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EDITORIAL

Renovacion (I)

Cuba a lo large de sus setenta anos, desde aquel

instante fundacional de La Cueva en 1936, es, por
un lado, una tarea permanente de tablas, por otro, labor
practicamente imposible cada vez que nos proponemos
abarcar en alguna entrega un panorama amplio de tal
aventura.

Pero animados, desde el pasado Festival de Teatro de La
Habana, por el Coloquio que, organizado por el Consejo
Nacional de las Artes Escénicas y su Centro de
Investigaciones, sesioné durante el mismo, asumimos el
desafio. Acumulamos una gran cantidad de textos, tanto de
los expuestos alli, como de otros que, en nuestra perspectiva,
entroncaban de manera coherente con sus predecesores.
Obedecimos, en fin, a la propia evolucién dinamica que
protagoniza el teatro nacional hasta el presente.

Sin embargo, cuando avanzamos hacia la «puesta en
papel» de todo el material, la cantidad rebasaba con creces
los siempre agénicos limites impuestos por las cien paginas.
Viéndonos obligados, no tuvimos otra alternativa que la de
dividir en dos niimeros de la revista la visita a esta tradicion.

Se cumplira entonces en ambos ese recorrido desde el
pasado hasta estos dias. Nos ocupamos mas aqui de las
huellas dejadas en la historia por la dramaturgia, los grupos,
los laboratorios destinados al espectador adulto. El afan de
experimentacion consustancial a toda renovacién nos dicta
la concurrencia en el centro de tablas de la permanencia
por veinte anos de Teatro Buendia, en «Entretelones» de la
primera década de El Ciervo Encantado, y en portada del
programa de Peer Gynt por Los Doce como simbolo
inmejorable de toda ella, a la vez que notifica nuestra relacion
con la obra de Henrik Ibsen en los mismos momentos que
Argos Teatro estrena Stockman, un enemigo del pueblo para
darle nueva vida en nuestros escenarios, al igual que se la
otorgan otros grupos a traves de autores nacionales o
extranjeros (El Plblico, Teatro de Las Estaciones, Estudio
Teatral de Santa Clara), que queriamos tener ahora por la
calidad y sistematicidad de su labor, y que postergamos
para el nimero venidero.

No pocos nudos se descubren entre estas inflexiones.
Vicente Revuelta, el guia de Los Doce, fue el maestro alli, y
antes en Teatro Estudio, de Flora Lauten, quien acund en
Buendia a directores como Nelda Castillo, de El Ciervo, y
Carlos Celdran, de Argos. Lauten, a su vez, participé de la
aventura del Escambray, cuyo lider Sergio Corrieri, también
fundador de Teatro Estudio, acaba de compartir un merecido
Premio Nacional de Teatro, junto a Mario Balmaseda, actor,
director y principal responsable de la creacién mas duradera
del Teatro Politico Bertolt Brecht. En su caracter de
protagonistas, la impronta de estos (ltimos se entrelaza con
suma organicidad al itinerario que exponemos, del mismo
modo en que lo hace Graziella Pogolotti, a quien el pais ha
reconocido, al otorgarle los premios nacionales de Ensefanza
Avrtistica y de Literatura, su solido papel en la armadura
conceptual y préctica de nuestras artes, incluyendo el teatro.

Proseguiremos, entonces, en una préxima revista,
abriendo este cuerpo de paginas a nuevas indagaciones,
nunca agotables, sobre otras zonas de los caminos de la
renovacion teatral cubana.

R ecorrer los caminos de la Renovacion Teatral en
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Dramaturgia y vanguardia:
otras reflexiones

Raquel Carrié

HACE YA MAS DE VEINTE ANOS EMPECE A
preguntarme sobre la trayectoria de la Vanguardia Teatral
en Cuba. Comenzaba entonces mis investigaciones sobre
teatro cubano, y en particular sobre el teatro escrito, lo
que algunos llamaban —para diferenciarlo de la expresién
escénica— la dramaturgia o la literatura dramdtica.

Desde luego que el teatro vive y pervive como texto,
como escritura literaria, al margen o independientemente
de la representacién. De alli que podamos hablar de un
corpus dramitico cubano susceptible de ser leido y estudiado
aunque no hayamos visto nunca algunas puestas en escena.

Sin embargo, hay vinculos invisibles, soterrados, entre
literatura y escena, que a veces ignoramos pero sin los
cuales no podriamos explicarnos la evolucién de la escritura
o de la escena nacional.

Quizas por eso, mas que repetir una historia de la
dramaturgia de Vanguardia en Cuba (que puede
encontrarse en una abundante bibliografia scbre ella y en
mis propios trabajos sobre teatro y modernidad), quisiera
centrarme en esta compleja y delicada relacién (texto-
escena) que es, a mi juicio, lo que define el caracter y el
sentido de la escritura de Vanguardia en Cuba.

Esta claro que esta proposicion nos llevaria —como en
cualquier debate sobre el tema- a preguntarnos qué estamos
entendiendo por Vanguardia: la llamada Vanguardia histérica,
o sus posibles extensiones (la posvanguardia, la neovanguardia),
o si estamos pensando en una actitud, un gesto, una postura
con respecto a la Tradicién y la accién renovadora; es decir: la
ruptura y la reelaboracién de la herencia.

Pero ocurre que ese es también un viejo tema entre
nosotros. Siempre hemos dicho que el Teatro Moderno,
de Vanguardia, en Cuba, se inicia —en términos de
dramaturgia— con la escritura de Electra Garrigé de Pifera,

en 1941.Y esta bien. Porque Electra. . . significa el momento
en que un autor —extraordinariamente dotado para ello,
quizas por su propio histrionismo natural-y guiado por una
endiablada intuicién —por su caracter transgresor,
iconoclasta— decide tomar las dos lineas histéricamente
contrapuestas de la tradicién: la llamada linea culta o
cultista, venida generalmente de la escritura literaria,
atenta a las influencias y modelos literarios europeos, y en
especial, de la Vanguardia, y fundirla, mezclarla,
entrelazarla con las llamadas tradiciones vernaculares en
un juego intertextual que, anos después, nos parecié un
rasgo posmoderno, es decir: una anticipacion.

Lo importante es que esto que parece sencillo en
realidad costé anos, diria que mas de un siglo, elaborarlo.
Porque si vamos a las paginas del Alarcos de Milanés, o a
las de El Mirén cubano, en el siglo xix, entendemos que
desde entonces, e incluso antes, desde la épica de E/
espejo... o los didlogos de El principe jardinero, ya estaba
esa intencion de fundir, mezclar y entrelazar los referentes
y los signos de tradiciones y culturas diversas.

De manera que, a lo largo de su desarrollo, lo que
mejor ha definido la Vanguardia cubana, en el caso especifico
del teatro, ha sido, mas que las propias operaciones de la
mezcla, el sincretismo, la intertextualidad —fenomenos
distinguibles a nivel del lenguagje desde el teatro de la
colonia hasta la actualidad—, lo que estd debajo de eso, es
decir: el sentido de subversion, transgresién y ruptura con
los modelos (sociales y culturales) impuestos.

Visto asi, no importa si el teatro de Heredia, su
dramaturgia (recuérdese que este teatro apenas llegé a la
escena), aparentemente respeta los canones neoclasicos:
en realidad juega con ellos, se enmascara con ellos porque
su verdadero sentido (el de la parabola histérica en Heredia,




Milanés, la Avellaneda, Luaces, y esta linea llega hasta Arrufat,
Estorino o Milidn, y posteriormente a Abilio Estévez, Alberto
Pedro o Reinaldo Montero) es un sentimiento, un impulso
(romantico, moderno o posmoderno) de rebeldia, subversion
y rechazo del canon impuesto.

Es este impulso de subversién y rebeldia el que hereda
Virgilio: como hereda también el juego, la parodia, la ironia,
el humor; es decir: los mecanismos desacralizadores
propios de la tradicién bufa y vernacular.

Pero, desde luego, habria que precisar algo
importante: cuando se dice que Virgilio en Electra... mezcla
el canon griego y el verniculo cubano, se comete una
omisién: porque ese impulso transgresivo le viene no sélo
del clasico griego o del clasico vernacular: le viene de la
actitud, del gesto provocador de la Vanguardia mundial en
los afios cuarenta y cincuenta con respecto a sus propios
canones (sociales y culturales).

Esto, que parece una precisién innecesaria, lo digo
por una razén concreta: no hay que sentirse culpable de
los modelos y las influencias. No hay que hipertrofiar lo
propio y lo cercano como oposicién a lo extraio porque es
una postura enganosa. {O no se recuerda que el bufo cubano
desciende directamente de los bufos madrilefios, de la
bufonada italiana, pero ademas de otras fuentes, de los
minstrels de New Orleans que tan desconocidos nos
resultan todavia?

Quiero significar que un estudio minucioso de nuestra
Vanguardia no podria hacerse, sin equivocaciones, si
seguimos reproduciendo la facil y estéril polaridad entre
lo propio y lo otro, come si no fuéramos un pais, por cierto,
bien interesante justamente porque somos el resultado
no sélo del encuentro, sino de la integracién continua de
tradiciones diferentes.

Desde este punto de vista, creo que la Posmodernidad
entre nosotros fue un fendémeno importante —y se escribié
bastante sobre ella en los ochenta y los noventa— no tanto
por las operaciones (textuales o escénicas) que nos permitié
realizar (en realidad, muchas de ellas: citar, reciclar,
mezclar, parodiar, ironizar, etc., estaban ya en la tradicién),
sino porque nos permitio legalizar —frente al pensamiento
mas conservador— una libertad de hacer (de escribir y
representar) obstaculizada por tables e ideas establecidas.
En cierta forma nos permitié un enfoque: una posibilidad
de mirar y recibir la herencia, la tradicién, de otra manera,
mias libre y desprejuiciada con respecto a sus fuentes y el
caracter de sus integraciones.

Porque creo que el primer mérito de nuestra
Vanguardia, inserta en el contexto de una Modernidad
siempre inconclusa (en Virgilio, que se decia un dramaturgo
proyecto, un casi autor teatral porque sus obras no llegaban
alaescena, pero también en Felipe, Ferrer y otros), estuvo
en entender esta cualidad: intuir el caracter diverso de
nuestras asimilaciones y empezar a explorar esa condicién.
De alli la insistencia en el estudio del caricter del cubano
o el intento de una mitologia del ser nacional.

Obviamente, la exploracién ontolégica en el teatro abrié
un camino pero tuvo sus limites. Se ha dicho muchas veces
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que esta Vanguardia de los afos treinta, cuarenta e incluso
cincuenta no pudo completar su impulso renovador. Y es
cierto. Cierto porque, por las razones conocidas, llegaba
poco o casi nada de esta dramaturgia a la escena. Tampoco
llegaba demasiado del buen repertorio internacional. O
llegaba a un piblico reducido. Y esta claro que sélo la
ruptura de una estratificacion clasista y la liberacién de un
publico mayoritario a comienzos de los sesenta, fue lo que
hizo posible lo que Rine Leal llamé, con acierto, la eclosién
dramatica de los sesenta.

No creo que a estas alturas haya que insistir en el porqué
de esta eclosion. Se trataba de largas fuerzas latentes,
insolubles en el marco de sus determinaciones. Pero obras
como El robo del cochino, Santa Camila de La Habana Vieja,
Aire frio, Contigo pan y cebolla, Réquiem por Yarini, La casa
vieja, El premio flaco, Maria Antonia, Vade retro, La noche de
los asesinos, Los siete contra Tebas, Dos viejos pdnicos y otras,
escritas o estrenadas entre 1961 y 68, no son en realidad
sélo un punto de partida: son la cristalizacién organica de un
largo proceso de integraciones de mas de un siglo. Son obras
cldsicas porque sintetizan, renovandola, una trayectoria.
Pero a la vez crean un paradigma.

¢Qué paradigma es ese que ya no es francés, ni italiano,
ni espanol, ni norteamericano, pero que tampoco es —en el
sentido estricto de los términos— bufo o vernacular? Porque
aqui si habria que detenerse. Resaltar, por ejemplo, que
uno de los aportes sustanciales de la Vanguardia en los
sesenta es el intento —y el logro— de superacién de la infértil
dicotomia de lo culto y lo popular, pero no en detrimento de
la calidad poética y metaférica del texto, sino lo contrario:
son obras clasicas, ademas, y esencialmente, por el nivel de
estilizacién del lenguaje que logran sus propuestas. En otras
palabras: no retroceden a lo que Carpentier llamaba, desde
los afos cuarenta, el nativismo-tipicismo-vernacular con que
se pretendia caracterizar falsamente a lo cubano. En sentido
inverso, reelaboran un lenguaje textual que es el producto
de un complejo proceso de integraciones culturales y
lingiisticas,



{Qué ocurre entonces cuan-

do, a principios de los setenta

(podemos situarnos en 1971)

un teatro desenfadado, impro-

visado, basado no en el texto

sino en el acto de representacion,

€Oon escasos vestuarios y recur-

sos técnicos y escenograficos,

un teatro imperfecto —segln las

convenciones y los paradigmas

ya establecidos— de pronto em-

pieza a desplazar la atencién fue-

ra de los espacios tradicionales

de la escena, a desafiar las con-

venciones, y surge una

dramaturgia (una expresién

dramatica también escrita) que

aparentemente nada tiene que

ver con el punto de culminacion

y cristalizacion de las experiencias recientes en la dramaturgia

del pais? Mas claramente: La vitrina o El paraiso recobrado —

para citar solo dos casos— significan un retroceso con respec-

to a textos de tan sdlida validez dramatica y literaria como El

premio flaco, La casa vieja, Maria Antonia, La noche de los
asesinos o Los siete contra Tebas?

De verdad que la tarea de la critica y la investigacion
en Cuba para entender y valorar la trayectoria de nuestro
teatro en los dltimos cuarenta afos, y en particular el
proceso de la Vanguardia, no ha sido (ni es) nada facil. Pero
creo que la dificultad mayor proviene de un error: la
costumbre o la mala tentacién de pensar la nocién de
progreso como una linea recta o ascendente (o la realidad
como un todo y no en sus fragmentos) al margen de las
contradicciones vivas de cada tiempo y lugar.

Porque no hay que ser tan ingenuo: ese teatro
campesino, relacionero o comunitario, supuestamente
marginal —pero en realidad hecho, escrito y representado
en la mayoria de los casos por una Vanguardia teatral
formada en Teatro Estudio u otros colectivos urbanos— no
es ni mds viejo ni mds nuevo que el anterior: es simplemente
otro teatro, quizas un teatro perdido, con raices y
convenciones tan antiguas como las representaciones
medievales o renacentistas, solo que rescatadas esta vez
por una vertiente de la Vanguardia teatral cubana que -y
esto es lo que confirma su condicién de Vanguardia—
necesita de pronto romper y desplazarse, buscar otros
espacios, otros pliblicos y otras vias de comunicacién. Como
se sabe, es un fenémeno comin a otros paises de
Latinoamérica.

Pero ademas, {por qué no? iPor qué no permitirnos la
variacién, el desplazamiento, la blisqueda de otra condicién?
Desde luego que la mania de etiquetar, clasificar y sobre
todo manipular los fendmenos artisticos, impuso una
distincion y una polémica injusta y yo diria que innecesaria.
Eran los tiempos en que toda diversidad era sospechosa y
toda sospecha, peligrosa. Los tiempos del dogmatismo y la
unilateralidad. Y desde luego, no voy a extenderme sobre

esto porque es de todos conocido. Pero lo mas importante
es el saldo de esa ruptura, esa apertura que se verifica no
sélo en la actitud, el gesto frente a la tradicién, sino en la
propia configuracion de los sistemas expresivos. Tardamos
anos en entenderlo, mas de diez anos, pero obras como
La dolorosa historia del amor secreto de don José Jacinto
Milanés, de Estorino, era —desde otro punto de vista, a
partir de otros referentes— también una obra de
investigacion (historica) y un texto de ruptura, de apertura
hacia nuevas posibilidades escénicas y comunicativas.

Podriamos citar varios ejemplos de obras que en estos
aios (me refiero a los setenta: obras de Brene, Quintero,
Dorr, Artiles y otros) revelan esta apertura que no se
refiere solamente a la estructura o a la manera de narrar:
en realidad, esta estructura abierta (recuérdese, por
ejemplo, El agitado pleito entre un autor y un dngel o Adriana
en dos tiempos) muestra una vocacién de didlogo critico con
el espectador: de obra abierta que provoca la participacién
—directa o secreta— del receptor. En sintesis: si la
dramaturgia de los sesenta, en términos generales, cierra
una experiencia de vida y escritura y se despide de un
mundo dejado atras por las transformaciones y los
cambios, la crisis (es decir, la apertura) de los sistemas
expresivos en los setenta —que tanto desconcertara al
andlisis critico— significa una renovacién: un desafio a los
modelos de composicién y al acto comunicativo de la escena.
En otras palabras, el teatro sale fuera de la fdbula, abre su
estructura; la funcién escénica, representacional, toma
primer plano, incluso en textos de tan cuidada solidez
literaria como La dolorosa historia. .. {O no estamos claros
frente al primer Milanés de que se trata sélo de un juego
de representacién, avalado por una minuciosa investigacion
del personaje, pero un juego de complicidad (social e
histérica) con el espectador? Obviamente la accién
verdadera transcurre en este juego de teatralidades
superpuestas (que luego reconoceriamos en Morir del
cuento y otros textos del autor). Quizas lo que hizo que no
nos diéramos cuenta desde entonces es que la obra no
llegé a la escena hasta muchos anos después. Pero a la vez,
paradéjicamente, es esta condicién lo que la hace mas
interesante. Ya no sélo como texto, sino como tensién
entre lo que es aceptado y lo que no lo es. O para decirlo
mas claramente: revela el peligro que los paradigmas
pueden significar en la evolucién de las formas de escritura.

Porque lo que realmente ocurre y explica la evolucién
de las vanguardias (mas alla del cansancio de las formas, el
agotamiento de los estilos, que son los resultados), lo que
ocurre es que la realidad sigue, la vida contintia y los
paradigmas (textuales o escénicos) se quedan estdticos.

Es eso lo que explica que muchas veces no podamos
entender, sino hasta mucho tiempo después, cuando
realmente se esta produciendo un cambio importante en
la dramaturgia o la escena y no una repeticién mas o menos
amable. Pero creo que nadie discute que la Historia del
Arte (o las historias de las artes) no son todo lo que pasa,
sino aquellos momentos en los que se produce una extraia
convergencia de fuerzas y elementos latentes que, de pronto,
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encuentran un Espacio, un Piblico, y una conexién particu-
lar a través de la Imagen. Imagen aqui no significa sélo
imagen visual. Hay que pensar que el texto es también ima-
gen: imagen mental que la letra produce en el lector, o que
el material sonoro y verbal (de la escena) crea en el ima-
ginario del espectador. De alli que haya subrayado, en el
comienzo de mi lectura, la necesaria relacién entre el
texto y la escena para hablar de la expresion de la Vanguar-
dia. {Por qué? Porque creo que Alarcos, puesta en escena
en el Teatro Tacon en 1838, fue el detonante emocional, el
estallido de los sentidos y del imaginario politico de su
generacion. Creo que cuando un critico dijo que Electra. ..
en 1948 era un escupitajo al Olimpo, expresaba algo muy
claro: esa imagen corporeizaba (daba cuerpo y sangre) a los
anhelos de ruptura y renovacién de una época. Creo que el
estremecimiento de los espectadores frente a las puestas
en escena de Aire frio, Réquiem por Yarini, Contigo pan y
cebolla, Maria Antonia o La noche de los asesinos, se debia a
que esas imagenes significaban la despedida de un mundo,
cerraban una época, y a la vez eran las matrices (o la
necesidad) de nuevas experiencias. Y creo, desde luego,
que La vitrina, El paraiso... o La emboscada fueron también
ese estremecimiento y esa exploracién personal y colectiva
para sus espectadores. Como lo fuera Andoba sobre las
transformaciones urbanas y como lo hubieran sido, si
hubieran Ilagado a la escena en su momento, obras como
La dolorosa historia. .. o Los siete contra Tebas.

Lo que define, entonces, la expresién de Vanguardia,
no son las influencias y modelos nativos o fordneos (en
definitiva, los modelos son sélo estimulos), sino una
cualidad particular del texto o de |a escena para corporeizar
(o metaforizar) los estados, los anhelos y las emociones
—a veces inexpresados, secretos, sumergidos— de una
comunidad de espectadores en cada tiempo y lugar. De alli
también que los paradigmas (tomados como cualidad in-
alterable, no como estimulos, sino como modelos a re-
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producir) se vuelven riesgosos. Justa-
mente porque congelan o impiden el
principio activo de las mutaciones, las
variaciones de la herencia, y de esa for-
ma obstaculizan el funcionamiento de
una relacion: Espacio-Escritura (tex-
tual/escénica)-Espectador, en un tiem-
po que siempre va cambiando.
En realidad la eficacia de los mo-
delos, de los paradigmas (ajenos o
propios, y ya dije que pertenecemos a
una tradicién de integraciones) depen-
de no de su reproduccién en serie
(que sélo genera epigonos), sino de
sus capacidades de activacién, es de-
cir: de ruptura y desdfio al imaginario
(no siempre despierto) del espectador.
Si me he extendido en este tema
es porque pienso que estas reflexio-
nes nos permiten entender por qué
textos y espectaculos tan diversos, es-
critos y representados en las (ltimas décadas del siglo xx y
las primeras del siguiente, nos plantean de nuevo
interrogantes sobre el sentido (o no) de una Vanguardia
teatral.

Como de costumbre, algunas etiquetas enrarecen la
comunicacion. Se ha repetido, para caracterizar la
produccién de los ochentay los noventa (y me incluyo en los
caracterizadores), que el teatro cubano es miltiple y diverso.
Pero qué significa muiltiple y diverso? Mdiltiple sefala cantidad,
y diverso, diferencia. Pero nuestro teatro, como cualquiera,
siempre fue miltiple y diverso. Obras que se escribieron
aunque nunca se representaron. Diferencias entre autores
y tendencias. Siempre fue asi. Y entonces: ipor qué
repetimos esta facil caracterizacién que nada significa?
Supongo que porque queriamos decir, en tiempos del periodo
especial y su resaca, que el teatro cubano estaba vivo, a pesar
de dificultades, pérdidas y espejismos. Y esta claro que esta
vivo. Pero ya tendriamos que preguntarnos cémo y por qué
ha sobrevivido, y no menos, si ha logrado cumplir sus
expectativas de Vanguardia en el polémico contexto (nacional
e internacional) de un fin y un comienzo de siglo signados
por la crisis de los proyectos modernizadores, la pérdida
de las utopias, las migraciones continuas y el cruce de fronteras
que desdibujan los temas de la identidad o el arte
comprometido, por citar sélo algunos.

¢Es que tiene sentido que sigamos hablando de una
Vanguardia teatral cubana? {O realmente hablamos de una
posvanguardia que sacraliza la herencia como una via de
afirmacién o de sobrevivencia? Me quedan dos paginas para
contestar estas preguntas. Pero recuerdo que en el
comienzo de los ochenta, en los primeros Festivales de
Teatro de la década, irrumpia, al lado o en frente de las
obras y los especticulos de los mayores, una nueva
generacion de teatristas (actores, dramaturgos, directores
y criticos) que también queria, como en los sesenta y los
setenta, cambiar el mundo. Sélo que ese mundo era otro.



Pero también tenian derecho a cambiarlo.

Desde este punto de vista es significativo que cuando
los jévenes del ISA en 1985 remodelaban la tradicién en la
puesta en escena de Lila la mariposa de Ferrer, o
revisitaban el Galileo Galilei de Brecht y Revuelta, o
retomaban el desafio y la inspiracién grotowskiana en La
cuarta pared (88) o el tema de la familia y la tradicién
vernacular en Las perlas de tu boca (89), estaba ocurriendo,
de nuevo, un curioso desplazamiento de la escritura textual
a la escena. Se hablé de crisis del texto, de la palabra como
oposicion de la imagen y otras fantasias similares.
Polemistas como somos, nos enfrascamos, por lo menos
una década, en esa nueva (y muy aburrida) polaridad entre
texto y escena, palabra e imagen, etc. En realidad tampoco
era nueva: la historia del teatro esta llena de momentos
en que, por factores socioculturales, el texto o la escena
toman primer plano, lo cual no quiere decir que
desaparezcan uno u otro. Mas bien se generan extranas
relaciones.

Si analizamos la produccién dramatica escrita en Cuba
entre los afos ochenta y noventa hasta la actualidad, nos
sorprende la enorme cantidad (y desde luego diversidad)
de obras curiosamente escritas por generaciones
diferentes (desde Estorino o Hernindez hasta Abilio
Estévez, Alberto Pedro, Reinaldo Montero o Amado del
Pino, por citar algunos ejemplos). Pero no es la cantidad
lo que interesa. ¢Cual seria la cualidad de esta dramaturgia,
qué podria afirmar (o no) su condicién de Vanguardia?

En mi criterio, es le conciencia transgresiva
(desacralizadora) con respecto a la herencia, la tradicién, lo
que permite hablar de una condicién de Vanguardia. Es
realmente esta cualidad lo que conmueve en La verdadera
culpa de Juan Clemente Zenea de Estévez (que ocasiond
un debate de muchisimo interés cuando su estreno), en
Weekend en Bahia, Manteca o Delirio habanero de Alberto
Pedro, en Medea, Fausto o La violacion de Montero, en

Retrato de Violeta Casal
(primera Electra
de Flectra Garrigo)

Molinos de viento de Gonzalez o en E/
zapato sucio y Penumbra en el noveno
cuarto de Amado del Pino.

Pero es sumamente significati-
vo que estas obras llegaron a la esce-
na. Porque no hay modo de cam-
biarlo: si el teatro vive y pervive como
texto, esta claro que pervive para la
representacion, ese instante fugaz
pero explosivo y provocador en que
el cuerpo del actor (y de la escena)
toca el cuerpo y el alma del
espectador. No es un problema de
palabra y de imagen, de realismo o
irrealismo. No hay que olvidar que
la palabra en escena no es letra, sino
voz y sonido: sentido para el especta-
dor. Y no deja de resultar curioso
que —y es un rasgo distintivo— en las
Gltimas décadas las obras escritas
se han hecho mucho mas teatrales,
escénicas (Morir del cuento, Vagos rumores, hasta El baile,
que es casi una partitura de representacién), y al mismo
tiempo la escena haya ido cada vez mis a la bisqueda de
una alquimia del verbo cuya funcionalidad (de la palabra) no
sea solamente el enunciado, sino el valor asociativo o sim-
bélico del signo. Es decir: la palabra concebida como un
componente de la imagen cuya verdadera finalidad no es
contar un cuento (se puede contar sin palabras) sino provo-
car ese estremecimiento, esa explosién de los sentidos y la
emocionalidad que hacen estallar convicciones
prestablecidas, viejos conceptos, ideas anquilosadas, y eso
no depende de que se trate de una realidad inmediata.

Piénsese en Vagos rumores: éno vivimos alli, con el vie-
jo y empolvado Milanés, una experiencia también nues-
tra, actual, cercana a nuestra historia mas personal y mas
reciente? Ese poder de actualizacién, de evocacion y
convocatoria, de aqui y ahora, es la magia de la escena. No
importa si se trata de un texto antiguo o nuevo, escrito en
el papel o fijado en el cuerpo de la representacién: importa
que la herencia, la tradicién, no es una foto fija, y que el
impulso de renovacién no es una acrobacia literaria o
escénica. Tampoco es necesariamente la perfeccién o el
virtuosismo (a veces tan conservadores), sino una actitud,
un pensamiento y una prdctica viva de rebeldia, subversién
y transgresion con respecto a lo falso y lo gastado.

En realidad, sélo un teatro critico es un teatro de
Vanguardia, en el sentido en que extrafiamente hablamos
de una Vanguardia en los Ultimos anos. Lo menos que
importa es el nombre o el estilo, la letra en el texto o la
voz en escena: realmente imprescindible es su capacidad
de provocar, en el espectador, esa necesidad de cambio y de
ruptura sin la cual no podriamos hablar de un impulso
renovador que ha sido, desde siempre, la mejor tradicion
del arte y la cultura en Cuba.
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HACE APENAS UNOS POCOS MESES ME
decidi y, finalmente, entré por vez primera a la sala Talfa.
Ubicada en un céntrico espacio capitalino, ese pequefio
escenario fue, durante los afios cincuenta, uno de los mas
prestigiosos sitios de actividad teatral en Cuba. Alli establecié
su cuartel de mando el Patronato del Teatro, cuando,
estimulado por el éxito creciente de otros experimentos, se
decidi6 a abandonar su elitista y formal tinica funcién de cada
mes, y se arriesgd a la aventura de la funcién diaria. Abierta el
9 de diciembre de 1954 en uno de los pisos del Retiro
Odontolégico, acogié a sus primeros espectadores con el
estreno de Té y simpatia, la célebre y débil pieza de Robert
Anderson, que le garantizé un éxito de publico capaz de
alentaria a pervivir. Tras ese especticulo que se aplaudié en
ciento cuatro ocasiones, La luz que agoniza, Gigi o Un corazén
vacante serfan algunos de los titulos que lograron colmar las
270 capacidades de la sala. Aprovechando el final de la funcién
de aficionados que alli presencié, me atrevi a subir al tablado,
que en su época fue conocido como teatroscope, debido a la
desproporcién que existe entre su ancho y su escasa altura.
Imaginar que en esa misma posicién, en ese mismo apretado
espacio en el cual de pronto me levantaba, estuvieron actuando
figuras como Adela Escartin, Minin Bujones o Gina Cabrera,
me detuvo un instante. «Tendrian que habérselas ingeniado
para no atropellarse entre sf, y al mismo tiempo hacer creer
al espectador que era posible, en esa casi claustrofébica
circunstancia, imaginar otro mundo, un mundo de pura
representacion», pensé. Lo cierto es que en La Habana de los
los cincuenta, esa ilusién fue mayor atin que los

propios escenarios donde se producia, y que desde dmbitos
tan estrechos como ese, y otros menos visitados por el piiblico
que prefirié casi siempre piezas ligeras, otra férmula de lo
teatral empez6 a hacerse perceptible. Talia, rara sobreviviente
(como El Sétano) de una amplia familia de salitas de bolsillo
que se localizaron fundamentalmente en El Vedado y La
Habana Vieja, conserva a pesar de su deterioro y la opacidad
de su actual vida teatral, parte de esa memoria. Me gustarfa
creer que no es necesario subir a su escenario para recordar
semejante cosa. Y sin embargo, les pido imaginarnos ahora
mismo ante esas luces que, alguna vez, se encendieron para
iluminar la utopia de una vida escénica de renovadas
ambiciones de modernidad.
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A fuerza de recordarlo debemos admitir ahora lo que
durante un cierto tiempo parecié una afirmacién imposible:
el hecho de que durante las décadas del cuarenta y el
cincuenta del ya ido siglo xx empez6 a forjarse en Cuba un
estado de dnimo que, también desde el teatro, quiso saberse
moderno y capaz de retar al plblico con algo mas que
propuestas de simple entretenimiento. Mas ain, ese periodo
en el cual se vincularon a la escena cubana nombres ya
fundacionales e imprescindibles, nos empieza a exigir un
andlisis detallado y minucioso que consiga establecer las
diferencias y similitudes entre todos aquellos grupos que,
movidos por un fervor generalmente mas poderoso que la
respuesta de sus espectadores, se empefiaron en dignificar,
desde las tablas, el rostro de una Habana que se exigia a si
misma ser, también en la cultura, un cardinal cosmopolita.

1944-1945




REPRODUCCION DEL DIARIO DF LA HARINA

Gilberto Soldevilla, Cugui Ponce d¢ Léan, Adelfo de Luis y Ruben Vigdn en la inauguracion de la Sala Prado 260

El sintoma desatado por la fuerza inicial de La Cueva,
animada por Baralt, alcanzé a multiplicarse en los alumnos
de la Academia de Artes Dramiticas de la Escuela Libre de
La Habana, dirigida por José Rubia Barcia, uno de los nombres
menos recordados de ese tiempo fundacional. En los casi
tres Unicos anos que perdurd este primer centro de ensenanza
teatral cubano, alcanzaron a graduarse en él, entre otros,
Adolfo de Luis, Francisco Morin, Modesto Centeno, Marisabel
Séenz, entre otros. La conciencia de un teatro desarrollado
como algo mas que pasatiempo, como un oficio de rigor e
investigacion, hizo de ellos pilares de un tiempo futuro.

En 1941, adn distanciado de una voluntad real por
aproximarse al publico desde una presencia sostenida, surge
en la Plaza Cadenas el Teatro Universitario, para el cual Ludwig
Schajowicz dirigira clasicos griegos, a representarse asimismo
en los pérticos universitarios, a los cuales también llevo textos
de Musset, Shakespeare y Wilde, en una deliberada estrategia
por alzar en un territorio tropical los acentos que el teatro
comercial mantenia distanciados. Asi, en la misma Habana
en la que los grandes teatros presentaban vodeviles o revistas
musicales, Antigona lanzaba su angustia al aire tropical, a fin
de expresar que otra sensibilidad era posible.

En 1942 surge la mas rancia de las instituciones teatrales
de la época, el Patronato del Teatro, animado por Ramén
Antonio Crusellas. A través de un sistema de socios, se
propuso ofrecer una funcién mensual en el Teatro América,
pasando luego al Auditorium, del cual sélo saldria cuando, al
abrir Talia, reconsidero su trayectoria, enfatizando a partir
de ahi una linea cercana al teatro de corte mas frivolo. A lo
largo de veinticinco anos presentaria mas de doscientas
puestas en escena y animaria un concurso de dramaturgia.
Para él trabajaron figuras como Centeno, Reinaldo de Ziiniga
o Rubén Vigdn como directores, al frente de una numerosa
relacion de destacados intérpretes. Si la voluntad de esta
agrupacion estaba dirigida hacia un piblico iniciado y de
cierta élite, la del Teatro Popular fundado en 1943 por Paco
Alfonso aspiraba a abrir la confrontacién teatral con un

espectador mas humilde, movilizado desde las tablas por
las ideas de izquierda que su director extendio a las
funciones para ninos y adultos que, hasta 1945, pudo
mantener como guia de la empresa,

En 1944 nace ADAD, extension de la ya desaparecida
Academia, a la que nutrieron los ex alumnos de |a misma.
Afincada en un salén de la Escuela Valdés Rodriguez, anhelaba
convocar a un publico que, como en el Patronato, mantuviera
un sistema de asociados, pero de menos rigidas convenciones
estéticas y sociales. La familia Centeno fue la brijula de
esta aventura y su labor conselido las bases imprescindibles
para la eclosién de los anos cincuenta, en el umbral de los
cuales se desintegra. ADAD estimulé la dramaturgia cubana,
a ella debemos los primeros estrenos de Carlos Felipe,
prohijé el nacimiento de la revista Prometeo, viajoé al interior
del pais y tuvo entre sus miembros a Roberto Garriga, Julio
Martinez Aparicio, Vicente y Raquel Revuelta, Adolfo de
Luis, Idalberto Delgado, Eduardo Egea, Maritza Rosales,
Antonio Vazquez Gallo, Cuqui Ponce de Leon y Francisco
Morin. De sus esfuerzos brota la Academia Municipal de
Arte Dramitico, que entre 1947 y 1966 gradda a figuras
como Carlos Pérez Pefa, Roberto Gacio, Xiomara Palacio,
José y Carucha Camejo, entre muchos otros.

Cuando arriba 1948, Francisco Morin es un nombre de
creciente prestigio. Desde su debut cinco anos atras, ha ido
cimentando una exploracién en el terreno del actor que le
confiere un rango diferenciado. Director de la revista
Prometeo, funda el colectivo del mismo nombre, cima del
teatro de arte durante las siguientes dos décadas, piedra
angular de las metamorfosis que la escena cubana, a despecho
de la falta de apoyo y de promocion oficial, se exigia a si
misma. Con un repertorio basado en algunos de los autores
mas complejos de su tiempo (Camus, Sartre, Anouilh, Kaiser,
O'Neill, Genet, Coccioli, y entre los cubanos, Pifera y Jose
Triana), fundamento su existencia, como la mayoria de esos
colectivos, en el sacrificio personal de sus integrantes, en la
entrega al escenario sin excesivas prerrogativas economicas,
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Grupo de alumnos de la AMAD, en ocasion de fa puesta de Muestra pueblo, de Wilder, dirigida por Francisco Morin (sentado, al centro)

al tiempo que negandose de plano a colocar en su sala piezas
de tendencia exclusivamente comercial. Morin, que abria su
telén disciplinadamente cada noche, tuviera o no publico,
formulé una estrategia teatral que se contemplaba a si misma,
que se interrogaba en un espejo donde el teatro era el principio
y el fin de todo, tratando de hallar esa «esencialidad», ese
despojamiento de cualquier accesorio innecesario que tanto
ocupd a su director, al que apoyé siempre un disefiador como
Andrés Garcia, y pudo anotarse acontecimientos como Las
criadas, Caligula o Electra Garrigé. Lillian Llerena, Violeta
Casals, Roberto Blanco, Sergio Corrieri, Myriam Acevedo,
Ernestina Linares, Berta Martinez y Asseneh Rodriguez son
rostros en esa galeria excepcional que desde la salita de
Prado |11 o en Galiano 258 defendié en pleno calor tropical
una utopia insolita llamada Prometeo,

En 1949 se producen las primeras apariciones del
Grupo Escénico Libre, que conduce el alumno de Piscator,
Andrés Castro. Junto a Francisco Morin y Modesto
Centeno, puede conformar una trinidad de nombres de
genuino valor en ese tiempo de bisquedas, en el que
aportaron acentos personales, un primer asomo de eso
que llamamos hoy, a veces con ligereza, una poética teatral
personalizada, particular. La falta de referencias puntuales,
los clichés de la critica de la época, la escasez de
testimonios precisos, hacen dificil la delimitacién exacta
de esos aportes. Y sin embargo no se les puede arrebatar
el espacio que ocuparon, salvaguardado en el quehacer de
sus mejores discipulos. GEL se convertirfa, en 1950, en
Las Mascaras, una compaiiia teatral organizada desde un
sistema de trabajo que aspiraba ya a las funciones diarias,
a un repertorio de actualidad y calidad, un elenco fijo y la
entrada por taquilla abierta. Andrés Castro, que confié en
Antonia Rey la mayoria de sus protagénicos, pero estimulé
y forjo a Elena Huerta, Adela Escartin, René Sinchez, es
una de esas presencias a las que valdria analizar con la
perspectiva que todavia nos falta para apresar, aunque sea
efimeramente, ese ensuefio que pudo ser, en La Habana
que llegaba a 1950, una fe teatral.
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Que los teatristas nacionales se consideraban listos para
el salto ala modemnidad total, es algo que se comprueba leyendo
un articulo como «Realidad del teatro cubano», donde se dice
al pblico cubano de 1949: «En nuestro caso en particular, nos
sirve de apoyo para recordar que Cuba, por primera vez en su
historia, esta haciendo TEATRO, un teatro que puede sin
menoscabo compararse en técnica, en métodos, en intencion
y orientacion, al mas moderno del exterior».

Virgilio Pinera, aguafiestas de los acomodados y polémico
siempre, sin embargo, manifestaba una opinién adversa en
las paginas de Prometeo, la misma publicacién que edité el
texto recién citado. Entre los parrafos de «iéiTeatro??», el
autor de Aire frio bajaba los humos a la afirmacién anterior y
reconsideraba la carencia de un teatro nacional verdadero,
entendiéndolo como un cuerpo que reflejara cabalmente
los anhelos de todo un conjunto de artistas:

Después de un lustro de meritorios esfuerzos de
nuestros teatros experimentales —esfuerzos en
que han tenido actuacién destacada directores,
actores, escenografos, técnicos de luz y sonido,
magquillistas— debemos rendirnos a la evidencia
de que en todo ello no se asienta ni fundamenta un
teatro nacional propio; que todo ese movimiento
no se enlaza con algo mas esencial que la mera
representacién de las obras.

Utopia fundacional y moderna enfrentada a una mente
que queria exigir a esa quimera de un teatro nacional
propio mas carnalidad y autoconciencia, en la década
siguiente esas palabras se enfrentarian una y otra vez. Del
estallido que provocaron esos choques surgié parte de lo
mejor y lo peor del moderno teatro cubano.

3

La llegada a Cuba de la televisién, en pleno 1950, puede
ejemplificar el impacto de un nuevo tiempo sobre la Isla. El
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acontecimiento estremeceria al pais y al mundillo teatral,
convirtiendo a los nuevos actores en repentinas estrellas
que, pese al éxito de las telenovelas y comedias que
protagonizaban para CMQ o RHC, no olvidaron el gusto por
el aplauso y combinaban la frivolidad del nuevo medio con
los intensos roles que seguian interpretando en los pequenos
escenarios habaneros. Si algtin hecho revivifico el quehacer
teatral en una escala inesperada para aquellos dias, en un
orden al menos comercial, ese fue el estreno de La ramera
respetuosa, de Sartre, por el grupo TEDA, dirigido por Erick
Santamaria, en 1954, Sin ganar la altura de lo alcanzado por
Baralt en 1951 cuando, por ejemplo, presenta Juana de Arco
en la hoguera en la Plaza de la Catedral uniendo coros,
bailarines y actores en un hecho sin precedentes de teatro
total: la puesta de Santamaria consiguié algo anhelado
largamente: el establecimiento de la funcién diaria en
nuestras carteleras. Trabajando el teatro arena, emplazé la
accion desde una economia de recursos que dejaron atras
sus errores, y saco partido del encanto de Chela Castro.
Animados por la critica favorable de Rine Leal, alcanzaron
mas de cien funciones.

A partir de ahi, y atendiendo a la respuesta del auditorio,
la ilusién se convirtié en terca credibilidad: «ya teniamos
teatro en La Habana». Poco importaba que numerosos
proyectos no alcanzaran una verdadera vida, que parte de los
empefios que comenzaban anunciando propuestas de alto
vuelo tuviesen que derivar hacia piezas frivolas para
garantizarse la subsistencia y el pago del alquiler de las salas
y el vestuario, que la dramaturgia cubana fuera una rara avis
durante este tiempo, etc. Pese a todos esos defectos y
obstaculos, habia teatro. Morin ponia Las criadas y ganaba el
premio de la ARTYC. Y luego cabalgaba con textos no menos
dificiles: La dama del trébol, El difunto senor Pic, Rencor al
pasado, etc. Andrés Castro iba de Lorca (Yerma, coreografias
de Ramiro Guerra) a La oscuridad al fondo de la escalera, o
Candida de Bernard Shaw. En 957 funcionan a la par catorce
sedes teatrales en la capital: un espectador podia, por ejemplo,
en diciembre de ese ano, escoger entre Los pdjaros de luna,
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de Marcel Aymé y dirigida por Adolfo de Luis en su sala
Atelier, o Complejo de champdn, que Rubén Vigén presentaba
en Arlequin. O preferir, digamos, El ensayo de Anouilh, a
cargo de Las Mascaras, antes que una adaptacion de Los diez
negritos de Agatha Christie que se aplaudia en la Talia; o
sencilamente gritar bravo a una espléndida Berta Martinez
que se robaba la ovacién en Sangre verde, que ocupaba la sala
Prometeo. Y no eran las Uinicas opciones de esa fecha.

Los veteranos grupos de Morin y Andrés Castro ven
nacer (y morir en no pocos casos), a lo largo de la década,
agrupaciones como el Grupo Teatral Arena, de Julio Matas
y Rolando Ferrer; Farseros, que abre en 955 Julio Martinez
Aparicio; Atelier, de Adolfo de Luis y que antes tom¢ el
nombre de su direccion: Prado 260; en el espacio donde
luego funcionaria la Academia de Adela Escartin y Carlos
Pineiro dirigiera, entre otras piezas, Arsénico y encaje.
Anadanse El Sétano, de Paco Alfonso; Arlequin, de Vigén;
la sala de Bellas Artes, la Idal, la Hubert de Blanck, que
acogeria propuestas tan disimiles como Juana de Lorena
(Vicente Revuelta-Julio Garcia Espinosa, 1956) y Mujeres
(el mayor éxito de su época, mas de ciento cincuenta
funciones), dirigida por Maria Julia Casanova. Existieron
metedricamente Teatro intimo, Teatro de Sobremesa,
Teatro 54, Futurarte y Los Comediantes. Parte de esta
dltima agrupacién que integraban ex alumnos de la
Academia Municipal de Arte Dramdtico, Julia Astoviza
afirmaba en uno de sus programas: «Vamos a trabajar sin
descanso, sin fijarnos en el esfuerzo que nos toque realizar,
ya sea actuando como primeras figuras, ya sea clavando,
cosiendo, maquillando. No habra tarea dura para nosotros.
Queremos hacer arte y lo conseguiremos». Al abrir Prado
260, sus fundadores afirmaron que su espacio «seria una
nueva Sala que, con amor, se une a las que tanto han
contribuido y estan contribuyendo al auge de un arte que
es deber de todos defender y engrandecer». El tono
mesidnico era el de esa fe juvenil que los empujaba
irremediablemente hacia el escenario. Lamentablemente
la vida de tales agrupaciones no dependfa sélo de esa fe o
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de la capacidad con la cual hoy se encarnaba a un Tartufo y
manana se clavaba un andamio.

En ese 1957 que recordamos, el estado de crecimiento
y madurez del proyecto general de ese teatro de arte caribefio
podia ya sumar dividendos y fracasos, lineas precisas de
creacién en algunos casos, y entenderse desde el
enfrentamiento de polos marcados por una escena de calidad
firme y otra de pretensiones meramente comerciales. Prueba
de ello es el nacimiento de una Asociacién de Salas Teatrales
que procuraba una promocién adecuada para sus empeos.
Los actores y actrices son ya, en su mayoria, figuras
verdaderamente fogueadas en distintos géneros, y el propio
entorno social remueve parte del panorama. La Sociedad
Nuestro Tiempo edita cuadernos de arte teatral, presenta
funciones y moviliza un pensamiento de izquierda en el que
van afirmandose varios creadores. La fundacién de Teatro
Estudio en 1958 marca un punto clave en esa trayectoria:
intérpretes provenientes de Prometeo, Teatro Universitario
y otras de las mejores agrupaciones se vinculan al andlisis
meticuloso y sistémico de la herencia stanislavskiana, y
alcanzan, en Vigje de un largo dia hacia la noche, uno de los
mas celebrados hitos de la escena cubana. Vicente Revuelta,
anima de la empresa, funda la Academia de Teatro Estudio.
Adolfo de Luis, Paco Alfonso y Andrés Castro también se
interesan por la ensefianza de una metodologia actoral desde
sus respectivos talleres. Si globalmente pudiera hablarse de
un movimiento teatral cubano, a decir verdad descreo de
semejante idea. Habia accién teatral, pero no exactamente
lazos precisos en ese ambito, la coexistencia de distintos
grupos no implicaba didlogo real entre colegas, la defensa de
los intereses particularizados en cada sala no siempre
conciliaba los afanes comunes. El empefio de conquistar
plblicos mayoritarios no se colegiaba con propuestas estéticas
defendidas desde una resonancia medida por el real impacto
de muchas de esas producciones en un nuevo publico. La
duda de Virgilio Pifiera en su articulo podia ser respondida
con nuevbs matices, pero no con un ejercicio de rotundo y
alto contraste. «Un teatro nacional propio» en La Habana
tropical de los cincuenta. Teatro Estudio, desde su Manifiesto,
clarificara una senda de pensamiento y hecho escénico que, a
partir de 1959, se multiplicara en otras direcciones. Pero esa
es ya otra historia.

4

La época dorada de las salitas fue breve e intensa, llena de
contradicciones y brillo, claroscuros y fracasos, como ha de ser
la vida de todo proceso organico. El arribo del proceso
revolucionario fue una suerte de cierre inesperado a ese
desarrollo. Se fundan nuevas instituciones, los grandes teatros
antes destinados a funciones de tipo musical o meramente
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la Optica El Almendares. Tampoco hay escenario en el antiguo
Palacio de Los Yesistas de la calle Xifré. Ni en O niimero 157,
donde recald luego Andrés Castro. Arlequin, que estaba en 23
entre N y O, es como un agujero negro de esa leyenda. En 23
entre 4 y 6, donde radicaba la Academia de Arte Municipal,
tampoco hay ya habitualmente funciones dramaticas. En la
antigua Community House donde se afinco el Little Theatre of
Havana (hasta un teatro en inglés tuvimos) no debe quedar
nada que comente esa historia. No es hasta 1988, veinte anos
después del cierre de las tltimas supervivientes, que aparece
el volumen de Magaly Muguercia en el que se intenta un bojeo
a la escena prerrevolucionaria. En la Escuela Valdés Rodriguez
nada sefiala el salon donde se estrend Electra Garrigd y comenzo
nuestra verdadera batalla por la modernidad. Una modernidad
que en estas salitas tuvo sus cuarteles de mando teatral. Talia,
el escenario donde empecé a acumular estas palabras, existe
sélo para aquellos que, de vez en vez, suben las escaleras del
edificio Julio Antonio Mella y tropiezan con sus puertas al lado
justo de una galerfa. Ya me he quejado de esto con anterioridad:
qué mano errada pudo no sélo borrar los grupos que alli
sostuvieron ese delirio, qué otra mano acabd desvaneciendo
esos tablados en una capital que hoy mismo se queja de su
carencia de recintos teatrales.

Rine Leal nos prometia siempre un tercer tomo de La
selva oscura que abarcaria hasta el 3| de diciembre de 1958.
Nunca lo terminé y es una pena. En ese tomo estaria
retratado, por quien fue testigo excepcional y cronista puntual
de sus acontecimientos, este mundo fragilisimo de un teatro
de arte en pleno trépico. Las manias turbias de Morin y los
acentos liricos de Castro, la sutileza de Pifeiro y el encanto
facil de Santamaria. La sofistificacion de Marfa Julia Casanova
o el glamour ligero de Vigén. La interrogante abierta por
Vicente Revuelta. Y junto a eso, un teatro de corte musical, el
crecimiento de un Ballet que centralizaba una tenaz Alicia
Alonso, una intencioén de sélidas temporadas de arte lirico
(Rita Montaner en La médium o Renata Tebaldi en La traviata),
un teatro de titeres de alta calidad alentado por los Camejo,
el bufo que sobrevivia en el Marti (ése acuerdan del Teatro
Marti?), o el acento desparpajado del Shangai. Y algunos
dramaturgos que, pese a todo, se vieron en los escenarios de
su pais: Pinera, Felipe, Ferrer, Maria Alvarez Rios, Fermin
Borges, Huidobro, Ferreira... Toda una época debia estar en
ese libro que viene a ser como el tomo perdido de la novela
teatral cubana. Sus paginas’ deben estar insinuadas en esas
salas que ya no son tales, o en los programas de mano y las
fotos que algunas manos sabias han podido conservar. En los
ejemplares de Prometeo, la excelente revista, que me ha
dejado revisar Ramiro Guerra. A veces, para consolarme,
me pregunto si esa promesa y su incumplimiento no son una
de las tantas bromas de Rine. Uno de esos retos con los
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Viage de un largo dia hacia lz poche, direccion de Vicente Revuelta (1958)

MNuestra revista quiere agradecer la ayuda
prestada para la preparacion de este dossier
r-el Centro de Investigaciones de las Artes
scenicas (CNIAE), en las personas de su
directora Nancy Benitez y los especialistas
Enrique Rio Prado y Miguel Sanchez. Varios
“de los textos aqui incluidos fueron leidos en
el evente «Setenta anos de la Renovacion
Teatral en Cuba», que el CNIAE auspiciara
en el marco del Xll Festival de Teatro de La
Habana, en septiembre del pasado ano. Las
imagenes pertenecen, salvo que se indique
lo contrario, al archivo histérico de esta
institucion.

Esther Suiarez Duran

PRETENDER ABARCAREN UNAI i CION|
la obra mltiple e intensa desplegada por Teatro Estudio
lo largo de mas de cuatro décadas es tarea impensable. A
Teatro Estudio le debemos un encuentro de varios dias de
duracién preparado cuidadosamente para alcanzar todos
los aspectos de interés que muestra dicha experiencia, de
forma que podamos ensayar la reflexién y el aprendizaje
sobre ella en un tono ajeno a cualquier postura épica,
demagégica o nostilgica que volveria improductivo, cuando
no totalmente imposible, el examen fecundo. Del mismo
modo permanecemos en deuda con Vicente, Berta, Roberto
y Estorino en ecuanto a que sus nombres, hallazgos
trayectorias trasciendan las fronteras de la Isla y puedanfS
ser reconocidos en otras latitudes, y en primer lugar enig
los centros de ensenanza teatral de toda América.

Me enorgullezco de que nuestra gente de teatro, de |2
cual forman parte los estudiantes de las diversas
especialidades escénicas, conozcan el quehacer del
Cabrujas, Chalbaud, Cossa, Gorostiza, Santiago Garci
Buenaventura, Antunes Filho, entre tantos otros, a la vez
que me duelo de que en estos mismos paises los nombres
cimeros de la escena cubana resulten inéditos entre los
estudiantes y buena parte de los hacedores del teatro.
creo que, en lucha consciente con la ideclogia colonial, co
la mentalidad arraigada de factoria que todavia nos enlazaj
en sus trampas, toca a los cubanos, en primerisimo lugar,
hacer justicia a estas figuras y ponderar adecuadamente |aj
significacién de lo que aparece como la empresa tea
cubana més alta del siglo xx: la aventura de Teatro Estudio,
que se cuenta, ademas, entre los empenos culturales de
mayor trascendencia en el mismo periodo, entendiendof
la cultura bajo su acepcion amplia y compleja —que tambié
incluye la cultura politica—, con proyecciones sociales de!
enorme envergadura, toda vez que entre todas las
expresiones artisticas es el teatro la que exhibe de modo
particular su relacion con el entramado social, léase con laj
politica y también con el propio Estado.

Si bien se nos hacen particularmente diafanas las
influencias (a veces determinaciones) del orden social e
el teatro, no porque muestren una cierta opacidad
debemos desconocer las influencias del teatro sobre e
propio orden social. Y acerca de todo esto puede meditarse
a partir del acercamiento a la agrupacién que ahora nos|
ocupa y a su particular trayectoria.
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Su stirgimiento se inscribe en un proceso de desarrollo
artistico, estetico y social que trasciende, incluso, las etapas
primeras del acontecer renovador que da fe de su inicio
en 1935 para hundir sus raices mas alla.

Para el planteo de la historia y su evolucion de manera
grafica me seduce de modo muy especial la figura de la
espiral. Asi que en la evolucién del teatro cubano creo
poder reconocer varios anillos de esta figura.

Circunscribiéndonos al espacio que analizamos en este

encuentro, se nos presenta uno de esos anillos —y no el
primero—en 1935, cuando se abre el camino para el teatro
de arte en Cuba que se ofrece en la tensién permanente
entre arte y mercado (entre otras tensiones), cuyos polos
también puede ser identificados como arte y pliblico o
arte y orden social, si quisiéramos verlos en términos
mas abarcadores.

