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MARTI, ARTAUD, BRECHT:

HACIA EL TEATRO COMO PARTICIPACION Y

Vicente Revuelta

Ante todo, sin mas dilacién, nos pre-

guntaremos si aun nos queda alguna
duda sobre’la colonizacién cultural
general que sufrimos en Occidente.
Extensos canales de informacién se
encargan sistematicamente de la
imaginacién del hombre por una de-
formacién de su real necesidad de
relacién humana.

José Marti hace cien afios dijo: «Asi
es la tierra ahora, una vasta morada
de enmascarados: la verdadera vida
viene a ser como corriente silencio-
sa que corre dentro de la existencia
aparente, como por debajo de ella,

no sentida a las veces por el mismo :

en quien hace su obra wsigilosa.
«Nada mas convincente para com-
prender el aislamiento a que es re-
ducido el hombre, que ‘alerta ante
esta situacion enajenante, hace con-
ciencia del estado critico en que se
encuentra la totalidad de su ser.

La expresion de esta tensa situacidon
en el teatro; un espacio de significa-
dos temporales que, pone én juego
imagenes posibles de renacimientos
y utopias, se encuentra entre las dra-
maturgias de ambito restringuido. El
unico espacio de relacién posible
que esta dramaturgia tiene con las
dramaturgias mayoritarias es justa-
mente la expresién de esa tension
critica y es lo que ha de significar
en su tematica mas esencial.

La lucha por ganar espacios tempo--

rales donde tratar de despojarnos de
nuestra vida postiza se debe al em-
pecinamiento de pequefios grupos
que en todas partes del mundo y en

precario equilibrio, muchas veces
negada tacitamente su legalidad,
por un honesto romanticismo ante
los injustos horrores sociales que
frenan la identidad humana, son ca-
paces de empunar su poesia .para
intentar deshacerse de las aparien-
cias que la embridan e impiden la
expresion, espontanea-y total de su
imaginacién en su cuerpo.

Es bajo la paradéjica oposicién entre
el espacio real, pero tomado por bre-
ve tiempo, donde la técnica del actor,
por su contenido ético, crea esa plas-
tica dindmica, esa gestualidad fuera
de lo ordinario, con la que puede
producir una grieta, una breve fisu-
ra dentro de ese otro gran espacio
extenso y cotidiano que nos envuel-
ve en sus deformaciones y al que
llamamos realidad o normalidad. Es
en la tension sensible, emocional y
fisica entre esas dos realidades que
se puede condicionar una posibili-
dad de ubicacién, de reconocimien-
to de la pérdida de identidad y es
donde este juego teatral se vuelve
necesario. \

2Cual es la proposicién o la temati-
ca ultima de este teatro restringido?
Proposiciones éticas primigenias del
ser humano para hallarse a si mis-
mo. Aprendizaje de la soledad. Nece-
sidad de gozar de la razén oscure-
cida desde la cuna por ideas con-
vencionales, por ideologias amonto-
nadas y alimentadas de arrogancia
culpable. Estas son las bases del
juego, actor y espectador, que jun-
tos, para participar en él, necesitan
compartir las mismas inquietudes y

VICENTE REVUELTA

Ilustracion:




b

sentirse conscientes del mismo des-
tino. Y ambos al terminar el acto
teatral, al regresar a su realidad
cotidiana, tendran la posibilidad de
volver con dudas sobre los valores
y la conformacién de sus existencias
sociales.
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SINTESIS DE SIGNIFICANTES POETICOS UNIVERSALES

El otro teatro somete a actor y es-
pectador al escamoteo de la laceran-
te separacién entre cllos y solo les
permite reaccionar ante lo absurdo
o continuar viviendo un destino me-
lodramatico en su propia vida. Pue-
de esta expresion de dramaturgia
mayoritaria cubrirse con una digni-
dad estético formal, pero en conse-
cuencia debilita las energias para
librarnos de las circunstancias que
parece plantear e introduce en nues-
tra atmosfera interior la inevitable
sensacion de tragedia que se nos
avecina como futuro.

El teatro, el necesario, el restringi-
do, es condicionado y marginado
por definiciones de «experimentals,
«terapeutico», o también y por qué
no «patolégicos, sospechosamente
«amateur» y con facetas de ocultas
metafisicas o de espectaculo de mi-
norias. Estos criterios, mantenidos
en constante movimiento y maneja-
dos por- individuos con poder en
distintas y diversas latitudes e ideo-
logias son muy dificiles de desmon-
tar ya que casi siempre estin sus-
tentados por buenas intenciones.

