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RAICES DEL TEATRO CUBANO

PARA NINOS

JORGE MARTINEZ GARCIA
ilust. Zaida del Rio

El nacimiento del movimiento de teatro para
nifios en Cuba esta relacionado, fundamen-
talmente, con el teatro de titeres, primera
manifestacién de la escena infantil que se
desarrollé en el pais, con incursiones de ti-
tiriteros ambulantes, actores y saltimbanquis
que llegan a fines del siglo XVIII.

La Habana era entonces el lugar de mayor
florecimiento econémico de la isla, puerto
que servia como punto de avituallamiento
a las naves que se dirigian a Tierra Firme,
como llamaban entonces al nuevo conti-
nente.

Por aquella época, muchos artistas llegaban
a la isla con el objetivo de beneficiarse con
las riquezas provenientes de la conquista y
colonizacién de Ameérica. Algunos actuaban
sélo en La Habana; otros se.aventuraban y
viajaban a las villag de Trinidad y Santia-
go de Cuba, las mas pobladas en esa época.

Es en Santiago donde encontramos las pri-
meras noticias sobre la llegada de los tite-
2 res a nuestro pais. En su libro Crénicas de
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Santiago de Cuba, Emilio Bacardi Moreau,
ilustre investigador y animador de la cultu-
ra santiaguera, habla acerca de la celebra-
cién de espectaculos populares donde parti-
cipaban «mamarrachoss, (hombres enmasca-
radgs vestidos pintorescamente, que apare-
cen en Espafia desde comienzos del siglo
XVII) y de «recitadores de loas y comedias
con picantes ensaladillas y titiriteross.

En el nitmero 56 del Papel Periddico de La
Habana se anuncia: «Modesto Antonio, que
ha llegado de Céadiz en el bergantin Nuestra
Sefiora del Carmen, desea mostrar al pi-
blico su habilidad por medio de unos mu-
fiequitos descoyuntados que hara bailar con
perfeccién al son de una guitarra. .. dejan-
do a todos admirados...»

No puede descartarse que estos muifiequitos
descoyuntados sean las primeras marione-
tas llegadas a Cuba, pues no hemos encon-
trado referencias anteriores sobre esa técni-
ca, y la cualidad de «descoyuntamiento» su-
giere la manipulacién de marionetas o tite-
res de hilo, ya conocidos en Europa por
esta época.

! "“Papel Periddico de La Habana”, No 36, 12 de julio
de 1792.



En 1794, la llegada del Teatro Mecénico de
Muiiecos de Eugenio Flores y Luis Ardaxo,
sartistas mecédnicos de Nueva Orleanss, de-
vino un genuino acontecimiento teatral. Es-
taban equipados de una compleja maquina-
ria scon méas de 35 000 figuras que se mue-
ven sobre un teatro de 36 pies de largo por
una mecanica complicada y sabia que pre-
senta a la vista del espectador una imagen
viva de todo lo que la naturaleza contiene
de buena y maravillosas.? Se trataba de un
espectaculo sobre pasajes de la Biblia, «para
no tener problemas con las autoridades ecle-
siasticass.?

En anuncios publicados en el Papel Perié-
dico de La Habana se dice: sLos Sefiores
padres de familia son especialmente convi-
dados para que presenten a sus hijos este
cuadro de moral y virtud. ..» y con relacién
al precio sLos primeros asistentes del bal-
cén a seis reales y los nifios a dos.. s, lo
que permite suponer que- asistieron muchos
nifios entre los espectadores de aquel por-
tento técnico, lleno de efectos de luces como
la salida del sol, 0 una tempestad, o una
noche con luna, o la aparicién de llamas.
Los tramoyistas eran capaces de producir
la ilusién de 4ngeles volando, nubes que
pasaban por el cielo, glorias que bajaban o
subian, ademés del movimiento escénico de
treinta y cinco mil muiiecos de bulto.

El Regafion, otra publicacién de la época,
en sus nimeros 14 y 22 del 2 de junio y
28 de julio de 1801, respectivamente, habla
de que estas funciones se realizaron hasta
agosto de 1794 y reaparecieron en abril de
1801 con la representacién de El juicio uni-
:;ersal, severamente criticada por ese perié-
ico.

En su articulo «Los titeres en Cubas, apa-
recido ‘en Conjunto No. 2, afio 1964, Caru-
cha Camejo cita a Buenaventura Pascual,
autor del libro Viajes a la isla de Cuba
(1798): «...no dejan de concurrir también
por temporadas, volatineros, titiriteros, sal-
timbanquis y toda suerte de charlatanes que
giran por Europa, hacen en esta ciudad (La
Habana) sus habilidades y pasan después a
México y Perii. . .»

En 1824, en la edicién de El Correo corres-
pondiente al domingo 1ro. de febrero de
ese afio, se hace constar la llegada de tite-
res a la ciudad de Trinidad. El director del
espectiaculo ofrece divertir a:

* "Papel Periédico de La Habana”, No. 25 del Jueves 27

de Marzo de 1794,
* “Historia del Teatro Mecénico™’, tomado de Cuadernillos

de Teatro Infantil v de la Juventud No. 3, Consejo Na-
cional de Cultura, La Habana, 1965.

»

=este respetable publico con figuras de
bulto, pertenecientes al teatro pintores-
co de mecénica con los que. .. se repre-
sentardn alternamente cada noche por
principio, una escena de comedia con
sus muy graciosos saynetes de gracejos
Y paisajes a la moderna... a viva voz
y accién naturals.

Entre los personajes supuestamente atracti-
vos de estas comedias se encontraban sla
vieja Dofia Quacunqui, el indio Juan Diegos
y otros, acompaiados con su correspon-
diente misica, «en todo lo que el director
pondré el mayor esmero a fin de complacer
a tan ilustrado publicos. Las entradas se
anuncian «a dos reales para los mayores y
los muchachos un reals,

En otros avisos, en la propia villa de Tri-
nidad, se dan a conocer posteriormente nue-
vas funciones de titeres incluidas en ferias
y otras atracciones,

Juan Cristdbal Napoles Fajardo, el Cuca-
lambé, en una de sus bellas cuartetas pu-
blicadas en 1850, dice!

«Al son de cubana musica

con dos muchachas indigenas
bailaremos como titeres

cien mil contradanzas indicass.

Lo que puede hacer suponer que en alguna
ocasién el famoso poeta tunero viera fun-
ciones de titeres en Cuba.

Se conoce también un mufieco, traido por
los negros esclavos de Africa, al que se le
atribuye en su origen un uso litirgico, pero
que méas tarde se emplea en forma festiva y
profana, en las procesiones y bailes de los
cabildos del Dia de Reyes.

Este mufieco, conocido por Anaquillé, es
una especie de marotte —titere corpéreo
montado sobre una varilla de madera, me-
diante la cual se manipula- de diferentes
tamafios, confeccionado generalmente de
trapo relleno, adornado con cintas multico-
lores, y en la cabeza en lugar de ojos y
boca, tres caracoles conocidos como indios
O cauris, como los que conforman el dilog-
gun ritual —en santeria es el medio adivi-
natorio entre los adeptos a la Regla de
Ocha~-. A veces, como el dios Jano de los
antiguos romanos, presenta dos caras, una
por cada lado.



El Anaquillé, este alegre personaje de nues-
tro folklor, era llevado en alto, sujeto por
su vara-soporte, con la que su manipulador
le hacia bailar y dar vueltas en el aire, al
son de los ritmicos tambores y los cantos
antifonales de los negros de la procesion.

Hoy, en Cuba, algunos consideran al Ana-
quillé como un antecedente del teatro de ti-
teres nacional. De hecho, es un muifieco
que cobra vida, baila y se mueve, animado
por el artista que lo manipula, pero en nin-
giin momento se inserta en una disciplina
escénica determinada ni forma parte de una
. dramaturgia, sino que se da a conocer como
parte integrante de otro tipo de espectaculo
cultural, no incorporado al mundo teatral
sino més bien a la recreacién. No es hasta
incursiones muy recientes que se integra
a las tablas de forma expositiva, por lo que
consideramos al Anaquillé mas bien como
un antecedente de los mufiecones y figuras
de bulto de las comparsas populares en las
fiestas carnavalescas.

Durante todo el siglo XIX, un tipo de titi-
ritero-juglar iba por las calles mas céntri-
cas y por las plazas piblicas con sus titeres
en una cesta o canasta para ofrecer espec-
taculos a cielo abierto; atraia como podia
la atencién de los transetintes hasta reunir
el piblico necesario para dar la funcién.

Generalmente, con muy pocos titeres y muy
escasos artificios escénicos, apoyado princi-
palmente en la actuacién, era capaz de
crear situaciones hilarantes y conquistar la
aceptacién de un publico heterogéneo.

Algunos llamaban a estos artesanos stitiri-
teros de canastar. Ellos son el antecedente
mas remoto del titiritero-juglar, frecuente
en nuestro teatro actual, con interesantes ex-
ponentes como Pedro Valdés Pifia, Dolores
Rodriguez, Arnaldo Simén, Gilda de la Ma-
ta, Margarita Diaz Linares, Armando Mora-
les, Augusto Gil Carrazana, entre otros,
como casi todos los actores del Joven Tea-
tro de Marianao, en cuya agrupacién la
titereria juglaresca tiene unc de sus mas
solidos representantes.

Estos artistas populares vivian de lo que les
reportaban sus funciones; al final de las
cuales pasaban el sombrero para que el pi-
blico dejara caer algunas monedas.

La caracteristica comun de todos estos artis-
tas de paso por la Isla era la movilidad, el
hecho de dar una funcién hoy en un pueblo
y mafana en otro. La estancia dependia de
las potencialidades del especticulo y la pla-
za, La permanencia del Teatro Mecanico
en La Habana durante cuatro meses consti-
tuye una rara excepcién, que puede explicar-
se por lo complicado del funcionamiento del
grupo.

También en ios temas esta compania fue
excepcional, ya que la mayor parte de los
especticulos de titeres de la época eran
sdlo simples tramas comicas en las cuales
el picaro engafiaba al tonto; o al picaro «le
salia el tiro por la culatas; o se producia
un enredo amoroso con situaciones diverti-
das que tendian a la interpretacion picares-
ca, al doble sentido.

El gusto por estos especticulos, de muy
elemental factura y que daban al publico lo
que esperaba de ellos, se arraigdé profunda-
mente, mas cuando el teatro bufo cubano
comenzaba a surgir y contribuyd también
a la creacién de modelos de apreciacién ar-
tistica deformados.

Durante este periodo, caracterizado por el
transito de artistas, se utilizan diferentes
técnicas de manipulacion, entre ellas:



- El teatro mecdnico. Funcionaba a base de
complejos mecanismos que permitian el mo-
vimiento escénico de los titeres y las figuras
de bulto, no manipuladas directamente por
el titiritero sino por medio de un sistema
especial que hacia posible las acciones fi-
sicas y los desplazamientos. Era un teatro
espectacular y efectista, donde lo técnico de-
voraba lo artistico. No se hace referencia
a las actuaciones sino a lo maravilloso de
los efectos mecénicos.

- Los titeres de guante o de funda. Es una
de las técnicas de manipulacién mas anti-
guas y expresivas. Como su nombre lo indi-
ca es un titere que se calza como un guante
en la mano del actor y sobre el guante se
adiciona el vestuario, la cabeza y las manos
del mufieco. Su manipulacién puede alcan-
zar, a través de diversos estilos, niveles in-
creibles, de acuerdo al talento y la habilidad
del actor, También es conocido como titere
de guiriol. Es el de uso mas extendido en
Cuba histéricamente.

- La marioneta o titere de hilo. Son mufiecos
articulados muy complejos que recuerdan la
composicion del cuerpo humano. Pueden
realizar acciones fisicas parecidas a las del
actor. Se manipulan desde arriba, penden de
varios hilos o cuerdas finos y resistentes
con los que se accionan sus movimientos.

Existen también las marionetas de bastén,
muy usadas en algunos paises europeos, en
especial los eslavos, En lugar de hilos, pen-
den de un bastén fino o varilla que va co-
locada en el centro de la cabeza del titere.
(Se incluye esta técnica valorando la pre-
sencia de los mufiequitos descoyuntados.)

- Las mdsearas o esperpentos. Utilizados en
las fiestas populares santiagueras y también
en las del Corpus Christi en La Habana, y
posiblemente en las de Semana Santa en
Trinidad, muy parecidas a las celebradas
en Sevilla y Andalucia, donde aparecian
también mamarrachos encapuchados.

TITIRITEROS CUBANOS
EN CALLES Y PLAZAS

A principios del siglo XX en nuestro pais
cobra fuerza, ya con artistas cubanos, la
presencia de titiriteros-juglares solitarios o
en pequefios grupos, como continuidad del
trabajo del stitiritero de canasta= y de los
artistas ambulantes del siglo XIX.

Los primeros daban su funcién sin un plan
determinado. Portaban generalmente una
pequenia maleta o mochila con uno o dos
titeres, un pequefio asiento plegable, y tal
vez, algunos articulos para hacer antes o
después de la funcién, algiin acto de magia
o telepatia. Algunas veces se acompaiiaban
de animales amaestrados, por lo regular
perros o monos, que imitaban a un moribun-
do, un borracho o simplemente bailaban al
compas de una rumbita interpretada por
el titiritero y su ayudante'con algun instru-
mento musical, o con un peine de bolsillo
al que le colocaban un papel y al frotarlo
con los labios producia un sonido parecido
al de la filarménica; a la vez que daban
palmadas o tarareaban la melodia.

Este artista callejero se valia, generalmente,
de titeres de guante o muiiecos de ventrilo-
cuo construidos por él mismo con mucho
ingenio, sobre todo los que tenian mecanis-
mos internos en la cabeza y en el cuello,
que les permitian abrir y ocerrar los ojos,
llevarlos de uno a otro lado con picardia,
mover la nariz, las cejas, o abrir y cerrar
la boca para dar la impresién de que ha-
blaban.

El juego escénico se basaba en situaciones
muy comicas que creaba el titiritero me-
diante el didlogo con los mufiecos, El juglar
se sentaba, colocaba a los titeres sobre sus
rodillas y comenzaba la alegre fiesta; gran-
des y chicos reian de buena gana con las
ocurrencias de aquellos mufiecos mintisculos,
traviesos y respondones.

Las caracterizaciones de estos personajes
estaban muy bien logradas, si tenemos en
cuenta que su objetivo era la simple diver-
sion, sin pretensiones artisticas; aunque si
con mucho oficio y atractivo, porque si el
espectaculo no tenia estos valores el publi-
co no se detenia a verlo y, mucho menos,
dejaba algunas monedas al final de la re-
presentacién.

Los nombres de los personajes eran, en sen-
tido general, antiguos nombres espaiioles,
que resultaban muy simpaticos al oido del
cubano, tales como Belarmino, Restituto
~arrastrando la r para lograr mayor comici-
dad-, Salustiano, Procopio, entre otros. Uti-
lizaban también nombres inventados como
Peluso, Chocolate, José Pimienta, Candelita,
Fosforito o Palitroque. Eran los tipicos per-
sonajes del teatro vernédculo de la época: el 5



negrito, el gallego, la mulata; representati-
vos de los elementos hispaniocos, africanos
y mestizos componentes de nuestra cultura
nacional.

Muchos de estos titiriteros-ventrilocuos se
sumaban a alguna pobre compaiiia de circo y
hacian giras por el interior del pais. No
pocos de ellos comenzaban su carrera preci-
samente de esta forma y era en este medio
tan versatil donde aprendian otras habilida-
des, Se separaban del circo cuando este se
arruinaba, o para correr suerte por cuenta
propia.

Un fiel exponente de este género de artistas
populares es el matancero Evelio Pastrana,
titiritero-juglar, mago, acrdbata, telépata. . .
Con su esposa, la bayamesa Delia Iser, for-
mé un dio de mas de cuarenta afios de
azarosa e intensa vida artistica en Cuba y
otras tierras.

Pastrana comenzé muy joven como acrdbata,
y al cumplir veinte afios empezd a construir
titeres, los cuales aun manipula con maes-
tria para quienes lo visitan en su hogar, alla
6 Por el barrio de Versalles.

«Los Pastrana» —como fueron conocidos en el
arte—~ cuentan como, frecuentemente, se su-
maban a algin parque de diversiones ambu-
lante, o se incorporaban a ferias y verbenas
celebradas en algunos pueblos en honor del
santo patron del lugar. Entre las plazas
habituales de estos artistas populares en la
capital estaban las calles de Monte, San
Rafael, Galiano, la antigua Plaza del Vapor
y el Parque de la Fraternidad, aunque tam-
bién incursionaron por otros lugares de la
ciudad.

Otro tipo de titiritero que encontramos en
esta primera mitad de siglo aparece en
grupos de pocos integrantes, generalmente
emparentados entre si y mas cerca del arte
de la representacién teatral con muifiecos.
Eran agrupaciones de dos o tres personas,
con algin integrante que realizaba otro tipo
de actividad: magia, doma de animales, ma-
romas, contorsiones, actos de excepcidn
~tragaespadas, comecandelas, fakires-, o
participaba de alguna forma util al grupo
o al espectéaculo.

Los grupos ambulantes contaban a veces
con un carromato tirado por caballos, una
camioneta alquilada o una yunta de bueyes,



para trasladarse al campo, donde era menor
la competencia de circos o compafiias més
numerosas y de mejores recursos. Utiliza-
ban diferentes tipos de retablos, alguncs
con elementos escenograficos muy rudimen-
tarios,

Las obras representadas por estos grupos
eran mas complejas que las de los titiriteros
solitarios: pequefas comedias de enredos,
donde aparecian personajes tipicos como el
negrito, el gallego y la mulata. Cantaban
tonadillas, puntos guajiros o guarachas,
con textos de doble sentido. Un ejemplo es
el siguiente didlogo:

CHICHARITO. ;Qué cosa uté estad
comiendo

que parece uno frombollo

hecho con tasajo brujo

al estilo lucumi?

¢Acaso te importa a ti

lo que estoy comiendo yo?

FILOMENA.

CHICHARITO. No se moleste por Dié

yo pregunta por sabé.

Lo que etd comiendo uté
se flame con quimbombé?
Eso mimo, si sefid

y uté dispense, negrito
mi modo de procedé

§i uté lo quiere comé. ..
yo lo hago mu sabrosito. . .

FILOMENA.

CHICHARITO. |Ave Maria, diosito!
Ahora si que me maté .
(entra rumba)
Después de bailar un poco haciendo movi-
mientos que arrancan las carcajadas del
piblico, la Filomena para de pronto la
rumba:
FILOMENA. Callate, congo, por Dié
pa’ quel viejo que no me
fname.

CHICHARITO. Bueno, tu trae la name
y yo la gquimbombamienta
(con sorna) .
FILOMENA. Yo te juro a ti, Pimienta,
y hasta al mismo
San Mateo,
que aunque el mundo me
reclame
si te hago fufi de fname
tu te va a chupé lo deo
(rumba).

En eso wentraba Don Antonio, un gallego
que era el patrén y amante de Filomena y
daba unas manos de palos que aquello era
tremendo, los guajiros se morian de risas.*

Los chistes y los ademanes de los muiiecos
eran coémicos y grotescos. Se interpretaban
ritmos musicales cubanos muy movidos, co-
mo la rumba, al son de la cual bailaban
todos al finalizar el especticulo; muchas
veces el publico abandonaba el lugar de la
representacién cantando alguna parte spe-
gajosas de la misica, Los titeres eran cons-
truidos por los propios actores y predomi-
naba el titere de guante,

El precio de las entradas era muy barato
pues el publico, en su gran mayoria, estaba
compuesto por gente humilde. Los niiios
pagaban la mitad del importe o menos, y
muchas veces se ganaban la entrada ayu-
dando a preparar el lugar de la funcién o
haciendo propaganda al especticulo.

Después de alquilar algin lugar adecuado,
que debia ser cerrado para poder controlar
la recaudacién, los titiriteros armaban el re-
tablo y salian por la calle principal del pue-
blo haciendo bulla y murumacas para llamar
la atencién del piiblico y divulgar la fun-
cién, tal como han hecho los titiriteros-ju-
glares a lo largo de gu historia en distintas
regiones del mundo.

Este tipo de representacién titiritesca, co-
lectiva o individual, o como parte de una
feria, circo o especticulo de variedades, se
mantiene durante todo el periodo seudo-
republicano.

Alin en 1964, en el Parque Céspedes de San-
tiago de Cuba, un viejo titiritero divertia al
piiblico con sélo dos sencillos titeres de
guante a los que hacia boxear entre si, como
parte de un simple argumento capaz de
hacer reir a los especiadores hasta las la-
grimas.

Las representaciones callejeras y ambulan-
tes del teatro de mufiecos en el siglo XIX
y algo mas de la primera mitad del XX en
Cuba, se consideran chabacanas y de mal
gusto, muy lejos de alcanzar una minima
categoria estética. Ciertamente, en el orden
artistico dejaban mucho que desear: carecian
de originalidad y variedad tematica, eran
rutinarias, se apoyaban sobre todo en el
chiste grueso, en el juego de palabras cer-

¢ Testimonio de Carlos Lozano Herndndez, hijo de Juan
Lozano Prado, titiritero juglar nacido en la calle Clarin
de Santiago de Cuba, el 8 de marzo de 1956, Fué titiri-
tero toda su vida,



“ infantil, Incluso habia algﬁnos que para
atiplar la voz y lograr v femeninas y
chillonas, se introducian en la boca una la-
minilla de metal ahuecada llamada «chifles.

“»

3Cuantos adultos
res de estas representaciones en su nifiez?
Casi ningung’ recuerda los didlogos o los
argumentos, sin embargo, pueden describir
los muiigfos, como iban vestidos y la im-
presiémn que les causaron afios atras, Incluso

A K—’ son capaces de reproducir los gestos y mo-
cano a lo obsceno y les faltaba riguéza plas-  vimientos que hacian los titeres. Esto re-
tica.. Pero muchos de estos titifiteros eran galta la actuacién de aquellos intérpretes, el

verdadefr:os maestros en la maripulacién y encanto de aquellos pe jes de trapo y
confec.ién de sus muiiecos. Con\su forma- papier maché. -

cién empiricg, lograban caracteriza

voces simpaticas y expresivas, factor de gran La de objetivos artisticos y la ines-

. valor en el teatro de titeres, con lo cual  tabilidad en la profesién atenté contra la
captaban la atencién del piblico, sobre todo, posibilidad de que esta expresién escénica



popular deviniera en un teatro de titeres
nacional. No obstante, si contribuyé a man-
tener, e incluso a desarrollar, la aficién
por los titeres en numerocsas regiones del
pais. Este factor, a nuestro juicio, tuvo algin
peso sobre los teatristas que, en 1943, de-
ciden incursionar, ya con un criterio ar-
tistico, en el mundo maégico-maravilloso de
los muifiecos-actores.

Entre las técnicas utilizadas en esta etapa
estin el titere de guante y el de ventrilocuo
(generalmente con mecanismos internos.)
Hay noticias también de la utilizacién de
marionetas o titeres de hilo por el titiritero
santiaguero Juan Lozano Prado, quien tra-
bajé largos afios con una pequeiia compa-
iifa por los pueblos de las provincias occi-
dentales.

TEATRO CON NINOS

Desde finales del siglo pasado se presenta
un fenémeno muy interesante: las compa-
fiias infantiles dirigidas por profesionales
del teatro. Se trata de un teatro con nifos,
supuestamente para nifios, pero por el trata-
miento que se percibe en estos espectaculos,
bien por los titulos de las obras, bien por
el texto de las mismas, son en ocasiones
obras para adultos parodiadas, o lo gue es
peor, temas infantiles parodiados como si se
dedicaran a un publico adulto, por ejemplo,
Blancanieves y las siete negritas, versién de
José Plasencia montada por el bailarin
México y el maestro concertador Manolg
Martin, en 1939.

Pero mucho antes, en el teatro Esteban de
Matanzas, hoy Sauto, se presentaron obras
ppor diferentes compaiias infantiles, como:
La casa de campo (comedia) y El rosario
perdido, por la Compaiia Infantil de La
Habana (1873); Robinson y Madona, Gi-
roflé y girofld y La gallinita ciega, por la
Compaiiia Infantil Mexicana de Zarzuelas
(1878); Nifia Panchita, Marina, La gran via,
La mascota y El tijeretén, por la Compaiiia

Infantil de Zarzuelas, con los nifios Blan-
quita Baza y Gustavo Robreiio (1882).

Pese a los esfuerzos por adaptar la zarzue-
la al nivel infantil, se mantiene formal y
conceptualmente como una manifestacién
para adultos.

Hay compaiias, surgidas en la década del
30, entre ellas el Cuadro Dramitico Infan-
til de Bellas Artes, dirigido por el catalan
Pedro Boquet, que, aunque presenta espec-
taculos para un publico mas bien mixto,
con obras de los hermanos Alvarez Quin-
tero, Benavente y otrog, desde 1931, tam-
bién realiza adaptaciones de cuentos infan-
tiles como La caperucita roja, especticulo
que segun los investigadores, era genuina-
mente infantil, aunque los intérpretes no
fueran profesionales.

Roberte Rodriguez escribié y dirigié ver-
siones teatrales de cuentos infantiles, con
un interés francamente artistico y adecua-
do a los intereses de los nifics. En su com-
paiiia dieron sus primeros pasos figuras
actuales de las artes escénicas.

El trabajo de estos creadores se caracterizd
por su calidad artistica, apoyado en el de-
sarrollo de las propias facultades de los
nifios, y relacionado con el universo in-
fantil de modo mas definido que las com-
paiiias infantiles del siglo pasado y algu-
nas de comienzo de este siglo.



En los ejemplog positivos de este movi-
miento de compaiiias infantiles, el cual
alcanza su momento mds alto en la década
del 30, se produce el antecedente del teatro
cubano.para nifios, pues, aunque se trataban
de puestas actuadas por nifios y no, por
profesionales, tenian objetivos artisticos evi-
dentes y eran especticulos dedicados, en
sentido general, al publico infantil, aunque
los resultados no siempre fueran fructiferos.

Constituye ademas, el primer exponente de
que tengamos noticias en Cuba, de la re-
presentacién de cuentos infantiles en la
escena, que es uno de los principales ca-
minos que conduce al teatro para nifios,
como se ha demostrado histéricamente.

En las primeras décadas de este siglo, e
incluso un poco antes, posiblemente como
secuela de las preceptivas de finales del
XIX en materia de educacién, algunos pe-
dagogos proponen un teatro también para
ser representado por los nifios, pero no

pasa de ser un teatro escolar, excesiva-
mente afectado por el melodramatismo, la
cursileria, la mojigateria y otros falsos va-
lores acerca de la moral o la religién, sin
logros artisticos significativos.

Su marcado didactismo, ademés de su for-
ma de representacién escolar: fines de
curso, actividades docentes importantes,
protagonizadas por nifios y adultos aficio-
nados al teatro, le excluye como posible
antecedente del teatro cubano para nifios.

En 1943 se estrenan Poemas con nifios, de
Nicclas Guillén, por el Teatro Popular, bajo
la direcciéon de Paco Alfonso y la pieza de
titeres La caperucita roja, escrita y dirigida
por Modesto Centeno, en el retablo de la
Academia de Arte Dramético de la Escuela
Libre de La Habana. Alcanzaban la escena
los primeros exponentes de un genuino tea-
tro para nifios en Cuba, que alcanzarid la
solidez y la coherencia de un movimiento
en 1959 con el triunfo de la Revolucién@



NO HAY DIVISION
PARA EL ACTOR

OSVALDO CANO
Fotos. Marquetti

La tnica dificultad para entrevistar a Simén
Casanova es precisamente su fluidez, su
modo de hablar con un torrente de criterios
polémicos y bien pensados. Las respuestas
estan tan cerca que me asalté el temor de
que se desvanecieran, como una pesadilla,
antes de poder atrapar el espejismo cierto
de la conversacién.

FIDELIDAD A LOS NINOS

~Para casi todos comencé por el teatro
para nifios. En realidad di unos cuantos
tumbos antes, pero el teatro infantil tiene
tanta importancia para mi, que nunca me
he ocupado de despejar el equivoco porque
en esencia, es una verdad.

«Mis primeros pasos en la actuacién estu-
vieron encaminados por los profesores de
la Escuela Nacional de Instructores de Arte,
adonde llegué con el propésito firme de
hacerme actor. Después viene un periodo
en el que me vinculo con Ttijo, un grupo
que casi nadie recuerda, pero que trabajé
mucho y en muy dificiles condiciones en
la Isla de la Juventud.

«Con este colectivo participé en el montaje
de un especticulo integrado a partir de
varios textos que titulamos De érase una
vez un rey a los regalos de Santa Claus,
dirigido, como la mayoria de las puestas de
Tijo, por Tony Diaz. Fue una experiencia
apasionante. Recuerdo sobre todo una es-
cena en que mi personaje ~un mendigo que
ha robado un pan para su hijo-, es acu-
sado de ladrén y, mientras pretende justi-
ficarse ante el policia descubre que ha de-
jado a su hijo sin pan, condicionado por el
miedo y por su propia hambre.




«De regreso a mi pueblo me acerco al teatro
de guifiol con una mezcla de curiosidad y
extrafieza. No se ensefiaba la teoria ni la
manipulacién. Ni siquiera vinculaba a aquel
humilde grupo de Giiines con la existencia
de un movimiento de teatro profesional
dirigido a los nifios, Muy util, diria que
decisiva para mi, fue la Escuela de teatro
infantil del Parque Lenin, que me gané de-
finitivamente para el trabajo con los pe-
quefios. Recuerdo con mucho carifio a algu-
nos profesores, como Valdés Pifia que me
«alfabetizé= en la manipulacién de los mu-
ﬁews,yaﬂaﬁll:‘.gumque.mésalléde
ampliar mis perspectivas sobre la actua-
cién, dejé a todos su leccién de profesio-
nalismo. Aqui me vinculo con una stercera
ipersonas que seria decisiva para mi carrera
profesional, y como es conocido por los
amigos, para mi feliz vida privada: Yulky
Cary.

«Aquella escuela tuvo limitaciones, pero
jugd un papel importante y creo que no ha
tenido continuidad en los dltimos afics. En
este momento, no existe una via coherente
para la superacién de quienes nos dedica-
mos al teatro para ninos. De ahi cierto
estancamiento en los grupos, que no cuen-
tan con directores solidamente preparados.
El talento, la gracia natural son imprescin-
dibles pero hace falta un entrenamiento,
una disciplina, una constancia, rigor.

EL ACTOR ENCUENTRA SU GRUPO

~ El Anaquillé fue un paso importante para
mi formacién y proyeccion. Es este uno de
los pocos colectivos que desde sus inicios
ha tomado con igual seriedad la vertiente
dirigida a los nifios y los espectaculos para
el publico juvenil o los adultos. El grupo
Escambray acumula también una experien-
cia con su frente infantil y he visto con
alegria como Teatro Estudio ha logrado una
programacién paralela de calidad.

Desde la inauguraciéon de la Casa de la
Comedia, antigua residencia de la Marque-
sa de Justiz —segiin los cronistas testigo de
nuestra primera representacion teatral— esta
casa es la preciosa sede de Anaquillé. Hoy
su patio y su cochera han devenido esce-
nario en el que, inmediatamente después
del tradicional cafionazo, aparece un actor
que anuncia la hora a la manera de La

12 Habana colonial, abriendo las puertas de

la magia escénica. Este actor bien podria
ser Simén Casanova...

— En el patio de la casona, que ofrece una
cercania propicia con el espectador, inicia-
mos el trabajo con comedias cubanas, de
ahi el nombre de Patio d= la comedia, A
la direccién del grupo le interesé siempre
ampliar la oferta con el Salén Ensayo, un
pequeiio espacio con capacidad para unos
cuarenta espectadores, donde podemos in-
cursionar en otros géneros y que nos per-
mite una constante experimentacién y bis-
queda.

«El Salén Ensayo me obliga a una gran.
sinceridad como actor porque aqui mas que
cercania hay que lograr un tono intimista,
casi de un didlogo «cuerpo a cuerpos con
el piblico. Espero que se complete este her-
moso sueiio, si lo permiten envejecidas es-
tructuras, con La ceiba de los cuentos y,
en la planta alta, un museo del teatro cu-

bano; partiendo de los viejos trajes, pren-

das, documentos o muiiecos como el propio

Anaquillé: que son tesoros de nuestro pa-
sado teatral.

«Es emocionante y a la vez un estimulo para
mi trabajar en un lugar como este, donde
ademas vivié, esclavo de los Justiz,el poe-
ta Juan Francisco Manzano.

«La diversidad de autores que se me ha
ofrecido en estos afios me resulta enrique-
cedora. En El millonario y la maleta de La
Avellaneda, hice dos papeles: El platero y
Don Ordéiiez, lo que resulté un magnifico
relo, ya que con muy pocos elementos y
en un tiempo muy breve debia transformar-
me en dos personajes distintos. Para definir
y singularizar al platero recuerdo que pro-
puse <hacerlo calvos y esta variante funcio-
né con el piblico que, no sélo se reia de
este hombre anacrénico y grandilocuente,
sino que se hacia cémplice de la convencién
teatral.

«Con Tomas Gonzélez en Los juegos de la
trastienda nos sometimos a un riguroso en-
trenamiento que incluyé un contacto con
las artes marciales y el mundo hindd, a
través de ejercicios que Tomas integra muy
bien a los objetivos del personaje.

«E] millonario... y Los juegos..., marcan
un momento de seriedad y compromiso en
mi trabajo para adultos y me siento muy






bien en esta variante. Viene a complemen-
tarme como artista y como ser humano,
porque me da la oportunidad de dirigirme
al mundo de las spersonas mayoress.

«Anaquillé ha significado mucho para mi,
en este grupo existe un clima de trabajo,
una atmésfera creadora. Lo que hemos
logrado estd aun por debajo de nuestras
propuestass.

EL JUGLAR, SU MOCHILA
Y LAS VIEJAS PLAZAS

Por las plazas de la vieja Habana, casi siem-
pre al filo de las tres de la tarde; un hom-
bre de considerable estatura y ojos alegres
«descargas su mochila, mientras traza un
circulo que respetardn sus amigos, porque
saben que pronto saldrin de la soledad
del actor rostros, voces disimiles, leyendas,
canciones y anécdotas. Juan Jaragin, Tio
Conejo y algiin que otro diablo aparecen
desde los hilos que maneja Arnaldo Simén
para sorpresa y regocijo, no sélo de sus
habituales cémplices de diversos tamafios
sino también para el turista curioso, el
transetinte ocasional o el vecino de las afie-
jas calles que se integrard —a partir de una
tarde cualquiera— a la tropa que espera por
su juglar.

~Al nifio se le puede hablar de cualquiera
de los temas de la vida. Juan Jaragdn es
una obra en la que ninguno de los persona-
jes es precisamente positivo y llega a los
nifios con facilidad, esa es una prueba de
que no hay que limitarse a la moraleja ni
a la polaridad bondad-maldad. Hasta de la
muerte se les puede hablar a los nifios en

14 ¢l teatro.

sMe suceden cosas que me ayudan a vivir.
Los muchachos por la calle me llaman Juan
Jaragén, Redoblante... y me he acostum-
brado a ser todos esos personajes para ellcs.
Mi nifia me ayuda mucho a prepararme.
Voy haciendo en casa fragmentos de lo que
ensayo, como para probar el personaje, y
ella me confirma con sus reacciones si estoy
bien encaminado; casi siempre acierta.

«Concibo el unipersonal como todo un espec-
taculo. Hay quienes se limitan a pararse
delante del publico y monologar. Creo que
el mondlogo sélo se hace importante cuan-
do se convierte en hecho teatral, Caminar,
apoyarse en la voz, el cuerpo, la decisiva
participacién de los nifios... Es muy im-
portante también tener en cuenta la arqui-
tectura del lugar, la atmoésfera, las carac-
teristicas del piblico. Disfruto mucho este
tipo de trabajo y aprendo con él..

ELOGIO DE LA DIVERSIDAD

— Soy un actor joven, en plena formacién y
al estar inmerso en este proceso me cuesta
opinar sobre él. Creo que no sélo en el
ISA pueden formarse actores. El trabajo en
un grupo con directores que aportan expe-
riencias y conocimientos puede ser de un va-
lor incalculable para nosotros. Es impor-
tante para un actor mantener una linea
coherente en su trabajo, confrontar con di-
rectores que hayan enconirado un estilo
propio.