Su propio trazado lleva a una determinada madurez
profesional en los artistas hacia el inicio de la sexta década del
siglo xx y a la existencia de un circulo de espectadores con
cierta preparacion para el disfrute del hecho teatral. Este
grado de desarrollo alcanzado por artistas y técnicos —del
cual dan cuenta la radio y la televisién de la época, hacia donde
se producia una continua emigracién del talento—y la vocacion
mil veces probada, plantean la aspiracién de alcanzar un
régimen estable de actividad (mediante la instauracién de las
funciones diarias), lo que suponfa la consecucién del verdadero
estatus profesional, en cuanto a la insercién en la estructura
socioecondmica (es decir, la dedicacién total al teatro), y el
Unico modo de garantizar su permanente y pleno
perfeccionamiento como creadores. Pero, como una serpiente
que se muerde la cola, para ello se hacia imprescindible

“contar con una base social lo suficientemente amplia y se
aprovecha toda opcion que aparece; asi, entre 1949y 1951,
con una coyuntura institucional excepcionalmente favorable,
desde el Ministerio de Educacion y su Direccién de Cultura,
a cargo de Aureliano Sinchez Arango y Radl Roa
respectivamente, se organizan las Misiones Culturales que
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en el lapso de quince meses realizan dos recorridos por la
Isla (incluyendo hasta los bateyes de los centrales azticareros),
se desarrolla la Temporada de Teatro del Pueblo, en el Parque
Central, con la participacién de siete conjuntos, entre ellos
Prometeo, y se realiza la presentacién del Teatro
Universitario en el Stadium.

Como quiera que, en efecto, es la presencia del objeto
la que posibilita la existencia de un sujeto para él,
sobreviene la «etapa de las salitas» que implica un cambio
de regimen economico y de sistema de trabajo con el
surgimiento de los pequenos empresarios. Esta etapa se
ha identificado insistentemente como un periodo de teatro
comercial, con todos los sentidos mefistofélicos que en
nuestras mentes evoca tal término, y se ha intentado
establecer una confrontacion, a mi juicio totalmente ociosa
y esteril, entre ella y la anterior, entonces, mitica, pura e
incontaminada, del teatro de arte.

El estudio del repertorio, el examen de las
valoraciones realizadas por la critica y la propia opinién de
algunos testimoniantes denotan la existencia de posturas
diversas, de forma que no parece posible tratar el conjunto
de agrupaciones como una entidad homogénea, carente
de matices diferenciadores que van desde aquellas que
situaron en primer lugar la seduccion y complacencia de
un publico, sin reparar en los medios para conseguirlo,
hasta las que constituyeron, a pesar de los nuevos tiempos
y del nuevo régimen econémico de la pequena empresa
privada, verdaderos bastiones de resistencia, como fue el
caso de Prometeo. En el centro del espectro se ubican los
proyectos que se colocaron en la tensa cuerda de conciliar
la sobrevivencia econémica con sus intereses artisticos.

Y alin mas. La puesta en contexto del fenémeno, ademas
de permitir verlo como parte del continuum, posibilita
entender como la creacion teatral tiene ante si el dilema de
satisfacer las demandas existentes o poner en practica
determinadas estrategias para su desarrollo, en tanto una
mirada al panorama mayor de la escena en toda la era
republicana presenta la tensién entre el teatro con fines
comerciales y aquel otro en el cual prevalecen los propésitos
artisticos, de tal suerte que el teatro que llamamos comercial
nunca dejé de existir, pero en su seno se gestd algo nuevo:
la tendencia del teatro de arte que emerge a la luz en 1935
y que dentro de si misma vio desplegarse un quehacer que,
sin abandonar totalmente las conquistas de esta etapa,
puesto que ya se hallaba en otro estadio de desarrollo, se
planteé el futuro intentando hibridar el crecimiento artistico
y la presencia sistematica de un puiblico en sus instalaciones.

Para las décadas del cuarenta y cincuenta los teatristas
cubanos viajan a Europa (preferentemente a Francia) y a
los Estados Unidos —las metrépolis culturales del
momento- en busca de la actualizacion de sus
conocimientos, poniéndose en sintonia con la escena
contemporanea. Andrés Castro, Francisco Morin, Adolfo
de Luis, Modesto Centeno, Berta Martinez lo hacen en los
Estados Unidos, participando varios de ellos en talleres y
academias (como las de Stella Adler y Piscator). Francisco
Morin viaja también a Europa, al igual que Vicente Revuelta.
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Si en el periodo anterior artistas e intelectuales europeos
habian contribuido a impulsar la renovacion teatral cubana,
ahora la actriz de origen espanol y recia personalidad, Adela
Escartin, que desarrolla parte de su formacion en los Estados
Unidos, es una de las fuentes de entrada de Stanislavski y su
sistema creativo en nuestro pais. Por supuesto, no sera la
Unica. Paulatinamente la escena cubana, que ya desde 1936
habia comenzado a incorporar la dramaturgia contemporanea
occidental a sus practicas, va actualizando sus codigos
escénicos. A la modalidad del teatro arena que se presenta
como una novedad por | 954 se anade una diferente forma de
actuacién y de concepcion de la puesta en escena en la que
ademas tuvo que intervenir, ineludiblemente, la propia
configuracion fisica de las salitas, con su reducido espacio y la
proximidad entre escenario y espectadores.

Entre tanto, el Partido Socialista Popular abre su frente
cultural valiéndose de la emisora radial Mil Diez y de la
Sociedad Cultural Nuestro Tiempo, y mas tarde de la
propia sala Hubert de Blanck.

En Mil Diez Raquel Revuelta, que antes habia
participado en ADAD con Martinez Aparicio, entra en
contacto con Paco Alfonso, teatrista de reconocida
militancia revolucionaria, y mas tarde se convierte en una
de las principales figuras de los espacios dramdticos de la
televisién cubana, a la par que desarrolla su compromiso
politico. Por su parte, Vicente Revuelta —quien con
dieciséis anos habia asistido a los ensayos de ADAD,
figurando en sus puestas en escena, y a las propias sesiones
de trabajo de Paco Alfonso como director teatral-, se
desempena como actor bajo la direccion de Rubén Vigén y
Andrés Castro, toma clases por breve tiempo en la
Academia Municipal de Arte Dramatico, realiza sus
primeras labores de direccién en el Grupo Escénico Libre
(GEL), vive una relacion muy cercana con la Escartin, entra
en contacto con Tomas Gutiérrez Alea (Titon) y con Julio
Garcia Espinosa, e inspirado por estos Ultimos realiza en
1953 un viaje a Europa que lo pone en conocimiento del

Teatro Nacional Popular de Jean Vilar, en Francia; del
sistema stanislavskiano —mediante las sesiones del taller
que imparte Tania Balachova, ex actriz del legendario
Teatro de Arte de Moscl, en Paris—, de la obra de los
intelectuales marxistas franceses, los escritos y la
dramaturgia de Brecht y, finalmente, del teatro
londinense, con sus musicales y miticos actores de la
talla de Lawrence Olivier.

Con toda esta vivencia y bagaje estético y politico vuelve
areencontrarse con Titon y Garcia Espinosa en ltalia, hasta
donde llega el eco de los sucesos del 26 de julio de ese
ano, y deciden regresar a Cuba, ahora con un proyecto
artistico de nitida vocacion social ¥ transformadora. Una
vez en la Isla establece contacto con Alfredo Guevara y la
Sociedad Cultural Nuestro Tiempo vy, junto a Nora Badia
—quien fuera ademas valiosa coparticipe de la revista
Prometeo durante anos y una figura fundamental en el
Centro Cubano del Instituto Internacional de Teatro de la
UNESCO- forma parte de la Seccion de Teatro, que se
reorganiza en 1955, e inicia los Circulos de Estudios
Teatrales.

Los anos 54 y 55 constituyen una época de rigurosa
autopreparacion: Vicente profundiza en el conocimiento
de Stanislavski, la historia del teatro, el materialismo
dialéctico, la dramaturgia brechtiana, y la Seccion de Teatro
se convierte en un laboratorio de estudio y reflexion que
promociona sus hallazgos mediante la publicacion de los
Cuadernos de Cultura Teatral confeccionados por el propio
Vicente.

Es 1955 el ano en que se inaugura la sala teatral Hubert
de Blanck en la planta superior del edificio donde, desde
1948, la esposa e hija del compositor y pianista holandés
radicado en Cuba en 1883 habian instalado el Conservatorio
Nacional Hubert de Blanck. A los pocos dias de su
inauguracion fue presentada alli la primera propuesta de
teatro dramatico —Hechizados, de John Van Drutten— que
cuenta con la ya conocida actriz Raquel Revuelta en uno de
los papeles protagénicos. Es también el ano en que el cine
cubano exhibe su primer documento de marcada denuncia
social, El Mégano, de Julio Garcia Espinosa, realizado en
colaboracion con Tomas Gutiérrez Alea, Alfredo Guevara
y José Massip.

Juntos, Vicente Revuelta y julio Garcia Espinosa preparan
una especial y atrevida version escénica de Juana de Lorena,
a partir del original de Maxwell Anderson, que contiene
una clara proyeccion hacia la realidad sociopolitica cubana
de entonces. El 27 de enero de 1956 Vicente conduce su
estreno, con Raquel encabezando el elenco, mientras en su
carrera como director descubre un sentido distinto del
teatro, intimamente vinculado al compromiso social.

Decidido a dedicar su vida a la escena comienza a
impartir clases privadas, como un medio de subsistencia,
a la par que inicia —en octubre de |957— un seminario
tedrico-practico sobre el Sistema Stanislavski en el que
participan Raquel, Pedro Alvarez, Sergio Corrieri,
Rigoberto Aguila, Ernestina Linares, Antonio Jorge y Héctor
Garcia Mesa, y donde también se estudian otros materiales
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estéticos y politicos que les permiten un analisis mas
profundo de la realidad y del papel del arte en su
desentrafamiento y transformacion.

Las empresarias de la sala Hubert de Blanck, quienes
cuidaban de establecer en su programacién un balance entre
el éxito empresarial y los logros estéticos, le proponen
realizar la puesta en escena de Vigje de un largo dia hacia la
noche que Vicente opta por llevar a cabo con los propfos
participantes en el Seminario como una continuacién de la
pesquisa artistica en que se hallan inmersos. Su ejecucion
le plantea una nueva perspectiva del arte teatral cuando,
luego de tener totalmente montado el primer acto, las
labores sobre el segundo le hacen ver la necesidad de
replantearse el anterior —algo totalmente inusitado dentro
de los canones de la direccién teatral y la ideologia profesional
en la época que dibujaban la figura del director como la de
un ser infalible y omnisciente. Vicente corre el riesgo de
poner en tela de juicio su capacidad ante sus actores y
transforma la partitura fijada. Frente a ellos aparece asf una
nueva concepcion, por demas liberadora, del teatro que
ahora se prueba como un proceso de bisqueda.

Se va conformando la idea de fundar un grupo. Era la
época en que proliferaban las agrupaciones identificadas
bajo el rétulo de «Teatro Estudio», anunciando de este modo
su vocacion de investigacion y biisqueda, y no parece haber
un nombre mas apropiado para esta experiencia cubana.
Aprovechando la cobertura de prensa del Mes de Teatro
Cubano —una iniciativa que la Asociacién de Salas Teatrales
desarrolla en el mes de febrero de 1958 en pro de la
dramaturgia nacional y en el afan de contraponer un legitimo
proyecto a la accién demagégica del gobierno dictatorial de
celebrar el Mes Internacional del Teatro—, el colectivo recién
constituido da a conocer sus propésitos en forma de un
manifiesto cuyas lineas resultan harto elocuentes:

En Cuba ha resurgido en los dltimos afos un
movimiento teatral de consideracion. Ahora bien,
como es de esperar en toda actividad incipiente, por
su misma inexperiencia, o por falta de una verdadera
tradicion teatral, amén de otros factores, nuestra
escena puede extraviarse por caminos equivocados.
Por ese motivo, y con el decidido e irrevocable
propésito de contribuir a su justo encauzamiento,
un grupo de nosotros, al descubrirnos y confiarnos
las mismas preocupaciones por nuestra profesion
y por nuestro pueblo, hemos acordado unirnos y
formar un nuevo grupo teatral, al que hemos
querido llamar Teatro Estudio, para analizar
nuestras condiciones de medio, culturales y
sociales; para escoger las obras, seleccionandolas
por su mensaje de interés humano, y para
perfeccionar nuestra técnica de actuacion, hasta
lograr una definitiva unidad de conjunto, de acabada
calidad artistica, segiin los modos escénicos
modernos, que nos capacite para ir ayudando a
fomentar un verdadero teatro nacional. (...)
Esperamos crear de este modo una conciencia
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apropiada en nuestro publico; hablar a nuestro
pueblo, como él espera y tiene todo el derecho de
exigir, de sus necesidades, de sus alegrias y
tristezas, en fin, de sus intereses, ya que es con él
con quien hemos de dialogar necesariamente.

Definitivamente el especticulo se estrena el 10 de
octubre de |958 y resulta todo un suceso teatral que logra
llamar la atencién del pidblico y mantenerse en escena
durante varios meses, obtiene cuatro de los premios que
anualmente concede la ARTYC (Asociacién de Reporteros
Teatrales y Cinematograficos) y lleva a la critica a
considerarlo como uno de los grandes momentos del
teatro cubano.

El nuevo grupo funda una academia anexa en el 4nimo
de trasmitir los hallazgos y nuevos conceptos. Recibe una
enorme cantidad de solicitudes de ingreso y sus integrantes
tienen ante sf el reto de iniciarse como profesores.

En pleno apogeo de las pequeias salas teatrales se ha
dibujado otro anillo en la espiral de desarrollo —que
muestra similar orientacién al periodo llamado del teatro
de arte— donde la praxis artistica y docente se plantea a
partir de recursos propios.

Sobreviene el triunfo revolucionaric del primero de
enero de 1959 y no es posible vaticinar cual habria sido el
futuro, en las anteriores circunstancias, de la empresa
que recién comenzaba y que hallard ahora el cauce
necesario para su desenvolvimiento con las nuevas
condiciones politico-sociales y un programa cultural de
proteccién y promocién del arte en beneficio del
crecimiento armonico e integral de la poblacion.

Durante este propio mes Vicente imparte un curso de
direccién a quienes luego fungiran como nuevos directores
artisticos dentro del colectivo, entre ellos Roberto Blanco
—que habiendo iniciado su carrera en el Teatro Universitario
se ha incorporado a Teatro Estudio, procedente de Prometeo,
desde noviembre del 58—, Sergio Corrieri y Gilda Hernandez.
En el siguiente se inician las sesiones de laboratorio con algunos
autores cubanos, en las cuales se estudian y representan escenas
de sus textos con la participacién de los propios alumnos de la
Academia como directores y actores (siguiendo en cierto modo
la préctica de la Acadernia Municipal de Arte Dramatico, AMAD).
A la par se desarrollan las intensas tareas del préximo estreno:
El alma buena de Se Chuan, primer titulo de Bertolt Brecht
que se representard en Cuba.

El grupo debe sortear nuevos riesgos de todo tipo.
Los directivos a cargo de la reorganizacién de la produccién
teatral en las nuevas condiciones sociopoliticas se lo
plantean como el embrién de una institucién dramatica
representativa del pais (el Conjunto Dramdtico Nacional)
que se pretende crear a partir de una seleccion de los
mejores actores; una posicién ajena por completo a los
objetivos genuinos que animaban la empresa la cual sus
lideres tienen la sabiduria de no ocupar.

En el trabajo de mesa sobre El alma buena... se abrié
una discusion acerca de las caracteristicas que distinguen la
interpretacién épica propuesta por Brecht y se reflexiond
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sobre el concepto brechtiano de diversion, vinculado con la
nocion de un teatro cientifico en que se pueda conocer y
comprender la realidad. Llegado este punto, el colectivo
indago autocriticamente acerca de su propia relacién con el
contexto circundante y su conocimiento del mismo, Por
esos dias visitaban el pais una pareja de teatristas argentinos
—el sefior Pedro Asquini y su esposa— quienes tuvieron un
encuentro con Teatro Estudio con miras a esclarecer algunas
nociones sobre Brecht y su teatro a partir de la experiencia
que ya habian tenido en Buenos Aires con su legado. La
conversacion trascendio hacia el teatro social y

cubana de la época. A consecuencia de esto Teatro Estud!o
llegé a la conclusién de que El alma buena... no resultaba
apropiada para el momento.

De esas meditaciones se derivé un segundo manifiesto,
que dieron a conocer por medio de la prensa con la
intencion de exponer plblicamente estas ideas asi como
el replanteo de sus propositos iniciales, y apelar a la
conciencia del resto de sus colegas en torno a la funcién
social que debia cumplir el teatro en Cuba.

Como quiera que la difusion del referido documento
coincidio con una asamblea del gremio convocada por Teatro
Estudio en el afan de intercambiar puntos de vista sobre
este ultimo aspecto y en la cual tuvo una intervencion el
sefior Asquini, con planteamientos extremistas y
dogmaticos acerca del asunto, se produjo una aguda
polémica en el seno de los teatristas, algunos de los cuales
vieron amenazada su libertad de expresién, a la par que
los objetivos del texto programatico eran mal
interpretados.

La prensa, en la voz de varios de los principales criticos
teatrales —Mirta Aguirre, José Manuel Valdés-Rodriguez y
Rine Leal-, reflejo ampliamente el hecho y colabord en el
cabal entendimiento de la situacién.
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£l becerro de oro,
direccion de Armando Suvarez del Villar (1967)
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El manifiesto en cuestién recorre criticamente el
breve trayecto de la agrupacion hasta ese instante, dando
cuenta de sus logros a la vez que de sus insuficiencias.

En efecto, Viaje de un largo dia... habia revelado los
progresos en la formacion técnica de sus integrantes y
abierto la posibilidad de hacerle llegar a otros estos
conocimientos a traveés de una Academia. Como bien
puntualizaba el documento el triunfo revolucionario los
sorprendio enfrascados en el anilisis del método que les
proporciono el éxito. Lo que los tenia inconformes era el
divorcio que parecia existir entre sus respectivas posturas
politicas —en contra de la tirania y a favor de un radical
cambio politico— y el asunto que habian colocado como
centro de su actividad artistica: la distancia que se insinuaba
entre sus preocupaciones estéticas y lo que en esos
momentos entendian como la funcién social del teatro.

Sin duda un tema (que volvera a emerger anos mas
tarde) y un momento complejos. Pero un tema que, sin
embargo, obtuvo en los sabios articulos de Mirta Aguirre
—publicados en el periédico Hoy entre abril y mayo— un
tratamiento admirable y un esclarecimiento inmediato,
sobre todo en cuanto a las diversas posibilidades que se
planteaban ante el Teatro en semejante coyuntura, las cuales
explicita de modo particular su articulo del 25 de abril.

Finalmente, el 12 de junio de 1959, a instancias de la
Direccion de Cultura del Ministerio de Educacién,
organismo que ahora atendia la creacidn artistica en el
pais, se estrend en Cuba el texto del teatrista aleman en
el Palacio de Bellas Artes en el intento por experimentar
y entender esta otra concepcion del teatro.

Esta vez los actores desconocieron la cuarta pared y
se dirigieron a la sala y, atin mas, penetraron en el espacio
del plblico, frente al cual se habian colocado unos spots, en
tanto los cambios escenograficos se hacian a la vista de
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todos, como manera de contribuir a romper la ilusién
teatral y llamar continuamente la atencién acerca del
caracter artificial del acto.

El grupo debe ahora buscar un nuevo local que les
permita continuar y potenciar su trabajo. En 1960, gracias
al empeno del Instituto de Cultura de la Administracién
Municipal Revolucionaria de Marianao por llevar el teatro
a un nuevo publico, lo hallan mediante la adaptacién del
otrora Hemiciclo de Concejales del Ayuntamiento que da
paso a la sala Nico Lépez. Es, ademds, la primera agrupacion
teatral en transitar del régimen privado al estatal.

En la recién estrenada sala de Marianao, que se vuelve
una realidad con el propio concurso de los esfuerzos y
habilidades de los miembros del colectivo, comienza una
etapa dorada —evocada con fervor por todos los que la
vivenciaron— en cuanto a la organizacién interna de la
entidad para llevar a cabo sus producciones. Vicente pone

un hombre o una mujer integral de la escena; algo que
reconoceremos mas tarde como uno de los principios en
que asientan su practica algunos de los nuevos grupos
teatrales (el Teatro Escambray y el movimiento de Teatro
Nuevo, por ejemplo). Los actores de Teatro Estudio, cuando
no figuraban en los repartos, se encargaban de la
iluminacién, la escenografia, la musicalizacién, mientras
todos participaban en el resto de las operaciones afines a
la realizacién de los espectéculos.

Cada puesta en escena contaba con un programa de mano
~cuidadosamente disefado— y con ejemplares impresos del
texto dramatico que se entregaban gratis a los asistentes (al
estilo del TNP de Jean Vilar). Al finalizar algunas de las
representaciones se organizaban debates con el piblico.

En apenas quince meses suben a escena diecisiete textos
de autores cubanos, latinoamericanos, socialistas y en
general de autores clasicos y contemporaneos. El curso de
direccién brinda sus primeros frutos: entre 1960 y 1962
Roberto Blanco dirige seis titulos (algunos son La hora de
estar ciegos, de Dora Alonso; Pasado a la criolla, de José R.
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Brene; Mundo de cristal, de Tennessee Williams; Dofia Rosita
la soltera, de Federico Garcia Lorca). Gilda Hernandez, Clara
Ronay y Sergio Corrieri lo secundan en el empeno.

Las necesidades de los nuevos montajes tornan
insuficiente el mbito de la Sala Nico Lépez donde, ademés,
ha vuelto a establecerse la Academia de Artes Dramiticas
anexa a la institucién. Como resultado, desde finales del
ano 61 ella se presenta en otros escenarios. El lujoso Cine
Rodi, de Linea entre A y B, se estrenara como Teatro
Mella con la puesta de El circulo de tiza caucasiano, en
coproduccion con el Conjunto Dramatico Nacional.

Este propio espacio acogera hitos tales como Madre
Coraje y sus hijos —que, junto a Raquel Revuelta, exhibe en
el elenco a actrices de la talla de Berta Martinez y Lilliam
Llerena (ex integrantes de Prometeo), incorporadas a la
agrupacion recientemente—y mas tarde, en enero de 1963,
la mitica Fuenteovejuna, en celebracion del cuatricentenario

Fl alma buena de Se
direccion de Yicente Revuelta (1959)

de Lope de Vega con el reparto de lujo de Raquel, Sergio,
Berta, Roberto, Flora Lauten, a los que acompana la
portentosa escenografia de Rafael Mirabal y el acabado
diseno de vestuario del propio Roberto.

Luego de Fuenteovejuna, en febrero, se llevaa cabo el primer
congreso del colectivo, que equivale a su primer cisma. Tras
varios dias de andlisis y debates en torno al cumplimiento de los
presupuestos iniciales que insistian en el desarrollo del actor
como principal elemento expresivo del espectaculo, ocho
miembros del mismo deciden seguir nuevos derroteros fuera
de él; entre estos se encuentran Roberto Blancoy Lilliam Llerena.

Entre este instante y el estremecimiento que, dictado
por factores externos, sobrevendra dos afios después,
importantes titulos suben a escena: El bario, de Maiakovski
—un expresivo alegato contra los burécratas y una muy
singular pieza dentro del teatro soviético— y El perro del
hortelano, bajo la conduccién de Vicente Revuelta; Contigo
pan y cebolla, de Héctor Quintero, dirigido por Sergio
Corrieri y brillantemente interpretado por Berta Martinez,
y La casa vieja, de Abelardo Estorino, en direccién de Berta
Martinez;' devenidos luego dos clisicos del teatro cubano.




Desde 1963 comienzan las labores de extension teatral
en centros de trabajo que incluyen la representacion de
piezas breves junto a conferencias de igual duracién sobre
el arte teatral y significan una oportunidad de desarrollo
para los nuevos directores. Poco después, ya ubicados en la
sala Hubert de Blanck desde diciembre del mismo afo, se
da inicio a una doble programacién que —al estilo de Rubén
Vigoén en su sala Arlequin o de Adolfo de Luis en Atelier—~
ofrece martes y miércoles propuestas de teatro
experimental, entre tanto de jueves a domingo se presenta
teatro cubano y universal, tanto clasico como
contemporaneo.

La contradiccion que pudiera presentar la necesidad de
satisfacer la programacion permanente de una sala, en funcion
de los objetivos de educacion y diversificacion de un publico
para el teatro, y aquella otra de brindar cauce al desarrollo
pleno de las potencialidades de los miembros del grupo e

indagar en los nuevos lenguajes escénicos se resuelve esta
vez mediante el ensayo de algunas estrategias como estas
que permitan, dentro de la intensidad del quehacer cotidiano
Yy perentorio, un espacio para la experimentacién artistica.

En junio de 1965 el Consejo Nacional de Cultura (CNC)
—organo de la administracion estatal creado a inicios de 1961
como una entidad adjunta al Consejo de Ministros con la
mision de llevar a cabo la gestién cultural en todo el pais
valiéndose de una red de direcciones provinciales y al cual
estaban subordinadas todas las agrupaciones teatrales de
caracter estatal-, decide suspender a Vicente Revuelta de su
cargo como Director General de Teatro Estudio; maniobra
que simultaneamente fue llevada a cabo en otras instituciones
escénicas y que constituyo el precedente del aquelarre que
ha pasado a la historia con el nombre de «la parametracién
artistica» y de la etapa calificada como «el decenio gris».

A diferencia de otros grupos teatrales, donde la division
interna permitio la aceptacion por sus integrantes de tamana
arbitrariedad, aqui el resto asume una postura vertical de
rechazo a tal imposicién. En respuesta todos son recesados
de sus funciones artisticas y se les prohibe hacer uso de las

instalaciones propias. Comienzan las discusiones entre los
artistas y los directivos del CNC. Entre octubre y diciembre
se presentan en la Sala Hubert de Blanck dos espectaculos
del Conjunto Dramatico Nacional dirigido en esa etapa por
el uruguayo Amanecer Dotta.

Como fruto de las negociaciones, finalmente, en febrero
de 1966 el colectivo regresa a su sede y reanuda las
actividades, ahora con un funcionario como director
general.

Apenas dos meses después se realiza la nueva version de
El almabuena..., ala que le sucede —ademas de otros estrenos—
el singular experimento artaudiano que significé la puesta
legendaria de La noche de los asesinos, del dramaturgo Jose
Triana, con disefos de Raull Oliva y dirigida por Vicente
Revuelta, merecedora del Premio El Gallo de La Habana en
el VI Festival de Teatro Latinoamericano auspiciado por la
Casa de las Américas. La noche... obtiene una excelente

Los pequenos burgues
direccion de Abelardo Estorino (1975)

acogida por parte de la critica y de la mayoria de los invitados
extranjeros al evento (Dario Fo, Yuri Liubimov, Antonio
Eczeiza, Roman Chalbaud e Isidora Aguirre) y resulta invitada
a participar en el reconocido festival del Teatro de las Naciones
—donde recibiria una ovacién de quince minutos y una
avalancha de comentarios elogiosos en la prensa, entre los
que destaca la autorizada opinion de Jean Louis Barrault-y a
desarrollar una gira por varios paises europeos.

Ademas de presenciar el resto de la programacién del
festival, dentro de ella un espectaculo de Giorgio Strehler
que tendria sobre Vicente un efecto especial, durante su
estancia de cuatro meses en Paris este asiste a un taller
del Actor's Studio impartido por Lee Strasberg, que le
permite apreciar de primera mano la version
norteamericana del legado de Stanislavski, y se produce
su encuentro con el Living Theater, expulsado de los
Estados Unidos y de gira por Europa.

El dominio del cuerpo, la inhabitual libertad de relacion
entre los actores, sus naturalezas y comportamientos
extracotidianos, lo conmocionan. Toda la teoria acerca del
teatro de grupo conocida mediante los libros se le revela
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en aquella practica, junto a las particulares concepciones y
filosofia de Jerzy Grotowski.

Entre tanto, Armando Suarez del Villar —procedente
del Conjunto Dramdtico de Cienfuegos— se suma a Teatro
Estudio y realiza una desenfadada versién de El becerro de
oro (1967), de Joaquin Lorenzo Luaces. Con este, su primer
trabajo de direccién para la entidad, inicia exitosamente la
linea de clasicos cubanos en el repertorio de la misma, la
cual exhibira luego, de la mano de este director, obras de
la Avellaneda (La hija de las flores, 1973, y Baltasar, 1981);
de Milanés (El conde Alarcos, 1974); del propio Luaces (La
escuela de los parientes, 1985); a las que se anade la versién
teatral de Las impuras (1979), la conocida novela de Miguel
de Carrién.

En el mismo periodo Abelarde Estorino, reconocido
ya como dramaturgo, se estrena como director artistico
en una practica conjunta con Raquel sobre La ronda, de
Arthur Schnitzler. En los afos venideros realizara las
puestas en escena de textos de Lope, Ibsen, Gorki junto a
otros de autores cubanos pertenecientes a diversas épocas
y generaciones hasta incluir las versiones escénicas de sus
propios titulos, en un proceso de maduracién y desarrollo
ascendente que también influira sobre su produccién
escritural y le permitiré a la vez representarla como nadie.

Afines de | 967 Vicente regresa de la extensa gira europea
lleno de nuevos planes. Por este tiempo llegaron a sus manos
los ejercicios de Peter Brook sobre el teatro de grupo y
algunos otros escasos materiales. Auxiliandose de ellos, de
inmediato propone hacer un seminario en la conviccién de
que debian replantearse el entrenamiento y las relaciones al
interior del colectivo como via para llegar a constituir un
grupo teatral en toda la verdadera extensién del término.

Pero lo que se pretendia realizar era algo bien complejo,
puesto que suponia una ruptura con todos los cinones ya
conocidos en medio de una orfandad teérica al respecto.
El propio Vicente ha confesado que ni él mismo comprendia
a plenitud algunas de aquellas pautas de entrenamiento.?

Tras una decada de labor quiere retomar el rumbo del
periodo fundacional, sin embargo la institucionalizacion al
uso en la epoca, que ya va anunciando el anquilosamiento

Ia falta de flexibilidad que veinte anos mas tarde aconsejara
su radical transformacion, no lo posibilita. Al contexto
organizacional propio del campo teatral —término
entendido dentro de la sociologia de la cultura del franceés
Pierre Bourdieu-! se le sumara el clima ideologico del
momento, poco favorable a la experimentacion estética.

Afloraron las contradicciones en el interior del conjunto

¢ se produjo un nuevo cisma que trajo resultados de mayor
trascendencia. Mientras algunos integrantes se opusieron

tomar este camino, otros decidieron emprender nuevas
rutas.

Con anterioridad, a fines de 1967, habia tenido lugar el
Seminario Nacional de Teatro en medio de una atmosfera
de insatisfaccion que reflejaba la falta de una plena

orrespondencia entre la nueva situacion sociocultural y el
desarrollo propio del teatro. El problema de la relacion
entre la produccion dramatica y los estratos mas amplios
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de la estructura social, analizado en el Férum sobre Teatro®
convocado por la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo en
1955, y que de manera inmediata se habia vuelto a manifestar
tras el triunfo revolucionario, emergia nuevamente. La utopia
del teatro popular —en términos no de una meta inalcanzable,
sino en el sentido de algo no realizado alin- se hace otra vez
patente, y muestra con ello la complejidad de un asunto
que durante décadas ha estado latente en el trasfondo de
nuestro panorama escénico.

Se produce una fractura al interior del movimiento
teatral y surge la modalidad denominada Teatro Nuevo
que, buscando ampliar la influencia social de su arte, se
propone insertarse activamente en el acontecer nacional.
Sergio Corrieri, Herminia Sanchez, Elioc Martin y Manolo
Terraza, a quienes se suman varios teatristas procedentes
de otras agrupaciones, inician la aventura del Teatro
Escambray.

Vicente deja el grupo y, de hecho, se aleja del teatro.
En esta dificil coyuntura Raquel asume la direccion general.
Una parte de los actores que habian tomado parte en el
seminario interno decide crear otra entidad teatral que
dirigiria Julio Gémez y que se identificé como Los Doce,
de acuerdo con el nimero de sus gestores iniciales. Era el
mes de octubre de |968.

Por un espacio de tiempo la otrora extensa némina de
Teatro Estudio cuenta con sélo dieciséis integrantes dispuestos
aque la agrupacion sobreviva a pesar de estos recios avatares.
Héctor Quintero asume la direccién de El millonario y la
maleta, de la Avellaneda (apenas su segunda incursién
profesional como director teatral) y el personal artistico y
técnico afade a sus tradicionales tareas las relacionadas con
la produccién del especticulo y el aseo de las instalaciones.

Ante la significativa emigracion que se produce nuevos
actores venidos de todas partes se incorporan de modo
indiscriminado a la institucién, la cual recibe durante los
anos aciagos a los artistas llegados a sus puertas en busca
de un espacio propicio para la continuacién de sus
respectivas trayectorias.

En 1969 se desarrolla la modalidad de los teatros leidos,
con un montaje minimo, bajo la conduccion del actor y
novel director Luis Brunet, mediante la que se dan a conocer
valiosos textos como Marat-Sade, de Peter Weiss, y El no,
de Virgilio Pinera. Este ano se crea el espacio radial Por qué
teatro, en la emisora CMBF, con la coordinacion del propio
Brunet y los guiones de Abelardo Estorino, Jose Milian,
Heéctor Quintero, René Marin y José Ernesto Pérez, que se
mantiene en el aire hasta 1971.

De nuevo se establecen espacios para el
entrenamiento de los actores con clases de danza y de
emision vocal, a cargo de Ivan Tenorio y de Radl Eguren,
respectivamente.

Entre 1969 y 1975 la entidad acoge en su sala recitales
de pantomimas y poemas, lecturas de textos dramaticos,
conferencias ilustradas sobre temas relacionados con la
creacion musical en diversos contextos culturales y
conciertos de toda indole y formato. Decenas y decenas
de artistas e intelectuales hallan alli espacio para su contacto




con el publico. Se mantiene desarrollando una gestién
amplia e intensa de la que forman parte los talleres de
formacion artistica del talento infantil en las especialidades
de musica, artes plasticas, danza y actuacién, los cuales
dan lugar a espectaculos realizados por los propios nifos e
inciden en la aparicién posterior de una programacién
dedicada a los infantes.

Es también la época en que otras biisquedas artisticas
se llevan a cabo dando por resultado el magnifico e
inusitado Don Gil de las calzas verdes (1969) y la Bernarda
(1970), dirigidos por Berta Martinez, y en que Héctor
Quintero coloca en la escena sus deliciosos Cuentos del
Decamerédn (1969) y josé Milian La toma de La Habana por
los ingleses (1970), todos de gran impacto, y el trabajo del
conjunto se vuelve mas ecléctico. Definitivamente se abre
una nueva etapa caracterizada por la mayor amplitud del
espectro de su repertorio y la coexistencia de disimiles
estilos; en su organizacién y modo de produccién la
institucion deriva ahora hacia una compafia de
representacion compuesta por actores capacitados para
satisfacer los requerimientos de obras diversas en las
diferentes claves que proponen sus variados directores.
Ha quedado atrés la etapa del Taller en que, al menos,
existia un sentimiento de equipo; no estaban adn
intelectualizados los conceptos de grupo teatral pero,
aunque fuera por intuicion —como ha descrito Vicente—*
prevalecia un espiritu de colectivo.

Vicente se incorpora a trabajar con el proyecto de Los
Doce que le habia solicitado ayuda. Esta vez iba armado de
En busca del teatro perdido, el primer texto de Eugenio
Barba sobre el quehacer de Jerzy Grotowski, y del libro
del propio Grotowski Hacia un teatro pobre, obsequios de
Titon luego de un viaje al exterior.

Durante extensas jornadas diarias laboraban en un
salon de excelentes condiciones perteneciente a una
instalacién ubicada en las calles Calzada y 8, del Vedado.
En los primeros cinco meses se hizo una revision rigurosa

de las elaboraciones mas novedosas de que se tenia noticia:
el Living Theater, el Open Theater, el Seminario Landa, el
Teatro Laboratorio de Grotowski, a la par que se
experimentaba con la percusion afrocubana, se practicaban
acrobacias, ejercicios de actuacién y de todo tipo y, con
posterioridad, aquellas faenas de entrenamiento,
desarrollo y blsqueda se volcaron en el montaje del Peer
Gynt, de Henrik Ibsen.

El experimento, harto interesante, que bien resulta
el referente inmediato de practicas de ahora mismo en
nuestro teatro, no contd con el contexto adecuado a nivel
nacional ni internacional.

En lo interno corria la época de la Zafra de los Diez
Millones para la cual una actividad semejante era entendida
como enajenada y ociosa, en tanto el nombre de Grotowski
resultaba impronunciable toda vez que la propia cultura
polaca oficial no lo tenia bien visto.

Sin embargo, es interesante hacer notar que algo habia
cambiado. El otrora principal artifice del segundo
manifiesto de Teatro Estudio de 1959 reflexiona asi sobre
el particular: -

No se puede perder de vista que estamos hablando
de los afios 68-70. Durante todo el tiempo de la
zafra del 70 aquello era considerado como que
uno estaba en la torre de marfil, en un momento
en que el pais andaba enfrascado en aquella batalla.
Como si cada cual no tuviera su frente, su lugar, su
manera de ser mas dtil.”

Luego de la presentacion del Peer Gynt el director da
por terminada la aventura. Las causas de esta decisién aln
son dificiles de desentranar. En mi opinién en ello
concurrieron las adversas condiciones del medio y la propia
personalidad de su conductor.® Algunos actores regresan
a Teatro Estudio, otros engrosan las filas del Teatro
Escambray y el resto se integra a otras agrupaciones.

las tres ranas,

direccion de Vicente Revuelta (1972)
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Si bien la década del sesenta en Cuba participa del
espiritu que a nivel internacional la hizo espacio de fecundas
exploraciones y hallazgos artisticos —la «década
prodigiosas—, en nuestro particular ambito artistico, gracias
a las condiciones sociopoliticas favorables a la creacién,
ella ademas recoge el fruto de los procesos de gestacién y
desarrollo acaecidos en las ulteriores etapas republicanas.
Para el conjunto de las expresiones creadoras es el decenio
de la experimentacién y prueba de nuevas formas
expresivas, pero hacia sus postrimerias este contexto
estético va dejando de ser propicio a tales fines cuando lo
ideopolitico comienza a imponerse en la vida nacional y a
resultar determinante sobre un campo que, como el
artistico, habia mantenide una cierta autonomia’ y un
adecuado nivel de didlogo con él.

Ahora este didlogo se cierra y el campo artistico se
subsume (no sin presentar cierta resistencia) en el
contexto sociopolitico.

La edad de oro de Teatro Estudio termina aqui,
abriéndose ahora una nueva etapa por la cual transitara,
no sin esfuerzo y coraje, como una brillante compaiia de
repertorio donde aln el rigor y la disciplina —las bases
inicialmente sentadas— y los actores en ellos formados
marcaran la pauta. De esta manera quienes contintan
arribando a €l hallan un espacio favorable al desarrollo, sin
perder de vista que las nuevas generaciones de actores se
veran particularmente afectadas en el transcurso del
tiempo por la decisién de sustituir el régimen de
contratacion tedricamente vigente por la plantilla fija que
se toma tras la celebracion del Congreso de los
Trabajadores de la Cultura en el propio afo de 1968, lo
cual traerd como resultado la inamovilidad al interior de
los colectivos; la existencia de un nimero de artistas —que
no eran solicitados por los directores para conformar los
repartos— gravitando sobre el presupuesto de las
agrupaciones y percibiendo un salario fijo sin realizar tarea
alguna, con el consiguiente deterioro de sus habilidades; o

g, direccion de Vicente Revuelta (1979)

la obligada utilizacion de los mismos por parte de los
directores artisticos, en conflicto con los requerimientos
de sus propias concepciones creadoras.

Tal situaciéon provocara un sinfin de estériles
contradicciones internas en las agrupaciones, limitard
durante anos el ingreso a estas entidades de los jévenes
talentos —la mayor parte egresados de las escuelas de
arte—y su integracion a los repartos, con el envejecimiento
de los elencos y la imposibilidad del pleno entrenamiento
de las nuevas generaciones de actores junto a aquellas de
mayor historial y oficio.

Para colmo de males la gestién sindical incluiria en su
agenda la batalla en contra de la simultaneidad de empleo,
como formula para evitar la existencia de personal en
paro forzado, de lo cual resultd la separacién absoluta
entre la praxis dramatica realizada en el teatro, |a televisién
y la radio.

Un concepto de igualdad social equivoco y un
paternalismo infecundo impediran que la calidad y la
eficacia sean los verdaderos raseros que rijan sobre los
escenarios. Decisiones arbitrarias carentes de toda
fundamentacién técnica y cientifica y alejadas, incluso, de
los principios de la economia socialista, propiciaran un
ambiente de desidia, improductividad y paralisis creadora
e incidirdn negativamente sobre el presupuesto destinado
a las artes escénicas.

Pasado cierto tiempo Vicente regresa a Teatro Estudio.
Realiza la segunda versién escénica de Madre Corgje...,
otro ejercicio en la apropiacién de Brecht, que llevada a
cabo a partir del Libro Modelo, como la vez anterior, en
esta ocasion resulté mucho mas cercana para el propio
director y los actores y mas préxima a la propia concepeion
brechtiana puesto que se movia en una cuerda tragicémica
con algunas referencias a los modos expresivos del teatro
verndculo. En el reparto nuevamente Raquel y Berta
brillarian en los papeles estelares junto a Enrique
Almirante y Eduardo Vergara, mientras algunos jévenes
intérpretes se anadian al elenco. El trabajo con los actores
egresados de |a Escuela Nacional de Arte y la excelente
recepcion por parte del plblico constituyeron un acicate
para el director, quien poco después emprende la
realizacion de Las tres hermanas; de Antén Chéjov.

Tras el evento de Los Doce tratara insistentemente
de hallar un dialogo entre los tres sistemas escénicos:
Stanislavski, Brecht, Grotowski. Los dos primeros mas
conocidos y ejercitados y el dltimo en pleno aprendizaje.
«Siempre ha habido una preocupacién por el presente del

espectaculo, una dosis de improvisacion dentro de la
representacion, una manera de evidenciar representacion

y acto».'” Como una especie de meditacion activa sobre
todas estas formas expresivas.

La labor se inicié con unos ejercicios dirigidos a las
interrelaciones grupales en el empeno por incidir sobre
los lazos internos y el espiritu de grupo. El montaje
comenzo en ¢l fondo de la Casona de Linea, en la zona de
lacochera, donde fueron colocados un piano y otros objetos
necesarios que paulatinamente dotaron al espacio de




significacion. En esa parte se desarrollaba el inicio de la
obra mientras el resto tomaba por ambito las habitaciones
de la planta alta y el Gltimo acto tenia lugar en el jardin.

De esta suerte aquel particular territorio se incorporé
a la dinamica del hecho, dejando atras su caricter de
provisionalidad, de lugar de pruebas y ensayos.

Una vez mas las circunstancias extra artisticas obrarian
de modo determinante y decidirian el destino de la
representacion, la cual inexorablemente hubo de ser
efectuada en el espacio convencional de la sala teatral. De
cualquier modo, el numen que habia animado la etapa
anterior se hizo presente y la puesta tuvo un peculiar
diseno espacial.

Ademas del hecho de contar con la persona de su
director totalmente visibilizada, actuando a la manera del
conductor de una orquesta que continuamente
reorganizara la partitura dramatica, el espectaculo exhibié
otros recursos del teatro brechtiano en la propia
transformacién de los personajes, en los carteles y
secuencias de filmes inmersos en la representacién y en
los alegatos que los personajes dirigian a la sala y resultd
una indagacién en torno a las capacidades y limites
expresivos de este tipo de representaciéon, Como una
continuacion de Las tres hermanas y, sobre todo, como un
epigono de Los Doce, Vicente conforma un equipo con los
actores interesados y no comprometidos en el reparto de
ninglin otro proyecto y comienza una nueva pesquisa. En
esta oportunidad la exploracién toma como punto de
partida a Grotowski y se centra en la ritualidad inherente
a las culturas prehispanicas. Se estudian los testimonios
de Artaud sobre sus vivencias en México, la mitologia
maya, diversos textos de indole antropolégica usando otra
vez el espacio de la Casona de Linea. Al igual que sus
antecesoras, la aventura no contd con el menor estimulo
exterior para su proteccion y crecimiento —se desarrollaba
ademas en el marco de una compania representacional
con expectativas muy definidas en tal sentido— y finalmente
resulto afectada por el acontecer de la parametracion.

Paralelamente otro modelo de experimentacion
artistica se viene llevando a cabo. En mayo de 1972 sus
resultados muestran una version sui generis de La casa de
Bernarda Alba —bien distinta de la forma tradicional de
representacion de esta tragedia lorquiana— donde la
tragicidad encuentra su esencia prescindiendo de la
escenografia y el vestuario convencionales. Las claves
anunciadas en el Don Gil... se afirman como una particular
poética de puesta en escena: el reto del escenario como
lienzo vacio, el coro de actores conformando la
escenografia, el manejo de las agrupaciones como
composiciones pictoricas, la profusion y simultaneidad de
imagenes, el uso multiple de los planos, la luz como
creadora de ambientes, atmosferas y espacios, el énfasis
en el ambito sonoro, el manejo consciente del ritmo en la
partitura de acciones, la teatralidad de sus intérpretes.

El periodo que se abre entre 1972 (La casa de Bernarda
Alba) y 1974, cuando Vicente en colaboracion con Ulf Keyn
alcanza a llevar Galileo Galilei a la escena —dos titulos que

resultan todo un simbolo de la etapa—, da cuenta de un
significativo nimero de espectaculos-recitales, expresién
de los avatares del proceso durante el cual una serie de
artistas de diversos colectivos resultaron separados de su
funcién. No obstante, a la par que por las vias legales y
politicas se llevaban a cabo las reclamaciones, Raquel
Revuelta —quien al frente de sus huestes jugé un papel
fundamental en esta batalla- anunciaba en el cartel del
reparto el nombre de los que no habian sido marginados
al tiempo que presentaba en escena a los que estaban
siendo victimas del infamante procedimiento.

En medio de semejante clima las labores de direccion
artistica de Armando Sudarez del Villar, Abelardo Estorino
y Héctor Quintero resultaron definitivas para la propia
supervivencia del grupo.

Para 1976, con la creacion del Ministerio de Cultura y
la denominacién de Armando Hart como titular del ramo,
se produce la reincorporacion definitiva de los teatristas
parametrados y la reanimacién de la actividad teatral. Cual
una senal de los nuevos tiempos en el mes de octubre se
estrena Algo muy serio, en version y direccion de Héctor
Quintero, una estupenda revista satirico-musical que
constituyé un éxito de piblico y extendi6 la gama de tonos
en el repertorio con la presencia del musical como variante
expresiva.

Luego de otra rigurosa e intensa faena creativa en 1979
Berta Martinez presenta su portentosa Bodas de sangre
—resuelta en armoniosa coherencia estilistica con su
antecesora lorquiana, mientras la poesia dramatica del
texto y las peculiares claves de su autor encuentran una
maravillosa equivalencia en los depurados simbolos
escénicos— que en |980 representa a la institucion en la
edicién inicial del Festival de Teatro de La Habana, el primer
encuentro de este caracter que se realiza luego del
Panorama de Teatro de 1975 y del establecimiento de la
nueva estructura institucional, donde obtiene varios
premios.

Durante la etapa siguiente Teatro Estudio realiza
algunos otros espectaculos memorables en uno u otro
sentido. En 1982 tiene lugar la celebrada puesta de La
duodécima noche, a cargo de Vicente y donde el propio
director interpreta el delicioso personaje del Bufon que

riosamente se conecta de cierto modo con su anterior
desempeno en escena en Las tres hermanas.

Un ano después un suceso teatral de largo aliento se
produce con el estreno de Morir del cuento —un hito de la
dramaturgia cubana—, de Abelardo Estorino y bajo su propia
direccien que obtiene, ademas de multiples premios en
el Festival de Teatro de La Habana de 1984, un resonante
exito en el XVI| Festival Internacional de Teatro de Sitges,
Barcelona.

En 1985 vuelve a escena Galileo..., esta vez en una

desenfadada tesitura experimental que involucra a jovenes
estudiantes de las especialidades dramaticas del Instituto
Superior de Arte; una nueva exploracion conducida por
Vicente que tiende un didlogo en el tiempo con la puesta
original y anuncia las transformaciones que en 1989 abriran
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Fodas de sangre, direccion de Berta Martinez (1979)

definitivamente la escena profesional a las jévenes
generaciones.

En 1986 Berta completa la trilogfa del sujeto femenino
lorquiano con La zapatera prodigiosa. En el propio afio Vicente
lleva a escena En el parque, un exponente de la dramaturgia
soviética que exhibe, dentro de su universo de origen, un
tono diferente. Ambas puestas en escena obtienen los
premios previstos para las diversas categorias en la
correspondiente edicion del Festival de Teatro de Camagiiey.

Tras los clasicos cubanos contemporaneos como Santa
Camila, Contigo pan y cebolla y Aire ffio que de la mano de
Armando Suérez del Villar, Héctor Quintero y Abelardo
Estorino han encontrado un escenario donde darse a
conocer a las nuevas generaciones de pliblico, en esta
fecha se presenta La verdadera culpa de Juan Clemente
Zenea, dirigida por Estorino, y Abilio Estévez se revela
como un valioso autor dramatico.

Entre 1989y 1991, coincidentemente con los primeros
anos del llamado «periodo especial», se abre una definitiva
etapa de transicion institucional en la escena a la cual el
conjunto no podra resultar en modo alguno ajeno toda vez
que en su interior se expresan de manera muy nitida las
razones que han dado lugar al nuevo sistema organizativo.

El 89 traerd La verbena de la paloma o El beticario, las
chulapas y los celos mal reprimidos, el conocido sainete lirico
en una especial version para actores de Berta Martinez que
retoma en cierto sentido el espiritu del Don Gil... a la vez
que la linea del musical abierta en el 76 por Quintero y
obtiene similar acogida por parte del ptiblico. Le seguird, en
1991, El tio Francisco y las Leandras. La investigacién de la
directora sobre los referentes del teatro nacional cubano,
dentro de los cuales |a escena popular espanola ocupa un
plano de primer orden, la habia guiado antes por el mundo
de la picaresca y la sumerge ahora en el ambito del
espectaculo musical, con sus sainetes y zarzuelas,
estableciendo las relaciones entre el denominado género
chico y ese fendmeno de similar raigambre que es el bufo
cubano.
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Este titulo, ademas de deslindar el inicio de la Compania
Teatral Hubert de Blanck mediante un singular transito,
marca el ultimo cisma de la agrupacion en sus, hasta aqui,
treinta y tres anos de existencia.

Bajo el nombre de Teatro Estudio, pero ocupando ahora
otros espacios de ensayos y representacion, se realizaran entre
1993 y 2003, ademas de algunas otras puestas en escena, tres
espectaculos de relieve: Medida por medida (1993), de William
Shakespeare, y La zapatera prodigiosa (1998), ambos
desarrollados en los espacios de fa Casona bajo la conduccion
de Vicente; y Tartufo, de Moliére, a cargo de Raquel Revuelta,
que inaugura la nueva sala Adolfo Llauradd. Apenas unos pocos
de sus anteriores miembros han quedado al lado de los lideres
historicos de la institucion, los cuales deben nuclear nuevas
fuerzas para cada proyecto de montaje. El resto ha formado

a entidad aparte y, al mantenerse ocupando la legendaria
sala Hubert de Blanck, asume el nombre de esta.

Significativamente Vicente y Raquel, cada quien en sus
nuevas producciones, continuan siendo expresion de las
dos formas de hacer predominantes dentro de la
institucion: el teatro que utiliza las convenciones ya
tradicionales y aquel otro que, en dificil didlogo con ellas,
trata de hibridar los nuevos lenguajes, teniendo cual
horizonte el anhelo de conseguir una experiencia
totalmente inédita.''

Sobre los avatares de esta larga existencia es posible
realizar medulares reflexiones iluminadoras ain de los
tiempos que corren. Uno de los analisis pertinentes tiene
que ver con la durabilidad de las empresas artisticas.

La trayectoria examinada muestra, en primer lugar,
una considerable extension en el tiempo —lo cual la hace
objeto de una vulnerabilidad extrema —, sin que ella exhiba
una ejecucién donde formas y contenidos guarden la
requerida coherencia. Bajo el nombre emblemético que
tuvo particular sentido en una primera etapa se continuaron
desarrollando practicas organizativas y artisticas que si
bien hallaron una correspondencia con determinados
factores de su contexto se distanciaron de los objetivos
primigenios de la empresa.

El propio estatismo estructural que caracterizé al campo
teatral luego de los primeros anos del setenta y la
concepcion de la produccién escénica a partir de grandes
companias colaboraron, desde el punto de vista
organizacional externo, en tal situacién, sin que existiera
desde afuera ningln estimulo que compulsara ni
circunstancia que permitiera la revision y el replanteamiento
de los propdsitos y estrategias para cada etapa.

El otro asunto que salta a la vista es la contradiccién
entre las nociones de grupo teatral y compania de
representacion. El conflicto que emerge de la obligacién
de exhibir de modo continuo un programa ante el plblico
y la necesidad de un espacio-tiempo para la bisqueda y el
crecimiento artisticos, incluida la experimentacion. El
problema hallé una primera variante de solucién en la
doble programacién de los afios setenta, y luego otra, no
declarada, que descansd en el establecimiento de los
distingos al interior del colectivo, expresado en la urgencia




de estreno planteada a algunos directores, al tiempo que
otros se tomaban un tiempo mayor para sus elaboraciones
o se sumergian abiertamente en aventuras experimentales.

Hoy puede resultar practica frecuente para ciertas
agrupaciones la utilizacion de un dilatado espacio de tiempo
en |a preparacion de sus producciones con la resultante, a
veces, del ritmo de un estreno al ano; sin embargo, en la
epoca de que se trata, |a escena cubana estuvo sometida a
otras urgencias, ya referidas, en las que intervino incluso
una concepcion inadecuada de la productividad del trabajo.

Interrogada acerca de los logros obtenidos —con motivo
de la celebracion del 45 aniversario de la agrupacién—,
Raquel Revuelta, siempre exigente e inconforme, echaba
en falta la existencia de una forma particular de expresion
y la ausencia de una verdadera sistematizacion de los
hallazgos. Pero es que el trayecto que recorre la institucion
guarda una intima relacién con el contexto sociopolitico
que le toco en suerte, asi como con las particulares
personalidades de sus principales gestores. En medio del
ambito histérico en que desarrollé su existencia, Teatro
Estudio se planted como principal objetivo la supervivencia,
que mas alla del afan de inmortalidad que acompana al ser
humano, en una determinada etapa significé la defensa de
los principios mas legitimos de la creacién artistica y de la
dignidad de sus artifices. En el periodo definitivo que se
abre entre 1968 y 1975 en que el campo artistico estuvo a
merced de los diversos constructos de la ideologia politica,
sin que una adecuada refraccién de los mismos a través de
las ideologias profesionales y de la reflexién estética
pudiera hallar el necesario espacio, la institucién colocd,
por encima de sus propias miras estéticas, la sobrevivencia
misma del arte teatral y la salvaguarda de sus conquistas.

