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BARBA EN CUBA

En su visita a La Habana, Euge-
nio Barba entregé a Tablas uno
de sus dltimos trabajos, que
aparece en esta edicion junto a
una crénica sobre el Taller que
él impartiera en el Instituto
Superior de Arte y una resefia

sobre el espectaculo Judith.
BARBA IN CUBA

During his visit to Cuba, Eugenio

Barba gave Tablas one of his
last works, appearing in this
issue together with a
chronicle about the workshop
he taught at the Superior
Institute of Arts and a review
about his mise en scene
Judith.

LIBRETO No. 25 JUANA DE BELCIEL,
MAS CONOCIDA POR SU NOMBRE
DE RELIGION COMO JUANA DE LOS

ANGELES
José Milian

LA ESCENA LIRICA EN FESTI-
VAL

Varios puntos de vista y valora-
ciones acerca de la escena lirica
en sus multiples tendencias
aparecen en un articulo y tres
resenas criticas en ocasion del Il
Festival Internacional de Arte
Lirico de La Habana.

THE LYRIC STAGE AT THE
FESTIVAL

Several points of view about
the musical stage in its
different tendencies and three
critical reviews about the

Il International Festival

of Lyrical Art in Havana.

TEATRO EURASIANO 2
Eugenio Barba

LAS OBRAS Y LOS JUEGOS 7
Raquel Carrid

EITALC. MEMORIAS DE UN TALLER 10
HAN TAO: LA INMORTALIDAD

DEL GESTO 12
Armando Correa

¢(CUANTO LE DAS MARINERO? 1z
Salvador Redonet

ARTE LIRICO: ;CANTO VS. ESCENA? 21
Pedro de la Hoz

CUATRO VUELTAS A CADIZ 25
Vivian Martinez Tabares

CONTAR ES COMPARTIR

LA CONFIANZA 29
Mayra Navarro

¢ QUIEN NO TIENE SU MINOTAURO? 33
Carlos Diaz

UNA FARSA TRAGICA SOBRE

LA ASCENSION POSIBLE 36
Gerardo Fulleda Leon

LA VERBENA CRIOLLA 42
Frank Padron Nodarse

LA CHULAPONA: INICIO DE UNA

RENOVACION 46
Jorge Garciaporria

LA TRAVIATA DE HOLGUIN 49
Maria del Rosario Hernandez

y Mercedes de Leon

OTRA VEZ JUANA CON EL CUENTO

DE LOS MILAGROS 52
Moénica Alfonso

UNA HORA EN LA VIDA

DE UNA MUJER 56
F.P.N

ENTRE EL TEATRO Y EL ELEFANTE:
ALGUNAS COINCIDENCIAS 60
Silvia Ramos

CONFRONTACION: AUTOR VS.

DIRECTOR 63
Barbaro Rivero

LAS MARCAS DE JUDITH 68
Eberto Garcia Abreu

LIBROS. ALCANCE Y LIMITACION !
DE UNA ANTOLOGIA 73
Osvaldo Cano

PREMIO DE LA CRITICA 1989 75
PREMIOS TABLAS 76
ESTRENOS 78
EN TABLILLA 79




TEATRO EURASIANO

Eugenio Barba
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La influencia del teatro occidental
en el teatro oriental es un hecho,
pero también lo es la importancia
que ha tenido el teatro oriental en
la practica teatral occidental. Sin
embargo es innegable un cierto ma-
lestar: que estos intercambios pue-
dan ser parte del supermercado de
la cultura.

ALBA

El Kathakali y el No, el onnagata
y el Barong, Rukmini Devi y Mei
Lanfan, estaban al lado de Stanis-
lavsky, Eiserstein, Meyerhold, Gro-
towski y Decroux desde que comen-
cé a hacer teatro. No fue solamente
la memoria de sus creaciones teatra-
les lo que me fascing, sino sobre todo
fue la detallada artificialidad de sus
creaciones de actores-en-vida.

Largas veladas de Kathakali me se-
fialaron los limites a los cuales pue-
de llegar el actor, pero fue el alba
lo- que me revelé los secretos de
estos actores, en la Escuela Kalaman-
dalan en Cheruthurutv en Kerala.
Alli, jévenes, apenas adolescentes,
repetian con obstinacidon ejercicios,
pasos. canciones, pleaarias, ofren-
das, cristalizando su ethos a través
de un comportamiento artistico ¥y
de una actitud ética.

Comparé nuestro teatro al de ellos.
Hoy, el térinino mismo scompara-
cidn» me parece inade~uado, puesto
aue senara dos carasde una misma
realidad. Puedo decir que =me con-
fronto» con la tradicién hindd o ba-
linesa, china o japonesa si comparo
su epidermis, sus diversas conven-

ciones y los variados estilos de sus
especticulos. Pero si considero lo
que se encuentra detras de esa epi-
dermis luminosa y seductora y
distingo el érgano que le da vida
entonces los polos de comparacion
se funden en un sélo perfil: un tea-
tro eurasiano.

ANTITRADICION

Es posible pensar el teatro en tér-
minos de una tradicién étnica, na-
cional, de grupo o incluso individual.
Pero si se trata de comprender la
propia identidad, es también esen-
cial tomar un punto de vista con-
trario y complementario: pensar el
provio teatro en una dimensién
transcultural, en el flujo de una
stradicion de las tradicioness.

Todos lo intentos de crear formas
santitradicionales» en Occidente
como en Oriente, se nutren de la
stradicién de las tradiciones». Algu-
nos eruditos europeos del siglo XV
y del siglo XVI rechazaron los es-
pectéaculos y festejos de sus ciudades
y pueblos, rescatando del olvido el
teatro ateniense y el teatro de la
Roma antigua. Tres siglos mas tarde
la vanguardia de los jéovenes roman-
ticos rompié con las tradiciones cla-
sicas inspirandose en nuevos y dis-
tantes teatros: en los sbarbaross
isabelinos y en el Siglo de Oro es-
pafiol, en los espectaculos populares,
en la Commedia dell’Arte, en ritua-
les sprimitivos», misterios medieva-
les y en el teatro de Oriente. Son
estas mismas imagenes teatrales las
que han inspirado las revoluciones
de los teatros »antitradicionales» de
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@ Danza Kabuki

‘Occidente en el siglo XX. Sin embar-
go, tenemos acceso a ver directamen-
te los teatros orientales, y no ya
como anteriormente, cuando nos
eran referidos por narraciones.

Cada etnocentrismo tiene su polo

excéntrico que lo compensa y lo re-
fuerza.

Incluso hoy dia, en los paises
asiaticos, donde a menudo se subra-

de Katsuko Azuma.

ya el valor de la tradicién autdcto-
na contra la difusién de modelos
extranjeros y contra la erosién de
la identidad cultural, Stanislavski,
Brecht, el teatro Agitprop o del «ab-
surdo» contintian siendo instrumen-
tos para rechazar tradiciones escé-
nicas incapaces de enfrentarse a las
condiciones impuestas por la Histo-
ria y sus conflictos.

Este proceso de ruptura se inicid
en Asia a fines del siglo XIX: La
Casa de murnecas de Ibsen, la obras
de Shaw v de Hauntmann, las adan-
taciones teatrales de las novelas de
Dickens o de La casa del tio Tom,
fueron presentadas no como impor-
taciones de modelos occidentales,
sino como el descubrimiento de un
teatro capaz de hablar del presente.

En el encuentro entre Oriente y Oc-
cidente la seduccién, la imitacion
y el intercambio son reciprocos.
Con fre~uencia hemos envidiado a
los orientales por su sabiduria tea-
tral, la cual transmite, de una gene-
racién a otra, la obra de arte viva
del actor. Ellos le han envidiado a
nues.) teatro su capacidad de abor-
dar siempre nuevos temas en con-
formidad con su tiemno, variando
los textos de la tradicién con inter-
pretaciones personales que a menu-
do tienen la energia de la conquista
formal e ideoldgica.

Por una parte entonces, relatos siem-
pre nuevos o interpretados de una
nueva forma, inestables en todos sus
aspectos con excepcién de la escri-
tura. Por otra parte, un arte
vivo, profundo, capaz de ser trans-
mitido y de comprometer todos los
niveles fisicos y mentales del actor
y del espectador, pero inscrito en
relatos y costumbres antiguos. Por
una parte, un teatro que vive del
logos. Por otra, un teatro que es
sobre todo bios.

¢POR QUE?

Al contrario de lo que sucede en
Oriente, habria que preguntarse




y

¢por qué en la tradicién occidental
el actor-cantante se ha especializado
separado del actor-danzador y, a su
vez, el actor-danzador se ha especia-
zado separado del actor-intérprete?

éPor qué el actor tiende a confinar-
se, en cada especticulo, en la piel
de un solo personaje? jPor qué no
explora la posibilidad de crear el
contexto de toda una historia con
muchos personajes, con cambios de
niveles de lo general a lo particular,
de la primera a la tercera persona,
del pasado al presente, de las per-
sonas a la cosas? j;Por qué en Oc-
cidente, esta posibilidad esta relega-
da a narradores populares o a ex-
cepciones como Dario Fo, mientras
en Oriente esto es lo que caracteriza
a cada teatro, a cada tipo de actor,
ya sea cuando recita-canta-baila
solo o cuando participa en un espec-
taculo con distintos papeles 2.

éPor qué casi todas las formas de
teatro oriental aceptan bien lo que
en Occidente sdlo parece aceptable
en la dpera, esto es, el uso de la
palabra cuyo sentido la mayoria de
los espectadores no puede descifrar?

Estas preguntas sin dudas tienen
respuestas desde un punto de vista
histérico. Sin embargo, éstas son
profesionalmente ttiles cuando nos
estimulan a imaginarnos cémo la
propia identidad puede desarrollarse
sin ir contra la propia naturaleza,
extendiendo la frontera que la deli-
mita. Sélo basta observar desde le-
jos, desde paises y usos lejanos o
simplemente diversos, para darse
cuenta de la posibilidad latente de
un teatro eurasiano.

RAICES

Las direcciones divergentes en que
se ha desarrollado el teatro oriental
y occidental provocan una distor-
siéon de la mirada. En Occidente,
debido a una reaccién automatica de
etnocentrismo, se justifica el igno-
rar el teatro oriental como si se tra-
tase de experiencias que no tienen

relaciéon directa con nosotros, que
son demasiado exdticas para que val-

‘gan la pena ser conocidas. Esta

misma distorsién de la mirada idea-
liza y, a la vez, aplana la multiples
formas de teatro oriental o bien las
venera como santuarios.

E] profundizar en la propia identi-
dad profesional implica la supera-
cidn etnocéntrica hasta llegar al des-
cubrimiento de nuestro centro en la
stradicién de las tradicioness.

Aqui, el término w«raices» es parado-
jal: no implica un vinculo que nos
arraigue a un lugar, sino un ethos
que permite desplazarnos. O mejor
dicho: representa la fuerza que nos
permite cambiar nuestro horizonte
precisamente porque nos arraiga a
un centro,

Esta fuerza se manifiesta solamente
si se dan al menos dos condiciones:
la necesidad de definirse a si mismo
la propia tradicién y la capacidad
de inscribir esta tradicién individual
o colectiva en un contexto que la
conecta a diversas tradiciones.

PUEBLO

EL ISTA (International School of
Theatre Anthropology) me ha per-
mitido reunir a maestros del teatro
oriental y occidental, comparar los
mas diversos métodos de trabajo y
penetrar un terreno técnico que es
el substrato comiin de todos nosotros
que hacemos teatro en Occidente o
:n el Orienle, vexperimentals, «tradi-
cionals, mimo, ballet o danza mo-
derna. Este substrato comin es el
terreno de la pre-expresividad. Es el
nivel donde el actor compromete
su propia energia segiin su compor-
tamiento extracotidiano, modelando
su «presencia» ante el espectador. En
este nivel pre-expresivo los princi-
pios son similares aunque nutren la
enorme diferencia expresiva que
existe entre una y otra tradicién,
entre un actor y otro. Son principios
andlogos puesto que nacen de con-
diciones fisicas similares en diversos




® Jarry Tremblay en el personaje de Krishna del Kathakali.

contextos. Sin embargo no son ho-
moélogos, puesto que no tienen una
historia comun. Estos principios si-
milares con frecuencia dan como re-
sultado un mods de pensar que a
pesar de las diferentes formulacio-
nes, hace posible el didlogo entre
gente de teatro de diversas tradi-
ciones,

Mi trabajo con el Odin Teatret, por
mas de veinte afios, me ha conducido
a lograr una serie de soluciones
practicas, a no considerar demasiado
la diferencia entre lo que se llama
sdanza» o lo que se llama« teatros,
a no aceptar el personaje como uni-
dad de medida del espectaculo, a no
hacer coincidir automaticamente el
sexo del actor con el del personaje,
a explotar la riqueza sonora de las
lenguas, su fuerza emotiva capaz de
transmitir informacién més alla del
valor seméntico. Esta caracteristica
de la dramaturgia del Odin Teatret
y de sus actores son equivalentes
a algunas de las caracteristicas del
teatro oriental, pero que de hecho
son soluciones practicas que se han
impuesto por si mismas. Nacen de
la experiencia de un entrenamiento
autodidacta, de nuestra condicién de
extranjeros y, por lo general, de
nuestros limites. La imposibilidad de
ser como otra gente de teatro, gra-
dualmente, y con el tiempo, nos ha

llevado a ser leales a nuestra diver-
sidad,

Por este complejo de circunstancias
hoy me reconozco en la cultura de
un teatro eurasiano. Es decir, per-
tenezco a la pequeiia tradicién de mi
grupo cuyos origenes son autodidac-
tas, y que tiene un reciente pasado,
pero que crece en un spueblos pro-
fesional donde los actores del Ka-
buki los siento tan cercanos como
un texto de Shakespeare, o donde la
presencia viva de una actriz-bailari-
na hindd no parece menos scontem-
poraneas que la vanguardia nortea-
mericana.

JUDITH

En este spueblo» a menudo sucede
que los actores (o un solo actor, una
sola actriz), no analiza solamente el
conflicto, dejandose guiar por la ob-
jetividad del logos, relatando una
historia, sino que también bailan en
ella y con ella segin el devenir del
bios. No se trata de una metafora:
esto quiere decir concretamente que
el actor no permanece atado al yu-
go de la trama, no interpreta un
texto, sino que crea un contexto des-
plazdndose en torno y dentro de los
acontecimientos. Algunas veces el
actor se deja llevar por los aconte-
cimientos, otras, él los conduce,
otras, se separa de aquellos comen-
tandolos, sobreponiéndose a ellos,
agrediéndolos, rechazandolos, sigue
nuevas asociaciones, saltando a otra
historia. La légica lineal del relato
se fragmenta al cambiar constante-
mente el punto de vista, anatomizan-
do la realidad conocida, entretejien-
do objetividad y subjetividad, ex-
poniendo los hechos y las reacciones
ante éstos. El actor utiliza la misma
libertad y los mismos saltos de pen-
samiento-en-accién, guiado por una
légica que el espectador no puede
reconocer inmediatamente.,

Lo que a menudo ha creado malos
entendidos con respecto al teatro
oriental, es el hecho de haberlo con-

fundido” con ritos warcaicoss» o al 5
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haberlo considerado como una for-
ma perfecta pero estatica. Esto, por
el contrario, es lo que lo acerca a
nuestra época, a nuestra experiencia
y a la mas compleja concepcién del
tiempo y del espacio. No representa
una fenomenologia de lo real, sino
una fenomenologia del pensamiento.
No se comporta como si pertenecie-
ra al universo de Newton, sino que
corresponde mas bien al mundo sub-
atémico de Niels Bohr.

Esta fenomenologia del pensamien-
to, este comportamiento objetivo del
bios, que procede a través de saltos,
es lo que he intentado hacer per-
ceptible realizando los espectaculos
Romancero de Edipo con Toni Cots,
Matrimonio con Dios con Iben Na-
gel Rasmussen y César Brie y Ju-
dith con Roberta Carreri.

ESPECTADOR

El teatro eurasiano es necesario hoy,
entre el siglo XX y el XXI. No
estoy pensando en historias orienta-
les interpretadas con una sensibili-
dad occidental, ni tampoco en la
reproduccién de una técnica, ni en
la invencién de nuevos cédigos. En
el fondo, incluso, los complejos cé-
digos que parecen dar sentido a mu-
chas tradiciones orientales son des-

conocidos o pocos conocidos por la
mayoria de los espectadores, en
India como en China, en Japdén
como en Bali.

Pienso en aquellos pocos espectado-
res capaces de seguir o acompanar
al actor en la danza del pensamien-
to-en-accidén,

Es solamente el publico occidental
el que no esta habituado a reconocer
en un mismo actor la presencia de
mais de un personaje, que no esta
habituado a entrar en relacién con
alguien cuyo lenguaje no puede des-
cifrar facilmente, que no esta ha-
bituado a una expresién fisica que
no sea inmediatamente mimética o
que no se canalice en la convencién
de la danza.

Mais alla del publico existen en Oc-
cidente como en Oriente, espectado-
res concretos. Son pocos, pero para
ellos el teatro puede llegar a ser
una necesidad,

Para ellos el teatro es una relacién
que no establece una unién, ni crea
una comunién, sino que ritualiza el
extrafiamiento reciproco y la lacera-
cién del cuerpo social escondido,
bajo la piel uniforme de mitos y
valores muertos @
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Hace aproximadamente diez anos
la Facultad de Arte Teatral em-
pezd a concebir lo que seria un
sistema de ensefianza. En lugar
de especializaciones aisladas, des-
vinculadas entre si, la creacién
de un espacio que integrara ac-
tores, directores, musicos, disefa-
dores, dramaturgos, criticos e in-
vestigadores en un esfuerzo co-
mun por reinventar un oficio tan
antiguo como imprescindible en
nuestros dias.

A esta necesidad, y a algunas ex-
periencias, responde el nuevo
Plan de Estudios que, no sin di-
ficultades, contempla un ciclo
basico de formacién (los dos pri-
meros anos) fundamentado en la
articulacion de la teoria y la
practica teatral, el trabajo inter-
disciplinario, y la activa relacién
de los lenguajes que integran la
imagen escénica.

Lo anterior es sdlo la explicacion
necesaria para entender la sig-
nificacién que en el terreno pe-

LAS OBRAS

Y LOS

dagdgico adquiere la presencia
del teatrista Eugenio Barba entre
nosotros y el taller que impartid
para estudiantes y profesores del
ISA. A mas de tratarse de uno
de los mas importantes renova-
dores del teatro actual, Barba es
un excelente pedagogo, un stea-
trista total», un maestro que afir-
ma que lo esencial es saprender
a aprender», es decir, una actitud
ante el conocimiento, una capaci-
dad de integracidon y resistencia
capaz de vencer los mas disimiles
obstaculos.

Confieso que en los dias en que
preparabamos el taller nos re-
sultaba dificil pensar que el autor
de Las islas flotantes, Anatomia
del Actor, y otros textos impres-
cindibles para la formacién de un
teatrista, pudiera sintetizar, en
pocos dias, el caudal de conoci-
mientos que habiamos recibido
a través de la lectura o los vi-
deos de entrenamientos del Odin
Teatret. Y también —por qué no
decirlo— que la imagen mitificada

® Eugenio Barba durante una de las sesiones del Taller.

JUEGOS

Raquel Cario

del maestro creaba la expectativa
de un contrapunto: jen qué me-
dida estabamos preparados para
asimilar, creadoramente, sin pre-
juicios ni repeticiones, la expe-
riencia de un director cuyas pro-
puestas -—tedricas y practicas—
habian comenzado a smovers, €n-
tre nosotros, un conjunto de re-
flexiones, una manera de «pensar
el teatro» en otra dimension?

Vayamos al centro. Desde hace
varios afos, las fotocopias, las
revistas y los libros de (o sobre)
Barba circulaban por las aulas.
Alumnos y profesores citabamos
con frecuencia las mejores fra-
ses; discutiamos un capitulo o
un parrafo. Pero quizds no siem-
pre se tenia en cuenta que, al
frente de Mds alld de las islas
flotantes, Barba, a su vez, cita
a Niels Bohr: «Cualquier frase
que diga no debe ser entendida
como una afirmacién sino como
una pregunta.

La pregunta, para nosotros, habia
sido durante mucho tiempo la
siguiente: zcémo asimilar, inte-
grar los aportes —no sélo de
orden técnico, sino también en el
terreno filoséfico, ético, estéti-
co— de una experiencia «otras en
el contexto de nuestras realidades
y problematicas (teatrales, cultu-
rales) concretas? ;Qué puntos de
enlace, de cercania o de distancia
podrian establecer un diélogc_),
una confrontacién, un enriqueci-
miento?

Pienso que hay dos vias para
responder a esta pregunta. Una,
de mayor facilidad, seria apelar
a su propia teorizacién: su con-
cepto de «transculturidads, el
ejercicio del strueques, o la bus-
queda integradera de una «tradi-
cién de tradiciones».! Otra, sin
duda mas riesgosa, seria interro-

1 Cf. Anatomia del actor. Diccionario
de Antropologia Teatral. Coleccién Es-
cenologfa, Universidad Veracruzana,
México, 1988
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garnos a nosotros mismos qué
de la practica del Odin Teatret,
nos «tocas» especialmente, nos
conmueve © nos lanza a otra
zona de reflexiones.

La historia del Odin Teatret es
harto conocida. La formacién del
grupo, las etapas de su integra-
cién, la calidad de los espectacu-
los, o las experiencias en Lati-
noamérica. Sin embargo, lo cu-
rioso es que en los dias del taller,
Barba no «dictés conferencias, ni
repitié los términos o anécdotas
que ya conociamos por sus libros.
Por el contrario, establecié un
contacto de otro tipo: con mini-
mos recursos —espacio vacio, nin-
guna indumentaria, apenas luz—
dedicod sesiones al entrenamiento
fisico de los actores, y al mismo
tiempo, involucré el trabajo de
directores, dramaturgos, criticos
e investigadores que asistiamos a
las sesiones. En el. espacio del
taller, 20 actores (la mayoria es-
tudiantes) realizaban ejercicios e
improvisaciones; mientras, un
conjunto de directores, dramatur-
gos y teatrélogos, no permaneci-
mos pasivos, senjuiciandos los
ejercicios, sino también elabora-
mos nuestras propuestas, partici-
pamos del «juego» para una obra
comiin.?

Dicho asi, pudiera parecer banal.
Pero lo importante es la medida
en que esto provocd un acerca-
miento. Justo en esos dias, maes-
tros y estudiantes de-la Facultad
dialogabamos una vez mas sobre
las dificultades de] Plan de estu-
dios, la relacién de las disciplinas
tedricas y la practica de crea-
cién, lo académico y lo «experi-
mentals, lo «cerrados’ o sabiertos
de un sistema de ensefianza.

Confieso otra vez que al redactar
estas notas estoy pensando en
*nosotros»: en el espacio que
compartimos desde hace trece
afnos un grupo de maestros y
alumnos que estan, se graduan,
y por alguna misteriosa razén
-no descifrable- generalmente
regresan: visitan la Facultad, re-
claman algo més, pero sienten
que €s su =centro». La palabra no
es casual: no refiere a la termi-
nologia scentro de estudioss o
algo asi. Alude al concepto si-
guiente:

Es posible pensar el teatro en
términos de una tradicién étnica,

3 Aludo aqui a una frase o tema (‘“Las
obras de los juegos’’) que funcioné
como punto de partida a las improvi-
saciones. Obviamente, invierto Ila
frase con una intencién totalizadora
para la caracterizacién del taller.

nacional, de grupo o incluso in-
dividual. Pero si se trata de
comprender la propia identidad
es también esencial tomar un
punto de vista contrario y com-
plementario: pensar el teatro es
una dimensiéon transcultural, en
el flujo de una stradicién de tra-
diciones. . .»

Para luego referirse a «...la
superacion etnocéntrica hasta lle-
gar al descubrimiento de nuestro
centro en la tradicién de tradi-
ciones. . .»3

Centro, punto gravitacional, tér-
minos que nos remiten a una
vieja pelea (spor la moderni-
dad»).4 Significa que estos dias
de trabajo llevan a replantearnos
una antigua polémica: —jqué es
«lo nuestro», sino todo aquello
que, antiguo o joven, viejo o nue-
vo, cercano o lejano, nos resulta
entrafable? El término mismo de
«asimilacion» no refiere a un con-
cepto de copia, traslacidén, acep-
tacion acritica o indiscriminada;
sino a la integracidn activa, crea-
dora, de aquellos elementos que
resulten necesarios, operantes en
una dimensién cultural, especifi-
camente teatral. Lo significativo,
es que este hecho ha estado
siempre presente de una u otra
manera, explicito o implicito, en
la tradicién teatral cubana. 3Sta-
nislavski, Brecht, Meyerhold,
Grotowski, no han marcado, tam-
bién, en momentos cruciales, la
ssumma» de nuestras aproxima-
ciones? El problema estaria en
no detenernos en el tiempo; sino
precisamente en seguir ese sflu-
jo» de tradiciones operantes.

Significativamente, Barba no es
s6lo un director teatral. Entre
uno y otro espectaculo del Odin
pueden transcurrir varios anos. La
razén ha sido explicada muchas
veces. No es sélo que se trate de
un «laboratorio teatral», sino que
el mismo concepto de laboratorio
sugiere tanto la experimentacion,
el cambio, el movimiento conti-
nuo, como la reflexién tedrica,
sistematica, de sus resultados.
Una continua interaccién de la
teoria y la practica; pero tam-
bién, una observacion minuciosa
de los vinculos, las relaciones
Arte-Ciencia, tradicién y ruptu-
ra, Herencia/actualidad: imagen
soperando» en el sentido de lo
histérico.

3 Eugenio Barba. ‘‘Teatro Eurasiano”

4+ Cf. Raquel Carri6. “Una pelea por
la Modernidad’’. Notas sobre el tea-
tro de vanguardia en Cuba. Revista
Primer Acto, Madrid, n. 225, septiem-
bre-octubre. 1988.

Al cuarto dia del taller —luego
de rigurosas sesiones de trabajo
en la Facultad— asistimos a una
demostraciéon de entrenamiento
de la actriz Roberta Carreri en el
local de Teatro Estudio. La no-
che antes, presenciamos el es-
pectaculo Judith, y lo curioso,
era quc el efecto de deslumbra-
miento ahora se transformaba, la
mafana siguiente, en la disec-
cién del trabajo, el analisis del
proceso, las vias y las formas
que conducen a un resultado. En
realidad, la sautobiografia de una
actriz» enfocaba la parte mas
compleja del «hacer teatros: no
sélo la relacién -tema comin
entre nosotros— entre el sresulta-
do» y el sprocesos, sino especial-
mente la tensidén entre el rigor,
la disciplina, la técnica, la vo-
luntad, la resistencia, la wartesa-
nia», y eso que llamamos —para
salir del paso- la smagia de la
escenan. . .

Fue magico Judith. Fabulosas las
stransformaciones» de la actriz.
Visible el entrenamiento no en lo
externo, sino en el sentido de su
accién. Pero en esencia, lo des-
lumbrante estaba en descubrir la
intima conexidén entre el trabajo
personal y la capacidad de en-
trega: la obra y el juego; la ma-
nera en que una cultura se vuelve
operante en la representacion.

En los ultimos tiempos, €l tema
de la identidad se ha vuelto re-
currente. Sin embargo, sospecho
que la palabra se torna con fre-
cuencia un espejismo o regresa
con facilidad a la retérica. «Bus-
car la identidad» se me asemeja
a un «ritual vacio». En realidad,
la identidad es aquello que se
tiene, sélo que no se reconoce de
manera suficiente. No es algo que
«va a estar» sino que estd, y por
prejuicio, o por limitacién, no
asumimos plenamente como pro-
pio.

En la funcién de Judith, me en-
tusiasmaban la técnica, el virtuo-
sismo, la precision de los gestos
y las frases; la «presencia» de la
actriz y la «dilatacién» de mis
sentidos. Pero me con-movia la
manera en que una leyenda muy
antigua, un texto elaborado desde
otra cultura (técnica, artistica,
histdérica) «tocaba» el centro de
un sentido profundo. Mi raiz. Mi
manera de procesar y vivir en
lo histérico. No era sélo la téc-
nica, la via o el instrumental
para transmitir una experiencia.



® Roberta Carreri durante su demostracién de entrenamiento en el Taller.

Sino la conviccidén de que toda
experiencia verdadera tiene un
valor universal, transcultural,
siempre que —alli lo esencial- no
sintamos que el planeta es un
plato roto en cien pedazos y cada
fragmento es sdlo su contrario y
no también —como es elemental
en la dialéctica— su complemen-
tario.

La verdad, es que pienso que
leimos Judith como cubanos, no
como hebreos, nérdicos o riopla-
tenses. Pero que se oficiaba un
strueque» de mas dificil descifra-
miento. Un maestro (sque era un
libros, «un video» —segin me dijo
alguien— o una suma de reflexio-
nes); un espectidculo que era un
smitos, una leyenda, una anticipa-
cidn, entraban en el area de una
confrontacién humana de la cual
lo més sensible seria esto: hay
una «identidad profesionals, de
oficio, de todos los hombres que
han hecho un arte del teatro y

ese oficio se define por una vo-
luntad, una resistencia, y una
capacidad de entrega a algunas
obsesiones medulares.

En las palabras de Barba al final
de la demostracion -especial-
mente movilizadoras—, estaba
claro que lo esencial no era re-
producir un estilo, un método,
una manera de «hacer teatron;
sino encontrar un sentido a lo
que se hace; profundizar en una
condiciéon de autodidactas (mas
alla, o aca, de las escuelas); for-
jar una voluntad y una discipli-
na resistentes a todas las formas
de acomodamiento, esterilidad o
desintegracién que han amenaza-
do, desde siempre, al teatro como
arte. Pero es algo personal; algo
que nadie nos da. Ninguna escue-
la o movimiento. ;}Quién puede
darle a Judith la decisiéon del
amor o de la muerte?

En esa dimensién, creo que Bar-
ba nos dio lo mas esencial para

un aprendizaje. Conectd, con ver-
dadera sensibilidad y maestria,
con una tentativa nuestra. ;Quién
iba a pensar que un italiano-da-
nés, «viajero de la velocidad», iba
a engrampar tan bien con nues-
tras cosas? No necesito decir
que mird (desde luego con asom-
bro) la Plaza de la Catedral, co-
midé arroz con frijoles en la Bo-
deguita del Medio y camind la
calle de Empedrado como si fuera
el dia de su fundacién. Sin em-
bargo, para nada era un turista,
sino un hombre de teatro, un
hombre de conocimiento, para
quien la cultura, la identidad, no
son sélo palabras, discurso reté-
rico que esconde lo esencial. En
la relacion de lo visible y lo
invisible, Barba sabe —como supo
Lezama— que hay centros de
imantacién de la Ciudad.5

Creo que fue una feliz coordina-
cién del Consejo de las Artes
Escénicas y el Instituto Superior
de Arte la presentacién del es-
pectaculo Judith y el taller de
Eugenio Barba concebido con fi-
nes pedagdgicos precisos. De
igual forma, que de repetirse es-
tas experiencias, u otras simila-
res, €l movimiento teatral gana-
ria un importante terreno. Esta
vez, el «Castillo de Elsinors (éu
«puente levadizos, su rio «de
aguas negras») recibieron no un
Fantasma con malos augurios,

sino un guerrero de todas las
edades que ha trazado caminos

y dejado tareas para un préximo
encuentro.

En una era imaginarias, el Cas-
tillo, el Arbol fundacional, el
Mar y la Montana se han tocado.
Tal vez el ano proximo, o el
otro, regrese Barba al frente del
Odin y celebremos, juntos, los
15 anos de fundacién de una
escuela a la que tanto han con-
tribuido sus trabajos.

Como nos lee de lejos, pero tiene
el secreto de multiplicarse en los
espacios, la Facultad de Arte Tea-
tral le agradece una vez mas, a
él y a Roberta, el «inviernillo
habanero» que tuvimos. @

8 Cf. José Lezama Lima. La cantidad
hechizada. Contemporianeos UNEAC,
1970; Confluencias (seleccién de ensa-
yos). Editorial Letras Cubanas, 1988.
Por alguna extrafia razén, Barba,
—buen conocedor de la literatura his-
panoamericana— no conoce la obra
de Lezama. Sin embargo, encontraria
“confluencias’”” muy curiosas con la
obra de J. L. Borges (Cf. ““El cuerpo
dilatado’’ Maldoror. Revista de la Uni-
versidad de Montevideo, 22) y con su

propia teorizacién sobre el teatro.
Utilizando estas posibles ‘‘confluen-
cias’’ me atrevo a asegurar lo si-
guiente. . .




MEMORIAS DE UN TALLER
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El Primer Taller de la Escuela
Internacional de Teatro

de América Latina y el Caribe,
institucién no gubernamental
e itinerante dirigida por

el dramaturgo argenﬂno
Osvaldo Dragin, sesioné

en la comunidad

de Machurrucutu, ubicada

a 20 kilometros

de La Habana, en octubre
y_noviembre del pasado

afio con el tema "Técnicas
actuales de la creacién
teatral en América Latina

y el Caribe".

Mas de cien creadores

de alrededor de una
treintena de pcuses desataron
su imaginacién y volcaron

su laboriosidad en torno

a los cinco tdlleres,

dirigidos por Miguel Rubio

y Teresa Ralli, del grupo
peruano Yuyachkani;

Rosa Luisa Marquez

y Antonio Martorell,

de los Teatreros Ambulantes
del Ccye Puerto Rico;
Andrés Pérez, del Circo-Teatro
Callejero de Chile;

Santiago Garcia, del grupo
colombiano La Candelaria,

y los cubanos Vicente Revuelta
y Leandro Soto, quienes
tomaron como pauta

el texto de Eduardo Galeano
Memorias del fuego.

Durante las maiianas se
celebraron ademds otros diez
talleres colindantes,
dedicados a aspectos

de la creacién escénica,

entre ellos "Técnica de zancos™
de Alex Hernandez
(Venezuela), "El teatro en

la palabra™, de Renzo Casali
(Italia) y Osvaldo Dragin
(Argentina),

y “Elemento=fuga=accién:
el espectdaculo”, del espanol
Luis Sanchez. El programa

se completé con sesiones

de video, representaciones
teatrales, conferencias

y debates.

Los ochocientos habitantes
de la comunidad se sumaron
al jubilo de las intensas
jornadas y participaron

del juego teatral a lo largo
de todo un mes de bisqueda
creativa y fecundo
intercambio entre

los teatreros latinoamericanos
y caribenos.

Fotos: KIKI
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J HAN TAO: LA

En 1961 se presentd,
por primera vez en
Cuba, la Opera

de Pekin. Li Shao Chun,
figura principal

de la compaiia y uno
de los maestros

\ 0¢

del'g.énero. uctué en ... lo real en una obra no son los viejos caracteres que asi se
la dltima etapa de su representan, sino los actos que los representan.»

vida en la arena

de la Ciudad Deportiva Liu Tasheng

de La Habana.
Reconocido por

la asuncién de técnicas
disimiles, por sus dotes
acrobdticas,
interpretativas

y vocales, asi como

por el dominio de un
amplio repertorio,

Li Shao Chun formé

a mas de una
generacion de actores.
Hoy de las escuelas

de Opera en China, se
gradian centenares

de artistas en diversas
ramas. Las compaiias
crecen y se consolidan
en una tradicién

de siglos. Han Tao,
representante

de la nueva generacién
y primer solista

de la Opera de Pekin
de Yan Tai, ha sido
destacado por la critica
como uno

de los grandes
herederos

de la tradicién.
Cadlificado como

el Li Shao Chun

de Yan Tai, su sucesor,
viene a actuar en

Cuba casi treinta anos
después como un
homenaje al maestro. :
_ '@ ‘Han Tao




INMORTALIDAD DEL GESTO

Para la cultura china, el arte de
conversar es un placer supremo.
Una buena conversacién, dicen,
es siempre igual a- un buen en-
sayo familiar. Tal vez aqui ra-
dique, en parte, la esencia de
una sabiduria milenaria.

Decidi establecer un diilogo
con Han Tao después del en-
cuentro de la Opera de Pekin
con los criticos y teatristas cu-
banos. Alli, el actor habia roto
las barreras establecidas y sin
que el director lo incitara a
responder, Han Tao
con su cuerpd> elem

técnica empleada asumir
los.. personajes. Ya la: noche an-
r habia interpre el Rey

de stturbxos el pala-

de actores que se 1
e incorporaban el cof
tuario. La orquesta

indistintam

Poco a poco fui creando
nuestro espacio. Latraductora
se convirtidé en un enldce incémo-

modo, tal vez porque resultaba
una especie de zona intermedia.
Las preguntas y las respuestas se
demoraban méas en ella, como
intentando encontrar los signos
necesarios.

Han Tao se descubria en infini-
tos gestos que me recordaban al
mimo o al actor de una vieja
pelicula silente. Me di cuenta en
la expresion de su mirada, que
queria interpretar mis preguntas.
La comunicacidén establecida su-
peraba el tiempo de la tra-
duccién. En ocasiones entablaba-
mos, insolitamente, un didlogo
directo. Sus explicaciones, sus
gestos, su cordialidad, la inteli-
gencia para decifrar codigos y
acercarlos a otros puntos de
vista y el amplio dominio de la
técnica superaban las expect
vas. Senti su necesidad de romper
las barreras idiomaticas; las pre-
guntas y las respuestas se confun-
dian en un caos que sélo él

. podiamos comprender.

camerino fue llendndose de
tadores. Han Tao me expli-
caba con todo su cuerpo, me
representaba a un anci
un joven militar, ejecutaba’
cadena de acciones donde se
podian definir todas las carac-
teristicas y cualidades de un per-
sonaje. Ejemplificaba con su voz
el estilo del canto en la Opera
de Pekin o en la épera occiden-
tal, mostraba com> se utilizaban
los diafragmas y la pelvis para
la emisién de la voz.

Nunca supe en realidad si aquello
era una entrevista o mas bien
su simulacro. Pers alguien, que
de pronto se acercd al camerino,
pensd que se wescenificaba» un
evento. Una suerte de happening
protagonizado por un actor chi-
no que cantaba y gesticulaba,
voces en idiomas ininteligibles,

/A\rmando Corred

flaschazos continuos de una ca-
mara fotografica, un> que repre-
sentaba a un periodista y espec-
tadores impavidos ante un es-
pectaculo desconcertante en aquel
reducido espacio, cubierto de
luces y espejos.

Entre el caos y la memoria decidi
recorrer el laberinto varios dias
después. Sélo quedaban sus pala-
bras en la cinta y necesitaba
rememorar el cddigo gestual,
como umca posxblhdad de reor-

con un hombre que
el arte como un mod
y para quien ¢
de su vida.

Desde que naci “éstoy
a la Opera de Pekm

China habia un
éste un con)unto

juntos
y realizabamos imi.
des saltos. Desde
di cuenta que podria:
mucho con mi cuerpo. !
torce afios Iogré matricu
la escuela de 6pera de Yan ™
y comenzé a estudiar incansable-
mente. Fueron atrios de mucho
esfuerzo y a la vez placer. Que-
ria explotar todas las posibilida-
des de mi cuerpo en busca de
la perfeccion. El entrenamiento
fisico era diario junto al domi-
nio de la artes marciales, por-
que queria especializarme en
los personajes chou, aquellos
que tienen un mayor despliegue

acrobdtico. Sin embargo, a pesar 13
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del sacrificio, recuerdo esos
anios con gratitud; el estudio era
parte de mi vida, el entrenamien-
to llegé a convertirse en una
necesidad de mi cuerpo. Comen-
cé muy temprano a practicar el
personaje del Rey mono, queria
dominarlo, fue a los diecisiete
arios que por primera vez lo re-
presenté y a partir de aqui con-
tinué durante tres arnos consecu-
tivos entrendndome en el per-
sonaje. En 1964 me gradué y
pasé a trabajar a la Opera de
Pekin de Yan Tai, donde inter-
preté el Rey mono sélo durante
un afio, porque poco después
comenzd la Gran Revolucion Cul-
tural.

Ahora se puede hablar con cierta
perspectiva porque ha pasado
mucho tiempo, pero fueron afios
to se ex-
 todas las

muy dificiles. De p
cluyeron del reperto;
obras t.radxczonales

do de uxrtuosxsmo que
lograr con mi cuerpo,

tampoco lo es el canz
canzar una maestria
buscar la integralidad
cada vez que asumo un
voy mads alld de los re
ternos invariables e in
humanidad. Tal vez

| trabajo
con las obras modernas fue lo
que me condicioné a buscar en
el interior de los personajes, ex-
plotar su teatralidad y dramatis-
mo, y en delinitiva tengo que
agradecerlo.

A partir de 1928, con la apertura
politica, comenzo a reaparecer el

repertorio tradicional. La primera
obra que interpreté fue La en-
crucijada, la cual se incluye en la
programacion que trajimos a
Cuba, una obra que representa
una batalla en la oscuridad. Esta
obra estuvo en cartel durante
meses, el éxito fue extraordina-
rio, y es que habia una genera-
cién que ansiaba ver la Jpera
original, desconocida para ellos.
Al afio siguiente volvi a actuar
en el Rey mono y por supuesto,
de una manera diferente.