«Considero que en la diversidad estd el
mejor camino hacia la calidad. La ensefian-
za debe ser integral, sobre la base de los
principios conocidos y probados en el mun-
do. Cuando abunden creadores con un len-
guaje particular y los grupos constituyan
verdaderos nicleos de experimentacién es-
taremos encontrando el camino idéneo para
la formacién de actores.

«jOjalda nunca me tenga que decidir por
un medio especificol, trabajaré en el cine,
la radio o la televisién, siempre que existan
ofertas tentadoras, pero nunca dejaré de
hacer teatro y mucho menos teatro para
ninos. .. No puedo separarme de ellos. Tam-
poco abandonaré el teatro para adultos,
pues las leyes de la actuacién son las mis-
mas, lo que cambia es la especifidad: no
hay divisién para el actor@ »



teatro para nifios:

ESPIRAL DE TEATRO ESTUDIO

WALDO GONZALEZ LOPEZ

Durante la primera mitad de la década pa-
sada, Teatro Estudio realizé una seria e
intensa labor para los nifics como no habia
hecho hasta entonces otro colectivo. Aquel
Taller Infantil reunid, interdisciplinariamen-
te, manifesiaciones de la escena, la plastica,
la musica y la danza en un afin de ssen-
sibilizar al nifior, como sefialé Raquel
Revuelta.'

Tanto la propia Raquel, como la pintora
uruguaya Susana Turianski, la coreégrafa
norteamericana Lorna Burdsall, la actriz
Ana Vina y los misicos Leopoldina Nufez
—destacada profesora de guitarra-, Jorge
Garciaporria y Jorge Maleta, emprendieron
un trabajo muy unido que intentaba -va-
lida idea~ combinar como un todo artistico,
creador, tal tentativa, siempre guiados por
la divisa estética de que los pequefios se
manifestaran plenamente. Si bien fue una
lastima que durante el propio decenio ce-
saran las valiosas labores del Taller, es
bueno recordar que de aquellas clases de
guitarra impartidas por Leopoldina —como
de las restantes— surgieron nombres que
hoy dignifican el quehacer musical y artis-
tico de nuestro pais. Asi, Gema Corredera,
Beatriz Valdés y Javier Conzilez, entre
otros, descuellan en la guitarra y la actua-
cién.

Aunque ya no exista aquel hermoso Taller
Infantil (ojald se retomara y remprendiera
su provechoso camino que descubriria otros
talentos, gracias al despertar temprano de
la sensibilidad), Teatro Estugdio en los ul-
timos afos ha realizado su oferta escénica
destinada a los mas pequefios. Veamos qué
ha hecho y ¢émo.

' Francisco Garzon Capedea

"Taller Infantil de Teatro
Estudio”, Conjunto, no. i

24, abril-junio 1975, p. 60

$OTRA VEZ CAPERUCITA?

Luis Brunet adaptd y dirigid La caperucita
roja, basandose en la adaptacion de la bra-
sileia Maria Clara Machado -autora de
Plutt el fantasmita, en el repertorio del
Teatro Nacional de Guifiol,

Y el cubano lo hizo con una visién ludrica,
de puro juego, con viso infantil.

Y este mérito de su propuesta, es también
uno de los puntos débiles. Ese ritmo bus-
cado por el director —apoyado en el corre-
que-te-corre constante~, provoca, por abuso,
cierto tedio incluso entre los mas chicos,
a los que va, fundamentalmente, destinada
la pieza y la puesta.

Ahora bien, no cabe duda de que, a un
tiempo, tal ritmo, en ocasiones, colabora con
el agil desarrollo y con el humor -virtud
decisiva—, elementos de indudable validez
en la oferta.

La optica de Brunet ha sido la de la infan-
cia: de ahi su trabajo en la direccién de
actores, experimentados intérpretes la ma-
yoria. De esta suerte, se suman aqui los
talentos y la gracia de Elio Mesa, Merce-
des Arnaiz, Leonor Borrero y Aida Busto
con los de Inés Maria Lépez, Doris Gu-
tiérrez y otros.

Se advierte no sélo la pericia de los intér-
pretes —quienes logran atrapar el interés
del phblico-, sino ademas su disfrute en
la tarea que realizan. Esto constituye un

mérito en el teatro infantil —como en cual- 15



La caperucita roja (Foto Mario Diaz)

quier otra actividad de creacién- y mas
aiin, una condicién sine qua non a su propia
existencia, ya que no poco tiene esta mani-
festacién artistica de ese homo ludens que,
desde la infancia -y sobre todo en esta
etapa~ llevamos adentro.

UNA CANCION DE MAGIA
Y EL TRIO DE PICHONES.

La magicancién combina maravilla y sen-
cillez, elementos al parecer inconjugables
pero aqui bien unidos, como también ma-
gia, musica, poesia, juego. Fino y movido
especticulo, reiine trucopoemicuentos. Se
trata de una suerte del abracadabra para los
chicos, sorpresas y fantasias se mezclan con
una absoluta economia de recursos para
ofrecer momentos de buen humor y de
gracia.

La magia se agradece en estos instantes de
gran frescura, al alcance de la infancia, a
la que se le propicia de esta manera deste-
llos del deslumbramiento con que ellos —los
pequefios~ se inician en la vida al irla des-
cubriendo poco a poco.

Los tres pichones —la otra puesta presenta-

16 da con La magicancién es una version del

clasico cuento de Onelio Jorge Cardoso.
Se trata de un novedoso abordaje al relato
que gana con esta aproximacion llena de
movimiento, luz y poesia.

El ritmo y la variada musica enriquecen la
opcién, fresca, agradable, proxima al gusto
infantil. Y en su acierto tiene no poco que
ver la sencillez y el organico desempefio
del elenco -integrado por actores prove-
nientes del Grupo Teatro Escambray, cuya
practica en este sentido es conocida. Tal
oficio le confiere a la labor de conjunto un
mérito indiscutible, pues se aprecia que su
experiencia es definitoria.

En ambas entregas -concebidas como un
atractivo juego— lo lidrico acentiia al ma-
ximo lo humoristico del espectaculo, Pero
no se trata sélo de juego: hay ese ensefiar
divirtiendo que queria Marti.

En la actuacién de ambas puestas son aten-
dibles los rasgos de distanciamiento que le
confieren mucha simpatia, particularmente
en las alusiones a hechos, acontecimientos o
simples modismos verbales contemporaneos,
de eficacia comprobada. El desempefio del
mago-actor Roberto Jiménez se roba los
aplausos no sélo por sus ingeniosos trucos,



El mago Roberto Jiménez y Maria Luisa Mayor en La magicancidn,

sino por su carisma en La magicancion,
donde destaca, en general, el elenco inte-
grado por Corina Mestre, Nancy Rodriguez,
Maria Luisa Mayor y Francisco Diaz.

En Los tres pichones, Carmen Florian, Hil-
da Gilda Pérez, Inés Maria Lépez y Gilberto
Reyes, entre otros, le aportan a esta puesta
que, como La magicancion, se debe a Fran-
cisco Diaz, quien se ocupa, ademas, de la
direccién y la miusica, alegre, diafana, acor-
de con la sencillez y transparencia de am-
bas ofertas.

UN REY DIVERTIDO

Un tono de cuenteria rige libremente El rey
desnudo: proveniente del ancestral legado
de la tradicién oral, contintia la linea ini-
ciada con La caperucita roja y seguida por
La magicancién y Los tres pichones. Tal
vertiente es eficaz, siempre que, como en

las tres puestas, se logra la efectividad bus-
cada: acercar a los nifios a la magia de la
escena, aproximarlos a esta secular mani-
festaciéon de gran arraigo popular donde
tanto se puede hacer -crear- cuando hay
talento y tesén.

Sin embargo, hay aqui un mayor aliento:
desde ese inicio con la participacién del
publico infantil hasta una dramaturgia de
mayor peso. Basada en un cuento de Hans
Christian Andersen, la versién y direccién
artistica de Leonilo Guerra es una fiesta
juglaresca sobre reyes y reinos, fragiles am-
biciones, fruslerias y otros ambitos de los
humanos.

Ironia suave, burla no agresiva, humor fino,
es como el goce de las clases populares
ante el ansia del petulante rey que sélo
ambiciona ropas y mas ropas. Y, en conso-

nancia, es, también, un sutil llamado al or- 17



El rey desnudo (Foto Antonio Lopez)

den a ese exagerado presumir de algunos,
contra lo que siempre serd buena la ad-
vertencia a tiempo: desde los primeros afios,
como queria Marti, quien deploré el ador-
no exterior, la hojarasca.

El humor medio logrado es otra buena vir-
tud que se agradece en la versién y puesta
de Guerra, quien no ha olvidado lo cubano,
sin rozar, por fortuna, ese localismo pedes-
tre de ciertas «versiones» que malogran in-
tentos y, peor aun, pueden deformar gustos
estéticos en ciernes,

José Raul Cruz hace gala de su veta genui-
namente humoristica que hemos visto y
apreciado en otras puestas para adultos.
Buena actuacién, simpética, a la que no
poco contribuye ese saber extraer posibili-
dades de cualquier par]amento, sin por ello
desvirtuar la obra original. Es el suyo un
rey de veras divertido,

Othén Blanco y Omar Ali (Ovejero y
Algodonero) estin muy bien desde la pers-
pectiva satirica y jocosa que con lucidez se
integra al desempefio del graciosisimo rey.

18 Pero todo el elenco estd en la cuerda pre-

cisa: gracias al buen conjunto de actuacio-
nes no hay altibajos ni caidas atendibles.

Una escenografia minima apoya la sencillez
de esta puesta, lo que favorece su posible
labor de extensién teatral, en escuelas par-
ques y otros espacios. A ello se unen, por
altimo, las luces de Carlos Repilado, la mi-
sica de Marta Valdés y el vestuario y disefio
de Elimir Enriquez.

Hasta alora, sin duda, El rey desnudo se
lleva las palmas en lo presentado para la
grey infantil. Ojald Teatro Estudio conti-
ntie no sélo realizando esta labor, sino de-
sarrollandola con montajes de mayor enver-
gadura y aliento, lo que no quiere decir que
lo hecho hasta ahora carezca de méritos.
Se trata de amplificar y enriquecer este tra-
bajo del que tan necesitados estin siempre
los nifios.

Mientras sofiamos con aquel Taller Infantil
de los afios 70, esperamos que el colectivo
mantenga como linea constante de su que-
hacer la destinada a la infancia, cuya mayor
progresién ansiamos. Tal espiral se ha visto
en las puestas aqui analizadas @



nuevas experiencias
PARA TEATRO 2

MAYRA NAVARRO

En junio pasado, Cuba estuvo representada El itinerario de un hombre en £l hijo.
en RITE]J-Teatros del Mundo con el es-
pectdculo El hijo, por el Teatro 2 del Cen-
tro Experimental de Teatro de Santa Clara.
La ciudad francesa de Lyon sirvié de mar-
co por sexta vez —la primera fue en 1977-,
para que catorce grupos teatrales de doce
paises ofrecieran al més joven publico die-
cisiete puestas en escena diferentes con no-
venta representaciones. Ademds, durante
lag dos semanas de duracién del evento, se
produjeron coloquios, debates, conferencias
¥ proyecciones para enriquecer el intercam-
bio entre los participantes,

Los Encuentros Internacionales de Teatro y
Juventud (RITE])-Teatros del Mundo estin
organizados por el Theatre des Jeunes
Années, el Centro Dramatico Nacional y
la Villa de Lyon, bajo los auspicios de la
Asociacién Internacional del Teatro para
la Infancia y la Juventud (ASSITE]). El
objetivo de estos Encuentros es el de pro-
mover un mejor y mas amplio conocimien-
to de esta corriente del teatro contempora-
neo, la naturaleza y diversidad de la crea-
cién teatral para los jovenes espectadores
y la dimensién exacta de un movimiento
artistico cuyo trabajo ha sido largamente
subestimado.




Es la primera ocasién en que un grupo cu-
bano de teatro para nifios y jovenes actia
en tan importante festival de las artes escé-
nicas y una vez concluido, siguié contratado
por el Centro Dramitico de Wallonie, de
Bélgica para presentarse en ese pais y con-
tinuar después por el nordeste de Francia,

Para conocer las impresiones y experiencias
de esta confrontacidén internacional del Tea-
tro 2 de Santa Clara, conversé extensamen-
te con Fernando Sdez, su director artistico,
pero como considero que la proyeccién del
trabajo es un punto de giro en su trayec-
toria profesional, mis indagaciones llegaron
hasta sus inicios en el teatro y regresaron
por el camino recorrido hasta hoy, sin des-
aprovechar —por supuesto— la oportunidad
de conocer los planes futuros.

ENCUENTRO CON UN NUEVO PUBLICO

En Lyon el local asignado para actuar fue
el Salén Ensayo de la Maison de la Danse
donde ofrecieron siete funciones. El lugar
era reducido pues sblo tenia diez metros
de ancho por quince de largo, con un mi-
nimo de condiciones técnicas. El espacio
escénico se redujo atin méas cuando les soli-
citaron aumentar a cien las setenta locali-
dades previstas para el montaje. Sin em-
bargo, una vez comenzada la primera re-
presentacién =el espacio menos teatral ad-
quirié magiawy al estar rodeados tan de cer-
ca por los espectadores, fue mas efectiva
la interrelacién piblico-actores que propone
el montaje.

El hijo desarrolla en imagenes, con muy
pocas palabras, el itinerario de un hombre
que se busca a si mismo en medio de situa-
ciones provocadas por contrastes de valores
opuestos. En un momento de la vida de-
berd decidir su propio destino. El espec-
taculo utiliza recursos escénicos simples y
busca la comunicacién fundamentalmente a
partir del trabajo de los actores. Aunque
se dirige a un piblico de doce afios en ade-
lante, en Lyon asistieron también nifios
de hasta nueve afios.

A la segunda representacién concurrieron

especialistas e integrantes de otros grupos

de teatro junto al piiblico infantil. Los asien-
tos aumentaron a doscientos y en las su-

20 cesivas funciones hubo espectadores senta-

dos en el suelo o de pie, hasta llegar a
mds de trescientos en la ultima.

A pesar de que el reglamento del Festival
prohibe las manifestaciones excesivas del
publico, el grupo quedé muy impresionado
por los largos aplausos recibidos asi como
por el hecho de que, como el especticulo
no incluye salidas de los actores para salu-
dos, los esperaban fuera para acercarse a
ellos y expresarle directamente su agrado.

En el Centro Cultural Condicién de las
Sedas ofrecieron un coloquio donde respon-
dieron preguntas sobre el método de tra-
bajo, el entrenamiento de los actores y el
desarrollo del teatro para nifios en Cuba.

Del interés que despertara el grupo cubano
durante su participacion en RITE] quedd
constancia en entrevistas hechas para la
emisora radial Unién, para el diario L'Hu-
manité y para la publicacién especializada
de teatro Turbulencias. El critico M.H.
Champlain de Le journal de Lyon expresd
en la reseia titulada El hijo, de la vida a
la muerte por el gesto (viernes 12/6/87):
«En Cuba, la compaiiia tiene reputacion de
experimentalista, He aqui una prueba de
que el folclor ha dejado lugar al arte puro,
a la belleza del gesto y de la formas.

El dltimo dia de estancia del Teatro 2 en
Lyon, los directores artisticos del Festival,
Maurice Yendt y Michel Dieuaide, sostu-
vieron una reunién de intercambio y des-
pedida con los siete miembros del grupo.

POR BELGICA Y EL NORDESTE
DE FRANCIA.

La gira a Bélgica se produjo a inetancias
de Michel Van Loo, de la Comunidad Fran-
co-Belga, Director del Teatro de la Guim-
barde, quien propicié la contratacién por el
Centro Dramaético de Wallonie, Ademas de
El hijo, el Teatro 2 ofrecié funciones con la
puesta en escena de Fiesta de primavera,
para nifios a partir de cinco aifios. El juego
escénico utiliza el gesto como medio basico
de expresién, apoyados en el movimiento de
las amplias capas y las sombrillas de los
actores.

Cada dia, se presentaron en distintas ciu-
dades de Bélgica con funciones en la ma-
nana y la noche, en espacios teatrales con-



Fiesta de primavera, el gesto como medio bisico de expresién.

vencionales que previamente adaptaban a
los requerimientos de los especticulos:
también sostuvieron encuentros con nume-
rosos grupos teatrales, con personalidades
de la cultura, del Comisariado de la co-
munidad franco-belga y con la Asociacién
de Amistad Cuba-Bélgica. También la TV
les entrevistd para todo el pais.

Del recorrido por el nordeste de Francia,
las més memorables actuaciones fueron en
la ciudad de Dieppe, pues ademas de una
cdlida acogida por parte del publico, el al-
calde de la ciudad, el vice-alcalde y la viu-
da del cientifico André Voisin —quien fuera
gran amigo de Cuba- les ofrecieron una
;e:;epcién donde se enarbolé la bandera cu-
a.

DE LOS INICIOS, AL PRESENTE
Y AL FUTURO

La otra parte de nuestra conversacién podria
calificarla como sviaje a la semillas o bis-
queda de las raices de los presupuestos ted-

ricos que sustentan su labor creativa maés
reciente.

Resulta interesante escuchar a un director
artistico explicando los procesos o etapas
de su quehacer que han ido dejando huellas
sensibles para conseguir la maduracién de
ideas, si bien no nuevas como concepto de
la escena, si renovadoras en tanto produ-
cen cambios sustanciales en las formas ex-
presivas utilizadas hasta entonces por él.

Con una formacién primaria como instruc-
tor de teatro, su desarrollo posterior es auto-
didacta, Considera que su trabajo actual
es el resultado de un proceso iniciado hace
veintiocho anos, de una conciencia adqui-
rida a partir de la praxis, sobre la base
de una tremenda necesidad de hacer teatro,

.pero sin saber en verdad qué queria y

como lograrlo,

Durante los primeros veinte afios se dedico
a lo que califica como »un teatro de tanteos»

por lo disimil: desde La bella durmiente y 21



El ruiserior del emperador, para los nifios,
hasta La tinaja, de Pirandello y Los fusiles
de la madre Carrar, de Brecht, para los
adultos. Lo mas importante que le dejo esta
etapa de intensa actividad fue la experien-
cia de afrontar espacios teatrales diversos
con todo tipo de espectaculos, autores y

22 publico.

«EL HIJO»

Le THEATRE DE SANTA CLARA (CUBA)

Desde entonces cree tener un concepto
—-mas o menos claro~ de la necesidad de
dejar de ver al teatro para nifios como algo
menor, de romper esquemas, de no ence-
rrarse en un marco estrecho de temas y
formas de tratamiento, en momentos en
que los criterios de cdémo debia hacerse
este teatro eran muy limitados y absolutos.



Es cierto que su visidn de grupo teatral era
formar suna gran compania» por las in-
fluencias de lo que se sabia sobre el teatro
europeo y por los seminarios impartidos
por técnicos latinoamericanos, desconocien-
do nuestras posibilidades reales de infraes-
tructura y centrando la esencia del espec-
taculo en elementos tecnolégicos externos.

En ese periodo concebia como director tedo
el montaje y aunque partia de improvisa-
ciones, los actores resultaban un elemento
pasivo que repetia con habilidad mecanis-
mos adimilados, pero realmente se dejaban
mover por él con una dependencia casi
absoluta. La reiteracién de férmulas, a su
juicio, fue frenando el desarrollo de los
actores y aunque resolvian los requerimien-
tos de un especticulo, no estaban aptos
para afrontar cualquier tarea teatral que
se les asignara. Descubrié «no sin cierto
desgarramiento» que los logros artisticos
alcanzados «a un nivel oficials no se sus-
tentaban verdaderamente sobre una sdlida
formacién actoral; eran resultados parcia-
les, pero no habia en consecuencia intereses
comunes como linea de trabajo.

Arribar a estas conclusiones le produjo in-
satisfacciéon y le impedia encontrar estimu-
los para seguir repitiendo lo que habia
hecho hasta ese momento. Surge entonces
la idea de trabajar con un pequefio grupo,
para afrontar el hecho teatral por otras
vias posibles. Con el actor como elemento
fundamental, estudia la relacién publico-
especticulo en el espacio escénico y el
concepto de la imagen como uno de los
signos de la puesta que no ha sido valo-
rado al mismo nivel que el resto de sus
componentes.

Fernando Séaez se declara lector y estudioso
de toda la informacién posible sobre la
teoria teatral para, mediante una apropia-
cién critica y no dogmaética de lo que hi-
cieran en este sentido Stanislavski, Meyer-
hold, Vajtangov, Brecht, Artaud, Grotowski
y Barba, aplicar al maximo sus experien-
cias.

Para que los resultados artisticos sean el
producto de una genuina creacién, nada
puede ser impuesto a priori como linea

paradigmatica férrea; las relaciones del
grupo no pueden ser un proceso mecanico,
sino una estructura concebida a partir de
la comunién de intereses en torno a una
idea artistica concreta, emprendiendo cada
espectaculo «como una aventura nueva que
se sabe como empieza y no cémo terminaw,
donde el papel del director es el de estimu-
lar principios que los actores aceptan o
pueden modificar.

Los planes futuros incluyen seguir profun-
dizando en esta experiencia y colaborar con
el desarrollo general del teatro para nifios
en Cuba. Recientemente, Sdez ha asumido
como director-profesor una puesta en escena
con el Experimental 1, el otro nicleo inte-
grante del Centro Experimental de Teatro
de Santa Clara, como apoyo a los cursos
de superacién profesional del Ministerio de
Cultura,

Con un optimismo que califica de «patolé-
gico» me habla de la construccién de una
sede teatral para todo el colectivo, donde
trabajen paralelamente en un programa de
actividades que mantenga opciones teatrales
permanentes para el publico de Santa Clara.
A largo plazo, una vez que hayan desarro-
llado y consolidado el trabajo conjunto,
esperan concebir en esa sede un centro tea-
tral que edite una publicacién especializa-
da y genere talleres, seminarios y hasta re-
cibir grupos invitados.

Més de un cuarto de siglo dedicado al tea-
tro para nifios ha dotado a Fernando Saez de
un apreciable nivel de conocimientos acerca
del publico infantil, esencia y objeto de
esta especialidad,

Evidentemente se ha iniciado otra etapa en
su trabajo que ya permite apreciar un saldo
positivo en el entrenamiento de los actores
y en la valoracion del especticulo teatral
para ninos como un hecho artistico, donde
todavia nos queda mucho por hacer, sin
que nadie pueda declararse poseedor de
una verdad absoluta, Estoy segura de que
esta fase, como las anteriores, le aportara
también experiencias validas que seran el
germen de nuevas inquietudes e insatisfac-
ciones para no dar tregua a su inquebran-
table necesidad de hacer@



DIALOGO CON ISABEL
viendo llover en la habana

LEONARDO PADURA

Con veintiséis anos de experiencia como
actriz y una carrera donde el éxito ha
estado siempre presente, Isabel Moreno
es, sin duda, una de las figuras més im-
portantes del teatro cubano contempora-
neo. Sus memorables actuaciones en
Bodas de sangre, La casa de Bernarda
Alba, Las impuras, Antes del desayuno
y Casa de muiiecas, entre otras piezas,
conforman el impresionante curriculum
de esta actriz que se mantiene tan sensi-
ble y abierta a la emocién como en los
tiempos en que descubrié el teatro.

Foto Baldrich

PRIMER ACTO

El cielo es una mancha oscura y cercana.
compacta. Con octubre han llegado unas
lluvias intermitentes, pero hoy va a llover
toda la mafana. Isabel observa el agua que
se desliza aburrida por los cristales de una
ventana y piensa que la vida es como esa
lluvia. indetenible y fugaz.

Tal vez por ello Isabel recuerda sin nos-
talgias excesivas a la muchacha que ella
fue en los primeros anos de la Revolucion,
cuando comenzd a asistir al teatro y la
impresioné tanto aquella puesta de Las
brujas de Salem. Entonces Isabel era secre-
taria, muy responsable y tremendamente
racional, y entre sus muchos suefios no es-
taba el de ser actriz, recibir aplausos y
meterse en la piel y el alma de muchas
mujeres, una en cada obra. Sin embargo, la
eficaz empleada de Crusellas ya concurria,
con la pasion de los predestinados, a todos
los estrenos teatrales posibles, hasta que,
impercetible y voraz, nacié en ella la ilu-
sidn de estar algiun dia sobre las tablas.

Pero Isabel tenia un miedo escénico que la
devoraba. Entonces, para probarse a si mis-
ma, la muchacha decidié recibir sus prime-
ras clases de actuacién y disfruté la aven-
tura insdlita de encontrar un mundo nuevo
y maravilloso que rebasaba la medida de
todos sus anhelos. ..

Desde aquella época ha habido muchas ma-
fianas de lluvia como ésta, pero Isabel
Moreno jamas ha logrado olvidar aquel dia
impreciso de 1961, en visperas del I Festi-
val de Aficionados, en que se presentd en
el Teatro Nacional para probarse en uno
de los papeles de La fabulilla del secreto
bien guardado y comprendié al fin, que
sobre todas las cosas del mundo, ahora de-
seaba ser actriz.



~En realidad fue algo inesperado ~me cuen-
ta Isabel Moreno y su voz, fuerte y bien
timbrada, se impone al murmullo persisten-
te de la lluvia-. Yo misma dudaba mucho
de mis posibilidades, pero cuando empecé
a leer el libreto, senti de pronto que me
metia en la vida de aquel personaje y que
mi propia personalidad se perdia. Fue algo
sencillamente maravilloso, casi una revela-
cién, y por supuesto, Adolfo de Luis, que
estaba haciendo las pruebas, me dio el
papel y tuve un éxito tan grande que ha
sido la unica vez en mi carrera que me
han aplaudido un mutis.

«Pero, en realidad, La fabulilla... no fue
mi primera obra, pues mientras la ensaya-
bamos vino un dia al teatro Juan Rodolfo
Améan porque le faltaba una actriz para
hacer La taza de caté, de Rolando Ferrer,
y me escogié a mi. Tuve que estudiarme la
obra en una noche y al dia siguiente hice
mi debut oficial en el teatro. Y mira que ha
llovido desde entonces. . .»

-¢Y hasta cuando estuviste vinculada al
movimiento de aficionados?

-En realidad fue poco tiempo, porque se
me dio la oportunidad de recibir un curso
de Pantomima y Expresién Corporal que
duraba un afo, y como era a tiempo com-
pleto, tuve que dejar mi trabajo de secre-
taria en Crusellas, donde, por cierto, gana-
ba cien pesos mas que en el teatro. Pero
aquel curso fue esencial en mi desarrollo
y alli aprendi que un cuerpo educado es
fundamental en la labor de caracterizacion
de los personajes, y también que cada época
y cada papel tiene su propio movimien-
to y que el buen actor debe ser capaz de
dar con su cuerpo esos movimientos tipicos.

«Cuando terminé ese curso de Pantomima y
Expresion Corporal, empecé a dar clases en
la escuela de instructores de arte, y me
incorporé a trabajar con Arau en lo que fue
el embrién del Teatro Musical, aunque muy
pronto comprendi que preferia el género
dramdtico y que jamas seria una cantante
de primera linea. Por eso pasé al grupo
Guernica, donde hice mi primer protagénico
en El vestido de novia, y alli estuve hasta
que Guernica se disolvié y se integrd al
Conjunto Dramatico Nacional, que fue como
una empresa consolidada de actores donde
habia de todo. Sin embargo, a mi alli me
fue bien y realicé mis primeros protagoni-

cos importantes en Requiem por Yarini,
Arlequin servidor de dos patrones y Casa
de muriecas, donde no hice el papel de
Nora, si no el de Cristina Linde.

«Algun tiempo después llegdé otro momen-
to importante de mi desarrollo como actriz,
cuando pasé a La Rueda. De aquel grupo
me interesaba, sobre todo, el trabajo de
experimentacién que hacian con el actor y
la puesta y no me equivoqué al irme con
ellos, pues alli hicimos entonces Los entre-
meses japoneses, dirigidos por Rolando Fe-
rrer, que constituyé un verdadero reto para
mi, Imaginate, todos los dias haciamos un
entrenamiento fisico y vocal de dos horas
antes de comenzar los ensayos. Era un tra-
bajo muy duro, pero el resultado fue im-
pecable y es una verdadera ldstima que no
quede nada de aquel especticulo tan bello
y rigurosom.

~&Y cudndo te integras a Teatro Estudio?

-En 1969. Aunque en aquel momento pude
pasar a la televisién, decidi mantenerme en
el teatro porque la bisqueda, la experi-
mentacién, la vitalidad que tenia entonces
el teatro la ataba a una. Y, en realidad,
Teatro Estudio me llené esas expectativas,
y me puso en contacto con gente como Vi-
cente Revuelta y Berta Martinez, por sélo
citar dos nombres, Teatro Estudio es otro
momento importante de mi carrera, pues
me dio la oportunidad de trabajar en obras
tan disimiles e importantes como La casa
de Bernarda Alba, El perro del hortelano,
Las impuras, Bodas de sangre, Casa de mu-
niecas, —haciendo, quince afos después, el
papel de Nora~, Antes del desayuno y otras
obras més que me dieron, sin duda, una
medida cabal de mis posibilidades y me
permitieron hacer algunos papeles que re-
cuerdo con mucho amor,

SEGUNDO ACTO

Afuera sigue lloviendo. Es una lluvia per-
sistente, con trazas de diluvio, y mientras
Isabel Moreno me cuenta su historia yo
voy recordando las muchas veces que la vi
en escena, perdida ella misma tras la per-
sonalidad de Adela, la hija de Bernarda
Alba, de la Teresa Trebijo de Las impuras,
de la muy lorquiana novia de Bodas de
sangre, o la temible Nora de Casa de mu-
riecas. Comprendo entonces que aquel ros-

tro familiar, aquella voz conocida, toda esta 25



mujer me era, en realidad, muy ajena, pues
Isabel Moreno no es ninguna de esas mu-
jeres que ella misma me hizo conocer. Y me
pregunto cémo es posible que durante vein-
tiséis anos, Isabel Moreno haya podido, tan-
tas veces, dejar de ser ella misma y vivir,
una y otra vez, las vidas atormentadas y
disimiles de sus personajes. . .

-3Qué sientes, Isabel, antes y después de
encarnar papeles como La Novia, Adela,
Nora Helmer o Teresa Trebijo?

~Cuando termino una funcién con un per-
sonaje de esos me quedo afectada durante
un buen tiempo y mas de una vez La Novia
o Adela me han tenido desvelada toda la
noche, Y es que esos personajes no se
pueden encarnar en su complejidad esencial
si su drama no te llega y te conmociona.
Pero, es mas, el dia que tienes una funcién
de este tipo estd marcado, desde que te
levantas, por la funcién de debes hacer.
Y creo que esto no se produce sélo en mi
caso, sino que es bastante comin entre los
actores. Por supuesto, ese esfuerzo la des-
gasta a una y hasta le puede afectar las
relaciones familiares, pues yo siento que
necesito mucha tranquilidad, algo asi como
un estado de recogimiento, antes de salir
a actuar. Y eso es bastante dificil de con-
seguir,

«Porque, bueno, las cosas de la vida a veces
se le imponen a una y nunca se me olvida
una noche en que debia hacer Casa de mu-
fiecas y estuve mas de una hora esperando
la guagua -la 110, que es como un fantas-
ma- y cuando al fin la pude coger fui col-
gada en la puerta hasta el teatro: la Nora
Helmer de esa noche estuvo marcada por
la guagua que no pasaba y fue una de mis
peores funciones... Para que no me vol-
viera a suceder algo asi, permuté para una
casa que estd a tres cuadras del teatro.

-3Y después de varias tunciones el actor
se puede aburrir de un personaje?

-Si, y creo que a todos los actores de tea-
tro les ha pasado alguna vez. A mi me ha
sucedido, sobre todo, por dos causas diver-
sas: cuando la obra no ha tenido acepta-
cién, hay poco pliblico en el teatro y pienso
que mi trabajo es inftil; o cuando la obra
lleva mucho tiempo en cartel y no encuen-
tro estimulos para renovar c¢l personaje.

26 Entonces me aburro de él.

En Casa de muwiecas (Foto Marguetti),

~Pero hay personajes que con poco piiblico
o con muchas tunciones no consiguen abu-
rrirte, ino es asi?

~La Novia de Bodas de sangre ha sido para
mi un personaje de este tipo. La he hecho
més de cien veces y en algunas ocasiones
con poco publico, pero es un papel que
siempre me sorprende y siempre se entrega
alguna faceta nueva, desconocida, Eso me
sucede cada vez que la repongo y ya he
llegado a creer que esa mujer no tiene fon-
do, Ademas, la escena del bosque me pone
nerviosa, porque esa escena es Como una
anguila: si no la atrapas bien se te va de
entre las manos. Por eso siento que ese
momento de la obra es como saltar a un
precipicio: o vuelo o me mato.



~Seguramente vamos a repetir algunos nom-
bres, pero dime, jcudles de tus personajes
te han complacido mds y por qué?

~-Son varios y las razones no son siempre
las mismas. Me complace mucho la Adela
de La casa de Bernarda Alba porque ha sido
el papel con que mas me identifiqué. Yo la
hice por primera ver en una versién libre
de Berta Martinez, por el afio 70, y creo que
fue la primera vez que me identifiqué com-
pletamente con un personaje. Consegui ma-
nejarla y entenderla como si fuera yo mis-
ma y eso me permitié dar un salto de ma-
durez en mi carrera. Cuando en el ano 72
hicimos la otra versidén, mas fiel al original,
Adela no tenia secretos para mi., Creo que
por eso pude volver a encarnar, en 1983,
a esa mujer de veinte anos, sensual y re-

belde.

«Mientras el mas dificil de mis personajes
es La Novia, que significa para mi un ver-
dadero reto, y por tanto, un aprendizaje y
un aporte mayor a mi desarrollo. Un pro-
tagdnico especialmente importante para mi,
por lo que significé en su momento, fue la
Santiaguera de Requien por Yarini. Otro
papel que distingo es la Teresa Trebijo de
Las impuras, pues mi acercamiento a ella
empezd por el rechazo. Yo no la entendia,
no la admiraba y hasta la repelia y con
esos sentimientos me meti dentro de ella y
llegué a conocerla muy bien. Nora Helmer,
por su parte, me violentd: me costd mucho
trabajo hacerla mientras es el juguete de
Torvaldo. También me han complacido, por
su complejidad, mis personajes de Antes
del desayuno y de 3Y quién va a tomar
caté? Y entre mis ultimos trabajos el que
mas me ha gustado es el de la Chachi, de
Hoy es siempre lodavia, el serial de la
televisién, pues estd en una cuerda «popu-
lar» que yo nunca habia hecho.«

-4Qué otras mujeres te hubiera gustado
hacer en el teatro?

-También son varias. La Laurencia de Fuen-
teovejuna me encanta; y Yerma también.
Me gustaria hacer alguna vez a Lady Mac-
beth, pero como yo la veo: una mujer her-
mosa que ha cautivado a su marido de una
forma total. Y me gustaria protagonizar El
alma buena de Se Chuan y hacer alguna
buena comedia.

~Isabel, de acuerdo con tu edad ha comen-
zado para ti el proceso de encarnar muje-
res maduras. 3Cémo has enfrentado esa
transformacién después de haber represen-
tado tantas ~damas joveness en el teatro?

—-Esa es una transformacién natural que se
debe aceptar y encarnar creativamente. La
actriz tiene la ventaja sobre la bailarina de
que puede seguir trabajando a cualquier
edad y creo que el desarrollo de una estd,
justamente, en aceptar con espiritu creador
su transformacién fisica y en utilizar la ex-
periencia que antes no tenia, Pero, y esto es
curioso, mis papeles de mujer madura me
satisfacen tanto o mas que los de «dama
jovens, aunque a decir verdad nunca fui
una dama lirica, sino que encarné papeles
de smujeres que se ponen bravass, como yo
les digo, en las que el temple resulta mas
importante que el atractivo fisico.

~-A tu juicio, jqué condiciones debe tener
un buen actor?

