniana. En 

Historias para quitar el miedo el referente histórico Gaitana es modificado, véase 

por ejemplo, que en la obra, el hijo de la Gaitana no es Timanco sino Pigoanza, 

éste además, es puesto en la pieza como el artista creador de las estatuas de lo 

que hoy se conoce como Cultura Megalítica del Alto Magdalena o San Agustín. 

                                                          
37 Las hazañas de la Gaitana son recreadas en un monumento puesto a la orilla del río Magdalena en la ciudad 
de Neiva como memoria para inmortalizar el momento en que ella arremete contra Añasco.
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Gaitana. – Era un artista. Pigoanza era un artista. Me decía que no lo era. Que 
sólo era un afán, un afán en todo el cuerpo: en los pies, que siempre lo traían 
a esta cantera; en las manos y en los dedos, que siempre lo ponían a trabajar, 
a pulir piedras, casi sin darse cuenta; una fiebre que no lo dejaba descansar, 
llevándolo como un loco de peñasco en peñasco. A veces, hacía una pausa y 
pensaba. –¿En qué piensas, Pigoanza? –Pienso, madre, muchas cosas. Y 
entre las cosas que pienso, pienso en el asombro que pondrán los que vean 
estas cosas dentro de cien años, dentro de mil años. Pensarán que fue cosa 
de locos. –Me prometió una estatua, después de terminar la tuya. Decía:        
–Quiero hacer tu estatua, madre, porque quiero hacer el monumento a la paz; 
quiero copiar tu porte, tu nobleza, tu serenidad… tu paz; la paz que le has 
dado a tu pueblo que vive y que trabaja en paz desde hace docenas de lunas. 
– Y agregó: – Debe ser horrible, madre, que algo o alguien te hurgue las 
entrañas, el fondo de tu alma, y te convoque tempestades y cóleras. –Ahora, 
ahora, estoy sin paz. Ha muerto Pigoanza y no hay paz, no puede haber paz. 
Los hierros extraños que lo desangraron, que le dieron muerte, son hierros 
que me arden; que están en mis entrañas hurgándome, como él decía, 
convocando en mi alma, tempestades y cóleras. (A grandes voces): No hay 
paz, no hay paz, y haya venganza! (Andrade, 106,107).

En “San Agustín: resistencia identitaria” de Luis Ernesto Lasso (Lasso, 2008) el

investigador sostiene que la Cultura Megalítica se ubica en el siglo IV mientras que 

la resistencia del pueblo de la Gaitana sucede por el año 1538: “La Cultura 

agustiniana abarca un desarrollo de 2.000 años: 545 d.e. y de 1200 d.e”. Luego, 

citando a Juan Friede dice: “Los andaquíes –quienes mucho después resistieron a 

Añasco– expulsaron a los escultores de la estatuaria, hacia el Valle del Alto 

Caquetá: hace poco fueron hallados en ese sitio petroglifos y estatuaria similar a la 

agustiniana”. (Lasso, 2001).

Con relación a Cándido Leguízamo, este personaje se remonta a 1932, época del 

enfrentamiento de Colombia con el Perú a causa de la toma de Leticia en el 

Amazonas. El nombre de este hombre es recordado porque en un encuentro con 

soldados peruanos, que excedían a su grupo en número, Cándido logra, pese a 

los impactos de bala que tenía en su cuerpo, dar de baja a algunos soldados del 

vecino país. Este suceso parece no revestir mayor importancia, pero si se 

considera que en aquella época el país había mantenido en el abandono total esta 
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región y que además, una vez Perú invade Leticia, el gobierno colombiano no se 

decide a contrarrestar la invasión, la acción de Leguízamo es ejemplo de valentía.

Se sabe por palabras de Andrade Rivera que las historias de la Gaitana y el 

soldado Cándido Leguízamo, no corresponden a la realidad: “Claro que Pigoanza 

no era escultor. Y cuando la Gaitana arrancó los ojos de Añasco, la escultura 

agustiniana ya tenía miles de años antes de cristo.” (Andrade, 2005: 115); pero lo 

interesante de estas alusiones no es la fidelidad con el discurso histórico, que de 

por sí ya está permeado de ficción, sino su didactismo, es decir, la intención 

consciente de Andrade Rivera de sustraer de estos relatos el carácter valiente y la 

resistencia de estos personajes para recontextualizarlo en el nuevo presente de 

Violencia que vive la familia en el campo colombiano. Como se puede ver, cuando 

el dramaturgo huilense recurre a estas historias está volviendo sobre la identidad 

no como un discurso anquilosado sino como tema vital para dar sentido al 

presente que se vuelve incertidumbre a causa de la Violencia.

Una vez visto de qué se trata la obra, en adelante se indagará ¿cómo se 

estructura y cómo están concebidos sus aspectos formales?

Uno de los primeros argumentos que se deben traer a colación con relación a la 

estructura y la temática que desarrolla la obra es la consistencia en el asunto que

arguye: el miedo del campesino acrecienta la fuerza de la Violencia. Según lo 

postula Andrade Rivera en la pieza, Historias para quitar el miedo está 

estructurado por un prólogo y un solo acto dividido internamente en tres partes o 

historias. En lo concerniente a la estructura y su relación con las historias que se 

cuentan por Abuelo, Javier Mauricio Espinosa en su tesis Dimensión estética y 

entorno sociocultural en la obra de Gustavo Andrade Rivera (2007), sostiene que

Las narraciones de la Gaitana y del soldado Cándido Leguízamo se defienden 
con un conflicto propio y bien podrían estar alejadas de la historia principal; de 
hecho, en su estructura básica, poseen todos los elementos de dramaturgia 
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para hacer una obra teatral completa: personajes, acción, situación, conflicto, 
planteamiento, desarrollo y solución. (Espinosa, 2007: 109).

La idea de que las historias internas que componen una pieza, pueden constituir 

una obra teatral completa en la dramaturgia andradiana no es exclusiva de 

Historias para quitar el miedo, recuérdese que el primer acto de Rémington 22

presenta estas mismas características. Si bien esta forma de estructuración no va 

a ser constante en las siete obras de Andrade Rivera, la mayoría de ellas, sí van a 

estar constituidas por dos o más historias. En el caso de Historias para quitar el 

miedo, cada relato puede constituir una parte de la obra e incluso el autor piensa

en un prólogo, que va desde la huida de los campesinos por el asedio de unos 

bandidos hasta el inicio de la primera historia contada por el abuelo. En este 

prólogo Andrade Rivera establece la relación miedo-cobardía (no como elementos

antagónicos, sino como complementarios) asociada a la problemática de la 

Violencia. Luego, en el único acto de la obra, la subdivisión tripartita está 

delimitada por las dos historias que cuenta el abuelo y una tercera que hace 

contar a sus nietos mayores. Estas historias que equivalen a un mini cuadro o a un

mini acto, hacen recordar la propuestas brechtianas acerca de que cada escena 

vale por sí misma.

Finalmente, cerrando la pieza, si se quiere en una especie de nota aclaratoria o 

epílogo, Andrade Rivera interviene para afirmar que Historias para quitar el miedo

es su forma de decir que la falta de valor para resistir a los bandidos es la principal 

causa del empoderamiento de la Violencia en Colombia. Ahora, si bien el 

dramaturgo, a lo largo de la representación convalida esta afirmación, no se agota 

en ello, pues lo que hace Abuelo, el personaje principal de la obra, es mostrar que 

el miedo es un sentimiento natural que se debe combatir. 

Si bien se ha anotado que el asunto o la tesis que se presenta en la obra, el miedo 

permite y acrecienta la Violencia, va a ser coherente con cada una de las partes o 

historias que la integran, también es cierto que la convalidación de esta “tesis”, 
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trae consigo un inconveniente, según lo precisa el crítico y dramaturgo Víctor 

Viviescas: “[…] el valor ejemplarizante de los casos relatados hace que esto se 

agote en el nivel emblemático de ejemplos que debe provocar el valor del nieto, 

sin que las historias logren articular una fábula o una acción teatral precisas”. 

(Viviescas, 1994). Es decir, si bien el tema de la obra es desarrollado en cada una 

de las historias que la componen, a nivel de fábula, ésta articulación no tiene el 

mismo éxito. Efectivamente, en la representación no es del todo verificable un 

conflicto porque las dos fuerzas en tensión, acecho por el arribo de los bandidos y 

resistencia de Abuelo a dejar sus tierras, no tienen una finalización, una 

conclusión. En Historias para quitar el miedo la amenaza por la llegada de los 

malhechores está siempre latente, pero nunca se produce, lo que ocasiona que el 

conflicto se posponga y finalmente, no nunca se dé.

De otro lado, en lo atinente al empleo de asuntos, el dramaturgo huilense opera en 

la obra yendo del todo a las partes. Es decir, la Violencia, tema general, va 

delimitándose para concretarse en cómo esa Violencia es sufrida en el campo

enfatizando en un “asunto”, el miedo. En la pieza, que por su tratamiento tiene 

características épicas –cuenta hazañas memorables, emplea la narración y tiene 

un narrador–, el miedo es contrastado con las historias legendarias de la Gaitana y 

Cándido Leguízamo que revive el abuelo, pero también con los asuntos habituales 

de la vida en el campo, como son los relatos de los campesinos Gerónimo,

Crisanto y Prudencio.

Continuando con la estructura de esta pieza dramática, se podría pensar que la 

propuesta de dividirla en tres relatos parte de la corta extensión de la misma y de 

la agilidad y sencillez con la que está concebida. En la escenografía por ejemplo, 

en la primera historia contada, los elementos empleados son muy pocos, basta 

con unas “rocas y esculturas agustinianas”; para la segunda historia es suficiente 

con una trinchera; en la tercera historia, el esbozo de tres casas. Andrade Rivera 

insiste en el empleo de luces y voces como complemento de la escenografía; 
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asimismo, exhorta para que los elementos escenográficos de la obra sean 

solamente los indispensables y deben “concordar con la idea de sugerir […] 

dejando el resto a la imaginación del público.” (Andrade, 2005: 100). Como se 

aprecia, cuando el autor recurre a la imaginación del espectador lo está 

involucrando con la representación, lo está invitando a dejar de lado su papel 

pasivo.  

En cuanto al ritmo, cuando en Historias para quitar el miedo sobresale el carácter 

épico –producido a partir de las narraciones que Abuelo cuenta a su nieto–, éste 

se hace más ágil; cuando el abuelo juglar cede su voz a los protagonistas de cada 

una de las historias que cuenta, el ritmo disminuye, pero no por esto se hace lento 

porque en los relatos legendarios el anciano centra su atención en los sucesos 

fundamentales. En la última parte de la obra y debido a que el abuelo quiere fijar la 

atención de sus nietos en lo valientes que han sido en la vida diaria, el ritmo que 

trae la pieza se hace un poco más lento porque el acento se fija en las 

experiencias de vida en el campo.

En lo que atañe a los personajes y debido a la estructura de la obra, se podría 

decir que algunos de ellos tienen una especie de participación directa y otros 

requieren de la intervención de Abuelo para cobrar vida. En el primer caso, están 

Crisanto, Gerónimo, Prudencio y el nieto menor. Además de ellos, el personaje 

sobre el que recae la fuerza dramatúrgica: el Abuelo, un anciano juglar, un 

contador de historias que se resiste a ser sacado de su tierra que recuerda a don 

Pablo en Pájaros grises de Luis Enrique Osorio. 

Además de la sabiduría y seguridad que dan los años y su sistema de valores, en 

el discurso de Abuelo hay poesía: 

Abuelo. –[…] El sol…es la vida. Cuando sale, por las mañanas, sale como 
aventando manotadas de vida. El mundo que está callado, se despereza y 
empiezan los ruidos, y esa es la señal de que está vivo. El ruido es señal de 
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vida, por si no lo sabías. Cantan los gallos, braman los terneros, relinchan los 
potros, y estoy seguro de que estoy vivo cuando me gritan: abuelo, que se le 
enfría el tinto; y con el pocillo en la mano me asomo al mundo, y ¿sabes qué 
veo? Veo que todo vive: el pasto que empieza a crecer, y un burrito que 
empieza a trotar y a mordisquear el pasto; las mazorcas de maíz que 
empiezan a santiguarse con el viento de la mañana, y una banda de 
pachócolos que empieza a picotear las mazorcas. Y en el olor del café 
caliente me llega el olor de la boñiga fresca, de la leche recién ordeñada, de 
los matorrales de mastranto, de poleo y de yerbabuena… Y a pesar de todo 
eso, el sol da miedo. (Andrade, 2005: 113).

Los demás personajes de la obra son traídos a escena por las historias contadas 

por el anciano y corresponden a los legendarios Gaitana y Cándido Leguízamo. 

Junto a ellos hay otros personajes secundarios que incumben al contexto de cada 

una de las historias: Yaguilga, princesa indígena, Cándido Leguízamo y dos 

soldados. El espacio donde se desarrolla la acción de estos personajes es variado 

y de nuevo los elementos escenográficos van a estar sugiriendo. En el primer 

caso, se recuerda la estatuaria de San Agustín y luego, un lugar selvático que 

corresponde a la Amazonía.

Si se analiza la estructura de la obra desde otra óptica, tomando cada una de las 

historias contadas por Abuelo como completamente independientes, se podría 

decir que cada uno de estos relatos tiene un personaje central. En el primer relato, 

la Gaitana; en el segundo, Cándido Leguízamo; en el tercero, los campesinos 

Crisanto, Prudencio y Gerónimo. 

Además de los aspectos señalados, es importante insistir que en Historias para 

quitar el miedo Gustavo Andrade Rivera recrea hechos y personajes históricos o 

de la tradición oral que hacen parte de la identidad huilense y, empleando 

“Licencias de autor teatral” (Andrade, 2005: 115), los lleva a la ficción, para desde 

allí, insistir en que se debe aprender de aquellos que con valentía y arrojo 

enfrentaron el oprobio y defendieron su territorio. En la obra, es Abuelo el 

personaje que logrará que la identidad representada en estas historias, tome de 

nuevo sentido. Cuando el Abuelo cuenta desde su imaginación y desde sus 
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necesidades hace que la identidad o la Historia se conviertan en un discurso vivo, 

que los acontecimientos pasados se revitalicen, se tornen dinámicos, que prosigan 

en el imaginario de su nieto cargados de una nueva significación. Así, en Historias 

para quitar el miedo, el Abuelo busca en la identidad, un asidero de valentía para 

resistir a la Violencia. 

Como se nota, en esta pieza Abuelo desempeña un papel fundamental y en él van 

a estar concentradas varias características del teatro brechtiano, modelo por 

excelencia de la representación épico crítica: en primer lugar, al contar estas 

historias el anciano desempeña la función de narrador; por otra parte, se 

constituye en un representante social porque de una u otra manera en él se ubica 

una problemática común al campesinado colombiano en el período de la Violencia; 

y, por último, en sus relatos se podría hallar un fin didáctico porque lo que este 

personaje busca al contar es que sus nietos cobren nuevamente confianza en sí 

mismos y resistan con valentía a los bandidos que vienen a desterrarlos.

Como se viene subrayando, Abuelo se identifica con los personajes de la 

representación épico-crítica porque:

En esta dramaturgia, el personaje se eleva a la categoría de representante de 
un sector de la sociedad o de una clase social, y la acción dramática se vuelve 
metáfora de una problemática social, cuya conflictividad proviene de las 
relaciones de los sectores sociales entre sí, determinadas de manera especial 
por la propiedad de la tierra y, en segundo lugar, por las condiciones sociales 
del trabajo. (Viviescas, 2006ª:43,44).

Por otro lado, al parecer, en esta obra Abuelo es el portavoz del dramaturgo 

Gustavo Andrade Rivera quien sostiene: “Historias para quitar el miedo es, pues, 

mi punto de vista sobre una de las cosas que más han contribuido a incrementar la 

violencia: el miedo. En Colombia, en los campos de Colombia, se acabó el valor, 

[…]” (Andrade, 2005: 115). Al recrear los sucesos de la Gaitana y de Cándido 

Leguízamo, el dramaturgo recuerda que la invasión, el apoderamiento o saqueo 
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de la tierra han sido constantes a lo largo de la historia del país desde la 

Conquista hasta la época moderna e incluso en la actualidad. En tiempos de la 

Violencia recuérdese que el asalto al terruño de los campesinos fue una de las 

principales características:

[…] el despojo de las tierras y bienes, tras el asesinato de los dueños o la 
utilización de amenazas que obligaban a la venta forzosa; la apropiación de 
cosechas y semovientes; el incendio de casas, trapiches y de beneficiaderos; 
la destrucción de las sementeras; la coacción física sobre trabajadores rurales 
descontentos; las migraciones masivas a las ciudades o el desplazamiento de 
campesinos a otras zonas de su misma filiación partidista, hasta llegar a 
homogenizar políticamente veredas y regiones, cuando no el enrolamiento a 
un grupo armado constituido muchas veces por miembros de una misma 
familia; y en el fondo de todo esto, un profundo reordenamiento de las clases 
sociales en el campo y del liderazgo y las hegemonías regionales. (Sánchez y 
Meertens, 1994: 39).

Como se sostiene en el capítulo de las obras sobre la Violencia, en Andrade 

Rivera hay una intención consciente de reflexionar sobre el acontecer nacional. 

Así, en Historias para quitar el miedo, va a presentar uno de los aspectos 

sicológicos de la Violencia, el miedo, y va a insinuar una sus terribles 

consecuencias, el destierro.38 Luego en Rémington 22 y El camino la expropiación 

y matanza no serán sólo una amenaza latente, sino una realidad. 

Quizás para evitar este tipo de consecuencias, Andrade Rivera propone una tesis

al final de su obra, aunque en la misma pieza ha dicho que no cree en el teatro de 

tesis: no hay que tener miedo a los violentos porque nuestros ancestros han sido 

valientes (Andrade, 2005: 105). Por ello, Abuelo recurre a la identidad como 

bastión para resistir la Violencia:

Abuelo. – […] Mira: nosotros venimos de gentes que cada vez que sintieron 
miedo supieron desterrarlo a punta de valor.

                                                          
38 Para este mismo año, 1960, con Pájaros grises, Luis Enrique Osorio habla también del destierro y del 
bandidaje en el campo. Además de esto, tanto en la obra osoriana como en la andradiana, hay una 
preocupación por la generaciones venideras y algunos de sus personajes –don Pablo y el Abuelo, 
respectivamente– van a presentar características similares como por ejemplo, su oposición al conflicto.
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Nieto. – Yo quiero tener valor, pero no sé cómo se hace… Sólo sé quitarme la 
camisa.

Abuelo. – Te voy a enseñar. Te voy a contar tres historias…Tres historias para 
quitar el miedo.
(Andrade, 2005: 105)

Como se puede notar a lo largo de estas disertaciones, cuando Andrade Rivera 

retoma dos símbolos de tesón y valentía pretende hacer énfasis en la identidad

como escudo que resista el tiempo aciago de la Violencia. Según lo afirma el 

mismo autor en una especie de epílogo al final de su pieza, el valor para oponerse

a este estado de cosas parece haber desaparecido. Para hacerse al valor 

necesario y resistir a los nuevos invasores habría que echar mano a la identidad, 

por ello, en Historias para quitar el miedo, la Gaitana resiste al conquistador 

español, Cándido Leguízamo, al asaltante peruano y los campesinos, los riesgos 

de su ardua labor. Al respecto, Félix Ramiro Lozada considera que en la obra 

Andrade Rivera, “se esfuerza por preservar los mitos, leyendas e historias que le 

dan identidad a su pueblo y eso lo logra al dejar en claro la conciencia y la 

voluntad de revivir y mantener la memoria viva de los suyos […]” (Lozada, 

2005:154).

Como se aprecia, el concepto de identidad es vital en esta obra y para el estudio 

que se lleva a cabo se ha entendido como el reconocimiento de sí mismo, de la 

subjetividad estrechamente asociada con el otro para convertirse en alteridad; la 

identidad (identidades) se entiende como la reconstrucción de sentido, como un 

todo dinámico y cambiante que viene del pasado, pero sólo se convalida en el 

presente y el futuro:

Las identidades son construcciones históricas y, como tales, condensan 
decantan y recrean experiencias e imaginarios colectivos. Esto no significa 
que una vez producidas, las identidades dejen de transformarse. Incluso 
aquellas identidades que son imaginadas como estáticas y ancestrales, 
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continúan siendo objeto de disímiles transformaciones. (Restrepo, 2009: 
62,63).

Sin caer en idealizaciones u omitir las problemática que los campesinos afrontan, 

antes de la Violencia en Colombia, en buena parte de las zonas rurales, la vida en 

el campo le da sentido y valor a lo que el campesino es: el labriego sabe de sus 

días, de sus labores y de su terruño, sabe de sí mismo. Cuando la Violencia 

arremete contra el campo y su gente, toda la estructura social que sostiene al 

campesino se viene abajo. Con la Violencia y todo lo que ella implica –despojo, 

ultraje, muerte, etc.,– el labriego pierde el conocimiento firme que tenía de sí 

mismo, de su tesón, de su fortaleza. La Violencia en zonas rurales de Colombia 

produce el desplazamiento y hace que la identidad o las identidades dejen de 

estar ligadas al campo. Quizás por ello, en obras como Rémington 22 se ve a un 

grupo de campesinos desolados, desesperanzados en la ciudad tras las oficinas 

gubernamentales pidiendo ayuda.  

El análisis hasta aquí hecho lleva a pensar que el concepto de identidad presente 

en Historias para quitar el miedo, obedece a lo postulado por Stuart Hall en 

Cuestiones de identidad cultural: 

Aunque parecen invocar un origen en un pasado histórico con el cual 
continúan en correspondencia, en realidad las identidades tienen que ver con 
las cuestiones referidas al uso de los recursos de la historia, la lengua y la 
cultura en el proceso de devenir y no de ser; no “quiénes somos” o “de dónde 
venimos” sino en qué podríamos convertirnos, cómo nos han representado y 
cómo atañe ello al modo como podríamos representarnos.” 
(Hall, 2003: 17,18).