En contra de la configuracién de una expresién
caracteristica también conspiré la existencia de diversos
directores artisticos, portadores de recias personalidades
creadoras que, légicamente, imprimieron su peculiar
impronta a los procesos de creacion y sus resultados, de
suerte que durante la década del ochenta no era dificil
percibir dentro de la entidad una trama compuesta por
diversos subgrupos, en correspondencia con la propia
composicion de los elencos con los cuales trabajaba con
frecuencia cada director.

Algunos actores, sin embargo, se beneficiaron con esta
multiplicidad de estilos —o poéticas, en los casos en que es
dado utilizar la expresién—, pues dentro de la misma
agrupacion transitaban por diferentes practicas artisticas.

Desde bien temprano en la década del sesenta Teatro
Estudio abandoné el funcionamiento de la academia y el
seminario y luego, en la primera parte de los setenta,
desaparecieron de su programa los entrenamientos
colectivos. La preparacion fisico-técnica de sus actores
quedd reducida entonces al ejercicio previo de los
directores con sus particulares equipos en la puesta a
punto de sus capacidades para desarrollar cada nuevo
montaje. No obstante, como las fuentes iniciales en que
estos directores se habian formado eran similares y el
rigor caracterizé siempre el desempeno de sus funciones,

la mayor parte de sus intérpretes y técnicos muestran un
grado de profesionalidad que consigue distinguirlos.

Desde su escenario varias generaciones de
espectadores han podido disfrutar de la produccion
dramatica de Brecht y Lorca —dos autores privilegiados—,
junto a los clasicos espanoles del Siglo de Oro, contado
titulos de Shakespeare, los clasicos contemporaneos
estadounidenses, a los que se anaden autores ruso
(Chejov, Gorki, Gogol), austriacos, ingleses, irlandeses,
latinoamericanos, clasicos cubanos del siglo xix y algunos
de nuestros principales escritores teatrales del xx
indisolublemente ligados a este ambito.

Salvo en |os casos de aquellos dramaturgos que ejercen
como directores escenicos (Estorino y Quintero) |
dramaturgia que animo sus puestas en escena, procedente
de variados espacios geograficos y culturales, no se

: izo precisamente por su reciente gestacion, ni
mostro en todos los casos destacados valores artisticos o
una relacion particularmente interesante con su contexto.
En la seleccion de los titulos que integraron su repertorio
es dificil hallar una total coherencia, de manera que su
valor fundamental se revela, mas que en la presentacion
de valiosos productos escriturales —que no faltaron—, en la
propia elaboracién espectacular signada por el talento y el
oficio de directores, actores, disenadores, musicos y
técnicos.

Ubicando la reflexién en el marco de las vanguardias
artisticas creo que la institucion participo de este lugar en
la medida en que las coordenadas ideolégicas de su propio
entramado historico y los particulares limites de sus
principales figuras asi lo permitieron.

Todas ellas se habian formado en los paradigmas del
teatro occidental que en sus respectivas geografias
signaron la renovacion escénica y mas tarde permitieron
a la escena cubana superar las férmulas agotadas del
vernaculo y el drama espanol; en didlogo creador con los
nuevos canones desarrollaron sus labores, y aportaron
asi uno de los tantos rasgos de la peculiar fisonomia del
teatro cubano.

De hecho Teatro Estudio es el espacio donde se
realizan las experiencias mas trascendentes dentro de los
sistemas, tendencias y concepciones que iluminaron los
escenarios del siglo > Stanislavski, Meyerhold, Brecht,
Artaud, Grotowski.

En tal sentido la trayectoria de Vicente se asemeja al
recorrido de una saeta que dibujara las diversas estaciones
por las que ha transitado el teatro occidental de la pasada
centuria, siempre en perpetuo movimiento hacia nuevos
parajes dejando tras de si lo que la estética picassiana
definiera como «un cementerio de hallazgos».

Berta, en cambio, muestra una completa
sistematizacion de los descubrimientos; continuamente
reforma y transforma la propia obra de acuerdo con su
concepto del teatro como hecho abierto, eternamente
inacabado. Vuelca en ella los aciertos de sus estudios y
busquedas sosteniendo una real politica de conservacion
del repertorio, en tanto estas perennes revisitaciones
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constituyen espacios de aprendizaje y entrenamiento para
las nuevas promociones de artistas y de conocimiento y
disfrute para los nuevos publicos.

La oportunidad de apreciar la estética de Strehler en
el Festival de las Naciones le hizo retomar a Vicente las
pautas iniciales. Atras quedarian las realizaciones de cierta
grandilocuencia de E! alma buena..., Fuenteovejuna, y aun
Madre Corgje, para concentrarse nuevamente en un teatro
austero, centrado en el actor y el concepto que, por lo
general, prescinde del aparataje escénico.

Berta, por su parte, en cada texto espectacular revela
explicitamente una vasta cultura pictérica y musical, un
estudio minucioso de fuentes histéricas y literarias junto
a la asuncién de los principios dialécticos y materialistas
del pensamiento filoséfico. El discurso, por fuerza, se
muestra barroco, polisémico, implacable en su fluir.
Stanislavski, Brecht y, sobre todo, Meyerhold,
personalisimamente asimilados.

Del equipo de directores con que ha contado el grupo
son ellos, sin duda, las figuras mas sobresalientes y de
mas largo aliento en el teatro cubano contempordneo.

El examen de esta gesta la muestra, inicialmente,
como el crisol de la mas avanzada e inquieta practica
republicana. En su etapa mas legitima, aquella en que ain
le fue posible mantenerse como un centro de investigacién,
y aun durante los afos posteriores en que el prestigio
ganado sirvié para imantar junto a ella a gran parte de los
nombres mas valiosos de la escena cubana, continué dando
cuenta de una actividad tan multiple e intensa como
ninguna otra agrupacion, hasta el presente, ha podido
emular, entre tanto era identificada como centro de
referencia por creadores, estudiantes de la especialidad y
publico teatral.

Lo mas genuino de su quehacer siguié estando presente
en el Teatro Escambray o en el Grupo Cubana de Acero,
mas tarde en el Teatro Buendia —que dirige Flora Lauten—,
en la Compania Hubert de Blanck donde permanecen Berta
y Estorino junto a varios otros ex integrantes de Teatro
Estudio, pero su impronta puede hallarse igualmente en
El Ciervo Encantado o en Argos Teatro, en el caso de las
nuevas generaciones de teatristas —como también estuvo
en el Teatro del Obstaculo—, y en una multiplicidad de
intérpretes, directores, dramaturgos, disefadores,
tecnicos, asesores, criticos y, por supuesto, espectadores,
sin importar que las redes que los vinculen con la epopeya
se muestren con mayor o menor sutileza puesto que el
teatro —practica artesanal al fin y al cabo— se trasmite de
maestro a discipulo en un proceso feliz y humanamente
contaminado e infinito, a la vez que se inscribe
indeleblemente en la memoria, esa zona mucho més activa
y fecunda de lo que solemos imaginar.

Parafraseando a esa memorable mujer que fue Silvia
Planas creo que, cuando miramos en derredor, se nos
hace ostensible como Teatro Estudio contintia viviendo en
los demis.

Todos insertos en esa espiral. Ciertamente infinita.
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Noras

| Ya en Prometeo Berta habia dirigido El difunto Sr. Pic, de
Charles Peyret-Chapuis, que le vale los Premios de la ARTYC
a la Mejor Direccién y Actuacién Femenina, mientras en
1960 habia presentado en el Museo de Bellas Artes su puesta
en escena de Santa Juana (Bernard Shaw), fa cual alcanzaria
una alta repercusion en el medio teatral cubano de entonces,

2 Las huestes del sector artistico debfan cumplir determinados
«parametros», relacionados con la eticidad necesaria para
ser un trabajador de la cultura llamado a intervenir en los
procesos de educacion de las masas. El incumplimiento de
estos parametros podia estar vinculado con una «moralidad
sexual dudosa» —con particular énfasis en |a orientacién sexual
hacia el mismo sexo—, con el mantenimiento de relaciones
personales con extranjeros, o con «problemas ideoldgicos»;
término este Gitimo de maxima ambigiiedad y subjetivismo,
dentro del cual podia ser interpretado un amplio conjunto
de actitudes. Luego del | Congreso de Educacion y Cultura
celebrado en 1971 el proceso de evaluacién bajo este rasero
en cierto modo se oficializa como consecuencia de algunas
de las resoluciones adoptadas en el mismo.

3 Véase Esther Sudrez Durdan: El juego de mi vida. Vicente Revuelta
en escena, Centro de Investigacion y Desarrollo de la Cultura
Cubana Juan Marinello, Ciudad de La Habana, 2001, p.
132

4 Véase Pierre Bourdieu: «El campo intelectual: un mundo
aparte», en Cosas dichas, Edit. Gedisa, Barcelona, Espaia,
1993, pp. 143-151; «Algunas propiedades de los campos»,
en Sociologia y cultura, Edit. Grijalbo, México, 1990, pp.
135-141; «El campo literario. Requisitos criticos y principios
de método», en revista Criterios nn. 25-28, Ciudad de La
Habana, 1990, pp. 20-42.

5 En aquella ocasién se debatieron dos posiciones diferentes: de
una parte, la bisqueda de férmulas puntuales para atraer
masivamente a la poblacion hacia los especticulos; de la
otra, el sostenimiento de altos niveles de calidad artistica
como via para conseguir, a largo plazo, la presencia de un
publico mayoritario,

6 Ib. nota 3, p. 145.

7 Ib. nota 3, pp. 140-141.

B8 Al respecto Vicente declara: «Ahora pienso que la causa era
un sentimiento de frustracién que yo tenia. En consecuencia
con esto no quise que el grupo continuara. Ellos podian
haber continuado solos. Incluso me hicieron propesiciones,
pero yo les dije que no, que esa experiencia habia terminado
alli, que no tenia futuro. A mi me parece que yo me sentia
impotente para continuar aquel trabajo y que pensaba que
también ellos eran incapaces, que se habia creado una
mascara, que es lo que siempre pasa, una mascara de
fraternidad, de que eran diferentes, pero no lo eran». Ib.
nota 3, pp. 143-144.

9 La autonomia propia de los campos de actividad que conforman
la vida intelectual es la necesaria para que el campo pueda
funcionar como subsistema y para que pueda ser reconocido
como tal, en modo alguno niega o desconoce la insercién
del mismo en un entramado social determinado ni mucho
menos sus relaciones con este.

10 Ib. nota 3, p. 147.

Il «Casi siempre me he apasionado con lo que he hecho pero,
a la vez, pienso que nunca he llegado adonde quiero, porque
siempre he tenido que trabajar dentro de un grupo que de
continuo se contamina con gente que viene del ISA, o gente
que viene de la calle». Ib. nota 3, p. 147.
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Recuerdo de dos lunes,
direccion de Corrieri
en Teatro Estudio (1961)

CUANDO MURIO MI ABUELO, QUE ERA
escultor, yo tenia diez anos de edad. Me dejé en herencia
un baston, un badl lleno de plastilina y un olor a colonia.

Desde aquel momento mi juego preferido fue moldear
icon la plastilina pequenos hombres, mujeres, animales, casas. ..
crear un mundo al que solo yo tenia acceso, inventando la
trama, lavida, que unia aquellas imperfectas figurillas. «También
sera escultors, vaticina@;!a"famﬁa, Pero nadie se percato, ni
siquierayo, de que lo que me éhétziba realmente no eramoldear,
sino inventar historias y representar personajes.

Apenas seis anos despugés, yo, que no quisiera creer
en el destino, diré que por casualidad entré en el Teatro
Universitario. Eso selld mi vida y marcé un camino: no
queria ser en este mundo otra cosa que no fuera actor.

Ser actor en esa época era una especie de suicidio social,
y tambien economico, como pude comprobar. En mi corta
familia sélo mi madre me apoyé. Mi madre, Gilda Hernandez,
a quien pocos anos después el clima social creado por la
Revoluciony su propia vocacion, propiciaron que yo arrastrara
almundo del Teatro, donde brillo con luz propiay bien radiante,
por cierto.

Después del Teatro Universitario comencé el
peregrinar de los actores de la época por las salitas heroicas
de La Habana: El Sétano, Prometeo, Atelier, TEDA, el propio
Hubert de Blanck... obras disimiles, muy a menudo con
escaso publico y siempre con poco o ningtin pago economico.

Al cabo, tuve suerte y conoci a personas valiosas,
estudiosas, emprendedoras, con inquietudes artisticas y
sociales, que me iniciaron no solo en un estudio mas
moderno y organizado del arte de actuar, también en la
relacion del arte con la sociedad, del Teatro con su pueblo.
Me refiero a los companeros del nicleo inicial de Teatro
Estudio, a Raquel y Vicente Revuelta en especial.

Teatro Estudio no sélo fue para mi un lugar reverenciado
artisticamente, fue también mi primera escuela politica y
mi primer referente ético. La joven Revolucion triunfante
encontro en ese colectivo un lugar receptivo y maduro para
sus propuestas. Curioso que a veces se aluda al arte como
«Torre de Marfil», refugio ante las inclemencias de la vida
real. En mi caso fue al contrario: fue el Teatro quien me
llevé a estudiar y preocuparme por las duras realidades que
sufria mi pueblo y las injusticias de este mundo.

Teatralmente he sido un hombre fiel. Diez anos estuve
en ese Grupo, donde aprendi a actuar, a dirigir, a ser utilero,
maquillista, sonidista, manejar las luces y hasta saltimbanqui
por las calles de Marianao reclamando con un tambor piblico
para las funciones. Donde aprendi que en un Grupo de
Teatro, si es un grupo de verdad, uno se expresa no sélo

Sergio Corrieri

cuando actua o dirige, sino también por la labor colectiva.
tan fuerte fue la ensenanza que jamés me resigné a olvidaria.

Cambia la vida, es su primera Ley. Cambié Teatro
Estudio y yo también cambié. En 1968 tenia inquietudes
teatrales que no encontraban cabal respuesta en mi
actividad habanera. Quizas querfa volar con mis propias
alas, quizés sentia que me estaba perdiendo algo.

De esa insatisfaccién, compartida por un valioso grupo
de teatristas, entre los que se encontraba mi madre, nacié
el Grupo Teatro Escambray. De nuevo el Teatro cambiaba
mi vida, sélo que en aquel momento no podia supone
cuan profundo seria el cambio.

El Escambray se funda con artistas de larga experiencia
y bien reconocidos por su solvencia artistica. Quizas se
el momento de decir, una vez mds, que gracias a esa
experiencia y formacién de sus fundadores el Grupo pudo
establecerse y salir adelante. No fuimos un salto en el
vacio, sino una renovada continuidad.

No podria en breves parrafos acercarme siquiera a
expresar lo que para mi significé esa experiencia en todos
los sentidos: artistico, politico, social, humano, en fin.

En la génesis del Grupo Escambray, en todo aquello
que lo hizo posible, intervinieron muchas personas:
dirigentes, guardias, viudas, campesinos, testigos de Jehova,
huérfanos, obreros agricolas, ex bandidos, ese
micromundo que nos empefabamos en transformar y que
a la vez nos transformaba a nosotros.

Esa estrechisima relacién también motivé algo mu
valioso: que esa vasta poblacién del Escambray sintiera al
Grupo de Teatro como suyo, como algo propio, querido,
que expresaba las realidades que conocian, pero sobre
todo aquellas otras realidades que siendo también suyas,
nunca habian identificado como propias. {Qué desedbamos
por ese entonces? Un piiblico, un lenguaje artistico valioso
y apropiado para comunicarnos con ese publico, una
retroalimentacién constante que nos permitiera, cada vez,
mas altas complejidades de contenido y formales.

Estos fueron los origenes, las motivaciones de esta
aventura que se prolonga en el tiempo. El Grupo Escambray,
esta vivo, lo integran teatristas de distintas generaciones;
tiene su camino, su blsqueda, en otras circunstancias.

Lo mejor del Teatro es su variedad, como lo mejor de
los hombres es lo distintos que somos. En eso esti la
gracia y la riqueza de las culturas, de la vida.

Decia Mella que cualquier tiempo futuro tiene que|
ser mejor. Hay que creerlo. Trabajamos para eso.

Me siento feliz al creer que con mi trabajo he
contribuido a que el futuro sea mejor.
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Graziella Pogolotti

Teatro, pensamiento y compromiso
Elogio a Sergio Corrieri*

i i ’ . L
La emboscada, puesta y actuacion de Corrieri en Teatro Escambray (1978)

EN UNOS BREVES FRAGMENTOS DE UN
diario intimo rescatado por la antropéloga Laurette Sejourné,
Sergio Corrieri describia en una prosa escueta y
aparentemente distanciada, el enorme desamparo que, a
pesar de su ya larga trayectoria, todavia en plena juventud,
sinti6 al llegar al Escambray. Alli se encontraban dos culturas,
y se trataba nuevamente de hacer y pensar en el teatro, para
reinventar ese espectador instalado en lo que Roberto
Ferndndez Retamar llamé la otra cara de la luna, la cultura
campesina sumergida, y de saltar al vacio, romper con los
habitos adquiridos, abandonar cualquier intento de
paternalismo, imponerse un rigor extraordinario e intentar
redescubrir y reinventar el mundo. A pesar del desamparo,
el trabajo tenaz, sistemitico y las sucesivas experiencias
condujeron en tres anos, entre 968y 1971, a la cristalizacién
del primer proyecto teatral nacido integralmente de esa
experiencia.

Desde la distancia muchos hablaban de un teatro que
asumfa un recetario gastado; yo también dudé cuando por
primera vez vinieron a hablarme del proyecto y sin embargo
aquella noche del estreno de La vitring, sentada sobre la
hierba himeda, empecé a entender. Toda la experiencia
profesional acumulada por aquel grupo de actores que se
lanzaron a la aventura, estaba cuajando en un lenguaje
escénico que se avenia a las circunstancias, a los imperativos
de la locacién y al establecimiento de un didlogo con aquel
plblico, en aquellos instantes efimeros de la funcién para
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Corrieri conversa con dos jovenes actores
en el Escambray, en |a década de los ochenta

actores y para espectadores se estaba poniendo en juego la
vida o mas, y eso es, quizas, la mas alta expresion del teatro.

Sergio Corrieri habfa venido ya de muy atras, y de algin
modo sintetizaba en aquella nueva ruptura una tradicién de
nuestro teatro hecha de continuidad y rupturas sucesivas. En
los afios cincuenta, siendo todavia un adolescente, desempefid
multiples papeles y llev a cabo un aprendizaje a través de
directores distintos, a veces contradictorios. Asi pasé por
Francisco Morin y por Paco Alfonso, o por Erick Santamaria;
pero también experimenté en aquel otro centro de
cristalizacion de la vida teatral que fue Teatro Universitario, y
de repente, con toda esa experiencia acumulada, da el primer
gran salto. Aquel joven, muy joven, habia entrado a formar
parte de los fundadores de Teatro Estudio.

Firmante del manifiesto del grupo, fue también actor de
esa inolvidable puesta de Vigje de un largo dia hacia la noche,
la gran carta de presentacion de Teatro Estudio, y alli también
se estaba haciendo y pensando en teatro, desempenando una
praxis y a la vez planteandose los problemas de la funcién de
ese arte, de la relacién entre teatro y sociedad, de la relacién
entre la creacion teatral y su publico. Alli también se recogian
otras fuentes de la tradicién, las fuentes de un pensamiento
que habia venido de todas partes, que vino de Stanislavski,
que estuvo en los debates de la Seccién de Teatro de Nuestro
Tiempo y en las publicaciones que entonces se hicieron. Y en
Teatro Estudio recibi6, desde luego, el magisterio singular de
Vicente Revuelta.



Con el triunfo de la Revolucién, el trabajo intenso hizo que las
noches desaparecieran detras de los dias, y vinieron las mdltiples
puestas en escena en la sala Nico Lépez de Marianao donde Sergio
Corrieri, ademés de actor, se fue haciendo director; y vino luego a
esta sala Hubert de Blanck donde ahora nos encontramos, al Teatro
Mella, con la realizacién de un extensisimo repertorio que incluia a
los clasicos como Fuenteovejuna, a los clasicos de la modernidad
como podian ser Chéjov y Arthur Miller, a la vanguardia como podian
ser Albee y Maiakovski, en teatro de bolsillo y en teatro para
numerosos espectadores.

Y también vino entonces la irrupcién de Brecht: otro modo de
hacer y de pensar el teatro, una irrupcién en la que Sergio participd
desde El alma buena de Se Chuan hasta El circulo de tiza caucasiano
¥ Madre Corgje y sus hijos. Brecht, efectivamente, no nos traia sélo
un repertorio sin precedente, sino que también nos invitaba a todos,
como ocurrié en aquellos afios, a repensar el teatro y a repensarlo
en funcién de nuestras necesidades.

Con todo ello se estaba preparando el terreno para ese otro
gran salto que fue el Teatro Escambray. Y si primero las bisquedas
de nuestra escena habian convergido con la tradicién nacional y con
los mejores logros de la tradicién internacional, ahora, sin saberlo,
en las bisquedas del Escambray se estaba convergiendo también
con lo que se hacia en otras partes de América Latina, con las
transformaciones que se estaban llevando a cabo en una zona
imprescindible del teatro latinoamericano.

Sergio Corrieri, ademas de fundador del Teatro Estudio y del
Teatro Escambray, fue también fundador del cine cubano de la
Revolucién, desde aquellos primeros intentos de Cuba en el 58 hasta
la obra mayor de Tomés Gutiérrez Alea, Memorias del subdesarrollo,
pasando por Mella, por El hombre de Maisinici, hasta llegar alrededor
de catorce peliculas cubanas, y sin renunciar cuando fue ocasién para
ello, como se ha dicho aqui, a participar en la televisién cubana en un
serial que permanece vivo en la memoria popular.

Sergio Corrieri también, al hacer y pensar en teatro, llevé su
linea de desarrollo pasando a través de los grandes debates de la
década del sesenta. Arte y sociedad, Revolucién y cultura, el papel
critico de la creacion artistica: todos esos temas recorrieron la
época y condujeron nuevamente a repensar el teatro para seguir
haciendo. El Teatro Escambray asumié desde su fundacion, desde
su origen, ese papel critico y a la vez responsable que tantos
intelectuales de dentro y de fuera de Cuba reclaméibamos desde
la década del sesenta. Y ese papel critico ha sido, y se ha constituido,
en una tradicién para ese grupo que permanece,

Actor, director, pensador de teatro, Sergio Corrieri, el premio
que hoy se te entrega ratifica lo que la historia ha reconocido ya, lo que
el agradecimiento de todos te debe. Ratifica ademas principios que
por ser fundadores son a la vez principios inexpugnables del teatro
cubano: el compromiso responsable con el espectador, el rigor y el
rechazo al facilismo y al populismo, el ejercicio de la critica y la
apertura de camino para el autorreconocimiento de todos en ese
proceso de creacion privilegiado en el que participan los que sientan,
los que hacen y también los espectadores que estan presentes,

Sergio Corrieri, igracias por todo!

* Estas palabras fueron pronunciadas por su autora en el acto de entrega
del Premio Nacional de Teatro 2006 a Sergio Corrieri, el 12 de
enero del presente ano en la Sala Hubert de Blanck.
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Gerardo Fulleda Leén

Columna de luz
Elogio a Mario Balmaseda*
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Balmaseda recibe, en el Festival de Teatro
de La Habana 1980, premio de direccion
por Andeba, y de actuacion por £/ carillén del Kremlin

POCOS NOMBRES EN NUESTRA ESCENA
contemporanea tienen ese halito de leyenda viva que suscita el de
Mario Balmaseda. Hombre de dos siglos, ha sabido poco a poco y
a base de talento ganarse ese sitial que muchos anhelan alcanzar.

Nunca pensé que aquel jovencito esbelto e introvertido al que
conoci en mis anos de bachillerato, en una fiesta en casa de las
hermanas Anadria y Nersa Luisa Caballero y que, teniendo ya sus
preocupaciones literarias que lo han acompanado siempre, traia
bajo su brazo el primer disco de Elena Burke (donde por cierto
ella cantaba una «Marea baja» de antologia) iba a ser el mismo que
un dia, algunos meses después, me toparia en una funcién de
aficionados haciendo un pescador, su primer rol en escena, en Los
fusiles de la madre Carrar de Bertolt Brecht, dirigido por Chucho
Hernandez, en aquella avanzada de Teatro Popular que se llamaba
Extensién Teatral.

Pero mayor seria mi asombro, pues como todo un adelantado
estaba entre los primeros siempre, al hallarlo vestido de miliciano
entre los alumnos del Seminario de Dramaturgia del CNC, que
cobijaba en el Teatro Nacional la poeta y ensayista Mirta Aguirre,
antesala este del mitico Seminario de Osvaldo Draglin y Luisa
Josefina Hernandez. Alli se destacé con sus obras Fila de sombras,
El dltimo agosto y Permiso para casarme, estrenada esta tltima en
las Brigadas Covarrubias donde comenzé a perfilarse su interés,
en serio, por la actuacién dramdtica. Y tanto fue asi que luego
profundizé sus estudios teatrales en la Repiblica Democritica
Alemana.

Pues Mario pudo optar por ser dramaturgo, soldado —habia
estudiado en una academia militar en su pubertad- o payaso
=aficién por los circos de su infancia que pocos le conocen—, pero
opt6 quizas por la mas riesgosa de todas las posibles profesiones:
la de actor. No obstante, ha sabido llevar como credo el afan de
indagacion de un dramaturgo, la disciplina y el rigor de un soldado
el carisma de un hombre de circo.




Versatil, apasionado y licido creador. En las
aproximadamente treinta obras de teatro en que ha
actuado, Mario ha dado muestras de tenacidad y desbordada
imaginacion y un rigor expresivo poco comun, gracias a lo
cual nos ha regalado interpretaciones memorables como
el Lenin de El carillén del Kremlin de Nicolai Pogodin, el
Bolivar de Humboldt y Bolivar de Claus Hammond, el
Dimitrov de El rojo y el pardo de Ivan Rodoeyv, plenos de
singularidades y de ese toque de humanismo con el que
sabe expresar y diferenciar sus roles.

Capaz a su vez de animar con sutilezas al Manolo de Mi
socio Manolo de Eugenio Herndndez Espinosa, sin caer en
estereotipos 0 maniqueismos, desempeno por el cual ganara
uno de los multiples galardones que ha recibido en vida como
actor, en un Festival de Teatro de Camagiiey. O su controvertido
protagénico en Alto riesgo, también de Hernandez, con el cual
legé una vibrante caracterizacién a las tablas.

Sus innumerables puestas en escena como director han
tenido esa sabiduria de lo meditado pero transformado en
dinamismo y vitalidad teatral y humana. Bastarfa con citar la
Andoba de Abrahan Rodriguez, ese clésico de la dramaturgia
contemporanea que ha quedado como icono a la horade la
representacion de lo popular. Mario ha sabido siempre
encontrar en sus puestas en escena el Angulo novedoso, la
percepcion social adecuada que, unida a su gran talento
como artista, le ha servido para expresar lo mejor de si
para conmovernos desde el teatro, el cine o la television.

Pues serfa injusto no hablar ahora del Mario Balmeseda
actor de cine y television, pues él es de los que han
dignificado y ayudado a enaltecer entre nosotros, con su
presencia en estos medios, el arte de la interpretacién
actoral. En sus mas de quince filmes realizados —entre los
que se destacan sobremanera Los dias del agua bajo la
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direccién de Manuel Octavio Gémez, De cierta manera de
Sara Goémez, La (dltima cena de Tomas Gutiérrez Alea, y
ese Antonio, legendario y vivo como un contemporéaneo,
en Baragud de José Massip— siempre ha dado personajes
contradictorios y cercanos a nuestra sensibilidad.

En la pequena pantalla su aporte actoral en muchos
programas como Un bolero para Eduardo, La gran rebelién
y otros tantos podria resumirse si nos referimos a su
desemperio, junto a Sergio Corrieri, en la serie televisiva
En silencio ha tenido que ser. Esta serie ha acaparado la
admiracién de todos siempre que se ha exhibido. En ella
ambos dan lo mejor de si, que es mucho, en el arte de la
interpretacién. David y Reinier nos acompanaran de por
vida en el imaginario televisivo.

No quiero agotar con més enumeraciones, ni enrojecer
al amigo Mario Balmaseda. Pero quisiera tan sélo recordarle
a este Ultimo que no voy a olvidar nunca sus cambios de
dindmicas y ritmos, sus tonalidades en la voz y los gestos en
aquel Lenin que noche tras noche vimos muchos en el Mella;
ni a aquel personaje menor en Divinas palabras de Ramén
del Valle Inclan, bajo la tutela de Roberto Blanco, donde
este sefior actor moviendo una cinta como a un supuesto
perro, le daba vida a nuestra imaginacién y a la de cientos de
espectadores. S6lo me queda ahora asumir como mias, no
lo podria decir mejor, las palabras de la poetisa Nancy
Morején: «la columna de luz que ha plantado en el seno de
nuestras tablas el nombre de Mario Balmaseda» lo hace
merecedor de este galardon.

Felicidades, Mario.

* Estas palabras fueron leidas por su autor en el acto de entrega
del Premio Nacional de Teatro 2006 a Mario Balmaseda, el
12 de enero del presente afio en la Sala Hubert de Blanck.

Luis Alberto Garcia en la puesta de £/ rojo y ef pardo,
dirigida por Balmaseda en el Teatro Politico Bertolt Brecht (1974)
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Roxana Pineda

LA PUERTA DE LA OFICINA PERMANECE
cerrada. Una secretaria laboriosa y timida viene de alla
para aca trasladando papeles y haciendo preguntas. La pared
de la oficina no llega al techo, asi que la privacidad es pura
ilusion. Julio Cid, que anima las clases y los recesos con
anecdotas inagotables, que archiva todos los chismes de Ia
farandula, que ha estudiado en la antigua URSS e imparte
idioma ruso en la Facultad, no osa hablar alto cerca de la
oficina. Es mas, dice que cuando suena un punetazo en la
mesa, la cosa se pone fea. Todos temen laira de la Doctora.

Una vez fui testigo de un punetazo real. Estabamos en
el aula 2 esperando a los alumnos y muy pocos llegaron. El
purietazo hablé: {Pero quién ha dicho que los alumnos vienen
a la Universidad para motivarse? iLos alumnos tienen que
estar motivados ya!

He sido testigo casual de algunos pufietazos simbdlicos,
como cuando a los integrantes del Taller que dirigia Helmo
Hernandez nos pidieron montarnos en una guagua para acudir
al Instituto de Epidemiologia a realizarnos la prueba del sida.
Tuvimos el privilegio de ser de los primeros cubanos en
pasar por esa prueba. Ella se reunié con nosotros como
Decana de la Facultad, pero sablamos que también lo hacia
para protegernos y hacernos saber que esa colaboracién
nuestra no implicaria ningan riesgo bajo su amparo. Fueron
dias dificiles y el pufietazo dijo: iPero esto es una histerial Y
estuvo junto a sus alumnos todo el tiempo y en las oficinas del
decanato y la rectorfa las paredes temblaron.

Uno no sabe lo que tiene hasta que lo pierde, dice un
refran popular. Y yo creo que las paredes de la Facultad de
Artes Escénicas del ISA no sudan sélo por el calor y la
humedad de nuestro eterno verano, sudan también por
tantas pérdidas. Por esos pasillos los jévenes de entonces
se quedaban muy quietos y mudos cuando la Doctora
llegaba acompanada de aquel chofer tan flaco que parecia
la seforita Plumita del cuento infantil de mi nifiez. Era un
celador increible y no permitia excesos con la Doctora:
vigilaba sus horarios, advertia que debfa comer y se paraba
junto al carro dispuesto a llevar en brazos a la Doctora si
fuera preciso, como hace ahora Ernesto siempre que la
acompana. Aquel chofer, de quien no recuerdo el nombre,
no sentia el minimo temor por los punetazos, tanto asi
que si su reloj marcaba la hora dispuesta para el almuerzo
o alguna actividad prevista, tocaba con su mano la puerta
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mas cerrada y, asomando la cabeza, con aquella voz grave
que apenas le salia de las garganta, avisaba que era hora de
partir. Y ante tanta precision, la Doctora solo podia sonreir.
Para los estudiantes de teatro las puertas del ISA se
abrian con las palabras de la Doctora. Yo me quedaba
suspendida de su poder de sugestion. Ano tras afo presencié
su discurso de apertura y disfrute su capacidad para
improvisar historias que, siendo amenas, no perdian la
capacidad de calar hondo y colocar a los estudiantes en su
primer dia frente a preguntas esenciales. A muchos les
parecia ocioso, pero a tantos les sembro la duda que atin la
recuerdan apoyada en su baston, con la cartera negra
colgando de su brazo izquierdo, de pie, frente al eufemistico
anfiteatro de la entonces Facultad de Artes Escénicas del
ISA; con los pinos enormes detris, el sonido del viento en
los pinos, la perra Nifa deteniéndose también para escuchar,
el misterio de los ladrillos rojos de las paredes y ese encanto
especial del edificio que darfa cobija a un pufado de jévenes
que llegaban a descubrir el munde. No sabiamos que
teniamos el enorme privilegio de nacer a ese mundo bajo el
amparo de un pensamiento inconmensurablemente amplio
y calido. Son gestos de amor tan sencillos que uno no los
percibe, porque las cosas verdaderas, las mas profundas,
pasan asi, como si estuvieran obligadas a ser, y uno pierde a
veces la oportunidad de disfrutarlas y aprovecharlas en toda
su dimensién. Una vez nos lo dijo en su casa de la calle
Linea: Lo importante es trabajar y tener algo concreto en la
mano, las cosas pequerias son las que a la larga perduran.
Cuando uno es joven se cree infalible y esa seguridad
es quiza lo que permite que muchos se lancen por caminos
que nunca la madurez les hubiera aconsejado. Pero algunos
jovenes se distinguen por un sentido del humor
exacerbado. Era el caso de Leonardo de Armas, estudiante
de Actuacion. Rine Leal predijo que cualquier dia nos lo
encontrariamos de domador de leones, porque cada vez
que pasaba la lista en clases Leonardo andaba en algo
distinto. Pues Leonardo fue siempre muy gracioso y
durante un tiempo cultivé la imitacién. Una tarde salia del
edificio de Teatro y el carro de la Doctora le dio botella
para la ciudad. Mientras salfan se hizo un silencio de esos
donde sélo cabe decir qué buen tiempo hace o parece que
va a llover. Pero la Doctora posee un sentido del humor
espectacular que quienes |a conocen bien disfrutan, y sin




virarse le dijo a Leonardo: Me han dicho que haces una
excelente imitacién de mi, Leonardo, a ver, épor qué no me
muestras? Leonardo hizo el cuentoy, claro, no le quedaron
ganas de repetir su chiste.

Habia un misterio en las relaciones que la Doctora
alimentaba con los estudiantes. Era muy respetada, pero al
mismo tiempo la gente sentia orgullo de su presencia. La
Doctora era como especial; unido a ese respeto profundo
s estaba también un gran sentimiento de amor; el terreno de
la Doctora nunca fue discutido; sus estudiantes sentian que
la Doctora les pertenecia. Y nunca tuvo un gesto de
desprecio, y nunca se abstuvo de participar con toda su
inteligencia en decisiones que comprometian el destino de
alglin estudiante. Y habia estudiantes que se las traian, la
o= verdad. Recuerdo aquella muchacha de Sancti Spiritus que
{® no entregaba a tiempo los resimenes de tesis y se aparecié
con el cuento del ciclén que entré por la ventanay mojo y se
» llevé las hojas con sus apuntes: le dieron una semana para
convencer al cicléon de que se los devolviera. O aquella
diatriba con la tesis de una estudiante de Teatrologia cuya
oponente proponia suspender y su tutora acepto el
suspenso. El punetazo dijo: No se deja llegar a un estudiante
a la tesis si es tan deficiente, han tenido cinco arios para darse
- cuenta de su incapacidad. Y la estudiante volvié sobre el
tmba|o y obtuvo un 3. En los grupos de Actuacién de Raquel
= Revuelta y Herminia Sanchez hubo bajas técnicas. Es muy
doloroso para un muchacho de dieciocho o diecinueve anos
» que le digan que no puede ser actor. La Doctora no se sentia
ajena, pero alguna vez nos dijo que vale mds ser un
'® desaprobado de la carrera que un desaprobado de la vida.
®  FuelaDoctora quien atrajo hacia las aulas de |a Facultad
a los teatristas cubanos para que asumieran la funcién de
maestros: Vicente y Raquel Revuelta, Herminia Sanchez,
Roberto Blanco, Ana Vina, Maria Elena Ortega, Flora Lauten.
Fue ella quien lideré el grupo de jévenes egresados de
Fllologia de la Universidad de La Habana y confié en ellos
para organizar un claustro que todavia hoy vive en lamemoria
€# como uno de los claustros de excelencia en la historia de la
® docencia universitaria. Fue ella quien sembré la idea de
relaciones vivas y reales entre la practica teatral cubana y la
ensenanza del teatro. Fue ella quien rompié con la idea
® absurda de una formacién académica dirigida por profesores
W rusos que nada tenia que ver con nuestra realidad y la
= naturaleza de nuestro pensamiento artistico y vital. Fue ella
-qmen batallé arduamente con la absurda diatriba entre lo
s tedrico y lo practico, y sembré la necesidad de crear artistas
que pudieran desarrollar proyectos artesanales y
defenderlos con inteligencia. Fue bajo su direccion que la
Facultad de Artes Escénicas se abrié a la vida del teatro y
participd de ella y se convirtié en espacio abierto para los
debates mas enconados y vivos que se puedan recordar.
Fue con ella al frente que el teatro cubano libré batallas
desde las aulas del ISA, batallas que definieron muchas veces
posturas esenciales y un pensamiento nuevo que se imponia
desde esas paredes de ladrillos que tanto fraguaron por
aquellos aftos ochenta. Fue la Doctora quien abrio las puertas
del ISA a experiencias pedagdgicas alternativas, y permitid
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asi nuevas formas de conocimiento y la acumulacién de
experiencias que a la larga podrian definir el futuro artistico
de muchos de esos jévenes. Talleres, festivales de teatro,
publicacién de revistas realizadas por estudiantes. Y todo
bajo el orden incuestionable de una disciplina académica
que no podia ser entendida como apéndice, sino eslabon
esencial en la formacion intelectual de los futuros teatristas.

Muchos de nosotros, estudiantes y profesores de
entonces, guardamos recuerdos de dias dificiles y momentos
cruciales que no vale la pena registrar en letra impresa, pero
todos los que conservamos esa memoria sabemos cuanto le
debemos al apoyo incondicional, valiente y ético de la Doctora.
Y yo sé que eso es algo que no ha cambiado, como no cambia
el orden de las estaciones o la salida del sol por el Este. Esa
marea de silencio se activa cuando mencionamos su nombre
y tocamos a su puerta o llamamos a su casa para concertar
una cita. La Doctora es punto y aparte, y no es gratuito, tiene
ganado ese espacio de amor no sélo por su sabiduria infinita
(un amigo ha dicho: lo que no sabe la Doctora no lo sabe
nadie), sino por esa devocién al oficio del magisterio, que
rompe todas las etiquetas y, callada pero persistente, teje
redes de relaciones donde su imagen, como los peces, crece
y se multiplica.

Convivio durante casi toda su vida con muchos de los
cuadros miticos de su padre Marcelo Pogolotti, a quien conoci
en su casa de Linea, donde la rotura habitual del elevador la
obligaba a subir (o a bajar y subir, o a quedarse en casa y no
salir) ocho pisos. Yo era apenas una egresada de esa Facultad
que aprendia a dar clases y preparaba con la Doctora una
nueva asignatura: Teoria Teatral. Tengo clavada en mi memoria
una de esas imagenes que el cerebro registra y mantiene
intactas: Marcelo Pogolotti era ya muy viejito, una monja lo
acompaiaba. Esa noche estaba sentado en la sala y nosotros
(yo fui con Fernando Saez, hijo, que era alumno ayudante de
mi asignatura) lo mirdbamos obnubilades como si miraramos
a través de él toda su increible obra. Tenia el pelo muy blanco
y espejuelos oscuros, estaba pulcro y muy quieto. Pero enun
instante, en medio de nuestra reunién, se puso de pie como
para despedirse porque iba a dormir. Se acercé a la Doctora,
la abrazé y se detuvo en aquel abrazo un instante muy largo;
y alli, abrazado a ella, le dijo con la voz mas dulce que pueda
recordarse: Cémo pasa el tiempo, mi hijita, y la besé. Noosotros
quedamos perturbados y sé que Fernando tampoco lo olvida.
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Paso por ese edificio y siempre miro el balcén de la
Doctora. Una vez estaban pintando las fachadas y los
pintores légicamente olvidan que tras los balcones la vida
tiene un orden. Estaban en el balcén de la Doctora con su
algarabia original y necesitaban algo, y a uno de ellos se le
ocurrié llamar y le gritaba a la Doctora: Abuela, abuela. La
Doctora estaba un poco molesta ya con el escandalo, pero
la insistencia del pintor que la llamaba abuela le puso la
tapa al pomo. Fijese lo que le voy a decir, en primer lugar, yo
no soy su abuela... Ella me hacia el cuento y refa.

Yo siempre fui un poco sofiadora, y mi suefio era irme
a trabajar con un grupo (para mi era un grupo muy preciso)
o como critico en la revista tablas; pero no sé por qué
nunca fue posible. Una manana la Doctora me cité a su
oficina y me hizo esa pregunta: {Qué has pensado hacer
cuando termines? Y yo le conté mis suefios. Ella me hablé
de la ensefianza, del relevo, de la formacién de las nuevas
generaciones, del prestigio de la Facultad y el vinculo con
la practica teatral. Yo nunca me habifa imaginado como
profesora de la Facultad, pero en ese momento entendi
que no tenfa salida y dije: Si.

Yo creo que hay algo de misterio en cémo las cosas se
tejen. Me siento feliz de haber pasado por esa experiencia
y de que mis suefos en aquel momento se truncaran, El
hecho de entrenarme como profesora en la Facultad, de
convivir como companera de trabajo con los que habian
sido mis maestros, y de ser testigo de la (ltima etapa de
funciones de la Doctora alli, me regalaron una experiencia
inolvidable que a la larga definié mi vida toda.

Cuando en 1989 decidi abandonar el ISA para fundar mi
grupo en Santa Clara, habfa culminado un ciclo que me ligaba
profundamente al destino del teatro en mi pals. Y ahora se
abria otro, en el que nuevamente nos colocabamos en una
situacion de apertura. Hemos tenido la suerte, Joel Sdez y yo,
de atravesar este territorio contando siempre con la solidaria
compania de la Doctora. Desde el primer dia, desde el primer
espectaculo, ella ha estado ahi aconsejando, elevando el animo,
haciendo preguntas y pasando la mano por nuestro brazo.
Ella vio nuestro primer espectaculo, El lance de David, en el
tercer piso del Teatro La Caridad, sentada en un banco
incomodo que dijo impedia que la gente se distrajera. Vio
Antigona en Santa Clara y La historia de un vigje en la sala
Avellaneda del Teatro Nacional. Para todas tuvo sus palabras,
pero el gesto esencial era su presencia. Ella estuvo también
en la sala Alejo Carpentier del Gran Teatro cuando en el
Festival Yorick pusimos nuestra obra A la deriva, y no quiso
irse sin darnos un abrazo, muy conmovida por lo que acababa
de apresar con su presencia. Es algo que no olvidaré. Tenemos
el privilegio de su compania, el privilegio de un recodo donde
uno puede sentirse protegido sin paternalismo ni trasfondos.
Pero ella ha sido siempre asi, cristalina y profunda. Yo creo
que es una suerte que nosotros, y tantos otros, podamos
decir que hemos realizado este viaje acompanados de una
persona asi.

No siempre se corre esa suerte, la de poder sentir,
aunque uno esté lejos, que hay un lugar seguro al que uno
puede recurrir en momentos dificiles y en momentos buenos.
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La Doctora ha transitado ella misma por tantas etapas
decisivas, y ha protagonizado ella misma tantos momentos
decisivos, que a la brillantez de su pensamiento se une la
experiencia vital; su curiosidad y compromiso:infinito, su
decisiva contribucién a la accién, y su humildad
conmovedora para hacernos saber que esas acciones no
son mas que el decursar de un dia tras otro y que estan
inmersas en un proceso mucho mas amplio y complejo
que nos contiene.

Ella siempre ha insistido en eso de las cosas pequenas,
en el valor de la accién resistente que no se deja avasallar
y sin mucho ruido va creando corrientes de pensamiento
que a |a larga perduran y hacen nacer otras corrientes que
a su vez... Ahora mismo algunos pudieran decir que su
lucha por hacer del ISA un lugar de verdadero taller; un
espacio alternativo donde estudiantes y profesores, desde
el rigor de un aprendizaje académico, pudieran enfrentar
con profundidad el legado de una inteligencia artesanal
que el oficio del teatro acumula, es todavia un suefo. Sin
embargo, no seria totalmente cierto. El magisterio de la
Doctora, que nunca ha sido convencional, esta impreso en
muchos de los proyectos que hoy animan nuestro teatro.
Porque el espiritu de aprendizaje real que dominaba las
aulas del ISA bajo su amparo, sembré no sélo la idea, al
parecer absurda, de la responsabilidad por el destino de
nuestro oficio, sino también la necesidad de afirmacién de
una generacion de jdvenes que aprendieron en ese horno
de ladrillos que el camino de |a independencia pasaba por
el camino del trabajo concreto, por el camino de una
eleccion artistica con respecto al oficio y de una eleccion
ética para edificarla. Esas semillas estin regadas en nuestro
medio teatral a pesar de todas las contradicciones que los
procesos culturales siempre acarrean.

Ahora mismo recuerdo el Festival de Teatro de
Camagiiey donde el grupo de Flora Lauten presentd Lila la
mariposa. Fue otra batalla de Hernani del teatro cubano.
Yo estaba alli. La periodista Neysa Ramén le dijo a Flora,
delante de cerca de doscientas personas, que por qué no
guardaba un poco de imagenes para el préximo
espectaculo. En verdad no se estaba debatiendo una obra,
se estaba librando una guerra contra la fuerza y la vitalidad
de una nueva corriente que desde las aulas del ISA se
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gestaba, y eso no podia pasar indiferente porque el status
quo, donde quiera que se encuentre instalado, se defiende
con las garras afiladas cuando aparece algo inquietante que
lo haga peligrar. Y la experiencia de Flora Lauten desde las
aulas del ISA era ese algo inquietante que amenazaba
convertirse en accion concreta. No puede afirmarse que
el magisterio de la Doctora, y su espiritu investigador, no
hayan sido esenciales en esa pequefia revolucién que desde
las aulas del ISA se gestaba. Y no se detuvo en aquel suceso,
muchos fueron los sintomas de que algo estaba cambiando.

Algiin dia, quizas, alguien dedique su energia a investigar
y dar una vision compleja de todo aquel proceso que todavia
no cierra su ciclo.

Sé que la Doctora escribe sus Memorias. Siempre
pregunto si avanza. Quisiera tener ya en mis manos ese
libro. Sin embargo, tengo en mis manos otro libro abierto,
una historia infinita que me acompanara siempre. La vida
de la Doctora, la pasada y la presente, su modo de ser fiel
a principios con los que no se negocia, su paciencia y su
humildad para comprender el acto del ser humano, su
ascetismo para con ella misma, su desprecio por la
frivolidad, su disposicién para el amparo y la generosidad,
su amplitud para dialogar, su magisterio callado, su
militancia espartana y su increible capacidad para saber
pulsar el epos de cada tiempo; todo ello y mucho mas que
no debo gastar en palabras, es una experiencia viva y un
modelo activo que puede movilizar otras experiencias.

La recuerdo ahora veinticinco anos atras, en la sala de
conferencias del edificio central de ISA, con todos los
estudiantes de Actuacion y Teatrologia de primer ano;
inquietos, conversadores y hasta indisciplinados, en la clase
de Introduccién a la Especialidad. La recuerdo esforzandose
para que las dudas entraran en nuestras certezas; la recuerdo
sudando del calor intenso y mirando su reloj despertador
para no perder ni ganar un minuto. Cuando el afio hubiera
terminado esos estudiantes iban a saber quién era aquella
mujer que tanto impetu ponia en su conferencia. Y quizas,
para algunos, ya seria demasiado tarde. Una vez, en una de
esas clases, que colocaban a los recién llegados en un
contexto digamos Util para el aprendizaje, la Doctora
comenzé hablando de una parte importante de la historia
del arte y dijo: Como ustedes saben, el Naturalismo. .. Se hizo
un vacio muy grande y la Doctora, con esas reacciones
ocurrentes que la caracterizan repitio: Bueno, Emilio Zola...
Entonces la cara de los estudiantes se iluminé y la Doctora
supo que sabian de qué hablaba.

Lo perfecto es enemigo de lo bueno es una sentencia de la
Doctora que hemos adoptado como parte de nuestra vida.
Joel la emplea siempre con sus actores lo mismo si una
escena se traba, si estan deprimidos por falta de
perspectiva o si no les agrada una decision. También en
nuestra vida privada, cuando somos felices o nos sentimos
incomodos. Porque lo perfecto es enemigo de lo bueno.

Vivimos en un mundo lleno de miserias y de luz. Sé de
algunos trasnochados que desde un resentimiento ominoso
y enano, desde una ignorancia brutal y un servilismo feroz
para lograr el reconocimiento que su propia vida no les

permite, han opinado mal por los recientes Premios
Nacional de Literatura y de Ensenanza Artistica que la
Doctora Graziella Pogolotti acaba de recibir. Dudé en
mencionarlo, pero lo hago con la certeza de una carcajada
sonora que me hace sentir l4stima de esos pobres infelices.
El desacierto de su protesta pone al desnudo la chatura de
su mirada y la mediocridad que satura un lenguaje indtil y
banal. No es a la Doctora a la que atacan, sino a todo lo que
ella representa. Es contra su imagen imperturbable y
rotunda contra la que pierden la compostura, es contra su
dignidad, que es el patrimonio mayor del hombre, la
dignidad que permite vivir sin concesiones, la dignidad
que permite desasirse del lastre y andar ligero de equipaje
pero con el alma en peso. Y eso no lo puede entender uno
para el que la dignidad ha sido moneda de cambio.

Yo no queria escribir loas. Yo no queria escribir algo
rutinario. No queria preocuparme mucho ni de estilo ni
de armonia sintactica. Queria sentarme e improvisar con
mis imagenes y mis recuerdos. Porque pensar en la
Doctora es pensar en alguien que me es totalmente
familiar, alguien que siempre esta ahi al alcance de la mano,
esa persona imprescindible que ocupa en nuestro mundo
privado un asiento en la mesa. Nunca le pondria frijoles,
por ejemplo. Y el café bien fuerte y sin mucha azucar, y
frutas si las consigo. Y de buena gana un buen vino con un
buen trozo de queso porque aunque no lo parezca ella
sabe diferenciar el buen vino. Y le he prometido encontrar
alcachofas en algiin sitio. Pero estaria en mi mesa aunque
solo sirviera huevo frito y arroz. Y sé que ella lo comeria
con gusto mientras hablamos de las cosas de este mundo.

Hace veintidés afos, recibiendo a los estudiantes de
nuevo ingreso de la Facultad de Teatro, sentados en aquel
anfiteatro de ladrillos rojos, la Doctora recordé:

Un molinero dejé como Unica herencia a sus tres hijos, su
molino, su burro y su gato. El reparto fue bien simple: no se
necesité llamar ni al abogado ni al notario. Habrian consumido
todo el pobre patrimonio. El mayor recibié el molino, el segundo
se queds con el burro, y al menor le tocd sélo el gato. Este se
lamentaba de su misera herencia. El gato, que escuchaba
estas palabras, pero se hacia el desentendido, le dijo en tono
serio y pausado: «No debéis afligiros, mi sefor, no tenéis mas
que proporcionarme una bolsa y un par de botas para andar
por entre los matorrales, y veréis que vuestra herencia no es tan
pobre como pensdis».

Era el cuento de Charles Perrault que todos
conocemos: «El gato con botas». Uno de esos estudiantes
que estaba alli sentado atin lo recuerda con nitidez y suena
poder montar alglin dia ese cuento para el teatro. Me
gustaria hacer en esa obra el gato con botas y que la Doctora
escuchara hasta dénde llegan las resonancias de su
magisterio. Mientras esa obra no llegue, quiero cerrar
estas palabras improvisadas con el comienzo de una carta
que no quiero terminar hoy:

Querida Doctora: No debéis afligiros, no tenéis mas
que proporcionarme un par de botas para andar por los
matorrales, y veréis que vuestra herencia no es tan pobre
como pensais. Con el carino de siempre. Roxana.



Quiere tablas, en este primer volumen dedicado a los setenta afios de |a Renovacién Teatral en Cuba, enfocar las dos
décadas de existencia de Teatro Buendia, nitido ejemplo entre nosotros de relectura de la herencia y siembra de la
semilla. Siete articulos comentan mediante diversas perspectivas el arte que la maestra Flora Lauten ha ido entregando,
de forma sostenida y organizada, con su magisterio y su labor como actriz y directora desde la academia que es ya este
colectivo esencial. Completa el recorrido el libreto de Charenton, espectaculo estrenado el pasado afio, introducido aqui
por Raquel Carrié. Excepto indicacién contraria, las imégenes publicadas pertenecen al archivo de Flora Lauten y al del

grupo.
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Evocaciones desde la semilla

Rubén Dario Salazar

PARA LOS JOVENES QUE LLEGAMOS EN
1982 al Instituto Superior de Arte a cursar estudios de
Actuacion y Teatrologia, descubrir el Castillo de Elsinor,
como llamaban a la Facultad de Artes Escénicas, fue hacer
tangente el espiritu de Hamlet, el hombre siempre en
duda con su presente, siempre seguro de su destino.
Desandar por los laberinticos pasillos y oir la cilida voz de
Herminia Sanchez impartiendo clases a los alumnos del
segundo ano, encontrarnos de repente la figura mitica y
desgarbada de Vicente Revuelta, ver a Suarez del Villar
creando personajes sobre la musica, y trabajar con Ana,
mi profesora Ana Vifia, disertando sobre el origen ruso de
su método de ensefanza y senalando la puerta abierta
para los que quisieran experimentar. «Aqui daremos la
academia, pero no estoy en contra de lo nuevo, después
de mi turno pueden ir a ver las clases de Florita».

Justamente donde colgaba éo cuelga? el letrero metilico
que dice Elsinor estaba el aula de Florita. Dos o tres
averiguaciones bastaban para saber quién era. Habia sido
la dltima Miss Cuba, pertenecié a Teatro Estudio, trabajé
con el Teatro Escambray, tenia unos ojos verdes bellisimos
y en su casa habia un galdpago que viviria muchos afios. A
quien encontré finalmente fue a Flora Lauten, la profesora
del grupo de tercer afio que ensayaba una versién escénica
de El pequerio principe de Saint-Exupéry.
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En una plaza o un parque, no recuerdo bien, vi la funcién
del referido espectaculo que hacian mis companeros de
albergue. José Juan Rodriguez, El Jabao, buena gente y lider
en los ejercicios; Miguel Angel Rodriguez, El Ruso, una
estatua griega con un corazon de oro; Jorge Lorenzo, Mami
La Rampa, tan bonito como ocurrente; Orestes Pérez, que
sabia una cantidad de cosas tremenda; y José Antonio Alonso,
mi amigo, una especie de pifo perdido, guajiro del Cotorro
y excelente actor. Fue él quien me invit a la representacién.
Le eché una ojeada a mi libro de El Principito para tener una
nocion de lo que veria. Cuando la funcién comenzé me
descoloqué con lo que el montaje me contaba. Todos eran
un poco el Pequeno Principe, aunque fuera Anabel Leal
quien lo protagonizara. Shorts, camisetas, bufandas y zapatos
deportivos eran el vestuario concebido por el pintor Leandro
Soto, quien firmé buena parte de los especticulos que
dieron origen al Buendia. Los actores comenzaban con una
vitalidad arrolladora que iba directo a la imaginacién
provocando asociaciones y motivando mas mi interés por el
camino del teatro. Luego supe que el discurso escénico se
armaba con improvisaciones llamadas analogfas y homologfas,
Orestes era un experto en la explicacién.