~Lo més importante en un actor es su sen-
sibilidad. No concibo un actor que no sea
una persona sensible a su tiempo y a la
vida, al arte y a todo lo que lo rodea. Debe
ser un verdadero artista. Pero, ademads, de-
be tener buenas condiciones fisicas que le
permitan adquirir una técnica. Y aunque en
esto hay méas de una figura duictil y un
buen aparato vocal, son elementos casi in-
dispensables para el actor, especialmente el
de teatro, que debe darlo todo con la voz
y con el cuerpo. Para el actor es fundamen-
tal también la capacidad de desdoblamien-
to, que anda muy relacionada con la versa-
tilidad. Ademas, como artista al fin y al
cabo, debe ser una persona que lo observe
todo, cualquier detalle, hasta las situacio-
nes que lo tocan intimamente y ser capaz
entonces de analizar y aprender. Y, por
supuesto, el actor debe tener un equilibrio
siquico, pues no creo que ser histérico o
neurético hace a nadie mejor intérprete. Y,
por ultimo, el actor tiene que vivir plena-
mente y desarrollar una funcién activa en
su pais y en su momento.

-Después de tantos arnos en el teatro, ulti-
mamente has aparecido con frecuencia en
la televisién. 3Este medio te ha aportado
alga?

~Ante todo me ha aportado la posibilidad

de trabajar mas, pues ultimamente estaba 27



Con Eduardo Vergara en Las impuras

haciendo muy poco teatro. Pero, en gene-
ral, la television me estd dando la oportu-
nidad de hacer cosas mas actuales, cosas
que tal vez no quedardn para la historia,
pero que tienen una incidencia actual. No
es un secreto para nadie que —festivales
aparte— hay una crisis de publico en el tea-
tro, como también hay una crisis de estre-
nos y, para mi, el actor necesita saber que
su trabajo es util y que cumple una fun-
cién social concreta. En este sentido la te-
levision me hace sentirme mads necesaria,
pues entre nosotros el teatro se ha visto
limitado en su proyeccién social. Y, aunque
parezca mentira, la television me esta dan-
do a estas alturas de mi carrera ese reco-
nocimiento a nivel popular que es tan im-
portante para cualquier artista.

«Por otra parte, Ia televisién es un mundo

28 con un_lenguaje propio y por eso es para

mi un nuevo aprendizaje, Aunque en el
teatro una tiene mds tiempo para elaborar
los personajes y la actuacién, la television
posee, en cambio, la magia de la esponta-
neidad y te exige una rapidez que, aun cuan-
do te violenta, te obliga a buscar otros me-
canismos que también son validos y artisti-
cos y te permite explorar posibilidades de
actuacién que en el teatro son limitadas. Pe-
ro lo mas importante para mi es mantener
en la televisién el mismo rigor que he te-
nido en el teatrow.

—-3Por qué incluyes a la Chachi de Hoy es
siempre todavia entre los personajes que
mas te han complacido?

—-Antes yo habia hecho pequefios papeles
en la television y enfrenté a la Chachi como
un reto. Primero porque, como ya te dije,
era un tipo de personaje que no habia he-
cho antes y, después, porque la preparé



como si fuera un personaje de teatro, pues
en cada escena yo tenia muy claro por qué
sucedia cada cosa, conocia sus relaciones,
sus antecedentes, que pensaba de si misma,
de su trabajo, de su familia, La estudié
como personaje y por escenas y <reo que
eso me ayudo a vencer la prisa y el distan-
ciamiento propios de la television. Pero,
ademas, la elaboré fisicamente: yo misma
la maquillaba y la vestia, y hasta le con-
segui casi toda la ropa que utilizé en la
serie. Creo, en fin, que el actor es respon-
sable directo de la profundizacion en su
personaje y con Chachi yo llegué tan pro-
fundo como me fue posible y por eso me
complacié tanto hacerla.

-3Y si ahora te propusieran dos papeles,
uno en el teatro y otro en la television,
Jcudl escogerias?

—-Eso dependeria del personaje. Me iria con
el mejor.

~Isabel, 3qué opinion tienes del teatro cu-
bano actual?

~Bueno, soy mas parte que juez en este
asunto, pero trataré de responderte sin apa-
sionarme. En estos momentos el teatro no
esta bien. Ya te dije que hay una crisis de
publico y de estrenos, lo cual mucho tiene
que ver con la produccién dramatica nacio-
nal, que no es abundante ni especialmente
notable. Nuestros problemas actuales, por
ejemplo, se ven muy pocas veces sobre es-
cena y ya se sabe que el publico necesita
verse reflejado en cualquier manifestacion
artistica y, si es posible, obtener respuestas
a través de ellas. Ademds, para los actores
es muy dificil trabajar, pues se estrena muy
poco y, por lo general, se montan piezas
de elenco muy limitado, y eso lo obliga a
uno, incluso, a aceptar papeles en obras
que no le complacen, ya que, de lo contrario,
no trabajaria nunca... En fin, que sblo hay
oportunidad de hacer algo y con buen pu-
blico en visperas de los festivales de tea-
tro y en los festivales mismos, lo cual es
una deformacién notoria del ambiente tea-
tral que debia existir siempre entre noso-
tros.

TERCER ACTO
Efectivamente, ha llovido toda la manana.

Avanza el mediodia y aunque las gotas son
mas leves, la lluvia sigue martillando en

las ventanas y el aire es himero y pesado,
casi frio. Sin embargo, esta abrumadora ma-
fiana de lluvia me ha dado la ocasién de
conocer a la mujer que siempre se me habia
escondido tras la piel de sus personajes, a
la verdadera Isabel Moreno, esta actriz que
madura bella, sensible y tan abierta a la
emocién como la joven remota que descu-
brié el teatro y lo amé desde el dia en que -
vio aquella puesta memorable de Las brujas
de Salem.

Por eso, ahora que ya la conozco, sé que en
Isabel Moreno hay algo mas que esa exce-
lente actriz, fundamental en el teatro cubano
de los ultimos veinte afios: hay en ella una
mujer locuaz y vital, sencilla y cubanisi-
ma y, sobre todo, una persona inteligente

. que ama su trabajo, su familia, la vida.

Ha valido la pena este didlogo con Isabel,
mientras llueve en La Habana.

~Isabel, jquiénes han sido los directores
que mds han aportado en tu formacién co-
mo actriz?

—~Creo que Berta Martinez y Vicente Revuel-
ta han sido los que mas me han ayudado,
cada uno desde su estilo. Berta, que es
tan imaginativa, a la vez resulta muy didac-
tica como directora y conoce a fondo los
recursos del actor, los estilos de decir, el
trabajo con la voz, la manera y el momen-
to de respirar, que son técnicas que luego
le sirven a una para todo. Vicente, por su
parte, tiene la virtud de estimular al actor
sin amarrarlo: te obliga a descubrir cosas
por ti mismo y maneja como nadie una
cadena de acciones para darte la pauta que
debes seguir. Y bueno, al principio de mi
carrera tuve una excelente profesora, Adela
Escartin, que me ensené muchisimo cuando
yo sabia poquisimo.

«Pero creo que, en este sentido, lo mas im-
portante en mi carrera es que he trabajado
con mucha gente y eso representa una enor-
me ventaja, pues si eres receptivo cada
uno te puede aportar lo suyo. Lo fundamen-
tal, entonces, es asimilar organicamente’
esas ensenanzas y conseguir con ellas un
estilo personals.






-Ademds de los que mencionaste, jqué di-
rectores cubanos admiras mds?

-Por supuesto, me gusta mucho el estilo
de Roberto Blanco, con quien sélo trabajé
una vez, en Fazafias que cantar. Roberto
es un hombre de una imaginacién y una
fuerza desbordada.

-¢Cudl ha sido tu mejor compariero en una
obra?

-Creo que Llauradé, en Bodas de sangre.
Tuve una empatia tremenda con él y la es-
cena del bosque practicamente la improvi-
sabamos todos los dias, Otro buen com-
pafero fue Eduardo Vergara, en Las im-
puras.

~4Qué actores, cubanos y extranjeros, te han
servido como mwodelo y a cuales consideras
especialmente notables?

—Soy una admiradora convencida y total de
Robert de Niro, al punio que lo considero
el gran actor del siglo XX, por encima de
gente como Marlon Brando o Dustin Hof-
fman, De Niro sabe caracterizar desde den-
tro de un modo que él mismo desaparece
tras el personaje y cada pelicula suya es
una clase magistral de actuacién.

«Entre las mujeres distingo particularmen-
te a Liudmila Gurkchenko, pues ella en-
carna el tipo de actriz que a mi me interesa
ser. Es una mujer con muchas cuerdas, ca-
paz de encarnar los papeles mas disimiles.
Y también admiro mucho a la Meryl Streep
de La amante del teniente trancés, Silkwood
y La decision de Sofia.

«En el caso de los cubanos correré el riesgo
de mencionar algunos, aunque tal vez olvide
a otros -y que ellos entonces me discul-
pen-: José Antonio Rodrigucz, Reinaldo
Miravalles, Adolfo Llauradé, Vicente Re-
vuelta, Eduardo Vergara, Enrique Molina,
Manuel Porto y dos jovenes que prometen
mucho: Rolando Brito y Luis Alberto Gar-
cia. Y entre mis compafieras resulta més
dificil escoger, pues en Cuba siempre ha
habido muchas buenas actrices. De cualquier
forma, te diré algunas: Verénica Lynn, Hil-
da Oates, Micheline Calvert, Cristina Obin,
Isabel Santos. .. Y quisiera mencionar, tam-
bién, a alguien que me impresiond y me
influyd como actriz: Ernestina Linares.

-8Y entre los dramaturgos, cudles son tus
preferidos?

~-En primer lugar Shakespeare, que no ha
sido ni medianamente explotado entre noso-
tros. Shakespeare es de una riqueza y una
modernidad alarmantes. También me gusta
mucho Lorca, y eso es légico, porque su
teatro me ha marcado como actriz y como
persona. Me gusta O'Neill, aunque ha en-
vejecido, y por supuesto, me encantan Ten-
nessee Williams y Arthur Miller, por esa
tremenda fuerza dramética que tienen los
dos.

«Entre los cubanos me quedo con Virgilio
Pifiera, Abelardo Estorino y Eugenio Her-
nédndez Espinosa y, entre los mds nuevos,
pienso que Alberto Pedro y Abilio Esté-
vez son dos buenas promesas, aunque el
tiempo deberd hablar de su obra -sobre
todo de la que no han escrito atin.

~Isabel, jqué haces cuando no estds tra-
bajando en el teatro o en la televisién?

~Ahora doy clases de Movimiento en el ISA
y trato de demostrarle a los muchachos la
importancia de la forma fisica y el dominio
del cuerpo en el trabajo de actuacién, Voy
mucho al cine, porque es la tnica fuente de
informacién que tenemos del desarrollo
mundial del trabajo de los actores. En este
campo me interesa mucho la cinematografia
soviética contemporénea, el buen cine nor-
teamericano y espafnol y el nuevo cine la-
tinoamericano, donde hay actores que de-
beria incluir entre mis favoritos, como
Miguel Angel Sola y Graciela Duffau. Y,
bueno, cuando me queda tiempo entonces
leo. Me gusta mucho leer y siempre que
puedo vuelvo a Jeer a Gabriel Garcia Mar-
quez, y que conste que no se inspird en
mi para escribir su Mondlogo de Isabel
viendo llover en Macondo.

=Y, en tin, }qué te ha dado el teatro?

-Satisfacciones y vida, problemas y trabajo,
penas y fracasos, éxitos y alegrias. Y me
ha quitado también: me ha quitado mucho
de mi timidez, aunque, en el fondo, sigo
siendo una mujer muy timida. Te juro que

si@
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de-cadiz

CADIZ SIN LIMITES

ROSA ILEANA BOUDET

Antonio Skadrmeta ha dicho que el teatro latinoamericano de
la década de los sesenta y setenta hizo de los «limites» tem-
porales, espaciales y gestuales —a veces estrangulantes— la
noble materia de su arte. Ahora en Cadiz y anteriormente en
el Festival de Teatro de La Habana 1987 he visto coexistir
sélidos baluartes, exponentes de teorias y précticas liberado-
ras, teatros asfixiados o perseguidos, con experiencias, ejer-
cicios y proyectos que intentan derribar antiguos limites y
fronteras va frecuentadas. El didlogo que comenzé en enero
en La Habana prosiguidé en octubre en Cadiz, nuevo puerto

de encuentro.

Cadiz, ciudad de mas de tres mil anos de
historia, culmina su jornada teatral: el II
Festival de Teatro Iberoamericano con la
presencia de veintinueve colectivos de Amé-
rica Latina, Espafia y Portugal, que han
presentado una funcién anica con el obje-
tivo de discutir y encontrarse.

Cuatro salas y otros espacios abiertos han
permitido que Cadiz se disponga, como ha
expresado su director Juan Margallo, «a par-
tir en cualquier momento camino de Amé-
rica Latina.»

El escenario es, sin dudas, uno de los mas
apropiados. Su tradicion teatral que arran-
ca de los corrales de comedias en el siglo
XVI, encuentra su esplendor en el XVIII y
XIX con la proliferacién de los steatros de
opera» y ~de circos. En el XVIII se inicia
cl Teatro de Titeres de la Tia Norica que
llega a nuestros dias. La vocaciéon teatral
del pueblo gaditano, por la avidez de la
poblacién, renace en cada uno de estos en-
cuentros vinculados a una identidad comun

32 y un pasado de influencias mutuas.

LAS GALAS DE VALLE INCLAN

Dos titulos del gran autor estuvieron en
cartel para testimoniar la dificultad que
conlleva plasmarlo escénicamente: Las galas
del ditunto, dirigidas por Gerardo Malla
con Producciones 2000 y el Retablo de la
avaricia, la lujuria y la muerte, en montaje
de Estelvino Vazquez con el Grupo Suripan-
ta. La primera, programada para la inaugu-
racién, esta concebida como un sesperpen-
to luminosos, El director se toma la licen-
cia de desembarcar al empobrecido solda-
do Juanito Ventolera en Cadiz y no en
Vigo como en el original y ese propésito
marca toda la puesta: una luminosidad an-
daluza, un patio blanco y la Daifa que
espera a su galan en un cafetin gaditano
con musica flamenca. Este atrevimiento,
sin embargo, no llega a los actores, apri-
sionados en una forma de interpretar a
Valle a medio camino entre la naturalidad
y el grotesco y la farsa, por lo cual los
presupuestos apuntados no alcanzan un
desarrollo pleno.



=i version de Suripanta estaba ain mas vi-
siblemente al servicio del «decir» con el
objetivo explicito de ilustrar el texto. Un
espacio abstracto, un dispositivo neutro,
servia para las tres piezas del Retablo...:
«La cabeza del bautistas, «Ligazéns y «La
rosa de papels. Si en Las galas... habia
una personal visiéon del esperpento, en éstas
sélo estd apuntado ese mecanismo de de-
formacién mas complejo y profundo que
el rasgo estereotipado, la insédlita acentua-
cién de la imagen como vista a través de
los espejos del Callejon del Gato,

Cuando oi hablar a los autores en el Co-
loquio, (se celebraba todas las mananas
después de los espectaculos), me parecid
que con el autor de Los cuernos de Don
Friolera estaba por ocurrir en Esparia un
redescubrimiento similar al de Lorca.

COMEDIAS NACIONALES

Dos instituciones que se han mantenido
durante los oscuros tiempos de las dictadu-
ras mostraron su rostro actual: La Come-
dia Nacional de Uruguay, con EIl caballero
de Olmedo, de Lope de Vega, dirigido por
José Estruch, y la Comedia Nacional de
Nicaragua, con la representaciéon de Qué
cuarenta dias y qué cuarenta noches, puesta
en escena de Socorre Bonilla.

La comedia uruguaya fue fundada el 2 de
octubre de 1947 con la obra El ledén ciego.
de Ernesto Herrea., Durante cuatro déca-
das el colectivo ha contado con el valioso
aporte de figuras como Margarita Xirgu,
Armando Discépolo, José Estruch y de los
maestros nacionales Antonio Larreta, Ata-
hualpa del Cioppo y Alberto Candeau;
posee un repertorio universal y se ha pre-
sentado en los mas diversos escenarios.

Estruch volvié a Montevideo a realizar el
montaje después de anos dedicados sélo a
la ensenanza. Las dos veces anteriores que
vio El caballero... fueron la representa-
cién de La Barraca en vida de Lorca y en
Cuba, donde lo conmovié cémo «la platea
acompanaba moviéndose la musicalidad de
los versos de Loper, (Se trata de la puesta
de Vicente Revuelta que el veterano di-
rector vio durante su visita como jurado
del Premio Casa de las Ameéricas).

Los uruguayos han traido a Cadiz una
version clasica de un clasico, sin artificios

La Comedia Nacional de Nicaragoa en Que’ enarenita ias
Moyt Cledrenia noches,

de maquinaria, que emplea con sobriedad
la luz y se dedica fundamentalmente a
acentuar la declamacién, la cadencia mas
apropiada segun el director. Presenciamos
quizds una de las ultimas y mas fieles ma-
nifestaciones de un estilo, que enlaza a
Estruch con una manera de abordar la
mise en scene que, retomada después de
veinte anos, se resiente por su estatismo,
excesiva fronialidad y falta de dinamica.

La puesta retomaba un cordén umbilical
que quedd trunco, revivia la forma de
hacer que Xirgu legd al Uruguay con sus
veintiin afios de docencia, huella que per-
dura en muchos de los actores del elenco.
Hubiese deseado que esta primera visita
a Cadiz nos demostrase no sélo que los
uruguayos saben dibujar bien -y utilizo

el simil del colega Abbondanza- sino que 33



La muexicana Pilar Medina en Himuno,

con autores vivos o del pasado nos trans-
mitieran una realidad palpitante y una ener-
gia comunicativa. Ese hubiese sido un en-
cuentro mas enriquecedor.

Mucho maéas joven, la Comedia de Nicara-
gua comenzd en 1965 wpara luchar por
la cultura teatral y el actor nacionals. Ac-
tualmente es uno de los seis grupos pro-
fesionales del pais y forma parte, como
el Justo Rufino Garay, presente en ¢l Fes-
tival de Teatro de La Habana 1987, de la
Asociacién Sandinista de Trabajadores de
la Cultura, Aunque en su repertorio figuran
Plauto, Moliere y Casona, entre otros, mos-
trd en el Festival un espectaculo watipicon
dentro de su quehacer pero por eso, mejor
aceptado. El ensamblaje de los poemas del
joven Leonel Rugama convirtié el caudal
metaférico en discurso escénico con la sola
apoyatura del trabajo actoral, el escenario
desnudo y unas llantas que, empleadas de
modo imaginativo, significan montanas,
parapetos y barricadas. Agradeci que la
directora mostrase un espectaculo simple,
sin pretensiones, que apelaba a la emocién
de un mensaje directo.

TEATRO DANZA

Como Gnica exponente de la corriente que
recorre el panorama escénico y desdibuja
las fronteras tradicionales entre el teatro
y la danza, la mexicana Pilar Medina pre-
sentd su espectidculo Himno donde retine
su visién de bailarina, coredgrafa y drama-

34 turga en un «homenaje a la gran riqueza

del flamencos. Cuairo cantos exponen su
concepcién de la vida. En el primero, «Al
fuegos, con musica de Paco de Lucia y Se-
bastidn Marotto, la bailarina aparece bajo
un cenital, vestida de negro, en la plenitud
de sus pasiones, al apropiarse de la tradi-
cién en la que fue formada, —como muchas
ninas de su pais, estudié la danza espa-
fola.

En el segundo canto «Al aires, partitura
de Bach, aparece la actriz en busca de la
definicién de su propio lenguaje, en me-
morable escena de rejuego con una mu-
fieca en la cual evoca mundos préximos a
su condicién de mujer: la ingenuidad, la
soledad y el maternal instinto del juego.
Este ambiente genuinamente teatral se cor-
ta de subito para en el tercero, bailar una
jota castellana que a los no habituados
nos parecié, tenia el amor y el humor de
cierta burla a los actos escolares. Los
altimos cantos, mas abstractos, componian
un acto vital, afirmativo, pero que no lo-
graba su plenitud como espectaculo.

Himno suscité una controvertida polémica
entre los que lo veian como w«intrusion tu-
ristica» y los mas, agradecidos por la apro-
piacion legitima de una herencia universal,
los que pensaban que no habia metaboli-
zado en la sangres el baile flamenco y
los que la sitian -quiza con demasiada
generosidad- como una transgresora, .y
por lo tanto, dentro de una tendencia inno-
vadora.

El fenémeno del teatro-danza no puede
resultar un baile empobrecido ni un teatro
disminuido, ya que como lenguaje particu-
lar debe intentar la fusion de posibilidades
corporales, hasta ahora patrimonio del bai-
larin, con las inherentes a la capacidad
narrativa y dramatica del actor. Himno ca-
rece del hilo conductor del suceso escénico,
pero apunta hacia una libertad expresiva
que, segun la propia Pilar, estd mas logra-
da en Entrega inmediata, su tltimo mon-
taje.

Menos provocadora, sin dudas, resulté la
otra muestra danzaria, deudora de la escue-
la rusa segin los directores de las Pro-.
ducciones Vaganovos, de Espana, con una
fuerte presencia del ballet clasico en El
carnaval de los animales en concierto, «fan-
tasia zooldgicas con musica de Saint Sacns,
divertido bestiario influido por el musical
norteamericano.



CIRCO, MIMO Y TITERES.

Como una singular vuelta a los origenes
interpreto esta brillante manifestaciéon, una
de las lineas mas sdlidas de] Festival.

En la actuacién de la compania-El Globe,
de Sevilla, la maquinaria y el efectismo
ocultaron la historia de Jojo, el saltimban-
qui, de Michael Ende, en la cual acrobacia
y pantomima impidieron seguir la aventu-
ra de Girolamo y Momo. E] tratamiento
de la interpretaciéon hieratica e inmévil se
confundia con el de los munecos, lo cual
resto interés a la narracidon de una parti-
cular poética.

E] grupo Piqueras, del Peru, emociond con
un arte antiguo y milcnario, la anécdota de
El muneco de brec basada en un relato
anénimo de la sierra peruana. Los Piqueras
trabajan en los barrios marginales y en su
experiencia de treinta anos, maestro y
mimo se abrazan para desarrollar la sen-
sibilidad de nuestros hijos.

Otra revelacién constituyé La Parrala
(Axioma titeres) de Espana, con Azul,
bleu, blue, que demostrd que ¢! mundo del
teatro de figuras puede servir para la de-
nuncia social, como cuglquier otro len-
guaje. Un pequenio retablo en el que apa-
recen mas de 300 mufecos de muy varia-
das técnicas nos devuelve el encanto por
la magia del especticulo «familiar» porque
combina el placer de lo intimo, multiples
acciones cotidianas recreadas por los tite-
res, con la conmovedora historia de una
nifia gitana que escribe a su padre en pri-
sién, célula basica de la idea de montaje
y dramaturgia de Carlos Géngora,

La Parrala, acostumbrada al teatro calleje-
ro, se ocultd detras del muneco para con-
denar con inusitados medios, la margina-
cidén de los gitanos y el racismo. No todo,
sin embargo, es legible en el espectaculo.
La seduccidon que sentimos por los strucoss
(amaneceres, fiestas y fuegos artificiales)
dificulta el desarrollo de la accién drama-
tica. La contradiccién entre la aparente fra-
gilidad de los titeres y su potencial fuerza
expresiva es uno de los caminos validos
que encontré en el Festival.

El Grupo Guirigai era otra de las sorpresas.
Reservado para el final, con una trayecto-
ria ligada al teatro de calle y una drama-

turgia vinculada al entorno arquitectdnico,
Enésimo viaje a El dorado (presentado
antes en FITEI de Portugal, y en Lyon)
proponia la tunica aventura participativa
dentro del encuentro. Los w«nuevos» con-
quistadores desembarcaron en el puerto de
Cadiz y recorrieron junto a los espectado-
res la travesia del siglo XV empunando la
cruz y la espada. Las callejuelas se pobla-
ron de lonas, maéscaras, sillas volantes, co-
mo una forma de redescubrir el espacio.
No se trata de una manifestacién como el
Bread and Puppet, sino de una accién plas-
tica que convirtio la calle en decorado iti-
nerante: vericuctos, selvas y laberintos.
S6lo que los espectadores de esta vez no
nos convertimos en seducidos windigenas
de una cultura milenarian.

Advertimos el talento, el humor y la capa-
cidad de un grupo que utiliza de manera
admirable la insercién en los espacios pu-
blicos, pero que desestima el valor con-
ceptual del contraste, El sentimiento pa-
rodico estd presente al final, cuando los

Ludsimo viaje a Lldorado, de Guirigai.




conquistadores hallan a los supuestos na-
tivos instalados frente a la tele en el atrio
de la iglesia. Hubo sorpresas, hallazgo y
caricatura en este teatro ambulante.

Dentro de esia sconsagracién a lo diverti-
do» la tragicomedia circense del grupo
espaiol Paxaros na testa (Pajaros en la ca-
beza) resulté una propuesta muy lograda
en la mds pura tradicién del circo, con una
imaginacién desbordante y una precisa téc-
nica, sobre todo en la interpretacién de
Lisa Silva en el trapecio. El especticulo
se comunicaba a través de una raiz univer-
sal y mantenia un creciente interes.

LA NOCHE DE LOS AUTORES

No fue la dramaturgia iberoamericana la
mds favorecida, aunque en términos de escri-
tura escénica aparezcan nuevos nombres. A
los consagrados titulos de Valle Inclan y
Lope, seguiran los grupos portugueses que,
quejosos de la produccién nacional, monta-
ron a Tennessee Williams y a Copi. E] grupo
Hoje, bajo la direccion de Carlos Fernan-
do, puso en escena las obras breves del
norteamericano bajo el titulo En el pais
del dragon, de excelente factura, pero den-
§o, con una marcada tendencia al cuidado
estético y al dominio formal por encima
del vigor comunicativo, Os comediants, de
Oporto, con La noche de la sefiora Luciana,
puesta en escena de Fernanda Lapa, es fun-
damentalmente un «teatro de actoress, des-
envueltos de manera profesional en esta
parodia a los malos policiacos que trata
sobre la condicién del teatrista en medio de
una atmésfera de burlesco y cabaret,

El grupo Primer Estudio, integrado por
latinoamericanos residentes en Espaia, pre-
sentd el mejor texto teatral: Ya nadie re-
cuerda a Federico Chopin, de Roberto Cos-
sa, en montaje de Eduardo Sanchez Torel.
El colectivo encaré la pieza con el espiritu
del teatro independiente y acentué su carga
emocional. El drama familiar, con su com-
plejo tejido metaférico, esta situado dentro
de un contexto social mas amplio, el fe-
némeno del peronismo, deliberadamente
obviado en esta puesta, A pesar de los des-
niveles de actuacién, —experimentados como
Michelle Bonnefou y Raiil Pazos alternan
con intérpretes menos capaces—, se trata de
una visién distanciada que ha enfatizado la

36 tragedia humana.

Los brasileros del Grupo Delta, del Parana,
despojaron la obra de Nelson Rodriguez
Toda desnudez serd castigada de un marco
realista para convertirla en imagen visual,
fuerte, con una composicién armoniosa de
todos los elementos y un aprovechamiento
optimo de la identidad del cuerpo, uno de
los mejores momentos del Festival., Encon-
traron un «ropaje nuevos para el grito an-
gustiado de Rodriguez, el de una desme-
surada libertad. La tragedia se torna es-
pectaculo musical con la inclusién de baila-
rines que al compas de tangos, rumbas y
boleros, dejan una inmensa sensacién de
vacio. La direccion de José Antonio Teo-
doro, a pesar de una aparente transgresion
del texto, es fiel a un propésito expresivo
y ha realizado con muy pocos medios una
coherente experiencia.

La actriz dominicana Ilka Tanya Payan
consiguié éxito de publico con un monélogo
brasilero: La seforita margarita, de Ro-
berto Atahyde, en el cual una maestra,
simbolo de la educacién represiva, juega
continuamente con sus alumnos, el publico,
mediante chistes, alusiones sexuales y ac-
titud agresiva y demencial, La direccién
no obtuvo todo el partido de las condicio-
nes histrionicas de Ilka, que hubiese sido
capaz de llevar la pieza mas alld del nivel
de lectura de un divertido e hilarante dis-
Curso.

llka Tanva Payan en La seitorita Margarita,




CONFLICTIVO WEEKEND

Weekend en Bahia, de Alberto Pedro, fue
calificada por José Monleén como «total-
mente distinta a los esquemas que solia
ofrecernos cste pais. Ahora aparecen per-
sonajes creibles, que discuten sus compor-
tamientos politicos sin perder su identidad
individual, Se rompe asi la tradicién de un
teatro programatico, sin duda como reflejo
de los cambios que se estdn operando en
¢l seno de la sociedad cubanas. Y otro dia-
rio madrilefio se refirié a un «diio en busca
de su lugar en un tumulto civilizado. Mirta
Ibarra y Ramén Veloz pasaron un conflic-
tivo Weekend ...en representacidon del teatro
cubano, Escenas dramaticas junto a un hu-
mor que anhela retroceder o respirar en el
drama ya planteado, la obra analiza desde
la particular éptica del pais caribefio el
interior de unos personajes, objetos insta-
lados en un espacion.

Los comentarios explican por si solos que
la pieza no dejé indiferentes ni al puablico
que colmé el salén de actos de la Junta de
Andalucia ni a criticos y teatristas que
saludaron su tematica, admiraron la liber-
tad de expresién y la capacidad de poetizar
la realidad.

CREACION COLECTIVA Y ESCRITURA
ESCENICA.

Esta tendencia que aparecia claramente
configurada en la década del setenta, hoy
es quizas el centro de una trasnochada po-
lémica, Incluyo aqui cinco especticulos muy
diferentes cuyo comin denominador es que
no han nacido de un texto dramatico. Tie-
nen como fuente la narrativa o parten de
un wejercicio de evocacions como La Za-
randa, o se adscriben al método de la «crea-
cidon colectivas, como Malayerba, de Ecua-
dor o el Teatro Experimental de Cali, diri-
gido por Enrique Buenaventura.

Actora] B0, experiencia interpretativa vene-
zolana, auspiciada por el CELCIT, presentd
Memorial del cordero asesinado, de Juan
Carlos Gené, cuya escritura se ha confor-
mado con la obra de Lorca, Neruda, Rim-
baud, Machado, Marti y Moloise -poetas
asesinados— y que asume la forma de un
rito del Antiguo Testamento al emplear la
memoria como presente, La pieza trata so-
bre el peregrinaje de una familia de comi-
cos que, alucinados y firmes, han asumido
el simbolo Lorca como la razén de ser de
su destino. Su identificacién con el scorde-

ros es como un acto de fé, un llamado al
retorno al cristianismo puro o simplemen-
te, una afirmacién de vida contra la muerte.
La puesta, hecha de.sucesivas y encabal-
gadas imdgenes, retoma signos de la ima-
gineria, lo real maravilloso, enfatizado por
la presencia de actores de varias naciona-
lidades, y por tanto, diferentes acentos, que
configuran un proyecto calificado por José
Antonio Rial de wintegracién latinoameri-
canans,

El Memorial.. nos deja un testimonio de
esperanza, con logradas metaforas como la
del «hombre estirados» o el parto del pan
repartido entre todos, simbolo de una libe-
racién por la fe que significa la confianza
en que la dignidad humana sobrevivira
frente al oscurantismo y la sombra,

Maria Escudero entregé al grupo Malayer-
ba, de Ecuador, unas spaginitas» que se
convirtieron en La fanesca, esa «mezcla de
todos que al igual que el plato de la cocina
tradicional integré personajes, situaciones,
fiestas, mitos, como esa «ciudad de los cho-
feresr, signada por los mas recénditos de-
seos. Hay alegria, colorido, una mascara
tragicomica que atn no ha definido su
personalidad en una ingenua comedia del
arte, Sin embargo, Malayerba, erraba al
contar la historia que, aunque representa
la «conciencia fragmentada del campesinos,
no aparece como accién teatral. La creacién
colectiva, asi entendida, se resiente por su
falta de coherencia y reiteraciones innece-
sarias que restan interés a la propuesta.

Después de treinta anos, el Teatro Experi-
mental de Cali con El encierro, de Enrique
Buenaventura, mostraba la trayectoria de
una de las mas sélidas instituciones latino-
americanas y uno de sus mas importantes
tedricos. Buenaventura, ademds de presen-
tar el montaje, ofrecié charlas y talleres en

Memorial del cordero asesinade , de Actoral 80,
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Mariamenco, Mariamenco. de La Zaranda.

los que profundizé en su experiencia para
srescatar un medio de produccién de sen-
tidos, asi como la capacidad y posibilidad
de participar en la elaboracién del discurso
de la puesta en escenas,

Sin embargo,la ideade que el teatro debe ser
un «acontecimiento» fo llegdé al escenario.
El encierro, inspirada en «Los funerales de
la Mama Grande», de Garcia Marquez, ado-
lecia de una debilidad estructural que limi-
taba su indiscutible actualidad. El barro-
quismo de elementos, el hallazgo de una
mufieca para representar cl mito viviente,
no eran capaces por si solos de mantener
el interés debido a los desniveles de actua-
cién, el desconcierto en el movimiento y la
redundancia. El TEC presentd una institu-
cién y no un proceso de buisquedas.

La creacién colectiva ortodoxa languidecia
de manera natural en este Festival. Pero
nienso que es una crisis o detencién de su
soria y no de la practica escénica, ya que
por otros caminos, encontré una euforia

por la gestualidad, la improvisacién y los
lenguajes no verbales que provenian de una
escritura escénica, afirmada no como un
subproducto del texto, sino en el conjunto
de sistemas escénicos que son el fundamen-
to del sentido teatral. Esta presente en
Guirigai, Actoral 80 y es el aporte del
Brasil. Una joven directora, Bia Lessa, con
el Grupo Ensayo, en Ejercicio No. 1 a pat-
tir de «Los posesoss, se nutrid de Dosto-
yevski para crear un universo que, aunque
no llega a transmitir su densidad ideologi-
ca, poblé la escena de vitalidad y placer.

Los latinoamericanos tampoco podremaos
desprendernos de una unanime proximidad
con La Zaranda, el Teatro Inestable de An-
dalucia la baja, con su montaje de Maria-
meneo Mariameneo, calificada como wse-
sién dramaticas, La palabra casi no apare-
ce, reemplazada por quejidos o gritos can-
sinos y repeticiones mondtonas de algunas
claves. Es un patio de vecinos visto a tra-
vés de la infancia y la evocacion. Es la
atmosfera opresiva de Bernarda Alba que
denuncia la condicién de la mujer a partir
de una olvidada Lisistrata. Las prendas
masculinas ocupan el centro de la tendedera
mientras la plancha, la maquina de coser,
el reloj y las puertas son parte de una ru-
tina. Las actrices como maniquies fantasma-
goricos o visiones de la muerte son mas
violentas que en el teatro de Kantor; Ma-
riameneo c¢s una «madre corajes con su wpo-
quito de sol» y su «laguna de ausencias,
una Maria la loca como la recuerdan los
adultos que hoy son los autores: el dra-
maturgo Salvador Gallego, el director Juan
Sanchez y los actores Gaspar Campuzano,
Francisco Sanchez, Marisa Collado y Ana
Oliva. Teatro confesional, de la memoria,
imposible de describir, nos muestra al actor
dialogando con sus fantasmas en una paté-
tica sinfonia de recuerdos en la que estdn
decantadas multiples experiencias del tea-
tro contemporaneo.

Estas mujeres que realizan sus ocupacio-
nes rutinarias acompanadas por marchas
procesionales y villancicos, esta madre siem-
pre en fuga, coronada de espinas con una
wpeineta», que pregunta «jqué hora es?»
fue el encuentro con una Espana marginal,
dolida y dolicnte, de profunda tragicidad.

Como en todos los encuentros, hay momen-
tos que quedan vinculados a la imagen del
Festival. Los actores inméviles en un sue-
fio milenario y el aplauso agradecido son
mi memoria de Cadiz@



EL RITUAL DE L

AS MASCARAS

RINE LEAL
ilust. Segundo Planes

Cuando terminé de leer, por primera vez,
Un arropamiento sartorial en la caverna
platémica senti una especie de desconcierto
que me sumid en la desesperacién, 3Coémo
encajar esta obra en el universo de Virgilio
Pifiera? 3Dénde estaban las claves de su
teatro anterior, ese hilo que enlaza a Elec-
tra con Luz Marina y Tota? Confieso que
no comprendi la obra, que me sobrecogid
el verso, me fatigé y me agotd el estilo.
Bien, me dije, vuelve a leerla, guiado tal
vez por el sabio consejo que Faulkner dio
a un lector que le reproché no entender
Mientras agonizo. Léala de nuevo, dijo el
novelista, Asi hice con Pifiera y poco a
poco la pieza fue articuldndose con el resto
de su produccién y fueron surgiendo cons-
tantes y tropismos que terminaron por en-
tregarme la obra con esa misma décil dul-
zura con que se vence la ardua resistencia
de una mujer dificil.