Como se puede apreciar, en Historias para quitar el miedo Gustavo Andrade 

Rivera asume las identidades como algo susceptible de cambio, característica que 

se puede ver en la obra a través del personaje Abuelo que hace de los hitos 

locales de valor el asidero necesario para resistir la arbitrariedad de los bandidos. 

El mismo efecto cambiante de la identidad (y de la Historia) sucede cuando Abuelo 

conecta los dos relatos –Gaitana resistiendo a la colonización española, 
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Leguízamo combatiendo la invasión del Perú–, con un tercero que es el de la 

gente del campo. De esta forma resiste desde su cultura, desde su idiosincrasia; 

pero esta resistencia no es una trinchera anquilosada en tradiciones inamovibles, 

contrariamente, Abuelo dinamiza estos personajes y tradiciones asumiendo una 

postura que se podría considerar hermenéutica en tanto reinterpreta los relatos, 

convirtiéndolos en un discurso cierto que sirve al nieto para configurar su identidad 

y exorcizar el temor.

Para concluir las disertaciones sobre la presencia de la identidad en Historias para 

quitar el miedo, permítase traer a colación las elucubraciones de Martín-Barbero 

en “Identidades tradicionales y nuevas. Comunidades en tiempos globales” 

(Martín-Barbero, 2009). En este texto el investigador sostiene que en la 

modernidad las identidades no se conciben como pertenencia a un grupo 

específico y su cultura sino la significación o valor que tiene para el individuo esta 

pertenencia. Asimismo sostiene que para que las identidades se hagan expresivas 

y reconocibles, las narrativas de los pueblos cumplen un papel fundamental. Estas 

narrativas van desde lo oral y lo escrito, llegando incluso a las narrativas 

informáticas: “Para que la pluralidad de las culturas del mundo sea políticamente 

tenida en cuenta es indispensable que la diversidad de identidades nos pueda ser 

contada, narrada.” (Martín-Barbero, 2009: 84).

Si se tienen en cuanta las reflexiones de Martín-Barbero con relación a Historias 

para quitar el miedo, se puede establecer que Abuelo narra a su nieto las historias 

que hacen parte de su identidad porque son su ethos, son su sistema axiológico, 

tienen para él un valor que le permite actuar de determinada manera: la Gaitana y 

Cándido Leguízamo son sus referentes de valentía, son portadores de aquel 

sentimiento que hace falta en las circunstancias de Violencia que se vive en el 

campo. Cuando Abuelo narra a su nieto sus historias, incluyendo el relato sobre 

los mismos campesinos, está buscando la expresividad y reconocimiento de los 

que habla Martín-Barbero con respecto a las identidades; cuando Abuelo logra 
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vencer la noche y el miedo del pequeño, logra que sus referentes identitarios sean 

expresivos y reconocidos por el nieto, su descendencia, la nueva generación. En 

este orden de ideas, los referentes identitarios de Abuelo están vivos, son 

dinámicos y se requieren para dar sentido a la vida de sus nietos, sobre todo para 

el menor de ellos que representa el por-venir.

Finalmente, si se entiende que para las obras de la representación épico-crítica es 

fundamental la reflexión sobre la realidad, Historias para quitar el miedo, vendría a 

ser una de las piezas que hacen parte de esta modalidad porque no sólo indaga 

en una problemática social, sino que revela una intención pedagógica al querer 

transformar esa realidad a través de la representación. Para que este cambio se 

dé, en la obra se establece la relación identidad-realidad (modificar la realidad 

volviendo a la identidad). Igualmente, en esta obra se hallan de nuevo varios 

elementos del teatro brechtiano que ya fueron señalados como en el caso de la 

presencia de un narrador, la sencillez escenográfica, el uso de pregrabados y los

personajes que pueden ser considerados representantes sociales como Abuelo. 

Por otro lado, junto con Historias en el parque esta pieza no se aleja del todo del 

teatro mimético que quería dejar atrás Andrade Rivera debido fundamentalmente a 

que emplea referentes de la realidad como son la Gaitana y el soldado 

Leguízamo.

3.2. HISTORIAS EN EL PARQUE: DE LA IDEALIZACIÓN FUNDACIONAL AL 

FORJAMIENTO DE IDENTIDAD

En Historias en el parque (1962), también conocida como “Farsa para no dormir 

en el parque” se pueden hallar las preocupaciones cívicas de Gustavo Andrade 

Rivera situadas desde un personaje intelectual homónimo, nostálgico del pasado y 

que no logra sobreponerse al fracaso en sus aspiraciones políticas porque sufre 
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las contradicciones de la sociedad que lo margina. Pero sobre todo, en esta obra, 

se encuentra el reclamo por el menoscabo de la Historia de la población, por el 

olvido de los personajes, lugares y cosas que podrían servir como referentes

identitarios de su gente. Volver al origen de su ciudad, es para el personaje 

Gustavo su forma de protesta por los nuevos procesos socioculturales que no son 

ordenados y que desconocen ese proyecto fundacional español pensado y 

estructurado.

En la obra, un hecho objetivo, la fundación de la ciudad de Neiva, es llevado a la 

ficción para, desde la subjetividad del personaje Gustavo, hablar de una especie 

de refundación o de creación de una nueva idea de ciudad caracterizada por el 

sincretismo. Así, la ciudad sería una amalgama constituida fundamentalmente a 

partir de un pasado de colonización español, pero que va creando una imagen 

local con las formas y personajes autóctonos que van cobrando vida en el devenir 

de la población.

En Historias en el parque la fundación es sólo el pretexto para decir que la ciudad 

actual, gracias a las torpezas de sus mandatarios, pierde el carácter de unidad con 

que fue concebida. Ante la pérdida de una idea definida de ciudad, el clamor de 

Gustavo, un hijo de esta villa que se va transformando, es por darle identidad o 

carácter a través de los íconos locales. Así, en la obra, volver al pasado es la 

excusa para revisar el presente de la ciudad.

Historias en el parque como pieza de ficción se sitúa en la ciudad de Neiva, pero 

los personajes y hechos que en ella tienen lugar son muestra del proceso histórico 

vivido en la ciudad real, pero también pueden dar cuenta del origen de cualquiera

de las urbes latinoamericanas, por ello, los caracteres y las situaciones que allí 
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intervienen son arquetipos y el ordenamiento arquitectónico es el modelo de otras 

muchas ciudades de la colonización española en este continente.39

Los sucesos de la obra dramática se desarrollan en el parque principal de la 

pequeña población de Neiva donde Gustavo, el protagonista de la historia, 

permanece a altas horas del amanecer subido en un pedestal a manera de 

estatua. A este lugar confluyen un Guardia que persigue a Gustavo, su esposa

Luz, un Barrendero, el bobo de la población llamado Cuncacunga, el borrachín 

denominado El Sapo, una prostituta que lleva el nombre de La Pizarra porque ha 

educado en los gajes amatorios a varias generaciones y El Profeta Eliseo, un viejo 

de 80 años que paradójicamente no sabe nada del futuro sino del pasado, de la 

historia, es “un profeta retrospectivo”.

Gustavo, intelectual atormentado porque no tiene fama ni logra ser elegido alcalde 

de Neiva, la ciudad que ama entrañablemente, ha llegado varias noches al parque 

a proferir improperios contra la clase gobernante; una de esas noches es el 24 de 

mayo de 1962, cumpleaños 350 de su ciudad. Como ya se dijo, a este escenario 

van llegando personajes como Don Sapo, borrachín que se lamenta por los 

nombres que figuran en un obelisco en aquel lugar y que da clamores frente al 

busto del poeta José Eustasio Rivera. También llega allí el Profeta Eliseo, quien 

recordará que los nombres que aparecen en el pilar corresponden a los patriotas 

fusilados tras haber firmado el Acta de Independencia de 1816. 

Una vez empieza el diálogo entre los personajes, El Sapo pide para La Pizarra un 

monumento como el que está en el parque pues la cama de esta prostituta ha 

sido, según la clientela, Asamblea, Concejo, Alcaldía y Gobernación, merito 

suficiente para ser recordada. Ese mismo monumento, al lado de los emblemas de 

la ciudad –busto de José Eustasio Rivera, pedestal de los Fusilados, pila de agua–

                                                          
39 Con relación a este aspecto, Javier Mauricio Espinosa afirma que “Las semejanzas biográficas con el autor 
son evidentes a tal punto que la lectura se confunde con los elementos de su vida.” (Espinosa, 2007: 74).
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es el que reclama Gustavo para sí mismo. Como se ve y al igual que en Historias 

para quitar el miedo, esta obra también está integrada por otros relatos 

subalternos como son las anécdotas de don Sapo, de la Pizarra y del profeta 

Eliseo.

Las acciones de este primer cuadro continúan cuando Cungagacunga, el bobo 

que toca dulzaina, finge tomar fotos y hace pistola, informa a Luz que su esposo 

está esperando a don Diego de Ospina y Medinilla, el Fundador de la población. 

Tras fallar en el intento de llevar a Gustavo a casa, Luz termina preguntándole a 

su esposo por qué permanece allí; él le contesta que quiere ser Alcalde porque es 

la última aspiración luego de pretender ser Presidente y Gobernador. Estar sobre 

ese pedestal es una forma de sentirse recordado como Alcalde. Gustavo tiene la 

convicción de que él, conocedor del alma de la ciudad, de su gente, de su Historia, 

puede gobernar bien.

En el cuadro número dos, el momento tan esperado por Gustavo se desarrolla. El 

presente de la obra –24 de mayo de 1962– se trastoca y ahora es 24 de mayo de 

1612, año de fundación de Neiva. Diego de Ospina y Medinilla llega con su tropa y 

empieza la fundación de Nuestra Señora de la Concepción de Neiva. El escribano 

Gonzalo Navarro lee el acta fundacional donde se designa el lugar para las 

principales instituciones españolas: Madero como Árbol de la Justicia, iglesia, 

plaza, cuatro cuadras de igual dimensión a esta última y pila de agua que, además 

de ser fuente, será el lugar donde florecen los amores que permiten aumentar la 

población. 

Después de la fundación de la ciudad, tras ver la construcción erigida, el Fundador 

imagina su población “crecida y centenaria”. Se da entonces, un nuevo salto en el 

tiempo: de 1612 el Fundador viaja en su ensoñación hasta 1816, año del 

fusilamiento de los patriotas de la ciudad que firman el Acta de Independencia del 

gobierno español. Luego de meditar, el Fundador piensa que es justo que su 
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ciudad quiera ser libre y que haya mártires por la libertad, pues ellos 

representarían su “sangre remozada” (Andrade, 1962: 141). En honor a los 

fusilados, el Fundador Diego de Ospina y Medinilla ordena al Gobernador construir 

un monumento. Rato más tarde, pedirá también para el poeta José Eustasio 

Rivera una estatua. Cuando los tiempos se adelantan de nuevo, Diego de Ospina 

se percata que la estatua que se ha puesto para el poeta es de oprobio. 

Situado al parecer desde algún año del siglo XX, tres centurias después de su 

fundación, el Fundador se indigna con el proceder de dos Alcaldes que se 

diferencian únicamente por el intercambio de un sombrero de copa y un bastón.40

Estos mandatarios deforman, ante los ojos del Fundador los íconos fundacionales 

y los emblemas de la población: la pila de agua de la plaza hecha con finos 

detalles tiene ahora azulejo ordinario; el madero de justicia es remplazado por un 

hidrante; la capilla de Santa Bárbara es demolida para poner en su lugar un hotel 

turístico; las ceibas centenarias son taladas para sembrar cámbulos. La ira del 

Fundador es mayor cuando llega también un ordinario gamonal y se baña en la 

pila.

Continuando con las situaciones absurdas, el Primer Alcalde manda construir 

calles de una calzada y luego de dos; en su turno, el Segundo Alcalde, quien para 

asumir este cargo cambia con el otro hombre el sombrero y el bastón, pone 

señales de tránsito; el Primer Alcalde pondrá semáforos. Finalmente, el par de 

Alcaldes terminan en una trifulca pidiendo empréstitos. En medio de la disputa 

aparece Gustavo quien, tras tomar el sombrero y el bastón, pide un monumento 

para el Fundador. Los dos alcaldes se niegan a “malgastar” el dinero en cosas 

inútiles y echan a Gustavo.

                                                          
40 Con relación a la utilización de objetos, es necesario decir que en la dramaturgia andradiana éstos no 
cumplen una función decorativa, sino que van a contribuir integralmente a la obra como ocurre con la 
máquina de escribir y los ataúdes en Rémington 22.
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Escenas risibles como estas que van conformando situaciones ilógicas prosiguen

en el tercer cuadro, continuación del primero, donde Gustavo es despertado de su 

sueño. Recuérdese que el primer cuadro concluye cuando Gustavo es sorprendido 

por la luz de la linterna del Guardia, mientras relataba la llegada del Fundador al 

parque en 1612. Al parecer los acontecimientos que suceden en el segundo 

cuadro fueron sólo un sueño del protagonista. Esta forma de circularidad temporo-

espacial sumada a la atmósfera de ensueño revela una vez más en el autor el uso 

de características que apuntan al absurdo.

Una vez en vigilia, Gustavo continúa en el año 1612. El Guardia, representante del 

orden, lo increpa tras creer que está ebrio y trata de convencerlo que es 24 de 

mayo de 1962; sin embargo, los tiempos alterados sumen en la duda al Guardia 

quien termina sabiendo por el Profeta Eliseo que es 24 de mayo de 1612: el triunfo 

de las situaciones ilógicas, terminan por perturbar a quien resguarda la cordura:

GUSTAVO. – Ahí llega don Diego. Hoy es el 24 de mayo de 1612.

GUARDIA. – Eeehhh!? (Y con la linterna enfoca a Gustavo). Ajaaa! Con que 
don Gustavo otra vez de estatua, y otra vez equivocando las fechas. Pues en 
cuanto a lo de la fecha le diré que hoy no es eso que dice. Hoy es… Déjeme 
ver… (Vacila, se rasca la cabeza, busca un periódico en el carrito del 
BARRENDERO, y se acerca al farol que poco a poco va haciendo la luz. Lee: 
24 de mayo de 1962. Claro, claro. Ya decía yo. Ya decía. Los periódicos 
nunca se equivocan. Bastantes años de diferencia hay entre 1962 y ese mil 
seiscientos no se (sic) cuantos. Dios santo. Las cosas que hace el licor […].

LUZ (Desde el escaño). – Gustavo no está bebido.

GUARDIA (Vuelto con parsimonia hacia LUZ y luego de reconocerla). – Mi 
señora doña LUZ, muy buenas noches. Mejor dicho, muy buenos días. Porque 
ya son días, verdad?

LUZ. – Sí, ya dieron las tres y media.

GUARDIA. – Por curiosidad, solo por curiosidad: buenos días de qué día?

LUZ. – Buenos días del 24 de mayo de 1612.
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GUARDIA (En medio de un gran sofoco). – Borracha! Los dos están 
borrachos!

LUZ. – Respeto. No se le olvide quién soy. Y Gustavo tampoco está bebido.

[…]

GUARDIA. – Cómo usted mande, mi señora doña Luz. Buenos días. (Al salir 
se acerca al PROFETA). Profeta, qué día es hoy?

PROFETA ELISEO. – 24 de mayo de 1612. (El GUARDIA da un bufido, tira el 
trozo de periódico y sale). (Andrade, 2005: 147,148)

Antes que los visitantes finalmente abandonen el parque, Cungacunga le avisa a 

Gustavo que se están llevando la pila. Al percatarse, Gustavo cree que por fin le 

pondrán una estatua al Fundador, pero su sorpresa es mayor cuando uno de los 

Alcaldes le dice que es la figura del General, un nuevo gobernante. Cungacunga, 

con ademanes de foto termina haciéndole pistola a la estatua del nuevo 

mandatario.

Neiva, busco tu alma

Luego de presentar los aspectos argumentales de la obra, permítase en adelante 

analizar cómo Andrade Rivera busca la identidad de su ciudad volviendo a la 

fundación de la población neivana, resaltando sus emblemas y reseñando los 

caracteres típicos de la población.

Sin dejar de lado lo atroz del período de colonización española con sus 

consabidos saqueos, ultrajes, oprobios, etc., cometidos en el territorio americano, 

es innegable que el proceso fundacional en Hispanoamérica correspondió a un 

proyecto claramente estructurado en el que prima la unidad, la planeación y el 

orden riguroso. A estos aspectos se refiere Ángel Rama en la Ciudad Letrada 

cuando señala que la fundación del conquistador español correspondía a 

“modelos ideales concebidos por la inteligencia” (Rama, 2004: 37) que se 
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ajustaban a las circunstancia, pero que ante todo obedecían a ciertas 

disposiciones. Así pues, el orden al que corresponden las nuevas poblaciones 

creadas en Hispanoamérica es el modelo urbanístico llamado damero consistente 

en una plaza principal cuadrada o rectangular en la que se ubicaban las 

principales instituciones coloniales como la iglesia y las casas de gobierno. Desde 

la plaza se proyectaban calles rectas y alrededor, solares que se repartían de 

acuerdo al rango de sus habitantes. Esta disposición física de la ciudad establece 

asimismo, las relaciones sociales de manera jerárquica. 

La fundación de Neiva no fue ajena a este modelo como se evidencia en los 

apartes del Acta de Fundación retomados por Andrade Rivera en su obra Historias 

en el parque. En este documento no sólo consta el orden físico (y social) que debe 

tener la fundación sino que también hace las veces de título jurídico de propiedad 

del nuevo territorio:

“Estando en la ribera del río Magdalena, en el Valle de Neiva, entre un sitio 
que está entre la quebrada que llaman del Oro y el río de la Leyva, cerca de 
donde entran en el río Magdalena, el 24 de mayo de 1612, el capitán don 
Diego de Ospina, […] pobló en este sitio una ciudad a la cual pone por nombre 
Nuestra Señora de la Concepción de Neiva para que así se llame en todo 
tiempo, y le pone debajo de la Real Corona y de la Gobernación del dicho 
Nuevo Reino de Granada y de la Real Audiencia y conforme a derecho, y 
posesión de ella mandó a poner un madero que dijo ser Árbol de Justicia 
donde se ejecute la que se mandare hacer por los jueces y Ministros de ella, y 
estando así puestos puso mano en su espada y con ella fuera de vaina dio 
cuchilladas y golpes en dicho madero diciendo que tomaba posesión de dicho 
sitio y que estaba presto a defender, continuar y sustentar dicha población en 
nombre de su Majestad, y no parecido quien lo contradijese; y luego señaló 
sitio donde se haga la iglesia, y el Padre Pedro Fernández, Beneficiado que 
vino con la Comisión de la Sede Vacante, tomó posesión del dicho sitio de 
iglesia en nombre de este Arzobispo del Nuevo Reino, y todo se hizo quieta y 
pacíficamente, sin contradicción alguna […] y luego señaló sitio donde se 
haga la iglesia […] y con una cabuya que medida, tenía 33 pies, hizo ir 
midiendo y cuadrado la plaza que ha de tener la dicha ciudad, y a la cual dio 
diez cabuyas que son 333 pies por cada frente y lienzo de la dicha plaza 
quebrada, y luego por cada lado añadió 35 pies para las calles, y de ésta 
forma quedó cuadrada la dicha plaza, y mandó que cada cuadra de las que 
fueron dando y poblando sean de la misma medida de 333 pies, de forma que 
cada cuadra ha de tener cuatro solares cuadrados y cada solar ha de ser en 
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cuadro, y este orden se ha de tener en el ir fundando y poblando la dicha
ciudad […]”(Andrade, 2005: 137,138).41  

Como se constata en la anterior referencia, la colonización española fue

concebida como un proyecto integral en el que desde un modelo de edificación se 

privilegia el poder eclesiástico, se organiza jerárquicamente de acuerdo a las 

clases sociales y se sustenta en documentos como las actas fundacionales.

Ahora bien, es importante volver sobre estos aspectos del proceso de colonización 

española porque el reclamo del personaje Gustavo en Historias en el parque es 

precisamente por ese proyecto pensado y estructurado que encarna las 

fundaciones, pero al que en el presente (de la ficción) se le impone la 

improvisación y la ignorancia de los nuevos dirigentes de la ciudad. Así, en 

Historias en el parque, Gustavo, personaje protagónico va a entrañar una de las 

características de la representación épico-crítica: la contradicción social de un 

hombre que sabiéndose portador de las condiciones necesarias para dirigir su 

ciudad, no puede hacerlo porque no tiene el reconocimiento de la clase dirigente. 

Desde la perspectiva de este personaje, entre las contradicciones de la ciudad se 

sitúan la modernización que no está hecha desde una idea, desde una planeación 

y, por otro lado, pese a esta modernización, se conserva con fuerza la estructura 

social cultural feudal (gobierno desde el gamonalismo).

En la obra, Andrade Rivera pone en su alter ego su ideario de hombre cívico que 

se encuentra concentrado en Neiva necesita un alcalde que quiera a Neiva,

conferencia proferida con ocasión de uno de los cumpleaños de su ciudad natal el 

24 de mayo de 1957. En este texto, en el que se pueden situar las preocupaciones 

de Andrade como intelectual que reflexiona su sociedad, el autor critica el sistema 

de gobierno de Neiva y da a conocer una serie de propuestas para la ciudad. En el 

                                                          
41 Este texto, con pocas modificaciones, pertenece al acta de fundación de la ciudad de Neiva. Así se pudo 
constatar en la pesquisa por la fuente primaria mediante la que se halló otro muy similar en “Documentos 
relacionados con la fundación de Neiva”, Revista Huila, volumen I, N° 1, mayo 1956, p. 25-26. Este 
documento reposa en la Academia Huilense de Historia.
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primer caso señala que los mandatarios vienen haciendo obras dependiendo del 

gusto de los obreros o para complacer al pueblo y por ello, la ciudad carece de un 

estilo arquitectónico propio y el presupuesto es malgastado en obras infructuosas. 