El Rey mono es una historia ex-
traida de una obra cldsica muy
conocida, que se ha dado a lla-
mar la gran epopeya china de los
monos. Existen libros dedicados
a este animal y varios estudios
que analizan el proceso de la
historia humana desde el punto
de vista de la imperfeccion del
mono. En realidad inicié un nue-
vo proceso para interpretarlo y
comencé, aunque parezca absur-
do, a estudiar su pszcologm
Visité innumerables veces
din zooldgico en busca de
una exteriorizacién pertecta.
Alimentaba a los monos, les da-
ba durazno y pera para analj
sus reacciones al comer. Es“p®
eso que, al observar el resulta-
o, puede parecer un trabajo de

ctuacion diferente. Aqui  yo

de acercarme a la reali-

dad, pero siempre en busca de s
estilizacion. Cada vez qu
sempefio un papel, hago todo lo
posible por profundizar en la
vida del personaje. Ademds de
considerarlo una ebligacidén, yo
lo disfruto; para representar a
un wmilitar, he vivido como un
militar y asi me es mds fdcil
llegar a una sintesis, a la esen-
cia que me permite después mos-
trar con credibilidad lo repre-
sentado. A veces la critica en
Occidente me ha preguntado si
yo domino otras técnicas de ac-
tuacion, si he estudiado a Stanis-
lavski o a Grotowski, pero para
mi son sdlo nombres, no he te-
nido la posibilidad de descubrir-
los. Hay que también tener en,
cuenta que yo soy heredero de
una cultura de mds de cinco mi-
lenios. Por desgracia no domino
otras lenguas; mi pais ha vivido
en algunos periodos aislado de
otras culturas y es dificil tener
acceso a la informacion, pero yo
aprecio mucho el arte occiden-
tal, principalmente el ballet y
la musica. En mi provincia se
han presentado muchas compa-

la edad y la clase

fiias europeas y se han ofrecidc
conciertos. Yo asisto no solo para
disfrutarlos, sino también para
aprender otras maneras de can-
tar. Yan Tai es hoy una ciudad
abierta a occidente, a su cullura
y a su comercio. Con frecuencia
actuamos para extranjeros 'y
constantemente nos enfrentamos
a otras miradas.

Toda mi carrera ha estado mati-
zada por el aprendizaje constan-
te. Un intérprete de la Opera de
Pekin no puede detenerse jamads.
Por eso estudié los instrumentos
de la orquesta y me considero
un buen ejecutante. A mi me
gusta mucho el arte de la cali-
gratia y la cultivo con devocion.
Para un artista es impgescindible
tener una amplia base

desarrollar o
les, a simple
necesarias a nuestr
todo lo aprend
ultima instanci
Por ejemplo, en la
bir una escgler;
codigo gest

sonaje, aqui la mi

con el transcurso
de la critica y del
1984 fui seleccionado
de los mejores intérpri
o6pera de toda China y al a
guiente fui admitido como mie
bro de la Asociacion de Artistas
y Dramaturgos del pais.

La Opera de Pekin de Yan Tai
se ha ganado el prestigio dentro
del movimiento teatral chino.
Nuestra sede es el Teatro Vic-
toria donde mantenemos una
programacion estable, al mismo
tiempo que realizamos giras por
diversas ciudades del pais y al
extranjero. Siempre esiamos tra-
bajando, eso nos gusta. Nuestro
repertorio es tradicional y mo-
derno. A mi me gusta trabajar en
ambos, pero principalmente en
aquello que exijan mds de mi,
donde la misica y el canto sean
preponderantes. Yo soy uno de
los directores artisticos de la
compania y realicé la puesta en
escena de El rey mono. Ademas



® Una sesion de maquillaje.

Fotos: Gonzalo




de la actuacion uno debe conocer
las reglas del montaje, es muy
importante para nuestro desarro-
llo, por eso también me gusta di-
rigir. Un aclor no debe enclaus-
trarse en una sola linea de traba-
jo; creo en la especializacion,
pero después, a partir de la prdc-
tica, hay que indagar en otros
estilos. Yo me he formado en la
tradicion, dentro del rigor de la
tradicion y esto me ha sido muy
util. A partir de aqui los campos
son mds entendibles, mis posibili-

® Como el Rey mono

dades son mayores. Por eso esla
compafiia ha incursionado en
otros medios artisticos. Hemos
realizado un ftilme lelevisivo y
nuestros intérpretes, ademds, es-
tdin facultados para hacer otro
tipo de teatro. Como se habrdn
dado cuenta en la Opera de Pe-
kin no se canta como en la ope-
ra occidental, no colocamos la
voz de la misma forma aunque
la manera de tomar el aire es la
misma, donde varia es en el
modo de utilizar ese aire. No

obstante, nosotros sabemos do-
minar la voz y hasta algunos can-
tantes han participado en con-
cursos y festivales de la cancion
popular.

Para la Opera de Pekin es nece-
sario crear nuevos lemas, aque-
llos que reflejen la realidad ac-
tual, sus contradicciones. Aun el
repertorio moderno se sustenta
en las obras y temas creados du-
rante la Revolucion Cultural. Las
obras actuales no reflejan la rea-
lidad politica y social que vive
la China de hoy. Hay algunos
grupos que intentan acercarse a
estas ideas, con audacia, pero les
es imposible subsistir. Ademds,
ya es hora de abordar el reper-
torio tradicional desde Opticas
diversas. Pienso que la tendencia
de maniener piezas rescatadas de
los siglos es vdlido para nuestra
cultura, pero también es vdlido
abrirle caminos a la creatividad,
buscar puntos de vistas mds con-
tempordneos. Eso es didlectico y
necesario, obligatorio para que la
Opera de Pekin no muera,

Mi familia actual, como mis an-
tepasados, trabaja en la Opera.
Vivo y viviré asi, es mi filosofia,
mi modo de existencia, no co-
nozco otra y asi serd hasta el fi-
nal. Tengo dos hijas, una de ellas
estudia para ser misico de la
orquesta. Mi mujer fue actriz de
la 6pera y ahora trabaja como
maquillista. Soy hijo de la tradi-
cion, a ella me debo; mi hija se-
guird mis pasos, esa es mi heren-
cia.

El publico cubano me ha impre-
sionado mucho. Nunca pensé en-
contrarme con un recibimiento
tan afectuoso y una comprension
de nuestro trabajo. Aqui asisti-
mos a una funcién de Danza
Contempordnea, fue una noche
fascinante. Me llamé la atencion
el modo de saludar los bailarines,
en ssituacién», como parte de la
historia representada. Es un es-
tilo que pienso adoptar en algu-
nos espectdculos. Cada vez me
percato de que las distancias no
son obstdculos. Pertenecemos a
culturas disimiles y somos capa-
ces de establecer un mismo did-
logo. Esto me obliga a continuar
en la opera, porque me reatirma
que nuestro arte es util mds alld
de las fronteras. La visita a Cuba
ha enriquecido mi espiritu. (Tra~
ductora: Huang Quian) @



¢ CUANTO LE DAS

PETER. ;Y a usted qué le im-
porta? 3Esta claro? Pero tiene
razéon. No vamos.a- tener mas
hijos.

JERRY. (Suave.) Donde manda
capitin no manda marinero.

El cuento del zoolégico

Seguramente es, ademas, otra
cosa; pero para mi el teatro
serd siempre eso: el lugar (el
espectaculo) donde uno va a re-
conocerse, a merodear —en com-
plicidad con el autor, con los
actores y con el resto del publi-
co— en virtudes y defectos, a
dudar de ellos, a esperar la pa-
labra, el gesto, el movimiento,
un leve guifio, el encontronazo
estético, en fin, que en ocasiones
nos obliga a repensar todo el uni-
verso (uno incluido). Para enton-
ces, de nuevo sonreir, entriste-
cerse © simplemente meditar
mientras se regresa al Gran
Teatro del Mundo.

Palabra en movimiento, movi-
miento con (o sin) palabras;
palabras, gestos, luces y sombras
cargadas de sentido, y una esce-
nografia también cargada de
sentido; y conflicto, por supues-
to: eso es el teatro. The rest is
silence —diria el danés. Donde
manda capitin no manda mari-
nero— dice el refrdn y Jerry y
Edward Albee.

Por eso poco importa: postmo-
derno o no, venga de lejos o no,
brechtiano o aristotélico, conce-
bido por Séfocles, por Shakes-
peare o por Ibsen, por Grotows-
ki o por Pifiera (o por el mas
joven dramaturgo de este patio);
el teatro seguira siendo exacta-
mente eso: un espacio (apoyado
en un texto) donde los actores

son la via para que-se cumplan
las eternas funciones del arte.
Por tanto, valia la pena —como
diria el argentino Facundo Ca-
bral- asistir al Primer Encuentro
Nacional de Teatro de la Asocia-
cién Hermanos Saiz.

Hubo esa opcién y no hay arre-
pentimiento; y no sélo porque
arrepentirse (Don Miguel de
Unamuno bien pudo haber dicho
algo asi) es tarea de tontos, sino
por la posibilidad de ver entre
cansancio y cansancio (apretadisi-
mo el Encuentro: de dos a tres
puestas diarias entre 5 y 11 p.m.
durante tres dias) la inquietud
dramatirgica de nuestros jovenes
creadores —escritores, actores, di-
rectores, disefiadores...— que
mantienen muchos puntos de con-
tacto con sus, asi decimos hoy,
homoélogos en la plastica, en la
narrativa, en l1a lirica. Claro esta,
con sus mas y sus menos.

Con sus menos, por cuanto
—aunque plausible sea el esfuer-
zo de algunos grupos en asimi-
lar, decantar y criollizar lag ex-
periencias vanguardistas y post-
modernas— mas de una vez el
resultado se quedaba a duras
penas en el esfuerzo: las pala-
bras iban a dar a un estridente
vacio, los movimientos se volvian
meras acrobacias, les textos de
innumerables monélogos resulta-
ban recortados en cartén tabla
(brillaba, por su ausencia, un
esencial, sustancioso subtexto), se
hacia evidente la forzada natu-
ralidad de algunas actuaciones, y
no falté lo que ha dado en lla-
marse +«el teque al revéss, la
=explicaciéns —asi, a boca de ja-
rro— de un mensaje, de una ten-
dencia que busca romper con
otra retdrica, con sel otro te-
ques; pero al no nacer de la

MARINERO ?

Salvador Redonet

puesta misma -sino vaya usted
a saber de dénde— se convierte
en otra retérica no menos ine-
fectiva que la otra. Palabras, pa-
labras, palabras... (o pura acro-
bacia) —diria de nuevo el danés.

Con sus mads, porque Nairobi
(estudio mimico de Victor Hugo
D’La Torre y Manuel Oliva) del
Teatro de Movimiento venia a
demostrar una vez mas como la
expresién corporal (en este caso
realmente polisémica), la utili-
zacién efectiva del espacio, de las
luces, de la musica, pueden ofre-
cer —ausente la palabra— las mas
complejas relaciones, esos mati-
ces que oscilan entre la violencia
y la ternura; Monigote en la are-
na (dirigida por Nelda Castillo)
del Teatro Buendia lograba un
coordinado movimiento colectivo
de sus actores, la magia (y no
la fofieria) de un lenguaje oral
y escénico dirigido al publico
infantil (y adulto) y una musica
—como también en Nairobi— ajus-
tada a la idea de la puesta.

Otros mds hubo en este Encuen-
tro, pero tal vez también vale la
pena detenerse —y hasta ejempli-
ficarla— en una especie de cons-
tante (a mi juicio, saludable in-
dicio, por su caracter esencial
para la obra teatral; y en gene-
ral para toda obra verdadera-
mente artistica): la insistencia en
la agudizacién, en el subrayado
del conflicto dramatico; el inte-

. rés —en algunas de las obras

presentadas en reconquistar el
lugar y el papel de ese elemento,
imprescindible para que el teatro
sea eso: Teatro.

Por supuesto, lo dicho en las ul-
timas lineas del parrafo prece-
dente no pretende descubrir uni-

verso alguno; mas bien huele a 17
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verdad de Perogrullo. Pero no
por serla, deja de ser un punto
neuralgico en nuestra dramatur-
gia en los ultimos afios. Al me-
nos, asi parece; como se hace
constar en una ponencia que lei,
presentada en el IV Férum In-
ternacional de las Artes Escénicas
celebrado apenas una semana
después del Encuentro:

Si cada uno de nosotros rea-
liza un rapido examen de la
dramaturgia cubana de estos
diez ultimos afios podra con-
tar con sus manos las pie-
zas en las que la fuerza del
conflicto logra insuflarle la
trascendencia necesaria. Por
otra parte, serian muchas
las obras que podriamos
enumerar en las que prima
el temor, la frialdad, la in-
trascendencia, el triunfalis-
mo, las bufonadas o las vul-
garizaciones de las deman-
das sociales.1

sEntonces? Verdad de Perogru-
llo, si; pero, entre otras batallas,
el teatro cubano esta obligado a
seguir dando esta (por supuesto,
como Madre Dramaturgia exige
y no con suna dramaturgia de
madre»). Por ello, y por otros
méritos, deben reclamar nuestra
atencién obras como El grito de

1 Norah Hamze G y Oscar Vazquez
L.: “La fuerza del conflicto en el
teatro de hoy"’ en Ponencias de espe-
cialistas cubanos al IV Forum Inter-
nacional de las Artes Escénicas. Afio
1989, p. 39.

Raul Alfonso, del Grupo Ana-
quillé, 3Cudnto me das, marine-
ro? y La plaga de Carmen
Duarte de Teatro Luminar y
Nairobi (que si bien arma su
estructura a partir de una le-
yenda, logra trascenderla para
poner frente al espectador, tro-
polégicamente, un conflicto uni-
versal).

@ ¢Cudnto me das marinero? de Carmen Duarte, Teatro Luminar.

\

El grito, ;Cudnto me das, mari-
nero? y La plaga mientras tanto,
prefieren —sin desdefar los men-
sajes eternos (los inevitables di-
lemas del Hombre)— asentarse en
un referente mas cercano y mas
cotidiano, la Cuba de hoy, y
recurrir a personajes tipos (en el

Fotos Estlipifian



buen sentido de la palabra) -a
practicamente dos personajes—
que se enfrentan violentamente
en la busqueda no sdélo de su
identidad y verdades individua-
les (si es que eso existe), sino
también de las verdades de su
entorno. Conflictos, en fin, que
exigen el verdadero nombre de
las cosas, y propuesto por va-
rios jovenes dramaturgos, quie-
nes no andan mal encaminados
(ni en forma ni en contenido)
porque su objetivo primero es,
casi literalmente, sacudir a los
espectadores, hacerlos pensar o
pensar mas (segun el caso) en
nosotros mismos, y en los demas.

Eso creo yo y lo mismo parece
creer Carmen Duarte, quien ha
recurrido al suicidio— y no solo
como motivacién inicial, como
pretexto dramatico, sino como
intento de salida —para poner en
marcha un dialogo, en el cual
salen a flote— sobre un mar (pa-

rabola del mundo) por el cual
transitan metaforas del hombre
(botes, pargos, tiburones):

— ese eterno dilema de una op-
cién irremediable

- la busqueda incesante:

«ANA. Mi lugar se llama lejos.
Quiero estar alla, lejos de aqui
y cuando estoy alla, quiero estar
lejos de allas

— esa eterna insatisfaccién que
nos hace avanzar como Ti-Noeles
del mundo;

- la incomprensién:

ANA. No. Eres preciosa

CELINA. Alla la gente no piensa
asi. Dicen que estoy loca.

-~ la incomunicacién:
ANA. No te conocen
CELINA. ;Y a ti te conocen?

ANA. Creo que no conocen a
nadie.

- la soledad:

ANA (...) Y ademas, siempre
voy a estar contigo porque ten-
go terror de estar sola y te
quiero de verdad.

- la inutilidad de las pala-
bras. ..

Foto: Ricardo Barrero

Si algo pudiera reprocharsele al
texto (pretexto de la realizacién
escénica) de Carmen Duarte no
es el abigarramiento de este
manojo de problemas, pues
—¢Quién no lo sabe?- la vida
no pocas veces los deja caer de
golpe sobre una sola cabeza (o
sobre varias a un mismo tiem-
po); sino que muchos de ellos
aparecen formulados, enunciados
verbalmente sin que se haya
producido el (anti) climax dra-
matico necesario para su formu-
lacién. Es como si la autora hu-
biera decidido mostrarnos, de
una vez y por todas, nuestra
humana coleccién de insuficien-
cias, limitaciones y virtudes. Y
ello en un reducidisimo tiempo
escénico y textual que aceleran
en demasia la caracterizacion.
Se produce entonces cierto des-
fasaje entre tiempo, accién y
tempo que atenta contra el tema
y el superobjetivo de la obra.

La actuacién de Mercedes Blan-
co o Adis Pereira (que alternan
en el papel de Ana), de la mis-
ma Carmen (desdoblamiento,
ampliaciéon y complementacién y
contraste fisico de Celina) y, es-
pecialmente, de Andrea Goémez
(en el papel de Celina) de una
envidiable proyeccién vocal y ca-
paz de mover hacia donde quie-
re, los ojos del publico (vaya
usted a ver, si no, La plaga) ate-
nuan —conjuntamente con la uti-
lizacién adecuada de la luz y la
semantizacién que adquiere el
espacio y los objetos llevados al
escenario— ese desfasaje.

Por cierto, si en La plaga Car-
men Duarte se lanza no sdlo a

una ampliacién de los persona-
jes principales (que también des-
doblan sus papeles, sus funciones
actorales) y a la utilizacién de
un personaje colectivo, en esta
obra —de mayores espacios y
también parabdlico-simbédlica, con
un clarisimo referente y, fespro-
vista de teques malsanos, de cri-
tica social para el aqui y el aho-
ra (y también trascendente, por
tanto)—, en 3Cudnto me das. ma-
rinero? los papeles se reducen a
dos, aunque en escena sean tres
los actores. Mas aun ~—corriendo
el riesgo de exagerar un tanto—
diria que los tres personajes se
funden en su estructura profun-
da, en un solo eje, desde €l cual
emana hacia la superficie —y per-
mitaseme una pedanteria greima-
siana— los actantes y funciones,
generalmente desempefiados por
varios personajes o actores.

Quisiera detenerme un momento
en la reflexion anterior.

La obra puede ser dividida en
tres grandes bloques:

I) El encuentro entre Ana y
Celina (una vez que la prime-
ra se ha lanzado al mar).

II) El mas amplio: El intercam-
bio, el duelo de ideas entre
Ana y Celina.

III) El pacto enire Ana y Celina.

O sea —si queremos caer en un
sano didactismo: I — nudo, II —
desarrollo, III — desenlace.

Ana y Celina -protagonista y
antagonista en la estructura su-
perficialisima de la obra— son

® El grito, de Rail Alfonso, mejor texto dramético.




@ Nairobi, de Victor Hugo D'La Torre. Premio de puesta en escena.

en el fondo, semanticamente,
ideolégicamente (en el buen,
cientifico, sentido de la palabra)
anverso y reverso de una misma
moneda:

«jAl fin voy a morirme!s (dice
Ana en el bloque I, y se lanza
al mar).

«jAhora me van a tener que co-
mer a mi, malditos bichos!» (dice
Celina en el bloque III, al inten-
tar tirarse).

¥

Sélo que Ana se lo impide. Tiene
que hacerlo: son una y la mis-
ma «personas, cuyas diferencias
estan marcadas generacionalmen-
te, por su origen y condicién
social y otras etcéteras que per-
miten el desarrollo de la accién.
Pero, en el fondo, una y la mis-
20ma. Con sus diferencias, repito.

Los papeles —como dice Celina,
allad por el bloque III —se viran;
pero en el bloque II se marcan
la igualdad y la diferencia de los
personajes, de los tipos que re-
presentan, la tendencia de la
obra y el ideal estético que -a
través de la misma— criticamente
se propone, al fustigar males (y
no sélo ni necesariamente here-
dados). :

Me voy a permitir el lujo de una
cita tal vez extensa:

CELINA. Menos mal que tienes
quien te mantenga.

ANA. No puedes entender nada,
no eres artista.

CELINA. No soy artista, pero lo
entiendo todo. Yo soy no de la
tuya, sino de la otra burguesia,
la anterior a 1959.

FotoyOrlando Silvera

ANA. j;Ahora los artistas somos
burgueses?

CELINA. No hablo de los artis-
tas, sino de tu familia, la que
come langosta y pasea en yate.

ANA. Comia y paseaba; todo eso
se acabd hace un afo.

CELINA. Pensandolo bien, uste-
des no son una burguesia, son
mas bien una nueva casta noble,
porque realmente no tienen un
gran capital, tienen sélo privile-
gios por ser quienes son y here-
dan un nombre de generacion en
generacion.

Alguien podra disentir y ver en
los dos personajes la oposicién
entre protagonista y antagonista
(yo lo invitaria a ver varias ve-
ces la obra), o ver en intercam-
bios de réplicas como esta un
exabrupto formulario (yo lo in-
vitaria a pensar en la necesidad
de que —con decoro estético; y
es el caso, creo yo de zCudnto
me das, marinero?— en nuestro
teatro circulen ideas y no esque-
mas). Alguien, en fin, (hasta yo
mismo) podria disentir y decir
que no es una obra perfecta (y
yo me digo: 3;Es que algo, en

" este mundo —el mejor de los

posibles— puede serlo?)

Ana y Celina son, asi, a la vez
protagonista y antagonista, des-
tinadora y destinataria, adyuvan-
te y oponente de ellas mismas y
entre si en una obra que -ha-
ciendo interactuar el grotesco, la
farsa, el humor, la ironia y la
satira, la comedia y la tragedia;
y por tanto, el realismo— retoma
la linea del teatro pifieriano.

A Pifera le debe mucho la obra
de Duarte, a éi le debemos mu-
cho los espectadores que apren-
demos a reconocer lo mas real
que se oculta tras las cosas mas
absurdas.

Con jCudnto me das, marinero?
y La plaga de Carmen Duarte,
con EI grito de Raul Alfonso y
Nairobi de Victor Hugo y Ma-
nuel Oliva y con La cuarta pared
de Victor Varela, el teatro cuba-
no (y no sbélo el teatro de los
jovenes cubanos) gana cuatro
obras, cinco dramaturgos y cua-
tro colectivos de creadores, con_
los cuales ya no podemos dejar
de contar. Al menos, eso creo yo.
¢Cuénto le das, tii, marinero? @




ARTE LIRICO:
CANTO VS. ESCENA?

Pedio de la Hoz

La Habana puede y debe ser una
buena plaza para la épera y la
zarzuela en estos tiempos fini-
seculares. La segunda edicién del
Festival Internacional de Arte
Lirico lo demostrd. Existe capa-
cidad organizativa en el comple-
jo cultural Gran Teatro de La
Habana que dirige Alicia Alonso,
un publico avido y cada vez mas
joven, una magnifica instalacién
en la sala Garcia Lorca, un coro
estupendo, una orquesta que p
de meJorar Yy _cantanbes:
todavi

mmxento) que no son segun-
chs de nadie. Y una tradici
as'c lIo ]argo de

1 mundo, de
Ruffo; aqui

Piero Mastrgmei, los eq)anoles
Vlctona de los Angeles ;

mifia Gallo, la argentina Cristina

Carlin, los bilgaros Evdokia
Zdravkova e Ivan Velichev y la
soviética Jutaman Kasimova. In-
cluso parece asunto del Metro-
politan o del Covent Garden o
de la Arena de Verona reunir en
una misma funcién a Mastromei
y Lavirgen.

' Leoncavallo; Tosca,
de Puccini; y Aida, de Verdi-;
tres zarzuelas —La revgliosa, de

‘podemos hablar de ciclos o tem-
poradas entre nosotros.

cena. Con propiedad no

La politica de repertorio, influi-
da por los argumentos antedi-
chos, oscila peligrosamente. En
el primer festival, realizado en
1987, hubo interés por traer
asuntos contemporaneos (la épe-
ra Hemingway, de un autor so-
viético), pero en esta oportuni-
da s claras la abso-
a de la épera

I: cuenta que
nocido entre
hace falta
cias de la
francesa

de Juan R. Aman. El experimen-
tado director escénico cubano #o




ni experimental, sin embargo se
permitié un trabajo de focaliza-
cién espacial de los conflictos,
apoyado en el disefio escenogra-
fico del artista José Luis Posada,
y trasmitié a los cantantes-acto-
res cubanos una pauta para la
asuncién de sus personajes, de
manera que éstos se desempeia-
ran en una tdnica realista, ajena
al toque naturalista que permed
la obra desde su representacion
inicial. Recuérdese que Leonca-
vallo fue uno de los que ayudd
a acuiiar el término verismo en
el panorama operatico de fines
del siglo XIX, en una época en
que en las coordenadas estéticas
literarias, influidas por el posi-
tivismo filoséfico, se creia a pie
juntillas en la funcién del arte
como una imitacién de la vida.
Quienes a través de la magia
del video hayan visto en los 1l-
timos afos representaciones de
Payasos en Nueva York, Londres,
Parma y Trieste, convendran en
que la tradicién ha hecho que
generalmente se acentie el tre-
mendismo argumental.

Aman deliberadamente zafd el
cuerpo a ese gusto por lo espec-

tacular y se cifié a las exigencias
del drama, sin muchas compli-
caciones, pero con agradecida
contencién. Exploté sobre todo
las posibilidades dramaticas del
teatro dentro del teatro -una
anticipacién del guién cuando
atin ese recurso no se habia de-
sarrollado en la escena moder-
na— y veld por el desplazamiento
légico y coherente de los actores
en el escenario. Pedro Lavirgen,
quien ha hecho a lo largo de su
carrera mas de un centenar de

- Payasos, me comentd que era una

de las puestas mas «humanas»
del drama musical de Leoncava-
llo en las que él habia interve-
nido. Llamé la atencién también
la integracién al lenguaje corpo-
ral de los miembros del coro,
con lo que consiguié que éstos
no se convirtieran en mero telén
de fondo.

La primera funcién tuvo en el
baritono Hugo Marcos a un es-
pléndido protagonista, cuidadoso
en los gestos y en la asuncidn
de la personalidad engafiosa de
Tonio. Mastromei, en una tarde
de canto fabuloso, hizo este mis-

‘® Gian Piero Mastromei en Los payasos.

mo personaje pero en una cuer
da mas directa. En el papel del
marido engafiado, Pedro Lavir-
gen brilld por la sinceridad con
que interiorizé esa imagen paté-
tica. Otra actuacién descollante
fue la de la soprano biilgara
Venchy Siromajova, quien suplid
limitaciones vocales con una pro-
yeccién histridnica excelente. La
puesta de Payasos, al decir del
critico ecuatoriano Luis Martinez
Moreno, snos dio una leccion de
la gestualidad inherente al cuba-
no en funcién de una obra -de
alcance universal.

Tosca, dirigida por Carlos Astia-
zarain, dejo una impresién escé-
nica contradictoria. La fastuosi-
dad escenografica —aun con pocos
recursos— marco la pauta para
que el melodrama de Sardou, nos
trajera nuevamente los celos de
la cantante romana, la perfidia
de Scarpia, el halo romantico de
Cavaradossi y la suntuosidad de
un Te Deum que no tiene nada
que envidiarle, en su versién cu-
bana, a los que se representan
en las catedrales mundiales de la
opera.

Fotos: Julio Caballero




En cuanto a protagonismo, otra
vez Mastromei se crecid en el
Scarpia por su voz fuera de se-
rie, comparable en los 80 sélo
con el genial Piero Capuccini. Sin
embargo le faltdé a su jefe de
policia un margen para la re-
creacién psicolégica del perso-
naje: demasiado brutal, directo,
sin sutilezas. A pesar de ello lle-
né la escena. Desde el punto de
vista actoral, el Scarpia mas lo-
grado fue el del cubano Gustavo
Lazaro. Las Toscas de Mayda
Galano y Maria Eugenia Barrios
penetraron en la piel de la su-
frida mujer, aunque la primera
todavia se mostré demasiado ti-
mida en sus momentos iniciales
y la segunda, movida por el en-
tusiasmo fanatico de cierto gru-
pusculo que la anima desmesu-
radamente desde la platea, con-
virtié su presencia en el tercer
acto en una leccidén de sentimen-
talismo injustificado. Los Cava-
radossi del bulgaro Veltchev y
el cubano Adolfo Casas, queda-
ron atrapados en la convencio-
nalidad del esquema heroico ro-
mantico,en tanto ambos aposta-
ron por hacerse notar solamente
en el canto. Mas lo lamentable
de Tosca estuvo en la concepcién
dramética: acciones sin apoyo,
gestos parasitos, falta de com-
prension del desarrollo argumen-
tal: una puesta totalmente afi-
cionada, que no tuvo en cuenta
las leyes de la representacidn.

Ese mal se agudizé en Aida, bajo
la direccién artistica de Aldo
Lario. Resulta increible a estas
alturas que se produzcan desa-
guisados escénicos tales como ha-
cer que el coro siempre cante de
frente e inmévil, que las escenas
de masas parezcan simples copias
fotograficas por un estatismo
exacerbado. Entre incienso y tra-
jes vistosos se desarrolld la ope-
ra, con las tnicas zonas de dig-
nidad artistica localizadas en el
canto de Linda Mirabal, la Zdrav-
kova y Veltchev, Ketelsen y Gus-
tavo Lazaro, este ultimo, en mi
opinién, el mejor actor con que
cuenta el colectivo operatico cu-
bano. El desarrolo de la trama
se perdid por completo, nunca
se supo a ciencia cierta por qué
Amneris intervenia en favor de
Radamés (se obvid el factor pa-
sional), ni cuales eran los vincu-
los paterno-filiales de Aida y
Ammonazro. Incluso para muchos
pasd inadvertido el amor de Ra-
damés por Aida.

Pienso que la Opera de Cuba, al
igual que la Comedia Lirica Gon-
zalo Roig deben reconsiderar
seriamente a quién le encargan
las puestas en escena. Dario, la-
mentablemente, tampoco salid
airoso en Amalia Batista, a me-
dio camino entre el melodrama y
el sainete vernaculo, con lo que
se acentué mucho més la in-
coherente versién de 1la
zarzuela de Prats, en la que los
anadidos de dultima hora sélo
contribuyeron a  prolongarla.
Amalia. . ., tal como se ha visto
ahora, constituye una pieza va-

® La revoltosa de la Comedia Lirica de Cuba.Coro del Gran Teatro de La Habana.

liosa por su romanza y alguna
que otra pieza, pero desde el
punto de vista dramatirgico no
resiste el analisis, por la ende-
blez de su accién y sus plantea-
mientos.

Afortunadamente la Comedia Li-
rica pactd vias de colaboracién
con el Teatro de la Zarzuela de
Madrid para la reposicién de La
revoltosa y el montaje de La
chulapona. Dos directores, Emilio

Saji y Javier Ulacia, y un cored-'

grafo, Goyo Montero, viajaron
especialmente con ese fin. En
ambas realizaciones se evidencia
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como el espiritu renovador no
tiene por qué desnaturalizar el
género, ni andar con cortes y

adiciones. Se trata de entender’

la escena como un organismo
vivo, agil, que sitte al espectador
dentro de las referencias visua-
les que ha adquirido en un mun-
do donde los espectaculos musi-
cales necesariamente se han va-
lido (o a veces contaminado) de
los recursos de los mass media.
Sucede, eso si, que tal remodela-
cién de la zarzuela no puede
pasar por alto la chatura cos-
tumbrista del argumento de La
revoltosa ni el socorrido trian-
gulo amoroso que sirve de eje
central a la trama de La chula-
pona. Pero al menos hay una
intencién teatral.

Sé que mi manera de apreciar
la relacién de la épera y la zar-
zuela con el arte teatral —puesto
que la épera y la zarzuela no
forman parte solamente del arte
lirico, sino que, como he dicho,
son expresiones del teatro musi-
cal, y valga el subrayado del pri-
mer término— se inserta en una
polémica ain no resuelta entre
nosotros y que alcanza otras la-
titudes. 3Qué entender por mo-
derno, por contempordneo en la
épera? jTransformar los argu-
mentos? 3Sacrificar la belleza de
las partituras? jSubordinar el
canto a la escena o al revés?

Quisiera recordar una observa-
cién de Juan A. Hormigbén que
remite la contemporaneidad a
saquellas escenificaciones en las
que los elementos de significa-
cién teatral se conciben y articu-
lan en un discurso estético que
incita, empuja o provoca e€n un
cierto nimero de espectadores, a
partir del cotejo con sus propios
referentes, anhelos e intereses,
a la concrecidéh significativa indi-
vidual y especifica.

De modo que lo contempordneo
no requiere que se establezca un
signo de igualdad con wvanguar-
dia o experimentacion, sino una
lectura que acerque la opera y
la zarzuela a la sensibilidad del
hombre de nuestros dias, sin ol-
vidar la tradicién. Lo ideal es
que canto y accién teatral se in-
terrelacionen y retroalimenten.
Que se imponga una labor de
equipo en la direccién musical y
escénica. Que se dinamite el fe-
tichismo textual, que al decir de
Anne Ubesfield, particulariza y
predetermina la lectura de cier-
tas formas de expresién lirica. @

@ El coronel no tiene quien le escriba, del Teatro

Circular de Montevideo.

El coronel no tieme quien le escriba, de Rajatablas de Venezuela. @
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CUATRO VUELTAS A CADIZ

Vivian Martinez T abares

Junto a las siete figuras huma-
nas "recortadas en plastica ges-
tualidad sobre el fondo azul in-
tenso del cartel de Genovés, la
IV ediciéon del Festival Iberoa-
mericano de Teatro de Cadiz
permanece en el recuerdo como
una especial ocasién de intercam-
bio, como una intensa jornada
donde los espectaculos, los foros
o las conferencias son, a la lar-
ga, formas variadas de reconoci-
miento, pretextos para compartir
y confrontar visiones de la esce-
na, caminos de busqueda hacia
la teatralidad en América Latina,
Espafna y Portugal.

Por cuarto ano consecutivo, des-
pués del ya habitual recorrido
latinoamericano de Juan Marga-
llo en busca de las mejores pro-
puestas escénicas, se conformé la
programacion oficial, esta vez
con la presencia de diecinueve
espectaculos de otros tantos co-
lectivos de once paises (trece de
América Latina, uno portugués y
seis espanoles), a los que se su-
maron representaciones fuera de
programa y el indispensable es-
pacio de debate oral de los
eventos especiales organizados
por el CELCIT, que incluyeron
esta vez, ademas de los foros
acerca de los montajes, desde el
Encuentro sobre Realidad Social
y Formacién Teatral (actor y so-
ciedad) hasta la fundacién de la
I Catedra de Teatro Iberoameri-
cano, para analizar los diversos
lenguajes que confluyen en la
escena, con la participacién de
maestros, creadores e investiga-
dores consagrados del area.

En aras de aprovechar el espa-
cio y superar la rutina de un
recuento exhaustivo, me detendré
en los momentos perdurables de
Cadiz, a partir de cuatro vueltas
que conforman mi memoria y que
pueden conducir a conclusiones

acerca de una cita sin grandes
sorpresas artisticas pero enrique-
cedora desde su programa de
convivencia e integracién, al bor-
de mismo del sur de Espafa, en
una acogedora ciudad donde el
FIT ha dejado de ser una refe-
rencia llamativa en la guia tu-
ristica para convertirse en un
acontecimiento cultural de la co-
lectividad.

LA NARRATIVA,
FUENTE INAGOTABLE

En la vocacién sintetizadora del
teatro siempre la narrativa ha
operado como una via nutricia
cierta, y en los aires de esta
época, cada vez mas apegados a
la combinacién y superposicién
de diversas disciplinas y lengua-
jes, las novelas, cuentos y fabulas
siguen alimentando la creatividad
escénica. Una figura protagdnica
de la novelistica latinoamericana,
Gabriel Garcia Marquez, con su
obra El Coronel no tiene quien
le escriba, motivd las propuestas
de dos colectivos participantes:
Rajatabla, de Venezuela, y el
Teatro Circular de Montevideo,
Uruguay.

El montaje de Carlos Giménez
con Rajatabla sigue un camino
coherente con su estilo personal,
donde predomina el despliegue
visual del especticulo en armé-
nico equilibrio de sus composi-
ciones espaciales. Los ambitos de
representaciéon se transforman
por medio de paneles de latén
ondulado y llenos de agujeros
que se corren de un lugar a otro
mientras una lluvia pertinaz cae
a través de la puerta del Coronel
durante casi todo el espectaculo.

E.l agua es un motivo reiterado,
siempre presente en la escena, en
sesiones de lavatorios o en jarros
y palanganas, mientras cae la
lluvia interminable. Junto a otros

simbolos de fuerte carga expre-
siva —la procesién o la afemina-
da imagen de la muerte— contri-
buye a crear una atmésfera que
nos remite a las diversas claves
de la imagineria garciamarquia-
na y se convierte en el aspecto
mas logrado del espectaculo,
aunque se trata de una apropia-
cién epidérmica. Falta la crecien-
te angustia que se trasluce de la
lectura ante la espera recurrente
de cada viernes y se resienten
las interpretaciones, trabajadas
en funcién de una suerte de fi-
guracién externa, a pesar de la
declarada intencién del director
de hacer un trabajo distinto, =de-
jar los efectismos y ocuparme del
actors.

El Teatro Circular de Montevideo
transitdé un camino de indagacio-
nes mas esenciales con la puesta
de Jorge Curi, basada en una
versién suya y de Mercedes Rein
que incorpora ademas textos de
La mala hora. Con los breves
desdoblamientos del personaje
central como narrador de su pro-
pio drama en momentos claves,
la propuesta contrapone didlogo
y relato, texto y subtexto, reali-
dad objetiva palpable y subjeti-
vidad personal.

El dramatismo de una situacién
sin salida y la dignidad con que
el Coronel se enfrenta a la mise-
ria; la firmeza de la esperanza
frente a la de<esperanzadora, ver-
dad, son corrientes tangibles que
se mueven del espacio arena a
la platea, pero a veces los pro-
pdsitos se pierden tras una eje-
cucién poco elaborada que vuelve |
denso el montaje. La puesta no
sostiene un nivel homogéneo de
creatividad a lo largo de todas
las escenas y el numeroso elenco
no alcanza la depurada caracteri-
zacién de Walter Reyno en el
papel protagénico.




De la narrativa partieron tam-
bién las puestas de La Caratula,
de Espana y Circo Grafitti, de
Brasil, pero su identidad mas
genuina como espectaculos don-
de la palabra poética o contada
se entreteje con otros lenguajes
en una cualidad nueva, me in-
duce a postergar :suival

LA DRAMATUR
jOTRA VEZ LA

Si el viejo debat
verbal y el no
con bastante fue
foros de Cadiz,

ocurrencia fortui
tajes como ma
caminos en una
ron pie a los

Ulf, de Juan Ca
uno de ellos.

Conoci el trabaj

cordero asesinado,
de altisimo wvuel
grado realismo m
el director argen
produccién con e
San Martin de B
vivid la historia
artistas del circo
en medio de sus
la esperanza por salvar a su hijo
en la apacible Suecia, se sor-
prenden con el asesinato de Olof
Palme y llegan al dramaético cli-
max del recuento de sus momen-

tos de gloria e infelicidad, al
que ha corrido pareja una suer-
te de memoria social argentina
de los ultimos ochenta afios.

Si la obra constituye un ex
te pie para el juego tea
los unicos dos actores,

“problematica,

movieron mas

sobran ciertos didlogos parasitos
y algunos breves subtemas que
en lugar de complejizar a los
personajes, mas alla de una pie-
za, disgregan las fuerzas de las

® Cartas a Jenny, del Teatro Imagen de Chile.

“contradicciones en un marco de

adorno, pero propone una pro-
funda discusién sin respuestas
explicitas acerca de la honestidad,
el concepto de identidad y la
ética en nuestro contexto social.

La puesta no aprovecha la diver-

sidad. de planos de la estructura
traducirlos en

poder medir

Chile, jugd con
fmodo certero. La
Jenny de Gus-
e una perspec-
¥y emotiva para
ria de un perso-
ujer irlandesa
que por la sobre-
el hijo tiene que
-y su mujer y
i muere de pul-
le achacar su de-
cuidados de la
a luchar por
T €n su memoria
fJue pasaron jun-
educacion que le
carifo.

La forma narrativa que adopta
el montaje pretende dinamitar
féormulas prestablecidas de la es-
cena chilena actual, y aunque el
tono sicologista recuerda al tea-
tro norteamericano de los 50
—también por el origen del epis-
tolario que sirvié de base al tex-
to, editado afos atrdas por un
conocido psiquiatra—, el modo
fragmentado en que se organiza
el material ante el espectador y
la presencia de un personaje
—Sombra— que produce a la vista
del publico efectos sonoros a la
minera del viejo cine, compor-
tan cierta ironia sutil que con-
vierten a ada puesta en una op-
cién renovadora y atractiva, don-
de resalta la actuacion de Yael
Unger como Jenny.

La no palabra, la dramaturgia de
las sensaciones y los silencios 1le-
gd con La Zaranda, Teatro Inesta_
ble de Andalucia la baja y su Vi-
nagre de Jérez, lamentablemente
fallido en sus presentaciones en
La Habana por una inadecuada
seleccion del espacio.

La accién dramatica escasea. La
trama ocurre en una vieja taber-
na donde no hay cante, ni baile



® Vinagre de Jerez, de La Zaranda de Espafia.

y donde ni siquiera los persona-
jes beben vino. La espera de lo
que no llegara, los intentos de
un viaje imposible, son situacio-
nes de las que se vale el director
Juan Sanchez, y los notables in-
térpretes Paco Sanchez, Gaspar
Campuzano y Enrique Bustos
para mostrarnos su visién per-
sonal y su recuerdo descarnado
y al mismo tiempo poético de la
Andalucia marginal, la angustia
de tres hombres a quienes el
medio ha paralizado las ansias y
que retornan sobre las manias
cotidianas para realizar actos sin
sentido.

Vinagre de Jerez se mueve de
la hilaridad al profundo drama-
tismo, de la ingenuidad aparente
a la tragedia auténtica de la Es-
pana humilde, entre marchas pro-
cesionales y ocurrencias de bo-
rrachos que revelan grandes
verdades, claves del lenguaje
expresivo que asume este grupo,
el mejor acogido del Festival,
interesado mas que wen la repre-
sentacién de un especticulo, en
la participacién viva en una ce-
remonia peculiar de hacer y con-
cebir el teatro, de la ansiedad
de expresars.