Un arropamiento. .. esta fechada en 1971,
Pertenece a ese periodo entre la edicion
de Dos viejos pdnicos en 1968 y la muerte
de Pifiera en 1979, es decir, una etapa de
su creacion totalmente desconocida, en la
que el escritor no dejé de crear con la
misma terca obstinaciéon de 1941 cuando
escribié Electra Garrigé y tuvo que esperar
siete afios para verla en escena, si vamos
a creer su Prélogo a Teatro completo (Edi-
ciones R, 1960), porque el propio Pinera
complica las cosas cuando en su conferen-
cia inédita «Actores, directores, autoress dice
que escribié Electra en 1942, y por alguna
otra parte afirma que fue en 1943. Poco
importan sus inexactitudes cronolégicas
(Aire frio esta fechada en 1958, pero real-
mente terminé de escribirla en 1959 como
puede comprobarse siguiendo las publicacio-
nes parciales en Lunes de Revolucién de
marzo 30 y mayo 11 y 25 de 1959), o sus
imprecisiones autobiograficas, porque lo im-
portante es esa vocacién de creador que
llevé a Virgilio a escribir aun en los mo-
mentos mas sombrios.

A partir de Dos viejos pdnicos, su ultima
obra publicada en Cuba, la lista de sus ti-
tulos no se detuvo: Una caja de zapatos
vacia (1968), Estudio en blanco y negro,
editada en Espana en 1969, Handle with
care, aun sin localizar, El encarne, estrena-
da en 1969, Ejercicio de estilo, igualmente
estrenada en 1969, Un arropamiento...
(1971), De lo ridiculo a lo sublime no hay
mds que un paso o Las escapatorias de Lau-
ra y Oscar (1973) y El trac (1974), Su
muerte dejé inconclusa su Milanés, asi co-
mo cuatro o cinco obras mas de este perio-
do, como la de las hermanas siamesas,
Inerntes, El viaje o }Un pico o una pala?
que quedé sin terminar en su maquina de
escribir.

De esta manera la obra total de Pifiera esta
practicamente desconocida y menos ain es-
tudiada, por lo que se nos ofrece como un
autor en espera de un nuevo descubrimien-
to a pesar de ser un contemporaneo nues-
tro. Puede decirse que en sus ultimos diez
anos Virgilio trabajé como un condenado,
y que a pesar del silencio que le rodeaba
tuvo fe en sy teatro. Recuerdo ahora que
en una aciaga ocasion me dijo: «Sdlo los
muertos gozan del respeto de todoss, y se
remitié a la dudosa reparacién de la poste-
ridad.

Esta ignorancia de su obra total (que espe-
ro solucionar con la publicacién de su Tea-
tro completo, con veinte obras terminadas,
y su Teatro inconcluso, que dard a conocer
los proyectos dramaticos que dejé, mas de
cien cuartillas) ha llevado a algunos criti-
cos a hablar de «dos etapas dentro de la
produccién de Virgilio: el Pifera «buenos
que va de Electra a Aire frio y quizas El
tildntropo, y el Pifiera vmalo» que cubre el
resto de su obra y en la que advierten
errores y problemas de tode tipo como
justificacién al marginamiento del autor en
la década del setenta. La publicaciéon de
Un arropamiento... permitirda entre otras
cosas destruir ese lugar comin: no hay

mas que un Virgilio Pifiera, y su obra total 39



goza de una profunda coherencia como es-
pero demostrar. Lo que sucede es que el
escritor se’ mantuvo en constante explora-
cién, en una experimentacién continua, en
una incansable renovacién de su propio
sistema expresivo, lo que obliga a los estu-
diosos de su obra a una actitud similar.
Pero si bien sus ideas fundamentales se
mantuvieron. inalterables a lo largo de su
amplia creacién, integrando una concepcién
definida del mundo, sus mecanismos técni-
cos y estructurales se ampliaron con fre-
cuencia y crearon una zona de sorpresa
que termina por desconcertar al critico que
se aproxima sin preparacién previa a su
obra, como sucede con Un arropamienio. . .
Para comprender esta pieza hay que remi-
tirse a un proceso teatral cuyas raices po-
demos situar entre 1966 y 1968, entre La
noche de los asesinos de Triana y Dos vie-
jos pdnicos, etapa en la que nuestra esce-
na parece llegar al limite de su posibilidad
como sistema comunicativo. En estos afios
alcanzan su culminacion el analisis de la
familia pequefioburguesa, el espacio cerra-
do, la critica a la sociedad prerrevolucio-
naria, y hasta las férmulas naturalistas, es
decir, se dinamita el andamiaje ideoartisti-
co que el teatro cubano de los sesenta he-
reda de la dramaturgia de transicion en las
décadas del cuarenta y el cincuenta. Surgen
las estructuras abiertas, el empleo del es-
pacio como concepto escenografico, el tras-
trueque en el desarrollo de la fabula (el
puzzle), el tratamiento del tiempo que se
hace reversible, la busqueda de nuevos me-
canismos de participacién del publico, el ce-
remonial-ritual en vez del ordenamiento ar-
gumental, la sugerencia de variados y con-
tradictorios planos de la realidad, y el abor-
daje mas actual y critico del aspecto social,
lo que determinaréd en la obra de nuestros
principales dramaturgos (Estorino, Quinte-
ro, Brene, Herngndez Espinosa, Dorr, Arru-
fat) un desarrollo novedoso de su produc-
cién,

Esto explica la gradual transformacién que
tiene lugar entre 1966 y 1971, Las férmu-
las de los sesenta se perciben desgastadas,
superadas por una realidad en dindmica
transformacién, aquejadas de una «fatiga
formals, acusadas de desideologizacién, in-
comprendidas en ocasiones al asumir meta-
lenguajes que rompian el cédigo de senales
acostumbrados, criticadas desde posiciones
administrativas, y calificadas de aventajadas
dada su estrecha relacién de dependencia
artistica con respecto a los autores del cin-

40 cuenta; no producirdn grandes estrenos.

Es caracteristico que en este interregno los
collages, recitales, procesiones, juegos es-
cénicos, happenings, eventos, farsas y cere-
moniales, desplacen a una dramaturgia que
habia alcanzado sélidos frutos. Autores
como José Milidn con Vade retro, estrenada
tardiamente, Otra vez Jehova con el cuento
de Sodoma y La toma de La Habana por
los ingleses, José Santos Marrero con Los
juegos santos, René Ariza con La vuelta a
la manzana, y Piflera con su Ejercicio de
estilo (incluido en Juego para actores junto
al capitulo 68 de Raywuela de Cortdzar y
textos de Marti) ilustran las principales
blisquedas y tendencias de estos afios en
una corriente de desafio al gusto estable-
cido que no pudo encontrar seguidores y
quedd frustrada en su desarrollo interno.

De ahi que Un arropamiento... rechace
toda ubicacién tematica y genérica, y se
ofrezca en un campo de ambiguo signifi-
cado como toda la obra de Pifiera. Y em-
pleo el término ambiguo como una amplia-
cién de los sentidos, como una multiplica-
cion de significados. La pieza posce simili-
tudes con su Ejercicio de estilo titulado «Na-
cimiento de la palabras, que no es mas que
la escenificacion de la crisis de la palabra
y el lenguaje conceptual como elemento
teatral fundamental, y su substitucién por
sonidos, estados afectivos, silabas ininteli-
gibles, procesos animicos, lenguaje meta-
verbal y estructura escénica, lo que se mues-
tra en la Jornada 2 de Un arropamiento. . .
¥ que responde a la absorcién de técnicas
novedosas usuales en nuestra dramaturgia
a finales de los sesenta, Ese es el mismo
camino que Virgilio exploraba en su »poema
teatrals Treno por la wmuerte del principe
Fuminaro Konoye, escenificado el 23 de oc-
tubre de 1969 por Isabel Moreno, Adolfo
Llauradé, Idalia Anreus, Mario Aguirre,
José Ernesto Pérez y Jorge Villanueva en
la sala Hubert de Blanck, o en su obra en
un acto Handle with care, de la cual sélo
he podido rescatar la Fundamentacién del
autor que es la siguiente:

En esta pieza de teatro quiero expresar,
mediante acciones musculares, palabras
que no tienen una relacion entre ellas,
sino puramente ritual, la torpeza con
que un acto puede ser ejecutado sus-
ceptible de provocar una catastrofe vy,
consecuentemente, la habilidad a poner
en juego para evitarla, esto es, hacer
tolerable y eficaz la vida del hombre.
Esta pieza podrad ser representada con
tantos actores como se quiera, partien-
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AUTO EXISTENCIAL

PERSONAJES (Por orden de aparicién):
CEREMONIO (Especie de sastre filésofo)
HOMBRE 1

HOMBRE 2

MUJER 1
MUJER 2

«4No serd que un alma perversa irradia
a través del barro que la contiene,
v que transfigura ese barro al penetrarlo?s

(El casc exirafio del Doctor
Jekyll y el sefior Hyde)

Robert Louis Stevenson

PROLOGO

El escenario simula una caverna cuyas estalactitas
son prendas de vestir (de hombre, de mujer, de
nifio) y las estalacmitas zapatos (de hombre, de
mujer, de nifio) con sus puntas vueltas hacia arri-
ba. Se escucha el continuo gotear de las estalac-
titas. Luz cenital. Al comenzar la accién Hombre 1,
Hombre 2, Mujer 1 y Mujer 2 inspeccionan la
mm Trueno horrisono, Los actores se inmo-
v

CEREMONIO. (Surge del fondo de la caverna. Sos.

tiene en sus brazos un pedazo de tela blanca
Declamando.) :

Paraste en tela que pende:
jTG mismo te condenaste!

(Acordes.)

(Va al proscenio.) |Ahora comienza el arropa.
miento y subsiguiente encaretamiento en la ca-
verna platémical

(Trueno horrisono).

(A empujones agrupa a los aclores en el centro
de la escena y les pasa el pedazo de tela por
los hombros.) jEcce tela!

LOS ACTORES. (Ajustan la tela eén sus cuerpos y
los ondulan voluptuosamente. Suspiros, ayes, ri-
sas, temblores, movimientos de terror, avances,
repliegues. Después llevan la tela a la altura de
sus cabezas y la muesiran al piblico.)
jEcce telal

(Trueno horrisono. Apagdn.)



JORNADA PRIMERA.

Miuisica de una corrida de toros. Ceremonio, ahora
con la tela en sus manos, le da la vuelta a la ca-
verna imitando el andar de un torero. Los actores,
agrupados al ceniro de la escena, imitan el mugido
::‘Iomu,y.mauwnmm-rwd

CEREMONIO. (Agita la tela antes los actores.)
jLa gasa, el el lino,
la seda, el pafo, el brocado,
el lamé, el chiffén, el hilo,
la pana, el corduroy, la lana...!|

LOS ACTORES. (Embistiendo a Ceremonio.)
iGasa, seda, lamé, panal

CEREMONIO. {Lo mismo).
|Telas son para arroparse
en la caverna platémica;
telas son para ocultarse,
y para desmemoriarse!

LOS ACTORES. (Lo mmsmo),
|Cendal, pafio, hilo, lana...!

CEREMONIO. (Lo mismo).
iSu precio la tela tienel
¢Quién me la quiere comprar?
$Qué precio tiene la tela?
iLa tela de mi telar!

LOS ACTORES. (Lo mismo).
| Brocado, chiffén, cendal, pana...|

CEREMONIO. (Lo mismo).
Pues si las telas que vendo
son para el cuerpo tapar,
tendra el cuerpo que pagar
la tela que ird cosiendo...

LOS ACTORES. (Declamando).
Hay que tapar el desnudo...

CEREMONIO. (En caricatura).
}El desnudo?... jDe qué cosa?

LOS ACTORES. (Lo misto).
Del cuerpo que estd desnudo.

' CEREMONIO, (Lo mismo).
4 Sin remisién desnudo esta.

LOS ACTCRES, (Lo mismo).
Hay que tapar el desnudo
con el alma del vestido,
si no, no tendréd sentido
2] cuerpo que estd desnudo.

CEREMONIOQ. (Lo mismo).
El cuerpo nace desnudo
y desnudo debe estar,
mas para eso hay que pagar
el precio de andar desnudo .

LOS ACTORES. |Brocado, chiffén, lamé, panal

CEREMONIOQ, (Lo mismo).
Fse precio te lo ponen
al momento de nacer:
entonces ta eliges ser
el vestido o el desnudo. ..

LOS ACTORES. jCendal, paio, hilo, lana!

CEREMONIO. (Lo mismo).

LOS ACTORES. (Con ansiedad).
2Qué, Ceremonio, qué?

CEREMONIO. (Lo mismo).
Al vestido en el desnudo...

LOS ACTORES. Nosotros hemos elegido
vestir nuestra desnudez...

CEREMONIO. (Agita [uriosamente la tela.)
|Pues venga, arrdpese usted,
mas pague lo convenidol

(Apagdn. Trueno horrisono.)
JORNADA SEGUNDA.

Formando una cruz, los cualro actoreés estdn en el

centro de la escena. Spot sobre sllos. El resto de
la escena e oscuras., Reverencias cortesanas de los
hombres entre si: igu - eéntre ambas mu.
jeres. Reverencia de Hombre 1 al resto. Reveren-
cia de Hombre 2 al resto, Reverencia de Mujer 1
al resto. Reverencia de Mujer 2 al resto. Todas
estas reverencias son, a su vez, devueltas. Se hardn
cuatro veces, cada ver con mayor exageracion,



Acordes. Estrechones de manos. Acordes, Abrazos.
Acordes.

HOMBRE 1. (Imprimiéndole a su cuetpo un movi-
miento de los pies a la cabeza.)
jSu Majestadl. ..

HOMBRE 2. (Lo misms). jSu Albeza...!|
MUJER 1. (Lo musmo). [Su Eminencia...|
MUJER 2 (Lo mismo). [Su Ilustrisima... |
HOMBRE 1. (Lo mismo). |Su Gracia...!|
HOMBRE 2. (Lo mismo). |Su Honor...!
MUJER 1. (Lo mismo). jSu Santidad...!
MUJER 2. (Lo mismo). |Su Grandeza...!

(Pausa. Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo). |Beso sus ples...!|
HOMBRE 2 (Lo mismo). |Beso sus meanos...|
MUJER 1. (Lo mismo). |Hago votos...!
MUJER 2. (Lo mismo). |Mis parabienes...!

(Pausa larga. Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo). |Con el mayor respe-
$o...1
u%némnz 2. (Lo mismo). |Mi rendida admira-
Bies)
MUJER 1. (Lo mismo). |Gentilisimamente...!|
MUJER 2. (Lo mismo). jSu sierva humildisima...|

(Pausa larga. Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo). 3Osaré decirlo...?
HOMBRE 2. (Lo mismo). No tengo palabras...
MUJER 1. (Lo mismo). En estos sagradog momen-
MUJER 2 (Lo mismo). Contritamente vengo a...

(Pausa larga. Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo). Habiendo tenido. . .
HOMBRE 2. (Lo mismo), Una gran delicadeza
MUJER 1. (Lo mismo). En fin algo...

MUJER 2. (Lo mismo). Reconocidisimamente. ..

(Pausa larga. Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo), En vista de que a veces
suele haber interrupciones...

HOMBRE 2. (Lo mismo). Luchando denodadamen-
e

MUJER 1. (Lo mismo.) Piense usted que las atri-
buciones que se ha tomado. ..

MUJER 2. (Lo mismo). Si... No... Si..
Mas... Aungue... |Clarol...

(Pausa larga. Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo). El asunto que agui nos
reiine. . .

HOMBRE 2. (Lo mismo). ...es tan delicado que...

MUJER 1. (Lo mismo). ...d4nicamente dando mues-

MUJER 2. (Lo mismo). ...de una gran sinceridad. .

HOMBRE 1. (Lo mismo). ...desnudando nuestras
almas

uounnii'z. (Lo mismo), ...mostrindonos tal y

MUJER 1. (Lo mismo). ...podremos lograr que...
MUJER 2. (Lo mismo). ...que la verdad resplan.

(Pausa. Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo) Guiado por la luz de
esta verdad, declaro...

HOMBRE 2. (Lo mismo). Animado del mds alto
espiritu de justicia manifiesto. ..

MUJER 1. (Lo mismo). Haclendo abstraccién de
toda ambigiiedad, expongo claramente. ..

MUJER 2. (Lo mismo). Apartando de mi corazén
toda reserva, aqui confiesc. ..

(Pausa larga. Acordes).

HOMBRE 1, (Lo mismo, pero con movimientos con-
vulsivos.) Plac, plac, plac, plac...

HOMBRE 2. (Lo mismg). Crac, crac, crac, Crac...

MUJER 1. (Lo mismo). Blac, blac, blac, blac...

MUJER 2. (Lo mismo). Drac, drac drac, darc...

(Pausa larga. Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo), Plac, crac, blac, drac...
HOMBRE 2. (Lo mismo). Drac, blac, crac, plac. ..
MUJER 1. (Lo mismo). Plac, crac, blac, drac...
MUJER 2. (Lo mismo). Drac, blac, crac, plac. ..

(Pausa larga. Acordes.)

HOMBRE 1, (Lo mismo). Placcracblacdrac. ..
HOMBRE 2. (Lo mismo). Dracblaccracplac. ..
MUJER 1, (Lo mismo). Placcracblacdrac. ..
MUJER 2. (Lo mismo). Dracblaccracplac...

(Pausa larga. Acordes.)

HOMBRE 1. (Como expirando). P--l-—a~=C==Ca—
CmmCmen . L,
HOMBRE 2. (Lo mismp). C~=r——8-—C~~C-~C—-
C==...
MUJER 1. (Lo miismo). B--l--a-—C-=C==C~=C...
MUJER 2 (Lo mismo), De~r--a==C~=C~=~C-=C...

(Pausa larga. Acordes.)

HOMBRE 1. (Cerrando los puiios y contrayendo la
cara, al mismo tiempo que se pone rigido y abze
toda la boca como el que hace un esfuerzo su-
prenio para hablar.)

HOMBRE 2. (Lo mismo). D... eeee.... bbbb...
eeee... gggg... uuuu... iiii... aaaa...

MUJER 1. (Lo mismo). Nnnn... uuuu... eeee...
§885.... ttt. ., rrrr.... OODO... 95S5...
pPPpp... aaaa...

88§s... ©0000... 5888...
MUJER 2. (Lo mismo). Eeee... nnnn... Ill...
2aaa... CCCC... aaaa... VYVV... eeee...

ITIT... MONN... aaaa...

LOS CUATRO. (Lo mismo y haciendo reverencias,
pero convulsivamente.)



{Repiten la palabra en un crescendo, que lega
a la pociferacién. Gran trueno. Apagén.).

JORNADA TERCERA.
Luz cenital. Ceremonio estd solo en escena.

CEREMONIO, Voces por ahi escuché,

es08 que silabas, voces,

palabras, letras, sonidos,

deforman para disfrazar sus vidas,
que se muestran como son,

si como son dan medida,

(Sale Hombre 1 con una camisa que agita a modo
de bandera. Mientras habla, va haciendo zigzags.)

HOMBRE 1. S§i yo tomo por aqui,
digo: por alli tomé;
si por aqui pongo el pie,
digo que lo puse alli.
8i atravieso el lodazal,
diré que un prado he pisado
y de un vergel esmaltado
diré que es antro del mal...

(Se detiene frente a Ceremonio).

CEREMONIO. (Irdnico.) |Holal 3Qué tal?
HOMBRE 1. Bien cuando digo mal
CEREMONIO. Entonces dices mal
HOMBRE 1. O bien... para despistar,
para cubrirme, ocultarme,
para tratar de salvarme,
y para desesperar...
CEREMONIO. Desespera ¢l que estando desnudo
vestido dice que estd...
HOMBRE 1. O quien estando vestido,
dice: desnudo yo estoy...
CEREMONIO. Y tanto es asi, que el desnudo vestido
y el vestido desnudo claman:
$Quién soy? 2Quién soy?
HOMBRE 1. Soy el que quiere arroparse
en la caverna platomica,
de las letras despojarse,

las bras negarse
as voces li

3

arropa se

CEREMONIO. Cierto es, mas a] precio de su vida,
(Ttueno. Apagén).

JORNADA CUARTA,

De nuevo los actores estdn formando una cruz en
el centro de la escena. Gran spot sobre ellos. El
resto de la escena a oscuras. Hombre 1, con sus
ojos cerrados, hace como que empufia un bastén
mientras adelanta, ya el pie derecho, ya el izquier.
do, pero sin moverse de su sitio. Hombre 2 ges-
ticula con sus manos como hacen los sordomudos.
Mujer 1 agita violentamente todo su cuerpo. Mu-
jer 2 extiende su mano derecha como el que pide
una limosna, Acordes. Pausa larga. En esta escena
los actores hablardn en lalsete y se moverdn como
marionetas. y

HOMBRE 1. (Sin interrumpir la accion de sus mo-
vimientos.) jYo soy un ciego!

HOMBRE 2, (Lo miismo). |Yo soy un sordomudol!

MUJER 1. (Lo mismo). jYo soy una epiléptical

MUJER 2 (Lo mismo). Yo soy una mendiga!

(Pausa larga. Acordes.)

HOMBRE 1, (Lo mismo). Pues yo me quedé ciego
de resultas... Pues resulta que yo me quedé
ciego... de resultas de que me quedé ciego...
y resulta que de resultas de quedarme ciego...
pues me quedé ciego de resultas... de resul-
tas... de resultas... de resultas...

(Interrumpe el movimiento, abre los ojos. Con
su voz y haciendo anteojeras con las manos).

En este mundo traidor
nada es verdad ni mentira. ..
Todo es segun el color
del cristal con que se mira.

(Vuelve a su posicidn anterior y se inmoviliza).

HOMBRE 2. (Lo mismo). Pues yo iba por un ca-

mino ¥y vi y pues me quedé... mudo y por un
camino y me quedé... sordo porque es el caso
que me vi en un camino y es sabido que en un
camino pues sordo y en un camino mudo y
sordo y mudo y sordo y sordo y mudo y mudo
y sordo... (Lo mismo gque el Hombre 1, in-
tarrumpe el movimiento, se agarra las orejas.
Con su voz.)
Yo soy el mudo que habla,
el sordo que oye soy yo.
Yo el que llega y entabla
una charla con su voz.

(Vuelve a su posicién anterior y se inmoviliza.)
MUJER 1. (Lo mismo). Pues desde chiquitica...

a--ta--que... y desde grandecita.. a--ta——
que. .. y desde reciennacidita... a--ta-—que...



y desde nifita. .. a—-ta-~que... y desde joven.
cita... a--ta—--que... -y desde mujercita...

a—ta--que... y en el piso.. a--ta-—que... y
en la cama... a-~ta~—que... y en el bafio...
a--ta~—que... y en la mesa... a--ta—-que...

a--ta——que... a—-ta~-que... a--ta--que...
(Interrumpe el movimiento. Con su voz. Pausa.
Acordes.)

A mi el ataque me da

cuando quiero que me dé;
es un ataque al revés,
que parece de verdad...

(Vuelve a su posicién anterior y se inmoviliza.)

MUJER 2. (Lo mismo).. Pues yo... el caso es...
que mi caso... €5 un caso... pues yo... y como
mi caso... es un caso... pues... una limosnita,
por el amor de Dios... y si mi caso... es un
caso... pues... un centavito, por el amor de
Dios... y cuando el caso... es un caso como
mi caso... pues... una limosnita, por el amor
de Dios... (Interrumpe el movimiento. Con su
voz. Pausa. Acordes.)

Pido ‘porque. no me pidan

lo que no les voy a dar;

y si algo me van a dar

(Vuelve a su posicién anterior y se inmoviliza.)

(Trueno horrisono. Los actores retoman la accion
corporgl del principio de la Escena.)

HOMBRE 1. (En fals®le). En pleno uso de mis
facultades mentales declaro: (Trueno horrisono.)
En Constantinopla hay un constantipolitaniza-

HOMBRE 2. (Lo mismo). ;En Constantinopla hay
un constantinopolitanizador?

MUJER 1. |En Constantinopla hay un constantino-
politanizador|

MUJER 2. (Lo mismo, Como si analizara). En...
Constantinopla... hay... un constantinopolita-
nizador. ..

HOMBRE 1. (Llorando). ...Y el que lo descontan-
tinopolitanice buen desconstantinopolitanizador
serd

HOMBRE 2. (Riendo). ¥ el que lo descontantinopo-
litanice buen descontantinopolitanizador sers.
MUJER 1. (Tartamudeando). Yyyy... el... el...
que... que... lo... lo... des... des...concon-
con... tantan... HH... nonono... popopo...
lilili. .. tatata,., nininini... cecece,.. bububu...

enenen... desdes.., conconconcon,.. tantan...
tititi. .. nonono... popopo... lilili... tatata...
ninini... zazazaza... dordordor,,. sesese...
rard

MUJER 2. (Tosiendo). En Constantinopla hay cons-
tantinopolitanizador y el descontantinopolitaniza-
dor que los descontantinopolitanice buen descon-
tantinopolitanizador sera.

HOMBRE 1, (Como sordomudo). En Constantinopla
hay un constantinopolitanizador. . .

HOMBRE 2. (Como ciego). }En Constantinopla hay
un constantinopolitanizador?. ..

MUJER 1. (Como mendiga). |En Constantinopla hay
un constantinopolitanizador!. ..

MUJER 2. (Como epiléptica.) En... Constantino-
pla... hay... un... constantinopolitanizador. ..

HOMBRE 1. En Constantiplano hay un constanti.
planizador.

HOMBRE 2. Y el que lo descontantiplanice...

MUJER 1. ...buen descontantiplanizador seri...

MUJER 2. En Constantiplano hay un constantipla-
nizador y el desconstantiplanizador que lo des-
contantiplanice buen descontantiplanizador serd.

(Trueno horrisono. Los actores se van a las manos.
Sélo se perciben las palabras «Constantinoplas y
#serde. La pelea arrecia. Ahora forman una masa
¥ las palabras son iningeligibles.La luz ha ido
decreciendo hasta su extincién.)

JORNADA QUINTA.

(Los actores caminan lentamente como el que bus-
ca algo: de vez en cuando se detienen y se llevan
la mano a su oreja derecha. Acordes. Luz cenital.)

MUJER 1. (Grita) |Ceremonio...|
HOMBRE 1. (Lo mismo). |Ceremonio...!
MUJER 2. (Lo mismo). |Ceremonio...!
HOMBRE 2. (Estentdreamente.) |Ceremonio| |Cere-
moniol
CEREMONIO. (Sin dejarse ver.)
3Quién por mi angustiado clama?
$Quién se perdid o va a perderse?
$Quién llegd a entenebrecerse?
3Y quién sofocd su llama?

LOS ACTORES. (Lastimeramente.) |Ceremoniol
| Ceremonio|
CEREMONIO. (Sin dejarse ver.)
$Quién su boca amordazé?
sQuién hizo cadalso de ella
para estrangular su voz?
$Quién tapaba sus orejas?
para no escuchar las quejas
de los que é] desesperd?

LOS ACTORES. (Lo mismo.) |Ceremonio! |Cere-
monio!
CEREMONIO. (Sin dejarse ver).
$Quién cual nave en la tormenta
su cuerpo iba zozobrando,
y en su engafio iba mostrando
ser su zozobra incruenta?

LOS ACTORES. (Lo mismo). jCeremoniol |Cere-
moniol
CEREMONIO. (Sin dejarse ver).
3Quién ya tendia su mano
como de muerto en la.via:
juna limosnita hermano!
y por dentro se rela?

LOS ACTORES. (Lo mismo). jCeremonio! )Cere-
monio!

CEREMONIO, (Apareciendo, imita burlonamente a
los aciores.)
jCeremonio! |Ceremonio!

(Pausa. Acordes.)

Pues Ceremonio estd aqui.
Y estd para responder...

HOMBRE 1. (Se le acerca.)



Bien quisiera merecer
una respuesta de ti,

CEREMONIO. Habla si puedes hablar,
porque cuando ha poco hablaste
no tu lengua desataste,
sino tu instinto bestial,

HOMBRE 1. (Da un paso alrds espaniado.)
Poseso estoy yo de un mal. ..

(Se calla.)
CEREMONIO. (Con sorna). }De un mal que es un
bien...?

HOMBRE 1, (Irritado). Cesa, cesa ese vaivén
de jugar con los conceptos. .

CEREMONIO. (Lo mismo). Asl pues, ino hay ya
secretos con que jugar al vaivén?

HOMBRE 2, MUJER 1 y 2. (A coro). jCeremoniol
jCeremonio! |Salvanos!

HOMBRE 2. (Se acerca a Ceremonio).
El dice bien, que de un mal
estd poseso, sefior.

MUJER 1 (Lo mismo). Bien que mal, seria mejor,
pero mal es, sin remedio..

MUJER 2. (Lo mismo), Te lo juro, no hay por
medio bien que reine sino mal

HOMBRE 1. (Aproximando su cara a la de Cere-
monio.)
Mira esta cara, sefior,
no te canses de escrutarla:
y mirdndolo, mirarla
en su verdadero horror.

CEREMONIO. (Fingiendo asombro y pavor echa el
cuerpo hacia atrds).
Quisiera calificarla,
descifrarla y comprenderla,
quisiera ya columbrarla,
¥ quisiera conmoverla;
pero ésa que estds mostrando
es de tal naturaleza,
que a ciegas va agonizando
en sus rasgos la pureza.
iVive Dios! ;Es cara o qué...?

(Pausa.)

HOMBRE 1. (Con luria.) |Es careta...!
CEREMONIO. (Burlén). Conque es éu tu jeta. ..
(Pausa.)
(Como de cerdo, verdad...?
HOMBRE 1. (Con luria crecient®,)
Como de cerdo o de santo,
como de dngel o demonio,
como de gozo o quebranto,
o como de un San Antonio...
como de odie o de ameor,
como de sol o de luna.
(Pausa.)
Son todos, y no es ninguna,
mis caretas del horror.
CEREMONIO. (Senalando hacia los tres actores.)
:Y tus amigos, qué son?
HOMBRE 1. Caretas son, tan tupidas
que no se les ve la vida
ni tampoco el corazén.
CEREMONIO. (Siempre sarcdstico.)
(Entonces, qué se les ve?

HOMBRE 1, Juzga por ti mismo, y mira
hasta perderse tu vista
en el abismo del ser.

CEREMONIO. (Lo mismo). Decir querras del no
ser. .

HOMBRE 1. (Con dolor.) |Qué méas da! 81 a mi
entender todo es careta y mentira,

(Pausa.)

Y ahora mira, escucha, siente,
que la historia de Vicente,
Eugenia, Ada y Baltasar
vamos prestos a jugar.

(A medida que va diciendo los nombres, los acto-
res se tocan el pecho sefialindese; se han ido co-
locando en tila #dia frente a Ceremonic. El ditimo
en la fila lo sera el Hombre 1. Voces engoladas.
Pausa. Acordes.)

MUJER 1. (Como Eugenia.)
Virgen, martir y ramera
santa, ladrona y honrada,
millonaria y po:dioma,
réproba y sacramentada.
Me encontré con Baltasar
en el medio de un camino;
no fue cosa de destino,
sino asunto de jugar.

HOMERE 1. (Como Baltasar).
De las caretas el juego,
que es como jugar con fuego
¥y es la demunca acabar...

MUJER 1, (Como Eugenia. Con woz lastimera.)
j Baltasar! |Baltasar|

HOMBRE 1. (Como Baltasar).

L:s. cuerdo y delator

ugo, reo y creyente,
fildntropo y vividor
imbécil e inteligente.
A Eugenia fui a encontrar
en el medic de un camino;
no fue cosa de destino,
sino asunto de jugar.

MUJER 1. (Comio Eugenia).
De las caretas el juego,
que es como jugar con fuego,
y es la de nunca acabar,

(Pausa. Acordes.)
iBaltasar! |Baltasarl

HOMBRE 1. (Como Baltasar.)
A Eugenia en virgen a punto
y a Eugenia como ramera;
de tal modo que yo viera
a vicio y virtud muy juntos,

MUJER 1. (Como Eugenia).
Como reo Baltasar,
me fue a buscar al camino,
y como verdugo vino
en su oficio de matar.
(Pausa. Acordes.)



HOMBRE 1. (Como Baltasar.)

HOMBRE 1. (Como Baltasar. Coge a Eugenia por
el cufﬂo. Con rabia). Si de verdugo es mi jeta

con la jeta del creyente?

Del desdichado Vicente

has sido infierno en la tierra,
pues infierno tendrds, perra,
en el infierno inclemente,

MUJER 1. (Como Eugenia. Con destachatez.)
iJa! Infierno por infierno
|Qué mas da! Mira a Vicente
solazdndose en su averno:
hace lo que hace la gente
cuando lo que puede hace,
y cuando no, pues deshace
¢l corazén de la gente.

HOMBRE 2. (Como Vicente.)
Vicente soy y no soy...
El de una cara y ninguna,
el que cuando es sol es luna,
¥ cuando mafana, hoy.
El que de santo desalma,
el que confunde en profeta,
y €l que a través de su jeta,
nunca refleja su alma.

(Pausa. Acordes.)

La jeta a Eugenia mostré
de un amante embobecido:
iTe adoro, mi bien querido!
|Quiéreme o me perderéd!
Ella sabia que yo

e€ra una jeta perdida,

que en lo hondo de mi voz
resonaba la mentira.

(Pausa. Acordes.)

Por eso fue que cual santa

al reo se aparecid,

pero el reo le grité:

INi yo reo ni ti santa!

Son éstas nuestras medidas,
los actos son que nos hielan:
en fin, jetas que se juegan

cuerpo, alma, cara y vida.

MUJER 2. (Como Ada.) En este juego infecundo
de las jetas con el fuego.
puse yo mi jeta en juego
para confundir ai mundo.

(Pausa. Acordes.)

Como ladrona y honrada,
como virtuosa e impura,
como engendro y hermosura,
como todo y como nada.

A Baltasar fui a encontrar
en ¢! medio de un camino:
no fue cosa de destino,
sino asunto de jugar.

EUGENIA, BALTASAR, VICENTE. (4. Coro.)
De las caretas el juego
nos pusimos a jugar...
|Es la de nunca acabar,
esto de jugar con fuegol

CEREMONIO. (Enidtico.) |Pues hagan juego,
sefiores, hagan juego!

(Trueno horrisono.)

(Los cuairo actores corren alrededor de Ceremonio
dando muestres de desesperacidn y gritando)
| Fuego!

CEREMONIO. (Corriendo a su vez y lingiendo de-
sesperacioén),
$Quién se quems o va a quemarse?
2Quién al fuege provocd?
$Quién las llamas avivé?
$Quién habrd de condenarse?

EUGENIA, ADA, BALTASAR, VICENTE. (Lo mismo.)
jFuego! |Fuegol |Fuegol

CEREMONIO. (Lo mismo). 3Quién sobre su faz
impone una careta de fuego,
sin saber que en ese juego
estd su condena escrita?

BALTASAR, EUGENIA, ADA, VICENTE. (Lo mismo).
| Ceremonic, sdlvanos, sdlvanosl

CEREMONIO. (Lo mismo). Salvese el que pueda y
quiera salvarse del fuego eterno,
que es un fuego sempiterno
que el hombre prende en la tierra.

(Pausa. Acordes.)

BALTASAR, EUGENIA, ADA, VICENTE. (Lo mismo.)
jSalvanos, sdlvanos, salvanos!

CEREMONIO. (Lo mismo). Y si por desgracia luego
el hombre quiere arroparse
con sus jetas y mostrarse,
no ya en hombre sino en fuego;
entonces se perderd
en si mismo eternamente,
arderd permanentemente,
en la Nada se hundiré.
(Trueno horrisono. Apagon.)



JORNADA SEXTA

'Los actores aparecen sentados en el suelo y enca-
denados por las piernas y el cuello y de espaldas
al espectador. Tras ellos hay una luz, y
¥ sus cuerpos pasan figuras de hombres y de
males y cuya sombra, proyectada delante de
sobre la pared de la caverna, es lo tinico que ven
sus ojos. En la parte posterior de sus cabezas lle-
:ﬂlgm a que semeja la jeta de un cerdo.
cordes.