Los antecedentes de Flora en su trabajo con Vicente
Revuelta, el Teatro Escambray y el maestro colombiano
Santiago Garcia, daban una idea de por dénde iba la creacién



de aquella profesora amada por sus alumnos que hablaba
con una voz mezcla de actriz y madre. En El pequefio principe
me gustaria sofiar la semilla del futuro Buendia. La puesta
en escena contenia la audacia, el cuestionamiento y el
contenido polémico presentes siempre en la estética
personalisima de Lauten, esta vez al servicio de un problema
tan delicado como el de los nifios llevados al exilio por sus
padres, todo expuesto sin perder optimismo ni el sentido
de «futuridad», para decirlo con las palabras del maestro

imagenes sugerentes. Selma Soreghi, la Serpiente, era una
parodia de la estatua de la libertad en New York. Orestes
Pérez, el Borracho, se presentaba como Diégenes con su
tonel, El Ruso vendia pastillas para olvidar. El Jabao, como el
Vanidoso, imitaba a un mono. Félix Antequera, el Matemético,
tenia laimagen del hombre calculador con su dbaco. josé Antonio,
en el Gedlogo, era una especie de pirata conquistador. César
Evora, como el Aviador, dejaba ver la presencia del hombre
robotizado, metafora esta que suscitd muchos comentarios.

Las maestras Raquel Carrié y Flora Lauten imparten un taller en la sede del Buendia

Rine Leal. Nunca vi La emboscada, el especticulo anterior
de la directora artistica con la graduacién del ISA en 1981,
pero sé que también indagaba en temas universales tan
caros a ella como el amor a la patria, a la familia, a la pareja,
alavida. La intensa ruta teatral de Flora, la observacién y el
intercambio con un mundo juvenil cercano en lacasayen la
escuela, fueron la clave para transformar la historia del
Principito, de profundo aliento existencial y humano, en
una exposicién dramatica sobre la realidad de aquellos ninos
de la Isla que fueron despojados de su pais, bajo la promesa
de un paraiso fantdstico, por eso la funcién que evoco no
sélo me descolocé, sino que suscitdé en mi sentimientos
encontrados. Siempre me pasa esto cuando visito el Buendfa.
Por eso recurro a la imagen de la semilla que germina, se
hace drbol, daflores y por consiguiente frutos. Flora consolidé
en Buendia la forma teatral que la identifica, contraponiendo
siempre a la decadencia del mundo y su crisis constante,
ideales llenos de espiritualidad y rebeldia. Imposible olvidar
aquellas palabras de Marti dichas por los actores como una
defensa contra la tristeza que causan la soledad y la lejania:
Y te busqué por rios, y te busqué por mares, y para hallar tu
alma muchos lirios abri...

La emocién que provocaba la puesta de El pequerio principe
gravitaba todo el tiempo en el intercambio producido entre
actores y plblico, ya desde una fisicalidad virtuosa junto a

Otra de las herencias que toma el Buendia de El pequerio
principe se halla en el tratamiento de la musica, a cargo
aqui de Enrique Gonzalez. En mi recuerdo logro ver una
bateria, guitarra, flauta y piano, todos en vivo y con una
elaborada sonoridad. La partitura estaba trabajada con un
criterio de acercamiento y distancia que a veces podia ser
cortante y nada descriptiva, pero otras veces se tornaba
delicada y sutil. La dramaturgia de Flora, en comunidad
con sus alumnos, defendia lo mismo que Buendia defiende
desde su aparicién como grupo profesional. No importa
que la historia sea de origen francés, o espanol —como El
lazarillo de Tormes, estrenado en el Teatro Mella—, o con
influencias griegas como la Electra... de Pinera, traspolada
por Flora a un circo familiar y patético nombrado Garrigo.
Nada le impide a esta directora que lo auténtico, lo
nacional, permeado de simbolos y metaforas, permanezca
como principal enunciado. La aparente ingenuidad de aquel
nino solitario que buscaba su flor, entre juegos y rondas de
la infancia, marcaron los cédigos de renovacién y maestria
por los que hoy se reconoce a Flora Lauten. Los mismos
con que el montaje de Lila la mariposa, de Ferrer, a finales
de los ochenta, «acumulé éxitos y furores fanaticos», para
retomar otra vez el verbo criollisimo de Rine Leal sobre
«la directora del momento», cosa que Flora no ha dejado
de ser, o al menos de los buenos momentos. Cuando en
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Taller de mascaras impartido por Flora Lauten en Covent Garden, Londres

1984 El pequeno principe se alzé con el reconocimiento
del jurado del Festival de Teatro de La Habana a la puesta
que exploraba en los caminos de un renovado lenguaje
teatral, ya se pronosticaba lo que vendria después. La familia
de artistas terminé construyendo un teatro en el templo
de una antigua iglesia.

Pasado el tiempo y siendo yo teatrista profesional,
el Buendia logré otro hite que me hizo evocar la funcién
de El principito. En el X Festival Nacional de Teatro
para Nifios y Jovenes celebrado en 1988 en Cienfuegos,
Carlos Celdran, el joven director artistico del grupo
capitaneado por Flora, alcanzé con su espectéaculo El rey
de los animales un trabajo de situaciones dramaticas,
llenas de ritmo, sonoridad natural, sensibilidad
contemporanea y un tratamiento fabular que se alejaba
de lo moralizante y aleccionador. Con esto comprobé
que el colectivo profesional guiado por Lauten era algo
mas que un grupo de teatro, era un grupo-laboratorio,
grupo-casa, grupo-vida. En el ano 2002 celebramos en
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de Antoine de Ssini Exupery
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Portadilla del programa original
de £ peguedo principe, direccion de Flora Lauten

el Teatro Sauto los veinte anos del estreno de La
emboscada por los alumnos de la primera graduacién
del ISA. Yo me acerqué a Flora para saludarla y recuerdo
que me dijo: «<Rubén, yo siempre te he sentido cerca de
mi». Tenia razén, tan cerca como para querer tener un
grupo como el suyo, con un sentido de la investigacion
y la préctica como el que ella ha logrado, construir un
espacio teatral como el que su tropa ha levantado. No
me he perdido durante veinte anos nada de lo que alli
se ha producido. Cada encuentro con los montajes de
Buendia ha sido una referencia para mi trabajo, esencial
para nutrir el imaginario personal, para revivir mis anos
de estudiante, sentado sobre la hierba de un parque o
las piedras de una plaza, no recuerdo bien, a la espera
de aquellos abrazos estremecedores con los que
comenzaba la funcién de El pequeno principe. Abrazos
de teatro, como huella vivificadora y eterna, abrazos
con la savia de lo que hoy reconocemos como la familia
Buendia.
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Flora Lauten (La Habana, 1942)

FOTOS Y CARTEL: CARLOS REPILADO
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Profesora, actriz y directora teatral. Funda en La Habana en 1986 el Grupo Teatro Buendia con alumnos
egresados del Instituto Superior de Arte (ISA). Es Profesora Titular de Actuacién y Direccién Teatral de la
Facultad de Artes Escénicas del ISA y fundadora de la EITALC (Escuela Internacional de Teatro de América
Latina y El Caribe), donde ha impartido talleres, seminarios y demostraciones de trabajo. El caricter
renovador y la calidad de sus actuaciones, talleres y puestas en escena en las dos tltimas décadas (Lila la
mariposa, Las perlas de tu boca, La cdndida Eréndira, Otra tempestad, La vida en rosa, Bacantes y Charenton,
entre otras) han obtenido numerosos premios y reconocimientos del piblico y la critica especializada en
América Latina, Europa, Norteamérica, Asia, Africa y Australia. Ha impartido cursos sobre entrenamiento
del actor, mascaras, improvisacién y
técnicas de montaje en numerosos
paises e instituciones culturales.
Discipula de maestros como Vicente
Revuelta o Berta Martinez, inmersa en
proyectos fundacionales de la escena
cubana como Teatro Estudio, Los Doce
o Teatro Escambray, obtuvo en 2005 el
Premio Nacional de Teatro en Cuba por
la obra de toda su vida.

Raquel Carri6 (La Habana, 1951)

Profesora, dramaturga y ensayista.
Fundadora de la Facultad de Artes
Escénicas del Instituto Superior de Arte
y de la EITALC (Escuela Internacional
de Teatro de América Latina y el Caribe).
Es Profesora Titular de Dramaturgia y
Metodologia de la Investigacion Teatral. Ha recibido numerosos premios y distinciones por sus libros y
articulos tedricos, entre los que se destacan Dramaturgia cubana contempordnea. Estudios criticos y Recuperar
la memoria del fuego. Ha impartido conferencias, talleres y seminarios en universidades e instituciones
culturales de América Latina, Europa, Norteamérica, Asia, Africa y Australia, y ha participado como investigadora
en miltiples sesiones de la ISTA (Escuela Internacional de Antropologia Teatral) bajo la direccién de Eugenio
Barba. Ha sido asesora dramatirgica del Teatro Buendia desde su fundacién. Sus versiones de Las ruinas
circulares, Otra tempestad, La vida en rosa, Bacantes y Charenton han obtenido el reconocimiento del publico
y la critica especializada, asi como aplausos y galardones en las mas importantes plazas del mundo. Es
reconocida por todas las generaciones de teatristas cubanos como Maestra en los terrenos de la Teoria
Teatral, la Historia del Teatro y la Dramaturgia.




La escritura invisible

Notas sobre Charenton

Raquel Carrioé

HAY UN POETA DE FINALES DEL SIGLO. XVIII QUE PERTENECE, POR
legitimo derecho de la imagen, al origen y la fundacién de la nacionalidad cubana. Cuentan que la
locura de Zequeira consistia en una extrana vocacién de teatralidad. Creia que al ponerse un
sombrero se volvia invisible. Mas que el Marat-Sade de Peter Weiss —punto de partida y eje de la
investigacion para la versién y el montaje de Charenton—, mas que los ensayos de Simone de
Beauvoir recogidos en el libro ¢Hay que quemnar a Sade? que cito en el programa del espectaculo,
mas que toda la bibliografia sobre la Revolucion Francesa (e imagenes plasticas, musicales y otras
fuentes consultadas), mas, mucho mas atras —en ese hilo invisible en el tiempo y el espacio que
nos ata al primer dia—, esta ese extrano ritual que inaugura Zequeira y que es un acto repetido a
lo largo de nuestra Historia de Nacion. Tanto como el Espejo y la Paciencia de Silvestre de Balboa
o como el encubrimiento de El principe jardinero (o fingido Cloridano) de Santiago Pita.

éPor qué estas claves secretas, sumergidas, para hablar de algo tan simple como puede ser
alterar, adulterar el texto clasico en funcién de la actualizacién (aqui y ahora) de un canon (el texto
de Weiss), por otra parte ya muy contaminado con otras versiones y lecturas? También esta la
referencia, de la que no hablo en el programa de mano, quizés por razones de espacio, a La Cuba
secreta de Maria Zambrano que tanto iluminé las blsquedas —y las poéticas— del Grupo Origenes
en Cuba.'

No voy a explicar estas u otras referencias. Alli estan, en la piel del espectaculo: en ese
sumergimiento o ese orfismo doloroso que significa descender al espacio de la locura, la pobreza,
la oscuridad y el encierro en la bisqueda tal vez no de razones (véase el discurso sobre la Razon
en el texto de Weiss o en Charenton), sino de algo rico y extrano (cito a Shakespeare) que ilumina
y mata (esta vez a Marti).

Es que, en verdad, estas son las fuentes secretas, invisibles, de la escritura textual y escénica
de Charenton. Como otras veces, investigamos largamente en fuentes de todo tipo: historicas,
literarias, plasticas, musicales, gestuales y danzarias. Escribi una version que acercara la obra
de Weiss a nuestro espacio (la iglesita de Loma y 39 que ha sido Isla, Ciudad, Desierto, Arena,
Cabaret..., pero esta vez concebida como un Sétano hiimedo y aspero, pobre, muy pobre como
es), a nuestro tiempo, y sobre todo a los cuerpos, rostros y voces de sus actores-personajes.

Digo siempre que es una suerte para mi conocerlos a ellos (los actores) tan bien: haber
compartido horas de entrenamiento, hambre, calor, suefio, cansancio, viajes, asombros, rutinas,
peleas, pérdidas y desencuentros. Cada una de estas cosas forma parte de la Memoria y del
imaginario secreto, personal y colectivo de este grupo humano: sus viejos y nuevos que heredan
la sombra, la huella, el olor y las miradas perdidas de los que ya no estan. A eso llamo una cultura
de grupo. Y una cultura tiene signos, gestos, pisadas que se reconocen y sienten, también, en la
mirada del espectador.

Porque Charenton es ante todo un espectaculo-homenaje a los veinte afios de Teatro Buendia.
Y si Otra tempestad, pienso, era un punto de llegada, el arribo a una madurez expresiva tras
anos de investigaciones, La vida en rosa la quiebra (o la Crisis de la llusién, después de la Utopia),
y Bacantes una nueva siembra en torno al Arbol viejo, Charenton es para mi un nacimiento en el
sentido mitico, circular y recurrente en que la Memoria salva —y reconstruye— los fragmentos
dispersos. De alli la idea de sumergimiento y luz; de alli La Noche en Charenton como centro de
un espectaculo que salta —literalmente salta— frente a los ojos del espectador como un delirio
o como un suefo de sus actores-personajes. De alli también su fragilidad: su estar a punto de
ser devorado por el fuego.?

Quizas lo mas extrafio en Charenton es el multiple juege que se establece en el nivel de la
fabula. En esta version se trata de un grupo de actores que Sade ha escondido en el sétano del
Hospicio para salvarlos de la guillotina o ~lo que también pudiera ser— para someterlos al
curioso experimento de una de sus obras. Obviamente, en este desplazamiento del sentido, La
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persecucion y el asesinato de Jean Paul Marat... (el texto de Weiss) pasa a ser una suerte de trampa colocada
al espectador en el guién o partitura del fantasioso montaje del Marqués. Hasta aqui, la subversién de la
fabula (en la versién) responde, en mayor o menor medida, a lo posible. En verdad Sade organizaba
representaciones en Charenton con los locos del Hospicio, y en verdad fuentes histéricas testimonian la
existencia de actores de la Comedia en las listas de la Guillotina. El desplazamiento se realiza, entonces, en
el area de las imdgenes posibles. Pero —fuera del guién de Sade— ocurre algo insélito: el acto de matar (a
Marat) no se cumple: la accién es suspendida porque los actores se niegan a cumplir no sélo la partitura del
Marqués, sino la escenificacion de un hecho histérico, por demas, ya cumplido.

Lo curioso es que esta segunda vuelta de tuerca a nivel de la fabula es lo que quizas le otorga una
legalidad poética eficaz a lo que para mi constituye el centro de la imagen-accién. No esté en la fabula, sino
en los persongjes. O en la relacién actor-personaje. Creo que es alli donde la visién de la dramaturgia y la
maestria de la puesta en escena de Flora Lauten apuestan por el lado mas riesgoso: es la rebelién del actor
frente a la partitura (de la fibula) lo que da sentido al centro de la puesta.

Seria largo explicar como —mediante qué operaciones— se entrecruzan o relacionan los distintos momentos
de integracion de la fabulay, desde luego, esta labor de andlisis habria que realizarla a partir de la ejemplificacion
de hechos concretos y particulares del especticulo, lo cual rebasa los limites de esta introduccion. Pero lo
importante es sefalar por qué considero la relacién actor-personaje el eje en que se vertebra no sélo la
estructura del texto (de la version) sino la significacién de la puesta en escena de Charenton.’

El punto central es el siguiente: mas que la Historia de la Revolucién (con sus Acciones y Personajes)
es la intrahistoria del pequefio hombre comiin, alucinado entre mitos e ideologias, grandes acciones y
discursos, lo que nos conmueve en esta fabula. Mas que el Personaje es el actor. Mas que la Historia
misma, sus diminutos actantes que nadie ve en el fragor (estruendo y furia...) de los Combates y Discursos.

De alli el descendimiento que propone Charenton al espacio intimo, personal, del actor: su celda-
camerino, su espejo, su soledad, su sombra. Y los pequeios atributos del hambre (el jarro, la cuchara, el
pan) y de la noche (el apagén: donde se sueiia, se canta, se encienden las velas y surgen las figuras —otras—
de la historia). En realidad, es de esta Noche en Charenton (como en una Noche de Walpurgis: no me
importa confesar que es su referente) de donde brotan los delirios (de la panadera que quiere ser Reina,
el soldado que suefia a Napoleén o la nifia que se cree Juana de Arco). Y es este Ejercicio de transgresién
simbdlica (ejecutado a partir de acciones -y transiciones— minimas como contrapartida a la gestualidad de
lo grandioso) lo que realmente da sentido a la subversion en Charenton.

De alli también la dificultad de transcribir (al texto escrito del espectaculo) las pequefas, minimas, a
veces casi imperceptibles conexiones entre el relato y la ejecucion de las acciones, proyectadas —es la
trampa para el espectador— en dos dimensiones diferentes de la fabula: la historia que se cuenta y la invisible
que se esconde y solo se revela en el Epilogo. Es alli donde el Juego de representacion (iel de Sade, el
nuestro...?) entrega sus claves, una de las cuales —la mas evidente a nivel del relato— es la sistemdtica
ruptura de lo tragico por lo cémico (cito a Virgilio) como via para develar los mecanismos internos de la
teatralidad. Desde este punto de vista es que el juego intertextual —la miisica, el movimiento o los efectos
de luz quiebran, fragmentan continuamente el discurso de ideas— opera como significante de un hecho
implicito: la quiebra de la Razén, del logos frente al impulso (ciego, alucinado) de la accién.* )

No quiero decir ms, por eso de que cada cual puede leer lo suyo. Desde esa posibilidad de compartir
una experiencia celebramos los veinte afos del Buendia. Sélo agradecer algunas miradas de espectadores
que compartieron con nosotros, sin prejuicios y con toda la piel, las entranables visiones de Charenton: a
Abelardo Estorino, el Maestro de siempre; a Antén Arrufat, su propia subversién y encantamiento; a
Enrique Pineda Barnet, su temblor por las iméagenes; y a Abel Gonzélez Melo, su excelente descenso a los
infiernos del sentido de Charenton para encontrar la luz que nos falta. éUn Festin de los Harapos? Pienso en
la pobreza irradiante de Marti que ha dado, entre nosotros, los mejores nacimientos por la imagen.®

Noas

| Maria Zambrano: La Cuba secreta y otros ensayos, Ediciones Endimién, Madrid, 1996.

2 Me refiero a la imagen final del espectaculo.

3 Cf. «La mascara y el espejon, «La fabula y los personajes», en las Notas al Programa.

4 En palabras de nuestro Sade (citando a Shakespeare): «Un simple Juego de representacion: estruendo y furia... que
nada significa». Alude a la relacién Teatro-Vida, en el momento en que los Actores de lo Comedia van saliendo, en
distintas gradaciones, de la Méscara o el Persongje y son ellos mismos (Epilogo). Sobre el tema de la Razén, cf. el
programa de Charenton.

5 Remito al estudio de Abel Gonzilez Melo: «Festin de los patibulos», aparecido en julio de 2005 en www.cniae.cult.cu
y en esta edicién de tablas, pp. 74-78.




i Charenton
Opera bufa en diez cuadros y un epilogo

Version a partir de la obra Marat-Sade, de Peter Weiss

Raquel Carrio y Flora Lauten

Los personajes

MagraT, revolucionario francés
SADE, marqués escritor
SiMoNE, amante de Marat, cantante de opera
CHARLOTTE, noble provinciana, asesina de Marat
Roux, cura radical, amigo de Marat
ToussainT, libertador de Haiti, preso en Paris
MarQUEsa, madre de Sade, lo ayuda en el hospicio
NapoLeonCITO, joven actor, con delirio de Napoleon
ANTONIETA, joven panadera, delirio de Maria Antonieta
Juana, la Nifa, se cree Juana de Arco
Sanson, verdugo de la época, puede ser cualquiera.

CORO DE VOCES Y ALUCINACIONES DE MARAT
MenNDIGOS ¥ NOBLES DEL RETABLO
Musicos (del ejército de Toussaint)

La estructura

I. La Mascara y el Espejo
Il. Los personajes
lll. Homenaje a Marat
IV. Marat-Sade
V. La Noche en Charenton
VI. Llegada de Charlotte (o La Feria de Paris)
VII. Juego de decapitaciones
VIII. Flagelaciéon de Sade
IX. La Asamblea Nacional
X. Ultima imagen de Charlotte
Epilogo
(o un juego de actores... hambrientos y diabolicos)
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I. La Mascara y el Espejo

Espacio cerrado. Luces muy tenues sobre los laterales y el
fondo de la escena. Oscuridad en el centro. Se ven las figuras
frente a los espejos. Cada celda o camerino (a los lados del
escenario y en el fondo: plano 2) estd iluminade por una
pequena luz que refleja el rostro o partes del cuerpo del
actor frente al espejo. Son mascaras: personajes de la historia
que van a representar.

En plane 2, centro, la figura de Marat. A la derecha de
Marat estd la celda de Charlotte. A la izquierda Roux, y
Toussaint, solo, en la dltima celda.

En plano |, lateral derecho, cerca del publico, el Marqués
de Sade. En el lugar opuesto (lateral dos), estd Simone. En
distintos lugares del escenario, en los laterales y al fondo,
estdn los presentadores (Napoleoncito, Antonieta y Juana) y
la Madre de Sade. Los musicos en el lateral de Sade, que
dirige la funcién.

Sonido de campanas. Al comenzar la funcién, la luz va
entrando lentamente hasta descubrir todo el Sétano del
Hospicio de Charenton. En plano |, al fondo, todavia velado,
el Telon de Harapos de El Pequenio Trianén (que en este caso
alude no al original de Versalles, sino al teatro burlesco o
satirico que Sade ha creado en el Sétano del Hospicio de
Charenton donde representa su obra con actores que hace
pasar por locos).

Sonido: «El espectro de la rosa» (texto de T. Gautier, musica
de H. Berlioz). Sobre la musica: voces, sonidos, risas, acciones
simultaneas. Campanas.

Sade se dirige al g‘:bh‘cn. Vestuario de época pero raido, un
poco deshecho. Es obeso y se ha vestido para celebrar la
funcion. Lleva peluca y viejos pero buenos zapatos. (Dos
paneles separan al pablico de la escena. Se abren y cierran
como puertas de Charenton).

Actor Sape. (Detrds de los barrotes o paneles.) Estimado
publico, una vez mas Charenton... iabre sus puertas!

Sonidos de fanfarria. Risas, voces. Napoleoncito, Antonieta y
Juana abren los paneles. En plano 2 se abren las celdas.
Todos con los trajes de locos (de lienzo blanco, raidos.). Cada
uno, sobre su traje, lleva los atributos que lo caracterizan:
cucharas, jarros, cazuelas, viejas medallas, sombreros, sables,
banderas, cuchillos (acciones simultdneas).

SaDE. (Sobre las acciones, al pablico.) éQuién dijo que los
locos no pueden representar? (Risas.)

Actor Marat. (Plano 2, arriba, saliendo de la celda.) Al
Senor Coulmier (Muestra el muneco del Senor Coulmier,
un titere.), director de este Hospicio, acabamos de... (Lo
lanza desde arriba, el murieco cuelga. Sonido de percusién,
como numero de circo.) imatar!

Los locos actores corren a agarrar a Coulmier. Foto fija.

NaroLeonciTo. (Al piblico, sobre Coulmier.) iTan viejo, tan
gastado... tan hecho alos tiempos en que la Revolucién...!

Sonido de percusion (redoblante).

Topos. (Abriendo el telén de fondo.) iHabia triunfado!

Vi
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Imagen de la Revolucion. Musica, muy baja, desde la lejania:
cita «La marsellesa» cantada por los actores sobre o desde
la carreta que sera tribuna, retablo, guillotina, imdgenes
en la memoria de los personajes. La carreta va entrando,
lentamente. Sobre la musica y las acciones:

AcTOR SapE. (Al publico.) No es dificil transportarse en el
tiempo. Basta soltar la amarra de la Razén... y ya estamos
en la Francia... ide 1793!

La carreta en el centro. Trajes de lienzo blanco, bandas
rojas, botas, sombreros. La escena en blanco, negro y rojo.
Napoleoncito, Antonieta y Juana tiran de la carreta. Sobre
ella, la madre de Sade con la mascara de la muerte (modelo:
«El triunfo de la muerte», de Breughel). Detras de la muerte
estd Charlotte. A los lados, al fondo, Marat, Roux y Toussaint
con antorchas encendidas. Imagen fija. Sobre la imagen y el
sonido, el texto de Sade.

Sape. (Al publico.) iQuién no recuerda las acciones
sangrientas de la Gran Revolucion que cambié el mundo?

Napoleoncito suena un silbato. Cantan «La marsellesa» en
tono de combate. Ritmo vertiginoso. Recorren el escenario
con la carreta que da vueltas en circulos. Senidos, gritos:

Marat. (Con la antorcha.) iLibertad!
ToussanT. ilgualdad!

NaroLEONCITO. iFraternidad!

MaraT. iViva la Revolucion!

Charlotte al fondo del escenario sobre la carreta. Llora.

SapE. (Al piblico.) Alguien dijo que la historia se repite...
(Muestra a la Marquesa con la mdscara de la muerte.)
primero como tragedia (La mdscara sonrie.) y despueés...

La Marquesa se vuelve y ensena el trasero desnudo.
Sape. (Riendo.) iComo comedia!

Risas de los locos. Sonidos de fanfarria con las cucharas,
jarros, cazuelas. Acciones simultdneas. Sade detiene con un
gesto las acciones. Le indica a Juana que diga el texto.

Juana. (Con un tic nervioso que le impide hablar. Movimientos
extranos.) Pero ahora... (Con dificultad.) a los hijos nos
toca (Voz deformada.) igesticularrr...!

NaroLeonciTo. (Con sus atributos: sombrero, botas, sable,
banda tricolor, frenético, muy acelerado, al publico.) iEso
es lo que quieren ver estos hijos despiadados...
insultados... desquiciados...!

Va hacia Marat, lo sefala con el sable.

NaroLeonciTo. iCémo murieron los grandes! (Se rie, baja
el sable.) Y como después los pequenos... (Abraza a Juana
y Antonieta.)

Los Tres. (En modelo de pantomima, forman figura.) iNos
levantamos el animo! (Risas. Foto fija.)

Sobre la figura, entra el sonido de las presentaciones.



Il. Los personajes

ANTONIETA. (A Napoleoncito.) iAcaba de presentarnos...
que ya queremos actuar!

NapoLeoncrTo. (Extranado.) (Actuar? éActuar en qué?
AnToNiETA. En la obra que Sade nos escribio.

Tema de Sade. Entran al Marqués en su silla. Lo presentan.

NapoLeonciTo. El es marqués.

AnTONIETA. Hombre de letras.

Juana. iPrisionero en la Bastilla!

ANTONIETA. iSecretario del comite de picas!

Juana. Y ha vivido en este cascaron. .. (Mira todo el espacio.)
ipor muchos, muchisimos anos!

Risas, acciones de cada uno.

NaroLeoncmo. (Volviendo al texto o partitura de Sade.)
Aunque su vida ha transcurrido entre la carcel y el
destierro...

ANTONIETA ¥ Juana. (En secreto, al publico.) iNo ha perdido
su talento en el encierro! (Le abren la capa: por dentro
estd llena de papeles ocultos: pequenios pliegos, pedazos de
escritura.)

AnToniETA. No ha dejado de escribir.

Juana. (En secreto.) Sus libros estan prohibidos.

Sapk. (Risa, al piblico.) iPero todos aqui los han leido!

Se lo llevan.

NaroLeonciTO. (De nuevo en el orden del texto.) iAtencion,
seforas y sefores! (Redoblante.) Que quienes hoy haran
de actores (En modelo de pantomima.) no tienen gran
experiencia (Muy timido.) iy la poca que tienen la han
adquirido solo en este arsenal!

Juana. (Desde arriba, en panel del lateral derecho.) ¢Arsenal?
NaroLeonciTo. iSuena mejor que hospital! (Todos aplauden.)
Al fin y al cabo... (En secreto.) aqui todo es dinamita... (Se
acercan.)

ANTONIETA. (Con su rodillo de amasar el pan.) Y al que no
quiera explotar... (Golpea a Napoleoncito en la cabeza.)
Sapk. (En juego con ellos.) Se le entrega...

Topos. iDiazepan!

Risas de los locos, sonidos de fanfarria.

NaroLeonciTo. (En el orden del texto, discursivo.) El
progreso en esta época nos dice a todos que no se ha de
usar la violencia... (Tira del pelo de Antonieta.)
AnronieTa. (En el dicurso.) Ni castigo ni vejamen...

Sapk. (Con ellos.) Sino cultura y recreacion....

Topos. iPara que todos sanen!

Risas. Cambia el sonido: entra el Tema de Marat. Sobre el
sonido:

NaroLeonciTo. (Al piblico, muy suave, casi lirico.) Ni
piensen que este lugar es una sala de hospital... todo lo
contrario. Es un lugar atemporal... sin geografia
verdadera...

Mira hacia atrds. Se abre el telén de harapos.
NaroLeonciTo. Donde veran a Marat. ...

Entra Simone con el carro-banadera de Marat. Abre la tapa.
Marat se desmaya. (Modelo: el cuadro de David «La muerte
de Marat»). Simone lo sostiene. Antonieta y Juana lo rodean
con espejos. Marat casi desnudo, cubierto con un lienzo blanco
y una venda en la cabeza. Sobre las acciones, muy rapido:

SiMonE. iMorir en su banadera!

AnTONIETA. (Rodeando a Marat con el espejo.) Pues como
sabe cualquiera...

Juana. En una noche terrible...

AnToNIETA. (Va hacia atrds, junto a la carreta donde esta
Charlotte, con el espejo.) Charlotte Corday...

Roux. (Desde su celda, arriba, entre los barrotes, grita.)
iUna mujerzuela!

Risas de los locos.

AnTonIETA. (Con el espejo frente a Charlotte.) iHundio el
cuchillo feroz en el pecho de Marat!

Charlotte tira las flores. Caen en las manos de Marat.
NaroLeoNCITO. (Sobre la escalera detras de Marat, en el
orden del texto de Sade, muy serio.) Representa a Marat en
nuestra obra un paciente que sufre paranoia.

Marat en su banadera. Alrededor de Marat: Simone le
cambia la venda de la frente, la Marquesa le pinta las
llagas en el cuerpo, Antonieta y Juana con los espejos.
(Forman figura.)

NapoLEoNCiTO. (Sobre las acciones.) La piel amarilla que le
quema, esta desfigurada por la enfermedad.

Risas, acciones simultdneas. Sade baja a Charlotte de la
carreta y la empuja hacia Marat. Marat la siente. Esta casi
ciego. La confunde con Simone.

MaraT. iSimone! iSimone! iPonme otra venda!

Charlotte le pasa la mano frente a los ojos a Marat. Se va.

Vil

ablasJ




NapoLeonciTo. (En su discurso.) Ahora sufre una afeccién
cutdnea, y solo el agua fresca donde estd sumergido calma
la fiebre que lo consume.

Sonido de «La marsellesa», muy leve, de fondo.

Roux. (Desde su celda.) iViva Marat!

Topos. iViva!

NapoLeonciTo. (Al publico.) La dama que se inclina sobre
él es Simone, su mujer...

Entra el Tema de Simone. Simone se rie, bebe, da vueltas en
el escenario con sus botellas de vino atadas al cuello. Todos
aplauden, se burlan y le traen la carreta para que cante
sobre ella,

NaroLeoncito, iUn dia la cantante mas famosa de todo
nuestro tiempo!

Simone canta. Esta borracha, pero es una bella cancién de
su época de fama antes de conocer a Marat.

NaroLEONCITO. (Muy actuado.) Muriendo de amor por su
enemigo... (Seiala a Marat.) iperdié amante, joyas y
castillo!

Risas, aplausos de los locos-actores. Simone llora. Antonieta
y Juana traen a Charlotte cubierta por un nylon negro.
Charlotte se resiste. Patea y grita. No entiende su texto ni el
sentido de la representacion. Sobre las acciones:

NaroLeonciTo. (Al publico.) Veamos a la Charlotte de
nuestra obra.

AnTONIETA. Es de Caén. Noble y provinciana... (Le quita
los zapatos, los muestra con envidia.) ¢éNo le ven los zapatos?

Risas, burla. Charlotte grita, forcejea y tira a Antonieta. Le
ponen el nylon como camisa de fuerza.

ANTONIETA. Sufre de suefo y depresién... ipero cuando
despierta...!

Charlotte cae al suelo. Todos gritan. Movimientos, acciones
simultdneas.

Sape. (Desde arriba, plano 2, toca la campana: interrumpe
el desorden para continuar la funcién. Al publico, muy alto.)
iY el senor Louverture! (Campanas.) iEl libertador de Haiti!

Entra el Tema de Toussaint: un canto o lamento de esclavos
en las plantaciones de Haiti, Simone canta. Toussaint cubre

con su canasta el cuerpo de Charlotte en el suelo. La cubre
de humo, la levanta. Suenan tambores. El sonido de los
tambores va creciendo. Los locos bailan, gritan, se
contorsionan. La escena se vuelve un aquelarre. Sobre el
sonido y las acciones:

Roux. (Sobre la carreta.) iLujuria! iLujuria en Charenton!
iBasta...!

Cambia el sonido. Entra el Tema de Roux. (Es un sonido
lento, nostdlgico, que contrasta con la violencia del
personaje.)

ANTONIETA. (Detrds de Roux, sobre la carreta, al publico.)
Este es Roux. Un cura de pueblo, radical... fiel a Marat
hasta la muerte.

Roux. (Se baja y reparte el pan a los pobres. Imagen de la
comunién. Sobre la accién el texto, como un oratorio.) iA las
armas, companeros, Marat nos dara la senal...! iA las
armas, companeros...!

Todos lo rodean. Forman figura.

Coro. iA las armas, companeros, Marat nos dara la sefal!
iA las armas, comparnieros...! (Repetido, in crescendo, voces
alternas, acciones simultdneas hasta el climax.)

Roux. (Desquiciado.) iMarat nos dara la senal!

Senal de Sade a la Marquesa. La Marquesa suena la cazuela
de metal sobre la cabeza de Roux. Sonido hiriente. Roux cae
(como un electroshock.). Todos gritan. se cubren la cabeza.
La Marquesa lo arrastra. Imagen fija, al centro.

NaroLeonciTo. (Al publico, conciliador.) iY aqui tienen a la
madre del marqués!

Simone. (Rompiendo la figura.) iBorracha!

ANTONIETA. iPuta!

NaroLeonciTo. (Graciose.) iY Marquesa!

Tema de la Marquesa: «La cancion del Pierrot». La Marquesa
acuna a Sade, lo amamanta. El coro de locos-actores con
sus instrumentos rodea a la madre y al Marqués. Cantan
con una tristeza que no vuelve hasta el final de la funcién.
Mdsica instrumental. Antonieta, Napoleoncito y Juana
avanzan con la espada, el rodillo de pan, la cuchara y el
Jjarro. Forman figura para presentar el préximo cuadro.

Los Tres. iHomenaje a Marat!

Se ilumina la zona de Marat.




lll. Homenaje a Marat
Luz muy baja. Marat y Simone solos. Simone canta:

Simone. (Cantado.) Cuatro anos han pasado
de la Revolucién contra los amos.

Mi amor me ha consagrado.

He renunciado a todo por Marat.

(Lo abraza.)

Si en cuatro anos he visto

morir a los que mas quise

no me arrepiento de nada.

Los locos-actores miran la escena desde sus celdas. Hacen
sonidos con los pies, luego aplausos, risas, etc.

Simone. (Oyendo los sonidos, canta.)
Partieron con los caballos,

las carrozas y los bienes.

(Se van acercando.)

Del otro lado de Francia

me insultan los emigrados,

los que fueron mis amigos,

los que aplaudieron mi canto...

La rodean, aplauden lento.

Simone. (Hablado.)

iYa no canto en solitario:

uno mi voz a los pobres, los hambrientos...
(Sostiene a Marat.) y los solos!

El coro de locos rodea a Marat. Con los jarros en las bocas.
muy bajo, en diferentes posturas:

Toussaint. Marat, no queremos cavar nuestra tumba.
Juana. Marat, no queremos comer en el suelo.

Roux. iMarat, ti eres el amigo de pueblo!

ANTONIETA. i Tenemos hambre, Marat!

MarQuEsa. iMarat, no tenemos pan!

NapoLeonciTo. (Desde la escalera, al piblico.)
Escucharemos a Marat discutiendo con Sade. ¢Quién
tiene la razon?

Todos abren el circulo. Traen la silla de Sade. Marat y Sade
al centro. Los locos en circulo rodeando la escena. Marat no
responde.

IV. Marat-Sade

SimonEe. (Muy bajo, a Marat.) Sefior de Sade...
ANTONIETA. (A Marat.) Sefor de Sade...
MARQUESA. (Autoritaria.) iSenor de Sade!
ToussanT. (Una orden.) iSenor de Sade!

Se van todos.

Marar, (Saliendo de sus visiones.) iSenor de Sade! (Se toca
el cuerpo.) Estoy enfermo... pero debemos hablar.

Acciones de los locos desde las celdas: sonidos de cadenas,
pasos, agua, cerrojos (como alucinaciones sonoras de Marat).
Marat mira a todas partes, buscando los sonidos.

MaraT. (Con esfuerzo.) Siento... que aqui hace falta... la
razoén. (Los sonidos mds fuertes.) éCémo va a terminar esta
obra si desde el principio (Trata de ver alrededor.) todos
gritan... vociferan... y hacen gestos extranos?

Sonidos, gestos, acciones simultdneas.
Marat. éO ha sido mi vision?

Entra la musica. Tema de los mercados (los acaparadores).
Los locos mueven los paneles (cuatro) alrededor de Marat.
Sobre los barrotes, en distintos niveles y posturas:

Coro DE Locos. (Canta.)

{Quién controla el mercado,

quién se sienta en los estrados,

quién nos tiene encerrados...?

NaroLeonciTo, (Cantado.) iVivimos encerrados!
ToussaINT. iAqui injustamente!

Marat. (En el centro, hablado.) iNo entiendo, no puedo
ver claro!

Simone. (Cantado.) Estamos todos sanos...

Topos. (Cantado.) iVivamos libremente!

Risas. Se abren los paneles.
Marat. iOigo un coro de gente... gritan. .. se contorsionan!

Efecto: sonido de la guillotina (con dos bandejas de comida).
Sonido agudo, metdlico.

Marat. Y esa maquina... (Oye gritos, voces desde el fondo. A
Sade.) iUsted... (Se tapa los oidos.) la ha traido para
atormentarme!

Risa de Sade. Hace una sefial para que paren los sonidos.

Sape. (Frente a Marat.) iAsi que invoca la razon! (Irénico.)
Se ve que ha leido, Marat, y sus discursos no son simples
arengas al pueblo enardecido. (Risa, al publico.) iUn
periodista siempre tiene su mision! (A Marat.) El amigo
del pueblo es la suya... Ay, pero la mia... ila mia es la
contraria! (Se levanta, camina hacia el publico y le habla de
Marat.) Un médico, un cientifico que abandona su profesion
para ponerse al servicio del pueblo. iBravo...! (Aplaude.)

Sonidos de fanfarria: jarros, botellas, cucharas, voces.
SapE. (A Marat.) Por eso tiene su corona. (Va hacia atrds
y le pone la corona.) Sélo que los laureles son para los

ricos, los poderosos... iy los reyes! (Risas de los locos.) A
usted, amigo mio, ile tocé la corona de espinas!

IX
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Le quita la corona y la tira. Todos corren. Napoleoncito la
ensarta con el sable y se la pone.

SapE. (A Marat.) iNo es asi, amigo mio, no fue esa su
eleccion? (Con ira.) iEntonces no se cuestione mi obra...!
(Amenazante, a todos.) iAqui a cada cual le corresponde el
papel que ha elegido!

Marat. (Levanta la mano.) iCiudadanos!

Sonidos, movimientos. Los locos se esconden en las
celdas.

Sapk. (Le baja la mano.) Por el tiempo no se preocupe,
carece para mi de toda importancia. (Detrds de él.)
Después de todo, en 1793, igual que cuatro afios antes, la
gente clamaba por pan. (Le acaricia la cabeza.) iO no lo
recuerda...?

Gemidos, gestos desde las celdas.
SADE. (A Marat.) Las colas en las panaderias...

Los locos salen de las celdas. Pedazos de pan. Movimientos,
acciones simultaneas.

SApE. Los acaparadores. ..
Trepan los barrotes y paneles.

Sapk. (Los seriala.) iLos contrabandistas!
Juana. (En celda lateral arriba, grita.) iMarat, no tenemos pan!

Tira pedazos de pan. Todos corren, se golpean por el pan.

NAPOLEONCITO. (Con el sable y el pan.) iRespeten la
propiedad!

Risa de Sode..

SiMONE. (Abrazando a Marat.) iMarat, los enemigos del
pueblo traicionan la Revolucién!

MarQuEsa. iSe reparten los palacios!

ToussaiNT. iLa tierra!

ANTONIETA. iLos bienes!

MarQuEsA. iY los cargos!

Roux. (Amarrado.) iMarat, iquieres ver restaurado el
imperio?!

Postura de Napoleoncito (modelo: Napoleén). Risa de Sade.

SiMONE. (A Marat.) iLevantate y anda!
Juana. (Desde el suelo.) iTenemos hambre, Marat!

Entra misica: Tema de las calles. (Composicién en torno a
Marat.) Sobre el sonido:

ANTONIETA. iQueremos comida! iNo tenemos pan!
ToussainT. iLas calles llenas de muertos!

ANTONIETA, iLas cabezas rodando!

Juana. (Aterrada.) iLa guillotina no para... no para... no
para!

La Marquesa le da a Juana electroshock con la cazuela. La
musica crece. Entra la cancién (creciendo hasta el climax).

Coro pE Locos. (Cantado.) iMarat, es increible no saber a

donde vamos!
Roux. iMarat, con estos nuevos amos!
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ToussainT. (Cantado.) La sangre y el barro estan por
dogquier...

SiMonE. (Cantado.) Y cruzan los muertos al amanecer-...

Topos. iMarat!

NaroLeonciTo. (Cantado.) iNo has visto la fila de carros...?
Juana. (Cantado.) iDescargan los muertos al amanecer!

ANTONIETA. iMarat, es increible no saber a dénde vamos!

Grito de Charlotte. Sonido metdlico de la cazuela. Caen al
suelo. Toussaint recoge a Charlotte. Se detiene la misica.

Sape. (Al piablico. Movimiento desde la derecha a la
izquierda del escenario: como demostracién.) Y mientras
todo eso pasaba... (Se mueve lentamente.) Marat en su
banadera. Rascandose... refrescandose... con la bella
Simone.

Movimiento de Simone frente a Sade. Sade la aparta.

Sape. (A Marat.) iNo le parece justo que el pueblo se
subleve? (Mira al publico.) éO es que antes si... y ahora
no?

Gesto de Marat contra Sade. Simone lo detiene.
Sapk. iCaracteristico de todos los tiranos!
Gesto de Sade. Sonido de la guillotina distorsionado (atrds).

SapE. (Sobre el sonido.) iEso sin hablar de esa maquina
terrible... ese ruido infernal!

Marat se oculta en la banadera. Entra (desde el fondo) la
imagen de la carreta y las antorchas. Sobre la carreta el
cuerpo decapitado de Charlotte (como anticipacion).
Movimientos convulsos. Sonido deformado. Gritos, gemidos.
El verdugo encapuchado gira lentamente la carreta.

Sobre la imagen de fondo, el texto de Sade en contrapunto.
(Atmésfera densa, como una alucinacién o una pesadilla de
Marat).

SADE. (Muy lento.) Apuesto que ve las cabezas rodando...
(Sonido de ruedas.) mientras los cuerpos son cargados
por bellas, bellisimas carretas... (Golpes, gemidos.) que
atraviesan la noche.

Se cierra el telon de fondo: desaparece la carreta.

Sape. éComo son sus noches, Marat...? iDuerme en la
banadera... o en ese hermoso seno de Simone... (Gesto
obsceno.) que todos deseamos?

MaraT. (Se levanta. Con violencia.) iUsted se unié a
nosotros! iEra uno de los nuestros!

SADE. (Se rie.) No... no, no, no. iNo confunda mi papel! iSe
le olvida que yo también soy un aristécrata? iUn marqués
arruinado pero un marqués al fin y al cabo! (Se le acerca.)
{No sospecha de mi clase? Que yo sepa... (Al publico.) ila
sospecha es una de las armas més eficaces del terror! (A
Marat.) Usted sospecha de mi... yo sospecho de usted...
(Mira a todas partes.) iy todos sospechamos... de todos!
(Voces, movimientos.)

Roux. (Sobre las voces, a Sade.) iUsted fue encarcelado
por el antiguo régimen!

Sapk. (Riéndose.) iTonterfas! Gente que se escandaliza por
cuatro putas azotadas y diez o doce mancebos
penetrados...

Risas, fanfarria de los locos.
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El ciervo encantado

LAS IMAGENES que aqui se reinen son instantaneas
de un devenir organico y comprometido. Dan
testimonio de una obra rigurosa, sustentada por un
sentido profundo y peculiar del teatro. Nelda Castillo
ha sabido hacer de El Ciervo Encantado un laboratorio
sui generis dentro del panorama escénico nacional, y
desde alli ha dado cuerpo a una poética coherente y de
extrema solidez que tiene en Cuba y sus margenes
piedraangular.

EL TRABAJO cotidiano sobre el arte del actor y un
singular método de analisis sensible de la realidad y de

la historia de la Nacion, convierten la creacion de este

El Ciervo Encantado

grupo (quizas uno de los pocos que pueden sostener
hoy con dignidad esa denominacién) en un verdadero
hito dentro de la muy diversa trama que es la cultura
cubana de nuestro tiempo. Comprometidos con el
rescate de la memoria y conectados en lo esencial con el
aqui y el ahora en que existen, sus integrantes han
logrado sostener un centro irradiante alejado de
coyunturas y tendencias, y han propuesto, con riesgo,
una obra siempre contemporanea que compulsa al
espectador en tanto lo hace participe de una
experiencia viva e intensa.

DIEZ ANOS es el tiempo en que se puede medir hasta
hoy la historia de este «animal fabuloso» que no se deja
atrapar y escapa siempre sabiendo que la nueva obra
esta por descubrir en tanto nace de una necesidad
interior y personal de los actores y de la directora, que
no deja de ser maestra y guia, en el arte de sonar un
teatro por venir, un arte de la metamorfosis que revela

enigmas y rescata lo esencial.

Jaime Gomez Triana



De donde son los cantantes

Un elefante ocupa mucho espacio
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Visiones de la Cubanosofia

Cronologia de espectaculos
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otros. Premio Adolfo Llauradé de Actuacion Femenina

para Lorelis Amores. Premio Villanueva de la Critica.



Sape. Pura hipocresia, amigo mio, porque esa misma
gente... (Al pablico.) incluyendo los mas altos, hacfan cosas
peores... (Risas.) iSélo que no las publicaban...!

La Marquesa le trae una bandeja con comida. Todos miran.

Sape. (Comiendo.) En cambio yo, como usted (Mastica el
pan.), pongo mi arte al servicio del pueblo, (Mira a todos.)
No tendran pan... (Mastica.) ipero si mucha letra! (Con
la boca llena.) iY ya sabe: no sélo de pan vive el hombre!

Fanfarria de los locos: jarros y cucharas.

MaraT. (Frenético.) iNo me importan sus escritos! iNo
soy un moralista!
Sape. Usted no... (Mira al telén de fondo.) ipero otros si!

Toque de redoblante. Tema de Napoleén. Se abre el telén de
harapos y entra Napoleoncito con todos los atributos del
personaje. Sobre la imagen:

Sapk. Del viejo y del nuevo régimen. Todavia esta vivo...
(Napoleoncito avanza, marcha con el redoblante.) iAh, pero
no se imagina lo que viene después! No tiene la menor
idea de lo que puede un soldadito, un simple soldadito de
plomo... (Napoleoncito al centro, saludo militar con el
sable.) illeno de suefios e invenciones!

Mdsica de Napoleoncito y la Revolucién. Del telén de fondo
van entrando los locos con todos sus atributos de época.
(Acciones simultdneas.) Sobre el sonido y las acciones:

NaroLeonciTo. (En su discurso, al puablico.) ijuventud de
Francia! De la mezcla de clases y caracteres... (Charlotte
se va acercando.) con el brio de nuestra hazana...
(Charlotte: la mano en el sable. Napoleoncito la sostiene.)
inacera un mundo nuevo! (Con la mano de Charlotte,
levanta las dos.) iUn solo pueblo!

Silencio.

Sape. (Demostrativo, al pablico.) éYa lo ven? iUn tipo que
suefia con dominar al mundo...! ¢Y todo para qué? (Los
locos se esconden.) iPara imponer la declaracién de los
derechos humanos!

Imagen fija. Va hacia Napoleoncito. Le baja el sable y se
enfrentan.

Sape, iDerechos humanos...! iDa asco!

Marat. (De pie, sobre la bariadera.) iEso no fue lo que yo
quise!

Sape. (Contra Marat.) iNo fue... pero es!

Movimiento de los locos. Acciones: posturas diferentes.

Sape. (A Marat.) iSabe una cosa? iNo se puede calcular
nunca a dénde van a llevar las ideas! (Avanza hacia el
publico, con violencia.) Piense bien... los escritos de
Rousseau, de Voltaire... llevaron a la Revolucién. iY la
Revolucién... a Napoleén!

Coro DE Locos. (Muy bagjo.) iNapoleén, Napoleén,
Napoleén...!

Marat. (Extraiado.) éiNapoleén? No lo conozco.

Sape. (Mdscara del juego.) Esta en su partido... ijacobino
convencido! Sélo que después...

Sonido de «La marsellesa», lejos, deformado.

Marat. (Con fuerza.) iNo hay después!

Sape. (Al piablico, su mascara del juego.) iQueda
demostrado! iUsted también es un egdlatra! (En burla,
parodiando a Marat.) iYo soy la Revolucién! (Risas.) iY
después de él... nada!

Marat. iUsted es un provocador!

Sape. (Movimientos con la capa, en el juego con el publico.)
Pervertido... (Risas de los locos.) Loco... (Golpes en los
barrotes.) Provocador... (Silencio.) Pero no soy... iun
asesino! -

Gritos, golpes, sonidos.

Roux. (Grita.) iMarat, construyamos la repiiblica al filo
de la guillotina!

Sonido instrumental. Tema de La Sopa de Coles. Todos con
las cucharas y los jarros. Entra la Marquesa con la sopa (la
misma cazuela del electroshock, hacia arriba). Los locos
hacen fila frente a la cazuela con los mendigos-mufiecos.
Todos cantan mientras se sirve y toman la sopa.

SiMonE. (Cantado.) La sopa de coles y el pan de frijoles.
ToussainT. (Cantado.) El hueso encarnado y el hoyo
colorado.

SiMoNE. (Cantado.) Ahora los nuevos ricos

se beben la cerveza

y mientras desayunan, nosotros los pobres

dormimos en ayunas.

Acciones con las cucharas y los jarros.

SiMoNEe. (Cantado.) Y mientras ellos tienen dinero y
fortuna...

Coro pE Locos v MENDIGOs. iNosotros ilusiones... con
agujeros!

AnTONIETA. Yo soy un agujero...

ToussainT. Yo tengo un agujero en mis pantalones...
NaroLEONCITO. iYo soy un agujero del bazo a los rifones!
Topos. (Cantado.) iAgujero, agujero. .. somos un agujero!
SiMone. (Cantado.) En mi cabeza sélo hay...

Topos. iAgujeros...!

Imagen de los mendigos. Foto fija. Se oscurece la escena.
Marat se levanta. Temblores en el cuerpo. Visiones. No
distingue el dia de la noche.

MaraT. iSimone! iEse marqués... y la gente... se reian!
Simone lo abraza, lo inclina sobre ella. Le cubre los ojos.
Simone. Estas sonando, Jean Paul.

Charlotte en lateral derecho. Se acerca a Marat. Sonido.
Marar. ¢Es de dia o es de noche?

Charlotte cubre a Marat con el nylon negro. Campanas.
SiMonE. (Detrds de Marat.) Es de noche. (Llora.)

Tema de Simone.

SiMonNE. (Cantado.)

Cuatro afos han pasado

pero el momento ha llegado.

Murié la Revolucién,
la reina y el héroe juntos
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al infierno bajaran.
Oigo la muerte rondando...

Movimiento de Charlotte.

Simone. (Cantado.)

Y en el pecho de mi amado (Lo descubre.)

hay un punal y una flor.

Voces. (Alternas.) iYa es hora! iYa es hora! iYa es hora!
Simone. (Cantado.)

Ya es hora.

Toda la sangre del mundo

no salvara a mi adorado.

Oscuridad total. Entran todos con velas y linternas. Sonidos
extrafios (bolsas de nylon, basura, sonidos de la noche).
Flashazos. Sobre el sonido y las acciones:

Voces acternas. (Muy bajo.) iCorday! iCorday! iCorday! iCorday!
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V. La noche en Charenton

Entra el Tema de Charlotte. Luz con la linterna sobre ella.
Son reflejos, flashazos que iluminan partes del rostro o del
cuerpo. Charlotte sobre la escalera. Duerme, o quizds suefia
que estd dormida. La despiertan las voces. (Le toca su papel.)
Llora. Sobre el sonido, con dificultad:

CHarLOTTE. Pobre Marat... en su banadera.

Marat al centro, dormido. ({Es Marat en el suefio de Charlotte
o Charlotte en el sueno de Marat?) La escena tiene esta
ambigiiedad: entre la realidad y el suefio, entre el suefio de
uno y el sueno de otro. Es una escena suspendida en el
tiempo: no es real pero tampoco es fingida. Estd hecha de la
materia de los suenos cruzados por dos ilusos, dos personas
que no distinguen entre el ideal y lo real, entre el suenio y la
accién. Por eso la escena no es actuada, sino sonada por uno
u otro. El Tema de Charlotte aqui es lento y muy triste.

Va entrando, muy lejano, el sonido de «La marsellesa» sobre
el tema de Charlotte. Con el sonido, Napoleoncito, Juana y
Antonieta mueven los paneles al lugar de Charlotte. Luces
muy tenues. Charlotte sobre los paneles, en imagen cruzada
con Marat. Movimientos lentos. Sobre el sonido:

CHARLOTTE. Yo... Charlotte Corday... soy la primera en
llegar.