DANZA-TEATRO-DANZA ...

La imprescindible aparicién de la
danza-teatro tuvo en Cadiz diver-
sos rasgos. Frente al performance
mimético y abigarrado del grupo
peruano Acero inoxidable, torpe
combinacién de mimica, acciones
danzarias y gimnéasticas con un
conductor-comodin de redoblante
y fallida comicidad, el grupo es-
panol La Caritula resultd una
opcién atrayente.

Un viejo poeta gaditano, Carlos
Edmundo de Ory, y su libro
Aerolitos, sirvié de punto de en-
cuentro entre el teatro y la danza

en el espectaculo del mismo nom-
bre realizado por La Caratula, de
Elche, Alicante. El mundo poético
de Ory, de algin modo heredero
del surrealismo y poblado de an-
geles y demonios, encuentra su
recreaciéon en un lenguaje lleno
de imagenes de gran impacté vi-
sual, poesia y elementos humo-
risticos, con los medios de la
danza explotados en toda su am-
plitud. La referencia al flamenco
y el sentido parddico en el cues-
tionamiento de valores cliché me
recordé pasajes de similar inten-
cioén en Eppure si muove, del Ba-
llet Teatro de La Habana.

Jorge Gavalda compuso una be_
llisima banda sonora, mezcla de
miusica electroacustica con inter-
pretaciéon vocal de cantantes li-
ricas y nifios, y con la lectura

de algunos de los poemas, que .

enriquece la sensorialidad que
despierta el espectaculo aleatorio
de Cristina Macia:

LA TEATRALIDAD DEL CIRCO

El impacto de Zombi, del grupo
catalan Zotal, parte mas que de
la espectacularidad de la puesta
y su compleja estructura esceno-
gréfica, con la pendiente inclina-
da y ondulante, de la

carga conceptual que encierra,
«la aventura magica, por insdli-
ta» de su lenguaje, que srompe
los esquemas habituales de asi-
milacién» del publico.

Alrededor del verbo-accidén res-
balar, Elena Castelar y Manel
Trias formulan un discurso filo-
sofico acerca de la actitud del
hombre de esta época frente a la
comunicacién y lo traducen a la
escena enfilado directamente a
los sentidos y al ritmo del len-
guaje audiovisual de hoy -los

® Zombi, de Zotal Teatre de

comics, la TV, los clips— en la
ejecuciéon de malabares, acroba-
cias o escenas con animales que
se derivan de su experiencia pre
via como grupo de circo.

Los actores siempre resbalan y
caen, en alusién a la cualidad
de Zombi que mueve al hombre
en la sociedad espafiola contem-
poranea, a su miedo a enfrentar
su propio yo, al creciente proce-
so de alienacién, a través de per-
sonajes esquemas, tdpicos de si-
tuaciones triviales de la vida
diaria.

Conocido entre nosotros por su
presentacién en el Festival de
Teatro de La Habana 1987, e] Cla
del Claun se liberd del hartazgo
de ver teatro clasico o mal teatro
de texto con Historia de tearso,
también bajo la direccién de
Sené, un hilarante simposio-re-
cuento que va de la tragedia
griega al naturalismo, pasandc
por el teatro isabelino, el barro-
co espafiol, el kabuki y el ro-
manticismo. Menos participativo
que el montaje anterior conocido,
La escuela de los payasos, la pa-
rodia de la tradicién teatral uni-
versal se convierte a wveces en
un juego donde los seis actores
del Clu pierden de vista al pu-
blico. Tienen a su favor la ma-
duracién gradual que ha ido
adquiriendo cada uno de sus
personajes -—Batato, Cucumelo,
Petarda...— en la caracterizacién
individual, con rasgos propios.

Los brasilefios de Circo Grafitti
con Usted va a ver lo que usted
va a ver decidieron probar los
infinitos resortes de la teatralidad
tomando como base una curiosi-
dad literaria: la reflexién sobre
las posibilidades expresivas del
lenguaje contenidas en Los ejer-

e




cicios de estilo de Raymond Que-
neau, donde el autor narra un
cuento trivial de 99 formas dife-
rentes. Los actores-clowns se
mueven en el espagio..de.

guagua y entre bu
canciones, consigu:
la platea la rica

mento oral en in
tugués. Algo que
Troupe, de Porto,
je de Gota de ag
Ulysses Cruz.

Una experimenta
Campos, conocida

personaje que le
toda su versatili
de Gabriel Villela
homogéneo conj
integrales.

Y fue el circo
de los recuerdo

taldan Sémola, que:
venia a confirmar'
las vanguardias teatrales vienen
casi siempre de Cataluiia.

A pesar de que se mueven en
trapecios y cuerdas, a los actores

28 de Sémola no les interesa el circo

@® In Concert del grupo Sémola de Espafia.

mas que como una etapa cerrada
de trabajo y como base técni
La esencia de su labor se
en la expresividad drama
n la sucesién de ndifieros

chas de las escenas. Carles Pu-
jols, un genial spayasos comedido
y sintético, encierra ingenuo en-
canto y hermosa humanidad en
sus acciones. Sémola es lina
atractiva manera de encontrarse

con una poética que enlaza pro-
cedimientos expresivos postmo-
dernos y una edificante perspec-
tiva de futuro.

Una representacién ritual que
parte de la tradicién indigena
del corte del palo volador fue
otra de las funciones de plaza,
protagonizada por los Indios Vo-
ladores de Papantla, México.
Cuestionada la validez de su par-
ticipacién por algunos, a partir
de la ausencia de un sentido
teatral convencional en su traba-
jo, creo sin embargo que aportd
una muestra de espectaculo cere-
monial, de colorido y valor, en
la arriesgada acrobacia y en la
danza de los voladores.

AL FINAL DE ESTE VIAJE...

Recuerdo también las principales
discusiones en torno a estas y
otras valoraciones, que poblaban
muchos de nuestros ratos libres.
Un debate a mi juicio estéril, por
las posturas maniqueas asumidas,
fue el que tuvo lugar en uno de
los foros acerca de la supuesta
despolitizacién de los montajes
realizados por algunos de los
colectivos mas jévenes. Un actor
uruguayo asumia una postura
polar y excluyente para afirmar

ig:a-un hombre social

idad social del

un espesor de

pltar tan validas
fulas que proba-
na década atras.

fiacién econdémica
na y las agudas
en que se mueve
el continente reclaman de la es-
cena un acercamiento consciente,
veraz y renovador, de rescate de
tradiciones y hallazgos formales
que culminen en un teatro atrac-
tivo y transformador. @




CONTAR ES COMPARTIR
LA CONFIANZA

Bajo el lema que sirve de titulo
a este trabajo, la ciudad de‘Ca:
racas acogié a narradores orales
de Colombia, Costa Rica, Cuba,
Guatemala, México, Uruguay y
Venezuela quienes, auspiciados
por el Centro Latinoamericano de
Creacién e Investigacién Teatral
(CELCIT) y con la direccién de
Francisco Garzén Céspedes, die-
ron lo mejor de su arte para
realizar con éxito el I Festival
Iberoamericano de Narracién
Oral Escénica, del 30 de Julio al
6 de agosto pasados.

Un total de cincuenta espectacu-
los diferentes, diecisiete confe-
rencias y dos talleres para la
apertura de La Catedra Iberoa-
mericana Itinerante de Narracién
Oral Escénica y el I Encuentro
Iberoamericano de Narracién
Oral Escénica en homenaje a
Luis Luksic,! conformaron el pro-
grama de este evento que hizo
posible un dialogo sostenido du-
rante ocho dias intensos para el
intercambio de experiencias y la
necesaria confrontacién entre los
protagonistas inseparables de
este arte milenario: los narrado-
res y su publico.

!
A los auspicios del CELCIT se
unieron la colaboracién del Ins-
tituto de Cooperacién Iberoame-
ricana de Venezuela (ICIV) y el
Centro de Estudios Latinoameri-
canos Rémulo Gallego (CELARG)
este iultimo fue el marco funda-
mental de espectaculos, talleres,
conferencias y encuentros. Espa-
cios importantes fueron también
la Universidad Central de Vene-

1 Poeta y narrador oral boliviano-ve .
nezolano fallecido recientement

zuela (UCV), el Ateneo de Ca-
racas y el Patio de San Bernar-
dino, sede del CELCIT, entre
otros.

ALGO DE LA HISTORIA
Y ANTECEDENTES CERCANOS

$Cuando surge este arte que ya
he calificado de milenario? 3Co-
mo llega hasta nosstros? 3Dénde
se inicia en Cuba y con qué fi-
nes? ;Quiénes han sido sus con-
tinuadores?

Tal vez parezcan demasiadas
preguntas para responder en un
espacio tan reducido y que, en
especial, estard dedicado a la
resefia y valoracién de un Festi-
val. Sin embargo, creo necesa-
rio acercarnos a la historia de
este oficio artistico que en los
ultimos afios se ha insertado en
festivales internacionales de tea-
tro por sus valores como arte
escénico y por las posibilidades
que ofrece para la comunicacién
alternativa.

Contar cuentos es el arte de la
palabra viva plena de esponta-
neidad y aunque el surgimiento
no ha podido precisarse con
exactitud, los estudiosos de esta
materia coinciden en ubicarlo en
épocas remotas como un arte po-
pular, respuesta a la necesidad
de comunicacion entre los hom-
bres y al instinto de expresar
con palabras aquello que impre-
sionara su sensibilidad.

Al decir de Mary Gould Davis,-
famosa narradora norteamerica-

Mayra Navarro

na, este arte es tan antiguo como
el canto o la danza. Igualmente,
se tienen noticias de que ademas
de los contadores de cuentos es-
pontaneos, existian aquellos que
aprendian el oficio y se han si-
tuado sus antecedentes como arte
en la Edlida, Grecia, donde sur-
ge el juglar, y en la peninsula
escandinava con los escaldos.

La narracién de cuentos en Cuba
debe sus primicias a los esfuer-
zos de la Dra. Maria Teresa
Freyre de Andrade, quien fuera
designada Directora de la Biblio-
teca Nacional después del triunfo
de la Revolucién,

En los inicios de la década del
cincuenta ya la Dra. Freyre ha-
bia organizado seminarios sobre
la narracién oral en el Lyceum
de La Habana y posteriormente
(1962), con la inapreciable ayuda
del poeta Eliseo Diego y de la
Dra. Maria del Carmen Garcini
—a quienes debo mi formacién
profesional en este campo— crea
el Departamento de Literatura y
Narraciones Infantiles de la Bi-
blioteca Nacional José Marti, de-
dicado a estudiar y difundir la
teoria y la técnica del arte de
contar cuentos, mediante la pre-
paracién de narradores en toda
las bibliotecas publicas para ni-
fios del pais y la edicién de la
coleccidén Textos para Narradores
iniciada en 1966. De la biblioteca
personal de la Dra. Freyre de An-
drade provienen los primeros ma-
teriales que se tradujeron y pu-
blicaron en Cuba; gracias a ello
conocimas las experiencias de




narradores y estudiosos tan im-
portantes como Ruth Sawyer, Sa-
ra Cone y Bryant, Katherine
Dunlap Cather, Marietta Stock-
ard, J. Berg Esenwein y Padriac
Colum. El objetivo principal de
toda esta labor era realizar La
Hora del Cuento comd actividad
que promoviera en las bibliotecas
el interés por la lectura en los
pequeiios.

A mediados de la década del se
tenta, Francisco Garzén Céspedes
inicia con la narracién oral una
experiencia de creacién, investi-
gacién y extensién cultural de
integracién de las artes para la
blisqueda de un publico mas ac-
tivo en La Pefia de los juglares
del Parque Lenin. Alli, junto a la
trovadora Teresita Fernandez, da
Sus primeros pasos como narra-
dor y comienza una tenaz labor
por el rescate de la palabra viva
en plazas, parques y espacios
teatrales. Dedicado luego por en-
tero a extender la narracién de
cuentos por América Latina y el
Caribe y apoyado en el recono-
cimiento previo de que la narra-
cién oral es un arte en si misma,
Garzén la define como un arte
escénico que, como ningln otro,
ofrece infinidad de posibilidades
para la comunicacién alternativa,
pues el narrador cuenta esencial-
mente improvisando.

PERO. .. VOLVAMOS
AL FESTIVAL

Por primera vez tuve la oportu-
nidad de estar entre narradores
de Latinoamérica y disfrutar de
la retroalimentacién que propicia
asistir como espectadora a sus
presentaciones, compartir sconta-
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dass con un mismo piblico, re-
conocernos en estilos y tenden-
cias, unidos en un objetivo co-
min e intercambiar experiencias
y criterios en encuentros, talle-
res y conferencias. Largas jorna-
das de trabajo creador que lejos
de resultar agotadoras nos man-
lenian en vilo ante la especta-
tiva de lo que estaba por
ver. En Cuba ya habia partici-
pado en el I Festival Nacional
de Narracién Oral Escénica (Ca-
magiiey, marzo de 1989), y pude
llevar a Caracas.las experiencias
de los narradores orales cuba-
nos, de cuanto aqui se hace en
escuelas, bibliotecas, plazas ¥y
peiias, tanto con nifios comd con
adultos.

El acto de apertura tuvo lugar
en la Sala de Conciertos de la
UCV. Tras las palabras inaugura-
les de Luis Molina, director del
CELCIT, a quien la narradora cu-
bana Mirian Broderman entre-
gara el Premio Brocal otorgado
por nuestro I Festival de Narra-
ciébn Oral Escénica, Francisco
Garzén Céspedes dio lectura al
«Credo del narrador orals y el
Grupo Chichén, bajo la direccién
artistica de Armando Carias, nos
ofrecié una deliciosa parodia so-
bre la preparacién del narrador
oral, plena de gracia e ironias
en torno a interpretaciones erré-
neas de lo que es y debe ser el
arte de narrar.

Luego siguié la primera contada
colectiva del Festival donde par-
ticiparon por Venezuela, Dunia
de Barnola, Ruth Garcia y Ma-
risela Romero (Grupo Las Cuen-
tacuentos de los Casbos) y Gilda
Beraha, Manuel Gonzilez y Ru-
bén Martinez (Grupo Cuentos
bajo la sombra); por México,
Maria Eugenia Llamas «La Tuci-
tas; y por Cuba, la autora de
este articulo.

Cada representacién se vio col-
mada de un auditorio activo, que
hacia sentir su cilida respuesta
con risas, exclamaciones, ovacio-
nes finales o, simplemente, con
el silencio absoluto de quienes
compartian el hecho unico e
irrepetible del arte de la palabra
viva, ese que sdlo se produce en
el momento de la narracién. Era
frecuente descubrir rostros ya
familiares que nos seguian por
los diferentes lugares de presen-
tacién y se acercaban para co-

mentar y hacer patente su entu-

siasmo.

Como resulta imposible reseiiar
todos y cada uno de los espec-
taculos que pude ver de los cin-
cuenta que se presentaron, se-
fialaré en apretada sintesis al-
gunos detalles y participantes, no
sin aclarar que el nivel general
del evento fue de alto profesio-
nalismo, por lo que esta selec-
cién responde sélo a mi impre-
sién personal recogida en notas
apresuradas que ahora sirven de
auxilio a 1a memoria y al recuer-
do.

La representacién venezolana
fue, por supuesto, la mis am-
plia, aunque no pudo reunirse a
todos los grupos existentes. En-
cabezados por la decana de los
cuentacuentos de  Venezuela,
Blanca Graciela Arias de Caba-
llero, con mas de cuarenta de
sus sesenta y ocho afios dedica-
da a contar con los nifios,
maestra de gran sensibilidad ar-
tistica y humana, en cada una
de sus presentaciones nos dejo
el encanto de la comunicacién
sencilla, que no requiere del ges-
to artificioso para desgranar sus
relatos con el ingenio de quien
trasmite sus vivencias.

Entre mis notas resaltan nom-
bres con breves apuntes que de-
finen los espectaculos: Graciela
Anzola (La provincia también vi-
ve), hermosa recopilacién de
cuentos indigenas marcados por
la sabiduria de los ancestros;
Nildhe Silva (Viejo oficio), fuer-
te presencia escénica en fusidn
contradictoria de lo apasionado
y lo apacible; Rubén Martinez
(De bestias), incontenible bullir
de] talento y la imaginacién con
unicornios, dragones, ciclopes,
pegasos, sirenas y duendes, en
los limites de la primacia de lo
teatral; Armando Quintero, uru-
guayo radicado en Caracas, (Una
vida en cuenios o Uruguay tam-
bien existe) fuerza expresiva del
verbo, poesia y humor con afio-
ranza de sus raices...

Las muestras colectivas de Las
cuentacuentos de los Caobos
(Cuentos en el parque); de Los
cuentacuentos del amanecer (De
tierras y ensuerios) y del Grupo
Habia una vez (Cuentos popula-
res mdgicamente sabios) eviden-
ciaron que la labor de los grupos
ofrece un amplio abanico de op-
ciones para publicos diverses.

Con la presencia del cuentero

comunitario José Humberto Cas-
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tillo, conocido como «El Caiman
de Sanares, hubo un toque de
colorido popular con su don im-
provisativo. El Caiman dejé a
todos con la boca abierta y atra-
pados en las redes de sus his-
torias que puede extender a vo-
luntad, en verdadero torbellino
de sucesos inimaginados.

Los mexicanos se hicieron sentir
particularmente. Con un «equipos
numeryso —once en total- hicie-
ron gala de la riqueza de sus
tradiciones en el conjunto del re-
pertorio presentado, muy en es-
pecial Beatriz Falero y Apolonio
Mondragén (El color depende del
cristal con que se viva), impe-
cables por la compenetracién
mutua en el todo del espectaculo
compartido, asi como por la
fluidez del hilo conductor, con-
seguida con la acertada selecc.én
de las historias: la leyenda sobre
la sucesion de los dias y las no-
ches, o el relato del dia de los
muertos, arraigada costumbre
mexicana.

Maria Eugenia Llamas, apodada,
«La Tucita» desde que siendo una
nifia filmara peliculas junto al
famoso Pedro Infante, es una ac-
triz que ha encontrado en la
narracién oral un medio expre-
sivo donde su capacidad y en-
canto en lo conversac.onal atra-
pan de inmediato al publico. Si
bien sus cuentos resultan fasci-
nantes —Mamd Petate y aquel
que nos narra la experiencia del
enfrentamiento generacional en
la educacién por la vida, sélo
por citar dos ejemplos—, en las
transiciones de un cuento a otro
manipula literalmente a su audi-

torio y se muestra a sus anchas

en la escena, dueiia absoluta de
la situacién.

Imposible dejar de mencionar a
Margarita Heuer, autora de sus
cuentos para adultos y nifos,
que hiciera las delicias de todos
con Antenita, la hormiga en apa-
riencia sbuena para nada» que
descubre su razén de ser contan-
do historias... 3Y qué decir de
Virginia del Rio, quien sin conce-
siones al mal gusto sorprendid
con Cuentos erdticos: la piel de
las palabras. Arte dificil el de
sugerir con perfecto equilibrio
sobre temas escabrosos y alcan-
zar sana hilaridad.

Como cierre de este panorama,
un aparte para Alexis Forero,
mas conocido por Alekos, de Co-
lombia; excelente ilustrador y
dibujante, a cuyo talento debemos
la identificacién grafica del Fes-
tival, pero quien, ademas, narra
con sus smonoses. Dibujante al
fin, ha ideado medios para pro-
yectar sus trabajos (los smonosn)
en vistas fijas con disolvencias,
auxiliado por Ivette Cardenas
sobre los cuales relata sus cuen-
tos. De manera valida, Alekos
integra el arte de la narracién
oral y la plastica, sin que se
excluyan entre si.

LA PARTICIPACION
CUBANA

Nuestra delegacién estuvo inte-
grada por Francisco Garzén Cés-
pedes, en su doble caracter de di-
rector del evento y narrador
oral, por Mirian Broderman y por
mi. Cada uno de nosotros presen-
td6 un espectaculo unipersonal
para adultos, participaciones en
contadas con niflos y publico en
general, ofrecimos conferencias,
y Garzén, ademds, tuvo a su
carg> el Taller de improvisacién
al cual me referiré mas tarde.

Los credos del amor, de Francis-
co Garzén Céspedes, es un espec-
taculo integrado por cuentos y
poemas que tiene en su haber
la participacién en eventos tan
importantes como el Cervantino
de México y el Festival de Tea-
tro de La Habana, asi como una
larga lista de espacios teatrales
donde el publico ha podido com-
partir la esperanza en la fuer-
za del amor como valor univer-
sal y humano. Especial huella
ha dejado en mi la creacién que

el narrador hace con el cuento

La dama o el tigre, cuyo final
emplaza al ejercicio del juicio
o de la pasién.

Con Mirian Broderman nos acer-
camos a un conjunto de la cuen-
tistica contemporanea cubana que
mayoritariamente integra Para
florecer naranjos, dirigido por
Félix de la Paz. Buena acogida
le dispensd el publico de Cara-
cas bajo el efecto de la fuerza
dramética que imprime a sus na-
rraciones.

Cuenios para colmar el silencio
es el titulo de mi espectaculo
con direccion de Garzén Céspe-
des y que fuera estrenado en
Camagiiey durante e] I Festival
Nacional de Narracién Oral Es-
cénica. Es dificil ofrecer alguna
valoracién sobre mi propio traba-
jo, baste decir que me siento sa-
tisfecha con la reaccién del pu-
blico y las opiniones profesiona-
les de los colegas.

También dentro de las activida-
des del Festival, comparti con
Mirian Broderman una sesion
especial de Cuba dedicada a los
nifios del Taller de Creatividad
Infantil del Ateneo de Caracas. En
una manana de domingo nos reu-
nimos en el patio de la Quinta
Lourdeg donde radica el Taller,
en jornada titulada «Cuentos ba-
jo los mangos», con juegos, cuen-
tos y rondas para nifios de 6
a 12 anos.

CATEDRA DE NARRACION
ORAL ESCENICA

Los talleres, conferencias y en-
cuentros fueron parte de la Ca-
tedra Iberoamericana Itinerante
de Narracién Oral Escénica. Esta
Catedra constituye un nuevo pa-
so en la creacién y consolidacién
de un movimiento iberoamerica-
no de narracidén oral; incluye Ta-
lleres de la palabra y el gesto
junto a otras disciplinas que sir-
ven a la narracién, como pueden
ser el arte de la conversacion,
la improvisacion o la aproxima-
cién a lenguajes no verbales. Su
funcionamiento se ha establecido
por temporadas en los diversos
paises iberoamericanos y estara
respaldada, fundamentalmente,
por el trabajo de su director
Francisco Garzén Céspedes como
profesor y coordinador de la
participacién de otros docentes.
De igual forma ha sido concebi-
da como laboratorio con un con-
junto de conferencias, clases ma-
gistrales, conversatoriss, semina-
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rios, audiciones e investigaciones
con un sentido de reflexién, ex-
perimentacién y crecimiento ar-
tistico para la narracién oral es-
cénica.

Entre las conferencias y conver-
satorios que dieron inicio a la
Cétedra en este Festival, tuvieron
especial repercusién «Desde el
tiempo de los tiempos contando
cuentoss, por Blanca Graciela
Arias de Caballero; «La historia
del hombre que no tiene rostros,
por Graciela Anzola; «Algunas
oconsideraciones sobre el juego
de contar cuentoss, por Mirian
Broderman; sEl que cuenta con
nifios a comprenderlos aprendes,
por Margarita Heuer; <Experien-
cias de la palabra vivas, por
Mayra Navarro; «Conversatoric
sobre e] «Centro Nacional de Nue-
vas Tendencias Escénicas del Mi-
nisterio de Cultura de Espaiias,
por Guillermo Heras; y sLa His-
toria de la oralidad: memoria y
olvidoe, por el mexicano Jerman
Argueta,

Los talleres tuvieron una fuerte
carga ludicra en favor del desa-
rrollo de la creatividad. La re-
lacién entre el juego y el arte es
vital en la medida en que a tra-
vés de algunos juegos especial-
mente orientados hacia determi-
nados fines, es posible comunicar
la esencia del fenémeno que se
estudia. En su Taller de cuenteria,
€l profesor y actor colopbiano
Enrique Vargas hizo énfasis en
la relacién entre la palabra, 1a
imagen y el gesto, asi como en
la funcién y los matices del si-
lencio a través de juegos para la
transformacién simbélica de lo
real. Andlisis de ejercicios a par-
tir de 2qué vimos?, jqué ele-
mentos nos parecieron mas inte-
resantes?, iqué sugerimos?, nos
llevaron a conclusiones donde el
cédigo no verbal se hizo tan
consciente como el verbal para
la comunicacién.

El Taller de improvisacién dic-
tado por Francisco Garzdn Cés-
pedes nos hizo poner en practi-
ca nuestra capacidad improvisa-
tiva con ejercicios muy concretos.
Si en otras artes escénicas la
improvisacién es una fase o una
posibilidad, en la narracién oral
es la esencia. El desarrollo por
equipos del taller se basa en
juegos de improvisacién con téc-
nicas que pueden ser mixtas (un
cuento pasa de un jugador a otro
para continuarlo segun el encua-
dre establecido), o comparadas
(1a responsabilidad recae en un
miembro de cada equipo para
scomparar» la ejecucién de las
consignas rectoras).

Aspectos como originalidad, cre-
dibilidad, fluidez, belleza, lo ver-
bal -lenguaje, dicaun, proyec-
Cién de la voz-, lo no verbal
—gestos sugerentes, expresiones
del rostro, silencios—, son califi-
cados por un jurado constituido
a estos fines. E] resultado es la
activa participacién de todos los
talleristas y un duelo singular
de imaginacién y creatividad.
En las dos sesiones del I En-
cuentro Iberoamericano de Narra-
cién Oral Escénica acapararon
el interés las intervenciones de
Yolanda Salas de Lecuna sobre
«Adaptacién ética del cuento fol-
Klérico a lo narrativo orals, y del
psiquiatra Dr. Edgar Benitez,
con sAspectos comunicacionales
de la narracion oral como hipno-
terapia alternativa y su integra-
cién a procesos terapéuticoss.
Como curiosidad vale destacar
que la composicién de los parti-
cipantes del Festival era hetero-
génea: pedagogos, periodistas,
profesores de filosofia, investi-
gadores literarios, documentalis-
tas, fotégrafos, antropdlogos. ..
en fin, una gama bien diversa
de intereses sobre la oralidad
vinculada de alguna forma a su
campo profesional.

Fotoz KIKI

LA CLAUSURA: ADIOS
Y JHASTA PRONTO!

Para el final tuvimos reservadas
sorpresas 'muy gratas. Por su-
puesto que hubo una contada
de despedida, pues no se justifi-
ca la clausura de un Festival de
Narracién Oral sin la presencia
mégica y aglutinadora de los
cuentos, mezclados con poesias
y canciones.

Este adids estuvo dedicado a ho-
menajear los tres lustros de La
Peiia de los Juglares del Parque
Lenin con la participacién de
Garzén, Dunia de Barnola y
Carlos Jaeger (Los cantacuentos,
de Venezuela), Virginia del Rio
(México), Alekos (Colombia) y
€l Caiman de Sanare, como invi-
tado especial. El Chichén volvié
a estar presente con su gracia
inconfundible y la capacidad de
sorprender de su director Ar-
mando Carias.

Pero tal vez lo més emotivo fue-
ra la noticia de que esa noche
memorable serian entregados por
primera vez los Premios Cha-
man de Narracién Oral Escéni-
ca, otorgados por el CELCIT y
la Catedra Itinerante de Narra-
cién Oral Escénica en todos los
rubros que incluye.

El jurado estuvo integrado por
Graciela Anzola (Venezuela),
Prancisco Garzén Céspedes
(Cuba), Maria Eugenia Llamas
(México) y Luis Molina (Espafia-
Venezuela). Entre los premios
conferidos, el de institucién,
correspondié al Departamento
Juvenil de la Biblioteca Nacional
José Marti, de Cuba, por su labor
sostenida dirigida a instaurar La
Hora del Cuento en las bibliote-
cas y aulas de nuestro pais.

El anuncio formal de que en
1990 el II Festival Iberoamerica-
no de Narracién Oral Escénica
seria en la ciudad de Monterrey,
Meéxico; el III, en 1991 otra vez
en Venezuela, pero en Barquisi-
meto, y que la segunda edicién
del Festival Nacional de Cuba a
celebrarse en Camagiiey (1991)
incluiria :nvitados extranjeros,
dejé abierta la posibilidad de
nuevos reencuentros y entre los
sflaschess de las fotografias y en
los intercambios de ultima hora,
siempre se dejé escuchar el
i hasta pronto! cilido de quienes
estamos hermanados por el arte
de la palabra viva ®



¢QUIEN NO TIENE
SU MINOTAURO ?

*Recuerda que los interiores de un castillo estin hechos de piedra l D
sacada de la canterass, ( :dr oS 1aZ

E. Gordon Craig

Rodriguez, Jesusa: México, D. F.
A lo oscuro, una piedra. Nacida
el dia en que fue robado el ve-
llocino de oro o en su defecto
una pluma de oro en el foro
Juan Ruiz Alarcén, UNAM. Por
lo méas oscuro a lo desconocido.
No escribe con plumas corrien-
tes y exige la pluma de oro per-
dida o tal vez el vellocino. Tie-
ne la edad de Cristo (30...?),
hace doce afios comenzé a traba-
jar con Julio en el teatro; tiene
su minotauro. Dedica su diverti-
mento sagrado Yourcenar o cada
quien su Marguerite a Julio Cas-
tillo. En realidad, por lo mas
desconocido, Jesusa, como sus
piedras, no cuenta una historia
a su manera, desde la taquilla de
localidades del foro Sor Juana
Inés de la Cruz. De niiia, era de
las feas del colegio. Ahora...
jotra piedral

Jesusa es temible, mujer de la
piedra y el color, como predic-
cién de suerte en la escena. Basta
presenciar sus trabajos para dar-
nos cuenta que en ella se ha he-
cho realidad aquello de: «Y des-
pués de haber sido actor, posi-
blemente te vuelvas un director
de escena», con todas las carac-
teristicas de la nueva estirpe de
- atléticos trabajadores del teatro.
Para conocerla, hay que ir a ver
sus espectaculos, entonces no ha-
ce falta presentacion. En la
venta de localidades comienza su
divertimento sagrado Yourcenar
o cada quien su Marguerite, don-
de vigila que nadie se quede sin
entrar. Alli condena los males de

ey s b UL

alguna institucidn, el burocratis- 5 Serrey - 2
mo y la decisién de algin ven- i YOURCENAR 0 CADA
dedor de lacalidades de cerrar la ‘ ... UIEN SU MARGUERITE |

taquilla atn cuando existen bo- : - Divertimento sagrado
letos de entrada.




Comienza la funcién y ella, con
el vestuario de la obra, sigue
acomodando al publico del bra-
z0; no sabemos entonces si for-
mamos parte del inmenss coro
de victimas que atraviesa el
océano del brazo de una viajera
(¢Yourcenar?). Es éste el inicio
del espectaculo; un coro de vic-
timas (doce actores) nos presen-
ta una escena totalmente oscura,
donde nos percatamos hasta del
menor movimiento sugerido por
el texto ain cuando los intérpre-
tes no lo estén realizando.

El espacio de la escena del foro,
constituido como una enorme ro-

34 ca, tiene en su centro un estan-

que de Iozas de ceramica con la
imagen del minotauro, pieza uni-
ca de Sergio Mandujano y Asun-
cién Ramirez como pintores es-
cenicos. Alrededor del estanque,
enormes piedras colocadas unas
sobre otras a manera de Ve-
subio permiten el ascenso y des-
censo de los actores. Todo el co-
lor de la puesta esta en los grises
de las piedras y las ropas y
por qué no de los cuerpos, los
que estan maquillados de mane-
ra que a veces no diferenciamos
a un cuerpo de una piedra. Una
de las tesis de la puesta, los
cuerpos,comodijera Zendn el prota-
gonista de Opus Negrum,son co-
mo las piedras scuyos contornos

pulidos o rugosos, cuyos tonos de
herrumbe o de moho nos cuen-
tan una historia, testimonian de
los metales que les formaron, de
los fuegos o las aguas que anta-
fio precipitaron su materia y
coagularon su forma». Estos hom-
bres-piedras conforman todo un
disefio de movimiento tanto indi-
vidual como en masa bajo el
concepto de bloques que se agol-
pan unos sobre otros, que dan
pas> a la entrada de algin per-
sonaje, siempre enfatizados con
tres musicos en vivo: contraba-
jo, fagot y trombén, los que sa-
tiricamente nos evocan la pre-
sencia de una enorme orquesta
que acompaia la entrada de los
héroes.




La roca, que es el espacio escé-
nico, se comporta constantemen-
te como simbolo de propiedad
de aquellas victimas, jnaufragio?
Fedra y Ariadna hermanadas a
tal punto en el equilibrio virtuo-
so de una escena donde ambas,
adheridas a la roca, comen de
una tajada de meldn en iguales
cantidades y dejand> la misma
distancia entre las mordidas de
ambas y la corteza de la fruta.
En este equilibrio son separadas
por el rozamiento de Teseo que
ama a Ariadna y que a su vez
ama a Fedra y desplaza a Ariad-
na, quien posee en la puesta uno
de los momentos mas importan-
tes. Paloma Woolrich parece per-
der su corteza constituida por el
cuerpo de la viajera que se sepa-
ra de ella y queda adherida a
la roca, como si todo estuviera
a merced de la intemperie y el
deterioro. La expiacién de Ariad-
na, en tono tragico, esta contra-
puesta al tratamiento corporal
de la viajera que la abandona
para hacer mutis indiferente,
siempre con su pequeila maleta.
En toda esta atmodsfera sentimos
las olas y sélo cuando entra la
luz, nos damos cuenta de la inac-
tividad del coro, sumergido en
un estanque de agua en el cen-
tro de la escena; las manos, el
agua y las voces han conformado
este viaje.

Poseedora de un inmenso senti-
do del humor, la directora con-
trapone el sentido dramatico de
una situacién con la factura.
Cuando pensamos que estamos
llegando a un momento climati-
Co en la puesta en escena, somos
victimas de las mas asombrosas
soluciones escénicas que provo-
can hilaridad. Un ejemplo lo te-
nemos en la construccién de los
personajes; cada uno de los ac-
tores estd en un tono diferente,
incluyendo el estilo de actuacién
Yy que por momentos denota in-
comunicacién entre las partes.
Este desequilibrio es atacado
por la aparicién de la viajera,
interpretada por Jesusa, que fun-
ciona como catalizador impo-
niendo un nuevo tono. Es pre-
Cisamente éste uno de los
aspectos mds importantes del
divertimento, la presencia de la
Yourcenar cambiando el sentido
de los mitos y las caracterizacio-
nes, rompiendo el sentido lineal

de discursos dramaticas tan co-
nocidos como Fedra o el mito
del hilo de Ariadna. El amor-pa-
sién y el amor-pureza son con-
trapuestos y reorganizadas en
todas sus variantes. En términos
de accién, los equilibrios son
ilustrados con torres de piedras
ordenadas una sobre otras, tarea
Jque lleva a cabo el personaje
de la viajera o el lanzamiento de
pequenas piedras a un pszo. por
ésta, junto a Ariadna, de forma
rutinaria y lenta; accién in-
terrumpida por la caida de una
piedra enorme desde lo alto y
que coincide con la medida del
brocal del pozo; al caer, queda
alli dentro; las dos mujeres no
se inmutan. Cada accién que se
propone al publico tiene su equi-
valencia en la ruptura para un
nuev> comienzo, sdlo que Jesu-
sa-Yourcenar constantemente nos
introduce en una nueva historia.

Unido al concepto de disefio de
vestuario, conformado por peque-

nos panos plegados a los cuer-.

pos desnudos de los actores, esta
el de la escenografia. Cada ele-
mento (piedras) estd utilizado
hasta las ultimas consecuencias,
incluyendo el peligro, no hay
nada que ofrezca resistencia a los
pies desnudos de los actores;
cuando esto ocurre se impone
una nueva calidad de movimien-
to.

Un factor que pudiera atentar
contra el trabajo de los actores
es el uso de penumbras; pero
el sentido de la iluminacién estd
basad> en el contorno de los
cuerpos y las piernas. En oca-
siones no vemos las caras,
pero sus imagenes estin deli-
neadas en el espacio, matizadas
por el uso del fuego en el espa-
cio que transitan. Con este dise-
o de luces, los personajes lo-
gran salir de la escena y volver
a integrarse a la vista del publi-
©>, rompiendo con lasunidades de
tiempo y lugar.

La realizacidén de este divertimen-
to, da muestras de objetivos muy
bien trazados desde la adapta-
cién de un texto, pasando por el
entrenamiento corporal y vocal,
hasta llegar a su puesta en esce-
na. No sobran palabras ni ges-
tos, la musica tiene su funcidn
especifica y los doce actores que
integran el elenco, se multiplican
y asumen la tarea de actor-esce-
nografia-luz: Autélicos, Ariadna,

~ Creo que de la mano de la auto-

Fedra, Teseo, Baco, la viajera,
junto al equipo técnico y reali-
zadores nos dan una leccién de
sencillez creativa.

Historia de cuerpos y piedras pu-
diera ser la tesis de este espec-
taculo que duré una larga tem-
porada en el foro Sor Juana
Inés de la Cruz de la UNAM,
México, D.F. con una increible
afluencia de publico y una ex-
traordinaria aceptacién por parte
del mismo.

Pude interceptar a Jesusa des-
pués de un ensayo de su préximo
estreno basado en Clitemnestra
o el crimen, también de Margue-
rite Yourcenar. Aclaro, no es fa-
cil encontrarla y de hacerlo ha-
bla de un nuevo proyecto comd
puede ser una Opera o la inagu-
racion de un centro nocturno
(club) que incluye teatro. En la
conversacion, me percaté de la
influencia que la misma posee
de las artes plasticas y me dio
atisbos de como comienza sus
proyectos: €l espacio y el actor,
el color y la luz...

Trato de huir de las apologias
pero en realidad creo que Jesu-
sa como creadora es apologética
y he querido encaminar mis
palabras al resultado de su obra,
dejando el margen a Marguerite
Yourcenar que ya tiene bastantes
admiradores. Aunque la primera
se conforma con spresentarla por
primera vez en México y un
privilegio caminar de la mano de
esta maravillosa pensadora que
consigue a cada momento sepa-
rar y disolver la materia, extraer
en cada mirada la sustancia de la
vida, escuchar la voz de esta mu-
jer extraordinaria, .aunque no
logramos mas que memorizarlas.

ra, la directora, como nifia travie-
sa hace el texto de Quién no tie-
ne su minotauro y Fuegos lo
que ella quiere, siempre con el
mayor sentido de la experimen-
tacién y el profesionalismo.

El viaje llega a su fin, Teseo y
Fedra terminan «muertoss sobre
el minotauro y sumergidos en
el agua que se va coloreando de
rojo, la «orquesta» interpreta el
gran final y la viajera nos dice:
«Lo que ocurrié después, no tie-
ne importancia». Jesusa y sus
piedras nos aclaran algo de nues-
tro minotauro y nuestra forma @ 35
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JOSE MILIAN (Matanzas, 1946). Dramaturgo y director artistico, pertenece a
la primera promocion de Instructores de Teatro formados en la Revolucién. Cur-
sé el Taller de Dramaturgia del Teatro Nacional impartido por Osvaldo Dra-
gun en 1961. Sus obras Vade Retro (1961), estrenada en 1968 por el Conjunto
Dramdtico de Camagiiey, y La toma de La Habana por los ingleses (1968), es-
trenada en 1970 por Teatro Estudio, son espectdculos memorables de la escena
nacional. Ha obtenido varias menciones en el concurso Casa de las Américas.
En 1986 obtuvo el premio José Antonioc Ramos de la UNEAC con Y quién va
a tomar café? Ha escrito, ademds, La reina de Bachiche (1966), Recital
para mayas y conquistadores (1969), La era del garrote (1976), El entierro
del gorrién (1979) y La rueda de casino (1982), entre otras. Actualmente
trabaja como director artistico en el Teatro Musical de La Habana, donde ha
realizado versiones, adaptaciones y llevado a escena numerosas obras con vista
a desarrollar el género en Cuba.




PERSONAJES: JUANA DE LOS ANGELES, Madre Superiora

URBAIN GRANDIER, Parroco de Loudun

AUTOR

JEAN JOSEPH SURIN, Padre Jesuita

AUTOR JEAN JOSEPH SURIN, Padre Jesuita

ALPHONSE DE RICHELIEU, Primer Ministro de Francia

PADRE LACTANCE, exorcista

PADRE TRANQUILLE, exorcista

LAUBARDEMONT, responsable de exorcistas

CLAIRE DE SAZILLY, prima de Richelieu

AGNES, Hermana de la Caridad

ESTE PROCESO CONSTA DE DOS PARTES

(Nota: Esta obra esta inspirada en los hechos histéricos.)

PRIMERA PARTE DEL PROCESO

El autor esta sentado en una mesa llena de pape-
les, con un micréfono delante.