HOMBRE 1. (Sin expresividad.)' ¥ ahora van a
formarte una idea de nuestra propia naturaleza,
segin haya sido iluminada o no por la educa-
cién. (Pausa. Acordes.) Imaginate varios hom.-
bres en un abrigo subterrineo en forma de
caverna, cuya entrada, abierta a la luz, se ex-
tiende en toda la longitud de la fachada. (Pausa.
Acordes.) Estos hombres estin alli desde su
infancia y, encadenados por piernas y cuello,
ni pueden moverse de donde estan ni ver en
otra direccién que hacia delante, pues las li-
gaduras que los encadenan les impiden volver la
cabeza. (Pausa. Acordes.) El resplandor de un
fuego encendido lejos y sobre una altura rever-
bera tras ellos. Entre el fuego y los prisionercs
hay una escarpada vereda ascendente, A lo largo
de esta vereda imaginate un pequefic muro pa-
recido a los tabiques que los que hacen farsas
con marionetas ponen entre ellos y el publico,
y por encima del cual lucen sus habilidades.
(Pausa. Acordes.)

MUJER 2. (Lo mismo). Comprendido. Todo esto
me lo imagino ya.

HOMBRE 2. (Lo mismo). Pues bien: ahora ima-
ginate asimismo que todo a lo largo del peque-
fio muro avanzan otros hombres portadores de
objetos de todas clases, figuras de hombres y
de animales de todas formas y especies y que
sobrepasan la altura del muro. Estos hombres
desfilan, unos hablando entre si, los otros sin
decir nada. (Pausa. Acordes.)

MUJER 1. (Lo mismo.) Extrafio cuadro y no menos
extrafios cautivos. (Pausa. Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo). Pues son nuestra ima-
gen. Pero dime: jcrees que tal cual estin colo.
cados podrin ver de si mismos y de sus com-

pafieros otra cosa que las sombras proyectadas
por el fuego en la parte de la caverna que se
da frente a ellos?

(Pausa. Acordes.)

HOMBRE 2. (Lo mismo). ;Y cémo podrian ver
otra cosa, puesto que se ven forzados a tener la
cabeza inmévil durante su vida? (Pausa. Acordes.)

MUJER 2. (Lo mismo). ¢¥ no les ocurrird otro
tanto respecto a los objetos que tras ellos des-
filan? (Pausa. Acordes.)

| MUJER 1. (Lo mismo.) Y entonces, y de poder con-

10, versar entre si, ;no te parece que al nombrar

! Platon: Alegorin de la caverna, Libro VII. la Republica.

las sombras que veian creerian no nombrar los
propios objetos reales? (Pausa. Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo.) Forzosamente. (Pausa.
Acordes.)

HOMBRE 2. (Lo mismo). Y, de producirse un eco
que desde el fondo del antro proyectase los so-
nidos, jno te parece que cada vez que uno de
los que pasaban hablase creeria que su voz
era emitida por la sombra que desfilaba? (Pausa.
Acordes.)

MUJER 2. (Lo mismo.) 8i, por Zeus. (Pausa. Acor-
des.)

MUJER 1. (Lo mismo.) Luego es indudable que
para tales prisioneros la realidad no podria ser
cosa distinta de las sombras de los diversos ob-
jetos citados. (Pausa. Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo.) Claro esta. (Pausa. Acor-
des.)

HOMBRE 2. (Lo mismo.) Pues examina ahora lo
que sucederia si los librase a un tiempo de las
cadenas y del error en que estaban, es decir si
ocurriesen las cosas del siguiente modo.

(Acordes. Hombre 1 se quita las cadenas, se incor-
pora, vuelve la cabeza, camina hacia la enirada
de la caverna, levanta sus ojos hacia la luz, es
deslumbrado por ésta, se lleva las manos a los ojos.
Acordes.)

HOMBRE 2 (Lo mismo.) }Qué podria responder
si se le dijese que poco ha no veia sino sombras
sin consistencia y que ahora, mas cerca de la
realidad y vuelto hacia objetos verdaderamente
reales, veia mejor, y si, obligéndole, en fin, a
mirar cada uno de los objetos que desfilaban
ante él se le obligase a fuerza de preguntas a
decir lo que eran? (Pausa. Acordes) ;No te pa-
rece que se veria muy apurado y que los com-
tornos que veia antes le parecerian mucho maés
verdaderos que los objetos que contemplaba
ahora? {Pausa. Acordes.)

HOMBRE 1. (Sin moverse de su sitio.) Mucho mis
verdaderos, sin duda. (Pausa. Acordes,)

HOMBRE 2. (Lo mismo). Y si se le obligase a mi-
rar el fuego, ino apartaria los ojos de él, dolo-
ridos, para volverlos sobre las sombras que
sin dolor le era facil mirar, y que las creeria
més visibles y distintas que los objetos que le
mostraban? (Pausa. Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo.) Sin duda alguna.

HOMBRE 2. (Lo mismo). Y de sacarle de alli a la
fuerza... (Pausa. Acordes.) haciéndole subir por
el sendero escarpado y no soltindole hasta ha-
berlo arrastrado fuera y dejado & plena luz del
sol. (Pausa. Acordes.)

(El Hombre 1 es sacado de la caverna, como lo
describe Platdn, por un actor que lleva una mds.
cara totalmente blanca y que ha entrado a escena
en el momenio en que el Hombre 1 comienza a



decir su parlamento.)

HOMBRE 2. (Lo mismo.) 3No te parece que sufri-
ria y se lamentaria por ser tratado de aquel
modo, y que una vez a pleno dia quedarian sus
ojos deslumbrados y no le seria posible ver nin-
guno de los objetos que nosotros llamamos seres
reales? (Pausa. Acordes.)

HOMBRE 1. (Desde fuera de la caverna). Claro
que no, por lo menos al principio. (Pausa. Acor-
des.)

HOMBRE 2. (Lo mismo). Es decir que, de querer
contemplar el mundo superior, preciso le seria
habituarse. Para ello, y ante todo, lo que podria
mirar con mas facilidad serian las sombras; lue-
go, las imagenes de las sombras y de los ob-
jetos mismos; mdas tarde, levantando sus mira-
das hacia la luz de los astros y hacia la de la
luna, contemplaria durante la noche las conste-
laciones y el firmamento mismo con mucha
mayor facilidad que de dia contemplaria el sol
y su brillante claridad. (Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo). No hay duda. (Acordes.)

HOMBRE 2. (Lo mismo.) Por fin, y si no me
equivoco, seria el propio sol, no ya en las aguas
ni reflejado en cualquier otro sitio, sino el propio
sol y en el mismo sitio en que esta colocado,

lo que podria mirar y contemplar tal cual es.
(Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo). Asi ocurriria, necesaria-
mente.

HOMBRE 2. (Lo mismo). Tras todo lo cual acaba-
ria por deducir a propésito del sol que él es
quien produce las estaciones y los afios, quien
todo lo gobierna en ¢l mundo visible y quien,
de uno u otro modo, es causa de todas las cosas

que tanto él como sus compafieros veian en la
caverna. (Acordes.)

HOMBERE 1. (Lo mismo). Indudablemente, en esto
acabaria luego de las experiencias que has enu-
merado. (Acordes.)

HOMBRE 2. (Lo mismo). Y si tras ello pensase en
su primera morada, en Jo que en ella sabia y
en sus compaiiéros de cautiverio, jno crees que
se felicitaria de haber podido é1 cambiar de
aquel modo y que sentiria gran piedad hacia
ellos? (Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo.) Evidente. (Acordes.)

HOMEBRE 2. (Lo mismo). En cuanto a los honores
y alabanzas que pudieran concederle sus anti.
guos compaiieros de cautiverio, asi como las re-
compensas ofrecidas a aquel de ellos que mejor
distinguiese las sombras de los objetos que pa-
saban, que recordase con mas exactitud los que
cruzaban los primeros, los iltimos o juntamen-
te, ¥y que por todo ello fuese el mis habil en
adivinar lo que vendria detrds, jcrees que nues-
tro hombre tendria envidia de todo ello y que
recelaria de aquellos de los prisioneros que en
la caverna gozasen de poder u honores? 3;No

te parece que preferiria ser cien veces mozo
de carro al servicio de un labrador pobre
soportar todos los males posibles antes que wvol
ver a sus antiguas ilusiones y a vivir
vivia? (Acordes.)

“

HOMBRE 1. (Lo mismo). Asi lo creo también. No
hay duda que preferiria soportar toda clase de
sufrimientos antes de volver a la antigua vida.
(Acordes.)

HOMBRE 2. (Lo mismo), Pues supdn atin que nues-
tro hombre volviese a ‘bajar a la caverna y ocu-
pase su antiguo sitio (Acordes.)

(El Hombre 1 entra de nuevo a escena y ocupa su
sitio volviendo a encadenarse.)

HOMBRE 2. (Lo mismo). }No quedarian sus ojos
ofuscados por las tinieblas viniendo, como ve-
nia, del sol? (Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo.) Sin duda alguna. (Acordes.)

HOMBRE 2, (Lo mismo). Y si le fuese preciso juz-
gar otra vez las sombras y opinar sobre ellas
con aquellos compafieros de prisiébn que jamas
habian dejado sus cadenas, mientras su vista es.
taba atn ofuscada, es decir, antes de que sus
ojos se habituaran de nuevo a la oscuridad, para
lo que necesitaria en verdad un tiempo bastan-
te largo, ino les haria reir? 3;No dirfan de él
queporhabermbiéoahlaltumvolviam
los ojos estropeados, que para ello no valia la

de haber subido, y si alguien tratase de

liberarlos y de conducirlos arriba a su vez, le
matarian de estar en sus manos el hacerlo?

(Acordes.)

E

HOMBRE 1. Sin duda alguna que le matarian.
(Trueno horrisono).

(Los actores se quitan las cadenas, arrojan las mds-
caras, se restriegan los ojos como si salieran de
un suefio y van caminando a tumbos, como borra-
chos, hasta el proscenio.)

LOS CUATRO ACTORES. (A coro). Visto el caso y
comprobado el hecho, declaramos,.. (Trueno
horrisono).

..que todo lo dicho queda sin efecto. (Trueno
horrisono).
iNos hemos equivocado de cavernal

(Trueno horrisono. Apagén),
JORNADA SEPTIMA

Los cuatro acltores permanecen junto al proscenio.
Ceremonio estd detrds de ellos y muestra sobre
sus cabezas, hechas un haz, las cuatro caretas de
cerdo.

CEREMONIO. 3Como de cerdo, verdad?
Como de cerdo taimado
(trueno horrisono)
que dice haberse engaiado
de corral y de heredad;
que una caverna irreal

"
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huella para confundirse;
para nunca redimirse,
y mumea reflexionar.

(Tita las caretas por encima de los actores.)

Polvo en el polvo se suman
estas jetas irredentas;

polvo son, y el polvo inventa
jetas que en polvo se esfuman.

(Trueno horrisono).

HOMBRE 1. Dura es la vida, seilor,

y es ®] caso conmservarla...
CEREMONIO. 3¥ a cualquier precio falsearla?
HOMBRE 2. Falsearla a! mejor postor.
CEREMONIO. Ardua cuestion el perder

la cara por la careta...

MUJER 1. Mas vale vivir con jeta
que con Cara perecer.

CEREMONIO. Entonces serd tu ser
la carrofia de ti mismo.

MUJER 2. Carrofia habrd que comer
puesto que todo es abismo.

CEREMONIO. Pues si careta por cara
le diis al mejor postor,
si en ese maldito error
persistia, si hackis que cruja
cual velamen vuestra jeta,
Jpues bien!, que empiece la puja
de la cara y la careta,

(Los cuatro actores se sientan frente a Ceremonio.
Este, con voz de martillero.)

CEREMONIO. Saco a publica subasta
la careta de un histridn,
y un ojo, per la ocasién,
es la base. 3Quién se gasta
un ojo en la operacién?
4Y quién da més que un ojo?

HOMBRE 1. Para sacarme ¢l antojo
doy éste y éste también.
pues quiero para mi bien
©... mi mal esa careta:
cuando de histrién sea mi jeta,
sin yo sentir sentiré,
sin dolor me doleré,
y como todo lo invento,
verdn que al final del cuento
yo pongo el mundo al revés,

CEREMONIO. 3Quién que dos ojos da mas?
&Y quién por encaretarse
de dar la boca es capaz?

HOMERE 2. Yo, que quiero no ser yo,

Y asi, por el fingimiento,

de un yo que esconde mi yo,
poder fingir con los dos

y esconder mi pensamiento.

CEREMONIO. §i no hay arrepentimiento,
-como es del caso esperar~—
squién su nariz me va a dar
para darle el fingimiento?

MUJER 1. Por haber la de cartdn;
de carne te :

de carne qué

tengo la de cartén.

i nariz de ficcion,

i boca simulada

dos ojos cegada

tendré soberbia actuacion.

g
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CEREMONIO. 3De todo esto quién da mas?
3Quién me dard sus orejas?

MUJER 2. Yo misma y sin una queja.
Y las dos con sus oidos

2 cambio de esos fingidos

con que enredar la madeja

de las mil murmuraciones,

CEREMONIO. Si entre rotos corazones
se lamentan los vencidos,
si sus ayes y quejidos
al viento dan, si sus dones
derrochan, si uno estruja
su alma y el otro la niega,
pues bien, que en esta refriega
no haya cuartel, haya pujal

(Trueno horrisono).

HOMBRE 1. |Yo el aire del mundo doy!
HOMBRE 2. |Yo el fuego del universo!
MUJER 1. |El agua te ofrezco yol
MUJER 2. |Yo la terrdquea inmensidad!
CEREMONIO, jQuién puja mas? ;Quién da mas?
HOMBRE 1. |Yo del mundo el estallido!
HOMBRE 2 |Yo del hombre los arcanos!
MUJER 1. jYo del placer las torturas!
MUJER 2 [Yo del dolor los eliquios!
CEREMONIO. ;Quién puja més? ;Quién da mas?
HOMBRE 1. jTodavia hay mas, sefior?

A tus pies el mundo estd,

y si mas quieres habrd

sefior que inventar un mas,
CEREMONIO. 3Quién puja mas? zQuién da mas?
HOMBRE 2. Seilor, yo un hombre te invento

que siendo hombre y siendo cuento,

nunca se sabe qué es.
CEREMONIO. :Quién puja mas? jQuién da mas?
HOMBRE 2. Yo te daré los conjuros

con que traspasar los muros

de la humana condicién.
CEREMONIO. jQuién puja mas? jQuién da mas?
MUJER 1. La ubicuidad te daré.

de modo que cuando estés

aqui, también estards alla...
CEREMONIO. :Quién puja mas? jQuien da mas?
MUJER 2. Te ofrezco el mas de los més:

ese mas que siempre es menos;

iYo te ofrezco el gran jamas!
CEREMONIO. 3Quién puja mds? ;Quién da mas?

(Trueno horrisono)
LOS CUATRO ACTORES, j}Mds sefor, mas? (Pau

sa) ;¥ qué més?
CEREMONIO. De una careta de histrion



que espejo del alma es.
(Trueno horrisono. Apagén.)

JORNADA OCTAVA

Hombre 1 y Mujer 1 estdin sentados a un exiremo
de la caverna y al otro exiremo, también senta-
dos, Hombre 2 y Mujer 2. Con su mano izquierda
Hombre 1 toca dos veces el hombro de

de su

?

para sefialarle, con el dedo findice meano
derecha, la presencia de Hombre 2. Bm accidn
es hecha por Hombre 2 en el mismo momento
mqmﬂombrs!lautdhadmdo.m igual
coincidencia en la accidn, Mujer 1 y Mujer 2
mueven alirmativamente la cabeza. Pam Po-
niendo sus manos sobre el piso, Hombre 1 y Hom-

buiupomdoph?m&:gmauujaz
¥ Mujer 2 por los sobacos y las ponen de pie.
Pausa. Hombre 1 y Hombre 2 llevando de la meno
a Mujer 1 y Mujer 2, caminan uno hacia el otro
a paso de lobo y mirdndose flijamente Mujer 1
¥y Mujer 2 hacen la misma accién. Pausa. Con las
yemas de sus dedos indices Hombre 1 y Hombre 2
van dibujando los rasgos de sus respectivas caras:
las pasan por las cejas, por los ojos, por la nariz,
por la boca y finalmente por el arco de la cara.
Mujer 1 y Mujer 2 hacen la misma accién. Pausa.
Hombre | y Hombre 2 y Mujer 1 y Mujer 2 giran
sobre si mismos y se ponen espalda contra es-
palda. Pausa. Los cualro caminan muy lentamente
hasta situarse a la distancia de diez pasos. Pausa.
Se ponen de irente

HOMBRE 1. Esto lo vamos a ventilar sobre el te-
HOMBRE 2. Esto lo vamos a ventilar sobre el te-
MUJER 1. Esto lo vamos a ventilar sobre el te-
MUJER 2. Esto lo vamos a ventilar sobre el te-

(Acordes.)

HOMBRE 1. ;De qué se trata?
HOMBRE 2. jDe qué se trata?
MUJER 1. ;De qué se trata?
MUJER 2. ;De qué se trata?

(Acordes.)

HOMBRE 1, De la cara...
HOMBRE 2. De la cara...
MUJER 1. De la cara...
MUJER 2. De 1a cara...
(Acordes.)

HOMBRE 1. Y de la careta...
HOMBRE 2. Y de la careta..
MUJER 1. Y de la careta...
MUJER 2 Y de la careta...

{Trueno horrisono.)

HOMBRE 1. Esta es mi cara...
HOMBRE 2, Esta es mi cara...
MUJER 1. Esta es mi cara...
MUJER 2. Esta es mi cara...

(Acordes.)

HOMBRE 1. Es el espejo de mi alma. ..
HOMBRE 2. Es el espejo de mi alma. . .
MUJER 1. Es el espejo de mi alma. ..
MUJER 2. Es el espejo de mi alma...
(Acordes.)

HOMBRE 1. No es

HOMBRE 2, No es
MUJER 1, No es una
MUJER 2 No es una

(Acordes,)

(Hombre 1 y Mujer 1 ocupan el lugar ocupado por
Hombre 2 y Mujer 2. La escena anlerior se repite.
Acordes. Cambian de nuevo de lugar, pero a mitad
de la distancia en que antes se encontraban).

HOMBRE 1. Esta es mi careta
HOMBRE 2. Esta es mi careta
MUJER 1, Esta es mi careta.
MUJER 2. Esta es mi careta. .
(Acordes.)

HOMBRE Tras ella

HOMBRE 1. Ya que nunca se debe dar
HOMBRE 2. Ya que nunca se dar
MUJER 1. Ya que nunca se debe dar la
MUJER 2. Ya que nunca se debe dar la

(Acordes. Los cuatro actores se aproximan hasta
quedar a un paso de distancia.)

HOMBRE 1. jCareta o cara...?
HOMBRE 2, jCarets o cara...?
MUJER 1. jCareta o cara...?
MUJER 2. jCareta o cara...?

(Acordes.)

HOMBRE 1. (Ahora gritando.) jCareta o cara,..?
HOMBRE 2, (Lo mismo). jCareta o cara...?
MUJER 1. (Lo miismo), jsCareta o cara...?
MUJER 2. (Lo mismo). 3Careta o cara,..?

(Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo y cogiendo por el cuello a
Hombre 2), 3Careta o cara...?

HOMBRE 2. (Lo mismo). jCareta o cara...?

MUJER 1. (Lo mismo). 3Careta o cara...?

MUJER 2. (Lo mismo). 3Careta o cara...?



(Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo). 3Careta o cara...?
HOMBRE 2. jCaral!

MUJER 1. jCareta o cara...?

MUJER 2. |Caral

(Acordes.)

HOMBRE 1. |Careta!
HOMBRE 2. |Cara!
MUJER 1. jCaretal
MUJER 2. jCara!

(Acordes. )

HOMBRE 1. jCaral
HOMBRE 2. jCareta!
MUJER 1. jCaral
MUJER 2. |Caretal

(Acordes.)

HOMBRE 1. (Corre al proscenio. Se toca la cara
con ambas manos.) [Mi caral

HOMBRE 2 (Lo mismo). |Mi caretal

MUJER 1. (Lo mismo). |Mi caral

MUJER 2. (Lo mismo). |Mi caretal

(Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo). |Mi careta|
HOMBRE 2, (Lo mismwo). |Mi caral
MUJER 1. (Lo mismo). jMi caretal
MUJER 2. (Lo mismo). |Mi caral

{Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo). |Mi caral
HOMBRE 2. (Lo mismo). |Mi caral
MUJER 1. (Lo mismo). [Mi caral
MUJER 2. (Lo mismo). |Mi caral

(Acordes.)

HOMBRE 1. (Lo mismo). |Mi caretal
HOMBRE 2. (Lo mismo). {Mi caretal
MUJER 1. (Lo mismo). |Mi caretal
MUJER 2. (Lo mismo). |Mi caretal

(Acordes.)
LOS CUATRO ACTORES. (A coro).

... pues bien... De la insidiosa
treta

llegé el momento de quitarme la
careta.

(Trueno horrisono. Apagén.)
JORNADA NOVENA

Como si fueran estaluas, los actores estdn en el
centro de la escena. Ceremonio en el proscenio.
Luz cenital

CEREMONIO. (Sedlalando a los actores.)

14 tHumanos que hacen de estatuas,

© estatuas que hacen de humanos?
¢Fingimientos inhumanos
modelados en estatuas?

:De piedra o de carne y huesos,
son verdad o son mentira

esos monumentos tiesos

que espantan al que los mira?
2Se puede ser y no ser

en piedra y en carne viva?

2Si en piedra piedra cautiva,

s8i en carne carne sin ser?
iVive Dios! Lo he de saber...

(Va hacia los actores y toca en el hombro al Hom.
bre 1.)

2Eres piedra o eres hombre?
HOMBRE 1. (Sin moverse.)

CEREMONIO. (Llega donde Mujer 1 y la toca en
el hombro,)
8i ti en Niobe transmutada,
jeres roca o eres nada?

MUJER 1. (Sin moverse.) Niobe ?:oyml misma soy.

CEREMONIO. (Llega donde Mujer 2 y la toca en
¢l hombro.)
4Eres figura de cera
que en un museo de espantos,
finge ser la carne que era?

MUJER 2. (Sin moverse). Si cera soy, cera fui
flaca,



Y asi ya me ves sumida
en esta cdrcel de cera,

vuelta cera que fingiera
ser carne por ser fingida.

(Trueno horrisono. Los actores abandonan su pose
de estatuas. Ceremonio ha quedado entre ellos.)

CEREMONIO. (Enfdtico). |Por las barbas del
Profetal
ilLas estatuas ya se animan...?
:Ya las estatuas caminan...?
jPues abajo las caretas!

(Los actores dejan de caminar. Hombre 1 y Mujer
1 se sildlan a la izquierda de Ceremonio y de es-
paldas al espectador. Hombre 2 y Mujer 2 a la
derecha de Ceremonio y frente al especiador.)

Veamos pues quién es quién,
veamos quién da la cara,
veamos quién se declara,
veamos el Mal y el Bien.

(Trueno horrisono).

HOMBRE 1. (Sin volverse).

(Se vira hacia el espectador. Lleve una mdscara.)

HOMBRE 2. (Sin moverse).
Yo soy el que quiere ser,
el que te muestre desnudo
su ser sin el vil escudo
de una careta. Y asi poder
exhibir mi cara en calma:
ella es espejo del alma,
sin ella me he de perder

(Se vira hacia el espectador. No llevard mdscara.)

MUJER 1. (5in moverse),
perder

3
;
g
:
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la cara por la careta,

digo yo, que tengo jeta

por cara y bestia por ser.

Yo no quiero padecer,

asi pues elijo el Mal:

en la vida terrenal

lo que vale es parecer.

(Se vira hacia el espectador. Lleva una midscara.)
MUJER 2. (Sin moverse.)

En el parecer se trueca

la cara por la careta,

nada es verdad todo es mueca,
Gire como una veleta

en el mar de la ficcién

quien no tenga corazén,

que el mic en el pecho alienta,
contra esa ficcién cruenta,

. por la humana ealvacién,

ficvﬁahadadupedadw;hroﬂmmdma)
(Trueno horrisono.)

CEREMONIO, (Dando sedales de enloguecimiento

¥ yendo de uno a otro grupo de los actores. En
falsete.)

4Cémo? 3Cémo iCémMo? 1Cémo?. ..

3Qué? ;Qué? ;Qué? ;Qué?... 3Qué? 3Qué?...
iNol |Nol |No! |Nol jNol jNo! [Nel |No!
|Pues si, asémbrese Usted|

$Oyeron bien mis orejas?

iMis ojos han visto bien?

Ahora forman dos parejas:

Una el Mal y la otra el Bien.

(Trueno horrisono.)

Pero jcudl el Bien de veras
y cudl de veras el Mal...?

(Trueno horrisono.)

{Ttueno horrisono,)

HOMBRE 2. (Sefialando a Hombre 1).

De su careta librada

aqui te muestro mi cara,

en tu cara estd incrustada

la careta de mi cara,

Yo la troqué por el Bien,

Th para el Mal la tomaste,

con ella ti te arropaste

para jugar al vaivén,

HOMBRE 1. Deja yl‘de tener fe,

MUJER 2. (Sefiala a Mujer 1.)

En el lashion show del mundo
yo contigo desfilaba,
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(Trueno horrisono. Ceremonio pone a Hombre 2
¥ @ Mujer 2 frente a Hombre 1 y a Mujer 1.)

¥ en el campo quedaran
las caretas del recelo.

(Trueno horrisons),
HoumerHm:bu!umchakhm-
reta.)

HOMBRE 1. Ocasién siniestra.
MUJER 1. Siniestra...
HOMBRE 2. jPara qué fingir?
MUJER 2. ;Fingir?...
HOMBRE 1, Para vivir.
MUJER 1. Vivir...

HOMBRE 2. Vivir muriendo,
MUJER 2. Muriendo. ..

MUJER 1. Comiends...
HOMBRE 2. Tu propia perdicién.
MUJER 2. Perdicién...

HOMBRE 1. Grandioso atrachn,
MUJER 1. Atracén...

HOMBRE 2. De serpientes.
MUJER 2. Serpientes...
HOMBRE 1. O de gentes.

MUJER 1. Gentes...

HOMBRE 2 Cambias Bien por Mal
MUJER 2. Por mal...

HOMBRE 1. Un negocio colosal.

16 MUJER 1. Colosal...

{Trueno horrisono).

HOMIIE!.{L:MEMchNc!J
Si no sientes lo que dices,

HOMBRE 1. (Trata de rescatar su careta. Al prin-
cipio, con viveza, después, dando sedales
focacién, con lentitud.)

Sin la careta no aliento,
respiro por la ficcién, -
jdame, dame ese cartén
o muero cual llama al viento!
(Cae sobre sus rodillas.)

MUJER 2. (Le arrebata su carsta a Mujer 1.)
Si de mi parte has formado

si del Mal has sido agente,

paga ahora tus pecados:
muere, muere eternamente.

MUJER 1. (Lo mismo que Hombre 1.)
Sin la careta mi vida
es atroz sofocacién,
jdame, dame ese cartén
©on que respirar la vida!
(Cae sobre sus rodillas.)

CEREMONIO. Ya se van entre estertores,
su llama van sofocando,

sus ojos se van cerrando,

ya son un horror de horrores.

(Desenrolla la tela que tiene atada a la cintura
y con ella les cubre el cuerpo.)

¥ ahora el prodigio veran
de esta caverna platémica,
de esta madriguera atémica,
de es R

Salgan de tacuws‘ impia
los que no se condenaron
los que sus caras mostraron






Es indudable que estos elementos van a
conjugarse en la concepcién de Un arropa-
miento... junto al lenguaje meta-verbal,
la expresién animica, los estados afectivos,
y el plano sensorial desplazando al racio-
nal, En pocas palabras, el cémo y no el
qué. El juego de las personalidades (caretas
o mascaras en Un arropamiento...) lleva-
réd al juego de las identidades que es una
clave persistente en la obra Piferiana, des-
de Electra a 3Un pico o una pala?, la pie-
za en la que trabajaba cuando murié y de
la cual nos quedan 26 cuartillas y el recuer-
do de amigos que escucharon, de boca del
autor, el plan general de la obra. Recuér-
dese la multiplicacién de las Electras y
comparese con los hermanos mellizos Pedro
y Juan de 2Un pico... que mueren al fi-
finalizar la primera parte y en la segunda
invierten sus personalidades para repetir
el mismo ritual de la vida condenada. Como

entre ambos textos median nada menos que
38 anos, jes posible seguir hablando de
sdos Pifieras, o tendremos que rendirnos
ante la evidencia de que su mundo drama-
tico es no sélo coherente sino también com-
pacto y unitario?

Hay un aspecto que me gustaria sedalar, v
es la profunda relacién de Un arropamien-
to... y en general del teatro de Pifiera,
con el existencialismo. Es mas, adelanto la
tesis de que la principal corriente en su
obra no es la absurda, como tantas veces
se ha escrito, sino la existencial, tal como
el autor nos confiesa en la entrevista de
Conjunto, o al hacer suya, en 2Un pico ..
la afirmacién de Sartre de que uno es libre
de escoger su destino, pero al mismo tiem-
po no puede seleccionar otro. Por algo Un
arropamiento . . . es calificada de «auto exis-
tencial» y Ceremonio, el protagonista es un
ssastre filésofos, clara y bufonesca referen-
cia a Jean Paul Sartre.



do siempre de un nimero par, es decir,

dos y dos, cuatro y cuatro y asi suce-

sivamente. La idea es que un grupo

handle with care una copa de cristal;

el grupo antagonista no handle with

careg la misma copa de cristal.
Handle... parece guardar relacién con El
trac y la tesis de Pifiera del wcuerpo-teatro»
que w«al despojarnos de las mascaras en-
cajadas en nuestro cuerpo de sangre y hue-
so nos convierte en otro, en ese Je suis un
autre que decia Rimbaud. Ya no soy mas
el que avanza enmascarado (larvatus pro-
deo, segun el decir de Descartes) sino el
que avanza a cara descubierta, sé lo que soy
y soy otro que es yo mismo, pero desen-
mascarado, es decir justificado existencial-
mente». (ver Conjunto, nos. 61-62, julio-
diciembre de 1984) y que es posiblemente
el tema de Un arropamiento... En El trac
la accién se crea por medio de unidades
cerradas y auténomas que pueden ser orde-
nadas en un ritmo y un tempo aleatorio
pues no obedecen a la ley de la causalidad,
sino al sentimiento del intérprete en el mo-
mento de representarlas.

Mas que tipicas acciones o situaciones dra-
maticas, el mondlogo de El trac es la yuxta-
posicién de estados afectivos (wejercicioss
los llama Pifiera) que se elaboran a partir
de rompimientos o giros escénicos, El autor
aclara; «Los ejercicios seran creados por el
actor en el momento mismo de la represen-
tacion, como parte de su situacion alectiva
en el desarrollo de la pieza. El nombre de
cada uno de los ejercicios ird indicado en
el programa-.

El ritual de las mascaras, presente en la
obra total de Pinera, alcanza en Un arro-
pamiento... su definicién ultima a través
de una estructura ciclica en un prélogo y
nueve jornadas. No hay que asombrarse ante
la estructura lineal y narrativa de esta
obra, pues sin mucha perspicacia podemos
descubrir que es similar a la de Aire frio,
que esta aceptada como obra modélica, sélo
que entre ambas median doce afos y el
propio desarrollo estético del autor: Alguna
vez escribiré sobre este juego de espejos
que tiene notables antecedentes en nuestro
teatro, desde El principe jardinero y lingido
Cloridano, de Pita, cuando Aurora dice
(jornada segunda, versos 583 y 584) wque
pareces lo que no eres, / y eres lo que no
parecess, hasta el conflicto entre verdad y
apariencia de El becerro de oro, de Luaces,

o el teatro dentro del teatro de El chino,

42 de Felipe, o el ceremonial de los tres ado-

lescentes en La noche de los asesinos, de
Triana, o la busqueda del recuerdo y el
sentido de la vida en La dolorosa historia
del amor secreto de José Jacinto Milanés,
de Estorino o La verdadera culpa de Juan
Clemente Zenea, de Estévez. La imagen re-
flejada suplantard en ocasiones al original
y como en toda reflexién habra distorsion,
empequenecimiento, gigantismo y duplici-
dad. Pero siempre existira una relacién in-
tercambiable entre ilusién y realidad, ver-
dad y apariencia, mimesis y representacién.

Pifera, que a pesar de la elaboracién «cultas
de sus textos poseia un indudable sentido
de lo spopulars (lézse con cuidado Electra
Garrigd) reduce esta dialéctica de la mas-
cara y el rostro a la dimension casi bufa
de «la careta y la jetan, y alrededor de la
misma gira la accién de Un arropamiento...

CEREMONIO. jAhora comienza el arropa-
miento y subsiguiente encaretamiento en
la caverna platémica! (Prélogo)

HOMEBRE 1, |Qué mas da! Si a mi enten-
der todo es careta y mentira (Jornada 5)

CEREMONIO. Cuando extraviado ya esté,
la careta ganaras,
mas la cara perderas,
que espejo del alma es, (Jornada 27)

Para compartir esta concepcién que se acer-
ca a un analisis del ser, es aconsejable re-
mitirse a las propias palabras de Piniera. En
1969, en una entrevista concedida a Con-
junto (no. 7, afio 3, pag. 69) sobre el estre-
no de Dos viejos panicos en Colombia, el
autor declaraba: «Mi teatro (perdéneme
por decir «mi teatroe) soy yo mismo, pero
teatralizado. Ahora bien, pertenezco a una
época de la historia cubana de grandes in-
seguridades -econdmica, social, cultural,
politica-. Entonces no es un azar que las
refleje en la escena... Cuando llega la Re-
volucién, la inseguridad se va. Entonces
puedo ponerme a escribir, con toda seguri-
dad, sobre el hombre mismo en lo que hace
rato se denomina su dimensién existencial».
Y en un café conversatorio, celebrado en La
Casa de las Américas con motivo del pre-
mio Casa a Dos viejos pdnicos el autor ex-
plicaba: «Los personajes no son buenos ni
malos, el publico los puede ‘omar como
quiera. Aqui no se definen caracteres sico-
légicos, se plantea una situacién para que
el ptblico decida. Es una obra para el autor
y otra para el espectador. La obra carece
de toda anécdota y funciona con la intros-
pecciéne (El Mundo, octubre 3 de 1968).



E] existencialismo estd detrds de esas puer-
tas de Virgilio que son las puertas del no-
partir, ese infierno de la compaiiia, ese
mundo cerrado y sin salvacién en el que
cada hombre es su propio enemigo, esa pe-

renne amenaza sobre los personajes, esos.

no-dioses que nunca aparecen, esa indaga-
cién sobre la naturaleza del ser, y hasta el
pesimismo que asoma constantemente. En
ultima instancia es el existencialismo (trans-
formado en farsa grotesca) el que conduce
a Pinera al mundo irracional del absurdo,
al acto gratuito, al mito de Sisifo. Pero ad-
virtamos a tiempo: no pretendo encasillar
cémodamente a Virgilio, no deseo conver-
tirlo en un existencialista al pie de la letra,
ni intento adjudicarle una académica eti-
queta, porque Pifiera se muestra elusivo
* ante cualquier definicién y su obra posee
esa proteica condicién que la hace escapar
a cualquier estrecha clasificacién. Por algo
dijo en el Prélogo a su Teatro completo que
svivia en una Cuba existencialista por de-
fecto y absurda por exceson.

Y ya que he hablado de la coherencia de
su obra, anadiré otra constante que tiene
mucho que ver con ese universo «a puerta
cerrada« que tanto posee en comiin con el
Sartreano. Si Elecira en 1941 exclama «He
ahi mi puerta, la puerta de no partirs, Luz
Marina dird en 1959 «Aunque sea una esti-
pida me paso la vida buscando una salida,
una puerta, un puente (Pausa) Debe haber-
la, pero nosotros no acertamos a descubrir-

las. Y Laura, en Las escapatorias de Laura

y Oscar cerrara el circulo en 1973 al des-
cubrir que «la tnica escapatoria es hacia
otra ratoneras. En la introduccién a Las es-
capatorias. .. el autor plantca la alienacién
y cosificacion del hombre en su enfrenta-
miento a la realidad, pero las remite a su
universo propio: «Puede ocurrir -de hecho
ocurre sin remision—- que por alcanzar tal
realidad verdadera se caiga en la locura.
Este es el fundamento de mi pieza« Efecti-
vamente, al final todos los personajes estin
en un manicomio. La mascara y el rostro
se confunden.

