Miembro Fundador del ESPACIO EDITORIAL DE LA COMUNIDAD IBEROAMERICANA DE TEATRO .2
"\

revista de arles escénicas No. 1/ 2000

——

Ltbreto No. 30
 EL LUGAR IDEAL de Hector Quintero




Premio Nacional de Teatro

ENTREVISTA aJulian Gonzalez

PRESIDENTE DEL CONSEJO NACIONAL DE LAS ARTES ESCENICAS

AL TEATRO LE TOCA ABRIR SENDEROS
Amado del Pino

TRES MAESTROS
Raquel Carrié

¢UNA ACADEMI
| CUBANADET

Armando Morales™.....ccccooeeveeeiierreneens
NSTITUTO SUPERIOR DE ARTE

La ooz del maestro
CRITICA DE LA RAZON CRITICA

Rine Ledl

. | - TESTIMONIO DE LA VALIDEZ DE UN GENERO
{1 Lilian Vdazquez o

Libreto & &
No.50

EL LUGAR [
TDEAL |

COMEDIA EN DOS PARTES §




DIEZ ANOS DE TEATRO EL PUBLICO
EN LAS PALABRAS DE UN COMPLICE
Norge ESRINOSC VIS I 020 .. i it torret I L L e s-cam s s e i ARy ey A n 57

PEQUENO FORMATO TEATRAL EN SANTA CLARA  ...ccooooovniiininnnicinnnne. 65

LA MAGIA, OTRA VEZ
B e e e B O o e o I A s o s 70

* DANZA* DANZA* DANZA* DANZA* DANZA* DANZA* DANZA+ DANZA+* DANZA+ DANZA* DANZA* DANZA= DANZA*

ENTRE LA INDAGACION Y LA ACADEMIA:
DANZA CONTEMPORANEA DE CUBA

| ¥ 15170 [ 850 (o (=17 o INRMIIRROUVURIE. o oo o cone e S SO 73
LOS RETOS DE AIKUNWA

Barbara Balbuena y Pedro Morales .........cccoeeveevnenennen 75
DANZA ABIERTA, OTRA BUENA TEMPORADA
Mercedes Borges Bantutis........cccicivmmmemmmmmmiciiiiinnn. 80

% MISTERIOS DEL MITO

¢NUEVOS DOMINGOS PARA ARRUFAT?

Eberto Garcia ADIEU. ....c...eevviiviiiieriieiiieriiiresinsssnrsnnesens 85
FAUSTO ENTRE NOSOTROS ®
Esthat SUGTOZ TIUTCN 5. et or e her ths vas Bhsne s nonssrenalrnadohing Q0
RAJATABLA:

DEFENDER LA ILUSION, CONSERVAR LA HERENCIA
IO VA0 it i s s e e e ey S e T Q6

LA OTREDAD DEL REY LEAR

Waldo Gonzale? Lopez . ... il st s assiassaimsse 98

LIBROS UN LIBRO JOVEN LIBROS
DamiGn FEMIGRCIOE FORE. ..oty kit BsinethantocBh ool ot titks thobons bobs sxde bl ams coe bl s Brosesanan 100
TABLILLAS (St ambainminbina i A BTN o St GBE I B0 ot B AR s B e biarsavssass 101

INDICE A998 [ 4889 -iciiiniiadpimosmiisusbaammiiimiia 107

2L

M

g& ISMAEL



Dremio Nacional de Teatrol'

T e

tablas entra en el 2000 con la noticia
de que el Premio Nacional de Teatro
fue concedido por segunda ocasion

el DIA DEL TEATRO CUBANO,

22 de enero,
a los prestigiosos creadores

Berta Martinez , Roberto Blanco

Sus obras forman parte insustituible
de la rica herencia
que a las jovenes generaciones
legan los verdaderos maestros.
Por ello nuestra revista se regocija
al conocer de la certera entrega
de este galardon.




entrevista a Julian Gonzcilez

PRESIDENTE DEL CONSEJO NACIONAL DE LAS ARTES ESCENICAS

ARTES
ESCENICAS

CONSEJO NACIONAL

AL TEATRO
LE TOCA ABRIR SENDEROS

Una ficha técnica
de Julidn Gonzélez,
nuevo presidente
del Consejo Nacio-
nal de las Artes
Escénicas, incluirfa
sus estudios peda-
gégicos de Cien-
cias Sociales, su
participacién como
cuadro politico en
un momento espe-
cialmente renova-
dor en la Unién de
Jovenes Comunis-
tasylalaboralfren-
te del trabajo cultu-
ral en Villa Clara,
region de la que
nunca pensé mu-
darse, pues parece ser de la
gente de provincia que siem-
pre le gusté La Habana sélo
para pasear. Sin embargo, de
los escasos datos personales
sobre este hombre que no ha
llegado a los cuarenta arios,
me quedo fijo el momento en
que, aludiendo a sus muchas
horas de trabajo, recordé con
absoluta naturalidad los dias y
noches de tensién cuando de-

bia preocuparse porla molien-
da de cuatro centrales azuca-
reros en sus funciones como
dirigente del Partido del muni-
cipio Ranchuelo. Algo del dul-
ce laboreo azucarero late en
las circunstancias de este
momento de estimulante
punto de giro para la escena
nacional.

Aun para uncritico teatral poco
dado a reuniones y oficinas,

Amado del Pino

resulta evidente
que Julign es de
los que combina
Jas estrategias a
largo plazo, la
comprensiénde la
funcién estética y
ética de este arte
con un sentido de
los pies muy bien
puestos sobre la
tierra, que en este
caso seria sobre
las tablas. Segu-
ramente alo largo
de esta entrevista
asomaran su ros-
tro polémicas y
discrepancias,
pero el que pre-
gunta y quien responde pare-
cen coincidir inicialmente en
que en un proceso tan comple-
jo y delicado como la produc-
cién teatral, los pequefios de-
talles no merecen casi nunca
su adjetivo. Sin utilizar con sa-
biduria los pocos espacios, sin
saber dénde hacen falta las
luces imprescindibles o sin
priorizar lo suficiente la pro-
gramacion y la promocion del




teafro, los mas caros suefios
derivarian en entelequia o se-
rian arrastrados por una ola de
rutina paralizante.

En la produccién escénica de
los dltimos afios se dan cir-
cunstancias que dejan vercon-
tradicciones. Contamos conla
oportunidad salarial de que los
teatristas se consagren a su
labor. Sin embargo, dificulta-
des con los espacios escé-
nicos, locales de ensayos y
ofras causas organizativas
afectan un flujo coherente en
cuanto a estrenos y reposicio-
nes. ¢ No le parece que el gas-
to mayor esta en que tantos
vivan del teatro y el publico no
disfrute de la cantidad y varie-
dad de espectaculos que es
de esperar?

Es dificil afirmar si es el gasto
mayor o no, pero la preocupa-
cién es absolutamente logica.
El pais hace un esfuerzo im-
portante por mantener un am-
plio movimiento teatral, y el
desembolso en términos de
salarios y otros gastos para la
produccién de teatro es nota-
ble. A partir de esos empefos
hay dos tipos de problemas
que lastran el hecho de que
haya mas puestas enescenay
por tanto una mayor confron-
tacion con el pablico, La pri-
mera se refiere a problemas
organizativos, y la otra es que,
en el contexto del periodo es-
pecial, las artes escénicas fue-
ron de las mas golpeadas por
lo compleja que resulta su pro-
duccién, por toda la logistica
que lleva una puesta en esce-
na, donde deben conjugarse
escenografia, vestuario, luces,
sonido.

Esos afos de crisis hicieron
prevalecerciertatendenciaen
la que no se trataba de un

lablas

teatro de la miseria, pero obli-
g6 aestablecerunteatro com-
pletamente distinto al anterior.
Se afecta también y mucho la
promociéon. No me limito a
hablar de un plegable, un
afiche o un catélogo, sinotam-
bién de la realizacion de giras
nacionales que puedan brin-
dar una confrontacion artisti-
ca. Se fueron perdiendo algu-
nos elementos organizativos.
Hoy estamos obligados a res-
catarlos. Por ejemplo, con
recursos minimos procuramos
una adecuada programacion,
utilizar mas las salas, ampliar
las funciones mas alla de los
sabados y los domingos, ha-
cer programaciones alternati-
vas con horarios distintos. A
mi me ocurre ahora que te-
niendo el deber de asistir a
cuatro o cinco espectaculos,
sélo puedo ver dos, y el publi-
co sufre esa misma disyunti-
va. Ahora rescatamos la car-
telera mensual para que la
gente pueda orientarse y es-
coger. Todo esto tiene que ver
con recursos, pero sobre todo
con el espiritu de trabajo, con
las ganas de hacer.
Queremos que exista también
un buré de informacién para
que el ptblico pueda corrobo-
rar las informaciones de la
cartelera. Estas ideas promo-
cionales no son sélo para La
Habana, sino para todas las
provincias. Hoy el pais se esta
recuperando econémicamen-
te y hay conciencia de lo que
significa el arte como eleva-
cion del nivel de vida de la
poblacién. Estos propositos de
los que hablabamos son de-
terminantes para la subsisten-
cia del movimiento teatral cu-
bano.

Por estos dias se habla de la
jerarquizacién de los colecti-
vos. ;Con qué criterios o
raseros se lleva a cabo esa
politica? ;Se hara de forma
sistematica o por una solavez?
¢No le preocupa que poseer
una buena categoria conduz-
ca a otra forma de acomoda-
miento?

Enlas artes escénicas del pais
estamos obligados a estable-
cer jerarquias, sobre todo a
partir del nivel artistico y los
resultados de determinadas
agrupaciones. Estan aproba-
dos en el pais 147 grupos o
proyectos, uno mas si se pien-
sa en el circo como uno gran-
de. Es facil darse cuenta de
que para un pais subdesarro-
llado es un lujo. Resulta muy
complejo garantizarla produc-
cion artistica de todos esos
proyectos. Las jerarquias nos
ayudan a potenciar a aquellos
grupos que el propio publico,
la participacion en eventos
importantes y la respuesta de
la critica nos avisen de que
estan en mejor estado. Se tra-
ta de concentrar en los de
mayor calidad artistica la ayu-
daalaproducciénde sus pues-
tas, sus giras. Nos hace falta
crearle al pablico patrones de
referencia.

En cuanto a la categorizacion
de los grupos hay algo que se
esta evaluando. A mi no me
preocupa el acomodamiento
que mencionas, lo que ten-
driamos es que revisar bien
esas categorizaciones: cues-
tionamos si tienen sentido o
no las evaluaciones artisticas
en su forma convencional. El
verdadero creador es muy raro
que se acomode. Somos no-
sotros los que tenemos que
crear nuestros propios meca-



nismos y los mismos nos per-
mitan saberqué esloque hace
cada agrupacion teatral en un
periodo de tiempo y qué resul-
tados tienen. De manera que
los teatristas sientan la nece-
sidad de actuar, de intercam-
biar con el plblico. Hay una
comisién que esta trabajando
en todo esto de las categorias
y de las formas de pago.

En caso de que coincidan ca-
lidad artistica, que al parecer
es la categoria priorizada por
el Consejo, y la popularidad,
¢ Se ha pensado en una férmu-
laeconémica parecida ala que
aplica el Centro Promotor del
Humor?

En el teatro es bastante dificil
hablarde una formade pagoy
de una sola manera de com-
prometer al actor con sus re-
sultados. Estamos estudiando
varias estrategias y formas de
pago. En la escena cubana de
hoy hay espacio para todos, y
entre las cosas que pueden
estimularlos proyectosde gran
aceptacion popular estan esas
formas de retribucion que tie-
nen que ver con la taquilla.
Esta variante se esta expe-
rimentando en el Teatro
Fausto.

La practica teatral siempreten-
dra que ser subvencionada en
Cuba. Por eso es que resulta
tan importante seleccionar a
los mejores en cada forma de
hacer.

En un articulo en el diario
Granma me referia al notable
contraste entre la promocion
de lo que ocurre en La Habana
y lo que se hace en el resto de
las provincias. ; Qué acciones
emprende el Consejo para
acortar esa distancia?

Tu articulo confirma algo que
esta muy latente entre la gen-
te de teatro. Creo que dentro
de las artes, hablando de pro-
mocién y sus desniveles, las
artes escénicastienendesven-
taja con relacion a otras mani-
festaciones artisticas. Al tea-
tro le hace falta mas presencia
en la radio, la television y en
todos los medios. Creo que es
fundamental la conciencia de
que debemos luchar, en todo
el pais, por ese objetivo.
Después estd la diferencia
entre distintos tipos de grupos
y entre diferentes estéticas
dentro de la escena cubana.
Por ejemplo, el teatro para ni-
fios esta en un excelente mo-
mento en casi todo el pais y
recibe muy poca promocion.
El hecho de estar en La Haba-
na facilita alos principales pro-
yectos su comunicacién con
los medios nacionales. Que se
hayan reducido las giras, tam-
bién limita la promocién, so-
bre todo para los del llamado
interior, que se promueven
poco hastadentro de su propio
territorio.

En el Ministerio de Cultura se
habla de la masificacion de la
cultura. Por ofra parte, en en-
trevista con Tania Cordero para
Juventud Rebelde, el ministro
Abel Prieto ha aclarado que
ese propésito, esta vez, no
afectara la prioridad que debe
tener el arte profesional.
¢Como se aplica esa dinami-
ca en el Consejo que usted
preside?

El llamamiento a la masifica-
cion de la cultura no niega en
absoluto el desarrollo profe-
sional de los proyectos artisti-
cos y, por el contrario, debera
traer consigo un reforzamiento

de la calidad artistica. Lo que
estd pidiendo la direccion del
pais es que pongamos en
manos de nuestra poblacién lo
mejor de la cultura cubana. A
los artistas profesionales les
corresponde seguir elevando
su nivel, porque aumentara el
punto de referencia del pue-
blo, y la vanguardia esta lla-
mada a establecer una pauta
de élite.

A muchos sorprendié su de-
signacién al frente del CNAE.
¢ Puede hablarnos de sus
vinculos personales con el
teatro?

De una u otra forma siempre
he sido un «colado» en el
ambito de la cultura por cir-
cunstanciasdiversas. Algunos
de mis amigos me miraban
con ciertalastima por «el mun-
do en el cual habia caido».
Pero parece que hice un tra-
bajo decoroso al frente de la
direccién provincial de Villa
Clarayfuiseleccionado paraesta
responsabilidad, lo cual fue para
mi tremenda sorpresa.

Mi vinculo fundamental con la
escena fue, como para gran
parte de mi generacion, a tra-
vés del grupo Teatro Escam-
bray. Soy de la época de los
becados y me vi beneficiado
por todas aquellas giras del
grupoconlLos novios, La
emboscada, La vitrina,
Ramona. Al Guifol de San-
ta Clara llegué un poco tarde y
lo conoci en la adolescencia.
Tengo un hermano actor que
desde pequefioimitaba a Char-
les Chaplin y era la figura ar-
tistica mas importante de la
escuela. Se gradud de Inge-
nieria Industrial. Le dio el titu-
loamimamay sededicdno sé
bien si a ser actor o simple-
mente a hacer reir.
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Constantemente nuestra gen-
te de teatro plantea que la
principal dificultad para que La
Habana cuente con un circuito
teatral como el que necesita y
merece estd en la falta de sa-
las y ofro tipo de espacios bien
equipados. ¢Puede hablarse
de alguna buena noticia en
ese sentido?

No sé si ése es el problema de
la vida escénica, pero nos he-
mos dado cuenta de que nos
hace falta mas, que con lo que
poseemos no estamos siendo
eficientes. Tenemos previsto
para el 2000 un mejoramiento
de las condiciones de las prin-
cipales salas del pais. No sera
unasuperinversion, todaviano
estamos en condiciones de
eso, pero si procuraremos un
mejoramiento en sonido, lu-
ces, y casi treinta salas del
pais saldran beneficiadas este
afio.

¢Como ve el lugar del teatro
en la sociedad cubana actual
con relacion a términos tan en
boga como la globalizacién y
la banalizacion o invasiénde la
boberia?

Dentro de todo ese proceso
global el teatro, dentro de las
artes, esquizés el menos ape-
gado a esa boberia. Puede
que tenga que ver con el nivel
de entrega que lleva lograr un
hecho artistico contundente,
que hace que sus protagonis-
tas se sientan muy identifica-
dos con lo emprendido. De
todas formas, no dejo de reco-
nocer que existen montajes
hechos para complacer al
mercado o captar la atencion
para posiblesgirasde loscrea-
dores.

1ablas

El teatro ha de ser una tabla
salvadora por el vinculo afec-
tivo que establece el actor con
el espectador; es un contacto
muy directo, muy intimo. La
trasmision de ideas es muy
singular y muy auténtica. La
escena puede convertirse en
un elementodinamizador para
enfrentarlabanalizaciony ese
melodrama que no trasmite
nada perdurable.

Las dltimas ediciones del Fes-
tival de Teatro de La Habana
han visto un declive en el nivel
de su muestra internacional.
ZHabré algin cambio en su
forma de convocatoria para sus
préximas ediciones? ; Que se
proyecta para el también deci-
sivo Festival de Camagley?
Yo creo que el rasgo distintivo
del Festival de Camagliey de
este afo debe estar en la se-
lectividad de las obras. Un
encuentro nacional de esta
envergadura impone marcar
un hito en la escena cubana.
Esa alta calidad que se persi-
gue propicia ain mas el inter-
cambio entre losteatristas que
participan. Cuando se hace un
evento muy grande |os grupos
entran y salen y se limitan
mucho las posibilidades de
debatir. Econémicamente, un
festival gigante es demasiado
costoso. Porello es mejor eva-
dir la tendencia a organizar
festivales para complacer a
todos los grupos. La divisa
debe ser que puedan partici-
par quienes aporten una alta
calidad.

En el caso del Festival de La
Habana se estdn buscando
férmulas para elevar el nivel
de la muestra internacional y
articularlo, coherentemente,

con el de Camagliey. Hemos
adolecido de dos cosas: de
una excesiva muestra nacio-
nal y de la cada vez mas com-
pleja participacion de grupos
extranjeros de alto nivel. En el
mundo se ha globalizado el
mal gusto, pero no siempre la
solidaridad. Para el futuro, si
queremos que subsista este
festival con su caracter inter-
nacional, tendremos que fo-
mentar la idea de que ven-
gan almenos dos o trescom-
pafiias altamente significa-
tivas y que podamos ayu-
darlas desde el punto de vis-
ta econémico.

Aunque el tema no estd tan de
moda, como hace unos cuatro
o cinco afios, se sigue discu-
tiendo sobre la legitimidad de
la capacidad critica del teatro.
¢ Usted es de los que respeta
esa vocacion cuestionadora?
El teatro, como hecho que se
hace y se rehace dia a dia,
tiene un vinculo muy grande
con la cotidianidad, con lo que
pasa cada dia en los barrios,
escuelas, en las fabricas. Re-
coge el estado de animo, la
sensibilidad popular. Esa ca-
racteristica le da una cualidad
que debemos aprovechar para
que ejerza su funcion, tanto
desde el punto de vista critico
como estético. Esa critica
siempre va a ser muy dinami-
ca, muy cercana a lo que esta
pasando, incluso en esos mis-
mos momentos. No creo que
nuestros teatristas sean hiper-
criticos. El teatro siempre ha
tenido esa condicion inda-
gadora, pero ese contacto casi
personal que da lugar al hecho
esceénico hace pensarque pue-
dainmiscuirse en asuntos que
otros no critican. En ese as-
pecto al teatro le toca abrir
senderos.®



La preparacion del presente dossier sobre ensefianza del teatro en la acade-
mia cubana contemporanea, responde a una necesidad de reconocimiento
del papel que ésta desempenaenla format;lén de las futuras generaciones de

'.4

artistas escénicos, hecho al que tablas p
que ocurra y nos colma de satisfacg i:é’n tr
ciadas por la Dra. Raquel Carrjg# #nla entrega

a Vicente Revuelta, Berta Maﬁmez y Roberto Blanc

: tende dar voz. Porque es inusual
blmos las palabras pronun-

Premios Honoris Causa
nc caemda en el Instituto

Superiorde Arte en ener%ﬁel presente ano. A contlnuac an, diversas voces se
cruzan a propdésito de atema «¢Una academia cubana de teatro?» Culmina el

dossierconun repo

funciones que el Grupo Titirisa, de.
meses en el Teatro Nacional de

je del maestro titiritero Armando Mora_les, apartirde las
&iepte creacion, ofreciera hace unos

Es sabido que en casi todas
las Historias literarias un n-
mero considerable de paginas
lo ocupan los autores teatra-
les. Basta pensar en lo que
corresponde a Esquilo,
Sofocles, Euripides,
Shakespeare, Moliére, Calde-
rén o Goethe.

Ocurre también asi en las His-
torias del teatro. Generalmen-
te el texto ocupa primer plano.
No es casual. El Teatro clasi-
co pervive y llega a nosotros
como texto. Sin embargo, sa-
bemostambién que una histo-
ria paralela, no siempre escri-
ta o registrada, recorre siglos
de avatares de |la escena. La
polaridad entre el texto como
literatura y el mundo de las
tablas resulta ya obsoleta. Hoy
sabemos que el teatro lo ha-
cen esencialmente los acto-
res, y en nuestro siglo (me
refiero al XX) el Director de
escena ha sido un protagonis-
ta indiscutible.

Extrano protagonismo el de
esta figura a caballo entre el
hombre de letras y las tablas,
entre el pensamiento y la ac-
cion, la palabra y laimagen, el
escenarioy el publico, |a histo-
ria y la metafora.

Suele ser esa figura que se
esconde entre las lineas del
textoy el gesto del actor. Pero
no es un simple intermediario.
En cierta forma, el siglo XX ha
sido la era de los directores.
En Cuba, afortunadamente, la
segunda mitad del siglo ha
sido prodiga. Tres maestros
de la escena, actores y direc-
tores de larga y fructifera tra-
yectoria, han hecho de la Ac-
tuacion y la Direccién en Cuba
un arte indiscutible.

Subrayo la palabra artfe. Por-
que no se trata solo en este
caso de interpretar y de llevar
los clasicos o las obras con-
temporaneas a la escena. Se
trata de entender el Arte

Escénico como la integracion
de multiples vias y zonas de
conocimiento que convergen
en el espacio de representa-
cion como creaciones legiti-
mas que enriquecen y con fre-
cuencia sobrepasan, incluso,
el referente textual.

Esta suerte de apropiacién del
legado cultural universal sig-
nifica también un profundo
conocimiento del aqui-ahora,
es decir, la comunidad de ras-
gos, intereses, realidades y
anhelos desde la cual (y para
la cual) se produce el instante
mdgico de la representacién y
la comunicacién con el espec-
tador.

¢Es arte o ciencia? O en todo
caso, ;qué alquimia produce
la conversién de los referen-
tes (sociales, histéricos, litera-
rios, de todo tipo) en ese acto
fugaz, casi ilusorio, que sin
embargo queda inscritoen la
memoria del receptor?

1ablas




Estudios especializados de
Anne Ubersfeld, Patrice Pavis,
Marco de Marini y Roland
Barthes, entre otros, se han
ocupado en los ultimos afos
de analizar la relacién entre el
texto y la escena. Directores
como Stanislavski, Brecht,
Peter Brook, Jerzy Grotowski
y el mas recientemente
Eugenio Barba, han contribui-
do a esclarecer la naturaleza
especifica de la representa-
cion.

Pero aln asi sigue siendo casi
un misterio por qué una Van-
guardia artistica logra, en un
momento particular de su de-
sarrollo, encarnar los valores
de rebeldia, afirmacién y legi-
timidad que la relacionan con
lo mas esencial de la sensibi-
lidad de su pais, su historia y
su cultura.

Maestros como Vicente Re-
vuelta, Berta Martinez y Ro-
berto Blanco nos obligan a re-
flexionar no sélo sobre la natu-
raleza del Arte escénico, sino
sobre sus vinculos profundos
con la historiay la culturade la
nacién cubana.

Se ha dicho, con razén, que
hablar de la tradicién teatral
cubana significa el reconoci-
miento de lineas diversas de
expresion. Grosso modo, una
vertiente llamada cultista, cen-
trada en el texto y la literalidad
de la escena (generalmente
signada por la influencia de
los modelos clasicos desde
Heredia, la Avellaneda,
Milanésy Luaces hastala Van-
guardia), yunalineade expre-
si6n popular, bufa o vernacula,
deleitada en los lenguajes de
laescena: lamusica, ladanza,
la gestualidad, es decir, el uni-
verso visual y sonoro de la
representacion. 3
Pero curiosamente, si algo si)-
nificé para nosotros la Mgter-
nidad en el teatro fue el intento
-y el logro- de una integra-

tablas %lNSTlTUTo SUPERIOR DE ARTE
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cién de estas vias. Ya desde
eltexto (Pifiera, Felipe, Ferrer,
luego Estorino, Quintero,
Triana, Hernandez, Dorr,
Arrufat, entre otros), o desde
la escena, la Vanguardia tea-
tral cubana modela el Proyec-
to que la caracteriza: un Tea-
tro cubano, moderno y univer-
sal, necesariamente heredero
de tradiciones diversas -euro-
peas, africanas- donde el ca-
racter fuertemente sincrético
de la representacion produje-
ra una nueva teatralidad
sustancialmente diferenciada
de sus referentes.

En cierta forma, se trata de
una ftradicién de tradiciones,
pero en ella el rasgo distintivo
seria el continuo reordena-
miento de los signos, la
transformacion de los mate-
riales de la herencia, es de-
cir: la apropiacioén de lo di-
verso y larenovacion de las
vias y formas de expresion.
Sin estas coordenadas resulta
dificil entenderlo que significo
para la Cultura teatral cubana
la existencia de un conjunto
de instituciones y grupos tea-
trales en los afios cuarenta y
cincuenta: Teatro Universita-
rio, la Academia Municipal de
Arte Dramatico, Prometeoola
Sociedad Cultural Nuestro
Tiempo, entre otras, son ref
rencias obligadas para cg
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Teatro cubano en la segunda
mitad del siglo -mas alla de su
diversidad- significan el cum-
plimiento de sus conceptos
esenciales.

Desde la perspectivaquedael
tiempo, el Primer Manifiesto
de Teatro Estudio revela dos
niveles de significacién:

el primero es reconocible fa-
cilmente: qué significa la crea-
cion de un Teatro nacional
como expresién de las reali-
dades mas complejas del pais
(su historia, su cultura, sus
tradiciones visibles e invisi-
bles), el segundo refiere la
basqueda activa de un len-
guaje contemporaneo para
la escena nacional (no dete-
nido enlareproduccién verista,
costumbrista, la imitacion de
los modelos foraneos o la re-
peticién de las férmulas faci-
les de lo vernacular sin desa-
rrollo de estas expresiones).
Lo significativo es que si el
primero atiende al compromi-
so ineludible del creador con
su contexto (su historia, su
cultura, su inmediatez inclu-
so); el segundo subraya la
condiciéndearte, irreductible
a concesiones o adulteracio-
nes de otro tipo.

La pregunta seria: jcomo
hacer, entonces, que un
TEATRO DE ARTE asuma y
revele en lo esencial las rea-

-lidades, contradicciones y es-

}éiismos de una cultura nutri-
fyentes y expresiones
diversas?
Creo que e%gystamente esta
dimensién la que le otorga ala
obra de Vicente,'de Berta y de
Roberto, una cualidad excep-
cionalen el contexto del Tea-

ciones 6 's puestas en esce-
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na que revelan una labor con-
tinua de asimilaciones y res-
puestas a los desafios de la
época o a la diversidad de
referentes en la blisqueda de
una propia expresion.

En cambio, prefiero detener-
me en algunos de esos mégi-
cos instantes que marcaron la
sensibilidad y la mirada del
espectador en estos afos.
Recuerdo la primera vez que
vi Galileo Galilei, actuado y
dirigido por Vicente Revuelta.
Yo eraentonces estudiante de
Letras -me refiero a la version
del 74- y mi percepcién del
teatro era absolutamente lite-
raria. Reconoci (y disfruté) el
texto de Brecht, pero creo que
entonces me eran indes-
cifrables otros cdédigos perte-
necientes ya no a la lectura
diaria, sino a lo especifi-
camente featral de la puesta
en escena.

Lo extrafiante era |la gesticula-
cion, la maneraen que la pala-
bra se transformaba en un
equivalente visual y sonoro:
cuerpo, rostro y voz del actor
creando una tercera dimen-
sién que rompia la linealidad
del discurso y establecia
OTRO JUEGO con el espec-
tador.

Supuse que existia una com-
plicidad secreta con el recep-
tor, una suerte de enmascara-
miento de la historia (de la

rio o provocadorque estable-
cia un contacto con el es-
pectador-un conjunto de per-
sonas sentadas, quietamente
al parecer, pero cargadas de
intencionalidad- que Jefa CON
TODO EL CUERPO (subrayo
todo el cuerpo) las figuras
ingravidas, a veces esperpén-
ticas, que contaban una histo-
ria multiplicada o al menos
legible en varias direcciones.
Pensé en Alfonso Reyes y la
idea de una verdad sospe-
chosa.

Sospeché que detras de esa
caja de signos la saga de
Galileo se refractaba porque
iba dirigida (de manera dife-
rente) a cada espectador.
Después supe que asi era. El
Arte de Vicente consistia en
repartir los panes y los peces.
Que cada cual pusiera a
prueba su heroismo o su
simulacion.

Significaba eluso, ahoralo sé,
de un pensamiento parado-
jico en que la ironia, la ambi-
gliedad y la entidad sacrificial
del actor crea el espacio en
que una cualidad extrafiante
revela una condicién extra-
Aada.

Como en La noche de los
asesinos, dirigida porélen el
65, se trataba de un JUEGO
DE ES%\EJOS O de unmismo
i repartido.

E;ﬁ: si de‘gpejismo se trata,

fabula) que ala vez encubri y///’f”tendna que év;g:ar también

revelaba lo esencial.
La risa, el desagrad té;ten-
sién frente al persog@e eran
respuestas percegtibles en la
sala. Era algo fi :,?gv Una car-
ga determinante de energia.
No era el efecto frio o distan-

ciado que habia estudiado

como propjg:get.Teatro dialg
ctico (endﬁosumé%claroe :
simplificada, al
aristbtélico, catérticg, de la

bia algo mistérico, propie
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mi primer encuefiteg, con el
teatro de Berta Mamn&z,

Fue el personaje de ﬁg}l:}
Fundora, interpretado p

Berta, el que me dio la emo-,

01, cubania en el actor.
{6 diga or el actor, sino en- -
arnada en gf, vivida atravé gy
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tencia, pero también de de-
fensa inquebrantable de los
valores de |la familia cubana.
Casa, cuerpo y nacioén son
desde siempre intercambia-
bles entre nosotros. La rebel-
dia secreta de esta historia
(me refiero a Contigo pan y
cebolla, de Héctor Quintero)
traspasaba los limites de la
ficcion y tocaba, casi magica-
mente, el cuerpo-vida del
espectador, la historia com-
partida de silencio y sacrificio,
de resistencia y afirmacion de
los valores mas entrafables
del ser.

Afios después, la version de
Bodas de sangre, dirigida por
Berta, me devolvia la sensa-
cion de intensidad, ruptura de
los limites, dilataciéon del cuer-
po del actor y de la escena.
Si el texto de Brecht se trans-
formaba (en el Galileo de Vi-
cente del 74) en las sutiles
provocaciones al estado del
espectador, eltrabajo de Berta
sobre Bodas de sangre era
un estallido, una ruptura de los
codigos internos de la recep-
cién, un sobrepasamiento del
texto y de la idea, una intensa
exploraciéon de la tragicidad
inscrita en las figuras virtual-
mente transidas de los perso-
najes.

En el contexto de los primeros
Festivales de Teatro de La
Habana, en la apertura de los
80, las versionesde Bodas de
sangre,deBerta, y Yerma, de
Roberto Blanco, significaron
la llegada a una densidad
poética en el tratamiento de
los clasicos y la exploracion
de laherenciacultural cuba-

na que sobrepasaba las ex-

ativas de representacién

de €l, prestadg su cuerpo 8l e textos lorquianos para con-
voz, y con ellos 1"*'”"*?*”3 vertirsé“gn verdaderos espa-
que alli se revejgian,/en el i ge tegracion de las
breve cspacio do ¥ Sen-  .yalidades de la luz, el color,
Laucrﬁ?&:égl?jsedsa‘:‘a ; ‘fei;t el movimiento, la musma‘_ la
danza, la voz, la expresion
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corporal, la palabra y la ima-
gen, derribando los limitestra-
dicionales de géneros y fun-
ciones, lo literario y lo escénico,
para descubrir una teatrali-
dad sincrética, delirante no
solo porla historia misma, sino
por la simultaneidad de los
planos de la accion, la enti-
dad simbdlica de la repre-
sentacion (en particular el
uso, el cruzamiento de sus
signos y emblemas) y el
develamiento intimo, sensual
y emocional de los perso-
najes.

Se ha afirmado que en los 60
La noche de los asesinos,
de Joseé Triana, en version de
Revuelta, y Maria Antonia,
de Eugenio Hernandez, pues-
ta en escena de Roberto Blan-
co, sefalaron el punto mas
alto de realizacion de la van-
guardia.

Conmueve entonces que a la
altura de los 80, lejos de des-
cansar en el nombre ganado o
en los recursos probados fren-
te al pablico y la critica, estos
creadores se lanzaran a de-
fenderuna vez mas elimpulso
renovadoryexperimental de
la escena.
Experimentaciones profundas,
y no otra cosa, han sido los
trabajos de Roberto sobre la
complejisima integraciéon de
la herencia hispanica y la
cultura africana entre noso-
tros. Lejos del pastiche, de la
vulgaridad que significa ex-
cluir o parcializar las cosas,
Roberto se lanza desde el ini-
ciode sutrayectoria en la bls-
queda de una teatralidad que
integre no sélo lo blanco y lo
negro como complementarios,
lo cual seria superfluo, sino
las expresiones mas legitimas,
sutiles y versatiles de ambos

afluentes. No basta con decir #*
que somos una cultura mestE

za y representar el encuentro,
hay que buscarlasraicesesen-
ciales y los rasgos, a veces

tablas

ocultos bajos las aparenta-
ciones del folklore, que expli-
can la sintesis que nos carac-
teriza.

Tampoco se trata de reprodu-
cirel folklore, sinode hacerun
teatro de arte no sélo con los
signos externos, reconocibles,
sino con los gestos secretos,
las miradas, las visiones tre-
mendas de una cultura que
tiene sus propias vias de ex-
presion. Se trata en este caso
de una profunda estilizaciéon
dellegadoquecristaliza, como
en Maria Antonia, en metafo-
ras que sintetizan no sélo las
formas, sino el alma de una
cultura sincrética, expresada
en ellas.

Metaforas de la opresion, de
las fuerzas liberadoras del ser,
del limite muerte-vida, Maria
Antonia, La noche de los
asesinos o Bodas de sangre
sobrepasan, incluso, |a condi-
cion del referente textual para
erigirse como profundas re-
flexiones sobre las particula-
ridades de la herencia y el
caracter mistérico, ritual, de
la representacion.

Quisiera poder adentrarme en
el analisis detallado de la es-
cenadel enfrentamientode los
rivales en Bodas de sangre_
por ejemplo, antoldgica si las
hay en el terreno de la

escenificacion, equivalente en

mas de un sentido al jubilo y |
voluptuosidad contraslanp -.
las lavanderas en Ia Yggee 4

Hida y movimiento
oscuro infértil y lo

Son femas recurrentes, pero
también imagenes que elij 0
porque evocan la teatrdlicia:

G

'3,9no permanente,

lucionario del pais (en los afios
60 y 70 especialmente) hubie-
ra significado de por si un
mérito indiscutible.

Pero defender con pasion e
integridad la naturaleza, la
especificidad y el valor que le
corresponde al Arte escénico
como expresion cultural en el
ambito de las mas duras y
contradictorias realidades sin
perder ni adulterar jamas el
sentido y la calidad artistica
de su oficio, ha significado no
sdlo un Ejercicio de creacion,
sino de MAGISTERIO PER-
MANENTE.

Para la generacién de tea-
tristas que irrumpi6 en fa esce-
na cubanade los 80, estudian-
tes y graduados del ISA o de
las Escuelas de Arte, este ele-
mento adquiere vital impor-
tancia.

Se trata de reflexionar tam-
bién sobre las razones que
explican esta curiosa conver-
gencia de creacion y magis-
terio, es decir: la existencia
de una vanguardia artistica
que ensefiaytrasmite cono-
cimientos desde su propia
condicion de creadores.
Desde este punto de vista, no
es casual que estemos hablan-
do de TRES INVESTIGADO-
RES Y RENOVADORES DE
LA ESCENA.

Significaque frente ala pobre-

2. za de imaginacion que suele
»&er en el teatro (como en todo)

intiag, odelos, copiar formu-
kasor irlo que ya se sabe,
Vicente |n|é’&q tempranamente
el estudio (fb Stamslavskl
Brecht, Artaud? Grotowski,
entre otros, y se nutre de un
Iegado -la herencm de su ofi-
io-que integra en un labora-
sfe crea-
e mvest € ’a,}g
s tradjgiones y realis,

cign,d

realidades I ceso revo-
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alma buena de Se-Chuan,
de Fuenteovejuna y La no-
che de los asesinos al Pri-
mer y Segundo Galileo (reali-
zado este ultimo con estudian-
tes del ISA en el 85), de La
duodécima noche hasta
Time ball (escrita por un estu-
diante de la Facultad de Tea-
tro y dirigida por Vicente) hay
una trayectoriade bisqueday
experimentacion permanentes,
Es también el sentido de las
investigaciones de Berta so-
bre la tradicion hispanica en
todos sus afluentes (Lope de
Vega, Lorca, las expresiones
musicales), sabiamente enla-
zadas con el estudio de
Stanislavskiolaherencia bufa
y vernacular cubana.
Significa diversidad, audacia,
experimentacion, cruce conti-
nuo y reelaboracion de los re-
ferentes verificados en la pro-
pia experiencia practicade sus
trabajos excepcionales como
actriz. De Catalina a Lala
Fundora, hasta Bernarda, hay
un crecimiento de la intensi-
dad, una sabiduria de la esce-
na como entidad simbdlica,
un ahondamiento de los
vinculosdel actory su cultura.
Y, desde luego, es el sentido
de las exploraciones de Ro-
berto en la herencia africana,
la busqueda activade unatea-
tralidad intercultural e in-
tertextual (Pasado a la crio-
lla, Maria Antonia, Una tem-
porada en el Congo, De los

dias de la guerra, Cecilia jgﬁwmomsmo

Valdés) que implica en gg&-
siones el privilegio de leﬁgua-
jes no verbales, comgfa dan-
za, el canto u otras formas de
representac:on (Yerma, Can-
cion de Rachel,ﬁ'a version de
Cecilia), sin olvidar los signos
delaherencia hispanica (Doiia
Rosita, Div' 35, palabras,
Mariana) Jrava

Ia conle

hlStOl‘la )
Siseanalizacon detem

como director revela el mas
completo estudio de los distin-
tos afluentes y medios expre-
sivos que convergen en una
teatralidad cubana como ex-
presién de una identidad.
Son caminos distintos pero
convergentes en el sentido
esencial de la Vanguardia.
Entodos los casos, se trata de
renovar la herencia, de en-
contrar una teatralidad -a ve-
ces proxima a expresiones ri-
tuales- cuyo caracter sin-
crético, transcultural, le otor-
ga al texto (lejano o cercano,
clasico o contemporaneo, na-
cional o universal) una defini-
da condicién de cubania.
El espacio de estos verdade-
ros laboratorios de creacién
en que se oficia (y se trasmite)
la alquimia de un teatro
nuestro puede ser muy varia-
do: Teatro Estudio o Irrumpe,
la Casa de Linea, el aula del
ISA o el Teatro Nacional. Pue-
de ser un autor de cualquier
eépoca o lugar. Herederos de
tantas tradiciones, lo que im-
porta es la transformacion, la
fransustanciacion que revela
el alma de la naci6n, el cuer-
po-alma del actor y la cultu-
ra en que nace y se con-
forma.

Es quizas ésta la razén que
explica la importancia que Vi-
cente, Berta y Roberto le han
concedidg ala formacion rigu-

b

NgiB5 Solam%’zgegna razén de

y de la escena, pero enti
se que a fravés de ellos, e

instante fugaz de la represen-,
tacion, pasan siglos de Histo- *

ria y de Cultura, vale decir: se
oslos ancestros,

cultural.
El cuerpocomomst 118, 0
cultura, como texto ingjis

con palabras de Lezama- /as
vicisitudes de la sangre, el
cuerpo y la voz en el teatro
significan la herencia viva
del conocimiento, la memo-
ria de la estirpe, a través de
sus metaforas mas subjeti-
vas y secretas.

Sin duda existe una Memoria
escrita y divulgada de la cultu-
ra. Pero existe otra memoria
secreta, sumergida, cercanaa
los impulsos, inscrita en los
sonidos, en el ritmo, en sensa-
ciones veladas y miradas per-
didas, en gestos cifrados, pa-
sos y movimientos que trazan
los cambios, las continuas
mutaciones del ser.

El Teatro es también el arte
de las mutaciones,

Atrapar lo invisible de esas
determinaciones, revelar los
cambios y hacer visible lo invi-
sible, es la alquimia lograda
en Galileo, Fuenteovejuna,
La noche de los asesinos,
Bodas de sangre, La zapate-
ra prodigiosa, La casa de
Bernarda Alba, Yerma, Ceci-
lia, Mariana o Maria Antonia.
El Magisterio no consiste, en-
tonces, en modelar una Aca-
demia de espaldas a esta tra-
dicion viva de creacion e in-
vestigacion, a este intenso la-
boratorio de aprendizaje y
ensenanza en la busqueda
de nuestra propiaexpresion.
Elhechode que en Cuba, afor-
tunadamente, losgrupos e ins-
titucionesteatrales hayan cum-
plido la doble o triple funcién
de crear, investigar y ense-
fnar desde los fundadores

""-._Promeleo y Teatro Estudio

hasta la actualidad, nos obliga
?eg;nocer que en eso, Como
en ot’f‘ag cosas, hemos sido
mas IlbrE%mas abiertos a re-
ferencias dersas mas auda-
ces en el ejericio del conoci-
miento, laapropiacionylatras-
misién de experiencias.

ue se mscnben Eiré decirlo
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Por avatares del destino, los
teatristas cubanos han reali-
zado su oficio en las mas du-
ras condiciones, y no so6lo en
los dltimos afos, sino proba-
blemente desde siempre.

Sin embargo, existe un Teatro
cubano, rico y diverso en sus
manifestaciones, que gracio-
samente escapa de dogma-
tismos y carencias y convierte
en metaforas esos mismos
avatares de su historia.
Ensefar es sobre todo un acto
de generosidad.

Supone compartir y trasmitir
el resultado de afios de inves-
tigaciones y trabajo.

La clase de Galileo en la ver-
sién del 85, realizada por Vi-

cente con alumnos del ISA,
tuvo para mi un sentido preci-
so: se trataba de abrir una
experiencia, revelar el teatro
por dentro, la alquimia que
costé afios dominar y repartir-
la una vez mas, como los pa-
nes y los peces.

Haber defendido un TEATRO
DE ARTE mas alla de las po-
|Iémicas, los cuestionamientos
y las dificultades y convertir
esa resistencia en imagenes
de inolvidable belleza, es el
legado mayor de Roberto, de
Berta y de Vicente.

Al salir de la sala de represen-
taciones, rara vez el especta-
dor recuerda las palabras que
escuchd. Pero, en cambio,

algunasimagenes y sensacio-
nes nos acompaifan siempre.
El Laboratorio de Vicente, el
claroscuro y la intensidad de
las pasiones en Berta, el jubi-
lo, el movimiento y la sonori-
dad en las puestas de Rober-
to, han conformado, entre no-
sotros, una manera de mirar,
de ver el mundo y penetrar
las claves de la cultura en
nuestro tiempo.

A nombre de la Facultad de
Artes Escénicas y el Instituto
Superiorde Arte, sus estudian-
tes y profesores, doy las GRA-
CIAS a estos grandes Maes-
tros de la escena cubana por
estar y ser entre nosotros. M

UNA ACADEMIA

CUBANA DE TEATRO?

Abel Gonzdlez Melo

Un discipulo pregunté un dia al Maestro como podia €l incorporarse al camino.
-;,Oyes el murmullo de ese arroyo que pasa junto al monasterio?

Luego de innumerables discu-
siones, una profesora para la
cual reservo mi mayor estima,
me hizo saber sus criterios
sobre mi examen en una pe-
queria carta que inclufa, ade-
mas, la pardbola que he colo-
cado como exergo del presen-

te texto. Imagen suave, de:

sensatez extrema. Comprep-
di, al leerla, que el dilema dé la
relacién maestro-alumno con-
sistia en una contradiccién a

tablas fg )ﬁ,INSTlTUTO SUP
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inuacion a multi-
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20 obstante, guiar las conver-

-Si.

lente manera de incorporarse al camino.

ples vocesqae de seguro po-
drén enconrr‘agse Desde la
postura neutral Gye, segin se
notard, mantienen'ias siguien-
tes entrevistas, he pretendido,

Anthony de Mello
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ENTREVISTA A ARMANDO SUAREZ DEL VILLAR. DECANO
DE LA FACULTAD DE ARTES ESCENICAS DEL INSTITUTO SUPERIOR
DE ARTE (ISA). PROFESOR DE ACTUACION.

¢ Qué diferencia la formacién
de los actores en la Escuela
Nacional de Teatro (ENT) yen
el ISA?

Enla ENT, la instruccién tiene
un caracter fundamentalmen-
te practico; en el planotedrico,
la preparacionque propone es
integral, pero hasta un nivel
medio-profesional. La aspira-
cion de un actor en el ISA ha
de ser la unién de un alto gra-
do de formacién teérica, con
un resultado riguroso de crea-
tividad y de calidad artistica.

¢ Qué debe ser y qué es real-
mente un actor egresado del
ISA?

A partir de la década del 90,

los estudiantes que ingresap:#*

al ISA vienen con grandesg70-
blemas formativos deﬁ%nse-
fianza media. El prgfesor de
teoria, con frecuefitia, persi-
gue hallar una mfanera inter-
media de comu#ricacion hasta
que el alumno alcance un ni-
vel dado; no gbs

duado -tanto en el

investigativo como de Gréci-

«ms actores j6

mientointegral dentro
de la que comienza a
ser su profesion.
Otra gran dificultad
estriba en lo dificil de
incorporar a estos ac-
tores a practicas pre-
profesionales, libre-
mente y en espacios
que les sean utiles: el
ICRT, el ICAIC. Los
propiosgruposde tea-
tro suelen devenirfor-
talezas que no admi-
ten nuevos integrantes en sus
estrechas plantillas, y mucho
menos estudiantes. Eso trae
por consecuencia que el
egresado se inserte de inme-
diato en el servicio social, sin
haber tenido la preparacién
que la practica preprofesional
garantiza. Siempre hay excep-
ciones: la moda de los casting
trae consigo la diferenciacién
de actores, el privilegio a un
«talento» determinado que
puede sertanto artistico como
extraartistico; en fin...
En realidad, como sistema, no
se ha creado ningln nexo pro-
fundo entre los colectivos tea-
trales y;ﬂ-‘%ﬁcu[tad nisiquiera
af nmeg nismo paraque
pes debuten
en la television o piiégan pre-
sentarse mstematlcamé'fﬁg en
otros espacios de promociéa.

Ha de instrumentarse una pofa,,‘

Iltlca que ofrezca a los estu- * 3
. *. estudios.

: _medao de relacio-

¢Estan de algtin (r%ﬁ/
dos los alumnos de At

de incorporarse al trabajo con
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colectivos profesionales, te-
niendo en cuenta que esta for-
macién otra pudiera diferir de
la que el maestro, en la acade-
mia, propone?

Durante los dos primeros afios
de lacarrera, periodo que con-
sideramos basico, ningln es-
tudiante debe mantener cola-
boraciones o vinculos con cier-
tas entidades, que en muchos
casos deforman -y no colabo-
ran con- la concepcion que
éste tiene del teatro. A partir
del tercer afio y en la medida
que avanza hacia su gradua-
cion, él ya posee un criterio de
lo que le interesa dentro de su
especialidad, no sélo en Ac-
tuacién, sino también en
Teatrologia, Dramaturgia, Di-
reccion y Escenografia. Es 16-
gico que, con una concepcion
determinada de las artes
escénicas, el alumno preten-
da indagar en posibilidades
que la Facultad no le ofrece;
porque no todo se puede ofre-
cer en la Facultad.

Dentrodel nuevo plan de estu-
dios se han insertado valora-
ciones alrespecto, destinadas
a integrar variadas disciplinas
en el sistema de ensefianza:
talleres facultativos, mono-
graficos, otros cursos op-
tativos... Este proceso es a
largo plazo, puesto que ahora
recién comienzadicho plande

z88gun su criterio, ¢satisface

este n, de modo ftotaliza-
dor, los Fégyerimientos intelec-
tivos de uritgatrista?
Plenamente*Aunque debe
estar sometido a un constante
analisis de su cumplimiento.

tablas




ENTREVISTA A FREDDY ARTILES. DRAMATURGO, INVESTIGADOR,
ESPECIALISTA EN TEATRO PARA NINOS Y DE TITERES Y PROFESOR

UNIVERSITARIO.