AUTOR. Yo quiero iniciar este proceso, invitadndo-
los a la reflexion. Esto es un proceso de escla-
recimiento. Las actitudes de los hombres y
mujeres que verembss durante el mismo, también
invitan a la reflexién. Pero esto puede ser un
proceso de ACUSACION. Podriamos llamarle
también PRCCESO DE DESENMASCARAMIEN-
TO de un hecho histérico. cuya consecuencias,
aun hoy, pueden horrorizarnos. Este proceso no
esta ubicado ni en un lugar, ni en un tiempo
especifico, posibilidad ésta que nos brinda el
teatro. Pero histéricamente hablando, estos he-
chos ocurrieron en un pueblecito llamado Lou-
dun. Pequefio, sobre una colina, con dos altas
torres: la Aguja de San Pedro y el Torredn
Medieval del Gran Castillc. De lejos resulta algo
anticuado su perfil. De 1as horcas municipales
penden uno o dos caddveres en avanzado estado
de descomposicion. Detras de los muros estan
las calles, sucias, la acostumbrada gama de colo-
res, humos, de maderas y exc-ementos, el pan
cociéndose en los hornos y gansos y caballos y
corderos y una humanidad n> acostumbrada a
lavarse. Los pobres constituyen una apreciable
mayoria de esta ciudad de catorce mil habitan-
tes. Un poco mas avriba de ellos estin los co-
merciantes, los pequenos funcionarios agrupados
en el peldano mas baj> de la respetabilidad
burguesa. Por encima de estos estan los ricos
mercaderes, los grandes terratenientes, los mag-
nates feudales, todos mandando gracias al de-
recho divino. La atmésfera de Loudun resulta so-
focantemente provinciana.

(E1 Autor registra en sus papeles)

AUTOR. Queda ubicado aqui el lugar histdrico,
ahora iniciaremos el proceso llamando a sus
protagonistas. E1 Parroco Urbain Grandier, gra-

duado en un colegio Jesuita de Burdeos. (Gran-
dier va entrando). Rccibié por su aplicacién y
buena conducta el importante beneficis de Saint-
Pierre du Marché en Loudun y también fue de-
signado candnigo de la Iglesia de Santa Cruz. El
Padre Jesuita Jean Joseph Surin. (Surin va en-
trando). La Hermana de la Caridad Claire de
Sazilly, prima del Cardenal Richelieu. (Entra
Claire). La Hermana de la Caridad Agnés. (Entra
Agnés). El Padre Tranquille, miembro de uno
de los ultimos grupos de exorcistas. (Entra
Tranquille). El Primer Presidente de la Corte
de Apelaciones de Guyana, de 40 afos de edad,
Jean de Martin, Bardén de Laubardemont, subor-
dinad> favorito del Cardenal Richelieu. (Enira
Laubardemont). El Padre Lactance, miembro de
uno de los ultimos grupos de exorcistas. (Entra
el Padre Lactance). El Cardenal Richelieu, 58
anos de edad cuando se entrevistd con la Madre
Juana, (Mientras Richelieu va entrando). Segun
la Historia: »el mas grande estadista modernos»,
segin Luis XIII: «el mas grande servidor que
ha tenido Francia». Segin algunos textos: wel
puebls francés de su tiempo, no lo comprendid
ni lo amo, por su frialdad de caracter, por su
severidad y porque veia en su politica... la
causa de todas las guerras».
RICHELIEU. Doy gracias a la historia!

AUTOR. Juana de Belciel, hija de Luis de Belcie},
Barén de Cose y de Charlotte Gourmat de Eschi-
llais, conocida en su nombre de religién como
Madre Juana de los Angeles.

(Entra Juana. Al entrar cae de golpe la reja que

cierra la entrada. Todos se vuelven hacia la misma.

Contundidos al verse encerrados).

AUTOR. 3Quién es Juana de Belciel?

JUANA. (Caminando hacia el centro). He pasado
grandes sufrimientos, me han afligido grandes
desgracias y los sacerdotes que llevan aqui mucho
tiempo, no han podido ayudarme.

AUTOR. 3Perc quién eres realmente?




JUANA. Soy la Madre Supcriora de un convento

que se encuentra en Loudun.

AUTOR. Conviene aclarar aqui, al publico, que

Juana o cualquiera de los otros personajes pue-
den desnudarse hoy ante nosotros, y es gracias
al desarrollo nuestro y al de la Historia, que
podemos poner en evidencia los mecanismos

represivos de determinada sociedad. Juana es .

realmente la Madre Superiora de dicho csnven-
to y goza de una gran reputacién ante el pue-
blo. ;Pero ante el Clero?

RICHELIEU. (Molesto) |Y ante nosotros! Las prue-

bas que Dios nos envia se aceptan o no.

(Cesa la nuisica).
AUTOR., |Se cree o no!
RICHELIEU. Usted tiene la libertad de escoger

su destino. !

AUTOR. ;Juana es una prueba de aquello en lo

que hay que creer?

RICHELIEU. Los hehos ocurridos en este pueblo lo

son. Son un castigo y una advertencia. 3Pero
usted quiere tener una discusién teoldgica con-
migo?

AUTOR. No.
RICHELIEU. Claro que si quisiera tener esa discu-

sién conmigo, yo estaria en desventaja. pUsted

es creyente?

AUTOR. Sélo creo en el hombre y lo que es capaz
de construir,

RICHELIEU. Una respuesta’ superficial y algo pre-
cipitada. jNo le parece?

(Todos se rien exceptuando a Juana. El1 Autor com-

prende).

AUTOR. Mas adelante. Ahora se trata de conocer
a Juana. Mais adelante quizads lograremos ir
aclarando. Me gustaria saber si Juana esta real-
mente consciente de que es la heroina de su
propia comedia.

(Musica).

JUANA. Muy a menudo acontecié que el demonio
me hacia sufrir. jPero Dios siempre me dié mas
valor del que yo misma podia esperar! Por eso
sentia orgullo al vencer en estos ataques. Siem-
pre pensé que yo le resultaba muy agradable
a Dios, y que por eso no tenia nada que temer,
ni siquiera a los reproches de mi conciencia.
Pero ésto era en vano, A veces me resultaba im-
posible ahogar mis remordimientos o conven-
cerme de que yo era tal y como Dios me deseaba.

AUTOR. Lleg6 Juana alguna vez a dejar de repre-
sentar su papel de Reina de las posesas?

JUANA. Lo que agrada a Dios es la profunda hu-
mildad de la Santa en sus revelaciones. Lo
que agrada a los hombres es el conocimiento de
lo revelado. Asi vamas trabajando en nuestra
propia muerte al imitar sus palabras y sin em-
bargo, pensamos que de esta manera imitamos
su forma de ser.

AUTOR. No hay dudas que estamos en presencia
de una mujer inteligente. Gracias a esto, Juana
pudo arrastrar a todo el convento. Comienza a
plantearse el conflicto central. ;Cémo llega a
descubrirse una mentira inteligente? 3y si detras
de esa mentira hay hilos humanos y no meta-
fisicos, dispuestos a convertir esa mentira en
verdad? Bueno, sdlo teniendo los hilos del poder
€n sus minos. Y en esta época jen manos de
quién estaba el poder? (Pausa) 3Juana, cémo
llegaste al convento?

(Las hermanas Claire y Agnés se levantan y ro-

dean a Juana. Cesa la muisica. Comienzan a dar

palmadas alrededor de Juana, mientras entonan un
cdntico. Al principio Juana las observa pasivamente.

El cdntico y los golpes se tornan mds alucinantes.

Juana comienza a molestarse).

LAUBARDEMONT. (Enfurecido) jMe opongo! Yo
soy la tnica persona autorizada para dirigir los
exorcismos!

AUTOR. No es un exorcismo.

LAUBARDEMONT. Se le esta excitando... y ni si-
quiera en el nombre de Dios.

AUTOR No es un exorcismo.

LAUBARDEMONT. Es una herejia, puesto que se
trata de un acto profano. jDéjela hablar sin
que sufra!

AUTOR. No sufro. :

LAUBARDEMONT. Evidentemente sufre. Aqui to-
dos podemos observarlo.

AUTOR. Ella esta demasiado consciente de su papel.

(Juana lanza un grito y cae de rodillas).

CLAIRE. jQué diga la verdad! |Se reia a carca-
jadas!

AGNES. Se reia durante los ejercicios espirituales.

CLAIRE. No eran los demonios. |Ella se burlaba!l

AGNES. Nos trataba como a enemigos.

CLAIRE. jTodo el mundo le resultaba antipatico!

AGNES, [Que hable! jQue diga la verdad!

JUANA, jBasta! jBasta! Voy a hablar.

(Comienza la muisica).

JUANA. No era bonita. No tenia mas que ojos.
Los lindos ojos de Juana. jEso decian todos! A
veces lograba olvidarme de mi cuerpo. Es cierto
que tengo... una deformacién en el hombr?.
Trato de disimularlo con los pliegues del ha-
bito. Pero alli estd cuando el habito desapar‘ece.
3Acaso es justo? 3A quién puedo culpar? ;Cémo
es posible que Diss reuniera tantas imperfec-
ciones en mi? Mis padres me habian dicho que
de nifia tuve una afeccién tuberculosa en los
huesos y ya, con esa informacién debes vivir,
entre los demis, como los demis. jMentira!
jTodos me veian distintal jTodos 1> notaban!
Desde nifia, cuando aiin los habitos no me ser-
vian para nada. Sin embargo, tuve la mismaﬁ
educacién que la del resto de las jovenes de mi
época. Tan rudimentaria como la de ellas.'Pero
yo era distinta. Juana tiene una defarmacion' en

. el hombro. Juana nada mis que tiene ojos. jOjos!
Pero yo era mas inteligente que ellas. Era re-
pugnante pero mas inteligente. Siempre desperté
un solo sentimiento: la piedad. jLa piedad! Pero
yo era inteligente. {Qué consciente estaba ge
ello! Mis padres siempre decian que mi carac-
ter era mi peor enemig>. Pero también era el
peor enemigo de los demis. Es cierto que me
reia, que me burlaba de todos. Pero lo hac.xa
antes de que se rieran de mi. (Comienza a reir-
se) El pobre Surin decia que mi naturaleza era
jjocosal (Estalla en carcajadas que poco a poco
conlagian aClaire y Agnés. Poco a poco la risa
se extiende desde Richelieu a todos. Exceptuan-
do a Surin y al Autor.) El esperaba una risa de
humildad. (Carcajadas de todos) De tolerancia
(Carcajadas) De autocritica. (Carcajadas) Queria
una risa estallands en el lugar del despecho por
la perversidad del mundo. (Carcajadas) jPero yo
me reia por venganza! Para ponerlos a todos
en el lugar en que me querian poner a mi. 3Eso
se llama cinismo? jPero como puede una ven-
garse de su destino? Es cierto que fui una nina
dificil. Mis padres nunca me soportaron. Por eso
me enviaron con mi tia que era priora de una
abadia. Después de dos o tres afics, no recuerdo
bien, las monjas me devolvieron a casa... jpor-
que no podian conmigo! (Estalla nuevamenie
en carcajadas)

AUTOR. |Basta por ahora, Juanal!




(Cesa la muisica y regresan a otros lugares).

AUTOR. A Juana le resultaba insoportable la vida
en el castillo paterno y prefiri6 enclaustrarse
en un convento. Todo era preferible a seguir
viviendo con sus padres. Claro que este es un
dato para ustedes. Ni Richelieu, ni Laubardemont,
pueden tener eso en cuenta. Ni atiin en su época.
Para todos Juana era una devota sin lugar a du-
das. Siempre es asi. Otras generaciones juzga-
ran nuestros act>s de hoy. Siempre quedara en
tela de juicio nuestra conducta de hoy. La ver-
dad siempre ha sido un grave problema para
los humanos, Tedéricamente, amamos la verdad.
Siempre buscamos afanosamente la verdad. La
buscamos dentro de los demds. Detras, por en-
cima o por debajo de todo lo que nos rodea.
Pero la verdad no es un términ> absoluto. Y
como humanos a veces no estamos en condicio-
nes de enfrentarla. jQué es la verdad? jEsta-
mos conscientes de que en el concepto verdad, in-
tervienen circunstancias, consecuencias, necesi-
dades reales, momento histérico, etc.? En fin,
mirand> atras, quizas encontremos algo de ver-
dad en los hechos que desencadenaron los de-
monios €A Loudun. Haremos el intento. Veamos
ahora al parroco Urbain Grandier.

GRANDIER. jPuedo ponerme cdmodo?

AUTOR. Puede.

(Grandier se acomoda a su manera. Todos lo ob-

servan con desagrado. Juana y las dos hermanas

estin de espaldas a é€l).

AUTOR.. Grandier era un cura liberal. A pesar de
todos los afios que pasé con los jesuitas estaba
muy lejos de ser humilde y cuando lo arrastra:
ban las pasiones era capaz de actuar con pru-
dencia,

GRANDIER. (Sermoneando) La Historia de la Igle
sia es una larga historia de odios. Odios de lot
funcionarios de la Iglesia hacia los infieles
odios particulares de Orden a Orden, de Escue-
la a Escuela, de Provincia a Provincia, de tedlo-
go a tedlogo. Una Iglesia dividida por odios
intestinos, no puede practicar sistematicamente
el amor. Y tampoco puede predicarlo porque eso
es hipocresia, :

RICHELIEU. ;Con qué derecho puede criticar la
actitud de la Iglesia?

GRANDIER. Porque tengo canciencia de que estoy
obrando en el nombre de Dios.

RICHELIEU. ;Y estd obrando en el nombre de
Dios cuando se mete en la cama de una seforita
de buena familia?

GRANDIER. Prefiero hablar de nuestras contradic-
ciones internas. El amor desinteresado. ..

RICHELIEU. (Lo interrumpe) 3Pero cémo puede
hablar de amor desinteresado un hereje que con-
sidera el placer carnal como la actividad fun-
damental en su vida?

GRANDIER. Las contradicciones son una compleja
pasién que permite al que la alimenta obtener
grandes ganancias.

RICHELIEU. jDios nunca estara de parte de un
pecador!

LAUBARDEMONT. Todos sabemos muy bien en que
consistia esa medida de que todas los feligreses
se tenian que confesar con el cura de la parro-
quia y no con otro cura, o sea, con él.

RICHELIEU. Las mujeres son las que mds se con-
fiesan.

LAUBARDEMONT. Y todos estuvieron muy de
acuerdo en obedecer. Los monjes empezaron a
quejarse porque perdian penitentes, mientras
usted se ganaba un publico de admiradoras.

RICHELIEU. jDe fanaticas! Dispuestas a cualquier

R

cosa por traicionar a sus maridos con un cura
que segun ellas, estaba muy bien dotado por la
Naturaleza. jDiog las perdone! Pero hay algo
mis importante. Algo que no he slvidado. Cuan-
do fui apartado de la Corte en 1618, usted se
valié de su posicién, sin el menor respeto, sin
la menor cortesia, reclamando el derecho de pre-
ferencia en la procesién que recorreria las calles
de Loudun, ofendiéndsme de accién y de pala-
bra. Pero mi querido, Urbain Grandier, usted
se olvida de algo, por ejemplo, de que mi des-
tierrs> ne eria permanente. porque la vida da
muchas vueltas y un afio mas tarde yo seria
nuevamente llamads a Paris y unos afios después
me convertiria en Primer Ministro del Rey y el
Cardenal. Y por supuesto que nunca he olvidado
aquella ofensa.

AUTOR. Efectivamente, por el simple hecho de
querer reafirmarse, Grandier habia ofendido al
hombre que mas tarde se convertiria en el amo
absoluto de Francia.

GRANDIER. (Un poco ajeno a lo que se estd plan-
teando) Todas las razas de la tierra, los hombres,
los bestias, las criaturas del mar, el ganado;
hasta los pajaros de brillantes colores, son arras-
trados por ardientes pasiones. El amor eg igual
en todos. ..

LAUBARDEMONT. De nada sirvid que escribiéra-
mos a la Reina para que castigara su maldita
insolencia.

TRANQUILLE. Si mal no recuerdo, lo sucedido a
la infeliz sefiorita Philippe Trincant, es suficien-
te para enviar un hombre a la hoguera.

RICHELIEU. ;Qué dices desgraciado? 3Es que la
pena capital de Loudun es la hoguera? 3Psdemos
enviar a la hoguera a cualquier delicuente vul-
gar? E| caso de Philippe es un caso de delin-
cuencia comun, de viclacién. El que lo haya co-
metido u= ~ra, no basta para ave tenga tras-
cendencia reiigiosa. Es un delito vulgar cometido
por un vulgar delicuente, que traiciond la ho-
nestidad de su voacacién. En la hoguera sélo
mueren . .. (Cundo Richelieu menciona la hoguera
vuelve la musica) .. aquellos que atentan contra
Dios. Aquellos que abren su alma al Diablo.
Aquellos que prefieren la convivencia con los
demonios, con el Infierno. jPor 1> tanto deben
morir en las llamas, en la hoguera! Es el supre-
mo castigo para los que tienen relaciones con
los enemigos de Dios. Si, es cierto, también el
cielo estd dividido en amigos y enemigos.
Pero .. ;Quiénes son nuestros amigos? jAcaso
podemos atribuirle al Diablo la creacién de
nuestra existencia? jNo! La hoguera es el tor-
mento supremo, infinito. La hoguera es el fin
de los hechicerss. El fin del demonio. jA la
hoguera con el Diablo! :

(Todos lanzan una carcajada ante la dialéctica con-

tradiccion de Richelieu, exceptuando a Juana que

grita.)

JUANA. jS6lo Dios sabe cuanto sufro!

AUTOR. Juana, primero debemos oir la historia
de Philippe.

(Juana se calma).

GRANDIER. Philippe era una joven aristocratica.
Yo la encontraba bella, como un cuadro. Tocaba
el laud. Le gustaba leer y hasta sabia un poco
de latin. Cuando la tenia delante, sentia... una
sensualidad... moral.

AUTOR. El sexo puede ser utilizado tanto para
trascender, como para reafirmarse. Tanto para
consolidar la persona social, como para aniqui-
larla. Con las campesinas y las viudas de la
clase media, Grandier podia lograr toda la tras-
cendencia que quzria. Pero Philippe le ofrecia




una rara y preciosa especie de autotrascendencia
sensual.

SRANDIER. Era un delicioso suefio.

AUTOR. jPero sueno! Habia un obstaculo para la
realizacién del mismo. El padre de Philippe era
el mejor amig> de Grandier. Su aliado mais fiel
contra los monjes y el resto de sus adversarios.
Su mejor amigo le habia puesto a su hija en
sus manos, para que €]l fuera su profesor.

SRANDIER. Hasta los mas equilibrados y los que
mejor se dominan sienten a veces la tentacién
de hacer lo contrario a lo que deben.

AUTOR. El mismo hecho de reconocer que un acto
tal seria monstruoso, creaba en la mente de
Grandier un perverso deseo de cometerlo.

GRANDIER. (Se arrodilla suplicando comprension)
iNo pude! |No pude resistir la tentacién! Mas
bien encontraba razones para someterme a ella.
Era una locura, un crimen, lo sabia. Pero no p>-
dia resjstirme. 3Cémo librarme de esas noches
aplastantes en que la unica imagen que apare-
cia ante el espejo era la mia?

RICHELIEU, ;Y su fe no lo acompaiiaba?

GRANDIER, Mi fe me bastaba, para encontrar...
€]l placer.

LAUBARDEMONT. |Esto es asqueroso! jEste hom-
bre no tiene justificacién pasible!

RICHELIEU. Se hacia pasar por maestro de latin,

todos los dias excepto los martes.

LAUBARDEMONT. Los martes, gozaba con una viu-
da. La viuda del comerciante de vinos.

GRANDIER. Es imvosible vivir en este pueblo. Todo
se habla. Se habla de las sangrias, de la si-
filis de la sefiora marquesa, del segundo aborto
de la mujer del Consejero real. {Se habla de
todo! Todo invita a la burla, al sarcasmo.

LAUBANDEMONT. No tiene ningin derecho a
hablar asi. Este es su momento histérico. jNo
tiene otra salida!

RICHELIEU, jQue¢ escandal> para la Iglesial

AUTOR. El amor de Grandier por la joven Philippe
nunca recibiria la aceptacién social.

GRANDIER. jPero como ser humano no tengo de-
recho al deseo?

AUTOR. Si.

GRANDIER. 3Soy o no s>y un ser humano?

AUTOR, Si.

GRANDIER. ;Y por qué debo atentar contra mi
naturaleza? jPor qué debo reprimir el instin-
to?

AUTOR. En 1618 no hay respuesta para él. Pero
en todo caso, quien atentd contra el instinto fue
su propia vocacién. ..

(Muisica. Grandier se retuerce tratando de despo-

jarse de sus habitos).

AUTOR. sPor qué evadir la realidad mediante la
preparacién de una vida no terrenal? 3Por qié
el hombre busca atin en las mis elementales
distracciones, olvidar el mundo en el cual debe
continuar viviendo? Entonces el verdadero pla-
cer no estd en la existencia misma, 3sino en
olvidarla? spero el cuerp> no es terrsnal? Y las
pasiones de este cuerpo?

(Grandier se ha quedado exhausto. Despojado de

sus hdbitos descubre su cuerpo de hombre. Esle

reconocimiento lo hace a través de un profundo
sentimiento). :

AUTOR. Ahora nosotros te aceptamos como hom-
bre... jRealizate!

GRANDIER. Desciendo. .. desciendo. En este viaje
me olvido de la realidad y me entrego. Es una
dicha interior. Una especie de desesperacion. |Me
lanzo! Este sufrimiento me hace feliz. Es el apo-

calipsis de mis miembros, pero soy feliz. Mi pa-
sidn va tomando cuerpo. He descubierto mi otro
yo. Eso que estd por debajo del yo. Soy todo
amor! jSélo amor! Nada existe fuera del amor.
Nada, sdlo amor... jAmor...!

AUTOR. 3Nada? He aqui otra trampa en la que
Urbain Grandier habia caido.

GRANDIER, Una cara de marmol. Una cara como
un ataind. Cerrada. Inmutable. Me miraba como
si estuviera en otro mundo. Un mundo donde no
hay mas que sufrimiento. jEsa mirada! Ella a
veces tsmaba mis manos, acercaba su boca a la
mia y bebia de mi garganta. A veces sus pechos
se entregaban furiosamente. jPero hoy no! Hoy
era de marmol. Una cara como un ataud. (Grita)
jIba a tener un hijo mio!

(Cesa la muisica)

AUTOR. Descansa Grandier. Aun falta el juicio.

(Grandier se coloca nuevamente los hdbitos y re-

gresa a su sitio)

AUTOR. L> que siguié a ésto fue muy sencillo. El
juez de Loudun hizo todo lo posible por evitar
e] escandalo y se convirtié en el peor enemigo
de Grandier.

LAUBARDEMONT. Creo que en este proceso se le
esta justificando. El ha pecado. Y nuestra reli-
gidén castiga el pecado.

AUTOR. Este proceso va a continuar para que us-
tedes hagan en presencia-del publico, la justicia
que estimen conveniente. Aunque yo lo justifi-
case, la justicia de ustedes fue cumplida. No
tienen nada que temer. El problema seria que
ustedes tuvieran una segunda oportunidad sobre
la tierra. Pero sigamos adelante.

(Las hermanas Claire y Agnés se levantan y co-

mienzana quilarle algunos elementos del vestua-

rio a Juana).

JUANA. Hermana Claire, shas tenido alguna no-
ticia?

CLAIRE. No, Reverenda Madre.

JUANA. Nuestro guia espiritual estd muy enfermo.

(Le ponen una bata de dormir).

CLAIRE, Necesitamos otro quia espiritual.

JUANA. Es posible. Y quedaremos abandonadas a
nuestra suerte.

CLAIRE. Necesitamos otro guia espiritual.

JUANA. En es> estoy pensando. Todos los curas
viejos corren el peligr~ de morir enseguida.

CLAIRE. (Persigndindose) |Dios nos perdone!

JUANA. Pero existe la posibilidad de que nuestro
guia espiritual, en el futuro, no muera ense-
guida, i

CLAIRE. 3Eso es posible, Madre?

JUANA. Es posible. (Pausa) 3Y qué tiene 1a herma-
na Agnés que estd tan silenciosa?

AGNES. Nada, Reverenda Madre.

JUANA. Cuéntame sin rodeos. ;Las mismas histo-
rias?

AGNES. Si, Reverenda Madre.

CLAIRE, Nos lo conté la madre de una de las
niflas esta tarde.

AGNES. E] padre Grandier sostenia relaciones car-
nales... con la hija del Juez. A espaldas de su
padre. ]

JUANA. 3Es joven?

AGNES. Muy joven.

JUANA. 3Y bonita?

AGNES, Si, Madre.

JUANA. Por lo visto nadie puede resistirse a los
encantos del padre Grandier.

CLAIRE. jEs un desvergonzado! Con el perdén de




Dios. No le basta con las viudas y las casadas.
jTambién una senorita de buena familia!

AGNES. Pero hay algo mas. Philippe ha tenido un
hijo de él.

JUANA. jJests! ;Pero sabes lo que estas diciendo?

CLAIRE. Todos lo saben, madre. El juez lo ha tra-
tado de ocultar y ha jurado vengarse del Parro-
co.

AGNES. Pero el nifio no estd con la madre.

JUANA. 3Ah, no?

AGNES. Se lo han regalado a una amiga de ella.
Lo esta criando.

JUANA. Pero es una vergiienza.

AGNES. Asi mismo es, Reveranda Madre.

JUANA. No creo que ese sea el motivo de tu si-
lencio. No es la primera historia que oimos sobre
el Padre Grandier. ,

CLAIRE, Es que estd preocupado por ... el nifo.

JUANA, 3El nifio? jPero no estd en buenas manos?
$Quieres traerlo al Convento?

AGNES, Es que esta sin bautizar. (Vuelve a su pues-
to)

(Desde su sitio Agnés se rie).

JUANA. ;Crees que le prescupe eso realmente?

CLAIRE. Claro que no, Reverenda IMadre. (Se rie)

JUANA. (Lanzando una carcajada) Quizis Gran-
dier .. perdén, el Padre Grandier, acepte ser
nuestro guia espiritual. ;No crees?

CLAIRE. Dia>s la escuche, Madre.

JUANA. Buenas noches, Hermana Claire.

CLAIRE. Buenas noches, Reverenda Madre. (Vuel-
ve a su sitio)

(Juana queda sola. Los suefios de Juana).

JUANA, Una se estremece al pensar que, en la
sacristia, a sélo unos pasos del Santisimo
Sacramento, el Padre Grandier ha sido capaz...
IY la pobrecita hija del juez! Seducida en la
biblioteca, ante las misma barbas de su padre.
En cambio...

AUTOR. En su propis caso, reflexionaba la priora,
no ha habido ningin «en cambios

JUANA. Todas esas mujeres no son mis que unas
hipdcritas, -

AUTOR. Ella era mucho mejor que esa mujerzuela
viuda del comerciante en vinos, mejor que la
hija del zapatero real, mejor que la joven Phi-
lippe. ;

JUANA. No son mas que unas disimuladas. Andan
con sus libros de oraciones bajo el brazo, ha-
blando blandamente, con cuerpos de palo. |Y
hasta son poco atractivas! -

AUTOR. Ella sin embargo, ni siquiera ha cumplido
los treinta afos. Y hasta la hermana Claire so-
lia decirle que su rostro bajo las tocas, era como
el de un angel a través de una nube |Y sus ojos!
Todo el mundo habia mirado sus ojos. Su ma-
dre, su padre, hasta la detestable tia abadesa.

JUANA. Si por lo menos pudiera conseguir que
€] llegara hasta el locutorio. Entonces lo miraria
fijamente, penetrantemente, con esos ojos que le
revelarian mi alma en toda su denudez.

AUTOR. Detras de las rejas uno puede mostrarse
inmodestamente. Porque es el lugar de la mo-
destia.

JUANA. Detrig de las rejas puedo mostrarme un
tanto desvergonzada.

AUTOR. Pero la oportunidad de mostrarse desver-
gonzada ha demorado bastante. El Parroco no
tiene motivos ni personales ni profesionales,
para visitar el Convento.

JUANA. En cuanto muera nuestro guia espiritual,

escribiré a Grandier. N> podra negarse ante las
suplicas de todo un Convento. Y mi carta serd
tan desesperada!

AUTOR. Demasiada confianza en el triunfo de sus
planes. Grandier se habia convertido para ella
en el objeto de todos sus afectos. En algo mas
alla de lo razonable. Juana comenzd a padecer
de aquell> que suelen llamar «sexo en la cabe-
za», Y como e-a de esperar, su salud se quebran-
t6 y comenzé a padecer desarreglos estomacales
de origen sicosomatico, que la debilitaron hasta
el punto de no poder andar sin dificultad.

(Juana avanza hasta un lugar donde se tiende boca

arriba)

AUTOR. En las tinieblas de su celda, oia ruidos
y sentia que se apsyaban en su lecho.

(Juana va realizando las acciones que el Autor
describe. Musica).

AUTOR. Unas manos retiraban las sabanas, mien-
tras voces susurrantes decian indecencias en sus
oidos. Algunas veces la habitacién se iluminaba
con una extraia luz, de modo que ella podia
ver la forma de un macho cabrio o de un ledn,
o de una culebra, o de un hombre. Y asi yacia
en estado cataléptico, incapaz de todo movimien-
to. Entonces sentia que unos animalejos comen-
zaban a deslizarse debajo de las sdbanas. Acari-
ciandole el cuerpo con sus patas y hocicos.
Entonces aquella voz zalamera volvia a pedirle
un pequeiio favor de amor, el mas pequefio...

JUANA. (Aterrorizada) iMi honor estd en poder
de Dios! |E] dispondrd de mi cuerpo segin su
voluntad | i

AUTOR. Entonces los demonios la tumbaban de
la cama y la golpeaban con tal fuerza, que su
rostro quedaba desfigurado y su cuerpo cubierto
de cardenales.

(Cesa la muisica. Las hermanas Claire y Agnés la

ayudan a incorporarse y la conducen a su sitio).

AUTOR. jPor favor, el Cardenal Richelieu esta
dormido!

(Laubardemont lo despierta).

RICHELIEU. (Despertdndose) 3Han csmenzado ya
los exorcismos? Lo Unico que me interesa es
tomar parte en el conflicto con los demonios.

LAUBARDEMONT. Atin no han comenzado.

RICHELIEU. Entonces casi seguro que volveré a
dormirme,

AUTOR. La fantasia es un mecanismo defensivo
que alivia la tensién, mientras ofrece una libe-
racién ilusoria de la realidad. Podemos conside-
rar la fantasia como un mecanismo contra la
angustia. Y aunque los hechos acaecidos en
Loudun se estan contando de forma casi docu-
mental, estin impregnados de fantasia. Porque
la fantasia forma parte de la misma realidad.
Terrible paradoja en la que mucha gente se
confunde. 3Hasta dénde llega la realidad en su
contubernio con la fantasia? Si aceptiramos que
la fantasia es un mecanismo contra la angustia,
squé nos ocurriria sin fantasia? Podriamos acep-
tar las dos cosas, el equilibrio. La realidad
tiene las dos cosas. 3Pero y aquellos que no lo
aceptan? 3Qué son?

(Las hermanas Claire y Agnés se arrodillan y co-

mienzan a rezar)

AGNES. No pude dormir en toda la noche.
CLAIRE. Por favor, Hermana, reza.
AGNES. Es que no puedo concentrarme.

CLAIRE. Entonces rezaré por ti.
AGNES. Estoy segura que la Reverenda Madre hara
algo.




CLATRE Nada puede hacer.Dios lo ha querido asi:

AGNES. Por favor Claire |Sabes muy bien que la
wvdluntad divina no esta en todo! Seria estupido
pensar que fue Dios quien impulsé al Padre
Grandier para que violara a la joven Philippe.

CLAIRE. 3Y por qué no? [Es un castigo! jReza,
hermana!

AGNES. No puedo. Tengo deseos de gritar.

CAIRE, Por favor hermana Agnés, esto es demasia-
do. Llamaré a la Reverenda Madre.

AGNES, La Reverenda Madre hace rato que esti
gritando en su celda.

CLAIRE. 3Es que nos hemos vuelto locas?

AGNES, Creo que son... los demonios. jHan en-
trado los demonios! -

(Juana descalza y a medio veslir avanza hasta

ellas).

CLAIRE. |Jesus! (Corre y se arrodilla frente a ella)
Piedad sefior, jPiedad! 2Qué es esto, Madre?
¢Como se deja arrastrar de esta manera por los
demonios?

JUANA. 3;Comprendes ahora, Claire? 3Comprendes
ahora? El demonio ha entrado en nuestro con-
vento. Y en cinco afos, nunca antes habia sufrido
una humillacién tan grande jnunca antes de ser
la Madre Superiora! Siempre supe que eligirian
a alguna de nosotras, cuando la Reverenda Ma-
dre muriera. Pero yo queria ser la sucesora.
Y entonces no me importaron lag humillacio-
nes. Todo me importaba poco. jMe fui haciendo
indispensable! Otras monjas eran mas capaces
que yo, pero me fui valiendo de miles de pe-
quenas sumisiones para imponerme a ella, hasta
que llegé a considerarme indispensable a su
lado. Hasta la convenci de que yo era buena
virtuosa. Supe disimular muy bien. jUsé la hi-
pocresial Y asi fuir obteniendo pequefios privi-
legios, de esos que se obtienen cuando lamemos
botas, poco a poco... |Y al fin obtuve la victo-
rial Antes de morir, me propuso a mi |Desde
entonces hago lo que me da la gana en este
convents! jSoy la tnica responsable de mis ac-
tos! |No puedo tolerar esta humillacién!

CLAIRE. Calma, Reverenda Madre.

AGNES. La Reverenda Madre ha visto al diablo
en su celda.

CLAIRE. Déjanos solas, Agnés,

AGNES. No pienso moverme de aqui.

CLAIRE. 3Quieres despertar a las deméas para que
se forme un ‘escandalo?

AGNES. Sélo quiero escuchar a la Madre Superiora.

JUANA. (Delirando) Se ha negado, hermana Claire.
No se considera digno de tan alto honor. jEso
ha dicho! jTan alto honor!

CLAIRE. Pensaremos en otra solucién cuando esté
mas calmada, Madre. jAhora vamos a la cama!

JUANA. jA la cama no! Alli también se me apa-
rece. Dice que tiene deberes en la parroquia,
que le impiden aceptar nuestra proposicién. |No
acepta ser nuestro guia espiritual! jPero cémo
hz podido resistirse a un llamado tan cordial?
$Tan piadoso?

CLAIRE. Podemos voiver a intentarlo.

JUANA. No tenemos otra forma de llegar hasta
€l. Y é] no hara nada por llegar a nosotras.

AGNES. El padre Grandier vive en un mundo im-
posible de penetrar.

CLAIRE, jAgnés! Tu conducta es pésima y mas
en un moment> como éste en que se necesita
tanta cordura. jEsto no puede salir de aqui!

JUANA. (Grita; jHe sido ofendida. .. ! jHumilladal

CLAIRE. Cuidado, Madre, puede terminar odiando.

JUANA. jYa es tarde ! jYa es tarde!

AGNES, La Reverenda Madre insultd a la sefiorita
Philippe en plena Iglesia.

CLAIRE, 3Pero que estas diciendo?

JUANA, Si, le grité ramera. jProstitutal jCorrup-
tora de sacerdotes!

AGNES. (Divertida) |Y la escupid!

CLAIRE. jDios mi», perdona a nuestra Madre!

JUANA. jLa escupi en la cara! Y lo tinico que hizo
fue salir corriendo. jQuiero vengarme! jQuiero
vengarme de ese hombrel!

CLAIRE. jPor Dios, Madre! Nos estamos volviendo

locas. |Las otras hermanas no pueden enterarse
de ésto!

AGNES, jHay mas! La Reverenda Madre ha visto
al Diablo en su celda.

CLAIRE. No es posible. En el convento no puede
entrar el Diablo. jEs el reino de Dios!

JUANA jLo he visto! Antes creia que era un
Principe encantador. Antes pensaba eso. Ahora
lo he visto bien. jMuy bien! Acercé su rostro
al mio y comenzé a hablarme de amores. A
hacerme caricias atrevidas y hasta obscenas. |Me
pedia que le entregara aquello que ya le he en-
tregado a Dios!

CLAIRE jEn el nombre del Padre, del Hijo y del
Espiritu Santo!

JUANA. Esta vez le vi bien el rostrs. Bien cerca.
Pude sentir su aliento en mi boca. Era Urbain
Grandier.

(Agnés grita y se desploma).

CLAIRE. jEstamos perdidas! Esto nadie podri de-
tenerlo. Escribiré a mi primo el Cardenal. No
podemos permitir que el Diablo destruya nuestro
hogar.

JUANA. Grandier me estaba haciendo propasicio-
nes indecorosas, Que le entregara aquello que
ya le pertenece a Dios.

CLAIRE, Reverenda Madre, va a perder la razén.
Tiene que hacer un esfuerzo.

AGNES. (Incorpordndose) jEl Convento estd embru-
jado! jEsta embrujado! jHa entrado el Diablo!

JUANA, Es é1 quien nos envia los demonios. Lo
he visto bien. Comenzd a regar su semen por
toda la celda, sobre mi cuerpo. Y hasta me
golped con fuerza., jEra Grandier!

(Cesa la nuisica. Tranquille se pone de pie)

TRANQUILLE. Aqui tenemos ya un arma. Como
los antecedentes del Padre Grandier son bien
conocidas, la batalla no sera dificil. Ahora pode-
mos combatirlo de frente. No podemos poner
en duda la palabra de la Reverenda Madre Su-
periora, la Iglesia ha confiado en ella la di-
reccién del convento. Grandier como pecador ha
puests constantemente a la Iglesia en tela de
juicio. No vamos a negar €] poder que ejerce
la opinién publica, vamos a utilizarla en nues-
tro favor. Abriremos al puebld la puerta de la
capilla y los dejaremos presenciar los exorcismos.
Alli la Reverenda Madre tendrd un escenario
propicio para desenvolverse libremente y a na-
die le quedarad la menor duda de quien es el
culpable. Vamos a usar al Diablo en nuestro
favor y asi podremos restaurar el viejo pres-
tigio de la Iglesia. Siempre he pensado, en
contra de las palabras de su eminencia el Car-
denal, que Grandier debia morir en la hoguera,
y ahora tendré la oportunidad de probarlo. El
primer paso sera demostrar que Juana esta real-
mente poseida. Segundo pasd, desde el punto de
vista tedlogico debemos destruir al culpable, La
Reverenda Madre quiere vengarse de él, asi que
entre los dos demostraremos que Grandier es




un hechicero y morira en la hoguera.

(La hermana Claire se ha sentado, mirando a un

punto ftijo. Mientras, Agnés viste a Juana con

gran entusiasmo).

AGNES, jLista, Madre! ;Podemos comenzar?

(Laubardemont, Tranquille y Lactance avanzan y

se colocan frente a las monjas. Lactance bendice

el lugar).

TRANQUILLE, Te exorciso, espiritu inmundo, todo
ataque del adversario, todo espectro, toda legion
en el nombre de nuestro Sefior Jesucristo, de-
sarrdigate y huye de esta criatura de Dios.

LACTANCE. (A la hermana Agnés) Exorciso te in-
mundissimo spirilus, omnis incursio adversaru,
omni phantasma, omnis legio, in nomine Domini
Nostri Jesus (Christi; erradicare et affugare ab
hoc plasmate Dei.

(Juana permanece inmovil)

TRANQUILLE. Te conjuro antigua serpiente, por
e] juez de los vivos y de los muertos. ..

LACTANCE. Adjuro te, serpens antique, per Judi-
cem viverum et morluorum. ..

(Lactance lanza contra la hermana Agnés una rd-

taga de agua bendita. Después a Juana. Juana se

cubre el rostro. Inmediatamente Agnés repite la
accién de Juana).

TRANQUILLE. (Al notar el gesto de Juana se pre-
cipita sobre ella) Te conjuro -por el Hacedor
tuyo y del mundo, por aquel que tiene pader
para castigarte, a que abandones a este siervo de
Dios que vuelve al seno de la Iglesia, a que sal-
gas lleno de miedo y de afliccién por tu furiosa
huida.

(Juana experimenta convulsiones)

LACTANCE. Adjuro te, per eum qui habet protes-
tatem mittendi te ingehennam, at ab hoc famulo
Dei, qui ad sinum Eclesiac recurrit, cum metu
et exorcitu furoris tui festinus discedas. ..

(Juana comienza a aullar y rechinar los dientes).

TRANQUILLE. (Tratando de sujetarla) Te conjuro
espiritu de! mal, en este momento, para que
hables, jquién eres? iquién eres?

(Juana rueda por el suelo).

JUANA. jAsmodeus!

TRANQUILLE. 3Qué haces en el cuerpo de esta
sierva del Sefior? jAbanddnalo inmediatamente!

JUANA. Me llamo Asmodeus. Y estoy aqui. (Mues-
tra el bajo vientre).

TRANQUILLE, (Mostrdndole el crucitijo) jHumilla-
te Asmodeus!

JUANA, (Seretuerce) |No, no, no, no. ..

TRANQUILLE, |Contéstame Asmodeus! 3Como has

podido entrar en el cuerps de la Madre Supe-
riora?

JUANA, El otro dia, en la escalera de su celda...
ella se encontré un ramo de rosas. ..

(Agnés la mira impresionada sin atreverse a hacer

otra cosa).

JUANA. ...y la muy estipida, se lo puso en la

cintura. Entonces le empezaron los temblores
en e] brazo...

TRANQUILLE. Y cémo llegaron estas flores hasta
alli?

JUANA. (Se contorsiona) No sé, no sé...
LAUBARDEMONT. Asmadeus tiene que hablar. Ese
detalle es importante para nosotros.
TRANQUILLE, jEstoy seguro de que hablara! (A
Juana) Espiritu inmundo. te conmino a hablar,
o seras sometido a las mas terribles torturas.
JUANA. No, torturas no, hablaré, hablaré.
LAUBARDEMONT.,|Que diga quién envié las flores!

TRANQUILLE, jHabla Asmodeus! Delante del San-
tisimo, dinos, (quién envié las flores?

JUANA. (Por un momento vacila) Urbain... Gran-
dier. ..

TRANQUILLE. |Di su condicién!

JUANA, Sacerdote.

TRANQUILLE. 3;De qué Iglesia?

JUANA. La de San Pedro.

LAUBARDEMONT. jEscuchen bien! jEl demonio ha
hablado! El Padre Grandier tendra que respon-
der por ésto.