Giran los paneles. (Efectos de luz y sonido.)
CHaRLOTTE. Yo vine... ide Caén!

Entra sonido grabado. Himnos, gritos, voces de los emigrados.
Sobre las voces, como un vértigo:

CHarLoTTE. iDonde hay un ejército... de liberacion!
Giran los paneles. Sélo el tema de Charlotte.

CHarLoTTE. (De frente, al publico.) Cada uno de ustedes...
vio... lo que sofé Rousseau.

Movimientos de Marat en el sueno (efectos de luz, textos
cruzados).

Simone. (Cantado.) Una vez tuvimos los dos el mismo
ideal...

CHaRLOTTE. (Hablado, desde los paneles.) Sonabamos las
mismas cosas.

SiMone, (Cantado.) Sonhabamos las mismas cosas...
Coro DE Locos. (Imdgenes fragmentadas, cantado.)
iQueriamos la libertad!

CHARLOTTE. (A Marat.) Pero para ti la libertad... (Giran los
paneles.) iera una montana de muertos!

El coro de locos detrds de los paneles.

CHARLOTTE. Hablabamos de igualdad... ipero la igualdad la
convertiste en una guillotina!

Las cabezas de los locos entre los barrotes.
SiMone. (Cantado, muy triste.) iQueriamos la libertad!

Bajan las cabezas.




CHarLOTTE. La fraternidad que sofiamos esta llena de
ausentes. (Campanas.) Por eso... ite traigo la muerte!

Marat se despierta. Se ahoga, no puede respirar. Grita.

MaraT. iSimone, traeme agua frial... iMi proclama! iMi
proclama del 14 de julio! iEllos me esperan!

La Marquesa entra las manos en el agua de Marat.

MarQuEsa. (Horrorizada.) iEl agua se puso roja!

Marat. (Intenta levantarse, Simone lo sostiene. Con ira.)
¢Qué significa una bafiadera de sangre, junto a los rios de
sangre que habra que derramar para salvar la nacién?

Camina hacia el piblico. No ve nada, estd ciego.

Marat. Al principio... pensabamos que habria pocos
muertos.

Gritos, sonidos, voces. Son visiones.
Voz pe Roux. iMueran los tiranos!
Movimientos de los paneles, en torno a Marat.

ToussaINT. iLos tibios!

SiMONE. iLos cobardes!

Roux. iMarat, si no los destruyes acabaran con todo!
MaraT. (Alucinado.) Luego fueron miles... y no fue
suficiente.

Sonido de sirenas. Paneles. Acciones del terror.

Grrros. (Voces alternas.) iMatalos, Marat! iMatalos!
Marat. (En delirio.) iYa no se pueden contar los muertos...!
iEstan por todas partes...!

Roux. (Senala.) iAlli!

ToussanT. iAlla!

MaraT. iEn los techos!

Roux. iDetras de los muros!

ToussaINT. iEn los sétanos!

SIMONE. (Sefiala a Juana. en panel |, arriba.) iEstan
escondidos!

Juana. (Con el gorro rojo y las banderas.) iA la guerra no, a
la guerra no!

Magar, iTodos los sospechosos serdn arrestados! iSimone!
(La abraza.) iTenemos traidores, Simone! (Temblores.) Se
visten como nosotros... se ponen nuestro gorro...
nuestras insignias. Pero cuando actuamos, cuando
tomamos una medida enérgica... se ponen a gritar...
NaroLeonciTo. (Arriba, panel 2.) iLiberen a los presos!
Juana. iAsesinos!

AnToNIETA. iNo queremos muertos!

MaraT. éQué hacemos, Simone...? Me arde la piel... no
puedo respirar.

Simone lo acuesta, le cubre el cuerpo.

Marat. (Temblores, convulsiones.) iMe gritan, Simone, me
gritan dentro! iEstoy lleno de gritos!

SiMone. (Enloquecida por las visiones de Marat, lo sacude.)
iNo hay nadie! iT( solo estas gritando!

Marat. (El cuerpo rigido.) iNo, Simone... yo soy la
Revolucion!

Se ilumina el escenario. Es una luz artificial, marcadamente
un artificio de la puesta en escena. Tema de Charlotte.
Charlotte en un lateral con la mano extendida para tocar a
la puerta. En el lateral opuesto estd Sade con su campana.
Marat y Simone al centro. Marat abre los ojos.

MaraT. ¢Es de dia o es de noche?
SiMone. Es de dia. (Mira a Charlotte.) Y esta al llegar ella.

Sade toca la campana. Gesto de Charlotte. Lleva guantes
blancos y las flores para Marat. Es evidente que la escena
sigue una partitura muy estricta, algo que hay que cumplir.

CHarLoTTE. Vengo a hablar con el ciudadano Marat.
SiMone. No queremos visitas.

CHaRLOTTE. Le traigo un mensaje importante de la ciudad
de Caén.

SimoNe. (Se rie, con una hoja preparada en la mano.)
Estamos en paz. Si tiene algo que decirle a Marat (Mueve
la hoja en el gire.) hagalo por escrito.

Acciones muy marcadas. Movimientos lentos. coordinados.
Simone con la hoja de papel y Charlotte con el sombrero.
Simone en blanco y rojo (traje de los locos, banda roja) y
Charlotte en negro. Se miden. Simone le coloca la hoja en el
suelo y Charlotte la pisa. Es casi una danza. Sobre la pisada:

CHarLOTTE. Lo que debo decirle, no puedo escribirlo.
Movimiento de Simone para retirar la hoja. Charlotte cae
sobre ella. Tema de Charlotte en la Feria. (Se anticipa.) La
misica va creciendo hasta el climax.

CrarLoTTE. Quiero verlo. Quiero verlo con mis propios ojos.
Acciones con la hoja. Tiembla como Marat.

CHarLoTTE. Quiero ver cémo tiembla, como corre el sudor
por su cuerpo. Quiero verlo. (Saca el punal del ramo de
flores.) Desde el extremo de mi punal quiero verlo... iy
clavarselo en la piel!

Simone cubre a Marat. Charlotte clava el punal en la hoja.
CHARLOTTE. En la carne. (Coge el ramo de flores.) En la
sangre... (Cae sangre de las flores en la hoja.) Con mis
manos.., (Se llena las manos de sangre.) Mirandolo...
mirandolo... imirandolo!

Levanta el punal.

Marquesa. (Detrds de Charlotte, le agarra la mano, la detiene.)
iTodavia no, Charlotte, todavia no! (Le quita el punal.)

Risa de Sade y la Marquesa.

Sape. iTodavia no, Charlotte! Tienes que volver tres
veces... ia su puerta!

Le da la vuelta frente al publico. Risas de los locos, Cruzan
el escenario, como en circulos. Entra la Misica de la Feria.
Sobre el sonido:

Sapk. (Figura con Toussaint y Charlotte.) La gran feria de....
Topos. (Entrando.) iParis!

Xin
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VI. Llegada de Charlotte (o La Feria de Paris)

La escena se transforma en feria. Entran los mendigos de las
calles. Los locos-actores bailan con los muniecos: la vieja, el
capitan, el verdugo, la cocotte, la nina y el cura. Muestran
al publico sus objetos: cucharas, jarros, esqueletos, sables,
medallas, relojes, libros viejos, cosas del antiguo régimen
encontradas en las calles. Son Antonieta la panadera, Juana
la incendiaria, el soldado Napoleoncito, el verdugo Sansén
(en zancos), Toussaint escapado de la prision y la Marquesa
de juerga. Es la representacion de la llegada de Charlotte a
la ciudad.

NaroLeonciTo. (Con su muiieco, sombrero, sable, capa, etc.,
modelo de pantomima: el capitan, narra al piblico, como
los juglares o actores de feria.) Charlotte Corday llegé a la
ciudad....

Gritos, voces, acciones simultdneas. Entra la carreta en que
viene Charlotte tirada por el encapuchado.

NaroLeonciTo. iQue la recibié en todo su esplendor!

La carreta gira. Se coloca en el centro. Charlotte mira las
calles. Entran los pregones.

NapoLeonciTO. iAcrébatas!

Juana. iVendedores!

AnTONIETA, iFloristas!

NaroLeonciTo. iCharlotte Corday recorrié las vidrieras. ..
Los Tres. (En figura.) Porque un buen cuchillero tenia que
encontrar!

NAPOLEONCITO. iVean los grandes inventos de la época...!
(Seiala al actor-Marat, arriba, como acrébata y
contorsionista. Sonido de percusién, nimero de circo.) iEl
pajaro mecanico!

Risas, aplausos.

NapoLeonciTo. (Senala a la actriz-Simone, con manos y pies
eléctricos.) iLa mujer eléctrica! (Risas, voces.) iY el mejor
de todos! (Seriala la carreta al revés, como retablo. Es un
truco: al virarse la carreta, aparece Charlotte amarrada
para el nimero de magia con cuchillos con Toussaint.) iVean
como un hombre se libera de sus barrotes y por arte de
sus polvos se transforma... (Sonido alto de percusién:
tambores.) en el cuchillero Toussaint!

Toussaint vira la carreta. Movimientos de Charlotte como
una fiera. Patea, grita, intenta soltarse. Msica de feria.

ToussainT. (Sobre el sonido de tambores. Acciones con las
manos.) En mi pais hay esencias que hacen el cuerpo
invisible. (Muestra sus cadenas.) Atravesé los barrotes de
mi prision... (Imagen del vuelo.) como un pajaro. Volé
muy alto y la vi. (Se acerca a Charlotte, saca el cuchillo. En
secreto.) Supe que era un cuchillo lo que queria de mi.

Hechizo de Charlotte con el cuchillo. La vista fija en él. La
cabeza da vueltas. Juego de Toussaint con el cuchillo en la
boca de Charlotte. Es un niimero de circo. Toussaint aparece
y desaparece los objetos. Charlotte muerde el cuchillo. Otro
cuchillo en la mano de Toussaint. Lo clava entre las piernas
de Charlotte. Charlotte abre los ojos.

Toussaint. (Al pablico.) Le he dado el arma... y la flor.

X _
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Risas, aplausos de los locos y mendigos. Juego con las cadenas.
Entra el tema de Toussaint y Charlotte.

CHaRLOTTE. éQuién eres tu?
ToussanT. (Figuras de sus transformaciones.) iLouverture. ..!
iHombre... piedra... animal!

Charlotte se enreda las cadenas en las manos. Lo mueve con
ellas. (También es un truco o acto de magia con cadenas.)

CharLoTTe. Senor Louverture, (Figura con las cadenas.) le
agradezco por el cuchillo... y la flor. (Muy cerca.) Pero
sepa que me anima (Con las manos encadenadas.) iun
juramento de sangre!

ToussanT. (La acaricia.) Mucho, sefiora, quisiera asistirla
en este trance. (Figura de frente.) iLa libertad de mi tierra
fue para mi un ideal!

CHARLOTTE. iYo también quiero librar a mi pueblo del
terror!

NapoLeoncito. (Con el muieco mendigo, al piblice.) iMiréd
al cielo y un péjaro canté!

Juana: sonido del pdjaro. Charlotte tira las cadenas de
Toussaint. Corre de un lado a otro por las calles. Tropieza
con los mendigos. Juana pone la sangre en el suelo.

NapoLeoncrTo. (Narra.) Al cruzar los barrios pobres...
(Accion de Charlotte.) ipisé un charco de sangre de los
nobles!

Charlotte cae sobre el charco de sangre. Mdscaras del terror.
Sobre las acciones.

NaroLeonciTo. iVio el festin de los patibulos! (La misica
sube.)

CHarLOTTE. (Desde el suelo. Se mira las manos con sangre.)
iVengo a matar... a Marat!

Toussaint mueve la carreta. Campanas. Acciones de
Charlotte con el cuchillo. Sade al lateral izquierdo.

Sape. (Al pablico, narra.) Y mientras en la calle Charlotte
se preparaba, iel Retablo de los Nobles yo les presentaba!
(Risa, declamando.) iLa feria de los muertos... o el
Pequeno Trianén!

Entran musica y sonidos del retablo: trompeta, efectos. Se abre
el telon de harapos con los munecos del retablo. Son los Jocos-
actores con las cabezas de Maria Antonieta, el rey, los nobles,
la nifia y el capitdn. Yan entrando con la misica de épera y el
texto de presentacion de cada uno (modelos de pantomima).

SADE. (Operdtico, canta.) La reina ramera... (Risa y acciones
de la reina.) iy el rey bobo! (El rey muestra su reloj.)

EL rey. (Cantado.) iQué perfeccién, qué belleza, no le
falta ni una pieza...!

Risas de Sade y la Reina. Sonido de la intriga. Entra Madame.
Sapk. (Cantado.) iMadame Lavado...!

Pantomima de Madame Lavado y la Reina.

Mapame. (Canta.) La reina tiene fiebre... ihay que llamar

al doctor!
Coro pE NoBLES. (Entrando, canta.) iDoctor...!




Entra el Capitdn. Ballet y pantomima del Capitén y la corte.

CaprAN. (Con el sable, canta a la Reina.) Aqui estoy,
Madame, dispuesto a salvar a vos...
Coro pE NOBLES. (Cantado.) ide su calentura!

Pantomima erética de la Reina, el Capitdn y Madame
Lavado. Forman figura. Risas y acciones de la corte
(pantomima del chisme y otras). El Capitdn penetra a las
dos con el sable.

CapiTAN. (Moviendo el sable,) iOs gusta la medicina?

Risas. Mdscaras del placer en foto fijo. Retablo. Entra la
mdscara de La Muerte bailando con el esqueleto de la Sra.
Coulmier. Minué de La Muerte. Se va deformando el sonido.

Sape. (Al publico.) iHay que llamar al verdugo!
Coro DE ReYES ¥ NOBLES. (En figura, operdtico.) iSansén...!

Entra la mdscara del verdugo (en zancos). Todos aplauden.
Cantan la Cancién de la Guillotina.

Coro. (F."r'las' de la épera.) iCe la guillo-tine-né, ce la guillo-
ti... né...!

Vil. Juego de decapitaciones

Baja la luz. Un humo espeso cubre la escena. Se oyen gritos.
lamentos, sonido metdlico y de las ruedas de la carreta que
avanza lentamente, apenas visible, al centro del escenario,
Son ecos, sombras, sonidos y figuras deformes. La luz se filtra
atravesando el humo y crea imdgenes fragmentadas. En
plano 2, arriba, imagen de Charlotte (del plano I: es una
subjetiva de Charlotte, su visién de la ciudad). En el lateral
derecho: Sade escribiendo el texto de la escena.

Sape. Estan quemando los muertos.

Los munecos-actores del retablo rodean la carreta. Sen
figuras difusas. Sonido de la guillotina. Caen las cabezas.
Movimientos lentos. (Es un acto secreto, velado, no su
representacién sino su memoria deforme, sumergida. Algo
esperpéntico, irreal. Atmésfera densa, como en «El triunfo
de la muerte», de Breughel.) Los muiiecos sin cabeza rien, se
contorsionan, en contrapunto con el texto de Charlotte.

CrarLoTTE. (Imagen velada por el humo.) Ciudad... qué
ciudad es esta... donde el sol atraviesa la niebla.

Sonido de la guillotina. Caen las primeras cabezas.

CHarLOTTE. No hay niebla. Es el humo cilido y espeso...
de los mataderos.

Voces, gritos, sonidos. Caen las cabezas.
CHarLOTTE. {Por qué gritan asi...? éQué es lo que arrastran...?

La mdscara de la muerte (sobre la carreta) va recogiendo
las cabezas. Movimientos. acciones de los cuerpos.

CHarRLOTTE. éPor qué bailan... y rien... (Voces, risas,
movimientos alrededor de la carreta.) y aplauden...?
(Sonidos, acciones.) Esa masa de gente que golpea...
(Sonido de golpes.) insulta... imata!

Sonido de «La marsellesa», deformado. Detrds de la mdscara
de la muerte, sobre la carreta, lo figura de Marat en lienzo
negro, vendas en la cabeza y en las manos.

Sobre la imagen de Charlotte y los decapitados, entra el texto
de Marat en contrapunto con el texto e imagen de Charlotte.

MarAT. (Sobre la carreta.) iLo que sucede aqui no puede
pararse!

Acciones simultdneas: la muerte envolviendo las cabezas.
Marar. éCuanto soportamos antes de llegar a la venganza?

Sonido deformado de «La marsellesas. Imagen
tridimensional.

Marat. (Muy exaltado.) iAhora los enemigos sélo ven la
venganza!

La muerte va arrastrando las cabezas envueltas. La carreta
y los munecos-actores como imagen fija.

MaRraT. Los espanta la sangre... iy las medidas que
tomamos!

Sonido deformado de «La marsellesa» (in crescendo. al
climax).

Marat. (Desquiciado.) iTodos sufrimos los excesos de esa
camarilla de ladrones y payasos!

Movimiento de los cuerpos sin cabezas.

Marat, Cuando el pueblo moriaen la guerra. .. iqué hicieron?
iNos mandaron a pelear! (Convulsiona.) Pero en secreto...
iconspiraron con el enemigo (Cae.) en contra del pueblo!
CHarLOTTE. (Desde el horror.) iQué ciudad es esta...
Marat. (En delirio, grita.) iéQuiénes son los verdaderos
enemigos?!

CHARLOTTE. (Le tiembla todo el cuerpo.) ...donde la carne
tiembla por las calles?

Marat. (En climax.) iLa patria esta en peligro!

El sonido cesa. Cambio de luces (la luz subraya el artificio
en el paso de una escena a otra en el montaje de Sade).

SADE. (Interrumpiendo la accién, en tono bajo.) iBravo,
Marat! Confieso que me conmueve. (Al piblico.) iNi el
mas terrible de los hombres es inmune a la verdad! (Se
acerca a él, le mira las vendas.) iPor qué lo exalta la sangre?
(Mueve la cabeza.) iDe veras la cree tan necesaria?

La carreta y los decapitados van retrocediendo, muy lento.
Los locos-actores se van quitando los trajes de los muriecones
y la utileria de la escena.

Marat avanza al centro (en plano 1) al didlogo con Sade.
Plano 2: los locos-actores en imagen fija. Miran la escena.

MaraT. (Ahogado, no puede respirar. Tono bajo.) He leido
en un libro suyo, marqués... que la fuerza animadora de
la vida (Con esfuerzo.) es la muerte.

Carcajada de Sade. Se cierra el telén de fondo. Estdn solos.
SADE. (Muy lento.) Esa muerte sélo existe en la

imaginacién. La mia... (Lo mira.) La suya... (Mira al
publico.) La de esa pobre gente que oye su discurso.
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Camina hacia Marat. Respiracién agitada, con dificultad.

SapE. En cambio, la naturaleza no la conoce. iHasta la mas
cruel de las muertes se borra en la indiferencia absoluta
(Gesto.) de la naturaleza!

Movimiento de Marat. Esta ciego. No sabe si lo que oye es
real o son sus visiones y alucinaciones sonoras.

Sape. (Muy cerca.) iUsted tiene razén; se horrorizan al
verlas caer! (Jugando con la imagen.) Esas cabezas, por
ejemplo, son un abono excelente. (Le toma la mano a
Marat, en tensién.) Y sin embargo... (Al oido, alto.) iqué
dulce y suave es la guillotina (Le baja la mane con fuerza,
muy sadico.) ial lado de otras... formas de tortura!
Roux. (Grita golpeando los barrotes, en la celda de arriba.)
iUn animal! iUn animal rabioso es el hombre...!

Llora. Acciones con la camisa de fuerza.

Roux. iQué bien... qué bien abonada esta la tierra con las
entranas de los hombres!
Sape. (Risa, a Marat.) iVe ese pequeno monje? Viré su
cabeza... iy qué ha ganado...? iUna camisa de fuerza!
(Gritos, acciones de Roux.)

Marat camina hacia delante. No ve lo real pero ve su ideal
y eso le da fuerza.

Marat. La diferencia entre usted y yo, marqués... ies que
yo creo en una causa! Su rebeldia. .. carece de sentido. Yo
quiero crear un mundo nuevo... (Las manos hacia el
publico.) transformar esa naturaleza. .. iaunque uno tenga

que virar su cabeza como un guante! (Se quita las vendas
de las manos, las tira.) iY ver el mundo con ojos nuevos!
ToussainT. (En su celda, arriba, enciende fuego. Grita.) iYo
soy el libertador de Haiti!

Sape. (Carcajada.) iY alli tiene un caso mas triste! (Lo
senala, en burla.) iEl libertador de Haiti! iEl Napoleén de
Ameérica! iCon un ejército tan fabuloso que es casi una
leyenda!

Imagen de Toussaint en la celda con el fuego.

SADE. iY ahora... (Burldndose, lo imita.) persigue a
Charlotte... desconsolado!

Imagen de las manos y el rostro de Charlotte en su celda.

Voz pe CHARLOTTE. (Lamento.) iMarat!

Sapke. (Por Charlotte.) No hay mas verdades, Marat, que la
cambiante experiencia de los dias...

Voz pe CrarLoTTE. (Ronca, enloquecida.) iMarat!

SADE. ...en que la victima se vuelve un verdugo (Le da la
vuelta a Marat.) y la mas noble doncella. ..

GriTo DE CHARLOTTE. iMarat!

Sape. (Terminando la escena.) iUna prostituta!

El coro de locos saliendo de las celdas. Rodean a Marat
y a Sade. Traen elementos de vestuario. Sobre las
acciones:

Sapk. (Los dos de frente.) iJuega o no, Marat, la naturaleza
con nosotros?

Entra el Tema de Sade. Baja la luz, casi en penumbras.
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VIIl. Flagelacién de Sade

Sobre la musica, Simone y Napoleoncito desvisten a Sade y
Marat. Quedan casi desnudos, sélo los pantalones del traje
de locos. Simone le cubre los ojos con la venda a Marat y lo
lleva a su lugar. Sonido y acciones lentas, dilatadas, en dos
zonas del plano |: derecha e izquierda, en contrapunto.

Esta es una escena muy despojada, casi lo minimo, para dar la
soledad de los dos personajes. No se ven uno a otro, ni se oyen.
S6lo es la soledad de cada uno, cruzadas, en un mismo tiempo.

Voces ALTERNAS. (Muy bajo.} iCorday! iCorday! iCorday!
iCorday!

Marat en la banadera con la venda en los ojos. Sade al
fondo. Efectos de luz y sombra. Marat no ve nada, sélo
sombras, y Sade tiene los ojos cerrados.

Marat. (Muy bajo.) Simone, ipor qué esta tan oscuro?
Primer latigazo. Napoleoncito flagela a Sade con el pelo.

SADE. (Mdscara del dolor.) iMe duele el cuerpo!
Magat. (A Simone.) iDénde estin mis papeles? iQuiero
dictarte el llamamiento a la nacién!

Latigazo sobre Sade. Quejido (dolor y placer en el personaje).
Entra Charlotte por el telén de fondo, casi desnuda. Se va
acercando lentamente. (Acciones simultdneas.)

SADE. (Muy bajo.) He visto la ambicién... la envidia...
(Latigazo.) y la crueldad de los hombres,
Simone. (A Marat.) Aqui estan. (Le da los papeles.)

Charlotte detras de Simone. El torso desnudo.

Sape. (Respiracién, alivio.) Cambiaria mil veces mi papel
con Marat.

MagraT. (Con los papeles.) iNo puedo ver nada!

Sapk. (Cae sobre la silla.) Pero no puedo.

Canto de Simone. Charlotte se vuelve. Estd junto a Marat.
La falda manchada de sangre.

MaraT. (Con la venda.) Hay alguien en la puerta,
Se cruzan Simone y Charlotte.

Simone. (Alejandose.) Es la joven de Caén. Ha venido dos
veces.

Marar. iéQué quiere?

CHarLOTTE. Vengo a entregar una carta.

Simone. (Como un texto obligado.) En la préxima visita ella
hundira su cuchillo...

“amina hacia Sade, Charlotte abraza a Marat.

SiMonE. Y yo... (Cae al suelo, risa.) me quedaré sola...
loca... (Mira a Marat.) No tengo de ti ni un hijo. (Rompe
las hojas.) Solo una idea que se escapa... (Las tira.) que
no puedo tocar.

Marar. (Se suelta del abrazo. En su visién.) iiDénde esta Roux?!

Sonido muy lejano de «La internacional». En plano 2: Roux
con su bandera roja. Sobre el sonido:

MaraT. (Se levanta, camina hacia el publico.) iSi, Roux, ya
veo los hombres que vendran...!

Risas, voces, en la visién de Marat.
Marat. iUn dia la Revolucién sera posible!

Entra la Musica de la Asamblea Nacional, muy alta. Voces,
movimientos de los periodiqueros (como una imagen que se
transforma en otra). Cambios rapidos del escenario.

IX. La Asamblea Nacional

Sobre el sonido, voces y acciones de los periodiqueros. Lievan
pliegos de periédicos de época. Movimientos rdpidos: los
locos-actores en distintos lugares y niveles del escenario.
Desde arriba (en plano 2) cuelga la bandera roja, blanca y
azul de la Revolucion y letreros escritos con las palabras:
libertad, igualdad, fraternidad. Son voces, llamados.

NaroLeonciTo. iDespierta, ciudadano, la patria esta en
peligro!

Roux. iUn llamamiento del amigo del pueblo!
ToussainT. iAvanzan sobre Paris!

Simone. iLos emigrados se relinen!

NaroLeonciTo. iEjércitos de toda Europa!

Entra Marat por el telén de harapos. Lleva a cuestas su
tribuna de la Asamblea.

Marat. (En su tribuna.) iQuieren rendirnos por hambre!

Entran los paneles (como los estrados de la Asamblea). Los
locos-actores en distintas posturas y niveles.

NaroLeonciTo. (Al publico.) iEscucharemos a Marat en el
discurso final de la asamblea!

Voces, gritos.Sobre el sonido:

MaraT. iCiudadanos diputados a la Asamblea Nacional!
(Mirada fija al pdblico.) éQué importa que mis ojos ya no
puedan ver...? iTenemos que unirnos contra el enemigo
comuin!

Coro pE Locos, iMarat! iMarat!

MaraT. iEl ministro de hacienda vendié para su provecho
el trigo de los soldados!

Coro DE Locos. iMatalos, Marat! iMatalos!

MaraT, iLa mayorfa de nuestros generales esperan el dia
para hacer sus negocios!

Coro. iCortales el cuello! (Risas.) iMatalos, Marat!
MaraT. iNo hay dinero, pero el ministro de finanzas nos
lleva a la inflacién!

Coro. ilnflacién, inflacién, inflacién...!

MaraT. (Indignado.) iHace mucho hablé de las
escuelas... (Voces.) los hospitales... (Voces.) los asilos
de ancianos!

Coro. iBétalos, Marat! iBétalos!

Silbidos, gritos.

MaraT. i{Qué comen los maestros?!
Voz. iHierba! (Risas del coro de locos.)
Marar. iéCémo viven los enfermos?!
Se esconden tras los paneles. Silencio.

MAaRaT. itAcaso hemos luchado para morirnos de hambre?!

Levantan las cabezas detrds de los paneles. Todos niegan.
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Marat. iNecesitamos un politico proveniente del pueblo!

Misica de Napoleoncito. Entra el Tema de los Patrones.
Figura de Napoleoncito con sus atributos sobre la tribuna
de Marat. Todos avanzan. Tambores, silbatos, distintos
instrumentos. Marcha de los locos. Cantan Los Patrones.

ToussainT. (Cantado.) Los patrones que vinieron ahora
son peores...

Simone. (Cantado.) Nos chupan la sangre como los
anteriores...

Coro pe Locos. (Cantado.) Y el papel que nos dan como
dinero, sélo puede usarse... (Acciones, movimientos.) ipara
limpiarse el trasero! (Risas, juegos entre ellos.)
NaroLeoncrTo. (En el juego. Imponiendo el orden, desde su
postura.) iSoy un soldado salido del pueblo! iUn simple
soldadito de plomo, como dice el Marqués!

Coro DE Locos. (Sobre los paneles.) iNapoleén, Napoleén,
Napoledn!

Voces. iAbajo Marat! iAbajo el dictador!

Marat. (Oyendo las voces.) iNo soy un dictador!

Otra voz. iAsesino!

MaraT. (Se tapa los ofdos.) iMatamos en legitima defensa!
AnTONIETA. iMarat, cambia el discurso!

ToussainT. iAbajo la reja y la puerta cerrada!

Juana. iQue abran la frontera y repartan el pan!

Acciones y sonidos de los barrotes.

NaroLEonCITO. (Sobre la tribuna, acciones con el sable.) iSe
ordena registrar hasta el Gltimo rincén!

Movimiento de los paneles.

NaroLeoncrro. (Con el sable.) iLimpiaremos de enemigos
las calles, los sétanos, las alcantarillas...! (Lo rodean.)
iMuera el invasor! iViva la nacién!

Entra musica de La Rueda de la Historia (cambios de escena:
la tribuna como tarima, horizontal). Marat sentado sobre
ella. Simone canta sobre la tribuna. Luego el lecho de Marat.

Simone, (Cantado.)

La rueda, la rueda de la historia arrastra con ella
los locos, los marqueses, los nobles y los pobres.
éQué diferencia existe entre un loco y un cuerdo?

Risas, voces, los locos-actores van colocando los objetos.

Simone, (Cantado.)

Lo falso o verdadero, lo oculto o el decreto,

¢qué son para nosotros si es que estamos todos locos...?
Coro pE Locos. (Cantan y bailan.) iEn la rueda de la
historia!

Simone. (Cantado.)

Y en esta Asamblea, Marat, te pedimos

nos hagas saber...

Coro. (Cantado.) iLo que en la oscuridad ya no podemos
ver!

La luz baja. Entra el Tema de Charlotte (la tercera visita).
X. Ultima imagen de Charlotte

Marat solo, al centro, sobre la tribuna como lecho
(horizontal), con los ojos vendados. Sade lo observa. Hace
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una sefial y Charlotte entra por el telén de fondo. La iluminan
con velas. La escena en blanco y negro.

Marat con el lienzo y las vendas blancas y el vestido de
Charlotte también blanco. Movimientos lentos. (Imagen
ralentada.) Penumbra. Flashazos de luz. Sobre el sonido:

Sape. Finalmente, Marat, ya va entendiendo. {Qué son
esos panfletos y discursos, comparados con ella... que ya
esta aqui... su cuerpo esperando para abrazar el suyo...?

Flashazos de luz. Visiones fragmentadas de Charlotte, Sade
y Marat. Figura de los tres. (Movimientos lentos, precisos,
como algo muy pautado: la escena final de la obra de Sade.)

Sape. (En su guion.) iUna virgen, Marat... una virgen intacta

esta en su puerta... y se le ofrece!

SimonEe. (Se ilumina el rostro con la vela. Sobre Sade, al

ptblico.) Es una escena que disfruta.

Sape. (Muy lento.) Mire cémo sonrie. Marat, sélo existe

ese cuerpo hermoso... (Le abre el vestido a Charlotte.)

Sus senos desnudos... (La acaricia.) bajo el pano. liviano

donde esconde un punal... (Lo saca.) para hacer el
lacer... (Mdscara de Sade, voz grave.) alin mas intenso.
ARAT. (Ciego. Muy bajo. En la imagen.) Simone... he visto

la muerte. Era una mujer sola.

Charlotte abraza por la éspalda a Marat. Figura de los tres.
Sapk. (Con la voz del personaje.) Una muchacha... de esas
criadas en el campo, penetradas por el aire caliente...
que entra por las ventanas enrejadas.

Risa convulsiva de Charlotte.

Sape. Piense como esperan alli... y suefan con los
hombres... que dirigen el mundo.

Movimiento de Sade y Charlotte. Sobre el movimiento:

Sape. Cuando estaba en prisién aprendi que este es un
mundo de cuerpos...

Acaricia a Marat y a Charlotte,

SADE. Sofé con ese cuerpo (Se aparta.) y fue un suefo...
(Gesto.) de fuertes sensaciones... iy violencia!

Imagen de Marat y Charlotte, desnudos. Sade con el punal.
SapE. Marat, las carceles de nuestro cuerpo son peores y
mas profundas que las piedras... y mientras no se abran,

toda tu Revolucion... ~

Levanta el punal. Lo extiende a Charlotte. Sonido. Sobre la
accién y el sonido:

SADE. ...no es mas que un juego de cuerpos hambrientos. ..
iy diabdlicos!

Sonido distorsionado. Voces: iCorday! iCorday! iCorday!
Movimiento lento, dilatado, de Charlotte. El coro de locos
observa la accién. Charlotte con el pufial, sobre Marat.

CHaRLOTTE. iMarat, quiero nombrarte a mis héroes! iNo
los delato... porque estas muerto!

Entra la luz. Napoleoncito sostiene la mano de Charlotte.




La accién suspendida. Imagen fija. Sobre la imagen, como
una accion que se detiene y empieza a girar, a descomponerse
o fragmentarse hasta el vacio. (La accién en el vacio.)

Epilogo
(o un juego de actores... hambrientos y diabélicos)

NaroLeonciTo. (Con la mano de Charlotte.) iMarqués, usted
quiere deleitarse con la muerte!

Movimiento, mdscara de Charlotte.

NapoLeonciTo. Sabe que la ha llevado, lentamente, a
cometer el crimen. iEs usted quien dirige su mano (Le
quita el punal.) y no los enemigos de Caén!

Todos lo miran. Napoleoncito coloca el puiial en el suelo.
Movimiento lento, dilatado. Risa de Charlotte. Movimientos,
risas, voces de los locos.

Sapk. (Con violencia.) iSilencio!
Todos se detienen. Napoleoncito y Sade en laterales | y 2.

SADE. (A Napoleoncito.) En épocas de confusién, nadie sabe
lo que hace. (En la ficcién como lo real.) iA usted le conviene
esa muerte... tanto como a mi el esciandalo!

Napoleoncito avanza con el sable. Se enfrentan.
SIMONE. (A Sade.) iAcabe ya!
Entra el Tema de Simone, muy bajo.

SiMONE. (Sobre el cuerpo de Marat.) Un simple movimiento,
una mano que baja y el corazén de Marat dejara de latir.
(Lo abraza.)

Los locos se acercan. Rodean a Simone y Marat. Las mujeres
(detrds) traen el lienzo rojo para cubrirlo.

SiMONE. (A Sade.) Pero no podra detener ese rio de gente
sin historia... (Abren el lienzo rojo, al fondo.) sin futuro...
(Al pablico.) ese montén de hombres y mujeres que estan
sobre la tierra. (Acaricia @ Marat.) Una tierra arrasada
por el hambre... la enfermedad... la muerte. (Llora.)
Una tierra que pudiera ser...

Sonido (muy bajo) de «lLa internacional». Las mujeres
levantan el lienzo rojo y cubren parte del cuerpo de Marat.
Sobre el sonido y la accién:

SIMONE. ...el paraiso que sofié Marat.

NaroLeonciTo, (Entre el personaje y el actor.) iQuise darle
la dignidad al soldado y al hombre comin!

Sape. (Entre la historia y la ficcién.) iUsted ve en la
Revolucién una manera de llegar al poder!
NaroLeonciTo. iDetesto la sangre! (Toma el puiial.) Pero
no habia otro modo,

Sape. (Volviendo al texto.) iEntonces mate... (Mira a
Charlotte,) o déjela matar!

Sonido muy intenso. Es como un vértigo. Charlotte cae sobre
el cuerpo de Marat. Lo cubre totalmente con el lienzo. Cada
uno coloca junto al cuerpo una pequeda ofrenda: Roux le da
su bandera, Antonieta su pan, Juana una vela encendida.
Napoleoncito se pasa la mano por el rostro y se quita el
maquillaje. Se mira las manos. Magquillaje rojo y azul.

NaroLEONCITO. (Muy lento, saliendo del personaje, al pablico.)
iEs sdlo una representacién!

SapE. (En el persongje, con violencia.) iDe una obra que
usted va a prohibir!

Actor-NaroLEoNcITO. iYo no! iNo me gusta su experimento!
iPrefiero mil veces la calle, el olor de la sangre... que
esta mentira!

Tira el sombrero del personaje. Intenta salir. Los locos corren
hacia la puerta del fondo.

SADE. iNo se atreverd a salir!
Todos se detienen.

Sape. Es mas facil hacer de Napoledn oculto en este
sétano, donde la mascara lo libra de otras cosas... ique
salir a la calle y enfrentar la verdad!

Senala a Marat, al centro.

Sape. Al menos él supo llevar la suya hasta es final. Usted
no. iCambiara de casaca... como los camaleones!

Estallido de risas, burlas, acciones de los locos-actores, Grito
de Roux. Da vueltas y golpes contra el piso. Se pone el sombrero
de Napoleoncito. Lo imita con el sable.

Actor-NaroLeoNciTO. (Sefiala a Sade.) iEl nos trajo aqui
con un cuento absurdo sobre una lista de personas... ala
guillotina!

AcTriz-JuaNa. (Con desconcierto, saliendo del persongje.)
iS6lo somos actores... un grupo de comediantes que
usted queria salvar... en este sotano!

Sapk. (En el personaje, irénico, entre la historia y la ficcién.)
¢No trabajaron para el rey? iNo divirtieron a la corte?
iNo se cubrieron el rostro con afeites... mientras la
gente en la calle sufria hambre, dolor... y humillaciones?
AcTriz-SiMONE. iDéjenos salir!

AcTriZ-ANTONIETA. iNo somos politicos!
AcTriz-CHARLOTTE. iNi héroes!

Roux. (En su persongje. No puede salir, grita.) iSi! iSi!

Corre por toda la escena. Los actores lo miran.

Roux. iMarat, un vaso de sangre para todos!
NaroLeoncrTo. iCallate!

Sapk. (Frente al cuerpo de Marat.) iMarat estd muerto! Yo
mismo hice su epitafio. iY ustedes cubrieron su cuerpo
con el lienzo!

Actor-Napoleoncito quita el lienzo. Sefiala a Marat.

NapoLEoncITO. iEsto no es mas que un juego
desquiciado... pervertido, como toda su obra!

SADE. (lrénico, buscando un final de su representacién, al
piiblico.) iUn juego criminal! O mejor: donde se representa
un crimen... (Sefala a los locos-actores. Riéndose.) ique
nadie se atreve a ejecutar!

Gesto de Sade para que entre el tema del final. Sonido.
Levanta a Marat. Se miran. Termina la obra de Sade.
Risas, acciones de los actores (como si fueran locos, en el
juego de sus persongjes).

Actor-Napoleoncito abre el telon de harapos. Abre la reja
del fondo y se ve la calle: la gente pasando, los carros, la vida
fuera de la representacion.

Los locos-actores corren a la puerta. Napoleoncito cruza la
reja y llega hasta la calle. Se vuelve y mira atrds.
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Ve el escenario, el ptblico, los actores de Charenton. Las
ropas raidas, el maquillaje deshecho, los restos de una
funcién que habrd que repetir una y otra vez.
Cuando regresa, trae el lienzo rojo de Marat. Repite el texto
de su personaje, como si viniera de muy lejos:

Actor-NaroLeoNciTo. Juventud de Francia: de la mezcla
de clases y caracteres, con el brio de nuestra hazana,
nacera un mundo nuevo... (Como él.) iUn solo pueblo!
AcTriz-Juana. (Enciende el fuego. Tiene el cuerpo cubierto
con periodicos. Incendia su modelo, sus materiales de trabajo,
los objetos de la primera improvisacion del personaje. Repite
el texto del persongje.) A la guerra no, a la guerra no...
(Como ella.) A la guerra no.

Fuego en el centro. La luz baja. Los actores en distintos
lugares del escenario.

Acciones minimas, repetidas. Saliendo del persongje o no,
unos mds y otros menos, con textos y acciones como en un
desprendimiento o como fragmentos del personaje que
quedan en el cuerpo del actor.

El proceso de cada uno es diferente, pero en todos es un
regreso vertiginoso al primer dia de trabajo o al momento
en que sintio nacer el personaje,

AcTriz-ANTONIETA. (Se desviste. Repite un texto de la ultima
carta de la reina.) Todas mis camisas estan llenas de
sangre... (Se va quitando el velo.) Por el deseo natural de
recorrer limpia mi udltimo camino, pedi quedarme sola.
(Se detiene. Mira al publico. Fuera del personaje, como ella:)
Alguien llegara, dos siglos después, a ver el cielo que no vi.
AcTriz-CHARLOTTE. (Repite un texto de su personaje que
nunca dijo en la funcién. Lo empieza como Charlotte:) En
mi cuarto de Caén, en la mesa junto a la ventana... (Como
ella.) Estaba el Libro de Judith.

AcTriz-SiMONE. (Se rie, como su personaje:) Y yo... me
quedaré sola, loca... no tengo de ti ni un hijo... (Como
ella.) Sélo una idea que se me escapa, que no puedo tocar.
Actor-Toussaint. (Como él, sobre la carreta.) Una isla
pequena que no puedes ver.

AcTriz-Juana. (Como ella, junto al fuego.) Contemplo esta
ciudad, en la que los amigos ya no estan.
AcTriz-MarQuEsa. (Como ella, en su rincén.) En mis suefios
los veo.

AcTor-MaraT, (Como él, quitdéndose la venda.) Si, Roux, ya
veo los hombres que vendran.

Actor-Marat y Roux empiezan a cerrar los paneles.

Roux. (En el personaje, nunca sale. Entre los barrotes,
mirando al publico, se rie.} iNi en una jaula me pueden
sujetar!

Sapk. (Al centro, sobre la tarima, desde el personagje.) iUn
simple juego de representacién: estruendo y furia... que
nada significa!

Entra la musica del comienzo, Roux y Marat colocan los
paneles frente al piiblico (como estaban al inicio). Baja lo
luz. Sélo en las celdas-camerinos los actores vuelven
lentamente a los espejos. Sonidos, voces, pisadas. Actor-
Toussaint cubre el cuerpo de Juana con la bandera roja,
blanca y azul. Vuelve a su celda.

Se apagan todas las luces. Oscuridad. Sélo el sonido y el

fuego.

Noa

La misica del comienzo y del final es «El espectro de la rosa»,
texto de «Las noches del estio», de Téophile Gautier, musica
de Hector Berlioz (traduccién de José Miura).

Levanta tus parpados cerrados

que emanan un sueno virginal

yo soy el espectro de la rosa

que tl llevabas anoche en el baile.

Me tomaste atin llena del llanto de plata
por el rocio del amanecer

y por toda la fiesta me paseaste

durante la noche.

Oh ti, que de mi muerte fuiste la causa
sin que pudieras evitarla

todas las noches mi espectro rosa

a tu alcoba vendra a bailar.

iNo me llores! No te pido ni misas ni de profundis.
Este ligero perfume que sientes es mi alma
y vengo del paraiso.

Mi destino fue digno de envidia

y por tener tan buena muerte mas de uno
hubiera dado su vida.

Pues sobre tu seno tengo mi tumba

y sobre el blanco marmol donde descanso
un poeta con un beso escribid:

aqui yace una rosa

que todos los reyes envidiaron.




20 anos Buendia: teatro

Volver alos 17

Marilyn Garbey

Para Antonia Fernandez y Pablo Guevara,
para Raquel Carrié y Flora Lauten

CUANDO LLEGUE A LA HABANA MIS
referencias teatrales llevaban la impronta de la literatura y
de la television. Sabia de autores y de actores por estos
medios, pero lejos estaba —en Guantdnamo-— de conocer las
interioridades del mundo teatral. Confieso que hoy, después
de veinte anos de intensos recorridos por su geografia, me
resultan incomprensibles algunas de sus senales.

En los ya lejanos ochenta, un secreto a voces anunciaba
que el Instituto Superior de Arte era el sitio donde se
discutian las ideas mas interesantes en relacién con el
arte y su incidencia en el entorno social. La distancia entre
Cubanacan y el centro de la ciudad no impedia que en las
inmediaciones del otrora Country Club se reunieran las
mentes mas lGcidas del momento. En la Facultad de Artes
Plasticas Flavio Garciandia, Consuelo Castaneda y José
Bedia eran los profesores de Lizaro Saavedra, René
Francisco, Alejandro Aguilera, José A. Toirac y otros jévenes
que colmaban los salones de exposiciones, provocando el
escandalo, la admiracién y la censura.

En el castillo Elsinor Graziella Pogollotti promovia una
ética que no hacia distinciones entre el pensar y el hacer,
entre la vida y la obra. Rine Leal matizaba sus analisis
teatrales con sabrosas anecdotas sobre la historia no escrita
del teatro cubano. Francisco Lopez Sacha tarareaba las
canciones de los Beatles antes de disertar sobre los Angry
Young Men. Gloria Maria Martinez nos encaminaba en los
estudios semioldgicos. Roxana Pineda ensenaba a
desentranar la estructura de la tragedia griega. Raquel
Mendieta nos develaba una Historia de Cuba muy diferente
a la que nos habian ensenado hasta ese entonces. Otra

La vida en rosa, direcciomde Flora Lauten
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Raquel, la Carrié, hablaba de un redescubierto Lezama y
del indomable Pifiera, de Eugenio Barba y de |erzy
Grotowski, de Jorge Luis Borges y de William Shakespeare.

Recuerdo que pasaba madrugadas enteras despierta,
compartiendo la lectura de un mismo ejemplar con otros
amigos. Los libros pasaban de mano en mano: Memorias
de Adriano, El nombre de la rosa, Las puertas del paraiso, EI
guardidn en el trigal, Los idus de marzo, Las trampas de la fe.
Escuchabamos a Silvio Rodriguez, a Fito Paez, a los Beatles,
a Carlos Varela y a Santiago Feliti, a Freddy Mercury y a
NG La Banda. Pasdbamos largas jornadas en la Cinemateca,
primero en el Chaplin y después en La Rampa, con el
hermose e incomprensible Tarkovski, las Fresas silvestres
de Bergman, La aventura de Antonioni, el entranable
Charlot, Truffaut y sus Cuatrocientos golpes, la Gelsomina
de Fellini, Bufuel y su Viridiana, Fassbinder y Lili Marlen.
En esas tandas cinematograficas de largo aliento nos
acompanaba la enigmatica figura del poeta Rall Hernandez
Novas.

ibamos al teatro a ver a los maestros. Todavia era
posible acudir a la sala de Teatro Estudio, cuando trabajan
en Calzada y A, a ver Bodas de sangre interpretada por
actrices diferentes. Ana Vina conmovia en La zapatera
prodigiosa y Lily Renteria era aplaudida en la Mariana de
Roberto Blanco. Estorino dirigia La verdadera culpa de
Juan Clemente Zenea. Vicente Revuelta era un ser mitico
por su capacidad de renovarse. Sin embargo, el panorama
teatral nos provocaba insatisfacciones: el teatro que
veiamos no era el que queriamos hacer,

fu

...me quisieras lo mismo que veinte anos atras

Unos dias después de mi llegada a La Habana, la atencion
de la gente de teatro se concentré en Camagiiey, a proposito
del Festival. De alli llegaron los ecos de la polémica desatada
por Lila lamariposa, el texto de Rolando Ferrer cuyo montaje
supuso Jla graduacion de los fundadores de Teatro Buendia.
Cuentan gue llovieron las diatribas y a Flora Lauten, la
maestra, la.acusaron de acudir al evento con una claque:
claque de amor, respondié ella. De ese montaje —que vi en
la sala Hubert de Blanck— recuerdo la interpretacion de

Evelyn Davila, la escena de las costureras, el ir y venir entre
el cabaret y el funeral y la interrogacion de Marino.




Ya, desde ese entonces, los Buendia eran seres raros,
no se parecian a los miembros de otros grupos. Ellos eran
muy jovenes, hablaban de entrenamiento, entraban a la
iglesia en la manana y no salian hasta la noche y cuando se
referian a su maestra, ahora su directora, lo hacian con
veneracion. Y asi echo a rodar la leyenda, matizada por las
mas disimiles anécdotas y por |a aureola de misterio que
los rodea desde su nacimiento tal cual sucedia con la familia
de Macondo.

Después de la graduacién vendria otra etapa de
creacion: los actores construyeron con sus propias manos
el espacio de trabajo. Con la misma pasion con la cual
subian al escenario, cargaron ladrillos, cemento y arena.
La iglesia ortodoxa rusa transformo su fisonomia para
convertirse en una sede teatral diferente a la que
conociamos. Las pequenas dimensiones de la salita no
admitian una cifra elevada de espectadores y habia que
regresar otro dia para ver la funcién. La situacién se
agravaba cuando quienes veian la obra sentian la necesidad
de repetir la experiencia.

Entonces Flora tomé a su cargo la formacién de otro
grupo de actores, los que compartian las aulas conmigo.
Desde ese momento mi relacién con el Buendia fue mas
estrecha, de la mano de Antonia Fernandez y Pablo
Guevara.

En 1989 Magaly Muguercia, la profesora de Critica,
puso como tarea el andlisis de Las perlas de tu boca, el
espectaculo con el cual se abria la iglesia. Fue un encargo
que cumplimos con mucho gusto las cuatro alumnas de
ese curso de Teatrologia. Iris Gorostola, Ménica Alfonso,
Lizt Alfonso y yo perdimos la cuenta de las veces que
vimos el montaje. El debate fue intenso y apasionado no
s6lo entre los duros bancos de ladrillo de Elsinor. Buendia
volvia a deslumbrar a sus fans, entre los que me contaba,
y volvia, también, a enervar a sus detractores.

La familia cubana ocupaba otra vez la atencién del grupo
en un espectaculo de impresionante belleza, creado a partir
de las improvisaciones de los actores y del trabajo con uno
de los recursos mas fascinantes del teatro: las mascaras.
Al paso del Cometa Halley, una familia habanera se reunia
para su (ltima cena y llegaba un angel para bendecir a sus
miembros. El mas joven de la estirpe se convertia en una
verglenza para ellos y llegaba al suicidio, mientras
escuchaba las noticias transmitidas por Radio Reloj. La
madre impulsaba al hijo a marcharse de la casa: «el mundo
es grande, José», le decia. El abuelo rompia el sable que
usé en la Guerra de Independencia. Lujuria arrastraba al
Chivo y a Fifi en sus aventuras. La negra amamantaba al
bebé de la familia. Nelda Castillo cantaba «La Bayamesa» y
desplegaba al viento la bandera cubana. Muchas zonas del
montaje quedaban en la oscuridad y se volvian
incomprensibles, pero el impacto era tan fuerte que la
emocion suplia cualquier defecto. El entorno condicionaba
la recepcién: el arco de las cipulas conferia a la sala unas
dimensiones sobrenaturales, las gradas donde el piblico
se acomodaba invadian el espacio de representacién y era
posible sentir la respiracion de los actores. La estructura
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& las ruinas circulares,

direccion de Nelda Castillo

fragmentada del espectaculo exigia al ptblico poner en
accion su intelecto. La musica, ejecutada en vivo, aportaba
un toque de sensualidad.

El Buendia se erigié, en virtud de su trabajo, en el
referente para la nueva generacién teatral. El
entrenamiento, la investigacién como sistema de trabajo,
los actores que dejaban la piel en el proceso, el
acercamiento al ser humano, la construccion de imagenes
teatrales inolvidables lo situaron a la vanguardia de un
movimiento en el cual se inscribieron Teatro A Cuestas,
Teatro del Obstaculo, Carlos Diaz, Teatro D'Dos, Ballet
Teatro de La Habana y algunos otros.

...y el brillo de la luna te encantaba

El 22 de enero de 2005 Flora Lauten recibia el Premio
Nacional de Teatro y asi anadia otro titulo a su trayectoria.

Su belleza fisica la habia convirtido en la dltima Miss
Cuba, alld por los cincuenta, pero no se detuvo ahi. Trabajo
con Vicente Revuelta en la antoldgica puesta en escena de
La noche de los asesinos, de Pepe Triana; con Berta Martinez
en Contigo pan y cebolla. Sus inquietudes la enrolaron en
la aventura del Escambray, que continué en la comunidad
La Yaya. Luego volvié a La Habana, a Cubana de Acero.
Hasta que sus suefios se encontraron con las aspiraciones
de una nueva generacion, deseosa de expresarse, de tomar
las riendas de su destino, de hacer un teatro diferente. De
ese encuentro nacié otra saga Buendia, donde era posible
hallar rasgos de la prodigiosa memoria de Aureliano, la
desaforada imaginacién de José Arcadio, la laboriosidad de
Ursula y la inocencia de Remedios La Bella.

Flora era el puente entre los fundadores del teatro
cubano y nosotros. Acaso sin sospecharlo, restaurabamos
una historia trunca por la ignorancia y los prejuicios. Ella
arriesgaba su experiencia para trabajar con los mas jovenes,
de ellos tomaba el impetu, sus deseos de entrar al mundo
de los adultos con sus propias preguntas y, las mas de las
veces, sin respuestas. Ella tuvo, también, la entereza de
fundar un espacio para el teatro en un barrio marginal,
ajeno a la élite seguidora de la cultura, que debié atravesar
La Timba para acercarse a una experiencia insdlita, la de
Buendia y su cultura grupal. Hasta Loma y 39 llegaron




iposa, direc

construir los mitos y ese espectaculo, como antes Otra
tempestad, se convertia en un acto de resurreccion despues
del exodo de algunos de sus miembros porque la diaspora,
doloroso signo de estos tiempos, también afecto a los
Buendia. Flora ha contado como el mar le trajo el tronco

sobre el cual se levanto Bacantes, metafora de la
resistencia, del amor por el teatro, por el pais. En 2005
Charenton se inspira en el clasico Marat-Sade, de Peter
Weiss.

En todos los montajes se reconoce la marca Buendia,

%esa cruz en la frente, indeleble en el tiempo: una
: " impresionante visualidad, musica ejecutada en vivo,

artistas plasticos, musicos, escritores, teatristas, para ser
participes del sueno. Teatro Buendia no tenia espectadores,
tenia —y tiene— devotos que acudian a la iglesia del teatro
como acuden los fieles a la casa de Dios porque, como
antes Teatro Estudio y luego Teatro Escambray, marcaron
una pauta en la manera de hacer teatro entre nosotros.

Todo parece indicar que Flora es una mujer capaz de
desatar muchas pasiones, Recuerdo la actitud de un
companero que abandoné las aulas del ISA sélo porque
ella no lo escogié entre sus alumnos. Recuerdo también a
un teatrélogo confesando en La Macagua sus suenos
eroticos con ella.

...es un soplo la vida

Luego de esa suerte de viaje a la semilla que fueron
Las perlas de tu boca vendrian otros espectaculos. Monigote
en la arena, El rey de los animales y Un elefante ocupa
mucho espacio serian los primeros pasos en la direccién
de Carlos Celdran y Nelda Castillo, quienes afios después
salieron del Buendia para trazar sus propios rumbos, y
han encontrado con Argos Teatro y El Ciervo Encantado,
respectivamente, sus poéticas diferentes y personales.
Safo, de Antonia Fernandez y Carlos Celdrén, Las ruinas
circulares, de Nelda Castillo, y Roberto Zucco, de Celdran,
fueron también hijos de Buendia.