Asi, la realizacién! por unos pocos
de un teatro con urgencia y necesi-
dad de ser, se ha visto restringida

a ambitos subterrdneos. En nues-
tros  territorios latinoamericanos
somos herederos de metamorfosis
culturales que sobrevivieron a pue-
blos aniquilados y hombres esclavi-
zados, y al mismo tiempo de, religio-
nes y filosofias .impuestas 'como
ideologias y a sangre y fuego; nues-
tra identidad se nos hace claramente




critica y es mdas necesaria su bus-
queda. Y tal vez lo desvalido de esta
amalgama cultural nos' hace mas
flexibles y nos capacita con mayor
ligereza y frescura para romper con
esa dramaturgia occidental.

Para nosotros el teatro es un hecho
nuevo y desconocido. No hemos po-
dido magnificar ninguna «ilusién
teatrals, todos los juegos técnicos
formales que pueden desarrollar tea-
tros con tradiciones y posibilidades
mayores de inversion no estan al al-
cance de nuestra mano; somos en
realidad un teatro pobre y nuestra
riqueza es volvernos sobre nosotros
mismos, develar virtualmente nues-
tra carencia y hacer de todo esto la
tematica esencial de un teatro creado
a nuestra propia necesidad.

sCuéles han sido las influencias
principales del teatro en este senti-
do? Primero, la propuesta ética sos-
tenida por Stanislavsky nos estaba
indicando la necesidad de dinamitar
el «juguete ilusorio» del teatro bur-

- gués y fundamentalmente por la

accioén del actor y por la organicidad

de su conducta, mas proxima a lo
real queantes. Tal vez algunos atis-
bos psicoldgicos de su época desvia-
ron o al menos restaron vigor a esta
ruptura. Su insistencia en encarnar
conductas de légica organica obsta-
culiza a veces el entrenamiento del
actor para una creacion gestual, fue-
ra de lo sorganicos. La encarnacion
puede en ocasiones ser sdlo el refle-
jo de la conducta de apariencias del
hombre enajenado socialmente.

Segundo, el reclamo de Artaud por
un arte teatral vivo y cruel, su pro-

pia, nocién de la crueldad que trata:

de quebrar la «ambigua y deliciosa
caja de ilusioness del teatro de su
época. -

Tercero, Brecht, cof su insistencia en

la necesidad de un actor cientifico, -

capaz de un sgestus» desmitificador

‘donde pudieran visualizar actor y es-

pectador lo posible o imposible de
elegir sus propias acciones; la cla-
rificacion de la alternativa de su ac-
cién; la critica a lo inevitable; la
posibilidad de una accién transgre-
sora por el hombre sometido. Crea-
dor de una poética de la tension con-
tradictoria, de la razén como diver-
sién, como placer en el juego teatral,
su teatro épico matuvo en jaque la

caja magica durante un tiempo. Es

posible que el peso del aparato tea-
tral de los paises desarrollados de-
bilitara un tanto esta poética y vol-
viese ironia y humor amargo y habi-

tual sin consecuencias su profunda

critica. Podriamos aventurarnos a
hablar de una colonizacién de Brecht
que termina por aceptar como moda
las consecuencias de esta critica y
hasta callar con la apologética cali-
ficaciéon de clasico su propia signi-
ficacién. Asi, el talento de Brecht ha
sido enviado a esa perennidad sin
eficacia que lo convierte en merece-
dor de actualizaciones futuras, saté-
lite de la historia despojado de su
actual potencialidad.

Cuarto, el encuentro casual con el
Living Theatre en su etapa europea
que cred en nosotros la experiencia
de detenernos el mundo, reconocer y

T



por lo tanto comprender la quiebra
de nuestra propia existencia.

Quinto, Grotowski, en quien pudi-
mos encontrar un método claro
donde el esfuerzo de la propia carne
santificada del actor y el devela-
miento de su intima identidad, sean
capaces de producir una colisién dia-
léctica en la soledad de ambos, actor
y espectador. Ademas del quebran-
tamiento o del verbo y el

descubrimiento de una energia en la
espontaneidad reprimida que puede
ser utilizada para el reaprendizaje o
la creacién de conductas olvidadas
y extraordinarias.