AGNES. jSocorrol

LACTANCE. (Sobre ella) In nomine Domini Nostri

Jesus Christi, erradicare et affugare ab hoc plas-
mate Dei. . .

AGNES. (En el suelo) Piedad, piedad.
TRANQUILLE. jAsmodeus! Te conmino a abando-

nar el cuerpo de la Reverenda Madre, ahora
mismo.

JUANA. No, no, no, no...

TRANQUILLE. jAbandénalo o saldras por la fuer-
zal

JUANA. No creas que te sera tan facil sacarme
de este lindo cuerpo... jlindo cuerpo!

TRANQUILLE, Inmundissimo spiritus omnis incur-
sio advesaru. . .

JUANA. No me dan miedo tus palabréjas en latin.

LAUBARDEMONT. (Indignado) |Ya es demasiads!

TRANQUILLE. jAbandona el cuerpo de la Reveren-
da Madre!

(Tranquille coloca un crucitijo en el cuellode la

Superiora. Juana lanza un grito y se queda inmo-

vil. Agnés se incorpora ayudada por Lactance.

Todos observan a la Madre Juana).

JUANA. (Comienza a abrir los ojos lentamente)
(Después aulla y lanza el crucifijo lejos de ella)
iNo, no lo abandonaré! jQuiero vivir aqui siem-
pre! jQuiero quedarme aqui para siempre!
jQuiero hacer con este cuerpo lo que me dé la
ganal

LAUBARDEMONT. jSujétenla! Le aplicaremos un
cuarto de galén de agua bendita en un enema,
tendra que salir por la fuerza.

JUANA. No, a la mierda. jA la mierda!

(Tranquille y Lactance comienzan a atarla).

JUANA. |Me cago en el Padre, en el Hijo y en el
Espiritu Santo!

CLAIRE. (Grita) jPor favor, no hagan eso! '

LAUBARDEMONT. Es un método que ha dado re-
sultado, Es un enema milagroso. Asmodeus de-
jara de importunarnos.

CLAIRE. No, no lo hagas. Asmodeus se ird sin
resistencia. (A Juana) 3Verdad Madre? jVerdad
que saldra voluntariamente?

JUANA. |No! No quiero salir. jA la mierda Jesu-
cristo con todos!

CLAIRE, Estan locas. jLas dos se han vuelto locas!

(Tranquille se vuelve a Claire con el crucifijo en

la mano).

TRANQUILLE, jCalmate Satanas! jCalmate!

LACTANCE. (Sobre Claire) Adjuro te, serpens anti-
que, per judicem viverum

CLAIRE. No, no. Basta con eso. Déjennos en paz!

TRANQUILLE, (A Claire) Besa la cruz. Besa la cruz.

CLAIRE. (Seria) No teng> por qué calmarme. Y no
soy Satanas.

JUANA, (Lanzando otro aullido) Prefiero el In-
fierno a ustedes. No abandonaré este cuerpo
nunca. jViva Satanas!

(Claire se rie a carcajadas).
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TRANQUILLE. Besa la cruz. Besa la cruz.

CLAIRE. (Se rie mds) No puedo, no puedo.

JUANA. Ustedes ignoran el pader que tiene el
Diablo.

CLAIRE. (Se Abraza a Juana) |Ayidame Madrel

LAUBARDEMONT. jEs la prima de Richelieul

CLAIRE. |Yo también prefiero al Diablo!

TRANQUILLE. Pero estd tan poseida como las
otras,

(Lactance se acerca a Claire y le pone el crucifijo

delante).

JUANA. |Escipelo!

(Claire después de un instante 1o besa. Juana aiilla
con mds fuerza., Agnés y Claire se abrazan).

LAUBARDEMONT. Ahora sélo nas queda expulsar
a Asmodeus, jPreparen el enemal!

AUTOR. Esti bien por ahora. Ya Juana y las otras
monjas han pasado a serelinstrumentoque los
enemigos de Grandier usaran contra él. Sera
acusado de brujeria y de hechizar a las infelices

. hermanitas de Loudun. En cuanto a Juana, al
ver que el momento del enema se acercaba, cayd
en un vidlento paroxismo, pero todo en vano.
El milagroso enema fue aplicado y dos minutos
después, Asmodeus habia desaparecido. Segtin
la autobiografia que Juana escribidé afios mas
tarde, confiensa que se hallaba algo confundida
en los primeros meses y que después de los
exorcismos no podia recordar nada de lo que le
acontecia, Se le trataba como un extrafio mono
al que hay que exhibir al publico. Al que se le
acorrala a gritos, al que se le manosea, al que
por sugestiones se le hace caer en el paroxismo
y en un final se le ultraja, reduciéndosele a un
forzado lavado de colon. Sin embargo, aunque
se le tratara asi, Juana habia logrado evadirse
de su odioso y habitual yo. Vivia intensas emo-
ciones, se le ultrajaba, es cierto, pero llegaba
al éxtasis.

LAUBARDEMONT. Tengo en mi poder, informes
detallados y he visto los hechos con mis pro-
pios ojos. Existe un solo culpable y debemos
castigarlo,

RICHELIEU. En eso estamos de acuerdo. Pero de-
jemos que los demonios de Loudun se entreten-
gan haciendo un poco mis de locuras. El pueblo
mismo tomara conciencia, gracias a las confesio-
nes que ustedes logren arrancarle durante los
exdrcismos. |Si Grandier debe morir en la hogue-
ra por hechicero, todss lo pedirin a gritos!

LAUBARDEMONT. Pero excelencia, jain mas? To-
das las monjas han confesado que han mante-
nido relaciones sexuales, que han sido desflo-
radas. Cinco de ellas confiesan haber tenido con-
tact> con magos y hechiceros. Si esto continta,
junto a Grandier tendremos que quemar a todos
los hombres del pueblo. Sélo basta conque
ellas empiecen a pronunciar nombres!

TRANQUILLE. Y aquel incidente, excelencia. ..

RICHELIEU. 3Qué incidente?

LAUBARDEMONT. Uno de los demonios, excelen-
cia, me acusé de cornudo publicamente y todos
los presentes se rieron de mi.

RICHELIEU. ;No habran insultado al Rey ni a mi
persona?

LAUBARDEMONT. No, no. Insultan a la Virgen
Maria, al sumo Creador, a todos los Santos,
pero nunca al Rey ni a su persona.

RICHELIEU. Esti bien, en cuanto a Grandier...

TRANQUILLE. Todas confiesan haber tenido rela
ciones con él.

RICHELIEU. Entonces hay que mandarlo a dete-
ner y que se le someta a juicio por hechiceria.

GRANDIER. 3Pero cémo pueden creer a esas locas?
INunca he visto en persona a la Madre Superio-
ral jNunca he estado en ese canvento! Esas
mujeres estan enfermas. [Soy inocente! No ten-
go nada que ver con eso.

AUTOR. En el siglo XVII la palabra hechicero era
de graves consecuencias y bastaba conque al-
guien testimoniara contra otro, para que su tes-
timonio se tomara como cierto. Grandier esta
perdido, Sélo con el testimonio de Juana bas-
taria para que sus cenizas se las lleve el viento.

CLAIRE. Quiero irme. Nunca estuve presente en ese
juicio. Ni la Madre Superiora tampoco. En el
fondo soy la menos culpable. Nunca estuve de
acuerdo con las otras monjas. Siempre les dije
que eso podia terminar mal.

AGNES. Esta mintiendo. No quiere quedar mal de-
lante de su primo el Cardenal.
RICHELIEU. jUn poco de respeto!

CLAIRE. En medio de tanta histeria tenia que haber
alguien... con un poco de cordura. jEsa era yo!

AGNES. Eso fue al principio. Pero después. .. (Al
Autor) jRegistre! Registre ahi esos papeles y
vera que la hermana Claire llegd a tener mas
demonios en el cuerpo, que la Madre Superiora.

CLAIRE. jEso es mentiral Nunca tuve demonios
en el cuerpo.

AUTOR. (Leyendo) «La Hermana Claire de Sazilly
tenia siete demonios en su cuerpo. Zabulén en
la frente. Meftali en el brazo derecho. Sans
Fin alias Grandier, bajo la segunda costilla del
lado derecho, Elimi en un lado del estémago. El
enemigo de la Virgen, en el cuello. Verrine en
el temporal izquierdo y ‘Concupiscencia de la
Orden de los Querubines en el costads izquierdo.

(Silencio profundo)

CLAIRE. (Lanza un grito angustioso) 3Por qué Dios
mi>? 3Por qué comencé a formar parte de ese
juego? sPor qué si yo no creia en eso? jPor
qué llegué a tener mas demonios que las otras?
¢Por qué no podia demostrar que todo era men-
tira? 2Por qué la verdad es a veces tan dificil
de demostrar? 3Por qué? 3Por qué?

JUANA. Es un problema de trascendencia, sCom-
prendes, hermana? Se trataba de escoger dos ca-
minos. Ser del montén o salir del montén. Sabias
muy bien que ninguna de nosotras era como
miles de monjas en el mundo. Y sabias que
siendo como nosotras llegarias a ser distintas a
las del montén. |Y lo fuiste! Llegaste a tener
siete demonios, |Siete! Una meta muy ambicio-
Sa para ahora querer negarlo. Pero yo no creo
que sea un crimen querer ser distinta a las otras
monjas que andan por el mundo.

AUTOR, jPero a casta de qué o de quiénes?

JUANA. Surin queria eso de mi. Que me volviera
gris. Exactamente como las otras monjas. Que-
ria verme rezar por las mafanas, al mediodia
y por las noches. Que comiera frijoles con aceite
dia a dia. )Y qué me prometia a cambio? La
salvacién, como a tsdo el mundo. Yo abro mi
alma a los demonios. Soy distinta. No me inte-
resa la salvacién como a todo el mundo. Sin
embargo, me gustaria llegar a ser Santa. Tener
un sitio en los altares. Vivir constantemente en
las oraciones de todas las bocas. [Eso si es
vida! |Significa tener poder en el cielo y en la
tierral [Una vida eternal Pero mientras no pue-
da llegar a ser Santa, es mejor estar con los
demonios.

CLAIRE. (Se abraza a Juana llorando) Perdénm,
Madre. Perdén.

(Laubardemont, Tranquille y Lactance conducen a

Grandier hasta el centro).



LAUBARDEMONT. Ordeno que al procesado se le
afeite la cabeza, el rostro y el cuerpo.

(Lactance y Tranquille comienzan la tarea).

AUTOR. Esta tarea le fue encomendada a un tal
Mannery pero la rechazd ate-rorizado temiendo
que el Diablo fuera a castigarlo.

LAUBARDEMONT. jAhora las cejas!

(Los otros lo hacen).

LAUBARDEMONT. jAhora las ufias!

LACTANCE. ;Las ufas?

LAUBARDEMONT. Si, las unas. Tienen que arran-
carle las unas.

AUTOR. Esto, como puede verse, es un viejo mé-
todo.

LACTANCE. Las unas no. Cualquier otra cosa,
pero las ufias no.

LAUBARDEMONT. ;Qué hay de malo en eso?
sAcaso no es un hechicero?

LACTANCE. Es cierto que es un hechicero. Pero
es un hombre.

LAUBARDEMONT. Puedo expulsarlo de la Orden
por desobediencia.

LACTANCE. :;Por qué no nos contentamos con el
rasuramiento?

LAUBARDEMONT. Debemos buscar a alguien que
esté dispuesto a hacerlo.

LACTANCE. No hay tiempo, su sefioria. |No hay
tiempo!

TRANQUILLE. Ya bastante desfigurado esta.

LAUBARDEMONT. (Visiblemente contrariado) | Esta
bien! (Se sienta)
(Tranquille y Lactance colocan a Grandier una bata
blanca. Un gorro en la cabeza. Después le alan
las manos a la espalda. Rocian con agua bendita
el lugar, incluyendo al propio Grandier. Lactance
obliga a las tres monjas a volverse de frente. Lau-
bardemont se coloca sus gafas y se aclara la gar-
ganta. Tranquille obliga a Grandier a arrodillarse.
Laubardemont se pone de pie y de un golpe le
quita el gorro de la cabeza a Grandier, lanzdndolo
a unos pasos de él. Las tres monjas rien histéricas
al ver la cabeza rapada de Grandier, Laubarde-
mont ordena silencio.)
AUTOR. Ahora Laubardemont debe leer la senten-
cia, pero ya la conocemos.
LAUBARDEMONT, «Pronunciada en Loudun el die
;iizcho de agosto de 1634 y ejecutada, el mismo
GRANDIER. Sefiores mios, ante Dios Padre, ante
Dios Hijo y ante Dios Espiritu Santo, a quie-
nes invoco por testigos, junto a la Virgen, mi
abagada, juro que nunca cometi sacrilegios y
que nunca supe de otra magia que no fuera
la de las Sagradas Escrituras, las que siempre
prediqué. Ahora lo que mas me preocupa son
ustedes. La salvacién de ustedes. Temo que las
torturas que han preparado para mi cuerpo, los
lleven a la desesperacién y se condenen eterna-
mente, 3Qué quieren matar? 3;Mi cuerpo o mi
Alma? En virtud de la clemencia, ¢no podrian
atenuar un poco el rigor de la pena?

(Todos se miran, Oscuridad en resistencia. Luz en
resistencia sobre los espectadores. Intermedio).

SEGUNDA PARTE DEL PROCESO

Grandier atado y extendido sobre el piso, con las
piernas desde las rodillas a los pies melidas entre
cuatro tablas, las dos exteriores tijas y las interio-
res movibles. De esta manera si se van colocando
cufias en el espacio que separa las tablas movibles,
se pueden triturar sus piernas. Tranquille y Lac-
tance bendicen los implementos de tortura. Des-

pués, Lactance levanta un mazo y descarga un

golpe sobre la primera cufia que Tranquille ha

colocado. Grito de Grandier.

AUTOR. jRichelieu sigue dormido?

RICHELIEU. Estoy despierto.

LAUBARDEMONT. Las cosas no han salido como
yo deseo. Se supone que un hechicero se arre-
pienta. Confiese y se arrepienta. Pero este hom-
bre no hace ni una cosa ni la otra. Yo necesito
una confesién para poder callar la boca de los
que pretendan criticar mi procedimiento judicial.
(Pausa) Urbain, si usted firma este papel, las
torturas no seran necesarias.

AUTOR. De todos modas habrda hoguera, pero se
ahorrarian las torturas.

GRANDIER, Le ruego... que me excuse.

LAUBARDEMONT. Pero es que solamente se trata
de una pequena firma. Usted puede ahorrarle
a su cuerpo torturas innecesarias.

GRANDIER, |Mi conciencia no me permite firmar
una mentira!

LAUBARDEMONT. Hagalo entonces para salvar su
alma, aunque sdlo sea para enganar al Demonio.
A lo mejor de esta forma puede reconciliarse
con Dios, a quien ha ofendido tan... gravemen-
te. jEste es el ultimo ofrecimiento de clemen-
cia que le hago! jFirma o no?

GRANDIER, No.

LAUBARDEMONT. (A Tranquille y Lactance) |Con-
tintien!

GRANDIER, Les suplico que me traiga una cura
para que me asista en este momento. |Traigan
al Padre Grillau!

AUTOR. Laubardemont sabia muy bien que el
Padre Grillau era amigo de la familia de Gran-
dier y su amigo intimo.

LAUBARDEMONT, Si necesita alguna asistencia es-
piritual, ahi tiene dos curas junto a usted. Es-
coja cualquiera de los dos.

GRANDIER, Ya veo de qué se trata. No contentos
con torturar mi cuerpo, también quieren tortu-
rar mi alma para hacerme caer en la desespera-
cién. jDios, no me abandones! [No permitas
que este dolor haga que me olvide de til

(Lactance descarga otro golpe. Grandier grita y

se desvanece.)

JUANA. (Grita) {No quiero ver maés!

(Las tres monjas gritan).

LAUBARDEMONT, (A Tranquille y Lactance) |Con-
tinten!

(Lactance descarga otro golpe).

GRANDIER. 3;Dénde estd... la caridad de San...
Francisco?

LAUBARDEMONT., jConfiesa! jConfiesa!

GRANDIER :Es que ...un hombre puede confesar
un crimen... que no ha cometido? Sélo... por
librase del dolor.

LAUBARDEMONT. j3Pero no comprende que con-
fesar tiene sus ventajas? |No sdlo en el otro
mundo! [En éste! jAhora!

GRANDIER. He sido un hombre... sé que he

amado... muchas mujeres. ..
LAUBARDEMONT, ...|Y has tenido comercio con
los demonios!

GRANDIER, |No! |Soy inocente!
LAUBARDEMONT. Coloquen otra cuiia.
TRANQUILLE. Tiene destrozados los huesos de
las rodillas, las tibias, los tobillos... jy los pies!

LAUBARDEMONT. jContintien!

(Lactance descarga otro golpe).
LAUBARDEMONT. 3Confiesa?
- TRANQUILLE. Me temo que ha muerto.
LAUBARDEMONT. jMas cuiias!

11




12

TRANQUILLE. N> hay mas.

LAUBARDEMONT. jImbéciles! Hacen faltas mas
cunas. jMuchas cunas! Tiene que confesar.

TRANQUILLE. Es inutil, tiene las piernas destro-
zadas,

LAUBARDEMONT. Bueno. jSiéntenlo!

(Tranquille y Lactance lo hacen.Grandier abre los

0jos).

GRANDIER, j;Habra en el mundo...
como el mio?

LAUBARDEMONT. Es evidente que si ha tenido
fuerzas para soportar, para resistir el dolor de
las torturas, esa fuerza se la ha dado Lucifer.
Es el Demonio quien le ha conferido esa insen-
sibilidad. No hay otra explicacién. Es posible
que en la hoguera no sienta las llamas. Por lo
tanto, debemos tomar medidas. Hay que impreg-
narle la bata de azufre.

AUTOR. Y por primera vez, Grandier es llevado
anté la Reverenda Madre Superiora de Loudun,
para que le pida perdén, por los sufrimientos a
que la ha sometido.

JUANA. (Grita)! |No! |No quiero verlo! |Y menos
ahora que estd desfigurado! jNo quiero verlo!

AGNES, |Sacorro, Madre! |No quiero ver al brujo!

CLAIRE. |No quiero ver al brujo!

(Lactance y Tranquille lo sostienen por los hom-

bros frente a ellas).

LAUBARDEMONT. Sujétenlo bien, para que no
vaya a dar un especticulo. Recuerden que no
se puede apoyar en sus piernas.

GRANDIER. (A Juana) Nunca le hice el menor...
dafio.

JUANA. (Grita) |No soporto su mirada!

GRANDIER, Rezaré... para que Dios... las per-
done.

(Claire se desmaya).

AGNES. (De rodillas) Piedad! jPiedad!

GRANDIER. (A Juana) Muero siendo...
servidor. ..

(Juana cae al suelo con convulsiones).

LAUBARDEMONT. jHa vuelto a hechizar a la
Madre Superiora! jA la hoguera! jA la hoguera!

(Musica. Se hace un oscuro total. Efectos de llamas

y gritos de una multitud).

AUTOR. jLos remordimientos!

(Luz en resistencia sobre Juana que deambula en

bata de dormir con una soga atada al cuello).

JUANA. Quier> dar cuentas de que he acusado
a un inocente.

LAUBARDEMONT. Ya es demasiado tarde. Ha
muerto en la hoguera. 3Es el espiritu del brujo
€] que le ordena hacer ésto, Madre?

JUANA. |No, soy yo! jSoy yo! jSoy yo!

LAUBARDEMONT. 3Es que después de muerto su
espiritu seguira turbandola?

JUANA. |No! [No! jSoy yo!

LAUBARDEMONT. Es evidente, Madre, que su
comportamiento esta dirigido por el brujo.

JUANA, jNo! jJuro que no! jSoy yo! jSoy yo!

LAUBARDEMONT. Regrese a su celda, Madre. Des-
canse, Ya el suplicio ha terminado. El demonio
no volverd a importunarla.

JUANA ;No ve que soy yo? ;No lo ve? |Soy yol

LAUBARDEMONT. {Vaya a dormir Madre! (Le
quita la soga del cuello).

RICHELIEU. Demasiado tarde para arrepentimien-
tos. El arrepentimients, en este momento, seria
una acusacién contra ellas mismas. jContra no-
sotros! jContra la Iglesial No puedo tolerar esa
palabra en mi presencia. Hav ane confiar en la

otro dolor

vuestro

Justicia Divina. Ya Dios se encargard del alma
del parroco.

AUTOR. La mas monstruosa de las mentiras, se
ha convertido en una realidad. {En una verdad!
Juana n> hace mas que evadirse, evadirse deli-
rando,

JUANA. jQuiero ahorcarme!

(Laubardemont la lleva a su puesto y la sienta).

AUTOR. j;Realmente Juana tenia remordimientos?

(La luz se hace intensa sobre Lactance que muestra

a Juana un crucitijo. Juana se ha dejado caer

hacia atras y la cabeza casi llega a los talones).

LACTANCE. (Sobre ella) jHabla te digo! 3Qué
significa esa mosca negra que salié de las llamas
y avanzé sobre mi y el libro de los exorcismos?

JUANA. jBaruch! Se llama Baruch. Era el demonio
intimo de Grandier.

LACTANCE. ;Y por qué se lanzd sobre el libro
de los exorcismos?

JUANA. jBaruch... queria arrojar el libro... al
fuego!

TRANQUILLE. (También sobre ella) jHabla! |Di
todo lo que sabes!

JUANA. Cada vez que Grandier se referia a Dios. ..
mentia. No queria decir Dios... queria decir
Satanas.

LACTANCE. ;Y tu quién eres que te atreves a afir-
mar eso?

JUANA. Yo me llamo Isacaaron.

TRANQUILLE. ;Y los otros demonios?

JUANA. |No me torturen! jEstoy solo! jEstoy solo!

LACTANCE. 3Y dénde estan tus hermanos?

JUANA. Se han ido. Han ido a la recepciéon que se
ha organizado por la llegada... de Grandier.

TRANQUILLE. 3;Dénde estan ellos?

JUANA. {En el infierno, con Grandier!

LACTANCE. Isacaaron, dinos ja qué tormentos
sera sometido Grandier en el infierno?

JUANA. Al peor de todos.

LACTANCE, 3Y cudl es ese tc-mento?

JUANA. Privarlo de la presencia .... de Dios.

LACTANCE, Eso estd bien. Pero di cudles seran
los tormentos fisicos.

JUANA. (Se contorsiona) Padecerd un tormento
por cada pecado cometido en la tierra. Sobre
todo, por aquellos pecados de la carne...

LACTANCE. ;Y qué dicen los demonios sobre el
momento de la ejecucion?

JUANA. Dicen que. ., (Se rie) si no llegan a ben-
decir las llamas, no hubiera sentido nada.

LACTANCE. Pero sufrié! jEstoy seguro que su--
frig|

JUANA, (Se rie) No tanto. Ahora debe estar sufrien-
do mas.

AUTOR. Como ven, ya Juana no podia volverse
atras. Pero el Padre Lactance fue victima de su
propio juego.

(Oscuridad. Luz sobre Laclance).

LACTANCE. (En el suelo) [Dios me castiga! |Dios
me castiga! (Sujeta el crucifijo en las manos)
Tengo fiebre. Si, yo mismo le trituré las rodillas,
las tibias, los tobillos. Fui yo el que encendi la
hoguera. jYo mismo! jTengo fiebre! Lo veo en
la hoguera pidiéndole a Dios que me perdone.
iEso se atreve a hacer! jPedir perdén por mi!
iTengo fiebre! Estoy viendo los demonios que
€] me envia, jUn enjambre de demonios! jEs
cierto que vi palomas volando sobre las llamas!
iLas vi y luché contra ellas! (Lanza puntapiés
al aire) jQuieren morderme! jQuieren morder-
me! (Se queda inmdvil apretando el crucitijo)

AUTOR. El 18 de septiembre, un mes exactamente



después de la ejecucién de Grandier, muere el
Padre Lactance.
(Oscuridad. Luz sobre Tranquille que estd en la
misma posicion en que vimos a Juana hace un
momento, curvado hacia atrds).
LAUBARDEMONT. (Sobre €l) Te exorciso espiritu
inmundo, todo ataque del adversaris, todo es-
pectro, tada legidn, en nombre de nuestro Sefior
Jesucristo, desarraigate y huye de esta criatura
de Dios.

TRANQUILLE. Me llamo Cola de Perro. (Adlla y
ladra)

LAUBARDEMONT, jTe exorciso Espiritu inmundo!

TRANQUILLE, jMierda! jMierda! jMierda! (Le
saca la lengua)

LAUBARDEMONT. jBesa la cruz!

TRANQUILLE. Te la puedes meter en el culo.

LAUBARDEMONT, jHumillate ante la Virgenl!

TRANQUILLE. Esa es una puta. [Lechuza del In-
fierno! (Aulla y se contorsiona).

(Oscuridad),

AUTOR. Cuatro afios mé4s tarde Tranquille habia
sido poseido también por los demonios de ma-
nera tal, que lo condujeron a la muerte, El ver-
dugo Tranquille muere como martir de su propia
victima. A é]l se le considerd un santo. Un santo
que fue poseido por Lucifer. jTodo ha sido
equivoco! Estas son las consecuencias de la his-
teria y la autosugestién. Pero vamos a llegar al
final de este proceso. Llega el Padre Surin. Es
en este caos en el que hace su aparicion. Esta
es Juana de Belciel, mas conocida por su nombre
de religién como Juana de los Angeles, Y ésta
es la representaciéon de la Iglesia en Loudun.
La misién del padre Surin en esta ciudad es la
de ayudar a la Madre Superiora. El era un hom-
bre santo en el sentido mas amplio de esta
palabra. No habia conocido mujer y pasé toda
su juventud rezando y cumpliendo fielmente
con los mandamientos cristianos. Confiaba en
un arma para combatir los demonios de la Su-
periora, el amor. Claro, el amor al préjimo.
Primera entrevista de Surin con Juana.

JUANA, (Sentada) Bienvenido, Padre. Me alegro
de verte. Hemos estado esperandote como a
nuestro salvador.

SURIN., (De pie) Nuestras plegarias han de ayudar-
nos. (Sonrie)

JUANA. Por favor, Padre, siéntate.

(Surin se sienta).

JUANA. Durante muchos meses hemos pasado por
grandes sufrimientos. Nos han afligido grandes
desgracias y los sacerdotes que llevan aqui mucho
tiempo, no han podido ayudarnos. Ta, Padre...

€res nuestra unica esperanza. Un hombre tan
santo,

SURIN. Me pidieron que me ocupara sdlo de tu
persona. Las monjas quedaran bajo el cuidado
de los otros sacerdotes.

JUANA. ;Si? Muy bien. Si los malos espiritus me
dejan, tampoco atormentarian mdas a las otras
monjas. Todo empezé con mi persona.

SURIN, Trataré de expulsar ese demonio.

JUANA. jSon ocho demonios!

AUTOR. Juana miente. S6lo la Hermana Claire
llegdé a tener siete.

JUANA. Behemot, Ballam, Isnacarem, Gresil, Amon,
Asmodeus, Leviathan y Clootie.

SURIN, Hija mia, el mal puede tener diversas for-
mas, ;Cuando te confesaste por ultima vez?

JUANA. Hace seis meses.

SURIN. Hace mucho tiempo. $Por qué has demorado
tanto tu penitencia?

JUANA. No es mi culpa. Los demonios no me han
dejado tomar los Sacramentos.

SURIN, gDe veras? ;No sera un problema de pe-
reza?

JUANA. 3Asi que no crees que estoy poseida por
el Demonio?

SURIN. Hija mia, debo creerlo aunque no quiera.

JUANA. Satanas es tan poderoso.

SURIN. Nada sabemos acerca de la naturaleza de
los demoniss y lo que ellos mismos hablan por
boca de los poseidos no merece ser creido. 3Nun-
ca has pensado que los demonios son hijos de
la mentira?

JUANA, 3Qué es mentira, Padre, y qué es verdad?

SURIN, Cada cristiano debe tener una conciencia
que le muestre la linea divisoria entre lo bueno
y lo malo. Lo blanco y lo negro.

JUANA, ;No es malo que el Padre Grandier haya
sido quemado por culpa de mis demonios?

SURIN. Tu propia conciencia debe darte la res-
puesta. |

JUANA., Si pudiera contarte todas las cosas horri-
bles que pasé por culpa de ese hombre. Padre,
tienes que conocer mis sufrimientos. Todo lo que
he soportado. Es tu deber sacarme de este
abismo de soledad en el que Dios me ha em-
pujado.

SURIN. |Calmate, hija mia! jNadie estd solo en el
mundo.

JUANA. Se aparecia junto a mi cama, se inclinaba
sobre mi y tocaba mis pechos. (Se arrodilla y
besa las manos de Surin). Perdéneme, pero no
tengo a quien contarle todo lo que me hizo su-
frir. |Protégeme, Padre! jProtégeme!

SURIN. Ve a tus deberes, hija mia. Yo rezaré y
luego meditaremos en nuestros pecados.

(Juana avanza alejindose de él. De pronto se vuel-

ve transtigurada. Avanza voluptuosamente.

JUANA. jAh, querido...! No creas que te serd
tan facil sacarme de este lindo cuerpo! jLindo
cuerpo!

SURIN. (Confundido) {Madre Juana! jMadre Juana!

JUANA. N> soy Madre Juana! jNo soy nadie!
No me dan miedo tus palabrejas en latin, infe-
liz cura.

(Surin reza en voz baja. Juana se acerca a él y lo

escupe. Después le ensefia los muslos).

SURIN. jAtras Satanas! jVade retro!

(Juana sale corriendo).

AUTOR. Cuando estuvo enterada de la llegada de
Surin, envié cartas a todos sus conocidos supli-
cando noticias acerca de su persona, de modo
que en muy corto plazo sabia tanto de la vida
de Surin, como en su momento supo de la de
Grandier,

LAUBARDEMONT. (A Claire y Agnés) |Recuerden
que a las tres comienzan los exorcismos!

(Las dos se inclinan respetuosas).

AGNES. Estaba segura de que los exorcismos iban
a acabarse con la llegada de Surin.

CLAIRE. Habra exorcismo mientras la Madre Su-
periora continue endemoniada.

AGNES. Pero ella estara aparte, en otra capilla.

CLAIRE. Ha sido una orden de Surin. Quizas los
demonios la abandonen mas rapido si ella esta
sola.

AGNES, A mi también me gustaria estar sola. No
me gusta que vengan los turistas a vernos. Me
siento como un fendémeno de circo.

CLAIRE. Que yo sepa siempre te gustd la idea de
hacerlo en piiblico. Encuentras divertido decirle
cornudo a Laubardemont y que el publico se
ria de él.
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AGNES. jPero ya estoy harta!

CLAIRE. Nunca has vivido mejor. Comes bien,
trabajas poco gracias a los exorcismos y hasta
te conocen en todas partes. jPrefieres volver a
lo época en que dormiamos en el suelo, comias
un poco de frijoles y te pasabas el dia entero
tejiendo, lavando, dando clases, recogiendo li-
mosnas?

ACNES, Claro que no quiero volver a lo de antes,
pero estoy muy cansada. Tiene que haber un
final.

CLAIRE. La Madre Superiora sabra encontrar un
final.

AGNES. Ojala que no se demore mucho. Ya Gran-
dier estd muerto.

(Agnés se sienta. Luz sobre Claire.)

CLAIRE. (Se arrodilla) Mi querido primo,si esto
no termina pronto, el Convento de Loudun ter-
minara por desbaratarse. Las monjas estdn can-
sadas. Los exorcismos son irresistibles. Cada
dia el publico se vuelve mas exigente, quieren
ver mas las acrobacias, mas muslos, mas pier-
nas, mas de todo. Pero noasotras ya apenas pode-
mos enfrentar un demonio. jLa Madre superio-
ra es la Unica con energias en este convento!
Yo también estoy cansada.

AUTOR. Las monjas de Loudun no tenian menos
responsabilidad que la Madre Superiora, pero si
tenian menos sentido de la culpabilidad. Juana
y Surin continuaron entrevistindose.. Ella a
veces huia profiriendo alaridos y otras veces po-
niendo a prueba la castidad del sacerdote. Lau-
bardemont escribié al Cardenal Richelieu el si-
guiente texto:... «la menstruacién dejo de darse
hac- tres meses, tiene continuos mareds y de-
sarreglos estomacales. Hay secrecién de leche y
se nota un marcado aumento en el volumen del
vientre . » Efectivamente, Juana tenia tres me-
ses de embarazo.

RICHELIEU. Quisiera aclarar que el embarazo de
la Hermana Juana de los Angeles no era carnal,
sino metafisico.

AUTOR. Pero el vientre crecia.

RICHELIEU, Metafisicamente.

AUTOR. ;Cree que sugestionada?

RICHELIEU. Es posible. Para mi es un problema
metafisico. No tengo por qué molestarme pen-
sando en otras cosas.

AUTOR. ;Y cémo desaparecié el sintoma? jMeta-
fisicamente?

LAUBARDEMONT. Con perdén su Eminencia, pero
el doctor Le Mans confirmé el embarazo de la
Superiora.

RICHELIEU. No voy a dudar de la honestidad del
doctor Le Mans, pero me gustaria llamar la
atencién de todos los creyentes sobre este par-
ticular. El embarazo de Juana de los Angeles,
es algo asi como el embarazo de la Virgen
Maria, con toda la reverencia, para mi, una
prueba mas de que ella era una elegida.

AUTOR. jElegida de quién, de Dios o del Diablo?

RICHELIEU. Mi querido amigo, Dios es tan pade-
roso, ;Como saber si hasta el mismisimo Diablo
es utilizado por é1? :

AUTOR. Con semejante poder, ;por qué no destruye
al Diablo?

RICHELIEU. Si no existiera el mal, jcémo podria-
mos tomar conciencia de lo que es el bien?
AUTOR. jEntonces para no caer en la tentacién,

€l hombre debe estar rodeado por ella?

RICHELIEU. ;Y por qué no? Su conciencia es la
que puede salvarlo.

AUTOR. jSu conciencia o Dios?

RICHELIEU. Dios o su conciencia. jPara el caso es

lo mismo! Dios es la conciencia de los que
creen en él

AUTOR. j3La conciencia entonces puede salvar a
cualquiera aunque no crea en Dios?

RICHELIEU. Nunca he hecho una encuesta para
saber cuantos que no creen en Dios, se han
salvado.

AUTOR. Pero si le interesa conocer cudntos dicen
haberse salvado gracias a €l

RICHELIEU. Cada cual a lo suyo. Ese es mi tra-
bajo.

AUTOR. Pero Juana abortd en medio de un exor-
cismo.

RICHELIEU. Cierto. Para mi es una prueba méas de
los milagros a que ha sid> sometida. En el
fondo usted lo que quiere probar es que se trata
de una fornicadora. La fornicacién es pecado,
el pecado original. El hombre tiene que vivir en
la conciencia de que estad en constante pecado,
desde que nace.

AUTOR. jPero vivir con esa coanciencia conduce
a la represién!

RICHELIEU. 3Y qué quiere usted? Que la Iglesia
predique el: «fornicaos los unos a los otross.

AUTOR. Pienso que es mejor vivir sin la concien-
cia de que se trata de un pecado. Creo que el
instinto sexual es inherente a su condicion de
ser humano. Pero volviendo a Juana, lo cierto
es que abortd. Para el Padre Surin, todo era
milagroso, jhasta el abortolyesta creencia en
los muilagros, lo estaba poniendo a merced de
ella.

SURIN. (Sin camisa. Flagelindose). La meta es la
perfeccién cristiana. La anulacién del yo, para
unirme a la gracia de Dios. Pero esta meta no
debe ser para mi solo. La Madre Superiora tiene
que tomar esta senda conmigo. Tengo que res-
catarla de los demonios. Tengo que preparar
su alma para unirla a Dios.

AUTOR. Surin habia decidido llevar a Juana por
un camino distinto al que ella habia iniciado.
SURIN. (A Juana) Debes volver a los ejercicios
espirituales. Tienes que unir tu alma a Dios.
JUANA. Estoy contenta de ser asi. Cada vez que
Dios lo desea se me acerca y me da pruebas

de su presencia.

SURIN. Estas blasfemando Juana.

JUANA. No quiero ninguna purificacién cristiana,
es para la muerte.

SURIN, Para la vida que viene después.

JUANA, Después no quiero perfeccién. ¢Por qué
no ahora mismo?

SURIN. La muerte es la vida eterna.

JUANA. 3Has visto ti la vida eterna?

SURIN. No la he visto, pero ti misma has dado
prueba de que existe. 3No se te aparecen los
demonios? 3No te ha detenido Dios ante el sui-
cidio? 3No eres victima de seres que no habi-
tan en la tierra?

JUANA. j;Entonces la vida eterna tengo que vivir
entre ellos? jNo quiero entonces la eternidad!

SURIN. jQue Dios te perdone Juana!

JUANA. ;Y tu? Eres tan gris, que no eres nadie.
jNadie!

SURIN. (Se arrodilla de espaldas a ella) Madre
Juana, he descubierts que no puedo cerrar los
ojos sin ver tu imagen en mi celda. Madre
Juana, ;por qué a veces siento que las oraciones
a mi alrededor van resultando estupidas? Madre
Juana, jpor qué aquello que parece imposible
nos atrae con esa fuerza extrafia y nos dejamos
llevar con regocijo, sin importarnos nada mas
que ese objetivo? Madre Juana  si me dieran



a escoger entre el camino mas facil y el mas
dificil, siempre escogeria el mas dificil. Madre
Juana jpor qué si este camino me hace dafio no
puedo evadirlo? Madre Juana, jel amor sera
una ingenuidad? jpor qué no es el amor la fe
en que se debiera construir la civilizacién?
Madre Juana, me estoy humillando. ;Me estas
oyendo? iPor qué el amor nos puede destruir?
jCuantas veces he delirado en suenos! Madre
Juana, no me hagas perder la fe en la capacidad
que tiene el amor de construir. jEstariamos
perdidos!

JUANA. (Volviéndose a él) Los demonios no han

entrado en ti, parque te conformas con todo.
Con pan y con agua. Con una sotana vieja y un
misal, jCon muy poco!

(Musica)

SURIN. Aqui estd mi cuerpo. Estoy dispuesto a re-
cibir esos demonios. L
JUANA. (Se rie) jDetesto que te rebajesl_;‘l‘g estas
humillando! ipor qué te entregas sin 1mpor-

tarte que te pisoteen?

SURIN. Creo que en el fondo sientes temor. Te
reconoces como una pecadora. jConfiésate Juanal

JUANA. No tengo nada que confesar. Sélo me ins-
piras infames tentaciones.

SURIN. Sélo hay un remedio para eso. Entrégate
a la voluntad del amor y su poder. La obra
del amor consiste en talar, destrozar, abolir,' para
luego rehacer, levantar de nuevo... jresucitar!

(Juana retrocede por el suelo).

SURIN. El amor es maravillosamente dulce y terri-
ble. Cuanto mas terrible, mas deseable. jTienes
que entregarte a él!

(La sujeta pero ella se convulsiona)

JUANA. {No quiero oir més estupideces!

SURIN. No estaré contento hasta que no vea el
triunfo del amor sobre ti. jHasta que tc con-
suma!

(Durante el forcejeo sus personalidades comienzan

a traspasarse).

SURIN. Es cierto que entre nosotros y Dios existe

un abismo, pero el amor puede tender un puente.

JUANA. Pero no puede suprimir el abismo.

SURIN, Pers alli donde no hay amor, ni siquiera
hay un puente.

JUANA. [Te estas volvieudo loco!

SURIN. Yo mismo he avanzado hacia esa locura y
me siento orgulloso.

(Se abrazan).

JUANA. jEstoy confundida!

SURIN. Tienes que salvarte Juana.

JUANA. ;Y por qué no castigada?

SURIN. Destierra los demoniss de tu alma. |Ta
puedes crear ese puente! jSigue adelante Juana!
Debes exponerte a la luz divina. Sentir que te
acercas mas y mas, Piensa en Santa Teresa. No
todo esta perdido. Olvidate de ti misma. Ya no
tiene sentido que sigas siendo la reina de las
posesas. Hasta las otras hermanas estan cansa-
das, 3Tu crees que el demonio es el unico cami-
no para trascender?

JUANA. Dime mas, jHablame mas!

SURIN, También puedes trascender si te llenas de
amor y dulzura, Destierra esos demonios y llé-
nate de luz. :

JUANA. Te diré lo que haré. Haré oracion mental
durante tres o cuatro horas. Me someteré a sa-
crificios fisicos. jA los mas terribles!

SURIN jSigue adelante Juanal!

JUANA. Quitaré las plumas del colchén para sus-
tituirlas por tablas. Me azotaré con el flagelo
ante cualquier pensamiento impuro. Santa Te-
resa decia que el flagel> era el mejor remedio

para la melancolia, 3Estas de acuerdo? jHaré
todo eso! 3Por qué no hablas? ;Qué tienes?

(Surin articula palabras que ni se oyen).

JUANA. Quiero elevarme a Dios. Quiero que se me
conozca como a una santa. jPor qué no me ha-
blas? jQuiero ser santa! jQuiero ser invocada en
todas las oraciones!

(Surin lanza un aullido y se contorsiona).

JUANA. Quiero ser canonizada y obrar milagros.

SURIN. (Grita) La Naturaleza ha sido condenada y
sentenciada a muerte.

(Cesa la muisica).

AUTOR. Juana ha decidido representar un nuevo
papel. Y anhela hacerlo de la forma mas espec-
tacular posible. Mientras el Padre Surin recorre
el camino contrario. Ahora la estrella de los
exorcismos es el pobre fraile que cae al suelo
lanzando improperios y maldiciendo.

JUANA. Un dia cai en éxtasis y senti que llegaba
tan cerca de Dios, que él me dio algo asi...
como un beso.