Segun su criterio, ¢por qué
integran el claustro profesoral
de Dramaturgia muy pocos
autores de renombre o practi-
ca escénica latente? ,Qué
pudiera traer aparejado este
fenémeno?

Pienso que hay dos razones
fundamentales. La primera
pudiera ser que a estos auto-
res de renombre no les intere-
se dar clases en el ISA; esto
tiene su justificacion: es un
lugar lejano, las condiciones
no son buenas, los salarios
son irrisorios. Es decir: hay
que tener muchos deseos de
dar clases alli, y una solida
vocacion docente, lo cual no
tiene que ser necesariamente
compartido porlos autores. La
segunda razén es que la
Dramaturgia que se ha impar-
tido en el ISA durante los lti-
mos afos, quiza no sea la

mismaque estos dramatur;gﬁ‘

hacen. Existe unaseriede
supuestos en la ensefianza de
esta especialidad actualmen-
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te, que no coinciden conlos de
muchos.

Es imposible que alguien en-
sefie a pintar si no tiene gran
experiencia. Un profesor de
Dramaturgia no esta dnica-
mente para entregar una téc-
nica, sino para regalar todo lo
que ha acumulado. Porque la
Dramaturgia, como cualquier
arte, es algo que se va apren-

diendo en un largo camino. L%

mads importante que brinda.t
dramaturgo de renompy
repito, su expenemté

¢Haciad a5 e se orienta y con
qué objgtivos la infroduccion
de la esfsefianza delteatro para
nifiog y de titeres en la Facul-
taddle Artes Escénicas g

actualmente? i
Elﬂgpnmpal objeti

P ef%r”,gg instrucg

diante ﬁgﬁcual especiali-
dad. El t&air a nifos y de
titeres es¥ :

aunque generalmente ésta se
cuente sélo a partir del llama-
do teatro dramatico. Ambas
historias han marchado de
modo paralelo. Para estar
completamente formado, e
informado, un teatrista debe
conocerlo todo.

£ Qué logros ha tenido en los
ultimos cursos la preparacion
de los estudiantes dentro de
esta disciplina?

Yo no pienso que todos los
alumnos que han recibido mis
clases pretendan dedicarse al
teatro para nifios, pero, luego
de los cursos, al menos po-
seen conocimientos que antes
no eran impartidos en el Insti-
tuto. El principal logro es que
los estudiantes hayan com-
prendido que el teatro para
ninos y de titeres es una disci-
plina importante, que existe y
que debe sertomada en cuen-
ta. Se han entusiasmado mu-
chisimo a partir de la devela-
cion de un mundo hasta en-
tonces desconocido por ellos.

¢ Puede hablarse de un talen-
ro creativo dentro del teatro de
es, presente en los alum-
ofie! A las diversas especiali-
dades ‘hey?
Sin duda a gu,na Una prueba
de esto es que&dado el entu-
siasmo que han Syscdado los
examenes practicos de la asig-
natura «Fundamentos deltea-

rante noviembre
no en el Teatro
Naciona! ‘de Guifol ante el

INSTITUTO SUPERIOR DE ARTE




publico que suele visitar esa
sala. Es un espacio profesio-
nal; ellos han aprendido, se-
gin creo y demuestran, mu-
chas cosas. No solo en la es-
pecialidad que nos ocupa, sino
en general.

A su entender, ¢ esta llamada
la enserianza del arte titiritero
-Su préctica, dramaturgia, cri-
tica e investigacion- a consoli-
darse dentro de la academia
cubana?

Ese ha sido mi interés durante
mucho tiempo. Yo comencé a
impartir un seminario de tea-
tro para nifos y de titeres en
1982, que continud hasta 1986,
y del cual fue profesora tam-
bién Mayra Navarro. En los
doce afos siguientes no se
volvié a hablar de esta disci-
plinaenel ISA, hastaqueenel
curso 1998-1999, se retomd.

Con el plan docente que pron-
to entrarda en vigor, se trata
que la formacion del alumno
sea mas completa, y la nueva
asignatura abarca fundamen-
talmente la historia y la teoria
de este teatro. Dentro de la
ensefianza del teatro estoy
convencido de que la discipli-
na debe permanecer, para asi
aspirar a una formacion inte-
gral de los profesionales.

Por otra parte, en octubre de
1998 comenzo un Diplomado
en teatro para nifios y de tite-

res, que no sélo es el primegg®

de este tipo en Cuba, siné e

toda América Latina. A%l han
tenido acceso tag%radua-
dos universitariosi€omo otros
teatristas a qurenes les sirve
de superacion. £l Diplomado
suplelascarenciasque en este
ambito han_jenidg. los egre-
sados dﬁff’éarrer“
nisticag?e incluye asigt
practicas y tedricas. Opifi
esto también debe qué
en el ISA,

__,,ssf’udlosteat

ENTREVISTA A RAQUEL CARRIO.
INVESTIGADORA. PROFESORA PRINCIPAL DE
DRAMATURGIA DEL ISA. ASESORA DE TEATRO

BUENDIA.

¢Sobre qué principios se
instrumenta la enseflanza de
la Dramaturgia como especia-
lizacién en la Facultad de Ar-
tes Escénicas del ISA actual-
mente?
Comenzare haciendo un paco
de historia. El seminario de
Dramaturgia figura en los pla-
nes de estudlo del ISA desde
_ndacmn de éste. El
“pear dentro de los
?%i’ﬁ@unadlsmph-
na tan especifica, tigidea de
Mario Rodriguez Alemémy su
perspectiva no sélo incluid:a
formacion de autores dramati,
cos, sino también de -
dramat'stas asesores, inves-
idea suscit6 una

critor, y que por
necesitaba ejercer
junto a los actores
una escuela de teatro."Perte-
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necia este criterio basicamen-
te a los asesores soviéticos.
Defendiendo una posicidn, di-
gamos, mas cubana, tanto
Rodriguez Aleman como Rine
Leal alegaron que la tradicion
nacional era diferente y que,
dada la relacién que debia
existir entre la escritura y la
escena, era bien interesante
asumir el reto de una forma-
cion teatral mas completa.

Siempre crei que el proyecto
del ISA era apasionante porsu
afan de experimentacion: an-
teriormente el teatro no se
ensefaba en el nivel universi-

» tario como carrera, si bien exis-
. tian ya las Escuelas Naciona-
les de Arte. Probamos suerte.

sk ktgo «probamos suerte»
JUié;.a estas alturas y luego
de veintiéuatro afos en la do-
cenciaen t&gacullad de Artes
Escénicas, yd N0 SOy una per-
sona que posea un punto de
vistademasiado «académico»

lablas




delaensefanza, si por acade-
mia se entiende algo rigido,
cerrado, ortodoxo. Las acade-
mias, las universidades, de-
ben estarvinculadaconlavida;
sobre todo si se trata de una
Universidad de Artes, ésta
debe estar conectada con el
movimiento artistico. Entre los
artistas y la academia ha exis-
tido siempre una dicotomia. El
ISA, en sus inicios, quiso en-
frentar esta separacién e inte-
grar en un mismo sitio lo que
pudiera parecerirreconciliable:
la academia como espacio de
estudios sistematizados, pero
al mismo tiempo la actividad
creativa, el espiritu de investi-
gacion y experimentacion
como base del desarrollo y la
renovacién artistica. Yo tuve
la suerte de ser fundadora de
la Facultad y por eso heredo el
espiritu de renovacién. Esto
significa arriesgarse, con el
mayor rigor posible.
Comencé impartiendo el Se-
minario de Investigacién Tea-
tral, a peticion de Mario y Rine,
y paralelamente creé un Taller
Literario. Los alumnos que
participaron del Taller no soélo
escribieron poesia, sino tam-
bién narrativa y teatro; de pron-
to, sin proponérnoslo, surgie-
ron los autores. El Seminario
de Dramaturgia era impartido
en esa época -finales de los
70- por Raul Macias y Nicolas
Dorr. Por diversas razones,
ellos no continuaron; trabajé
entonces con un grupo de es-
tudiantes de aiio terminal, que
durante la carrera apenas ha-
bian recibido clases de Dra-
maturgia.

Como me apasiona la literatu-
ra y soy graduada de Letrag:
decidi integrar en los nueyos
planes de estudio todo este
imaginario cultural y literario

lablas
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junto a los principios especifi-
cos del arte escénico, el co-
nocimiento del «teatro por
dentro».

Durante los afios que yo llevo
impartiéndolo, el Seminariode
Dramaturgia hatenido porprin-
cipio que la formacion del pro-
fesional no sea solamente
como dramaturgo (en el senti-
do tradicional de «autor dra-
matico», sino que una sélida
base de la teoria y la técnica
delaDramaturgia le sirva para
ejercer multiples funciones: la
asesoria, la investigacion, el
analisis, la realizacion de dra-
matizaciones, adaptaciones o
versiones para elteatro y otros
medios escénicos. Yo lo con-
cibo como un Seminario de
escritura y analisis teatral.
Quien desea escribir un texto,
puede hacerlo; quien no, pue-
de investigar, indagar, crear
versiones, adaptaciones o
guiones para ladanza, el cine,
la radio, la television...

Por otra parte, el concepto de
dramaturgia se ha diver-
sificado en los ultimos afos, y
en la actualidad también se
entiende como creacion dra-
maturgica la orientada direc-

tamente hacia la escena, lla-;

mada «escritura escéni

e una Optica
Jlidr. Las teorias son
afites en la medida que
se nuifen de la practica, por lo
quezel alumno tiene necesa-
riafmente que estarin
la praxis teatral. A p

que eI e e rechaza la

imposicios @ categorias y
esquemas para la creacion,
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Durante el primer nivel, el
alumno trabaja a partir de es-
timulos, y los ejercicios se
orientan a convocarlas inquie-
tudes, las ideas y el mundo
personal de cada estudiante.
Son ejercicios para desarro-
llar la creatividad, siempre
desde un punto de vista muy
personal, porque de nada sir-
ve que se le obligue a escribir
una obra, puesto que ésta
siempre querra parecerse a
un modelo preconcebido. Al
contrario: lo mas importante
es que éste encuentre su pro-
pia voz. En este primer nivel
se trabaja sobre la escena
como unidad estructural-fun-
cional minima del drama has-
ta llegar a la secuencia de
escenas. También a partir de
dramatizaciones de relatos
breves. Ya en el segundo ni-
vel, el Seminario se adentra
en el estudio de la estructuray
la composicion dramaticas vy,
paralelamente, el estudiante
va escribiendo y analizando
textos completos hasta estar
preparado para el proyecto de
investigacion y escritura de
una obra como trabajo de di-
ploma.

La idea es que el Seminario
posea un caracterteodrico-prac-

“lico, donde toda la reflexion

cuentro partica{_con la escri-
tura y el teatro. =

en general, los

dramaturgos cubanos de re-
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nombre nunca han estado in-
teresados en mantener una
labor sistemética de ensefian-
zaenlaFacultad. En los afios
que llevo en el Instituto, las
diversas direcciones han invi-
tado a diferentesteatristas -no
s6lo dramaturgos, sino tam-
bién actores y directores de
prestigio- aimpartir clases. Soy
absolutamente responsable de
este criterio: la pedagogia es
un trabajo que requiere una
entrega absoluta y un sacrifi-
cio enorme y sobre todo un
tiempo que hay que restarle a
la creacién personal.

Tomar a un estudiante como
discipulo estenerla plena con-
ciencia de que se le va a dedi-
car a él no sélo el tiempo del
que uno dispone, sino todos
los conocimientos, vivencias
y experiencias que le puedan
aportar algo, que puedan mo-
delar su talento. A gran parte
de los teatristas cubanos no
les ha interesado dedicarse
con sistematicidad a la docen-
cia. Quiza pueden tutorear a
un estudiante, como ha sido el
caso de Estorino, que es un
autor y director que tiene mu-
chisimas cosas que ensefar.
Pero dedicarse tiempo com-
pleto a la ensefianza supone
una sistematicidad obligada.
De todas formas, yo creo que
el Magisterio puede ejerg}gﬁgégﬁ,
pordistintas vias. Nosgit des-
de el aula sino desde#| propio
trabajo de creacign. Autores
como Estorino, E
nandez y otros Son maestros

para las nuevas generaciones

con legltlmo
mayordlfmfl tad en’ i
pre qu«;én la escuela
conogfmiento y respe
obra de estos autores’E 0
Seminario se analiza la fradu-

cion teatral cubana. Es im-
prescindible su conocimiento.
Soloque cadaestudiante debe
elegir libremente sus formas
de escritura porque nadie pue-
de repetir o reproducir la expe-
riencia de otro. Creo que tam-
bién los autores reconocidos
deben respetar el derecho de
los mas jévenes a renovar y
buscar sus propios lenguajes.
En definitiva, no hay continui-
dad sin ruptura, sin renova-
cion, y para renovar hay que
correr el riesgo de cada épo-
ca. Este sentido de cambio, de
ruptura, es algo que el maes-
tro del Seminario debe saber.
Vuelvo sobre esto: hay que
tenerle mucho amorala ense-
flanza. Las condiciones de
transportacion hacia el ISA no
son buenas, los salarios tam-
poco son buenos. Entonces,
s6lo queda una vocacion muy
personal y una capacidad de
riesgo.

< Qué sucede, a su entender,
con los recién egresados?
¢Dobnde esta su obra?

Durante muchos afios, se han
graduado del Seminario de
Dramaturgia estudiantes con
una congg

_son

“o que ocurre &

sencillo: esta obra né pro-
movida, no es publicadai#no

se da a conocer. %

Considero que muchisimosﬁg‘_‘

graduados del Seminario que
i
{fty crean dentro del

Bstéticas son” eresa nte

recuerdo de promé
pocos: alguna que otrg
la revista tablas, la antologla
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Morir del texto, compilada por
Rosa lleana Boudet, la prime-
ra edicion de los premios Pi-
nos Nuevos... Pero el conjun-
to de textos existentes esta
inédito.
Ha sucedido también que al-
gunos jévenes dramaturgos
han encontrado marco edito-
rialen el extranjero, donde sus
piezas son publicadas. El pais
ha perdido numerosos talen-
tos, lo cual, a mi entender,
ocurriria en menor escala si
ellos tuvieran aqui sitio para
darse a conocer. En este sen-
tido, no sélo tablas, sino tam-
bién Capulas (la revista del
ISA) podria colaborar con la
publicacion de estas obras.
Pienso que es una obligacion
del movimiento teatral intere-
sarse por conocer y divulgar a
los autores mas jovenes. Siem-
pre he creido que es mas facil
enjuiciar y criticar que ayudar
a crecer. Las obras escritas
pueden serperfectasono, pero
sin duda se enriquecerian con
undidlogo abierto. Ya lodecia
Pifiera: el autor teatral necesi-
ta el dialogo con el lector/es-
pectador. El teatro no es un
arte de soledad sino de didlo-
go y confrontacion. Pero para
que esto suceda hay que pu-
blicar los textos. En otras ma-
nifestaciones (la plastica, la
musica, la danza, la poesia o
la narrativa) ha habido un
mayor interés por divulgar y
promover a los creadores jo-
% venes. Siento también que en
“el mundo del teatro hay a ve-
a5 resentimientos innecesa-
rios - é@que puedan tener sus
razones bjstérlcas- que ope-
ran negatniamente sobre las
nuevas promeciones. Perso-
nalmente, no soy partidariadel
esquema de «lo viejo y lo nue-

tablas
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vox. Nitodolo nuevo es vélido
ni todo lo viejo es desechable.
Cada cual se gana el espacio
que merece pero hay que de-
jar a la gente crecer sin prejui-
cios ni imposiciones.

¢ Qué requisitos esenciales
debe reunir un estudiante de
Dramaturgia? ; Y un profesor?
Cuando me veo obligada a
elegir, dentro de un grupo de
aspirantes, a aquellos que po-
dran ser buenos dramaturgos,
me siento algo incomoda. Al-
guien sin formaciénteatral pre-
via puede tener, todavia sin
desarrollar, una imaginacion
portentosa. El Seminario de
Dramaturgia no puede «crear
el talento» para la escritura o
el analisis. Simplemente crea
un espacio de trabajo siste-
maético (a partir de la practica
de escritura y analisis) para
que el talento de cada cual
pueda alcanzar un desarrollo.
La carrera ofrece una base,
pero ese desarrollo depende-
r4 después de la voluntad
personal y la capacidad de
estimulacion del medio ar-
tistico.

El profesornoessélountrans-
misor de técnicas y teorias.
Debe tener un conocimiento
de la teoria y la técnica de su
especialidad pero es impres-
cindible una vocacion por en-
sefiar, ayudar a pensar, a in-
vestigar y a crear a cada estu-
diante segun sus caracteristi-
cas mas personales, sinimpo-
ner métodos, concepciones ni
formas. Debe ayudar a encon-
trar lo que cada uno quiere
decir y como decirlo. Es el
guia de una experiencia de

conocimiento en una etapa de&,

la vida. Pero debe hacerlo cgﬂ
un gran respeto por la ingfvi-
dualidad creadora.

{7

ENTREVISTA A BEATRIZ GONZALEZ.
EGRESADA DE LA ESCUELA NACIONAL DE INS-
TRUCTORES DETEATRO (ENIT). ESTUDIANTEDE
CUARTO ANO DE ACTUACION DEL ISA.

¢ Cudles hagg//ﬁfo a tu enten-
der, ’a‘}ﬁ# icultades esencia-
les entzg& la ensefanza recibi-
da eg’la ENIT y la del ISA?
La ENIT me prepard, en.gl
ple{no practlco

queenl T, conla minima
preparacion tégrica, se llega-
ba a una constﬁn\cia. no obs-
tante, en el trabajo actoral,
que en el Instituto ‘no he en-
ntrado. Es decir que, enton-

los profesor, ﬂé&'@;}se-
& pﬁ%ﬁsca todé"'ta
fr
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aplicacion de las técnicas so-
bre el cuerpo y la escena, todo
lo cual llevaba a un sistema
muy organico de aprendizaje.
A mi curso del ISA lo ha afec-
tado mucho la carencia de pro-
fesores, los cambios repeti-
dos de maestros, las ausen-
cias. Uno se pregunta: mucha
teoria, muy bien, pero iy el
trabajo fisico-psiquico en el
que repara el actor? Esa pre-
paracion mental y corporal,
¢dénde se encuentra? ;Aca-
so fuera de la escuela, en el
tiempo que cada individuo
dedique a un entrenamiento
particular? Creo que no, o al
menos no debe ser asi. Esta
claro que en la practica nece-
sitamos la teoria. Afortunada-
mente, los maestros que aho-
ra tenemos nos orientan en
este sentido de imaginario tea-
tral, donde unos elementos y
otros se mezclan.

Este fendmeno tan particular
con los profesores esta ocu-
rriendo ahora; como ya dije,
dos afos atras no pasaba asi,
Tampoco puedo asegurar que
los nuevos estudiantes se for-
men, a lo largo de toda su
carrera, con los mismos maes-
tros, algo que seria ideal. Has-
ta cierto punto, el profesor de
la ENIT se desarrollaba junto

cho tomarie amor a su asigna-
tura, y esto, unido a una con-
cepcion tal vez mas madura
del arte teatral que ahora po-
seo, me permite percatarme
de que, en realidad, estos dlti-
mos afos no han transcurrido
en vano.

¢SEn qué hubiera consistido
para ti una formacién mas com-
pleta?

En todo lo que, relacionando-
se con mis criterios sobre el
arte, me ayude a crecer
actoralmente y a crecer en la
vida. Porque, como parami el
teatro es la vida, éste tiene
que implicar necesariamente
un cambio muy profundo en
mi misma, en mi modo de
percibirlos sucesos, dedevelar
las verdades universales.
Como actriz, eso me falta. La
formacién completa, pienso,
parte de una totalidad de posi-
bilidades que no les son entre-
gadas a los estudiantes, mas
allade lastécnicas propiamen-
te teatrales. Es decir: montara
caballo, manejar, nadar, han
sido aspiraciones truncas en
un sitio como el ISA, que las
permite por sus caracteristi-
cas espeqmcas constructivas

al actor aqun quizaslo orlem P

Yo le debo muctioala ENIT, a
mis maestros. Y si digo que,
contodos lo |

estudio. Aunque claro, sfg
quiere saber, se busca y

aprende. Pero como es tanta “*

la teoria se siente su peso, y

ses, apenas ten
de dedicacion a |

mento. Y esto se debe, justa-
mente, a una mala distribu-
cién de los horarios, a la ca-
rencia que tuvimos de profe-
sores en ciertasdisciplinasque
s6lo ahora estamos recibien-
do, lo cual debié ocurrir en
segundo o tercer afo.
Volviendo a algo que me pre-
guntabas ahorita, yo no sé a
ciencia cierta cuales son las
diferencias entre la ENIT y el
ISA mas alla del titulo. Yo
recuerdo profesores del nivel
medio que superaban con cre-
cesaalgunos que hetenido en
el superior. Los planes de es-
tudio se podrian diferenciar.
El ISA no ha de ser una repe-
ticion de la ENIT, al menos
para quienes nos graduamos
de ella. Y otro elemento
importantisimo: la calidad de
los estudiantes; segun se sabe,
los egresados de la ENIT sue-
len estar mucho mejor prepa-
rados, dada su sistematica
practica escénica, que los que
se titulan en esta Universidad
de las Artes. Yo hablo, por
supuesto, por los problemas
reales que he padecido.

A estas alturas, luego de cur-
sar un afio y medio con Corina
Mestre como profesora de
Actuacion, la carencia de esti-
mulo y constancia para traba-
jar ha desaparecido. Esto es
sélo en el caso de nuestro
grupo.l
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examenes
recientes
Escuela Nacional
de Teatro
Instituto Superior de Arte

1- El cuento del espejo magico. Autor:
Norge Espinosa. Dir.: Rall Alfonso. ENT

2- Santa Cecilia. Autor. Abilio Estevez
Dir..Eduarde Eimil. ISA

3- Fabula de un pais de cera. Autor: Joel
Cano Dir- Patricia Pérez ISA

4-Fabuladel insomnio. Autor Joel Cano.
Dir. Raul Alfonso. ENT
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TITIRISA
O LOS TITERES EN EL ISA

Armando Morales

Lo que por tanto tiempo
ha sido reclamo de crea-
dores del arte titiritero ha
sido posible jal fin! con la
introduccion de la asig-
natura Fundamentos del
Teatro para Nifios y de
Titeres, impartida por el
estudioso investigador y
dramaturgo Freddy Artiles
en la Facultad de Artes
Escénicas del Instituto
Superior de Arte (ISA).
Estos Fundamentos,
como «insoslayable com-
ponente del teatro cuba-
no», brindan al alumnado
elinstrumental necesario
que le permita una valo-
racion histérica, tedricay
critica del devenir del,
siempre renovado, mile-
nario arte de los titeres.
Ya los alumnos habian

minares de aspirantes,
estaremos de acuerdo
enque la-talvez-ocio-
sa experiencia acumu-
lada por creadores que
han dedicado mas de
cuarenta anos a esta
particular escena pue-
da ser compartida con
jévenes artistas que
descubran, gracias a
esas ensefanzas, las
posibilidades expresi-
vasdel retablotitiritero
y sus pequefios mora-
dores.
En este punto seria
oportuno citaral maes-
tro de titiriteros Eduar-
do di Mauro, director
del Teatro TEMPO vy
presidente de la Fun-
dacion Instituto Latino-
americano del Titere,
con sede en la ciudad
de lo que podremos Si a lo anterior se afiade Gye,  de Guanare, Venezuela, cuan-
de ellos en un futurgi’cuando ~ POr primera vez, en |a selva  do reflexiona sobre la ausen-
elprogramaseextigndaaasig- ~ Oscuradelahistoriadelteatro® cia, en América Latina, del
naturas de caragter practico, CUbaﬂo |a propia Facultad de *, Teatro de Titeres en los cen-
como las imprescindibles Di-  Aft genicas del ISA estd " tros de ensefianza artistica de
recciony Puesta en Escenaen siendo™ ey 4a.region.
el Teatro de Tif D ._:;ﬁlgun modo, cada pais
i6 latlnoagnencano posee Su
Escuela{lﬁacsonal de Artes
Escénicasigependiente de
entre otrasdisciplinas q y el de titeres a una # la Direccion de Cultura o de
forman el universo titiriteséo. ~ que sobrepaso calcu los Departamentos de Arte
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de las Universidades y es
frecuente que existan Es-
cuelas de Teatro, en gran-
des o medianas ciudades
del interior (...) Pero ningu-
na de estas Escuelas o Ins- P 2o
titutos del Arte Escénico, T a8
incluyen al teatro de mufe-
cos dentro de sus progra-
mas, aunque sélo sea como
«Asignatura Exética», con-
denando a cientos de jove-
nes creadores a las mas
burdasimprovisaciones que
dan resultado a produccio-
nes de lamentable calidad,
lo cual atenta directamente
al desarrollo de esta espe-
cialidad.

Es una verdadera y revolucio-
naria leccién, para el gremio
teatral de nuestra América, el
abarcadorhorizonte que el ISA
propone con la extension de
su campo de investigacion y
estudio, al sumar la figura ani-
mada -el titere- al universo
cognoscitivo de las disciplinas
y expresiones de la escena
toda. Leccion que, aunquetar-
diayaunincompleta, daejem-
plo de la perspectiva y madu-
rez de susactuales programas
de estudio.

Los dias 7, 14, 21 y 28 de
noviembre de 1999, en breve
temporada, la sala del Teatro
Nacional de Guifiol (TNG) dio
paso, en su programacion do-
minical matutina, al Grupo
Teatral Académico TITIRISA, p %b‘

del Instituto Superior de Arte. tica expgrimental, asi como el  teatrolleno, las propuestasdel
En las notas al programa de  rescaé de la vertiente tradi-  TITIRISA, conférmado por
mano que circuld entre el pu- cionalista en montajes de Ios estudiantes de los tres prime-
blico se informaba sobre los  Clasicos de la dramaturgi@ it ros afios de Actuacion, Direc-
presupuestos del colectivo. ntera rewtahzan%;" ion, Dramaturgta};ﬂégalm-
Significativas metas en sus _RURliC yelartee_' > logia, Los e;er}%‘fcs "
propésitos estan relacionadas C f “de la alta dos' 1a el exar enfmalde‘l’%
con las de promover la cre caildad q;,g_g pugte alcanzar el asig B damentos del
cién de textos drzalrn.'él'(icos|;xa/f.;=1L atiaiy. L

el teatro de titeres: la puesta Estas pres: . ciones, en la impartida por Artiles confor-

en escena; el disefio y la prac- mitica sala tfeiTNG recibio,a  maron, ma"*éo de recomenda-
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ciones, revisiones y necesa-
rios ajustes, el nacleo genera-
dor de lo apreciado ahora por
el publico habitual del Guifiol.
El soldadito de guardia, en
laversionde Javier Villafafie y
con direccién del novisimo
Sergio Barreiro, alumno de
Actuacién y Direccién, conté,
en la interpretacién y anima-
cion de las figuras, con la
talentosa Tamara Venereo,
quien ya habia dado pruebas
de sus condiciones histri6ni-
cas en |la puesta de la muy
joven directora Yanisbel
Martinez sobre un texto de
Aquiles Nazoa con el titulo de
Tamarita, el pozo, el gato, el
cojin bailadory lassiete pie-
dritas, asi como en su estadia
por el Grupo de Teatro
Palpito.

Mas que agradable, inusitada,
la presencia de una actriz-titi-
ritera asumiendo desde la li-
nea deltiterismo solista la pre-
sencia femenina, tradicional-
mente relegada a la ayudan-
tia- soporte del masculino ha-
cedor de titeres. Tamara, en
El soldadito de guardia,
irrumpe desde |a platea rumbo
alescenario. Portauna escan-
dalosa maleta, puesto que la
propia titiritera es quien se
ocupa de que la valija, porta-
dora de sus muiiecos, telones

y utileria, tropiece con pare-

des, asientos y hasta con ak
gun que otro sorprendldgéés-
pectador, creando, cqutal es-
trepitosa entrada, #fna muy
espectacular apag€ion.

Yaen el escenaﬁo el disefio
del movimiento'y la relacion
maleta-actriz podna definirse

zario y pa 3,
dor delif@uroso entr

to cororal, en la blsqusi
posibles asociaciones ¢g#

: ilii‘:ré

widad

7 g%

discurso clownesco y, sobre
todo, el sentido cuestionador
alos rutinarios y ya enmoheci-
dos «prélogos» del teatro diri-
gido al espectador infantil. Es
toque distintivo de las peripe-
ciasentre laactriz y sumaleta,
la seleccion y buen gusto de
cada uno de los sucesos y la
dindmica precisa que cada
accion expone.
Los titeres empleados en este
montaje, disefiados por Omar
Moreno, alumno de la Facul-
tad de Artes Plasticas, se
aproximan a la técnica del
marotte, es decir, figuras con
un eje central entoda su longi-
tud y que sostiene el cuerpo
volumétrico. Los personajes
de la pieza sugieren la forma
de los soldaditos de madera
torneada, caros juguetes de
nuestra infancia. Policro-
mados, con predominio de los
tonos azules, presentan unos
brazos que penden libremen-
te del cuerpo y que, al ser
accionado por la animadora,
tras un simple pafio de tela
como improvisado retablo, pro-
vocan un movimiento oscilan-
te muy ingenuo pero lleno de
encantamiento escénico. La
caracterizacionde las «voces»
de los tres personajes -Gene-
y Soldado- define
“e cada uno de

do

de sus personajes, m

por un muy popular gracejé,_
La formacion actoral de Ta"’*
mara aun no ha descublerlo y "

3, poesia que
Villafafie le impon‘%wé%iélogo

pues su dlmen5|6
caque desarrolla e
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presién organica del objeto
animado» depende de un es-
tudio y entrenamiento especi-
fico que haga evidente que el
«luminoso titere actuante»
prescinde de su sombra
animadora. Sutilezas de una
expresion en la que Tamara
ha dado pruebas de su aproxi-
macioén.

Una sorprendente leccién de
audacia artistica, si lo enfren-
tamos con la conservadora
rutina, sin peligros, de gran
parte de lo que se muestra en
nuestros retablos, lo constitu-
ye la puesta de El elefante y
los animales de la floresta,
cuento de la angolana Zaida
Déaskalos en la version de
Freddy Artiles. La alumna de
Actuacion Liliana Pérez, como
directora y animadora de los
«personajes», revela al «res-
petable» las infinitas mutacio-
nes que los objetos cotidianos
pueden adquirir gracias a la
fantasia, sensibilidad y cédi-
gos artisticos «ignorados u ol-
vidados» por oficiantes del arte
titiritero.

Liliana utiliza, para su imagi-
nativa escenificacion, presillas
para papeles, sacapuntas, en
fin, los objetos y materiales de
cualquier oficina. Con ellos
corporiza y reorienta las
fabulaciones de una historia
que «muestra a los nifios las
nefastas consecuencias que
puede traer la irresponsabili-
dad». Este creativo trabajo
unipersonalde Lilianatambién
nos muestra toda la necesaria

' osadia y creatividad, como
"armas imprescindibles, para

batlr las nefastas conse-
cuen?ﬁas que, para el desarro-
lloyla aﬁ@macuﬁn de los valo-
res del artéieatral en todo su
fascinante rittial, puede tener

Continta en pdg. 26

1ablas




e? n{ﬁ()&.

aestro

Al cumplirse, en el 2000, setenta afios del natalicio de Rine Leal, figura cimera de la
teatrologia nacional, y veinticinco de lapublicacion de su historia del teatro cubano Laselva
oscura, ofrecemos a nuestros lectores estos fragmentos del volumen En primera persona
-texto obligado para estudiantes y especialistas-, que giran en torno al papel de la critica,
tema al que también nuestra revista presta especial atencion.

CRITICA DE LA RAZON CRITICA Rine Leal

Entre fas muchas &y muy variadas o/e/:h:'c;hne.r de/ «homo crificusy Agy una gue siempre ha cm?wlr/czo{) ms
pm/erencxh.' el crifico es un e:pecfad’or: Q.r_pec:'a!f*'mcfa COreo en/rever en esas pa/aéras fa clave ﬁmd(amen/a/ de fa
razén critica. Nada de doctas o@fzhzbzdrze‘r ni un estado especial de fa mfeﬁ'ymc:b, sz}np/emenfe una condlcion
pmﬁwbna/, una asidua asistencia a los esp ectdeulos 4 por supueslo, una paciencia Jaco&ha, &/ eritfico, pues, no
nace espon/dneamente, sino que se /:-)nna en fos /@mg«_)s de fa esp ecializacién. ¢2ue cua/gu:}zm p vede /:-an.r/o:m arse
en crifico featral’ Desde A}Qyo, Y Ja historia, fanto universal como cubana, asi lo p;'uetga, de /a misma manera que
curt/q’mb.rﬂ pue\d@ ser acfor si se /o propone ﬁ}memm/e.. y posee condiciones.

Qué %lh‘}'nyue enfonces a un erec/ao/or comiin de un especlador critico’ En la /a[/a o@fhga:m'cézd’ que su !ra!glyb
supone, en ese .reyuno/a ojo (e rrinds eye de que habla Famlet) que nos hace ver mds alld de las apariencias
escénicas, y en concepfuar el fealro como un estado de la cullura yno un enfrefenimiento ni un negocio, aungue
fenga de ambas cosas. Ef resto, &Jmo, ef resto es conocimionto del featro, habilidad liferaria, infeligencia,
sensibilidad ¥ Jectores.

Corno espectador especializado, el critico /t-uma parle del, proceso de creacidn artistica. En el caso ﬁzpoféz'fco e
que d/ywén me p!céie:'a ofey.chz}' el feafro, m:pono@z';'a que «es und Lisforia :'q:.r‘e:en/ao/d por. acfores en vive delante
de un pd%’c‘o v, Cis este dltimo /&c/ox' del, frzjbooé ef que Je brinda al featro su cardeter de /endmerm esfélico, fo sitia
como un hecho .rocxd/y /e concede su perenne vrtalidad. E/ o.rper.'/aafor' cierra el proceso de creacion gue comienza
en /a soledad de/ dram aturgo, y el critico, publico pd&/f’co, es su represenfante ideal. Tor la misma razdn que una
obra de fealro no existe sin su pd&ﬁ'co, fampoco ptxﬁ;‘d eslir sin su crifico.

Abora bien, cada mpeciaoﬁr' es un juez en ciernes, una polencia a cansiderar, una :hl‘eﬁ'yencxb aper‘mzo/o sobre el
escenario. Gada vez que he escuchado e/EJy:b: (en mucha menor escala de la deseada, fo coqﬁ'eao sin ma:ﬂi:';h)Ae
oldo /a misma fme :goef;b(z hasta ef cansancio: «tu critica os excelente. Dices lo mismo que yo Jpen:a&r». Cada
e.r)c.ec/aa{:r * juzga en fa medida de sus ideas y cada critica serd evaluada en la exacla medida en que coincida con
sus juscios. Nadlie que yo sepa acepta como bueno un criferio que contradice ef, propio, pm"/a sencilla razin de que
lodos somas criticos. Of mundo en realidad se me aparece corno und e.;/em rodeada de eriticos paor fodas parfes,
menos por una que se Hama ignorancia.

Frelende lo anterior establecer fa primacia del crifico por encina el o{r'amafwyo o e/ actor? Soethe hablaba
de que werde os ef drbol de /a creacion y gris of de fa eriticay, olvidando, por supues/o, las crilicas que é/ habia
hecho. No I}%é{'ﬂ de o anferior conclusidn a/ywza Loa crilica es parte e/, proceso ol creacion, perono Aay que
can/an(ﬁ}'/a con fodo ef praceso, No sé 5i fo anterior parie del fecho, lamentable o no, de mi prp/euﬁﬂ, Yy fal vez
.s-{'/ue:w o’}wrza/uryo, director o actor; pensase y escribiese fodo Jo conlrario, Esono hace sino ,uru&u' que en e/arfe,
corno en la vida, cada hombre es fa medida de las cosas, cadkr artisia ef amgﬁ_'qo del mundb, cada escrifor el centro
def universo.

1 }:Su@'e/fwlrmo.p Es pro&r&fe, pero soy e los que cree, nuenlras no se me demuestre o contrario, que fodo ) juicio
es pez:m.rzcl!,/ emana de una indivickialidad yno debe a los ofros mds que la copztz servif de qwhzbnes cy'errcu y fan
pe:wma/e.r, .w@bﬁoas, corno la primera. Se oye hablar mucho ( en reafidad a@mm:'czo@} de critica «oérb/zba» Yy
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wconsiructivan, emp/mc/}n esos /érminos como fa solucion ideal) ‘para ﬁ)z‘ma:‘zma
crifica g/émp/a.r: Los rechazo ambos por una cuestion de /érminos, de arz/.’réa—
foyz’cz. En vez de «oé;'e/;bcz» pr'c;ﬁ'w'u «z]mpam:'aﬁ;, weorrectan, «ca&;/;», «prtyfgs:b—
nak, «campelenie, wh/ef}yem/w‘ «nyga'emfe», i para sustituir a «consfruclivas
propongo cequitalioay, «reckan, wrazonables, wjustan, «honestay, wsinceras, «a—
pac:'/aoér», wexactay, %e}@, «aptee, widbneay, «hdbily o cua/gwbra o los sindnimos
castellancs quencs sugiere Grates. Toda opinidn es un aclo e /e pEI‘JOﬂd/, donde
enfran en 2 juega efletnentos fan disitniles como la /i)!mam'dn intelectual 'y moral,
Ja extraccion social, sensibilickid, ;})/‘yﬁyen cia y, por supueslo, infereses clasistas
Yy po/?f:k:m, Nadie critica con cabera de ofro, Y of crifico ~festigo voluntario de
su época— es una tgf't‘}/z.z/a que marca el pensarniento de su tiernpo. Una critica

serd una crifica (es decir; un andlisis creador del arfe) o no lo serd.

()

La pamd@'d del critico
(} /fa eritica dramdfica es a/ga mids que una nofa apm.wraa’t'z Hena de ajmo/ezm,

un recado a/ e/by:h (y’efm o una disimulada manera de maostrar pz'g/remczbs

per.mna/es. (..) elcritico es fambicn un artista, un creador; una especie de anfena
gue recoge e irradia la cancepcion dramdtica de su momento. Gracias a él, ef
feafro encuentra un eco gue va wids alld, mucho mds alld de/ dp/amo que se
p:'e:w@ en si mismo.

Es con e/ nacimiento de fos penb'&bo: Yy el establecimiento del foutro como un generoso negocio ﬂuy/m XUIITT Y
XIX) que Ja erifica deviene cosa menuda, chismes de ocasion, suello ;)uMb;?mh &l eritico abandona el carnpo
de /o fedrico para enfraren fo featral i comienza a evaluarse of /1‘(1/5(5/0 de los actores. Guando esto se hace bien
es correclo y necesario, pero en muchas ocasiones fodo se frwz.s/r):ma en un prefexto para abonar el ferreno de
fa superﬁb:'a[ft/éw.f &S erdtico se convierte en of mediio de que dispane y su imporfancia estd en razdn directa con
Ja del. dryano que Pu&?ccz sus /.ru&y'cu, UVaa surgir el cronista, que cada vez ird cediendo mds ymds anle /o c;l(z}nem,
/o diario, lo anecddtico.

()

TFor ofra parfe, ef critico es parfe del proceso de ereacidn, pero esld en pesicion a/e.y(::zuom&/e con respecfo a Jos
ofros creadores. No me !P/;.EI‘D s6/o a una menor refribucion e su /r'rz&f/b (:oo.!' fo menos en Cuba, ef sueldo de
los crificos estd alnivel de fos aclores peor payczd&r), fo que fthf.f(.'u una subvaloracion _p;‘ty(e.ﬂbna{ siro a fa condicion
misma de su a/[r'cfb. QUn director o&kpme de meses para su /n:&;/'u, un crifico de horas para juzgar: Un direclor
cuenla con recurses ambiciosos, un crifico debe resurnir su opinion en pocas cuartillas, que cada dia se redhicen mds.
Un teatrisia goza de un /uyar' dentro de la estructura cultural Jel, pads, e/ critico es apenas un modesto Yy molesfo
apémé'ce dentro de fos diarios. y quien esfo escribe ¥ ﬁ'nzm no 1}1/;—'01-9 por re/éz encias.

Creo que el eritico es, en primer /uyar; un pensao(:u; un feorico del drarna ¥ /uego un juez dle las acciones humanas.
Lo que me inferesa demoasfrar es que e/ critico es un ﬁzmar/w- e Jer conciencia estélica, un eslabin mds en la
pacientfe cadena yue:eafgmen elescrifor 'y secierra en fa sala de uy}m.‘/c.‘cu/m, yAacer campma/er que el Pen'dcé'ca
m 0 10 es ef medio iddneo parasu fmb’ajb, de la misma /wwm que Jfa prensano es e/ medio ideal parda hacer
Liferatura. Dien es verdad que fa crifica confempordnea, grdacids o su r/ffwf'drz, posee fal, /uerw: que la suerte de
Jos estrenos estd en sus manos, pero esa lirania descansa en fa inporfancia de fos diarios en que se escribe ymuy
pocas son Jas personas que compran un per:'éaf‘co para feerasucrilico pr 'e/ez 1o, Hlentras mds popu/az' esel cé}znb,
mds se debe el critico a su ;Jrf&ﬂr'co, estando oM’yadE: a .ra/;.'sy&cw' en creciente demanda ef ankelo de conocimiento
supery il 'y enfrefenimiento, basta resunir su [méga/b en of J:h;p/a conse/o al fector de si vale fa jpena que sa/ya

esa noche de su casa y pague e/ precio de una lunela, Loa ﬁ}é’! wza de creacicn de fa crifica actual bha pama/o e su
canfrof al de los edifores de diario. He abhifa parao@i:z de la crifica.
)
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la irresponsable rutina en los
escenarios.

Acompaiié a los anteriores ti-
tulos en esta justa y necesaria
programacionde TITIRISA, un
texto poético de Federico
Garcia Lorca fechado en su
Granada, en diciembre de
1918, y que ha sido fuente de
variadas alegorias por parte
de teatristas entusiasmados
porlas posibles solucionestea-
tralesquelalecturadel poema
provoca.

Recuerdo una magica funcion
donde Carlos Pérez Peiia -en
su tiempo del Guifiol Nacional
de Cuba en quiza su primera
adaptacion y direccion artisti-
ca y con un reparto donde los
nombres de Carucha y Pepe
Camejo junto a Pepe Carril
aparecian como intérpretes y
animadores de los titeres- nos
colmaba con una noche de
surrealidad escénicagraciasa
Los encuentros de un cara-
col aventurero. Este titulo
también estimulé la imagina-
ciéndel alumnode Teatrologia
Abel Gonzéalez Melo, presen-
tando su propuesta en un bri-
llante examen final. Ahora, en
el escenario del TNG y con la
interpretacion de la alumna de
Dramaturgia Emeris Sarduy,
la puesta en escena no pro-
yect6 aquella imprescindible
energia y creencia en el suce-
S0 escénico que ya habiamos
disfrutado con Melo de anima-
dor. Por lo hermoso de los
titeres y el lirismo de un texto
que ha gozado en la vision
teatral de Gonzéalez Melo una

muyatrachvaleatralidadtlten 7

seria provechoso una revisit
de los presupuestos intefpre-
tativos que permitan al espec-

tablas ;/;f’INSTITUTO SUPERlOR DE ARTE
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tador valorar este trabajo en
su real dimension.

Y asi llegamos a Fabula para
colorear la musica, en ver-
sién, disefios y direccion del
muy prometedor, seglin sus
profesores, Eduardo Eimil.
Ciertamente el joven Eduar-
do, alumno de Direccién, pro-
metey, por lo visto, ha cumpli-
doestavez. Denuevo Tamara,
junto a Michel Labarta, alum-
no de Actuacion, nos regala
una «mulata» y un «negrito»
llenos de la picara alegria y
contagiosa comunicacién
escénica. Estos cubanisimos
personajes extraidos de nues-
tro teairo bufo propician, a
manera de un tropical coro
griego, los comentarios y las
situaciones de una Caperucita
que quiere aprender a cantar.
En la blisqueda de la profeso-
ra ideal le acompafia Julian-
cito. Ambos son resueltos a
partir del titere de guante, ani-
mados por Mara Cecilia Vidal,
alumna de Critica, y Yaisely
Hernandez, alumna de Actua-
cion.

Otro vistoso personaje es La
Diva, confiado y animado por
la futura dramaturga Dinora
Pérez. La seleccuﬁn del i

dades,gue ofrece. Cierto que
fmacion de esta modali-

5 figuras, como

la verticalidad, el control de la

Las

mirada, el nivel, la relacion
audiovisual, entre otros, no
siempre se distinguieron por
la atencion y la eficacia reque-
ridas.

La puesta de Eimil, quien ade-
mas realizé los titeres como
una auténtica fase de apropia-
cién de los secretos del hace-
dordel arte titiritero, distribuye
alos personajes enun espacio
escénico compartido entre
actores y titeres tras un reta-
blo sugeridor, por la decora-
cién, de la ciudad habanera.
Habria que afiadir la especta-
cular presencia del personaje
Fifi Coco, la abuela, interpre-
tado por el alumno de Critica
Noel Bonilla, en el rol de la
profesora de canto. Presencia
definida en un criollo traves-
tismo carnavalesco, que col-
ma la espectacularidad y el
desenfado de una Fabula que
colorea nosélo lamusica, sino
que de manera muy auténtica
se arriesga en una cuestiona-
dora combinacién de modos y
maneras como suma de un
teatro que, en su discurso, no
subordina ninguno de sus com-

_ ponentes, mas bien los mues-

a en justas proporciones.

jsimo «Puppet Show»
) por el Grupo Tea-
tral Acadérfiigo TITIRISA y
bajo la dlrec%bq general de
Freddy Artiles, coriv__ence como
resultado docente de las nue-

adg p

yas disciplinas del arle tealral

As ganas de ha-
a mejor manera
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Lilian Vazquez

TESTIMONIO
DE LA VALIDEZ
DE UN GENERO

En 1864 -con apenas 22 aiios- Héctor Quintero
estrenaba, en un acto de inusitada creatividad,
su primera obra: Contigo pan y cebolla. Roto
el conjuro que separaba el texto y la represen-
tacién, fueron esos afios el inicio de una «eclo-
siondramatica» -llamada asi por Rine Leal-que
hizo posible el contacto del piblico con una
dramaturgia que le pertenecia, y la presencia

ILUSTRACION: YOSELIN

estable de la vocacién participativa de aquellos
dramaturgos cuya voluntad de estilo marcd
esos anos, asi como su obra posterior, definio,
en gran medida, el devenir escénico de las
décadas subsiguientes.

Quintero recobraba un camino trunco, referido
alatradicion de lacomedia, que tuvo en nuestra

1ablas




dramaturgia del XIX brillantes cultores, y ya en
el XX sustentd un fenémeno de tanta compleji-
dad social y escénica como el teatro vernaculo.

Con una aguda percepcion de lo cotidiano, la
produccion de este autor se erige sobre una
voluntad critica que trata de explicarse -y expli-
carnos- claves y esencias de nuestra realidad.
Ello explica el fenémeno de comunicacion que
ha acompafiado su produccion, devenido ya
rasgo estilistico de toda su obra.

Ensuvuelta alaescenaenlos '90, Quintero nos
propone el texto que hoy tablas incluye en este
numero: El lugar ideal.' Hechoteatral asumido
como autoafirmacién, este titulo se inscribe en
los mismos cédigos que han logrado condicio-
nar la estética de este dramaturgo, al aprove-
char férmulas constructivas tradicionales y lo-
grar con ellas la apropiacién critica de la reali-
dad contemporéanea.

Clasificada por su autor como «comedia en dos
partes», El lugar ideal crece en un montaje
paralelo, que hace aparecer, junto al argumen-
to de la pieza, los fragmentos de la novela que
Cristina escribe en un desesperado gesto de
realizacién casi patético.

Es asi que, en un contrapunto donde se mez-
clan analogias y contrastes, conocemos los
avatares de esta familia cubana de finales de
siglo desde la perspectiva de personajes dise-
fiados con fina agudeza, que se mueven en
situaciones dramaticas marcadas por el humor,
para provocar su analisis critico, el cual recae
en fendmenos como la subversion de valores,
la crisis de paradigmasy, en general, las proble-

' En estadécada estrend, ademas, Te sigo esperando, uno
de los éxitos de taquilla mas relevantes de estos afos.

ablas

maticas que afronta la sociedad en estos afos.
Aparece asi una tipologia -Mayito, Barbaro- de
personajes referidos; Cristina, Pablo, Homeroy
hasta Isabel, que ayudan a poner, pieza tras
pieza, todas las partes de un mosaico epocal,
testimonio de estos afios.

Comedia, sin dudas, inserta en una perspectiva
critica apoyada en la risa reflexiva, El lugar
ideal propone una actitud desalienante, un
llamado al ejercicio de la voluntad y un recorda-
torio de la capacidad infinita del hombre para
encontrar caminos hacia la utopia.

Las claves de la obra quinteriana vuelven a
mostrarse: el juego con el melodramay hasta el
grotesco, el humor en la caracterizacion de
personajesy situaciones, el didlogo impecable,
de gran fuerza comunicadora, y la preferencia
en la construccion de esos entrafables perso-
najes femeninos que, desde Lala Fundora e
lluminada hasta Cristina o Isabel, han eviden-
ciado la habilidad del autor para poner en ellos
el epicentro del conflicto y, desde ahi, desarro-
llarlo.