El teatro necesario es aquel que sea
capaz de crear condiciones para la

libertad humana devolviendo la ge-

nuina frescura a los espiritus, po-
niendo a los jugadores (actor y
espectador) en aptitud de tomar por
si'lo util sin ofuscarlos ni empujar-
los por vias ya marcadas. Entende-
mos al teatro necesario como la
creacién de una utopia vigorosa, de
redenciones esenciales y no forma-
les, que ayuda al hombre a liberarse
de la colonizacién cultural que tuer-
ce sus sentimientos, precipita sus
sentidos y sobrecarga su razén con
una perniciosa y falsa emocién. Para
realizar ese teatro necesario, busca-
mos nuevas soluciones de participa-
cién del propio proceso creativo por
ambos, ' establecemos un debate
abierto, un diilogo sin limite de sig-
nos entre el actor y el espectador
en un espacio donde la accién del
hombre se hace artificial, analégica-
mente simbdlica, y por lo tanto ex-
cepcional. :

Un lugar definido, circunscrito, don-
de la regla principal del juego es
deshacerse intimamente de todo lo
convencional y muerto a través de
un viaje reflexivo y licidamente
cruel que despierte nuestras ,con-
ciencias. Crear las condiciones para
hacer posible esa experiencia y em-
plear los valores culturales de cual-
quier sociedad con la confianza de
que estos valores son en esencia ex-
presion del principio humano del
anhelo de libertad. La transgresion
de lo creible desata la energia de
nuestro ego embridado, la canaliza-
cién o pauta de esa energia a partir
de estudios de disciplinas del teatro
oriental,el empleo.del«gestussbrech-
tiano ‘como, gesto de categoria
ideolégica, como comportamiento

temporal de orden practico, no eter-

no y sin posibilidades de evolucién,
y todas las' influencias necesarias
para el enriquecimiento de este acto
poético que por su universal propé-
sito de honestidad es también nues-
tra propia expresion latinoameri-
cana @ '




EL AUTOR TEATRAL:
UN CONFLICTO
NO REPRESENTADO

Esther Starez Durén

Vasto campo de anilisis existe
al nivel de los conflictos trata-
dos por los dramaturgos cubanos
y los wvinculos diversos que
aquellos sostienen con la rea-
lidad, pero ni ain en la rela-
cion mas pormenorizada de las
temétivas de estos textos y los
conflictos ~ que los sostienen
quedard registrado quizas el
mig importante y generalizado,

aquel que repercute sin cesar en:

la produccién dramatica de es-
tos ultimos treinta anos: el con-
flicto extratextual que viven
nuestros autores dramaticos.

«Desde Platén, —dice Anne
Ubersfeld—- el adulado y un
tantc menospreciado escri-
tor de teatro desaparece
tras’ el deslumbrante enun-
ciador de su discurso: el
comediante; y poco faltd
para que el texto mismo
de su obra también desapa-
reciera.

Lo que asegurd su super-
vivencia fue sblo la necesi-
dad de un esquema textual
que mantuviera la posibi-
lidad de resurreccién de
una representacién acepta-
da por el piblicos.

En época mas reciente, durante
décadas se ha discutido acerca
de la naturaleza del texto dra-
matico, si es o no un género
literario, o si por el contrario
resulta una practica escénica. Se
polemiza sobre el lugar y la
jerarquia que tiene este texto en
relacién ocon los otros compo-
nentes del especticulo.

Paralelamente, el autor drama-
tico ha presenciado la irrup-
cién y puesta en curso de las
modalidades de la creacién co-

lectiva y mas cercanamente de
la practica escénica de un tea-
tro sin palabras, y ha escuchado
las voces extremas que susurran
1a ilegalidad de su presencia en
el universo del teatro.

Y mas alli de lo expresado
por Roland Barthes acerca de
la funcién de salvaguardia, de
estabilidad y permanencia del
texto, o de la defensa de este
que realiza Anne Ubersfeld en
los capitulos de Lire le theatire,
lo cierto es que hasta el presen-
te sel texto dramitico es una
realidad fundamental, ineludible
y materials!, y que bien sea
por las caracteristicas de nues-
tro cddigo teatral o de la tra-
dicién en que se inscribe nuestro
teatro, entre nosotros predomi-
na una consideraciéon del valor
de la creacién textual.

En los ultimos tiempos creo que
el sentimiento méas generalizado
entre los teatristas cubanos es
el de la inconformidad con el
‘estado de nuestra creacién escé-
nica, Esta insatisfaccién califica
la situacién actual unas veces de
scrisiss, otras de sestancamien-
tos, otras de sdeterioros. Asi es-
tas preocupaciones se extien-
den al 4mbito de la dramaturgia
y se habla también alli de una

En la actualidad la cifra de
autores teatrales en el pais as-
ciende a mas de 140 personas;
considerando en esta estadistica
los autores que han obtenido
premios en cualquiera de los
cuatro certdmenes nacionales
que convocan el género y los
que han conseguido estrenar sus

1 De Toro,
teatro.

Fernando.

Editorial Galena, 1986.