En cuanto a las propuestas para su ciudad, Andrade Rivera piensa entre otras 

cosas, en una Neiva turística, con arborización, con calles para caminar, con 

almacenes y vitrinas que abran en la noche cuando el clima sea más propicio para 

la vida social. 

De igual forma, en este texto, Andrade Rivera exhorta a la reminiscencia de los 

fundadores e indígenas como basamento para las nuevas generaciones; 

igualmente, se opone a la improvisación, a la perennidad de las obras, a los 

empréstitos y al despilfarro en las construcciones de la ciudad. En esta 

conferencia, una de las propuestas más importantes es “conocer y amar a Neiva”. 

Luego de exponer sus ideas y con un hálito de nostalgia, al final de su discurso 

Andrade Rivera sostiene:

No pretendo yo atribuirme cualidades espirituales fuera de lo común, pero mis 
palabras de esta noche no son más que eso: un sueño. Tal vez mi amor por 
Neiva sí tiene algo de grande y profundo, y él me dicta esos sueños. El de la 
ciudad futura, el sueño que más me gusta, porque es el de la ciudad que 
debemos hacer los neivanos de hoy como herencia para nuestros hijos. Y el 
de la ciudad vieja, el sueño en retrospecto que es como ir a conversar con los 
abuelos. Pobres abuelos nuestros que sí pensaron en grande y para los 
cuales no tenemos ni un monumento, un una placa, ni un buen recuerdo”. 
(Andrade, 1959: 25).

Si bien se tiene claro el límite entre un discurso ensayístico, Neiva necesita un 

alcalde que quiera a Neiva, y una obra de ficción, Historias en el parque, lo cierto 

es que en uno y otro texto se pueden hallar puntos equivalentes. En la obra 

dramática el protagonista denuncia la manía que tienen los alcaldes por los

empréstitos, protesta por “la absurda nomenclatura moderna” que dejó en el olvido 

los nombres antiguos y el de personajes autóctonos, afirma que el gobierno debe 

hacerse desde las calles porque tras los escritorios los mandatarios se vuelven 

peligrosos. Asimismo y como ya se indicó antes, sintiéndose éticamente habilitado 
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para gobernar porque tiene el conocimiento de su ciudad que desemboca en amor

por ella, Gustavo reclama doloridamente porque esta aspiración no ha sido 

posible: 

GUSTAVO: […] Yo tragado por la provincia esperando a que un gobernador 
imbécil me nombre alcalde. (Pausa). Alcalde… Es una cosa tan pequeña… 
Tan sin importancia… Tantos lo han sido… Que me sentía con el derecho. 
(Pausa). Sabes una cosa? Quería hacer un ensayo. Quería hacer un ensayo. 
Quería hacer el experimento de gobernar con amor. (Se anima). El amor viene 
del conocimiento, y es imposible amar lo que no se conoce. Tampoco basta al 
amor la noción física de la cosa. Las ciudades tienen un alma que es su 
pasado, su historia, el ojo de agua de las virtudes, el nombre de los 
fundadores y de los mártires, el sudor y la sonrisa de los abuelos. Hasta la 
memoria extraordinaria de las gentes como el profeta y la profesión de 
mujeres como La Pizarra, y las permanentes borracheras del Sapo, y la 
tontera de los Cungacunga, todo eso, hace parte del alma de las ciudades, 
aunque no lo entienden así gobernadores y alcaldes. Quien no conozca y ame 
el alma de esta ciudad, no puede gobernarla. Mira (Baja del pedestal y 
empieza a mostrar con viveza). Mira: la pila, que era de piedra labrada y 
argamasa, convertida ahora en cuarto de baño por obra y gracia de ese 
horrible azulejo. La arquitectura colonial de la capilla de Santa Bárbara, 
cambiada por ese espantoso edificio de cemento. Las cuatro ceibas, 
venerables y centenarias, taladas sin misericordia, convertidas en leña. Un 
simple busto para poeta. El monumento del fundador, paralizado en ese 
pedestal. Por todas partes obras inconclusas, por el prurito de las primeras 
piedras. Nunca pude entender esa comezón de las primeras piedras. Si el de 
la placa conmemorativa, si del discurso de inauguración, es el de última piedra 
(Andrade, 2005: 133).

Ahora bien, más que subrayar las concomitancias entre las ideas de Gustavo 

Andrade Rivera y su personaje homónimo en Historias en el parque, lo interesante 

de estas referencias, además del notorio anhelo por gobernar su población, es la

preocupación que entrañan por crear una imagen de ciudad. Como se puede ver, 

la intervención de Gustavo está cargada de seres y cosas que hacen de la ciudad 

un lugar único. Así, a través del realce de elementos distintivos como la historia

particular, los personajes típicos, los lugares y objetos representativos de esta

población, se podría postular que el discurso del protagonista de la obra tiende a 

forjar la identidad de este lugar. La importancia de las cosas y los nombres 

reseñados en la obra cobran valor porque poco a poco se fueron convirtiendo en 
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parte de la Historia del pueblo gracias a sus méritos particulares o a las relaciones 

socio-afectivas que se establecieron entre ellas y sus habitantes. 

Los seres y cosas que fundan y refundan

En Historias en el parque los seres y las cosas del pasado, Diego de Ospina y el 

modelo urbano y socio-político traído por él, erigen una fundación, que se va 

reformando o refundando poco a poco gracias a las nuevas generaciones. Este es 

el caso de los personajes de la población como el tontico Cungacunga, el borracho 

llamado El Sapo, la prostituta apodada La Pizarra y El Profeta Eliseo que 

configuran arquetipos regionales y que, como ya se indicó atrás, van a ser parte 

de la identidad regional.42

Véanse apartes de la historia de La Pizarra, quien es interrogada por don Sapo a 

cerca de los gajes de su oficio. El Sapo sugiere que a ella se le debe construir un 

monumento por los méritos de su labor:

EL SAPO. –Tiene 53 años y todavía… todavía… Hay que hacer bien la cuenta 

para calcular los ladrillos. Todos los hombres del pueblo?

LA PIZARRA. –Jesús! Todos no.

EL SAPO. –  No?

LA PIZARRA. –Solo la sociedad, lo que vale; “Siempre he sido muy digna”, 

como a usted le consta.

EL SAPO. –  Concejales?

LA PIZARRA. – Concejales.

EL SAPO. –  Diputados?

LA PIZARRA. – Diputados.

                                                          
42 Si se tiene en cuenta que desde la literatura se puede configurar lo regional o que lo regional está presente 
en la literaria, estos personajes, con sus particulares discursos y formas de ser, constituyen la imagen del 
humor socarrón huilense.
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EL SAPO. –  Alcaldes?

LA PIZARRA. – Alcaldes.

EL SAPO. –  Jueces?

LA PIZARRA. – Jueces

EL SAPO. –  Magistrados?

LA PIZARRA. – Magistrados.

EL SAPO. –  Gobernadores?

LA PIZARRA. – Gobernadores.

EL SAPO. –  Niños? LA PIZARRA. – De los doce en adelante. Recuerda que 

por algo me pusieron La Pizarra. (Andrade, 2005: 126).

Si en Historias en el parque los personajes del común van a ser relevantes para

crear un imaginario local, importancia similar cobran héroes como los hombres 

que firmaron el acta independentista, llamados desde la obra los fusilados, y los 

escritores como José Eustasio Rivera. Aunque en este último caso, la intervención 

del poeta va a ser limitada y se emplea sobre todo para señalar con ironía el 

atraso de la población: a pesar que al poemario Tierra de promisión se le atribuyen

excelentes cualidades, su autor no ha podido vender ni un solo ejemplar de esta 

obra en esta ciudad.

Otro de los personajes importantes en la obra es Diego de Ospina y Medinilla. Con 

relación a él hay que recordar que en Historias en el parque se hace referencia al 

personaje histórico, pero se supera este papel porque deja de ser el Fundador de 

la ciudad de Neiva para representar el proyecto colonial español con sus 

fundamentos de planeación y organización. Con este personaje y con la obra en 

general –universo ficcional– la Historia es enriquecida creando una nueva realidad 

que se amalgama con la ficción. Así, desde la representación épico-crítica, en

Historias en el parque la ficción resulta ser una re-lectura, una re-elaboración de la 

realidad que, en buena medida, logra ir más allá de ella misma. Sin embargo, en 

algunos momentos, sobre todo en el tratamiento que se le da al personaje Diego 

de Ospina y Medinilla, esta re-elaboración no cumple su cometido y termina 
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convirtiéndose en idealización de la imagen del fundador español porque omite 

aspectos importantes del personaje histórico como, por ejemplo, su papel 

esclavista:43

Según el tomo 29, de Juicios Criminales, del Fondo de Colonia que se halla en 
el Archivo Nacional, el que fuera posteriormente fundador de la ciudad había 
esclavizado más de cien nativos de la región cálida del Valle del Magdalena, 
llevándolos por la fuerza y sometiéndolos, contra la ley, al agotador trabajo de 
minería, razón que le valió un juicio criminal y hasta la acusación de cárcel. 
Esta circunstancia, y su reputado nombre de empresario, lo llevaron a 
organizar un numeroso ejército financiado con sus propios recursos y 
empeñarse él mismo en la tarea de exterminio y reducción de la nación Pijao, 
con el propósito de cancelar su deuda con la justicia y con la esperanza de ser 
objeto de la generosidad del Presidente quien a la postre premiaría lo que ha 
pasado ha (sic) llamarse su abnegado esfuerzo. (Salas, 1992: 32,33)

De igual manera, en Historias en el parque y su rememoración de fundación ideal, 

no se encuentra en la pieza el rastro de los indígenas que se opusieron 

tenazmente a la colonización en tierras de lo que hoy se conoce como Huila, no 

hay referencia acerca de la otra parte de la Historia, esa que cuenta cómo hubo 

tres fundaciones de lo que hoy se llama Neiva.44 Sumado a lo anterior, en la obra 

la sublimación del Fundador llega a tal punto que cuando éste se entera de que un 

grupo de hombres fue fusilado por firmar el Acta de Independencia, cree justo que 

su fundación sea autónoma. 

CUNGACUNGA– Pum, pum, pum fusilar.

EL FUNDADOR– Y por qué, pum, pum, pum españoles?

                                                          
43 Aunque es claro que la ficción es independiente de la realidad,  en la construcción del personaje Diego de 
Ospina y Medinilla, Andrade Rivera solamente toma del personaje histórico aquellos aspectos que le resultan 
positivos o que le ayudan a configurar una imagen ideal del Fundador y deja de lado otros que no 
corresponderían con este propósito. La sublimación de Ospina y Medinilla llega a tal punto que e incluso, en 
determinado momento, él y Gustavo son uno mismo en tiempos diferentes.
44 La primera fundación de Neiva fue llevada a cabo el 8 de diciembre de 1539 y denominada Valle de Neiva  
–en  extensión al mismo nombre dado por Sebastián de Belalcázar al territorio que hoy se conoce como 
Huila–, tenía el propósito de servir de apoyo al fuerte militar llamado Villa de San Calixto de Timaná y, 
además, servir de lugar de paso entre Quito y Santa Fe vía Popayán. La segunda fundación se llevó a cabo el 
18 de agosto de 1551 y se ubicó en el territorio llamado hoy Villavieja, y que de igual manera, tuvo carácter 
de lugar de aprovisionamiento. Finalmente fue destruida en un ataque Pijao. La tercera y “última” es la 
población fundada por el militar Diego de Ospina y Medinilla el 24 de mayo de 1612.
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CUNGACUNGA– Pum, pum, pum fusilar.

EL FUNDADOR– Fusilar indios?

CUNGACUNGA– Pum, pum, pum pa… pat... patriotas.

EL FUNDADOR– Patriotas? […] Ya. Estos son los caballeros que han resuelto 
hablar de independencia, azuzados por un tal Nariño, y se han insubordinado 
contra nuestro señor el Rey don Fernando, a quien Dios guarde. […] No me 
parece mal, no señor, que está muy bien que la poblazón (sic) por mí fundada 
en 1612 quiera ser libre. Yo la fundé para que gozara de libertades, 
prerrogativas y privilegios. Está bien que quiera ser libre y que haya mártires 
por la libertad. (Andrade, 2005: 141).

No obstante, si se considera solamente la posibilidad de que en la obra la figura 

de Diego de Ospina y Medinilla es simplemente encomio, se perdería de vista una 

segunda perspectiva: en la obra, el enaltecimiento del colonizador no es 

solamente por él en sí mismo, sino por lo que éste encarna, por ello, en Historias 

en el parque el reclamo de Gustavo es por esa ciudad configurada desde el 

ideario español de planeación, orden, conservación de sus aparatos ideológicos y 

religiosos que incluso se puede evidenciar desde las Actas de Fundación.

Ahora bien, así como los personajes históricos y del común son importantes a la 

hora de crear una identidad, también lo van a ser los lugares como el Obelisco de 

los Fusilados, la plaza principal, la pila de agua y sus árboles centenarios, todos 

estos, elementos que hacen parte de la Historia de ciudad de Neiva. Como se ve, 

la referencia a objetos de la realidad es constante en la obra. Para Javier Mauricio 

Espinosa, la alusión a la pila y el Obelisco dan cuenta de un teatro de corte 

naturalista porque estos elementos, corresponden completamente con el espacio 

evocado. Así, al referirse al escenario del primer y tercer cuadro dice: “Su 

escenografía no incita a experimentar con ningún tipo de propuesta recargada de 

simbolismos. Por el contrario, la fuente, la pila, el busto, los faroles, el obelisco, 

etc., recrean perfectamente de forma naturalista el espacio evocado.” (Espinosa, 

2007: 70).
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Sin negar la presencia de elementos naturalista como ocurre con el caso del 

Fundador, desde las disertaciones de esta investigación, estos monumentos y 

lugares se suman a la necesidad de crear referentes colectivos comunes y buscan 

establecer lazos afectivos con el pasado para dotar el presente de sentido.45 Así, 

ellos se hacen relevantes desde la función que vienen a cumplir como símbolos de 

una identidad. Esta relación pasado-presente, se nota en la alusión al Obelisco. Si 

este monumento es el homenaje a quienes lideraron la emancipación de la 

población y dieron su vida por ella, es explicable la ironía de El Sapo quien en 

medio de su borrachera se pregunta: “La independencia para qué? La libertad 

para qué?” Siente que los mártires murieron en vano porque la Independencia sólo 

sirvió: “Para que estos pendejos engorden y tengan buenas cosechas y buenos 

reproductores en sus fincas […]?” (Andrade, 2005: 124). Es otra vez la voz de 

Andrade Rivera quien a través de sus personajes reclama por una Independencia 

infructuosa que condujo del amo español al amo criollo. Así lo corrobora el 

gamonal que se baña en la pila sin importarle que ésta sea la fuente de agua del 

pueblo: afirma que su juagaza y orines le darán más adeptos en la elecciones. 

Continuando con los íconos regionales resaltados en Historias en el parque está la 

pila de agua. Como ya se indicó antes, esta fuente por sí sola no representaría 

mayor importancia a no ser por las historias que se tejen alrededor de ella y por lo 

que representa como pieza fundamental en el primer acueducto de la ciudad. Esta 

pila de agua viene a configurar en Historias en el parque la metáfora de lo que 

ocurre con Neiva, la ciudad y la pila son una misma historia, ambas se modifican 

arbitrariamente, ambas sufren las inclemencias de los “albañiles graduados”         

–como los llama Andrade Rivera– y finalmente, son dejadas en el olvido: el brocal 

                                                          
45 Este parece ser el caso con la referencia al monumento de los fusilados que fue levantado en honor a los 
mártires neivanos Benito Salas, Fernando Salas, Francisco López, José Manuel López, Luis José García y 
Manuel Asencio Tello, hombres que fueron ejecutados por haber participado de las batallas libertadoras que 
iniciaron en 1810 y por haber proclamado la independencia de la provincia de Neiva del gobierno español en 
1814.



123

de la pila construido con piedra labrada es remplazado por la argamasa; de ocupar 

un lugar céntrico en la plaza, pasa al abandono en las afueras de la villa. Como se 

deja ver en la Historias en el parque, Neiva y la pila de agua de la plaza sufren un 

destino análogo, pues borrando de tajo su pasado, es reedificada al antojo de 

cada nuevo gobernante sin un derrotero concreto.

Como se puede notar a lo largo de estas disertaciones, en esta obra Andrade 

Rivera muestra preocupación mayor por su ciudad natal. Esto se debe no 

solamente al espíritu cívico que se resalta en él, sino también a las circunstancias 

contextuales que vivió el dramaturgo. Siguiendo el texto “La lenta transformación 

socioeconómica de Neiva y la región durante la primera mitad del siglo XX” de 

Bernardo Tovar Zambrano (1992), se puede ubicar a Andrade Rivera en medio de 

una transición: por un lado, como hijo de un Departamento sumido en la vida 

pastoril o “de mostrador”, es decir, de atraso; sin vías de comunicación con la 

capital, con los índices más altos de analfabetismo y mortalidad a causa de las 

condiciones insalubres; con una economía dependiente de la tradición ganadera 

que dejaba valles infértiles e insoportable clima canicular. Por otro lado, con un 

Departamento que va erigiéndose lentamente como despensa agrícola de los 

principales centros industriales del país a causa del cambio de economía: de la 

ganadera, asolada en aquel tiempo, por la Guerra de los Mil Días, cambia a la 

economía agrícola. Sumado a esto está la llegada del ferrocarril y las migraciones 

del campo a la ciudad por causa también de la Violencia bipartidista.

Producto de este contexto, Andrade Rivera se enfrenta entonces a una ciudad que 

empieza a crecer y a modernizarse. Esta transición es vivida por su alter ego 

Gustavo, quien, frente a los cambios que traen consigo los nuevos tiempos, 

asume una actitud de melancolía y de defensa por los baluartes de la ciudad que 

se puede leer como búsqueda de una identidad que permita la construcción de 

una nueva imagen de ciudad. De igual manera, en Historias para quitar el miedo el 

protagonista va a mostrar la indignación por la ignorancia de los gobernantes y 
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gamonales quienes representan la conservación de la tradición vacuna y la falta 

de educación, pero pese a ello, son quienes ostentan el poder en su población. En 

la obra se va a percibir cómo, de un proyecto de ciudad pensado y ordenado se 

pasa a la máxima improvisación, al mal gusto y al caos de los nuevos dirigentes: 

SEGUNDO ALCALDE. – Hay que sembrar ceibas. (Los TRAMOYISTAS 
hacen aparecer unas ceibas pequeñitas). Tardarán 20 años en crecer, pero no 
importa. La ciudad necesita sombra. (Vuelve el PRIMER ALCALDE, recupera 
sus prendas y saca al segundo). 

PRIMER ALCALDE. – Ceibas. Tardarán 20 años en crecer y la ciudad 
necesita sombra. En este clima lo único que sirve es el cámbulo. No importa 
que también demore 20 años. (Ahora los TRAMOYISTAS ponen cámbulos en 
reemplazo de las ceibas pequeñas. Vuelve el SEGUNDO ALCALDE, y hay 
cambio de prendas).

SEGUNDO ALCALDE. – La ciudad no necesita árboles sino flores. (Aparecen 
los TRAMOYISTAS que quitan los cámbulos y colocan unas macetas enanas. 
Regresa el PRIMER ALCALDE y hay un cambio de prendas).

PRIMER ALCALDE. (Por el madero de justicia, que todavía está allí). – Hay 
que quitar ese estorbo y poner algo útil. (El madero es reemplazado por un 
hidrante o boca de riego. Cambio de prendas con el otro alcalde).

SEGUNDO ALCALDE. (A quien casi atropella NIÑA PRIMERA EN 
TRICICLO). – Señales de tránsito! Hacen falta señales! (En el sitio del hidrante 
colocan una flecha en dirección de la niña. Cambio de alcalde mediante el 
consabido cambio de prendas).

PRIMER ALCALDE (A quien casi atropella NIÑA SEGUNDA EN TRICICLO, 
ahora de regreso). – Absurdo! El tránsito no debe ser en este sentido sino en 
este. (Los TRAMOYISTAS vuelven la flecha. Cambio de alcalde).

SEGUNDO ALCALDE (Casi atropellado por NIÑA PRIMERA EN TRICICLO Y 
NIÑA SEGUNDA EN TRICICLO, en el momento de cruzarse). – A quién 
diablos se le ocurrió esto? No es posible tránsito encontrado por la misma 
calzada. Aquí debe haber dos calzadas, y doble vía. (Se colocan las dos 
flechas, y hay un cambio del alcalde, siempre con el consabido cambio de 
prendas).

PRIMER ALCALDE (A quien enloquece un intenso tronar de pitos y bocinas). 
Semáforos! La ciudad necesita semáforos! (Semáforos en lugar de flechas, y 
cambio de alcalde). 

SEGUNDO ALCALDE – Empréstito de cinco millones para pagar una gran 
obra! (Cambio).
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PRIMER ALCALDE. – Empréstito de diez millones para pagar el empréstito 
anterior. (Cambio, que naturalmente se va haciendo más rápido, al punto que 
los alcaldes ya no alcanzan a salir de escena). (Andrade, 2005: 144,145).

En la obra, la severidad que entraña el dolor de Gustavo al ver su ciudad a merced 

de la ignorancia de sus gobernantes, se contrasta con el humor y el absurdo de 

escenas como estas que, al parecer, logran evitar la identificación.

Por otro lado, volviendo al tema de Gustavo y su relación con la población 

neivana, su protesta no es asumida como un todo tiempo pasado fue mejor para 

hacer resistencia a la modernización, es más bien un reclamo porque en ese 

tránsito de pueblo a cuidad se quiere borrar de tajo toda vínculo con el pasado. 46

En la obra, la decepción del personaje Gustavo es también porque no obtiene 

reconocimiento de su sociedad. Este hombre se siente merecedor de dirigir el 

destino de su población porque es uno de los pocos que conoce su Historia, que 

sabe de su gente y que la ama entrañablemente. En este personaje se percibe un 

afán de figurar en la Historia de su ciudad como Alcalde y como intelectual, por 

ello reclama una estatua para sí; un monumento más como recuerdo material de 

ese pasado que no volverá.