El lugar ideal es, ante todo, el testimonio de la
validez de un género tan viejo como el teatro
mismo. Dos milenios después que Epicarmo,
Aristéfanes, Plauto o Terencio iniciaran este
camino, el humor, como una de las formas
supremas de la inteligencia, ha permanecido
como un baluarte del espiritu.

Mas alla de ismos y tendencias, ¢ por qué negar
la legitimidad de esta obra? El lugar ideal
quedara como un marco referencial de esta
época, ya que ha sabido reflejar una realidad
complejay, al mismo tiempo, hacer reir, lo que
permite al publico tomar la perspectiva necesa-
ria para comprenderla, y ayudarnos asi a inten-
tar transformarla.
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COMEDIA EN DOS PARTES

de Héctor Quintero



ﬁ CUADRAS

Héctor Quintero Viera (La Habana, 1942). Dramaturgo.

Sus piezas han sido representadas en multiples ocasiones, en diversos paises,
publicadas y traducidas a varios idiomas. Dentro de su extensa produccion se
destacan: Contigo pan y cebolla (comedia dramatica, 1962), El premio flaco
(tragicomedia, 1964), Mambru se fue a la guerra (1970), Si llueve te mojas como
los demas (1974). Ha recibido en dos ocasiones Mencién del Premio de Teatro
Casade las Américas. Dirigio durante varios afos el Teatro Musical de La Habana.
Hatrabajado como actor y declamador enradioy television, guionista de telenovelas
y textos espectaculares para teatro musical. Ha dirigido puestas en escena de sus
obras; tal es el caso de Te sigo esperando (1996), con la Comparnia Hubert de
Blanck, y de la pieza que ahora ofrecemos a nuestros lectores, El lugar ideal,
estrenada con la Compafiia que lleva su propio nombre en 1998.
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EL LUGAR IDEAL
Comedia en dos partes

ELENCO

(Por orden de aparicion)

CRISTINA

HOMERO

PABLO

ISABEL

Lugares de la accion: La Habana y Buenos Aires.
Epoca: Actual.

DEDICADA A:

Erdwin Ferndndez, Silvia Planas y Elio Mesa, tres inolvida-
bles que supieron dar particular brillo a mis textos.

A los comedidgrafos universales; a mis colegas, los subes-
timados vernaculos y saineteros; a todos los que contribuye-
ron a la creacion de un género que, como la comedia, hoy
dia, fundamentalmente en Cuba, parece proscrito sélo a los
museos o a la bienvenida enajenacién de mi insistencia.

A todos ustedes, sin arrepentimientos.

H.Q.V. 1998

PRIMERA PARTE
Prélogo

Con el escenano a oscuras se escucha el tecleo de una
maquina de escribir. El telén comienza a abrirse lentamente
y del mismo modo va entrando la luz mientras se escucha
grabada la voz de Cristina en el siguiente texto:

VOZ CRISTINA. Aquella tarde, Moisés adquirié conciencia
de que la ciudad le dolia, seguramente por haberla amado
siempre sin saberlo. De lo contrario, ahora no sentiria aquel
dolor nuevo que se unia a la depresién general por los
hechos que una vez mas cambiaban su vida. Amaba su
ciudad, sin duda, aquélla por cuyas calles transitara su
nifiez, su juventud, por donde paseara sus primeros amores,

Nos encontramos con un espacio lleno de bulfos, cajas,
libros y algunos muebles, como de familia recién mudada y
donde atin el orden no ha encontrado su lugar. Un ciclorama
claro cubre el fondo, y a diferentes niveles cuelgan rejas en
un tratamiento mas decorativo que naturalista. A la derecha
del espectador hay una puerta practicable con minlla que
constituye la enfrada y salida del habitat y que supuestamen-
te da a un pasillo de edificio, en tanto que otra puerta interior
y también practicable, ubicada en el ala contrana, comunica
con el Unico dormitorio del pequefio apartamento.

En una zona del escenario aparece Cristina sentada frente
a una mesita con una vigja maquina de escribir en la que
trabaja. Se frata de una mujer de aproximadamente cuarenta
y cinco affos de edad, en cuyos brazos, pecho y rostro
aparecen pequefias quemaduras en proceso de curacion.

VOZ CRISTINA. Los establecimientos comerciales de otras
épocas eran ahora viviendas inventadas donde, a pesar
de todo, el hacinamiento familiar no lograba remediarse.
Los vecinos pasaban la mayor parte del tiempo en la
calle, en las aceras, en la blisqueda del aire, procurando
espacio.

Cristina abandona el tecleo y reflexiona para si en alfa voz.

CRISTINA. Procurando espacio... ;Aqui estara bien utiliza-
do el gerundio? Creo que si. Hablo en presente, no en
pasado. Pero tengo dudas. Ay, qué conflictivo es el
gerundio. Lo mejor es no usarlo nunca para no fallar.
Bueno, después revisaré si esto esta bien o mal. Sigo.

Retoma al tecleo.

VOZ CRISTINA. Las fachadas habian perdido todo color
excepto el verde negruzco con que la humedad ostenta-
ba su presencia en paredes y columnas. Las maderas de
puertas y ventanas parecian anunciar sus Ultimos cruji-
dos. Era, en fin, como si aquella parte de la ciudad
hubiese sido victima de una guerra que no existio; como
si hubiera resultado castigada con una indeseada lluvia
de salfuman.

CUADRO 1

La puerta de /a calle se abre y hace su enfrada Homero, un
joven menor de 30 aflos, hijo de Cristina, que hace rodar una
bicicleta.

CRISTINA. {Qué manera de demorarse! Ya yo estaba preo-
cupada.

HOMERO. (Buscando acomodo para su bicicleta.) No
pudimos encontrar un taxi que quisiera transportar
la bicicleta.

Hace su entrada Pablo, marido de Cristina y padre de

Homero. Avanza lento y con dificultad. Su brazo izquierdo se

muestra paralizado y camina ayudado por un bastén. La

expresién de su rostro es muy grave.

HOMERO. Cuando todo esté ordenado lucira mejor, ¢ ver-
dad, vieja?

CRISTINA. Es probable, si.

HOMERO. De todas maneras, claro, tendremos que acos-
tumbrarnos a vivir apretados por primera vez en la vida.
No es lo mismo este apartamentico que la casa de
Fontanar, pero...

CRISTINA. Ensénale la habitacion, Homero.

HOMERO. Ah, si, viejo, ven.

Intenta llevaro del brazo, pero el padre hace resistencia.

HOMERO. Esta salita-comedor es chiquita, pero la habita-
cion si que es grande.

CRISTINA. Y con closet.

HOMERO. Ya tenemos alld adentro el televisor, el video,
ayer se termind lo de la instalacién del aire acondiciona-
do. Y deja que veas el bafio. Yo me maravillé, porque
cada vez que iba a ver una casa para esto de la permuta
me encontraba con que el bafio y la cocina estaban
destruidos. ¢ Verdad, vieja?



CRISTINA. Asi mismo. Yo no me explico qué es lo que hacen
las personas con las cocinas y los bafios. Aqui no. Todo
estaba muy cuidado, ésa es la verdad.

PABLO. (Recalcitrante, bajo.) ; Y de cudntos barios dispone
esta «mansiony, si se puede saber?

HOMERQO. De uno solo.

PABLO. Anja. Un solo bafio y un solo cuarto.

HOMERQO. Es chiquito. Yo te adverti que el apartamento era
chiquito.

PABLO. Bario y cuarto que usaran los «honorables» hués-
pedes. ;Y qué pasara cuando yo tenga necesidad de ir
al bafio, el Unico bafio, y no pueda hacerlo?

Homero mira a su madre antes de responder. Esta se limita

a bajar la vista.

HOMERO. Bueno, en primer lugar, ningln turista viene a
Cuba para pasarse el dia encerrado. La mayor parte del
tiempo estén en la calle, paseando, conociendo lugares,
conociendo personas...

PABLO. Pero cuando coincida que el «honorable» huésped,
repito, esté en el apartamento y yo tenga necesidad de ir
al bafio, ;qué pasar?

HOMERO. Bueno, depende de qué tipo de necesidad se
trate. Para lavarse las manosy la cara alla afuera hay un
patiecito con un lavadero.

PABLO. No hablo de lavarme las manos y la cara.

HOMERO. Para bafiarnos, siempre tendriamos que esperar
a que el huésped o los huéspedes se ausentaran.

PABLO. No hablo de bafiarme.

HOMERO. Entiendo.

CRISTINA. Ya eso estd previsto, mi vida. Tu hijo compro un
orinal.

HOMERO. jAh, compraste un orinal! ;El patiecito tiene
techo o tendré que orinar o sentarme a la vista del
vecindario?

CRISTINA. Compraremos un toldo, Pablo.

PABLO. jAh, compraremos un toldo!

CRISTINA. Claro. Tu hijo y yo estamos tratando de salir
adelante, de encontrar soluciones. Eso es lo Unico que
queremos, ¢no te das cuenta?

PABLO. ;Y a eso ustedes le llaman solucion? ; Deshacer-
nos de la casa de Fontanar disefiada por mi padre con
todas las comodidades para caer en este cuchitril lleno
de rejas por todas partes como si fuera una cércel?

HOMERO. Hay mucha delincuencia, td lo sabes. ;O se te
olvidd que ya me han robado fres bicicletas?

CRISTINA. Yo también queria poner rejas en la casa de
Fontanar, recuerda.

HOMERO. Yyo. Lo que pasa es que nunca tuvimos el dinero
necesario para eso, que de lo contrario...

PABLO. jUstedes no son mas que un par de locos! Unica-
mente a unos... (busca la palabra) irracionales se les
puede ocurrir semejante idea.

HOMERO. El de la idea fui yo. No involucres a nadie mas,
por favor.

CRISTINA. Efectivamente. Yo slo lo apoyé. Ami, ahora, las
unicas ideas que se me ocurren estan relacionadas con
la ficcion. La realidad es tan dura que prefiero evadirme

de ella, siempre que ella me lo permita, claro. ;Y no creas
que me es facil conseguirlo! Por todas partes obstacu-
los, obstaculos, jobstaculos! (Avanza hacia un espejo
de pared.) Mirenme esta cara. Cada vez que me veo en
un espejo me convenzo de que la realidad esta ahi, ahi,
y que nadie puede evadirla aunque lo desee. (En un
sorpresivo estallido de flanto.) ; Por qué yo compré aque-
llas croquetas, Dios mio?

PABLO. ;Por favor, Cristina! Este no es el momento de
hablar de eso.

CRISTINA. Claro, bobo, porque no fuiste tl el que se salpicé
la cara de aceite caliente al tratar de freirlas. Porque no
eres tu el que se va a quedar con la cara marcada..., con
la scarface... para toda la vida.

HOMERQO. (Tratando de conducir al padre.) Ven, para que
veas el cuarto y el bafio.

PABLO. {Suéltame! ;Yo no voy a ver nada! Con lo que he
visto ya tengo mas que suficiente para saber lo que voy
a hacer.

HOMERO. ;Y qué es lo que vas a hacer?

PABLO. Deberias imaginartelo. ;O es que alguna vez tu o
fu madre supusieron que yo iba a quedarme en esta
cueva? jPor supuesto que no! jAhora mismo me voy a
Fontanar como sea, en lo que encuentre, y echo esta
permuta para atras!

HOMERO. ;T4 no puedes hacer eso, viejo!

CRISTINA. Qué va. Yo retorno a la ficcion.

Avanza hacia la méaquina de escribir y reanuda el tecleo.

PABLO. ;Que yo no puedo hacerlo? ;Y quién me lo va a
impedir? ; Ta?

HOMERO. No. No seria yo, sino...

PABLO. ;Acaso te crees que porque ahora soy un misera-
ble lisiado, un pobre tullido, un indefenso minusvalido,
un... (busca un sinénimo mas)..., un...

CRISTINA. (Después de una breve pausa y sin dejar de
teclear)) Te falta «discapacitado»

PABLO. ...un «discapacitadoy..., gracias...

CRISTINA. No hay de qué.

PABLO. ...;no tengo fuerzas para...?

HOMERO. No soy yo quien te lo va a impedir, viejo. Y
muchisimo menos a la fuerza.

PABLO. ; Quién entonces? Las permutas se pueden echar
atras. ;0 no?

HOMERO. Cuando ha habido engafio y una de las dos
partes estdn en desacuerdo.

PABLO. Este es exactamente el caso.

HOMERO. No. No es el caso. Yo no estoy en desacuerdo

PABLO. ;Pero yo si!

HOMERO. Legalmente eso no cuenta.

PABLO. ;Cémo que no cuenta?

HOMERO. Te recuerdo que el propietario de la casa de
Fontanar era yo y no ya td. Y fui yo quien realizé todo el
tramite legal.

Pequefia pausa.

PABLO. De manera que ya yo... ni pincho ni coro. Soy...
juna cuchara!



HOMERO. Cuando el accidente dijiste que pusiéramos la
casaaminombre, ;no te acuerdas? Para que na hubiera
ningun tipo de problemas con la propiedad situ..., siti te
morias.

PABLO. (Bajo, grave.) Si yo me moria. jQué pena que no
pasara eso!

CRISTINA. jPablo, por favor!

PABLO. Es lo mejor que me podia haber pasado.

Echa a andar hacia la puerta de salida.

HOMERO. ; Adonde vas?

PABLO. (Fiero.) |No se te ocurra seguirme!

HOMERO. Pero es que...

CRISTINA. (/mponiéndose.) {Obedécelo, Homero!

El hijo obedece y Pablo abandona la estancia dando un

fuerte portazo.

CRISTINA. (Después de una breve pausa.) Evidentemente,
¢l necesita sentir que se le tiene lastima.

Laluz baja enla escenay vuelve a escucharse junto al tecleo

la voz grabada de Cristina.

VOZ CRISTINA. Después de todo, Moisés no era mas que
un camarero. Era ése el (nico oficio que a lo largo de
muchos afios habia ejercido. No sabia hacer otra cosa,
yasu edad ya era un poco tarde para comenzar de nuevo,
Y, por ofra parte, no deseaba cambiar. Le gustaba
vestirse con su pantalon negro, su camisa blanca de
mangas largas, su lacito, entregar el menu y preguntar;
«;,Qué desean ordenar los sefores?»

Crece la luz y vemos a Cristina frente a su maquina de

escribir. Cerca de ella aparece Homero ensayando un acto

de magia.

CUADRO 2

CRISTINA. (Comenta al hijo.) Pero en aquella cafeteria no
podia continuar. Habian puesto en duda su honradez, su
pureza. Y la dignidad le obligaba a alejarse de aquel sitio,
pero... ;hacia donde?

HOMERO. (Que sigue con su magia.) ;Hacia donde?

CRISTINA. Le recomendaron otra cafeteria llamada «El
lugar ideal», donde, segun le dijeron, al igual que su
nombre, se trata de un lugar muy agradable en que todo
funciona maravillosamente bien y empleados y publico
son muy felices. Pero resulta que no supieron darle la
direccion. Y la columna vertebral de mi novela es preci-
samente ésa: la blsqueda de «El lugar ideal» por parte
de Moisés, tal y como hiciera el personaje biblico por la
llamada Tierra de Promision.

HOMERO. ; Y en algin momento este Moisés llega a encon-
trar su lugar ideal?

CRISTINA. Lo siento, pero los finales no se cuentan. Silogro
terminar, la novela te la daré a leer y td seras el primero
en saberlo.

HOMERO. Bien, gracias.

CRISTINA. Lo que si e puedo adelantar es el exergo que
escogi. Una frase de Tagore que desde hace muchos
anos trato de aplicarme como maxima en la vida. Sobre
todo en tiempos tan dificiles como los que nos ha tocado
vivir. «Si la adversidad es grande, el hombre puede ser
mas grande que la adversidad.»

HOMERO. Me gusta.

CRISTINA. A mi no s6lo me gusta, sino que me da...
jenergia! Y realmente es mucha, muchisima la energia
que se necesita para vivir estos tiempos. Y a propdsito
del tema, jtienes hambre?

HOMERO. No mucha.

CRISTINA. Yo tampoco. Dentro de un rato prepararé algo de
comer para los dos.

HOMERQO. ; Sélo para ti y para mi?

CRISTINA. ;Tu piensas que tu padre va a regresar?

HOMERO. Claro, ;jAdénde va a ir?

CRISTINA. El o hard, pero no esta noche. Su soberbia, su
dignidad, su enfermizo deseo de que le tengan lastima lo
obligardn a pernoctar nuevamente en casa de su herma-
no aunque deba soportar a Marild -lo cual es un gran
mérito, no se le puede negar-, Pero a mas tardar maiiana
estard aqui de vuelta, ya veras.

Homero abandona su acto de magia.

HOMERO. Entonces sera mejor que pongamos un poco
mas de orden aqui para que la segunda impresion no sea
tan mala.

CRISTINA. Yo te ayudaré después, pero ahora tengo que
ponerme la medicina.

Ha tomado un tubo de ungiento y camina con él hacia el

espejo paracomenzara aplicarselo enlas quemadas. Homero

comienza a realizar acciones.

CRISTINA. (Mirdndose al espejo.) jCroquetas explosivas!
{El Ultimo invento de la cocina nacional! (Comienza a
aplicarse el medicamento.) ;Para qué las compré? Ah,
para solucionar en parte la alimentacion de mi familia.
Pero nadie me advirtid antes que estaban confecciona-
das con embutido, harina y... jdinamita!

HOMERO. No era la primera vez que las comprabas. No me
imagino qué fue lo que pas6 con éstas.

Se escucha el timbre del teléfono. Madre e hijo se miran.

CRISTINA. ; Qué te apuestas a que es Marilu? Debe estar
histérica con el retorno de tu padre alld. Ahérrame el mal
rato de tener que hablar con ella, anda.

HOMERO. (Descuelga.) Qigo...

CRISTINA. (Bajifo.) Tan pesada como es. Le voy a mandar
de regalo las croquetas que no llegué a freir.

HOMERO. Ah, Mayito, ;qué es lo que hay? (Tapa el auricu-
lar y dice a la madre:) No, no es Marill.

CRISTINA. Ya lo oi. Menos mal. (Se aleja del espejo y
comienza a realizar acciones.) Aprovecha para pregun-
tarle la fecha exacta en que vendra el catalan. Nuestro
«honorable huésped», como diria tu padre.

HOMERO. (A la madre, rapido.) Espérate, espérate. (Al
teléfono.) ¢ Qué tu estas diciendo, Mayito? Pero, ;asi?
JYa?

CRISTINA. ;Qué pas6?

HOMERO. No, claro, hay que aprovechar, pefo... es que
todavia no tengo todas las condiciones creadas. Ahora
mismo estaba tratando de poner un poco de orden aqui,
pero contando con la fecha en que iba a venir el catalan,
claro,

CRISTINA. ;Qué pasa, Homero? ;Se cayo lo del catalan?



HOMERDO. (Tapando el auricular.) No. Mayito mandé para
acd en un taxi a una argentina.

CRISTINA. ;Qué tu dices?

HOMERO. (Al teléfono.) No, no, la habitacion estd lista, por
suerte. Y el bafio. El calentador funciona perfectamente.
El reguero esta en el resto del apartamento.

CRISTINA. (Para si.) Una argentina. ;Y qué hacemos con
el catalan? Aqui hay una sola habitacién. (Al hijo.) ;O
acaso la argentina es la mujer del cataldn y vino adelan-
tada?

HOMERO. (A la madre.) No, no. (Al teléfono.) Espérate un
momentico, Mayito. (A la madre.) La argentina y el cata-
1an no tienen nada que ver, vieja. Pero no van a coincidir.
Ella sélo viene a La Habana por tres dias y se va para
Santa Clara.

CRISTINA. Ah.

HOMERO. El catalan no viene hasta dentro de una semana.

CRISTINA. Ya, ya. Ay, qué bueno. Me gusta la idea de que
tengamos como huésped a una argentina. Preguntale a
Mayito qué edad tiene.

HOMERO. ; Qué edad tu tienes, Mayito?

CRISTINA. No, él no. Nuestro huésped.

HOMERO. ; El catalan?

CRISTINA. jQué cataldn! jLa argentina, chico! Para saber
si pudo conocer a Eva Perdn en persona.

HOMERO. (Al teléfono.) ;Qué edad tiene la argentina,
Mayito? (Pausita; ala madre:) Dice que él le calcula unos
cuarenta y pico de anos.

CRISTINA. Pues va y si. jAy, ojala! jYo admiro tanto a Eva
Perdn! Estoy loca por conocer a alguien que la haya visto
en persona alguna vez.

HOMERO. (Al teléfono.) Esta bien. Yo voy a bajar para
esperarla en la puerta del edificio. Claro, el taxi tiene que
estar al llegar de un momento a otro, de modo que
tenemos que ponernos los patines. Ah, ;como se llama?
Isabel. ;Isabel qué? Scapetta.

CRISTINA. Ah, si, la emigracion italiana fue muy fuerte en la
Argentina. Scapetta. Ay, qué bonito.

HOMERO. Bien, mastarde ti me llamas de nuevo, chao. Ah,
y gracias.

Cuelga. Se nota muy contento y excitado.

HOMERO. Vieja, ya ti sabes. jHay que echarse a correr!

CRISTINA. Tanto, que ya empecé a ponerme nerviosa.

HOMERO. Y yo un poco también, no creas. Resulta que el
negocio se va ainaugurar mucho antes de lo que planea-
bamos.

CRISTINA. Y esta noche no nos va a quedar mas remedio
que tirar las colchonetas en el suelo para poder dormir.

HOMERO. Verdad que si.

CRISTINA. ;Cuando es que el hombre ése va a traer las
literas que le encargaste?

HOMERO. Imaginate. Eran para dentro de una semana.
Contaba con la fecha del catalan.

CRISTINA. Entonces, ;tendremos que dormir en el suelo
todas las noches que la argentina esté aqui?

HOMERO. Qué remedio. Pero el sacrificio valdra la pena.
qué caramba. Es undinerito extra con el que no contaba-
mos, vieja ;Y del verde!

CRISTINA. Siempre me ha gustado tanto ese color. jLa
esperanza!

HOMERO. Y de verdad que hay que pensar en eso. Pensar
en positivo, confiaren la esperanza. Mas pronto de lo que
te imaginas lograremos mudarnos de aqui para un sitio
mas grande. Y llegara el momento en que tendremos una
casa mejor que la de Fontanar.

CRISTINA. Ojala. Seria el Gnico modo de que tu padre
lograra entender. El esta tan amargado. Y eso de que no
quiera niir a las sesiones de fisioterapia me tiene disgus-
tada.

HOMERO. Ya lo hard. Lo lograremos igual que consegui-
mos que vaya a verse con el sicélogo. Todo es cuestion
de tiempo. jY basta de chacharas, que la argentina tiene
que estar al llegar!

CRISTINA. Ay, jtraera discos de tangos?

HOMERO. (Ré4pido.) Trata de ordenar esto un poco mas,
que yo voy a bajar, ;oiste? Y asi la ayudo a subir el
equipaje.

CRISTINA. Yo haré lo que pueda, si. Ve ti a darle la
bienvenida. jCorre!

El hijo sale de pnsa y ella continda sus acciones mientras

dice:

CRISTINA. Scapetta. Me gusta ese apellido. Y las cosas
inesperadas son las que casi siempre salen mejor. No sé
por qué, pero tengo el presentimiento de que esta sefiora
nos va a traer la buena suerte que tanta falta nos hace.
Viene de la tierra de Eva Perdn. |Y Evita hizo tanto por los
pobres! (Canta a capella muy inspirada.) «No liores por
mi, Argentina. Mi alma esta contigo. Mi vida entera te la
dedico, mas no te alejes. Te necesito.» (Y hace con los
dedos sefia de dinero.)

Cambio de luz. Se escucha nuevamente la voz grabada de

Crstina, esta vez sin el tecleo de la maquina de escnbir

VOZ CRISTINA. Durante muchos afios, Moisés habia escu-
chado la misma palabra: sacrificio, sacrificio, sacrificio.
Esto lo habia obligado a vivir con la estatura de un héroe,
algo bien lejano de sus verdaderos propdsitos. «;Por
qué? -se preguntaba-, Si yo solo quiero ser un camare-
r0.»

CUADRO 3

Al hacerse de nuevo la luz vemos a Cristina, su hijo y la

huésped cenando con cierto nivel de improvisacion. Todavia

en tomo de ellos se ven algunos bultos, libros y cajas.

HOMERO. Y por eso es que todavia estan aqui estos bultos
y esas cajas, porque no hemos tenido tiempo para
ordenarlo todo. Y en cuanto a los muebles, tuvimos que
venderlos casi todos porque aqui no cabian.

ISABEL. Pero qué pena haberse desprendido de una casa
tan buena por esta... (mira en toro y dice como con
ldstima) cosita.

CRISTINA. Es que la necesidad nos obligd, Isabel. Somos
tres personas que tratan de salir adelante en la vida. Y
eso no siempre es facil.

HOMERO. Fontanar queda muy lejos, cerca del aeropuerto.

ISABEL. Ya.



CRISTINA. A Homero se le ocurrié esto de los hospedajes
como la mejor solucion para nuestros problemas econé-
micos. Y alli, segun él, y a pesar de lo buena que era
nuestra casa, no iba a dar resultado.

HOMERO. Por supuesto que no. En Cuba hay muchas
dificultades con el transporte, Isabel. Ya usted lo com-
probard. Ningln extranjero iria a alquilar a un lugar tan
lejano.

ISABEL. Comprendo. De eso y otras cosas me estuvo
hablando el chico que me abordd en elaeropuerto. El que
me recomendd este hospedaje economico. Olvidé su
nombre.

HOMERO. Mayito.

ISABEL. Eso es, Mayito. Me adelantd algunas cosas de la
vida cotidiana de ustedes, los admirables hombres y
mujeres del pueblo cubano. Buen chico parece, ;eh?

CRISTINA. ; Quién? ; Mayito?

ISABEL. Si.

CRISTINA. Bueno, yo... no lo conozco muy bien, El que lo
conoce es mi hijo.

ISABEL. ; En qué «laburay é?

CRISTINA. ;En qué «labura»? (Al hijo.) ¢En qué «laburan,
Homero?

HOMERO. Bueno, él..., que yo sepa... Tampoco crea que lo
conozco demasiado, ¢ sabe? El, por ejemplo, fue el que
me embullé para esta permuta. Y el que me la consiguid
finalmente. Con eso, los hospedajes y... «otras cosasy...
gana comisiones y asi vive, '

ISABEL. Eso me llama mucho la atencion.

HOMERQO. En realidad, Mayito es..., bueno, yo lo tengo
catalogado como... jun hombre de negocios!

ISABEL. Evidentemente, si. Pero le decia que me llama la
atencion porque antes de montarme en el taxi me entregé
su tarjeta para lo que yo pudiera necesitarlo. Y como
decia «Licenciado» en no recuerdo qué.

CRISTINA. Ah, claro, pero por eso no se asombre, Isabel.
Aqui el nivel educacional es muy alto. jUj! Los licencia-
dos pululan.

ISABEL. ;De veras? jQué pais el de ustedes, querido!
iEnvidiable!

HOMERO. Sin embargo, Ia contradiccion esta en que mu-
chos licenciados, como mi padre, por ejemplo, no pue-
den vivir de sus licenciaturas.

ISABEL. No entiendo.

CRISTINA. Es que no es facil, claro. Fijese, para que
entienda mejor, le voy a explicar como esta compuesto
nuestro nicleo familiar.

ISABEL. jMacanudo!

CRISTINA. Miesposo, como ya le dijo Homero, es Licencia-
do en Arquitectura.

ISABEL. Ya. Arquitecto. Y por lo que también me dijo, no vive
de la Arquitectura.

CRISTINA. Llegé un momento en que no le bastd. Pero eso
se lo explicaré después. Yo pude haber sido Licenciada
en Lengua y Literatura Hispanicas.

ISABEL. «Pudo haber sido.» Quiere decir que a tiempo
decidi6 dedicarse a ofra cosa. Hizo bien. Las letras dan
muy poaco Si no se es Premio Nobel.

Homero le rie el chiste exageradamente tratando de congra-

ciarse.

CRISTINA. Lo mio fue que sali embarazada de Homero y
tuve que abandonar la carrera en el tercer afio. Como no
tenia a nadie para que me ayudara con el nifio...

ISABEL. Lastima.

CRISTINA. Entonces tuve que conformarme con la carrera
femenina clasica.

ISABEL. Ama de casa, esposa y madre.

CRISTINA. Exactamente. Nada, Isabel, que todos nacemos
con la misma estrella en la frente, pero la luz no es la
misma en todas las estrellas.

HOMERO. ; Sabe? El suefio de mi madre siempre ha sido
ser escritora. Inventar historias, crear personajes...
ISABEL. Y la Revolucién le dio la posibilidad de poder

estudiar.

HOMERO. Asi es. A ella y a mi padre. Pero yo le tronché la
carrera con mi venida al mundo. Y ésa es una especie de
complejo de culpa que he arrastrado siempre. Por eso
quiero que su vocacion no se vea frustrada del todo vy,
después del accidente de mi padre, decidi tomar las
riendas de la casa y sacarlos a ellos dos adelante.

ISABEL. ; Un accidente dijiste vos? ; Grave?

HOMERO. Bastante, si. Pero, bueno, por suerte salvo la
vida.

ISABEL. Menos mal.

CRISTINA. Y Homero también estudidé una carrera. Es
dibujante industrial. Pero prefirié dedicarse a la magia.

ISABEL. (Deslumbrada.) ;A la magia? Ay, no me digas que
vos sos uno de esos seres maravillosos que hacés
trucos con naipes, sacas conejos de sombreros de copa
y convertis paiiuelos en palomas.

HOMERO. Pues, si. (Se rasca la cabeza.) Sdlo que en
cuanto al conejo y a la paloma...

CRISTINA. (Le tapa la boca para que no siga hablando.) Yo
todavia no he terminado de decirle lo que...

ISABEL. Perddn, sefiora, un momento. (A él) Yo amo los
animales. ¢ Qué pasé con ellos?

HOMERQO. Figlrese..., hemos vivido tiempos muy dificiles
en el pais.

Pequefia pausa.

ISABEL. Ya. Comprendo.

CRISTINA. No creo que esas cosas le interesen a nuestra
huésped, Homero.

ISABEL. ;Qué dice? A mi me interesa todo, sefiora.

CRISTINA. Entonces, para hablar de temas mas reconfor-
tantes, le diré que al fin estoy escribiendo mi primera
novela.

ISABEL. /Qué me cuenta? jAh, yo tengo que venir a ese
lanzamiento!

CRISTINA. ;Y estoy de lo mas embullada!

ISABEL. Qué bonito. jQué familia tan preciosa! ;Y qué pais
tan culto, Dios mio! ; Cémo pueden difamarlo tanto? Es
impresionante, sencillamente impresionante. Lo que si
les confieso que me cuesta trabajo entender es que
personas como ustedes tengan que verse obligadas a
deshacerse de una buena casa propia para venirse a un



departamentico como éste y vivir de hospedajes baratos.
Eso me resulta insélito.

CRISTINA. Segin Mayito, sila casa hubiese estado en otra
zona...

HOMERO. Aqui tendrd usted oportunidad de ver muchas
cosas insdlitas, Isabel. jSinuestra realidad pudiera reco-
gerse en un libro! Pero es inabarcable. Lo que este pais
ha pasado, ha sido y sigue siendo mucho.

CRISTINA. (Al hijo.) Pero aclarale que por culpa del enemi-
go.

HOMERO. Ah, por supuesto.

CRISTINA. (A Isabel, sonriente.) Si, no vaya a ser que usted
se crea que somos de esos cubanos contrarios al gobier-
no. Qué va, Nosotros nos quejamos y nos irritamos de
vez en cuando, como el que mas y el que menos,
criticamos cosas...

ISABEL. ;Ve? Sin embargo, los enemigos dicen que aqui
no se permite criticar nada.

CRISTINA. Aqui se aplican las prédicas martianas, Isabel.
Y Marti dijo que «criticar no es morder con safia; es
limpiar con mano piadosa el lunar que oscurece la obra
bellax.

ISABEL. Qué bien.

HOMERO. Y nosotros, en lo fundamental, y pese a los
muchisimos trabajos que pasamos...

HOMERO y CRISTINA. (A duo.) jEstamos con esto!

ISABEL. (Con pasién.) iY claro que tenés que estar! Si
vosotros constituis el ejemplo!

CRISTINA. Eso dicen, si.

ISABEL. La (nica esperanza que queda viva para los pue-
blos oprimidos de América Latina y el Tercer Mundo. jLa
tnica llamita que no se ha apagado todavia!

HOMERQO. Y eltrabajo que nos cuesta mantenerla encendi-
da, Isabel.

CRISTINA. Elia ni se lo imagina.

ISABEL. Me lo imagino, claro que si me lo imagino. jCon un
enemigo tan prepotente! Quiero que sepan que yo soy
antimperialista casi desde que estaba en el vientre de mi
madre. Ay, qué odio le tengo al imperio!

CRISTINA. Y a propésito de estos temas, queria preguntar-
le: ¢usted conoci6 a Eva Per6n en persona?

ISABEL. Querida, acabas de destruirme. ; Qué edad pensas
que tengo? Yo era una nena cuando la Duarte fallecio.

CRISTINA. Ah, perdén.

Se crea de repente una situacion muy embarazosa.

HOMERO. Qué pena que Evita no haya vivido mas tiempo,
(verdad?

CRISTINA. Ay, yo siento una admiracién tan grande por ese
personaje histdrico.

Otra pequefia pausa.

HOMERQO. ; Le gusté la tortilla?

ISABEL. Me encantd. Deliciosa. La felicito, sefiora.

CRISTINA. Gracias.

HOMERO. ;Usted toma café?

ISABEL. Si, pero no sé si el mezclado de aqui me gustara.

CRISTINA. Ah, ;también ya sabe eso?

ISABEL. Claro. También me lo dijo el chico del aeropuerto.
Aungue en realidad yo prefiero el mate. Pero me dijo él,
Mayito, que para los cubanos resulta muy amargo. ;Es
cierto eso?

CRISTINA. Bueno, si quiere que le diga la verdad, yo no lo
he probado nunca. ;Y td, Homero?

HOMERO. Tampoco.

ISABEL. Macanudo, che! {Conmigo tendran la oportunidad
de hacerlo! (Saliendo hacia la habitacién.) Lo preparo en
un santiamén y ya me daran su opinién. (Desaparece.)

CRISTINA. (Reprobdndolo en voz baja.) Ave Maria, Homero.
Le contaste lo del conejo y la paloma. Por favor, no lo
hagas nunca mds cuando se trate de un extranjero. Me
da mucha vergiienza.

HOMERO. Esta bien, vieja. Perdona.

CRISTINA. De lo que si quiero que le hables es de lo otro.

HOMERO. ;De qué?

CRISTINA. Lo que acordamos. Lo de las visitas aqui.

HOMERO. Ah.

CRISTINA. Ella no conocid a Eva Perdn en persona, trabaja
hace dieciocho afios en una biblioteca, viaja mucho, es
divorciada, tiene una hija casada y otra soltera, pero
nadie nos asegura que no quiera tener aqui una expe-
riencia..., y no precisamente religiosa.

HOMERO. .Y por qué mejor no le dices eso td, vieja? A mi
me da pena.

CRISTINA. A mi también. Si por eso es que te lo estoy
pidiendo.

HOMERO, Pero es que entre mujeres..., no Sé..., 8s mas
l6gico. Va y conmigo hasta se ofende. Mira, mejor no le
decimos nada.

CRISTINA. jPero, Homero, Homero, si ti mismo me has
dicho que la calle estd prefiada de muchachones que
andan detras de las extranjeras medio tiempo como ella
para tumbarles plata o casarse y que los saquen del pais.

HOMERO. Pero no creo que éste sea el caso, vieja. No me
parece que esta sefiora haya venido a Cuba para buscar
sexo. Evidentemente, sus intereses estan relacionados
con otras cosas. La cultura, la politica...

CRISTINA. Los cultos y los politicos también se acuestan,
Homero.

HOMERQO. Claro, vieja. Pero éste no es el caso, te lo repito
Tu veras que no, Confia, confia,

Reaparece Isabel con sus avios para el mate.

ISABEL. Bueno, aqui traigo todo lo necesario para que
hagamos un matecito como Dios manda y me digan si les
gusta o no.

CRISTINA. Ah, muy bien.

ISABEL. ;/Me ayuda, seiiora?

CRISTINA. Como no. Venga conmigo y digame lo que
necesita.

Desaparecen en direccion a la cocina.

HOMERO. (Al teléfono.) ¢Marili? Soy yo, Homero. Por
casualidad, ; mi padre esta ahi con ustedes? Aaahh. No,
no, claro que ya €l vino, si. Cuando salimos de alld. Lo
traje en la parrilla de la bicicleta. Pero después se fue de
nuevo y..., en fin, no sabemos adonde. Si, Marili. Yo sé



que él estd muy molesto con lo de la permuta, pero
imaginate, cada cual resuelve su vida como puede. Si.
También es posible. Quizas hubiéramos podido conse-
guir algo mejor. Por lo menos mas grande. Pero yo confié
en Mayito y... cabe |a posibilidad de que me haya embar-
cado. Pero ya es tarde para echarse atras. Hay que
seguir adelante... jy que sea lo que Dios quiera! Bien,
Marild, gracias. Chao. (Cuelga.) ;Donde rayos se habra
metido?

Retornan de la cocina Isabel y Cristina con el mate.

ISABEL. Ya esta.

HOMERO. ; Tan rapido?

ISABEL. Esto es rapido, querido. ;Qué pensas vos?

CRISTINA. Ay, pero ahora que me doy cuenta. No traje las
tacitas.

ISABEL. ; Qué tacitas? No, no, querida. De aqui tomamos
todos.

CRISTINA. ;Ah, si?

ISABEL. Es como fumar en la pipa de la paz. O como en
«Los Tres Mosqueteros»: todos para uno y uno para
todos. (Ofreciendo.) Las damas primero.

CRISTINA. Gracias.

HOMERQO. Llamé a casa de tio. Hablé con Marili. El vigjo no
esta alla.

CRISTINA. ;Ah, no? (Por el mate.) Ay, de verdad que es
amarguito.

ISABEL. Pero delicioso, ;no es cierto?

CRISTINA. ;Dénde se habra metido? Ay, eso me tiene tan
preocupada.

ISABEL. ; Se perdit alguien?

HOMERO. No. Mi padre, que...

CRISTINA. (Ddndole el mate.) Tome, Isabel. Muchas gra-
cias.

ISABEL. Por su cara presiento que no le gusté demasiado,

CRISTINA. (Con una amable sonnsa.) Francamente... Per-
déneme la sinceridad, pero la verdad es que no. Prefiero
nuestro café... aunque esté mezclado con chicharo.

ISABEL. Ah, no le hace.

CRISTINA. El mezclado no es tan malo. Ya tendra la posi-
bilidad de probarlo.

ISABEL. Por supuesto. Siyo, de este pais maravilloso que
es Cuba, quiero irme con la satisfaccion de haberlo
probado todo, jabsolutamente todo!

Madre e hijo intercambian miradas significativas.

ISABEL. Proba vos, querido. (Da el mate a Homero.) Proba
a ver lo que te parece.

El toma la vasija.

CRISTINA. Y volviendo a lo del café, Isabel. Ese no ha sido
el unico invento al que nos hemos visto obligados los
cubanos en esta lucha por la subsistencia.

ISABEL. Supongo. {Con semejante enemigo! Pero tampoco
se crea que yo vengo del paraiso, sefiora. jAh, qué pais!
Dictaduras militares, luchas por el poder, desempleo,
desaparecidos, constante violacion de los derechos hu-
manos, jqué historia la nuestra! El cuento de nunca
acabar, Y eso que somos mas europeos que latinoame-
ricanos, pero para lo que nos ha servido. (A Homero, por

el té.) Pero no te lo tomés tu solo, querido. Recorda que
es para todos.

HOMERO. Perdon. (Le entrega la vasija.)

ISABEL. Y ahora hablame de tu padre. (A Cnstina.) ¢ Como
fue el accidente ese que tuvo su esposa?

CRISTINA. Bueno, por desgracia mucho mas serio que el
mio con las croquetas.

ISABEL. (Riendo.) jOh, las croquetas explosivas! jMadre
mia, si es que eso parece un cuento de ciencia ficcion!

CRISTINA. O una pelicula de guerra.

Rien las dos.

CRISTINA. Pues |a cosa comenzd a partir de que se cayo el
muro, |sabel.

ISABEL. Pobrecito. ;Le cayd un muro encima a su esposo?

HOMERQO. (Rie.) No. Mi madre se refiere al muro de Berlin.

ISABEL. {Ah, el de Berlin! Querida, pero ése no se cayd. jA
ése lo tumbaron!

CRISTINA. Claro, pero yo hablo de eso siempre como una
metafora, centiende? Por lo que significo, por todo lo que
vino después. (Se escucha el timbre del teléfono.) ; Sera
tu padre?

HOMERO. No puede ser. Todavia no le he dado el numero
de aqui. (Va alteléfono y descuelga.) 0igo... (Cambio. De
repente meloso.) Ah, ;como te va, mi amor? (Se vuelve
de espaldas y comienza a hablar bajito.)

CRISTINA. (Intima, a Isabel.) Una de sus novias.

Homero abandona el teléfono y se acerca a la huésped.

HOMERQO. Isabel...

ISABEL. Si, decime, querido...

HOMERO. ; Usted tomaria como una atribucion de mi parte
el que pasara al cuarto para hablar de la extension que
hay alla adentro?

ISABEL. No, por favor, de ninguna manera. ;Vos estasen tu
casa, querido! No faltaba mas. Anda, anda.

HOMERO. Gracias. (Va al teléfono.) No cuelgues, mi vida

Cuelga y sale en direccién al dormitono.

ISABEL. Ay, el amor, qué maravilla. jSi yo pudiera enamo-
rarme de nuevo! Ahora que estamos solas, puedo hacer-
le una confesion femenina. Ya perdi la cuenta del tiempo
que hace que... jnada! |Y a veces me despierto por las
noches con unas ansiedades, con unas humedades!
(Cristina desvia la mirada con pudor.) Pero, en fin, mi
involuntaria jubilacion sexual no es tema que le interese
a nadie fuera de mi, Disculpame, querida. ;Donde nos
quedamos..., en lo de su mariao?

CRISTINA. Bien. Le decia hace un momento que las cosas
habia que contarlas desde el principio.

ISABEL. Exacto.

CRISTINA. Aqui la situacion, por lo del muro, se puso muy
mala, Isabel. Peor que nunca.

ISABEL. Era de suponer.

CRISTINA. De un dia para otro cerraron los mercados,
desaparecieron de las bodegas casi todos los alimentos.
Hasta unos perros calientes chinos que nadie compraba
antes.

ISABEL. Perros calientes chinos...



CRISTINA. Y hasta llego a hablarse de unas sopas publicas
que iban a repartir en no sé donde.

ISABEL. Ya veo que fueron afios duros.

CRISTINA. No, duros son éstos. Aquéllos fueron «durisi-
mos». 91, 92, 93, 94. Las pocas cosas que habia se
pusieron muy caras. El dinero no alcanzaba para casi
nada. Y entonces mi esposo, que tenia un carro, decidio
usarlo... para el taxismo.

ISABEL. ; Se lo rentd a un taxista?

CRISTINA. No, no, €l mismo era el taxista.

ISABEL. ; Taxista su marido? ¢Un arquitecto? ;Un profe-
sional?

CRISTINA. Y no crea que éste ha sido el tnico caso. Aqui
la piramide esta invertida, Isabel. ;Si yo le contara!
ISABEL. Lo que no me tiene que contar es el final de la
historia. Lo adivino. Un buen dia, el arquitecto devenido

taxista jchoca!

CRISTINA. Usted es una mujer muy inteligente.

ISABEL. (Halagada.) Gracias. Es que soy argentina.

CRISTINA. Pues si, contra un arbol de la Quinta Avenida.
Andaba con unos turistas mexicanos que se empefiaron
en que él probara el tequila y...

ISABEL. jAh, estos latinoamericanos!

CRISTINA. Parece que bebidé demasiado, y luego de dejar-
los ensu hotel... Para colmo, no tenia asegurado el carro.
Lo perdid, y por poco €l pierde también la vida. De ahi en
adelante, lo que hemos pasado no se lo quiero ni contar.
Gracias a que aqui los hospitales son gratis y los médi-
cos muy buenos. De lo contrario, no sé qué hubiera sido
de nosotros.

Homero retorna de la habitacion.

HOMERO. Ya terminé, y si lo desea puede pasar a su
habitacién, Isabel.

ISABEL. Gracias. Y no me parece una mala idea. Necesito
descansar. Doce horas de vuelo, ;sabés? Y ya a mis
arios, eso se siente. Si, me voy a la cama.

CRISTINA. A propésito de camas, Isabel. Antes de que
usted se retire a descansar... mi hijo queria plantearle
una cosa.

ISABEL. ;Qué cosa?

HOMERO. ; Qué cosa?

CRISTINA. ;Que cosa? Ay, ;cudl va a ser, hijo mio? Tu
sabes a lo que me refiero.

HOMERQO. Vieja, es que habiamos quedado en que...
CRISTINA. Si quieres, yo te dejo solo con ella mientras me
voy a fregar esto del mate... (Va a tomar la vasija.)
ISABEL. No, no, querida, que todavia me queda una gotita.

Me lo llevo a la habitacién, gracias.

CRISTINA. Ah.

ISABEL. ;De qué se trata? ; Debo pagar por adelantado?

CRISTINA. No, no, nada de eso. Usted nos paga al final. El
dia en que se vaya. Homero, acaba de plantearle el
asunto, que la sefiora esta loca por irse a descansar, la
pobre. Son doce horas de vuelo, chico.

Homero comprueba que no le queda otra aftemativa.

HOMERO. Bien, Isabel, el asunto esta en que... En fin, cada
negocio tiene sus reglas, ¢no? Y en cuanto a esto de los
hospedajes privados... en casas de familia...
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CRISTINA. Familias decentes.

HOMERO. ...se precisa... establecer algunas medidas.

ISABEL. Légico.

HOMERO. Hay personas, que no es el caso suyo, por
supuesto..., hay turistas, para ver si logro hacerme en-
tender, que... que vienen a Cuba atraidos por su fama
sexual,

ISABEL. ;,Por su qué? ;Fama sexual dijiste vos?

HOMERO. Si. Se dice que..., en fin, que los cubanos, en el
amor, somos algo especiales. Ya usted sabe, el trépico,
la musica, el ron, la tierra caliente..., el aire caliente. .., los
hombres y las mujeres calientes... Mucho ardor, ; entien-
de? Mucho... jfrenesil

CRISTINA. Y atraidos por esa propaganda algunos vienen
buscando precisamente eso.

ISABEL. (Ya picada.) Precisamente, ;jqué!?

HOMERQO. jEso! Cémo hacen el amor los cubanos y las
cubanas. De ahi que nosotros decidiéramos advertirle a
cada uno de nuestros huéspedes que... quedan termi-
nantemente prohibidas las visitas.

CRISTINA. O lo que es lo mismo: jque aqui usted no se
puede acostar con nadie!

ISABEL. Pero, ;qué es lo que acabode escuchar? jAh, esto
si que no me lo esperaba de ustedes, amigos mios! Pero,
¢ por qué una sefiora como yo, una dama, tiene que venir
aeste pais para escuchar semejante advertencia, tamaria
ofensa? Pero, ;como se atreven?

CRISTINA. Por favor, Isabel, calmese.

ISABEL. ;A quién se creen ustedes que han hospedado en
su casita de muiiecas? ;A una vieja puta?

HOMERO. No, por favor, Isabel. Le ruego que no se ofenda.

ISABEL. ;Y como querés que no me sienta ofendida,
maguito? Yo he venido aca... Ay, si es que hasta me
entran deseos de llorar... Yo he venido ac4 atraida por un
ideal, ;entendés? Por un objetivo altruista.

HOMERO. Claro, claro. Olvidese de lo que le hemos dicho,
Isabel.

ISABEL. Llevo muchos aflos viviendo en Buenos Aires, pero
soy oriunda de Rosario, provincia de Santa Fe. ;Sabés
qué sitio es ése? ;Y sabés quién fue mi padre? jAldo
Scapetta! iLider de la gran huelga ferroviaria del 51!
iDirigente abnegado del Partido Comunista! Creci en
medio de vicisitudes y penurias de todo tipo. Crisis
econdmicas en el 56, en el 62, en el 66. ; Entendés? ;O
acaso pensas que los Unicos desgraciados de este
mundo han sido ustedes, los cubanos?

HOMERO. Yo no he dicho eso, Isabel. Usted esta tomando
el rdbano por las hojas.

ISABEL. jRébano es lo que vos insinuaste que yo he venido
a buscar aca!

CRISTINA. |No, Isabel, usted no entendié bien lo que le
quisimos decir!

ISABEL. ;Yo si lo entendi! jLo entendi muy bien! jLo entendi
todo! Lo tnico que no entendi es por qué nadie compraba
los perros calientes chinos, pero todo lo demas si lo he
entendido muy bien. Y por eso es que de repente me
siento tan ofendida. Tanto, que creo que ahora mismo
me largo de esta casita... jde mierda!



Echa a andar de prisa en direccién a la habitacién. Cristina

y Homero tratan de interceptarie el paso.

LOS 2. {Nooooo!

ISABEL. Dejame, dejame.

CRISTINA. {No le permitiremos que se vaya!

HOMERQO. |Claro que no!

CRISTINA. Si quiere, yo le explico ahora mismo lo de los
perros calientes.