AUTOR. Los demonios salian de Juana para ir
entrando en Surin.

LAUBARDEMONT. Padre Surin, jno cree que se
expone demasiado?

SURIN. Amo a Dios y le permito que haga conmi-
go lo que desee.

LAUBARDEMONT. Usted parece ser mas débil que
los demonios de la Madre Superiora.

SURIN. (Un poco ausente en todas sus respuestas)
Ya no hay demonios en la Madre Superiora.
Ahora ella es santa.

LAUBARDEMONT. Creo, Padre, que necesita des-
cansar,

SURIN. Sabias, Hermans, que el amor consiste en
talar, destrozar, para luego rehacer. No estaré
contento hasta ver el triunfo del amor sobre
todos los mortales. jHasta que el amor no los
consuma!

LAUBARDEMONT. 3Es posible, Dios mio, que este
sea el castigo que hayas destinado para tanta
bondad?

SURIN. Te aconsejo que no limites tu espiritu a
un determinado asunto. jLanzate con fuerza a
la vida! Entrégate a la oracién. Ahi esta el placer,
en entregarse todo, sin limitaciones.

LAUBARDEMONT. Este hombre ha perdido la ra-
z6n. 30 son las demonios?

SURIN. Ya no hay demonios en la Madre Supe-
riora. Ahora ella es una Santa.

LAUBARDEMONT. Su eminencia, un hombre como
éste no debe ser encadenado y exhibido junto
a los otros locss, los domingos, cuando los pa-
dres llevan sus hijos al manicomio. Un hombre
como éste no debe estar alli.

RICHELIEU, En todo esto estd la mano de alguien
muy poderos>. La mano de un ser con poder
sobre la voluntad de los hombres.

LAUBARDEMONT. Es el triunfo del] diablo.

AUTOR. Juana necesitaba un milagro. Un milagro
de ella sola para poder mostrar su camino como
Santa.

(Agnés, Juana y Claire van al centro)

AGNES. Estas cosas me dan miedo.

JUANA. No hay nada que temer. El angel me lo
ha anunciado y asi sera.

CLAIRE. Madre, si esto llega a suceder, protégeme
para siempre del mal. jAyudame a ser como
ta!

JUANA. Velaré por ti, hija mia.

AGNES. 3Ya es la hora?

JUANA. Falta poco.

LAUBARDEMONT. Juana, jno rezas antes de la
prueba?
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JUANA. (Se arrodilla) Si, lo haré.

CLAIRE. Yo también rezaré, Madre.

LAUBARDEMONT. Recen ustedes también.

AUTOR. El angel, como Juana ha dicho, le habia
anunciado que se suspenderia en el aire unos
treinta centimetros, durante unos segundos.

(Todo se oscurece alrededor de Juana. Musica).

AGNES, ;Madre, se acerca el momento?

(Juana no contesta).

LAUBARDEMONT. Silencio, la Madre Superiora
ha caido en éxtasis. No puede oirte.

AUTOR. Durante media hora estuvieron esperando.

LAUBARDEMONT. (Secdndose el sudor. Impaciente)
iMadre Juana de los Angeles! 3Me escuchas?

AGNES. jEstaremos muy cerca de ella?

(Todos se alejan. Juana abre los ojos y mira a su

alrededor. Comienza a incorporarse como si una

fuerza extrafia la levantara. Queda de pie. Comien-

za a levantar los brazos y el rostro. Cesa la miisica

ACNES. 3;Qué sucede? !

LAUBARDEMONT. jNo se suspende!

(Juana mira hacia el piso y ve que no se ha mo-

vido).

LAUBARDEMONT, Parece que no habra milagro.

AUTOR. Pero a Juana esta simpleza no la deten-
dria. jTenia que haber un milagro!

(Vuelve la musica).

LAUBARDEMONT. jSera posible todavia?

(Juana se lleva las manos a la frente y lanza un

grito).

CLAIRE. Milagro! jMilagro!

(Juana se descubre la frente en la que aparece una

cruz ensangrentada).

LAUBARDEMONT. (Cae de rodillas) jMisericordial

(Todos se arrodillan. Juana avanza hacia ellos).

JUANA. Diss con su infinita clemencia me conce-
dié mas de lo que yo podia esperar.

(Cesa la muisica).

AUTOR. Desde aquel dia, en los brazos de juana
comienzan a aparecer escritos los nombres de
Maria, José y Jesus. La presencia de una elegida
para Santa era inminente. Solo faltaba una pere-
grinacion. Un viaje a través de Europa para que
las marcas, los nombres, los perfumes sagrados
sean admirados por tados. Era ésta la obra
equivoca de Surin y era ésta la mujer por cuyas
pasiones Grandier fue quemado en la hoguera.
Una Santa. Juana comenzd a mostrarse por el
mundo, multitudes histéricas se agrupaban para
leer los nombres, para oler el Béalsamo Sagrado.
Juana tenia en un costado de su habito, cinco
gotas de un balsamo sagrado que un angel depo-
sitd en ella. Durante sus ratos de ocio en el
Convento, Juana habia aprendido a preparar per-
fumes y cosméticos. Llegé a convertirse en una
habil preparadora de los mismos. 3Pers cémo
descubrir esta farsa? Sélo una persona podia dar
un veredicto final, decir la dltima palabra. Juana
podia ser descubierta. Su largo peregrinaje por
Europa terminaba en una entrevista con el Car-
dena] Richelieu. El Cardenal es la maxima auto-
ridad, tanto de la Iglesia como de la politica.

RICHELIEU. jAl fin!

AUTOR. Perddn, quisiera aclarar aqui, que en este
viaje Surin sélo pudo acompanar a Juana una
parte del trayecto, a causa de su enfermedad.

RICHELIEU. Las Hermanas pueden pasar.

(Claire y Juana se acercan al Cardenal, que se ha

acostado).

AUTOR. Cuando Juana se entrevistd con Richelieu,
éste se encontraba en el piniculo de su gloria.
Pero ya también su enfermedad le hacia padecer
grandes dolores y requeria de una constante
atencién médica. Richelieu padecia de tubercu-

losis 6sea en su brazo derecho y de una fisura
purulenta en el ano, que lo obligaba a vivir en
las apestosa atmdsfera de sus propias supuracio-
nes. Nunca pudo evitar el humillante conoci-
miento de que era objeto para todos los que le
rodeaban, de repugnancia fisica.

(Juana y Claire se arrodillan).

RICHELIEU. Las bendigo hijas mias. Pueden ocu-
par asiento.

JUANA. De ninguna manera, No intentaria jamas
sentarme en presencia de su Eminencia.

RICHELIEU, Pero yo no puedo permitir que con-
tintien de rodillas frente a mi. Por favor, sién-
tense,

JUANA. La Hermana Claire y yo, preferimos que-
darnos aqui.

RICHELIEU. (Se incorpora un poco) Madre, le supli-
co que se siente.

JUANA. Si a su Eminencia no le importa prefiero
quedarme aqui,

RICHELIEU, Me niego. Por favor siéntense.

(Juana y Claire lo hacen).

AUTOR. Juana escribi® mas tarde en sus memo-
rias: ...ssus cortesias por una parte y nuestra
humildad por la otra, duraron bastante tiempo,
pero por fin tuvimos que obedecer.

RICHELIEU. 2Hija mia, sabes cuanto debes a
Dios por haberte elegido a ti? Vivimos una época
descreida. Pero él te ha elegido para que sufras
por el honor de la Iglesia, la conversidn de las
almas y la confusién de lss perversos.

JUANA, Nunca olvidaré que su Eminencia para mi
ha sido un infinito protector.

RICHELIEU. Me veo obligado a reverenciarla por
todo lo que la Providencia le ha otorgado. ;Me
permite ver las nombres Sagrados escritos en su
mano izquierda?

(Juang los muestra).

RICHELIEU. 3} Me permite oler el ungiiento divino?
(Juana desdobla el hdbito y se lo entrega al
Cardenal. Este lo huele).

AUTOR, Seglin Juana escribié: «...Richelieu tomé
la camisa con respeto y admiracién y la pegd
a su relicario, que estaba sobre una mesa junto
al lecho, pasiblemente para aumentar los pode-
res del relicario con el ungiientos. . .

RICHELIEU. Voy a decir...

AUTOR. (Lo interrumpe) jVeredicto! El Cardenal
Richelieu va a dar el veredicto. Hemos llegado
al final de este proceso. Después cada cual to-
mara de esta historia la ensefianza que mejor
le sirva para representar mas dignamente su
papel como ser humano.

RICHELIEU. (Poniéndose de pie) Esto huele a...
perfectamente santo.

(Musica coral).

AUTOR. Perfectamente santo.

CLAIRE. Perfectamente santo.

LAUBARDEMONT. (De rodillas)
santo.
SURIN. (Grita enloquecido) jLa Naturaleza ha
sido condenada y sentenciada a muertel
TODOS LOS PERSONAJES Perfectamente santo.
(E1 autor recoge sus papeles y se retira. Juana se
incorpora y como quien acaba de ser canonizada
avanza hasta el centro del escenario y adopta la
postura de una Virgen. Sus movimientos los hace
como si flotara. Laubardemont coloca al padre
Surin una soga al cuello y lo arrastra como un
perro. La puerta del fondo se abre y los persona-
jes comienzan a salir. Juana queda sola. Ilumina-
da como si fuera a deslumbrar. La coral va en
aumento.)

Perfectamente
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ivales protagonistas de su farsa y
al miximo de sus tensiones
facionales, en benefxcno de

sanitarias.
ticos para

tas al programa ae la
ifizada en octubre de 1989
po Rita Montaser.
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Critico

Ochenta y cinco afios, casi un siglo,
nos separabandel estreno en Cuba
de una zarzuela que nacié con la
impranta del clasico. Fue en el teatro
Albisu, cinco meses después que se
estrené en su cuna, Madrid, el 17
de febrero de 189 .. La verbena de
la paloma o El boticario, las chula-
pas y celos ma] reprimidos dio un
vuelco radical al sgénero chicos, atin
cuando letra y musica, ambiente y
estilo representan su almendra.
Coincido con Juan Pifiera cuando
califica a] musico Tomés Bretén de
sinnovadors, pues realmente supo
condensar y sintetizar admirable-
mente, como pocos hasta ese enton-
ces, los motivos populares hispanos.
El libretista, Ricardo de la Vega,
continuando la linea del impulsor
mayor del género, Ramén de la
Cruz, realizé un trabajo complemen-
tario a la svlfa: en sus didlogos y
situaciones aparece la esencia de las
calles y los tipos madrilefios.

La verbena. .. es, pues, radiografia
de la vida espafiola decimondnica,
desde la visién del pueblo. E] mun-
do «de arriba~ esti ausente: son em-
pleados publicos, picaros, taberne-
ros, celestinas, guardias, viejos ver-
des, muchachas casaderas, mozos,
hombres y mujeres sencillos, los que
protagonizan la obra.

El argumento es bien conocido, so-
bre todo por la recordada versién
cinematogrifica de Benito Perojo:
la Susana es una joven hermosa que

VERBENA CRIOLLA

Frank Padrdn Nodarse

vive modestamente con su hermana
Casta y su tia (sefia Antonia), vieja
intrigante e interesada, que le smete
por los ojos al anciano boticario
Don Hilarién, de holgada posicién
econdmica, el cual olvida sus muchos
afios ante los encantos de las mu-
chachas. Susana estd comprometida
con Julidn, joven apuesto pero hu-
milde, a quien atormentan los celos
por su novia, que le ama pero quiere
divertirse con los halagos y regalos
del vejete.

Una visita a la fiesta popular noc-
turna que da su primer (y mas co-
nocido) titulo a la pieza, constituye
también su motivo central.

Es cierto que en el plano estricta-
mente literario, ya la obra'se resen-
tia en su misma época por los temas
y motivaciones gastados y lugares
comunes con que armaba su trama.
Si resulta vigorosa en miusica y at-
mosfera, La verbena. . . —no hay que
negarlo— repite intrigas y persona-
jes, de modo que resulta predecible
el caracter y proyeccién de la ma-
yoria de ellos, y el rumbo de la
anécdota.

Sin embargo, como deciamos, es
sangre y venas del sgénero chicos;
obra que sigue despertando hondas
simpatias en todos los publicos: los
viejos recuerdan, los nuevos apren-
den, ambos disfrutan con el sano
humor, el doble sentido, la picardia,
las canciones, ese canto a la alegria
que es La verbena de la paloma. . .
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El reorquesté la pieza, y disefié una
plataforma musical que tiene mucho
que ver con la consecusién de la
puesta. En su trabajo aparecen en
primer plano las células hispanicas
mas genuinas del nacionalismo mu-
sical del cual, como ya hemos dicho,
fue un abanderado Bretén, pero a la
vez se descubre en el tratamiento
armonijco, una presencia nada sote-
rrada de modernidad, y no poco de
aires cubanos.

Sintetizador y orquesta sinfénica se
han unido dialécticamente, arrojan-
do un sumun donde espafiolismo y
cubania, tradicién y modernidad, se
funden de manera imperceptible.

Especialmente, quiero destacar en
esta tarea, el ya aludido montaje
vocal (donde se descubre la mano
de la destacada soprano Maria Eu-
genia Barrios como profesora de

canto) y la protagénica labor de los
teclados, a cargo del propio Juan,
Marietta Veulen y Ninfa Pifiera.

En la concepcién escénica de Berta,
volvemos a encontrar su heterodoxia
con respecto a la escenografia: dife
rentes espacios coexistentes, objetos
transformables, escenario mévil, ele-
mentalidad simbélica, esta vez ideal
por/para el caracter de la puesta.
El trabajo previo, de adaptacién,
contemplé mas de una audacia: la
manera desenfadada de presentarse
los actores, simpaticamente distan-
ciados, algo que continua en el
transcurso (cuando se burlan de la
pronunciacién espafiola o hablan de
sus personajes), pero sobre todo en
la mezcla que se hace de teatro y
cine (tomando del libreto original
y de la versidén cinematografica), en
esas bien realizadas retrospectivas




OTRA VEZ EL DILEMA
DE CONTINUIDAD Y RUPTURA

Desde que se anuncié la nueva pues-
ta en escena a cargo de Berta Mar-
tinez, todo el mundo sabia que no
iba a ver, exactamente, la pieza tra-
dicional que tanto se presentd otrora
en la TV.

Ya se sabe lo que Berta Martinez
significa para nuestras tablas: un
mundo de renovaciones, nada gra-
tuitas; de lecturas sugerentes y pro-
fundas; una visién con ojos mas
intensos desde todos los puntos de
vista.

Con Lorca y Shakespeare, o con el
Carpentier de La aprendiz de bruja
nos ha dado la dimensién moderna
de los autores sin perder el sabor
legitimo de cada uno, nos ha acer-
cado desde otros angulos a sus uni-
versos, y nos ha permitido estudiar-
los, escudrifiarlos, en sus mas sutiles
aristas.

De esta teatrista con fama de grave
—por los dramaturgos y obras abor-
dados— aunque siempre respetada
por su creatividad, no refida con la
fidelidad, muchos no la concebian
(olvidando tal vez su nada olvidable
Don Gil de las Calzas Verdes) en las
frivolidades y ligerezas de la come-
dia y el sainete lirico. Mas Berta
vuelve a sorprender gratamente: su
Verbena. .. es de una cubania chis-
peante, de una modernidad indiscu-
tible, sin dejar de ser consecuente
con las sreglas del juegow, con los
mandamientos del género.

CONCEPCIONES
Y CONCESIONES

Lo primero que llama la atencién en
esta Verbena... de Teatro Estudio
en su concepciéon para un colectivo
de actores no liricos; como se dice,
dramadticos. Las anteriores puestas
en nuestro pais siempre habian sido
realizadas para cantantes de ese tipo,
teniendo en cuenta, légicamente, las
caracteristicas del género, el peso
que tiene lo cantado —no se piense
que facil por la ligereza de su argu-
mento y su tono dramaético.

Asombra, entonces, encontrar a ese
grupo de actores familiares, a quie-
res hemos visto en tantas piezas
no musicales, o al menos, no predo-
minantemente, enfrentar con decoro
y hasta con éxito, la extensa y com-
pleja partitura elaborada por Bre-
ton. ¥

Claro que, desde ya, hay que in-
troducir en este fundamental rubro,
la labor de Juan Pifiera, director,
montador y adaptador, en todo lo
relacionado con la letra y la solfa.

Fotos: Falcén
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que dinamizan extraordinariamente
el movimiento escénico y aplican
otro acento de modernidad.

Mas, justamente ante ese bien asi-
milado maquillaje que pasa de la
musica a la dramaturgia, de los ac-
tores a la escenografia, no se con-
cibe la falta de una necesaria sinte-
sis que hubiera perfeccionado la
obra. A tono, precisamente con la
lectura contemporanea, siguiendo
con esos saludables cambios que
hemos analizado, exigia cierta
«poda» en sus dos partes: reduccién
del tiempo (incluso, comprimible en
un solo acto), elipsis, eliminacién de
varios chistes no del mejor gusto
—sobre todo en comparacién con el
grueso de los que informan la trama
que harian ganar mucho maéas a la
versién, de por si enriquecida.

Berta, esescendgrafa, tambiénrespon-
sable del disefio de vestuario y el
de luces, como en tantas otras oca-
siones.

En cuanto al primer elemento, logra
hacer revivir en escena la moda de
la época y las clases y estratos so-
ciales representados: mantones, ves-
tidos, sombreros, peinados, gorros,
responden a las caracteristicas de
cada personaje, subrayandolas. Se
trata de otro cuidado aspecto de la
representacion.

El. disefio de luces se suma a los
aciertos: gradaciones de la ilumina-

cién (por ejemplo: en las simpaticas
referencias cinematograficas), tona-
lidades acordes con las diferentes
situaciones, énfasis motivacionales,
convierten este aspecto en todo un
cémplice expresivo.

LOS INTERPRETES

A actores que cantan —no cantantes—
vemos sacar adelante con facilidad
admirable el gran peso musical de
la zarzuela. Habldbamos de las di-
ficultades técnicas que ofrece casi
toda la partitura, tanto en segmen-
tos corales, como en duos y solos.
Exquisiteses a un lado —detalles de
afinacién o rubato— el nivel general
es de una dignidad encomiable, algo

que puede aplicarse también a] es-
cafio propiamente actoral. Sin em-
bargo, es menester detenerse en al-
gunos desempefios individuales.

Ante todo, hay que referirse a La
sefia Antonia de Corina Mestre, pues
resulté una de las revelaciones de la
puesta. Su transformacién tipolégi-
ca, el dominio demostrado en la pro-
yeccién vocal —uno de los «fuertess
de esta actriz, pero aqui llevado a
la cima— y su comunicacién estudia-
da y rigurosa de la idiosincracia ce-
lestinesca y picara de su personaje,
redondean una interpretacién (y su-
brayo el término con toda inten-
cién) simplemente inolvidable.

Miriam Learra (Susana) ofrece la
gracia y elegancia a que nos tiene
acostumbrados. El Don Hilarién de
Luis Otafio proyecta matices y re-
gistros muy convincentes. Algo ex-
tensivo a Maria Elena Soteras (sefia
Rita) y a Carmen Floridan con un
personaje especialmente dificil pero
de gran fuerza y simpatia: Teresita
«la bobas.

También merecen destacarse el Cris-
tico de Roberto Jiménez, y los mo-
zos de José Ramén Verano y Miguel
Paneque, este uliimo duefio de sin-
gulares recursos histridnicos.

3FINALIZANDO?

La verbena de la paloma. . . demues-
tra, entre otras certezas , las raices
que esta linea del teatro sigue hun-
diendo en nuestro publico, incluso
dentro de ése que sdlo ocasional-
mente —por ejemplo, ante estrenos
como éste— asiste a nuestras salas.

También reafirma las posibilidades
que tiene el sgénero chico» (grande,
como vemos, en tantos aspectos)
para recibir sangre fresca y revita-
lizadora. Por ello, esta experiencia
no es s6lo un compromiso a mante-
ner el titulo en cartelera, sino un
reto para Berta Martinez y el elenco
de Teatro Estudio, a continuar su-
mergiéndose en otros similares. Los
espectadores, y también el teatro,
bien lo merecen y agradecen. @

Critico
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LA CHULAPONA : INICIO

El estreno de la comedia lirica en
tres actos La Chulapona, con musica
de Federico Moreno Torroba y libro
de Guillermo Fernandez Shaw y Fe-
derico Moreno, fue la brillante cul-
minacién del II Festival Internacio-
nal de Arte Lirico de La Habana.

Federico Moreno Torroba comenzd
su carrera con franco éxito en la mu-
sica sinfénica (La ajorca de oro,
Capricho romdntico), obras para gui-
tarra (Fandanguillo, Danza), y pos-
teriormente se dedica a la composi-
cién de zarzuelas (Luisa Fernanda,
La Caramba). Guillermo Fernandez
Shaw, conocido escritor y autor tea-
tral, colaborador de Blanco y Negro
y redactor de La Epoca, es €l escri-
tor de muchos libretos de zarzuelas
famosas, siempre en colaboracién
con Federico Moreno y Sarachaca
(La cancién del olvido-Serrano, Dofia
Francisquita-Vives, Luisa Fernanda-
Moreno Torroba, La Tabernera del
puerto-Sordzabal).

Ante estos antecedentes autorales las
expectativas auguraban una alta ca-
lidad que la realidad corroboré con
una musica muy rica melédicamente,
de gran frescura, basada en los mas
populares géneros espafioles, y una
paleta orquestal de gran colorido
muy bien ubicada de acuerdo con el
desarrollo dramatico.

El libro est escrito en versos habil-
mente utilizados y que en ningun
momento lastran la credibilidad ni
el realismo de las situaciones.

DE UNA RENOVACION

Jorge Garcisoorriia

El argumento no ofrece situaciones
complejas ni personajes de gran
profundidad psicolégica. La trama
central es la lucha de dos mujeres
enamoradas del mismo hombre, don-
de sla triunfadoras renuncia a
toria porque no #

un repertorio ;Iue recorre entre otras,
obras de Calderén, Pirandello, Che-
jov, Camus, i comedias musicales




como Jesucristo Supersiar, y Hair,
cine con Bardem, Zulueta y Almo-
dévar (como actor), éperas y zarzue-
las como Metfistofeles, Woyzeck (co-
laborador escenografico) y Dora
Francisquita, La revoltosa, Don Pas-
quale, E] barbero de Sevilla, Tristdn
e Isolda, Las bodas de Figaro
(asistente de direcciéon). Su carrera
como director comenzé en 1988 con
El trovador de Verdi.

Toda esta experiencia supo volcarla
inteligentemente en esta versién de
La chulapona, logrando de los inte-
grantes. del elenco un espectaculo
total, donde asimilaron esta corrien-
te actual de hacer el teatro lirico
(tanto en la épera como en la zar-
zuela) en un t:raba]o yerdaderamente

s6lo los elementos md:spensable”s
para lograr e] ambiente requerid¢
en cada cuadro y el vestuario de¢
Alberto Martin, de gran riqueza y
acorde con la situacién dramatica

y la época, recorre desde la gama
de los ocres y carmelitas de las tra-
bajadoras del obrador de plancha
hasta los colores restallantes del fes-
tivo ambiente de los que van a los
toros o al vivero de Madrid, pa-
sando por el maravilloso resultado
plastico del café, y logra en todo
momento una equilibrada armonia
con la escenografia y el complemen-
to del atrezzo.

La direccién musical de Norman Mi-
lanés resulté efectiva, aunque la or-
questa del Gran Teatro aun se
resiente en la afinacién y el empaste.
También su dindmica de acompa-
fante es demasiado fuerte. Sin em-
bargo, es valido sefialar su buen
momento en el Intermezzo entre se-
gundo y tercer actos que evidencid
que este colectivo puede obtener, si
se empena, mejores resultados que
los habituales. El coro demostré una
vez mas, en este Festival, el desarro-
llo alcanzado en empaste y afina-
cién desde la primera edicién del
evento. Las luces crearon el ambien-
te necesario a cada momento dra-
matico.

Fotos: Julio Caballero
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LOS MOMENTOS MEMORABLES

La puesta presentada en La Habana
ha hecho guardar recuerdos por su
resultado artistico general, pero ade-
mas, merecen destacarse especial-
mente algunos niumeros y cuadros
por su belleza y calidad estética.

En el primer acto, slas chicas de
Madrid», encomiable desempefio del
coro femenino junto a Elina Calvo
y Ramén Zamorano, con una gran
frescura y espontaneidad.

El pasodoble sa los toros» del se-
jundo acto, de impactante colorido
(jlos abanicos rojos!) y una coreo-
grafia de gran imaginacién ejecuta-
da impecablemente por bailarines,
coro y solistas. El café, del segundo
cuadro €n este mismo acto, fue qui-

zas el momento mas brillante del
espectaculo, donde se unieron miisi-
ca, coreografia, escenografia y ves-
tuario en conjunciéon perfecta, con
una meritoria actuacién del Conjun-
to de Danzas Espafiolas y coro.

La simpatica sfotografias inicial y
el schottisch del ultimo cuadro don-
de, de nuevo, el elenco demostrd sus
posibilidades dentro del teatro total
(todos cantaron y bailaron «sin es-
fuerzow) y que ademas, nos hizo afio-
rar los cartelones con el texto que
se bajaban de las bambalinas para
que todos los espectadores partici-
paran de la alegria de la escena.

El elenco del estreno conté con Susy
Oliva en Manuela, quien desarrollé-
bien su personaje escénicamente, con




conviccién y sinceridad, aunque vo-
calmente no respondié a la misma
altura, con un timbre disparejo, gra-
ves abiertos y blancos y una emisién
oscurecida artificialmente que lastra
su diccién haciéndola practicamente
ininteligible. Mostré buena afinacién
y dominio de la partitura. Elina
Calvo abordé la Rosario con orga-
nicidad, muy segura musical y vocal-
mente y con diccién bastante clara
en el canto.

Gustavo Galdn en José Maria evi-
dencié sus limitaciones técnicas, tan-
to en actuacién como vocales. Tiene
buena diccién, y un excelente 6rgano
vocal que alin no domina pues su
voz se muestra dispareja timbrica-
mente. En lo dramatico, aunque tie-
ne el personaje mejor definido que
en empenos anteriores, aiin se mues-
tra tenso y falto de espontaneidad.
Recordamos su buen momento de la
romanza del segundo acto, donde su
falta de dominio técnico-vocal lo
traicioné en el agudo final.

La Venustiana de Caridad Suirez
resultd muy simpética y fresca, lle-
nando su cometido en todo momento
y el Chalina de Ramén Zamorano
mostrd una vez mas la maestria del
actor-cantante en este personaje lle-
no de gracejo y «chulerias.

El Juan de Dios de Humberto Lara
muy gracioso y logrado escénica-
mente, aunque en las coplas del
sciego» del segundo acto no logrd
ajustarse a las indicaciones de la
batuta y el Don Epifanio de Miguel
Alvarez un viejo tarambana simpa-
tico, muy dentro de los canones del
género.

El resto de los personapes populares,
resultd espontdneo y creible, ofre-
ciendo resultados cualitativos de
conjunto inusuales en nuestra com-
paiiia lirica.

En fin, un gran logro de la Comedia
Lirica Gonzalo Roig que les crea
un serio compromiso para el futuro,
pues esta Chulapona no debe ser un
momento culminante, sino el inicio
de una renovacién. @

LA TRAVIATA
DE HOLGUIN

Maria del Rosario Herndndez
y Mercedes de Leén

«Cuando el esfuerzo rinde fruto,
cuando el sacrificio tiene éxito, si de
cultura se trata..., ain antes de
descorrerse las cortinas. .. podemos
afirmar que, independientemente del
resultado artistico... ya estamos
lisfrutando del éxito.»

Con estas palabras que inauguraron
el II Festival Internacional de Arte
Lirico en su subsede de Holguin,
Raul Camayd, Director General del
Teatro Lirico de esa ciudad, logrd
resumir la importancia cultural que
el estreno de La Traviata indudable-
mente reviste.

Inmersas en un auditorio numeroso,
diverso y conocedor, disfrutamos de
las representaciones ofrecidas duran-
te el evento, especialmente dedica-
das a dos destacadas figuras del arte
lirico cubano: Ana Menéndez y Ro-
sendo Fernandez.

El abordar un clasico de la magnitud
de Giuseppe Verdi fuera de la capi-
tal y practicamente con fuerzas pro-
pias resulta un acontecimiento de
innegable valor cultural. Pero si a
esto se afiade la encomiable calidad
de la puesta y un resultado artistico
que, pese a algunos detalles, es in-
dudablemente satisfactorio entonces
podemos afirmar haber asistido a
uno de los logros méis importantes

del arte lirico de nuestro pais en los
ultimos afios.
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Claro est4, el éxito que corond la
puesta en escena de una de las épe-
ras mas populares del repertorio
universal, que sent6 las bases para
el desarrollo del verismo como un
estilo generador de hitos en el de-
venir musica] italiano, no fue obra
de una varita mégica, ni de un em-
pefio populista para mostrar la posi-
bilidad de hacer épera en provincias.
El Teatro Lirico Rodrigo Prats ha
adquirido, cén un esfuerzo sostenido
durante méas de 20 afios, la madurez
necesaria para abordar y llevar a
feliz término tamafia empresa, que
se convierte en punto culminante y
dg‘viene en un reto para la agrupa-
cién,

Y es que La Traviata en Holguin ha
sido. incluso novedosa con respecto
a las tradicionales puestas del Gran
Teatro de La Habana. Muy felices
resultaron la inclusién de la escena

del carnaval en el tercer acto, el bai-
le de las gitanillas en el sequndo y
la dramatizacién plastica que se con-
cibié para la introduccién. Esta ulti-
ma, sobre todo, logrd sintetizar con-
ceptualmente el contenido musical
del preludio y la idea artistica de la
obra en su conjunto. En las escenas
de mayor vivacidad, obviando algu-
nas imprecisiones de tipo escénico-
coral se coadyuvé al colorido y la
brillantez del especticulo. Tales no-
vedades, en su conjunto, van hacia
una renovacién sobre la base histori-
ca y una mayor relacién con el audi-
torio.

Los roles protagénicos, interpretados
en la premiere por Maria Esther Pé-
rez (Violeta), Julio Proenza (Alfre-
do) y Hugo Barreiro (Germont) estu-
vieron, con sus matices, a la altura
de lo que se exigia para la ocasion.
Especialmente cabe destacar la ac-
tuacion de Hugo Barreiro, muy pro-
fesional tanto en lo vocal como en la
concepcién del personaje y €l domi-
nio escénico mostrado.

El comportamiento sicoldgico del
personaje central en esta opera es
esencial; los matices sentimentales,
los cambios que progresivamente se
operan en el mundo interno de Vio-
leta fueron convincentes a través de
la escenificacién de la soprano Ma-
ria Esther Pérez quien sorted a un
buen nivel las grandes dificultades
técnicas que en el aspecto vocal tiene
la partitura y hubo de apropiarse de
su personaje, fundamentalmente en
el primer acto, el mas logrado de
toda la representacioén el dia del es-
treno.

El dltimo acto, no obstante, carecid
del suficiente contraste entre la pro-
gresiva depauperacion del personaje
protagénico femenino y las visiones
de su imaginacién febril. Por otra
parte, la vitalidad vocal mostrada en
la escena no se correspondié con la
concepcién argumental de la muer-
te: la Maria Esther cantante y la
actriz no llegan a encontrarse plena-
mente en el final de la obra. Julio
Proenza, solista del Teatro Lirico de
Holguin, merece especial atencién
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por las notorias potencialidades vo-
cales demostradas que, si se unieran
a una verdadera interiorizacién del
personaje y un dominio de la parti-
tura que le permita mayor libertad
en la escena, podrian convertirlo en
uno de los mas relevantes Alfredos
que se hayan interpretado en Cuba.

Como espectaculo, la segunda noche
resultd mas impactante al lograr el
elenco un alto nivel en el tercer acto
de la obra. Antonio del Rio, en el
papel de Alfredo, se crece hacia el
final convirtiéndose en pareja apro-
piada para esa Violeta que en Na-
yade Proenza encuentra toda la emo-
tividad que necesita el publico para
llenar de ininterrumpidos aplausos
el Teatro Suifiol.

El potencial dramatico de Nayade se
evidencia plenamente en éste, su de-
but operistico. Ella logra la sucesiva
evolucién del personaje y se destaca
especialmente en aquellas imagenes
donde lo tragico ocupa el papel pri-
mordial. Su amplio despliegue inter-
pretativo y el necesario y dificil
contro] de la potencialidad vocal se
aunaron para que la muerte de Vio-
leta merezca especiales elogios.

Imposible olvidar el Germont de un
baritono tan profesional como Ro-
sendo Ferniandez, quien muestra
gran dominio del aparato vocal y be-
lleza timbrica, junto a una concep-
cién del personaje no tan dindmica
como la de Hugo Barreiro, pero no
por ello menos valida.

Constituydé un buen acierto la entre-
ga de la mayoria de los papeles
secundarios a jovenes figuras que en
estos momentos cursan estudios su-
periores en la sede holguinera del
departamento de Canto del Instituto
Superior de Arte. Este fogueo en las
tablas sin dudas les permitird arri-
bar a la madurez artistica con un
dominio escénico muy necesario a
estos fines, opcién con que no cuen-
tan sus compafieros de estudio en el
propio ISA. Entre ellos se destacd,
con gran musicalidad y buen color
de voz la soprano Concepcién Ca-
sals, quien aportd especial gracia y

distincién al personaje de Flora,
aunque requeria quizas de mayor
proyeccidn vocal. Igualmente des-
pertd interés la Annina de Caridad
Herrera, quien profesional en su ju-
ventud, mostrd naturalidad en la
escena y una bella voz con amplias
posibilidades de desarrollo.

La puesta en escena se resintié por
la falta de precisién y simultaneidad
en las entradas vocal-instrumentales,
aspecto de vital importancia en esta
obra, donde lo instrumental reafirma
el tematismo vocal.

La Traviata, como &pera, presenta
una interesante conjuncidén en este
sentido, al concentrar la orquesta la
esencia melédica de la obra. Por
primera vez la Orquesta Sinfénica
de Oriente, en esta ocasién bajo la
conduccién de Roberto Sanchez, se
une al Teatro Lirico Rodrigo Prats
para una experiencia de tal enver-
gadura.

El resultado instrum

8u pequeno escena
tica no favorezcan
ctivo y no exista en la
orquesta acorde con

labor del
localidad

quehacer de
dado vida en
pais a una de
tantes de la
universal. @®
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OTRAVEZ JUANA
CON EL CUENTO
DE LOS MILAGROS

Para el arte escénico cubano tal vez
el altimo lustro de la década de los
ochenta esté destinado a situar en
el lugar merecido a valiosos teatris-
tas que por diversas razones sufrie-
ron una desviacién de su curso crea-
tivo a finales de los afios sesenta y
principios de los setenta; y a textos
dramaticos que en su momento no
conocieron la luz de la escena y,
mucho menos, las bondades de la
letra impresa.

Algunos de estos stextos malditoss
que no escalaron el proscenio, se
vieron imposibilitados de establecer
un vinculo comunicativo con la si-
tuacién social, cultural y politica que
habian tomado como referente y a
la cual aludian por medio de inteli-
gentes pardbolas y analogias. Afios
después, sblo los de mas recia es-
tructura dramatica resisten la prueba
de las tablas. Para los otros el dia-
logo se torna confuso e ininteligible,
pues la pérdida del contexto tiende
a variar el significado y, en no po-
cas ocasiones, a oscurecerlo. Mas,
unos y otros trascienden como la
necesaria memoria; el testimonio de
una época de la que aun no hemos
logrado desentrafar la totalidad de
las esencias.

Entre los sestrenos pendientess rea-
lizados en la presente década resul-
tan de especial significacién Los
juegos de la trastienda (Toméas Gon-
zalez), La dolorosa historia del amor
secrzto de Don José Jacinto Milanés
(Abelardo Estorino), Mi socio Ma-
nolo (Eugenio Hernindez Espinosa)

Ménica Alfonso

y. recientemente, Juana de Belciel
mds conocida por su nombre de re-
ligion como Madre Juana de los
Angeles, pieza de José Milian que
obtuviera una mencién del jurado
del Premio Casa de las Américas en
su edicién de 1971 y que ahora el
autor lleva a escena con el grupo
Rita Montaner.

$MILIAN VS. MILIAN?

En realidad hay dos Milian. O, al
parecer, una demarcacién similar se
intuye al consultar el itinerario dra-
matirgico del creador.

La irrupcién de Milidn en nuestro
mundo teatral coincide con una épo-
ca fundacional para el arte cubano.
Es la década del sesenta y el naci-
miento de nuevos grupos, los pri-
meros resultados del Seminario de
Dramaturgia, las polémicas en torno
a temas candentes de la actualidad
cultural y el estreno de especticu-
los memorables.

De una y otra fuente bebera el joven
autor y director, quien desde el co-
mienzo se esforzara por perfilar un
modo peculiar de asumir el teatro;
donde abordara temas recurrentes y
la presencia del género musical co-
menzara a imponerse cada vez con
mas fuerza. He aqui la supuesta con-
tradicién. Mientras, desde un angu-
lo, el dramaturgo se presenta inte-
resado en el tratamiento de asuntos
de hondura conceptual y €l director
muestra su predileccién por el re-
cinto teatral pequefio que propicie




la intimidad con el espectador; des-
de otra arista, el espectro de posi-
bilidades parece ampliarse y las par-
ticularidades del musical logran cau-
tivarlo. De esta manera coexisten
en armonia textos suyos como Vade
reiro (1961), La pequeria defensa de
los enterradores (1965), La toma de
La Habana por los ingleses (1969)
o las destinadas al publico infantil,
Poner la lluvia en un pomito (1980).
El caballo de hierro (1979)o La vaca
que canta (1982).

Los dos estrenos mas recientes de
Milidn ejemplifican esta bifurcacién
de los intereses del dramaturgo. En
afos sucesivos llevd a escena dos
piezas disimiles en género y-factura,
la valiosa 3Y quién va a tomar café?.
con el elenco de Teatro Estudio y la
lamentablemente fallida Vida de
perros, comedia musical protagoni-
zada por canes de diferentes estra-
tos sociales que luchan por su rea-
lizacién individual, puesta en escena
que el propio Milian dirigiera con el
Teatro Musical de La Habana.

Aun cuando la suya es una trayec-
toria donde pueden apreciarse des-
niveles en relacién a la factura y
concepcién de los textos,sus entre-
gas maés significativas han recibido
reconocimientos en diversos certa-
menes.

Con la presentacién en la sala El
Sétano de Juana de Belciel . . ., José
Milian recupera el tono justo, el tra-
zado agudo. La puesta en escena de
esta obra, diecinueve afios después
de haber sido concebida, reviste una
connotacién especial y definitoria
para el autor.

OTRA VEZ JUANA

Madre Juana de los Angeles es un
personaje incorporado a la memoria
cultural de nuestro publico desde
hace mas de veinte afios. Anterior a
la circulacién en el pais de la novela
del polaco Iwaszkiewicz, Madre Jua-
na de los Angeles, una cinta homé-
nima que toma como punto de par-
tida el libro, realizada por su cote-

Fotos: Felix Arencibia

rraneo Jerzy Kawalerowicz, nos
presentaba a la protagonista de una
historia de milagros y demonios,
personaje y pelicula que muy pron-
to propiciaron el debate y la re-
ilexién entre los cinéfilos.

Mas la Madre Juana que ahora el
espectador teatral conoce de la mano
de José Milidn posee cualidades
que la distinguen de sus anteceso-
ras; se nutre de ellas, pero inicia
una indagacién partiendo de presu~
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puestos como la ética, la verdad y
la responsabilidad, que le confieren
un significado mas abarcador.

3Cémo descubrir una verdad inteli-
gente? ;Siempre quedara en tela de
juicio nuestra conducta? Cuando la
mentira es esgrimida por el poder,
2se trastoca en verdad?. ;Qué tras-
cendencia social tienen las acciones
individuales?

Diez sillas de alto respaldo perma-
necen vacias en la escena. Al fondo,
varias cruces confeccionadas en rus-
tico material reafirman la intencién
austera, el espiritu de sobriedad que
el espectador percibe.

A un costado de la sala, en el lune-
tario, se encuentra sentado el Autor,
personaje que marcara el comienzo
de la accién al pedir la entrada de
cada uno de los implicados en el
proceso que se llevara a efecto en la
sala. Como una especie de introduc-
tor y juez, presentara a cada uno de
los encartados, aportando los ras-
gos fundamentales de los caracteres
y su procedencia social.

La sesién queda levantada al caer
la puerta de acceso por donde los
acusados han hecho su aparicién. A
partir de este momento el terreno es
cedido a la palabra. E] puiblico sera
testigo excepcional de un proceso de
esclarecimiento donde cada detalle
ird conformando el veredicto de cul-
pabilidad o inocencia, de blasfemia
o santidad.

Asistimos a un intento por definir
la verdad. Un hombre ha sido eje-
cutado injustamente. Los encargados
de cumplir tal sentencia han dado
crédito a las acusaciones de una
monja de intachable conducta; al
menos eso es lo que creen todos los
implicados.

¢Qué razones conducen a Juana, la
Madre Superiora, a proferir injurias
contra el parraco Grandier? 3Quién
es realmente esta mujer que dice
estar consciente de su inteligencia?

El Autor y Juana, la reina de las
posesas —recibié tal calificativo por
la cantidad de demonios que logrd
albergar en su cuerpo—, ofrecen las
primeras respuestas. El, haciendo
gala de un tono inquisitivo y con-
minatorio al interpelarla y hacerla
confesar frente a los otros procesa-
dos; Juana, recordando no sin cierto
recelo su infancia marcada por la
infelicidad y la impotencia ante los
defectos fisicos, sentimientos que
muy pronto convirtid en vileza y
oportunismo.