En 1992, con La cdndida Eréndira, Flora regresaba a
los escenarios en el rol de actriz y Buendia se abria al
mundo, alejandose de los espectadores cubanos por un
tiempo. En 1997 Otra tempestad exploraba las relaciones
entre el Viejo y el Nueve Mundo, la mirada de Caliban
llegaba con ecos martianos y los orishas cubanos se fundian
con los héroes shakespeareanos: Ofelia-Ochin, Lady
Macbeth-Oya, Ariel-Eleggua, propiciando los dificiles
amores entre Miranda y Caliban. Los actores tejieron con
sus manos el vestuario y los elementos de utileria, lo cual
le conferia un valor artesanal, humano. Ellos quedaban, al
terminar la funcién, extenuados por el esfuerzo, y los
espectadores quedabamos encantados, como los nifos al
escuchar una fabula. En 1999 La vida en rosa develaba el
mito de Yarini, un proxeneta habanero envuelto en halo
mistico. En 2001 Bacantes descubria los mecanismos para

‘construccion artesanal del vestuario y la escenografia, la
Y estructuracion de la historia de manera fragmentada con
una fuerte carga de intertextos, un lenguaje metaforico,
los diferentes niveles de lectura sugeridos por el
espectaculo, la cercania al espectador.
Buendia tiene a Cuba en el centro de sus
preocupaciones. No importan las apariencias, pueden ser
Grecia, la isla Utopia, o Paris, siempre se refleja el alma
de la nacién en espectaculos de cuidada factura, donde se
celebra la vida, aunque la sombra de la tragedia persiga a
los personajes. Es un teatro para acompanar la soledad,
para no perder la memoria de lo que somos. Es un teatro
para el goce de sus hacedores, porque para ellos el acto de
concebir el espectaculo es tan importante como el
momento de presentarse ante el plblico. Para los actores
del Buendia, para los que se fueron y para los que
permanecen, va mi agradecimiento: Félix, Antonia, Pablo,
Ivanessa, Sandor, Alejandro, Juan José, Giselle, Lili, Juana,
Sandra, José Antonio y tantos otros.

Que veinte afos no es nada

Hay en Cien arios de soledad un didlogo que se repite.
Se escucha por primera vez cuando el coronel Aureliano
Buendia aguarda la muerte ante el pelotén de fusilamiento
y recuerda la tarde en que su padre lo llevé a conocer el
hielo. Vuelve a escucharse mientras José Aureliano Segundo
descifra los pergaminos de Melquiades, el alquimista.

—Qué queria, el tiempo pasa.

—Asi es, dijo Ursula, pero no tanto.

Parece que fue ayer cuando Marino preguntaba al
auditorio: «¢Qué es un hombre?» Pero el tiempo pasé y
ya suman veinte afos de Teatro Buendia. Las imagenes
teatrales que ellos construyeron alimentaron nuestros
suenos, nuestras presencias en las incémodas gradas
de la iglesia, nutrieron las raices de bacantes en
tempestades. Los Buendia desbrozaron el camino a la
nueva generacién teatral y tendieron un puente entre
la tradicién cubana y las corrientes de la vanguardia
contemporanea, formando un plblico dispuesto a
asombrarse ante cada nuevo espectaculo. Por eso siguen
alli en su iglesia, y sus admiradores, entre los que me
cuento, volvemos hasta Loma y 39 para encontrarnos
con un milagro: el de una especie condenada a cien afos
de teatralidad.
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PREFERIRIA IMAGINAR QUE ESTAMOS AQUI
por un motivo menos formal que el que indican los primeros
veinte anos de un grupo esencial. Preferiria, en verdad, que
nos estuviéramos mirando ahora en este espejo de
memorias con la naturalidad de quien, sencillamente,
agradece un hecho que nos conmueve mas alla de una
celebracion fechada. Durante dos décadas, es cierto, hemos
recorrido una y otra vez los vericuetos que nos conducen a
una antigua iglesia ortodoxa, quién sabe si ubicada a la vera
del cementerio capitalino para recordarnos el lazo fantasmal
que existe entre los escenarios y la muerte, en esa condicién
inasible que el Mas Alla deja como estela de invocacién en
cada espectaculo. El Teatro Buendia es uno de esos niicleos
que bebe del misterio que fluye entre esas dos esencias: la
muerte y el juego mismo de las mascaras, con las que el
hombre burla la desaparicion del cuerpo para reinventarlo.
En veinte anos esas mascaras han sido las de Las perlas de tu
boca, y el denso magquillaje que convertia a sus intérpretes
en espectros garciamarquianos, shakespeareanos, etc. Una
casa teatral atrapada en la memoria que mira al cementerio.
Limite de vida fabulada y transgresion, el cardinal Buendia
nos repite todo eso, a su modo, tanto tiempo después. Hoy
esos veinte anos nos dicen otras cosas. Entre las menos
elegantes, que hemos envejecido, que ya no somos aquellos
casi adolescentes que se apinaban en los escalones de esa
iglesia-teatro, y que algunos han conseguido pasar al inefable
rango de «invitados», o lo que es lo mismo, han logrado
burlar la cola de los otros casi adolescentes que, repitiendo
un gesto que Nosotros imaginamos inventar, esperan en esa
escalera y, como no, también a la usanza de nosotros, se
molestan cuando ven entrar mas y mas «invitados»,
haciéndonos sospechar que sialgo de espacio quedara dentro
del atrio sera un simple pedazo de suelo en el que mal que
bien acomodarnos. Repiten nuestros gestos, nos miramos
en ellos para descubrir una senal que ya no haremos mas.
Son, como lo fuimos nosotros, hijos del Buendia.
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1a pctava puerta, direccion de José Antonio Alonso

Digo «hijos del Buendia» y he aqui que salta la metafora.
Acaso ninglin grupo cubano haya alcanzado esa calidad, la
de levantarse ante nosotros como imagen familiar. Una
familia cubana y tebana: con sus tragedias y sus dioses
particulares, con su mitologia y su cosmogonia, con su
mundo propio de figuraciones, ante |a cual habra que ganar
la habilidad de un iniciado. Recuerdo que esa impresion
gand en mi escala de reflejos cuando vi por vez primera La
cdndida Eréndira. Flora Lauten, después de tantos anos,
volvia a ser el centro visible de una puesta teatral, y a su
alrededor, interpretando mascaras que ella misma habia
sonado, estaban sus discipulos. Sus colegas. Sus hijos. Era
un tiempo todavia probable donde esa familia empezaba a
desplegarse, y aquel especticulo, que giraria por medio
mundo, incluia entre sus mas hermosas imagenes la del
espejo que era traido al escenario para que los
espectadores vieran, siquiera por un minuto, sus rostros
en aquella brunida superficie (anos mas tarde, una imagen
similar me sorprendié en Los libros de Préspero, la insélita
pelicula de Peter Greenaway). Ahi estaba una familia
nutrida y poderosa, cefida en el espacio tenebroso y
retador de un escenario. Flora Lauten, luego de esa puesta,
ya no se dejaria ver en ese punto tan expuesto nunca mas.

Una familia es una metafora que se deshace para ser
recombinada. La familia del Buendia esta dispersa hoy por el
mundo. Felipe Dulzaides en California, Lillian Vega en Miami,
Orestes Pérez va y viene de Turquia. Antonia Fernandez,
Carlos Celdran, Nelda Castillo, imaginan otra Habana teatral
en la que sus puestas coinciden con las del niicleo del cual
alguna vez se desgajaron. No creo en una experiencia real
que no sepa multiplicarse en distintas circunstancias,
ramificarse hacia direcciones inesperadas en las que, sin
embargo, volverse a explicar. Dondequiera que haya hoy un
Buendia, esa familia se amplifica, incluso como negacion de
sus primeros presupuestos. Eso aprendimos leyendo la
historia atomizada y desgarrada del teatro cubano. Teresa

20 anos Buendia:




Maria Rojas repite a Morin en la Florida, Morin repite el
recuerdo de Piscator, ya sin hacer teatro, en New York.
Miriam Acevedo, en Italia, repite el eco de Vicente Revuelta
que la dirigiera en La noche de los asesinos. Antonia Rey y

Carucha Camejo, también en New York, repiten y transpiran
el eco de sus tradiciones. El cubano parece condenado a
negar su raiz para aprender a amarla. José Marti firmaba las
palabras mas calurosas y decisivas sobre el destino cubano
desde el exilio, pero sélo al retornar a la tierra de su
nacimiento pudo cifrar ese misterio del idioma y el espiritu
que es el Diario de campana. En esos otros hijos, ansiosos de
crear otra familia, el Teatro Buendia se afirma como tradicion.

Durante un tiempo que ha sido la mayor parte de esos
veinte anos que ahora nos invitan a reflexionar sobre el
Buendia, la sola mencién de su nombre significé un espacio
diferenciado entre nosotros. Laboratorio, taller; asuncién de
fuentes culturales desde una voluntad de poderosa reescritura,
el trabajo del actor en su calidad de actante mas que de
intérprete, la vuelta a la mascara como el rostro original del
actor, etc. Si Lila la mariposa (espectaculo que no llegué a ver)
puso en crisis nuevamente, como en su instante lo hizo el
estreno mundial de Electra Garrigé, la reaccién acomodaticia
del piblico cubano ante sus clasicos y el modo en el cual podia
el teatro replantearse la necesidad de una revolucién interna:
Las perlas de tu boca, que aplaudi en a iglesia de Loma y 39 y
en una extranisima temporada que desplegé el Buendia en la
sala Covarrubias, alteraba las nociones de reaprendizaje con
la cual un joven espectador podia reconocer sus propios
patrimonios, Volver a leer la familia proponia esa puesta en
escena. Sin apenas palabras, a partir de un trabajo de biisqueda
en la piel otra que eran las hermosas mascaras, anunciadoras
de la belleza museable de las que, afios mas tarde, luciria la
puesta de Otra tempestad. Las mascaras de Las perlas de tu
boca no eran tan hermosas como funcionales, estaban creadas
desde la perspectiva de la proyeccién de aquella figura que el
actor creaba mediante una sucesién de improvisaciones, de
las cuales emergerian personajes inolvidables: La Negra, La
Loca, El Mambi. Y El Chivo,

v

Confieso que no podria recordar mucho de Las perlas
de tu boca si se me arrebatara el, recuerdo de El Chivo,
creado por Nelda Castillo dentro de la galeria de figuraciones
que componia el espectaculo. Alli estaba, anulada por su
propia creacién, y por ende, crecida hasta asombrosos
alcances interpretativos, una actriz fabulosa, una muijer capaz
de hacer palpable, incluso en una puesta donde ese grado
de virtuosismo tal vez no fuera la prioridad, el sentido real
de una vieja y manoseada palabra teatral: caracterizacién.
Su canto, su baile, su presencia, daban una brajula al
espectaculo que conducia firmemente al espectador hacia
los mejores momentos. Si, es cierto, recuerdo muchos
otros detalles de la puesta, por ejemplo, aquel coro que se

ELDRAN
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Safo, direccion de Carlos Celdran y Antonia Fernandez

empecinaba en cantar: «Usted es la vergiienza de una familia
intachable». Pero la calidad entranable de ese logro actoral
con el que Nelda Castillo marcé la puesta hizo distinto en
mi el acento de la familia Buendia.

Hoy, los propios espectaculos de Nelda Castillo, al frente
de su grupo El Ciervo Encantado, trazan una nueva latitud
desde aquellas blsquedas. Anclada en el lejano teatro de la
Facultad de Artes Plasticas del ISA, Nelda insiste en crear
imagenes de elevado rango teatral. Junto a Carlos Diaz, la
propia Flora o Berta Martinez, es una de los pocos creadores
de la escena nacional capaces de producir imdgenes
narrativas, de firme progresividad dramatirgica, desde un
sentido del disefio que se reactiva sélo y esencialmente a
partir de una lectura de teatralidad concisa y
autoargumentada mediante una proyeccion estética cada
vez mas personalizada. Lo que, desde el Buendia mismo,
alcanzé como codigo en Las ruinas circulares y Un elefante
ocupa mucho espacio o Monigote en la arena, se ha
individualizado en un trabajo de profundo taller sobre las
bases de una reapropiacion de lo Cubano en tanto misterio
que puede ser leido también desde la periferia: su propio
emplazamiento en un entorno no teatral pareciera una
analogia de sus indagaciones. De ahi sus lecturas de Sarduy,
Cabrera Infante, Lydia Cabrera, recombinados en una
voluntad barroca que fue aprendida bajo el hechizo
concurrente de una Raquel Carrio, sabia en esas formulas
de poderoso remix cultural. Sus puestas resemantizan esas
referencialidades, pero a su modo proyectan una estructura
dramaturgica que va atomizandose, a riesgo de que sea la
imagen quien narre y no el acontecimiento teatral
representado, como si se prefiriese el impacto visual del
performance y se desdibujara ex profeso |a naturaleza literaria
de esas fuentes, el entramado argumental que lucha contra
esos nuevos tratamientos. Las puestas de Nelda Castillo
amplifican el sentido de taller y ritual que alimenté
determinada vida del Teatro Buendia: ahi esa arista ha
alcanzado un estado de indagacién que produce vibraciones
inquietantes. Sus especticulos, me gusten més o me gusten
menos —y confieso que no todos me han gustado-, activan
una oscilacién que rara vez encuentro en otros dmbitos de
la escena teatral cubana. Pdjaros de la playa, De donde son los
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cantantes, Visiones de la Cubanosofia, rehuyen el palpito de
una Cuba externa (baile, carnaval, oropel festivo) que el
Buendia también reapropié. La vision de El Ciervo
Encantado es una afirmacién de todo ello, pero desde la
negacion, en una terca actitud piferiana, la de una voz que
repite: «tQué puede el sol en un pueblo tan triste?»

v

A esa interrogante pineriana intenta responder, acaso, la
posibilidad desatada por Antonia Fernandez desde el Estudio
Teatral Vivarta, un nlicleo que surgié dentro del propio Buendia
y luego acabé desprendiéndose hacia un cardinal
independiente. Historia de un caba-yo, su primera entrega,
se convirtio en uno de los mas premiados y celebrados

Lz cindida Eréndira, direccion de Flora Lauten y Carlos Celdrin

montajes de la tltima década del siglo, y sobrepasé con creces
las expectativas que su directora, una de las actrices
emblemdticas de la familia teatral habanera, pudo proponerse
ante los primeros espectadores. En realidad, el montaje era
el resultado de diversas conjunciones: la de una puesta firmada
por Vicente Revuelta a mediados de los ochenta, el recuerdo
de la misma a través de uno de sus intérpretes: Félix
Antequera, la voluntad pedagdgica de Antonia Fernandez
desplegada en las aulas del ISA, y la tozuda necesidad de hacer
ala que debemos, contra tantas contingencias, algunos de los
mejores momentos de nuestra escena. Del ISA mismo broto
el drbol Buendia, de esa vuelta al origen nacia un camino que
también extendia un ramaje propio. La herencia formativa
del grupo madre se reconsideraba en el nuevo empefio de
Antonia Fernandez, que ponia en juego su carrera para apelar
a estudiantes, actores no profesionales y gente hasta ese
momento ajena al mundo propiamente escénico para levantar
una pieza que, como dijese una joven critica «asombraba por
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suausencia de cinismo», en un momento en el cual el sarcasmo
ha venido a revestir nuestro teatro de una conciencia cada
vez menos utépica. Historia de un caba-yo, como Las perlas de
tu boca o Lila la mariposa, apelaba al levantamiento de una
estructura de pensamiento no solo teatral donde los jovenes
ocuparan el centro de reflexion, y a la manera del célebre
dibujo de Da Vinci, pudieran entenderse como proporcion
de un nuevo mundo. Historia de un caba-yo, en su
metafuncionalidad de metafora miltiple, era también una
relectura de toda la Historia Buendia: la mezcla de esos
nuevos intérpretes con figuras fundadoras de su tradicion
alteraba y catalizaba una quimica que reajusté parte de sus
coordenadas. El espectaculo, sin embargo, sufrié las pomposas
consecuencias de esa oleada de premios y reconocimientos;
empezd, creo yo, a tomar en serio preguntas que abria
rotegia en su valor de incertidumbre, transformandolas en
htencias al parecer ya resueltas. Cuando Fernandez acomete
ya, desde el Estudio Teatral Vivarta, un nuevo proyecto,
Muertes de amor en Verona, sus presupuestos estaban
formalizados en un acento que no sélo no superaron los de
Historia de un caba-yo, sino que ademas plantaron en un
orden regresivo los alcances de la puesta precedente. Fuera
de la célula protectora, Vivarta ha debido enfrentar los avatares
de produccion y sobrevivencia que toca a todo colectivo
naciente en las duras condiciones de trabajo y persistencia
que marcan al teatro cubano de hoy. De eso tambien hay
trazos en sus nuevas entregas, y sospecho que el prometido
Galileo Galilei opere como senal que beba en ese crecimiento
en soledad. La directora insiste en trabajar textos de alta
exigencia para la mayor parte de sus jovencisimos actores, y
por ende, el empeno debe resolverse en una doble senda:
activar esos textos desde la labor propia del organizador que
concibe la puesta en escena al tiempo que motivar a sus fieles
en un desempeno actoral que haga del escenario un espacio
de real laboratorio interpretativo. En esa tierra de transicion
se encuentra ahora Antonia Fernandez: herencia del Buendia
como un aula teatral, una clase viva que puede alin, como hizo
en Historia de un caba-yo, volver de revés el acomodo
tradicional de las gradas de la vieja iglesia para entregarnos su
punto de vista. Un Buendia que siendo el mismo, también lo
fuera, como espacio creativo al revés, Alicia en el espejo. El
espejo en Alicia. Claro que ya, unos afos antes, ese mismo
juego lo habia intentado, alli mismo, Carlos Celdran.

vi

No dejo de recordar aquella pregunta que un critico me
hizo a la salida de la funcion de Roberto Zucco que, ain en el
Buendia, dirigié Carlos Celdran. éQué aporta una obra como
esta al panorama teatral cubano?, me interrogé. He debido
madurar un poco, envejecer también, para tener una respuesta
ante esa duda. Por suerte, parte de esa misma respuesta la
aporta el propio Carlos Celdran, hoy al frente de su Argos
Teatro, capacitado para dar por cerradas discusiones tan obvias.
Mirar en progresion al pasado es siempre una actitud deseable,
porque permite comprender de un mejor modo los errores y
hallazgos, las pérdidas y sus consecuencias. Aquel Roberto Zucco
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cerraba el espacio del Buendiaa lainversa, utilizaba el escenario
como espacio de graderia, colocabaa los intérpretes dentro de
la cabina de sonido: inventaba un parque, una carcel, una estacion
del metro en un sitio que se volatilizaba. Afios més tarde el
espacio iba a cerrarse aiin mas, y éramos pocos los que, noche
a noche, podiamos entrar al sétano de la vetusta iglesia para
sorprendernos de la energia que emanaba de Baal. Antes,
Carlos Celdran habia firmado El rey de los animales, Safo (un
unipersonal que no perdono a Antonia Fernandez el no seguir
representandolo, cosas mias, ya sé, pero también mi derecho
de espectador deslumbrado), y codirigido La cdndida Eréndira. ..
Baal recomenzaba la galeria de antihéroes que han sido, para
Celdran, el asesino francés, el Segismundo de Calderén, la
Shen Te de Brecht, y el Pasolini que lo consagra. Despojandose

lares que han sido el gesto manierista

A

Nonigote en /a arena, direccion de Nelda Castillo

del Buendia mas celebrado, su visién se confabula con un vacio
donde el actor irradia una calidad diversa, un anhelo de
conviccion que le exige sucesivos retos interpretativos. Una
linea que profundiza en las biisquedas progresivas alrededor
de Stanislavski, donde se funden el nombre de Vicente Revuelta,
la propia escuela de Teatro Estudio y sus herederos (Flora
Lauten, claro estd), desde un corte que reubica esos estamentos
en una Habana del nuevo milenio.

Poco a poco Celdran ha ido encontrando sus actores. El
intenso trabajo alrededor de Zulema Clares ubica un primer
momento que hoy parece trasvasado a la observacion minuciosa
de un talento tan particular y mdiltiple como el de Alexis Diaz
de Villegas. La conjuncién de esos talentos y la confianza
creciente en ese rol activo del intérprete les permiten a sus
puestas alcanzar una factura donde la espectacularidad es otra,
donde el orden de inteligencia teatral es otro, donde la realidad
escénica alza una cuarta pared que quiere saberse de algiin
modo transparente: invisible como Roberto Zucco. Esa
inteligencia teatral es también, por qué no, intelligentsia:
Celdran ha organizado en un gesto programdtico parte de su
pensamiento teatral mediante ensayos que son una rareza
entre sus propios contemporaneos, no digamos ya de sus
antecedentes: los libros muertos del teatro cubano son aquellos
que no firmé Roberto Blanco, que no dictd Berta Martinez,
que el propio Vicente apenas avistd. Leeremos esos ensayos,
dentro de otros veinte afos, para reaprender cémo el legado

Buendia puede volverse su aparente negativo: su opuesto de
color, su sobriedad elocuente desde la vitalidad de otro estallido.

Vil

Imagino que el mapa teatral es mucho mayor que el
mapamundi que nos ensenaban en los primeros dias de la
escuela: en ese mapa estaré el castillo de Elsinor, la
Moscovia de La vida es suerio, la Arcadia misma donde
tantas piezas renacentistas parecen representarse. Y que
lejos de ayuntamientos o alcaldias, sus edificios mas
importantes seran, claro esta, los teatrales. Entre esos
estard una Iglesia. La Iglesia Buendia, con sus fieles
agnosticos y sumisos a un credo que no es sino el de la
escena: blasfemo en su belleza permanente. Hijos del
Buendia no son unicamente estos que aqui he mencionado.
Hablo de ellos porque son una linea de avance que
prolonga, mas alla de angustias personales, de razones
humanas incluso en ese arte doloroso de la convivencia, lo
que el Buendia mismo inaugure como codigo. Porque en
ellos la imprescindible futuridad de todo proyecto se
justifica y se crece. Hijos del Buendia, dispuestos a
recorrer ese otro mapa, somos todos los que hemos
crecido a la sombra de esa Iglesia que es Teatro y es Fe y
es Familia. Nuestra idea misma del teatro, nuestros
paradigmas, estdn contaminados por el conocimiento de
lo que bajo ese techo se concibe y anuncia con cada estreno.
Buendia es, nadie puede negarlo, un punto y aparte de
nuestro momento escénico, la célula a la que invocamos
para que, atn en los momentos de mayor sequia creativa,
nuestras carteleras se dignifiquen con un empefo de rango
internacional. Lo que vemos en otros teatros, en esos
otros teatros del mapa imaginario, lo juzgamos a partir de
las dimensiones de lo confrontado dentro del Buendia.
Idealizamos un universo de alta teatralidad en el que la
tropa de Flora y sus hijos han creado ya determinadas
referencias imborrables. Mejor que, peor que, igual que...
Son frases ingenuas que, sin embargo, vuelven a nuestra
mente una y otra vez. Confieso que las Gltimas puestas del
Buendia siguen pareciéndome loables y dignas, si bien no
encuentro en ellas el acento investigativo y estremecedor,
desde su propio corazon de taller de la trasescena, que
aplaudi bajo ese techo hasta el estreno de Otra tempestad.
Ahora mismo esperaba que tras la suntuosa envoltura de
Charenton, esa Revolucién Francesa nos dijera claves mas
incisivas acerca del destino de esta otra Revolucion no
menos acosada de fantasmas: eso es la Historia. Pero esto
no quita ni da brillo a esas entregas: son como son y yo soy
como soy. Un hijo del Buendia. Un hijo incémodo, no sé
bien si deseado, pero que se forj6 viendo a esa madre, a
esa familia, intercambiar risas y lagrimas, sangres y deseos,
mascaras y rostros. El Teatro existe en mi porque existe
en mi también ese Buendia: esa Iglesia teatral, casa de
espejos, cuyas puertas seguiran abriéndose con cada nuevo
espectaculo para mi, para los que estuvieron, para los que
siguen enlazados al Buendia donde quiera que se les pida
una carta de identidad.
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Shakespeare’s Globe Theatre

A g y e —
OTRA TEMPESTAD ‘FROMw\
L e

{Anather Tempest)

Desde la tempestad:

Otra tempestad, direccion de Flora Lauten

Omar Valino

el fin del siglo xx visto por Buendia*

HAMLET, ARANA ANTE SU TELA, ZIGZA-
gueando en lo mas alto de Elsinor, anuncia la representacién
de los comicos.

Estamos ante un espacio tejido, ficcional.

El Viejo Mundo

Primer cruce de personajes. Los Macbeth, Shylock,
Otelo, Hamlet, Préspero... afincan su mirada en lontananza
y comienzan a construir una vision sobre lo desconocido.

Arquetipos de voluntades y pasiones, santificadas
en la tradicién teatral de Occidente. Recorrer la
herencia, revertir la conquista: una férmula hacia el
Viejo Mundo.

El rumor de la Isla. La perla triste. El pafiuelo de Otelo.
El logos va dibujando la Isla.

La Isla

Habitat de criaturas onomatopéyicas, sin habla mas
no sin lenguaje. Abstractas mas que figurativas en su
simil con los orichas. No reproductivas. Tierra ya

africana pero no como reduccién sino como espacio
de otra cultura.

Otros arquetipos del panteén yoruba. Eleggua, Oy,
Oshdn... Inmersién en las fuentes, bisqueda de lo
propio.

Sonido de saxofén: sirena de un barco.

Préspero avista la Isla: un pedazo de tierraa conquistar.
Deseo/construccién de un Nuevo Mundo.

La tempestad

Alusiones. «La perla de la mora» ( José Marti). «Perla
marina» (Sindo Garay). Cuba.

Repican los tambores en vivo. Sicorax desata la
tempestad. Toques y cantos. Movimientos, luces y sonidos
remueven la tersura del espectaculo.

Préspero desembarca cargando a Shylock a su
izquierda. En su mano derecha un cetro. ¢1492 y...?
Conquista y finanzas. Guerra y capital. Simbolos en
expansion de la etapa fundacional de un sistema.

Las ideas modernas representadas en los arquetipos
shakespeareanos encarnarén en la tierra.




20 anos Buendia:

Los encuentros

La Isla, espacio de todas las confluencias. Musica
renacentista con cantos africanos.

Hamlet se detiene ante el polvo. Suelo insular y polvo
enamorado (Quevedo).

Préspero nombra a Ariel.
entrecruzamientos.

Sicorax: parto de Caliban. Una bruja, segiin Préspero.
Parto de mujer, de espiritu y de tierra. Caliban, hijo de
Changé. Hosco, se defiende atacando, un primer
imperativo de supervivencia.

El buen salvaje. Oy4, duefa de los siete caminos:
Caliban sera rey. Destino.

Comienza el juego. Shylock en el tonel. Macbeth, un
militar que quiere ser Rey. Oshdn y las jicaras.

«Pais de ilusiones», «parece desierta», «es una carcel».
Los arquetipos, prestos a iniciar su transformacion en
mascaras, observan su destino a través de visiones. Otelo
ante el hechizo de Desdémona en Oshiin. Shylock ve
cuchillos, Macbeth ve cuchillas. Punales y destino.

Tierra hechizada, juegos, mezcla. Miranda se pierde.
Otelo la busca.

Hamlet y Eleggua/Ariel. Este le cuenta la fabula de
Hamlet, principe de Dinamarca como patakin. {Teatro?

Hamlet y Ofelia. El encuentro imposible. El espacio de
lo posible. «Mafiana es la fiesta de San Valentin», canta ella.

Caliban y Miranda. Miranda y Préspero: «Los islefios
son felices sin ropa y sin dinero».

El teatro como ficcion, como representacion de
confluencias culturales, sociales e ideolégicas.

Caliban y Miranda. Ruedo del amor animal, salvaje.
Préspero busca a Miranda.

Buendia como Isla. La constante cultural como método
constructivo de una poética, Barroco carpenteriano,
confluencias lezamianas.

Posesiones y

Las ruedas

Arsenal técnico. Instrumento-simbolo del desarrollo.
El salto a lo moderno. La ajenidad impuesta.

Ruedas. Ciclos.

Contraposicién: Moral del «matrimonio feliz»
propuesto (arreglado) por Prospero para Miranda.

Visién de Miranda: sangre. Encantamiento.

El arbol de la vida

La Isla como prosperidad a explotar, como fuente
potencial de enriquecimiento.

Modernidad. Progreso.

Sin ropa y sin dinero. La edad de oro. Mdsica de feria.

Se ha generado un espacio de convivencia.

Resonancias.

Shylock bajo el arbol (que ve como imagen del paraiso)
declara su odio a Préspero.

iQué es un hombre? Rolando Ferrer. Lila la mariposa.

El laboratorio de Prospero

Préspero, siempre vertical, conduce la representacion.
Ariel sirve y aprende. Cada cual encuentra su suefo. Sitio
ideal para experimentos. Fundacion de Utopia.

Fundamentos del mundo nuevo, Realizar la utopia. {TU
me quieres, amo?

Préspero y Caliban. Colonizador y colonizado. Préspero
pone un telescopio en manos de Caliban. Caliban juega
con €l hasta que descubre, por primera vez, el universo
todo. El matrimonio de clases.

La Republica

Instauracién de la superestructura moderna. Gobierno,
leyes, proyecto. Ariel es ya la voz, el intelectual. Bajo su
mascara, cubierto de lamé dorado, declara los propositos
de la Republica. Simulacro de mascaras incrustadas en la
tela, Piel impostada. Falsos brillos. Burguesia.

Del olvido de Dios al conocimiento del Astrolabio.

Deslumbramiento por el ejercicio del conocimiento.
Papel del intelectual. iPapel del intelectual? El matrimonio
poder-ideas.

Utopia, trabajo y maquina.

Visualizada como paraiso, la Isla es entonces mascara
utdpica, reduccién a «lugar de lo posible», no de lo
imposible. (Cintio Vitier)

La intriga

Shylock revela la relacién a Préspero. Miranda y
Caliban.

Encuentro, no violacién. Miranda querra poblar la Isla
de calibanes. Caliban semental. Semen/Cemi.

«Criatura infesta»/Canibal.

Menosprecio a Caliban. Capturado este, va preso
(como animal de tiro, como fuerza) de una suerte de
carreta-maquinaria, pero ante la agresion de Prospero,
Caliban se defiende con la rueda. La ajenidad se hace
propia. El instrumento invasor es escudo. El
conocimiento genera un acto de apropiacion y
transformacién del objeto.

La boda

La relacién de Miranda y Caliban es sustituida por la
conveniencia. Las verdades seran sustituidas por
conveniencias.




El juicio

Miranda suplica perdén. Boda falsa entre Miranda y
Otelo. Desfile de mascaras.

Conflicto con Shylock. Juicio. Divisién de poderes en
la Repiiblica.

Préspero: poder ejecutivo, gobierno. Ariel: poder
judicial. Préspero: «Someto mi poder a tu justicia».

Shylock: «Préspero financié su utopia con mi dineron.
Reclama sus adeudos.

Shylock contra la Republica. El letrado Ariel lo engafia
simulando dejarse comprar, en tanto el montaje para
revelarlo acude a un juego de disfraces ambigiio entre
Romeo y Julieta. Trocar amor por dinero, traicién. Salvar
la Repablica: el fin justifica los medios. Agonia de Shylock.

Capitalismo-deuda-venganza-comercio-republica,

Yuxtaposicién de mascaras. Romeo y Julieta. Melodia
dulcisima. Trueque de amor por dinero. Danza de méascaras
y cuchilllos.

Hamlet, eminente bufén, afiade una revalorizacién a la
escena. Su venganza esta en ponerlos a representar.

Shylock, extranjero.

«Excelente representacion, Ariel», declama Préspero.

Macbeth y Lady Macbeth. «La Isla est llena de horcas».

Los perros de Prospero

Prospero como tirano: «Esta Isla es mia».
Posesion, derecho a la tierra. Enfrentamiento con Calibén.
Los arquetipos shakespeareanos como gendarmes.

Caliban preso.
El sepulcro

Miranda clama por Caliban. La méascara. Locura de
Ofelia. Campanas. Préspero se duele por Miranda y
Sicorax por Caliban. Miranda muere bajo la méscara.

Escape de Caliban.

Muerte de Préspero de la mano de Oya/Lady Macbeth.
Préspero: «Yo no veré esta tierra ensangrantada».
Muertos: Shylock, Otelo.

Los asesinatos necesarios. Dejar atris los referentes
primigenios. '

Los asesinos

Macbeth y Lady Macbeth.

Ariel se queja de la tumba en la que se ha convertido
la Isla. Ha hecho suyos nuevamente los amuletos de
Eleggua.

Patria-Madre-Tumba.

«Quién puede decir al bosque que avance?», pregunta Ariel,

Macbeth y el maleficio del cuervo.

Lady Macbeth / Oya: «Seras rey, mas no tronco de reyes».

Un Macbeth débil, amamantado por la mujer. Desde
lo alto, dejan caer una larga cinta de tela roja, un rojo rio
de sangre. Es su orgasmo, |la consumacién de un acto sexual
entre sangre y punales.

Ariel ensangrentado. Didlogo imaginario con Préspero.
Ariel ve |a realidad, pero, bajo amenaza de los Macbeth, se
vende, se traiciona.

-

Hamlet: «Algo hay podrido en el reino, de, de
locura, papel del arte. Insistencia de Buendia
social. Macbeth: «Se hace el loco, pero
vigilenlo», la anécdota de aquel Capitan Ge:

Shylock como judio errante. Devorael

Locura de Hamlet. Denuncia Hel :
Yuxtaposicion es también el asesinato del padre de
Coronacion: iSalve Macbeth! Mascarada.

Traicion, grita Hamlet. Solo se explica:'
dramaticos, por la logica hechizada de
intervencion directa de la voz de autor (es
Buendia) en el tejido espectacular para obrar la reso
del discurso ideologico de la puesta en escena.

¢Rebelion? La reina ha muerto, mi senor.

Hamlet observa espantado la representacion desde
donde él mismo le ha dado comienzo.

Se despojan de sus mascaras.

Se desata la tormenta. Todos reclaman a Caliban.
Revolucion de la escena. Muisica. Son personajes y actores.
Visten a Caliban.

Rebelion,

Caliban Rex

Caliban viene desde el fondo hacia el pliblico. Se detiene
a mirarnos. Es ya tronco y, a su vez, todas las mascaras,
todos los deseos, todos los conflictos del alma humana,
ahora en una lsla.

Reclamo de los actores-personajes: Caliban.

Dueno de su tierra, escoltado por los actores que han
representado —como cabe a la ficcion— su macrohistoria y
su propia aventura del conocimiento en el teatro, Caliban
se ofrece, su rostro sin mascara, florecido de corales,
flores, arboles, bajo un cono de luz. Ha conquistado una
identidad amalgamada con todas las sustancias.

El saxo se despide anunciando otro viaje.

PosTcripTum

Escribi este texto sobre Otra tempestad, al estrenarse por Teatro
Buendia la puesta en escena, en La Habana de 1997 y 1998. Si
ne lo publiqué antes fue porque nunca consideré logrado el
intento de testimoniar e/ reflejo en el ojo de las multiples imagenes,
ideas y sensaciones provocadas en mi por el montaje. Entonces
aspiraba a transmitir junto a aquellas, de modo muy sintético, las
fuentes, los cruces y las asimilaciones que observaba en el texto-
espectaculo. Desconoci, por tanto, guiones y apuntes
investigativos, de Flora Lauten y Raquel Carrio (que luego si he
leido y hasta publicado), no respeté el orden estricto de las
acciones-imagenes ni tampoco la secuencia de los cuadros, Querfa,
en fin, que mi lector viera la puesta que yo vi. Asuq_hqde;ado paﬁu
darlo a conocer ahora, no porque considere que
retoques de estilo han resuelto el problema, sino porque i me.

perdonaria faltar al homenaje que, por su enorme Jmportznaay '

no por un sirmple aniversario, merece Buendia en sus dos was
de fecuanda vida.
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20 anos Buendia:

SI BIEN EL MITO ES CONSUSTANCIAL A
la tragedia griega, siempre ha llamado la atencién, al evocar
titulos y personajes, el nimero tan notable de heroinas
que centran las obras conservadas en una sociedad
patriarcal donde las mujeres no tenian ninguna
participacion en las representaciones teatrales, a las cuales,
segun mantienen algunos estudiosos, es probable que ni
siquiera asistieran. Unos veinticinco siglos después, aunque
hay que contar con el nombre de muchas mujeres en el
campo de la creacion literaria, tanto en la narrativa como
en la poesia, solo en las dltimas décadas comienzan a figurar
con mayor frecuencia como autoras teatrales.

Sialo largo de estos afos se suman obras y dramaturgos
con diversas propuestas en el replanteo de distintos mitos
y canones tragicos, no sera hasta el inicio de este nuevo
siglo y de este nueve milenio cuando sean dos mujeres,
Flora Lauten y Raquel Carrio, quienes asuman la autoria y

FOTOS: PEPE MURRIETA

la puesta en escena de su versién de un mito y de una
tragedia, controvertida desde su estreno en el siglo v
ateniense y muy pocas veces retomada por dramaturgos
posteriores: Bacantes, de Euripides.

Invitadas Flora y Raquel para ofrecer un seminario en la
Universidad Pantheion de Atenas, en 2000, la seleccion de
una tragedia como base para mostrar sus métodos de trabajo
les parecio el puente ideal para la comunicacién con sus
estudiantes griegos. Las posibilidades de asociacion entre
el dionisismo y las manifestaciones religiosas afrocubanas,
los vinculos con los origenes teatrales y la presencia de la
muijer, sobre la cual tenian interés en trabajar, las llevaron
a la obra de Euripides y a una primera experiencia de

replanteo y montaje. La omnipresente acrépolis que se
proyecta sobre la actual ciudad ateniense, las hizo reflexionar
sobre la permanencia de la imagen que se impone mas alla
de las ruinas de una civilizacion, de una cultura, y las reafirma
en el valor de la bisqueda de un teatro de imagen pero
aprehendida, como lo refiere Raquel, en las vicisitudes de
(nuestra propia) sangre,' seglin el decir lezamiano.

De regreso en La Habana el mito de Dioniso, el dios
griego que encarnaba el ciclo vital de la naturaleza, cobra
para ellas especial significacion ante las vicisitudes que
por entonces enfrentaba el grupo Buendia. Se impone la
necesidad de recomenzar, de refundar y el hallazgo de un
tronco seco, arrojado por el mar, que Flora coloca en
medio del escenario de la ruinosa iglesita devenida sede
teatral,’ se torna emblema de su decisién de hacer
reverdecer la labor del colectivo, y marca un vuelco en el
enfoque de la tragedia euripidea.

Elina Miranda Cancela

(Nuevas bacantes?

tes, direccion de Flora Lauten

A ello se suma la experiencia de Carridé en su
enfrentamiento al texto del tragico, puesto que, segin
sus palabras,® sélo encontré el camino para hacer suya
la tragedia, cuando sintié dentro de si la voz de Agave en
franca rebeldia contra el mandato del dios de abandonar
la tierra donde tanto habia sufrido.

Si nos hemos detenido en las circunstancias y el
modo en que Raquel y Flora entran en contacto con la
tragedia de Euripides y deciden tomarla como texto
base de su trabajo, es no sélo por lo que implica para
una mejor comprension de su version, sino por la
extrafieza que pudiera provocar la seleccién de un texto
tan poco frecuentado por los dramaturgos modernos,
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sobre todo si tenemos en cuenta la abundancia de Antigonas,
Medeas y Edipos, al tiempo que la tragedia en si ha sido en
todo momento muy discutida por la critica y sujeta a
disimiles interpretaciones.

Como si Euripides, luego de quebrar los presupuestos
en que se asentaba el género tragico y de hacer evolucionar
el teatro en direccién al drama, en el sentido actual del
término, hubiera querido remontarse a los origenes,
Bacantes se ajusta muy de cerca, en forma y contenido, a
los presupuestos iniciales del género en la medida que el
poeta se replantea el vinculo con la divinidad.

Las bacantes o ménades, al igual que otros colectivos
de mujeres miticas, como las sirenas o las amazonas, han
generado en el imaginario patriarcal una sensacién de
atraccién-repulsion, en cuanto aventura y peligro
encerrados en la consideracién de «lo otro»: sea la
naturaleza agreste no sometida al rasero del hombre, sea
la mujer, marginada de la vida social, reducida al gineceo y
a las funciones hogareas; pero cuya presencia engendra
efectos no menos inquietantes.

BAKXEZX

E Y P I N
TEATRO BUENDIA Tng ABANAZ

OEATPO MOZXOMOAIOY - OHBA

del conflicto eterno entre vida y muerte, hombre y
naturaleza, hombre y divinidad, generador del sentimiento
de extrafieza ante lo sorpresivo del acaecer con que
concluyen muchas de las tragedias euripideas y que
también constituye el sello final de esta pieza.

Sin embargo, el castigo del dios sobre quienes lo han
negado impone un orden conforme a la tradicién y a los
canones imperantes en la época en contraste con la
propuesta de liberacién y ruptura encerrada en el culto
dionisiaco, lo cual resulta inaceptable para Wolle Soyinka,
uno de los pocos autores que ya en la segunda mitad del
siglo xx nos ha ofrecido su propia versién de la pieza del
griego.

Estima el autor africano que tal final es un artificio de
Euripides para mantener las convenciones del género, al
tiempo que una forma de suavizar el sentido subversivo de la
obra.* Por ello Las Bacantes de Euripides, que escribe en
1973 a solicitud del British National Theatre, pretende ser,
como su tftulo parece indicar, aquella obra que el tragico
griego no se atrevié o no pudo escribir, limitado por su

| 4 H
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En la tragedia euripidea la misma descripcién de la
actuacion de las bacantes, puesta en boca del mensajero,
con sus dos momentos: uno de quietud, belleza, alegria,
vida; otro de delirio, crueldad, muerte, es una demostracién
de esa unidad de polos opuestos, también presente en
Dioniso con su carga de libertad y vida, por una parte,
prepotencia y muerte, por otra, en que se proyecta la
dualidad a la que estd sujeta el hombre. Penteo, a su vez,
tirdnico y engreido, no es una mera victima del dios, sino
que acepta disfrazarse e ir en busca de las bacantes
impulsado por su malsana curiosidad e intima lascivia.

La tragedia, por tanto, a pesar de la unidad dramatica
en torno a la accion del dios, quien abre y cierra la obraen
una especie de estructura circular, con los agones o
enfrentamientos entre él y Penteo, el nexo estrecho de
las partes corales, el tinte arcaico presente y el interés
por la pintura sicolégica, ofrece un cuadro complejo del
ser humano y sus pasiones, transferidas al plano divino;
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contexto sociopolitico y en la cual el acento se coloca sobre el
enorme potencial de cambio encerrado en el culto a Dioniso,
a quien Soyinka asocia con Ogtin, dios de la fertilidad en la
mitologfa yoruba,” y aun con el Cristo no lexicalizado por la
religion oficial, de acuerdo con los presupuestos teéricos
explicitos del autor, quien también considera la obra de
Euripides como un metadrama sobre la experiencia teatral ®

En cuanto a las bacantes, en la obra del nigeriano, integran
uno de los coros de la obra que, al unirse con el compuesto
por esclavos africanos, marca el trénsito entre el ambiente
ritual y la vida cotidiana, al tiempo que representa el desafio
implicito en la unién de las minorias, de los oprimidos a que
hace referencia Soyinka en su introduccién a la obra, en busca
de la liberacién y la solidaridad.

Pero si el cierre euripideo era desconcertante tanto
para Soyinka como para las teatristas cubanas, la propuesta
sera muy distinta, pues aunque para nada pensaban en un
replanteo de la obra desde una perspectiva de género, la




version de Flora y Raquel sobre el mito de las bacantes, y
sobre el propio dionisismo, por primera vez brinda voz a
estas mujeres y en especial a Agave. que suplanta a Dioniso
en la especie de composicién anular de la tragedia; a la vez
que el final de la obra de Euripides se transforma en el
punto de partida de la pieza cubana.

Ante una ciudad destruida, en medio de la tierra
exanime, justo antes de salir al destierro, Agave, con su
padre Cadmo —a quien se debia |a fundacion de la ciudad
tebana- y el coro de mujeres, recuerda la época en que
la tierra sembrada florecia, al igual que ella y sus
hermanas, quienes, sin celos ni envidias, vagaban llenas
de goce por montes y bosques. La contraposicién entre
tierra seca o fecunda, nicleo del mito dionisiaco, pasa a
un primer plano mientras que en la representacion
escénica los elementos primarios, tales como la tierra,
el agua, las piedras, la madera, son parte fundamental de
una escenografia que se integra, al igual que el canto, la
danza, el movimiento corporal, el texto, coro y actores,
en un todo significativo.

res en Dinamarca y Grecia

Compuesta por quince escenas, sélo unas pocas no se
corresponden con la estructura argumental de la tragedia.
Sin embargo, el juego temporal se convierte en parte
fundamental de la nueva estructura. La tierra de la segunda
escena no es ya la arrasada por el castigo de Dioniso, sino
aquella abandonada por obra de Penteo, el entonces rey
de Tebas e hijo de Agave, quien siembra guerras y arrastra
a los hombres de su reino tras si, mientras que tierras y
mujeres quedan abandonadas y estériles.

Por ello Dioniso no regresa con su cortejo de extranjeras
a imponer sus ritos, sino su presencia responde a la necesidad
creada y a una situacion que las mujeres desean subvertir. Las
hilanderas devienen bacantes, en proceso inverso al pretendido
por el Penteo euripideo cuando amenaza, al apresar al dios, de
convertir a sus seguidoras en esclavas que tejan sus telas.” Las
mujeres ya no son objeto, sino sujeto de [a accién,

Pastor y dios se confunden en la misma figura y sus
palabras marcan la convergencia con el hipotexto. Dionisio,

segln lo nombra la obra cubana, reverdece la tierra y, al
igual que en el prologo tragico, reafirma su origen divino y
sus razones para el regreso a la tierra natal: la defensa de
su madre muerta frente a las calumnias de sus hermanas
y el propésito de vencer a Penteo, el enemigo que rehisa
su culto.

Sin embargo, de nuevo hay una fractura temporal. La
escena [V se remonta, a través de los recuerdos, a la
época en que las hermanas vagaban, confundidas en belleza
y lozania con la de la vegetacion circundante. Frente a la
version de Dionisio sobre su origen divino, Agave evoca el
encuentro con el hermoso pastor que tanto la atrajo, los
celos, la envidia, la desesperacién al descubrirlo con
Semele, la muerte de esta a manera de sparagmds,
desgarramiento ritual, en que nace Dionisio y mancha de
sangre a la hermana envidiosa.

Verdad-fabulacién-mito, versiones o lecturas disimiles
del mito, mito y ritual, motivaciones muy humanas y
conveniencias politicas escudadas tras el mito, presente y
pasado, se confrontan en un juego de espejos, para usar el

término elegido por las autoras, al tiempo que la muerte
de Semele prefigura la de Penteo, representacién dentro
de la representacion, mise-en-abime® que explora a su vez
en el mito los origenes del hecho teatral y subraya la
metateatralidad regente en la concepcion de la obra en la
que texto y puesta en escena se condicionan mutuamente
e interactlan para conformar una unidad cerrada.

Al igual que en Euripides, la conveniencia politica define
laactitud de Cadmo de acoger al dios recién llegado. Tiresias
procura en un principio que asuma su papel como generador
del mito sobre el nacimiento de su nieto, tal como revela
Agave con irrupcion de presente: Padre, t que inventaste la
leyenda./ éno te avergiienza ya de viejo/ o es que quieres ocultar
(risa de Agave)f lo que todas las mujeres saben? (p. XII);* pero
termina también él cediendo al interés religioso; mientras,
en un segundo nivel de representacion, Agave se adentraen
el hechizo dionisiaco, en yuxtaposicién de posturas ante la
asuncion dionisiaca y sus posibles lecturas.
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El marco esta creado para que, al igual que en la tragedia
griega, el enfrentamiento de Penteo al dios pariente que le
disputa su ciudad, cobre relevancia y sea el centro de la pieza.
Llega soberbio y orgulloso, proclamando, como tantos tiranos
de otras tragedias, la necesidad de orden, de «su» orden.
Desoye los consejos de Cadmo y de Tiresias quien, como su
homonime tragico, advierte que no es Dionisio quien incita,
sino que cada uno por si mismo va a lo que le place (p. XIV).

Precisamente en la obra cubana se pone particular énfasis
en develar esa otra cara de Penteo, frente a su intolerancia y
ostentacion de un yo aparente. Asi, desdefa el culto dionisiaco
pero disfruta enormemente del vino; desprecia al dios y su
ambito femenil, porque prefiere los robustos cuerpos de sus
soldados. Su personalidad se desnuda en la escena de la banera
con Antino, evocacion cierta del amado del emperador
Adriano, cuyo nombre ha adquirido lustre actual por las
«memorias» salidas de la pluma de Marguerite Youcernar.'®

Es esta inclusién de figuras posteriores y
reminiscencias contemporaneas uno de los recursos
usados por las autoras para ampliar las resonancias del
mito a través de los tiempos y potenciar la validez actual
del tema con su consiguiente recepcion. Asi, al rejuego
temporal, espacial y a la multiplicidad de lecturas, se suma
la superposicion de épocas, también presente en los coros
que a veces entonan cantos tradicionales en griego
moderno, provenientes del sur de ltalia, o en las
asociaciones con rituales de otras latitudes pero familiares
al espectador cubano. Es entonces la representacién el
centro de circulos concéntricos de resonancia significativa
que continuamente redimensionan el conflicto.

La muerte de Antino, en la que se confunden el toro ritual,
el dios y el propio Penteo, anade a las motivaciones de este el
deseo de venganza. Soberbia, vino, lascivia, desquite, curiosidad
y atraccion ante lo que las bacantes representan, preparan el
camino para su humillacién, al ir a la muerte disfrazado de lo
opuesto, de aquello que tanto ha rechazado y despreciado,
pavoneandose ademas de su nueva figura femenina: éNo me
parezco a Ino? éNo soy igual @ mi madre Agave? (p. XIX), con
indudable refuerzo de la ironia y lo parédico del modelo.

El engano/encantamiento con que Gorgias en el mismo
siglo v ateniense definia la ilusién propia del arte, el juego
de los espejismos, llega a su paroxismo cuando madre e
hijo se encuentran frente a frente: Penteo, de negador en
negado, clama indtilmente su identidad; desconocido no
solo para los ojos maternos, sino trocado en fiera, asimilado
a la naturaleza de la cual tan ajeno se creia. Hombre-
mujer, hombre-animal, cazador-cazado, Penteo, mas que
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convertirse en su opuesto, se refracta en disimiles espe-
jos que develan lo oculto y rompen la imagen univoca del
sujeto construido que pretendia ser, al tiempo que se
ponen de relieve los vasos comunicantes con la figura de
Dionisio, encubiertos por la antinomia expresa hombre-
naturaleza, hombre-divinidad. A su vez, los rituales se
hermanan y la fiesta dionisiaca es también taurina y danza
china del dragén, como para apresar el universo mitico en
el que se manifiesta la potencia natural, una y diversa.

Gozosa regresa Agave, en la escena XIV, atin obnubilada,
de igualar las hazanas por las que tradicionalmente los
hombres adquieren fama, de subvertir el orden patriarcal.
Su padre no tiene por qué lamentar sélo haber engendrado
hijas. A diferencia de la tragedia, se anticipa la aparicién del
dios, no ya deus ex machina que intenta restablecer el orden
volviendo a las prescripciones miticas, sino como emigrado
&l mismo, obligado a crecer lejos de su ciudad y de los
suyos, sujeto a los imperativos del poder (Hiciste de Penteo
un tirano de la Ciudad./ Eramos de la misma estirpe, pero en
sus manos/ dejaste que la tierra y los vientres se secaran. Cuando
creiste perdido tu reino,/ invocaste mi culto) (p. XXI).

La voluntad de este dios-hombre es hacer pagar y bien
caro el dano recibido. El enfrentamiento de Dioniso y Penteo,
no es meramente, como tradicionalmente se ha querido
destacar, entre lo irracional y racional, sino que en ambos se
encierra la hybris, como dirian los griegos, bajo apariencias
distintas en el juego de los espejos y las identidades. Ambos
son victimas y victimarios; pero en sus ansias de poder ambos
condenan a |a Ciudad al polvo y la ruina.

En la obra cubana, por tanto, la intervencion de Dionisio
no es conclusiva. Agave recobra la conciencia en un proceso
en el cual pasado y presente se atinan ilusoriamente hasta
que con la asuncién de sl y de sus circunstancias, se afirma en
su opcion, tornandose de objeto en sujeto. No marchara a
destierro alguno, sino que se quedara a volver a sembrar su
tierra, su sangre, su hijo, en la soledad proverbial del héroe
tragico: aun sin mis hermanas, asegura con conviccion en la
frase final que cierra el circulo abierto al inicio de la obra.

En uno de los capitulos de su libro sobre género y politica
en la tragedia griega, Michael Zelenak nos advierte sobre
como la tragedia «inventa» a la mujer a la medida de la
necesaria contraparte y del imaginario patriarcal
predominante,'' en dos tipos principales: la sacrificada y
resignada victima (Casandra, lfigenia, Alcestes) o aquella de
la que ya hablaba Hesiodo en su mito de Pandora, que bajo
una atrayente forma oculta la destruccién (Clitemnestra,
Medea, Fedra). La moderna Agave rompe tal dicotomia al
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optar por «inventarse» a si misma y sembrar una nueva
generacion, en medio del dolor y las ruinas. Es ella la que
asume plenamente su funcién y revela todo su potencial
como mujer y no aquella que obnubilada se gloriaba por su

realizacion en la mera imitacién de actitudes
tradicionalmente masculinas. Es ella la que verdaderamente
subvierte el orden patriarcal del mito y de la tragedia.

Si bien la obra de Carrié y Lauten aspira no sélo al juego
intertextual (...) sino a convertir la subversién, la transgresion
temdtica, en la propia naturaleza del relato,' y ello se logra; el
apego a Euripides, subversivo él mismo, también se mantiene.
Sus textos resuenan hasta con las mismas palabras y andlogas
son muchas de las inquietudes proyectadas en la obra, de
manera que las variaciones contribuyen a que la lectura de la
tragedia griega cobre nuevos matices e iluminan una mejor
aprehension de la propuesta euripidea.

Sin embargo, la transgresién va mas alla de la lectura
centrada en los temas del exilio, las migraciones, los
mecanismos del poder y los mitos que nos acompanan desde
la antigiiedad hasta nuestros dias, como asienta Carrio,"
al adquirir Agave, bacante ella misma, voz propia.

No sélo rompe los esquemas patriarcales sobre la
mujer, sino que con su decisién de permanecer, resistir y
recomenzar la siembra, Agave. devenida naturaleza en su
experiencia de bacante, opone la cultura, la naturaleza
objetivada por la accién transformadora del ser humano,
frente a los desbordamientos tanto de Dionisio como de
Penteo, quienes en su sed de venganzas, odios y guerras
arruinan la Ciudad; la accién civilizadora y fundacional que
en su tiempo cumpliera Cadmo. Para las autoras, seglin
declara Carrid, una accién vertebra el espectdculo: mds alld
de las migraciones y las pérdidas, de las visiones y los cambios,
se trata de sembrar, una y otra vez, las semillas en la tierra."