ISABEL. No me interesa.

HOMERO. ;Que perros calientes son ésos?

CRISTINA. Los chinos.

HOMERO. ; Usted queria comer perros calientes chinos?

ISABEL. jNo! Yo lo que quiero es irme cuanto antes de aqui.

CRISTINA. No, por favor. Mire que usted es nuestra primera
huésped, Isabel. Y yo soy muy supersticiosa. Seria un
mal comienzo. Y lo que mal comienza, mal acaba. jY
nosotros necesitamos tanto de este negocito para poder
vivir!

HOMERO. Ademas, qué locura. ;jAdonde va a ir usted sola
y a esta hora?

ISABEL. En mi bolso tengo la tarjeta de Mayito.

CRISTINA. |No, Isabel, no, no nos haga eso! (Llorosa.) De
verdad que no lo merecemos. ;Es que no se ha dado
cuenta todavia? Nosotros, ademds de buenas personas,
estamos en una situacion... jdesesperada!

Pequefio silencio. La sinceridad de Cristina casi logra con-

mover a Isabel.

ISABEL. Esta bien. Me guedo.

CRISTINA. (Casi sin voz.) Gracias, (Suspira.)

ISABEL. Pero debo sentarme entonces. Estoy a punto de
vomitar la tortilla,

HOMERQO. Claro, siéntese, siéntese. (La ayuda cortésmen-
te a hacerfo.)

CRISTINA. ; Quiere un poquito de bicarbonato?

ISABEL. (Rezongando.) jPresuntuosos! Ni que los machos
de acd tuvieran la «pija» de oro.

HOMERQO. (Bajo, a la madre.) ;Ves? Por tu culpa.

CRISTINA. Voy a buscarle el bicarbonato.

ISABEL. ;Yo fraje Alka Seltzer!

CRISTINA. Ah, mejor. Si me dice donde lo tiene, se lo
alcanzo.

ISABEL. Yo, que vine a este pais con mis ahorritos, atn en
contra de la voluntad de mis hijas, con el objetivo principal
y hermosisimo de irme a Santa Clara. Yo, que vine aca
corriendo todo tipo de riesgos, incluso el de que se me
prohiba la entrada a los Estados Unidos de Norteamérica
de ahora en adelante.

CRISTINA. Bueno, pero por eso no tiene que preocuparse
tanto, Isabel. Total, si usted odia al imperio.

Pequefia pausa. Isabel mira recalcitrantemente a Cristina y

se incorpora.

ISABEL. Me voy a la cama.

CRISTINA. ;Ya le bajo?

ISABEL. ; Me bajo qué?

CRISTINA. La tortilla.

ISABEL. Por ahi anda. Buenas noches.

CRISTINA. Buenas noches.
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Isabel echa a andar en direccién al dormitorio, pero Homero

la intercepta de nuevo.

HOMERQO. Isabel..., yo necesito salir ahora. Mi novia me
espera. Pero no puedo hacerlo si antes usted no nos
disculpa por este... malentendido. ;Puedo irme tranqui-
lo, Isabel? ;Usted nos disculpa?

Se escucha el timbre de la puerta. Todos miran hacia ella.

CRISTINA. ; Sera tu padre... 0 el hombre de las literas?

Cambio de luz. Se escucha nuevamente la voz grabada de

Cristina sin el tecleo de la maquina de escribir.

VOZ CRISTINA. Aquella conversacion le heria su recuerdo
una y otra vez como perturbadora pesadilla. El insolente
habia puesto en tela de juicio su impoluta honestidad,
esa que a lo largo de los afios le habia hecho ganar su
prestigio no sélo como trabajador, sino como individuo
intachable y honrado.

Cambio de luz. En escena aparecen Cristina y Pablo.

CUADRO 4

CRISTINA. (Con el manuscrito entre sus manos, comenta al
esposo.) Y por eso es que él decide abandonar la
cafeteria y buscarse otro trabajo. Ese establecimiento
que le recomendaron y que se llama precisamente «El
lugar ideal». Pero resulta que nadie le dio la direccion.

PABLO. (Sin demasiado entusiasmo.) (Y qué fue lo que le
dijo el administrador ese que lo ofendié tanto?

CRISTINA. Hubo faltantes en la unidad. Y el administrador
se entrevistd con todos y cada uno de los empleados.
Cualquiera de ellos podia ser el responsable. Incluso
Moisés. Pero mi protagonista se ofende. Es un hombre
puro, No concibe que puedan dudar de él. Y, por eso, lo
que mas dafio le hace es que el administrador no crea en
su pureza. Las palabras que él no logra apartar de su
mente son... (Busca en su manuscrito y lee en voz alta:)
«No se las dé de honrado, Moisés. Aqui casi nadie esta
libre de manchas. La mayoria somos ilegales. ¢Alguna
vez comprd usted un alimento en bolsa negra? ;Nunca
tuvo necesidad de eso? ;Si? Pues desde ese dia usted
paso también a formar parte de los ilegales. Casi todos
somos ilegales en mayor o menor grado, compréndalo.»

Pablo bosteza. Ella, al escuchario, abandona la lectura de su

manusctito y le dice:

CRISTINA. Me da la impresion de que te interesa bien poco
el argumento de mi novela. (Guardando el escrito.) jQué
poco ti me estimulas, chico!

PABLO. Por si no te has dado cuenta, son las dos de la
madrugada, Cristina. No es hora de estimularte, sino de
dormir.

CRISTINA. A veces me parece que no tienes ni una pizca de
sensibilidad.

PABLO. Sensibilidad tengo, claro que si, pero suefio tam-
bién. Sin embargo, no puedo irme a la cama, primero,
porque todavia no tengo cama en este hueco donde
nuestro hijo nos metié y, segundo, porque ni siquiera
puedo tirar la colchoneta en el piso. ya que nuestra
distinguida huésped no ha regresado de su ultimo dia de
vacaciones en La Habana. Y hasta que ella vuelva, t no
quieres que nosotros nos acostemos.



CRISTINA. Yate he explicado por qué. Seria un espectaculo
muy feo que nos encontrara tirados en el suelo. Aqui hay
muy poco espacio. Capaz de que hasta nos camine por
encima sin darse cuenta.

PABLO. Pero es que yo no puedo mantenerme envela todas
las noches hasta que a esa seiora le dé la gana de venir
a dormir, Cristina, entiende eso tu. ;Y si no viene hasta
por lamafana? Si ésta es su (lfima noche de vacaciones
en La Habana, ;quién duda que quiera aprovecharla?

CRISTINA. Porsi 0 por no, mejor €S que esperemos un poco
mas, Pablo. El sacrificio son tres dias solamente. Ya
mariana ella se va para Santa Clara y podras dormir a
pierna suelta en la cama.

PABLO. Si, hasta que aparezca el catalan.

CRISTINA. Se supone que para esa fecha ya estaran aqui
las literas que mandé a hacer Homero. Es necesario que
nos sacrifiquemos, Pablo. Te ruego que lo comprendas.

PABLO. Sacrificarnos, claro, pero ti y yo nada mas, porque
el huevon de tu hijo...

CRISTINA. Nuestro hijo. Es de los dos.

PABLO. El soluciond su problema. Duerme con la mujercita
que se echd ahora encantado de lavida, jylos demas que
se chiven! Esto que me ha hecho no se lo perdonaré
nunca. Sino fuera porque de verdad es mi hijo...

CRISTINA. Eresinjusto. Lo tinico que Homero ha querido es
sacamos adelante.

PABLO. Si, cdmono, pero con la palanca de las velocidades
equivocada, y por eso nos estd sacando en marcha
atras. Ese nunca ha tenido los pies puestos sobre la
tierra. Siempre ha sido un romantico empedernido, como
t0. jHomero quisiste llamarlo cuando nacio! Por el poeta
griego. iTu, gran amante de la literatura! Aaah, pero se
te olvidd algo importante,

CRISTINA. ; Qué se me olvidd?

PABLO. Se dice que Homero era ciego.

CRISTINA, Ah, si, pero mi hijo no.

PABLO. ;Y qué? Para el caso es lo mismo. ; Te acuerdas,
cuando nifio, como le gustaba jugar con pompas de
jabén? Los demas muchachos la pelota, los patines. El
no. Siempre buscaba el detergente que t escondias por
la escasez y terminaba llenandome la casa de pompas
de jabon.

CRISTINA. Eso era lindo, Pablo.

PABLO. Si, precioso. Tanto, que yo me preguntaba: «Dios
mio, ;este nifio me habréa nacido bobo o maricon?»
CRISTINA. jAy, Pablo, por favor! Tu sabes que detesto las

malas palabras. Llevo casi freinta afios diciéndotelo!

PABLO. Pero no. No salié ninguna de las dos cosas. En su
lugar, lo que trajimos al mundo fue... jun mago! Y tu,
jencantada con eso!

CRISTINA. Naturalmente. Si lo que Homero hace es precio-
s0. ¢ Sabes por qué le gusta la magia? Por lo mismo que
a mi. Porque es un modo de que la vida parezca mas
bonita de lo que en realidad es, de que haya fantasia, de
que haya... jsorpresas! Agradables, hermosas sorpre-
sas. Yo, para vivir, necesito saber que todavia me aguar-
da alguna sorpresa. ;TU no?
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PABLO. Yo lo nico que necesito ahora es dormir, Cristina.
{Tirarme en ese piso como si fuera un perro..., un pobre
perro cojo... y dormir! Y es lo que voy a hacer sin esperar
un segundo mas. Traeme la colchoneta, hazme el favor.
Y sila gaucha llega, jque me pase por encima sile da la
gana! Total, si desde que entré a vivir aqui me siento
como una cucaracha, Coja, claro.

Se escucha desde afuera la voz de Isabel canturreando la

Guantanamera.

CRISTINA. jAl fin! ;Ves? Llegd Isabel.

PABLO. {Ya era hora!

En efecto, Isabel hace su enfrada. Se nota que ha bebido.

ISABEL. (Sorprendida.) ; Despiertos todavia?

CRISTINA. Nosotros tenemos la costumbre de acostarnos
tarde.

ISABEL. jAh, intelectuales, bohemios, claro! Menos mal.
Pensé que era porque me estaban esperando

CRISTINA. No, qué va.

Isabel avanza hacia la habitacién tambaleando y cantando

una cancion folklérica mal aprendida.

ISABEL. Asusu Yemayd, Yemayd asusu...

PABLO. (Agrio.) Anduvo de tragos, ¢no?

CRISTINA. (Bajito.) Pablo, ;a ti qué te importa?

ISABEL. ;Se me nota?

PABLO. Se le nota la nota.

ISABEL. Pues si. Tenia especial interés en probar el mojito
y el daiquiri. Sobre todo el daiquiri. Por lo de Hemingway,
¢no? jPero qué traicionero es el coctelito ese!

CRISTINA. ;Traicionero?

ISABEL. Claro. Una lo toma como si se tratara de una
inofensiva limonada y cuando te percatas de que también
lleva ron, ya es tarde para recapacitar.

CRISTINA. (Sonrente.) Ah, eso es verdad.

ISABEL. jPasé una noche estupenda en el Floridita’

CRISTINA. Ah, dicen que se pasa muy bien, si. Y que es
carisimo! Claro, por lo de Hemingway

ISABEL. Elcaso es que cuando me levanté de la silla en que
estaba sentada..., jmadre mia, qué mal rato! Todo me
daba vueltas. Y es que, figirense, si llevaba como tres
horas en la mamadera.

CRISTINA. (Al mando, casi con miedo.) Yo no sé sitl sabes
que ellos, los argentinos, le llaman «mamar» a...

PABLO. (Affo, casi grosero.) iSi, lo sé!

ISABEL. Cierto. Ya me advirtieron que no debo repetirio.
(Sonnente.) jEstos cubanos son tremendos! Pero, bue-
no, ya veo que me entendieron. Yo seria incapaz de
decirles a ustedes, tal y como lo entienden los cubanos,
que me he pasado la noche mamando. (Rfe.) Seria una
falta de respeto tan grande.

PABLO. (Siempre desagradable.) ;Y estuvo «mamando»
usted sola?

CRISTINA. (Bajito.) jPablo, Pablo!

ISABEL. No, qué va. No estuve sola.

PABLO. Ah, porque «eso», a solas, es imposible.

CRISTINA. «Beber» a solas no es imposible, carifio. Lo que
si puede resultar es muy peligroso. Salir del Floridita a
estas horas, una mujer sola y extranjera... Tiene que



tener cuidado, Isabel. En la calle hay mucha maldad.
Mire, a mi pobre hijo le han robado tres bicicletas.

ISABEL. Pero yo no ando en bicicleta.

PABLO. Lo sabemos. Ella se lo dice para que se cuide de
algunos que si andan en bicicleta.

ISABEL. Ah, gracias, pero estoy preparada para eso. ; Co-
nocen Holanda?

PABLO. ;A Yolanda? ;Cual Yolanda?

ISABEL. Yolanda no, Holanda, Netherland, los llamados
Paises Bajos.

PABLO. Ah, no, no, no.

ISABEL. Yo estuve alld hace unos dos afios. Y no se
imaginan ustedes la cantidad de bicicletas que transitan
por Amsterdam. Por lo demés, como viajo a menudo, me
conozco los peligros del mundo y me sé cuidar. Aunque
aveces... Recuerdo que una noche, en Nueva York..., ay,
yo adoro Nueva York... ; Conocen ustedes Nueva York?

CRISTINA. No.

PABLO. Tampoco.

CRISTINA. Mire, Isabel, para que no pierda mas su tiempo
preguntandome por cualquier pais. Yo nunca he salido
de Cuba.

ISABEL. No lo puedo creer. jA su edad? Pero, ;como es
posible?

CRISTINA. La explicacion seria tan larga. Mire, aqui todo,
entiéndalo bien, todo, es muy muy dificil.

PABLO. Hasta viajar a una provincia dentro del propio pais
resulta casi siempre una odisea parecida a la de Homero.
El poeta, no mi hijo.

CRISTINA. El si ha viajado.

ISABEL. ; Su hijo?

CRISTINA. No, mi esposo. Estuvo una vez en la Union
Soviética.

ISABEL. ; Uy, la Union Soviética! jQué pena que ahora esté
tan desunida! Yo pospuse tanto mi anhelado viaje al
Kremlin que me agarré la Perestroika sin haber ido
nunca. ;Le gusté Moscl?

PABLO. (Rotundo.) No.

ISABEL. Eso mismo presentia yo, que no me iba a gustar.
Creo que por eso fue que aplacé tanto el viaje.

CRISTINA. ;Y decia usted de Nueva York?

ISABEL. Ah, si. Les iba a contar que fui asaltada. Pero lo
peor no fue el asalto, sino el vejamen.

CRISTINA. ;Por qué el vejamen?

ISABEL. Cuando lo senti encima de mi empecé a dar gritos:
j«Help, help, me quieren asaltar, me quieren violar!»Y
sabés lo que hizo el muy pelotudo? Me dijo: «No te
embullés, che. Lo primero nada mas.» Agarré mi bolso y
salié corriendo.

Pablo empieza a reir de buena gana. Cristina lo regafia con

seflas, tratando de que Isabel no se dé cuenta.

ISABEL. (Abre su bolso.) A partir de entonces, me compré
este silbato y siempre lo llevo en mi bolso. (Sopla un par
de veces.)

CRISTINA. Isabel, los vecinos. Son las dos y pico de la
madrugada.
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ISABEL. ;Y a mi qué? Que se despierten. Yo estoy hacien-
do un cuento. (Vuelve a silbar y lo guarda.) Tuve que
llamar de prisa a la Argentina para que mis hijas me
enviasen guita.

CRISTINA. Bueno, espero que en Cuba no tenga necesidad
de eso.

ISABEL. No, si ya mis nenas me dijeron que ni una mas.
Cada vez que viajo, son ellas las que tienen que pagar
mis platos rotos.

Cristina y Pablo se miran.

PABLO. (Con una intencién nueva.) Y se puede saber con
quién estuvo usted en el Floridita, Isabel?

ISABEL. Cémo no.

CRISTINA. (Bajo.) {Pabla!

ISABEL. En la Plaza de la Catedral, por la maiana, me
encontré con... un guia turistico.

CRISTINA. Aaahhh, que seguramente andaba con un gru-
po, ¢no?

ISABEL. Nada de eso. El andaba solo. Me dijo que estaba
alli haciendo «trabajo voluntario». (Cristina y Pablo vuek-
ven a intercambiar miradas.) Yo pensaba que eso se
referia sélo a la agricultura.

PABLO. Qué va. Personas como esa que usted conoci6
esta mafiana hacen mucho trabajo voluntario «urbanoy.

ISABEL. Qué bien. Claro, si yo lo he leido mucho. Los
dirigentes de aca siempre han dicho que éste es un
socialismo distinto.

PABLO. Y diferente.

ISABEL. {En un solo dia ese chico me ha ensefiado una
cantidad de cosas! Bueno, me dejé que casino podia ni
caminar.

PABLO. Me lo imagino.

ISABEL. ;Qué ajetreo! Por eso fue que después, en la
noche, loinvité al Floridita. Para sentamos un rato, cenar,
beber, charlar...

CRISTINA. Pues mire, ahora trate de descansar, porque si
no mafiana va a llegar demasiado cansada a Santa
Clara.

ISABEL. Sisupiera, he estado pensado aplazar miviaje alla.

PABLO, ;Ah, si? ; Cuantos dias?

ISABEL. No sé. No lo he precisado adn. Pero es que seria
un verdadero crimen irme de La Habana precisamente
ahora. El propio Barbaro me aconsejé que no lo hiciera
todavia; que atn me queda mucho por ver, dice.

CRISTINA. ;Bérbaro?

ISABEL. El guia turistico, asi se llama.

CRISTINA. Ah, ya.

ISABEL. ;Y qué bien sabe llevar sunombre. (Sofladora.) Un
chico muy amable y muy gentil. Y muy educado. Ya ve
usted. Tan mal que se habla en casi todas partes de los
Negros.

PABLO. Ah, es un negro.

ISABEL. Anja. Y de dientes muy blancos. (Enamorada.)
Cuando él sonrie, es como si todas las luces del mundo
se encendiesen de repente.

Cnstina y Pablo se miran.



ISABEL. Ay, es un amor ese chico. Y realmente esta...
jbarbaro! |Tiene unos pies! ;Y unas manos!

CRISTINA. Manos bonitas, ;no?

ISABEL. Manos fuertes, grandes, jmanos de hombre!

PABLO. ;Y ya le vio hasta los pies?

ISABEL. ;Como no vérselos? Hay cosas que saltan a
simple vista. Ademas, sefior Pablo, cuando una mujer
desea descubrir todos los secretos de un hombre, basta
con que le mire a las manos y a los pies. Eso se llama
aplicaralsexo masculinola ley de la relatividad. ; Entendé,
Pablito, lo que quiero decirle?

PABLO. (Contrariado.) Creo que si.

Pablo introduce en un bolsillo del pantalén su mano sana y

esconde el pie normal detrds del otro. Cnstina trafa de

desviar la conversacion.

CRISTINA. Y... ;qué cosas de la ciudad vio hoy, Isabel?

ISABEL. Pues le contaré que Barbaro me ha llevado de la
mano de la historia. jAy, esa fachada barroca de la
Catedral, ese horror al vacio! Y primera vez en mi vida
que visito una ciudad que en lugar de estar llena de
letreros de McDonald o de la Sonny. lo que se lee son
consignas tales como: «jAqui no se rinde nadie», «Soy
cubano, soy popular», «Lo mio primero», «Todos a la
plaza el 1ro. de Mayo». jQué divino!

CRISTINA. Pues me alegra mucho que la esté pasando
bien, Isabel.

PABLO. No, y de que se esté poniendo al dia.

ISABEL. Muy amable, gracias.

CRISTINA. Entonces, si se queda, sdlo tendria que preci-
sarme las fechas, porque el problema es que nosotros
estamos esperando a un cataldn, ;entiende?

ISABEL. ; Para cuando?

CRISTINA. Se supone que deba llegar dentro de dos o tres
dias. ; Usted piensa estar mas tiempo?

ISABEL. Es que aun no lo he precisado, le repito. Pero en
caso de que asi fuese no habria problemas. Ya le he
dicho que conservo la tarjeta del tal Mayito. EI me consi-
gue otro hospedaje y ya.

CRISTINA. De ninguna manera. Si usted decide quedarse,
lo que tiene que hacer Mayito es buscarle otro hospedaje
al catalan y ya. (Al marido.) ;Verdad, mi amor?

PABLO. Claro. Al fin de cuentas, vale mas malo conocido
que bueno por conacer.

CRISTINA. Ay, Pablo, el refran no me parece el mas ade-
cuado. ; Qué va a pensar la sefiora?

PABLO. (Sin hacer caso a su mujer dice a Isabel) Con el
permiso y antes de que usted se retire, tengo imperiosa
necesidad de pasar al bafio.

ISABEL. Ah, si, cdmo no. Vaya.

Pablo entra a la habitacion.

ISABEL. Me da la sensacion de que su esposo prefiere al
catalan.

CRISTINA. No, qué va. Si usted le ha caido como una onza
de oro.

ISABEL. Pues no me lo parece.

CRISTINA. Lo que sucede es que miesposo... Ay, Isabel, es
un frustrado, ; entiende? El sofiaba con fabricar edificios
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muy muy altes, con muchos pisos. Y como aqui s6lo
consiguié hacer vaquerias. Todas chatas, de una sola
planta.

ISABEL. ;Y qué queria? ¢ Un rascacielos para las vacas?
(Estd loco éI?

CRISTINA. Luego vino el accidente y... se amargé mas
todavia. Estd muy deprimido, el pobre.

ISABEL. No lo entiendo. Con tan buenos médicos y hospi-
tales como dicen que hay aqui. Y viviendo en un pais
como éste. Tan alegre, con tantas esperanzas, con
tantisimas cosas por |as que vale la pena vivir. |Y con esa
musica que tenés! jAh, qué sabrosa!

CRISTINA. ;Ya bail6?

ISABEL. Un poquito. Y hasta casi me aprendi un pregon.

CRISTINA. ;De verdad? ;Cual?

ISABEL. Uno que dice: (Canta.)

«Si te querés con el pico divertir,
comprame un cucuruchito de mani.»

Pablo regresa de la habitacién.

CRISTINA. Oye eso, Pablo. A Isabel le gusta la musica
cubana y ya hoy hasta se aprendié E/ manisero.

PABLO. ;Ah, si? Pues seguro que de mafiana no pasa que
se aprenda jLdgnmas negras!

Cristina se cubre el rostro, Isabel sonrie y cae el TELON

SEGUNDA PARTE

Cuadro unico

Aparece Homero realizando un acto de magia. Al rato enfra

a escena Pablo, viniendo de la habitacién, siempre con la

expresién de amargura en su rostro. Durante unos segun-

dos observa al hijo. Al concluir e/ nimero Homero, quien
desde su entrada ha reparado en la presencia del padre, le
dice:

HOMERO. Si lo desea, puede aplaudir, sefior.

PABLO. Me parece una broma de muy mal gusto.

HOMERAO. (Sin dejar de ocuparse de su practica 0 ensayo
mientras habla.) No lo tomes en ese sentido. Entiende
bien. Dije literalmente: «Si lo desea, puede aplaudir,
sefior.» Lo que en olras palabras quiere decir: si usted
pone un poco de su parte y acude disciplinadamente a las
sesiones de fisioterapia, su brazo izquierdo volvera a ser
el de antes y podra aplaudir y caminar sin necesidad de
bastdn y todo lo demas.

PABLO. A mino me interesa volver a ser el de antes. Total,
¢de qué me sirvié? Consegui tanto como td... con esos
trucos.

HOMERO. No me gusta llamarlo asi. En todo caso digamos
que son... recursos validos o imprescindibles para el
noble logro de la magia, de lailusién. jSoy un ilusionista!
Y me encanta serlo, sefor. ;Sabe por qué? Porque
cuando las personas como usted no tienen ya ilusiones,
s necesario que haya alguien que se las procure. Para
vivir, es necesario que haya magia.



PABLO. /Y quién te ha dicho que a mi me interesa vivir?
Ahora menos que nunca. Para que lo sepas bien; si
tuviera valor, jme mataba!

HOMERO.Y si tuviera el valor, ;qué tipo de suicidio
escogeria?

PABLO. (Piensa unos segundos.) Probablemente me co-
meria tres de las croquetas que le quemaron la caraa tu
madre.

HOMERO. (Rompe a reir.) iEsa es buena! ; Qué trabajo te
cuesta pensar en positivo, viejo, ser optimista? ; Por qué
no suponer que con este negocio de los hospedajes nos
va a ir bien, vamos a ganar mucho dinero?

PABLO. Si, cémo no. Y con lo bien que ha empezado me
sobran razones para seroptimista. Con una huésped que
ya lleva aqui CASI UN MES y que todavia no ha dado su
primer centavo por el alquiler.

HOMEROQO. Lo establecido era que lo hiciera el dia en que se
fuese.

PABLO. Cuando prorrogd su estancia aqui, debiste exigirle
el pago de los tres primeros dias al menos.

Aparece Cristina viniendo de la habitacién donde trajinaba.

Ya han desaparecido las huellas de sus quemaduras. La

expresién de su rostro es de alarma.

HOMERO. ; Ya terminaste de limpiar el bario, vieja?

CRISTINA. (Trémula.) Si.

HOMERO. Qué bueno. Estaba esperando para... (La obser-
va bien.) ;.Y a ti qué te pasa?

CRISTINA. Ay, Homero, ojala no sea lo que me estoy
imaginando.

HOMERO. ; Te sientes mal?

CRISTINA. No dudo que en este momento tenga la presion
altisima. Si, me tiene que haber subido, estoy segura.
(Va a sentarse.) Ay, Dios mio...

HOMERO. ;Pero qué es eso? ;Desde cudndo ta eres
hipertensa, vieja?

CRISTINA. Exactamente desde hace mas o menos dos
minutos. Y dentro de otros dos lo vas a ser ti también,
Cuando descubras lo mismo que yo.

PABLO. Pero, ;qué es lo que pasa?

CRISTINA. Cuando terminé de limpiar el bafio, empecé el
cuarto, y me dio por abrir el closet por si acaso habia
necesidad de barrer el piso. Y ahi fue cuando supe que...
(A punto del llanto.) jlsabel se ha burlado de nosotros!
iNos ha estafado!

HOMERO. ; Qué ti quieres decir con eso, vieja?

CRISTINA. Sin que ninguno de nosotros se diera cuenta,
parece que se ha ido llevando su ropa y todas sus cosas
poco a poco. Lo tnico que esta ahi es la maleta, pero la
abriy... est4 vacia.

PABLO. ;Como?

CRISTINA. (Gnita histérica y llorosa.) iEsta vacia!

Homero entra velozmente a la habitacion.

PABLO. (Estentdreo.) jAy, pero qué bueno esta esto! jAho-
ra si que se puso bueno, caballeros! (Riendo.) La argen-
tina se dio cuenta de que habia caido en la casa de jtres
mongélicos!

Pablo rfe, Cnstina llora, Homero retoma a la habitacion.
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HOMERO. jDegenerada!

CRISTINA. ;Lo comprobaste, verdad? Sélo su maleta
vacia,

HOMERO. Y un disco de tangos.

PABLO. Ah, un disco de tangos. jQué regalo tan bonito! Ya
me imagino el titulo del disco: «Cuesta abajoy. (Rie de
nuevo.)

CRISTINA. jQué ingrata! jCon lo bien que yo la traté, madre
mia! Pero esto no se va a quedar asi. (En un arranque.)
Ahora mismo la voy a denunciar a la policia.

HOMERO. (Deteniéndola.) ;Estas loca? No podemos ha-
cer eso.

CRISTINA. ;Por qué no?

HOMERO. Este es un negocio privado.

CRISTINA. ;Y eso qué tiene que ver? Hemos sido victimas
de un engario, de una estafa.

HOMERO. Est4 bien, pero... el problema es que... Mira,
vieja, yo todavia no he declarado lo del hospedaje.
Estamos ilegales.

PABLO. ;Cémo?

CRISTINA. ; Qué t( has dicha?

PABLO. ; llegales? ;Nosotros?

HOMERO. Pensaba hacerlo cuando lo del catalan, pero
como ésta vino adelantada y de improviso quise hacerme
el chivo loco para no pagar elimpuestoy... Nada. Siahora
la denunciamos, nos estaremos «echando pa'lante»
nosotros mismos.

CRISTINA. (En tono bajo.) llegales. Como en mi novela.

PABLO. Y pensar que por causa de esta... jsefioral, el
catalén se fue a otro hospedaje. El catalan y todos lo que
pudieron venir después.

CRISTINA. Parece que es cierto. Sin que uno se lo propon-
ga, resulta que casi todos somos ilegales. Por una causa
0 por otra.

PABLO. Y yo he estado casi un mes durmiendo en el suelo.
iYo, un pobre lisiado! jAy, qué gran negocio inventd mi
hijo! Ahora si lamento no poder aplaudirte.

HOMERO. Y para colmo se quedd hasta con Ia llave de la
puerta.

CRISTINA. (Alarmada.) jAy, Dios mio! jQué peligro! Ahora
tendremos que cambiar la cerradura.

HOMERO. Y algo més. {Tenemos que hacer algo mas que
eso! {Yo me resisto a que nos quedemos con las manos
cruzadas! jEsta tipa no se puede burlar de nosotros!
iTenemos que hacer algo! Pero, ;qué se puede hacer?
L Qué?

PABLO. (Irénico.) ¢ Tuno eres el mago Homero? Pues hazla
aparecer ahora mismo aqui, anda, jpor arte de magia!

CRISTINA. jOjala eso fuera posible! Le diria hasta del mal
que se va a morir,

HOMERO. jHipdcrita! jMosquita muerta!

CRISTINA. jTan ofendida que le dio por ponerse el primer
dia cuando se le dijo que aqui no podia traer visitas!

HOMERQO. El escandalo que armé!

CRISTINA. Y claro que aquino lo pudo traer, pero cualquiera
sabe donde se ha estado acostando con el «guia turis-
ticon.



HOMERO. Seguro que en Santa Clara no ha sido.

CRISTINA. ;Santa Clara? Ella nunca mds ni se acor-
do de eso.

PABLO. Claro, porque en cuanto se empaté con el macho
que le quitd las telaraiias por el atraso que traia, Santa
Clara, la ideologia y todo lo demas se fueron a bolina.
jEsa no es mas que una gozadora!

CRISTINA. Me siento tan frenética que si en este momento
la tuviera delante de mi, yo, que detesto las malas
palabras, ;sabes lo que haria? Le diria: «jPuretera,
puietera, puiietera, purietera!»

La puerta de la calle se abre y, para sorpresa de todos,

aparece Isabel.

ISABEL. Buenos dias.

Los tres responden al saludo con el tono de su sorpresa.

Isabel cierra la puerta. Se nota sena.

CRISTINA. (Cambiando de intencién.) Ay, Isabelita, qué
sorpresa.

HOMERO. Y qué casualidad. Ahora mismo estdbamos
hablando de usted.

ISABEL. ;Ah, si?

PABLO. (Irénico.) Mas bien.

CRISTINA. Yo le decia a mi hijo que acababa de limpiarle la
habitacion y el bario porque presentia que aunque usted
no vino a dormir anoche, estaba al llegar de un momento
a otro. ; Verdad, Homero?

PABLO. iNo es verdad! ;Por qué tienes que mentirle,
chica?

CRISTINA. (Bajo.) jPablo!

PABLO. (Enfrentandose a Isabel) Mi esposa acaba de
descubrir que usted se ha llevado todas sus pertenen-
cias de esta casa.

HOMERO. Excepto un disco de tangos.

PABLO. Justamente. ;Con qué intencion, Isabel?

ISABEL. Ya me imagino lo que pensaron. Creyeron que yo
iba a irme sin pagarles.

CRISTINA. Bueno, tanto como eso no. Usted no nos parece
una persona capaz de ese tipo de cosas, pero...

PABLO. Si, Isabel. Eso fue justamente lo que pensamos los
tres: que usted nos habia estafado, que usted se habia
ourlado de mi hijo, de mi mujer... y de este discapacitado
que le habla.

ISABEL. Lo comprendo. Yo, en el lugar de ustedes, hubiera
pensado lo mismo. Pero en realidad es todo lo contrario.
Si no me he ido todavia de vuelta para mi pais, ha sido
porque habia dos razones muy importantes que me lo
impedian. Una de ellas son ustedes. No queria quedar
mal. Realmente ustedes no se lo merecen,

PABLO. ; Quedar mal? ; En qué?

ISABEL. No tengo dinero para pagarles. Asi de simple. (Los
tres se miran los unos a los ofros.) La otra razén es que
al cambiar la fecha de mi regreso, la compafia aérea me
obliga a pagar una especie de multa para venderme el
nuevo boleto. Y yo me he gastado toda la guita. La del

hospedaje, la de mis gastos de alimentacién, toda. Inclui-
da la poca que tenia de fondo en mis tarjetas de crédito.

PABLO. Se ve que ha gozado usted por la libre, Isabel.

ISABEL. He sido una loca, lo reconozco. Mis hijas tienen
razon cuando me dicen que soy un caso perdido. Por eso
esque nisiquiera puedo acudir a ellas enun momento tan
dificil como éste.

HOMERO. ;Y qué es lo que piensa usted hacer, Isabel?
Porque su situacion es francamente muy seria

ISABEL. Claro que lo es. Por eso vi como Unica solucién
vender todas mis cosas: ropa, zapatos, unas cuantas
joyas de poca monta, la secadora de pelo, todo. Barbaro
se me ofrecid como intermediario para esto y fui sacando
las cosas poco a poco, tratando de que ustedes no se
dieran cuenta. (Sefiala su cartera.) Dentro de este bolso.
Y del mismo modo, Barbaro se las fue entregando a una
chica que seria la encargada de las ventas, Desgracia-
damente para mi, hace dos dias cayd «en canay.

PABLO. iCandela!

ISABEL. (De repente asustada.) ;Se quema algo?

CRISTINA. Es una metéafora. Siga su cuento.

ISABEL. Ah. Pues... la policia confiscd todo lo que tenia en
su casa, incluido lo mio, claro. No tuvo tiempo de darme
un solo centavo de mis ventas, si es que logré hacer
alguna. Nada, que nos pusimos fatales. Ella, yo, ustedes.

Pequefia pausa.

PABLO. ;Y siyo le dijera que no creo ni una sola palabra de
toda esa historia, Isabel?

ISABEL. También lo comprenderia. Pero puede comprobar-
lo todo si desea, sefior Pablo. Lo tnico que tiene que
hacer es llegarse hasta la policia. (Abre su bolso y busca
un papel) La direccion es ésta. Ahi tiene también el
nombre de la chica y el del oficial que lleva el proceso. (Se
lo entrega.)

Pablo lee el papel y se lo pasa al hijo. Este lo lee y entrega a

Su madre,

HOMERO. Aunque quisiéramos, no podemos denunciarla,
sefiora. Este es un negocio privado. Y, ademds, lodavia
ilegal. No lo he declarado, ;entiende?

ISABEL. ; Ah, no? ; Ha violado el fisco? Pero, jqué irrespon-
sabilidad!

HOMERO. Grande, si. Tanto, que a causa de eso, no
podemos denunciarla.

ISABEL. Qué alivio, Me salvé en una tablita.

HOMERO. Usted si. Pero ;y nosotros? ; Quién nos salva a
nosotros de este... desastre, sefiora?

Pequefia pausa.

CRISTINA. El exergo, hijo mio. Unicamente el exergo de
Tagore. ;Lo recuerdas? «Si la adversidad es grande, el
hombre puede ser mas grande que la adversidad.»

PABLO. Eso no es mas que... palabras, Cristina. Literatura
al finy al cabo. ;Y qué resuelven las palabras?

CRISTINA. Por lo menos dan energia, Pablo. Y ahora
necesitamos de mucha energia para resolver este...
«desastrex», como bien acaba de catalogarlo Homero. Y



lo primero que tenemos que hacer es preguntarle a
esta sefiora como piensa indemnizarnos por dafios
y perjuicios.

ISABEL. ; Indemnizarlos? ¢ Yo? Bueno, si. Cuando regrese
ala Argentina. Pero, ;como regreso a la Argentina? ;No
les conté ya lo del boleto?

CRISTINA. Pues algo tiene que hacer.

ISABEL. ;Qué, querida? ;A usted se le ocurre algo? Por-
que a mi no.

HOMERO. /Y si acude a su embajada?

ISABEL. ; Qué podria decirles? ;Que me volvi loca y gasté
acd con un chico toda la guita que traia? Pensaria que yo
no soy mas que una descarada.

PABLO. Efectivamente. Es lo Unico que se puede pensar.

ISABEL. De lo contrario, tendria que mentiries. Inventar-
les..., qué sé yo.., que me asaltaron. Eso, que me
asaltaron. Como me sucedid en Nueva York. Pero dudo
que en la embajada me creyeran esa historia.

CRISTINA. Yo también lo dudo.

HOMERO. ; Entonces?

ISABEL. Pues pienso que sélo hay dos posibilidades: que
sean ustedes los que me ayuden... 0 que vaya caminan-
do hasta el malecén y me sumerja en el mar. Como
Alfonsina.

CRISTINA. Como Alfonsina.

ISABEL. Si, Alfonsina Storni, una poetisa argentina que en
1938, luego de una vida llena de...

CRISTINA. (Recita.) «Yo soy la mujer que vive alerta,

td, el tremendo varén que se despierta.»

ISABEL. ; Ah, la conoce?

CRISTINA. Si, Isabel, la he leido. Y también he leido a
Borges.

ISABEL. Uy, qué dificil.

CRISTINA. Y a Cortazar y a Sabato...

ISABEL. Pero jqué manera de leer! Y con hijo y marido.
¢Como le alcanza el tiempo? Ni yo, que trabajo en una
biblioteca. Es admirable.

PABLO. Y también en Cuba sabemos que existe un refresco
que se llama Coca-cola, Isabel.

ISABEL. Ah, claro, pero ése no es argentino.

CRISTINA. (Cargdndose poco a poco, cada vez mds.) ;Y
quiere que le diga algo mas? Ya estoy empezando a
cansarme de usted, Isabel.

ISABEL. ;De mi?

CRISTINA. De que me restriegue por la cara constantemen-
te todos los libros que se ha leido y todos los viajes que
ha podido dar mientras que yo no he hecho ni uno
todavia,

ISABEL. Pero, ;qué culpa tengo yo de eso? jNi que hubiera
traido en mi valija la cortina de hierro!

CRISTINA. | De que me hable del montén de maridos que ha
tenido cuando usted sabe bien que yo sélo he tenido
éste! (Seflala a Pablo.)

ISABEL. Suerte la suya que con uno solo pudo resolver el
problemita. ;De qué se queja?
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CRISTINA. Y fijese lo que le voya decir: en el tiempo que nos
quede juntas, tampoco quiero que me hable mas de la
sangre europea que corre por sus venas.

ISABEL. (A Pablo y Homero.) No entiendo. ; Qué es lo que
quiere ella? ;Que me baje la hemoglobina?

CRISTINA. ;0 es que no se ha dado cuenta de que desde
que usted llegé a esta casa yo no he logrado mas que
sentirme humillada todo el tiempo?

Pequefia pausa.

HOMERO. ;Y Bérbaro, Isabel? (Pausa.) Isabel...

ISABEL. Huuummmm...

HOMERQO. Le estoy preguntando por Barbaro. (/sabel emite
sonidos ininteligibles. Homero grita.) jQue no la entiendo!

ISABEL. ;No la escuchaste vos? jTu mama dice que la
humillo y me prohibié que hablase!

HOMERO. Pero no de este tema. jDe este tema sitiene que
hablar, Isabel! (Isabel vuelve a emitir sonidos guturales.
Homero, desesperado, ahora en tono més bajo, pregun-
ta a sus padres.) ;Qué esta diciendo?

PABLO. (Alfo, a Isabel) ;Qué esta diciendo?

ISABEL. Que si la duefia de la casa no me da permiso yo no
hablo. Yo soy argentina, una persena muy educada, muy
obediente y estoy aqui de visita.

CRISTINA. La duefia de la casa e da permiso para hablar de
este tema. Mi hijo le pregunté por Barbaro.

ISABEL. Ah, é| estd muy bien, gracias.

HOMERQO. ; No fue con Barbaro con quien gasto usted toda
su plata?

ISABEL. Fue con él, isi!

HOMERO. Pues entonces que ahora saque la cara por
usted y resuelva el problema de nosotros.

ISABEL. Pero, ;como lo va a resolver?

HOMERO. Para empezar podria llevarsela de aqui hasta
que usted solucione lo del boleto de avion.

ISABEL. ; Llevarme adonde?

HOMERO. Eso lo sabra él.

PABLO. Por ejemplo, al mismo sitio en el que todos estos
dias han hecho el amor los dos, Isabel, mientras que por
su culpa mi mujer y yo hemos estado durmiendo en el
suelo.

ISABEL. ; También eso es culpa mia? |Pero esto es el
colmo! La culpa la tiene el sefior ése de las literas que,
seglin le he oido decir a usted mismo, es un iresponsa-
ble,

PABLO. Mire, si de irresponsables vamos a hablar aqui...

Suena el limbre del teléfono.

ISABEL. ; Serd el hombre de las literas?

CRISTINA. Mira a ver, Homero.

Homero va al teléfono y descuelga.

HOMERO. Oigo. Ah, Julio, ;qué es de tu vida?, ;como
andas?

ISABEL. ; Se llama Julio el hombre de las literas?

PABLO. (Explotado.) Pero, ;usted tiene que hablar todo el
tiempo? ;No puede callarse nunca?



ISABEL. (Molesta, encardndose.) ¢(Me dieron o no me
dieron el permiso?

HOMERQO. (Al teléfono.) ;Y ese milagro que me llamaste?

CRISTINA. (Al manido.) ; Quién es el Julio ese?

Pablo se encoge de hombros.

HOMERQO. (Grave.) Por lo visto, hoy es un dia destinado a
las malas noticias.

CRISTINA. ;Malas noticias?

HOMERO. No te dé pena, suéltala.

ISABEL. ; Se habra muerto alguien?

PABLO. Si se tratara de alguien como usted, la noticia no
seria tan mala.

ISABEL. (A Cnistina.) ; Se da cuenta? ;Lo escuchd?

HOMERO. (Al teléfono. Lento, pesante.) No te lo puedo
creer.

ISABEL. Yo se lo dije desde el principio y usted me desmin-
tid.

CRISTINA. ;Qué cosa le desmenti?

ISABEL. Lo de sumarido. El preferia al catalan. Es mas que
evidente.

HOMERAO. (Al teléfono.) Es que yo no puedo creer que lo que
tl me estds contando sea verdad, Julio. {Es como para
que ahora mismoyo busque unarma y me desgracie para
siempre por su culpa!

CRISTINA. ;Qué paso, Homero?

HOMERO. jPues sique me la hizo buena! De verdad que he
sido un estlpido. No sabes cudnto te agradezco esta
informacién. No, claro, lamentablemente ya no puedo
hacer nada, excepto darle la razén a mi padre. (Cnstina
y Pablo se miran. Homero al teléfono.) Esta-bien. Gra-
cias, Julio. (Cuelga.)

PABLO. (Ansioso.) ;Qué fue?

HOMERO. Prepérense para escuchar juna bomba!

ISABEL. (Alarmada.) ; Una bomba? ;Y lo decis asi, conese
aplomo? (Los fres la miran fulminantemente en silencio.)
Ah, ya. Otra metafora. (Se sienta.) La verdad es que vivir
entre intelectuales se las trae.

HOMERQO. (Lento, destruido.) Nuestra casa de Fontanar,
nuestra estupenda casa de Fontanar, esa que segln
Mayito no nos servia para este negocio de los hospedajes
a causa de que estaba muy lejos, cerca del aeropuerto,
hace una semana que empez0 a funcionar como hospe-
daje de transito para extranjeros.

CRISTINA. ;Qué?

HOMERQO. Y precisamente a causa de su ubicacion geogra-
fica esta resultando todo un éxito.

CRISTINA. (Baja, lenta, a punto del desmayo.) Ahora si que
me da algo. jAhora si que me va a dar!

ISABEL. (A Pablo, alarmada.) {Su mujer se va a caer!
iSujétela!

PABLO. (Aturdido, obedece y pregunta al mismo tiempo.)
¢ Quién fue el que te llamé?
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HOMERO. Un amigo mio que trabaja para una corporacion,
(En otro tono.) Por cierto, jvive mas bien! (Refoma altono
anterior.) Tuvo que ir hasta alli para entrevistarse con un
panamerio de la firma que vino sélo por unas horas. Y alli
se encontré con Mayito que, segun todo parece indicar,
es amigo del panamefio y el duefio de la casa y del
hospedaije.

CRISTINA. ; Cémo pudo engafiarte de ese modo, Homero?
¢ Como no te diste cuenta de la clase de monstruo que es
ese Mayito?

PABLO. Yo sabia, yo presentia, yo me olia que lo que ese
camajan queria hacernos con lo de la permuta era
tremendo numero ocho!

ISABEL. Calcule. Siendo licenciado.

HOMERO. Dice que lo llevé a su oficina, en la zona del
jardin.

CRISTINA. (Bajo, llorando.) El cuartico de criados.

HOMERO. Y le brindd whisky y tabacos Cohiba.

ISABEL. Qué espléndido. Con lo caros que son.

HOMERO. Lo planed todo desde el principio. Hasta el tltimo
detalle el muy hijo de...

Pequefio silencio.

CRISTINA. Dilo, Homero. Ahora si debes decir la mala
palabra. No hay ofra. jHasta yo tengo deseos de decirla!

HOMERQO. Si con eso resolviera algo, vieja. (Coge carga y
gnita:) jLo que quisiera ahora mismo es ir hasta alli y
matarlo, cofio, matarlo!

ISABEL. (Intercediendo.) Calma, criatura, calma. Mird que
ya con lo del fisco tenés policia para rato.

HOMERQO. ;Y por su culpa y mi estupidez yo perdi nuestra
casa, vendi casi todos los muebles porque aqui no
cabian, meti a mi padre, un infeliz minusvélido, y a mi
madre, una escritora inédita, en este apartamentico
donde apenas si se puede caminar! jLo que merezco es
que me ahorquen!

ISABEL. {No, por Dios! Mird que esa muerte es muy fea. La
gente se queda morada y con la lengua afuera.

HOMERO. ;Como no vi que me estaban tendiendo una
burda y cochina trampa? ¢ Como no lo vi?

PABLO. jNo lo viste porque eres ciego, hijo mio! |Y yolo he
dicho siempre! jHomero es ciego! jHomero es ciego!

ISABEL. jPero qué tragedia esta! Mejor dicho, jqué melo-
drama!

CRISTINA. (En tono bajo, llorando.) Nuestra casa de Fonta-
nar. Lo dnico que teniamos.

PABLO. Lo unico.

ISABEL. Pobrecitos. (Llorosa.) Se me parte el alma.

CRISTINA. Tan buena, tan amplia.

PABLO. Tan clarita, tan fresca.

HOMERO. La casa en donde yo naci, donde aprendi a dar
mis primeros pasos, donde me cai tantas veces. (Grita.)
jAy, qué rofia me da!



ISABEL. Es que tenias que haber gateado primero, hijo mio.
Antes de caminar. No te hubieras caido tanto.

HOMERO. La casa donde jugué con mis bdsicos, mis no
basicos y mis dirigidos.

ISABEL. (A los padres.) ;De qué habla éI?

CRISTINA. De sus juguetes.

ISABEL. ; Juguetes? No entiendo nada.

PABLO. Con unos vecinos tan buenos como teniamos.

CRISTINA. Evangelina, Maria Rosa...

PABLO. Manolo. EI mejor era Manolo. Siempre que nos
quedabamos sin huevos, él nos daba.

ISABEL. Criaba gallinas Manolo, ¢no?

HOMERO. (Estallando.) jCéllese ya, hagame el favor!

ISABEL. Yo los estoy consolando.

PABLO. Y lo mismo hacia Manolo con el arroz y con el
azdcar y con los frijoles y con el café...

ISABEL. Ah. Ahora si entiendo. Lo que Manolo tiene es un
supermercado. ;Coémo no lo va a extraiar?

HOMERO. (Histénco.) jQue se calle le dije!

Isabel se atemoniza esta vez.

CRISTINA. Dos golpes tan fuertes, uno al lado del otro. El
mismo dia. jAy, Vallejo! jQué razén tenias! {Hay golpes
en la vida tan, pero tan fuertes! Yo queria vivir con la
esperanza de que todavia me aguardaba alguna sorpre-
sa, pero no ésta, no ésta. (Llora.) Esta no es la que yo me
merezco.

HOMERO. Y yo soy el culpable de todo. No lo hice por malo,
pero soy el culpable. jPerddn, mama! jPerdén, papa!
jUna y mil veces perdén!

PABLO. (En tono bajo.) Cristinita...

CRISTINA. ;Qué?

PABLO. ; Me permites que diga algo?

CRISTINA. ; Qué cosa?

PABLO. (Grita.) jMe cago en ti, Homero! {Una y mil veces
me cago en ti!

CRISTINA. (Mds alfo.) ;Y yo también!

HOMERO. ;Y yo!

Lloran los tres abrazados en un paroxismo de melodrama. Al

cabo de unos segundos, /sabel comienza a hacer visajes

para llamar la atencién. Viendo que no reparan en ella, abre
un bolso y sorpresivamente extrae de él su silbato y lo hace
soplar. La familia deja de llorar y se vuelve a ella.