El espectaculo gira en torno a cues-
tiones tan relevantes como la nece-
sidad de mantener bajo cualquier
circunstancia una conducta coheren-
te y ética y hace un llamado a la
reflexién para prevenir sobre las ca-
tastréficas consecuencias que una
conducta individual egoista y malin-
tencionada, en busca de un absoluto
protagonismo, pueden acarrear en el
plano social. El director ha reafir-
mado estos objetivos mediante la
disposicién de los actores en el es-
pacio y la presencia fuera de la esce-
na del autor; en una distanciada
proximidad que permite al publico
no perder la perspectiva de que asis-
te a un proceso donde se esclarecen
hechos trascendentes ocurridos en la
ciudad francesa de Loudun, en el
siglo XVII, desde una visién con-
temporanea.

El encadenamiento de las acciones,
la diseccién de las actitudes, las es-
cenas retrospectivas y las relaciones
Jue se establecen entre los persona-
jes, son conducidas por esta suerte
de juez-testigo que marca las pautas
en la investigacion.

Este distanciamiento propuesto por
el autor-director permite al especta-
dor juzgar criticamente, utilizar y
procesar la informacién que se le
brinda; compulsandolo a una toma
de partido frente a las evidencias y
a realizar un analisis mas profundo
tomando como punto de referencia
nuestra cotidianeidad.

No es casual que Milidn se aparte
ligeramente de la insistencia en el




tema religioso, aunque sea ésta la
fuente de la cual tomé la anécdota.
Su mirada apunta hacia nosotros
mismos, hacia nuestras limitaciones
e incapacidades para ser plenamente
solidarios y desprejuiciados y alerta
sobre los peligros de un falso testi-
monio.

Es éste un especticulo descarnado
que por momentos renuncia a la
sobriedad del disefio y la concepcién
global para rozar cierta estridencia
—la tortura del parroco Grandier—,
evidentemente dispuesta para desa-
gradar al publico, pero que debe
cuidar su alcance pues por momen-
tos trasciende €] limite de sus obje-
tivos. La alternancia y delimitacién
de los planos temporales que con-
vergen en la puesta en escena es
otro de los aciertos de Juana de Bel-
ciel. .. El pasado donde ocurrieron
los acontecimientos, los antecedentes
de éstos y sus protagonistas y la
celebracién del proceso en presencia

del Autor, se encuentran habilmente
engarzados, sin fisuras notorias. A
esto contribuye de modo significa-
tivo el trabajo de iluminacién que
Pedro Remirez ha disefiado para
identificar cada uno de los estadios
de esta historia.

«La verdad es a veces tan dificil de
encontrarw, afirma un personaje. Es
por ello que en el especticulo se
juega con la dualidad verdad-apa-
riencia, certeza-faisedad, honestidad-
infamia. Con la realizacién de los
milagros y la ulterior santificacién
de Madre Juana, se pretende borrar
todo vestigio de conducta censura-
ble. No importa que un hombre ino-
cente haya muerto. sEsto huele a. ..
perfectamente santos, palabras pro-
nunciadas por el Cardenal Richelieu
refiriéndose a la protagonista, sellan
el pacto macabro. Madre Juana de
los Angeles sirve y se pliega al po-
der. Su falsedad ha sufrido un vuelco
total; ahora es santa.
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Es en el plano actoral donde Juana
de Belciel... encuentra sus mayo-
res tropiezos. E] nivel interpretativo
no logré equipararse a los requeri-
mientos del texto. La falta de «de-
monio» de Daysi Fontao en la ca-
racterizacién de Juana de los Ange-
les, unido a un registro de voz que
en repetidas ocasiones no esta entre
sus posibilidades controlar, lastran
un trabajo que se aprecia bien orien-
tado en su génesis,

En cambio, Jorge Cao logra una la-
bor meritoria que se suma a la ya
significativa trayectoria que en estos
ultimos afios parece estar dando sus
mejores resultados. Su parroco Gran-
dier posee esa multiplicidad de aris-
tas que consigue dar una imagen de
verosimilitud y extrafiamiento criti-
co, a la vez, manejadas por el actor
con pericia y sensibilidad.

El resto del elenco se muestra un
tanto desorientado al asumir un tex-
to que exige comprension y entrega.
Sélo Elena Huerta en la Autora con
su habitual profesionalismo, y Mi-
guel Rojas en el padre jesuita Surin,
aficionado que realiza su primera
incursién en el teatro profesional,
alcanzan los desempeiios méas nota-
bles.

Juana de Belciel, no tiene aun las
excelencias de un especticulo conce-
bido y ejecutado como una unidad
perfecta. Algunos detalles saltan a
la vista: el efectismo gratuito de
determinados pasajes o el desnudo
del padre Surin, que lejos de enri-
quecer su caracterizacién en el plano
expresivo, consigue una ruptura con
el nivel de actuacién que Miguel
Rojas lograba hasta ese momento.

No obstante los desaciertos, Juana
de Belciel... es un tanto a favor
para José Milidn y un reto para su
trabajo futuro. El espectador agra-
dece haber presenciado un espec-
taculo polémico y de generosa fac-
tura, que aunque tardé casi veinte
anos en materializarse sobre la es-
cena, surge finalmente para alertar-
lo sobre la presencia de Juana y
su pretendido cuento de los mila-
gros. @

UNA HORA |

PAPALOTE

TEATRO PARA NINOS
Y JOVENES

«]Qué insipido hubiera sido ser fe-
lizls, refiere el personaje emblema-
tico de Ciitemnestra o ‘el crimen, pa-
saje del libro Fuegos, de la escrito-
ra francesa Margaritte Yourcenar,
que tomara el Taller de Creacion
adscrito al grupo  matancero Pa-
palote para realizar una puesta uni-
personal en saludo al 200 Aniversa-
rio de la Revolucién Francesa.

Ser o no ser feliz, realizarse o no
en tanto mujer, ser humano, matar
por sobrevivir (al orgullo) o por
otros muchos resortes .. he aqui
algunas de las coordenadas que se
entrecruzan en la conducta de la mi-
tica asesina que nos llega plena de
salud desde la Antigiiedad Clasica.

Bien es sabido que el mito de la
real familia griega (Agamenén, Cli--
temnestra y sus hijos Orestes, Elec-
tra e Ifigenia) no sélo originé los




EN LA VIDA DE UNA MUJER

acercamientos de Euripides y Esqui-
lo (éste con su trilogia La Orestia-
da), por los primeros 400 a.n.e., sino
también revisitaciones, ya en nues-
tra era, a cargo de Voltaire (1750),
Alfieri (1782) y, bien lejos de esas
tierras y tiempos, la criolla humo-
rada de nuestro Virgilio Pifiera a
mediados del presente siglo en su
Electra Garrigo.

La Yourcenar, apasionada de los te-
mas exoticos, erdticos y lejanos, que
ella sin embargo acerca a la sensi-
bilidad contemporanea propiciando
nuevas lecturas (asi los atestiguan
sus Cuentos orientales, o su archifa-
moso Memorias de Adriano) vuelve
a la carga con la mujer atormentada
por el homicidio a su esposo.

Mas, la lupa de la escritora se acer-
ca a otras aristas, y no atraviesa
por el lugar comin de la histérica

asesina o la apasionada que come-

te el acto simplemente impulsada
por los celos. Ante todo, se procura
un examen en hondura de la perso-
nalidad, de la esencia humana de
esta mujer, mas alla del hecho en si.
Resulta de interés comprobar cémo
no hay intento alguno de justificar
o de censurar: el mondlogo persigue
tan sélo -y creo lo consigue a ple-
nitud- lanzar una mirada introspec-
tiva, en voz alta, a todos los por
qués, los matices, losienvesesde cada
detalle y cada motivo.

Asi, hay en esta Clitemnestra tam-
bién una mujer de hoy, reclamando
atencién para sus misterios, sus lu-
chas y sus contradicciones. Con el
lenguaje altamente filoséfico pero a
la vez asequible y penetrante, con
la imagineria elegante y refinada a
la que estamos acostumbrados sus
asiduos lectores, Yourcenar descon-
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gela la rigideces histéricas y jerar-
quicas: esta que vemos (o leemos)
gritando sus verdades, dudas y an-
gustias, no es la almidonada sobe-
rana de muchos siglos atras; al me-
nos, no lo es tan solo: hay una sin-
gular vena de actualidad, de hic et
nunc en ella, y la muerte —eje mo-
tivacional del texto— se nos presenta
como un velo més de la vida, que
exige considerarse, en sus tantas va-
riantes, como parte intrinseca de si
misma,

Victor Reyna, asesor del montaje
cubano que nos ocupa, sugiere en
las notas al programa una intere-
sante clave para penetrar el conflicto
de la protagonista: la teoria del ses-
pacio vitals, segin la cual, debe
juzgarse mas alla de la convencio-
na] tridimensionalidad: «Creo opor-
tuno preguntarnos -anota él- si
perteneceran los sentimientos, pasio-
nes, esperanzas a ese perimetro vital
tan intimo y sobrecogedor y si de
alguna manera nuestros mundos
afectivos no van construyendo a
nuestro alrededor espacios parale-
los: mundos paralelos, que de tan
complejos y profundos crean su pro-
pia arquitectura, independientemen-
te de nuestra volutads,

De esta suerte, Clitemnestra es una
habitante de nuevos universos, de
fronteras espacio-temporales que
van mas alld de las habituales y
que pueblan los complejos mundos
de los sentimientos y la razén, alen-
tados por su muchas gamas y mati-
ces,

De cualquier manera, las preguntas,
confesiones y reflexiones de la su-
friente —y asi lo han entendido los
realizadores de la puesta— nos con-
ducen a aspectos que trascienden con
mucho la anécdota para invadir los
resbaladizos terrenos de materias,

‘no por muy recurridas, inagotables,

tales como el amor, la pasién, la
culpa o los pares (3contrarios?) ver-
dad/mentira,  apariencia/realidad,
vida/muerte. . .

La puesta en escena de Pedro Vera
contempla una escenografia en dos
planos: el cuarto desordenado y su-
cio, con una palangana llena de agua
donde el personaje pretende, simbé-
licamente, lavar su conciencia, y una
especie de carcel, en un espacio pos-
terior, que prolonga las implicacio-
nes simbdlicas de la obra. Asi, si el
consciente de Clitemnestra es cadti-




co e incoherente, su inconsciente,
que la tiene encarcelada, resulta sin
embargo organico y lucido.

En general, impera en escena la se-
mipenumbra para dar los frecuente-
mente encontrados estados de 4nimo
del personaje, casi siempre presidi-
dos por el tormento. Zenén Calero
tuvo a su cargo el disefio, con un
concepto de caos y eclecticismo que
bien trasmite la atmésfera de la
obra. Se apoya en un vestuario con-
feccionado por Miriam Santuyana,
que proyecta en la variedad y la dife-
ranciacién cromatica, el aludido ma-
pa de sentimientos que alternan y/o
chocan en la exposiciéon de la espo-
sa de Agamendn.

Las luces (Pedro P. Jauregui) son un
elemento vital en la puesta, pero en
su unica representacidn habanera
(teatro Miramar) se eché de menos
una labor mis elaborada. La gama
roja —segundo plano— fue, alld por
la mitad del argumento, de.lo mejor
en cuanto a lo expresivo, pero la
luz principal (un bombillo, acciona-
do por la propia actriz) adolece de
una intensidad excesiva, que atenta
contra el clima de sugerencia que
caracteriza la obra. Ojala en la sala
matancera este aspecto, como nos
dijeron los compaiieros del colecti-
vo, resulte mucho mejor trabajado.

La misica toma la pieza Katharsis
(titulo nada gratuito) del polaco
Czeslaw Niemen, un destacado cul-
tor de la electroacustica y el rock
progresivo —alguna vez nos visito—.
Se trata de un tema muy sugestivo,
lleno de colisiones estructurales y ar-
ménicas que calzan a la perfeccién
los ascensos y descensos en la curva
dramaitica del texto. Pienso, no obs-
tante, que puede utilizarse mejor,
no con segmentos largos en deter-
minados pasajes, como ocurre, sino
fragmentandola mas, y no tanto en
un primer plano sonoro, sino de
fondo, aumentando con ello su par-
ticipacion y efectividad, y asi ex-
traer sus muchas posibilidades am-
bientadoras,

La direccién de Pedro Vera ha echa-
do mano a una serie de elementos
sutiles, encaminados a resaltar de-
terminados supraenunciados. Por
ejemplo: la narraciéon definitiva de
la muerte, cuando la actriz, lejos de
incurrir en un gesto violento, acari-
cia su sexo con el instrumento del
crimen, trasmitiendo con ello las im-
plicaciones sexuales (no das 1unicas,
como ya saben los espectadores,
pero a la vez nada desechables);
los referidos «enjuaguess desespera-
dos y constantes de la esposa del
rey para lavar sus culpas; un des-
pertador a lo lejos que pretende
revivir ciertos recuerdos, ciertas vi-
vencias importantes, o una dinami-
ca general de movimiento escénico
que aprovecha con eficacia el espa-
cio, en esa condicién semantizada
a la que hemos aludido.

La actriz Lea Milagros Hernandez
Sanchez asume un rol, sin dudas
dificil con un desempeiio al que no
podemos dar otro calificativo de de-
sigual. Falta a su proyeccién, en
sentido general, matices, y una labor
mayor de interiorizacién. Sobre todo
en los abundantes pasajes que re-
quieren de la reflexién intima, del
comentario mas personal, ella se ve
limitada por una proyeccién eufé-
rica plana y con acentos muy ex-
ternos, De modo que tiene sus me-
jores momentos en instantes épicos,
encauzados en una gestualidad (so-
bre todo los ojos) eficaz.

Su actuacién, seguramente, ird ga-
nando terreno y limando las aspere-
zas a medida que se ejercite en el
fogueo de la propia escena.

Clitemnestra o el crimen es un titu-
lo a tomar en cuenta dentro de la
escena nacional, otra prueba al can-
to de que, allende a la capital, tam-
bién se hace un teatro responsable,
maduro. Limitaciones a un lado, se
trata de algo mas que un esfuerzo,
cristalizado en una puesta con no
pocos puntos a su favor (Frank Pa-
drén Nodarse) ®

Critico
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ENTRE EL TEATRO
Y EL ELEFANTE :

Identificada atin con Sir Neville
Winston, confieso haber vivido con
angustia su busqueda. Ciertamente,
no resulta igual buscar un elefante
blanco en New York que una buena
imagen teatral en La Habana, pero
ambas situaciones se me mezclan
de algin modo, mas atin cuando la
ficcion escénica coincide en tiempo y
espacio con la ficcién personal, y el
absurdo, esa disculpa universal de
las ausencias, se esgrime como cau-
sa y resultado, burla y solaz de
aquellos para quienes elefante y tea-
tro se quedan en la trompas,

Confieso también que no voy a es-
cribir una critica imparcial. La ex-
periencia es demasiado cercana para
un distanciamiento objetivo. Voy
sélo a intentar compartirla con
aquellos otros para quienes teatro y
elefante van siempre mas alla de las
butacas.

El elefante blanco,. adaptacién y
puesta en escena de Migue] Lucero
con el Grupo Zafarrancho, sobre la
obra del mismo titulo del argentino
Alfredo Bauer, aparecié en la carte-
lera de la Sala Hubert de Blanck a
finales de septiembre. Se trata, a
grandes rasgos, de una comedia con-
cebida en tono farsesco sobre las vi-
cisitudes de un embajador del Reino
Unido que debe conducir un elefan-
te sagrado -obsequio del pueblo
de Siam a la Reina de Inglaterra-
desde la peninsula Indochina hasta
Londres, atravesando a su paso el

ALGUNAS COINCIDENCIAS

Sivia  Ramos

territorio de los Estados Unidos,
lugar donde el elefante se extravia
y muere.

El texto de Bauer fue tomado como
punto de partida para una construc-
cién escénica que, apartandose de
las formas anteriores de montaje
tradicional seguidas por el grupo, se
abrié a las multiples posibilidades
de la dramaturgia colectiva, en bus-
ca de una mayor riqueza y elabora-
cién de las “imagenes extra-verba-
les fundamentalmente a partir de
la figura del actor.

En efecto, la utilizacién de una es-
cenografia minima —apenas unos te-
lones negros y varios elementos
multivalentes— trasladé a los acto-
res la responsabilidad de la especi-
ficacién contextual de los diferentes
espacios en que se desarrolla la
accién, principalmente a partir de
sus actitudes, gestualidad, interrela-
cién y vestuario, lo que sin dudas
logran de manera efectiva: Siam, el
barco, la aduana de New York, una
oficina del F.B.I., una calle newyor-
kina, un cabaret, un manicomio y la
antesala de la Reina de Inglaterra
se suceden -—entre otros espacios—
lograndose algunas imagenes plasti-
zas de gran fuerza expresiva, espe-
cialmente la del barco que conduce
a Sir Neville Winston a los Estados
Unidos, la Estatua de la Libertad
que se transforma en bruja y las
contenidas en el suefio de Sir Nevi-
lle hacia el final de la obra, las que




determinan una interesante relacién
enire lo que se ve en escena y el
espacio que se reconstruye fuera de
ella por parte del espectador.

Sin embargo, atin las imagenes mas
logradas resultan excesivamente de-
mostrativas. Se evidencia la necesi-
dad de decir de forma inequivoca
lo que se quiere, y esto produce un
recargamiento conceptual y un abi-
garramiento plastico que hacen a la
imagen pesar y perder altura, cuan-
do no desplomarse y desaparecer
del todo.

La situacién empeora con la inter-
vencién del lenguaje verbal, pues
la imagen visual ya de por si ex-
plicativa, deviene ademas ilustrati-
va de lo que se dice, de forma tal
que ambos lenguajes redundan mu-
tuamente hasta el punto de conver-
tir en aburridas muchas escenas, a
pesar del ritmo 4gil mantenido en
la representacién y el habil manejo
del suspenso a lo largo de la trama.

El trabajo de vestuario, realizado
en funcién de definir los diferentes
espacios e individualizar determi-
nados personajes, peca por exceso y
contribuye a recargar la imagen
plastica de forma innecesaria y re-
ductora, respondiendo a una con-
cepcién también ilustrativa que se
extiende al disefio de la iluminacién
y a la musica del espectaculo.

Todo resulta entonces excesivamen-
te coherente para un espectador que
de esta forma se ve impedido de
ejercitar su capacidad de conexién
e interrelacién de los lenguajes. El
sentido es univoco y estad dicho y
reforzado por todas partes: nada
inquieta a la imaginacién retindola
a construir su propia lectura, su
propia representacién dentro de la
representacion, mas aun cuando la
lectura que se nos da es conocida
desde mucho antes de acudir al tea-
tro. Perdido el equilibrio necesario
entre lo que conoce y lo que necesita
descubrir, el espectador se debate
entre los vericuetos de una trama

que no logra atraparlo aunque de
vez en cuando le haga reir, y el
aburrimiento que le produce la for-
ma en que se le muestra, a pesar
del buen trabajo desarrollado por
los actores, su esfuerzo y entrega
que salvan por momento los escollos
mencionados. En particular, Raul
Enriquez -Sir Neville Winston—
quien tiene sobre si un peso mas
que considerable dentro del volumen
total del espectaculo, y realiza una
elaboracién gestual y vocal de su
personaje que hacen agradecer su
presencia en la escena. Debo sefa-
lar, sin embargo, la pérdida de ma-
tices interesantes que pudieran haber
sido explotados por las actuaciones,
posiblemente a causa de la dimen-
sién farsesca del montaje que las
vuelve planas y poco contradicto-
rias, a la vez que de la ya mencio-
nada necesidad de explicarlo todo.




A medio camino entre el »jarritos
de campana —suerte de »a propdsi-
to» para llevar a las Unidades Mili-
tares— y la aspiracién de lograr un
teatro mas serio y renovador, El ele-
fante bianco transita las sinuosida-
des de su indefinicién conceptual. Se
trate de Siam, Las Malvinas o Puer-
to Rico tenemos muy cerca el fend-
meno colonial y neo-colonial para
necesitar que el teatro nos diga las
mismascosas que se estudian en los
niveles elementales de historia y ade-
mas de la misma manera. Una con-
cepcidn lineal, didactica, demostrati-
va, en la que para evitar confusiones
los sistemas escénicos actiian en
mutua redundancia, estd muy lejos
ya de los conceptos de renovacién

y experimentaciéon teatral. La etapa
de los mensajes univocos y prede-
terminados ha dejado su lugar en
el arte a la busqueda de la plurali-
dad de los sentidos, al trabajo del
espectador, la tridimensionalidad
del texto escénico y el relevamiento
de la dimensién simbdlica de los
signos en pro de una mayor com-
plejidad y consecuente disfrute es-
tético.

Aunque vélida la voluntad de reno-
var un lenguaje, y positivos algunos
logros alcanzados en la elaboracién
de las imagenes visuales, atencion
a las predeterminaciones, a la im-
posicién de una lectura por sobre
las otras, a la falta de relativizacién
de los conflictos, que llevan a una
visiéon epidérmica y plana de los
personajes y las situaciones. Debe
buscarse la sintesis, lo preciso del
discurso escénico, los margenes de
opacidad de este discurso que pro-
porcionen una lectura multiple, no
redundante, asi como el suaviza-
miento de los estrechos limites del
s«mensaje», fundamentalmente a tra-
vés del trabajo con las oposiciones
y la simultaneidad, tanto de las ac-
ciones como de los diferentes len-
guajes de la escena,

Pienso que es un arduo trabajo, pero
también que Zafarracho ha dado los
primeros golpes a la terrible mole
del estatismo, de la inmovilidad, de
la vejez. La diferencia entre Sir Ne-
ville y yo radica justamente en que
¢l ya nunca podra encontrar su ele-
fante blanco ni en New York ni en
ningtn sitio, sobre todo porque bus-
ca un elefante con trompa, colmillos
y patas sin comprender que el ver-
dadero elefante sagrado bien pudie-
ra esconderse en una pequeia flor
de las que pisa en su furiosa bus-
queda. Nosotros sabemos, en cam-

bio, que la magia del teatro siempre
puede hallarse donde exista un actor,
un espectador, un personaje y mu-
cho amor a lo que se hace. No im-
porta cudn arduo resulta descubrirla,
ni cuan absurdo pueda parecer a
las butacas vacias '®




CONFRONTACION
AUTOR VS.DIRECTOR

Barbarg Rivero

Cuando la cartelera teatral anuncid
el estreno de Confrontacién, Gltimo
texto de Nicolds Dorr, la nueva con-
vocatoria aboné el terreno a las ex-
pectativas, nada sorprendente cuan-
do se trata de un autor que durante
dieciocho afios ha ocupado un espa-
cio activo en la escena cubana desde
que en abril de 1961, siendo un ado-
lescente, irrumpié en ella con el es-
treno de Las pericas. El hecho insé-
lito, primero de esta naturaleza en
nuestra historia teatral, condicioné
el interés en torno a su creacidn,
pero al mismo tiempo se erigié en
paradigma. Como consecuencia,
todo estreno o publicacién de sus
textos provoca un acto comparativo
amparado en la esperanza de en-
contrar la vitalidad del juego teatral
de Las pericas enriquecido por nue-
vas conquistas.

Como es de suponer, en el conjunto
de una produccién de mas de veinte
titulos, el reclamo no siempre es sa-
tisfecho, en dependencia de la alter-
nancia que describe una trayectoria
conformada por obras donde se apre-
cian elementos aportadores tanto
desde la perspectivas de las formas
como de los contenidos, de las que
en una rapida seleccién pueden ci-
tarse: La esquina de los concejales
(1962); La chacota (1962-68-74);
Comicos de 1500 (1963); El agitado
pleito entre un autor y un angel
(1972); Clave de sol (1965-68); Una
casa colonial (1981); Confesién en
el Barrio Chino (1983-84) y textos
de menor interés como Tres anécdo-

tas para las trincheras (1962); Rela-
tos de campatia (1968) Por la san-
gre del poeta (1974); Con todas las
estrellas encendidas (1975), que in-
capaces de rebasar el objeto testi-
monial o conmemorativo para el que
se utilizan las técnicas méas elemen-
tales del collage, no contribuyen al
entrenamiento y desarrollo de los
recursos expresivos .que conforman
su técnica dramatica; o el caso de
una obra como Vivir en Santa Fe
que pretende dar continuidad a la
linea de las primeras obras enuncia-
das, pero donde la interpretacién
esquematica del género comedia
musical debilita la fuerza del con-
flicto y lo incapacita para sostener
el tema de la identidad, impidiendo
el logro de los propédsitos.

Con seguridad, no es Vivir en Santa
Fe la tunica obra que ha dejado in-
satisfecha la demanda de la critica,
incluso, es probable que algunos de
los titulos arriba citados sean cues-
tionados en este sentido, y en el
amplio margen de las probabilida-
des, también pueden surgir opinio-
nes contrarias a las aqui expresadas
en relacién a Vivir en Santa Fe, aten-
diendo al recuerdo de una puesta
en escena (junio 1986) que propicid
el disfrute y dejé la imagen de es-
pectaculo agradable en la linea de
la tradicién alhambresca a lo que,

sin dudas, hizo un aporte conside-

rable la actuacién de Rosita Fornés
en el rol protigonico.

critico




Fotes: KIKI

Pero si esta referencia no tieme el
propdsito de definir, con la precisién
de un afan investigativo, los valores
y limitaciones de las obras que in-
tegran la trayectoria del autor, sf
intenta (asumiendo el riesgo que im-
pone la inmediatez) valorar el lugar
que, en esa trayectoria disimil, le
corresponderia a Confrontacién,
poraue si Vivir en Santa Fe, en su
condicién de antecedente (de aqui
la insistencia), nos dejé un sabor
a proyecto inconcluso, una descon-
certante impresién en cuanto a la
concepcién dramética por la notoria
incapacidad para, a través de las
fuentes generadoras de teatralidad,
desarrollar el tema propuesto; Con-
‘frontacién, en cambio, nos deja la
grata impresién de salto cualitativo,
de un texto de madurez que nos per-
mite visualizar no solamente las vir-
tudes de un sistema dramético, sino
también aquellos elementos que da-
flan su elaboracién y deben ser

decantados.

En la produccién dramiética de Dorr,
Confrontacion se destaca como una
de sus obras mas ambiciosas por las
tematicas y los sistemas expresivos
que selecciona para su desarrollo
dramatico. El conflicto que siempre
provoca la conservacién de la indi-
vidualidad en constante friccién con
el mundo exterior, al tomar como
referencia la personalidad heroica,
acusa pretensiones filosdficas. Cuan-

do para este empeifio se selecciona el
teatro dentro del teatro crece la zoma
connotativa dadas las muiltiples re-
laciones generales por los planos de
la accién y su imbricacién en una
historia comin, integradora.

En Confrontacién la historia que se
vertebra a través de la fabula pro-
cede de la obra sexterna» en la que
un grupo de teatro se propone re-
presentar la vida de la heroina Ta-
mara Bunke, pero el proyecto se
problematiza cuando Nuria —la pro-
tagonista— al asumir la responsabili-
dad de crear el personaje se rebela
contra la concepcién estereotipada
que quiere imponerle el director.
Aunque a partir de este momento el
debate se sostiene por lascontradic-
ciones inherentes al proceso de crea-
cién, (la actriz necesita encontrar
los matices que le permitan huma-
nizar al personaje, convertirlo en
caracter), es la dificultad que entra-
fa precisar los limites estrictos en
las relaciones dialécticas REALI-
DAD/ ILUSION, ACTRIZ/ PERSO-
NAJE y la influencia que en ellas
ejerce lo contextual, el medio pro-
piciatorio para la intervencién de
los elementos generales de la obra
sinterna» cuyo desarrollo se intensi-
ficara en la misma medida en que
a las relaciones conflictuales NU-
RIA/ PERSONAJE, TANIA/ HE-
ROINA, donde el centro lo ocupa la
redponsabilidad social, se adiciona
la individualidad para establecer el
conjunto de nuevas relaciones: NU-
RIA/IMUJER/ ACTRIZ/ PERSONA-
JE, TANIA/ MUJER/ LAURA/ HE-
ROINA, que no desplaza la impor-
tancia de la responsabilidad social,
sino que la problematiza a través
de la confrontacién individuo-so-

ciedad.

Pero si en un principio la accién
acontece en un plano restringido, en
tanto las partes enfrentadas son al
mismo tiempo componentes del pro-
ceso creativo: actriz, dramaturgo,
director; el ensayo, que tiene como
objeto la confrontacién del proyecto
teatral con un grupo de personas que
conocieron a Tamara Bunke, amplia-




ra la zona del debate y contribuira
al desarrollo de las contradiciones
que habian quedado enunciadas. A
partir de este momento a los crite-
rios de Octavio, que en sus funcio-
nes de director asume el poder je-
rirquico para imponer sus juicios a
Nuria y a Mario, se sumardn los
de los personajes-espectadores (la
mayoria) para apoyar los cddigos
morales y éticos establecidos que al-
gunos comparten por conviccién y
otros por incapacidad, costumbre o
interés,

Entre estos personajes ocupa un lu-
gar significativo César que, en su
condicién de esposo de Nuria, apor-
ta elementos fundamentales al con-
flicto individuo-sociedad en las dos
vertientes . su interpretacién en el
contexto dramatico. Mientras Nuria,
en oposicién a los demas, insiste en
la desheroizacién del mito no para
minimizar a la heroina, sino para
encontrar a la mujer que fue Tamara,
la intervencién de César para diluci-
dar un conflicto matrimonial en pre-
sencia de todos, es un argumento
que se vuelve contra ella. Asi, la
oposicién de Nuria a la tercera mi-
sién internacionalista del esposo,
que ha puesto en crisis la relacién
de la pareja, convierte sus propdsi-
tos artisticos y humanos en un acto
herético. En cambio, la partida de
César a Nicaragua aunque no revis-
te el caracter de necesidad social,
sino de busqueda de la autorreali-
zacion, no sera cuestionada por los
demas, por cuanto el acto volitivo de
César representa, en el conjunto de
los parametros sociales, el cénit de
la norma establecida,

Cuando los intereses de los indivi-
duos manifiestan una coincidencia
con los valores a nivel social esta-
blecidos, la aceptacién se produce
mecanicamente, En cambio, cuando
las apetencias de la individualidad
contradicen el sentido de esos valo-
res, lo que ocurre es la negacién sin
que surja un espacio para el andli-
sis de las condiciones que la pro-
vocan. Estas son las dos valoracio-
nes que con mas fuerza intervienen

en el conflicto individuo-sociedad,
y aunque en ellas estd implicito el
intento de representacién del con-
texto, la concrecién imaginal resulta
insuficiente por la concepcién de
estos personajes—espectadores que no
rebasa la condicién de tipos. Dorr
no consigue la combinatoria de pro-
cedimientos dramaticos que a la vez
de propiciar el desarrollo de estos
personajes en el debate de ideas,
logre su funcionalidad como recur-
so para ironizar la representacion de
la obra sexterna» consiguiendo asi
el acercamiento a la verdad conteni-
da en la obra sinternan».

Con frecuencia Dorr pierde la pers-
pectiva de la responsabilidad que
contrae con cada uno de los perso-
najes que intervienen en la obra.
No basta con la caracterizacién del
protagonista, pues, en ultima instan-
cia, este depende de sus relaciones
con los demds. Si un caracter se
enfrenta a tipos, la riqueza de su
mundo interior no encuentra aside-
ros para expresarse, en consecuen-
cia el mundo dramatico que repre-
senta pierde fuerza y se empobrecen
las zonas del contenido.

Confrontacion presenta esta limi-
taciéon, aunque es justo reconocer
que en menor grado que en otros
textos del autor, quizas porque logra
con la protagonista la beileza y la
vitalidad de los mas destacados mo-
delos de caracterizacién dramatica,
en su condicién de portadora de un
lenguaje contemporaneo que el es-
pectador siente que le pertenece.
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Y es justamente el mondlogo de Nu-
ria que pone fin a la obra, el re-
cuerdo que con mayor gratitud se
conserva después que el tiempo ha
pasado sobre la representacién, in-
cluso, méas por el enunciado que por
la enunciacién. En la posterior com-
paracién de la puesta en escena con
el texto se confirma esta apreciacién
con respecto a la totalidad de la
obra, lo que, por supuesto, entrafa
una contradiccién partiendo de la
esencia como praxis del arte teatral.
Si la confrontacién hubiese sido a la
inversa, es decir: escritura dramati-
ca/escritura escénica esta apreciacién
podria explicarse como el resultado
de la dificultad que supone luchar
contra lo que Stanislavski llamé la
primera impresién y su importan-
cia decisiva en la creacién de una
imagen que tiende a imponerse. Pero
cuando no ocurre en estos términos
y el conocimiento del] texto tiende
a desechar lecturas preestablecidas
por la puesta en escena, dada su
intervencién ociosa en la captacién
de sistemas significantes, podemos
asegurar que estamos en presencia
de una problematica teatral que nos
remite al director como el responsa-
ble de encontrar para la escritura
dramatica su concrecién escénica.
Volvemos entonces a Nicolds Dcrr
ahora en la faceta de director y a
Dimas Rolando que compartié con
él este empertio.

Interrogado acerca de cual conside-
raba su -mejor y su peor obra Julio
Cortazar respondié: «... Creo que
todo lo que he escrito es formida-
ble, pero este modesto juicio tiene
un grave inconveniente, y es que
un escritor jamas podria ser su pro-
pio lector. Lee lo que ha hecho, claro
esta, pero lo lee desde adentro, asi
como antes de Edison no conocia-
m:s el verdadero sonido de nuestra
voz.»' El- desempeiio de Dorr en la
direccién de Confrontacién reafirma
el criterio del autor de Rayuela. Es
evidente que el propédsito de Dorr-

director consistid en re-expresar el
texto escrito, eleccion légica tratan-
dose de su propia obra, de la que
esta incapacitado para distanciarse
porque a ¢l le pertenece ese mundo
creado que trasciende al que las
palabras pueden expresar, y esta
condicién de autor influyd sobre
Dimas Rolando impidiéndole de-
sempefar la funcién de contraparte
en la direccién.

El resultado es una puesta en escena
ague no sbélo reitera las zonas débiles
del texto, sino que las aumenta dada
la ausencia de un trabajo creativo
vara la concepcién teatral, donde
el elemento mas débil es la direc-
cién de actores, el cual en el con-
junto de sistemas que conforman la
escritura escénica tiene un valor de-
terminante.

Puede ocurrir, y de hecho ocurre,
que el disefio de luces y de esceno-
grafia no se relacionan de manera
vital con el desarrollo de la accién
y que, especificamente, en el disefio
escenografico estd ausente un con-
cepto de espacio que contribuya a
expresar la angustia de la protago-
nista portadora de un debate en el
que la imposibilidad de comunica-
cién en el espacio reservado a la
escena (su espacio) la lleva a que-
brar la cuarta pared. Sin embargo,
la carencia de perspectivas en las
funciones artisticas de estos elemen-
tos, no alcanzan la notoriedad de
las limitaciones que se aprecian en
las interpretaciones.

En cuanto a los actores, sélo en
Coralita Veloz se percibe el intento
de apresar y expresar la esencia
del personaje, y aunque los resulta-
dos no alcanzan el valor del esfuer-
Zo, es justo reconocer que en la ac-
triz existid un principio de entrega
que la distingue del resto de los
actores en los que parecié regir la




mimesis, la repeticién de parlamen-
tos y no la interpretacién de perso-
najes. Es lo que aporta la contradi-
cidn entre enunciado, enunciacién
y cnunciador que se manifiesta en
la discrepancia entre pronunciamien-
tos, movimientos, gestos y tonos; en
el desconocimiento del valor de los
silencios y la correcta ubicacidén de
las pausas.

Si la lectura que hacen los intér-
pretes es la mas importante porque
es la que recibe el piblico, puede
comprenderse el desconcierto que se
produce cuando desde las butacas

A

sentimos que las palabras pretenden
atrapar sentimientos, ideas, reflexio-
nes que necesitamos compartir, y
esperamos ansiosos que esto ocurra
pero no llega a suceder. Después,
cuando ya no estamos entre el pu-
blico, la lectura del texto escrito
desata un universo dramatico con
una fuerza que la escena no cono-
cig, y se comprende que esta ultima
obra de Nicolas Dorr al tiempo que
lo representa como autor dramatico,
lo niega como director en la exigen-
cia que hace Confrontacién del de-
sasimiento de una imagen que se le
opone y la necesidad de una nueva
opcién de puesta en escena que le
haga justicia @
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LAS MARCAS DE JUDITH |

Critico

I

«Lo que llamamos TEATRO son re-
laciones. Relaciones operativas a dis-
tintos niveles entre las personas, los
actores, el director; entre los acto-
res, los personajes, el texto, el tiem-
po y el espacio. Tras una primera
fase se produce la relacién con el
publico. En todo el proceso se veri-
fican relaciones. La calidad de éstas
condiciona el resultado.»

Con estas palabras, Eugenio Barba,
inicié el taller que impartiera del
16 al 20 de octubre en la Facultad
de Arte Teatral del ISA. Después de
multiples lecturas y hkoras de estu-
dio sobre sus materiales tedricos,
ocurria el primer acercamiento per-
sonal, wvivo, entre el director del
Odin Teatret y un grupo de actores,
directores y teatrélogos cubanos,
para efectuar un proceso de apren-
dizaje tomando como motivacién el
intercambio del director y el actor
en el trabajo creativo, en el descu-
brimiento de una nueva cualidad
para el teatro. El taller, como la ma-
yor parte de los textos consultados,
constituian una experiencia de labo-
ratorio. Nunca antes habia presen-
ciado un espectaculo del Odin, opor-
tunidad ineludible para confirmar
las expectativas sobre la obra de ur
grupo cuya accién se halla préxima
a los veinticinco anos.

En ese momento, Judith, el espec-
taculo de la actriz Roberta Carreri
dirigdo por Barba, era la promesa
mas inmediata. La primera posibili-
dad de contacto.

Eberto Garcia Abreu

Mis previsiones comenzaron a des-
pejarse a partir del encuentro con
el director. Este hombre que junto
a sus compaferos construye y ampa-
ra un camino para =arribar a Tebas
por una de sus siete puertass,’' al
exponer sus criterios y sobsesionesn»,
fustigaba mis estereotipos sobre el
arte de la escena. En principio, arre-
metiendo incluso contra conceptos
preestablecidos sobre su propia
obra, obligaindome a profundizar en
una imagen esencial del teatro, lim-
pio de todo accesorio banal, super-
fluo y redundante. Ello significaba
aproximarme a la dinamica parado-
ja del teatro como un hecho de fic-
cién integrado organicamente a la
vida. De este modo, Stanislavski,
Meyerhold, Artaud, Brecht, Gro-
towski, fueron invocados nuevamen-
te a participar de la busqueda, a
reorientar las interrogantes ante la
posibilidad de encontrar una mirada
diferente que rebasara los estrechos
marcos impuestos sobre nuestra pro-
fesiéon por la inmediatez y la cos-
tumbre.

Seis intensas sesiones de trabajo,
mas que aseverar una respuesta de-
finitiva sobre el sentido del teatrc
que defiende Eugenio Barba, me re-
velaron la existencia real de un uni-
verso poco conocido, donde el acto
de creacién, el acto poético, es la
expresion directa de una eleccién
existencial. No es un modo de wver
la vida, sino una manera de asumir-
la. De ahi que la imagen, el resulta-
do final expuesto en una obra, no
pueda desprenderse de una comple-
ja trayectoria precedente, en la cual
! Barba, Eugenio. El cuerpo dilatado (fragmen-

tos). Tomado de The dilated body, Eugenio
Barba. Zeami Libri. Traduccién Omar Pérez.
(Inédito).



el actor como artifice de ese sistema
de relaciones, se lanza a la busque-
da de lo desconocido desde su pro-
pio universo interior. Es decir, ela-
bora su material de trabajo, encuen-
tra sus motivaciones, profundizando
sobre sus necesidades vitales a par-
tir del conocimiento y dominio de
su aparato fisico y mental en tanto
sistema naturalmente inseparable.
En todo momento, el rigor sobre si
mismo constituye la carta que justi-
fica su presencia sobre la escena,
entre sus comparfieros de trabajo, y
por supuesto, frente a los espectado-
res. He ahi una manera de entender
y proponer la profesién teatral.

Brecht decia que comprender era el
primer paso para la accién, para la
transformacién del estado de las co-
sas. Si bien anteriormente yo estaba
«informado» de los postulados que
identifican al Odin Teatret, el cono-
cimiento méas profundo me llegé du-
rante el Taller. Me aproximé enton-
ces a la artesania del director en su
accién practica en torno a un mo-
tivo creador. El rasgo eminentemen-
e pedagdgico del encuentro permi-
tié observar los resortes que articu-
lan el sistema. Pero ante mi sdlo
tenia algunos trazos, apuntes diver-
sos en un cuaderno de estudics. El
taller fue una provocacién para el
TEATRO. El punto de partida para
la comprensién; la revelaciéon de
uno de los siete caminos hacia Tebas.

II

Minutos antes de comenzar el espec-
taculo, la sensacién de penetrar en
el terreno de un mito, de una leyen-
da, era absolutamente paralizante.
Roberta Carreri, en su condicién de
actriz nos recibe en su ambito pro-
pio. Nos hace un lugar en su espacio
vital. Cual buena anfitriona se dis-
pone a brindarnos su aventura y su
historia. Ella esta alli, en el centro,
y su belleza dificil, ordinariamente
indomable, trata de tender un hilo,
un puente hacia todos los especta-
dores. Pero su verdadera imagen se
revelara después. Judith sera el
puente de Roberta hacia la trascen-

dencia; el camino donde su hermo-
sa condicién humana alcanzari la
luz.