La divisién de Un arropamiento. .. en jor-
nadas recuerda con insistencia el teatro
clasico espainol, a lo que se une cierto re-
gusto calderoniano que permea el texto, Si
se lee con atencién la obra podemos decidir
que estamos frente a una Moralidad donde
se debaten eternamente el Bien y ¢l Mal
(ver Jornada 9) y hasta se acude al meca-

44 nismo del Deux ex machina para concluirla.

En la fundamentacién (inédita) de Dos vie-
jos pdnicos Pifiera sefialaria: «Entre las va-
rias expresiones del teatro clasico esparol
estdn las Moralidades. Son pequefias piezas
cuya finalidad es ofrecer al publico una
leccién de Moral. Esta Moral consiste, esen-
cialmente en lo que debe hacerse y, por
consiguiente, en lo que no debe hacerses,
para concluir calificando de Moralidad a
Dos viejos. . . Creo que Un arropamiento. . .
llevaria el mismo calificativo ademds del
de auto sacramental, lo que transforma la
obra en el didlogo del Bien y el Mal y su
caricter intercambiable, de acuerdo con la
careta con que el personaje se arrope. Y
una vez mas volvemos a la coherencia de
Pifiera, porque es la idea similar de Los
siervos (1955), El tlaco y el gordo (1959),
la pieza inconclusa sobre las siamesas, y
¢Un pico o una pala? (1979), es decir, a
la unidad de los opuestos en la que cada
quien se transforma en su doble que. lo nie-
ga, por lo que las cosas son pero al mismo
tiempo parecen otras, los limites del cono-
cimiento se borran, se tornan imprecisos y
simulan otra realidad, que a veces sélo al-
canzamos a entrever, y el texto es la punta
del iceberg que oculta, bajo el mar, su masa
mds importante. En Un arropamiento. ..
estd también Platén con su mito de la ca-
verna (de nuevo verdad y apariencia) sélo
que ahora la caverna estd amenazada por la
catastrofe atémica, es decir, serd «platémi-
Can,

Por los afnos en que concibe y escribe Un
arropamiento. .. creo que Virgilio trabaja-
ba en la traduccién, en base de la versién
francesa de Jean Rousselot, de La tragedia
del hombre, del hingaro Imre Madach,
obra en verso que calificé de un nuevo
Fausto(ver la bella edicién del Centro hin-
garo del Instituto Internacional del Teatro,
Budapest, 1987, al cuidado de su presidente
Gyorgy Lengyel). jHasta qué punto hay
zonas tangenciales entre ambos textos? Dejo
el tema a los estudiosos del teatro de Pi-
nera.

Un arropamiento sartorial en la caverna
platémica es una obra provocadora, inquie-
tante, desconcertante, y sera tal vez recha-
zada por muchos lectores actuales, del mis-
mo modo que el estreno de Electra Garrigé
en 1948 fue calificade de «un escupitajo al
Olimpom. Que Virgilio Pifiera la escribiera
a los 59 afnos es una prueba de su eterna
juventud, su vitalidad, su afan de estar siem-
pre d la derniere. Y sobre todo. de su sen-
tidoe precursor. @



BARBA:

trascender la literalidad

Uf

ISTA

INTERNATIONAL SCHOOL
OF THEATRE ANTHROPOLOGY
DIRETTORE: EUGENIO BARBA

MAGALY MUGUERCIA

La tranquila playa del Adriatico donde
quedamos instalados, e] dia 31 de agosto,
sesenta estudiosos del teatro procedentes de
Europa y América (Cuba fue el unico pais
socialista), parecia demarcar muy bien
nuestra condicién de forasteros, autoriza-
dos sdlo a atisbar en el meridional Salen-
to italiano -el tacén de la bota—. Estaba-
mos, para nuestras imaginaciones, asoma-
dos al asiento mitico del culto implacable
al honor y a la virginidad, en la antesala
de las vendettas y la mafia.

Un concepto espartano del trabajo, pro-
veniente de nuestro anfitrién, Eugenio Bar-
ba, se encargé de difuminar estas expec-
tativas romadnticas: levantadas de madru-
gada, jornadas laborales de dieciocho ho-
ras programadas con escrupulo, y el silen-
cio monastico —abrumador para los latinos-
implantado en horas y lugares convenidos,
nos ssituaron» en el espiritu riguroso del
acto del que seriamos participes. Durante
quince dias.

El marco ascético, hay que decirlo, fue

capaz de albergar no pocos momentos de -

bravura, aventuras de la imaginacién, tu-
multuosas polémicas a media voz,

Bailarines-actores magistrales procedentes
de la India, Japén y Bali, desplegaron en
los salones frios de aquel albergue lo me-
jor de su repertorio y, del modo méas hu-
milde, describieron para nosotros los se-
cretos de su arte secular.

IS\ SALENTO 87

I-14
SETTEMBRE
1967

Durante una semana el director Eugenio
Barba montd tres escenas del Fausto de
Goethe, utilizando a una actriz india en el
papel de Mefisto, a una bailarina japone-
sa en el de Fausto, y a un bailarin-actor
japonés en el rol de Margarita.

A la semana siguiente, incorporando ac-
tores y sonoridades balinesas y a dos ac-
trices extraordinarias ~la sueca Iben Nagel
y la italiana Roberta Carreri-, prosiguié
sus demostraciones practicas y sus reflexio-
nes en voz alta en torno a su nocién de
dramaturgia espectacular y, en general, a
los fundamentos de su teatro. (Dramatur-
gia espectacular es la que contruyen el di-
rector y el actor, esculpiendo las acciones,
entretejiéndolas, com-poniéndolas, organi-
zandole al espectador distintas perspectivas
para la recepcidn).

3Cémo se produce, en el teatro, el paso del
texto a la accién?, Fue la pregunta .central
a la que la Escuela Internacional de An-
tropologia Teatral (ISTA) se propuso res-
ponder en su convocatoria del 1987 (la
quinta desde 1980).

¢Como las iméagenes mentales, los concep-
tos y emociones, cobran una vida fisica y
concreta, perceptible por los sentidos, cuan-
do son plasmados en el ~materials por ex-
celencia del teatro: el trabajo del actor, lo
que este hace frente a un publico con el
que intenta comunicarse? i

45



LA OBSESION DE HACER.

El rechazo de Barba a la literalidad es uno
de los principios que mejor expresan el
caracter de las opciones estéticas e ideo-
légicas en las que se sustenta su proyecto
de un teatro antropolégico, tendencia que
ha devenido uno de los paradigmas del arte
teatral de la segunda mitad de este siglo.

Durante més de veinte afios ha desarrolla-
do un trabajo de laboratorio con sus acto-
res, Ha conseguido crear un método propio
de entrenamiento, instrumentar una pecu-
liar pedagogia, muy eficiente a sus propios
objetivos de creador, pero también porta-
dora de descubrimientos y sugerencias ex-
tensibles a otras estéticas. Sus prolongados
estudios sobre el actor oriental -al que es
més ficil someter a observacién, pues tra-
baja con técnicas rigurosamente codifica-
das- lo han llevado a plantear la siguiente
hipétesis: el comportamiento bio-siquico
del hombre, cuando este hace teatro (el
hombre «en situacién de representaciéns)
responde a una légica diferente a la coti-
diana: si el «cuerpo cotidiano» actua segun
el principio del menor empleo de energia
posible para el maximo resultado, el «cuer-
po teatrals actia segun una légica inver-

46 sa: es el hecho de emplear el maximo de
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Eupenio Barba da indicaciones a una actriz ¢n ¢l montaje de ansto,
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energia para el menor resultado, lo que
hace escénicamente presente, vivo, al actor,
«dilatar su cuerpo. Este seria el primer
eslabén de su sistema,

En el espacio de un metro cuadrado una
actriz aparece y desaparece, como someti-
da a un haz de luz estroboscépica. Se mues-
tra en big close-up: pasa a detalle punzan-
te. La cubre una luz suave que procede de
sus o0jos estrabicos (técnica japonesa). Es,
la utilizacién milimétrica de su cabellera
pendular, portentosa. Es una garra. De
nicar. Ha matado jal rey, enemigo de su
patria? Ha matado al hombre que ama. Es,
las visiones de una cabeza cercenada que.
desde el piso, la recuerda.

Me refiero a Roberta Carreri en Judith,
ultimo espectaculo del Odin Teatret, diri-
gido por Barba. Violentacién de la causa-
lidad, segmentacidn, montaje, simultanei-
dad, cambios de perspectivas, regreso a la
causalidad,

«El artista debe tener un ojo anfibio, uno
para mirar en la superficie, y otro para
mirar debajo del agua» Al tiempo que
establece que, desde la propia base biolé-
gica (bio-siquica), el hombre, al represen-
tar, utiliza una légica «otras, Barba trasla-
da, a los planos compositivo y expresivo.
esta misma busqueda de una légica otra.



Los significantes, y finalmente los sentidos
y las significaciones que el teatro produce,
deben romper con lo obvio, con los este-
reotipos, con la légica cotidiana, que pre-
fiere encadenar linealmente los sucesos, re-
saltar su totalidad, en detrimento de una
vision «poliédricas. Trascender la literali-
dad, sigue siendo, también aqui, la divisa;
no redundar sobre lo mas externo y evi-
dente.

En el Fausto y en las posteriores sesiones
practicas con actores, se expuso voluntaria-
mente a construir, ante testigos, un texto
espectacular (hecho de palabras, acciones
y otros cédigos) que «jugabas con dos 16-
gicas, una lineal y otra de srupturas, una
sicolégica, causal, otra mévil, abierta a lo
imprevisto (con el impredecible proteismo
del »mundo infratémicos, al que con fre-
cuencia alude en su habitual lenguaje pa-
rabdlico).

Sometié las acciones corporales y vocales
que los actores le proponian, a un trabajo
minucioso de descomposicién y recomposi-
cién, haciendo como si se lanzara al en-
cuentro de un sentido que no estaba deter-
minado de antemano. El sentido «apareces,
se deja atrapar, en una lucha que, para
Barba, no estd centrada en la tensién for-
ma-contenido, sino en la tensién forma-pre-
cision, (Trata de apartar al actor de la
obsesién de expresar algo, e instalarlo en
la obsesién de hacer, para que la expresion,
el surgimiento de un contexto, se produzca
acomo a pesar suyos). Es una manera de
mantenerse abierto, y no lineal, previsible,
litera).

Sélo de esta lucha con la forma, con los
«materialess del teatro —en primer, lugar
la voz y el cuerpo vivos del actor-, puede
entrar la creacién dentro de una légica or-
denadora otra, mas apta para revelar los
aspectos ocultos de la realidad.

Brecht queria que aprendiéramos una nue-
va forma de ver, que debia descubrirnos
los secretos de la vida social, de la histo-
ria; Barba, parece que quisiera ensenar a
ver el »DNA de la conductan, revelar el
punto de entrecruzamiento de los plancs
biolégico, individual y social.

EL TEATRO LIBERADOR,

Esa lucha contra el estereotipo formal y
mental que ya vimos expresada en el plano
biolégico y compositivo, debe conducir,

segun su propuesta, a una ultima rever-
sién: el teatro debe rebelarse «contra el
espiritu de los tiemposs, contra los auto-
matismos éticos, y orientarse hacia la «iden-
tidads. Este seria el tercer eslabén del sis-
tema: trascender la literalidad, buscar una
légica otra, también en la dimensién ética.

Concibe y denomina a su teatro, por todo
lo anterior, como antropoldgico: teatro que
se orienta hacia el sustrato comtn, que
busca las constantes de la conducta huma-
na, que se vuelve hacia la wautenticidad»,
en un museo que él percibe fracturado. Ese
teatro debe salvar al hombre de la disgre-
gacién, darle un centro y-una trascenden-
cia.

Muy justamente ha apuntado la investiga-
dora francesa Monique Borie hacia las po-
sibles correspondencias entre el teatro de
Barba y lo que la antropologia denomina
la «l6gica paganan.'

Su manera de hacer y de hablar recuerdan,
en efecto, algunas caracteristicas del pen-
samiento mitico: pensamiento simbaélico,
antes operativo que discursivo, tendencia a
hacer del arte un acto de vida, busqueda
de la mediacién entre los contrarios, esta-
blecimiento de analogias, vinculacién del
signo con una eficacia practica, y vincula-
cién de esa practica eficaz con su forma-
lizacién, con la ritualidad.

Esta concepcion del arte teatral tiene un
claro sello ideoldgico, expresa un punto de
vista sobre la realidad contemporanea. El
semidlego francés Patrice Pavis vincula al
teatro de Barba a «la sensacién de derrum-
bamiento de nuestra cultura y a la pérdida
de un sistema de referencia dominantes, lo
que explicaria esta «bisqueda de lo sagra-
do y de lo auténtico»* a través del teatro
(iniciada por Artaud -y que tiene varios
hitos a lo largo del siglo XX). Para el es-
tudioso chileno Fernando De Toro, el tea-
tro de Barba wobedece a la fragmentacion
y descentramiento ideoldgico que ha carac-
terizado la sociedad occidental desde los
afios 60 en adelante».®

Se trata, claramente, de un teatro que reac-
ciona contra las frustraciones y las falacias
de su época, y se proyecta hacia una uto-
pia, a la que se avizora no desde la pers-
pectiva de la transformacién revolucionaria
de la realidad, sino desde una «ideologia

de la libertad» que intenta situarse mas

' Monique Borie: "Anthropologie Théatrule ¢t approche
anthropologique du théatre”, inédito, 1987

* Patrice Pavis: ‘“Anthropologie thedtrale”, En: Dictionnaire
du théatre, Editions Sociales, Paris, 1987

¢ Fernando De Toro: “La practica teatral del Odin Teatret
v la identidad actorial v _ espectatorial”’, inédito, 1987
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alla de los combates concrewws yuv se libran
en el mundo contemporineo; proclama la
solidaridad con los marginados (con todos
aquellos que no pueden ejercer el derecho
a sser diferentess).

Creo, sin embargo, que estd por hacer el
estudio de la evolucién que la préctica y
el pensamiento tedrico de Barba pudieran
haber experimentado en estos veinte afios.
En un trabajo reciente, Barba enfatiza la
existencia de un «horizonte histérico-bio-
grafico» que =determina los resultados ar-
tisticos» de cada actor. Afirma que el teatro
antropolégico implica «un viaje a la propia
historia y a la propia culturas, «¢...quien
soy? como individuo de un determinado
tiempo y espacios; al mismo tiempo, reivin-
dica el otro momento de una polaridad,
que él juzga ineludible, segun la cual el
teatro es, también, wel instrumento para
encontrar un ‘erritorio en el cual todos
somos igualesw. El teatro antropolégico so6-
lo podria existir basado en esta polaridad:
el reconccimiento por el actor de sus pro-
pias peculiaridades biograficas y cultura-

* Eugenio Barba: “Teatro antropolégico'”. En Hyphos, pe-
'Hmico semestral, afio 1, ndm.| Lecce. Italia, fjunio
1987,

les y su capacidad para intercambiar res-
puestas con spersonas extrafnas y lejanas en
el tiempo y en el espacios, intercambio que
permitiria al teatro abrirse a la stranscultu-
ralidad».® Aunque la ambigiiedad sigue pre-
sente, aqui parece introducirse la asuncién
més consecuente de una perspectiva histo-
rico-concreta, Creo que su nocién actual de
transculturalidad —-que arrastra tras de si
las de «técnicas extra-cotidianass y «pre-
expresividads— se estd despojando de algu-
nos acentos mitificadores.

Los vinculos de Barba con la América La-
tina en los ultimos diez afios, podrian tener
algo que ver con esta hipotética evolucién
que sugiero, La fuente inspiradora que hace
veinte afios fue para él y su grupo el Orien-
te inmévil y secular, hoy se ha desplazado
hacia los paises latinoamericanos.

Muchos no entienden por qué estoy
siempre en la América Latina, «donde
sdlo hay desorganizacién y caoss. Ese
es el continente que mas me ha ayu-
dado en mis demandas esenciales. 3 Cual

* Inid.

Sandjukrta Panigrahi interpreta una danza hindd.
T - L5 U
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es mi identidad, como los latinoameri-
canos dirian? Esa palabra no la cono-
cemos los europeos. Esa palabra habla
de raices, de algunos valores que uno
no puede traicionar, de lealtad a los
sueiios que hemos sofado. Para algu-
nos el teatro es inversién. La Ameérica
Latina es un continente en el que no
existe un sistema teatral, a cxcepcion de
Buenos Aires. Sin embargo, he encon-
trado en la Ameérica Latina personas
que pagan de sus bolsillos para hacer
teatro. Esto es lealtad a un sueiio. El
suefio, en el limite, puede pertenecer
al pasado, haberse difuminado, pero
la lealtad sigue estando».®
Supongo que, por los caminos de este con-
tinente, numerosas confrontaciones con he-
chos e individuos, habran movido a re-
flexionar al director europeo sobre lo si-
guiente: ese sentimiento latinoamericano de
identidad que lo seduce, estd, antes que
todo, vinculado a un estar en la historia
muy concreto. Para nosotros la defensa de
la identidad es una condicién para la vida
y la permanencia amenazadas. En la Ame-
rica Latina, si hay talento y buena fe, el
pacto con la historicidad resulta ineludible.
Por su parte, Barba ha influido en el tea-
tro de nuestro continente. Su propuesta de

un teatro de grupo (rara, vez se remite ya a

su concepto de stercer teatros) coincide,
antes que con una filosofia, con una situa-
cién objetiva en este lado del mundo: la
falta de recursos materiales con que traba-
jan los teatristas latinoamericanos; esta
precariedad sélo deja a los artistas verda-
deros la opcién de asumir el teatro como un
sacerdocio, fortalecer al grupo como nucleo
autosuficiente, basado en la vida austera,
la cohesién en las convicciones, la ética de
la consagracién a la obra comiun. Su divisa
de un teatro que defienda la propia viden-
tidad», encuentra repercusion en la Ameé-
rica Latina, como continente que, por sus
propias razones histéricas, necesita recono-
cerse y sproteger su centros.

Sus investigaciones en torno al actor, abren
nuevos caminos técnicos y expresivos. Si
bien ha desatado, como era inevitable, la
imitaciéon y el epigonismo (nunca falta
quien prefiere angustiarse «a la europeas),
no es menos cierto que también ha fecun-
dado caminos altamente personales y crea-
dores en este continente, que han sabido
asimilar las propuestas foraneas, haciendo
valer otras condicionantes culturales y
otras perspectivas ideolégicas. -

“ Intervencion publica en ¢l ISTA, Salento'87.
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Katsuko Azuma v Kanichi Hanayagui en una danza clisica japoncsa.

3Representa Barba el manierismo, el agota-
miento del steatro santos —Artaud, Brook,
Grotowsky—-? 3Es su ultimo gran represen-
tante, como ya comienzan a sugerir algu-
nos criticos?

Quizas sea asi. De lo que no cabe duda es
de que sus indagaciones han estado conec-
tadas al corazén mismo de la cultura tea-
tral de esta ultima mitad del siglo.

Los teatristas cubanos no hemos tenido
acceso de primera mano a una importante
zona del teatro de los ultimos veinte afnos,
en la que estdn inscritos, de alguna forma,
los nombres de Jerzy Grotowsky, Peter
Brook, Julian Beck, Eugenio Barba. No es
poco lo que podemos recibir del universo
creado por esta polémica ssensibilidad an-
tropolégicas, que de alguna manera los
engloba a todos. Nuestra organica vision
del mundo, materialista, dialéctica, revolu-
cionaria, es perfectamente capaz de «devo-
rar» este estimulo. Distinguir lo que aqui
puede_haber de ajeno a nuestra ideologia,
de lo que es testimonio vivo —traspuesto
al lenguaje teatral- de algunas de las in-
tensas respuestas espirituales engendradas
por la época.

Algo es seguro: de su aventura antropolo-
gica, el teatro del siglo XX no saldra sin
algunas marcas definitivas@)



Un aparte con
VLADIMIR VISOTSKY

ilust. F.R.Sanchez

Tablas reproduce de la colega Teatr (5/87), fragmentos de varios t_ta-
bajos que se aproximan a la figura brillante y polémica del desaparecn::lo
actor, cantante y poeta soviético Vladimir Visotsky y sus consideracio-
nes sobre la imagen plastica en la labor del intérprete de la escena.

LAS DOS VOCES DE VISOTSKY
Mijail Ulianov,

El disponia del don poco frecuente de
poseer dos voces. Poscia la voz del actor
dramético que, en mayor o menor medida,
todos nosotros poseemos y con la cual re-
flejamos nuestras ideas y sentimientos. Pero
tenia, ademaés el talento propio de dominar
el canto. |Quizas fue por eso que su vida
se interrumpié de manera tan tragica y
prematura: porque se desgastaba doblemen-
te, dos voces manaban a chorros, dos gar-
gantas se desgarraban. Dicen que en la
cancién él fue mas fuerte que en la escena.
Yo no pienso asi. Sus Hamlet, Lopagin,
Jlopusha y otros papeles que desempefio
en el teatro y la cinematografia, fueron no
menos agudos que sus canciones.

En sus personajes hubo el mismo desgarra-
miento y la misma desenfrenada amplitud,
que en las canciones de este magnifico
artista, Pero como el canto es mas accesi-
ble, mas penetrante, mas democratico, uni-
versalmente abarcador, por eso, por su-
puesto, era mas conocido por su musica.
Sin embargo, yo recuerdo los personajes
que interpretd y sus canciones y veo que
ambos constituyen un todo tnico. A pesar
de que puede ser que en sus canciones el
fuera mas expresivo. Y no porque éstas
fueran més iracundas y temperamentales,
sino porque en ellas trasmitia aquellos sen-
timientos, ideas y palabras que lo refle-
jaban més exactamente ¥ que no conseguia
50 trasmitir en otros roles.




Las canciones de Visotsky... [Cémo ex-
plicar su fama fenomenal y sin preceden-
tes!| Todos las escuchaban, todos las canta-

ban para si, pero nadie las interpretaba en
escena,

Resulta asombroso, pero nadie ha cantado
ni cantard auténticamente las canciones de
Visotsky. Es necesario su temperamento,
esa voz compleja, extrana, desgarrada, que
incluso parecia morir, con la cual él cantd
tantos anos y que, sin embargo, nunca
perdié. Y solamente é]l pudo, en los marcos
de esos limites mortales, entregarse todo
en sus canciones. A pesar de los textos a
veces sin muchas pretensiones, a pesar de
sus melodias un tanto callejeras, las can-
ciones de Visotsky se convertian en re-
flexiones amargas y profundamente filosé-
ficas sobre la vida.

Una de mis canciones mas querida es «Ca-

ballos caprichosos» en la que, con esa fuerza

poco frecuente que lo caracteriza, logra
expresar tantas cosas que bastaria para todo
un tratado sobre la vida y la muerte. Por-
que seria un error pensar que él se aco-
modaba a una comicidad seudopopular.
No. En sus canciones, particularmente en
las ultimas, habia ademds de sentimientos
y pasion, ideas ardientes, ideas sobre la
esencia misma del mundo y el hombre,

Se nos fue muy pronto. Esto es terrible y
tragico; y mas aun porque la muerte lo
alcanzd en un verdadero despegue que au-
menté su profundidad y amplitud y que
prometia llevarlo mucho mas lejos.

El fue rico y dichoso. Rico cn talenlto y
su dicha consistio en que, por tantos anos
consccutivamente, todos perseguian con tal
avidez sus canciones, que éstas eran como
manantiales que saciaban una sed que na-
die méas podia saciar en mayor grado.
3Quién de los artistas puede jactarse de
la permanencia y cl amor del publico de
los que gozaba é1?

Tuvo canciones extraordinarias y otras por
debajo de sus posibilidades. La creacién es
la creacidn, unas veces logras lo que quie-
res y otras no lo logras, esto es natural.
Pero, jqué habia en sus canciones?, 2por
qué gustaban de tal manera? Es poco pro-
bable que yo pueda contestar estas pre-
guntas, pero una cancién ee canta, ad-
quiere permanencia, cuando toca fuerte y

ardientemente las fibras profundas del
alma, cuando ella refleja su tiempo. 3Por
qué de pronto una cancién comienza a ser
cantada por todo un pueblo, por qué can-
taban «Katiushas? Significa que alguna ba-
rrera se rompe y la cancién del poeta se
une al corazén del pueblo. Esto es lo que
sucedid con las canciones de Visotsky. A
él lo escucharon, lo escuchan y todavia van
a escucharlo por mucho tiempo.

Yo no fui una persona cercana a €l, no-
sotros nos conociamos sélo en la medida
en que todos los actores se conocen entre
si, Pero a través de sus canciones él fue
extraordinariamente allegado a todos no-
sotros, a pesar de que ni lejanamente se
reveld hasta el final,

Cierta vez, durante la filmacién de una
pelicula, yo vivi en un hotel y en la hfab:-
tacién vecina, dia a dia, ininterrumpida-
mente escuchaban un maravilloso disco
suyo grabado en Francia. Yo debia estu-
diar mi personaje y en lugar de ello me
aprendi todas las canciones, cada palabra
y cada entonacién. En una ocasién después
de esto, yo le conté lo sucedido a Vliadi-
mir. El sonrié y me dijo: «Pero yo no soy
culpable. . .»

Fue una flor de nuestra tierra, de nuestro
pueblo y de nuestro tiempo, Fue una flor
que no poseia quizds una suntuosa apa-
riencia externa, pero era embriagadora-
mente aromatica. El, como el cardo, se
aferré al corazén de las gentes que nece-
sitan de la literatura, de los bardos,"de los
actores, de los poetas... @
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VYSOTSKY

«Yo escribo muchas de mis canciones en primera persona y frecuente-
mente en las cartas me preguntan si yo combati en la guerra, si na-
vegué, si piloteé un avidn, si estuve preso, si fui chofer. Pero a nadie
se le ha ocurrido nunca preguntarme si fui el lobo o el caballo a nom-
bre de quienes he cantado, o avién de caza, o algin navio. Simple-
mente nosotros tenemos la costumbre de identificar los personajes que
uno representa en la pantalla o en la escena, o los personajes a nombre
de los cuales uno canta, con quien uno es en realidad.

*Yo siempre hablo en primera persona no por individualismo o por
inmodestia, sino simplemente, porque a mi como artista quizds me
resulta mas facil que a otros poetas penetrar en la piel de otra persona
y cantar en su nombre.

»Y en segundo lugar, Yo, por supuesto, sé mucho acerca de lo que es-
cribo y también por experiencia propia, pero esto no significa de
ninguna manera que lo haya experimentado todo. Esto, desde luego
es imposible, para ello se requeririan demasiadas vidas. Algunas cosas
me las contaron, algunas otras yo las vi. Y en todo eso hay, como es
de suponer, mucho de fantasia. Pero de todas formas, todo ese mate-
rial ha pasado por mi mente y por mi alma como si hubiera ocurrido
conmigo. Pero lo principal es que en esas canciones, en todas sin ex-
cepcién, estan no los juicios o pensamientos de otros sobre el objeto
acerca del cual yo canto, sino los mios propios. Y es por €so que yo
tengo el valor de cantar en primera persona,




YO TRABAJE CON AMIGOS
Olga Schiriaeva.

-3Cree que hay diferencias en la pldsticc.
actoral ernire el teatro y el cine?

-Por supuesto que hay diferencias. Pero,
segun mi criterio, la plasticidad es uno de
los atributos de la maestria actoral que mas
acerca al cine y al teatro, que mas los une.
En el sentido de la expresividad plastica
el teatro se empefia en acercarse a la
cinematografia y el cine al teatro. En el
especticulo Antimundos en el escenario
cuelga un telon de fondo en el cual se puede
percibir a contraluz la figura de los acto-
res. Y esto es lo que frecuentemente utiliza
el cine en los planos generales.

En el filme de Victor Turov Yo provengo
de la infancia, la protagonista, Nina Ur-
gant, caminaba por sobre una pila de tron-
cos. Después de recibir la esquela de de-
funcién trataba de trepar por dichos troncos
y caia, de nuevo se levantaba y volvia a
caer. El conjunto de estos pasos afligidos
configuran la conmovedora imagen de la
angustia humana,

En nuestro teatro nosotros intentamos acer-
carnos a la cinematografia, utilizamos pan-
tallas iluminadas, actuamos tras telon de
fondo iluminado, pudiera decir que en las
obras utilizamos cosas adicionales puramen-
te plasticas. Entre nosotros se le presta
gran atencidén a la plastica, hay incluso en-
sayos especiales destinados solamente a la
elaboracién de los gestos exactos que sean
los mas expresivos. El director dice: «Eso
no es expresivo. Es necesario situarse en
el perfil, inclinarse, ladearse, agacharse ha-
cia la reja, entonces sse tira la luz+ hacia
las manos.» Asi, poco a poco, se va elabo-
rando la imagen plastica.

-3En qué etapa de trabajo sobre el mate-
rial de la obra comienzan esos ensayos?

-En las ultimas, no en los inicios. A noso-
tros, por ejemplo, nos dicen «sin la recons-
truccién plastica del cuerpo usted no puede
interpretar esto, aunque esté a punto de ex-
plotar por lo que siente por dentros. De
tal manera que la plastica en general, por
supuesto, ayuda mucho a la expresividad.
i Pruebe usted en el cine a representar en
un plano general cualquier pasién! Y vea,

Nina Urgant, en la pelicula de Turov, actua
de tal manera que a uno se le aprieta la
garganta. Usted ve como a ella le tiemblan
las piernas, cae y de nuevo se levanta una
figura ennegrecida que vuelve a intentarlo.

-3Usted no considera ese ejemplo como
un caso en que el director y el operador,
cada uno con sus medios especificos, ayu-
daron al actor a lograr hasta el fin esa
actuacion?

~Yo pienso que eso lo logré, ante todo, la
actriz, Segin el guién ella solo tenia que
pasar la hilera de troncos. El director le
sugirié6 que lo hiciera lo mas expresivo
posible, pero seguramente no le dijo como
hacerlo. Lo que ella hizo broté de la ima
gen, de la intuicién y se manifesté en la
plastica. Nina Urgant posee un talento
especial para crear imagenes plasticas. Sa-
be moverse y esto es una gran cosa, jesto
es algo que hay que saber! Esto se estudia
en las escuelas, pero algunos lo logran y
otros no.

2Ayudan o no el director y el operador a
que el actor culmine su actuacién? Pues
mire, la cuestion reside en que siempre lo
mas importante es el resultado. No es im-
portante la via por la que se alcanza. Me-
nos, por supuesto, atentar contra el hom-
bre, el arte o las ideas. Lo mds importante
es el resultado que se logra por el artista.
Cuando digo esto no me refiero a los fil-
mes de horror que operan con los bajos
sentimientos. Yo hablo de las cosas estéti-
cas, que proporcionan satisfaccién y delei-
te, que nos hacen sentir y pensar. Probable-
mente tiene un gran significado la sintesis.

A mi me parece que la plastica no puede
darse en el cine sdlo a cuenta del actor,
Todo esto se hace conjuntamente con el
artista, con el operador, con el director, y
como resultado, tenemos la plastica cine-
matogréfica. En el teatro es de otra mane-
ra, aqui el director trabaja conjuntamente
con el escendgrafo, pero la ultima palabra
la tiene el director. Entre nosotros, en el
teatro, el director da el rasgo plastico a
todo el especticulo. En Hamlet, por ejem-
plo, se ideé un telon deslizante y esto ya
es una imagen plastica de todo el espec-
taculo, En el cine, por supuesto, esto es
mas dificil de hacer, a pesar de que tiene
sus procedimientos especificos.






-3Qué usted opina sobre el problema de
la cinematografia «de directoress o wvde
vactoress?

-Toda la cinematografia es =de directors
y si vamos a hablar hasta el final, el teatro
también debe ser «de director» en el buen
sentido de este término. Debe haber un
hombre claro que encabece toda la activi-
dad general, Entonces la cinematografia
tiene una forma particular de realizarse,
entonces la cinematografia tiene rostro. Si
el teatro no es «de directors no hay teatro.
Ahi tiene al teatro Mali, j2a quién no re-
presentaron?!, buenos y malos espectacu-
los, pero ya ese teatro no tiene orientacion.
O por ejemplo, el Teatro de Arte de Mos-
cli, cambia y no cambia, pero lo cierto es
que no tiene su propio rostro. Sin embargo,
cuando Stanislavsky, tenia rostro, porque
él fue una personalidad que veia hacia
donde debia ir todo, sabia qué era lo que
queria y se esforzaba por conseguirlo.

Yo considero que no hay arte sin forma y
si el artista lucha y hace y profesa un
arte no formal, pero claro por su forma,
entonces él, seguramenie, utilizarda de una
u otra manera la expresividad plastica,
bien sea la de los actores, bien a la ma-
nera del cine o del montaje.

~Cuénteme cémo usted trabaja su persona-
je en una obra. 3En qué momento comien-
za g pensar en la pldstica? ;Qué impor-
tancia le concede a este aspecto de la inter-
pretacién?

-En el teatro més alld de la octava o no-
vena fila los ojos de los actores ya no se
ven, Esto estd determinado y es exacto.
Por eso conectas todo tu saparatos. Desde
el mismo inicio, desde el primer dia de
trabajo sobre el personaje, yo vigilo por
la plastica e incluso, en ocasiones y aun-
que esto no estd establecido para los ac-
tores, que lo consideran un formalismo, lo
solicito al director: sindiqueme usted sobre
la plastica, cémo usted considera mejors.

En Hamlet, por ejemplo, él me dié la tarea
de hacer una carrera por el telén de la si-
guiente manera: sNo es posible correr, in-
cluso rédpidamente, con pequefios pasos, es
necesario volar con grandes brincos. Enton-
ces esto es muy expresivo y se logra como
una especie de vuelos. A propésito, esta

imagen de vuelo es comprendida cabal-
mente por el espectador, si tii le das a en-
tender plasticamente, que esto debe ocu-
rrir. En el espectador nace la impresién
de que ti, en dos brincos, cruzas el esce-
nario, como en el ballet, aunque en reali-
dad yo corro y doy unos cuantos pasos.
Pero esto es posible en el teatro conven-
cional, cuando las reglas de juego estdn
adoptadas de antemano. Aqui la plastica
ayuda a comunicarse metaféricamente con
los espectadores.

En nuestro teatro Hala Demidova le presta
gran atencién a la plastica. En Hamlet
(donde representa a la reina Gertrudis) ella,
incluso, estiliza, un poco, Pero esto no
molesta, en el caso dado, ayuda, Ella actia
con las manos y en su caso eso es muy
expresivo.

Yo, en Hamlet, tomé como base la plastica
de un hombre desosegado, intranquilo. Pero,
en general, esto depende del director. A
mi me dijeron del personaje protagénico
que represento: él es como una especie de
proyectil imposible de dirigir, se descono-
ce lo que hard en un momento dado. Por
eso yo hice esas extrafias transiciones de
plastica retorcida. Sélo cuando Hamlet ne-
cesita reconcentrarse él se endereza, en-
tonces trabaja. En el teatro, en- general, se
le presta una gran atencién a la plastica,
fundamentalmente en el nuestro.

-3En qué elementos de la expresividad ex-
terior usted hace sus cdlculos: en el andar,
el gesto, la mimica, el vestido? ;Alguno
de estos componentes desempefia un papel
especial en su prdctica?

-No. Yo considero que todo esto debe ser
un conjunto. En el teatro predomina el ges-
to y en el cine la mimica. Pero en el cine,
sobre todo trabajan la adaptacién al per-
sonaje, A veces hacen un cardcter, como
hizo Marcelo Mastroiani en Divorcio a la
italiana, (recuerdo su mimica, como mos-
traba los dientes). Pero esto, en verdad, no
es plastica. Yo considero que la plastica es,
en general, algo que se relaciona en mayor
medida con el cuerpo.

~3Qué usted piensa de la pantomima?
3Cudles son las posibilidades de su utiliza-
cién en el cine?

~Hay distintas pantomimas. Existe la pan-
tomima draméatica que trabaja Alexander
Alexandrovich Rumnev; y existe la panto-

mima como tal, pudiéramos decir en estado'55



puro, cuando las palabras no son necesa-
rias. Yo estoy por esa pantomima, cuando
no se requieren. palabras, Cuando se requie-
re hablar, hay que hablar. Fundamental-
mente en el cine sonoro. Chaplin se encon-
traba en una situacién sin salida y le fue
necesario utilizar mucho la plastica y la
pantomima. Pero en el cine sonoro esto no
es necesario. En general, repito, la panto-
mima es, en principio, cuando no se nece-
sitan las palabras, cuando algo es necesario
¥y no es posible decirlo con palabras. He
ahi entonces, que eso es interesante, Pero
si son posibles las palabras y usted con ges-
tos seiala algo alla, jqué pantomima es
esa? Por ejemplo, cuando los discipulos
de Rumnev hicieron el relato de Chejov
Romance con contrabajo, que fue construi-
do practicamente sin dialogos, sobre la des-
cripcidén de los acontecimientos, esto se
prestaba para trasmitirlo por medio de la
pantomima. Pero Almas muertas, a mi me
parece no vale la pena hacerlo por medio
de la pantomima.