ISABEL. Pido permiso para hablar nuevameénte. (Los fres se
miran los unos a los ofros.) ;Me permitis que dé mi
opinién? (Vuelven a mirarse.) Total, si ya yo soy casi de
la familia.

PABLO. No lo dudaria. Como las desgracias siempre vie-
nen juntas. ;Qué es lo que quiere usted decir ahora,
Isabel?

ISABEL. Quiero decirles que para catarsis, me parece que
ya hasta aqui ha sido bastante, queriditos. |Esto casi
parece un tango! Ahora calmense y permitanme que

tienda un puente de solidaridad y de amistad entre
ustedes y yo. ¢ Me lo permiten?

CRISTINA. Yo estoy destruida, Isabel. En este momento
siento que ya no me queda voluntad para nada.

ISABEL. Lo comprendo, querida, lo comprendo. ¢ Como fue
eso que usted me dijo el primer dia que estuve acd y
cenamos tortilla? Aquello de la estrella que todos lieva-
mos en la frente. ;Lo recuerda?

CRISTINA. Ah, si. Le dije exactamente que todos nacemos
con la misma estrella en la frente, pero que la luz no es
la misma en todas las estrellas.

ISABEL. Exacto. Y la de ustedes, por lo menos en estos
dias, tiene el voltaje bajisimo.

CRISTINA. Asi es. jPor qué se cree que me siento aplas-
tada, desesperada, destruida?

ISABEL. Ya veo, ya. En estos momentos. usted se siente
como la cocaina.

CRISTINA. ;,Como la cocaina?

ISABEL. Si, hecha polvo.

HOMERO. (Hastiado de ella)) {Qué graciosa es usted,
Isabel!

ISABEL. Pero escuche esto que le voy a decir. Usted nunca
ha tenido necesidad de buscar maridos porque el suyo le
ha durado toda la vida y es un buen hombre. (En ofro
tono.) Aungue a mi «no me dé bolasy. (Vuelve al fono
anterior.) El padre de mis hijas nos abandoné cuando la
mayor de ellas tenia sélo cuatro afitos. ;Y sabe el inico
regalo que me dej6? Una enfermedad venérea. Fue una
etapa tan desdichada en mi vida que quisiera no tener
que recordarla nunca. Deseaba que la tierra se abriera y
nos tragase a las tres. Y un poco llegé a tragarnos, si. Por
lo menos, yo sentia lo mismo que si nos hubiésemos
caido dentro de un hueco enorme. Pero, (sabe como
salimos de éI? Una amiga, una buena amiga, me presto
dinero y me consigui6 trabajo. El mismo que tengo desde
hace dieciocho afos en la biblioteca. Gracias a eso y,
poco a poco, fuimos saliendo del hueco mis hijasy yoy
hasta pude devolverle a mi amiga la plata que me habia
prestado. Porque -para tranquilidad de ustedes- yo soy
medio loca, pero buena paga. Puede que me demore,
pero més tarde o mas temprano pago.

PABLO. Menos mal.

ISABEL. Del hueco siempre se sale, amigos mios. Por
oscuro y profundo que parezca. Y por eso es que una no
debe volverse loca, desesperarse, ni hacerle caso al
tango.

CRISTINA. ;Al tango?

ISABEL. Si, a Cambalache, uno que aparece en eldisco que
voy a dejarles de regalo cuando logre irme. No debemos
verlo todo negro de repente. Entre otras cosas, porque
no todo lo negro es malo. jY que vengan a preguntarmelo
a mi si alguien lo duda!



Isabel desaparece y comienza a escucharse el tango Cam-
balache. Durante éste, Cristina, Pablo y Homero irdn despo-
Jjandose de su vestuario hasta quedarse en ropa interior, y de
la escena van desapareciendo todos los elementos, excepto
el teléfono, un cajon grande y uno pequerio. Incluso las rejas
desaparecen también. Al final del numero, la escena se
mostrard desnuda. Solo habra paredes limpias y los tres
actores en ropa interor.
Cambalache
Enrique Santos Discépolo
Que el mundo fue y sera una porqueria, ya lo sé.
En el 506 y en el 2000 también,
que siempre ha habido chorros, Maquiavelos y estafaos,
contentos y amargaos, valores y dublés,
pero que el siglo veinte es un despliegue
de maldad insolente,
ya no hay quien lo niegue.
Vivimos revolcaos en un merengue
y en un mismo lodo todos manoseaos.
Hoy resulta que es lo mismo ser derecho que traidor,
ignorante, sabio, chorro, generoso, estafador.
Todo es igual, nada es mejor,
lo mismo un burro que un gran profesor.
No hay aplazaos ni escalafon,
los inmorales nos han igualao.
Que uno vive en la impostura
y otro roba en su ambicion
da lo mismo que sea cura, colchonero, rey de bastos,
cara dura o polizon.
Qué falta de respeto, qué atropello a la razon.
Cualquiera es un senor, cualquiera es un ladron.
Mezclaos con Estavinsky van don Bosco y la Mignon,
don Chicho y Napoledn, Carnera y San Martin.
Igual que en la vidriera irrespetuosa de los cambalaches
se ha mezclao la vida
y herida por un sable sin remaches
vi llorar la Biblia contra un calefén.
Siglo veinte, cambalache problematico y febril
El que no llora no mama
y el que no roba es un gil.
Dale nomas, dale que va,
que alla en el horno se van a encontrar.
No pienses mas, sentate a un lao
que a nadie importa si naciste honrao,
que es lo mismo el que labura
noche y dia como un buey
que el que vive de las minas,
que el que roba, que el que mata
0 estd fuera de la ley,

Concluido el tango se escucha nuevamente la voz de Cris-
tina grabada sin el tecleo de la maquina de escnbir

EPILOGO

Bajo un halo de luz vemos a Cnstina sentada sobre un
banquito y escribiendo a mano su manuscrito sobre una caja
que hace las veces de burd.
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VOZ CRISTINA. Moisés vivia fuera de la ley, pero si éste era
un mal comun ya no le preocupaba tanto ser acusado de
ilegal por otro ilegal. Era Ia vulnerabilidad de un pueblo
todo obligado a delinquir por la necesidad de la
sobrevivencia. Sin embargo, se trataba también de un
pueblo que no habia perdido la capacidad de sonreir, de
confiar, de mantener la espera. Era el suyo un pueblo
golpeado, expuesto a todas las pruebas, sometido
constantemente al sacrificio. Y habia logrado preservarse
generoso, esforzado, gentil. ; Por que no merecer enton-
ces la felicidad? Era preciso continuar aquel camino,
alcanzar su Monte Nebo, y frente a Jerico, contemplar al
fin la Tierra Prometida.

Crece la luz en el resto de la escena y vemos a Pablo, en

calzoncillo y camiseta, hablando por teléfono. A través de

una transparencia en el ciclorama de/ fondo vemos a Isabel
vestida llamativamente y con un gorrito de fiesta en el centro

de su cabeza. En una mano sostiene un vaso con bebida y

en la otra el auricular del teléfono. Se escucha en tercer plano

musica bailable, alegre y festiva.

ISABEL. (Alfo.) ¢ Es Pablo? Querido, soy yo, Isabel. Desde
Buenos Aires. ;Como les va?

PABLO. (A Cnsfina, en voz baja.) Es Isabel. Desde Buenos
Aires.

Cristina hace un gesto de desinterés y continua con su
manuscrito.

ISABEL. ; No me escucha? Soy yo, la loca que casi los dejo
en pelotas.

PABLO. Sj si, la escuchao.

ISABEL. Hablo alto porque estoy en medio de una fiesta y
con mdsica cubana que me ftraje de alla. Hay mucha
bulla, asi que, por faver, subame usted también el volu-
men,

PABLO. (Alto.) Esta bien.

ISABEL. ;Como andan por ahi?

PABLO Peor. Ya usted lo dijo. nos dejo casi en cueros
Ahora no tenemos ni el casi. Me siento como si fueramos
Adan y Eva, pero sin el estimulo de la manzana. porque
s es warea dolam.

ISABEL. ; Eso esqué? Por favor, hable mas alto. No entendi
lo ditimo que me dijo.

PABLO. No importa.

ISABEL. Es que estamos celebrando el cumpleanos de mi
nena la mayor. Cumple veintidés. jEsta de linda! Es un
amor.

PABLO. Felicitela en nuestro nombre.

ISABEL. Gracias.

PABLO. (Bajo, a Cnstina.) Esta en el cumplearios de una de
sus hijas.

ISABEL. ;Y Cristina? ;No puede ponérmela al teléfono?

PABLO. Es que... esta escribiendo. Su novela

ISABEL. Ah, su novela. ; Sigui6 con ella? ;Macanudo!

PABLO. Y a mano. Porque la maquina de escribii se
convirtié en carne de puerco y spaguettis

ISABEL. No la interrumpa entonces. Digale que los llamo
para decirles que ya les devuelvo la guita.

PABLO. ;Coma?



ISABEL. La plata que me prestaron para poder venirme a
Buenos Aires. Y un poquitico més. Me la facilité mi amiga,
la que les conté que me saco del hueco.

PABLO. Ah, gracias. (De repente se ha puesto muy conten-
fo y dice a su mujer tapando el auricular) {Nos manda
dinero!

CRISTINA. ; Como? (Retira su atencién del manuscrito.)

PABLO. (Al teléfono.) Se lo diré, como no. Y también le diré
que por segunda vez su amiga la ha sacado de un hueco,

ISABEL. Qué va. No es la segunda. Ya las dos hemos
perdido la cuenta. (Riendo.) Figlirese que ella siempre
dice que lo mio ya es jun campo de golf!

PABLO. (R/e también.) jEsta bueno eso! (Cristina se levan-
ta y sorpresivamente le quita el teléfono a Pablo. Pablo,
muy feliz.) Qué bien me cae Isabel. Es un encanto. jNos
manda dinero! (Sale rapidamente de escena llamando al
hijo.) iHomero! Homero!

CRISTINA. (Al teléfono.) Hola, Isabel.

ISABEL. Ah, querida, qué alegria saludarla. Pero, ¢ por qué
abandon6 su novela? Yo no queria interrumpirla.

CRISTINA. Qué importa. Total, si a lo mejor no la termino
nunca.

ISABEL. No diga eso. El pobre Moisés tiene que llegar a
encontrar su cafeteria. ;Cémo era que se llamaba?

CRISTINA. «El lugar ideal.

ISABEL. Cierto. Tiene que encontrarla.

CRISTINA. No, Isabel. No Ia va a encontrar jamas.

ISABEL. ;(No? Infeliz. Claro, es que nunca le dieron la
direccion.

CRISTINA. No es sélo por eso. No podra encontrarla porque
«El lugar ideal» no existe. En ninguna parte.

ISABEL. ;Le mintieron entonces? ;Todo se queda en la
utopia y lo demas es falso?

CRISTINA. No exactamente. «El lugar ideal» puede ser una
verdad y estar en ninguna parte o en cualquier parte, pero
hay que construirlo. Y eso lleva esfuerzo, mucho esfuer-
z0. Y Moisés aspira a encontrarlo todo hecho. Ese es su
error, su Waterloo. Por eso no habra para él Tierra de
Promisién, porque todo hay que construirlo, Isabel. (Apa-
rece Homero sequido de su padre. Viste calzoncillos, su
capa y su sombrero de copa y echa al aire pompas de
jabén. Cnistina mirando al hijo.) Incluso las ilusiones.

ISABEL. Estoy de acuerdo. Porlo mismo, digale a su marido
que no pierda las esperanzas de construir un rascacielos
en su linda Habana. Metas més altas que ésa las han
alcanzado ustedes.

CRISTINA. Tiene razon.

ISABEL. Pero, por favor, adviértale que si llega a hacerlo
que no sea para que vivan alli las vacas.

CRISTINA. (Sonriente.) Esta bien. Hablando de Pablo, le
cuento algo. Me prometié que en cuanto tengamos dine-
ro para comprarnos ropa y zapatos, va a comenzar las
sesiones de fisioterapia.

ISABEL. jQué gran noticia!

CRISTINA. {Con tal de que sea verdad!

PABLO. |Y claro que va a ser verdad' Permiteme. (Toma e/
auricular.) ¢ Sabe lo que ocurre, Isabel? Aqui no quedan
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ni las rejas. Todo lo hemos tenido que vender. Y es que
jimaginese! A mi mujer le ha dado por la ficcion ya mi hijo
por la ilusion. Si no me pongo yo para las cosas, morire-
mos los tres jde inanicion!

Isabel rie y Pablo le devuelve el aunicular a Cnstina. De

inmediato, comienza a hacer intentos de ejercitacion fisica.

ISABEL. ;Y el disco de tangos que les dejé? ; Han vuelto a
escucharlo?

CRISTINA. Ni ése ni ningun otro. Pero ahi estan. Lo que
ahora no tenemos dénde oirlos, porque el tocadiscos
también lo tuvimos que vender. Si mal no recuerdo, con
ese dinero fui como dos veces al agromercado.

ISABEL. Pues ahora, con la guita que les mando, compren-
se un buen equipo de misica. Compren a Piazzola.
iMézclense con él! Eso si alienta.

CRISTINA. (Para si.) Piazzola...

ISABEL. Y digale al maguito que se compre también ofro
conejo y otra paloma.

CRISTINA. Bien, se lo diré.

ISABEL. Pero, por favor, le ruego que no se los coman.

CRISTINA. Descuide. jOjala que nunca mas tengamos
necesidad de eso.

ISABEL. Ojala. Y recuerde, Cristina: jyo estoy aqui divirtién-
dome, pero ustedes constituyen el ejemplo! |No desfa-
llezcan!

CRISTINA. Usted me estimula. jGracias!

ISABEL. Trato de estimularla porque los amo. Y como yo.
mucha gente en este mundo.

CRISTINA. Lo sé. Por suerte lo sé.

ISABEL. ;Que la llamita no se apague nunca! jQue continte
encendida! (En otro tono.) Siempre que no sea para
quemarlos, por supuesto. Y ahora si la dejo. jChao!

CRISTINA. Hasta la proxima. (Cristina cuelga el teléfono y
cesa la transparencia de Isabel, Para si.) Piazzola... (Al
marndo.) Me sugirié que compraramos musica de Astor
Piazzola.

PABLO. ;Y por qué?

CRISTINA. ; Quién sabe? (Mira al hijo, que ensaya un acto
de magia.) A lo mejor ésa es una de las formulas para que
la magia exista siempre.

Se escucha el timbre de la puerta. Homero interrumpe su

préctica y se dispone a abrir.

CRISTINA. {No vayas a abrir sin ver primero por la mirilla
hijo! Recuerda que estamos en ropa interior.

Homero abre la minila y dice sorprendido:

HOMERO. jSorpresa!

PABLO. ;Quién es?

HOMERQO. {El hombre de las literas!

CRISTINA. ; Al fin?

PABLO. ;A buena hora mangos verdes!

CRISTINA. Decididamente, no hay mal que dure cien afos.
jAbrele!

PABLO. ;Ya para qué?

CRISTINA. ;Como que para qué? (Se enlaza de su brazo.)
El negocio se reanuda.

Besa su mejilla, se escucha un tema de Piazzola y cae el

TELON



Con el objetivo de dar cabida dentro de nuestra revista aun
"W, espacio sistematico que alumbre momentos de la historia
nm" del teatro nacional, surge la seccion tablas en el tiempo, la
o¥5” cual se estrena con un estudio sobre la obra dramatica de
Gertrudis Gomez de Avellaneda.

AMOR Y ARTE

EN EL TEATRO

DE GERTRUDIS GOMEZ DE AVELLANEDA

Vittorio Caratozzolo

En el 2000 se celebra el 140
aniversario del Acto de Coro-
nacién de Gertrudis Gémez de
Avellaneda en el Gran Teatro
de La Habana. El mismo tuvo
lugar el 27 de enero de 1860
en el entonces llamado Teatro
Tacén de La Habana. Fue co-
ronada con mirto y laurel, si-
guiendo las costumbres pom-
posas de la época. Homena-
jeada en las principales ciuda-
des de la isla, aqul desarrollé
una fructifera labor literaria,
lejos de las envidias y trampas
de los mediocres de la Insula.
Alto momento de su carrera
éste, que sirvié para recibir el
afecto y la estima de sus cote-
rréneos, en una estadia de
cuatro afios que ellallamé «los
aftos de mi paraiso». Ya en-
tonces, sin lugar a dudas, era
lo que sigue siendo, el mejor
dramaturgo iberoamericano
del siglo XIX. Sirva este acer-
camiento del profesor e inves-
tigador Vittorio Caratozzolo,
quien escogié la figura y la
obra de la Avellaneda como
tema de su tesis de doctorado
en la Universidad de Bolonia,
ltalia, para la re-visitacion de
nuestra Tula.

(Gerardo Fulleda Ledn)

tablas

Los seres humanos del Occi-
dente (clase de seres bastante
vivientes en la cual tal vez sin
merecerlo me atrevo a incluir-
me) suelen ser atraidos por
las celebraciones de los afios
multiplos de cinco (mas que
por los de dos, tres o siete,
cuando no se trate, por casua-
lidad, de multiplos de éstos).
Lo que pasa es que a mi (¢y
quizas a otros también?) me
gustan los multiplos de treinta
y siete, y en este afio 1999
afortunadamente cae el V
treintaisietefal del nacimiento
de Gertrudis Gomez de Avella-
neda. (Tengo ademas otra
sorpresa para los amantes de
los muitiplos de siete: jtam-
bién cae el decimoctavo
sietefial de la muerte de dofia
Gertrudis!) Asi que siento te-
ner todas las razones para
hablarde ella en este afio con-
siderado poco fatal paralacriti-
ca avellanediana, una critica
que, fuera de Cuba, parece
atraida cabalmente por otros
aniversarios matematicamen-
te mas interesantes. En parti-
cular, no cabe duda de que, si
algo se ha dicho sobre la obra
literaria de Tula -después de
Cotarelo y Mori, Bravo-Villa-

sante y pocos otros-, en nues-
tro siglo hemos tenido que
esperar por los carifiosos es-
tudiosde Mary Cruz. Enlo que
se refiere al teatro avellane-
diano, después de nuestra
querida estudiosa cubana, hay
que contartambién con |a bre-
ve lista de los investigadores
que han leido y comentado la
obra dramatica de la Avella-
neda en los ultimos veinte
afios. Se trata de Victor
Judicini," Evelyn Picon Gar-
field® y Mari-Paz Yaiez.?

Llegado (dicho contodasince-
ridad) totalmente por casuali-
dad a ocuparme de la Avella-
neda, acabo de leer todas sus
obras dramaticas y de escribir
un ensayo. Ahora me gustaria
decir algo inteligente, fruto de
mis estudios. Voy aintentarlo,

''J. V. Judicini. Revision in
Characterization and Structure in
the Plays of Gertrudis Gémez de
Avellaneda Ann Harbor, UMI-
Dissertation Information Service, 1988.
2 E. Picon Garfield. Poder y sexuali-
dad. El discurso de Gertrudis Gémez
de Avellaneda. Amsterdam-Atlanta,
Rodopi, 19393,

*M-P Yanez «Gertrudis Gémez de
Avellaneda», en: Ein Raum zum
Schreiben, ed. U, Frackowiak. Berlin,
Edition Tranvia. 1998, pp. 135-152



na,1977.

y para no equivocarme voy a
tratar un tema seguro, bueno
para todos los publicos, un
evergreen: el Amor. Se trata
del Amor en el Arte, o el Arte
del Amor, el Amor como Arte,
o el Arte como Amor.

- Edicion Cubana de Obras de la Avellaneda. Arte y Literatura, La Haba-

Lo que mas me interesa de
este tema es poneren eviden-
cia la concepcion del amor
como formade comunicacion.
Ermanno Caldera ha enfoca-
do bien el argumento: «El ro-
manticismo, si, habia intuido

el drama de un dialogo
que se intenta y que se
frustra -en otras pala-
bras, el tormento de la
incomunicacién-, que
por otra parte se adap-
taba muy bien al clima
predominante en las
obras de esta época.»*
A esta reflexion parece
oportuno afiadir que la
comunicacién amorosa,
por lo menos asi como
me parece notable en
las obras de la Avella-
neda, se presta a ser
homologada a la comu-
nicacion artistica, en
relacion metaforica o
tambiénde sinécdoque.
Sabemosque hatemati-
zado el arte en varias
obras suyas. Entre és-
tas emerge sin duda
Tres amores.

La ambientacién geo-
grafica de las escenas
desempeiia en estaobra
una funcion esencial
porque da vida al tema
del beatus ille horaciano
y petrarquesco, con el
cual viajamos a las mas
elevadas altitudes inter-
textuales. Las montafas
de Navarra figurati-
vizan®esta lejania y esta
distancia no solamente
geograficas de Madrid,
sino, mas bien, filosofi-
cas y culturales. El lu-
gardel amor esen Tres
amores el lugar de la

4 E. Caldera. «Los temas del

teatroromantico», en: AAVV |
Historia y critica de la literatura espa-
fiola, V. Ed, F. Rico. Barcelona, Edito-
rial Critica, 1982, p. 212
® Todos los conceptos semidticos aqui
empleados se refierenal Iéxico definido
por:J. Greimas-J. Courtés, Sémiotique,
dictionnaire raisonné de la théorie du
langage. Paris, Hachette, 1979.
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verdadera poesia, la poesia
auténtica, natural y esponté-
nea, que se contrapone a la
que se practica en la capital,
objeto de consumo, fuente de
gloria efimera, vehiculode fic-
cién y de ambiciones egocén-
tricas. El amor al arte literario
-aprende Matilde- no debe ser
confundido con el amor al ar-
tista, que es un ser humano
sujeto a miserias y mezquin-
dades como cualquier otro. La
forma de arte mas sublime
-ensefia Tres amores- estri-
ba en la capacidad de amar
con abnegacién: la mirada
poética con la que el ingenuo
Antonio observa la naturaleza
abarcaenun tnico abrazotam-
bién el objeto de su amor,
Matilde. La estética de las co-
sas sencillas y naturales® sa-
tisface mas, con respecto a la
estética artistica corriente en
el mundo madrilefio, por cau-
sa de su auténtico contenido
afectivo-amoroso, que en
cambio es inalcanzable o de
todas formas destinado a su-
cumbiralla donde la adulacién
del aplauso y de la ambicion
imponen sus normas. El cami-
no de iniciacion emprendido
porMatilde a consecuenciadel
imprinting cog-nitivo recibido
por su idolo San Adrian, la
lleva a entender el arte como
instrumento de promocién so-
cial: es decir, de traicién de su
propia indole. Efectivamente,
San Adrian es maestro de la
escalada social y con su mal
ejemplo acaba abriendo los
ojos, por segunda y definitiva
vez, de la ahora madurada ex
campesina, que al final resti-

® La estética de las cosas sencillas se
vale, naturalmente, de una retdrica de
la sencillez. Cf. P. Valesio. Ascolfare il
silenzio. La reforica come teoria.
Bologna, Il Mulino, 1986, pp. 94-95.
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tuye gloria y riquezas a un
mundo al que sabe no perte-
nece. Paradoja de la comuni-
cacion poética: el arte de San
Adrian le ensefia a despreciar
el mismo arte con el que habia
conseguido su propio nivel de
conocimiento: todo eso pues-
to en escena en una obra que
es expresion del despreciado
arte. Cuanto méas se ostenta la
ficcién -es un mecanismo tipi-
co del teatro- tanto mas aflora
su significado.

A sus maximos niveles, pues,
el amor es arte, y el arte sélo
puede ser amor. Tres amo-
res, obra pleno iure de la ma-
durez artistica avellanediana
(1858), parece la suma de casi
veinte afos de fervorosa acti-
vidad artistica de la escritora
cubana. Con su mirada dirigi-
da hacia las «simples y bue-
nas cosas» de la nifiez -mira-
da infantil ella misma, revalo-
rada por una mente adulta que
vuelve a ver con perspectiva
poética la realidad, antes que
con enfoque realistico la poe-
sia-, esta obra parece marcar
un momento muy imporiante
en la evolucion existencial y
artistica de la Avellaneda, es-
pecialmente si recordamos
que un mes después de Tres
amores Se puso en escena su
aclamada obra maestra,
Baltasar.

Ladiferenciade utilizacion del
tema en esta obra, con res-
pecto a Tres amores estriba
en el nivel textual de su elabo-
racién. Mientras que en Tres
amores l|os personajes mis-
mos hablan de arte y actuan
en un ambito meramente ar-
tistico, en Baltasarlareflexion
pasa al plano de la enuncia-
cién. Solo considerandoa Elda
como figuradel arte consegui-
mos llegar a ese nivel, ya que
al mismotiempo reconocemos

a Baltasar como figura de un
lectorinepto, incapaz de amar,
esdecir,de comprenderel tipo
de comunicacién con el que el
objeto de sus anhelos se le ha
dirigido: de lamisma forma en
la que Elda no quiere ser vio-
lada, el texto dramatico exige
un trato en sintonia con el len-
guaje y la ideologia estética
que lo caracterizan. Sien Tres
amores el crecimiento cog-
nitivo pasaba a través del arte
y de su superacion como acti-
vidad pragmatica, en Baltasar
es el amor, entendido como
comunicacion paritaria y es-
pontanea, el que procura un
enriquecimiento de la compe-
tencia estético-artistica aquien
lo experimente correctamen-
te, de la forma sugerida por el
texto. No se trata de Baltasar,
que cae victima de su propia
ineptitud afectivo-comunica-
tiva, sino del lector de la vici-
situd, siempre que haya
individualizado y seguido las
instrucciones sugeridas por el
texto.

Si aceptamos la idea de acce-
der a los significados de los
textos no solamente al nivel
actoral, sino también al mas
abstracto nivel discursivo, nos
damos cuenta de como la
Avellaneda, no obstante sus
comprensiblesincertidumbres
de principiante, habia iniciado
con buen pie su carrera de
dramaturga.

En la obra Leoncia (1840) la
protagonista homoénima es
considerada unaintrusa por la
sociedad madrilefia. Su histo-
ria personal requiere ser leida
con licida compasion; pero en
Carlos no consigue encontrar
un vaélido interlocutor de su
comunicacién sentimental,
porque €l se deja condicionar
por las convenciones, 0 sea,
por las normas de la comuni-



cacion social, fundadas en el
célculo y en la gestidn colecti-
va de las relaciones amoro-
sas. Por eso, el arte comuni-
cativo que mas se practica en
lasociedad eselde la hipocre-
sia, que alcanza el apice de su
evidencia durante el baile de
disfraces en casa de la mar-
quesa. A la comunicacion
interpersonal fundada en la
hipocresia, en el enmascara-
miento de la verdad, se con-
trapone el arte -en el texto la
musicay la pintura-quedevela
a Leoncia la verdad sobre su
pasado y sobre la identidad de
los que larodean. El descubri-
miento se narra sub specie
tragoediae, y eso comporta un
juicio pesimista respecto al arte
que oculta la verdad. La cum-
bre de la comunicacién se al-
canza al clasificar el teatro en
la categoria de las artes
engafiadoras. Este tipo de pa-
radojarecuerda el célebre rom-
pecabezas l|dgico-filoséfico:
«la frase siguiente es falsa; la
frase precedente es verdade-
ra»n. No es raro que el teatro
diga la verdad precisamente
al mismo tiempo que afirma
mentir.

En Munio Alfonso (1844) se
anticipa el tema de la que po-
demos denominar «Navarra
felix», verdadera Montaiia
Sagrada, donde reina la poe-
siaincontaminadade lanifiez,
que volvera explicitamente
enfatizado-como sabemos-en
Tres amores. No es la hija de
Munio, victima designada, la
que suefia con regresar a los
lugares de su infancia, relati-
vosaunaedadde lavidaenla
cual la mirada sobre el mundo
teniala autenticidad de la poe-
siaespontanea, natural. Laque
suefa es Blanca, quien, como
Fronilde, es victima de una
sociedad que administra poli-

ticamente las relaciones
afectivas de sus miembros.
Munio también es una victi-
ma, un autémata (in)contro-
lado por el Super Yo social
que le ha dictado normas en
las que él sélo cree ciegamen-
te. Incapaz de amar, trata los
sentimientos de su hija de la
misma forma en la que la so-
ciedad trata los suyos propios.
El problema de |a perspectiva
critica da linfa también a la
estructura semantica de EI
principe de Viana (1844). El
momento clave de la medita-
cion estética del texto se al-
canza cuando el principe (a
quien no por casualidad su
madre califica de «estetan»)
contempla el panoramadesde
la altura de la prision en la que
se encuentra. Como Elda en
Baltasar, el detenido muestra
su capacidad de ver poética-
mente el mundo a través de
las rejas de una ventana: en
particular, gracias ala soledad
y a la altura, medita sobre el
clasico tema del fugit tempus.
Su calidad de esteta, es decir,
de individuo capaz de obser-
var con ojos de poeta la vida,
lo contrapone tragicamente a
quien no posee esa compe-
tencia, la reina Juana, la cual
mantiene una visién egois-
ta, pragmatica y politica del
mundo.

La misma compasion que
Leoncia pedia a Carlos es in-
vocada por Egilona en la obra
homénima de 1846. A través
del conflicto entre cristianos y
musulmanes, Gertrudis Go-
mezde Avellaneda metaforiza
el contraste entre dos diferen-
tes maneras de verlavida. La
fractura étnica es atravesada
horizontalmente porotralinea,
que separa a Egilona y Ab-
dalasis de la restante pobla-
cion textual, incluido el cris-

tianisimo redivivo marido de
la mujer, Rodrigo. Los dos
amantes interétnicos admiran
reciprocamente sumanera de
comunicar (muy a menudo alu-
den al placer de escucharse y
de verse el uno al otro). Al
elevar Abdalasis a su mismo
rango el objeto de su amor
-Egilona-, le parece inminente
el rescatar de |la esclavitud al
pueblo de la mujer. El paso de
una modalidad amorosa,
paritaria, poética, desde un
planointerpersonal a un plano
interétnico, significa la instan-
cia afectiva eninstancia politi-
ca, proceso interrumpido por
la oposicién de los fanaticos,
incompetentes semioéticos por
definicion, capaces de ver el
mundo solo desde una
augusta perspectiva ideol6-
gica y egoista.

Que un guerrero-poeta llegue
a ponerse en la cabeza la co-
rona del rey -en Saul (1849)-,
alaluzdeloque acabamos de
considerar no nos puede sor-
prender; y el tema nos remite
a otro poeta, poco guerrero,
pero elevado -gracias a su
poesia-, a un altisimo rango
politico -ministro-, el Valen-
zuela de Los oraculos de
Talia o Los duendes de pa-
lacio. En Saul, la historia de
amor entre David y Micol no
se distingue de |a historiade la
admiracién de la segunda
hacia el arte del primero, ni de
la del aprecio de la belleza de
Micol por parte de David. M-
sica, canto y belleza son
parametros claves para poner
en evidencia el grado de
metaforizacién discursiva de
los valores agentes en su nivel
mas superficial.
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_ Ciclo de
Teatro Cldsico Cubano

Ministerio de Culhae
Teatro Magianal g8 Cobs
Teatro Extudio

La mirada poético-panorami-
ca con la cual el Duque, en el
Il acto, describe la grandiosa
escena coral que acaba de
contemplar, constituye a mi
parecer el cenit discursivo de
Recaredo (1851). El cuento
en el cuento que el texto nos
propone a través de su porta-
voz, el Duque, es una sinéc-
doque del mismo texto; ade-
mas, por las modalidades en
las cuales se expresa, llega a
constituirse como figura del
texto, ofrecida a la contempla-
cion del personaje que a su
vez configura el lector, Bada.
Los acontecimientos, cuya
descripcion conquista la aten-
cion de Bada, brotan del vir-
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tuoso gobierno de Recaredo,
quien de esta manera logra
conquistar el amor de la reluc-
tante mujer. Recaredo redne
asi, en si, el discurso utépi-
co-religioso y el discurso
amoroso.

El tema del amor vuelve al
centro de la elaboracion tex-
tual en Errores del corazoén.
Aqui la contraposicion entre
dos ambientes sociales, el pri-
mero relacionado con lo mun-
dano, lo publico y la hipocre-
sia, el segundo con la vida
reservada, intimista y consa-
grada a lasinceridad, remite a
las situaciones dramaticas en
las que actian Leoncia, la
Aventurera y Matilde (Tres

amores), mujeres en deses-
perada blisquedade unampa-
ro que les permita cultivar su
necesidad de paz interior. El
texto emite un severo juicio
sobre el siglo XIX: «Amores
sublimes no pertenecen a este
siglo. Son monedas sin circu-
lacion, modas mandadas a
recoger porelbuengustodela
época.» El tema del «retiro»
(para el Doctor Roman casi un
autoexilio) remite, pues, a otras
obrasde la Avellaneda, donde
personajes cansados de mun-
danidad aspiran a una vida
quieta y moralmente mas so-
portable (Leoncia, Natalia,
Matilde, y otros).

Despuésde Errores del cora-
zony El donativo del diablo,
en 1852 la Avellaneda propo-
ne al publico de Madrid La hija
de las flores. La metafora del
jardin y de su hermosa jardi-
nera me parece perfecta en su
funcion de remitir la atencién
del lectoral nivelde la produc-
cién textual, es decir, al plano
de la enunciacién. Eltexto ofre-
ce unarepresentacion poética
de hacer poesia: mas alla del
juego de palabras, quiero su-
brayar que Flora demuestra
su competencia poética a tra-
vés de la utilizacion de un len-
guaje métricamente vario y flo-
rido como su jardin. Su comu-
nicacion atrae a Luis, hombre
mundano, como el texto pro-
cura atraer al lector, individuo
«real», utilizando los mismos
expedientes: variedad de ima-
genes, voces fascinantes,
cromatismos, capacidad de
ordenarlos y utilizarlos como
ornamento: actio y memoria,
que confia a los actores sobre
el escenario; inventio, dispo-
sitio y elocutio. instrumentos
de la produccion artistica. Flo-
ra es figura, al mismo tiempo,



de la inocencia y del arte. Ex-
quisita antitesis, diriamos. El
jardin es el locus amoenus, el
edén primordial aforado por
Blanca en Munio Alfonso y
por Matilde en Tres amores,
habitado por Yolanda en La
hija del rey René. No hay
contradiccién entre el hacer
poéticoy la mirada infantil: por
el contrario, los dos elementos
se asocian manifiestamente en
la dramaturgia de la
Avellaneda.

Natalia, protagonista de La
aventurera (1853), pertenece
a la triste estirpe de las muje-
res perdidas avellanedianas,
encabezadas por Leoncia. La
aventurera me parece intere-
sante especialmente por la
comunicacién privilegiadaque
se instaura entre Natalia y
Eduardo al cultivar interior-
mente el mismo proyecto de
rescate y redencion: el regre-
so a la familia. Sorprendente-
mente, no es el amor el que
favorece la comunicacion en-
tre los dos individuos, sino el
odio, de Eduardo, y la peticién
de compasién, de Natalia. La
arménica asimetria entre los
dos personajes configura de
todas formas el modelo de co-
municacién texto-lector, por-
que Natalia tiene que ser juz-
gada no solamente por su pa-
sado, sinotambién por su con-
ducta en la vicisitud textual:
figura del texto, conduce a
Eduardo a juzgarse a si mis-
mo a través de ella, lo que da
lugar a un proceso catartico
que aspira a implicar al lector.
Elinagotable temade la «apa-
riencia» da sustancia a la co-
media Simpatia y antipatia
(1855). Los dos enamorados,
Isabely el Conde, ignoran que
estdn casados y que hace
soloseis aios llegaron a odiar-

Ciclo de
Teatro Clisico Cubano

La Hija de las Flores

: -  . Gertrudis Gémes de Avellaneda

Ministeric da Cultuss
Tasiro Narional do Cubs

se apasionadamente. Los
vinculos sociales les impiden
sequir el instinto amoroso, pero
el enunciador textual constru-
ye para los jévenes el recurso
cognitivo que los conduce a
reconocersey arenunciar, por
amor, a la realizacién de lo
que ambos aspiraban a obte-
ner (el divorcio) por odio. Esta
desconfianza se presenta
como andlogo, en otros térmi-
nos, de la inmadurez que ca-
racteriza al lector/espectador
en su primer acercamiento a
la obra dramatica: antes igna-
ro y (tal vez) por eso descon-
fiado, adquiere progresiva-
mente el sabernecesario para
comprender e interpretar el

texto. En Simpatia y antipa-
tia los dos jovenes protago-
nistas, unidos al final también
por su voluntad y sentimiento,
ya no por constriccion, repre-
sentan, en mi opinién. la fu-
sion del enunciador y del
enunciatario virtual en el suje-
to de la enunciacion, concepto
semiético que identifica la
circularidad comunicativa
perfecta entre el texto y su
receptor.

La metafora espacial del jar-
din encantado apartado del
mundo, remite una vez mas a
una obra avellanediana, La
hija del rey René (1855), y a
otras que tratan temas afines.
El reino de René es la utopia
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realizada de Recaredo; el jar-
din de Yolanda es el producto
de una «gemacion tematica»
del jardin de Flora (La hija de
las flores). El mundo del cual
el principe de Vaudemont huye
es el mismoque arruina odes-
truye la vida de los individuos
por medio de las convencio-
nes y las leyes, que van en
contra de sus deseos y expec-
tativas. Aunque justificada por
suceguedad, Yolanda escomo
Flora, inconsciente de su pro-
pia hermosura. Aqui también
un hombre suscita el incre-
mento de conciencia de la
muchacha querida. La comu-
nicacién que se crea entre ella
y su pretendiente ilustra un
proceso de gradual aproxima-
cion linguistico-semantica en-
tre los interlocutores amoro-
sos. En cuanto Yolanda cono-
ce el nuevo lenguaje, digamos
el stil nuovo de su amante, se
le permite el paso a una nueva
condicion perceptiva: la vista
recuperada es la visién poéti-
ca del mundo, mediada por el
lenguaje del amor, finalmente
dirigida hacia el exterior del
Yo (porque el jardin circunda-
do por muros es metafora del
Yo aislado del mundo). Yolan-
da esuna figuradel texto artis-
tico, que ofrece, por lo tanto,
una meditacién sobre la ne-
cesidad de cooperacion en-
tre la instancia artistica y su
receptor.

En Los oraculos de Talia o
Los duendes de palacio
(1855) Eugenia, escondida
detras de la estatua de Talia,
se comunica con el poeta que
ama y admira. Le cautiva el
arte de Valenzuela, e incluso
aspira aque la poesiallegue al
poder. Capaz de hablar en un
lenguaje poético, movida por
amor y admiracion, Eugenia
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logra que Valenzuela aplique
su poesia ala vida: figurade la
enunciacién, ellarepresentala
inteligencia textual que sabe,
guia, fascina, expresa suamor,
con la intencion de atraer y
hacerse amar.

Después del fracaso de Tres
amores y tan solo a distancia
de veinte dias del triunfc de
Baltasar, Gertrudis Gomez de
Avellaneda no promovié mas
representaciones teatrales de
nuevas obras suyas. Sin em-
bargo, no dej6 de escribir: de
vuelta a Sevilla, donde su bri-
llante curriculum le habia co-
sechado los primeros laure-
les, en 1867 dio a imprimir su
Catilina. El héroe rebelde,
ademasde capturar prosélitos,
gracias a sus capacidades lo-
gra por algtin tiempo sostener
el ménage a trois con su espo-
sa Aurelia y suamante Fulvia.
Pero las dos mujeres, aunque
enganadas, llegan a tomar
concienciade larealidad cuan-
do Catilina sufre la primera
derrota a causa de Ciceron.
Mientras Aurelia se atiene a
un concepto de fidelidad ana-
logo al que Cicerén ha intenta-
do pedirle a Catilina con res-
pecto a la patria, Fulvia se
convierte en juez de su aman-
te y de su fraudulento lengua-
je. Esta doblez moral sancio-
nalacondenafinal de Catilina.
La aitima obra de la Avella-
neda, Elmillonarioy lamale-
ta, pasa a ser una light and
charming satire mas merece-
dorade abriruna carrera artis-
tica que de concluirla. Sin
embargo, aun en esta obra
«sin pretenciones». volvemos
a encontrar un sentido meta-
poético, herencia y memoria
de los tiempos artisticos ya
pasados. El falso millonario,
como sabemos, es un artista.

Procura el bello ideal en la
imagen de Gabriela, la cual a
su vez admira la competencia
artistica de su amado. Como
ya se ha observado en otras
obras, la comunicacion senti-
mental de Emilio con Gabriela
se funda en la analogia entre
la relacion artista-obra y la re-
lacién amante-objeto de amor.
El contraste entre el discurso
amoroso-estético y el discur-
so econdémico-parddico eleva
a los dos enamorados a un
nivel mas alto de perspectiva:
desde alli, junto con el lector,
pueden contemplar la accion
dramatica con ironia. La fic-
cion comunicativade Gabriela
y Emilio configura la ficcion
dramatica; el trueque de pa-
peles entre los amantes-com-
plices, figura del texto y figura
del lector, ilustra un esquema
de comunicacion circular, per-
fecto, que propone al lector
empirico como modelo de re-
ferencia. Amor, arte e ironia,
esta vez, crean la ilusion tex-
tual con el mas clésico de los
objetivos literarios: ofrecer es-
timulos para la reflexion sobre
el arte y el amor, sub specie
comica.

Comointuyé Anderson Imbert,
la Avellaneda «se sintié siem-
pre urgida por la necesidad de
expresion que la hizo meditar
atentamente en los procedi-
mientos del arte y llegar asi a
una clara concepcion estéti-
ca».” Es tiempo de que se
hable de todo el teatro de la
Avellaneda sin (hacer) calcu-
los de centenarios.ll

T E. Anderson Imbert. Historia de la
literatura hispanoamericana, |. México,
Fondo de Cultura Econdmica, 1986
(primera edicion: 1954), pp. 266-267



DIEZ ANOS DE TEATRO
EL PUBLICO

EN LAS PALABRAS DE UN COMPLICE

Norge Espinosa Mendoza

= El Pablico

Han debido pasar diez afios
para que yo pueda escribir
estas pdaginas. Desde aquel
primer instante en la sala
Covarrubias hasta la sala del
cine teatro donde hoy esta
compafiia ha plantado sus
cuarteles, he vuelto una y otra
vez para aplaudirlos o discutir

sus estrenos, he terminado por
alzar como parte de mi vida
algunosde losdestellosy eclip-
ses que el propio Teatro El
Publico se ha concedido en un
decenio de intensa trayecto-
ria. Si al fin la memoria me
deja volver a ese remoto julio
de 1990 para rescatar aquella
premiére de Zoologico de
cristal, es porque procuro,

% LESSY

desde el privilegio de recordar
un momento catalogado como
verdadero fenémenoderecep-
cion, trazar el arco que hasta
aqui ha permitido la sucesiva
afirmacién de una presencia
bien diferenciada en su traza-
do estéticoy enla profundidad
de sus aportes, merecedora
de un sitio peculiar e irrebati-
ble dentro de nuestros panora-
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mas, junto a tendencias aca-
so (no) menos arrolladoras y
otras que empiezan a impo-
nerse ya como la segura
futuridad del teatro cubano.
Que Carlos Diaz y su compa-
fiia puedan ahora, al paso de
estos diez afos tan arduos,
sostener un esfuerzo que po-
dria decirse casi inconcebible
atendiendo a cuanto el pais ha
debido enfrentar en este lap-
so, es sobre todo una prueba
de fe en el arte teatral y en si
mismo que debe celebrarse.
Gracias a esa fe, a ese estado
de animo que alguna vez he
dicho es Teatro El Publico, el
espectador de hoy se sabe
parte de una aventura enri-
quecida por nuevos diadlogos,
por otras rupturas que no ocul-
tan cuanto de homenaje a una
tradicién precedente encie-
rran. Aquella noche de vera-
no, cuando volvian a las ta-
blas tres piezas miticas del
teatro norteamericano, se
emplazaba entre nosotros un
nuevo signo indagador. Ha
servido esta década, también,
para corroborarla vitalidad de
ese signo, de esa indagacioén
que, lejos de desfallecer, pro-
cura mantenerse erguida en
cada funcion de esta compa-
fiia que ha pretendido hacer
del auditorio un cémplice.
Como eso, finalmente, escri-
bo estas palabras. Complice y
publico de El Publico, vuelvo
a entrar con ellos a la leve e
imprescindible memoria de la
escena.

El Gltimo estreno de Teatro El
Publico podria servir como
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ajustado pretexto para esta
revisiébn que cubre los diez
afios del colectivo, en tanto
Maria Antonieta o la maldita
circunstancia del agua por
todas partes, creado porCar-
los Diaz enunintenso proceso
que vincula a bailarines y ac-
tores en un espacio unico,
despojado de textos ya segu-
ros o una estructura cerrada y
previsible, armado en pos de
un contrapunto donde se agi-
ten los elementos mas caros a
su quehacer, propone una re-
vision que no deja de ser
autobiografica y portadora de
una radical sinceridad. En la
meaida en que Maria Anto-
nieta... es un espectaculo en
el cual Teatro El Puablico (y
Carlos Diaz, o viceversa) se
mira a si mismo con un narci-
sismo para nada disimulado,
puede advertirse el punto en
el que la compaiiia empieza a
exigirse rupturas logicas con
la artesaniaque, trasdiez afios
de intermitente fogueo, la han
hecho reconocible dentro de
un cerrado marco de polémi-
ca. Polémica, debate: pala-
bras inherentes a Teatro El
Publico desde el estreno, en
1990, de la Trilogia de Teatro
Norteamericano.

La mera eleccién de aquellas
tres piezas en un momento
donde prima el experimento
extraverbal y la necesidad de
acudir a fuentes de novedad
que seguian siendo zona vir-
gen en los teatros de la Isla,
marcaba una toma de partido.
Rescatar, desempolvar, salir
al ruedo bajo las mascaras de
Laura, Tom Lee, Blanche
Dubois o Stanley Kowalski era
un riesgo sin dudas absoluto,

en tanto esas obras no sélo
pertenecian ya a una zona de
la memoria apuntalada por el
desempeiio de notables para-
digmas, sino que, en si mis-
mas, aportaban un velo de
nostalgia bajo el cual parecia
no ser posible enfrentarlos
mediante un orden de ruptu-
ras que consiguiera emplazar
a Zooldgico de cristal, Té y
simpatia y Un tranvia llama-
do deseo en un contexto tan
desacralizador y cambiante
como el que se vivia, desde el
arte y tantos otros preceptos,
en la Cuba que iniciaba los
noventa. Sin embargo, la par-
ticipacion de Carlos Diaz en
algunos de los procesos mas
sélidos que resquebrajaron el
anquilosado ambito teatral de
la Isla desde mediados de la
década anterior, pudo servir
de cierta garantia a quienes,
entre sorprendidos o recelo-
S0s, se acercaron a la sala
Covarrubias del Teatro Nacio-
nal para presenciar un doble
alumbramiento. Doble, porque
al estrenarse el Zoo... Carlos
Diaz estaba recibiendo un bau-
tizo de fuego capaz de levan-
tar a su alrededor elogios im-
presionantes, y porque en ese
nicleo que ganaba voz en la
escena, se perfilaba lo que,
poco mas tarde, se nombraria
Teatro El Publico. Avanzando
desde lainvestigacion ganada
junto a Caridad Martinez en el
Ballet Teatro de La Habana, a
la propuesta donde se acriso-
larian elementos fundamen-
tales de ese paso junto a otros
de nueva entrada, el director
supo afirmar, con sudebut, no
s6lo que la confianza deposi-
tada en él por Pedro Renteria
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(en ese entonces director del
Teatro Nacional) era mereci-
da, sino que ademas dejaba
atrés un aprendizaje que ha-
bia asumido dialogos con la
academia del ISA, Roberto
Blanco y su grupo lrrumpe, el
propio Ballet Teatro y una li-
nea de fuerte esencia popular
aprehendida en Bejucal, don-
denacid, para ascendera otros
ambitos de confirmacién. Eran
los cardinales primeros desde

los cuales iba a producirse un
memorable salto al vacio.