GUSTAVO. – […] Dentro de cien años –mucho menos! Dentro de 20 años–
nadie sabrá que este gobernador existió. Nadie sabrá su nombre. Ni siquiera 
el profeta, que para entonces ya estará muerto. Será el momento en que mi 
nombre empiece a ser reconocido para toda la vida. 
(Andrade, 2005: 134).

                                                          
46 Esta postura parece tenerla clara Andrade Rivera: “La ciudad está en aquella edad incierta y difícil de 
tránsito de un pueblo grande a capital moderna, y prácticamente hay dos Neivas: la que yo alcancé a conocer, 
pueblerina y amable, tranquila y comadrera, con su pila en la plaza; y la de hoy; crecida en calles y gentes, en 
amplias avenidas y grandes edificios, gateadora y residencial por las suaves colinas orientales, encantadora y 
turística en la alegre geografía de sus playas frente a un río donde se multiplica las islas y las augas [aguas]. 
Está en aquella edad donde le hace falta amor para crecer con paso firme, segura de su desarrollo urbanístico, 
precisa en los adelantos de su arquitectura, sin torpezas ni errores. Necesita amor para desatarse las blancas 
alpargatas campesinas, sin que ese gesto ofenda a los fundadores, los abuelos, salvando en el cambio la 
tradición y las reliquias.” (Andrade, 1958: 3ª).
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Con relación a su organización estructural, Historias en el parque está constituida 

por tres cuadros en los que no se marcan escenas con la entrada y salida de 

nuevos dramatis personae. Al parecer, en Andrade Rivera el empleo de cuadros 

denota cambios en la acción dramática y en el tiempo, pero no modificaciones 

radicales en la escenografía. Así, en el primer cuadro se presenta a los personajes 

locales Cungacunga, El Sapo, El Profeta Eliseo, el Barrendero, La Pizarra, el 

intelectual Gustavo y las historias de vida de algunos de ellos, historias que a su 

vez, hacen parte del devenir de la población neivana. Otra de las funciones 

halladas en el primer cuadro es situar temporalmente desde el presente de la 

ficción, es decir, 24 de mayo de 1962, cumpleaños de la ciudad de Neiva –“tiempo 

real”–, para que luego, en el segundo cuadro –sueño de Gustavo, tiempo ficticio 

desde la ficción– el protagonista sueñe un pasado que inicia en 1612 y va 

avanzando hasta llegar a la contemporaneidad. 

Como el segundo cuadro es el sueño de Gustavo desde la fundación de Neiva, allí 

se ubicará a Diego de Ospina y Medinilla con imagen sublimada, pero siendo el 

portador de una idea clara y precisa de ciudad que se va deformando por la 

ignorancia de sus dirigentes. Esto último hace que el sueño de Gustavo se 

convierta en pesadilla. 

Finalmente, el tercer cuadro, que cumple el papel de puente entre el primero y el 

segundo, está ubicado de nuevo en el presente, es decir, 1962. El tiempo en esta 

última parte de la obra está impregnado de realidad y ficción: el Guardia que 

persigue a Gustavo debido al desorden que fomenta, termina sumido en la 

confusión porque no sabe si es 24 de mayo de 1962 o efectivamente es 24 de 

mayo de 1612. El tercer cuadro es la pesadilla de Gustavo hecha realidad: la 

ciudad edificada por el Fundador, los lugares y cosas que hacen parte de su 

identidad están siendo devastados. También el reclamo por la estatua del 

Fundador y las aspiraciones políticas del intelectual Gustavo, son sepultados 

porque asciende al gobierno un General.
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En Historias en el parque la estructura está íntimamente ligada con el espacio, el 

tiempo y el tema que plantea. Considérese por ejemplo, que el lugar donde se 

desarrolla la obra es el parque situado en la plaza principal, en la que además 

están ubicados los principales íconos de la ciudad como la pila de agua y el 

Obelisco de los Fusilados. Asimismo, nótese que el reclamo de Gustavo por la 

ciudad con identidad lo hace volver al pasado a través de un sueño. Para crear la 

atmósfera de adormecimiento necesaria para ello, Andrade Rivera plantea un 

manejo especial de la iluminación: sumado a que durante la obra predominará la 

media luz, la intervención del Guardia permite pasar del sueño –segundo cuadro–

a la realidad ficticia –primer cuadro– cuando le apunta a Gustavo con el chorro de 

luz de su linterna. El tiempo de la ficción, acorde al ambiente onírico, es muy corto, 

inicia a las dos de la mañana y finaliza con la madrugada. 

Sumado al humor que en la obra tiene tinte farsesco, pero que a diferencia de 

otras representaciones no logra ser del todo contundente, un defecto en Historias 

en el parque son las anécdotas de algunos personajes que al parecer carecen de 

una ligazón fuerte en relación con el hilo argumental de misma y que se podría 

pensar, hacen parte del interés del autor por resaltar los personajes típicos de la 

población y los cuentos de los abuelos, como los llama él mismo. Estas son 

concretamente la historia de las intimidades de La Pizarra en su oficio de 

prostituta, las indelicadezas del Sapo con las señoras del pueblo cuando se 

emborracha y el relato de cómo era necesario crear un “putómetro” que permitiera 

diferenciar una señora de una prostituta. 

Para concluir con las reflexiones sobre Historias en el parque se debe recordar 

que en el proceso de búsqueda de identidad cultural, Neiva –como otras muchas 

ciudades– ha sufrido traspiés como producto de esa misma evolución. En todo 

caso, lo cierto es que 50 años después de que Andrade Rivera encontrara en la 

fundación de su ciudad valores como la planeación y recordara a los personajes y 
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lugares icónicos porque veía con temor cómo estos se echaban por la borda del 

olvido y el desprecio, como un vaticinio, en el presente de la ciudad prima el 

despilfarro y la improvisación. La nueva Neiva, caso que le ocurrió a casi todas las 

ciudades Hispanoamericanas con la modernización, cambia por la fuerza de la 

necesidad y no como un proyecto estructurado. El reclamo de Gustavo, 

protagonista de la obra, es porque estos cambios que afronta la ciudad borran 

toda huella de las cosas, lugares y personas que podrían forjar una representación 

particular de su población y de su gente.

Ahora, si bien en las siete obras de Gustavo Andrade Rivera se hallan de manera 

dispar características de la representación épico-crítica, éstas no dejan de estar 

presentes en Historias en el parque. Así, en la pieza se encuentran personajes 

como Gustavo que sufren las contradicciones sociales (incluso el mismo Andrade 

Rivera es víctima de estos); de nuevo la presencia de relatos cortos que integran 

la historia central y dan un carácter narrativo a la obra como sucede con las 

historias de La Pizarra o El Sapo; las situaciones de humor que sirven para evitar 

la identificación del público con la nostalgia y el dolor del protagonista o la 

implementación de situaciones que se van convirtiendo en absurdas como ocurre 

en la historia cuando un gobernante siembra árboles de un tipo específico y el 

nuevo mandatario los tala y siembra otros y, de nuevo, se repiten las mismas

acciones con la creación de las vías y la instalación de los semáforos.

En este mismo sentido, si se considera la importancia de la no fidelidad a la 

realidad y de la experimentación en la representación épico-crítica, la presencia de 

escenas como la de los alcaldes que logran tanta dignidad a partir de la posesión 

de un sombrero y un bastón, resultan determinantes para contrastar, con el humor 

que suscitan las situaciones absurdas, los elementos miméticos que se hallan en 

la obra. Recuérdese que en Historias en el parque, al centrar la historia en la 

población neivana, se remite a muchos aspectos de la realidad. 
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De otra parte, hay que insistir en que Historias en el parque va más allá de la 

defensa a ultranza del ideario español colonial o de la rememoración romántica del 

Fundador, puesto que en la obra el enaltecimiento de la imagen de Diego de 

Ospina y Medinilla corresponde al alegato del personaje Gustavo, alter ego47 de

Andrade Rivera, por el proyecto fundacional calculado, ordenado, pensado por esa 

ciudad que ahora es menoscabo, dilapidación e irrespeto por los hombres como el 

poeta José Eustasio Rivera o por los mártires de la Independencia; es resaltar a 

los protagonistas de la cotidianidad como el tontico, los borrachos, la prostituta, 

por sus lugares emblemáticos como la pila, la iglesia o las ceibas centenarias; es 

volver sobre los lugares y objetos con los que se establecen relaciones sociales 

afectivas que los van convirtiendo en íconos del lugar donde se habita. Analizada 

en su conjunto, Historias en el parque corresponde al empeño de crear referentes 

identitarios regionales. 

Igualmente y de cara al tema del intelectual que va a estar presente en algunas 

obras del dramaturgo Andrade Rivera que se analizarán posteriormente, en esta 

pieza se podría situar al intelectual Gustavo, personaje protagonista, como un 

hombre fracasado porque a pesar de que denuncia la opresión y devela el sentido 

oculto de la realidad, no se sobrepone a las adversidades. Ese sueño de ciudad 

del pasado, anhelante de futuro lo devora porque la propia sociedad por la que 

lucha lo desconoce. Una vez más, en esta obra se puede encontrar a ese 

intelectual desclasado que describe Jean Paul Sartre porque Gustavo resulta ser

un hombre que no solamente está condenado por la ignorancia de la clase 

gobernante, sino por el mismo pueblo que no reconoce en él más que a un loco 

que se sube de noche en noche en el pedestal del parque a gritar improperios.

                                                          
47 Cuando el dramaturgo Andrade Rivera pone en los hombros de su personaje Gustavo, su sentir ciudadano y 
sus pensamientos, se recuerda a Darío de Nube de abril, joven que sueña con una reforma en las costumbres 
políticas del país y que termina muriendo por defender sus ideales en el levantamiento ocurrido con el 
Bogotazo.
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4. DEL INTELECTUAL ABISMADO AL EJERCICIO DEL CRITERIO

En este capítulo se indaga sobre el papel del intelectual en la producción de

Gustavo Andrade Rivera, tema que se puede considerar como elemento 

constitutivo de la poética del autor. Las obras dramatúrgicas en las que con mayor 

fuerza se hace latente esta preocupación son El hombre que vendía talento, El 

propio veredicto y de manera colateral Historias en el parque.48 En la primera de 

estas piezas el intelectual artista, que se configura como el alter ego andradiano, 

va desde la provincia a la capital en busca de editores para sus obras. Al 

encontrar que el talento es remplazado por el poder apabullante de la mercancía, 

la claudicación es total y sus convicciones son socavadas. El dolor del vendedor 

de talento es terrible porque no sólo se traiciona a sí mismo sino a quienes 

representa. Esta misma desesperanza es hallada en Historias en el parque, obra 

ya analizada y en la que se pudo ver cómo el intelectual entra en conflicto con la 

clase dirigente y con la sociedad que desconoce el pasado de su ciudad y que 

borra de tajo su historia. Si en estas dos representaciones está situado de alguna 

forma el fracaso del intelectual, caso contrario ocurre en El propio veredicto. En 

esta pieza se encuentra a un intelectual soldado que siendo un objetor de 

conciencia se opone con vehemencia a participar en el conflicto bélico, sin titubear 

en la afirmación de sus principios y valores, sin temer al poder militar que pretende 

condenarlo en un tribunal de guerra.

Pero además de estudiar esta temática en las obras citadas, en este capítulo se 

pretende resaltar el papel de Andrade Rivera como intelectual que reflexiona sobre 

su tiempo y lugar, que capta la influencia de los cambios mundiales y que se 

ocupa críticamente de la realidad. Ubicadas desde la representación épico-crítica, 

en estas obras está la “interpretación del individuo como ser social en conflicto” 

(Viviescas, 2006ª:27). Por ello, desde los aportes teóricos de autores como Jean 

                                                          
48 En piezas como Rémington 22 los intelectuales serán dos  hermanos que haciendo parte del partido rojo y
del azul, desencadenan con sus escritos periodísticos los odios del pueblo. 
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Paul Sartre, Edward Said y Gramsci, se pretende sustentar cómo la labor del 

dramaturgo tiene carácter dignificante porque siendo un escritor que hace parte 

del grupo de técnicos del saber práctico, denuncia las contradicciones de su 

propia clase y los conflictos de la sociedad en la que está inserto. De esta manera 

y en ejercicio de su labor, desde su escritura Andrade Rivera está oponiéndose a 

las formas de dominio y contribuye a la libertad que otorga el develamiento de la 

realidad. 

Como se viene indicando, estas piezas se pueden emparentar con la modalidad 

de representación épico-crítica porque en ellas la mímesis se contrasta con la 

búsqueda por indagar en la realidad de forma crítica, develando su sentido oculto, 

es decir, lo que está en los márgenes de esa realidad. En estas obras 

concretamente se hallarán intelectuales que sufren las contradicciones de la 

sociedad, personajes que interpelan al público que debe tomar una posición frente 

a lo representado, experimentación con formas dramatúrgicas que buscan dejar 

atrás las formas clásicas: entre otras características, en la dramaturgia de Andrade 

Rivera no es predominante el manejo de las unidades dramáticas, se busca 

combatir la ilusión de realidad, se explora en mayor grado la capacidad actoral al 

exigirle al actor encarnar varios papeles, haciendo énfasis en su capacidad 

histriónica.

De igual manera, en el conjunto de la escritura dramática andradiana se encuentra 

la reflexión sobre su tiempo y las circunstancias que lo rodean, preocupación que 

deja de ser subjetiva porque atañe a otros sectores de la sociedad. Asimismo, en 

El propio veredicto y El hombre que vendía talento, se encuentra otra vez cómo 

las formas del teatro brechtiano dejan de ser una influencia para convertirse en 

determinantes para la construcción dramatúrgica de Gustavo Andrade Rivera, 

hasta el punto de llegar a ser parte integrante de su poética.
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Con relación al papel que ha desempeñado el intelectual colombiano a lo largo de 

la historia, en el artículo “¿Qué pasó con los intelectuales en Colombia?” Herbert 

Braun sostiene que gracias a que en el pasado el pueblo se podía definir 

fácilmente –ignorante e indefenso–, el intelectual colombiano consideraba como 

una obligación mayor educar al pueblo, civilizarlo. Afirma Braun que antaño el 

intelectual se caracterizaba por su espíritu paternalista porque se consideraba que 

había un pueblo iletrado al que había que educar y dirigir. Por lo tanto, “El 

pensador era en Colombia un intelectual público, por principio y por necesidad. 

Los intelectuales eran hombres que buscaban el poder porque el pueblo 

representaba un problema.” (Braun, 2002). Además de lo ya citado, Braun 

sostiene que, más que en cualquier otro país Latinoamericano, en Colombia los 

intelectuales ejercían su vocación en la política y el gobierno conjugados con la 

labor escritural que se fue convirtiendo en una forma de poder.

Para Braun, en la actualidad, el pueblo no tiene características tan definibles como 

antes y si a esto se le suman la división entre el campo y la ciudad a causa de la 

Violencia bipartidista, los males del narcotráfico, el afán del dinero como 

imperativo, los intelectuales se hacen cada vez más escasos y se ocupan menos 

de reflexionar su tiempo. Además de lo anterior, según el autor, en la 

contemporaneidad la importancia de los intelectuales cambia radicalmente porque

a quienes detentan el poder no les interesa en lo más mínimo lo que estos 

hombres piensen. Braun afirma que en la actualidad son muy pocos los 

intelectuales que se formulan preguntas fundamentales sobre el país, sobre las 

raíces, sobre el porvenir. Entonces, a partir de este último razonamiento se hace 

aún más interesante el análisis de este par de obras que van a mostrar cómo el 

intelectual entra en choque con la misma sociedad de la que emergen. 
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4.1. EL HOMBRE QUE VENDÍA TALENTO: EL FRACASO DEL 

INTELECTUAL

El hombre que vendía talento (1959) está inserta en un momento histórico 

determinante: entre otros, ayer de Violencia agudizado a partir del asesinato de 

Jorge Eliécer Gaitán, éxodo del campo a la ciudad, crecimiento de los centros 

urbanos, albores del desarrollo de la industria, predominio de la prensa que en su 

mayoría incrementa los odios bipartidistas, arribo de la televisión a Colombia en 

1954, etc.

Este contexto de cambios sociales al que se le suma la indagación por el papel del 

intelectual, hace que Andrade Rivera ubique en el vendedor de talento un ser en 

conflicto con la sociedad que lo margina o que termina por corromper sus valores. 

En la obra el protagonista afronta con desazón su tiempo y entra en crisis consigo 

mismo a causa del conflicto que le generan las formas del capitalismo 

representado en el poder de los medios de comunicación que determinan el 

quehacer del artista. Pese a saberse un intelectual, el vendedor de talento 

finalmente termina abismado por el poder de los medios de comunicación, 

convirtiéndose –según las teorizaciones gramscianas– en un intelectual orgánico 

desclasado porque dejando de servir a los de su grupo social, contribuye al 

afianzamiento de la clase dominante. 

Esta renuncia no ocurre con el creador de este personaje –Gustavo Andrade 

Rivera– quien capta la relación conflictiva de los artistas en la época del 

capitalismo y muestra su conciencia frente a los cambios en las dinámicas 

sociales y su postura crítica ante dichos fenómenos. Estos elementos, sumados al 

Golpeo y no me abren. Yo quiero 
entrar, hacer parte de ese mundo. 

Grito y no me responden.

Gustavo Andrade Rivera
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carácter didáctico que adquiere la obra desde el momento en que implica al 

público interpelándolo o develando las relaciones conflictivas que subyacen en las 

estructuras sociales de los protagonistas de las historias, la insistencia por mostrar 

con humor el carácter absurdo o paradójico de la realidad, la distancia que toma 

frente a las formas miméticas, entre otras, indican que El hombre que vendía 

talento es una obra de la representación épico-crítica.  

Como se indicó antes, en esta pieza se puede hallar un autor que se interroga 

sobre los conflictos sociales, en este caso, la reflexión se centra en el intelectual. 

Según las teorizaciones de Sartre, se podría ubicar a Andrade Rivera como un 

intelectual: la burguesía genera el grupo de técnicos del saber práctico                  

–investigadores, profesores, escritores, científicos…– de donde luego seleccionará 

a los intelectuales y tomará de ellos lo que producen para su empresa capitalista. 

En este aspecto se centra la contradicción de la condición de intelectual. Si el 

científico, el investigador, el artista, etc., son conscientes de esta contradicción y la 

denuncian, entonces estarían ejerciendo su papel de intelectuales. (Sartre. 1973). 

En este orden de ideas, Andrade Rivera sería un verdadero intelectual porque en 

el ejercicio de su profesión capta las propias contradicciones de su clase: el drama 

de los artistas en una sociedad capitalista donde son devorados por los medios de 

comunicación que determinan su quehacer y socavan su actitud crítica como 

ocurre con el vendedor de talento de su obra. Esta característica ya ha sido 

observada por Aura Luisa Sterling, autora que analiza la obra andradiana:

No conocemos preocupaciones mayores sobre el ejercicio del trabajo 
intelectual entre los creadores del país. Cuando es tocado, de soslayo, casi 
siempre se queda en el clisé aparentemente cuestionador de la postura elitista 
divorciada de la realidad y del pueblo. Pero ocuparse de la tragedia de quien 
debe vender su talento para sobrevivir, en medio del asco que produce la 
actuación de mercachifles de la contracultura, para acabar siendo uno de 
ellos, verdaderamente es cosa nueva entre nuestros creadores […]” (Sterling, 
1992: 87).
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Ahora bien, ¿cómo se asume desde la obra de ficción, El hombre que vendía 

talento, la problemática del intelectual? En la pieza el protagonista se va a debatir 

entre la lucha por sus convicciones como artista y el abrumador poder del 

mercado hasta terminar vencido por él. En este aspecto se profundizará más 

adelante, por ahora, véase qué cuenta la obra: 

El hombre que vendía talento da inicio cuando desde un bar de ciudad, los 

Directores de Diario y el de Radio y Televisión se presentan ante el público como 

el “cuarto poder” y anuncian que se divertirán con los lagartos, personas que como 

el vendedor de talento llegan en busca de una oportunidad de trabajo. Este 

individuo, personaje que se podría denominar innominado, aborda al Director del 

Diario para ofrecerle una propuesta llamada Los Hombres Inéditos: sección en la 

que se publicarían los trabajos de los intelectuales de provincia apabullados como 

él por la soledad y que no tienen la mínima oportunidad de darse a conocer. 

La aceptación de esta propuesta es nula al igual que el libreto para radio o 

televisión que presenta el vendedor de talento y desde el que se preludia que, en 

una civilización donde predomina el cemento, las bombas de destrucción masiva, 

las máquinas, etc., una planta será vista como La Séptima Maravilla del Mundo 

Moderno. El rechazo que sufren las propuestas del vendedor de talento no se 

replica en las iniciativas de los verdaderos lagartos Sabelotodo, Cronista de 

Policía, Cómicos y Cantantes, quienes saben que los Directores requieren público 

para sus medios de comunicación. Así que estos hombres les proporcionan a los 

Directores de los medios, el cuarto poder, productos nimios como las secciones La 

muerte poética, Consulte al Sabelotodo o chistes y canciones de baja calidad. 