Virgilio Pifera fue el primero que a mediados del siglo
pasado introdujo una figura mitica femenina como centro en el
teatro cubano y mostré cémo, a través de una postura
desacralizadora ante el mito trigico, este deviene expresién
propia. En 1960 José Triana en Medea en el espejo se sirve del
mito para mostrar como su Medea toma conciencia de su
«otredad» como mujer; mulata y pobre; mientras que Reinaldo
Montero en su Medea, de 1997, subvierte el mito para dar
paso a una mujer duena de si, que de burlada deviene burladora.
Sin embargo, sélo con el estreno de Bacantes en 2001, tenemos
en nuestro teatro un mito femenino replanteado bajo la éptica
de dos mujeres que subvierte el mito, hace a la mujer sujeto
y agente a la vez que, como afirma Carrié en referencia a la
obra de Flora Lauten y en particular a esta pieza cuya autorfa

comparte, es un canto a su tierra, una defensa apasionada y
licida de su pais y de su herencia."

Asi pues, en el inicio de un nuevo siglo Bacantes, de Flora
Lauten y Raquel Carrié, no sélo revaloriza la herencia mitica
al tiempo que la subvierte, sino que es en si misma un ejemplo
vivo de cémo se quiebran las viejas normas patriarcales, que
en el teatro griego, aquel para el cual el combativo Euripides
escribio su tragedia, marginaban a las mujeres del quehacer
escenico, y que tanto han pesado practicamente hasta
nuestros dias. Junto alibros, antologias, premios de ensayistas,
narradoras y poetas, la obra de estas autoras muestra cémo
también en el campo de la creacion teatral las mujeres rompen
mds que mitos, estereotipos sociales, aunque cueste trabajo.

Notas

| Raquel Carrié: «La casa del Alibi. Notas sobre la escritura de
Bacantes», en tablas 1/02, p. IV.

2 El hecho es contado por R. Carrié en «Iméagenes de Flora»,
ib.. p. 36.

3 En conversacion informal con participantes en el encuentro-
taller sobre el Caribe sostenido entre profesores de la
Universidad de La Habana y la Universidad de Buffalo, asi
como con |a presencia de profesores de otras instituciones
cubanas, en La Habana, en enero de 2002.

4 Cf. Wole Soyinka: «Introduccién. The Bacchae of Euripides: a
communion rite», London, Methuen, 1973, p. IX.

5 Marido de Oya (la Tierra), representa la energia masculina y la
fuerza de la naturaleza.

6 Cf. Soyinka. Art, Dialogue and Outrage. Ibadan, New Horn
Press, 1988, p. 68-69.

7 Euripides: Bacantes, v. 514.

8 Eliana Lourengo de Lima Reis en «El texto liminar» (Conjunto,
La Habana, Casa de las Américas, n. 121, abril-junio, 2001,
p. 65-81) resume el objetivo de la mise-en-abime, a partir
del concepto de Lucien Dillenbach, como «hacer que la
obra se vuelque sobre si misma, destacando su inteligibilidad
y estructura formal gracias a algin detalle o parte que tenga
una relacion de semejanza con la obra en su conjuntos.

9 Las citas de la obra, siempre que aparecen, se remiten a su
publicacién en el nimero de la revista tablos ya referido.

10 Marguerite Youcernar: Memorias de Adriano, trad. de Julio
Cortazar, Barcelona, EDAHASA, 1996.

I'l Cf. Michael X. Zelenak: «Tragedy and Gender: inventing the
female, Chapter Twow, en Gender and Politics in Greek Tragedy,
New York, Peter Lang Publishing Inc., 1998.

|2 Raquel Carrid: «La casa del Alibi...», op. cit,, p. V.

13 1b., p. I

14 Ibidem.

|5 Raquel Carrié: «imagenes de Flora», op. cit., p. 36.
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LA CAMPANA DEL ASILO TOCA ENTRE
bastidores, acota Peter Weiss al comienzo de la obray Flora
Lauten hace sonar su pequefia campana. Charenton abre sus
puertas. ¢Quién dijo que los locos no pueden representar?

Teatro Buendia ha convocado una vez més a un acto de
heroismo: la defensa de la palabra sobre la escena implica
un traslado del canon histérico, establecido y perpetuado, a
una dindmica peculiar que imbrica tradicién y
contemporaneidad. A veinte anos de que el colectivo
ofreciera su version de Lila la mariposa de Rolando Ferrer,
protagonizada por alumnos recién egresados del Instituto
Superior de Arte, la iglesia de Loma y 39 da otra vuelta de
tuerca. La primera y la Gltima, la mas necesaria para discutir
la validacion de un grupo, teatral y humano, a partir de la
validacion de sus postulados y compromisos. Su vestigio de
actividad organica y esencial. Por eso Charenton, el texto
que hoy Raquel Carrié y Flora Lauten organizan a partir del
Marat-Sade de Weiss y otros multiples universos textuales,
funciona ante mis ojos como un mecanismo de relojeria,
marcado por la precisién interna y por la exactitud con que
labra su huella en este pais y en este instante.

Ante todo aclaro que las lineas siguientes son apenas el
testimonio de mis primeras visitas al hospicio. Quiero llamarlo
asi, Charenton, colocarle la fuerza a la palabra en la ditima
silaba, como en francés, y hacerla mia. Intento, de ese modo,
circunscribir el radio de accién, tornarlo preciso para mi cuerpo
y mi entendimiento, afrontar los riesgos y las fascinaciones que
de tal demarcacién nazcan y vislumbrar, sobre todo vislumbrar,
los destellos que esta propuesta genera con respecto a la
historia que cuenta y al modo en que lo hace. Pues al concentrar
la atencién del titulo en el espacio donde el acto transcurre,
donde habita la representacién, el montaje de Buendia se ubica
en el mundo, ara desde los extremos de las generalidades en
busca de una voz especial que dicte otra vez |a fabula pero bajo
los nuevos imperativos de tension actuantes, lacerantes, en la
contemplacién posmoderna de nuestro entorno.

Ya Peter Weiss en La persecucién y el asesinato de Jean
Paul Marat representados por el grupo teatral del asilo de

Charenton, direccion de Flora Lauten
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FOTOS:

Charenton bajo la direccion del Marqués de Sade (1964)
intentaba un enjuiciamiento de algunos roles primordiales
en torno a la Revolucién Francesa, al colocar en didlogo con
Marat al Marqués de Sade, mediante una puesta en escena
que este dltimo dirigia a los pacientes de un hospicio,
aquejados por distintos padecimientos de los cuales ellos,
enfermos mentales, extraian los tonos especificos para
interpretar los personajes. La creacion textual de las maestras
Carrié y Lauten genera su verdad a partir de una nueva
insistencia en el precio de las teatralidades: los actores de
Buendia interpretardn a un grupo de actores, quienes a su vez
interpretardn a los locos encargados de interpretar los roles
histéricos recreados por Sade. Tensada, esta cadena de
incorporaciones gesta sucesivos espejismos sobre los cuerpos
de los intérpretes, de modo que el espiritu Buendia se hace
poderoso una vez mas en el hilvin de las mascaras. Entre el
actor y el rol nacen y se destruyen perennes distancias,
acortadas unas veces, extendidas otras, en un camino que se
apresura a explotar los sentidos de cada accion y los puntos
de vista sobre la reaccion personal, dentro de un espacio donde
siempre se es observado por los demds. Conocido el dilemade la
imposible soledad, de la exultante y a la par temible presencia
del resto, los personajes de Charenton tienden, incluso tras la
conciencia de que son actores, a caer en reiterados delirios,
los cuales se enfocan tanto desde la sincera postura ética
frente al suceso histérico, como desde la ambigliedad moral
o el cinismo politico. Periddicas alucinaciones que se abocan
a la dinamitacion (aqui todo es dinamita) de juicios y
concepciones estancas, en la pesquisa inclemente de una
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realidad despojada de lugar comtin y moralina, para nada
chata o concluida con lo escrito en los libros de Historia de la
Patria, sino, por el contrario, abierta a nuevas especulaciones
y diferencias. Diferencias entabladas tras la serenidad, con el
curso de los anos, cuando la prisa y la perentoriedad de los
extremismos politicos ya no nos ciegan ni nos obligan a asentir
siempre ni a usar extranas mascaras. Eso ofrece Buendia
hoy: la lectura calma, la revisidn personal. Y como de todas
formas el rostro no es (nico rasero de la psicologia humana
(nolo fue antes en Francia, ni hace cuarenta afos en Alemania,
ni lo es ahora en Cuba), Buendia ofrece esto también: méascaras
que se trasmutan en un juego donde se representa un crimen,
Un crimen que nadie se atreve a ejecutar.

En el candelero son puestos los pares de contrarios: ya
dije que el rostro y la mascara funcionan como base de toda
la poética conceptual en la que Flora experimenta desde
hace décadas. Sin embargo, aquilos pares de contrarios tienden
a complementarse, o mejor; a confundirse, sin que el punto
de vista narrante, objetivado con maestria por Raquel Carrio,
tome decisiones definitivas con respecto a ellos. De esa
complementacién nace la paradoja, raiz de las fuerzas
dramdticas inmanentes de esta partitura sonora y visual. Pues
al no entregar una moraleja, al concentrarse en la exposicién
de los actos y el cruce de postulados, el discurso expande sus
margenes y se aleja de todo didactismo. Antes bien: cincela el
pensamiento estructurado con anterioridad (ese que
construye los limites de un imaginario colectivo muchas veces
reductor y vacuo) para que las acciones presentes hablen por si
solas. Rostro y mascara ganardn otros pares, que segln he
entendido pueden ser: sano/enfermo, cordura/locura, héroe/
traidor, lider/tirano, materializacion/utopia, siempre habitados
por la superposicion, donde cada elemento del par extrae su
razon de ser desde el contrario, y por lo tanto jamas es
ndependiente ni excluyente. La paradoja se torna muy
onflictual cuando el didlogo Marat-Sade, luego de muiltiples
atices intermedios, concreta y visualiza el par evolucion/
estancamiento. {Acaso hemos luchado para morirnos de hambre?,
za su voz Marat. Y me encanta percibir que en el texto y el

montaje las respuestas no siempre son directas ni van
comodamente colocadas después de las preguntas, sino que
se manifiestan en un cosmos multiestructural que
continuamente se rearma y lanza sus voces dentro de una
cueva de ecos incansables. Me encanta, decia, imaginar que
ya Sade le ha respondido antes a Marat, quizas sin saberlo,
quizas sinuosamente: Alguien dijo que la historia se repite.
Charenton procura erigirse en ese espacio de repeticién

y resonancia. Por eso concentra la fabula en el relieve filoséfico
de Marat y Sade que mejor se aviene a discusiones practicas.
Con respecto a la obra de Weiss, una gran ganancia de
Charenton es la eliminacién de los Coulmier, liderada por el
sefor Coulmier, director del asilo, que en La persecucion. ..

interrumpe constantemente (para mi hasta el cansancio)
cuando cree ver comentarios indebidos o subidos de color
dentro de la representacién que Sade dirige. En el montaje
de Buendia ese rol censor estd menguado, casi desaparece
con el fin de ponderar la voluntad de Sade y colocarlo con
rango y libertad en el centro del debate. El Marqués
representa la erudicién, y aunque ha escrito libros prohibidos,
aqui todos los han leido. El mismo promulga (éironia?,
iconviccion?) la necesidad de cultura y recreacién para que
todos sanen. Y en el colmo de la mascarada contempla con

semblante tranquilo la miseria y ofrece su alevosa solucién:

No tendrdn pan, pero si mucha letra, ya se sabe que no sélo de
pan vive el hombre. El pueblo se queja de las colas en las

panaderfas, del contrabando, de no saber adénde vamos con
estos nuevos amos (maravillosas orquestaciones repentinas
de voces e instrumentos musicales), y Sade acusa a Marat:

Usted es un egdlatra, usé la Revolucién y después nada.

Sin embargo, pese al presunto carcter reaccionario de
una zona de sus apreciaciones, la puesta en escena que Sade
dirige, e incluso sus planteamientos personales, detentan casi
siempre una lucidez avasallante, que llega a dejar sin armas a
Marat, quien defiende hasta la demencia (Etéocles y Polinice a
la vez) su proyecto social, a sabiendas de que hasido incapaz de
llevarlo a buen término, de compensar bienestar ciudadano e
ideal politico mas alla de la ambicion personal o la desarticulada
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estrategia de gobierno. Con todo y eso, Marat persiste, clama
a Simone para que le cambie la venda y luego poder redactar el
informe y dar el discurso. Ahi esta su lustre como personaje,
lustre que Charenton no anula ni ridiculiza. La fiebre lo consume
pero Marat protege su ideario (La diferencia entre usted y yo es
que yo creo en una causa, dice al Marqués), intenta ser
consecuente y se salva como modelo historico y como intelecto.
Mas entonces, cuando pareciera otra vez lider, cuando la
promulgacion y el discurso han engendrado su victoria casi
total ante las acusaciones de Sade, regresa el espejismo, y
como extraordinario efecto de direccion escénica Flora Lauten
vaencerrando a Marat en los paneles méviles, va aprisionandolo,
mientras Roux pide a gritos: iMueran los tiranos! He aqui una
de las mas violentas y esclarecedoras imagenes de Charenton:
el acorralamiento de! lider: Los gritos del radical Roux se dirigen
aMarat, le piden que corra lasangre, no se refieren directamente
a €él, sino a los tiranos, pero la imagen visual convoca y atrapay
asedia y fragua nuevos sentidos concatenados donde la paradoja
se cualifica.

Otro de los méritos de Charenton es la ubicacién de la
soledad de Charlotte Corday por encima del jolgorio
estandarizado. Si Weiss entrega a un Duperret siempre
cercano a la muchacha de Caén (entre las charlas Duperret-
Corday en Weiss ella ofrece sus mayores juicios de cordura),
Carrié y Lauten eliminan al diputade girondino y modelan asi
una Charlotte signada por el enigma, con justificaciones para
el crimen no expuestas desde ella sino desde la conformacion
de todo el discurso Marat contra Sade en términos de
narracion espectacular, y donde el deseo atdvico (Judith contra
Holofernes, pongamos por caso) de venganza y el asesinato
por el beneficio popular hard estallar el estancamiento masivo
y ofrecera, creo entender que eso dice Charenton, un camino
posible. De ahi que unay otra vez la puesta insista en convocar
a Charlotte, en que ella no pierda el hilo de su papel, en
seguira por los vericuetos de la Feria de Paris, en que llegue
tres veces ante la puerta de Marat (primero de negro, luego
casi desnuda, al fin de blanco) y pueda el crimen ejecutarse.

Hago una pausa aqui para referirme al elenco, en estas
primeras visitas al hospicio. El andamiaje técnico con que
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labora Flora Lauten ha solicitado siempre renovadas
observaciones de mi parte gracias a las cuales accedo a una
comprension na solo de las interpretaciones por separado,
sino también del concurso de los cuerpos, de las trayectorias
que siguen los personajes (llamémosles) secundarios, todo
lo cual en Charenton posee el signo, explicito en la
concepcion del espectaculo, de homenaje a maestros
predecesores desde el laboratorio rebelde que es Buendia,
alimentado con una responsable y activa herencia cultural.

Alejandro Alfonzo encabeza la tropa de Charenton con
uno de los trabajos mas sélidos de su carrera y de la escena
cubana actual, en el Sade. Alfonzo ha ido perfilando un tone
como actor que se materializa aqui en un potente engranaje
entre su voz y su imagen fisica. Sade tiene la densidad y el
demonio que él le otorga. En perenne socavacion de los
ideales «puros», Alfonzo, mediante Sade (que a mi juicio es
desde el texto el personaje mas grandioso de Charenton), no
duda en ser firme, sensual y soez al apoderarse de una filosofia
incisiva y acaso mas radical que la de los mismos jacobinos. El
actor colma de pequeiios disefios gestuales su caracterizacion
y asi va bordando su meticuloso y elegante Marqués.

Leandro Sen entrega un Marat que sorprende ante todo
por su belleza fisica. Las formaciones plasticas ideadas por
Flora Lauten alrededor de la figura de Marat acuden (es
evidente la labor investigativa en la iconografia historica) a un
planteamiento casi escultural de la imagen del revolucionario.
Desde un estatismo muchas veces hieratico, como de culto
(Cristo coronado con las espinas de martir), Leandro extrae
la dignidad de su personaje, refuerza el espiritu alucinado y
febril y se defiende con impetu ante el escritor. Un trabajo
serio que el actor ha obtenido con sus resortes interiores,
aduenandose de la quietud y el estoicismo.

Sandra Lorenzo dibuja una Charlotte Corday donde el
espiritu tensién/relajacion del montaje se hace cuerpo
como en ninglin otro rol. Para transitar por la fabula, Sandra
se agencia una partitura de elevada técnica que hace de la
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precision corporal su carta de triunfo. También los ojos
son fundamentales en su versién de la muchacha de Caén,
ojos que dirigen su férrea conviccién de heroina. En una
escena donde sélo la luz de las linternas la persigue, ella
parece una hoja cayendo, una sombra que levita, una
hermosa metafora del crimen que se anuncia.

Ivanessa Cabrera es Simone, la esposa de Marat,
convertida por Charenton en cantante de 6pera. lvanessa
conduce el sendero sonoro de la puesta; pues alcanza mucha
importancia, mas alla de su papel junto a Marat, como guia de
esa partitura coral que también es [a historia. Gracias a su voz
poderosa y a la labor de los msicos a partir de las
composiciones de Héctor Agliero y Jomary Hechavarria, las
canciones funcionan como vigoroso marco que envuelve la
estructura de esta «pera bufa en diez cuadros y un epilogos».
Pero Ivanessa es también la actitud de los mondlogos més
licidos de Charenton. Todavia resuena en mis oidos la idea,
proclarnada por su voz, de una tierra que pudiera ser el paraiso
que sofié Marat. Y el «pudiera ser» me estremece.

Miguel Abreu asume a Jacobo Roux con mucha fuerza,
brio que contrasta con la decadencia de muchos de los
ideales que defiende. Ello genera un efecto dindmico
sobre este personaje, quien constantemente llama a las
armas, convoca con su radicalismo extremo al combate y
funciona en el montaje de Buendia como un niicleo donde
la religion acompana a la revolucién. Esa lectura potencial
me hace imaginar nuevos sentidos. Con mas
detenimiento podria referirme al Toussaint de Carlos
Cruz (guino curioso de la dramaturgia es que el libertador
de Haiti, preso en Paris, ofrezca el cuchillo a Charlotte y
otra vez se ponga en tela de juicio la nivelacién politica,
ahora con un hito de las revoluciones americanas) y a la
sardonica Marquesa, madre de Sade, que interpreta
Dania Aguerreberrez.

Dentro del experimento escritural de Charenton,
Carrid y Lauten han introducido a Napoleoncito, Antonieta
y Juana, un joven actor, una panadera y una Nina que tienen
delirios respectivos de Napoledn, Marfa Antonieta y Juana
de Arco. Como se observa, son lecturas verticales de

sujetos relacionados con los mecanismos de poder,
alienacién y locura (victimarios y victimas del extremismo
civico) dentro de la historia francesa.

Juana Garcia se transforma en una Antonieta acabada y
dura, ajena a la belleza que acompana a esta actriz y
poseedora de un puntual y organico ejercicio fisico y vocal,
sin duda obtenido por ella tras muchos anos de entrega,
instruccion y sacrificio.

Ana Dominguez es muy veraz en su Juana. Hacia el
final de la obra ella hace con su pequerio teatrino de papel
periéddico una hoguera y se desnuda tras el fuego. Esta es,
a mi juicio, la imagen mas conmovedora, el compromiso
de resistencia de mi generacion (y tal vez lo que mejor me
hace sentir este espectdculo), por cuanto dice del deseo de
empezar aunque sea de la nada, de aprender de las cenizas
a estructurar un nuevo pensamiento que rearme los
paradigmas perdidos. Y Ana lo comprende. Es una
sensibilidad de arriba abajo. Teje con su integridad como
intérprete toda una alegoria tras la funcién que Sade ha
dirigido. Lentamente deja de ser la actriz y es la muchacha,
con su misterio y su transparencia.

Sandor Menéndez es otro de los actores obligados de
Charenton. Lo dejo para el final por cuanto significa en términos
de rigor conceptual este personaje, que comienza la
representacion con el rostro dividido en blanco, rojo y azul,
colores que priman en el espectaculo (como en la inmensa
bandera), y que lentamente va perdiendo el maquillaje por el
sudor, el desgaste y el tiempo. Su Napoleoncito, que acoge
en parte las funciones del Anunciador de la obra de Weiss,
tiene una importancia muy grande en el hilvan de los
escenarios. Sandor se introduce en la formulacién global del
espectaculo con mucha inteligencia, al sostener sus niveles
de incursion en la fabula casi siempre desde la distancia y la
reflexién con respecto al acto presente. Articula y proyecta
su voz con los matices propios de la mascarada en que se
reconoce, y sobre todo se inserta con suma coherencia, sin
excesos, en el tono de género que Charenton ofrece.

Deberé regresar al hospicio. Procuraré en un futuro texto
que sea continuacion de este, referir con calma el minucioso
trabajo de disefo de vestuario del maestro Carlos Repilado.
En mi mente perdura el traje negro de Sade, sus zapatos con
hebillas, y el poder que ese traje posee para ser por si mismo
relieve en el espacio. También las conformaciones grupales, en
especial la entrada en la carreta con la majestuosa coral de «La
marsellesa», hablan de una concepcion del vestuario en
términos esculturales, casi monumentales, donde los panos y
las vendas, sobre el blanco y el rojo principalmente, se integran
en un mosaico de elevada uniformidad estética. Capitulo aparte
merecen el traje negro y el blanco con que Charlotte va a
visitar a Marat, los cuales solicitan un detallado analisis imposible
de elaborar tras una sola funcién.

Viendo las luces que también Repilado disefio para esta
pieza, recordé aquel comentario de Artaud, presente en
uno de sus manifiestos, de que /a luz no sélo colorea e ilumina,
sino que tiene también fuerza, influencia y sugestion. Y aunque
el montaje todo podria leerse, desde un punto de vista,
como profundamente artaudiano (ello implica meditaciones
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que pertenecen a otro texto que un dia escribiré), en
especial las luces, con su poder de concentracién y estallido,
colman la escultura en movimiento que es Charenton de
incesantes rupturas y reconstrucciones de la tensién visual.
A traves de los elementos de utileria que caracterizan a los
personajes y al espacio, y de los paneles (enrejados de
madera) disenados por el maestro Rolando Estévez, la luz
se filtra y convida a las claridades y las sombras del asilo que
es la iglesia de Loma y 39.

Un juego de decapitaciones, casi intuido por Lezama, es
Charenton. Aqui esta el virtuosismo sonoro y plastico
transcurriendo, la huella que la directora extrae de su saber y
de su dia a dia. Las respuestas que recibe de sus actores,
mediante |a improvisacién y la fijacién de pautas que se
reelaboran. La induccién de una belleza que es tanto los torsos
desnudos de Marat, Charlotte y Sade durante un acto de
flagelacion (cuando Sade suefa con ese cuerpo, estd sofiando
con el cuerpo de la asesina de Marat), como las cabezas de
munecones (disenadas por Mayra Rodriguez) que caen sobre
(dentro de) la bandera patria, tras la guillotina que es el golpe
en la cazuela vacia. Mas esta belleza no seria nada si cada pieza
del espectaculo no se hallara convencida de cuan bien abonada
estd la tierra con las entranas de los hombres. Otra vez Flora
tiene que sembrar. Como en este espectaculo es ardua la
faena, hoy cito sélo un caso que me sacudié en la luneta.

Flora pone el dedo en la llaga: hay penumbra, Charlotte
levanta el cuchillo para hundirlo en el pecho de Marat, y
entonces Napoleoncito le sostiene la mano. El acto no se
ejecuta visiblemente pero el disefio de luces derrama un
rojo intenso sobre la escena y convierte el teatro en una
bafadera de sangre. Dentro de ella se acudird, colocado el

cuchillo en el suelo muy cerca de los espectadores, a una
asamblea. {Quién se atreve a asesinarlo? Mate o déjela matar
es la insistencia de Sade. Dificil resulta tomar partido cuando
las exposiciones han adquirido el relieve que las aleja del
blanco y negro. Aqui se torna muy intrincada la relacién de los
intérpretes como artistas que son seres humanos individuales
y son actores que representan a actores que a la vez
representan personajes que se hacen pasar por... Todos,
absolutamente todos, tienen un momento de duda. La salida
que vislumbra Napoleoncito es la fuga al exterior. Se abre la
puerta del teatro, la reja que daa la calle, y Ia historia pareciera
concatenarse y acceder a lavida en el cotidiano. Pero la puerta
se cierra, Napoleoncito entra (Sade lo ha previsto: Es mads fdcil
hacer de Napoledn aqui adentro), con él entran el actor y el
personaje (es un muchacho de veintitantos anos que hace
teatro en Cuba, hoy, otra vez la fotografia de mi generacion me
llena de nostalgia), y la decisién a tomar contindia activa, como
si el espejo de la evasion a la realidad lo devolvieraa uno a la
teatralidad misma, al interior de la escena, donde la artesania
del acto y sobre todo su autenticidad y sus vibraciones son la
respuesta tinica, agonica y visceral, ante la torma de conciencia.

Ahi esta la lealtad de Charenton: entre el espacio pliblico
y el espacio privado surgen voraces matices para el rostro y
para la mascara. Los actores huyen de los espejos y a la larga
tienen que retornar ante la imagen reflejada, en busca de
una respuesta optimista, superior y fraterna. Pero la
fraternidad que sofiamos estd llena de ausentes. La muerte no
es algo nuevo, es sélo el principio. Y aunque se parta del fuego,
aunque el festin de los patibulos describa aqui un proyecto
de existencia y de nacion, aunque el deseo de arrasar y
transformar y cambiar siempre y hallar las nuevas férmulas
esté en la base de todo cuanto se geste, quizas baste sélo un
espejo para regresar a la raiz, volver a colorear las cosas con
las que un dia felizmente jugamos, y percatarnos de que el
destello sibito del reflejo esta vivo, arma mi geografia
verdadera, es enteramente mio.

La selva oscura




Reportes

Hacia un teatro sonado:
diez afios de visiones

tras El Ciervo Encantado

Para mi, une de los rasgos fundamentales del arte teatral es
que aparezca como un enigma (no como un enigma repulsivo,
la palabra alemana ratsel serfa mas adecuada) que pide ser
resuelto. Interesa que la obra no sea transparente, que no
entregue todas sus claves. Debe percibirse como un monstruo
llegado de las profundidades de la Historia, de un ailleur (otro
lugar) por cuyos pasillos se puede circular. Me parece entonces
que la contemplacién de ese objeto surgido de las
profundidades de! tiempo posee un caricter de aquello que
va a golpear la imaginacion, de aquello que a su vez va a
quedarse en el recuerdo.

ANTOINE VITEZ

CREADO POR NELDA CASTILLO EN 1996,
luego de abandonar esa importante matriz del teatro
cubano contemporaneo que es el grupo Buendia, donde
fue actriz fundadora y directora artistica —Galdpago,
Monigote en la arena, Un elefante ocupa mucho espacio y
Las ruinas circulares—, El Ciervo Encantado toma nombre
de su espectaculo inicial, basado en el cuento homénimo
del patriota y narrador cubano Esteban Borrero. Un negro,
una india -musa paradisiaca— y una criolla se desbocaban
en desesperado acto cinegético tras el mitico ciervo que,
desde la fabula base, se levantaba como singular metafora
de la libertad. La investigacién sostenida en aquella ocasién
marcaria, sin lugar a duda, el sentido profundo de una
busqueda intima y ritual en los marcos de la nacién.
Quedaba asi establecido un camino en el que confluyen
teatro e historia, o mejor, teatro y memoria, pues a la
Castillo le interesa, mas que nada, la huella viva del devenir,

aquellos rasgos ocultos e individualizados que son
experiencia, sensacion, sedimento e impulso del alma.

Mas alla de la reconstruccién o revalorizacion del
pasado, El Ciervo Encantado ha sabido, con su creacion,
revelar algunas esencias del cubano actual o, mejor, su
condicién propia en tanto cohesionado colectivo humano,
rechazando ingenuos puntos de vistas que privilegian
determinados aspectos idiosincrasicos y conducen
inexorablemente a una imagen retérica y en extremo
folclérica de nosotros mismos. Es ese rechazo lo que daa
este grupo el sentido de verdadero teatro de investigacién.
Para estos creadores cada nuevo proceso es una
exploracion abierta, un viaje hacia puertos desconocidos.
Por ello, en medio de la mas absoluta crisis de sentido del
término y del retorno cubano al realismo, al imperio de la
fabula y a las mas tradicionalistas estrategias de produccién,
hablamos con total propiedad cuando nos referimos en
este caso a un auténtico Teatro Laboratorio. Sus integrantes
conocen perfectamente la naturaleza experimental de sus
procesos y estdn en posicién de un singular método de
andlisis sensible de su realidad, del hombre, del arte y de
la cultura, siendo ellos mismos instrumento y objeto de
su indagacién, lo cual constituye, desde mi punto de vista,
la principal caracteristica que distingue su experiencia
creadora. Asi podemos decir que el teatro es para ellos un
vehiculo de conocimiento y crecimiento, una utopia sonada
y realizable, en la medida en que cada espectaculo deviene
vivencia, experiencia corporal, comunién con el otro y con
el cosmos.
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Nelda Castillo ha sabido
construir, mas que un colectivo
teatral, una isla microscopio, un
instrumento que le permite
acercarse al ser y configurar un
genoma bio-socio-psico-cultural
de cada uno de sus actores,
mediante el cual es posible
emprender una particular
lectura del acontecer en la Isla.
Su proyecto persigue la
expresion del conglomerado a
partir de la sintonia de aquellos
arquetipos culturales —iconos—
archivados por la memoria
colectiva en ese cuerpo-mente
que, consciente de la vida-viva,
es el registro mas fiable del
acontecer, la historia, la evolucion. Lo cual constituye la
clave de un training que neutraliza el continuo flujo de la
conciencia y el ego, propiciando, a partir del trabajo con la
energiay la liberacion de tensiones, un organismo integrado,
total. Entrenamiento de «via negativa» que lleva al actor a
un estado natural, «original» y lo conecta mediante la
experiencia concreta del cuerpo con el aqui y ahora. Estos
postulados sintonizan la biisqueda de la directora cubana
con las ideas del polaco Jerzy Grotowski, que ella ha sabido
usar como inspiracion y no como mera férmula, y mas alla
con los postulados de Gordon Craigy V. E. Meyerhold. Para
la actriz —nunca olvidemos esto— y directora la verdadera
obra de arte es el actor; he ahi el pivote de toda su poética.
En sus puestas todo, incluso la dramaturgia, estd
absolutamente supeditado al trabajo del intérprete, siendo
este elemento el mas importante a tener en cuenta a la
hora de emprender el estudio de su obra.

Cinco espectaculos —El ciervo encantado, Un elefante ocupa
mucho espacio, De donde son los cantantes, Pdjaros de la playa
y Visiones de la Cubanosofia— integran, junto a las pequenas
piezas del Café Teatro «La Siemprevivan, el corpus escénico de
este colectivo. Produccién que tiene en Las ruinas circulares,
la obra que Nelda dirigiera con el Buendia en 1992, un
importante antecedente. Aquella puesta —una versién
personal de El Quijote— permitié a la directora indagar en el
tema enorme que es la Utopia Americana. «Sonar un hombre»
era sonar el continente todo y su historia, remontar el
«descubrimiento», recuperar la identidad; pero era también
sofiar el teatro y descubrir un lenguaje que el nuevo grupo
permitiria desarrollar. El ciervo encantado llegaria como una
depurada continuacién de Las ruinas... Esta vez la directora y
sus jovenes actores —dos de ellos todavia en aquel tiempo
estudiantes de Actuacién en el Instituto Superior de Arte-se
concentraban en dos textos fundamentales de nuestra
literatura que —como los libros de caballeria del Quijote—
darfan cuerpo a una nueva obsesién fundadora. Junto al cuento
de Esteban Borrero, el poema La isla en peso del intelectual
cubano Virgilio Pinera ofreceria una interesantisima materia
para proseguir esa busqueda que va trazando circulos
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concéntricos en torno al tépico
de la memoria perdida y el
legado rescatado. Los tratados
de Fernando Ortiz, medulares a
la hora de entender los procesos
de transculturacion que han dado
lugar al nacimiento de nuestro
pueblo y las relaciones «entre
cubanos» propiamente dichas,
completarian las fuentes de un
teatro para el cual la confluencia
sistematica entre ficcion e historia
es piedra angular.

La obrafundacional depuraba
una poética encaminada a
«amplificar la recepcion,
privilegiando la comunicacién
sensorial y equiparando a un
mismo grado de importancia todos los niveles significantes de
la puesta»,' a partir de lo cual se integra un «complejo sistema
de estructuras signicas dispuestas en sucesivas capas de
profundidad, a las que el espectador puede o no acceder con
larazon, pero que de cualquier modo procesa». Era verificable
entonces la presencia del «grotesco», en el sentido
meyerholdiano del término. Esa forma escénica que «busca
lo supranatural, sintetiza la quintaesencia de los contrarios,
crea la imagen de lo fenomenal e impulsa al espectador a
intentar percibir el enigma de lo inconcebible»® constituye
una de las caracteristicas denotativas de la estética de esta
directora. Y es que su teatro logra un equilibrio dinamico
entre los elementos rituales y aquellos otros que remiten a
lovernaculo y alo espectacular. Lo sagrado es, en sus trabajos,
una presencia real que en viva comunién con lo profano
conforma un universo hipertélico, desmesurado, barroco,
donde sdlo se penetra desde la profunda indagacion en las
verdaderas y ocultas posibilidades del actor, y a partir de la
asuncion de aquello que pedia Antonin Artaud cuando escribié:

Que el teatro recupere su verdadero lenguaje, un
lenguaje espacial, lenguaje de gestos, de actitudes, de
expresién y mimica, lenguaje de gritos y
onomatopeyas, lenguaje sonoro, en el que todos estos
elementos objetivos vendrdn a ser signos visuales o
sonoros, pero con tanta importancia intelectual y
significacién sensible como el lenguaje de las palabras...?

Posteriormente el grupo estrend la obra De donde son
los cantantes, estructurada en torno a la novela homénima
del escritor camagiieyano Severo Sarduy quien vivié en
Paris desde 1960 hasta que, victima del sida, falleciera en
1993. Con esta puesta Nelda y sus actores continuaron
acercandose a los bordes de la cubanidad, a la vez que
asumian la visién de la diaspora mediante la teatralizacion
de la obra de narradores cubanos que durante anos vivieron
lejos de la Isla.* De donde... profundiza en el trabajo de
mascara que Nelda ha desarrollado con innegables
resultados, siendo su grupo hoy por hoy el Gnico en nuestro




FOTO: JORGE LUIS BANDS

Pijaras de Iz p

pais que sostiene con rigor en sus multiples variantes esa
antiquisima y compleja practica, también imprescindible
ala hora de denotar los elementos de una poética peculiar.
Para la directora, como para Michael Chéjov, todo
elemento de vestuario, peluqueria y maquillaje es mascara
y la actuacién, en tanto técnica de artistificacién, siempre
presupone un verdadero acto de metamorfosis. Asi,
relacionando mascara y noche insular, De donde son los
cantantes incorpora la tradicién cubana del cabaret
atesorada por Tropicana, siendo la misica que alli se
interpreta y los significativos y reconocibles vestuarios,
los elementos sonoros y visuales que sirven de marco a
las peripecias de las extraordinarias Auxilio y Socorro. No
obstante, si bien la presencia del cabaret pudiera hacer
pensar en una obra mas festiva y ligera, esta puesta encierra
una clave cifrada: es en verdad un ceremonial que le
permite a Sarduy la resurreccion y el regreso a Cuba. El
escritor aparece en el centro del espectaculo, llega para
perdonar los olvidos, bendecir desmemoriados y
desinformados y bailar al son de los Matamoros.
Cumpliéndose en la escena lo que el mismo Severo
previera en una de sus décimas-epitafios:

Volveré, pero no en vida

que todo se despelleja

y el frio la cal aqueja

de los huesos. iQué atrevida

la osamenta que convida

a su manera a danzar!

No la puedo contrariar:

la vida es un suefio fuerte

de una muerte hasta otra muerte
y me apresto a despertar.

Cuando digo «llega» me refiero a que se materializa a
través del cuerpo del actor, ya que el concepto de
«personaje» no existe de manera tradicional en la obra de
El Ciervo Encantado. Es este un teatro en el que el actor
no interpreta: convoca; No representa: encarna, lo cual,

De donde son fos cantantes

por supuesto, habla de la importancia del trance como
método de exploracion y presentacion del «conflictos.

A Pdjaros de la playa, especticulo que sigue a De donde
son los cantantes, me he referido ampliamente en otros
articulos. No obstante, creo que resulta imprescindible
subrayar la importancia de los elementos plasticos, visuales
y sonoros de la puesta. Obviamente al referirnos a un Teatro
Laboratorio es Iégico concebir la naturaleza de obra colectiva
de las propuestas, lo cual, claro estd, se extiende hasta el
universo del disefio total. Son la directora y sus actores
responsables absolutos del maquillaje, vestuario, luces,
escenografia, mascaras y bandas sonoras de las puestas,
caracterizadas por un altisimo nivel de sintesis. Evidente es,
en cada una de ellas, la importancia que concede la Castillo al
referente plastico y en particular a la obra de Goya y Rodin,
cuyas composiciones e ideas aparecen una y otra vez incluso
sumergidas en el entrenamiento o sustentando todo el
presupuesto ideoestético y filoséfico de un espectaculo como
Un elefante ocupa mucho espacio, presente en el curriculo de
El Ciervo... no sélo en su calidad de obra imprescindible del
repertorio, sino ademas como entrenamiento inicial para
nuevos actores. En el caso de Pdjaros... es claro como la
eficiente economia de recursos es inversamente proporcional
al impacto visual de la puesta y la belleza de las imagenes que
propone para crear un universo de total coherencia en la
articulacién de los muiltiples elementos de un espectaculo
que se realiza integramente sobre el escenario. Basado en lo
anterior he dicho en otra ocasién que este tipo de espectaculos
participa de lo que Lehmann denomina «puesta en escena
escenogréficas, es decir, «una escritura escénica auténoma
que utiliza la escenificacién como un lenguaje de pleno
derecho donde la significacion quedaa merced del observador,
como una mera posibilidad de sintesis».*Y es que enfrentado
a estas y otras visiones el espectador es libre al dar sentido a
una teatralidad que no se dejaatrapar por la razén elemental,
que es ante todo experiencia de vida, subrayandose asi su
naturaleza preformativa, siempre cambiante.

Es ese complejo proceso de acumulacién,
sedimentacién, decantacién y sintesis lo que nos conduce
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a Visiones de la Cubanosofia, el mas reciente espectculo.®
En linea con todos los rasgos que he enunciado arriba
como definitorios de una poética peculiar, Visiones...
profundiza en el estudio sensible del ser nacional que se
inicié con El ciervo encantado. La propia Mariela Brito
—actriz del grupo— ha llamado la atencién sobre la cohesién
del corpus teatral de Nelda Castillo al presentar sus
espectaculos como circulos concéntricos que, en torno al
ser humano, focalizan diversos niveles de la realidad en su
relacién con la historia. Asi Las ruinas circulares aborda el
tema de la Utopia Americana, desde la visién evocada
—sofiada— por un esclavo, de los conquistadores —Quijote
y Sancho—; El ciervo encantado se sumerge en los avatares
de la historia insular y en la formacién de nuestra identidad
a partir de la fusién de los diversos troncos culturales que
nutrieron ese ajiaco que Ortiz pensé para definir lo cubano;
De donde son los cantantes escoge un fragmento de la nacién
y pone el acento sobre la marginalidad transgresora que
habita la nocturnidad habanera; mientras Pdjaros de la playa
se centra en el ser humano y en uno de sus imponderables,
la enfermedad y la muerte como camino que permite al
ser revisar el sentido Gltimo de la existencia. Visiones...,
por su parte, reconfigura todos esos tépicos a la vez que
pone a dialogar nociones icénicas de lo nacional, propiciando
en la juntura de fuentes diversas un discurso que interroga
sobre el valor esencial de cada fragmento de historia y
pone en crisis los tradicionales planteos de ese devenir.

La Virgen de la Caridad del Cobre, Patrona de Cuba, la
Reina y el Rey —rostrillo espafiol y larga barba como signos
del poder—, el culo -la inferior condicién del ser, lo
criatural-, los esclavos, el extranjero colonizador, el
Apostol —josé Marti, imagen y metafora—, la mulata criolla
—Ochdn la llaman los creadores—, el «patriota» loco, el
pescador, el intelectual, el «<alma de la ciudad» y los tres
Juanes de la Caridad, son imagenes disimiles y cambiantes
que singularizan dentro del entramado de la puesta un
particular sentido de la dramaturgia. La obra no pretende
articular una fabula, ni siquiera plantear un conflicto
definido. Cémo un retablo medieval muestra diversas
estaciones de la pasion del cubano. Igual a Cristo que
representa a la humanidad toda siendo hijo encarnado de
Dios, Marti es aqui cubano sintesis, cafa viva en el trapiche
de la nacién, jugo, esencia, alimento.

Un andamio de hierro apuntala otro de madera, obra
en reconstruccion, abierta, en proceso, circunstancia para
armar en tres niveles —cielo, tierra, infierno-, escenario
titiritero que conecto con aquel que Carlos Estévez mostré
en el Primer Salén de Arte Contemporaneo (1995) bajo
el irénico titulo de «La verdadera historia universal»,” obra
altar que como aquella de Torres Llorca (1989) es
completada por las preces —s(plicas, demandas y ruegos—
del espectador. La nocién de escenografia-especticulo
como retablo, escenario titiritero, altar, es imprescindible
para acceder a esa regién misteriosa que es nicleo de la
puesta. Hay aqui una ritualidad que se verifica en tanto la
obra misma es sucesién y acumulacién de iméagenes
simbédlicas que conectan no sélo con el pasado de la nacién,

82

tablas

sino también, y esencialmente, con la espiritualidad
depositada en esos iconos cuya resonancia es identidad y
certeza de que «formamos parte de algo» secreto e
indecible que es quizas «la razén de ser de uno mismo».
Quiero no obstante subrayar la nocién de altar como una
de las claves para intentar una lectura de esta puesta,
atendiendo asi a esa ritualidad que considero esencial en
la poética de El Ciervo...

En un inspirado ensayo Nancy Morején define una
Poética de los altares, con la cual pretende caracterizar esa
ritualidad presente en determinadas zonas de teatro
nacional. La escritora incluye en su texto la definicién
consignada por Fernando Ortiz en su Nuevo catauro de
cubanismos. Dice Ortiz que un altar es un «conjunto de
ilusiones o de cosas dispuestas a un fin determinado» y més
adelante prosigue la investigadora: «nuestros altares son en
si mismos una propuesta de organizar —como expresion
artistica- los elementos conformadores de la naturaleza, a
saber: agua, aire, fuego, tierra».® Cosmos e ilusiones arman
un objeto plural, cargado de infinitos significantes, que es
espejo en el que cada uno encuentra sentido propio. José
Millet, en otra definicién aparecida en su Glosario mdgico
religioso cubano, nos dice que altar es

santuario, sagrario, mesa o gradas donde son
colocados objetos de diversa indole con funcién
ritual. Alrededor o frente a él se realizan sacrificios,
cruentos o no, referidos a las divinidades o genios
de que se trate. También, cerca o alrededor del
mismo, son ejecutadas operaciones magico-
religiosas simples o complicadas, como saludos,
velatorios de santos, oraciones, comidas, plegarias,
adivinaciones, consultas, etc.’

Mas adelante consigna Millet que hay tantos altares
como miembros de cada una de las diversas religiones,
siendo esa diversidad la que me permite afirmar que a
cada altar corresponde una personal visién del mundo
que, anclada en una concepcién mds general, particulariza
de manera simbélica las esencias del ser que lo organiza y
sus circunstancias, a |a vez que queda abierto y puede ser
reorganizado por la experiencia devota de otras personas
que se acerquen a é| reconociendo su naturaleza de obra
viva.

Visiones de la Cubanosofia no es més que un posible altar
de la patria, en el que estos creadores depositan una imagen
propia —vivida— de la nacién, organizada desde el aqui y el
ahora de la puesta. Ahora bien, digo posible altar de la patria,
sabiendo que al edificarse este como nueva posibilidad, se
tiene en cuenta otro, icénico en si mismo, que es letra
muerta, objeto de museo, imagen retdrica, que en su
continua invocacién se desvaloriza y vacia de sentido. Es por
eso que a la hora de conformar un altar otro, se redisponen
y mixturan aquellos elementos que componen la imagen
histérica, creandose insdlitos conglomerados de sentidos,
posibilidad que si bien es connatural a todo altar se
incrementa esta vez por la cualidad performativa de este.




Sigamos una secuencia de imagenes para ilustrar cémo
opera la puesta. Al inicio de la puesta se deja oir la excelente
interpretacion que hace el conjunto de miisica antigua Ars
Longa de uno de los villancicos del cubano Estaban Salas, un
contraluz nos permite ver una silueta que suponemos de
espaldas, quizas sea una mariposa enorme con plegadas alas
~la mariposa como signo de la infinita metamorfosis—, se
encienden los frontales y vemos una figura de frente, es la
imagen de la Virgen, lo sabemos por el traje que un cubano
siempre reconoceria, pero en lugar del moreno rostro de La
Caridad, aparece un ser diabélico, de boca roja que se regodea
morbosamente en lo que mira, que saboreay degusta nuestra
desgracia, que dispone e impone: es el poder colonial que se
oculta tras los ropajes de Marfa —se abre el tema del
travestismo y el engafio en la historia nacional. Los textos
extraidos del poema «El central (fundacién)», escrito en 1970
por Reinaldo Arenas, inician la redisposicién del material
histérico-poético. El poema mismo es una relectura dolorosa
de la historia desde el conocido acento negador del autor. Los
reyes catélicos —el poder monarquiico y absolutista— se ocultan
bajo la grotesca imagen del inicio, rostro fantasmal, boca roja,
larga barba. Se sintetizan y se conjuran los diversos ejercicios
de dominacién y sometimiento que padecen la Isla y sus
pobladores, en imagen que culmina con la grafica presencia
de un sometido trasero tambaleante.

Asi el espectaculo va poniendo una y otra imagen en ese
altar que en su conformacién deshace otros, en aras de
encontrar un centro que se escapa. (Existe el ser cubano?
¢Es posible una ciencia de lo nacional? éQué nociones nos
permitirian hablar de Cubanosofia? Es interesante cémo el
espectaculo echa mano a nociones que no siempre estan a
mano y que no tienen que ver directamente con una edificacién
positiva —epica— de nuestra historia y del ser nacional. El
articulo del pedagogo y psicélogo cubano Alfonso Bernal de
Riesgo «La Cubanosofia, fundamento de la educacién civia
nacional», aparecido por vez primera como parte del volumen
Cuestiones futuras de la ensefianza en Cuba (Editorial Selecta,
La Habana, 1944), da cuerpo a un debate que conecta con
algunos textos pioneros de Fernando Ortiz, asi como con
conocidos ensayos de Manach y José Antonio Ramos. Todos
estos textos abundan en una caracterizacién objetiva y
compleja del ser nacional y del cubano. Insularidad histérica
y geogrdfica, «mesticidad» histérica, cultural y cutdnea,
«factoridad», emotividad, frustracién nacional, «caudillidads,
etc., son algunos de los topicos que segin Bernal han de ser
tenidos en cuenta a la hora de explicar nuestro modo de ser.
No obstante, su propuesta metodoldgica incluye rasgos muy
especificos como el embullo, la viveza, el choteo, la lipidia, fa
pereza, la lija, la bola... cuya natural presencia dentro del
comportamiento del cubano a lo largo de todo el devenir
histérico de la nacion merecerian una infinidad de estudios,
tesis doctorales, etc., a pesar de que aparecen comiinmente
tratadas en nuestra literatura de ficcidn. Sin duda, al utilizar
estas fuentes el especticulo-altar deviene una especie de
ensayo critico sobre las diversas lecturas histéricas, culturales,
psicosociales, iconicas. .. de la Isla y su tiempo. De més esta
decir que todo acto de natural seleccién se sustenta en un

criterio del mundo que puesto en didlogo con otros subraya
y recupera una vision compleja del objeto analizado: el cubano.

Sin embargo, quizds lo més interesante para mi es su
naturaleza de alegato politico de todo altar, la manera en
que deviene puente entre la individualidad y el cosmos, su
funcién misma como reconstruccién de mundo y a la vez
como testimonio de una identidad que trabaja por exorcizar
lo terrible. Confieso que veo en Visiones... una obra sobre
el valor y el sentido del arte, sobre la responsabilidad del
intelectual con la belleza y con la poesia. Sobre el poder del
arte para replantearse el mundo y salvar al hombre de su
enclaustramiento, de sus limitaciones, de la miseria.
Creencia en el arte, responsabilidad, compromiso civico y
profundo rigor artistico sostienen esta propuesta de la cual
escojo la imagen final, ese momento en que Eduardo
Martinez, Mariela Brito y Lorelis Amores —cual los tres
Juanes de la Caridad, los actores que hoy son, junto a Nelda
Castillo, El Ciervo Encantado— saludan al piblico, mientras
la misica de fondo repite una y otra vez: «mi soledads.
Soledad del hombre ante los imponderables de la existencia,
del artista ante su obra que sabe espejo y biografia, del
espectador ante un especticulo que mas que certeza es
tempestuosa interrogante, encrucijada, enigma. «En lo
poético —diria Marti— no es el entendimiento lo principal, ni
la memoria, sino cierto estado de espiritu, confuso y
tempestuoson.

No pedria, no obstante, saber si Visiones. .. cierraun ciclo
oabre otro, creo que nilos propios creadores podrian saberlo.
Diez afios de sedimentacion no formalizan un quehacer que
se sabe propio, habrd que recomenzar la caceria sabiendo
siempre que ese «ciervo encantado» es una esencia que se
oculta, un mundo por descubrir, un teatro por sofar.
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Signos
del teatro mexicano

S| PARTIMOS DE LA ENORME EXTENSION
territorial de México y por consiguiente de los incontables
polos y puntos de su produccién escénica, convendremos
en el privilegio que significa poder asistir a su XXVI
Muestra Nacional de Teatro, para palpar los derroteros
presentes de este arte en tierra azteca. Organizada con
frecuencia anual y con caracter itinerante por el Instituto
Nacional de Bellas Artes (INBA), se realizd esta vez en
San Luis Potosi entre el 18 y el 26 de noviembre de 2005.

La hermosa ciudad de estirpe colonial rodeada de las
otrora famosas minas, ahora extinguidas, con la cercania
de su red de teatros y espacios enclavados en el centro
histérico, la tranquilidad de sus calles y el tiempo sosegado
de su cotidianidad, ofrecié un suelo magnifico para el
disfrute del evento.

El teatro mexicano se mostrd en toda su variedad,
que prefiero mirar ahora punto por punto, puesta por
puesta.

Mestiza power (Yucatan), de Concepciéon Ledn Mora
como autora y directora, se define como teatro testimonial.
Y asi es. Tres actrices dan vida a los testimonios de
incontables mujeres indigenas que, sintetizados, nos hablan
de la vida de estos personajes sin nombre. El texto es
naturalmente poético sin rebuscamientos, re-construido
por la dramaturgia pero con las marcas del lenguaje y la
expresion populares, nos coloca frente a modos del idioma,
giros lingiiisticos y mezclas culturales con autenticidad,
sin exotismos. Nunca exento de un humor que, a través
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de las salidas de los personajes a las distintas situaciones,
expresa de un modo mas global una respuesta a la condicion
marginal. Transitan asi por vivencias de sus relaciones
amorosas o maritales, laborales, familiares, describen la
violencia intrinseca en muchas de ellas, mas también
revelan sus suefios y secretos, sus poderes ocultos, la
complacencia con sus cuerpos y sensualidades, con su
existencia en fin. Espectaculo sencillo, actuado con pasién
y verdad, nada autocompasivo, se despide con una bella
imagen del trio femenino despojandose con agua y yerbas,
mostrandose en todo su poder.

Corona de sombra (Querétaro), de Mauricio Jiménez,
apuesta por la obra donde Rodolfo Usigli mira desde otro
angulo el tiempo del imperio de Maximiliano y Carlota. El
montaje elige «habitar» un espacio no teatral intentando
fijar el tragico ambiente del palacio del poder y la gloria,
pero también del sufrimiento y el desconcierto. Lastima
que el proceso acuse todavia zonas inacabadas que provoca
altibajos en la elaboracién de |a puesta y el desempefio de
los actores. Con todo, el poderoso verbo de un clasico
sostiene la atencién gracias a la complejidad con que
observa el paisaje histérico y nos devuelve la carnalidad de
personajes entre razones y sinrazones, atractivamente
humanos.

El dolor debajo del sombrero (Veracruz), texto y direccion
de Martin Zapata, aparenta una incursién en el mundo de la
creacion y el lenguaje mismo del arte, al apresar a personajes
salidos de la mente de un autor en un escenario sin salida.




Pero los vericuetos elegidos para tal «ensayo» son un manojo
de verdades sabidas, lugares comunes y expresiones
escolares. Sin faltar a una facturacién profesional, el
espectaculo abusa de un estatismo paralizante y de un
repetitivo juego que nos conduce a un final previsible.

La casa de enfrente (Oaxaca), con autoria y conduccién
de Marco Antonio Petriz, también toma un espacio no
teatral y lo re-crea como una mansion derruida, fuera del
tiempo, en este caso un sitio deshabitado en un pueblo
fantasma, inmejorable escenario para los objetivos de la
puesta. Porque no es obra asentada en la palabra sino en
experiencias sensoriales, recuerdos, energias... Dos
hermanas van descubriendo su pasional relacién con el
sobrino de ambas. Se reprochan mutuamente la muerte
del muchacho, pelean a cada rato. A veces creen que
reaparece, se defienden siempre de un «afuera» en acecho,
desconocido y peligroso. Al final vamos a descubrir que
asistimos a una ceremonia de muertos y que ellas no
viven ya. Tal vez |a peripecia es lo de menos, sin embargo.
El montaje destaca por su apropiacion del espacio, la
creacion de un impactante altar de muertos, la absoluta
entrega de las dos actrices protagonicas, la penetracion en
la cultura de su region, el trance por el que nos hace pasar.

Noche drabe (México DF), de Mauricio Garcia Lozano,
sobre la pieza del aleman Ronald Schimmelpfennig, es un
interesante ejercicio en torno a una novisima proposicion
dramaturgica. Todos los personajes, con vestuarios
similares, sobre un espacio escénico rectangular
fuertemente iluminado, nos haran participes de una serie
de nimiedades que, cruzadas en un mismo tiempo y
espacio, adquieren un nivel de poético suspenso, de
irrealidad onirica, a la vez que resultan perfectamente
légicas. Esos accidentes cotidianos avanzan conformando
una trama que nos es narrada desde una indubitable
condicién teatral. El autor fuerza la escena hasta el limite
de lograr sobre ella una multiplicidad de espacios y acciones
que, como en la estética de Tarantino, chocaran en un
punto. El director |a sigue con inteligencia, aunque tal vez
podria subrayar una condicién paralela en la interrelacién
de energias entre los actores y en su presencia fisica.