Me gustaria creer que ninguno
de los participantes en esa
aventura que fue la Trilogia
pudo imaginar el verdadero
impacto que los montajesiban
a alcanzar. Sin duda alguna,
la mezcla posmoderna de ar-
gumentos, referentes, pas-
tiches, iconos, nostalgia aba-
ratada por el kistch y el camp,
la desprejuiciada asuncion de

ﬁ SILVERA

conductas sexuales que no
desdefiaban el homoerotismo
ni el travestismo en funcién de
una verdad dramatica, asi
como elemplazamientode una
cubanidad explorada en lo
gestual, el acento vocal y el
desenfreno desfachatado que
transgredia los limites de lo
tenido pornorma al referirse a
esas ya sagradas piezas, ase-
guraba una cierta expectati-
va. Pero los resultados sobre-
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pasaron lo previsto, y en la
alta temperatura que gané el
didlogo entre actoresy publico
se fundo el eje del éxito que
representé la serie: un éxito
del cual bebié la propia
Trilogia, ajustando sobre la
marcha esos mecanismos de
recepcion y haciendo cadavez
mas del auditorio un complice
verdadero, un protagonista no
siempre indeferenciado hacia
el cual se dirigia la mirada del
actor, la banda sonora plena
de citas y trampas maliciosa-
mente melodramaticas, las
didascalias leidas como dis-
tanciamientos y la agresivi-
dad de algtin desnudo salvada
por un ideal de belleza fisica
que conseguia justificarse en
un marco donde el cuidadoso
disefo integral de |la propues-
ta (vestuario, escenografia,
luces) se conjugaba conasom-
brosa precision para alzar un
discurso todo pleno de impla-
cables disparos hacia la me-
moria, el teatro en tanto arte y
tradicion, y la imperiosa nece-
sidad de una verdad que exi-
gia echar por tierra tabties y
conductas ya s6lo comprendi-
das como mascaras. Dina-
mitando y a un mismo tiempo
respetando las claves de los
textos de Williams y Anderson,
unificandolos en una probable
historia Unica, atreviéndose
con un eclecticismo que llegd
a tocar la misma conforma-
cién del elenco en el que se
cruzaron actores ya probados
y otros noveles, y haciendo
galade una produccién donde
el lujo, la lentejuela, el arreba-
to visual parecian olvidar la
crisis econdmica que empe-
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zaba a advertirse, Carlos Diaz
cifré un gesto que ha seguido
en pie por encima de las con-
cesiones y pobreza imaginati-
va que a lo largo de la década
han ido sucediéndose en el
medio. Irreverente, provoca-
dor, desigual, siempre incisi-
vo, duefio de composiciones
que saben ganar un espacio
en la mente y el ojo del espec-
tador, recibié con la Trilogia
no sélo un respaldo favorable
del publico y la critica, sino
también los elementos que,
desde una postura contraria,
vieron en su concepcion tea-
tral un sintoma que rechazar.
Aunosy otros debe este direc-
tor la toma de conciencia que
un empeiio tan agotador como
éste pudo aportarle. En el prin-
cipio, fue la Trilogia, podria
decirse burlonamente. Y sin
embargo, una versién en bre-
ve de lo que suman estas pa-
ginas, atendiendo al modo en
que esos preceptos de trabajo
han sabido perdurar en su pro-
puesta, podria comenzartam-
bién asi.

Era previsible la ansiedad del
publico por enfrentarse a un
nuevo productode CarlosDiaz
tras el efecto de la Trilogia. Si
la prensa escrita reacciono,
salvo honrosas excepciones,
con un silencio que dejaba
entrever el pasmo que un he-
cho asi provocé en los menos
habituados a tan altas dosis de
riesgo, pudo conservarse in-
tacto el fervor que produjo
aquella irreverente trinidad en
un auditorio que recobraba,

desde su contacto con las ta-
blas, dialogos prolongados
hacia aristas de la propia vida
social que llegd a rebasar en
determinadas ocasioneslo que
el debate publico avizoraba.
Prueba de ello fue A Moscq,
unespectaculode cdAmaraque,
sobre los mas conocidos tex-
tos de la dramaturgia che-
joviana, se alzé a finales de
1991 desde el Ballet Teatro de
La Habana. Al dirigirlo, Carlos
Diaz esbozaba una posible
trilogia que refractaba en el
escenario los estremecimien-
tos que marcarian el derrum-
be del campo socialista y la
pérdida de contacto con la
URSS, hecho que pasara a
integrar la lista de obsesiones
que, con cierta recurrencia, el
director manipula agudamen-
te. Fue el canto de cisne del
Ballet Teatro de La Habana y
el paso a una nueva etapa de
trabajo que tuvo su confirma-
cién al ser aprobada, el 20 de
mayo de 1992, la existencia
oficial de Teatro El Publico.

Al estrenarentonces Las cria-
das enlasalaAlejo Carpentier,
Carlos Diaz estaba aseguran-
do el acta de nacimiento de EIl
Pablico, nombrado asi como
agradecimiento a esa afirma-
cion recibida desde la platea,
aunque también escogido bajo
la franca admiracién que el
complejo texto homonimo de
Lorca le ha provocado siem-
pre, como presagio acaso de
su futuro montaje. Ahora, la
pieza de Genet aseguraba el
retorno de algunos de sus co-
laboradores mas fieles (Juan
Piflera en la banda sonora,
Vladimir Cuenca en los dise-
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fios, Monica Guffanti, Carlos
Acosta y Jorge Perugorria) y
confirmaba su dialogo con
autores «preferentemente
muertos», estado a partir del
cual la dramaturgia especta-
cular se permite lecturas
alterativas de los originales
para inducir rasgos, conduc-
tas y sistemas de relaciones
s6lo esbozados o sencillamen-
te inexistentes en los parla-
mentos de esas obras del tea-

tro de repertorio que el grupo
ha devuelto a la vida. La refe-
rencia a la épocade /as salitas
seguia siendo, como en la
Trilogia, una cita obligada y
actuante, a partir de la cual
nombres como Francisco
Morin y sus actores de Pro-
meteo, funcionaban dentro de
esabusquedade origenesque
enlazaba a directores recién
llegados con figuras de un
pasado cada vez mas im-

ﬁ LESSY

prescindible. Si en este mo-
mento |la puestade Morin abrié
desde el recuerdo la polémi-
ca, el anuncio de un texto in-
édito de Virgilio Pifiera como
préximo paso en latrayectoria
del colectivo ratificaria esa
actitud, al tiempo que asegu-
raba a El Publico el abandono
de esa area de transicién que,
con La nifiita querida, seria
brillantemente superada.
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Laninitaqueridaeraunafies-
ta de los sentidos, un juego
cruel donde la agresividad de
lafabula, alintentardisimular-
se en un ambito edulcorado
donde no faltaba el mirifaque
de nuestras celebraciones
quin-cearfieras, acentuaba su
perversidad, y a partir de ese
juego de grand guignol se pro-
dujo uno de los espectaculos
que con mayor acierto ha acti-
vado esa memoria espiritual
del cubano que, en sus mejo-
res instantes, Teatro El Pu-
blico ha sabido pulsar. Larefe-
rencia al paradigma sovieti-
zado ya inoperante, la desca-
charrante parodia de nuestras
galas y actos de recibimiento,
lasubversion latente en el res-
cate de un aliento de festivi-
dad populardesacralizadora y
afocante, asicomoenla asom-
brosa operatividad de un texto
engavetado desde la década
del setenta y ahora bombar-
deado con citas de obras
antolégicas de nuestradrama-
turgia, demostraron la mayo-
ria de edad de un proyecto
negado a renunciar a lo que,
en lo externo e interno de su
fundamentacion, le sostenian.
Una vez mas el publico aba-
rroté la sala Covarrubias, en
aquel 1993 donde el estado
critico que nos imponia el Pe-
riodo Especial supo refren-
darse en la postura no menos
critica de esta y otras puestas
que, desde varias estéticas
posibles, se inscribieron en lo
mejor de la década —y pienso,
ya se sabe, en Manteca o
Vagos rumores. Sera dificil
olvidar el final de ese primer
acto, cuando una soberbia
Caterina Sobrino nos ordena-
ba —otra vez la blusqueda de
un cémplice- agitar sin des-
canso aquellas banderitas de
papel.
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En 1994, tras ailos de prome-
sas, Carlos Diaz anuncio el
estreno de El publico. Aquel
texto lorquiano, salvado de la
catastrofe que impidié a su
autor verlo publicado, regre-
saba alalsladonde empezé a
ser escrito en 1930. Quienes
esperaban un resultado tan
parédico como La nifiita que-
rida, quedarian estupefactos
ante lo que inund¢ el escena-
riode lasalaHubert de Blanck,
donde casi una veintena de
actores luchaba contra los ri-
gores y vacios de ese texto
inacabado, hermoso en su
oscuridad, que la asesoria de
Abilio Estévez reveld al elen-
co. Calificada como superpro-
duccién, descarnadaen sufra-
tamientodel homoerotismosin
ambages, alzada desde una
vehemente solemnidad, la
puesta defendia en plena con-
sonancia con los principios del
texto y la propia imagen que
del teatro posee su director, la
primaciade una Verdad esen-
cial en la vida y en la escena,
solicitadadesde ese teatro bajo
la arena donde se agitan las
pasiones mas terribles, en un
empeiio polémico y asombro-
so por el serio trazado de su
alcance conceptual. Era el ini-
cio de toda una serie de abor-
dajes (hasta el momento ya
son tres; volvemos a una
trilogia) que ha avanzado des-
de esa mirada severa a un
texto abigarrado y profuso ha-
cia posturas menos hieraticas,
capaces de insuflar al resulta-
do otras aperturas, y eviden-
ciando cada vez mas el modo
en que esa pieza redefine los
propios argumentos de esta
compaiiia, que ha elegido esta
obra dificil como espejo en el
cual contemplarse cada cierto
tiempo, ajustando su repre-
sentacion a la calidad y cuali-

dad de quienes conforman la
vida del grupo y lo singulari-
zan. Confieso que en estos
ultimos acercamientos a Ei
publico (al cual se han afadi-
do intertextos de otras piezas
lorquianas y dialogos extrai-
dos de La noche, del propio
Estévez, enfranco seguimien-
to al habito del colectivo de
elegir posturas alterativas para
incidir en lo que esboza el
original), me he sentido mas
reclamado en tanto cémplice,
he podido gozar mas el modo
en que Carlos Diaz, superado
el momento de homenaje a un
autor que venera, a despecho
de laincomprensiény el silen-
cio que ledevuelven la cegue-
ra de algunos, ha procurado
una imagen de si mismo y de
su teatro en los herméticos
parlamentos de una obra que
exige, a quien la asuma, tanta
capacidad de riesgo, tanto
coraje.

En 1995, al presentar la se-
gunda version de El publico,
Abilio Estévez se preguntaba:
«Y despuésde El publico ¢ se
despide Teatro El Publico?(...)
¢(Adénde ira ahora Teatro El
Piblico?» La respuesta, por
supuesto, era continuar. Y el
10 de marzo de 1996 seria la
fechade un nuevorecomienzo.

v

A su regreso de Ecuador, don-
de permanecio durante varios
meses en los cuales|a cartele-
ra del grupo se mantuvo gra-
cias al laboreo de los jovenes
creadores que asumio (Raul
Martin, Mario Mufioz, Léster
Veira) y al celo de Monica
Guffanti, el director emprende
el montaje de Caligula. Si el
texto de Camus no aparecia
hasta ese momento entre los
titulos largamente prometidos



como estrenos, el rapido pro-
ceso de su creacion confirmé
la solidez de propdsitos que
iban a convertir esta «tragedia
de la inteligencia» —también
representada, en 1955, por
Morin, y protagonizada enton-
ces por Adolfode Luis, aquien
se le dedicara esta version- en
uno de los momentos mas lo-
grados de la trayectoria de
Teatro El Publico. Asumido
con esa mezcla de homenaje
eirreverencia que ha perdura-
dodesdela Trilogia en el espi-
ritu del colectivo, sostenido
ahora porsu ajuste ala estruc-
tura del cine teatro Trianén,
sede oficial del colectivo, y no
por el trasvase de una puesta
ideada para otro espacioy lue-
go adaptada a las escasas
condiciones técnicas de éste,
y en una sobriedad que no
abandoné el fasto provocador
combinado con un disefio es-
pacial de grises y claroscuros,
Caligulaconvirtié unavezmas
encomplices ytambién culpa-
bles al auditorio que colmo la
sala. Repaso de la tradicion
social y politica de buena par-
te del siglo, la pieza desarticu-
laba la recurrencia iconogra-
fica de los procesos emanci-
patorios caidos en crisis, al
tiempo que propugnaba la ne-
cesidad de eludir ese poder
sin limites que hace del empe-
rador lunatico una figura apa-
rentemente indestructible.
Reaccionando con el impetu
que ha caracterizado el dialo-
go habitual con esta compa-
fiia, el publico celebrod los, re-
cursos de un montaje que po-
dialevantarse desde un aquiy
un ahora bien precisos como

indagacién de un fin de siglo
demoledor que, asimismo,
obtuvo aplausos en Brasil y
Espafia, y el unanime respal-
do de la critica.

Siguiendo el curso de esaidea
que me provoca, acaso deba
entender a Caligula como la
pieza mas sélida de una posi-
ble Trilogia del Poder, en tan-
tolos montajes posteriores del
grupo giraban sobre el mismo
eje. Al asumir en el repertorio
Escuadra hacia la muerte y
El rey Lear (otra vieja prome-
sa al fin cumplida), se descri-
bian tres visiones en cierto
modo complementarias, enlas
cuales el serhumano se deba-
tia consigo mismo en una lu-
cha cuyo final era signado por
la pérdida y el sacrificio. Del
negador e irracional poderio
de Caligula, a la tirantez mili-
tar de la segunda entrega, se
avanzaba hacia el aliento tra-
gico de una obra clasica y
ejemplarizante, donde la fa-
milia y la vejez se deshacen
bajo la ceguera de quien no
ansia mas que dominio, pro-
poniendo un acento especular
que podria justificar la lectura
de conjunto que propongo so-
bre estas piezas. Sin alcanzar
el esplendor de Caligula, Es-
cuadra hacia la muerte de-
pendié de una desnudez
escenica no siempre validada
por los actores, lanzados aqui
al enfrentamiento con untexto
de l6gica menos fragmenta-
da, escrito ademas por un «au-
tor vivo». Acaso ese ultimo
detalle inusual, del cual pudo
resultardeudor el acercamien-
to mas o menos previsible a la
trama, explique el por qué, a

pesar de la fusién de image-
nes cinematograficas y teatra-
les, o de algun momento de
arreglo virtuoso, la obra -re-
presentada gracias a la cola-
boracién entre El Publico y el
Centro Cultural de Espafia- no
alcanzd la resonancia de su
precedente si bien enmarco
una pequeiia polémica entre
quienes aseguraron preferir
esta imagen menos recarga-
da antes que la habitualmente
barroca concepcion de Carlos
Diaz. El rey Lear, por otra
parte, fue asumido como un
proyecto mayor, en el cual
segln sospecho pes6é mas la
devocion ante esa obra tre-
menda que el afan de des-
hilvanarla hacia un contexto
determinado por el calor de
esta Isla sofocante. Mas alla
del valorintrinseco del esfuer-
zo, validado en un disefio de
vestuario, banda sonora, al-
gunas actuaciones y no pocas
soluciones de gran teatro, es-
pero el momento en que Car-
los Diaz, a la manera de lo
emprendido con El Puablico,
salte esa barrera de admira-
cion y coloque el drama
isabelino entre los textos que
manipula como una imagen
cada vez mas cercana a si
mismo. Quedaba claro, eso
si, que una vez mas Teatro El
Publico cerraba una fase de
Su proceso, y que otra vez se
haciaimprescindible elreplan-
teo que ha salvado de la crisis
pronosticada tenazmente por
algunos, a un proyecto que,
por lo pronto, no ha temido
volver a sus origenes, hasta
ganar diez afos de vida sa-
biéndose tan provocador como
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lo fuera en sus comienzos,
algo sin dudas que envidiar al
repasar cuantos, entre los que
una década atrds prometian
no desfallecer, handesapare-
cido.

\'

He apuntado ya de qué mane-
ra un espectaculo como Maria
Antonieta o la maldita cir-
cunstancia del agua por to-
das partes podria conducir-
nos siempre a una revision
como la aqui esbozada. Resu-
men y vision critica, hedonista
y parodica, fragmentaria e
inacabada, la propuesta que
El Pdablico ofrecié en 1999, a
las puertas de los diez afios de
su primera aparicion, es un
ajuste de cuentas con este
tiempo y consigo mismo. Re-
greso al didlogo gestual, re-
nuncia a una palabra que por
saturacion puede no ser com-
prendida, sexo y nacionalidad
destendidos sobre la fiestaque
es el vivir y el morir en una
Isla, mirada introspectiva ha-
cia la propia memoria carnal,
espiritual, terrenal e histérica
plagada de signos, simbolosy
gestos no por entrafiables con-
finados al polvo de los mauso-
leos, y la familia como fuerza
destructora y nutricia, arman
las bases de este espectaculo
que marca un punto de transi-
cion, de reacomodo hacia las
posibilidades que garanticen
al grupo una continuidad y un
nuevo nivel de ascenso. De
esa fusién entre bailarines y
actores, de la hibridez que no
puede ser entendida como
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danza-teatro, sino como pro-
bable diadlogo de diversas fuen-
tes, se alimenta un ejercicio
que tiene su clave en aquella
Trilogia que irrumpié en 1990,
desatando las lineas que hoy
siguen trayendo publico a El
Publico, arméandolo de esa
complicidad que entre unos y
otros sostiene un puente im-
prescindible. Quizas sin valo-
rar el juego transgresor que ha
caracterizado sudevenir, Tea-
tro El Publico no se arriesgaria
a recibir su décimo aniversa-
rio con una propuesta seme-
jante, donde quedan a la vista
los alcances y defectos, los
perfiles y el paisaje que ha
perseguido: rostros y ambito
mutables que le aseguran un
espacio auténomoy claramen-
te diferenciado en el cual es
recibido, noche tras noche, el
espectadorenlaplateayenla
propia escena.

Han sido, pues, diez afios des-
de que Maria Elena Diardes,
en aquel instanteLaura, entra-
ra en la zona de luz de la sala
Covarrubias para mostrarnos
sus animales de cristal. De
entonces a aca, la luna eclip-
sada que sirve de emblema al
grupo se ha repetido infinita-
mente. Acordar esa presencia
entre nosotros ha sido algo
mas que permitirnos la entra-
da de un aliento que privilegia
el artificio espectacular, que
no desdefia la parodia que la
nostalgia mercan-tilizada bien
merece, quetrasciende la fron-
terade lo gay o el travestismo
para desenmascarar viejas
costumbres humanas, que
defendio el concepto de com-

pafiia mucho antes del rena-
cer que ahora mueve a otros
directores en pos de esas es-
tructuras, que busca en auto-
res canonizados una posibili-
dad de enfrentamiento al pre-
sente potenciada mediante
versiones de notable valor
subvertidor, yque pone alhom-
bre —al Pablico- en un marco
de saturada teatralidad, don-
de, a la manera de un espejo
deformante, asome una ima-
gen reconocible mediante un
personalisimo juego escénico.
Ahora mismo, como para ase-
gurarnos la llegada de proxi-
mos eclipses, un minuto antes
de que comience Maria Anto-
nieta..., Carlos Diaz ofrece un
avance de Las brujas de
Salem, el montaje en que hoy
trabaja. Nos esta invitando,
sabiéndonos sus cémplices, a
seguir en su compaiiia -y 10
afirmo desde el doble sentido
de eseinocente juego de pala-
bras-, por encima de los triun-
fos odeslices de cada entrega
en la defensa de su singulari-
dad, de aquello que nos mues-
tra como su Teatro dentro de
la posibilidad multiple que ha
de ser la escena de la Isla,
capazde prohijartendenciasy
blisquedas del mas variado
espectro a fin de saberse cre-
cida. Defendiendo sus cartas,
Teatro El Publico ha sumado
esta década en la que hemos
vivido juntos y hecho juntos el
teatro. Ahora, por ello, pode-
mos felicitarnos mutuamente.
Y esperar, y recomenzar, otros
intensos aflos de probable luz
y eclipses.l



tablas estuvo invitada al Festival de Teatro de Pequefio Formato de Santa
Clara, celebrado entre el 22 y el 28 de enero del afio en curso. A continuacion,
algunas valoraciones de nuestra redaccion sobre la cita.
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« Las cabaﬂuelas Bngada Arhstlca Los Colmes Dlr

La inauguracién del evento
estuvo a cargo de la Brigada
Artistica Los Colines, bajo la
direccion de Ramoén Silverio,
también anfitrion del Mejunje.
La vida guajira moderna, aln
anclada en viejas tradiciones
y prejuicios, es recreada atra-
vés de un tridangulo amoroso:
salen a la luz las costumbres
de los campesinos y su len-
guaje fresco hace que la fabu-
la progrese. Las cabafiuelas,
titulo de la propuesta, accede
a la comunicacion inmediata

»

con un publico que rie o0 se
distancia del espectaculo en
la medida que éste avanza,
segun intenciones del propio
director. Los Colines trabaja
en lugares abiertos y muestra
suquehacerenlosmontesyla
ciudad, apelando a la sensibi-
lidad de un espectador agra-
decido ante la ludricidad, la
utilizacién acertada de figuras
y lasdesenfadadas interpreta-
ciones. Lafuncién del Mejunje
fue ampliamente ovacionada.

Ramén Silverlo

TEATRO DRAMATICO:
ALGO BIEN
DRAMATICO

Lacompetenciadelteatro para
adultos apareci6 agrisada en
esta octava edicion. L.os Cen-
tros Draméticos de Cienfuegos
y Camagtiey, Cimarrén, Cali-
ban, Teatro de la Isla Joven,
D’Sur, Proyecto Mejunje y
Rigoberto Ferrera, mostraron
propuestas que, si bien dan fe
deladiversidad de blisquedas
e intereses tematicos, confir-
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tas nociones esen-
ciales para su vida,
mas alla del critico
que obligadamente
presencia cada
obra? ¢Por qué no
se disfruta o al me-
nos se tolera? Y
por qué, en fin, si el
artista ofrece lo me-
jor de si, esa mate-
ria emocionada lle-
ga rara vez al alma
que escucha y ob-
serva?

CON
CARINO,
PARA NINOS

Afortunadamente,

m JORGE IGNACIO PEREz O corrié igual suer-
te el concurso para

nifios, dentro del

- Historia de_ una mufieca abandonada.
Teatro Palpito. Dir.. Julio César Ramirez

man también la
existencia en nues-
tro panorama escé-
nico de espectacu-
losincompletos. En
algunos casos con
aciertos interpre-
tativos, enotros con
pretensiones inves-
tigativas que ojala
desemboquen en
resultados convin-
centes, lo cierto es |
que lamayoria apa-
rece lastrada por
una dramaturgia
que no correspon-
de a algun esta-
mento de la tradi-
cibnnacional. Cabe
preguntarse: ;Para
qué adultos se pre-
para este tipo de
teatro? ;Cual es el
receptor que podra
asumirlo también
como suyo y des-
66 prender de él cier-
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* El suefio de Pelusin Teatro de las Estaciones. Dir.. Rubén Dario Salazar.
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* Los sueiios de Literato. Teatro Eclipse. Dir.. Omar Lorenzo.

cual casi la totalidad de los
espectaculos eligio el titere
como medio de comunicacion,
no asi la actuacion en vivo,
aunque por momentos ésta
apoyase la utilizacion de mu-
flecos.

Reconforta notar como, junto
a la deslavazada oferta dra-

matica, los jovenes -y no tan
jovenes- titiriteros insisten en
dar a luz obras trazadas sobre
dramaturgias correctas, lo cual
es un innegable marcador de
que el teatro de figuras ha
ascendido los escalones de la
praxis teatral cubanahasta co-
locarse en su cima. Las pues-

tas de Palpito, Las Es-
taciones, Eclipse, El
Frente Infantil del Dra-
matico de Cienfuegos,
Pinos Nuevos y el no-
vel Teatro del Viento,
confirman el interés de
sus hacedores porres-
catarlabellezadeltea-
tro para nifios, acudira
fabulas clasicas de la
tradicion cubana y uni-
versal, renovarloslen-
guajes (el disefio, la
banda sonora), y asi
ofrecerideas acabadas
que si entodos los gru-
pos no se defienden
con igual maestria, si
son dignas de apoyo y
admiracion.

El disefio escénico
ocup6é un estamento
importante dentro de
lacompetencia, lo cual
llevé al jurado de la
UNEAC a otorgar su
galardén en este or-
den al ya consagrado
Zenén Calero por El
suefio de Pelusin. El
prometedor Liuvar
Garcia, dequienya ha-
biamos presenciadoen
la edicion anterior del
festival los disefios de
Cirilinda, entrega con
(Quién le tiene mie-
doal viento? -también
bajo su direccion artis-
tica- una puesta her-
mosa en su sencillez,
que reescribe la histo-
riade Los tres cerditos; junto
a su compaifiero de escena,
Panait Villalvilla, Liuvar consi-
gue conmover y divertir al pu-
blico desde la pluralidad de
técnicas titiriteras conjugadas
en esta pieza, que demuestra
el talento en ascenso de sus
autores. Los sueiios de Lite-
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rato, de Omar Lorenzo, por
Teatro Eclipse, fue sorpren-
dente desde la visualidad e
ironia con que reelabora La
huida del pintor Liy Blanca-
nieves.

Rubén Dario Salazar, al frente
de Teatro de Las Estaciones,
mostré una propuesta que
mantiene al colectivo en la
vanguardia del arte titeril cu-
bano; El sueiio de Pelusin
sera un montaje para comen-
tar durante muchos afos.
Junto a estos grupos, Palpito
robd la ovacién del publico.
Sobre |a pieza de Sastre, His-
toria de una muiieca aban-
donada, el dramaturgo Norge
Espinosa da vida a las ancia-
nas en que se convierten Ce-
leste del Pozo y Ariel Bouza,
definitivamente actores del
mas alto calibre. La puesta de
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* El dltimo amor del principe Genyi. Caliban Teatro.
Dir.: Marcial Lorenzo Escudero.

Julio César Ramirez consigue
una atmoésferamagicadeltea-
tro dentro del teatro; acentua
la intencién ladrica y permite a
los intérpretes alcanzar un vir-
tuosismo inimaginado.

CERRAR, REPENSAR

El Festival concluyé con La
republica del caballo muer-
to, de Roberto Espina, por
Teatro La Estrella Azul, dirigi-
do por Grettel Roche a Luis
Enrique Chacén. Premiada en
la anterior edicién de la cita
santaclarefia, este montaje de
La republica... volvié a col-
marde placer alos espectado-
res asistentes al Mejunje.

La premiacién dejé, como de
costumbre, alegrias e insatis-
facciones. Acaso haya sido
demasiado benévolo el jurado

W JORGE IGNACIO PEREZ

de teatro para adultos, como
ha afirmado ya algun colega.
Acaso hubiese necesitado
mayor despliegue de recono-
cimiento la competencia in-
fantil (quizas diferenciar ac-
tuacién en vivo y con muie-
cos), y no la estrecha némina
a la que el acta se limit6 esta
vez. Quiérase 0 no, la cita de
Santa Clara continia siendo
el termdmetro que, a punto de
estallar, marca la produccién
escénica actual: ;jes imposi-
ble inventar ofertas de calidad
dentro de un panorama tan
denso como el que nos consu-
me? Para préximas ediciones,
debera pensarse intensamen-
te en un modo de seleccion
que incluya el rigor, y en invi-
tar algunos colectivos que
prestigien el ya obligado
encuentro.l
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PREMIOS
B VI FESTIVAL DE TEATRO DE PEQUENO FORMATO DE SANTA CLARA i

TEATRO PARA ADULTOS
Jurado;
Margarita Carvajal, Norge Espinosa, Joel Sdez, Orlando Rivera, Yamina Gibert (presidenta).
MEJOR PUESTA EN ESCENA
Marcial Lorenzo Escudero por El dltimo amor del principe Genyi. Caliban Teatro.
MEJOR ACTUACION MASCULINA
Rigoberto Ferrera, por Accidente.
MEJOR ACTUACION FEMENINA
Desierto.
RECONOCIMIENTO DE ACTUACION MASCULINA
Nelson Aguila, por El viejo. Proyecto Mejunje.
RECONOCIMIENTO DE ACTUACION FEMENINA
Claudia Escobar, por El titimo amor del principe Genyi. Caliban Teatro.

TEATRO INFANTIL
Jurado:
Xiomara Palacio, Luis Enrique Chacén, Luis Cabrera, Blanca Felipe,
Pedro Valdés Pifia (presidente).
MEJOR PUESTA EN ESCENA (Compartido)
Omar Lorenzo, por Los sueios de Literato. Teatro Eclipse.
Rubén Dario Salazar, por El sueiio de Pelusin. Teatro de Las Estaciones.
MEJOR ACTUACION FEMENINA
Celeste del Pozo, por Historia de una mufieca abandonada. Teatro Palpito.
MEJOR ACTUACION MASCULINA (Compartido)

Ariel Bouza, por Historia de una mufieca abandonada. Teatro Palpito.
Panait Villalvilla, por ¢ Quién le tiene miedo al viento? Dramatico de Cienfuegos.
MENCION DE ACTUACION FEMENINA
Fara Madrigal, por El suefio de Pelusin. Teatro de Las Estaciones.

PREMIO ESPECIAL GRUPO LA ESTRELLA AZUL
Jurado:
Luis Enrique Chacén, Grettel Roche, Abel Gonzalez Melo.
MEJOR MANIPULACION
Fara Madrigal, por El suefio de Pelusin. Teatro de Las Estaciones.

ASOCIACION HERMANOS SAIZ
Jurado:
Roxana Pineda.
MEJOR TRABAJO DE JOVENES TEATRISTAS (Compartido)
Marcial Lorenzo Escudero, por El dltimo amor del principe Genyi. Caliban Teatro.
Rubén Dario Salazar, por El sueiio de Pelusin. Teatro de Las Estaciones.

UNEAC
Jurado:
Margarita Carvajal, Olga Jiménez, Roxana Pineda, Ramén Silverio.
MEJOR DISENO ESCENOGRAFICO
Zenén Calero, por El sueiio de Pelusin. Teatro de Las Estaciones.

ESCUELA NACIONAL DE ARTE
MEJOR ACTUACION
| Celeste del Pozo y Ariel Bouza, por Historia de una mufeca abandonada. Teatro Palpito. |
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LA MAGIA, OTRA VEZ

Barbara Oviedo Brito

«Un prestidigitador no es un juglar,

es un actor haciendo el papel de mago»

La magia, como acto supremo
deimaginacion, constituye una
de las tradiciones de mayor
arraigo en la vida cultural de
los pueblos,

Tan antigua como el hombre
mismo, tuvo diferentes moda-
lidades endependencia de las
costumbres y modos de vida
de cada pais, de cada época.
De esa forma existieron
oraculos y profetas, curande-
ros y espiritus, sacerdotes y
templos, hechiceros y alqui-
mistas.

A los magos se les atribuian
aquellos hechos que no po-
dian serexplicados porelhom-
bre, pues éste podia lograr a
través de la magia efectos
maravillosos, por medio de
habilidades en apariencia con-
trarias a las leyes naturales o
cientificas.

El arte magicoque, en un prin-
cipio, se presentaba como es-
pectaculo independiente ante
reyes y faraones, en teatros y
salones, alcanzé6 cada dia un
mayor desarrollo, pues se va-
liade los adelantos de las dife-
rentes ramas del saber, los
cuales le proporcionaban al
arte de la prestidigitacion los
artificiosde que se serviapara
hacer maravillas aparentes.
Guardando muy bien el princi-
pio fundamental de casi todos
los juegos de escamoteo -el
hacer desaparecer un objeto
para encontrarlo en un sitio
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Robert-Houdin

diferente de aquel donde po-
dria haberse hallado-, la lla-
mada Reinade las Artes entra
a partir del siglo XVlll en la era
moderna, y es concebida como
un medio de distracciéon que
utiliza los logros de las mate-
maticas, la fisica, la guimica,
en general, y la mecéanica, el
magnetismo y la electricidad,
en particular; esto le posibilita
poseer, cada vez, efectos mas
sorprendentes en un puablico
mas exigente,

Asi se pasoO de los grandes
baules, cortinajes, equipos de
doble fondo y grandes marcos
escenograficos donde se de-
senvolvia el mago-actor, a
nuevas creaciones basadasen
la agilidad y en los progresos
de la dptica; aparecio la mesi-
ta contapetesy el clasico frac.
Entodas estasinnovacionesy
pautas en el arte del ilusionis-
mo jug6 una influencia funda-
mental el mago Robert-Hou-
din, quien dijo que «la verda-
dera prestidigitacién no debe
ser obra de un hojalatero; un
prestidigitador no es un juglar,
es un actor haciendo el papel
de mago».

Inspirado en los legendarios
aros, el incansable José
Valdivia (mago Piter), varios
anosatras, en 1990, logré crear
en el oriente cubano, donde
existe latradicion de ese mile-
nario arte en sus diversas es-
pecialidades, un espacio pro-

picio, no sélo para las presen-
taciones artisticas, sino para
el dialogo y la reflexién, como
aspecto esencial para hacer
magia sin magia.

Yason habituales, amenosde
una década de creadas, las
primeras jornadas magicas
que se celebran en la Ciudad
de Las Tunas, el Festival In-
ternacional de Magia Anfora,
que, auspiciado por el Conse-
jo Provincial de las Artes
Escénicas, esunodelosacon-
tecimientos mas atractivos y
trascendentalesdel panorama
escénico actual.

Su quinta edicién. como en-
cuentro internacional. se de-
sarrollo en el pasado noviem-
bre. Este afio los organizado-
res del Evento -el Consejo
Nacional de las Artes
Escénicas y el Consejo Pro-
vincial de las Artes Escénicas
delLasTunas, conlacolabora-
cién de las tres escuelas de
magia del pais- decidieronren-
dirles tributo a personalidades
como Alberto Pujol, fundador
de la Escuela de Magia de
Santiagode Cuba ydecanode
esta manifestacion, asi como
homenajear al Mago Piter,
quien fuera creador en 1989
de la Escuela de Magia tune-
ra, que se distingue por poner
un sello propio y lograr mucho
con escasos recursos.
Durante cuatro dias, ilusionis-
tas de Italia, México y Espafa
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compartieron con los magos
del patio, en los diversos es-
cenarios, el arte del encanta-
miento.

La Compaiiia Huracan Magi-
co, de la ciudad sede, tuvo a
su cargo lagalainaugural, con
una muy peculiar manera de
demostrarque las verdaderas
y reales ilusiones se logran
con el publico cuando los nu-
meros son presentados con
rapidez y viveza, con una fa-
bula y ejecucion libre, exenta
de exageradas manipula-
ciones,

La segunda jornada fue prota-
gonizada por la Compaiiia de
Magia Caribefia de Santiago
de Cuba, conocida ya por una
elegancia y precision notables,
y en esta ocasion, con una
adecuada dosis de escenas
comicas que tanto encantan,
agradan y divierten al pablico.
El tercer dia de este Festival
-unico en su género en Cuba-
se present6 el Teatro Cubano
de la Magia de |a provincia de
Camagiiey, que bajo la direc-
cion de Carlos Quesada Vi-
cente nos reafirma con su
praxis que en el mundo actual
el mago no es un simple hom-
bre que puede hacer aparecer
palomas y conejos, sino que
es un actor con una técnica
compleja y bien depurada.
Especiales fueron las actua-
ciones del mexicano Fernan-
do Keops, mundialmente co-
nocido por su desempefio en
la magia de cerca, y favorito
del publico cubano porsugran
figereza en los dedos, elegan-
cia y soltura, asi como la de
Gabriel Capella (Jarquel), de
Espafia, en la modalidad de
mentalismo.

En susegunda visita a nuestro
pais, el ilusionista Domenico
Dante, presidente del Club
Magico Italiano ydirectorde la
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revista Magia Moderna, se
mostré como un caballero ga-
lante; con un completo domi-
nio de todos sus movimientos
ofreci6 momentos de gran
belleza plastica, especial des-
treza y distinguida presenta-
cién, cautivando a los alli pre-
sentes, mientras que Mago
Dino trabajé para los nifios
con palabras que adornan un
juego para darle visos de rea-
lidad, y Malio Turini realizé
con la palabra exacta y exento
de monotonia una produccién
de pafiuelos -ambos también
italianos.

Momento de singular belleza
lo constituyd la premiacién del
concurso de magia de esce-
nario, en el que ocup6 el pri-
mer lugar el camagilieyano
Américo Lorenzo, con un nu-
mero de ocas; el segundo lu-
gar fue entregado a Jorge Luis
Silva, de Matanzas, y el terce-
ro lo recibié -también de esta
provincia- Nelson Alonso Diaz,
con una rutina de palomas.
La competencia de magia de
cerca se efectud frente a un
ptiblico que no dejo6 de obser-
var el mas insignificante de
los movimientos. En ella se
constata que el hacedor de
prodigios es un profundo
disimulador de sus palabras y
de sus acciones: dice lo que
no hace, no hace lo que dice,
y hace lo que se guarda muy
bien de decir.

En la magia de cerca Américo
Lorenzo se llevo el primer lu-
gar, y el segundo le pertenecio
a Julio César Veliz. El jurado
decidio declarar desierto el
tercer lugar.

Con una atmdésfera casi irreal
se desarrollé la modalidad de
mentalismo, que tuvo su mo-
mento de esplendor y limpie-
za en las actuaciones de los
dios Piter-Amaury Parra, de

Las Tunas (primerlugar), Mario
Adan Estrada-Yamina Casola,
de Camagiiey (segundo lugar).
El evento también conté con
la presenciadel archiconocido
mago Lefrank, quien ha deve-
nido una anecdética y simpati-
ca memoria viva del aconte-
cer magico.

Con el espacio teérico «La
Magia, arte milenario», se de-
sarrollaron conferencias de
Magia General, Clases Magis-
trales sobre llusionismo, im-
partidas todas por prestigio-
sos invitados extranjeros. In-
teresantes resultaron los Con-
sejos psicoldgicos al realizar
un show magico infantil de
Eduardo Montoya, de Cuba,
asi como otros debates desti-
nados a fortalecer el intercam-
bio entre magos de diferentes
latitudes.

Lamentable fue la ausencia
del enigmatico y sensitivo
mago espaifiol Xevi (Javier
Salas), quien posee una gran
experiencia adquirida en los
mas variados y selectos esce-
narios del mundo. Este ilusio-
nista de reconocido prestigio
internacional se ha convertido
en figura imprescindible y
constante para laorganizacion
y promocion de este evento
desde sus primeras ediciones,
pues funge como coordinador
de este Festival Internacional
para los paises del continente
europeo.

La fiesta termind, la poblacién
de la capital de la magia cuba-
na vivio alucinantes momen-
tos. Los magos cubanos de-
mostraron una vez mas que
son creadores de una escuela
de recursos inagotables para
conseguir el mismo efecto en
un arte en el que han introdu-
cido acertadas innovaciones,
enriqueciéndola, a su vez,
creaciones hijas de su
ingenio.l



tablas propone a sus lectores un recorrido por diversas zonas de la danza en
Cuba. Los cuatro trabajos siguientes, de diversos alcances, dan fe de la
variedad de tendencias existentes en el panorama nacional de nuestros dias.

Tania Cordero

ENTRE LA INDAGACION Y LA ACADEMIA
DANZA CONTEMPORANEA
= DECUBA

Danza Contemporanea de
Cuba (DC) celebrd sus cuatro
décadas de existencia con
notable renovacion en sus fi-
las y con un amplio repertorio
que le ha permitido ubicarse
entre los colectivos danzarios
de mayor presencia ante su
publico. Para el espectador y
también para la critica, esta
compaiiia tiene la responsabi-
lidad adicional de proseguir
una tradicién que recoge nom-
bresy lineas estéticas desco-
llantes como las de Ramiro
Guerra o Victor Cuéllar. Vale

recordar, ademas, que de los
salones de estainstitucién sur-
gieron figuras como Marianela
Boan, Rosario Cardenas o
Narciso Medina, que a la vez
se han convertido en opciones
de mucho valoren el panora-
ma danzario cubano de las
dos ultimas décadas.

Enmihumilde apreciacién, pa-
rece coherente el cambio de
sede del espacioso teatro Me-
lla a la acogedora sala Garcia
Lorca del Gran Teatro de La
Habana. La asiduidad y el he-
cho de que ese espacio cuen-

te con un espectador adiestra-
do en la abstracta belleza del
movimiento, a través del ba-
llet, puede completar|a carac-
terizacion de esa legendaria
sala y estabilizar la labor de
Danza Contemporanea.

Otro fendmeno orgénico, con
relacion a la historia y la pro-
yeccién actualde lainstitucion
danzaria, tiene que ver con la
acertada invitacion de core6-
grafos de otras latitudes. Esa
practica enriquecedora debe
estar, sin embargo, comple-
mentando y no sustituyendo la
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consolidaciénde un movimien-
to coreografico propio, cami-
no que ha transitado en los
trabajos del experimentado
Isidro Rolando y la ascenden-
te Lidice Nufiez. Hay que te-
ner en cuenta que ha sido sir-
viendo de expresion a defini-
das personalidades artisticas
que la compaiiia ha consegui-
do sus momentos de mayor
esplendor.

UN RAPTO FIEL

«El coredgrafo se propuso con
esta pieza homenajear a tra-
vés de la pintura de Carlos
Enriquez a los pintores cuba-
nos de todos los tiempos y en
especial alosintegrantesdela
vanguardia, que supieron abrir
sus puertas al mundo para
mostrar lo cubano», advierte
desde el programa de mano
Isidro Rolando, como para
establecer los limites de su
montaje. Ciertamente El rap-
to de las mulatas, como el
homénimo del importante ar-
tista nuestro, recrea la sen-
sualidad del campo y cémo el
susurro del rio trepa hasta sus
habitantes. Esta pasion de la
compaiiia por las artes plasti-
cas se vio hace unos pocos
afios con la muy comentada
Terriblemente inocente, de
Lidice Nufez, inspirada en la
creacion de Zaida del Rio.

Eduardo Arocha repite aqui el
acierto de puestas para el tea-
tro dramatico, esta vez en el
disefio del vestuario, la esce-
nografiaylasluces. El atinado
manejo de las sombras aporta
considerable dramatismo a
esta historia violenta y hermo-
sa.Lanueva hornada de jove-
nes intérpretes despliega agi-
lidad y muestra un entrena-
miento que trasciende lo pura-
mente técnico. Sobresale la
habilidad de un bailarin como
Angel Zaldivar, ya conocido y
premiado con Danza Com-
binatoria en aquella inolvida-
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ble coreografia de Rosario
Cardenas, Cancién de cuna
(por sélo citar un ejemplo).
Zaldivarasume con sobriedad
su personaje haciéndolo dis-
currir con fluidez por su ductil
cuerpo.

La obra hubiera alcanzado
mayor hondura y trascenden-
cia si el trabajo visual y la
exactitud del movimiento
coreografico hubiesen estado
respaldados por una drama-
turgia que insistiera mas en el
universo conflictivo que rodea
el cuadro del gran pintor cuba-
no. Rolando prefiri6 lo des-
criptivo a la fuerza dramatica
y sale airoso porque, dentro
de los marcos de su entrega,
se respira un rigor que mucho
le debe al virtuosismo.

PLACER Y TRADICION

El riesgo del placer me hizo
pensar en la valia de un mo-
mento danzario que volunta-
riamente evade lo conceptual
en busca de belleza y diver-
sion. El coredgrafo catalan
Joaquin Sabaté nos propone
un elogio al movimiento y su
desempeiio indica una suerte
de deslumbramiento con las
capacidades técnicas de la
compailia cubana. Dentro de
un programa con presupues-
tos mas ambiciosos, resulta
un equilibrio que se agradece
este divertimento que cuenta,
ademas, con un coherente
vestuario a cargo de Karisma
Costumes. Oportuno seria
deslindar obras como El ries-
go..., que rinden pleitesia al
motivo inicial de este arte, de
otras en las que la indagacion
o el apego a lo argumental no
logran traducirse en un resul-
tado organico.

Pudiera parecer rara la inclu-
sion de Folia en el repertorio
de DC. La antigua danza nor-
dica se aparta también de un
argumento, pero a diferencia
de El riesgo... enfatiza en la

fuerzay la energia que extrae
la coreografiadel holandés Jan
Linkens de los bailarines. Se-
gun sus propias palabras, cada
experiencia con Folia ha sido
apasionante no sélo porloirre-
petible de todo hecho escé-
nico, sino también por la inter-
pretacién tan distinta que le
danalaobralasdiversas agru-
paciones que la han asumido.
Estapiezarecuerdala presen-
cia de una tradicién que apa-
recié en el colectivo con
Sulkari. Si entonces la refe-
rencia era a los cercanos
ancestros africanos, ahora es
facil identificar esta Folia con
una cultura lejana, pero nota-
blemente hermosa. En este
aspecto, la danza que propo-
ne Linkens contiene la intensi-
dad dramatica que el especta-
dor danzario de nuestros dias
asocia con la de la exitosa
compaifia irlandesa River
Dance.

Danza Contemporanea de
Cuba abre el 2000 ratificando
Su vocacion por las soluciones
escénicas colectivas y la utili-
zacion, sélo cuando se hace
imprescindible, de los solis-
tas. Unacompaiia como ésta,
que es en gran medida tam-
bién una escuela, no debe
perder de vista ese estilo que
se toca con una definicion éti-
ca. Ahora que la tropa que
dirige Miguel Iglesias ha reci-
bido, una vez mas, sangre jo-
ven, no debe perder |la oportu-
nidad de consolidary enrique-
cersurepertorio. Otro elemen-
to clave para que el colectivo
siga aunando academia y ex-
perimentacién es la busqueda
de motivaciones y resonan-
cias que propicien la aparicion
de nuevas obras, enlasque la
consolidadatécnicay el depu-
rado entrenamiento expresen
contenidos capaces de comu-
nicarse y de seguir emocio-
nando a un publico creciente y
de demostrada fidelidad.®



Bdrbara Balbuena y Pedro Morales

LOS RETOS

DE

AIKUNWA

Como se conoce, los Premios
Villanueva se entregan cada
afio a aquellos espectaculos
teatrales y danzarios que -a
juicio de la critica- constituyen
estrenos relevantes en virtud
de su configuracién artistica
integral. Por vez primera des-
de su instauracién, en 1998 el
Premio Villanuevaincluy6 una
propuestadanzario-folklérica:
Aikunwa (Rey de la Tierra),
del Conjunto Folklérico Nacio-
nalde Cuba (CFN), con coreo-
grafia de Alexander Varona.
En el panorama de la danza
cubana actual, Alexander Va-
rona sobresale no sélo por su
fuerza como bailarin, sino por
unatrayectoria sui generisque
organicamente lo hallevado a
incursionar en la composicién
coreografica. Graduado de la
Escuela Nacional de Danza
en 1988, pasd a integrar el
CFN en este mismo afio, inter-
pretando diferentes roles y al-
canzando el primer nivel como
bailarin en un lapso relativa-
mente corto.

La peculiaridad de Alexander
Varona como intérprete dan-
zario radica en que su exce-
lencia artistica se expresa por
igual en la danza folklérica y
en la danza contemporanea
cubanas. Fundador de Danza
Abierta, el proyecto lidereado
por Marianela Boan desde
1988, él ha sabido incorporar

creadoramente distintas téc-
nicas de entrenamiento que
han ido perfeccionando y enri-
queciendo su comportamien-
to escénico, desde el punto de
vista corporal, energético y
propiamente teatral.

Con esfuerzo, tesén e inteli-
gencia, Varona ha tenido un
rapido crecimiento artistico
asentado en dos pilares esen-
ciales de nuestra cultura
danzaria: el Folkldrico Nacio-
nal y Danza Abierta. Coinci-
dentemente, el segundo co-
lectivo ensaya en la sede del
primero. Durante afios, la jor-
nadalaboral de Varona ha sido
extremadamente larga: entre
9:00 a.m. y 12:30 p.m. recibe
clases y ensaya con Danza
Abierta; entre 1:00y 7:00 p.m.
lo hace con el CFN. Los maes-
tros que él reconoce como
guiasde su carrera correspon-
den a uno y otro campos:
Lazaro Ros, Zenaida Armente-
ros y Gerardo Pellado en el
casodel folklore; Ramiro Gue-
rra y Marianela Boan en cuan-
to a la danza contemporanea.
Es, sin embargo, en la danza
folkiorica donde ha incursio-
nado como coredgrafo contres
titulos: Oshé (1992), De Cuba,
cantos y danzas (1995) y
Aikunwa (1998). No creemos
que esto se deba a una cues-
tionde flexibilidades laborales
halladas en un grupo mas que

en el otro, ni tampoco a una
politica de promocion del ta-
lento joven en el Folklérico
Nacional. Pensamos que esa
prioridad coreogréafica conce-
dida por Alexander Varona a
la danza folklérica estd aso-
ciada, por una parte, a su sis-
tema de referentes mas inti-
mos, a su vision del mundo en
tanto practicante portador de
la Regla de Osha; por otra, y
siguiendo ese sentido de per-
tenencia, él no puede dejar de
experimentar una responsabi-
lidad para con la recreacion
artistica de folklore cubano,
buscando su continuidad y re-
novacion.
En esta direccién, son revela-
dores sus planteamientos a la
hora de fundamentar el pro-
yecto artistico presentado al
Consejo Nacional de las Artes
Escénicas con la aspiracion
de dar cauce a sus inquietu-
des coreograficas:
Sobre |la base de profundos
estudios y andlisis de las
particularidades de nuestro
folklore, me propongo reali-
zarun espectaculo danzario
mas acorde con la evolu-
cion del propio hecho fo-
lklérico, viéndolo desde la
contemporaneidad, como
fenémeno vivo que es. Me
interesa especialmente la
mutabilidad y el desarrollo
del folkiore danzario cuba-
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no: en los focos folkldricos
hoy no se baila como solia
hacerse 30 6 40 afios atras.
(...)

Por otro lado, me preocupa
especialmente la
plasmacién escénica de la
proyeccion folkléricayde la
teatralizacién del folklore,
La diferenciacion de estos
niveles, establecida por el
maestro Ramiro Guerra,
continia siendo una apa-
sionantelinea de investiga-
cion artistica. ;. Cémo com-
binar las formas mas tradi-
cionales con las mas con-
temporaneas? ¢ Coémo ha-
certrascenderartisticay so-
cialmente, en un momento
cambiante y convulso como
el actual, lo que
cotidianamente ocurre en
cualquier foco folklérico?
¢ Como apresar en funcién
de la escena el constante
entrecruzamiento cultural
que caracteriza a la nacion
cubana? (...)
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Aikunwa toma como punto de
partida un fragmento de la his-
toria africana decisivo para
nuestra articulacién étnica.
Entre las sucesivas oleadas
humanas llegadas del Africa
occidental, estuvieron los eweé-
fon y los yoruba. Ambos gru-
pos tuvieron un primer proce-
so de intercambio cultural en
su propio territorio de origen,
donde constituyeron grandes
fuerzas hostiles enroladas por
afos en constantes luchas,
invasiones y conflictos.