El segundo acto se da en la Plaza de la Libertad (otro escenario) en horas de la 

madrugada dando continuidad temporal a la acción dramática del primer acto. En 

él intervienen nuevos personajes, Luz, esposa del Hombre que Vendía Talento, y 

Manos de Oro, un ladrón. Luz es quien anima a su esposo a seguir adelante, así 



136

sea en otro lugar, pero el vendedor de talento insiste en quedarse porque los 

Directores de los medios de comunicación “están empeñados en comprar basura” 

y él quiere convencerlos para que adquieran talento. Una vez descartadas otras 

posibilidades de desempeñarse en un oficio que esté acorde con sus valores        

–Cicerone, policía culto y ladrón literario–, el artista termina viendo en la labor de 

Manos de Oro, un pícaro con el que se topa en calle, una salida fácil y entonces, 

termina por proponerle al ladrón un trato: “Usted hace los robos y yo los escribo. 

Esas noticias sí las compra el diario”. (Andrade, 2005:47).

Esta nueva idea muda la condición tímida y casi lastimera que el vendedor de 

talento tenía en el primer acto porque ha adoptado la postura de los otros 

vendedores. Como lo preludia un soneto de baja calidad dedicado a su esposa 

Luz, de verdadero artista pasa a ser un comerciante más. Sus convicciones 

claudican para poder ser aceptado por los Directores de los medios capitalinos.

Con la nueva propuesta inspirada en los robos de Manos de Oro y otra que 

consiste en narrar un juego de ajedrez, un match de ajedrez, el vendedor de 

talento aborda a los Directores quienes, convencidos de que las iniciativas del 

hombre aseguran público, sin dudarlo compran sus ideas. Sin embargo, pese a 

que por fin el hombre que vendía talento es admitido por el cuarto poder, cabizbajo 

se dirige a los espectadores buscando excusar su proceder porque sabe que no 

sólo se ha traicionado a sí mismo, sino también a su gente.

Como se puede apreciar, en la obra Andrade Rivera capta el enorme poder que 

los medios de comunicación tienen sobre el artista y extiende a todos ellos el 

dominio de la prensa que describe Mariátegui: “[…] sobre la suerte de los artistas 

contemporáneos pesa excesivamente, la dictadura de la prensa. Los periódicos 

pueden exaltar al primer puesto a un artista mediocre y pueden legar al último a un 

artista altísimo.” (Mariátegui, 1970: 138). Por ello, en esta obra andradiana, 

alrededor de los Directores de Radio, Diario y Televisión, autodenominados el 
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cuarto poder, se crea una atmósfera de veneración y adulación porque son ellos 

quienes tienen el dominio suficiente que les permite hacer y deshacer. Como 

sostiene Javier Mauricio Espinosa, “[…] aquel que maneja las comunicaciones y 

las formas de transmitir información, es quien maneja el curso de las ideas de todo 

un conjunto social.” (Espinosa, 2007: 64).

Ahora bien, el poderío de estos medios proviene del gran sistema económico 

capitalista que viene a ejercer toda una serie de cambios socioculturales que 

afectan de forma drástica a sectores como el de los artistas. De tal manera que el 

arte como desarrollo de la subjetividad, como expresión y visión crítica de unas 

circunstancias, tiempo y lugar determinados, cambia ostensiblemente con este 

modelo de economía. El creador de una obra artística tiene pocas elecciones en la 

sociedad del mercado, puesto que para lograr su sustento debe emplearse de 

alguna manera. El artista que logra persistir se ve obligado a conjugar su oficio 

con un empleo o definitivamente participar del mercado sometiéndose a que su 

creación sea una mercancía. 

Con lo anterior no se quiere expresar nostalgia o hacer una defensa de las 

relaciones del artista con la sociedad antes de este sistema económico pues como 

se sabe, en las monarquías muchos de los artistas estaban bajo la protección de 

mecenas pertenecientes a la nobleza o a familias adineradas, situación que 

afectaba, en muchos casos, su autonomía; de igual manera, en diferentes épocas 

la obra de arte ha sido comercializada en alguna forma. Pero en lo que se quiere 

hacer énfasis es en que con el capitalismo la obra artística queda totalmente 

desubjetivizada y sin autonomía, se convierte en un producto en serie, 

desarrollado en un tiempo medible, con un valor monetario como su fin último. En 

este sistema económico, el artista está sometido a una dura forma de 

subordinación de la que es sumamente difícil escapar como se describe en El 

hombre que vendía talento.
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Sin desconocer la dimensión económica que se hace necesaria no solamente para 

cubrir las necesidades básicas del artista creador, sino también para que la obra 

de arte sea difundida, una de las cuestiones que se debe establecer en El hombre 

que vendía talento tiene que ver con ¿cómo es la actuación del artista intelectual 

en esta obra? A esto se podría responder que la situación que vive el vendedor de 

talento obedece a lo descrito anteriormente: para pervivir el artista se debe 

someter a las leyes del mercado y por ello no es posible que pueda mantenerse 

firme a sus principios. El vendedor de talento es testigo de los cambios 

socioeconómicos que trae consigo el capitalismo y sufre las consecuencias de 

éste: en primer lugar, el “desarrollo” de la urbe acentúa la exclusión de la periferia 

que continúa en el mayor atraso, por eso, como lo ha dicho irónicamente, no 

puede aspirar ni a concejal porque para ello “es obligatorio ser analfabeta”. Este 

hombre inédito que garrapatea y guarda, vegeta en las provincias mientras se le 

va “la vida entre la ilusión y el pesimismo”. Por otra parte, el hombre que vendía 

talento sabe que los medios de comunicación, gracias al poder que tienen, ponen

“[…] gruesos candados para todo lo que huela a departamento” (Andrade, 2005: 

34).49

Como se ve en la obra, el vendedor de talento ve la vida en la ciudad y los nuevos 

desarrollos con desconfianza, pero no puede sustraerse de ellos, sencillamente se 

abruma con el desarrollo científico y se imagina un futuro poco alentador. En la 

“Séptima Maravilla del Mundo Moderno”, libreto para radio o televisión presentado 

por el vendedor de talento, tres Sabios determinarán que un tallo de hierba será la 

última maravilla de los nuevos tiempos; los inventos modernos como la “Bomba Z”, 

el cemento y los medicamentos serán vistos con ironía y preludiarán algunos 

hechos del presente: “Mira la tierra toda cubierta de cemento sin una sola erosión”;

                                                          
49 Además de insistir en la presencia de elementos autobiográficos, en Dimensión estética y entorno 
sociocultural en la obra de Gustavo Andrade Rivera, Javier Mauricio Espinosa subraya en esta obra la 
relación periferia centro: un hombre provinciano que fija su ilusión en una ciudad capital para surgir y lograr 
vender su talento, termina claudicando frente a la manipulación de los representantes de los medios de 
comunicación.
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los antibióticos y las vitaminas que inicialmente contribuyen a la salud terminan 

generando “alimentos concentrados que acabaron con el sucio trabajo físico”; y la 

Bomba Z fue lo que finalmente “nos deparó la paz que gozamos desde el año 

1959” (Andrade, 2005:38).  

Inicialmente el vendedor de talento mostrará una actitud de resistencia frente a la 

posibilidad de volver su arte una mercancía más, pero al final claudica ante las 

exigencias que los Directores que buscan un arte que esté en concordancia con la 

“renovación y el movimiento” constantes que requieren la televisión, la radio y la 

prensa en los tiempos modernos:

DIRECTOR RADIO. – (Condescendiente) A la gente le gustan las novelas 
románticas. Escríbase una. Quizá se la compre. O haga programas de humor. De 
buen humor. 

DIRECTOR RADIO. – La prensa y la radio son renovación, movimiento. Hay que 
mostrar algo nuevo todos los días.

DIRECTOR RADIO. –  Escriba letras para canciones.

HOMBRE. – Me suicido. Mejor me suicido.

DIRECTOR RADIO. –  (Volviéndose rápidamente): ¡Eso si es una idea, joven! 
¡Suicídese! Ya oyó como estamos para iniciar una promoción de suicidas poetas. 
Suicídese y deje sus versos al Cronista de Policía. Entiéndase con él. (Salen).

HOMBRE. – Que haga música como esa. Que escriba novelones románticos. 
Para darle eso al público. Al público que no sabe pedir otra cosa porque lo tienen 
enseñado a eso. El perfecto círculo vicioso. Nudo Gordiano […] 
(Andrade, G. 2005, p. 42).

Antes de su renuncia, el vendedor de talento se percata que no tiene las 

herramientas para hacer algo diferente a su labor de escritor. Pensar en otro oficio 

“donde siempre pueda vender talento”, no es posible: no puede ser cicerone que

enseñe a los turistas sobre San Agustín porque no sabe inglés, policía culto que 

lea cuentos de Andersen, Perrault o del Conde Lucanor tampoco es factible 

porque carece de libreta militar. Como se puede apreciar, este hombre está 
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chocando con las dinámicas de un mundo mercantilizado; no sólo afronta lo que 

llamó Marshall Berman la pérdida de la aureola del intelectual, sino que tiene que 

asumir que la cultura es ahora una forma de producción con fines económicos. El 

vendedor de talento experimenta aquella “metamorfosis de los valores” que

advierte Berman con respecto a la dignidad del ser humano cuando ésta se 

convierte en un valor monetario. (Berman, M. 2002). Por ello, a pesar de que en el 

vendedor de talento está incubada la semilla de intelectual no logra desarrollarse: 

si en la obra inicialmente se halla un artista que cumple con las funciones que Said 

describe para los verdaderos intelectuales porque se opone al poder con voz 

autónoma y crítica, porque propende por la libertad y busca siempre la verdad, 

porque actúa de acuerdo a sus convicciones y es un representante de los 

hombres inéditos como él,50 su voluntad empieza a corromperse cuando se da 

cuenta de que quienes hacen “arte” nimio, acceden fácilmente al cuarto poder. 

Bajo la premisa de vender, los cantantes, el cronista y los cuenta chistes de la 

obra, ofrecen productos creados bajo un falso concepto de lo popular que se 

caracterizan por la masificación o la estandarización: 

TONTICRISTO. – Díselo tú.

MATACHÍN. – Díselo tú.

TONTICRISTO. – No, díselo tú.

MATACHÍN. – No, díselo tú.

TONTICHISTO Y MATACHIN. – Bueno, se lo voy a decir yo.
(Carcajada general del Mozo y de los Directores. El Hombre que Vendía 
Talento no ríe. No ve la razón para reír).

TONTICRISTO. – Cuando yo hablo tú te callas.

                                                          
50 Al igual que el protagonista de El hombre que vendía talento, Andrade Rivera se caracteriza por su 
propósito de avivar la vida cultural de su región huilense y por servir como la voz que lleva los ecos de otras 
voces acalladas por la provincia medieval. Así parece evidente en “Cartas de junio y julio”, escrito en el que 
el autor elogia la publicación Índice poético del Huila de David Rivera y dice: “[…] David nos muestra no 
solo la cantidad sino la calidad de todos los huilenses que no han sido ni ganaderos, ni arroceros, ni 
algodoneros, sino pobres poetas; atormentados mentales que jamás pudieron recopilar en un libro sus 
desveladas creaciones y que por eso se hundieron en el silencio y el anonimato […]” (Andrade, 1956: 83)
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MATACHÍN. – Cuando yo hablo tú te callas.

TONTICRISTO. – He dicho que cuando yo hablo tú te callas.

MATACHÍN. – Indudablemente tú eres un imbécil. (Suelta la carcajada 
acompañado de los Directores y el Mozo).

TONTICRISTO. – No veo la gracia (Solloza). Sobre todo con la gran pena que 
tengo. (Más sollozos).

MATACHÍN. – (También sollozando). ¿Y cuál es la gran pena que tienes? Tú 
sabes que tus penas son mis penas.  

TONTICRISTO. – Y que mis deudas son tus deudas.

MATACHÍN. – ¿Eh? Eso sí que no. Jamás he dicho eso.

TONTICRISTO. – ¿No has dicho que mis penas son tus penas?

MATACHÍN. – ¿Y qué tiene que ver lo uno con lo otro?

TONTICRISTO. – Pues que mis penas son mis deudas.

MATACHÍN. – Castigador… Buen mozote.
(Andrade, 2005: 39,40)

En estas circunstancias, la salida que encuentra el vendedor de talento es rebajar 

su condición de artista a buhonero que publicita los robos de Manos de Oro. 

Entonces el hombre tímido del primer acto transforma su carácter convirtiéndose 

en un ser convincente. Ahora que sus ideas y su discurso son iguales al del 

Sabelotodo, al del Cronista, al de los Cómicos y Cantantes, es aceptado por los 

Directores. Finalmente el vendedor de talento claudica y cae en la trampa de 

quienes hacen arte complaciente, arte para el consumo. Ahora sus creaciones son 

mercancía que socaba su dignidad. 

HOMBRE. – (Al Director): ¡Tengo la exclusiva de Manos de Oro, para relatar con 
detalles y fotografías todos sus golpes y atracos! Los domingos, en la página 
literaria, podremos hasta relatar los robos del lunes como una verdadera primicia 
informativa. Los robos que todavía no se han hecho, ¡Jefazo!

DIRECTOR DE DARIO. – Contratado. Contratado. (Sale).
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(El Hombre se pasea entre satisfecho y asustado. De la Radiotelevisora sale su 
Director. El Hombre lo ve, recapacita un poco y corre decidido hacia él).

HOMBRE. – Un hit. Un hit para su Radiotelevisora. Algo nunca visto ni oído. El
match de ajedrez entre los grandes campeones Cuellarvich y Sancheznoff
(Trasmitiendo con un micrófono imaginario). Aquí, señoras y señores, el partido 
estelar del año entre los dos grandes y viejos rivales, para definir el nuevo 
campeón […] 

DIRECTOR DE RADIO. – ¡Contratado! ¡Contratado!
(Andrade, G. 2005, p. 48).

Como se puede apreciar, el intelectual de la obra es derrotado porque no logra 

que sus ideales se sobrepongan a las demandas del mercado. Pero a pesar de 

que ahora, la puerta del cuarto poder le es abierta, la conciencia del vendedor de 

talento lo acusa y por ello, le declara al público en acto de expiación: “Yo soy un 

intelectual… Era un intelectual. El hombre que vendía talento. Y me obligaron a 

esto”. (Andrade, 2005: 48). Esta última acción es determinante porque 

nuevamente, como en la forma de representación épico-crítica, se produce una

interpelación al público para exigir de él una toma de posición frente a lo 

representado, pero además, esta misma requisitoria, se convierte en una forma de 

antiilusionismo.

Ahora bien, con el menoscabo del intelectual en El hombre que vendía talento, 

Andrade Rivera logra comprender la difícil tarea del hombre de arte en la sociedad 

capitalista: el artista “debe sacrificar su personalidad, su temperamento, su estilo, 

si no quiere, heroicamente, morirse de hambre” (Mariátegui, 1970: 136). 

Asimismo, al situar la derrota del vendedor de talento frente al cuarto poder, el 

dramaturgo huilense capta el dominio apabullante de los medios de comunicación 

y su efecto en los consumidores: anestesiamiento masivo con un producto 

chatarra que no está hecho para pensar, sino para entretener, por ello, los 

“artistas” de la pieza (Sabelotodo, Cronista, Cantantes, Cómicos) usan ese 

conocimiento a su favor vendiéndoles productos de este tipo a los Directores de 

los medios de comunicación capitalinos. 
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Además de captar los problemas sociales de su época, en El hombre que vendía 

talento se pueden ubicar una serie de características estructurales y temáticas 

novedosas que apuntan a un teatro moderno y que configuran una poética en el 

autor en la que, la representación épica es parte integrante. En esta obra, que 

inaugura la escritura dramática de Andrade Rivera, se hallan asuntos teatrales con 

atmósferas de ensueño (personaje ubicado entre el sueño y la vigilia), un estilo 

que tiende al absurdo y el desnudamiento del carácter tremendamente humano 

del protagonista, aunque esta condición pierde su relevancia cuando se enfatiza 

no en la subjetividad de este personaje, sino en el carácter social que entraña.

Con relación a los asuntos teatrales, en la obra andradiana no se da 

preeminencia, en la mayoría de los casos, a las acciones de los hombres 

(postulado aristotélico), sino a los asuntos cotidianos; en este caso, el conflicto de 

un artista con la sociedad.

En lo atinente al absurdo, éste se hace factible a partir de la tragedia del artista 

que debe renunciar a sus ideales traicionando su propia condición. Al respecto, 

reflexiona Víctor Viviescas: 

Recurriendo a una colorida comparsa de arquetipos citadinos y a un delicado 
humanismo en el trazo del hombre de talento, la obra alterna momentos de 
una fantasía circense y de un extremado simbolismo, matizadas por una 
atmósfera onírica que permite el recurso a la pantomima y la caricatura. La 
densidad de la obra en dos actos, permite la profundización de un conflicto 
que es humano y cultural permite, también la evolución del personaje central, 
el desarrollo de su conflicto vital, provocando en el espectador una irritante 
identificación con su historia, cuando este se obliga a inmolar sus sueños para 
inscribirse en la cultura de lo inicuo y lo escandaloso; bautizo de fuego que le 
permitirá ser parte de la sociedad civilizada. (Viviescas, 1994).

Sumado a lo anterior, en esta, como en varias de las obras andradianas, se da la 

ruptura del esquema dramatúrgico clásico. Por un lado, dos actos sin división en 

escenas y acción dramática concatenada con otra microhistoria como sucede 

cuando el vendedor de talento presenta a los Directores el libreto de “La Séptima 
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Maravilla del Mundo Moderno”. De igual manera, no se deben dejar de lado la 

ironía y el humor negro que se mezclan en la obra: a Manos de Oro, el ladrón, le 

va bien desde que está robando porque ¡ser ladrón garantiza una mejor vida! Está 

también la economía de actantes que plantea el dramaturgo, pues para dieciséis 

papeles sugiere emplear sólo nueve ejecutantes, el resto serán doblados o 

puestos en escena a través de grabaciones como sucede en Rémington 22. Esto 

último va de la mano con la potenciación del trabajo actoral, pues Andrade Rivera 

propone que a través de “Ligerísimos cambios físicos y notorios cambios 

espirituales” (Andrade, 2005: 30) se debe caracterizar a cada personaje. 

Con relación a los personajes, si se acepta que en el teatro épico no se busca 

hablar de la subjetividad de éstos, sino develar o hacer caen en cuenta cuáles son 

las estructuras sociales que suscitan sus conflictos, en El hombre que vendía 

talento el protagonista se puede caracterizar como un representante social. Así, 

desde este papel, el vendedor de talento va a permitir distanciar al espectador o al 

lector que no debe identificarse con él, sino que debe sustraer de su historia los 

problemas y relaciones sociales que lo oprimen:

DIRECTOR DE RADIO. – (Después de una mirada sonreída al Director del 
Diario): Bien, y ¿cómo se llama esa sección tan interesante que usted tiene?

HOMBRE. – (Agarrándose a la pregunta como una tabla de salvación): Los 
Hombre Inéditos, señor Director. Los Hombre Inéditos. (Pausa en espera de 
una nueva ayuda que no llega). Los Hombre Inéditos. Voy a explicar a ustedes 
qué son los Hombre Inéditos. Lo haré a través de un ejemplo, y que sea yo el 
ejemplo porque soy uno de ellos. Sí, yo soy un hombre inédito. Miren ustedes: 
tengo 35 años vegetados, porque vivir en la provincia lejana no es sino 
vegetar. En provincia, no contando mis estudios inconclusos de Filosofía y 
Letras –tres años apenas aquí en la capital– se me ha ido la mitad de la vida 
entre la ilusión y el pesimismo. Creí que lo poco aprendido me daba derecho a 
ciertas cosas. A ser de los que arrean y no de los arreados […]. (Andrade, 
2005: 33).

Luego de contar cómo no tuvo éxito en la política, el vendedor de talento narra a 

los Directores que se hizo empleado público y después,
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[…] Revolqué mis viejos apuntes de la universidad y encontré que yo escribía. 
Desempolvé cuadernos de versos y me volví intelectual de pueblo. Intelectual 
de pueblo quiere decir garrapatear y guardar. (Andrade, 2005: 33).

Más tarde, tras criticar que los medios de comunicación dan preminencia a 

noticias amarillistas, el hombre que vendía talento se pregunta:

[…] ¿Por qué no publican mis versos y mis ensayos y mis cuentos? ¿Y los 
cuentos y los ensayos y los versos y la música y la pintura y la escultura de 
todos los demás escritores y artistas de provincia? Porque somos miles. 
Estuviera solo no importaría. A la basura conmigo y con mis papeles. Pero 
somos toda una generación. Yo la fui encontrando y conociendo poco a poco 
por los caminos y los pueblos sin nombre. Hablo por ella. En provincia se nace 
tímido o se vuelve uno tímido. Yo soy tímido. Y si mi voz es ahora alta y fuerte 
se debe a que en este momento no soy un hombre. Soy un montón de 
hombres. Soy esa generación. La generación de los Hombres Inéditos para la 
cual pido un rincón en su diario. (Andrade. 2005: 33, 34).

Otra de las características de El hombre que vendía talento es que en ella se halla 

una cierta asociación entre el contexto del autor y la ficción textual que es 

presentada la obra. Como ya lo ha señalado la crítica (Sterling 1992, Espinosa 

2007) y como parece verificarse en las indagaciones acerca de la vida de Andrade 

Rivera y su obra, en El hombre que vendía talento se pueden hallar elementos 

autobiográficos: en el momento en que este autor, cansado de fracasos y de 

menosprecios, claudica en su afán por avivar la cultura de su región, decide ir a la 

“Atenas Suramericana” llevando al hombro su arte. Esta misma situación será 

vivida por su alter ego, el vendedor de talento, quien va desde la provincia a tocar 

las puertas de los medios de comunicación capitalinos. 

Teniendo en cuenta el planteo hasta ahora presentado y en sintonía con autores

como Adorno, Max Horkheimer o con Walter Benjamin quienes desde 1930 captan 

las relaciones conflictivas del arte con el capitalismo, en la obra de Andrade Rivera

se podría encontrar una lectura crítica de su tiempo percibiendo las propias 
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contradicciones de la sociedad de la que hace parte. Entre otras, la lucha 

infructuosa del artista por mantenerse firme en sus convicciones, el poder 

apabullante de los medios de comunicación y la “masificación de las culturas 

populares” que mudan el concepto de popular a populismo generando formas 

específicas de consumo en el público (García, 1990). 