Lo que hacen aqui, en el Teatro Taganka,
a mi me parece que estd cerca del ideal
de lo que debe ser la pantomima, Por ejem-
plo, Pajar en el especticulp Los diez dias
que estremecieron al mundo, jpara qué,
aqui, las palabras? En esta escena hay el
simbolo y la realidad mas exacta. Yo, en
56 general considero que cada obra, que cada

idea exige su medio expresivo propio, Un
hombre escribié una novela. La novela no
es el escenario, ella se construye segiin sus
propias leyes. Por eso siempre toda esceni-
ficacién es peor que su fuente de proce-
dencia.

Si el hombre escribié una comedia no es
posible hacer de ella una tragedia. Es ne-
cesario intentar comprender al autor, pue-
de ser reevaluarlo desde las posiciones
actuales, pero de ningin modo rehacerlo,
refomarlo. Eso es contranatura.

De igual manera que cualquier idea, cual-
quier fragmento dramatico, cualquier pie-
za y cualquier filme demandan sus medios
expresivos propios. Pueden ser de plastici-
dad, pueden ser verbales, de aquello que
sea lo mas expresivo, que mas llegue al
espectador, para que la idea penetre en él
‘inadvertidamente, pero de la manera mas
clara y activa, y que no le sea impuesta.

Es verdad que se puede simplemente decir:
la idea aqui es esta. Entonces esta sera la
tendencia. Esto es a lo que se dedicaba
Gorki. Pero si para la encarnacién de la
idea artistica se requiere un medio expre-
sivo como la pantomima y asi serd mas
fuerte, claramente mas fuerte que simple-
mente con palabras, entonces es necesario
ampliar la pantomima. En caso contrario
es necesario ampliar las palabras. O la

_mimica. O buscar otros medios expresivos.
(trad.P.F.D.) @



DRAMATURGIA

ANGOLANA _
por la identidad nacional

ALFREDO GONZALEZ

Los colonialistas portugueses impidieron el
desarrollo del teatro tradicional angolano y
no mostraron ningtn interés por fomentar
un teatro al estilo europeo. Sélo a princi-
pios del presente siglo comenzaron a llegar
algunas compaiiias extranjeras que hicie-
ron representaciones teatrales en los prime
cipales nticleos urbanos. La Iglesia, por su
parte, si recurrié al teatro al igual que lo
hiciera en la Edad Media, para propagandi-
zar su doctrina catdlica. También lo utilizé
la Iglesia Protestante. Entrada la segunda
mitad del presente siglo, estas dos institu-
ciones religiosas crearon grupos de teatro
con adolescentes, a los cuales llamaron Ju-
ventud de la Iglesia. Con ellos representa-
ron obras basadas en episodios extraidos de
la Biblia. Personajes como el Nino Jesis,
Maria, los angeles, s6lo podian ser encar-
nados por blancos, mientras que Judas, Sa-
tands y otros negativos, sdlo podian llevar-
los a escena negros.

En 19627, en plena guerra de liberacion, se
da un salto en el sentido de afirmacién de
la identidad, de manifiesta rebeldia contra
el engranaje de la sociedad colonial. Los
grupos salen del recinto de la iglesia y ha-
cen la conmemoracién de la navidad en una
choza donde todos eran negros, lo que aca-
rred la persecusién de los organizadores,




Era légica la postura de la administracién
colonial frente al teatro, por su caracter de
fuerza viva y su relacién directa con el
publico, que le otorga la posibilidad de in-
fluir sobre las masas como ninguna otra
manifestacién artistica. Sélo después de
derrotado el fascismo en Portugal y duran-
te la segunda guerra de liberacién nacional
se realizaron algunas representaciones en
Luanda, Tenian un cardcter muy circunstan-
cial y eran hechas por estudiantes y obre-
ros, destinadas a las familias de las zonas
periféricas de la ciudad que permanecian
evacuadas en escuelas. El contenido de esas
piezas estaba basado en la misma realidad
que se vivia, a veces a partir de noticias
aparecidas en la prensa.

Una vez alcanzada la independencia un
grupo de artistas aficionados formarian el
Grupo Teatral Tchinganje, que en su afdn
de llegar al pueblo en toda su plenitud
empleaba un lenguaje ritmico gestual. Este
grupo fue el encargado de representar, po-
cos dias después de proclamada la Repii-
blica Popular de Angola, la primera pieza
en el nuevo estado: Poder Popular, obra
que reclamaba la accién concreta del pue-
blo a favor de las nuevas transformaciones
sociales. De ella se hicieron veinticuatro
representaciones en escuelas, fabricas, cen-
trales, hospitales, y por primera vez ante el
publico campesino. El grupo fue objeto
de infamias por elementos fraccionarios a
raiz del intento de golpe de estado de 1977,
lo que llevé a su disolucién como colec-
tivo,

Aclarada la calumnia, se hicieron algunos
esfuerzos por reagrupar a Tchinganje, pero
todo fue inutil debido a la dispersion de
sus miembros, Soélo algunos actores se
unieron y formaron en 1977 Xilenga Tea-
tro. El nuevo grupo basara su repertorio en
temas de la literatura oral tchwe, en busca
de una linea de afirmacién cultural. Estaba
compuesto por obreros y dirigido por Mena
Abrahantes, un hombre de conocimientos y
experiencia en la dramaturgia que realizé
un serio trabajo en la bsqueda de un tea-
tro auténticamente angolano.

Un camino no tan afortunado recorreria el
grupo de aficionados de la Escuela nacional
de teatro, que habia sido fundada en 1976.
Ellos habian representade primeramente
una superproduccién de danza y teatro mu-

58 sical titulada Historia de Angola, a la que

siguié Africa liberada. Estas piezas ado-
lecian de muchos defectos y recibieron se-
veras criticas, después de las cuales la es-
cuela reconocié sus errores e interrumpié
las representaciones para emprender la
tarea de reflexionar en torno a su programa.
Poco después comenzd a desarrollarse un
movimiento teatral en fabricas y otros cen-
tros empefiados en encontrar una auténtica
expresion dramatica nacional.

El mismo abandono de que fue objeto el
teatro determiné la ausencia de autores dra-
méticos en la literatura de la colonia. Los
escritores no se estimulaban a incursionar
en el teatro por las minimas posibilidades
existentes para llevar sus obras a las tablas,
ademés de la censura que se cernia sobre
su trabajo. En los albores del teatro an-
golano se ubica la peza Auto natal (1972)
de Domingo Van Dunen. En ella se abor-
daban asuntos religiosos dentro del con-
texto nacional y uno de sus méritos esen-
ciales radica en que fue escrita y publicada
en una edicién bilingiie de portugués-kim-
bundo,! lo que de modo incuestionable mar-
¢ un paso firme en el proceso de reivin-
dicacién cultural que, enfrascados entonces
en la lucha armada, era necesario reforzar.
La Liga Nacional Africana, organizacién
progresista angolana, tras muchos esfuer-
zos pudo llevar a escena la obra.

Con el arribo a la soberania nacional en
1975 se abre un horizonte nuevo para el
teatro en Angola. La inexistencia de una
tradicién teatral anterior, y por consiguien-
te, la falta de habitos de apreciacién de
espectaculos de este tipo por parte del pi-
bligo obstaculizaban la labor de quienes
incursionan en el género, y en consecuencia,
su propio desarrollo,

Tres piezas teatrales aparecieron en el pe-
riodo de 1975 a 1980: La cuerda (1978), de
Arthur Pestana dos Santos (Pepetela); El
circulo de tiza de bombé (1979), de En-
rique Guerra, y La revuelta en la casa de
los idolos (1979), también de Pepetela. La
muestra es exigua, pero si se compara con
el silencio que le antecedié representa un
salto.

En ambos autores se aprecia la huella de
Bertolt Brecht, influencia que no es privativa
de ellos sino que se hace sentir en gran
parte del teatro del continente, La presencia
de Brecht en el teatro africano no puede

! Kimbundo: Lengua bantu hablada por ¢l grupo etuico
del mismo nombre que habita en la regién de l:‘l‘:.'umcla



verse como una cuestién fortuita, responde
a la necesidad dada por las posibilidades
de comunicacién con el espectador que pro-
pone el teatro épico. Al tratarse de un ente
vivo, por las exigencias histéricas, el tea-
tro angolano tiene en las técnicas brech-

tianas medios eficaces para operar sobre
la sociedad.

A pesar de que cronolégicamente La cuerda
fue escrita primero, comenzaré por El circu-
lo de tiza de bombd, de Enrique Guerra,
para después analizar de conjunto la obra
de Pepetela. Guerra escribié esta obra in-
fantil como saludo al Afo Internacional
de la Infancia. Hay que partir, por lo tan-

-~
-

= o

A

A

'

"

-

"
“
-
r
LA

-

L
e
N

oy
P s

terminado publico con caracteres propios,
hacia los cuales el autor orientd su pers-
pectiva, tanto desde el punto de vista for-
mal como de las ideas,

Al inicio de la obra Guerra expresa que «La
idea de esta historia fue motivada por la
lectura de una adaptacién de Alfonso Sas-
tre de El circulo de tiza caucasianos®’. En
ella retoma la pardbola de la justicia salo-
ménica y los principios del teatro épico
para insertarse en la realidad angolana ac-
tual, con el objetivo de procurar en los
nifios el rechazo a ciertas posturas que no

se corresponden con las concepciones re- 39

: Guerra, Enrique: El clrculo de tiza de bombd. Cuader:
nos Lavra y ina, Luanda 1980,



volucionarias y entorpecen el desarrollo del
nuevo proceso, Al mismo tiempo se pro-
pone estimular la admiracién hacia figuras
y actitudes destacadas de la gesta revolu-
cionaria.

No obstante sus aportes al argumento, Gue-
rra no logra desembarazarse de Brecht y
crear algo enteramente suyo. De principio
a fin se percibe la huella del dramaturgo
aleméin, aunque es innegable que la pro-
puesta cumple su propdsito educativo.

Mientras que Enrique Guerra parece haber
sido el autor ocasional de una pieza teatral,
sin pretensiones en el género, no ocurre lo
mismo con Pepetela, quien se revela con
auténticas posibilidades y en cuya produc-
cién se aprecia un salto evolutivo impor-
tante entre La cuerda y La revuelia en la
casa de los idolos. También influido por
Brecht toma sus técnicas y las utiliza de
acuerdo a un estilo muy personal, y la rea-
lidad especifica que refleja.

En La cuerda® Pepetela aclara que los ac-
tores para representarla deben ser nifios de
12 a 16 afios, y el contenido de la pieza se
corresponde con las caracteristicas de la
literatura dedicada a esas edades. En la
obra, dos grupos halaran una cuerda, uno
por cada extremo. El que logre pasar la
raya trazada en el piso con la tablilla nu-
mero tres amarrada a la cuerda serd el
vencedor. El primer grupo esta representa-
do por el enemigo: un norteamericano
Holden Roberto, del FNLA; Savimbi, de la
UNITA, y Chipenda, racista sudafricano. El
otro grupo lo integran cinco combatientes
angolanos de distintas regiones del pais.
Lisiki, bailarin tchwe, es juez y narrador.
El reclama constantemente al publico que
piense y tome partido, mientras le ayuda
con preguntas indirectas y da descansos
en puntos claves donde se hace necesario
tomar decisiones. El narrador se limita a
ambientar los sucesos y a solicitar la re-
flexidén con su consecuente compromiso, sin
expresar conclusiones propias. El grupo re-
presentante del imperialismo, cuando com-
prende que por medio de la lucha limpia
no puede vencer, recurre al racismo y al
tribalismo con el objetivo de dividir, pero
ante la unidad del pueblo que no se quie-
bra, finalmente es derrotado:
ot Bindlamsrcnay Ko R bl o g 8 o
de formacién de los instructores de teatro. La
se& representé en numerosas -actividades de go-

y en Primer Congreso del MPLA-Partido del
(n. del e.)
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Se reitera aqui la preocupacién de Pepetela,
expuesta en sus novelas, sobre la necesidad
de barrer las falsas ideas sobre las dife-
rencias étnicas como un paso capital en la
edificacién de la nueva sociedad. Las téc-
nicas del teatro épico son bien manejadas
y el resultado es una pieza pequefia pero

‘acabada.

Con La revuelta en la casa de los idolos
Pepetela realiza un trabajo mas ambioso,
tanto por las pretensiones estéticas, por la
extensién de la obra, como por su propé-
sito de sacar a la luz un episodio de la his-
toria nacional lejano en el tiempo,

La accién se sitiia en el Reino del Congo
en 1514 a raiz de producirse la penetracion
portuguesa. Uno de los presentadores de la
pieza expone en el prdlogo: «Tal vez no
todo en esta pieza corresponda a la verdad
histérica. Dirdn los entendidos que este o
aquel detalle no fue asi, que cierto perso-
naje nunca existié, que otro no pudo haber
realizado el papel que aqui desempeia-.
Y agrega méas adelante: «Lo que interesa,
y esa es la verdad, es que en aquellos mo-
mentos una vez mas el pueblo se rebelé y
abolié el poders..* En esas palabras iniciales
se aprecia cierta similitud con lo que plan-
tea Brecht en Galileo Galilei después de

haberse lanzado la bomba atémica sobre
Hiroshima y Nagasaki.

La obra se inicia cuando los portugueses
han logrado parte de sus propdsitos, con-
vertir al rey al cristianismo, sasimilarlos
con la finalidad de que les suministre escla-
vos para el negocio de la trata. A través
de las conversaciones entre el herrero y su
sobrino Nanga, que se convertirdi més tar-
de en el representante del pueblo, se dan
los antecedentes de la historia.

Pepetela deja ver, paulatinamente, las con-
tradicciones de la época, las fuerzas que
interactiian en el escenario del Congo y el
contexto socioeconémico, En realidad cuan-
do se produce la llegada de los portugueses
la sociedad angolana estd resquebrajada in-
ternamente, la escisién de clases es nota-
ble; mientras unos suben los peldafios mas
altos, otros se hunden en la miseria. Los
ibéricos se aprovechan de esta coyuntura
para aliarse al rey, porque del éxito que
obtengan con esta alianza dependera en
gran medida el éxito de la empresa ultra-
marina. . :

¢ Pepetela: La revuelta en la casa de los idolos. Ediciones
70. Lisboa/Luanda, 1980.



La espada y la cruz también estan medu-
larmente corrompidas. El padre, represen-
tante de la iglesia catdlica, no puede ocul-
tar su menosprecio por los negros, a los
cuales considera sladrones, gente de mora-
lidad asquerosas. Es él quien idea recoger
sus fetiches y amuletos, en contubernio con
las autoridades portuguesas, para que se
rebelen contra el rey y asi tener un pre-
texto para llevarlos a Sao Tomé y Brasil,
donde ssus almas serdn salvadass, a la vez
que «ayudaran en las plantaciones de caia
de azficars. Ser mezquino y egoista, el Padre
representa el reverso del espiritu humano
y del sacrificio predicado teéricamente por
el catolicismo.

El poder del pueblo siempre esta latente.
Al analizar la situacién, Nanga comprende
que el verdadero problema no estd en el
aspecto religioso y que lo esencial es saber
quién tiene la fuerza, Cuando le retiran los
fetiches manifiesta: «...mantendremos in-
tacta nuestra fuerza porque no era ahi don-
de residias.® Para él el poder esti en el
pueblo y en su unién.

Nanga descubre también que es la palanca
" econémica quien determina la actuacién de
la iglesia y de los demads portugueses, a
quienes ella apoya, por eso «el Padre sdlo
dice aquello que interesa a los comercian-
tess. De igual forma se pronuncia contra
el orden anarquico establecido en el Congo
desde mucho tiempo atris, al cual habia
que respetar por el simple hecho de consi-
derarlo una tradicion, mientras el rey y
la aristocracia robaban al pueblo. Nanga
esclarece a las masas en sus ideas y las
lleva a la lucha. Los representantes de la
* Ibidem.

aristocracia congolesa que han perdido po-
der ‘quien alidrseles, pero Nanga les advier-
te que una vez que el pueblo tome el poder
ellos no recuperaran los beneficios de otro-
ra. La accién contra el rey se torna tam-
bién contra la aristocracia. Finalmente Nan-
ga muere y la sublévacién es sofocada,
merced al mejor armamento. La obra ter-
mina con las palabras de la amada de
Nanga, Kuntuala, cuyo nombre quiere decir
futuro, cuando dice que a pesar de las som-
bras ella ve una luz que ira avanzando
y algin dia cubrird toda la tierra,

Pepetela logra aprovechar los episodios del
Reino del Congo y acentuar su eficacia en
el contexto actual. Poseedor de una clara
concepcién de la historia, sustentada en el
conocimiento profundo de los principios
del marxismo-leninismo, no maneja aisla-
damente acciones y persongjes sino que los
vincula dialécticamente a la realidad econé-
mico-social en la que se gestan. De La re-
vuelta en la casa de los idolos emana el
papel que juega el pueblo en el desarrollo
de la humanidad, su fuerza, y la necesidad
de cohesién cuando se lanza al reclamo de
sus derechos. Y el autor quiere enfatizar
en un problema que ain subsiste en la so-
ciedad angolana y que es preciso superar
para llegar a mayores congquistas.

Pepetela anuncia un futuro valedero a la
dramaturgia angolana. Con su obra se ubica
no sélo como la figura cimera del género
en su pais, sino que ocupa un lugar pro-
minente en Africa y en los paises de ex-
presion portuguesa. El teatro angolano ha
arrancado sobre bases firmes en la bus-
queda de una expresion nacional @
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LA EXPECTACION

Comenzd tiempo atras. Cuando a
fines del 85, Albio Paz hablaba del
inicio de una investigacién en el
dmbito de la primera industria del
pais, proceso que, segin la précti-
ca de este creador, convirtié en ne-
cesidad lo que inicialmente consti-
tufa una obra por encargo, pues es
precisamente a instancias del Co-
mité Provincial del Partido, que El
Mirén Cubano y Albio Paz comien-
zan a desarrollar una extensa inda-
gacién en un complejo agroindus-
trial de la provincia de Matanzas,

El fundamental problema que habia
dado lugar a la preocupacién de los
dirigentes de la provincia era el
bajo rendimiento de la agricultura
cafiera; en apenas unos afos habia
descendido estrepitosamente.

La primera fase de la indagacién
abarcé a dirigentes politicos y ad-
ministrativos del sector agroindus-
trial. Un mundo de problemas sal-
taba a la vista: estructuras que obs-
taculizaban la buena marcha del
proceso, falta de exigencia y cierto
fatalismo ante las situaciones cli-
matolégicas de los dltimos aiios.
Como consecuencia directa se ha-
bia generado en los trabajadores una
mentalidad que los hacia cada vez
menos productivos y los llevaba al
desaprovechamiento franco de la
jornada de trabajo, de la cual, en
ocasiones, invertian hasta media
sesién en labores privadas. El mis-
mo sentimiento de impotencia se
palpaba ante los problemas, a la
vez que se convertia en préctica co-
tidiana la- aparicién de soluciones
disparatadas que creaban nuevos
conflictos,

Por otra parte, en aquellos momen-
tos las condiciones del pais no po-
sibilitaban un movimiento de abajo
hacia arriba, por lo cual los diri-
gentes intermedios y los trabajado-
res mas conscientes acababan mor-
diéndose la cola. La situacién de
caos seria definida por Fidel du-
rante el primer encuentro con los
dirigentes -de empresas con un co-
mentario: «Esto es la locura a ca-
ballow.

Antes del proceso de investigacién,
ya se habia producido el encuentro
artistico entre el dramaturgo-direc-
tor recién llegado y el colectivo
teatral de la provincia. De esta re-
lacién saldria un primer espectaculo
sobre una obra de Carlos Felipe:
De pelicula, que serviria sobre todo
para el mutuo descubrimiento, para
la prueba conjunta de fuerzas. De
modo que cuando a inicios del 86,
Albio Paz se senté a escribir lo
hizo para un colectivo especifico,
para actores conocidos. Y el tema
no le era ajeno, Venian a su memo-
ria las experiencias como fundador
de] Teatro Escambray y luego del
grupo Cubana de Acero.

Pasaron largos y febriles meses. En
los esporadicos viajes que Albio
hacia a La Habana se revelaban pe-
quefias partes del misterio, Sin du-
das, se generaban ideas audaces,
valientes. La expectacién crecia. De
repente, un dia llegé la noticia:
La primera versién del texto estaba
lista. Se iniciaba el arduo proceso
de confrontacién con la escena, de
reconstruccién de lo escrito. Empe-
zaba el montaje.



Los rumores circulaban con insis-
tencia. Venian en boca de la gente
que visitaba la provincia y como
lugar obligado compartia los ensa-
yos con el grupo. La parquedad de
Albio no hacia més que acrecentar
el interés alrededor del enigma,

Entre tanto, el panorama del pais
habia cambiado. El proceso de rec-
tificacién sacaba a la luz los erro-
res que se habian cometido durante
los iltimos afios. De ello precisa-
mente trataba la obra.

La percepcién del artista -como
se sabe— penetra de modo peculiar
en el desarrollo de los fenémenos
y procesos sociales. Los avizora y
pone al desnudo, en ocasiones, mu-
cho antes de que estos lleguen a
tener una respuesta en el plano po-
litico. Esta particularidad del arte
incide, en las condiciones del so-
cialismo, en su relacién con la po-
litica. El teatro ‘ocupa un lugar im-
portante por su caricter tribunicio,
de agitacién, de didlogo directo y
vivo entre escena y publico.

Atn estd fresca la experiencia del
Teatro Escambray con Molinos de
viento, que discutia las contradicio-
nes que se estaban generando en el
proceso docente-educativo, mucho
antes de que ocuparan un lugar de
primer orden en la esfera politica.

Pero en el caso de Con el gato de
Chinchila ocurria un fendémeno cu-
rioso, La obra se habia adelantado,
en cuanto texto dramatico, al pro-
ceso politico que sobrevendria des-

pués. Pero la dilatada fase de mon-
taje hizo que el resultado escénico
~y con él su consiguiente difusién y
conocimiento~ se inscribieran en la
rectificacién més bien como eco,
como consecuencia, como epigono
artistico.

La primera carta de triunfo que te-
nia la propuesta, el develamiento
de un sinnimero de contradicciones
y problematicas que caracterizaban
la esfera econdémica, no llegaba con
su valor de primera denuncia, aun-
que durante las pruebas iniciales,
ante publicos previamente seleccio-
nados: cuadros y trabajadores de
la industria azucarera, militantes
del Partido y la Unién de Jévenes
Comunistas, el clima existente per-
mitia la recepcién plena de la obra
y su amplio cuestionamiento.

LA CONFRONTACION

Asi las cosas, por fin llega Con el
gato de Chinchila al Festival de
Teatro de La Habana, ante un pu-
blico avido y bien dispuesto.

E]l primer acto expresa la esencia
de la obra: el caos econémico que
reina en una empresa azucarera, las
soluciones erréneas que se dan a los
problemas, la desorganizacién en la
gestién dirigente. No pretende na-
rrar una historia, ni delinear per-
sonajes con individualidades sicolé-
gicas. Asume un modo farsesco don-
de se dibujan tipolégicamente los
personajes, con un tono perenne de
juego.




La personificacién de «la locura a
caballo» aparece repetida e innece-
sariamente en escena porqgue el es-
tado de dislate se manifiesta en
todo el desarrollo de los sucesos.
Quizas era preferible su evocacion,
en todo caso su presencia como per-
sonaje referido y actuante sdlo a
nivel de las consecuencias que su
influjo produce. A la vez, el acon-
tecer resulta reiterativo y plagado
de momentos que, si bien provocan
la risa, nada aportan porque res-
ponden a la necesidad de cambios
de vestuario que algunos actores
deben efectuar en brevisimos espa-
cios de tiempo.

El segundo acto es ya la asamblea:
las consecuencias de esta locura. En
él se dirimen los conflictos en un
estilo totalmente distinto. El tono
es de un marcado realismo, atln
cuando aparezcan algunos elemen-
tos del absurdo y de la farsa.

Albio confiesa que es una intencion
de la puesta que el sabor de come-
dia de la primera parte lleve al
publico a divertirse con aquella lo-
cura y luego esta diversion se con-
vierta en un hecho casi trigico du-
rante la segunda. Ain asi, el acto no
queda resuelto en términos artisti-
cos. Ocurre que no-se logra una
auténtica traslacion de la proble-
matica que se plantea en la realidad
al plano del arte.

En e] disefio escenografico hay so-
luciones de interés: grandes telones
con motivos fabriles, hermosos y
estaticos, confieren a la accién lu-
dicra un contexto apropiado, qui-
zés de entorno perenne, que actiia
como testigo hieratico de todo este
acontecer. Otros elementos de la

puesta, no actian con plena efica- -

cia. El vestuario, en algunos casos,
aparece muy trabajado e imaginati-
vo pero en los personajes que re-
presentan las organizaciones diri-

gentes de la empresa, hubiera ad-

mitido también un disefio no tipifi-
cador. La banda sonora tiene valores
musicales indiscutibles, sélo que por
momentos se hace estridente y en

otros no se integra verdaderamente’

a la accién,

Un mérito innegable de la puesta
se halla en el plano del trabajo
actoral. El Mirén Cubano muestra
un elenco parejo en su desempefio,
donde muchas interpretaciones re-
sultan verdaderas creaciones. En
particular, todas las de ese magni-
fico comediante que es Adrian Mo-
rales, y que lleva sobre si la res-
ponsabilidad de cuatro roles (el pe-
lotero, el cocinero, la quinceafiera
y el saltimbanqui) y que sorprende
y deleita al espectador en cada una
de sus salidas.

Como primer balance, Con el gato
de Chinchila trae la posibilidad de
‘tratar la temdtica —para muchos ari-
da- de la produccién, con un no-
table acento humano y poético. Pero
creo, que con la misma nostalgia
que expresaban sus personajes por
el referido Chinchila, salian los es-
pectadores del teatro, La nostalgia
por lo acabado, pues la pieza alu-
de a un mundo todavia en ciernes.
Y la nostalgia es legitima porque
la vida econémica y las relaciones
que de ella derivan, con sus pode-
rosos conflictos humanos, debe for-
mar parte del panorama de nuestro
teatro; y porque su tratamiento no
tiene que emparentarse con el bur-
do panfleto. El piblico sigue bus-
cando, sabe que es posible la ima-
gen perfecta de ese sugerente gato.

La espera.
LAS MOTIVACIONES

Una imagen utilizada por el enton-
ces Primer Secretario de! Comité
Provincial del Partido alusiva a la
muerte, fue para Albio Paz una in-
negable provocacién. El juego con
la muerte, el uso de sus rituales,
el humor negro son constantes en-
tre los recursos escénicos del dra-
maturgo. Por cllo, entre otras obras,
piensa uno en La vilrina como an-
tecedente obligado. Y también por
el tono, el caricter de los persona-
jes y la forma en que ambas piezas
pretenden comunicarse con el pi-
blico.

Claro, que Albio hace una afir-
macién con la que estoy totalmente



de acuerdo: «Uno no se puede bur-
lar de lo que no conoce con profun-
didad. Cuando se conoce algo a fon-
do, se puede llegar a jugar con eso.
Cuando uno no conoce, enfrenta las
cosas solemnemente, como con de-
masiado respetos.

Este es el caso de La vitrina: el co-
nocimiento. No puede olvidarse la
procedencia campesina de Albio. El
del desconocimiento o primer aso-
mo es el caso de El acotejo, tiltimo
proyecto de Paz en Cubana de Ace-
ro. Obra de un novel autor drama-
tico, Sirio Soto, esta pieza trataba
cinco afios atrds con tono incisivo

y acido, y un sistema de imagenes
escénicas que mucho recuerda a
Con el gato de Chinchila, la prosti-
tucién de un grupo de jévenes obre-
ros por €l pago de normas que no
se ajustaban a la realidad.

Albio se acerca ahora a un tema mas
conocido —previa experiencia en Cu-
bana— con recursos ya probados.
Logra, sin lugar a dudas, el tono del
humor, el desenfado rayano en el
disparate, pero se extrana el virtuo-
sismo y la gracia de La vitrina, la
coherencia y profundidad avizoradas
en las claves escénicas de El acotejo.

i
¢
¥
|
J
:
%
2
-




Segiin ¢l propio autor Con el gato
de Chinchila es un paso hacia el
teatro que le interesa, Obras como
Huelga han dejado de motivarle.
No busca ni quiere ese tipo de es-
tructura, esa solidez dramadtica.
Confiesa haber defendido -y esto es
evidente en alguna de sus obras, Au-
tolimitacion por ejemplo- la idea de
que el teatro debe aferrarse siem-
pre a los problemas del individuo,
con independencia de que aspire a
tocar problemas sociales. Sin em-
bargo, siempre ha hallado contradic-
ciones entre la perdurabilidad de
una obra y la necesidad de llamar
la atencién sobre determinadas
cuestiones,

Para Albio es vital ese teatro que
é] denomina circunstancial, del aqui
y del ahora, y debe tratar proble-
mas que no necesariamente tras-
ciendan en el tiempo, pero que gol-
peen fuertemente en su momento.
Como todo arte, debe partir del ri-
gor, la seriedad, la experimentacion,
y debe pretender en su lenguaje
llegar a las capas de la poblacién
que no se sienten hasta hoy moti-
vadas por el teatro.

Ello quizas explique el interés del
dramaturgo por el teatro bufo como
fenémeno socio cultural, del cual
encontramos cierta asimilacién en
Con el gato de Chinchila. De ahi
su interés mas inmediato en hacer
teatro callejero y su conviccién de
que, en esta busqueda, la estancia
en provincias puede ser mas fructi-
fera que el trabajo en la capital.

LA POLEMICA

Todo arte riguroso que se expresa
en un auténtico lenguaje, 3no trae en
si mismo la posibilidad de la tras-
cendencia? ;No serd que lo tras-
cendente e simperecederos tiene que
ver con la profundidad del enfoque,
con la propia trascendencia del fe-
némeno en su esencia? O mejor
atin jno es el reflejo artistico la
aparente y espontinea coincidencia
de fenémeno y esencia, particulari-
dad y ley?

Si de lo que se trata es de la voca-
cién por un teatro de agitacién, de
marcado efecto propagandistico,
stoda verdadera obra de arte no lo
es? 3Toda representacién de la vida,
no se relaciona del modo mas di-
recto con la funcién social activa
de la obra de arte? Es imposible
que tal representacién sea la expo-
sicién imparcial, carente de orienta-
cién y de exhortacién a una toma
de partido.

El arte es la produccién més elabo-
rada del sujeto creador, La relacién
con él supone un determinado grado
de preparacién de la personalidad.
No hablemos ya de la percepcién
adecuada del producto artistico, que-
démonos tan solo en el umbral del
proceso, en el grado de motivacion
necesario para disponerse a consu-
mir una obra de arte. En esta bata-
1la claro que interviene el teatro y
el movimiento artistico en general
de un pais o de una sociedad dada,
pero no solamente ellos.

$Hasta qué punto el teatro de la
circunstancia es arte y hasta qué
punto todo arte no toma en cuenta
y parte de la circunstancia?

Quizés sea mas fFacil considerar
Con el gato de Chinchila como un
teatro de circunstancia, insistir en
hablar de ello sélo en términos de
su efectividad politico-social, pero
ino seria més efectivo poder crear
un producto capaz de soportar una
discusién en términos artisticos?
sNo seria entonces mayor su efecti-
vidad en el orden idecemocional de
los individuos?

Esta probado que nuestro publico
~y cualquier publico- responde a
los temas de actualidad, a los que
penetran aquellas zonas de la reali-
dad que agitan sus vidas, El proble-
ma sigue siendo su tratamiento. Su
verdadera -penetracién artistica, de
modo que el artista potencie estas
preocupaciones y oriente en torno
a ellas la actividad transformadora
y consciente del hombre.

Aqui no termina la polémica. Esto
pienso yo, ;y los creadores? @



i GATO POR

LIEBRE?
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Quiero primeramente reconocer
una virtud: Albio Paz es un drama-
turgo contencioso. Toda su crea-
cién esta marcada por esa voluntad
de contender, polemizar y provocar
la discusién colectiva en torno a
los latidos sociales de la realidad
cubana contemporinea, algo que
siempre deja su dosis de provecho
artistico,

He vuelto con detenimiento sobre
la dramaturgia de Paz a propésito
de su mds reciente obra, Con el
gato de Chinchila o la locura a ca-
ballo, estrenada por el Teatro Mi-
rén Cubano de Matanzas. Y no po-
dria ocultar que el autor mantiene
aqui su vocacién intacta: penetrar
en el universo multifacético y con-
tradictorio de los cubanos que saquis
y wahoras levantamos la nueva so-
ciedad socialista; vuelven las mis-
mas motivaciones y procedimientos
creativos, las expectativas de parti-
cipaciéon masiva del publico, el su-
perobjetivo ~inveterado~ de que el
teatro accione como sensible agen-
te de cambio.

Toda su obra se ha edificado bajo
el signo de la creacién colectiva, en
tanto considera el proceso inves-
tigativo preliminar en grupos so-
ciales, comunidades y colectivos la-
borales, como aporte medular en la
consumacién de la verdad artistica.
Bien durante su estancia en el Gru-
po Teatro Escambray o en sus in-
tentos posteriores por la Sierra del
Rosario, en sus proyectos para el
barrio capitalino de Cayo Hueso o
en la etapa con Cubana de Acero,
o precisamente ahora con el Mirén
—-cuya direccién asumié en fecha
cercana—, Albio Paz ha laborado
siempre en funcién de un colectivo
teatral y de una colectividad de in-
tereses inaplazables. La urgencia
critica y la inmediatez comunicati-
va —acaso ulilidad mediata— ha sin-
gularizado su itinerario dramatir-
gico.

Con el gato. .. se nutre de tales ex-

periencias y sus intenciones respon-
den a la westrategia» movilizativa
del teatro de Albio Paz. Pero qui-
siera evitar cualguier malentendido.




Reconocer la validez y la necesidad
de esta manera de apropiacién ar-
tistica de la realidad no puede lle-
varnos a la conclusiéon de que este
es el teatro mas valido y més ne-
cesario. Toda ablacién exclusivista
es empobrecedora y no pocas veces
hemos pecado de esa «moda».

Va siendo hora de coincidir, y para
siempre, en que necesitamos por
igual de todas las maneras de hacer
teatro, Sélo la multiplicidad puede
enriquecer culturalmente a nuestra
sociedad. Unas formas de hacer tea-
tro podrdn ser mas renovadoras y
audaces que otras, pero todas resul-
tan gananciosas. Claro, siempre que
se haga teatro de calidad.

Hechas estas aclaraciones resulta
mas desprejuiciada y justa cualquier
reflexién sobre la obra que me ocu-
pa.

NACIMIENTO DEL GATO

¢Queé lugar ocupa Con el gato...
en ¢l teatro de Albio? 3Cémo valo-
rar sus resultados artisticos? 3Cua-
les son sus aciertos y limitaciones
mas visibles? 3Qué esperamos de
su autor a estas alturas?

Digamos que Con el gaio. .. se ins-
cribe en una etava de la evolucién
del dramaturgo centrada temaética-
mente en los procesos productivos
fabriles y las actitudes de la masa
laboral, Si anteriormente el mundo
del campesino cubano ante las im-
petuosas transformaciones revolucio-
narias (recordemos La vitrina, El pa-
raiso recobrado, El rentista) y los
conflictos de marginalidad en la ba-

rriada urbana de Cayo Hueso (EI |

mal de los remedios, El robo del
motor, Antén Pirulero) habian esta-
blecido dos momentos significativos
su creacion, a partir de su entra-
da al grupo Cubana de Acero (fi-
nales de los afios 70) se abre un
periodo de preocupacién por el uni-
verso obrero. Y cobrarian vida titu-
los como Huelga —su pieza mayor—
El remachador de remache, El de-
sesperado de avanzada, Los tres bu-
rritos y Autolimilacion, esta tltima

necesitada ain de una justa valo-
racién por parte de la critica.