La puesta en escena remeda
este conflictointerétnico, pero
desde el universo filoséfico de
los cultos populares cubanos,
transculturados y diferencia-
dos entre si.

El espectaculo comienza con
el escenario practicamente a
oscuras. Los continuos soni-
dos del viento remiten de al-
gun modo a la antigiiedad de
los sucesos. Los toques de
tambores bata se vanincorpo-
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rando mientras ocurren entra-
das y salidas de diferentes
personajes que intervendran
en la accién. Un canto de ala-
banzaaBabaliAyéirrumpe al
tiempo que varios bailarines
entran con antorchas, alum-
brando elcamino alasdivinida-
des o0 a los espiritus de los
antepasados. Se ilumina el
escenario cuando comienzael
toque conocido como Chacha-
locafl, que acompafia la pre-
paracion del trono.
Coneltoque Aluya de Shango,
pero sin abandonar cada uno
sus pasos y gestos correspon-
dientes, entran y salen rapida-
mente los orishas Oya, Shan-
g6, Ogin y Yemaya. En hom-
bros de uno de sus subditos, y
seguido por una procesion,
hace su entrada Dasoyi,
resaltandosetodos los elemen-
tos de su jerarquia y poder,
con movimientos constantes
alusivos alatierra. Dasoyides-
poja con su ja a cada uno de
los bailarines. El séquito lo
engalana y entre todos impro-
visan movimientos con toques
arara.

Al salir Dasoyi por la derecha
del escenario, aparece el gru-
po de bailarines que represen-
ta al pueblo arara, conforma-
do por los vodunes Legbua,
Afrequete, Mase y Gebioso.
Cada una de las divinidades
baila como solista con toques,
cantos, pasos y gestos corres-
porndientes a su estilo. Se pro-
duce un pare de la musica, y
seguidamente se acomete el
toque Tui Tui de Oya. Con su
fuerza caracteristica, esta
orisha encabeza al grupo
yoruba que intenta sacar por
la diagonal izquierda a los
arara.

Comienza la guerra, improvi-
sandose en el espacio sin un
disefio especifico. Con una
intensa luz azul se ambienta el
enfrentamiento Afrequete/
Yemaya, empleando un valio-
so recurso coreografico con-
sistente en el juego de ritmos
y dindmicas en los movimien-
tos de ambas divinidades. Los
instrumentos musicales pro-

ducen toques acentuados al
unisono y espaciados por si-
lencios, correspondiendo a los
movimientos corporales que
hacen los bailarines a camara
lenta, y donde el espectador
podra observar la riqueza del
disefio en tiempo. Luego la
danza recobra su ritmo nor-
mal. Esto puede considerarse
una apropiacion artistica alu-
siva a Suit Yoruba, de Ramiro
Guerra.

Se combinan los sonidos ara-
ra y yoruba en el enfren-
tamiento Gebioso/Ogtn
-Shangé, que reitera el recur-
so coreografico recién citado,
pero con el ritmo de los bata
en su tiempo normal. El de-
senlace tiene lugar cuando
irrumpe nuevamente el toque
arara y se sitia en el trono
Dasoyi. Con sudanza invita a
la unién fraternal. Se sube a
los hombros de uno de sus
subditos, realizando constan-
tes circulos sobre el escena-
rio, mientras los bailarines
unidos lo siguen en una frené-
tica improvisacion. Luego to-
dos accionan en un grupo
compactado, utilizando varia-
dos disefios espaciales y po-
ses con cambios rapidos de
niveles, que resaltan alos per-
sonajes de |a historia.
Aikunwa sobresale ante todo
por ser un intento de supera-
cion del estado actual de la
danza folklérica cubana de
valorteatral. Tanto en la com-
paifiiainsigne comoen los gru-
pos de nueva creacion, se
observa un estancamiento del
concepto coreografico, que se
verifica en la reiteracion de
gestos y pasos tradicionales
(asumidos casi siempre con
idéntica mirada), asi como de
determinados disefios espa-
ciales. Esta reiteracion es evi-
dente no sélo entre una coreo-
grafia y otra, sino igualmente
entre una agrupacion y otra,
ya que en lo esencial se si-
guen las pautas coreograficas
e interpretativas histéricamen-
te legadas por el Folklérico
Nacional.

ILUSTRACION: FRANCISCO SANCHEZ
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Atono con ese estancamiento

del concepto coreogréfico, y
aunque suele partirse de le-
yendas y patakies, se percibe
una tendencia a no articular
argumentos concretos que
puedan ser leidos por un es-
pectador capaz de admirar, al
propio tiempo, el virtuosismo
técnico de la ejecucion dan-
zaria e incluso musical.

En contraposicion a lo descri-
to, Aikunwa se estructura de
otra manera como coreogra-
fia. Las composiciones espa-
cialestradicionales (lineasrec-
tas, diagonalesy paralelas) son
dinamitadas a partir de las
posibilidades que pueden
lograrse con el coro, elemento
grupal en tormo al cual se
focaliza la atencién del coreé-
grafo. Las configuraciones
espaciales pasan a ser prefe-
rentemente circulares, no si-
métricas ni equilibradas.

La multifuncionalidad del coro
que engalana y acompaia a
Dasoyi, mientras éste se en-
cuentra en escena, es otro ele-
mento de la estrategia coreo-
gréfica. Integrado pordos hom-
bresy cuatro mujeres vestidos
de blanco, el coro simboliza la
presencia perenne del dios en
su reino, aunque fisicamente
no se le pueda ver. Por otro
lado, los mismos bailarinesdel
séquito secundan eficiente-
mente el desempefio dancis-
tico de todas las divinidades
implicadas en el conflicto. Los
dos bailarinesdel coro, Bolodia
Rodriguez y Juan Esquivel,
cumplen un papel sobresalien-
te por su permanente activi-
dad escénica, la organicidad
de sus interpretaciones y el
depurado rigor con que llevan
a cabo acciones de particular
complejidad, como el comba-
te con machetes mientras en-
carnan a los espiritus seguido-
res de Oya.

Las exigencias de la obra su-
ponen un reto para los bailari-
nestodos, reclamando de ellos
grandes esfuerzos fisicos y
altos niveles de resistencia.
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No obstante lo dicho, es justo
destacar la maestria inter-
pretativade Mayelin Sanzaring
y Alexander Varona en sus
respectivos roles de Afrekete
y Gebioso. Si bien la primera
despliega todos sus recursos
dados en la destreza de la
ejecucion danzaria, organi-
cidad en el empleo totalizador
de los movimientos corpora-
les y, sobre todo, en su capa-
cidad para atraer la atencion
del espectador, el segundo
puede aun acceder a una cua-
lidad superior en su labor
escénica, pues su proceso de
asuncion de Gebioso debid ser
compartido con el montajeyla
supervision coreograficos.

Aikunwa tiene igualmente el
mérito de rescatar la dimen-
sién teatral del espectaculo
folklérico. Con cerca de una
horade duracion, la propuesta
es particularmente sugestiva
en sus c6digos sonoros y vi-
suales, ademas de la energia
que despliega sobre la base
del desempeiio de los bailari-
nes. Horizontalmente, el es-
cenario ha sido dividido en
tres planos: Un primer plano
abocado al espectador, de
mayores dimensiones, donde
ocurren las mas significativas
evoluciones dancisticas. Un
segundo plano o plano inter-
medio, mas estrecho, contie-
ne elementos escenograficos
significativos (principalmente
el trono), y acoge a los
percusionistas junto a la
apkwén Teresa Polledo. Un
tercer plano, mas ancho que
el segundo, funciona como
corredor para desplazamien-
tos laterales de los dioses.

Estas soluciones confieren una
profundidad visual que enri-
quece sustancialmente la co-
reografia. El disefio esceno-
grafico a base de elementos
naturales en el fondo, junto a
un disefio de luces de Adrian
Reyes, que mas que configu-
rar espacios delimita e impul-
sa magistralmente eldecursar
dramatico, son otros dos fac-

tores que inciden decisiva-
mente en la teatralidad de
Aikunwa.

Seria necesario hacer alusién
a los vestuarios empleados,
cuyo disefio estuvo a cargo de
Rogelio Martinez Furé. Basan-
dose en los colores caracteris-
ticos de cada divinidad, hay
aqui otra alternativa de dise-
fio, estéticamente bella, fun-
cional, pero sobre todo porta-
dorade un conceptodiferente,
pues simplifica |las piezas del
vestuario, creando -atono con
el disefio de luces- un juego
dinamico de contrastes visua-
les entre las texturas de los
tejidos empleados, sus colo-
res, pliegues, bandés y ondu-
laciones, tomando en cuenta
el ritmo general de la obra y el
desempefio de cada bailarin.
Con respecto a Oshé, el pri-
mer estreno de Alexander Va-
rona como coredgrafo, hay en
Aikunwa mayor complejidad
teatral, constatable en lo ex-
puesto hasta aqui, asi como
en otros aspectos que analiza-
remos mas adelante.

Quizas la principal limitacién
de Aikunwa se localice en su
estructura dramaturgica. Aun-
que se percibe el propésito de
alcanzar una cohesion supe-
rior de esa estructura, aunque
de algtin modo son conocidos
los referentes con los que tra-
baja el espectaculo, hay zo-
nas del mismo que no quedan
suficientemente claras: ;por
qué la simbolizacién de la
maternidad y la naturaleza
recae desde el primer momen-
to en la cantante y no en
Afrekete y Yemaya, divini-
dades a cargo de esos domi-
nios?, ¢ por qué Dasoyi aban-
dona el escenario luego de ser
engalanado?, ;cudl es la ra-
zon que sustenta el conflicto
entre yorubas y araras?

La constante interrelacion es-
pacial y fisica entre los bailari-
nes que representan a ambos
grupos étnicos, subraya el sig-
nificado del sincretismo cultu-
ral como principio generador



de nuevos pueblos. Aunque
en lineas generales el vestua-
rio es positivo, en muchas oca-
siones contribuye a la no dife-
renciacion entre un grupo y
otro, lo que resulta indispen-
sable preservar en todo mo-
mento para lograr un efectivo
nivel de correspondencia con
la expresion danzaria. Inde-
pendientemente deltoque o el
canto yoruba o arara que se
escuche, cada bailarin man-
tiene los pasos basicos del
grupo étnico que esta encar-
nando.

Relacionado con estas impre-
cisionesdramaturgicas, el arri-
bo al clima coreografico se
extiende en demasia, tornan-
dose en anticlima. Laintensifi-
cacion del conflicto se esce-
nifica mediante enfrenta-
mientos danzarios y panto-
mimicos de una dinamica tre-
pidante, que no sélo reclaman
entregas colosalesde energia
por parte de losbailarines, sino
que mantienen al espectador
en tension por un largo perio-
do de tiempo. Durante todo
este segmento probable-
mente se abuse de laimpro-
visacion.

La resoluciéon del enfrenta-
miento, con el triunfo prelimi-
nar de la fuerza yoruba, y el
retorno de Dasoyi a escena,
otorgando otro caracter a ese
resultado (clima), degrada su
trascendencia dramatica e
ideotematica, justamente por
la extensién del antecedente.
Hubiera sido necesario plan-
tearse un escalonamiento pro-
gresivo del ritmo, estudiar po-
sibles variantes de su alter-
nancia, garantizando asi una
recepcion mas nitida por parte
del espectador.
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Mas alla de lo dicho, los valo-
res de Aikunwa pueden
resumirse en tres dimensio-
nes: la dimensién artistica, en

tanto se distingue dentro del
entorno de la danza folklérica
teatral de esta hora en Cuba;
ladimensién cultural, por cuan-
to pondera el entrecruzamien-
to como principio genésico de
nuestra etnicidad y nuestra
nacionalidad; y la dimensién
ideolégica, en la medida que
legitima la cultura arard en
Cuba, su aporte espiritual al
proceso sincrético, laresisten-
cia moral de sus actuales por-
tadores.

Avanzando en el propio plano
ideoldgico, es obligado refe-
rirse a como Aikunwa tributa
a nuestro culto popular al San
Lazaro milagroso, divinidad
que -en su vertiente africana-
se asocia originalmente a la
tierraarara. Sindudas, en esta
obra Dasoyi esta jerarquizado
como la fuerza principal, el
vodun médico y guerrero que
se invoca con profundo respe-
to y veneracion en la Regla
Arara de Cuba. Tal vez sea
éste el ejemplo mas vehemen-
te de sincretismo religioso en-
tre las divinidades de los cul-
tos populares cubanos de ori-
gen africano. La misma dei-
dad adopta diversas denomi-
naciones en dependencia de
las reglas y casas-templos:
Asoyi, Dalua, Alua, Azojano
entre los arara de Matanzas;
Yembé, Yebbé o Yerbé entre
los ganga que habitan en la
misma provincia, en la Regla
de Palo Monte se identifica
como Coallende, Para Llaga,
Tata Funde o Pongun Futila.
Es precisamente este
Shakuana o Dasoyi quien
-hacia el final de la obra- pone
término alos enfrentamientos,
saludando al orisha del rayo y
la guerra, hablando pantomi-
micamente a los contrincan-
tes y encabezando la comu-
nién o reencuentro de los pue-
blos en pugna. Esto sélo pue-
de alcanzarse bajo un lide-
razgo moral que le viene con-
ferido a Dasoyi por su asom-
broso peregrinar a través de

distintas culturas africanas,
hasta llegar a nuestra isla,
donde es mas conocido por su
nombre asociado a la Regla
de Osha: Babali Ayé, padre
supremo, poseedor y duefo
de la vida.

Aikunwa tuvo su estreno ha-
cia mediados de 1998 en el
Gran Palenque, espacio no
propiamente teatral, sino mas
bien recreativo, adscripto al
CFN. Ennoviembre del propio
ano subié al escenario del
Teatro Mella, con sélo tres fun-
ciones que no se han repetido
en el transcurso de varios
meses.! Las fallas dramatur-
gicas de esta coreografia son
una légica consecuencia del
modo de creacién escénica: el
contacto teatral con los espec-
tadores constituye el verdade-
ro proceso decantador de la
propuesta artistica. Aikunwa
se estren6 con una estructura
susceptible de perfeccionar,
donde todavia es viable una
seleccion mas rigurosa del
material aportado por las im-
provisaciones. La estructura
dramatlirgico-coreografica no
alcanzara el nivel de coheren-
cia requerido, mientras sus
creadores no tengan la posibi-
lidad de nuevas confrontacio-
nes con el publico en distintas
circunstancias artisticas.
Como es ldgico pensar, esto
limita el alcance de la pieza
danzaria y -sobre todo- de la
labor coreografica de
Alexander Varona que, por su
contenido renovador, por la
perspectiva contemporanea
con que se plantea la continui-
dad de la danza folklérica cu-
bana, mereceria ser preserva-
da y estimulada por vias mas
efectivas.ll

! Se toma como criterio de tiempo el
momento en que se termino de escribir
este trabajo, en agosto de 1999.
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ﬁ ALBERTO ROQUE

OTRA BUENA TEMPORADA

Mercedes Borges Bartutis

Marianela Boan ha decidido
definir sutrabajo como «dan-
za contaminada», en la cual
prevalece, como ella misma
ha denominado, una «mezcla
brutal de lenguajes». En un
principio suena como una ex-
perimentada hechicera que
sabe muy bien combinar cada
elemento de un melange dia-
bélico. El espectador que lle-
ga al teatro toma sélo una
pequefia dosis de la pécima.
Al final de la jornada, las reac-
ciones sondiferentes, pero ése
es su justo valor: el pulblico
que va alas funciones de Dan-
za Abierta siempre tiene
«algo» interesante que decir,
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puede que sea a favor o en
contra, pero los espectaculos
de Marianela Boan siempre
mueven grandes discusiones.
En 1999, Danza Abierta logré
reunir una buena cantidad de
plblico en una extensa tem-
porada, que abarcé el Teatro
Mella y el Noveno Piso del
Teatro Nacional de Cuba. La
primera semana fueron los
dias 5,6 y 7 de noviembre. El
pez de la torre nada en el
asfalto fue la propuesta ini-
cial. Esta obra, estrenada en
1996, sin lugar a dudas ha
marcado un momento impor-
tante no sélo en ladanza, sino
también en el teatro cubano.

Marianela pone las manos en
el fuego y se arriesga en cada
minuto de esta obra. La rum-
ba, el contact, la trova tradi-
cional, el cabaret, se mezclan
en secuencias de movimien-
tos con un disefio impresio-
nante. Cada bailarin es un
espectaculo, sus voces pue-
den lograr excelentes regis-
tros, aun en las condiciones
mas dificiles de esfuerzo fisi-
co. Esos bailarines de Maria-
nela que son tan dispares en-
tre si, tienen una magia espe-
cial, que incluso te hace tole-
rar el exceso de peso en algu-
nos de ellos.



No falta ni sobra nada en El
pezde latorre... Todo conflu-
ye engranarmonia: el vestua-
rio, los textos, la utilizaciéon de
la rumba, los elementos
escenograficos, la seleccién
musical, lagestualidad, el des-
nudo, la energia de los bailari-
nes, el movimiento. El pez de
la torre... es una obra donde
no hay nada que desechar,
nada que editar, porque tiene
la justa medida para que todo
funcione a plenitud. Me atrevo
adecir que es el mejor espec-
taculo de danza que ha pasa-
do porlaescena cubanaenlos
ultimos diez afios.

No sucede lo mismo con El
arbol y el camino, la pro-
puesta para la segunda sema-
na de funciones de Danza
Abiertalosdias 12,13y 14 de
noviembre. Este es un espec-
taculo que comienza con muy
buena dinamica, pero que su
tempo se hace demasiado len-
to, y lo que parecia promete-
dor se nos va desvaneciendo.
De todas formas El arbol y el
camino es unaobraquellama
a la reflexién y una vez mas
muestra las magnificas posi-
bilidades y el profesionalismo
de los intérpretes de Danza
Abierta, al asumir desde una
orquestade rap a capella, has-
ta un desnudo colectivo, don-
de el movimiento juega un
papel fundamental.

Las presentaciones en el No-
veno Piso del Teatro Nacional
de Cuba los dias 26, 27 y 28
también de noviembre, traje-
ron una reposicién y dos estre-
nos. Paisaje de mar es un
trabajo de José Antonio Hevia
con la colaboracion del resto
de los intérpretes de Danza
Abierta y musica de José An-
tonio Leyva y Magda Rosa
Galvan. La pieza, inspirada en

el texto «,Cémo se salvd
Wang Fo?», del libro Cuentos
orientales de la escritora fran-
cesa Margue-rite Yourcenar,
llevo a escena a los bailarines
Alexander Varona, Mailyn
Castillo, Julio César Manfugas
y al propio coreégrafo. Danza
Abierta generalmente ha fun-
cionado como un gran labora-
torio, precisamente por eso los
bailarines de la compaiiia de-
berian presentar propuestas
con mas frecuencia. Paisaje
de mar nos mostré una obra
que combinalalinea narrativa
de la Yourcenar con persona-
jes salidos de la invencion de
José Antonio Hevia. Vale des-
tacar la belleza estética del
dio que interpretan Mailyn
Castillo y Julio C. Manfugas,
su originalidad en los movi-
mientos y en el disefio espa-
cial. Sin embargo, algunos
cabos quedan sueltos en Pai-
saje de mar, una obra que
gusté mucho y que es un buen
ejemplo ala hora de combinar
piezas de creadores jovenes,
con titulos ya conocidos de
Marianela Boan.

El segundo estreno fue
2 Quién letiene miedo al glo-
bo?, una coreografia de
Grettel Montes de Oca con la
colaboracién de Danay Hevia,
interpretada por ellas dos y
con musica de Reynolds,
Sakamoto y Garland. La obra
de Grettel esta un poco mas
dentro de los canones tradi-
cionales de las estructuras
coredgraficas contempora-
neas, con muy buen nivel
interpretativo, mucha ternura,
peroque todavia se puedetra-
bajar y pulir mas para que no
peque de ingenuidad.

La ultima oferta de este pro-
grama fue la reposicién de
Antigona (1993), una coreo-

grafia de Marianela Boan que
esta vez estuvo interpretada
por José Antonio Hevia y
Alexander Varona. Definitiva-
mente la imagen de la mujer
en esta pieza es de vital im-
portancia; o al menos, si se
decide que el personaje de
Antigona lo asuma un indivi-
duodel sexo masculino, la pre-
sencia escénica debe quedar
en la ambigiiedad y no delatar
a un hombre tras las ropas de
ese personaje, que es tan exi-
gente. Alexander Varona es
un bailarin que en lo particular
respeto profundamente, pero
su fisico nada tiene que ver
con esta obra de Marianela.
Por mucho que se esfuerce,
por muy bien que trabaje, hay
detalles que atentan con sus
evoluciones en escena.

Por lo demas, creo que ya es
hora de que Danza Abierta
comience a desempolvar
obras de su rico repertorio. En
el recuerdo quedan titulos
como Retorna y Desnuda,
que pueden volver a escena
con toda la salud del mundo, y
de seguro el publico (viejo y
nuevo) lo sabra agradecer
Latemporadade Danza Abier-
ta de 1999 demostré, nueva-
mente, que aun cuando es uno
de los grupos cubanos de dan-
zamas cuestionados, también
es uno de los mas aplaudidos.
Sus espectaculos, se lo pro-
pongan 0 no, promueven una
polémica constante. Marianela
Boan aparece ante sus espec-
tadores como una suerte de
creadora angelical y diabdli-
ca. Sus bailarines pertenecen
a ese selecto grupo de intér-
pretes que el publico recuerda
con agrado durante un buen
tiempo después de terminada
la funcién. |
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Ada Oramas

¢Fascinacion, corrientes mag-
néticas, empatia?... No sabria
definir con exactitud qué ocu-
rre con el ballet Carmen, des-
de que la prima ballerina
assolutaAlicia Alonso se apro-
pi6 del personaje en el univer-
so del ballet aquel primero de
agosto de 1967 en la sala
Garcia Lorca del Gran Teatro
de La Habana. Quienes pre-
senciamos aquella funcion,
tuvimos la conciencia de ha-
ber asistido a una representa-
cién que se inscribiria en la
historia.

A partir de aguel momento,
Alicia se dejo arrastrar por su
pasion, se apodert del tempe-
ramento de la gitana y fue
recreando con maestria cada
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matiz, cada faceta, cada ele-
mento de la arquitectura del
personaje, realzando su labor
actoral con su virtuosismo
balletistico. Y Carmen se
inscribi6 en su dimensién
escénica.

Era la protagonista que se re-
nueva en cada puesta, pues el
disefio de su coreografia po-
see el secreto de la eterna
vigencia. Pero la gitana, aun-
que seguia disefio y acotacio-
nes de Alberto Alonso en la
descripciénde suballetyen la
version de su libreto, desgra-
naba en sus frases dancisticas
la melodiade la habaneray se
internaba en la partitura. El
personaje renacia de lo mas
profundo de su siquis, de los

sentimientos, y afloraba enri-
quecido por nervios y sangre.
Carmen adquiria vida en cada
gesto, inmortalizada porAlicia
en el arte de las puntas.

APROXIMACION
A UN RETRATO
DE CARMEN

Este ballet, en un acto, tuvo su
estreno en el teatro Bolshoi de
Moscui, en 1967. La version
cubana, protagonizada por
Alicia Alonso, su intérprete por
excelencia, ha dejado un re-
cuerdo aviado por los videos
exhibidos en salas, en la
Unién Nacional de Escrito-
res y Artistas de Cuba y
como ilustracién a cursos



de postgrado, impartidos por
especialistas de este arte.
La coreografia y el guién de
Alberto Alonso tomaron como
fuente de inspiracién lanovela
homénima de Prosper
Merimée, asi como en el li-
breto concebido por Henry
Meilhec y Ludovic Haley para
la 6pera de Georges Bizet,
cuya partitura la ha convertido
en una de las obras mas
gustadas del bel canto por
diletantes y publico en gene-
ral. La musica fue escrita por
Rodion Schedrin sobre el ori-
ginal de Bizet, adecuando su
ritmo a las exigencias del ba-
llet clasico.

En cuanto a la versién del
Ballet Nacional de Cuba, con-
centra su intencion en revelar

las contradicciones esencia-
les entre la personalidad re-
beldedelagitanay las fuerzas
de su época, representadas
por los personajes que la ro-
dean. Ella se enfrenta a una
sociedad que, de acuerdo con
sus canones, la niega y la en-
juicia. La disyuntiva que se le
presenta es adaptarse o pere-
cery ella, libre, voluntariosa e
individual, prefiere morir.

PASO A TRES
DE AMOR, CELOS
Y MUERTE

Aunque es un reto dificil para
el publico, se impone presen-
ciar la puesta sin pretender
comparar las funciones de la
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reciente reposicion de Carmen
con el estreno de la Alonso en
la sala Garcia Lorca, que se
ha convertido en la meca del
ballet latinoamericano. No
quiere decir que debe olvidar-
se el recuerdo de lo irrepeti-
ble. Alicia cre6 |la Carmeny le
insuflé su aura de leyenda.
Pero alienta a las jovenes bai-
larinas con la sabiduria de sus
consejos en este montaje que
contd consu direccion general
y artistica, mientras Josefina
Méndez y Orlando Salgado
fueron los ensayadores.

La coreografia y libreto de Al-
berto Alonso han sido respeta-
dos en su menores detalles,
incluso en las acotaciones, al
igual que la musica de Rodion

Schedrin, quien hasintetizado 83
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los fragmentos mas represen-
tativos de la 6pera homénima
de Georges Bizet, particular-
mente su célebre habanera y
el aria del toreador.

Es particularmente interesan-
te como el coredgrafo ha si-
tuado en primer plano la
dramaturgia de su creacion,
hasta el puntode que lateatra-
lidad posee una valoracion de
tal importancia que, incluso
muchos pasos, de evidente
originalidad, lleva implicita una
carga de significado que se
integra a la pantomima inhe-
rente a las acciones de los
personajes principales, com-
plementada por un trabajo ca-
racterizado por acentos dra-
maéticos en el cuerpo de baile.
El primer impacto auditivo es
la obertura de la épera y el
visual es esa cabeza de toro,
enlenguaje figurativo, condos
afiches caracteristicos de las
corridas. Y, al alzarse, mues-
tra la deslumbrante esceno-
grafiade SalvadorFernéndez,
un clasico de la decoracion
balletistica, reconocida inter-
nacionalmente por sus ele-
mentos tan funcionales como
simbélicos. Incluso el vestua-
rio es un complemento del
decorado, tanto en su estilo
como en el cromatismo, pues
cada color encierra codigos.
significativos.

Dos rostros de Carmen, muy
validos desde el punto de vis-
ta dramaturgico, han sido pro-
yectados escénicamente por
Lorna Feijoo y Alihaydée
Carrefo. Alicia, refiriéndose a
esta obra, sefiald: «creo que
cada artistatiene algoque ofre-
cer, aportarle aristas de su pro-
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pia personalidad, de su propia
creatividad, de su propio arte».
Lorna brindd la visién de una
muchacha impetuosa, rebel-
de, traviesa, y con una malicia
burlona en el arte de |la seduc-
cién, con el soporte de una
técnica impecable que le per-
mitié dar muestras de virtuo-
sismo. Alihaydée fue cautiva-
dora, deslumbrante en la ex-
presién de su arte, evidencio
su sentido musical y su preci-
sibndancistica enuna proyec-
cién integral del personaje.

Victor Gili dibujé a Don José,
resumiendo en acciones, po-
ses y movimientos la sicologia
de este hombre que se deja
seducir porla gitana; renuncia
asusconvicciones y se degra-
da hasta llegar al crimen, en
su pas de deux, apasionado
con Carmen, y como un auté-
mata con Zufiga, marcando
pasos y movimientos corta-
dos, caracteristicos de aquél;
en sus variaciones logré mo-
mentos notables. Osmay
Molina, con una labor muy ati-
nada en los solos, tuvo un
desempefo acertado como
partenaire, al igual que Victor.
Un Escamillo trabajado con
esmero, muy cuidadoso en el
estilo, con un porte majestuo-
so y un desdoblamiento que
perfild al torero, logrando que
cada acciéon tuviera una
intencionalidad y surgiera de
un modo organico; aporta toda
una atmdsfera pasional al pas
de deux con la protagonista,
con gran lucimiento en su téc-
nica; fue asi que contemplé a
Oscar Torrado en esta puesta.
Nelson Madrigal resulté con-
vincente en la interiorizacion

del personaje, aun cuando su
labor balletistica no tuvo el

- destaque habitual en este jo-

ven artista.

El Destino es un personaje
que abarca varias facetas,
ademasde la primigenia, pues
representa el alterego de Car-
men y da lugar a un resumen
gestual y dancistico del perso-
naje, sin caer en estereotipos,
sino en sugerencias. Es, ade-
mas, el toro, por lo cual en su
pas de deux con Escamillo se
evoca una corrida. Pero es,
ante todo, la muerte que ace-
cha y persigue a la gitana.
Viengsay Valdés realizé una
caracterizacion impresionan-
te, debastando cada una de
las aristas de su polisemia con
su altatécnica, mientras Laura
Hormigén le otorgo un distan-
ciamiento que obstaculizé, en
cierto sentido, la comunica-
cion con el pablico, no obstan-
te al resultar una ejecucion
dancistica atinada.

Octavio Martin inscribio a
Zuniga los acentos exigidos
por Alberto Alonso, con sus
movimientos de autémata,
mientras William Castro tan
solo lo sugirié. El cuerpo de
baile establecio el contrapun-
to con los protagonistas exigi-
dos por la escenificacion que
fue presentada, posteriormen-
te, en el Teatro Massimo, de
Palermo, donde se incorpora-
ron al elenco del Ballet Nacio-
nal de Cuba Alessandra Ferri
y José Manuel Carrefio, pri-
meros bailarines del American
Ballet Theather, en ese pasoa
tres de pasion y muerte que
volvié a ser inolvidable, aun-
que... sin llegar al mito que
nacio de Alicia.



En su entrega numero 65, tablas celebra los 65
anos del imprescindible dramaturgo Anton
Arrufat, y su regreso a la escena, con la publi-

cacion de la siguiente critica.

:NUEVOS DOMINGOS
PARA ARRUFAT?

Cubierto por un escudo de relojes
disimiles que tejen el paso implacable
del tiempo, Antén Arrufat ha vuelto a
los escenarios habaneros. Treinta y
trés afios después de su estreno por
Berta Martinez, Todos los domingos
sube nuevamente al Hubert de Blanck
con un elenco ocasional conducido por
Ménica Guffanti, actriz de abarcadora
obra, devenida directora no sélo por
azar, sino porunaimpostergable nece-
sidad de hallar horizontes expresivos
mas amplios para su creacion escénica.
A pesar de la rica labor literaria y
poéticade Arrufat, puede reconocérsele
como un autor «aun por descubrir»
para el publico y los jovenes creadores
teatralesde hoy. Lalejaniainvoluntaria
de lastablas convierte su regreso en un
acontecimiento que no puede pasar
inadvertido, teniendo en cuenta que se
tratade un artista poseedorde un espa-
cio singular en la historia de la
dramaturgia cubana contemporanea.

Son la Historia y el tiempo, precisa-
mente, los que envuelven de brumasy
polvo la creacion teatral de Arrufat. El
recuerdo de sus obras arriba a noso-
tros cargado de paradojas, polémicas
e irreverencias perpetuadas en las pa-
ginasde varias ediciones y en las cuar-
tillas, quizas amarillentas, de sus tex-
tos inéditos y de las numerosas re-
flexiones criticas que los acompaidian.
Desde el estreno de El caso se inves-
tiga, en 1957, hasta la primera puesta
en escena de Todos los domingos,
Arrufat aparece frecuentemente en las
carteleras aportando signos inno-
vadores en el plano verbal, sobre la
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base de una estructura dramatica pre-
ferentemente realista, atravesada por
formas de composicion asociadas al
teatro del absurdo y aludiendo a la
mirada caustica y abrasiva del
expresionismo y de sus sefiales noto-
rias en el teatro de la crueldad.

Sin embargo, mas alla de nominacio-
nes y «etiquetas», las obras de Arrufat
seinstalan en el contexto «transicional»
de la dramaturgia cubana distinguida
por autores como Virgilio Pifiera, Car-
los Felipe, Rolando Ferrer y José
Triana. Desde otro punto de vista,
Becquett, lonesco, Diirremant, Kaiser,
T.S Eliot, Pirandello, O' Neill, Williams,
Miller, Wilder, Weiss y Chejov, son
mas que nombres y referencias, hue-
llas transparentadas en la inteligencia
y la cultura de lasimagenes del drama-
turgo cubano. Tal vez, como en pocas
producciones de nuestros creadores,
se aprecia aqui con claridad la volun-
tad integradora de los contenidos te-
maticos autéctonos con formasde com-
posicién vanguardistas y, al mismo
tiempo, de maneras de hacer verna-
culares tradicionales con procedimien-
tos y estrategias creativas universales
contemporaneas. Justamente por ello,
en 1963, Rine Leal afirmara:

Arrufat es junto a Triana los dos mas
persistentes experimentadores de
nuestra escena, y tan pronto regresa
a los bufos del XIX que él conoce
como nadie (Antén ha confecciona-
do una Antologia sobre el tema que
algtndiase publicara), como brinca
afos calzado con unas misteriosas




botas de siete leguas y nos empata
con lonesco y la vanguardia mun-
dial. De ambas fuentes le vienen su
humor que se hace cada vez mas
popular y esa imaginacién que libe-
ra su didlogo de todo convenciona-
lismo realista.’

Resultantes de esa exploracion, sus
obras, en sentido general, evidencian
la preferencia por la indagacion sobre
el texto dramatico como punto de par-
tida y depositario de una idea totaliza-
dora del teatro. Mas no se trata aqui de
una concepcién ampulosa del hecho
espectacular, ni siquiera en propues-
tas tan complejas como La zona cero
(1959-1964) o su lamentablemente
mitica Los siete contra Tebas (1968).
En realidad, el debate de ideas y el
desarrollo de tesis que Arrufat ubica
como centro de sus textos, escritor y
poeta al fin, nos los ofrece mediante su
mejor y mas fiel aliada: la palabra. La
palabra como fuente y destino de una
nocién propia de la teatralidad. La pa-
labra como soporte de una imagen
perdurable que transite en el tiempo,
participe de la evolucion de |a Historia
y pueda deshacer ausencias en las
almasempolvadasydistantes Porello
acude sin reparos a la busqueda de la
perfeccion verbal y literaria porencima
del desarrollo de la accién dramatica.
Esta suele transcurrir por cauces gue
no alcanzan el alto vuelo de los plan-
teamientos ideotematicos, las situa-
ciones e, incluso, la concepcion de los
personajes, particularmente, los feme-
ninos. De ahi la certeza de hallarnos
ante obras que se revelan como un
«sorprendente experimento verbal: tex-
to poético: exaltacién de la palabra: la
palabra usurpando el lugar de la ac-
cion» ?

El viaje hacia el teatro de Arrufat inicia-
do tras el encuentro con Todos los
' Rine Leal. «El nuevo rostro del teatro cubano»
en: En primera persona (1954-1966) La Haba-
na, Instituto del Libro, 1967, pp. 177-180

2 Abilio Estévez. «E| golpe de dados de Arrufat»,
en: Teatro cubano contemporaneo. Antolo-

gia. Madrid, Centro de Documentacion Teatral,
1992, pp. 861-867.

domingos, ha motivado numerosas
vueltas a los relojes, reconociendo sus
conexiones entrecortadas con -el
decursarde la practica escénica nacio-
nal contemporanea. Desencuentros e
intermitencias que, efectivamente.
pueden provocar que los poetas y es-
critores nos puedan robar al dramatur-
go, al decir de Abelardo Estorino.
Con el animo de sortear el peligrode la
pérdida inminente del autor teatral,
Ménica Guffanti asume su primera
puesta en escena sin vacilaciones ante
los retos que propone la estructura
dramética de Todos los domingos y
su particular trayectoria en nuestros
escenarios. La mirada de la directora
recorre los imperativos del texto para
idear un espectaculo de fuerte acento
literal enla construccion de la metafora
esceénica, disefiada principalmente en
torno a la palabra y al dialogo como
rasgos genéericos distintivos de |a tea-
tralidad de su puesta.

Autor y directora encuentran de ese
modo el ambito idéneo para sus con-
fluencias. Sinembargo, la sensibilidad
de la actriz, su memoria creativa, per-
fila con mayor nitidez las estrategias
de la puesta en escena, al situar el
trabajo del actor como el punto orienta-
dor del espectaculo. Micheline Calvent.
Yeyé Baez y Carlos Miguel Caballero
tienen, por su parte, la misién de con-
vertir a los personajes en el elemento
estructurador y dinamico de la apa-
rentemente inamovible situacion
dramatica.

Con su marcha persistente, el tiempo
serevelacomo unafuerzainteractuante
de primer orden con |os personajes. La
presencia visual y sonora de multiples
relojes, depositarios ellos mismos de
las huellas del tropel de horas transcu-
rridas, presionan a Elvira, Alejandrina
y al Novio desde todos los angulos del
escenario, como testigos insobornables
y complices del impotente bregar con-
tra larutina, la paralisis y la muerte. En
medio de la evocacién auxiliadora, cual
figuras animadas dentro de una anti-
gua postal de época, los personajes
viven amenazados por |la proximidad




de una contienda para la cual estan,
desde el principio, inhabilitados. Por
ello se dejan arrastrar por una secuen-
cia de contradicciones que vuelven
unay otra vez reafirmandoles suimpo-
tencia para desencadenar una accion
verdadera que ponga en crisis definiti-
va su precario y enfermizo equilibrio
solitario.

Entre las envejecidas paredes de la
mansion de Elvira, cada domingo ha
de producirse una nueva mascarada.
La casa alberga por unos momentos a
los demonios y los angeles del teatro
como una manera de exorcisar las
nostalgias acumuladas dia a dia sobre

-

estas dos mujeres y los objetos, mue-
blesy flores, los sonidos y las variacio-
nes musicales que componen su uni-
versomoribundo. Losdeseos de seguir
viviendo, los intentos de hallar un re-
cuerdo aun palpitante que alivie las
carencias afectivas y sentimentales
cotidianas y la evasion constante, su-
mergen alos personajes bajo un manto
de opacidades que les hace imposible
la lucidez. Por ello, el ambito de las
sombras fragmentadas por inespera-
das zonas de luz, que ha concebido
con precision y sintesis Carlos Repilado,
resulta el mas apropiado para el ritual
por la evocacién, es decir, por el pasa-
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do. Un ritual que halla en los trazos
musicales creados por Ulises Hernan-
dez, un medio propicio para recompo-
ner los recuerdos irreversibles.
Nuevamente el juego teatral incorpora
el rol de activador de la memoria y de
espacio fértil para las ilusiones. Pero
no deja de seréste un juegode conven-
ciones que apela a la complicidad de
todos los participantes en el ritual. Radul
Oliva acepta la convocatoria a la cere-
moniay vuelve él también a las tablas,
con una instalacion visual contentiva
de las huellas del tiempo «insoporta-
ble» y «leve» que pasa inutiimente
para los personajes. Su concepcion
escenogra-fica y de vestuario, cohe-
rentemente iluminada por Repilado,
traduce con eficacia el punto de vista
desde el cual se expone la fabula dra-
matica. El espectaculo consigue, con
el uso adecuado de esoS recursos,
insistir en la mirada contradictoria de
un tiempo pasado, evidentemente de-
tenido, que se nos muestra como un
suceso presente, en el que se integran
la representacion y la presencia activa
de los espectadores como basamento
de la paraddjica metafora escénica.
Paraddjica en la medida que reprodu-
ce una imagen pasada como un hecho
inscrito en nuestro tiempo inmediato,
sin acudir a ningan procedimiento
historizador.

El sello distintivo de la escenificacion
«realista» impone sus principios en el
planteamiento general del espectacu-
lo, el cual rebasa la evidente relacién
del teatro dentro del teatro sugerida en
el texto y abre campo al didlogo como
hilo conductor del acontecimiento tea-
tral, en tanto éste resulta el plano ope-
rativo para desarrollar la fabula y evo-
car, relatar y describir los sucesos que,
domingo tras domingo. han de repetir-
se continuamente.

Por este camino, Ménica Guffanti nos
resalta en su puesta el enfrentamiento
entre la aparente quietud del escena-

rio, la contencion de las contradiccio-
nes que no llevan a sumaxima tension
los conflictos siempre subyacentes de
la obra y la necesidad de ruptura, cam-
bio y liberacion derivada de la dinami-
ca actitud del espectador de hoy o de
cualquierotro tiempo. Porque de lo que
se trata es de llamar la atencion sobre
el no suceder, el estatismo, la inercia,
las mutilaciones, la mentira, el enmas-
caramiento, la autocomplacencia
melodramaticay, sobre todo, la espera
interminable que puede paralizar o
matar definitivamente la voluntad de
hacer del hombre, siempre amenaza-
do o salvado -;quién sabe?- por el
tiempo.

Bajo los relojes, los marcos no contie-
nen los espejos. La escena deliberada-
mente elude la responsabilidad directa
del reflejo y las reproducciones. Actua,
este domingo y tal vez todos, como un
espacio de refracciéon para multiplicar
y proyectar las imagenes y los deseos
que gravitan en los recuerdos, en la
memoria colectiva del publico que aun
hoy puede sentir atracciéon por este
ritual cerrado y absurdo. Una vez mas
el teatro vuelve a apelar a su propia
herencia, a su memoria, a su cultura
histérica y a su fe de permanencia.
La prueba mas palpable de este acto
de profesion, la ofrecen los actores
que participan del espectaculo, pues
ellos, mas alla de la incorporacién de
Elvira, Alejandrina, la Mujerde la Suer-
te. el Viejo y el Novio, nos dejan ver su
propia biografia teatral, que es, de
algun modo, nuestra herencia mas in-
mediata y el puente disponible para
llegar otra vez a los seres ideados por
Arrufat.

Cuando Micheline Calvert inicia el
mondlogo que abre la obra, convoca
ella misma el encanto de su memora-
ble presencia en Morir del cuento y
desata esa virtud que le permite ofre-
cer diversos y contrastantes registros
expresivos. Ese iry venir del mas puro




y sicologista realismo a la parodia, ala
ironiay ala méascara expresionista, sin
alardes ni excesos tecnicistas. Conte-
nida, eso si; dispuesta al voluble juego
de las transfiguraciones implicitas en
el decursardel ritual dramatico invoca-
do por su personaje. A su lado, Yeyé
Bdez transfiere las tensiones de
Alejandrina al espacio escénico. Como
buena contraparte, ella proyecta hacia
la escena la dinamica interna de los
conflictos que oprimen a ambas muje-
res y hace que el movimiento fragmen-
tario y permanente que soporta su ca-
dena de acciones otorgue vida a ese
jardin «despuésde la batalla» que cons-
tituye el paisaje de Elvira.

Ambas actricesdesarrollan un rico con-
trapunto expresivo fundamentado en
lasdiferencias de sustrayectorias crea-
doras: Micheline, ofreciendo una con-
cepcion reveladora de la sicologia, las
vivencias y las emociones del perso-
naje al que no sélo encarna, sino que
también muestra; y Yeyé, presentando
la mascara externa de su personaje a
través del énfasis gestual y el acento
en la amplitud de movimientos y de su
interrelacion con el entorno. Las distin-
ciones de ambos personajes han sido
concretadas en formas opuestas de
concebir la gestualidad, la proyeccién
de lavoz y eltratamiento de la presen-
cia escénica, al mostrar una cultura
teatral distinta que les otorga la licen-
cia de acercarse a estos consistentes
personajes femeninos e indicarasiotras
posibilidades para desarrollar el traba-
jo del actor, a partir de la exploracion
cuidadosa y abierta sobre el texto dra-
matico y el entrecruzamiento de len-
guajes y formas de hacer diversas.
Carlos Miguel Caballero logra ubicarse
de manera justa entre el dificil juego de
las mujeres. Pero su oficio ain no le
lleva a la comprension de los hilos que

subyacen a la accién aparente que lo
envuelve y por momentos lo enajena.
Ante la extrafia circunstancia en que
aparece, el Novio tiene ante si el reto
del convencimiento sobre la legitimi-
dad del controvertido amorque le nace.
Para él todavia son posibles y necesa-
rias las sorpresas por las cuales debe
intentar al menos luchar con fuerza,
energia y emocion. Pueden ser éstas,
quizas, las bases que le ofrezcan op-
ciones para su mision transformadora.
Es en este personaje donde ocurre el
unico cambio posible de la historia, y
ese cambio no puede presuponerse,
sino construirse a la vista del publico y
en medio de las fantasmagoricas mu-
jeres. Por ahi sigue estando el reto de
Carlos Miguel.

Como Palma, la hermosa protagonista
de El Chino, de Felipe, Elvira conjura
el pasado con el vano propdsito de
restaurar los afectos deshechos. Pero
a ella ya no le asisten los deseos de
volver a la vida y recuperar, con la
memoria, una idea mas dichosa de la
existencia. Deseos que si alimentan
las esperanzasde Palmay laimpulsan
para transformar el teatro en su acto
liberador. Este paralelismo pudiera no
ser gratuito si nos condujera. como
puedo suponer, tras los pasos de
Madnica Guffanti, otra sefiora de la es-
cenacubanaque, adiferenciade Elvira
yPalma, viajade la realidad a la ficcién
para crear un nuevo camino lleno de
seducciones para el reencuentro con
Arrufat, suerte de marinero errante por
las geografias literarias, desde las cua-
les no logra vislumbrar un puerto tea-
tral seguro y vivo donde desembarcar.,
En ese gesto que transforma el recla-
mo en poético intercambio, hallo la
motivacién mas noble y alentadora
de la nueva puesta de Todos los
domingos




FAUSTO

ENTRE NOSOTROS

Esther Sudrez Durdn

«Lo que no se comprende, no se posee»
J. W. Goethe

La apetencia inextinguible del hombre
por trascender sus humanos limites,
asi entregue a cambio el paradigma de
la esperanza -la posibilidad de la felici-
dad eterna-, es una de las obsesiones
que nos lega la Modernidad.

El Renacimiento, la Reforma, el hori-
zonte infinito probado como aventura
colonizadora y no como fatal abismo,
conforman la raigambre de esta des-
mesura. La acompaiia una cosmovision
que supone la coherencia entre todos
los fenémenos y procesos que tienen
lugar en el universo, la relacion espe-
cular entre éste como macrocosmos y
el microcosmos que significa el indivi-
duo. Se habla entonces de quinta
essentia, piedra filosofal, panacea, ele-
mento primigenio que permite tras-
mutar cualquier sustancia en oro y
curar toda clase de enfermedades. El
anhelo de conocimiento, la fe en el
poderio humano, tornan difusos los
limites entre las diversas busquedas y
saberes. La magia medieval se trans-
forma en ciencia esotérica. E| hombre
se cree en capacidad de actuar sobre
el universo toda vez que domine cier-
tas leyes que aun se le escapan. En un
mundo tan vasto y abigarrado, en me-
dio de un ansia tan incontenible, poco
importa invocar la colaboracion de los
demonios si fuera necesario.

De estos tiempos data la leyenda ger-
manica del doctor Fausto, que refiere
la existencia de dos personajes: Juany

Jorge. Famoso el primero porsus artes
de magia; conocido astrélogo el se-
gundo, a quien también se le adjudica-
ban operaciones de nigromancia y
metafisicas controversias con el Dia-
blo. De tal suerte, que a fines del siglo
XVII ve la luz una enjundiosa Historia
de Fausto, de autor anénimo, con el
marcado afan ético de alertar a los
jévenes acerca de la actitud soberbia
de su protagonista y, poco después,
hacia 1725 aparece toda una biografia
de la legendaria figura. Tal éxito obtu-
vieron ambos libros entre el publico de
la época, que fue necesario realizar
numerosas reediciones e, incluso, tra-
ducirlos a otras lenguas.

La popularidad de que gozaba la saga
de Faustoyalahabiahechotrascender
las fronteras.

Conocida en la corte inglesa alcanza
en la obra de Cristopher Marlowe
(Tamerlan, Eduardo Il, La tragica
suerte del doctor Faustus) una esta-
tura impresionante. Es precisamente
eldramaturgoisabelino-representante
de un teatro violento y vital, genial
precursor de Shakespeare- quien dota
a la figura original de ese definitivo
aliento de superhombre y la transfor-
ma en el homagno poderoso que aspi-
ra a desarrollar su personalidad hasia
limites impensados y a dominar sobre
todo lo existente.

De todas estas fuentes bebié Goethe
durante su infancia en su natal
Francfort, y sera éste el personaje al
que colocara durante cincuenta y ocho
afiosde su vida en el centro de su labor




de creacion.' Fausto es la médula de
toda su impresionante obra artistica y
el lugar donde se expresan, en el len-
guaje del arte, las preocupaciones filo-
séficas, los credos estéticos y las polé-
micas de la ciencia. En su materia se
sintetizan experiencias intimas, suce-
sos reales, reminiscencias de la infan-
cia, fragmentos de su lirica, observa-

' E!l poeta aludia a su obra Fausto llamandola su
principal asunto, y su diario da cuenta de cémo.
aunqgue a fines de noviembre de 1831 mandé a
empaquetar y a sellar el manuscrito. Poco antes
de su muerte, ocurrida el 22 de marzo del ano
siguiente, se sentia de nuevo impulsado a trabajar
sobre él, para dar mayor desarrollo a su segunda
parte.
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ciones cientificas, alcanzando la di-
mension de un vasto poema sinfénico
que discute el eterno problema de los
destinos del hombre, con lo que afiade
un marcado caracter simbdlico a la
historia y colabora en la consolidacién
del ejercicio mitico.