Así, se podría considerar a Gustavo Andrade Rivera como el intelectual sartreano 

quien, inserto en una sociedad, vive las propias contradicciones de su oficio, pero 

entra en conflicto con ellas llevando hasta su escritura el drama de una sociedad 

(drama que además, es también el suyo). Este intelectual recrea en su obra el 

estado de cosas que observa en su oficio, por ello, pone al vendedor de talento 

como un ser trágico que no alcanza a desarrollarse como un intelectual porque a 

pesar de que vive en las contradicciones de su condición, no se vuelve contra 

ellas, no denuncia, no logra sobreponerse al sistema social; opuesto a ello, 

termina aceptando el estado de cosas, termina acomodándose.

4.2. EL PROPIO VEREDICTO, EJERCICIO DEL CRITERIO

En El propio veredicto (1966), Andrade Rivera va a tocar de nuevo el tema del 

intelectual, pero en este caso oponiéndose al belicismo. Teniendo en cuenta los 

momentos más relevantes de la época, ambiente mundial caracterizado por el 

enfrentamiento decidido de las potencias sumado al contexto colombiano donde la 

guerra ha venido siendo un mal heredado de una generación a otra, esta obra 

Importa el fallo de nosotros 
mismos. De nosotros que también 
somos parte en este caso.

Gustavo Andrade Rivera
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andradiana podría significar, desde la ficción, una transgresión a esa constante 

histórica gracias a la posición que asume su protagonista: para el Soldado Silva, el 

valor no se mide en la batalla, sino en la oposición decidida a la confrontación, así 

esto implique ser catalogado como un cobarde y un traidor. 

Aceptando que en el orden mundial los valores naturales se han invertido y por 

ello la guerra es un medio válido para llegar, mantener o extender el poder 

convirtiéndose, sin duda, en parte de la institucionalidad, se entiende por qué la 

actitud del soldado Silva constituye un atentado para el poder militar. También y 

dado que desde este contexto, el belicismo y sus prácticas se conciben como 

formas legítimas, en El propio veredicto se verá cómo éstas son defendidas desde 

la racionalidad como en el caso del Fiscal que busca incriminar al soldado Neftalí 

Silva empleando en su argumentación la lógica de los silogismos.51 Sin embargo, 

como se verá más adelante, pese al cercamiento militar, el soldado Silva, como un 

verdadero intelectual, se mantiene firme y defiende sus convicciones porque 

además de configurar su ethos, ellas representan para él, valores universales 

inquebrantables.

Enunciado ya desde las notas introductorias a este capítulo, esta obra cumple con 

las características de la modalidad de representación épica-crítica. A saber, 

sobresalen en ella la rotunda interpelación al público para que emita sus juicios de 

valor, el abandono de lo mimético, la experimentación en aspectos como la 

“composición de la escena, donde las luces, los personajes figurados y la 

exigencia en la transposición del Ujier-presidente-fiscal-secretario […]” no sólo 

están todo el tiempo a la vista del público, sino que también logran “un atractivo 

sentido de lo teatral […]” (Viviescas, 1994). Al igual que en otras obras, en esta 

farsa el autor aborda nuevamente los “motivos humanos” como los llama él 

mismo, en donde “[…] se observa una intención crítica contra el sistema de 
                                                          
51 Incluso la misma Defensa del Soldado Silva emplea esta lógica para decir que él no participó de la guerra 
no por voluntad propia, sino por falta de preparación para la batalla.
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gobierno que impone y juzga, sin importar los imperativos de la conciencia del 

individuo […]” (Lozada, 2005: 146).52

La obra da inicio cuando en un tribunal de guerra53 se juzga al soldado Neftalí

Silva, estudiante de Letras y Bellas Artes, por el delito de cobardía al negarse a 

disparar en la batalla. Él se declara inocente, pero el fiscal del caso usa a cuatro 

testigos, soldados compañeros, quienes declaran que Silva, en momentos bélicos, 

se dedicó a dibujar o a escribir cuentos sin disparar una sola bala. El Fiscal 

considera que negarse a disparar es cobardía, por lo tanto, acusa al soldado Silva 

del delito sin ningún miramiento. La contraparte, el Defensor, practica una serie de 

pruebas que apuntan al argumento de que el acusado, por ser un intelectual, 

carece de valor, terminando por concluir que, sumado a la cobardía natural del 

acusado, la falta de preparación para la guerra hace que el soldado no sepa 

destrabar su arma para poder disparar, por consiguiente, es inocente de toda 

culpa. Al final del juicio, Neftalí Silva defiende su inocencia, pero su declaración es 

ignorada. La sesión entra en receso y entonces el Ujier-Narrador interviene para 

instar al público para que dé su propio veredicto y con ello se concluye la obra.

En El propio veredicto la posición de Neftalí Silva da fe o es síntoma del cambio

espiritual que se empieza a afrontar en el mundo ante el período bélico que 

significó la Segunda Guerra Mundial (1939-1945), la Guerra Fría (1945-1989), la 

invasión Norteamericana a Vietnam (1964-1975) o los gobiernos militares en 

América Latina (1964-1968). Al parecer, en esta obra Andrade Rivera percibe el 

movimiento pacifista que se está gestando en el mundo con los hippies o con 

cantantes como John Lennon y lo trae al contexto nacional en una época en la 

                                                          
52 Para Javier Mauricio Espinosa, características como el estilo simbólico, producido cuando se apela al juego 
de luces para sustituir a algunos personajes, y, el surrealismo, que se logra con situaciones ilógicas e irreales, 
lo llevan a pensar que esta obra puede ser catalogada como perteneciente al teatro experimental.
53 Como lector de su tiempo, en Andrade Rivera la idea del Tribunal de Guerra podría haber surgido del 
Tribunal Russell para investigar la intervención de Estado Unidos a Vietnam.  Así como la alusión a “go-go”
y “ye-ye” corresponden a canciones de la época (grupo Rockin Devils, con su LP: Éxitos a Go Go con los 
Rockin Devils, 1966).
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que, contraria a cualquier salida pacífica frente al conflicto llamado Violencia, a las 

reivindicaciones sociales o a la reforma agraria, entre otros, se da en el país el 

surgimiento de los grupos guerrilleros FARC y ELN. En medio de este estado de 

cosas en el que no se hallan en Colombia antecedentes mayores de pacifismo o 

de objeción de conciencia –del tema sólo se tiene noticia en 198854 y de manera 

concreta en la Constitución de 1991–, esta obra andradiana se hace relevante 

porque es capaz de vislumbrar un cambio de mentalidad frente a la guerra y una 

toma de posición que está por encima de cualquier poder establecido. En El propio 

veredicto, Neftalí Silva, a pesar de estar bajo las normas militares que se 

caracterizan por su rigidez, objeta estos imperativos castrenses dando relevancia 

a sus concepciones.

Antes de continuar, recuérdese que la objeción de conciencia consiste en:

[…] la resistencia a obedecer un imperativo jurídico, invocando la existencia 
de un dictamen de conciencia que impide sujetarse al comportamiento 
prescrito […]. Para Joseph Raz, tal objeción consiste en una violación del 
derecho en virtud de que al agente le está moralmente prohibido obedecerlo, 
ya sea en razón de su carácter general [o porque] se extiende a ciertos casos 
que no debieran ser cubiertos por él […]. Así, pues, un objetor de conciencia 
es el hombre que rechaza el cumplimiento de cierto deber jurídico cuya 
observancia le ha prohibido la norma próxima de la moralidad personal. 
Practica la objeción de conciencia toda persona que incumple una ley o una 
orden por considerar moralmente reprobable lo mandado en ella. (Montes, 
Lozano, Alarcón, 2009: 103).

Ahora bien, para desempeñar en la obra el papel de opositor rotundo a cualquier 

acto de guerra, Andrade Rivera pudo haber elegido a cualquier otro personaje, 

pero se decide por un estudiante de Letras y Bellas Artes, por un intelectual. ¿Cuál 

es el propósito de ello?

                                                          
54 En el artículo “El disenso: la desobediencia civil o la libertad individual de conciencia (artículo 18 de la 
constitución nacional) entre el iusnaturalismo y el positivismo jurídico”, sus autores indican que en este año 
un grupo de personas integrado por representantes de diferentes condiciones sociales,  piden que se discuta el 
carácter de obligatoriedad del servicio militar. Al respecto ver, Revista Jurídica Mario Alario D´ Filippo en:
http://www.unicartagena.edu.co/derechoycienciaspoliticas/revistajuridica/ejemplar2//nro_2-06_el_disenso.pdf
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En Colombia los intelectuales, quienes tradicionalmente estaban asociados al 

trabajo literario y a la política, con el cambio en las dinámicas económicas 

mundiales, en las que prima el tener sobre el ser, son relegados socialmente y 

vistos como seres anormales como en el caso del personaje Gustavo en Historias 

en el parque o El hombre que vendía talento. De una u otra manera, en estas 

obras, el intelectual es un ser lúgubre, resentido o sumiso y temeroso que 

finalmente, termina claudicando. Como afirma Aura Luisa Sterling (1992), este 

caso no ocurre en El propio veredicto donde Gustavo Andrade Rivera halla el 

redondeo de la problemática del intelectual. Neftalí Silva, un hombre del común, 

un estudiante de una carrera de Humanidades, encarna el sentir de una buena 

parte de intelectuales que, ejerciendo su función en la sociedad, leen más allá de 

lo evidente para discernir el sentido oculto de lo que se muestra como realidad. Es 

por ello que a partir de palabras tan sencillas como “La guerra es injusta e 

inhumana”, el acusado entiende que la conflagración es la excusa para atentar 

contra la libertad o la invasión de otros territorios:

ACUSADO.- (De pie). Sí, alego que llegará el día en que todos los hombres 
repudiarán la guerra, convencidos de que no es justo ir por el mundo 
corrigiendo fronteras, robándose unos a otros su pedazo de tierra o su poco 
de libertad. Será el día en que los hombres, convertidos en seres humanos, 
hagamos el descubrimiento de que la cobardía consiste en matar, en disparar 
desde las trincheras, y en declarar héroes a los más rápidos con la 
ametralladora o a los de mejor puntería con el fusil. Acaso esté lejos el día, lo 
sé. Será preciso, antes, que unos cuantos de quienes tenemos el valor de 
negarnos a la matanza padezcamos la justicia de los matarifes. Nuestro 
castigo no será, entonces, el trabajo forzado, sino la espera de ese día. El 
castigo de ustedes, en cambio, será la certidumbre de ese día.
(Andrade, 2005: 63)

Sumado a lo anterior, si se tiene en cuenta la idea de Sartre acerca de que el 

intelectual es aquel hombre que, siendo parte de un grupo social, es capaz de 

advertir las contradicciones inmersas en el papel que desempeña en esa 

sociedad, se podría afirmar que en la obra El propio veredicto el Acusado Neftalí 
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Silva es un verdadero intelectual.55 Silva encuentra oposición entre el oficio de 

soldado que debe desempeñar y las leyes universales o valores personales como 

la preservación de la vida, por ello es un intelectual con “conciencia plena” como 

afirma Aura Luisa Sterling (1992). También lo es porque, como sostiene Said, es 

un representante de los más débiles, es quien se opone al status quo–:

Las representaciones del intelectual –las ideas que él/ella representa y la 
forma de representárselas a una audiencia– están vinculadas siempre, y así 
deben permanecer, a una experiencia permanente en la sociedad, experiencia 
de la cual forman parte orgánica: del pobre, del marginado, de quien no tiene 
voz, del que no está representado, del impotente. (Said, 1996: 117).

La actitud que adopta el Acusado Neftalí Silva corresponde al papel que debe 

desempeñar un intelectual consigo mismo al reflexionar sobre su forma de estar 

en el mundo, para luego, en el diario vivir, hacer práctico su pensamiento. Por 

supuesto, los principios de vida que impiden a Silva participar de la guerra son 

completamente nocivos no solamente para el sistema castrense, sino también 

para una sociedad conservadora y de orden patriarcal, por ello, en la obra, el 

Acusado Silva está en concordancia con la idea de Edward Said acerca de que el 

intelectual está siempre en contra de cualquier poder que avasalle. 

Esta razón hace que en El propio veredicto, el soldado Silva desempeñe, frente al 

poder, el papel de paria o de traidor. Nótese que en la obra el Presidente y el 

Fiscal, representantes del sistema judicial militar, son quienes resguardan el poder 

establecido, por ello, sus actitudes no son ecuánimes como deberían corresponder 

a los cargos que desempeñan. Desde el inicio del juicio se evidencia en el 

Presidente su parcialidad en contra del acusado; una actitud similar se halla en el 

Fiscal cuando corta los testimonios de los testigos si tienden a favorecer la imagen 

del Acusado.56

                                                          
55 Se sigue la entrevista hecha en 1967 a Jean Paul Sartre por Radio Canadá y retransmitida por el programa 
Especiales de Encuentro del canal Encuentro de Argentina. De Said, el texto Representaciones del intelectual 
(1996).
56 En este último personaje es justificable su proceder porque él ejerce el papel de acusador.
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PRESIDENTE.- El acusado debe ponerse de pie para hablar al tribunal.
Quiere explicar, ya que se declara inocente, ¿por qué se negó a disparar 
contra el enemigo?

ACUSADO.- La guerra es injusta e inhumana.

PRESIDENTE.- Pamplinas. Disculpas para su cobardía. El secretario debe 
abstenerse de tomar nota de las palabras del acusado. Señor, en la guerra se 
dispara. ¿Disparó usted?

ACUSADO.- No disparé. La guerra es…

PRESIDENTE.- La secretaría debe tomar nota de la confesión del acusado. 
Puede sentarse. […]. (Andrade, 2005: 55).

Por lo que evidencia la obra, Gustavo Andrade Rivera acude a Neftalí Silva como 

personaje adalid porque entiende que, entre otras funciones, el intelectual debe 

hacer comprensión crítica de su tiempo, resistir al poder establecido y desentrañar 

lo que se oculta tras los velos de la aparente realidad, produciendo así una obra 

de arte que es reveladora como ocurre en las representaciones épico-críticas. 

Sumado a que en la obra se plantea el tema del intelectual como un hombre que 

acudiendo a su conciencia, a sus valores, se opone a la norma establecida, El 

propio veredicto contiene una serie de características que hacen pensar en que es 

uno de los trabajos andradianos en el que en mayor grado se evidencia ruptura 

con las formas clásicas y el teatro de corte costumbrista que se hacía en 

Colombia. Entre otras cosas, esto se da porque la obra no tiene desenlace desde 

ella misma, es el público o el lector quien al dar su propio veredicto en el caso del 

soldado Silva, la completa o la concluye. Asimismo, cuando Ujier-Narrador rompe 

la cuarta pared para interpelar al auditorio (o lector), resolución de la obra, la 

acción dramática, el tiempo y el lugar quedan abiertos y variarían de múltiples 

maneras, provocando que las llamadas unidades aristotélicas sean abolidas.
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Además de lo anterior, el recurso de provocar en el espectador la construcción del 

final obliga al público a hacer juicios de valor y tomar una posición crítica de lo 

representado para actuar sobre la realidad. Como se puede percibir, en El propio 

veredicto se da una relación diferente entre el espectador y el personaje que no es 

única de esta obra, sino que, en mayor o menor grado, se ha venido evidenciando 

en el resto de piezas andradianas. Al respecto de la forma como el autor huilense 

articula espectador-personaje en su obra, en Dimensión estética y entorno 

sociocultural en la obra de Gustavo Andrade Rivera, Javier Mauricio Espinosa 

señala que ésta “[…] corresponde a la búsqueda de un nuevo lenguaje escénico 

por parte de los dramaturgos colombianos, en el teatro experimental […]” “[…] 

cuyo fin es cuestionar realidades sociales, en las que el público tiene la 

posibilidad, la facultad y la obligación de reconstruir la realidad.” (Espinosa, 2007: 

103). Y es que efectivamente, en el teatro colombiano moderno va a ser una 

constante la búsqueda de otro tipo de relación entre la obra y el espectador. De tal 

manera que, este tipo de características harían pensar en Andrade Rivera como 

un autor inaugural de una forma de representación que busca dejar a un lado el 

teatro de corte mimético en el que, además de la consabida imitación de la 

realidad, se establece una relación vertical con el público como ocurre, por 

ejemplo, en un buen número de obras de Luis Enrique Osorio. 

Sumado a esto, en Gustavo Andrade Rivera parece ser consciente la adopción de  

técnicas de la Vanguardia teatral que posteriormente contribuirían a la renovación 

de la escena nacional. Así, en piezas como esta, se ve una forma diferente de 

estructurar el trabajo actoral, la implementación de técnicas del teatro brechtiano

tales como dejar en evidencia partes del montaje de la obra para romper la ilusión 

escénica y lograr distanciamiento. De esta manera, estas características hacen 

pensar que el autor huilense toma distancia con relación al teatro colombiano de 

su tiempo en el que es preponderante la linealidad temporal, la acción dramática 

que termina en un desenlace y los efectos miméticos. Desde este punto de vista y 

si se acepta que autores como Luis Enrique Osorio son portadores de estas 
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formas dramatúrgicas, se podría decir que Andrade Rivera representa la 

divergencia o por lo menos el inicio de la ruptura con estas formas de 

representación.

En El propio veredicto una de las características que merecen especial atención 

con relación a la ruptura con las formas teatrales que se hacían en el país tiene 

que ver con la labor que desempeña el Ujier-Narrador. Como se sabe desde su 

intervención en el tribunal, este personaje tendrá que ser cuatro hombres distintos: 

Presidente, Fiscal, Defensor y Secretario. Cada una de las figuras que debe 

representar este personaje logran vida independiente: como Narrador presenta el 

escenario y la situación a desarrollarse, como Ujier es adulador, encarnando al 

Presidente es rígido y acartonado. El Ujier-Narrador como Fiscal no es otra cosa 

que la voz severa que busca incriminar a Neftalí Silva, por eso cuando los testigos 

declaran que el acusado les salvó sus vidas, interviene para que sus 

testificaciones no se tomen en cuenta. Nótese cómo el Ujier-Narrador busca 

encarnar a cada personaje:

UJIER-NARRADOR: […] Para el presidente… una voz cascarrabias, ya que 
es cascarrabias. Un hombre puntual, rígido y estricto como el fiscal… debe 
tener una voz seca y cortante. El defensor sí necesita inflexiones – ¡matices! –
porque de otro modo no convence. Y el secretario… ¡Maldita sea!, que el 
secretario se conforme con mi voz de todos los días, o que no hable. ¿Por qué 
tendría que dañarse la grabadora? Bueno. Para empezar… ocuparé el sitio 
del presidente, daré dos golpes con el mazo, y ordenaré: se abre la audiencia. 
(Ha tratado de hacer voz cascarrabias, pero no le gusta) Nooo… Esa voz no 
sirve. (Después de carraspear). Se abre la audiencia. (Vacila). Está mejor, 
¿verdad? (Sin vacilar se vuelve y se coloca –de espaladas– bajo la luz cenital 
que corresponde al presidente. (Andrade, 2005: 54,55).

Emplear un solo actor para encarnar varios papeles, además de indicar economía 

de actantes, hace pensar en la alta capacidad actoral del actor que asuma este 

papel porque, como lo afirma el mismo Ujier-Narrador, necesitará diferentes tonos 

y formas de expresión para caracterizar a cada personaje. Pero además de 

encarnar a estos cuatro caracteres, él mismo, desde su papel como Ujier-
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Narrador, tiene su propia participación en la obra. Si en otras piezas de Andrade 

Rivera las acotaciones extensas eran características, en El propio veredicto casi 

que desaparecen porque es el Ujier-Narrador quien viene a desempeñar la función 

de las acotaciones, llegando a constituir una especie de canal entre el autor, la 

obra misma y el público o lector.

La creatividad con que Andrade Rivera asume este personaje determina una 

singularidad consistente en que la obra tendría dos protagonistas: uno a nivel de la 

historia que sería Neftalí Silva y otro a nivel de la estructura de la obra que 

notoriamente es desempeñado por el Ujier-Narrador. Con relación a las 

características del Ujier-Narrador, Víctor Viviescas señala que “El histrionismo y la 

vocación carnavalesca de este personaje irradian un desenfado y una alegría 

provocativamente teatrales”. (Viviescas, 1994).

Las características enunciadas anteriormente por Viviescas están apuntando a un 

teatro en el que la experimentación es fundamental para ir constituyendo una 

poética particular. A esta poética se suman otros elementos como la asimilación 

del teatro épico: en El propio veredicto se encuentra de manera destacada, la 

participación del espectador quien deja la identificación pasiva para exigirse 

resueltamente en el juzgamiento del soldado Neftalí Silva. Cuando el público es 

implicado, sale a relucir otro de los aspectos importante de la obra, su didactismo:

UJIER-NARRADOR. – Ahí salen. Pero a nosotros no nos importa el fallo. Por 
lo menos ese fallo. El fallo de esos jueces dormilones, recién despertados por 
el presidente. Importa el fallo de nosotros mismos. De nosotros, que también 
somos parte en este caso. Pro y contra. ¿O no estamos aquí por eso? Nunca 
vi tan llena esta sala. Ustedes vinieron, porque tomaron partido desde el 
comienzo, desde cuando la prensa armó escándalo con la noticia de que un 
soldado –un estudiante soldado– se negaba a disparar en la guerra. Algunos 
de ustedes lo tienen, en verdad, por cobarde. Otros, otros de ustedes, están 
con él, de su parte, creyendo a fe ciega que la guerra es injusta e inhumana. 
Lo dejamos así, a nuestro propio veredicto, y nos vamos ya, ¿sin esperar lo 
que digan esos jueces? Sería un bonito final. Un final brechtiano en donde el 
público –ustedes– toma decisiones, indaga, argumenta, resuelve sobre los 
motivos humanos. (Andrade, 2008: 63,64).
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El papel del público es fundamental para el Acusado que es un personaje que se 

presenta indefenso desde la ficción porque no tiene ningún poder, ninguna fuerza 

diferente a la de su oposición; por eso es clave que su veredicto lo den los 

espectadores y no el tribunal de guerra. Ahora, la participación del público no se 

limita a dar su veredicto en el caso del soldado Silva; desde el momento en que 

ellos juzgan, están tomando parte activa en la representación, pero también van

más allá de ella porque están elaborando, a partir de la obra, otra realidad que se 

construye fuera del escenario. De esta manera se podría indicar que en El propio 

veredicto, Andrade Rivera acude al público como complemento de la 

representación porque necesita de su intervención no solo para juzgar, sino 

también para dar vida a algunos personajes como ocurre con el Presidente y el 

Fiscal que si bien, son caracterizados por el Ujier-Narrador, necesitan de la

imaginación del público para que logren ser materializados.