Con el gato... aparece en un mo-
mento en que el dramaturgo ha
acumulado vasta experiencia no sé-
lo en la concepcién del quehacer
colectivo sujeto a investigaciones
sociales, sino en el entendimiento
cabal y reflejo artistico de las pro-
blematicas obreras. El proyecto lla-
mé la atencién, fundamentalmente,
por su actualidad y polémico acer-
camiento; si se sumaba la madurez
de un creador como Albio Paz, ha-
bia entonces suficientes razones
para estar expectantes,

La obra se gesté con un legitimo
propoésito profilactico. Partiendo de
una idea planteada en una asamblea
partidista en Matanzas sobre la ne-
cesidad de investigar la situacién de
los complejos agroindustriales de la
provincia, los integrantes del Mirén
Cubano optaron por darle cauce
artistico a las acuciantes inquietu-
des de ese sector productivo. Co-
menzo asi una faena investigativa
que integré entrevistas personales,
asistencia a asambleas, encuestas
con los trabajadores; todo lo ne-
cesaric para arribar a un hallazgo
de esencias.

De hecho, el intento no pretendia
circunscribir el planteo artistico a
las irregularidades en un grupo de
empresas del sector azucarero del
pais, sino proyectarlo con referen-
cias asequibles a cualquier centro
o colectivo laboral: «un teatro para

grandes mayoriass, segiin se expre-

sa en las notas al programa.
EL GATO EN EL CAMINO

Con el galio... resulta, en defini-
tiva, una obra-cuestionamiento a la
insuficiencia del trabajo politico, la
inercia, la indolencia y la esquema- -
tizacién burocratico-robotizante de
los mecanismos de gestiéon empre-
sarial, situacién que hemos padeci-
do en estos afios en detrimento de
los supremos propésitos laborales.
Asunto serio e inaplazable en nues-
tro acontecer de hoy. Pero el dra-



maturgo quiso apelar a la concien-
cia del espectador mediante la seria
irreverencia del humor y nos pre-
senté una comedia de tono farsesco
como recordandonos la maxima san-
teuliana de enmendar las costum-
bres riendo.

Saltan a la vista rasgos de conti-
nuidad formal en relacién con obras
precedentes, Estamos ante el dra-
maturgo capaz de hilvanar didlogos
chispeantes, cédusticos, vitales; de
manejar eficazmente los valores del
humor negro, el absurdo y el gro-

tesco; de jugar una y otra vez con
el recurso del teatro dentro del tea-
tro y sintetizar influencias de las
propuestas estructurales del drama
brechtiano,

La perspectiva critica del autor es
amplia y penetra en cada uno de
los' vericuetos del caos organizativo
que gobierna el escenario laboral
tipificado. Pero en este afan abarca-
dor creo que aparece la primera li-
mitante: todo el discurso dramético
desde la misma entrada del Saltim-
banqui a la escena se revela como
una sucesion de consecuencias que



raya mas en la reiteracién anecds-
tica que en el desentrafiamiento de
motivos.

Junto a la necesidad de anudar
més las situaciones presentadas en
funcién de «la nociva fuerza de la
~mala- costumbre y la exigencia de
tornar nuestro heroismo épico en
cotidianos, el texto adolece de una
diversidad de lenguajes —acentuada
en la puesta en escena—, que desfa-
vorece un tanto su efectividad.

Pienso, por ejemplo, que el tono ex-
cesivamente grave y conminatorio
de los parlamentos del personaje
Atravesao, las recurrencias metafo-
ricas al Gato de Chinchila -simbo-
lo esperanzador- o la breve escena
de Patras 1 y Patras 2 (por cierto,
muy influida por El rentista), no
logran sintonizar del todo en la re-
presentacién,

Es precisamente la puesta en esce-
na —que corresponde también a Paz-
el elemento mas urgido de medita-
cién por sus creadores. (Después de
su estreno y primeras representacio-
nes, la obra ha tenido ajustes, pero
estos apuntes parten de su inicial
concepcién en dos actos).

El planteamiento farsesco —sla eter-
na juventud de la farsas diria Car-
pentier— posibilita una comunica-
cién real, que parte del desenfado
en la solucién de las situaciones na-
rradas y en la concepcién misma
de sus personajes arquetipicos. Sa-
ludo el empefic de ofrecernos un
espectaculo de cierta elaboracién en
el montaje, echando abajo dudosas
tesis de «limitaciéns y «pobrezas en
este tipo de concepcidén estética. Se
acentian las aproximaciones analé-
gicas y homolégicas, se despliegan
mayores recursos de vestuario (mu-
chos en funcién connotativa), el em-
pleo de la musica se activa con los
ejecutantes en la escena, y la plu-
ralidad de personajes incorporades
hablan igualmente de pretensiones
v exigencias mayores. Aceptemos la
evolucién. No olvidemos que Luna-
charski nos dejé una licida adver-
tencia: «Expresar los intereses del

pueblo quiere decir elevar sus de-
mandas y no orientarse segiin los
gustos y opiniones atrasadoss.

Pero... e] arte es también cordura.
Creo que Con el gato... pierde
también fuerza por la falta de un
orgédnico crecimiento de sus accio-
nes, por la repeticién indiscrimina-
da de planteamientos, recursos y
movimientos escénicos —que a ve-
ces parecen sresolvers el cambio y
entrada de otro personaje-. Cierta-
mente la puesta en escena se dilata
para reincidir mas que para descu-
brir.

Asi el momento de desenlace llega
tardio y la solucién de acorrala-
miento de La locura a caballo (per-
sonaje cuya corporeidad debia ser
reanalizada también por reiterativa
de una evidencia situacional) se su-
ma a un panfletario discurso final
que reduce el alcance persuasivo y
la trascendencia de esta propuesta
del Mirén.

Con el gato. . . sin embargo, no deja
de tener algunos atractivos, El tra-
bajo de actores es competente en su
generalidad; la escenografia y el
vestuario disefiados por Rolando Es-
tévez aportan un singular colorido
y explicitas referencias del contexto,
logrando una sugerente ambienta-
cién; la musica compuesta por Ju-
lian Fernandez e interpretada por
el grupo del Teatro Mirén Cubano,
aunque sin excelencias, se incorpora
eficazmente como elemento distan-
ciador y apoyo transicional entre
las escenas.

Diria que Con el gato... es un re-
sultado mediatizado. Falta aqui la
riqueza conceptual, el aprovecha-
miento de las situaciones, la sinte-
sis expresiva del mejor teatro de
Albio Paz.

Llevar a la escena la realidad de
hoy como posibilidad de reflexidon
critica es una misién encomiable.
Pero es justo también que le exija-
mos a ese arte urgente y necesario
un maximo de rigor. Para bien de
los destinatarios y de todo el teatro
cubano @



ESTUDIO LIRICO:

un paso hacia el futuro

MIGUEL A. SRGADO

En el terreno artistico, bien se sabe,
la variedad en las opciones produ-
ce el desarrollo. El piiblico, siem-
pre juez y destinatario asume esta
polifonia como punto de referencia
y partida no sdélo para establecer
simples preferencias en la gama de
sus gustos, sino para que su cul-
tura se afiance y amplie en térmi-
nos de sedimentacién. La plastica,
la musica, el teatro, han dado mues-
tra universal de estas posibilidades.

El arte lirico ~tema que nos ocupa-—
ha sido visto como un fenémeno
especialmente representado de las
més diversas formas. No sélo las
ya tradicionales 6éperas-rock, con
ascendencia directa en el musical
norteamericano, sino los propios
clasicos del repertorio operistico
mundial, van insuflando cada vez
mas un aire contemporaneo a sus
formas -una suerte de ruptura con
la pureza de los siglos—, con la in-
corporacion de todo el arsenal que
el arte de hoy ofrece.

Esto, por supuesto, no impone una
actitud de divorcio a ultranza, Mas
bien se trata de complementar, de
enriquecer, la imagen esencial de
un género, que si bien ha preserva-
do sus caracteristicas primigenias a
partir de una actitud emparentada
con la de una hermética cofradia,
corre el riesgo de envejecer tam-
bién en nombre de un respeto a la
tradicién que no es ya ni respeto
-pues se puede confundir el térmi-
no, utilizado mas en su caracter éti-
€O que en su cardcter practico—; ni

tradicién —pues se trata mas bien
de una sucesién de gustos persona-
les perpetuados en el tiempo con
su supuesto cardcter histérico y no
de un proceso de cédigos bien con-
cretos en la manera de representar,
trasmitidos directamente de genera-
cidn en generacion,

La propia economia del arte impo-
ne la aparicién de formas flexibles
en relacién con las grandes forma-
ciones tradicionales para por otra
parte, subsistir con producciones
menos costosas y de mas facil ma-

Foto Antonio Lopez




nejo. Si bien la Opera ae¢ Pekin es
y serd el especticulo de siempre,
no dudo que los pequefios grupos
formados al margen de su produc-
cién habitual por figuras provenien-
tes de sus filas, tengan relevantes
valores artisticos y funcionalidad

En nuestro medio se ha dado un
fendmeno asombroso, Bajo la direc-
cién de la soprano Alina Sanchez,
ha nacido una singular agrupacion:
el Estudio Lirico de las Artes Escé-
nicas. La Sanchez, quien desde los
inicios de su carrera profesional
integré el elenco de la Opera de
Cuba, cantando en importantes pla-
zas del mundo y ante los mas exi-
gentes piblicos, decide hoy reunir
a una serie de jovenes valores y tra-
bajar no sélo en la produccién de
espectaculos, sino en la constitu-
cién de un ntcleo-taller donde ellos
mismos sean los primeros en sedi-
mentar su cultura general de grupo.
La directora siempre ha manifes-
tado la necesidad del desarrollo so-
bre la base de afianzar los conoci-
mientos en el cantor, lo cual am-
plia sus posibilidades dentro de la
escena.

Y qué mejor para un comienzo que
el estreno de la obra cubana Maria
la O, de Ernesto Lecuona, que ya
en 1931 marcaba hitos en el flore-
cimiento de las companias naciona-
les de teatro lirico. Dirigida esta
vez por Nelson Dorr, de quien seria
retérico sefialar su trayectoria por
la escena dramaética cubana, Maria
la O logra ser un espectaculo bri-
llante. Pienso, primero que todo,
en la posibilidad que tiene el espec-
tador de asistir al teatro despojado
del sentido de wobligacién culturals
que imponen los cldsicos no actua-
lizados, para disfrutar de un espec-
tdculo que se renueva a partir de
la esencia misma del género.

Si bien es cierto que Maria la O
pertenece por derecho propio a la
historia de lo mejor de la lirica cu-
bana, es también importante saber
que en su génesis estd la posibili-
dad de distraer y enamorar por su

forma de representar. Esto, mientras
no se convirti¢ en mera regla his-
térica, fue una regla préctica, y
Dorr justamente se apoya en la po-
sibilidad de descentrar la imagen
histérica de la zarzuela, para con-
vertirla en su telén de fondo.

El especticulo lo constituyen ima-
genes de gran plasticidad como la
impresionante procesién inicial, don-
de ya no se sabe si en el altar se
adora a la Caridad o a la increible
mulata de rumbo asi como las dan-
zas negras ejecutadas por el grupo
Raices Profundas, quienes nos dejan
el delicioso regusto a buena reali-
zacién, Aparecen otras logradas
imagenes, distribuidas en una es-
tructura de cuadros que no respon-
de tnicamente a la norma propues-
ta en el original y si a una inten-
cién cinematogréfica de mezclar el
drama cantado con ¢l argumento.
Es decir, la fabula simple del nifio
Fernando, blanco y rico, enamorado
de Maria la O, la mulata més fa-
mosa entre todas, no es el centro de
esta puesta en escena. Ellos, ante
la avalancha de la gran fiesta de
cuna en casa de Caridad Almenda-
res, o el cabildo de la Noche de
Reyes, o el coro de curras y curros
en el manglar, constituyen la jus-
tificacién de una necesidad mucho
més profunda que consiste en dar
movimiento al escenario mostrando
una sociedad contradictoria en di-
mesiones de volumen, color, dina-

‘mica y sonido. Los cantantes se

transforman en bellisimos juglares
que pueden ejecutar cualquier fan-
tasia sobre algo que conocemos y
que aqui se nos presenta de un mo-
do diferente.

Dorr ha ido mas a la busqueda sen-
sorial en el espectador, que a lo
puramente reflexivo, Y es justamen-
te esto lo que hace reflexionar so-
bre el espectaculo. Las interpreta-
ciones de los roles fundamentales
por jévenes como Mayda Galano,
Teresa QGuerra, Maribel Ferrales,
Madelin Alonso, asi como Rodol-
fo Chacén y Angel Cardenas, son

[ una buena muestra de lo que con



dedicacién formativa puede obtener
el Estudio Lirico, no sélo con las
voces solistas sino también con los
coros, Hay que pensar muy en serio
cuando llegamos a saber que Maria
la O fue el debut profesional para
la gran mayoria del elenco. Esto,
matizado por la participacién de
otras figuras mas experimen.adas
como la propia Alina Sanchez, Ger-
man Pinelli, Aurora Basnuevo y la
siempre sorprendente Maria de los
Angeles Santana, quienes entablan
contrapunto perfecto con el resto
del reparto de esta puesta en es-
cena.

La escenografia y el vestuario a car-
go de Gabriel Hierrezuelo y Eduar-
do Arrocha, respectivamente, son
dignos de resaltar, en tanto demos-
traron que es posible lograr una

escena funcional, acorde a los re-
querimientos de la puesta, descar-
tando el oropel que pretende jus-
tificarse con la «fidelidad a la épo-
ca». Las luces de Carlos Repilado
vienen a ser el colofén de esta con-
vincente atmésfera.

El equipo de trabajo del Estudio Li-
rico ha logrado hacer de la zarzuela
un acto amoroso, del cual son bene-
ficiarios tanto el publico mas joven
como ¢l mas conocedor y exigente.
Esta realidad confirma la necesidad
de diversificar, es decir, enriquecer
las opciones en la produccién escé-
nica. De ahi la sabiduria implicita
en la selecciéon de la cita de Brecht
que encabeza el programa de esta
version de Marig la O; En el es-
caso tiempo | que nos toca vivir /
decir: ki y yo | y no: tii 0 yo / es

el paso mds grande / hacia el futuro @

Foto Antonio Lopez



VIOLENTE:

polémico pu

nto de partida

FRANK PADRON NODARSE

74

...Yo aconsejaria un olvido volun-
tario de los esquemas y adentrar-
nos con la fuerza del recién nacido
a lo desconocido. También reco-
miendo no dejar olvidada en nues-
tras casas a nuestra compafiera sen-
sibilidad. Traerla y sentarla en nues-
tras piernas o este experimento ca-
receria de sentido. ..

Violente fue de esas piezas que no
sdlo no pasan por nuestra escena
con la indiferencia como «fruto de
siegas, sino que siembran bastante
polémica en torno.

Como reto al fin, el también llama-
do electrodrama creé varios grupos:
los detractores a mansalva, los sim-
patizantes incondicionales, y un tér-
mino, no digamos medio precisa-
mente, pero si equidistante entre
virtudes y defectos que debe ser
—-no siempre es~ la postura del cri-
tico.

Confieso de entrada mi saludo a
Violente, primero por ser la «pri-
mera» ~valga el pleonasmo-; des-
pués, por los criterios que espero
desarrollar aqui.

VER O NO VER

...Flotar por los universos melddi-
cos en pos de RUTE y AQUA. Esa
es la cuestion. Dejarlos hacer el
poema, en vivo, sobre nuestras con-
ciencias. Nos martillardn el cerebro
con sonidos. Nos disparardn el al-
ma con compases. Pero sobre todo,
reconquisiardn a ese anciano joven
que nos persigue toda la vida: el
amor,

' Fragmentos del programa de mano.

En otras ocasiones, he reflexionado
desde estas mismas pdginas sobre
la dpera, esa centenaria hija del
teatro y la musica, en sus aprecia-
bles tendencias renovadoras.

Atun sin trascender el inicial stan-
teos, ni alcanzar generalmente 1la
cristalizacién estética (6peras-son
del Conjunto Nacional de Espectacu-
los, alguna épera-salsa), ha habido
por lo menos variados y serios in-
tentos, que alcanzaron en la épera-
trova Donde crezea el amor, de
Angel Quintero, su primera con-
quista cerrada.

Pero la dpera rock, con todo y la
importancia del género musical que
la apellida, -més alld de eso, todo
un sello generacional, up lenguaje,
una marca de identidad epocal- era
la hija expésita.

Excepto una fallida experiencia que
ni resistiria el anélisis ~La corte de
Faradn, en su versién rockera—, el
panorama ostentaba una vergonzan-
te indigencia, dirla mejor desnudez,

Surge la cuestién: ante la inexisten-
cia de un rock cubano (causa) no
podria realizarse una épera rock
cubana (efecto). Pero no deja de
ser un sofisma, ante todo porque
irrumpiria también aquello del en-
garce, la relacién entre los elemen-
tos que integran la ley de lo parti-
cular -lo singular- lo universal,
y es que el rock, aun cuando no
demos todavia el sello que nos par-
ticulariza (como si los va dando
en el continente, Argentina, y hace
tiempo en Europa, numerosos pai-



ses socialistas), es patrimonio uni-
versal. Porque, ademas, una &pera
rock, como cualquiera otra, como
una épera «ortodoxas, no tiene pais
después que penetra en la sensibili-
dad de sus receptores, los cudles
—sin permiso— se apropian de ella.
Porque, simplemente, no tienen na-
cionalidad Jesus Christ Superstar, o
Fulgor y muerte de Joaquin Murieta,
por hablar de precursores, de clasi-
cos ya en su modalidad genérica,
como tampoco la tienen La Tra-
viatta, Tristdin e Isolda, ni Cava-
lleria rusticana, o jpor qué no de-
cirlo? El caminante.

Violente se recibié con entusiasmo
por quienes supimos Ver, por quie-
nes valoramos en ella una propues-
ta novedosa y agresiva, en el me-
jor sentido.

EN NOMBRE DE LOS NUEVOS

De s6lo ojear los créditos en el
programa de mano, resultaba esti-
mulante encontrar que la pieza era
realizada casi totalmente por jove-
nes, lo que garantizaba sangre fres-
ca per se, indispensable para una
empresa de este tipo: Dos escrito-
res prolificos, Chely Lima y Alberto
Serret, tuvieron a su cargo los
textos: tanto lo hablado (minimo)
como las letras de las canciones. En-
rique Nuiiez Diaz y Yara Iglesias
fueron asistentes de direccién. La
musica, orquestacién y direccién
musical fue responsabilidad de dos
indiscutibles talentos en ese campo:
Mario Daly y Edesio Alejandro,
este ultimo actor protagénico junto
a Cristina Rebull. Ademas: baila-
rines del colectivo Retazos, parte

del grupo Monte de Espuma en es-
cena

No quiero excluir del equipo a al-
guien un poco mayor que el pro-
medio de edad del mismo y que no
por eso dejé de aportar energia y
frescura a su trabajo, Hablo, nada
menos que de la directora de la
puesta: Maria Elena Ortega.
MUSICA Y DRAMA.

Mads que un poema fragmentado, es
un combate auditivo para acercarse
a la sensibilidad de nosotros, espec-
tadores del cataclismo que se aveci-
na en VIOLENTE. Aqui se nos gol-
pea con la sugerencia y con la ima-
gen. Las palabras perderian su sen-
tido, si no poseyéramos las claves.

Violente echa mano de esa tenden-
cia tan controvertida (a veces tan
maltratada) y popular dentro de la
literatura y el arte todo: la ciencia-
ficcion,

En un planeta imaginario —homé-
nimo de la Opera-, guerrerista y
despiadado, que no seria dificil de
ubicar en ciertas zonas terrestres,
en ciertos contextos, entre cierta
gente que nos rodea, se encuentran
Rute, habitante del mismo, y Aqua,
coterranea nuestra. Entre ambos
surge una relacién, que del mero
encuentro y la amistad, pasa al
amor. ‘Ella implica una evolucion
en el joven, que de escéptico, frio e
insensible, se va permeando de las
mejores virtudes humanas que su
compafiera le trasmite. Ambos se
ven perseguidos por las fuerzas re-
gentes del bélico planeta, que al
fin logra eliminar a su «oveja negras.
Sin embargo, ha habido un fruto:

Foto Antenio Lopez



‘viene un nuevo hombre de la union,

que serd superior y preservara lo
mejor de sus padres, representara
una raza nueva, que enterrard la
guerra y defenderd por siempre, la
paz y el amor.

El lirismo-de los textos no impide
que llegue el mensaje antiguerreris-
ta, y que se aprecie la fuerza y be-
lleza de las iméagenes, ora en lo
breve-hablado, que no temié echar
mano a la intertextualidad, median-
te los perfectamente asimilables Es-
tatutos del hombre, del brasilero
Thiago de Mello, ora en las nota-
bles canciones que, sobre aquellos,
facturaron Edesio y Daly.

Para futuras reposiciones, los auto-
res deben revisar la dramaturgia,
que en la dpera —como es sabido-
se encuentra dentro de la musica,
y por ello debe ser muy diifana.
La falta de un mayor amarre textual
y algunos desajustes técnicos, ha-
cen que el interés y la atencién no
se mantengan de modo creciente,
ni siquiera sostenido, en la trama,
enrarecida por algunas =zonas muer-
tass, tropiezos en el desarrollo argu-

mental, que entorpecen en mas de

un momento la comunicacién.

Me referia a la misica como gran
triunfadora en Violente, pues hay
un universo sonoro no solo bien fac-
turado, sino portador de un con-
cepto, de una riqueza, de una per-
sonalidad. Efectos, melodias, can-
ciones, son el principal elemento
expresivo, Conscientes de ello, sus

responsables, han realizado una la-
bor esmerada. Estin presentés la’

electroacustica, el rock en casi todas
sus tendencias (hard, especial, heavy
melal, progresivo, sinfénico), reso-
nancias de Emerson, Lake & Palmer,
Pink Floyd y Led Zeppelin, funda-
mentalmente, elaboradas de modo
creativo, con orquestaciones que sa-
caron partido a las cuerdas, el sin-
tentizador y la bateria, para con-
ciliar fuerza y belleza.

Otro mérito fue el diseiio de luces
realizado por Fernando Alonso. Po-
licromo, rico, funcional, el torrente
luminico incluyé rayos-laser, y con-
tribuyé a algo mas que la ambien-
tacién erigido en todo un personaje.

El vestuario de Humberto Castro
fue sencillo, pero muy en consonan-
cia con la atmésfera y el tono de
la obra. La escenografia necesitaba
acaso un espacio mayor —también
los movimientog de actores y baila-
rines—-, pero supo poblar la escena
de sugestivos elementos, que hasta
donde fue posible resultaron bien
distribuidos, Puesta al servicio del
lenguaje, fue portadora de significa-
tivos cédigos estéticos.

La coreografia de Isabel Bustos
para los del Retazos, sin ser nove-
dosa, resulté un factor bien inte-
grado; incorporé desde la simple
mimica hasta el breakdance, que
fue ganando en la ejecucién del
cuerpo de baile,

La presencia de algunos musicos de
Monte de Espuma en escena fue
un acierto pero pudo desempenar un
papel mas activo. El audio hizo sus
strastadas», tanto en la ejecucién
musical —que ahogaba a veces a la
cantante- como en los segmentos
hablados, Con respecto a las actua-
ciones, Cristina Rebull, joven actriz
de indudables condiciones histriéni-
cas, miembro del grupo Rita Mon-
taner, debuté de excepcional rocke-
ra, con una voz de altos kilates y
buena afinacién, al servicio de su
personaje. Ojala esa faceta no que-
de ahi. Edesio Alejandro hizo un
notable esfuerzo en su desempeiio
actoral si bien no pudo sortear exi-
tosamente su labor como cantante.
Violente ha sido un punto de parti-
da en la dpera rock cubana, algo
para agradecer. Como hecho artis-
tico en si, tiene virtudes que, pien-
so, afloran por encima de sus limi-
taciones, sobre todo teniendo en
cuenta que muchas de ellas son
perfectamente limables, convertibles
en aciertos tras una cuidadosa re-
visién.

Finalizo con otras palabras de José
Milidn, en este recorrido por el
«planeta musicals:

VIOLENTE no es un electfodrama
como ellos lo llaman. Es el cora-
z6n esparcido como polvo de luna@



MOSQUITO:

parabola para dos actores

ROBERTO GACIO

Al finalizar la funcién de estreno
de Mosquito en la sala Covarrubias
del Teatro Nacional, recuerdo que
afirmé: saqui existe verdadera uni-
dad entre la propuesta artistica es-
cenificada y su coherente sistema ex-
presivos. Pareceria un lugar comin
sefalar esto si asi fuera la genera-
lidad del resultado de nuestras pues-
tas en escena; pero sélo los mais
consagrados y algunos jovenes con
valiosas experiencias, cumplen con
esa afirmacién.

¢Como imbricé el creador los dife-
rentes lenguajes que conforman el
especticulo? ;Qué preeminencia
otorgd a cada uno de los compo-
nentes? 3Cudles criterios de selec-
cién y sintesis presidieron su tarea?
Satisface conocer que Filander Fu-
nes, -salvadorefio residente en
Cuba-, director artistico egresado
del Instituto Estatal de Teatro, Mu-
sica y Cine de Leningrado, donde
fuera discipulo de Tovstonogov, en-
frenta esta vez su primer desem-
pefio profesional. En 1984 dirigié
su tesis de grado con La madrigue-
ra de Jairo Anibal Nifio para el
Teatro Politico Bertolt Brecht. Por
lo obienido en esta ocasién pode-
mos confiar en el futuro de su na-
ciente carrera.

TEXTO DRAMATICO

El autor sudafricano Athol Fugard
~representado por primera vez en
Cuba con este montaje -ha expre-
sado en el discurso dramatiirgico
la ignominia del gobierno racista
de su pais, pero su denuncia tras-
ciende la cuestién racial al reunir
en una misma celda a dos prisione-

ros politicos: uno blanco y otro ne-
gro, comprometidos a representar
ante sus compafieros de prisién
Antigona de Soéfocles, accién sub-
versiva en ese contexto,

Funes, responde a la dicotomia es-
tablecida entre texto y escena con
un enfoque que establece la dialéc-
tica entre los cddigos verbales y
visuales. Por ello se establece una
valoracion alternativa, ora de la
palabra, ora de la imagen escénica.

La obra, arida por su tematica, lo
es también por el ambiente ominoso
recreado. Estructurada en cuatro es-
cenas, se apoya fundamentalmente
en el plano verbal, aunque brinda
posibilidades teatrales con recursos
como el teatro dentro del teatro.
Fugard fusiona diferentes géneros:
drama social, tragedia y hasta in-
serta breves notas de humor.

TEXTO VISUAL Y SONORO.

El concepto ideoartistico de la
puesta recoge la naturaleza de los
sentimientos implicitos en el plano
textual para materializarlos a través
del actor, mas tarde aquellos se
extienden a los demas componentes
del espectaculo, todos ellos enmar-
cados en la seleccidn de las circuns-
tancias dadas mas destacables para
la época y el publico.

¢Como representar la celda referi-
da a un concepto coercitivo mas
general? Se logra con una definida
organizacion del espacio, donde se
singulariza al poder opresor y se le
sitia en el ambito escénico como
uno de los dos poles opuestos, el
otro serd la propia celda. Nosotros




no vemos claramente a Mosquito,
el carcelero, pero su presencia esta
latente en todo momento. Si obser-
vamos los efectos de su arbitrario
proceder en el espiritu, en el cuer-
po y en las contradicciones que en-
vuelven a Winston y John. De ahi
que se establezcan las cuatro zonas
para la interaccién humana: inti-
ma, personal, social y publica.!

A lo anterior se anade la jerarqui-
zacién vertical del espacio: arriba-
abajo, que delimita un mundo sub-
terrdneo, el cual por analogia
recuerda al 1ltimg circulo del infier-
no de Dante, opuestc por su natu-
raleza a la parte superior donde
subsisten €l carcelero, otros secuaces
y sus jefes, defensores de un orden
inhumano.

La proposicién de estos planos, re-
nuncia a colocar las rejas frente a
los presos y elige una posicién so-
bre sus cabezas, recurso que recuer-
da la tradicién del teatro isabelino.
Los disenos escenograficos, de ves-
tuario, utileria y luces estuvieron al
cuidado de Guillermo Mediavilla.
El artista plastico cre6 un dispositi-
vo que puede asociarse tanto con
una celda como una alcantarilla;
se extiende la proyeccién de la car-
cel a un entorno mayor.

' Edward T. Hall, citado por Santiago Garcia en
Actuemos No, 17, 111, Colombia, 1985, p. 15.

La distribucién del espacio inclae
también sobre el arte del actor
puesto que determina el lugar ocu-
pado por cada uno, las distancias
entre ellos, las zonas de encuentro
e ‘identificacién. Con similar super-
objetivo: destruir ese orden de co-
sas, los diferencia la tactica y la es-
trategia que emplean, Si se odian y
enemistan las rejas descienden para
oprimirlos mas, pero al reconciliar-
se, las mismas cobran altura; de
ese modo se enfatizan los procesos
internos mediante los componentes
plasticos que los circundan.

Tres imagenes persisten en la memo-
ria: la de sus dolorosas conversa-
ciones con los familiares, cuyo sen-
tido lidrico refiere la necesidad de
fantasia de ambos, y la que se pro-
duce al verse amenazados por la
separacién. Entonces, casi movidos
por un resorte —el destino comin-
se encuentran frente a frente mien-
tras albergan en sus cuerpos una
tensién insostenible, reminiscencia
del viaje de llegada realizado den-
tro de un omnibus donde permane-
cieron hacinados.

Otra singularidad en la naturaleza
orgénica de la actuaciéon llevada a
cabo en Mosquito radica en la co-
dificacién del movimiento corporal,

Foto Marquctn



no solamente en la cadena de ac-
ciones fisicas sino ensel significado
de las mismas, como medio para
desentrafiar claves fundamentales
de las conductas de los personajes,
Un rasgo comin en las interpreta-
ciones consiste en la sustentacion
del trabajo actoral en el puro ner-
vio, asi en algunas escenas es ne-
cesario tensar las fuerzas al maximo,
y a esos momentos le suceden otros
de aparente calma externa, de mo-
do que la accién interior nunca de-

crece.

En Winston, Mario Balmaseda
-quien por cierto se deshace de
otras imagenes artisticas acuiiadas
en el recuerdo- desarrolla una so-
bresaliente faena. El personaje con-
denado a cadena perpetua es en
extremo agresivo y testarudo, a la
vez que posee sensibilidad y valen-
tia, El grado de dependencia esta-
blecido con John le trae obstaculos
en la cotidianeidad,

Austera sintesis corporal y gestual
guia la tarea de Balmaseda, tanto
en los gestos que acompafan la
direccién del pensamiento, como en
algunas expresiones muy gréficas
cuajadas de aguda satira. Particular-
mente las soluciones halladas desde
la viril concepcién de Winston al in-
coporar a Antigona hacen que resul-
te patética. Bien lejano de lo grotes-
co, encuentra la esencia del persona-
je femenino griego respaldado en la
més absoluta quietud, La trayecto-
ria de la mirada, su duracién y la
méscara que representa el rostro de
la muchacha expresan sus reflexio-
nes acerca de la identidad que lo
conducirdn al estallido final.

La espontaneidad y su indudable
carisma, sostenidos por un orgénico
quehacer conducen a Pedro Rente-
ria a la plasmaciéon de un convin-
cente John. Individuo mas racional,
intelectual, idedlogo del plan pre-

visto, dota a su caracter de huma-'

nidad y alegria de vivir. Su voz
potente encierra la exigida emoti-
vidad,

Renteria muestra la flexibilidad de
su mundo interior al solidarizarse
con el compaiiero en la escena final,
verdadero giro en sus aspiraciones.
Al caracterizar al tirano Creonte,

despliega ampulosa gestualidad de
cabeza, cuello y brazos que junto
al resonador de pecho en la emi-
sién vocal le permiten componer
una certera imagen del demagogo.
No obstante, se perciben limitadas
las variaciones en el ritmo de la
accion, especialmente al- comienzo
de la tercera escena cuyo tempo
arrastra el de la anterior. Algunos
pequefios ajustes posteriores indi-
can la posible solucién de este as-
pecto.

El vestuario permite que el cuerpo
del actor conserve su expresividad.
La diana grabada en la espalda nos
mantiene alertas del constante ace-
cho sobre los prisioneros.

El lenguaje objetual indica plura-
lidad de significados y de usos. Un
mismo objeto cumple diversas fun-
ciones dado lo precario de las con-
diciones en la carcel; el jarro sirve
para beber y como cenicero, y las
colchas se transforman en tinicas
talares.

La iluminacién procede de las dos
zonas sefialadas: arriba y abajo. En
el primer caso resulta filtrada, im-
pura, sélo tinieblas: en el segundo
parece surgir de los propios perso-
najes. g

El talentoso misico Juan Marcos
Blanco crea una partitura sonora
que”sdlo durante breves instantes
gse integra a la de procedencia sud-
africana, los sonidos electroacisti-
cos otorgan relevancia al espectdcu-
lo. El intérprete asume la dualidad
de encarnar a Mosquito, el carce-
lero, expresién de terror, infamia
y sojuzgamiento. La musica deter-
mina la atmésfera, destaca situacio-
nes, denota el paso del tiempo vy,
sobre todo, mantiene latente una
realidad tenebrosa,

Hay quienes pudieran demandar
quizds un tono mayor, con tenden-
cias mads tragicas; esa solucién brin-
daria otra lectura. La bisqueda en
esta ocasion establece un equilibrio
entre emocidén y raciocinio, bajo los
principios de una contenida expre-
sividad. Es asi’ como el espectaculo
deviene parabola de la gigantesca
prision en que se ha convertido
Sudafrica®



CUBA
en la PQ 87

Cuba obtuvo diploma de
honor en la VI Cuatrienal
de Praga PQ 87,
importante encuentro de
disefio escenografico, de
vestuario y ar’quibﬁ:tura
teatral.

En esta edicién, celebrada
bajo el lema: «Con el
teatro por la paz y la
comprensién, participaron
obras de ciento diez
arquitectos y cuatrocientos
escenografos de treinta y
dos paises del mundo.

La muestra cubana estuvo
integrada por trabajos

de diez creadores. Eduardo
Arrocha (El poeta y Maria
la O), Zenén Calero (El
gran festin), Adelaida
Herrera y Guillermo
Mediavilla (Ha llegado
un inspector), Gabriel
Hierrezuelos (Réquiem por
Yarini), Nieves Laferté
(Gota de agua), Maria
Elena Molinet (Maria
Anionia), Severino
Rodriguez (Macbeth), Jests
Ruiz (Amor de Don
Perlimplin con Belisa en su
jardin) y Leandro Soto
(Galileo Galilei).
Seleccionado a partir de
rasgos estilisticos comunes
en el modo de abordar la
escena, el conjunto presentd
una imagen propia, de
marcado acento nacional,
que impresiond por su
colorido y barroquismo
formal.

Los envios de Cuba y
Brasil constituyeron la
representacién de América
Latina. Eva Soukupova,
Comisaria General de la
Cuatrienal, afirmé que «sus
exposiciones atrajeron
interés ya que lograron
unir el arte tradicional
del pais con la concepcion
moderna del teatro.
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La noticia llegd de Caracas el pentltimo sibado de 1987: Rine Leal,
decano de los criticos teatrales cubanos, ensayista de solida obra

y profesor titular del Instituto Superior de Arte recibia el Premio
Ollantay por su amplia labor en el campo de la investigacion.

Por décima vez el prestigioso galardon que otorga el Centro
Latinoamericano de Creacion e Investigacion Teatral (CELCIT)
inclufa en sus actas el nombre de Cuba. El reconocimiento a Leal
despert6 el jubilo entre los teatristas, estudiantes y lectores del
maestro, ante una revelacion que tenia mucho de antigua certeza.
La paciente y erudita labor que sustenta los dos tomos editados
hasta ahora de La selva oscura junto a una veintena de titulos
entre ensayos, criticas y antologfas de la dramaturgia cubana le
hacen ampliamente merecedor del premio.

Desde su aparicion en 1982 Tablas ha contado con la sostenida
colaboracion de Rine Leal y hoy, desde estas pdginas, se suma al

‘homenaje y confia en seguir nutriéndose de su actualizada y

certera mirada critica.
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