Pescar dguilas (San Luis Potosi), direccién de Jests
Coronado sobre texto de Enrique Ballesté a partir de E/
pupilo quiere ser tutor, de Peter Handke, es una lograda

{orona de so

Mestiza power

metafora sobre la relacién padre-hijo y sobre la condicion
humana en general. En una estética de la accion minimalista
o, en ocasiones, ensanchada, siempre precisa y sugerente,
despiadada y matematica en su minuciosidad, ausente de
palabras, se nos trasmite todo sobre esta pareja: oficios y
obligaciones, suefos y frustraciones, violencias y arraigos,
valores y amores. Una verdadera fiesta de los lenguajes
de la escena, su decir y sentido, confirmacidon asumida
hasta las tltimas consecuencias de la valia inconmensurable
del teatro.

Cumplido un primer ciclo, la Muestra mexicana declin
un tanto en su segundo momento. No creo que ese sube y
baja obedeciera a un interés particular de sus organizadores,
sino a los propios vaivenes de un panorama como el reunido
cada afo para tomar el pulso de [a escena del pais.

Paramos de luz (San Luis Potosi), de Manuel Arista
Roldan como lider y director del proyecto, se adentra en
territorios rulfianos para rendir homenaje al gran escritor
mexicano, pero los apasionados integrantes de La Brecha
tienen ante si una extension literaria para la cual no tienen
suficientes armas en el intento de transformar ese
poderoso magma literario en espectaculo teatral.

El veneno del teatro (Morelia), con direccion de Neftali
Coria, abraza el enfrentamiento entre un Marqués y un
comediante en plena llustracién francesa gracias al texto del
valenciano Rudolf Sirera. La discusidn en torno al arte del
actor, y por ende, a la cualidad misma del teatro son centro
de una pieza que quiere presentarse a través de sucesivas
capas. Tal vez lo (inico que lastra los alcances logrados por el
montaje es precisamente el exceso «teatral» de los actores
cuando la obra exige erigir la verdad sobre la escena.

iAdiés, querido Cuco! (Distrito Federal), direccién de
Perla Szuchmacher sobre original de Berta Hiriart, cuenta
la historia de una nifa al morir su perro. De una comicidad
limpia, de hermoso entorno visual conseguido mediante
una escenografia y un vestuario nunca cargado, y de un
adecuado desempeno actoral, la puesta en escena logra
comunicar a ninos y adultos ese transito por un dolor y
una sensacién desconocidas para esa edad.

La sefiora Macbeth (Baja California), montaje de Angel
Norzagaray a partir de la obra de Griselda Gambaro, se
mueve bajo la dictadura del texto, con mucho movimiento
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externo y poco estructural, interno. Quizi por ello se
obliga un juego que, en definitiva, se torna superficial y a
un ridiculo que sobresatura la emisién del discurso.

Calor (Yucatan), texto y concepcién de Raquel Araujo
Madera, intenta, desde una perspectiva ambiciosa y un
espacio escénico llamativo, reflejar el mundo de
relaciones de una fabrica actual, mas el resultado es
desigual. Son mejores los «retratos» de los individuos
que el panorama laboral, dificil de asir y por eso mas
esquematico. Los recursos escénicos van agotandose,
las actuaciones se mueven dentro de diferentes tonos,
los bloques de hielo se convierten en obstéaculos sin
desarrrollo y, en general, la ambicién degenera en
pretensiones no cumplidas.

Las chicas del 3.5" Floppies (Nuevo Leén), dirigida por
César Aristoteles, trae una muestra de la ascendente obra
de Luis Enrique Gutiérrez Ortiz Monasterio, uno de los
nuevos nombres de la dramaturgia mexicana. Dilogo 4gil,
corto, ocurrente y chispeante, pero con mucho control
de los vericuetos de estas dos mujeres y su tragicémica
sobrevida cotidiana. Brillante |a falta de relieve que coloca
todo en la dimension del transcurso de todos los dias. El
montaje, sin embargo, es ingenuo y pobre, no valoriza las
cualidades de esta escritura dramatica.

Escrito en el cuerpo de la noche (Tamaulipas), puesta de
Leticia Lira sobre el texto del clasico Emilio Carballido,
refuerza esa pesada cuarta pared inevitable cuando se sigue
el realismo paso a paso, tiempo a tiempo. El perfecto
disefio de los personajes y sus circunstancias dramaticas,
la calidad de los intercambios, el dominio de los detalles
ceden ante el desarrollo previsible de la trama de esta
joven ladrona, alquilada dentro de una casa habitada por la
triada abuela-madre-hijo.

Cantina La Conquista (San Luis Potosi), de Jests
Coronado sobre la pieza de Enrique Ballesté, no tiene el
nivel de Pescar Aguilas. La ampliacién del elenco conspira
contra la precisién apreciada en la anterior. Una popular
cantina simboliza un espacio-tiempo eminentemente
mexicano donde se acumulan empatias, ambiciones y
opresiones, estas Ultimas estallardn hasta la muerte.
Excelente la iluminacién que logra colorear ambientes y
grupos.

La feria (Jalisco), bajo la direccién de Fausto Ramirez,
se mueve dentro de la contradiccién entre el espacio
publico seleccionado —acorde con el titulo y la voluntad
de la puesta— y la complejidad de relaciones que abarca
para una comunicacion de teatro callejero o «de feria».
Cuando logra conciliar esos polos en tensién evidencia
sus mejores momentos, cuando la historia de este pueblo
metafora de todo México —la explotacién del indio, el
robo de tierras, la imposicién de la iglesia, el choque
cultural, pesa demasiado se vulnera la comunicacién
pretendida.

Pero La feria sirvié, ademés, para despedir la Muestra
con esa escena en la calle atrapada entre chorros de fuegos
artificiales, la imagen de tode un movimiento teatral al
que seguiremos visitando.
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Premio tablas 2005 de Critica y Grafica

Reunido en la sede de nuestra Casa Editorial el 16 de
enero de 2006, el jurado del Premio tablas 2005 de Critica
y Gréfica (presidido por el dramaturgo y director teatral
Gerardo Fulleda Leén, e integrado por la teatréloga Marilyn
Garbey y el fotégrafo Pepe Murrieta), tras el andlisis de
los articulos y las series de fotos e ilustraciones
presentadas a concurso, decidié por mayoria otorgar
cuatro premios.

A la dramaturga, poeta y profesora Nara Mansur
correspondié el de Critica Teatral por «Una leccién de
Cubanosofia», en tanto el critico y profesor Noel Bonilla
Chongo se alzo6 con el galardén de Entrevista por «Marianela

Boan, aun en la distancia, entre el ingenio y la persistencia».
En la categoria de estudiantes la joven alumna de
Teatrologia del ISA Dianelis Diéguez La O fue merecedora
del reconocimiento por su entrevista «<Armando Morales,
suenos sobre la escena titiritera cubana». A la serie
fotografica «Santa Cecilia de la Vieja Habana» le fue
concedido el premio en este apartado.

A continuacién publicamos el texto de Nara Mansur,
motivados por el homenaje que tablas rinde aqui a los diez
anos del grupo El Ciervo Encantado. En préximas entregas
de la revista aparecera el resto de los materiales distinguidos,
asi como la convocatoria para el Premio de 2006.

Oficio de la critica

teatro teatro teatro teaf ea !'0 o teatro teatro teatro

® Una leccion
de Cubanosofia

| grupo El Ciervo Encantado,’
dirigido desde su fundacién por
la actriz Nelda Castillo, compone
Visiones de la Cubanosofia utilizando
la palabra deseo como eje de la
composicion. Deseo saber de Cuba.
Deseo saber de los cubanos. Deseo
saber de mi. La parte y el todo. La
sensacion se parece al malestar (¢de
la cultura?), al malentendido, a una
cierta (por verdadera) ansiedad de
aspirar a la revelacién.
iQué veo? iQué siento? La
inspiracion es querer hacerlo todo otra
vez. Observar. Reflexionar. Crear. La
poesia contenida, la organizacién
distinta de los parlamentos. El grupo
investiga el arquetipo y la sensibilidad
de hoy dia mirandose en el espejo de
los manuales y la historia, la tradicién
congelada que contiene: el actor busca
en el vernaculo, su museo nacional. Lo
imposible, que pareciera ser el didlogo
entre estos seres o mascaras
—La Virgen, La Ochdn, Marti, El

Conquistador, El Decimista, El
Pescador, Lezama y La Ciudad- me
perturba desde uno de los asientos de
la sede del grupo, en la Facultad de
Artes Plasticas del Instituto Superior
de Arte. El espectaculo organiza un
discurso conocido y lo balbucea, se
niega a interpretar una historia, se
niega a interpretar la Historia. Ellos
tampoco representan. Hay un
desdibujado rol que mas alla del
artificio y la deformacion provoca en el
espectador la identificacion y el pavor.
Se llega a esa sucesién o
enumeracion de cosas trascendentes
(lo que no puede faltar en el texto):

bajo las escaleras, el
apartamento estaba en New
York, pero al bajar las escaleras
estoy en Holguin y alli, contra el
fango y boca abajo esta Lazaro
muerto. Uno piensa que no se
le va hacer el nudoamargoenla
garganta de nuevo, decir adiés a

la isla es un acto de pujanza
dolorosa, que una vez mas tomo
figura en decir adiés ami madre.

Los nombres de las calles: una
construccion imaginaria de la ciudad,
el pais, que democratiza el discurso
tnico que prevalece sobre casi todo.
La historia de Cuba contada a partir de
esta reunion de estampas, tipos a
coleccionar, animalejos, esperpentos...

iQué papagayos! iQué
papagayos!... Unos muy
verdes, otros muy colorados,
otros amarillos con treinta
pintas. iY qué muslos!...
Dorados, duros y torneados.
Y ademas, iqué mansos!

...observados por José Marti, el
Héroe Nacional, en otra presencia que
el teatro cubano crea. El creador de la
patria ahora ha sido exiliado en la
propia escena a una condicién de
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espectador: el espectaculo lo contiene
como una manera de dialogar con otros
artistas y roles: Kantor, por ejemplo,
el demiurgo siempre presente en sus
montajes o el apuntador del Teatro
Alhambra... O especticulos como Yoz
en Marti, que a través de una
performance-lectura, teatralizaba su
Diario de campana. Pero en Visiones
de la Cubanosofia Marti es un personaje
sinuoso, nunca se habla con él o se
interactia con él, es mas una
alucinacion para «el bien de todos», un
espejismo, algo que de tan presente,
tanto se le parece, que no existe. La
perfecta evocacién. Vivimos con él a
diario, a cada lugar que vamos, cada
conversacion que sostenemos, cada
discurso que oimos. Una maniobra
parecida a la que los mismos artistas
hacian con Severo Sarduy en De donde
son los cantantes, pero aquella vez el
personaje hablaba directamente al
publico, resucitado, emergiendo.

Pero yo siento que puedo contar
que he asistido a una experiencia, a
algo emparentado con la ceremonia o
el ritual.

no son como pudieron haber sido,
viven entre jabas y jabucos. iQué
vine a hacer aqui, que no
recuerdo? Ciento once mil,
dento once kilometros cuadrados
de un semipalmar, de un
semidesierto, un semilamento.
Todo eso lovi, pero naturalmente
si usted no lo vio, icomo puedo
mostrarselo?

Estampas insertadas en una de las
aulas o espacios de la escuela mas bella
y deteriorada del mundo. Afuera, la
construccion detenida (es sabado
atardeciendo), la reparacién del
desastre, hay lomas de arena, cemento
y otros materiales, unas paredes de
ladrillos recientemente levantadas.
Uno camina entre cimulos breves de
estos residuos y materiales de
construccion apilados para usar muy
pronto en |a reparacion de la escuela.
Y dentro, en el espacio enmarcado de
la escena, otro andamio (la tierra y el
cielo, los vivos y los muertos, el aqui y
el alld, el adentro y el afuera) con sus
dos niveles (arriba y abajo) y sus
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crucetas (cuatro triangulos forman
este rectangulo).

Al inicio, la Virgen de la Caridad
del Cobre, la Patrona de Cuba, describe
desde el cielo o espacio de irrealidad o
maxima sabiduria o lucidez el
espectaculo de un pais... Veo veo qué
veo:

Hay que remover, resembrar,
recolectar, empacar y exportar.
Alla que rieguen, fertilicen y
adoren esa nueva variedad que
yo propongo, que yo dispongo,
que yo ordeno.

La manera de enunciar el discurso
se edifica sobre lo exaltado de la tribuna
y la mediacién: ella no le habla a Dios,
ella esta hablando de este ser superior
y sus tormentos. El paraiso esta siendo
observado por esta vigilante o
meteordloga o narradora oral o locutora
de television o conductora de
ceremonias... de ahi deviene su
estatismo y pose: la parodia contenida
en lo que reconocemos rapidamente y
lo que oculta o deforma... entonces...

Esta es la historia de una
experiencia, algo que el teatro, el marco
mas convencional acoge también.
Manana es |° de Mayo, todos estamos
convocados a la Plaza de la Revolucién
donde siempre estd Marti delante,
presidiendo todo, mirandonos, una
estatua de marmol blancoy por laancha
avenida de Paseo miles de almas
movilizadas, Al final de La vida es silbar,
el filme de Fernando Pérez, los
personajes [legan corriendo a esta Plaza.

No hay manera de inmovilizar el
alma de José Marti, todos lo llevamos de
manera distinta y ante cada situacién
hacemos uso de él como un amuleto
sagrado o un companero de la batalla
mas peligrosa. Es lo mas sagrado y
escurridizo. Ha sido utilizado para
propositos tan opuestos. Ahora es el
personaje, el jefe de escena, el conductor
de la energia. El escudrina estas
«visiones», se desplaza por el andamio,
pareciera que duerme, se levanta, parece
que sale pero entra. Parece que se va
pero siempre se queda. «iQué disciplina!
Peroatin faltan brazos, ain faltan brazos».

Las mascaras de Visiones de la
Cubanosofia provienen del personaje

tipo, salido de la sociedad mas cotidiana
y pedestre, y del erudito mamotreto
del investigador. No es casual que se
acabe de reeditar después de décadas
el Manual del perfecto fulanista, de José
Antonio Ramos. El especticulo
necesita verificar a través de su
investigacion® el ser nacional:

...Fe, poder, esclavitud,
prostitucion,  frustracion,
prepotencia, demencia, alucina-
cién, vergiienza, creacion,
resistencia, soledad, abandono,
ausencias. . .. Visiones todas de un
hombre que es el ser cubano.
Un hombre que observa desde
su grandeza destellos del devenir
histérico, psiquico y social de la
isla, siempre en construccion,
siempre en resistencia,
apuntalada por azares aparentes.
La isla es su yugo y su estrella, el
trapiche donde ha elegido moler
su genio, su juventud, su alma
toda. «Cubanosofia» es saber de
Cuba, y este ser sabe.

Junto a él estamos dando
continuidad a la caceria de ese
ciervo escurridizo y magico que
es nuestra identidad. Son sus
visiones nuestras preguntas, y
también nuestra posibilidad de
saber. Saber de Cuba que quizss,
en alglin lugar de la memoria del
cuerpo, usted descubra que
también sabe.®

Hay una condicién del ser cubano
que se nos ha estado escapando més alla
de los temas principales, es necesaria
«una verificacién». Después de tanto
chapotear sobre la identidad pareciera
que no llegamos a la orilla... demasiadas
embarcaciones a la deriva, demasiados
pintarrajeados y compradores.

En la mascara de la mujer con la
guataca (Mariela Brito es |a actriz que |a
representa) veo a la muerte... la muerte
que acecha, el peligro que viene y la
muerte, muerte, de cuerpo presente...
veo a la campesina de la famosa estatua
que identificé a la Revolucién Rusa, a
Francisca, la metéfora rural creada por
el narrador Onelio Jorge Cardoso... veo
el arquetipo saltando en pedazos
también... y la queja larga y monocorde
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en una onoma-topeya que se oye
a si misma, una palabra que se
alarga en lo sensorial més alla de
los significados silenciados:
«Ahhhhhhhhhhhhhhhh...»

Lareinade lafritanga, lareina
de la salsa, la reina de la
rumba, no quiero cuento ni
boberia, la rumba es cubana,
la reina del carnaval, la llave
del golfo, la perla del Edén,
la tnica.

Pero simultaneamente, el
nalgatorio afuera, la sandunga
impostergable, izquierda, derecha,
izquierda, derecha, cumba quin quin
quin, seguir el ritmo a las cosas, no
quedarse atras, ponerles swing,
muévete al compas de la conga,
saborrrerr!!!!!! La mujer pulpo, Madre
Coraje, la acaparadora o mecaniquera,
la del negocio, la jubilada a la que no le
alcanza lo que cobra, esa mujer (para
mi Unica) que vi subir a la ruta 213 la
semana pasada, la amiga del conductor
de la guagua, con mis de veinte botellas
de litro y medio llenas de refresco de
pifia que va a comprar a la fabrica de
Infanta y Amenidad, frente al parque de
la antigua Escuela Normal, Las jabas,
jabitas y jabucos. Ahi esta todo, me diria.

Las estampas estan contadas por
residuos de personas, moralejas tristes,
seres carcomidos, de vuelta también de
una primera muerte (la de una primera
vida presidida por el deseo ya olvidada).
Este estatuto entre vida y muerte, viaje
o encierro, los caracteriza, los marca.
No son personas, no son personajes, no
son arquetipos del todo. Tampoco
dialogan... iQué son estas criaturas
terriblemente vivas que generan desde
la escena la imagen de una morgue, el
horror de los condenados, la
enfermedad, los apestados que quiero
abandonar en cuanto entro a la sala? iPor
qué este deseo de salir y escribir sobre
la experiencia?

Se me ha venido informando desde
los libros de Historia, algunos poetas
filosofan sobre la identidad nacional, los
funcionarios leen estadisticas, ajiacos,

soldados, héroes y artistas. Y el mundo
de las noticias: tiene tanto peso aqui la
fuente culta que el comentario repetido
por el narrador del noticiero de
television. Cada discurso nos cubre,
nos agota, nos inmoviliza, nos sirve de
estimulo y guia, nos exige una
confrontacion con el deber de la verdad
de los hechos y la fantasia. éQué es mas
verdad: el mundo sofado por Martio la
vision deformada por esperpéntica y
desacatada? La contradiccion o la
ansiedad por lograr resultados y
respuestas que necesitamos, dinamiza
las estampas. Ellas son una versién de
estos espejismos. El espejo devuelve
una imagen inmediata, molesta,
caricaturesca pero a la vez fragil,
vulnerable, demasiado expuesta en
medio del teatro que mas se hace y
aplaude.

Visiones de la Cubanosofia cuenta
la historia de un padecimiento sin
resolver, individuos sin posibilidad
de integrarse, comportamientos
inmovilizados en si mismos, areas
despobladas y sin posibilidad de
integracion. Endémicos y en peligro
de extincién. Un teatro que deja
atras el posible didlogo y la relacién
entre los personajes como principios
de su organizacion. La utopia y la
deshonra. La sabiduria y apropiacion.
La belleza y la guerra. Las fuerzas en
oposicion o contradiccién se
superponen, «se agolpan unas a otras
Y por eso no me matan», como dice
otra cancion.

En Visiones de la Cubanosofia la
metafora es desplazada por el
estereotipo, lo ambiguo, lo

irreconocible por lo fijo y
repetido en lo cotidiano.
éQuiénes son los observados
en este encuentro: los actores
o nosotros los espectadores?
Todo mi malestar forma parte
de esta «cubanosofia», soportar
la hora de encierro en aras de
ejercitar la voluntad o un cierto
respeto por los que ahora
trabajan y se esfuerzan. La
fragilidad del espectaculo,
itambién es una leccion a
aprender? iLo vulnerable del teatro?

Las configuraciones de los artistas:
los cuerpos, el pais, la investigacion, el
ritual, la fragmentacién que elige hacer
desaparecer evidencias y persistir en
la emocién palpitante. Como si hubiera
que elegir una creencia: lo que queda
por construir o lo fijo e inmovilizado
(otra manera de leer el refran: mas
vale bueno conocido que malo por
conocer).

José Marti seria el dios
todopoderoso, el que recepciona el
presente y el futuro porque ya esta mas
en nuestro corazon, en la interpretacion
de los suefios, que en la propia Historia.
Es mas una necesidad que un recuerdo.
Mas una visién que una leccién.

Nara Mansur

NoTas

| El Ciervo Encantado estd integrado por
los actores Mariela Brito, Lorelis
Amores y Eduardo Martinez. Visiones
de lo Cubanosofia tiene dramaturgia,
diseno escénico y seleccion musical
de su directora, Nelda Castillo.
Fundado a mediados de los noventa,
crean un grupo de obras que forman
El Ciervo Encantado.

2 Alfonso Bernal del Riesgo: La
Cubanosofia, fundamento de la
educacién civica nacional; Fernando
Ortiz: Estudios etnosocioldgicos; |osé
Marti: Obras escogidas; Severo
Sarduy: Big Bang; Reinaldo Arenas:
Leprosorio; Lorelis Amores: Décimas,
y Julio Alexis Torres: Cartas a Eduardo.

3 Tomado del texto del programa de
mano.
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Jornadas Villanueva

Las Jornadas Villanueva de teatro
cubano se celebraron en esta ocasién por
todo lo alto. No sélo los estrenos y las
reposiciones en nuestras salas se
convirtieron en el centro de las mismas,
sino que se efectuaron un grupo de
actividades de indiscutible valor para
nuestro movimiento teatral, entre las que
sobresalieron la exposicion gréfica por el
centenario del natalicio de Paco Alfonso
y el coloquio por los quince anos de trabajo
de la Compania Hubert de Blanck.

El Centro de Investigaciones de las
Artes Escénicas dejo inaugurada en su sede
de La Casona de Linea, el martes 10 de
eneroa las cuatro de la tarde, la exposicién
grafica sobre Paco Alfonso, precedida por
un conversatorio a propdsito de la vida y
la obra del teatrista, protagonizado por
actores, directores, periodistas,
especialistas, familiares y amigos. Fotos,
programas de mano de sus puestas en
escena, recortes de prensa y otros
materiales cedidos por su familia,
constituyeron una muestra reveladora
para el acercamiento a la obra del autor
de Canaveral, referencia obligada en la
dramaturgia prerrevolucionaria cubana,
con la que Alfonso obtuviera el Premio
Nacional de Teatro en 1950.

El Coloquio acerca de los quince afos
de la Compania Hubert de Blanck fue
programado por el CNAE, el martes 17
de enero a las cuatro de la tarde, en el
vestibulo de la planta superior de la sala-
teatro del colectivo. En el conversatorio
participaron figuras cimeras en la historia
de la compafia como Berta Martinez,
quien resalté la necesidad de mantener la
continuidad del trabajo creativo, tanto
individual como colective, Abelardo
Estorino, Orietta Medina (directora general
de la Compania), Maria Elena Soteras y
directores y actores. |ovenes intérpretes
integrantes de la agrupacién testimoniaron
la importancia del trabajo con actores,
directores, disefiadores, maquillistas y otros
creadores de probada experiencia
pertenecientes a la Compaiiia y el aporte
que ese didlogo constituye en su formacion.

Premios Yillanueva 2005

En la tarde del 23 de diciembre se
reunieron, en la sede de la UNEAC los
miembros de la Seccién de Critica e
Investigacion de la Asociacién de Artistas
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Escénicos de esta institucion, junto a los
representantes de la revista tablas y la
AICT en Cuba, para otorgar los Premios
Villanueva a los espectaculos nacionales y
extranjeros mas destacados del afio 2005.

En la categoria de espectaculos
extranjeros fueron premiados: Sueno de
una noche de verano (Compania Yohangza,
Corea del Sur), El Polichinela de las gavetas
(Compania des Chemins de Terre,
Bélgica), Medea material (Mini-Teater de
Lubljana, Yugoslavia) y Rosa Cuchillo
(Yuyachkani, Pert). La muerte del hombre,
coreografia de Tania Vergara de la
compania camagiieyana En Dedans, y
Detrds de nadie de Sandra Ramy,
obtuvieron el lauro en la categoria de
espectaculos danzarios cubanos, mientras
que las puestas en escena para adultos
premiadas fueron: Charenton (Flora
Lauten, Teatro Buendia), Morir del cuento
(Alberto Sarrain, Compania Hubert de
Blanck), Visiones de la Cubanosofia (Nelda
Castillo, El Ciervo Encantado), Escdndalo
en La Trapa (Tony Diaz, Compania Rita
Montaner), Santa Cecilio, unipersonal del
espectaculo Ceremonias para actores
desesperados (Carlos Diaz, Teatro El
Piblico) y La Virgencita de Bronce (Rubén
Dario Salazar, Teatro de Las Estaciones).

Los miembros de la Seccién
expresaron su preocupacion ante la baja
calidad artistica de la mayoria de los
espectaculos para ninos y jovenes que se
han estrenado durante el periodo, en
contraste con los méritos de las
propuestas presentadas en afos
anteriores. El jurado en 2005 estuvo
integrado por los siguientes criticos: |osé
Alegria, Amado del Pino, Omar Valifo,
Tania Cordero, Yamina Gibert, Barbara
Rivero, Raquel Carri6, Maité Hernandez-
Lorenzo, Marilyn Garbey, Abel Gonzalez
Melo, Jaime Goémez Triana, Norge

Espinosa, Ismael Albelo, Nara Mansur,
Vivian Martinez Tabares, Osvaldo Cano,
Eberto Garcia Abreu, Noel Bonilla,
Mercedes Borges y Pedro Morales.

VI Jornada de Lecturas
Rolande Ferrer

Del 28 al 30 de enero se llevaron a
cabo las ya habituales Lecturas de Teatro
Cubano Rolando Ferrer. Ocurrieron,
como siempre, con el concurso de los
actores y directores de la Compaia Rita
Montaner en su sede del teatro El Sétano,
y el auspicio de la Seccién de Dramaturgia
de la UNEAC que preside Gerardo
Fulleda Ledn.

Cerré |a primera sesién de lectura
Canaveral del desaparecido dramaturgo
Paco Alfonso, quien este afio cumple su
centenario. El texto que, justamente en
2006, celebra medio siglo de haber sido
editado, fue muy bien defendido por
actores de diversas procedencias, bajo la
mano directriz de Miguel Montesco. Dicha
obra fue estrenada por su autor en 1959
en la misma sala El Sétano, antes de
recorrer varios espacios teatrales de la
Ista.

La pecera de Edgar Estaco, un
dramaturgo que recién acaba de debutar
en las tablas con el estrenc de Los
profesionales bajo la batuta de Pedro Angel
Vera y su grupo, dejo a las claras que
estamos ante una nueva revelacion
dramatlrgica que con agudeza, vigor y
creatividad tiene puntos de vista que
aportar a la escena contemporanea. Los
actores Jorge Luis de Cabo y Carlos
Garcia dieron lo mejor de si de la mano
directriz de Fulleda Leén.

En el segundo dia, Naufragio de la fe
abrid las cortinas imaginarias del teatro
bajo la conduccién de Amaury Sarmiento
y actores de diversos grupos. Texto
sensible de Lilian Susel Zaldivar que cautivo
por su problemdtica tan bien enraizada
en los problemas de nuestra sociedad
contemporanea, donde una pareja lucha
por salvar sus valores.

Elvira Van Brakle, una de nuestras mas
desconocidas dramaturgas, duena de una
profesionalidad incuestionable y de un
sentido del riesgo y la blsqueda poco
comun, nos trajo su capacidad ladica, su
eficacia escénica y esa vision del teatro
como medio de conocimiento conceptual,
en su texto Los transformistas.

El dGltimo dia se cerré con sendos
textos que despertaron elevadas



expectativas y polémicas entre los
asistentes. Estos fueron Nevada de Abel
Gonzalez Melo, conducido por el grupo
Rumbo de Pinar del Rio bajo la tutela de
Daisy Diaz Padrén, y Sputnik, la mas
reciente oferta de Ulises Rodriguez Febles,
bajo la direccién de Frank Duquesne con
la Compania Rita Montaner. Ambas
lecturas dramatizadas fueron aportes
sobre dos visiones de nuestra realidad que
no temen a los riesgos, la indagacién y la
pulsacién de nuestros problemas y
apetencias. Dos textos que en sus
préximos estrenos, por las compafias que
los dieron a conocer en esa mafiana, dejan
avizorar signos inequivocos de interés para
nuestros espectadores. (Gerardo Fulleda
Ledn)

Catorce festivales del Mejunje

Enero es, en El Mejunje, un mes de
indudable carisma teatral. Ese espacio
insolito que existe bajo la mirada segura
de Ramén Silverio, acogi6é una vez mas a
los participantes del Festival de Pequefio
Formato que allj, en el Teatro Guifiol y en
el Teatro La Caridad, se anima para que
Santa Clara pueda aplaudir distintas zonas
del quehacer escénico cubano de ahcra
mismo, en un evento donde confluyen
consagrados y debutantes, bajo la
atmosfera irrepetible de ese sitio que no
tiene igual en la Isla. En algo que fue ya una
antesala de los festejos por el
decimoquinto Festival que se desarrollard
en 2007, se presentaron a concurso unos
treinta grupos de diversas localidades.

Los grandes ganadores del evento
fueron La Salamandra y Teatro de Las
Estaciones. La media naranja, especticulo
galardonado en la pasada edicion de la
cita de Guanabacoa, mostré aqui sus
mejores cartas y acapard premios de
puesta, actuacion en vivo y con muiiecos.
Se trata de un montaje donde el acento
juglaresco deviene esencial, y que
demuestra que a veces las ideas mas sencillas
son también las mas eficaces. La excelente
quimica que Ederlis Rodriguez y Kiko
Figueredo alcanzan en el escenario deviene
fuerza comunicativa, mostrandolos en un
proceso vivo de aprendizaje que los
convierte en un punto de atencion dentro
del panorama del teatro para nifos en
Cuba. El colectivo matancerc presenté
su celebrada version titiritera para adultos

de Cecilia Valdés, La Virgencita de Bronce,
y se llevd a casa los trofeos de puesta,
disefio, actuacion masculina y banda
sonora, asi como menciones para Farah
Madrigal y Migdalia Segui, amén de otros
reconocimientos de distintas instituciones,
Arteatro, que presentd su Papobo,
compartio el premio a la mejor musica
original con La Salamandra, y alcanzé los
mayores logros con el disefo. El
espectaculo, que nos devuelve un
personaje mitico de la familia del titere
cubano, esta resuelto con una limpieza
que indica madurez por parte de estos
jovenes artistas, que si bien deben
concentrar atn mas la fabula y no perder
tiempo en sucesos que poco aportan a la
sencilla trama del original, demuestran que
el tiempo empleado en la investigacién
no ha sido en vano, y mas alld de la
intencién de homenajear los primeros
treinta anos de este texto y su primer
estreno, el Papobo de Arteatro va ganando
un acento propio, que espero se refuerce
en el fogueo de temporadas por venir.

Destacados también fueron Teatro
del Viento, con la tinica mencién de puesta
para adultos por Historia sobre el camino.
La obra de Eddy Diaz Souza en |a que se
basa ha sido readaptada en vistas a un
trabajo donde lo coreografico y la
sobriedad contrastan con empefios
anteriores de este colectivo, al cual vale
recomendar que insista en propuestas de
interés para el publico juvenil, a ratos tan
poco recordado.

Teatro Tuyo, de Las Tunas, recogié6 el
premio a la mejor manipulacién masculina
(Yuri Rojas) y una mencién de actuacién
femenina, gracias a esta nueva version de
Historia de burros que aprovecha la gracia
natural de sus intérpretes y consigue
entretener sin troplezos.

Teatro D'Sur fue senalado para que
Sahily Moreda fuera la mejor actriz del
ambito para adultos, por su rol en Frijoles
colorados, texto de Cristina Rebull que
cuenta ya con dos puestas en escena por
grupos distintos, al parecer seducidos por
esta obra que viene a ser como otra vuelta
de tuerca al esquema que han manejado
dramaturgos de la vanguardia, y que se
levanta desde el eco que, por ejemplo,
deja entre nosotros el recuerdo de Dos
viejos panicos.

Otro grupo matancero, lcarén, fue
destacado por la actuacion de conjunto y
el vestuario de Espantapdjaros, nueva joya
de su repertorio, que viene a renovar el
lenguaje hasta ahora empleado por este

colectivo. Miriam Munoz, su directora,
recibié un emotivo homenaje por sus
cuarenta afios de vida artistica, en el que
participaron personalidades de la cultura
y la vida social y politica de la ciudad.
Junto a Verdnica Lynn, Luciano Beiran,
Carlos Padrén, Mérida Urquia, Carmen
Sotolongo, Zenén Calero, Nancy
Campos, Maikel Garcia y otras
personalidades, la Mufoz formé parte del
jurado central, que decidié, asimismo,
entregar un reconocimiento a la labor de
Yunior Garcia, del holguinero Trébol
Teatro, por la convincente muestra de
potencialidades que su novel agrupacién
va mostrando en crecimiento. El
espectaculo que presenté este colectivo,
por encima de los defectos naturales de
todo aquello que comienza, resulta de un
aliento loable por los riesgos mismos que
se atreve a correr, por la sinceridad y
frescura con las cuales, desde un juego
teatral a conciencia, sus integrantes salen
a ganarse los aplausos,

Otros colectivos alli presentes fueron
Teatro de la Proa, La Carreta de los
Pantoja, el Proyecto Mejunje, Pilpito,
Rumbo, Retablo, Papalote, Estro de
Montecallado, Mascaras de Luna,
Paquelé. Mas alla de los valores parciales
de sus entregas (confieso no haber podido
apreciarlas todas, en tanto participé sélo
de la segunda mitad del evento), se
mezclan en esas puestas busquedas
desiguales, replanteos de las bases sobre
las cuales han trabajado los grupos o
fidelidad a los presupuestos de su
fundacion.

En el caso particular de Pilpito,
Aventuras de Pueblo Chiflado es un
espectaculo, por ejemplo, que mantiene
algunos elementos de los juegos
recurrentes de este grupo, pero que, tras
el impacto de montajes mas o menos
recientes —desde Con ropa de domingo, de
2003, el grupo no estrenaba—, no supera
lo que de ellos se esperaba. El colectivo
anuncia nuevas propuestas, para nifos y
adultos. Confiemos en el talento seguro
de sus integrantes.

Retablo, por su parte, mostré dos
lineas de su trabajo actual: una, de
formato ambicioso, con Roja, de Liubar
Antonio Garcia; y El ruiserior, de Christian
Medina, en una escala menos espectacular,
pero de valores ciertos. Tanto una entrega
como la otra requieren flexibilizar algunas
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zonas de su dramaturgia y desarrollar mas
el desempefio de sus actrices.

El Festival es un punto de encuentro
que, justo a inicios de afio. permite ya
apreciar lo que puede ser el panorama
real de nuestra escena, como preambulo
de otras citas competitivas que, en este

s Estaciones

2006, tendran su mayor punto en la
ciudad de Camagliey. Desde ahora se
apuntan aqui valores que allg,
seguramente, nos volveran a hacer
reflexionar. Bueno es, y que asi sea. Por
ahora quiero saludar a quienes, contra
tantos obstaculos, por encima de
limitaciones de hospedaje y transportacién
que el equipo del CPAE y El Mejunje saben
resolver casi magicamente, sostenidos por
una fe que se extiende al espléndido equipo
de técnicos y colaboradores, lograron que
estas jornadas cumplieran su cometido.
Y esperamos, cuando se cumplan los
quince anos de este evento, que se
acuerden de nosotros y desde ahora nos
guarden un pedacito de cake. (Norge
Espinosa)

Sobre las Brigadas de Teatro
Francisco Covarrubias

En febrero fueron recordadas y
homenajeadas, en la Casona de Linea,
con exposicion y debates, las Brigadas de
Teatro Francisco Covarrubias (1962-
1970), que contaron desde su fundacién
con claros propésitos renovadores.
Nunca fue su objetivo descender en
calidad con propuestas de dudoso nivel,
presentadas ante un publico a menudo
desconocedor de lo que el teatro
significaba. Al contrario: ascendieron con
el verdadero arte a obreros, campesinos,
soldados, amas de casa, en su visita a
parques, plazas, unidades militares,
centros de estudio, empresas agricolas,
en las mas intrincadas regiones. Con su
programacion cubrian la actual provincia
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La Habana y visitaban en giras otros
territorios.

Se organizaban en equipos de trabajo
montando tres puestas en escena cada
vez, que se estrenaban con pocos dias de
diferencia e iniciaban su periplo de
presentaciones durante meses. Entre
1962 y 1969 estreparon treinta y cinco
titulos correspondientes a treinta y cuatro
puestas en escena, pues La Santa de
Eduardo Manet y Polémica de los timadores
de Brene conformaron un mismo
programa. Fueron montados quince
textos cubanos, doce europeos, cinco
latinoamericanos, dos chinos y uno
estadounidense. Dirigieron este variado
repertorioc doce cubanos y seis
extranjeros. En cuanto a géneros
dramaticos, coexisten dentro del
eclecticismo consciente de estas
propuestas artisticas: los dramas de tema
social o politico, las comedias tradi-
cionales, las farsas de diversas épocas, la
pieza didactica, el teatro de tema
histérico, el bufo cubano y la creacion
colectiva sobre la figura del Che, en el
primer aniversario de su muerte en Bolivia.

Entre 1962 y 1966 se produce el
mayor auge del colectivo con titulos como
Arroz para el octavo ejército, El velorio de
Pachencho, Elles no usan smoking y La
picara hostelera, cuya muy alta calidad
recuerdo particularmente con excelentes
escenografia y vestuario a cargo de Rafael
Mirabal y Marfa Elena Molinet, respecti-
vamente. |ovenes dramaturgos como Mario
Balmaseda, Nicolds Dorr, Tomds Gonzilez
e |gnacio Gutiérrez se desarrollaron aqui junto
a Estorino, Quintero, Reguera Saumell, Manet
y Brene. Ademds, compusieron la némina
Moliere, Lope de Rueda, Goldoni, Gégol,
O'Casey, Lizarraga, Figueiredo, Diirrenmat
y Brecht, entre otros,

De los directores menciono al francés
Jean Moulaert, el mexicano Rodolfo
Valencia y los cubanos Juan R. Aman,
MNorma Bell, Nelson Dorr, Rebeca
Morales, Maric Balmaseda y Gerardo
Fernandez. Resulta imprescindible
destacar la diversidad de figuras escénicas
vinculadas a las Brigadas: desde Julio
Martinez Aparicio hasta Roberto Blanco
y Gilda Hernandez.

Las Brigadas significaron un vasto plan
de culturizacion, que tuvo antecedentes
en las acciones de Paco Alfonso y en la
Brigada Teatral Revolucionaria dirigida por

Chucho Hernandez en el Teatro
Nacional, entre 1960 y 1961. (Roberto
Gacio)

V Seminario Internacional
Rito y Representacion

El V Seminario Internacional Rito y
Representacion, dedicado al dramaturgo
y director Eugenic Hernandez Espinosa,
se efectud del 9 al |2 de febrero y contd
con una programacion variada. La
organizadora y directora del evento, la
investigadora Yana Elsa Brugal expreso:
«El Seminario Internacional Rito y
Representacién, que realizamos desde
1996, convoca a creadores e investi-
gadores para reflexionar en torno a la
cultura ritual de los pueblos, su marcha y
continuidad histérica de los todavia
moradores ancestros en la conciencia
mental y fisica del hombre del siglo »xi,
con el objetivo de expandir y confrontar
el origen del presente devenir histérico y
rescatar desde la contemporaneidad la
diversidad ritual, que requieren no sélo
de estudios e investigaciones, sino también
de actos de participacion en diversos
espacios del arte a partir de la
materializacién de lo sensible mitolégico
y cotidiano».

El evento incluyd ponencias, talleres
tedrico-practicos, especticulos, muestras
de documental, exposicién, instalacién
preformativa, videoarte y mesa redonda,
actividades programadas a lo largo de
los cuatro dias de duracién. Entre las
ponencias presentadas se encontraron las
de Rogelio Martinez Fure, Virtudes Felig,
Jesus Gémez Cairo, Roberto Gacio,
Fatima Patterson, entre otros cubanos,
y una representacién de investigadores
de Estados Unidos, Colombia, Brasil,
Espafia, Jamaica y Uruguay.

Los talleres estuvieron a cargo de
Johannes Garcia («Del mito a la
realidad»), Mario Morales («El actor
totémico») y Fatima Patterson («Viaje a
mi misma») y en las noches se
presentaron los espectaculos Tibor
Galarraga de Teatro Caribeno dirigido
por Eugenio Hernandez Espinosa y
Réquiem por Yarini de la Compania Rita
Montaner, bajo la direccion de Gerardo
Fulleda Leon. El dltimo encuentro
concluyé con la mesa redonda «Eugenio
Hernandez: un clasico de nuestros dias»,
en la que intervinieron numerosos
especialistas.



El Royal Court Theatre en Cuba

El Segundo Taller de Dramaturgia que
el Royal Court Theatre de Londres realiza
en nuestro pais, se llevé a cabo esta vez
en la Ciudad de La Habana entre el 24 de
febrero y el 2 de marzo, con j6venes
dramaturgos procedentes de toda la Isla,
en la sala El Sétano, sede de la Compaiia
Rita Montaner. Este segundo intercambio
se lleva a cabo gracias al Consejo Nacional
de las Artes Escénicas y el British Council.
Las profesoras Elyse Dodgson, Indhu
Rubasingham y Tanika Gupta fueron las
responsables de conducir a feliz término
esta etapa de creacién con nuestros
jovenes talentos,

Siete jovenes ain desconocidos como
dramaturgos han sido, en esta ocasion, la
materia a formar y desarrollar en el arduo
arte de las palabras, las acciones y los
sentimientos. Todos, ellos y ellas, tienen
relacion con el teatro, ya sea como
asesores, actores, directores o guionistas.

Una cama a domicilio es la propuesta
de Rafael Martinez, actor del grupo de
Cumanayagua, Teatro de los Elementos.
Como su nombre lo da a sugerir, esta es
una comedia de enredos, plena de gracia
y ocurrencias, que sondea los problemas
de la vivienda y lo que estos ocasionan en
las relaciones en una familia. Texto que
cuando acabe de crecer podra hacer las
delicias de cualquier espectador.

De Christian Medina Negrin, actor del
grupo Retablo de Cienfuegos, es la emotiva
Franjos de luz, un texto revelador de los
avatares personales de determinados
jovenes en nuestra sociedad. Escrita con
intensidad y verdad, sus caracteres y sucesos
despertaran la polémica y el interés. Texto
incitante que ganara con ciertos detalles
que agudicen sus perfiles.

Luis Enrique Valdés deslumbra con
su oferta Yo digo nada, una obra donde
el juego verbal, las revelaciones insélitas
y una marcada conceptualidad se dan
la mano. Con ella su joven autor indaga
en las motivaciones de personajes que
se encubren y se revelan ante nuestros
ojos, a lo largo de su trama. Un texto
que aln puede ganar en sintesis y
claridad.

La joven guionista de Radio Giiines,
Elizabeth Alvarez Hernandez, nos
asombra con su perspicacia para
descubrir zonas candentes de nuestra

realidad, en las cuales el hombre como
individuo y ser social debe elegir en su
ruta. El camine de Sergio es el nombre de
esta polémica obra donde nada falta pero
que es susceptible de poda.

Irene Borges, joven directora
artistica del Buendia, demuestra
sensibilidad y hondura con Abuelo, un
texto de hermosura y nitidez donde la
imaginacion y sentimientos muy humanos
afloran. Aprovechando las tradiciones
sincréticas la autora nos lleva a razonar
en nuestras actitudes vitales ante las
personas mayores y los ninos, las culpas
y los suenios. Propuesta a punto de cuajar
plenamente.

Nevada es ya la precoz madurez de
Abel Gonzalez Melo, autor que posee ese
halito y sentido que requiere un poeta
dramatico. Aqui jovenes y adultos se
enfrentan los unos a los otros en situaciones
controvertidas y manejadas con sutileza
por su creador. Con una economia de
recursos y un punto de vista poco comin,
esta pieza aguarda el escenario.

Con Noria, Roberto D. M. Yeras
acaba de ganar el Premio Virgilio Pinera.
Texto significativo, pleno de sugerencias y
resonancias donde lo popular es visto
desde multiples prismas. Sus personajes
vitales y conflictivos nos ofrecen caras y
acciones no deseadas pero ciertas. Texto
emocionante que ain puede obtener mas
precision.

Las obras fueron defendidas por
actores de |la companiia anfitriona: Mireya
Chapman, Hedy Villegas, Carlos Garcia,
Alfredo Pérez, Zoe Zegdn, Yanelsi
Gomez, Juan Carlos Roque, Yaité Ruiz,
Jorge Enrique Caballero, Jorge Félix y
Gleibis Conde, quienes, sin previa lectura,
en la dramatizacion e improvisaciones
sobre los textos, clarificaron con sus
interpretaciones las propuestas de los
escritores.

Todos estos autores cumplimentan
una segunda etapa del proceso de
elaboracién de sus textos que, dentro de
poco, dardn de qué hablar cuando sean
representados, para beneficio de nuestra
dramaturgia. (Gerardo Fulleda Ledn)

Curso de Actuacion del CNIAE

El segundo Curso de Actuacion que
brindé el CNIAE, para personas sin
experiencia previa, fue impartido por el
profesor Roberto Gacio en la Casona de
Linea, entre noviembre de 2005 y marzo

de 2006. La formacién consistié en la
ensenanza de las materias basicas de los
sistemas de Stanislavski y Michael Chéjov.
El curso culmind con la escenificacion, por
parte de los estudiantes, de escenas de
Brene, Quintero y Sartre, en la sede del
Teatro Macional de Guifol,

Adios a Jacques Felix

El Festival Mundial de Titeres de
Charleville-Méziéres, el mas importante
de Europa y uno de los principales y mas
antiguos del mundo, ya nunca sera igual.
Ha muerto en los primeros dias de 2006
su fundador y presidente, Monsieur
Jacques Felix.

Para quienes conocimos a este
hombre grande y generoso, regresar a la
fiesta de las Ardenas y evocar su presencia
serd un motivo inevitable. Es dificil
concebir este jolgorio de los retablos sin
su entusiasmo contagioso, el mismo que
lo llevé a capitanear en 1941 la tropa de
Los Pequenos Comediantes de Chiffon,
y luego, en 1961, organizar un festival
que de las primeras veinticinco
companias participantes, cuenta en cada
nueva edicion con mas de doscientas
cincuenta agrupaciones.

Jacques Felix abrié las puertas del
evento al arte titiritero de lejanas partes
del planeta, sitios como Asia, Africa
y América Latina, ignorados por el
Primer Mundo. Su oficina en el Instituto
Internacional de la Marioneta es un
muestrario del carino de todo el gremio
hacia él, pues su labor al frente de la
Secretaria General de la UNIMA
Internacional por varios anos, ayudé a
mejorar y unir el trabajo de todos los
colegas del mundeo.

Amparados por su amistad, respeto
y admiracion, los grupos cubanos Teatro
Papalote y Teatro de Las Estaciones
mostraron sus espectaculos varias veces
en la mayor cita del orbe. El Festival que
cada tres anos se realiza en la ciudad natal
del poeta Arthur Rimbaud ya nunca serd
igual porque le faltara la magia buena que
Monsieur Felix regalaba a manos llenas,
pero seguira siendo el mismo porque sus
colaboradores, y entre ellos su fiel y
eficiente secretaria y amiga Sylvie Jupinet,
lo haran todo para que su obra siga viva
en cada nueva convocatoria. (Rubén Dario
Salazar)
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El luraao presidido por el importante dramaturgo y director Eugenio
Hernandez Espinosa e mtegrado por el laureado actor, también director y autor,
Pancho Garcia, y el dramaturgo Ulmes Rodnguez Febles (Premio Virgilio Pifiera
2004), reconocio Noria «por asumin desde una visidn contemporanea de fa
realidad cubana, una reflexion medular sobre f'existencia humana; a través de
la crudeza en el lenguaje, fas situaciones y la-indagacion en‘las miserias y
desn]usnones de los personajes; con efectividad dramdticas. Por'su parte, el
|urado de la prestigiosa institucion britanica; liderado por: Elyse Dodgson,
distinguid Retratos-por combinar «una historia comprometida y: personajes-bien
definidos, con una concepcion acerca de las complejidades de la vida en Cuba
contemporanea, lo cual expresa de forma articulada e intensas.

Sachaa p.fopés.i.to.dé'Sa-rﬁue.l B_é{ckel::t ¥ Bertolt Brecht, efectuada en la Fundacién
Ludwig de Cuba. dio inicio el Ciclo Eclipses B; que durante el 2006 y bajo el
ausplcm de nuestra Ca,sa Edu:onal valora:a, medta.nne dwersas acciones, el Iegado




En primera persona

Caminar sobre el hielo:
quimera de comediantes

(a propésito de los veinte afos de Teatro Buendia)

Eberto Garcia Abreu

CUANDO EL CORONEL AURELIANO BUENDIA
llevé a uno de los descendientes directos de su estirpe a
conocer el hielo, no podia imaginar que mucho tiempo
después su voluntad emprendedora encontraria otros ecos
metaféricos. Perdido en medio del continente, Macondo
era y sigue siendo la medida del mundo y de las edades
centenarias, la tierra protectora de las castas destinadas a
desaparecer, bajo la misma impronta de las obras y las
gentes del teatro.

En una isla tan singular y tinica como la nuestra, que
también es la medida de todas las cosas, Flora Lauten
armo una familia para el teatro. Ella acarred de la mano a
un grupo de jovenes, para conocer los misterios de la
profesion y los encantos del escenario. De ese modo,
hace veinte afios, la actriz, la maestra, la directora y la
madre, puso rumbo a una de las aventuras culturales
cubanas contemporaneas mas trascendentes: Teatro
Buendia. Su gesto, emparentado con el del viejo coronel,
fue un episodio de valentia contra la desesperanza y la
soledad.
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Es dificil evocar con palabras la intensidad de las
vivencias de la veintena de anos que ovacionamos. Ahora
se trata sélo de un alto en el camino, de una sefa complice
hacia los recuerdos de tantas jornadas de aprendizaje,
investigacion, creatividad, rupturas y crecimiento. Es el
esbozo de una mirada hacia esa cuerda floja sobre la cual
ha espigado el grupo, defendiendo el riesgo como desafio
permanente a la quietud o a la vana complacencia.

Dos décadas son una vida transcurrida que adn alienta
los esfuerzos y suefios creadores, no sélo para quienes
permanecen o nacen cercanos al tronco gestor, sino para
aquellos otros que, en esta o en otras tierras, siguen
poblando los escenarios de imagenes, las cuales no han de
desaparecer, pues son consecuentes con los seres
dibujados en las escrituras de Garcia Marquez, seres
teatrales por excelencia y vocacién, inspiradores de
empresas creativas ain impredecibles.

El Buendia es, mas que un grupo teatral, la familia de
una generacién de teatristas y espectadores que
descubrieron el sentido del teatro, en medio de la
efervescencia creativa de los anos ochenta en Cuba. Como
toda familia que se precie de serlo de verdad, esta se ha
transformado de muy diversas formas. Padres, madres o
hijos han intercambiado sus roles dentro y fuera de la
agrupacion y han fundado sus propios territorios en el
teatro o en otras actividades igualmente imprescindibles.

Cuando Lila la mariposa lanzé en aquel verano del 85 la
evidencia de un nuevo cuerpo teatral, hizo germinar
semillas que desde afos antes, Flora, junto a otros hijos y
companeros de creacién, habian depositado en el azaroso
suelo del teatro cubano. La historia es conocida, pero
inagotable. Teatro Estudio, Los Doce, Teatro Escambray,
La Yaya, Cubana de Acero, Vicente Revuelta y muchos
creadores de irreverente raza, transfirieron sus estimulos
al acto de fundar encabezado por la Lauten. El hecho
permanece vivo, y la pregunta de Marino sobre el sentido
de la vida para un hombre que ha de hacerse a si mismo,
continta abierta sobre la escena del Buendia.

Para confirmar estas ideas pensemos en la familia de
Lala Fundora, en el juego nocturno de Lalo, Cuca y Beba,
en los hijos de Ana Lépez o los de Fidencia. Esa evocacion
nos hard ver con mas nitidez los pasos de aquellos
hermanos emboscados en medio de una lucha que los
superaba, de los muchachos que recordaban su isla desde
el exilio o las migraciones a través del juego que un
pequeno principe les ofrecia como pretexto para hablar
de presente y memoria. Ahi estara la familia Garrigd
atrapada en la carpa de su propio circo y Lila cortando el
camino, para que Marino no encuentre al viejo mambi que
vio deshacerse su familia y tantas cosas.
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lgualmente se hardn mas cercanos otros parientes
arremolinados por los embrujos de la abuela desalmada
de Eréndira, por Préspero o por La Jaba, al intentar
devolvernos un trozo de patria que habra de defenderse a
toda costa de las guerras, los exilios o las apariciones
impuestas por Dionisio, como venganza por la ignominia o
el descrédito. También se despejaran entre las oscuridades
un pedazo de arena y un tronco seco, desde el cual Agave
reafirmara su permanente gesto de injertar nuevas semillas
alimentadas con su sangre y la de los suyos. Los suyos que,
al cabo, somos muchos mas que los habitantes antiguos y
actuales de esta iglesia, donde angeles y demonios conviven
en cadtica y fecunda resistencia.

Aqui podemos encontrar la historia de la familia y el
teatro que van y vienen en un viaje interminable, del cual
siempre dejan rastros transparentados en la teatralidad
distinguida del Buendfa. Teatralidad distintiva de un viajero
de las épocas, los espacios y las fabulaciones. He ahi la
travesia de esta tropa de comediantes empenados ahora
en subvertir los acomodos histéricos de las revoluciones
y los héroes, sometidos al azar de los espejos y las sombras.
De todas las maneras posibles, el teatro abre sus puertas
deliberadamente para que la otra realidad lo atraviese a la
vista de los espectadores. Asi Charenton, el hospicio de
alucinados, deja de ser un refugio de delirantes y dilata su
ambiente al universo mayor de la vida cotidiana de los
artistas y sus publicos. Es ese el didlogo fecundo que atin
hoy los Buendia nos siguen ofrendando, con similar candor
al del nifio que conocid el hielo una manana en los tiempos
de los tiempos.

Los rnismos y otros Buendias hacen hoy perdurable
una obra que llegd para quedarse en las marcas del cuerpo
del teatro cubano. Memoria e historia confluyen vivamente
en los escenarios reales o imaginados por esta familia y
por sus espectadores, gracias al afan de perseverar en la
creacién, el magisterio y la apertura de nuevos senderos
entre las ruinas que de vez en vez nos circundan.

Sea su mirada de futuro y de esperanzas la que mejor
agradezcamos en una ocasién tan especial como la de este
instante de festividad, en el que caprichosamente muchas
imagenes y sentimientos se superponen por la eventualidad
o la costumbre de reconocernos en el ejercicio valiente
de los que estan y de los que no, de los que persisten en
renovarse constantemente y de los que construyen
puentes cada dia mas personales, distintos, entre esta
isla, sus islas teatrales y los infinitos Macondos.

Porque hoy ya es mafana, levantemos nuestras copas
y saludemos con orgullo y gratitud los proximos veinte
anos del Teatro Buendia, concientes de que esta historia
siempre estd por comenzar.
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