Como ya se ha visto en varias obras andradianas, en El propio veredicto el autor 

pone ante el público los detalles de cómo arma su obra. Así, al hacer esto, evita la 

identificación del espectador con la representación porque él será consciente de

que, lo que está ante sus ojos, es ficción. Sumado a lo que se ha dicho, en la obra 

son destacables otras características como la escenografía desprovista de 

mayores elementos que se conjuga con el empleo de las luces; el humor que en 

algunos apartes adquiere un tinte irónico: por un lado, recuérdense, por ejemplo, 

los títulos de los cuentos que crea el soldado Silva mientras sus compañeros 

están en el frente de batalla: “El cabo sólo era homosexual con los prisioneros”, “El 

complejo de Edipo del capitán Orestes”…. Por otra parte, en el mundo militar 

donde la obediencia, la verticalidad, la disciplina y el seguimiento de unos códigos 

marciales son imperativos, el soldado Neftalí Silva es claramente una figura 

objetante: 
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DEFENSOR.- Señor presidente de la audiencia, señor fiscal, señores del 
jurado, señoras, señores. El interrogatorio y las pruebas practicadas durante 
mi primera intervención con el único testigo de la defensa, el propio acusado 
son la demostración de su total inocencia. En efecto –prueba número uno– es 
imposible exigir actos de valor a quien en la vida civil se dedica a estudiar 
letras y bellas artes. De aceptarse la cobardía del acusado, propongo como 
atenuante la cobardía congénita de todo intelectual, con lo cual la pena se le 
rebajaría de diez a cinco años de trabajos forzados. Sin embargo, la defensa 
plantea de plano, como ya lo dije, la total inocencia, argumentando sobre las 
pruebas dos y tres que ustedes vieron practicar. El acusado –prueba número 
dos– tiene un físico incompatible con la cobardía. Este delito, como lo sabe el 
señor presidente que mide 1.83, como le consta al señor fiscal que llega hasta 
los 1.95, como es de conocimiento de los jurados, ninguno de los cuales está 
por debajo de los 1.70, este delito –repito– está en razón directamente 
proporcional a la altura. Finalmente, ya vieron ustedes cómo el acusado ignora 
la posición de firmes, cómo ni siquiera sabe saludar militarmente. Sería para 
risas si estuviéramos en una comedia, si no se tratara de tan alto tribunal y de 
la dignidad augusta de las armas. 

Para finalizar estas disertaciones, se insiste que en El propio veredicto el soldado 

Neftalí Silva es un representante social porque es símbolo de aquellos que como 

él, tienen la misma condición de oprimidos, pero además, adquiere el carácter de 

un intelectual porque logra desentrañar las contradicciones de su contexto y alza 

la voz para hacerlas visibles. Esta actitud vista en conjunto con las características 

que se han resaltado de la obra, hacen pensar que El propio veredicto obedece al 

tipo de representación épico-crítica postulada por el investigador Víctor Viviescas.

Con El propio veredicto Gustavo Andrade Rivera va a cerrar el círculo sobre el 

tema del intelectual de una forma positiva porque en esta obra el protagonista 

tendrá un carácter suficientemente definido como para no sucumbir ante las 

circunstancias adversas que lo rodean y el poder que lo oprime. Neftalí Silva capta

las contradicciones entre sus valores y las demandas del poder militar y logra 

hacer resistencia con su sistema axiológico. Antes, en El hombre que vendía 

talento el artista claudica; en Rémington 22, desde sus escritos periodísticos, los 

hermanos letrados son partícipes en la Violencia; en Historias en el parque su 

protagonista, a pesar de que ama su ciudad, no logra ser reconocido por su gente.
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5. EL HUMOR EN LA DRAMATURGIA DE GUSTAVO ANDRADE RIVERA

Al estudiar la escritura dramática andradiana se puede encontrar en ella 

elementos que se hacen persistentes en sus obras y que le van dando un carácter 

particular, logrando configurar una poética dramatúrgica. Este es el caso del 

humor que se va perfilando como constante a través de recursos como la ironía, el 

juego de palabras, los equívocos o malos entendidos y la picardía en ciertos 

momentos y diálogos. En algunas de las obras de Andrade Rivera lo cómico sirve 

como forma de distanciamiento, otras contienen situaciones que por su misma 

calidad de absurdas, terminan siendo humoradas trágicas; el humor negro, irónico 

y picante de la obra andradiana es el súmmum de la vida misma, por eso resulta 

tan pavoroso o risible. En la dramaturgia de Gustavo Andrade Rivera la comicidad 

nace como ruptura de lo lógico para llegar a lo absurdo y paradójico, pues no es 

más que la realidad reelaborada, una realidad que en sí misma es grotesca y 

terrible.

El primer caso se puede apreciar, por ejemplo, en obras como El hombre que 

vendía talento y la imposibilidad del protagonista de vivir dedicado al arte. En esta 

obra el humor está concebido desde la ironía porque el arte, que se ocupa del ser, 

es convertido en una mercancía más. Esta situación termina quebrantando la ética 

del vendedor de talento luego de entender que su forma de pensar el mundo no 

está en concordancia con la nueva sociedad del mercado en la que prevalece el 

valor monetario sobre cualquier sistema axiológico: el vendedor de talento termina 

siendo uno más de los hombres que crítica. 

En esta obra y en Rémington 22 se encuentra que, producto de las situaciones 

absurdas, el humor irónico no permite ni asomo de sonrisa, es un humor terrible 

que lacera:
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HOMBRE. – Voy a explicar a ustedes qué son los Hombres Inéditos. Lo diré a 
través de un ejemplo, y que sea yo el ejemplo porque soy uno de ellos. Sí, yo 
soy un hombre inédito. Miren ustedes: tengo 35 años vegetados, porque vivir 
en la provincia lejana no es sino vegetar. En provincia, no contando mis 
estudios inconclusos de Filosofía y Letras –tres años apenas aquí en la 
capital– se me ha ido la mitad de la vida entre la ilusión y el pesimismo. Creí 
que lo poco aprendido me daba derecho a ciertas cosas. A ser de los que 
arrean, no de los arreados: y estuve en la política […] Pues ni a concejal de 
Neiva llegué siquiera. Para ser concejal en este país es obligatorio ser 
analfabeto. Y yo sé leer y escribir. Ese fue mi error. Dejé la política. Me hice 
empleado público porque algo debían darme en pago de los discursos. 
Revolqué mis viejos apuntes de la universidad y encontré que yo escribía. 
Desempolvé cuadernos de versos y me volví intelectual de pueblo. Intelectual 
de pueblo quiere decir garrapatear y guardar. No hay periódicos ni revistas. 
No hay siquiera un par de amigos a quienes mostrarles los escritos. Cuando 
tuve la debilidad de mostrar mis escritos a los corrillos del atrio, nadie abrió la 
boca. Después supe que comentaban cómo era una lástima que yo me 
desperdiciara y dejara desperdiciar las tierras de la finca de mi padre. Los 
coterráneos ya me tenía profesión: querían que yo fuera agricultor o ganadero.
(Andrade, 2005: 33, 34).

En Rémington 22 el humor parece aún más severo, pero termina liberando del 

dolor de la tragedia: la obra resulta trágica y absurdamente graciosa debido a los 

procedimientos circenses como las repeticiones, la caricaturización de personajes 

sectarios a través de muñecos y la velocidad que se le imprime a algunas 

situaciones propiciando el caos. Incluso el mismo hecho de que dos grupos se 

maten mutuamente por un color resulta cómicamente irritante. 

Ahora bien, desde el contexto del teatro que se destacaba para la época en que 

se ubica la obra de Andrade Rivera, un caso similar ocurre en Pájaros grises, obra 

en la que Luis Enrique Osorio hace del oprobio del saqueo, del robo de tierras y 

del bandolerismo, una carcajada horrorosa porque quienes encarnan el papel de 

malhechores, como en el caso de los personajes Iván y Segundo, terminan 

teniendo cierto carácter caricaturesco.57 Lastimosamente, los fines comerciales 

                                                          
57 Las mismas situaciones cómicas presentes en un asunto tan serio como la Violencia, parecen presentarse en 
esta obra cuando Iván y Liberio, enemigos “irreconciliables”, se hermanan bajo la bandera de la religión para 
conformar “la cofradía de la santa convivencia” (Osorio, 1963: 269). De fondo, bajo la apariencia del hábito y 
la cruz, se esconden los intereses rapaces azules y rojos que quieren sacar partido de lo poco que ha quedado 
luego del largo tiempo de devastación.



160

que resultan ser fundamentales para Osorio y que se traducen en complacencia 

del público, terminan originando en buena parte de sus obras, un humor ramplón.

Ahora, sin abandonar completamente ese humor negro presente en El hombre 

que vendía talento y Rémington 22, en Historias en el parque lo risible se logra a 

través del doble sentido en las expresiones de algunos personajes que recuerdan 

la gracia de los rajaleñas y la picardía popular. En El propio veredicto ver al Ujier-

Narrador como personaje que debe encarnar a cuatro más, es lo que le da el 

carácter cómico a la obra. A la atmósfera humorística contribuyen los provocativos 

escritos del soldado Silva y el aspecto caricaturesco de los representantes de la 

ley.

El humor ligado al V-effect está presente en obras como El camino. En ella, las 

intervenciones de personajes inesperados (Hombre de la Urgencia Fisiológica) o 

insólitos que aparentemente hacen parte de la tramoya, interrumpen el hilo 

dramático y rompen con la tensión, impidiendo de esta manera la identificación del 

público con la obra. Con la repentina aparición de estos tramoyistas se genera un 

humor que produce desacomodamiento, desconcierto. Así parece evidente 

cuando Lampiño, un bandido que se muestra seguro y poderoso, queda 

perturbado, como ocurre con el público o el lector, cuando se percata de la llegada 

de los tramoyistas que él cree, son otros investigadores.58

En esta obra también se evidencian algunos apuntes que desmerecen de ese 

humor bien logrado porque cae en lo simplón y en el clisé. Recuérdese por 

ejemplo que cuando Eva comete la equivocación de otorgarle a Newton la teoría 

de la redondez de la Tierra, el personaje Autor se disculpa diciendo: “Ustedes 

perdonen, pero Eva no solo es mujer sino la primera mujer de la tierra. Hay que 

disculpar su ignorancia.” (Andrade, 2005: 73). 
                                                          
58 Al respecto véase la página 90, 91 de El camino (Andrade, 2005), referencia que se omite en esta instancia, 
porque ya fue citada antes.
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Luego de presentar algunas disertaciones acerca de cómo es concebido el humor 

en la producción andradiana, lo que resta del capítulo se ocupará del análisis de 

Farsa de la ignorancia y la intolerancia en una ciudad de provincia lejana y 

fanática que bien puede ser esta, obra en la que el humor se origina desde los 

equívocos o malos entendidos y del juego de palabras prostituta/protestante. El 

humor que se le imprime a esta farsa logra quitarle al tema de la religión su 

carácter álgido. En esta farsa la hipocresía del fanatismo religioso resulta divertida. 

Antes de pasar al estudio de esta obra, se debe aclarar que en la dramaturgia 

andradiana no hay una representación en la que el humor esté del todo presente, 

éste es más bien combinado con hechos trágicos, dolorosos o sirve para 

cuestionar. Este es el caso de Farsa de la ignorancia y la intolerancia…, por ello, 

metodológicamente se ha optado por rastrear el elemento en todas las obras, 

incluyendo esta. Al centrar el análisis de este capítulo en esta pieza no significa 

que en ella el humor sea más determinante que en el resto de la producción de 

Andrade Rivera, éste es, más bien, una parte constitutiva de ese todo que se 

vendría a llamar poética dramatúrgica andradiana.

5.1. FARSA DE LA IGNORANCIA Y LA INTOLERANCIA EN UNA CIUDAD DE 

PROVINCIA LEJANA Y FANÁTICA QUE BIEN PUEDE SER ESTA

En esta obra se podrán situar de nuevo las contradicciones de Gustavo Andrade 

Rivera como individuo que inserto en un grupo social, logra tener una mirada 

crítica de él. En Farsa de la ignorancia y la intolerancia… se halla a un hombre 

analítico de su tiempo por encima de sus convicciones religiosas católicas y su 

filiación política conservadora. Esta lectura emplea como ingrediente fundamental 
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el humor que logra describir jocosamente la doble moral de un pueblo atenazado 

en el fanatismo religioso: los pueblerinos aceptan a una mujer prostituta, pero no a 

una protestante que connota ateísmo, herejía, pecado. En esta obra la risa no 

abruma como en Rémington 22 o en El camino, aquí el humor es más bien un 

gracioso cuestionamiento.

Asimismo, en la obra se intuye no solamente el fanatismo religioso y la conducta 

incongruente con las creencias que profesan los habitantes de un pueblo; de 

fondo lo que la farsa controvierte es el poder del monoteísmo que termina por 

acorralar a quien no comparte el mismo credo y, si se va más allá, a quien no 

sigue las mismas ideas. 

La historia de la obra se desarrolla en un pequeño pueblo en el que, en un día de 

tantos, en medio de su oficio, un cartero se detiene a fisgonear una de las cartas 

que debe entregar. A su vez, una Mujer y un Hombre fanáticos hacen lo mismo 

para luego, enterar a todo el pueblo de algún chisme. Como resultado de esto,

surge una tensión: un grupo de gente va hasta donde Padre –personaje que 

recibe una carta de su hija– a lanzarle improperios que terminan por acorralarlo. 

Lo que se haya leído en esa carta hace que Padre sea tomado como el peor de 

los hombres, como un paria, como un ser infecto del que hay que huir.

Cuando Padre confronta a su hija, se aclara el motivo del enojo del pueblo: por la 

carta se cree que la joven es protestante. Padre recrimina duramente a su hija por 

ello y rechaza el dinero que le ha enviado, pero cuando ella le aclara que no es 

protestante, sino prostituta, Padre da gracias al cielo y torna en amores para su

hija. Luego, Padre difunde en el pueblo la noticia de que su hija no es protestante 

sino prostituta y todos aquellos que antes lo increpaban, ahora no saben cómo 

adularlo.
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Después de esta síntesis de la obra y con el ánimo de apuntalar su análisis es 

necesario señalar que su contexto está relacionado con la tradición religiosa 

colombiana que, desde la herencia española, pasando por la conjunción de los 

poderes políticos y espirituales con el llamado concordato, se ha profesado fiel al 

catolicismo y aunque con la constitución de 1991 se legaliza la libertad de credo, 

la mayoría de la población sigue fiel a los preceptos de esta religión. 

Sin embargo, pese a que históricamente la iglesia católica ha mantenido su 

poderío, otras doctrinas religiosas han arribado al país, aunque no con el poder del 

catolicismo. Este es el caso del protestantismo que irrumpe en las primeras 

décadas del siglo XX y cuya mayor fuerza se da en los gobiernos liberales de

1930 a 1946. Por aquella época, los misioneros protestantes se concentran sobre 

todo en las pequeñas poblaciones donde levantan diferentes formas de 

beneficencia como escuelas para alfabetizar, lugares para el cuidado de los 

enfermos y gente desprotegida. La iglesia católica empieza a ver con recelo los 

avances de esta comunidad y entonces emprende campañas para desprestigiarla. 

Es así como dan en llamar a sus integrantes, demonios que quieren apartar a las 

ovejas del redil. 

No obstante, con la llegada de las diferentes iglesias protestantes no cambia 

significativamente el imaginario religioso del país que sigue adscrito 

fervientemente a la fe que varía en algunos preceptos, pero que en lo fundamental 

sigue ejerciendo la misma carga ideológica determinante. Este parece ser el caso 

de Andrade Rivera, dramaturgo que en sus concepciones muestra la tradición 

religiosa conservadora y patriarcal de su país. 

En una serie de epístolas tituladas “Nueve cartas al niño Jesús”, una por cada uno 

de los días de la novena de navidad, se pueden encontrar algunas claves no sólo 

de sus obras dramáticas, sino esencialmente de sus convicciones religiosas. Así 

por ejemplo, en la carta del día cinco, Gustavo Andrade Rivera pide al niño Jesús 
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escuela en la provincia “[…] que con la iglesia conspicua y la casa cural de 

portones abiertos completa la trilogía más importante del poblado. No pido que 

tenga lujos y comodidades. Basta que sea amplia, ventilada y limpia y que Tú la 

presidas bajo la Advocación del Sagrado Corazón.” (Andrade, 1956: 110). En esa 

misma carta, al referirse al tipo de educación que recibió, afirma que aprendió las 

operaciones matemáticas, “Pero no nos inculcaron el temor de Dios y el respeto a 

la vida que es privilegio suyo. Solo así se explican el dolor y la tragedia 

colombianos. Y solo cuando los escolares de hoy cuajen en mayores, alinderados 

por los diez mandamientos, volverá a sonreír la patria. (Andrade, 1956: 110).

Como se nota, en estas referencias se halla un Andrade Rivera fiel a la tradición 

religiosa colombiana como también en sus concepciones con relación a la mujer. 

A esto último apuntan las apreciaciones del autor en la carta número ocho donde 

describe a la mujer como un ser entregado, recatado, dulce y candoroso que 

embellece todo lo que afea el hombre; pero sobre todo sumiso porque no ha 

dejado el hogar “[…] trinchera de la virtud, oasis de paz, forja de la familia, lindero 

de Dios.” Preocupado por el rol femenino en la nueva sociedad dice: “Y me afana 

pensar que las oportunidades que los tiempos modernos deparan a la mujer, que 

las conquistas muy merecidas de la mujer colombiana de hoy, le hagan peligrar 

sus virtudes de ayer. Que se pierda en corazón lo se gana en inteligencia.” 

(Andrade, 1956: 113).

Es interesante observar que dentro de la obra andradiana, la mujer no tiene 

suficiente participación o cuando la tiene está limitada a ser la esposa abnegada 

que no puede entrometerse en temas fundacionales como ocurre en Historias en 

el parque. Sumada a la resuelta Eva de la obra El camino que no teme dejar el 

paraíso para ir a recorrer el mundo, la Hija de Farsa de la ignorancia y la 

intolerancia… es una mujer singular porque además de atreverse a dejar su 

pueblo, en la ciudad se desempeña como prostituta. 
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Con relación a los caracteres femeninos es lamentable que Hija, quien tiene 

atisbos transgresores en comparación con el resto de personajes mujeres en la 

dramaturgia andradiana, no tenga mayor desarrollo en la obra. Al parecer en 

Farsa de la ignorancia y la intolerancia… el carácter de esta mujer y del resto de 

personajes –pocos por cierto, como es característico en la dramaturgia 

andradiana– son tan generales que caen en el exceso de arquetipación como 

sostiene Víctor Viviescas (1994). Así sucede con Padre que está encasillado como 

un fanático más y por ello, no le puede perdonar a su hija el pecado de ser 

protestante. Él termina siendo uno más de los intolerantes por los que es 

deplorado.

HIJA.- Levántate, padre.

PADRE.- La carta. No quiero saber nada de ti. La carta.

HIJA.- Padre.

PADRE.- No quiero, no quiero.

HIJA.- Si es por el cheque, te lo puedo aumentar. Gano muchísimo.

PADRE.- ¡No, no! ¡Tampoco lo quiero. Es maldito! Tu dinero es maldito. Me lo 
han dicho. ¡Me lo tiraron en la cara! (Empieza a levantarse).

HIJA.- Pues es el mejor dinero del mundo, ganado en la mejor de las 
profesiones.

PADRE.- ¡Sinverguenza! (Ya está de pie y se le encara) ¿Llamas a eso una 
buena profesión? ¡Protestante! ¡Es una vergüenza que seas protestante!
(Andrade, 1994: 192,193).

Luego de señalar cómo la cosmovisión del autor discrepa con el mundo de ficción 

y las características de los personajes de la farsa, en adelante se espigará el 

análisis para mostrar otras características significativas de la obra. Permítase 

empezar diciendo que Farsa de la ignorancia y la intolerancia… (1965), conforme 

a su género, se caracteriza por la brevedad y jocosidad, por tratar temas 

concernientes a la religión, pero no como apología a ella, sino de forma crítica 
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(recuérdese que en su origen la farsa surge como reacción popular a los misterios 

y a las moralidades que eran llevados a las tablas en época medieval). Conforme 

a la modalidad de representación épico-crítica, Andrade Rivera asume una vez 

más una temática social.

En palabras del dramaturgo Viviescas, la obra es “[…] un pequeño juguete 

satírico-cómico que apenas si alcanza a esbozar una parodia de un conflicto […] 

(Viviescas, 1994), pero, a pesar de esto, es una pieza que continúa aportando 

indicios de una poética particular que no obedece a las formas dramáticas 

tradicionales del país sino a un teatro experimental porque crea nuevas 

posibilidades en la puesta en escena. Así se puede vislumbrar en elementos como 

el mismo asunto desarrollado a través del cual, se cuestiona los principios 

religiosos hipócritas de una sociedad, la agilidad de la acción, el efecto que 

producen las voces de los fanáticos, la escenografía y el carácter genérico de los 

personajes que pueden ser a la vez singulares y universales. Incluso desde el 

título de la obra con reminiscencias clásicas –largo y sugerente porque busca 

informar sobre el contenido–, se está remitiendo a la unidad que es generalidad 

cuando el autor señala que la farsa tiene lugar en una “ciudad lejana y fanática 

que bien puede ser esta”.  