Dos referentes principales se cruzan
en su elaboracién; de una parte, laidea
principal que sostiene, en La Biblia, El
Libro de Job; la imagen del hombre
bueno que, pese a todas las tentacio-
nes con que le acosa el demonio, pre-
via aquiescencia divina, mantiene su
integridad. De |a otra, las mas puras
tradiciones de la demonologia, que
incluyen las historias de Simoén, el

e ———




Mago, el propio Rey Salomén, San
Cipriano, o Merlin. Asi la fabula de
Goethe recrea la historia del justo so-
metido a prueba por Mefistéfeles, en
cuyodesarrollointerviene todo unaque-
larre de entidades de diferentes drde-
nes: angélicas, miticas, monstruosas,
alegéricas, tipicas, arquetipicas, que
asisten a un nuevo episodio del eterno
duelo entre Dios y el Diablo (ese angel
caido comun tanto a La Biblia como al
Coran). Esta vez Dios aparece como el
supuesto defensor del Hombre, pleno
de confianza, amor y comprension, y
también un tanto ajeno alo que ocurre,
frente al cual Mefistéfeles se armara
con la ironia para quebrantar el plan
inicial de la tragedia y colocarla mas
bien como tragicomedia, lo que antes
de atentar contra la magnitud de la
obra, colabora en su significacién.?
De otro modo no podia ser para un
individuo que tomaba al hombre por
medida de todas las cosas, y que con-
sideraba, ademas, al personaje deldra-
ma como un ente pasivo en surelacion
con los sucesos exteriores -a diferen-
cia de las figuras épicas, hacedoras de
hazafas sin limites-, puesto que serian
aquellos propios sucesos los encarga-
dos de develar su personalidad.

Ello explica la causa por la cual los
héroes del dramaturgo no siguen una
trayectoria definida, de modo que sus
dramas no complacen los canones
conocidos con respecto al inicio y al
final de la accién. Goethe valora las
situaciones por encima del argumento
como férmula para revelar la sicologia
del personaje en cuestion. Precisa-
mente en el espacio de su yo mas
intimo se resolverian los acontecimien-
tos externos. No en vano tiene a la
personalidad por la suprema dicha de
los hombres de la tierra.

El principio de polaridad que se evi-
dencia en otras zonas de su pensa-
miento parece actuar también en su
creaciondramatica. Sus personajes se
debaten entre la exhibicién de rasgos
individuales y la representacién gené-
rica. Sus voluntades se manifiestan de

2Ya conrespecto a estos temas teolégicos, Goethe
se habia expresado en las Notas y Disertaciones
de su Divan de Occidente y Oriente a favor de
poder examinar con sentido critico las Sagradas
Escrituras, al igual que cualquier otra tradicién.

continuo escindidas entre dos estimu-
los de orden antagénico. Como resul-
tante muestran una suerte de resigna-
cion, de fatalidad, en concordancia no
con agentes externos, sino con las
esencias de sus propios caracteres.
(Sin Zeus y sin hado hundiéronse
Agamenén y Aquiles, ha apuntado opor-
tunamente el Poeta.)

Desde los origenes de la tragedia el
héroe resulta vencido por el destino,
con el saldo favorable de haber accedi-
do a la revelaciéon. Se produce una
simbiosis de fatalidad y sabiduria, cuyo
epilogo es el dejar acontecer. Para el
codigo estético del genio aleman -co-
nocedor de las teorias dramaticas de
su época y de las leyes que rigen en los
diversos géneros-, en la tragedia se
impone la naturaleza del hombre, que
lo hace moverse a tientas, sin el con-
curso de la razon. De este modo el
héroe sdlo puede culpar a las fuerzas
ciegas de su voluntad y esto le lleva a
asumir el castigo. Tal vez por ello
Goethe revista a sus personajes tragi-
cos con untinte de alienacion. O quizas
la explicacion se halle entre sus obser-
vaciones-harto sagaces-acercade los
fragiles limites que separan tragedia y
comedia, de la proximidad que acusan
los héroes de ambas modalidades.

El contexto, por su parte, habla de un
periodo de transito; justamente del
momento de incubacion de la sociedad
burguesa, donde ni lo trégico, ni lo
heroico tenian ya lugar.

Con posterioridad a Goethe otros ta-
lentos mantendran vivo el mito faustico
en la épera, en la narrativa, en el
drama. La fabula del pacto con el ma-
ligno producird hitos en la creacion
literaria del siglo XX con las célebres
novelas de Thomas Mann, en Alema-
nia, y de Mijail Bulgakov, en Rusia.?
Sin embargo, no parece un mito procli-
ve a la escena.

La propia historia de nuestra produc-
cibn dramatica da cuenta de la escasa
resonancia en ellade lasfiguras miticas
del Don Juan (Estorino: Que el Diablo
te acompane, 1987), o Don Quijote
(Brene: El camarada Don Quijote, el
de Guanabacuta Arriba, y su fiel

3 Me refiero al Doktor Faustus (1947) y a El
Maestro y Margarita (1940), respectivamente




companero Sancho Panza, el de
Guanabacuta Abajo, 1970, y Quinte-
ro: El caballero de Pogolotti, 1983);
mientras que con relacion a Fausto
pueden citarse el Mefistofeles, de
Sarachaga (1896), llamada zarzuela
de magia, que toma como referente la
obra de Gounod (Paris, 1869) -ya con-
siderada como un folletin musical- y
reduce el asunto atin mas, hasta la
dimension de una banal comedia de
barrio; y El caldero del diablo, de
José Milian (1983).

Casial cierredelsiglo -y del Milenio- un
representante de las mas recientes
oleadas de dramaturgos, Reinaldo
Montero, recrea la leyenda y declara
sus nexos con el referente goetheano,
con el que muestra puntos de contacto
tanto en su estructura externa como en
la interna. El texto, dividido en dos
grandes zonas (Primer y Segundo
Tiempo), subdivididas a su vez en es-
cenas pertinentemente tituladas, man-
tiene como asunto la apuesta entre
Dios y el Diablo por el alma de Fausto
y la superacion del Demonio por este
ultimo; esta recorrido por un mesurado
aliento filosofico y habitado por los
principales personajes de su antece-
dente germano: Fausto, Mefistofeles,
Margarita y Helena, a los cuales se
afnade ahora El Perro.
Latramasereelaborateniendoencuen-
ta la primera parte del poema dramati-
co de Goethe, es decir, aquella que los
criticos han tenido por sustancialmente
conformada de acuerdo con las leyes
deldrama.“El «Prélogo en el cielo» y el
«Epilogo» han sido sustituidos por un
«Prologo en el teatro», que coloca la

“A propésito de este modo de estructurar la obra,
nos han quedado algunas declaraciones en las
Conversaciones con Eckermann. A tenor de un
intercambio acerca del Acto IV del Fausto, se
refiere el siguiente dialogo:

Eckermann: Asi puede expresar el poeta toda la
variedad del mundo sirviéndose de |a leyenda de
un héroe famoso simplemente como de hilo cen-
tral en que ir engarzando cuanto se le antoje
Goethe: Tiene usted razon, en una composicion
de ese género lo que Unicamente imparta es que
las partes resulten claras y expresivas, aunque el
conjunto no deje de ser algo inconmensurable,
pues por esta circunstancia preséntase a los lec-
tores como un problema por resolver y los atrae
con un interés siempre nuevo. (Los subrayados
son del Autor.)

accion deliberadamente en el espacio
de la ficcion, y un «Epilogo» que acon-
tece en un lugar indeterminado.

Al nivel de las operacionestextuales se
realiza un proceso de contextualizacion
que alcanza su mayor interés precisa-
mente en los momentos en que exhibe
el grado mas alto de discrecion y suti-
leza. En este sentido, aun cuando la
comparacion con su referente germa-
nico colabore en explicar latrama frag-
mentada y un tanto zigzagueante y las
elipsis presentes en el texto sean re-
cursos ya cotidianos del teatro contem-
poraneo, ello no consigue salvar las
enormes distancias que se abren entre
las calidades artisticas de La noche
de Walpurgis y la Vispera de San
Lazaro.

Una contenida ironia -donde por ins-
tantes asoma un espiritu de irreverente
chacota pronto a desatarse- anima el
dialogo, convirtiendo esta version, en
virtud de éste y de otros procedimien-
tos, en una peculiar parodia de su
original. Lo particular del ejercicio radi-
ca en el cuidado con que ha sido reali-
zado, en el juego audaz que se deja
entrever. (¢ Qué otra cosa, sino auda-
cia, revela el hecho de reconstruir un
Fausto entre nosotros?)

De cualquier modo, la aproximacion
que nos propone Montero no es mas
gue una de tantas posibles. De ahi la
dosis de insatisfaccion que nos deja. El
referente al que nos remite evidencia
un grado de elaboracion ciclopea, en
tanto en él se sustantivo poéticamente
la biografia y el testamento espiritual
de un titan de la cultura. Su caracter
cosmogonico, la vastedad de sus pai-
sajes, estimulan el didlogo multiple
desde otras épocas en infinitas recrea-
ciones a partirdel paradigma goetheano
gue, enigmatico y ambicioso, promue-
ve laexegesisinacabable eincesante®
y actua cual un caleidoscopio inagota-

® Segun Teodoro Liorente, en el Prologe a su
traduccion del Fausto (Fausto. Tragediade Juan
Wolfgang Goethe, Montaner y Simon, Barcelo-
na, 1905), ya para 1882 sumaban 121 criticos que
se habian ocupado de la magna obra
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ble inspirador de innumerables visio-
nes.

La puesta en escena a cargodel Teatro
D'Dos -uno de los grupos de mayor
grado de compromiso con la escena
cubana-, bajo ladireccionde Julio César
Ramirez, realizé una cuidadosa elabo-
racion critica del texto que contribuyd a
potenciar sus virtudes y brindé solucio-
nes para aquello que, a nivel del guion
literario, aln no parecia logrado.

La contextualizacién se profundiza uti-
lizando ahora los otros recursos de la
escena, como alguno de |los compo-
nentes del vestuario (la imagen inicial
de Mefisto, por ejemplo), la mayor par-
te de los cantos y de los sonidos no
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verbales que componen el disefio so-
noro, los pasos de danza, a la par que
mantiene un adecuado y dificil equili-
brio entre lo nacional y lo general con-
temporaneo.

El Teatro D'Dos salva el reto que signi-
ficaba realizar un espectaculo de gran
formato conservando los codigos esen-
ciales que han caracterizado su poéti-
ca hasta el presente. Asi el lenguaje
escénico mantiene la pauta de una
maxima economia de recursos, cen-
trado en las potencialidades de los
intérpretesy basado en unagestualidad
y un uso del espacio muy precisos.

El disefio escenografico a partir de
enormes telones, una alfombra y tres




escaleras moviles sugiere un espacio
sin tiempo de ruinas y olvido, que con
el esmerado trabajo de luces completa
su atmosfera de enigmas y presagios.
Esta vez hay cinco actores en escena.
A la conocida troupe de Daysi Sanchez,
Jorge Fernandez y Yaquelin Rosales,
se suman ahora Milva Benitez -otrora
actriz de los grupos Teatro de los Ele-
mentos y Teatro a Cuestas- como la
patética y parodica Helena, y Susana
Céspedes, recién egresada de nuestra
escuela de nivel medio, en una pecu-
liar creacién de Margarita en la estam-
pa de una chica de /a calle, de apa-
riencia frivola y expectativas cos-
mopolitas.

Dos mujeres tienen a su cargo las
labores de interpretacion mas comple-
jasde esta puestay, parejamente, ante
ellas la direccién ha planteado las exi-
gencias mas altas. Me refiero a Daysi
Sanchez y Yaquelin Rosales en los
personajes de Mefistofeles y El Perro,
respectivamente, quienes a fuerza de
inteligencia, intuicién, talento y buen
gusto salvan los riesgos de la caricatu-
ray el esquema. La primera, duefia de
una energia muy especial, domina in-
tenciones, matices y fempos, y es el
alma de este trabajo escénico. La se-
gunda, con su sereno dominiodel cuer-
po, mesura, gracia, y.esa cuidadosa
elaboracion de un personaje con tan
escasos recursos, nos recuerda la
maravilla que supone el arte del actor.
La calidad del guién teatral lo declara
mas bien como un texto discursivo,
que se complace en la reflexion, en el
juego de las réplicas, en la originalidad
o la belleza de ciertos discursos (pien-
so en el monélogo del vaso o en el
parlamento Gltimo de Helena). Asimis-
mo, los personajes disefiados desde el
texto resultan mas bien tipos o arque-
tipos que individualidades; pero, aun
asi, casitodos cuentan con determina-
dos asideros a partir de los cuales
puedenrealizarlos actores sus particu-
lares versiones. Casi todos, excepto
Fausto, que denuncia a nivel textual y
espectacular una ambigiiedad excesi-

va, que se revela incluso en sus vesti-
dos -los tinicos no teatralizados-, en la
ausenciade accesorios, en la vacuidad
de sus tareas escénicas, en la impreci-
sa (ambigua) elaboracion de las cir-
cunstancias y trayectoria de su perso-
naje. A todo esto se afiade que Jorge
Fernandez tiene ante si, con el perso-
naje de Fausto, el papel mas dificil de
su aun breve carrera.

Esta versién ha sido concebida dentro
de la estrategia de declarar explicita-
mente la ficcionalidad de la accién -el
conocido juego del teatro dentro del
teatro-; sin embargo, la actuacion criti-
ca de la direccion sobre este recurso
atenué de tal modo su presencia y
repercusion que, el final del espectacu-
lo, construido de acuerdo con dicha
pauta, extravi6 su significacion.

Por otra parte, la puesta en escena ha
afiadido a la concepcidn originaria del
textotoda unatrama de anhelos, espe-
ras, posibles partidas, apenas puntea-
da por el remedo del sonido de avio-
nes, la manipulacion de maletas, mira-
das expectantes y figuras tercas,
hieraticas, componiendoimagenesalu-
sivas a la condicion de viajeros que,
conjuntamente con el usode los planos
en las escalerasy el disefio cerrado del
espacio, hablan de nuestra esencia
insular y del ansia que de continuo
palpita en las islas.

Tal vez sea, entonces, necesario revi-
sar el trenzado de toda esta urdimbre
espectacular y replantearse el dialogo
hacia el interior entre todos estos dis-
Cursos.

Las claves del trabajo escénico presu-
ponen la presencia de un espectador
inteligente, muy activo, capaz de des-
cubrir los sutiles, a veces parabdlicos
nexos entre su realidad y la propuesta
artistica. Para satisfaccion de sus arti-
fices y también de esta critica, las
primeras representaciones de la obra
contaron con un puablico mayori-
tariamente joven que, porla calidad de
surecepcion, parecié cumplircon tales
requisitos.




RAJATABLA
DEFENDER LA ILUSION,
CONSERVAR LA HERENCIA*

Omar Valino

En 1984 Rajatabla estremecié La Ha-
bana con Bolivar. El grupo venezola-
no, fundado en 1871 por el argentino
Carlos Giménez, era entonces una re-
ferencia dentro y fuera de Ameérica
Latina. Aquel montaje de 1982 se ha-
bia convertido pronto en un clasico, sin
dejarde levantarlapolémica que siem-
pre acompaindé a los grandes espec-
taculos del lider de Rajatabla.
Durante los afos 70 fueron constru-
yendo, peldafio a peldafio, un grupo
con una estética propia, inclinado a
una paulatina profesionalizacion, de
donde emergieron propuestas como
Tu pais esta feliz, la puestainaugural,
Sefor presidente y La muerte de
Garcia Lorca, ambas representativas
de la consolidacién del colectivo.

La agrupacion se dio a conocer aqui en
1982, durante el || Festival de Teatro,
con Marti, la palabra, un ensamble de
textos del Apdstol, en homenaje al
centenario de su visita a Caracas. A
aquel evento retorné también, en la
cuarta edicion, de 1987, con Casas
muertas, un espectaculo cuyateatrali-
dad e ideas resultaban devoradas por
el imponente -mas vacio- despliegue
escenografico.

Desde entonces no teniamos a
Rajatabla entre nosotros. Llegaron aho-
ra con El coronel no tiene quien le
escriba, una version y direccion de
Carlos Giménez sobre la novela
homoénima de Garcia Marquez. El reto
de sostener este montaje en repertorio

* Una version del presente texto fue publicada en
Juventud Rebelde, en noviembre de 1999

es enorme, Si se piensa en sus diez
afios de estrenado y en la desaparicion
fisica, en 1993, de su director, y de su
actor protagénico original, Pepe Tejera.
Sin embargo, el grupo prueba aun la
vitalidad de la puesta y, a través de
ella, de su existencia misma.

Nos enfrentamos a un espectaculo que
sintetiza, en gran medida, las obsesio-
nes expresivas e ideoldégicas de
Giménez. El amplio espacio escénico
aforado con tejido de saco de tipica
tonalidad ocre, presenta en su centro
unas paredes de planchas de zinc. Es
la pobre casa del Coronel y su mujer,
rodeada en el escenario por rectangu-
los de tierra.

Tales paredes se dividiran en paneles
moviles que crean distintos espacios.
En la iluminaciéon predominan las at-
mosferas, y la banda sonora no ilustra,
sino que subraya la nostalgia que en-
vuelve al personaje protagénico.
Aunque podemos hasta ubicar el afio
de la accién, el espacio historico no es
real, proviene de su referente literario,
que estransformado en autonomiatea-
tral. El Coronel espera la misiva donde
se reconocen monetariamente los ser-
vicios prestados a la Republica en la
guerra civil. Se ha pasado en ello la
vida, y pronto comprendemos que ja-
mas llegara. Atrapado entre recuerdos
y delirios, se balancea en su hamaca,
objetode culto, para entregarse al tiem-
po muerto de su existencia. Cuenta
con un tesoro, un gallo de pelea muy
codiciado por el pueblo, que es la tinica
herencia de su hijo Agustin, asesinado
en la lucha de la resistencia. El gallo
revestira una condicién simbdlica. Re-




presentara, de un lado, lo propio irre-
nunciable; de otro, el dinero que puede
aliviar la paupérrima economia fa-
miliar.

El director, después de un comienzo
que no puede evitar la imperfeccion
provocada por el conflicto entre litera-
tura y teatro -informacién no dramati-
ca, exceso narrativo, intercambios lite-
rarios-, va ganando un tono para el
discurso teatral que vence el paradig-
ma literario. Asi, la estetizada plastici-
dad visual de lo feo -las carcomidas
paredes, el viejo camastro, los tonos
grises y ambarinos-, las pictéricas com-
posiciones grupales, la precision del
funcionamiento escénico y el parejo
desempefio de un amplio conjunto de
actores en un mismo codigo, perfilan
un universo expresivo gue comunica el
sentido del montaje.

El tiempo se va ralentizando en la
misma medida que el Coronel deses-
pera por el arribo de su paga y de su
reconocimiento; la atmésfera se hace
mas opresiva en tanto lo tironea, a su
vez, la necesidad o la dignidad; los
efectos de lluvia real y los truenos
certifican la incambiable realidad en la
cual (mal) viven; el espacio en su pro-
gresivo despojamiento acentua la se-
cular soledad que los rodea.
Giménez logré habitar en el teatro la
poética garciamarquiana, tan poco
conseguida en el cine a pesar de mu-
chos intentos. La concrecién del famo-
so concepto realismo magico no sirve,
sin embargo, a un estéril esteticismo,
sino a laindagacion en el ser humano
y sucircunstanciasocial. Tampoco esa
voluntad de un teatro politico es cerce-
nada por la incapacidad artistica. El
coronel no tiene quien le escriba es
un buen ejemplo de una escena sin
concesiones en ninguno de los dos
sentidos.

El Coronel ha vivido en cualquier sitio
de nuestro continente. Olvidado, trai-
cionado por ricos y politicos, no le
queda otra alternativa que morir para
no hundirse mas en la mierda, palabra
que al final pronuncia por Unica oca-
sion en su vida. Después de sufrir los

avatares de la compraventay pelea del
gallo, decide conservarlo, renunciando
al dinero.

La puesta noslo presenta solo, delante
de las agrestes planchas de zinc. Llue-
ve, continda lloviendo. Vuelve a pasar
la procesion del uUnico fallecido de
muerte natural en afios. El Coronel se
encamina a la letrina donde va a ven-
garse del mal de estébmago que le
provoca octubre. Quizas alli dialogue
por tltima vez con el recuerdo de su
hijo asesinado. Va a morir callado,
tranquilo. No ha vendido su memoria,
su herencia. Sabe que la ilusién no se
come, pero alimenta. También lo sabe
Rajatabla.

. PepeTejera, actor protagonico original de El coronel ...
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REY LEAR

Waldo Gonzdlez Lopez

Puesta que atrajo la atencion de mu-
chosdurante el altimo Festival Interna-
cional de Teatro de La Habana, Yo no
soy el Rey Lear constituy6 un espec-
taculo inusual en nuestras tablas.

A partirde |a pieza del mismo titulo del
dramaturgo y Presidente de la Funda-
cion Shakespeare en Espaiia, Manuel
Dionis-Bayer, la actriz y directora Su-
sana Alonso hizo la versién del texto
original, que, finalmente, realizaria.
Para ello, conté con dos valiosos intér-
pretes: el cubano Francisco (Pancho)
Garcia -merecedorde diversos lauros,
en Cuba yla peninsula, porsusdesem-

ﬁ ALEJANDRO HDEZ.

pefios en piezas como La Legionaria,
igualmente dirigida por Susana Alonso-
y el joven actor espafiol Pablo
Menasanch.

Se trata de una obra con visos de eso
que, por no disponer de otro término,
se denomina, quizas muy rapidamen-
te, posmodernismo, tendencia que,
surgida en la literatura, la plasticay la
danza ya en los '60, asimismo seria
asumida por la escena. Posmoderna,
pues, solo por la mezcla (intertextual)
de rasgos, aristas y temas que, si bien
han sido abordados por otros autores,




en cada nueva lectura y posterior
interpretacién se re-escribe para
ofrecer aun otra respuesta. Tal es
el caso de Dionis-Bayer y esta
pieza sin dudas atractiva, justa-
mente por su otredad.

En tal sentido, Manuel -quien, de
traductory especialista en el genio
universal de Stratford-on-Avon,
devino autor- confesaria en sus
notas al programa: «Creo haber
escrito una historia de amor y
muerte, una especie de Via Crucis
de un Rey y su Bufdn, pero trans-
formado en camino que no sélo
tiene espinas, sinotambién rosas.»
Personaje simbolo/alegoria es el
Bufén, toda vez que, en su doble
caracter, resulta asimismo la hija
menordel Rey (recordar el original
de Shakespeare). Ahade el dra-
maturgo: «Mi Rey y mi Bufén son
felices huyendo y sienten, al mis-
mo tiempo, una gran amargura...
Se sienten expulsados por quie-
nes eran carne de sucarne, sangre
de su sangre, pero lo sienten con un
placer agridulce, porque la expulsion
tiene todo el aspecto de “huida hacia
adelante”, buscando en la muerte la
felicidad: estarlejosde aquellos aquie-
nes uno engendrd, transformados en
hijos de la ira, es en el fondo un pla-
cer... Estar cerca del amor que se
elige, que no viene impuesto, es un
éxtasis.»

Creo excusable la extensa cita ante-
rior, porque dice mucho de la intencion
de Dionis-Bayeren su nuevo ydistante
abordaje, lo que no le resta en absoluto
interés ni calidad a su otra vision del
clasico, sino, al contrario, la hace muy
atrayente ya por si misma.

Y si a todo esto aunamos la licida
version de Susana Alonso y su peculiar
puesta, asi como la destacada labor
interpretativa de Pancho Garcia y Pa-
blo Menasanch, tenemos el valioso
resultado que disfrutamos en el breve
escenario de la sala Hubert de Blanck,
primero durante el Festival, segun ya
dije atras, y luego en otratemporada en
el propio escenario.

§8 ALEJANDRO HDEZ

Pero hay mas: no poco aportan a la
puesta los disefios de escenografia y
vestuario de Eduardo Arocha, de lu-
ces, a cargo de Saskia Cruz, y musical
del también compositor Juan Pifiera,
experimentados en estas lides y con
brillantes trayectorias en nuestras ta-
blas, tal se corrobora con sus respecti-
vos trabajos aqui.

Si su primera obra representada en La
Habana durante La Huella de Espaiia
(Hamlet en el espejo, laureada en su
pais) nofue tan vista porlos ya clasicos
problemas de la divulgacion cultural y,
en particular, escénica que padece-
mos, Yo no soy el Rey Lear, por
fortuna, si disfruté de la mejor acogida
por parte de critica y publico cubanos.
Con ello, se volvio a admirar a un actor
ya de talla internacional como Pancho
Garcia, a la valiosa actriz-directora
SusanaAlonso y a dos amigos espaiio-
les, respetados por los cubanos (Ma-
nuel Dionis-Bayery Pablo Menasanch).
De ellos se esperan nuevos proyectos
de tanto nivel como éste, en colabora-
cién con colegas de aca.
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- ¢Teatro joven en Cuba?

LIBROS LIBROS LIBROS LIBROS

UN LIBRO
JOVEN

0

La aparicion de textos que divulguen el arte
escénico siempre es una sorpresa agradable.
En nuestro movimiento teatral, amén de existir
festivales, eventos y muestras, no es comun la
publicacién de libros con los trabajos teéricos
generados en esos contextos.

Los lectores amantes de |la tematica teatral en
Cuba reciben siempre con beneplacito titulos y
toda suerte de publicaciones que amplien su
conocimiento del arte escénico. Es por eso que
el presente libro de Marilyn Garbey y Norge
Espinosa: Yorick: gteatro joven en Cuba?
llena en primer lugar un vacio en este tipo de
literatura, al difundir la labor de los creadores
mas jovenes, en las actuales circunstancias
artisticas, y su particular manera de asumir la
herencia de generaciones precedentes reve-
landonos las dificultades que deben enfrentar
en su practica para ver realizados sus suefios.

En el afio 1996 |a Asociacion Hermanos Saiz
organiz6 la primera muestra teatral de pequeiio
formato Yorick. Este libro esresultado del forum
tedrico convocado en el marco de aquel evento
y delos dialogos que propicio. Los participantes

lablas

Damidn Fernandez Font

abordaron entonces desde la perspectiva del
joven teatro diversas tematicas que por su pro-
fundidad abrian nuevos espacios de reflexion.

Probablemente a la vuelta de unos afos este
libro sirva para resefiar un momento cultural
dentro delteatro cubano en profunda transicién,
donde cada uno de sus elementos pugnan por
encontrar un espacio estético. Muchos de los
grupos cuyo trabajo es analizado en las distintas
ponencias, o de los artistas mencionados, han
encontrado ese espacio, han alcanzado raiz, y
otros sencillamente ya desaparecieron.

Por mi parte aplaudo la intencion memoriosa.
Aunque Yorick felizmente cuenta con otra edi-
cién, la acuciosa recopilacién de sus anales es
importante. Porque con mayor frecuencia de la
que quisiéramos borramos lo que vivimos, o
dejamos su recuento al viento. Aplaudo que el
casi desconocido teatro joven cubano, como
prueba irrefutable de su existencia deje este
testimonio. Y a suscompiladores, Marilyn Garbey
y Norge Espinosa,les estrechamos la mano en
agradecimiento.



DIEZD[}JNOS TABL' LLAS
CALIDOSCOPIO

Teatro Calidoscopio, con su directora
Lida Nicolaeva, ha avanzado durante
esta década por los derroteros del tea-
tro de mufiecos. Graduada como actriz
en Rusia, Lida mas tarde se licencié en
San Petersburgo vy, finalmente, se radi-
c6 en Cuba en 1981 y comenzé a
tutorear El Galpén, colectivo fundado
en 1970. A partir de entonces organiza
y conduce talleres en varias ciudades
del pais, hasta que en 1990 E| Galpén
adopta el nombre actual: Teatro
Calidoscopio, con nuevas formas de
trabajo y presentacion.

Por la experiencia de la directora y la
necesidad de replantearse nuevos modos de comunicaciéon con los nifios, Calidoscopio ha acudido a una
renovacion parcial del equipo de actores y, por ende, a la reconsideracion de su repertorio tanto para salas
como para espacios abiertos. Al segundo grupo de espectaculos pertenecen, en la actualidad, Fantasia
musical (variedades musicales) y El patico Pachiro (cuento-juego); ambos tienen en comun la participa-
cion de los pequefios, en un ambiente de informalidad complice que recuerda a los juglares de la Edad Media
y a los narradores ambulantes de historias universales. El circo de los payasos, variedades circenses por
payasos en forma de pantomima y animales-marionetas, aparece apoyado por los ritmos y efectos sonoros
de la mdsica caribefia.

La mas reciente temporada de La Caperucita Roja, este clasico de |la cuentistica universal, presentado en
el Teatro de Guifiol, ofrecié al publico habanero la posibilidad de disfrutar por nueva ocasién una de las
historias mas populares de todos los tiempos. En el tratamiento de la fabula, ha puesto Lida en este montaje
la nota decisiva, ante la simpleza argumental, propone La Caperucita Roja dos visiones consecutivas del
cuento. La atmésfera lldica de la puesta es apoyada por la seleccién de la banda sonora y el disefio de
mufiecos. La casi completa uniformidad de los titeres -técnica de guante-, la escenografia mévil que muestra
los diversos espacios de accion tras el retablo, dinamizan la propuesta y mantienen el interés de los chicos.
A diez afios del surgimiento de Calidoscopio, tablas saluda la permanencia de un colectivo de ardua labor

dentro de |la escena destinada a los pequefios.
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| eneimarcodela IX Feria Internacional del
LibrO de La Habana celebrada en la fortaleza de

San Carlos de la Cabafia entre el 9 y el 15 de febrero del 2000, se

entregaron los Premios Nacionales «Alejo Carpentier», que otorga el

Instituto Cubano del Libro. Entre ellos, Antén Arrufat y Ramiro Guerra

obtuvieron los lauros de novela y ensayo, respectivamente, por sus

libros La noche del aguafiestas y Eros baila. La Orden por la

Cultura Nacional «Alejo Carpentier» le fue conferida el dia 14

\ también a Anton Arrufat.




Ensartada entre montafias mirando al mar, reflejo de un cielo azul, se
encuentra la acogedora Ciudad de Cienfuegos. Disefiada en esta
ocasién para ocupar un espacio trascendental, la Perla del Sur se
transformd en la alegria de chicos y grandes con la realizacion del |l
Encuentro Nacional de Clowns Trompoloco'99.

Entre los dias 23 y 27 de diciembre se dio cita la pléyade de payasos,
que nos entregod interesantes propuestas de los colectivos Punto Azul,
con la obra Historias de los chicos enamorados, actuada por
Alexander Payan bajo la direccion de Omar Bilbao, y Cimarrén, con la
presentacion de Los caprichos de Bombodn o Cosas de payasos, de
la autora Dora Alonso, en version y direccidon artistica de Alberto
Curbelo, con la cual se ha querido rendir un sentido homenaje al clown.
También los payasos Patilucho, Santiago Ramos, Manuel Espinosa,
los del grupo My Clown, entre otros, ocuparon en esos tres dias todo
el ambito escénico de la ciudad. No podemos olvidar al payaso Joey,
de Circuba, con su mascota Pinky, una gata que se gan¢ desde su
aparicion el carifio de los presentes con sus simpaticas travesuras.

Desde el afio 1997 empezaron a efectuarse los Festivales de Clowns
Trompoloco, en homenaje a ese gran actor que fue Erdwin Fernandez,
quien dedicé gran parte de su vida artistica a la caracterizacion del
personaje clownesco Trompoloco, gue por mas de cuarenta afios llend
un lugar predominante en el gusto de nuestro pueblo.

Este evento que transformé a la Ciudad de Cienfuegos en una gran
fiesta comenzé con una cabalgata para dar la bienvenida a los
participantes, continuar con las pasacalles, las actuaciones en plazas,
barrios y teatros, y la Gala Final, celebrada el ultimo dia en el Teatro
Terry.

Paralelamente se efectué un encuentro sobre el tema del payaso como
marco propicio a la reflexiéon y al didlogo, y en donde investigadores,
criticos y artistas debatieron sus criterios. Entre las conferencias se
destacaron «El signo vital del payaso» y «Las técnicas de actuacion del
clown». (Qué es el payaso?, ;cuales son sus medios artisticos
especificos?, ise consume el payaso en sus proyecciones actantes de
acuerdo al modelo actancial?, ,es el payaso el alter ego de ser del
mundo venidero?, fueron interrogantes abordadas en el forum.

Si los vericuetos en el anélisis de las tesis expuestas no se agotaron o
quedaron con respuestas matizadas con el beneficio de la duda, si
quedoé transparente el hecho trascendental de la Gran Fiesta del Clown
en la hospitalaria ciudad de Cienfuegos. Sélo falta que instituciones
nacionales apoyen esta semilla nacida y abonada en tierras de la
surefia perla.

(Miguel Menéndez Marifio)

CONCURSO
DE DRAMATURGIA

El Palacio de la Ciencia, en colabo-
racién con el Centro de Teatro y
Danza de la Ciudad de La Habana y
el grupo de teatro Punto Azul de la
Compafiia Teatral Juglaresca Ha-
bana, convocan al concurso de
dramaturgia

«EL TEATRO
EN LA CIENCIA»

Bases del Concurso

Las obras concursantes podran
pertenecer a cualquier genero o
estilo y abordar temas relacionados
con la ciencia y la técnica y el medic
ambiente. Seran dirigidas a todo
tipo de publico, preferentemente a
nifios y jovenes.

Se presentaran escritas a maquina,
con no menos de 20 cuartillas a dos
espacios (y dos copias).

Premios

El jurado otorgara un premio espe-
cial de 500 pesos en moneda nacio-
nal a la mejor obra, asi como las
menciones que estime pertinentes

Jurado

Las obras las seleccionara un jura-
do integrado por especialistas de
las artes escénicas y del Palacio de
la Ciencia.

Plazo

El plazo de recepcion de los traba-
jos vence el 30 de septiembre del
2000. Deberan entregarse en:

Palacio de la Ciencia
Capitolio de La Habana

2do piso, salon Peralejo
Industria, esq. a San Jose
Ciudad de La Habana

Centro de Teatro y Danza
Departamento de Proyecto
San Ignacio 166
el Obispo y Obrapia
Habana Vieja

I
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X1V FESTIVAL ELSINOR 2000

El Instituto Superior de Arte convoca a estudiantes, profesores e investigadores al XIV Festival Elsinor de
Teatro y Danza, que se celebrard en la Facultad de Artes Escénicas con caracter internacional del 7 al 14
de mayo del 2000, a Ias puertas de un nuevo siglo. Los interesados podran participar en la muestra escénica
y talleres tedrico-practicos organizados por el Festival, lo que les permitira confrontar sus experiencias con
lo mas representativo del trabajo de nuestra Facultad. Este afio Elsinor estaradedicado al teatro para nifios
y de titeres, debido a la creciente indagacién que se ha fomentado en la Facultad alrededor de tal hecho
escenico. Por tal razén se convoca, a su vez al Evento Tedrico sobre la Investigacion Escénica en el Teatro
para Nifios, que creara un espacio de confrontacion y reflexion, bajo una optica participativa, para
profundizar en los complejos quehaceres teatrales por o para nifios; también proporcionara a los participantes
herramientas metodologicas que provengan, fundamentalimente, de la Educacion Popular y que faciliten la busqueda
e interrelacion con el lenguaje escénico. Los frabajos que se presenten al Evento tedrico sobre la investigacion Escenica
en el Teatro para Nifios estaran regidos por las siguientes bases:
1. Se podran presentar trabajos de critica o investigacion alrededor de las tematicas.

- El TITIRISA, proyecto generador de proyectos.

- La puesta en escena y sus implicaciones creativas.

- El teatro infantil (hecho por nifios) como fenémeno artistico.

- La investigacion como medio de busqueda e interrelacién con el lenguaje escénico.
2. La extension de lo trabajos sera de cuatro a seis cuartillas en critica, y de diez a quince en investigacion
(version resumida). Los analisis se realizaran en mesas redondas, foros y otras técnicas de dinamica grupal
3. Los trabajos deberan hacerse llegar al Comité Organizador del Evento Teérico sobre la Investigacion
Escénica en el Teatro para Nifios antes del 1° de abril del 2000.
4. El Comité se reserva el derecho de preseleccionar los trabajos participantes.
En el marco general del XIV Festival Elsinor los trabajos concursantes podran optar por los premios que
otorgara el jurado central en las categorias de:
. Mejor Actuacion de Teatro (masculina y femenina).
. Mejor Disefio Escénico.
. Mejor Puesta en Escena.
. Mejores Interpretaciones en Danza Contemporanea, Ballet y Folklore (masculina y femenina).
. Mejores Coreografias de Danza Contemporanea, Ballet y Folklore.
. Mejor Texto Dramatico.

. Mejor Trabajo Investigativo y de Critica.

Los textos dramaticos o investigativos tendran de diez a quince cuartillas, y las criticas, teatrales o danzarias,
hasta seis. Seran entregados en original y dos copias al Comité Organizador antes del 10 de abril del 2000.
Durante el Festival los participantes podran recibir alguno de los talleres que impartiran experimentados
profesores de nuestro claustro, o invitados al evento.

£
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RECONOCIMIENTO
A GRUPOS TEATRALES Y DANZARIOS
QUE EN EL PRIMER SEMESTRE DEL ANO CUMPLEN ANIVERSARIOS CERRADOS

Juglaresca Hébana. Director: Bebo Ruiz. 30 afios
Plaza Vieja. Director: Huberto Llamas. 30 afios.
Grupo Buscén. Director: José Antonio Rodriguez.
15 afios.

Teatro Caribefio Director. Eugenio Hernandez
Espinosa. 10 anos.

Grupo Raices Profundas, de danza folklérica.
Director. Juan de Dios. 10 afios.

Danza Combinatoria. Directora: Rosario Carde-
nas. 10 afios.

Teatro D'Dos. Director: Julio César Ramirez. 10
afios.

La Colmenita, Director; Carlos Cremata. 10 afos.
Grupo El Taller. Director: Dimas Rolando 10
afos.

Cana Brava, de Cienfuegos. Director: Enrique
Roblet. 10 afios.

Teatro D'Sur, de Matanzas Director: Pedro Vera.
10 afios.

Guinol de Guantanamo Directora: Maribel Lopez
10 afos.

Grupo Danza Libre, de Guantanamo. Director:
Alfredo Velazquez. 10 afios.




TEATRO ¢ DECUBA

R I O R

El grupo TEATRO 2, inte-

grado por Wiliam Fuentes y
Santiago Bernal, durante su
estancia en la Republica Mexi-
cana 1998-1999, ha presenta-
do sus multipremiados espec-
taculos titiriteros en varios fes-
tivales, eventos y centros cul-
turales de ese pais, entre los
que se destacan:

-Temporada de presentaciones _“- . . - )
A i e T e it
Cuentacuentos presenta " o T
Aladino y El principe Blu,
1998-1999,

+ Romeo y Julieta. Dir.: William Fuentes. Disefiador: Santiago Bernal.

-Gira de presentaciones por el estado de Veracruz, 1998.

-Ferias Internacionales del Libro en Querétano y Ledn, con Cuentacuentos presenta Mefiique, 1998-
1999.

-Festival Internacional «Cervantes a todas partes», en Guanajuato, con la obra El principe Blu, 1999.
-Ferias Internacionales «Papirola», en Guadalajara y Ledn, con El principe Blu, 1999,

-Temporada de presentaciones en el teatro Santa Fe, México D. F., con Cuentacuentos presenta
Aladino y Cuentacuentos presenta Mefiique, 1999.

El 30 de octubre de 1999, en el Teatro Helénico y en coproduccién con el Consejo Nacional para la Cultura
y las Artes de México (CONACULTA), estrenan el espectaculo Romeo y Julieta, en una version y puesta
en escena para el teatro de titeres dirigida a nifios y jovenes de William Fuentes y disefios de Santiago
Bernal; al mismo se integran cinco actores mexicanos. Acerca del espectaculo, la critica mexicana cité:

«(...) lo que se puede ver bajo el titulo de la conocida obra de Shakespeare no es una apresurada sintesis
de ese clasico argumento, se trata de una imaginativa exploracién de esa obra con el aliento fresco y
chocarrero de la imagineria cubana, mulata, que trueca el desasosiego en humor, la solemnidad
eclesiastica en hechizo popular (...)».!

Para el presente afio los planes de TEATRO 2 abarcan: continuar la temporada de presentaciones en el
Teatro Helénico en el Distrito Federal, presentar el espectdculo Romeo y Julieta en el IV Taller
Internacional de Titeres en Matanzas y hacer una extension de presentaciones especiales en la Ciudad
de La Habana; cumplir compromisos de invitaciones a diferentes Festivales Internacionales en América,
asi como realizar el montaje de La Caperucita Roja, de William Fuentes, obra publicada en la coleccién
«El mejor teatro para nifios», México, 1998, bajo los auspicios del Consejo Nacional para la Cultura y
las Artes de México.

' Luz Emilia Aguilar. «Romeo y Julieta en América». Reforma. México D.F., jueves 2 de diciembre de 1999.




PREMIOS CARICATO

ASOCIACION DE ARTISTAS ESCENICOS DE LA UNEAC

TEATRO DRAMATICO
RECONOCIMIENTOS ESPECIALES
ACTUACION
Déxter Capiro, por Si vas a comer, espera por Virgilio y Los siervos
Grettel Trujillo, por La boda y Los siervos
Nieves Riovalles, por La casa de Bernarda Alba
Woaldo Franco, por Si vas a comer, espera por Virgilio

Miriam Mufioz, por Edith

DIRECCION
Raul Martin, por Los siervos

PREMIOS
MEJOR ACTUACION FEMENINA DE REPARTO
Broselianda Hernandez, por Yerma
MEJOR ACTUACION MASCULINA DE REPARTO
Mario Guerra, por Los siervos
MEJOR ACTUACION PROTAGONICA FEMENINA
Ingrid Gonzalez, por Estos amores tan locos de Caruca Cenicero
MEJOR ACTUACION PROTAGONICA MASCULINA
Alexander Pajan, por Si vas a comer, espera por Virgilio
MEJOR MUSICA PARA UNA PUESTA EN ESCENA
Enrique Jaime, por Si vas a comer, espera por Virgilio
MEJOR DIRECCION ARTISTICA (EX-AEQUQ)
José Milian, por Si vas a comer, espera por Virgilio
Carlos Celdran, por El alma buena de Se-Chuan

RECONOCIMIENTO ESPECIAL
Maria de los Angeles Santana, por el conjunto de su obra artistica

JURADO
Juan R. Aman, presidente
Jorge Garciaporrua
Ménica Guffanti
Amelita Pita
Miguel Sanchez




PREMIOS VILLANUEVA 1998

ESPECTACULOS NACIONALES
-Sacame del apuro. Teatro Palpito. Direccion: Julio César Ramirez y Ariel Bouza.
-El porréon maravilloso. Guifiol de Santa Clara. Direccion: Allan Alfonso.
-Si vas a comer, espera por Virgilio. Pequefio Teatro de La Habana. Direccién: José Milian.
-El arbol y el camino. Danza Abierta. Direccién: Marianela Boan.
-Pasajera la lluvia. Codanza. Direccion: Nelson Reyes.
-Aikunwa. Conjunto Folklérico Nacional. Direccion: Alexander Varona.
ESPECTACULOS INTERNACIONALES
-Cuatro danzas fatales para Isadora. Interpretado por Karla Fracci. Direccién: Millicent Hodson y Kennet
Archer.
-Cuando la vida eterna se acabe. La Zaranda. Direccidn: Paco de la Zaranda (Espafia).
-Pantomimas musicales. La Pareja. Direccién: Héctor di Mauro (Argentina).
-Conjunto de la obra presentada en Cuba por Teatro Arbolé. Direccion: Esteban Villarrocha (Espafia).
Febrero de 1999

Seccién de Critica y Teatrologia de la UNEAC, conjuntamente con la Representacién Cubana
de la Asociacién Internacional de Criticos de Teatro (AICT).

PREMIOS VILLANUEVA 1999

Durante 1999, la Seccién de Critica y Teatrologia de la Asociaciéon de Artistas Escénicos de la UNEAC,
conjuntamente con el Centro Cubano de la Asociacion Internacional de Criticos de Teatro (AICT), han
continuado observando sisteméticamente -a través de los estrenos- el comportamiento del panorama teatral
y danzario del pais.

Luego de evaluar 73 estrenos teatrales, danzarios y de otros géneros escénicos (nacionales y extranjeros),
dicha Seccion, junto al Centro Cubano de la AICT, han decidido entregar los siguientes premios.

PREMIOS DE TEATRO DRAMATICO
-La vida en rosa. Teatro Buendia. Direcciéon: Flora Lauten.
-De dénde son los cantantes. Teatro El Ciervo Encantado. Direccion; Nelda Castillo.
-El alma buena de Se-Chuan. Argos Teatro. Direccion: Carlos Celdran.
-Los siervos. Teatro de La Luna. Direccién: Raul Martin.

PREMIOS A ESPECTACULOS EXTRANJEROS
-La negra Ester. Gran Circo Teatro de Chile. Direccién: Andrés Pérez Araya.

PREMIO VILLANUEVA ESPECIAL
-Carlos Pérez Pefia, por la concepcion, puesta en escena y actuacién en Como cafia al viento, del
Teatro Escambray.

Tomando en cuenta que en distintos momentos del afio 1999 se han estrenado fuera de la capital cubana
otros espectaculos que, para su correcta evaluacion, no han podido ser vistos por la mayoria de miem-
bros de la seccién de Critica y Teatrologia y del Centro Cubano de la AICT, se decide declarar pendientes
de andlisis para el afio 2000 los siguientes titulos:

-Feo, por Teatro Papalote, de Matanzas
-Los tres cochinitos, por Teatro Polimita, de Guantanamo.

-Intimidad, por Danza Libre.

-Muerte prevista en el guién, por CODANZA, de Holguin.

Los criticos, asesores e investigadores participantes en los encuentros efectuados durante el proceso de

seleccién de estos premios fueron:

Freddy Artiles, Mercedes Borges, Rosa lleana Boudet, Yana Elsa Brugal, Osvaldo Cano, Raquel Carrio,
Alberto Curbelo, Norge Espinosa, Gerardo Fulleda, Roberto Gacio, Eberto Garcia, Waldo Gonzalez, Vivian
Martinez Tabares, Miguel Menéndez, Pedro Morales, Ada Oramas, Amado del Pino, Tony Pifiera, Francisco
Rey, Jorge Rivas, Miguel Sanchez, Mercedes Santos Moray y Omar Valifio.

Dado en Ciudad de La Habana, a los 11 dias del mes de enero del afio 2000.
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111 SEMINARIO INTERNACIONAL

RITO Y REPRESENTACION

Se realizara del 13 al 17 de diciembre del 2000, organizado por el proyecto cultural Arte-Tiempo. en coordinacion con
la Fundacion Fernando Ortiz

Profundizara en la teatralidad del rito, desde una perspectiva multidisciplinaria. y estudiara diferentes aspectos
relacionados con su vigencia y presencia en el quehacer de nuestros realizadores contemporaneos Se ofreceran
conferencias magistrales, mesas redondas vy talleres tedrico-practicos impartidos por prestigiosos profesores, asi como
una correspondiente muestra teatral,

Esta vez se enfatizara en el tratamiento del folklore en la miusica.

CONFERENCIAS

1. La ritualidad en el 2000.

2. Lo ntual y su ascendencia en el teatro y la musica.
3. El tratamiento del ritual en la dramaturgia caribeiia.

b

Teatro ritual caribefio: origenes y practica contemporanea. Santeria, palo monte, sociedad secreta abakua, vodi v
espiritismo.

5. Aspectos teoricos. Concepto de teatro ritual caribefio.

6. Teatralidad y ritualidad del carnaval y las fiestas populares. Teatro popular. teatro de calle.

7. Lo mitologico en el teatro para nifios y jovenes.

8. Exploracion de la ritualidad en la danza caribeiia.

9. Elrito como esencia de lo espectacular en el teatro contemporanco. Presencia en el quehacer de nuestros realizadores.
10. Experimentacion de la posesion como técnica de actuacion (mesa redonda).

TALLERES TEORICO-PRACTICOS
Se impartiran talleres de actuacion basados en experiencias de las religiones afrocubanas y el espiritismo. impartidos
por los creadores: Eugenio Hernandez, Gerardo Fulleda, Mario Morales.

Cuotas de inscripeion:
$ 70,00 USD y § 70.00 M/N, las que se abonaran personalmente en el Seminario.

Remitir informacion a: Peoyeeto Arte-Tiempo
Cardenas 114 (bajos), ¢/ Gloria y Apodaca, LA Habana Vieja, C.P. 10100, Cuba
Teléfono: (537) 61-2838 E-Mail: yanaisar@cubarte.cult.cu

SUBSCRIPTION FORM

Nombre / Name:

Adjunto cheque por valor de:: $
Check enclosed for

También se acepta giro postal
Money orders are also accepted



F LO LA UTEN

Directora teatral y actriz. Directora de Teatro Buendia.
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