No es posible pulir nuestras armas,
pertrecharnos, para el primer en-
cuentro. Si realmente estamos dis-
puestos al descubrimiento, al cono-
cimiento, lo impredecible de las
nuevas circunstancias, reordenara en
un instante todas nuestras visiones.
Fue ésta la conclusién inobjetable
de la primera noche. Sin ninguna
informacién precedente —general-
mente rechazo leer los programas
antes de la representacién— en ese
momento el espectdculo me develd
algunos de sus elementos constitu-
tivos, ciertos nucleos de accién, una
primera visién sobre su estructura
y las relaciones operantes que sirven
de soporte al plano expresivo de la
obra.

Judith era la prolongacién del Ta-
ller. La primera noche me enfrenté
a una manera diferente de ordenar
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las relaciones que fecundan el acto
teatral, sin embargo no logré reba-
sar la frontera que la técnica arte-
sanal del espectaculo develaba en
tanto resistencia y via ineludible
pdra arribar a su integridad. El sen-
tido de la accién teatral abarca la
interrelacién de diversos planos ope-
rativos en su nivel estructural, sin
jerarquizar uno de ellos en detri-
mento del resto, sino ordenando sus
nexos de tal manera que develen al
espectador zonas de tensién, mo-
mentos contradictorios, a partir de
los cuales él pueda erigir su fabula-
cién personal. Dentro de este siste-
ma teatral el intento tradicional de
comprender la fabula, hallar el sig-
nificado ultimo de cada imagen,
detectar el referente mas diminuto,
como via de acceso a las ideas y al
mensaje, es un intento absolutamen-
te infructuoso. Evidentemente, en
un espectaculo como éste, el proceso
emotivo y racional que supone arri-
bar a una nueva verdad a partir del
impulso que constituye la imagen
artistica, no puede partir de la de-
sintegracién de los planos que la
identifican.

De la misma manera que no pode-
mos descomponer un hombre, un
cuerpo vivo, para hallar su esencia,
su caracter, su individualidad, sino
que estos rasgos aparentemente
ocultos se revelan a través de las
relaciones que con €] hemos de esta-
blecer, Judith, tampoco puede ser
fragmentada, reducida a una suma-
toria de planos y sefiales dirigidas
a todos los espectadores y a ningu-
no en particular.

Pretender entonces narrar una ver-
sién argumental de la obra, signifi-
ca compartir una lectura individual,
una invencién particular en la que se
encuentran fundamentalmente tres
universos existenciales, tres maneras
de entender el mundo, tres culturas,
tres identidades: la del director, la
de la actriz y la del espectador.
Mientras mas profundo e intimo sea
este encuentro, mayor serd el relieve
de sus huellas en la memoria indi-
vidual y colectiva.

La milenaria hazafia de Judith, en
tanto anécdota, es interpretada en
esta oportunidad, recorriendo las
miultiples connotaciones que la hu-
manidad ha querido encontrar en su
inextinguible flujo de senales a lo
largo de los siglos. Al confrontar
estas recurrentes obsesiones en un
nuevo tejido metaférico, cuyos orige-
nes se remontan quien sabe cuantos
afos atras, lejos de apuntalar una
Ginica visién, se abre un espacio de
ambigiiedades potenciador de infi-
nidad de encuentros futuros.

Ante mi, Roberta evocd a Judith des-
de su condicién de mujer que hace
teatro para explicarse su naturaleza
y su ubicacién en el mundo asi como
de la gente que vive a su alrededor.
Su cuerpo fragil y espléndido tuvo
que morir para conocer la vida.
Como Fausto, tuvo que reconocer
los contrarios para encontrar el sen-
tido de su presencia y su evocacion.
Judith no fue el punto de partida,
sino una revelacién en la travesia
de la actriz.

Descalza, cubierta con una bata de
casa de terciopelo rojo que oculta un
ropén de dormir de satin blanco, la
actriz comienza su narracién prepa-
rando el espacio donde representara
su suefio, Esta primera parte devie-
ne la preparacién de las condiciones
para imaginar, sin apelar a ningun
decurso ilusorio gratuito y superfi-
cial. Ella no demanda hipnotizarnos,
reducirnos, sino «dilatar» nuestra
presencia fisica y mental. Este obs-
taculo —agudizado atn mas por las
condiciones espaciales del Hubert de
Blanck inadecuadas para esta obra—




es €] primer eslabén de las relacio-
nes estrechas que la actriz prccura
con todos los que asisten al teatro
cada noche. La manera de ubicarnos
en el contexto de la representacién
funciona como uno de los elementos
definitorios para encontrar la posi-
bilidad de penetrar los encantos de
Judith.

En un espacio oscuro y semicircular,
un rayo de luz proyectado sobre un
telén blanco brillante, crea diferen-
tes planos de luz y sombra. Llegado
el momento, Roberta-Judith-Holofer-
nes, atravesaran esas zonas para de-
senterrar las angustias de una mu-
jer que ha de luchar entre el deber
ser, la misién de proteger a su pue-
blo del enemigo y el deslumbra-
miento ante la imagen de un hombre
que la fascina y obliga a revivir en
ella sus dotes para el amor, el deseo
y la ternura. La tragicidad de este
conflicto polar entre el deber ciuda-
dano y la necesidad individual, en-
tre la razén y la pasién, recurrente
en la historia teatral, vuelve a ser
en mi lectura el punto de convergen-
cias hacia el cual se dirigen todas
las relaciones que la actriz constru-
ye con el entorno durante la repre-
sentacién: con los objetos, con las
diversas oposiciones que conforman
la modulacién de su voz, con la es-
tructura sonora que le sirve de pau-
ta resistente para realizar su «danza
del pensamiento-en-acciéns, y por
supuesto, con el espectador.

Al hablar de Judith quiero insistir
en la manera peculiar en que estd
presente el conflicto como elemento
compositivo y generador del teatro.

A pesar de los evidentes rasgos de
virtuosismo «técnico» ~los cuales en
si mismos no constituyen un ele-
mento a considerar pues pueden re-
sultar carentes de significado y ver-
dadero sentido~ hay que reconocer
que todo cuanto ocurre ante noso-
tros, verifica un sistema de oposi-
ciones cuya dindmica interna, al su-
perar una primaria funcién narrati-
vo-ilustrativa, dispersa los focos de
atencién y exige un proceso de in-
tegracién, relacién y recreacién del

espectador desde una perspectiva
artesanalmente cuidadosa y profun-
da, que le permita, como en cual-
quier otra actividad de la vida coti-
diana, rebasar lo aparencial para
descubrir, quizas, la srazén de sers
de los hechos.

Terminada la narracion, tras el fre-
nesi de la danza, Judith-Roberta
deja caer sobre el suelo de la escena
un breve chorro de agua. El sonido
del agua al caer sobre el tablado,
apaga la intensidad sonora preceden-
te y abre paso a un momento de
silencio, a una pausa, a partir de la
cual la tensién dramatica alcanza
uno de sus puntos mas elevados. La
accion transcurre entonces vertigino-
samente hacia el centro, hacia las
raices individuales, haciael subcons-
ciente. Pero la actriz recuperara in-
mediatamente su condicién rectora.
Dominara la escena y cambiara el
sentido de las imagenes: toma el
pafio que cubria la cabeza de Holo-
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fernes, seca el piso, reordena el es-
pacio, apaga la luz, ilumina a los
espectadores y sale.

¢Habra terminado entonces el tea-
tro, o serd ahora cuando realmente
comienza?

El taller, la clase demostrativa de
Roberta y las tres noches frente a
Judith, aunque resulte quizds muy
temprano para afirmarlo, no hubie-
ran sido tan fértiles si sélo me hu-
bieran permitido confirmar mis ex-

pectativas. Al redactar estas lineas

reconozco que su verdadera leccidn,
la mas profunda, no ha estado en el
develamiento de otro camino, otra

metodologia, otro estilo, otro teatro.
Antes bien, me han sugerido rein-
terrogarme sobre mis aspiraciones
en el desempeiio de la critica teatral;
pues el teatro, al inventarse todos.
los dias, lejos de ser un acto para
ser juzgado, desde posiciones prefi-
jadas, requiere también una apertu-
ra infinita de aquellos que intentan
protegerlo desde sus propias fron-
teras.

Después del artificio, en el recuerdo
s6lo quedan las imagenes vivas de
los hombres y sus acciones. Después
de eske encuentro puedo agradecer a
Barba el hecho de aprender a bus-
car en el teatro las relaciones que
lo sustenten y ensanchar asi los
horizontes de una perspectiva valo-
radora a menudo insegura y tenden-
ciosa.

Detras de Judith, Roberta. Esla in-
mensa mujer vinculada al teatrc
desde hace ya mucho tiempo, defen-
sora de la sala de su coterranec
Dario Fo ante las amenazas de los
fascistas; esta mujer que considera
infimo su aporte de quince anos al
Odin, su tnico teatro, me deja
como ofrenda el aliento humano ne-
cesario para comprender el teatro
como una meta, como una aspira-
cién existencial. Como una manera
de defender la vida y de descubrirla
en los rincones més insospechados
de uno mismo y de las gentes en
cualquier parte del mundo. Ante su
presencia, que es sdlo la parte visi-
ble de su travesia junto a Barba y
sus compaferos del Odin Teatret,
ante el espectaculo, que es su ma-
nera de acercarnos al teatro, sélo es
posible guardar cuidadosamente el
calor de sus imagenes de tal modo
que €l teatro permanezca, no como
recuerdo o acervo cultural, sino
como experiencia humana. Pero la
experiencia, mientras méas profunda
y lacerante resulta, aiin méas dificil-
mente puede ser comunicada. He ahi
la terrible paradoja de este intento
personal. @




1bro

'ALCANCE Y LIMITACION
DE UNA ANTOLOGIA

Para una cabal comprensién de
la dramaturgia soviética es pre-
ciso remitirse a su intertextuali-
dad, o sea, al conjunto de textos
que la preceden e influyen

transformadoramente. El teatro
ruso es rico en variantes, estilos,
obras... que han propiciado el
desarrollo dialéctico de una li-
teratura dramatica a lo largo de
siglos. Ya en los afios que le
siguen a la Revolucién de Octu-
bre el teatro emerge sobre so-
lidos postulados ideolégicos y
una estética incipiente, pero dis-
tinta a la que hasta ese momento
regia las creaciones de los auto-
res del gigantesco pais.

Por un problema obvio de espa-
cio no vamos a referirnos aqui
a un estudio de los textos de
Tolstoi, Gogol, Ostrovski o Che-
jov, autores cuya obra ha sido
abordada con rigor y solidez en
innumerables ocasiones por estu-
diosos de todo el mundo. No
obstante, se impone destacar
cémo el ampuloso tono épico o
la minuciosidad intimista no son
un fenémeno aislado o privativo
de los autores del periodo post-
revolucionario, sino que estos
realmente estan insertados dentro
de una tradicién que desarrollan
y a la que en algunos casos
aportan.

Catalogada como una de las mas
completas antologias publicadas
fuera de la URSS, la Editorial
Arte y Literatura pone a nuestra
consideracién veintidés piezas
que pudieramos enmarcar por su
afinidad tematica, en varios blo-
ques. Uno de ellos retne varios
textos de evidente caracter épico

revolucionario y que van a plas-
mar la problematica de los afios
posteriores al triunfo de 1917, o
la cruda realidad de la guerra
antifascista, sin descartar las que
incluyen la interna, y no menos
importante, lucha de clases.

Bolcheviques (Mijail Shatrov), El
carillén del Kremlin (Nikolai Po-
godin), Liuvov Yarovaia (Kostan-
tin Treniov), Tragedia optimista
(Vsevolod Vishnevski), La chin-
che (Vladimir Mayakovski), In-
vasion (Leonid Leonov) y Hom-
bres rusos (Konstantin Simonov),
son las dedicadas a estos topicos.
Tanto la obra de Shatrov como
la de Pogodin giran en torno a
la personalidad de Lenin, sin
embargo la circunstancias y el
método creativo son bien distin-
tos. Mientras Shatrov concibe
una pieza de evidente caracter
dacumental, Pogodin recurre mu-
cho mas a la imaginacién y
aunque se basa en hechos histé-
ricos, logra un texto donde lo
ficticio y lo real se dan la mano.

Tragedia optimista y Liuvov Ya-
rovaia plantean el dilema de la
guerra civil sostenida entre los
defensares del socialismo y los
soldados blancos. El heroismo o
la traicién que consigue hacer
enemigos irreconciliables a hi-
jos de un mismo pueblo es el
centro de ambas. I[nvasion y
Hombres rusos constituyen dos
modays de aproximacién a las
horrizonas consecuencias del fas-
cismo y la valentia y esperanza
que siempre alentd a estos hom-
bres durante la Gran Guerra
Patria. En La chinche, de Vladi-
mir Mayakovski, confluyen ele-
mentos de la satira y la ciencia

OSledO Can

ficcidén, para con sutileza y humo-
rismo lanzar una aguda critica
contra los rezagos pequeiio bur-
gueses empefiados en sobrevi-
vir y perdurar, aspecto que
constituyé un verdadero frente
de batalla en el periodo.

LA INTIMIDAD RECLAMA
SU LUGAR

Historia en Irkust (Alexei Arbu-
zov), Platén Kréchet (Alexandr
Korneichuk), Melodia varsoviana
(Leonid Zorin), Valentin y Valen-
tina (Mijail Rochin), Tema con
variaciones (Samuil Alioshin)
tienen en comun el eterno y om-
nipresente tema del amor. Las
relaciones de la pareja, el trian-
gulo amoroso, la intringulis me-
lodramatica estdn acompafadas
ahora de las nuevas relaciones
contextuales propias de una so-
ciedad que construye el socialis-
mo y se empeiia en lograr un
hombre mas pleno.

El lirismo, la minuciosa caracte-
rizacidén sicolégica de los perso-
najes, la preocupaciéon por el
individuo —uno de los motivos
centrales de la dramaturgia so-
cialista actual- son elementos
recurrentes en la obra de Arbu-
zov, quien dinamita aqui el tra-
dicional triangulo amoroso y su
cardcter melodramatico al hacer
uso de elementos propios del
teatro épico.

La pasién, los celos, la incondi-
cionalidad o traicién a un cddi-
go ético, el ahinco y dedicacion
de un cirujano talentsso que se
afana por hallar nuevas solucio-

nes para sus enfermos, son al- 73




gunos de los «ingredientess de
Platon Kréchet. Melodia wvarso-
viana se basa en una historia
frecuente en la literatura clasica
rusa, el amor que envejece y
muere por falta de proteccion;
el impetu de Valentin y Valenti-
na y por el que, pese a los
muchos obstaculos triunfan, es la
principal carencia de la relacidn
entre Viccor y Hela quienes ven
fenecer irremediablemente lo que
antes fue para ellos un senti-
miento imprescindible y supues-
tamente duradero.

El conflicto que genera una
moral envejecida y pacata y el
caracter desprejuiciado y audaz
que caracteriza las relaciones
entre los mas jovenes, es el cen-
tro de Valentin y Valentina, Ro-
chin vuelve a un tema que va
a ser leit motiv de toda su obra:
la nostalgia de lo verdadero.
Tema. .. al igual que Melodia. . .
deviene reflexién sobre lo nece-
sario que es luchar para preser-
var el amor. La peculiaridad de
esta pieza radica en el juego e-
pistolar que nos hace adivinar
las influencias de Hauptman y
Rostand.

Ignati Dvorestski considerado el
lider de la dramaturgia de la
produccién protagonizé con Un
hombre de afuera uno de las

74 mayores acontecimientos del tea-

tro soviético en la década del
setenta, Maria de Afanasi Salins-
ki y Sefal de retorno de
Alexandr Guelman, quien ha re-
sultado uno de los principales
exponentes de esta variante, de-
vinieron también espectaculos de
éxito, al que contribuye la ex-
presa voacacion de estos autores
por el reflejo de temas de la
mas candente actualidad y la
certera y valiente actitud con
que hacen aparecer sobre la ta-
blas las mas disimiles contra-
dicciones que genera la epopeya
que constituye la construccién
de una sociedad de nuevo tipo.

El humor, suti]l o crudo, el refle-
jo de las costumbres y el pinto-
resquismo son algunas de las ca-
racteristicas que permiten agru-
par a Azares del destino o con-
secuencias de un batfio de vapor
(Emil Braguinski y Eldar Riaza-
nov), Yo, Abuela, Iliké e Hila-
rién (Nodar Dumbadze y G. Lord-
kipanidze), Ivan Vasilievich
(Mijail Bulgakov), El hijo mayor
(Alexandr Vampilov). En tanto
Ascencién al Fuji Yama (Chin-
guiz Aimatov y Kaltai Muja-
medzhanov), En busca de la fe-
licidad (Victor Rozov) y Lo mads
sagrado (Ion Drutse), ejemplos
del caricter multinacional de
esta dramaturgia, poseen la su-
ficiente singularidad como para
impedir encasillarlas en algunos
de los grupos anteriores.

Ascencion... pone de relieve la
ancestral sabiduria de las cultu-
ras orientales. Es una reflexion
sobre la responsabilidad indivi-
dual y lo facil que resulta juz-
gar el pasado. En busca... es
una de las obras por las que
Rozov fue considerado durante
mucho tiempo un autor de tea-
tro juvenil, E] adolescente Oleg,
uno de sus protagonistas, es el
encargado con su actitud ingenua
pero radical, de precipitar el des-
tierro del germen pequenobur-
gués que anida en su hogar. Ape-
gado a una manera de hacer fa-
miliar a Ostrovski y Chejov, Ro-
ZOV nos propone penetrar la
apacible vida familiar donde en-
cuentra un motivo para la re-
flexion y el analisis. Lo mds sa-
grado es un crisol donde se
funden la ironia, los cuadros de
costumbres y el amor a la pa-
tria con una incisiva mirada al
mundo interior de los personajes
y toda una serie de cédigos pro-
pios del folklor moldavo.

Caracteristica distintiva de esta
antologia es la abrumadora ma-

yoria de los auitores debutantes
en las décadas del cincuenta y
el sesenta —y aun antes—; poco
© ninglin margen queda para co-
nocer 15> que ha dado en llamarse
«nueva ola de dramaturgos», pues
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ni el propio Vampilov, quien ha
sido verdaderamente valorado y
dado a conocer en los ultimos
afos, es un fenémeno de los
ochenta ya que las dbras que hoy
asombran al mundo y por las
que ha sido llamado «el nuevo
Chejovs, fueron escritas en aquel
periodo, antes que muriera aho-
gado en el Lago Baikal a 1la
temprana edad de treinta y cin-
co ainos. Es indudable que el
criterio histérico ha primad> y
es por ello que estos textos van
a responder a etapas def.nidas
y esenciales no sdlo de la his-
toria del teatro soviético, sino
de toda la nacién. La naturaleza
humanista de la literatura del
primer estado en que triunfé el
socialismo se manifiesta aqui pa-
niendo de relieve el aserto de
que los autores de este pais
piensan en el hombre y luchan

por €l

El simbolismo, la sélida cultura
libresca y el conocimiento de las
tradiciones populares, los juegos
de palabras, las audacias lexica-
les, la teatralizacién de lo his-
téorico y lo cotidiano, son ca-
racteristicas de la dramaturgia
que podemos constatar a lo largo
de esta paginas. Muchas de las
piezas no sbélo han alcanzado
éxito en la URSS sino que han
sido disfrutadas y aplaudidas
por espectadores de paises tan
disimiles como EEUU, Hungria,
India, RDA, Polonia, Turquia,
Cuba... para demostrar lo uni-
versal y profundamente humano
de los temas tratados.

Coexisten ademas el apego a la
tradicion a la manera de Rozov
y el espiritu innovador y expe-
rimental de Mayakovski y Vam-
pilov. Sin embargo el aporte de
las nuevas generaciones de auto-
res queda como incégnita. gPor
qué no incluir textos de Vladi-
mir Visotski, Galin, Slavski o
Alexander Buravski (el autor
mas popular de la temporada
teatral 86-87)? Por otra parte
creadores como Mijail Rochin y
Alexandr Guelman han superado
en Gemelo y A solas con todos
las propuestas hechas en Valen-
tin y Valentina y Setial de retor-
no. Estoy convencido que sa-
crificar la intencién histérica
por conseguir una muestra mas
actualizada nos permitiria poseer
una visién mdas vasta, dialéctica
y abarcadora del teatro sovié-
tico @

SELECCION
UPEC- TABLAS - UNEAC

La premiacidén de la critica a las mejores puestas en escena del afo teatral cuba

no se realiza por tercera ocasidn consecutiva, desde que se instituyera en 1987.

Como se conoce, este premio que convocan la Seccién de Cultura de la UPEC y la

revista Tablas, cuenta con la participacién de periddistas, criticos y teatrdlo-

gos,algunos de ellos integrantes de la Asociacién de Artes tscénicas de la UNEAC

que por esta via asume el reconocimiento de los mds significativos espectdculos

nacilonales estrenados en el aiio. Las distinciones de las obras seleccionadas se

entrigan en ocasidn del aniversario de los sucesos de Villanueva (22 de enero de

1869).

El examen critico del panorama teatral cubano que de hecho constituyen estas se-

lecciones anuales, pretende estimular -sin distinciones de género o modalidad-,

todos aquellos sucesos escénicos notables de la temporada, tanto estrenos' nacio-

nales como presentaciones de colectivos y artistas extranjeros. No se pretenden

llenar limites numéricos ni alcanzar "representatividad" por manifestaciones o

territorialidades; hemos definido desde el punto de partida que el unico limite

y la Unica representatividad posibles estdn en la calidad méxima y el aporte ar-

tistico.

Esto explica la rigurosidad y la exigencia profesional que han animado nuestras

decisiones acerca de los espectdculos teatrales en este trienio: entre mds de

300 obras analizadas, sélo 20 han sido premiadas (6 de ellas pertenecientes a

grupos artisticos fordneos). Las consideraciones para el otorgamiento de premios

se han generado en un clima de profundos y minuciosos debates criticos, que nos

permiten acercarnos con mayor objetividad y menos prejuicios, es decir con més

justicia, a las realidades de nuestro acontecer teatral.

Por ello, al efectuar la seleccidén correspondiente a 1989, los periodistas y

criticos guieren dejar constancia de su preocupacién por la inestable marcha de

la actividad teatral, caracterizada por la ausencia de coherentes politicas de

repertorio y la falta de sistematicidad en el trabajo de los grupos.

Resultan también preocupantes el estancamiento del teatro para nifios y la situa-

cién incierta de los grupos de provincias, especialmente los de la zona oriental

de la isla.

"Un pueblo que quiere ser nuevo necesita producir un teatro original", sentencia

ba Marti en una lucida reflexidn que recordamos durante nuestro primer dictamen

selectivo. Ante las circunstancias de hoy ese sigue siendo el camino: el desafio

de la imaginacidn.

Los participantes quieren reconocer ademds la creciente presencia de la danza-

teatro y de otros espectdculos de integracidn que revelan acercamientos intere-

santes de nuestro movimiento teatral a los retos y las tendencias mds contempord

neas de la escena mundial.

Consideranco la necesidad de enjuiciar estas enriquecedoras confluencias con ma-

yor amplitud conceptual y diversidad de enfoques,se recomienda que a partir del

préximo afio sean convocados también a esta reunidn los criticos de danza y ba-

llet que ejercen sus funciones en las publicaciones y espacios de informacidn

cultural.

Los catorce participantes en la seleccidn, valoraron 100 espectdculos de 49 co-

lectivos profesionales, agrupaciones eventuales y proyectos de instituciones tea

trales cubanas, asi como 17 obras de artistas y grupos visitantes, y decidieron

premiar, en todos los casos por mayoria, los siguientes:

- Las penas saben nadar (mondlogo interpretado por Adria Santana), direccion de
Abelardo Estorino.

- El boticario, las chulapas y celos mal reprimidos (Teatro Estudio), direccién
de Berta Martinez.

- Las perlas de tu boca (Teatro Buendia), direccidén de Flora Lauten.

- Test (Ballet Teatro de La Habana), direccién de Caridad Martinez.

- Disturbius en el palacio celestial y otros (Opera de Pekin de Yan Tai),China.

- Judith (Odin Teatret), Dinamarca.

- Historia de la mufieca abandonada (Teatro Popular de Rostock), RDA.

Fueron ademds seleccionadas como finalistas:

-Juana de Belciel...(Grupo Rita Montanmer), dir. José Milidn.

-Fragata (Grupo Mirén Cubano, de Matanzas), dir. Albio Paz.

-"Un jesuita de la iitératura (Proyecto teatral), dir. Osvaldo Doimeadids.

(Ménica Alfonso, Ileana Azor, Elsa Brugal, Atilio Caballero, Wilfredo Cancio Is-
la, Armando Correa, Laura Ferndndez, Roberto Gacio, Eberto Garcia Abreu, Rine Le
al, Inés Maria Martiatu, Vivian Martinez Tabares, Frank Padrén Nodarse y Liliam

Vazquez)

Ciudad de La Habana, 19 de enero de 1990, Afio 32 de la Revolucidn.



En la presentacién del ndmero 4/89
se dieron a conocer los resultados
de la cuarta edicidn del concurso
de critica y fotografia teatral

de Tablas.

Vicente Revuelta, Rine Leal

y Armando Correa, miembros

del jurado de critica, decidieron
premiar el trabajo El espacio
maleta en Carolina de Alto Songo,
de Guillermo Loyola Ruiz,

"por el alto nivel de andlisis,
conceptualizacidn y enfoque
cientifico al estudiar una obra
y su puesta en escena realizadas
por jévenes valores".

El jurado de fotografia, integrado
por Vicente Revuelta, Fernando.
Hastié y Orlando Silvera, otorgé
el premio de imdgenes de puesta

en escena al Ensayo fotogrdfico

La cuarta pared, de Juan Enrigue
Gonzdlez Careaga (Kike), "por el
alto nivel de profesionalidad
mostrado en la técnica fotogréfica
y en el reflejo de una imagen
escénica". El prem%o de retrato
fue para El espejo (actriz

de la Opera de Pekin), de Gonzalo
Herndndez Arocha, "al destacarse
en el conjunto de las obras
presentadas en este género

y considerarla una blsqueda
original en el concepto de retrato
teatral". Acércate, de Edilia
Barroso, obtuvo mencidn "por el
resultado expresivo obtenido

en el tratamiento de una imagen

en movimiento".

Una exposicién de las mejores
fotos concursantes fue inaugurada
en nuestra sede.

A partir de esta edicidén, Tablas
publicard las obras premiadas.




Ensayo fotogrdfico La cuarta pared




Tablas inicia una nueva seccién con el objetivo de reflejar informativamente los estrenos de las artes escénicas en
el pals, la cual brindaré a criticos, investigadores y publico en general, datos sobre el quehacer del movimiento teatral
cubano, més alld del alcance -limitado- de nuestra seccién de critica. Este fichero, cuya primera entrega corre el riesgo
de ser incompleta, reclama la colaboracién directa de los creadores, desde los grupos y proyectos, para lograr una
informacién exhaustiva, ilustrada con fotos y fragmentos de las resefias publicadas en la prensa plana.

UN GRANO DE ORO
(Basado en el cuento El galio pinto, de Carballido Rey)
grafia: Narciso Medi

misica: José Maria Vitier

asesoria dramética: René de la Cruz (hijo)
rincipales intérp : Luls Mariano Népol
Blanco y Luis Roblejo

Danza Contemporénea de Cuba

Teatro Mella

estreno: 1.10.89

Manolo Vézquez, Isabel

DEDALO

coreografia: Rosario Cérdenas
dramaturgia: Salvador Lemis

disefos de escenografia: Roberto Gottardi
disefios de vestuario: Eduardo Arrocha
intérpretes: Regla Salvent

Danza Contemporénea de Cuba

Teatro Mella

estreno: 6.10.89

YA NO HAY FIRMAMENTO

(contraccién de la pleza homénima de Antonin Artaud y de su pantomima
El chorro de sangre)

direccién: Liuba Gonzélez Cid

asesoria teatral: Herminia Sdnchez

disefios de escenografia y vestuario: Liuba Gonzélez Cid

principales intérpretes: Daidee Veloz. Emesto Tapia, Walfrido Serrano,
0. Norb Ech dia, Orlando Ferrand y Liuba

Gonzélez Cid
Grupo Almacén de los mundos
Sala Antonin Artaud
estreno: 17.10.89

JUANA DE BELCIEL. MAS CONOCIDA POR SU NOMBRE DE RELIGION

COMO JUANA DE LOS ANGELES

autor: José Milidn

direccién: José Milidn

asesoria teatral: Lillam VAzquez

asesoria musical: Edesio Alejandro

disefos de escenografia y vestuario: José Milidn y Rafael Gonzélez

disefo de luces: Pedro Remirez (Pir)

asistente de direccién: Juan Carlos Maurén

principales intérpretes: Daisy Fontao, Jorge Cao, Elena Huerta, Ramén
Ramos, Miguel Rojas, Orestes Pérez y Sergio Prieto.

«Grupo Rita Montaner

Sala El Sétano

estreno: 20.10.89

EL BOTICARIO, LAS CHULAPAS Y CELOS MAL REPRIMIDOS

version y direccién: Berta Martinez

(sobre ‘el libreto de Ricardo de la Vega)

direccién, montaje y adaptacién musical: Juan Pifera

asesora musical: Marta Valdés

disefio de vestuario, escenografia y luces: Berta Martinez

teclados: Marista Veulens, Ninfa Pifiera y Juan Pifera

asistente de direccién: Estela Padron

principales intérpretes: Miriam Learra, Maria Elena Soteras. Yolanda
Zamora. Inés Maria Lépez, Corina Mestre, Leticia Martin, Daniel
Garcia. Luls Otaho, Pancho Villahvilla. Erdwin Feméndez (hijo) y
José Rall Cruz

Teatro Estudio

Sala Hubert de Blank

estreno: 4.11.88

ROPA DE TEATRO
autor: Manuel Galich
direccién: Manuel Ferndndez Paz
asesoria teatral: Salvador Lemis
disefios de escenografia y
disefio de luces: Humberto Cal
coreografia y seleccién musical: Alberto Méndez

i de direccién: Margarita Pérez
principales Intérpretes: Angel Enrique Diaz. Manuel Ferndndez, Doris

Vargas, Nancy Lépez. Carlos Gonzdlez.

Grupo El Galpén
Sala Mariana Grajales
estreno: 8.11.89

stuario: Osvaldo Joya

LA HIJA DEL REY RENE

autor: Gertrudis- Gémez de Avellaneda

versién y direccién: Yulky Cary

musica: Matilde Calderius

disefios de escenografia y vestuario: Yulky Cary

coreografia: Roberto Molina

principales intérpretes: Marietta Sénchez, Carmen Fragoso, Rafael Lahera
y René del Pozo

Grupo Anaquillé

Casa de Comedias

estreno: 15.11.88

HABLA BAJO, SI NO YO GRITO

autor: Leilah Assumpcao

versién al espanol: Jesis Grégorio
direccién: Miguel Montesco

asesoria teatral: Rigoberto Espinosa
asesoria musical: Edesio Alejandro

disefios de escenografia y luces: Miguel Montesco
diseiios de vestuario: Frank Alvarez
asistente de direccién: Juan Carlos Maurén
intérpretes: Elsa Camp y Jorge Luis Alvarez
Grupo Rita Montaner

Sala E! Sétano

estreno: 18.11.88

ANTOINE MARIE JOSEPH ARTAUD. MUTILADO POR LA SOCIEDAD
coreografia: Victor Varela

musica: Carlos y Victor Varela

disefios de escenografia y vestuario: Victor Varela

disefo de luces: Victor Regal

Intérprete: Marianela Bodn

Grupo Danza Abierta

Teatro Principal de Camagiey

estreno: 27.11.89

LA MAS FUERTE

(sobre la obra homénima de August Strindberg)
coreografia: Marlanela Boan
musica: Schoemberg

diaahce de grafia y vest
disefio de luces: Victor Regal
principales intérpretes: Georgina Marin y Jeanette Moreno
Grupo Danza Abierta

Teatro Principal de Camagiiey

estreno: 27.11.89

Ricardo Reymena

EL QUE QUIERA AZUL CELESTE

autor: Amado del Pino

versién y direccién: Pedro Angel Vera

disefio de luces y escenografia: Tony Diaz

disefio de vestuario: Diana Ferndndez

musica: Enrique Gonzalez

asistente de direccién: Alberto Curbelo

principales intérpretes: Juan Alberto Crespo, Héctor Pérez, Jorge Félix All,
Virgen Sudrez, Coralia Rodriguez y Gloria Bryce.

Teatro Arte Popular

Sala Antonin Artaud

estreno: 20.11.89

SUENOS BOCA ARRIBA

autor: Tomés Gonzélez, basado en textos suyos y de Carilda Oliver
direcclén: Tomés Gonzél

actriz: Elvira Valdés

Café Teatro Brecht

estreno: 1.12.88

AYANU

guién y coreografia: Manoclo Micler

disefio de vestuario: Manolo Micler

disefio de luces: Carlos Repilado

cantantes: Lézaro Ross y Zenaida Armentercs

percusionistas: Guillermo Marquez. Ramiro Pedroso y Alberto Villarreal
principales intérpretes: Jorge Dixon, Alexander Varona, Rio Méndez y

Conj Folkiérico Naclonal
Teatro Principal de Camagley
estreno: 3.12.89



OBIAYA FUFELELE

(coquito sagrado que no sirve para nada)

autor: René Fernandez Santana

direccicn: René Ferndndez Santana

asesor teatral y asistente de direccion: Victor Reyna

asesor folklérico: Angel Luis Servid

asesor musical: Fabio R. Herndndez

disefio de méscaras, vestuario y escenografia: Zenén Calero

principales intérpretes: Miriam Zuiueta, Rubén Dario Salazar. Migdalia
Segui, Lazaro Riera y Lea Milagros Herndndez

Teatro Papalote

Sala Papalote

estreno: 9.12.89

¢QUIEN DIJO QUE ESTO NO ES AMOR?

autor: Elias A. Torriente

direccién Orietta Medina

principales intérpretes: Orietta Medina. Alejandra Egido, Enma Robaina,
Faustino Pérez, Luis Orlando Sanchez. Jorge Fernandez. Ricardo
Leyva

Grupo Cubana de Acero

Sala Antonin Artaud

estreno: 12.12.89

UN ELEFANTE QUIE OCUPA MUCHO ESPACIO

autor: Laura Devetach

direccion: Nelda Castillo

masica: Ireno Garcia

principales intérpretes: José A. Alonso, Almi Alonso. Ivanesa Cabrera y
Suzette Martinez

Grupo Buendia

Teatro Buendia

estreno: 15.12.89

L'IMAGE DE L'IMAGE DE L'|MAGE DE...

coreografia: Jessica Llano

asesoria musical: Alberto Ramén y Oriente Lopez

disefios de escenografia y vestuario: Jessica Llano

disefio de luces: Victor Regal

principales intérpretes: Janet Moreno. Jessica Llano, Andrea Ardito y Luis
Ernesto Ruiz

Grupo Danza Abierta

Sala Alejo Carpentier

estreno: 15.12.89

DIBUJO INTERIOR DE JOSE CLAUDIO BRINDIS DE SALAS
coreografia: Leandro Soto

disefios de escenografia y vestuario: Leandro Soto
disefios de luces: Ramiro Maseda

intérprete: Javier Monier

actuacion especial de la violinista Marta Duarte

Conjunto Folklérico Nacional

Teatro Mella

estreno: 22.12.89

NO PERDER AL CANTOR

(sobre el cuento Los dos ruisefiores, de José Marti)

versién y direccién: Oriol de la Torre

musica: Juan Marcos Blanco

disefios de escenografia y vestuario: Gabriel Hierrezuelo

principales intérpretes: Roberto Bertrand, Reina Cueto, Roberto Perdomo,
Alicia Mondevil, Julio Prieto y Nelson Gonzélez

Grupo Teatro lrrumpe

Teatro Mella

estreno: 22.12.89

EL GRITO

autor: Raul Alfonso

direccién Radl Alfonso

misica: Jorge Sanfiel

disefios de escenografia: Homar Sosa y Pierre Rivero
actores: Radil Alfonso y Antonio Arroyo

Sala Antonin Artaud

estreno: 26.12.88

® FE] Conjunto Folklérico Nacio-
nal participd en la XXXIII edi-
cién del Rerliner Festagge, esta
vez dedicado a la danza, con una
amplia muestra de su repertorio
y con la realizacidn especial de
un «Sabado de la rumba» condu-
cido por el investigador Rogelio
Martinez Fuié, quien desarrolld
trés temas fundamentales: Tumba
francesa, baile de los orishas y
rumbas.
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® Godot, coreografia y puesta en
escena de Victor Varela con Dan.
za Abierta, interpretada por Ma-
rianela Boan, Georgina Marin y
el propio autor, obtuvo el se-
gundo premio que otorga el Fes-
tival Internacional de Coreogra-
fia Contemporanea Saitama ’89
de Japén, uno de los eventcs
mas importantes de la especiali-
dad en el mundo. Para la com-
petencia, celebrada entre el 1ro.
y 6 de noviembre, se presentaron
mas de un centenar de tifulos,
de los cuales soélo clasificaron
diecisiete coreografias de seis
paises.

El prestigioso jurado, presidido
por los coredgrafos Birgit Cull-
berg (Suecia) y Charles L.
Reinhart (EE.UU.) otorgd el pri-
mer premio a la obra defendida
por la RFA, segundo premio
compartidoaobraside Cubay EE.UU;
ytercery cuarto premio a dos
obras de Japodn.

Desde cualquier parte del mundo reciba la revista del teatro cubano.
Ediciones Cubanas se la hara llegar al precio de dé6lares USA o en cualquier
moneda libremente ‘convertible. Precios: Ameérica ($ 14.00) Europa
($ 15.00). El resto del mundo ($ 16.00). !

From every part of the world you can receive the magazine of cuban theatre.
You are kindly ‘requested to send 'your prepayment in any convertible
currency or USA dollars. Rates: America ($ 14.00) Europe ($ 15.00), other
partes of the world ($ 16.00).

EMPRESA DE COMERCIO EXTERIOR DE PUBLICACIONES
Publicidad y Promocion
Obispo No. 461 Apartado 605

Ciudad de La Habana. CUBA
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® F] Comandante en Jefe Fidel
Castro Ruz asistié a la presenta-
cién de Santa Camila de La Ha-
bana Vieja, de José R. Brene, en
la comunidad La Giliinera, ubica-
da en la periferia de la capital.
La funcién del Grupo Plaza Vie-
ja, bajo la direccién de Huberto
Llamas, fue organizada por el
Fondo Cubano de Bienes Cultu-
rales en saludo al IV Férum In-
ternacional de Artes Escénicas
de la UNEAC.

El escritor Miguel Barnet, en las
palabras de presentacién, afir-
mé: «Creo que ha sido muy acer-
tada la seleccién de Santa Camila
(...) en ella se vuelcan proble-
mas de caracter politico, conflic-
tos nacionales y temas alusivos a
la idiosincrasia del cubano. El
hombre marginal atrapado en su
mas flagrante contradiccién: la
de vivir un proceso transicional.
Y verse obligado a una ruptura
con su pasaao para obtener la
salvacidén social mediante las vias
socialistas. El marco de La Giiine-
ra resulta, pues, el mas adecuado
para tratar este tema tan can-
dente en los anos 60.»

Con la fachada de un edificio en
construccién como marco esceno-
grafico y la participacién de
cincuenta vecinos procedentes del
antiguo barrio insalubre que
compartieron la escena con des-
tacadas figuras como Daysi Gra-
nados, Luis Alberto Garcia, Tito
Junco y Eloisa Alvarez Guedes.

la funcién fue una oportunidad
singular de intercambio entre los
creadores y los miembros de la
comunidad.

Una vez finalizado el espectacu-
lo, Fidel departié con los invi-
tados al Férum, con los artistas
de la puesta en escena y con los
trabajadores de La Giiinera.

_ ENTABL

SIRVANSE

® El consagrado mimo Ladislav
Fialka ofrecié una funcién tnica
en la sala Garcia Lorca del Gran
Teatro de La Habana con varios
nimeros de su repertorio. En su
breve visita, el maestro checo
impartié una clase magistral y
mostré videos de otros espec-
taculos suyos en encuentros con
creadores y criticos cubanos,
donde manifestd su interés por
regresar a Cuba con su grupo
para presentar sus montajes mas
recientes.

® Desde Barcelona, invitado por
la Asociacion Hermanos Saiz, nos
visitd el grupo Arca, con la pues-
ta en escena de Marco Polo o
viceversa, que se presentd en la
sala Alejo Carpentier del Gran
Teatro de La Habana. Escrita y

dirigida por Jesus Molina Roche,
la obra relata el encuentro de dos
mendigos en un parque y por
medio de la magia del teatro
rompen la cuarta pared y esta-
blecen una hilarante comunica-
cién con el publico.

ADJUNTG CHEQUE POR VALOR DE:
(Check in enclosed for):

NOMBRES Y APELLIDOS:

UNEAC &

® El IV Férum Internacionar de
Artes Escénicas de la UNEAC se
celebrd en la capital entre el 23
y el 25 de octubre, con la parti-
cipacion de delegados cubanos e
invitados de siete paises. Bajo
el lema «El teatro en el mundo
de hoy» fueron debatidas trece
ponencias, entre las que resalta-
ron sLa teatralidad en la dan-j
zas, de Ramiro Guerra; «La fuer-
za del conflicto en el teatro de
hoy», de Norah Hamze y Oscar
Vazquez, «Critica de la actua-
ciéne, de Roberto Gacio y «El
teatro cubano de hoy jcrisis ma-
terialode valores?» de Humberto
Arenal.

SUSCRIBRME ™

A LA REVISTA (Address):

ta r'l ' l"::.' 4|::::|k (C(!lltj)l'))AD (State or province):
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Letra de Molde por favor (Block Letter, please)
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