Con relación a la velocidad y dinamismo de la obra, se podría sostener que 

corresponden a la influencia de la televisión y del cine en el autor. Ya en el análisis 

de otras representaciones andradianas se señalaba que el dramaturgo no sólo fue 

testigo del arribo de estos medios al país, sino que participó de forma directa en 

ellos como guionista o actor y que un par de sus producciones, incluyendo esta 

farsa, fueron adaptadas a la pantalla chica. De igual manera, es probable que a la 

agilidad de esta obra contribuyan el tiempo sucinto de las acciones dramáticas y la 

sencillez de su argumento. Javier Mauricio Espinosa señala que esta pieza “[…] es 

presentada con una estructura dramática que parte de un orden, va hacia el 

desorden y regresa nuevamente al orden. Todo comienza con una escena 
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aparentemente baja en la que el cartero entrega su correspondencia y crea una 

situación que desencadena acciones más complejas” (Espinosa, 2007:115), hasta 

terminar en la resolución satisfactoria del conflicto cuando Padre es acogido 

nuevamente en el pueblo porque se aclara el incidente de la hija protestante.

Además de lo ya señalado y contrario al argumento que se sostiene en este

análisis en relación a que Farsa de la ignorancia y la intolerancia… es una obra 

perteneciente a la representación épico-crítica, Javier Mauricio Espinosa señala en 

ella elementos naturalistas como el manejo de los acontecimientos que ocurren de 

manera lineal, el tratamiento de los personajes y el estilo indirecto que emplea 

Andrade para presentar el conflicto central sin dejar saber la problemática de la 

protagonista. 

En cuanto a las voces de los fanáticos59, en la farsa éstas constituyen 

simbólicamente el peso abrumador de la religión que termina acorralando a Padre 

por la actuación de su hija. A ello parece también apuntar Aura Luisa Sterling 

cuando afirma que de la obra, “[…] importa destacar la masa coral que avasalla al 

actor central.” (Sterling, 1992: 85). Y es que cuando estas voces-símbolo 

arremeten contra Padre van creando el efecto de flagelación porque tienen el 

poder de azotar en la conciencia de este personaje. Este efecto se podría deber a 

que en la farsa los elementos se articulan de tal forma que van creando una 

unidad integral sugestiva que remite a las prácticas religiosas católicas como se 

deja notar desde el título de la obra y las intervenciones de los personajes que van 

adquiriendo carácter salmódico porque se suceden de forma corta y repetitiva:

PRIMERA VOZ DE HOMBRE. – Si tu brazo se pudre, ¡córtalo!, dice el 
Evangelio.

                                                          
59 Para Andrade Rivera, según el criterio del director, las voces pueden o no estar ejecutadas por actores como 
ocurrió con Fernando Sáenz, quien optó por pregrabados en el montaje de la obra. Estos datos se conocen por 
la edición a las obras de Gustavo Andrade Rivera de 1994.
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SEGUNDA VOZ DE HOMBRE. – Si tu ojo se enturbia, ¡sácalo!, dice el 
Evangelio.

TERCERA VOZ DE HOMBRE. – Más vale salvarse tuerto y manco que ir 
completo a los infiernos, ¡dice el Evangelio!

CORO DE HOMBRES Y MUJERES. – Evitamos tu contagio, brazo podrido. 
Huimos de tu peste, ojo dañado. Cortamos tu brazo y sacamos tu ojo para 
salvar a nuestros hijos.

PRIMERA VOZ DE HOMBRE. – ¡Nadie quiere nada contigo!

SEGUNDA VOZ DE HOMBRE. – ¡Ni con tu familia! 

TERCERA VOZ DE HOMBRE. – ¡Ni con tu dinero!

PRIMERA VOZ DE HOMBRE. – ¡Es dinero malo!

SEGUNDA VOZ DE HOMBRE. – ¡Lo manda tu hija!

TERCERA VOZ DE HOMBRE. – ¡Tu dinero es pecado!

CORO DE HOMBRES Y MUJERES. – Tu dinero huele a demonio. Tu dinero 

no sirve. Nada compra tu dinero. ¡Nadie quiere tu puerco dinero! (Andrade, 

1994: 189,190).

Como se nota, con las anteriores intervenciones se va creando una atmósfera 

clerical en la que termina aflorando la jocosidad como resultado de la disposición 

particular del lenguaje que emplea oraciones similares, repetitivas, sentenciosas y 

cortas. Además de esto, se podrían situar en la farsa características que dan 

cuenta de una “nueva” concepción dramatúrgica en la representación colombiana. 

De esta manera se encuentra un espacio escénico que para esta obra carece de 

cualquier elemento, buscando con ello, que sean los actores con sus capacidades, 

la historia y los espectadores los que doten de significado ese espacio. Con 

relación a esto, el crítico Javier Mauricio Espinosa (2007) afirma que en la farsa, el 

dramaturgo

[…] propone un espacio vacío, que, a pesar de la ausencia de elementos 
escenográficos y decorativos, logra evocar perfectamente un posible espacio 
en donde se desarrolla la historia: un pueblo o provincia. Esto lo logra no por 
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los recursos técnicos o decorativos, sino por la manera como el autor presenta 
los personajes dentro y fuera del escenario y las relaciones existentes entre 
ellos. (Espinosa, 2007:114).

Sumado a lo que ya se ha dicho, otros autores como Víctor Viviescas ven de 

forma objetiva cualidades y defectos de la obra. En el primer caso destaca su 

“plasticidad visual y vocal-sonora”, “[…] la simetría del planteamiento del equivoco, 

el clímax del momento en que padre e hija se enfrentan para disolverlo y la forma 

en que finalmente, la obra se aquieta y desaparece después del acuerdo del 

pueblo.” Con relación a lo segundo, Viviescas señala que la obra cuenta con “[…] 

un excesivo esquematismo y una molesta arquetipación de las voces y máscaras 

que intervienen en la farsa. (Viviescas, 1994). De alguna manera, estos elementos 

señalados por el crítico (esquematismo y arquetipación) impiden la hondura 

psicológica y el escudriñar más a fondo en las circunstancias que rodean a los 

personajes. Estas dos características podrían deberse a la brevedad de la obra, 

aspecto que también imposibilita que se desarrolle suficientemente un conflicto. 

La sencillez o si se quiere las situaciones y personajes apenas esbozados tienen 

que ver también con que la producción dramatúrgica andradiana no toma grandes 

temas sino asuntos, es decir, cosas cotidianas a las que el autor logra darles un 

giro interesante: en esta farsa, un chisme es la excusa para abordar crítica y 

humorísticamente la intolerancia religiosa; en Historias en el parque, a través de 

las vivencias de la gente de una pequeña villa y de sus lugares emblemáticos, 

Andrade Rivera habla de la identidad; en El propio veredicto la negación de un 

soldado a participar de la guerra es el motivo para caracterizar a un intelectual; en 

Historias para quitar el miedo, el temor de los campesinos es combatido con los 

relatos de personajes aguerridos y con las vivencias de los propios labriegos.

En lo referente al tratamiento del humor, en esta obra, que resulta singular si se 

tiene en cuenta el contexto del país y la misma fe profesada por el autor, Andrade 

Rivera está dejando ver los defectos humanos que terminan siendo risibles. En 
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este caso la crítica está encaminada a hacer evidente la falsa moral del fanatismo 

religioso de un lugar de provincia que no está determinado claramente porque 

puede ser cualquiera. 

A diferencia de otras obras del dramaturgo, en Farsa de la ignorancia y la 

intolerancia… el humor no está presente todo el tiempo, más bien es el punto de 

partida: a través del divertimento consistente en el juego de los términos 

protestante/prostituta se terminan por desatar el desprecio del pueblo hacia el 

padre de esta mujer y del padre hacia su hija. 

Desde los textos bíblicos que relatan la historia de María Magdalena se conoce la 

reprobación que genera en la sociedad la prostitución, pero en un pueblo 

doctrinario como el de Farsa de la ignorancia y la intolerancia… este oficio es 

aceptable si se sigue siendo fiel a tradición religiosa cristiana que se ha venido 

profesando. Por ello, cuando se cree que el hombre tiene una hija protestante, las 

voces, que actúan como representantes de una sociedad (panadera, aguadora, 

lechera, tabaquero), lo increpan hasta anularlo completamente; pero, cuando 

estas mismas personas se enteran que la hija del hombre no es protestante sino 

prostituta, sus insultos mudan a lisonjas. La gracia está precisamente en este 

cambio de actitud que resulta caricaturesco:

PRIMERA VOZ DE MUJER. – ¿Quieres leche? ¡Ni una 

botella te venderé de mi leche!

SEGUNDA VOZ DE MUJER. – ¿Quieres mi pan? Prefiero 

que se queme en el horno.

TERCERA VOZ DE MUJER. – ¿Quieres ni agua? Romperé 

el cántaro en mil pedazos!

PRIMERA VOZ DE HOMBRE. – ¡Te negaré mi tabaco!

SEGUNDA VOZ DE HOMBRE. – ¡Te negaré mi candela!

(Andrade, 1994: 190)

TERCERA VOZ DE HOMBRE. – ¿Qué es, si no es 

protestante? 

PADRE. – ¡Prostituta! Eso es lo que es: ¡Prostituta!

CORO DE HOMBRES Y MUJERES. – ¡Oooohhh…! 

¡Prostituta!. Perdónanos. Estábamos equivocados. Somos 

tus amigos.

[…]

TERCERA VOZ DE HOMBRE. – Recibe mi candela

PRIMERA VOZ DE MUJER. – Manda  por leche. Ahora 

tengo una vaca recién parida.
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SEGUNDA VOZ DE MUJER. – Tengo horno nuevo. Hice 

unas tortas enormes, de harina blanca.

TERCERA MUJER. – Hoy estoy estrenando cántaro. Si 

vieras cómo se hace más fresca el agua del aljibe en mi 

cántaro nuevo. (Andrade, 1994: 195)

En esta farsa ya no se encuentra como en otras obras un humor doloroso; en esta

se ríe mientras se crítica la doble moral. Quizás a esto se deba que los personajes 

sean arquetipos que muestran a través de la caricatura los males sociales. Como 

representación épico-crítica, Farsa de la ignorancia y la intolerancia… muestra la 

captación de la complejidad del mundo y la relación que se establece con él, por 

ello, en la obra se ve a un hombre que entra en conflicto con su propia ideología: a 

pesar que el contexto del autor influye de forma considerable en su visión del 

mundo, es claro que en su obra se contrastan estas concepciones. 
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CONCLUSIONES

En las reflexiones de esta investigación se ha visto cómo Andrade Rivera inicia por 

el camino de Luis Enrique Osorio, pero abandona esta senda. Si en las obras que 

se ocupan de la Violencia el dramaturgo bogotano no alcanza a desarrollar 

integralmente una visión decantada sobre el fenómeno porque no muestra con 

suficiencia una reelaboración de la realidad –entre otras cosas, por la escasa 

distancia temporal con las temáticas acogidas y al carácter mimético–, en la obra 

andradiana esto se hará con mayor propiedad. Sin pretender encumbrar la 

producción dramatúrgica de Andrade Rivera, se percibe en ella un tratamiento 

mucho más distanciado y crítico del conflicto colombiano y de los asuntos 

cotidianos de los hombres. 

En las obras osorianas y andradianas, la relación obra-espectador va a entrañar 

diferencias: mientras en las obras del dramaturgo bogotano los espectadores 

cumplen una función pasiva, en la mayoría de obras de Andrade Rivera, éste 

tendrá que implicarse y tomar una postura con relación a lo representado, es decir, 

el público debe dejar ser un ente pasivo; este cambio en la condición del 

espectador podría anunciar una transformación en la consideración de los 

individuos: el espectador, de ser individuo pasa a ser sujeto social o sujeto de la 

historia.

La distancia que toma Gustavo Andrade Rivera con relación a la producción de 

Luis Enrique Osorio, autor que puede ser considerado representativo del teatro 

que se hacía en la época, lleva la dramaturgia andradiana a otra orilla: sus obras 

van a estar en sintonía o van a anticipar características presentes en otros autores 

que son fundamentales en la dramaturgia nacional como es el caso de Enrique 

Buenaventura y Santiago García. Así, por ejemplo, para 1962 con El Camino y 

1966 con El propio veredicto, Gustavo Andrade Rivera coincide o anticipa la 



173

implementación de las interpelaciones al público, elemento que va a estar 

presente en las obras Un réquiem por el Padre Las Casas (1962) de Enrique 

Buenaventura, El hombre de paja (1964) de Fanny Buitrago y La ciudad dorada 

(1973) de Santiago García.60

Como se ha sostenido a lo largo de la reflexión sobre la escritura dramática

andradiana, esta se puede catalogar como perteneciente a la representación 

épico-crítica porque no solo deja de lado el teatro burgués y costumbrista que se 

hacía en el país, sino que muestra la inquietud de un artista por ocuparse 

críticamente de la realidad en la que se circunscribe sin que ésta se restrinja a 

este contexto porque el dramaturgo logra darle un tratamiento universal. De igual 

forma, la preocupación de Gustavo Andrade Rivera por atender las problemáticas 

nacionales no se limita a la ficción de la obra sino que busca que el espectador 

establezca relaciones entre lo representado y su entorno de manera reflexiva.

Como se ve, en la escritura dramática de Gustavo Andrade Rivera hay un 

predominio por lo social que no se restringe al análisis de las problemáticas 

nacionales y a hacer del oprimido y sus conflictos una constante temática, sino 

que propenderá por el didactismo porque busca transformar al espectador (lector) 

mediante lo representado.

Sumado a lo anterior, otra característica que habla de la obra andradiana como 

representación épico-crítica es una poética que se alimenta principalmente de los

postulados brechtianos y elementos del teatro del absurdo, pero que logra 

                                                          
60 Gracias a los aportes de Modalidades de la representación en la escritura dramática colombiana moderna
que señalan unas primeras obras donde se hacen interpelaciones a los espectadores, es posible hacer la 
comparación con la dramaturgia andradiana. En el documento citado, Víctor Viviescas afirma que […] 
“Tampoco es «La ciudad dorada» la primera obra colombiana que termina con una interpelación al público. 
Otras varias lo habían hecho antes, si bien en modalidades diferentes. Retengamos las tres siguientes: «El 
hombre de paja», de Fanny Buitrago (1964), «El monte calvo», de J. A. Niño (1992) y «Un réquiem por el 
Padre Las Casas», de E. Buenaventura (1992).” (Viviescas, 2006ª). En el documento citado, Viviescas precisa 
que las fechas señaladas obedecen a la publicación de la obras, pero que se debe tener en cuenta la fecha de 
estreno de las mismas. A saber: Un réquiem por el Padre Las Casas (1963) y La ciudad dorada (1973).
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concebir un teatro autónomo: los dramatis personae de la dramaturgia de Andrade 

Rivera se constituyen en arquetipos o representantes sociales, hay recurrencia a 

ensombrecer el escenario para evitar el amarillismo de escenas cruentas, se 

hallan diálogos repetidos y los episodios circulares que alcanzan el absurdo. 

Asimismo, se resaltan en la escritura dramática andradiana el empleo del V-Effect

logrado en el transcurso de la ficción cuando se montan o desmontan elementos 

escenográficos, evidenciando así la condición construida de toda ficción teatral, su 

núcleo productivo y producido.

Una de las constantes de la modalidad de representación épico-crítica en la 

producción dramática de Gustavo Andrade Rivera, es la ruptura con las formas 

miméticas, referenciales y en general, con el teatro clásico. Además la conciencia 

a la hora de desarrollar formas de experimentación que incluyen una relación 

dialogante e integradora del público, la exigencia de la labor actoral al punto de 

requerir que encarne varios personajes, la implementación de un escenario 

carente de suntuosidad, el abandono de la función meramente decorativa de los 

objetos y elementos escenográficos y una acción que sea más acorde a los

tiempos modernos porque es mucho más dinámica e integra elementos 

tecnológicos. De igual manera, Aura Luisa Sterling, una de las pioneras en los 

estudios sobre la dramaturgia andradiana, señala que el valor de la obra de 

Gustavo Andrade Rivera radica en

[…] osar temáticas no tocadas e intentar hacerlo a partir de formas centradas 
en la imagen dramatúrgica, tanto como en el uso específico del escenario, 
introduciendo un diálogo muy cercano a las concepciones del absurdo y un 
manejo del tiempo y del espacio que ponía en los terrenos de la modernidad a 
los personajes –entre alegóricos y simbólicos– […] (Sterling, 1992: 98).

Por su parte, Víctor Viviescas en el prólogo a las obras andradianas (1994), señala 

una coincidencia que no deja de ser relevante, afirma que a la par del 

reconocimiento y premiación de la producción del huilense, está emergiendo el 

teatro moderno en Colombia. Como ya se ha indicado antes, el crítico va a 
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sostener que la dramaturgia de Gustavo Andrade Rivera tiene una clara 

preocupación por los conflictos sociales del país, por la consecución de un teatro 

autónomo que se nutre de lo mejor de la dramaturgia foránea, pero que adquiere 

voz propia al construir nuevas estéticas. 

Otro de los estudiosos de la escritura dramática andradiana, Javier Mauricio 

Espinosa en la tesis de grado Dimensión estética y entorno sociocultural en la 

obra de Gustavo Andrade Rivera, va a caracterizar esta producción como de 

transición entre el teatro naturalista y el teatro experimental. Según Espinosa, el 

primer elemento tiene que ver con el realismo que se acoge en las escenas y las 

temáticas extraídas de la realidad; lo experimental se hace palpable a partir del 

interés de Andrade Rivera en lo social y la influencia de las técnicas y estéticas de 

la Vanguardia dramatúrgica europea:

Al ser un autor coyuntural entre las dos corrientes teatrales, su dramaturgia se 
aleja parcialmente de ese teatro de estilo burgués al que no le interesaba 
mostrar ningún tipo de realidad social, para empezar a incursionar en el 
dominio de un nuevo lenguaje que caracterizó a los dramaturgos de su época. 
Su estilo es influenciado por el teatro épico de Brecht, en aspectos tan 
importantes como la teoría del distanciamiento, el rompimiento de la cuarta 
pared, la construcción del personaje desde la narrativa y la intervención del 
público, entre otros, y que muestran una clara apropiación de elementos 
teatrales vanguardistas que, hasta el momento, apenas hacían su aparición en 
las tablas nacionales, como por ejemplo, el surrealismo y el teatro del absurdo. 
(Espinosa, 2007: 128).

Así, entre los hallazgos previos de los críticos de la obra andradiana y los 

descubrimientos propios, se continúa aportando al diálogo sobre estas siete obras 

que no sólo contienen valores a nivel formal sino también en las temáticas que 

aborda. En Rémington 22 (1961) el tema de la Violencia es asumido con un juicio 

equilibrado de las causas y partícipes de la guerra. En ella, el letrado colombiano 

tiene injerencia nefasta en la Violencia. Caso contrario ocurrirá con el intelectual 

de El propio veredicto (1966) que asumiendo una actitud pacifista se opone al 

espíritu bélico. En Historias para quitar el miedo (1960) el tema del conflicto es 
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abordado nuevamente y se recurre a los héroes y personajes de raigambre 

caracterizados por su valor para combatir la Violencia. En esta obra el 

reconocimiento del valor del campesino, apuntalado en los relatos de aquella 

gente de la historia local que con heroísmo han defendido su tierra, sirve para 

construir identidad y así resistir el conflicto colombiano. 

Esta temática es también abordada en  El camino (1962), obra en la que el sino de 

la agresión pareciera ser la única certidumbre. En esta pieza se muestra que en la 

senda colombiana prima el espíritu bélico, que llega al absurdo dada la 

circularidad histórica de los acontecimientos: los nuevos descendientes, herederos 

de la guerra, repiten el destino violento de sus ancestros. El artista que ha creado 

ese camino, a pesar del horror que le produce su creación, no puede destruirlo. 

El tema de la identidad (otredad) y el fracaso del artista serán nuevamente 

planteados en Historias en el parque (1962) y El hombre que vendía talento

(1959). En ambas obras el intelectual fracasa: el personaje de la primera pieza 

quiere ocuparse de su región, pero es apabullado por la corrupción de los 

politiqueros y por el desconocimiento de su sociedad; en la segunda, el artista que 

es la voz de los que no tienen voz, es vencido porque termina vendiendo sus 

ideales. Finalmente, en Farsa de la ignorancia y la intolerancia en una ciudad de 

provincia lejana y fanática que bien puede ser esta (1964) el humor y la ironía son 

empleados para hacerle una fuerte crítica a los falsos valores cristianos que se 

atesoran en las comarcas.

Como se ha querido argumentar a lo largo de esta reflexión, en la dramaturgia 

andradiana se pueden hallar novedosas perspectivas: el cuestionamiento de la 

realidad, la indagación por el papel del intelectual en la sociedad capitalista 

industrial y la afirmación de la identidad son temáticas que se conjugan con formas

estéticas y estructurales que no se acostumbraban en el país. Si bien estas 

reflexiones no se proponen cosa distinta al estudio de la escritura dramática 
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andradiana, al concluir este estudio es pertinente decir que ojalá éste motive el 

conocimiento de la dramaturgia de Gustavo Andrade Rivera, y, eventualmente, 

incentive a nuevos directores para que lleven estas obras a diferentes escenarios 

y estimule a nuevos críticos para la publicación de una edición comentada que 

procure no sólo el análisis de esta dramaturgia, sino también el cuidado en la 

transcripción de las piezas teatrales.
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