Semidtica del -

obras a lo largo de estas tres
ultimas décadas. :

Claro que, treinta afios es un
periodo demasiado largo en la
vida de un creador y que entre
estos la produccién de obras
puede no ser continua. No obs-
tante, de esta cantidad de auto-
res setenta y siete corresponde
a quienes se ‘incorporan a la
produccién nacional durante la
década del ochenta y veinticinco
nombres, en un calculo conser-
vador, pertenecen a aquellos
dramaturgos de produccién sos-
tenida cuya calidad se reconoce
tanto en el ambito de la produc-
cién teatral para nifios como en
€] de la produccién teatral para
adultos.

Con independencia del recono-
cimiento social que al menos de
hecho implica 1a premiacién en

~un certamen o la puesta en es-

cena de un texto dramético, es
cierto que en otro nivel de ana-

lisis este volumen numérico es
solamente un indice y nada mas.
El estudio del repertorio de_las
agrupaciones profesionales entre
1983 y 1987, a partir de la in-
formacién condensada en los
anuarios que desde 1983 edita
la Direccién de Teatro y Danza
del Ministerio de Cultura, pro-
duce datos de interés.

Si bien es cierto que a partir
de 1959 el balance de los titu-
los de acuerdo con el lugar de
origen de su autor invierte ra-
dicalmente la proporcién que
encontrdbamos con anterioridad
y €l predominio es ahora de los
textos de produccién nacional,
en los anos citados (83-87) se
pone algo mas en evidencia:
una parte considerable de esta
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zona del repertorio estd com-
puesta por obras de dudosa ca-
lidad, entre las cuales son fre-
cuentes los monélogos,
les, especticulos de variedades
y de otros tipas que se caracte-
rizan por su ocorta duracién y
rapido montaje (el 439, del re-
pertorio entre 1983 y 1985).

De este modo constituyen verda-
deras excepciones los textos
dramaticos de solidez y valor.
El listado de titulos puestos en
escena durante cada uno de es-
tos afios habla negativamente
de la composicién del repertorio
de nuestros colectivos en cuanto
a la calidad de las piezas alli
incluidas.

La situacién ademds se agrava
porque se produce de manera
generalizadora. De los colecti-
vos en existencia sblo se observa
diferencia al respecto enos ca-
sos de Extramuros, Arte Popular,
Teatro Politico Bertolt Brecht,
Irrumpe y Téatro Estudio. De
manera que, a treinta afios vis-
tos, tomando como referente la
década del cincuenta, lo que
amenaza la produccién drama-
tica nacional no es ya la ava-
lancha de textos extranjeros en
escena, sino un fenémeno pro-
hijado entre nosotros y que
atenta por igual contra nuestra
identidad cultural.

No discuto que sea necesario y
adecuado darle oportunidad a
nuevos autores, al libre ejercicio
de los actores, a las pruebas de
fuerza de nuevos directores,
como tampoco cuestiono la im-
portancia del trabajo de giras
artisticas y de extension teatral.
Pero no creo que haya razén
suficiente que permita olvidar

.1a calidad que tod> creador y

agrupacién artistica le debe a
su publico y que constituye su
razén de ser. Existen férmulas
diversas y bien conocidas que
permiten el desarrollo de acto-
res, futuros directores y auto-
res en formacién y que no com-
prometen el prestigio artistico
y la funcién' esencial de un
colectivo teatral. Y la labor de
gira artistica y de extension
teatral bien puede, con errados
procederes, invertir su signo y
asi sus resultados, y ‘en lugar
de atraer, alejar; en lugar de
formar y cultivar un verdadero
gusto por el arte, brindar terre-
no propicio a la aceptacion del
seudoarte.

recita- -

@ El caballero de Pogolotti, de Héctor Quintero, llevada a escena por el Teatro

Musical de La Habana.

Por‘-otra parte creo que en este
clima de arbitrariedad e incohe-
rencia, donde asistimos a una
total subversién de valores, no
puede ningiin arte prosperar. Es
necesario un ordenamiento en
nuestros valores artisticos. . O
para decirlo con mayor exacti-
tud: es necesario.que los valo-
res artisticos se impongan entre
nosotros.

sCuales son las causas que ali-
mentan este estado de cosas?
32Es que existe durante este pe-
riodo una crisis de produccidén
en nuestros autores? Lo paradd-

jico es que durante estos cinco
afios (83-87) Héctor Quintero es-
cribe El caballero de Pogolotti
y Sdbado corto; Ignacio Gutié-
rrez, Historia del soldado des-
conocido de Nueva York v jAl
que le tocd. . .!, mencion del Con-
curso UNEAC 1985; David Camos
Un dia con Paula, también sin
estrenar; Estorino, Morir del
cuento v Que el diablo te acom-
patie; José Milian, Maestra vida,
3Y quién va a tomar café?, Vida
de perros, Un negro social (sin
estrenar; Freddv Artiles, El es-
quema, Toda la verdad v Temas
para broncas con posibles fechas,

® /Al que le tocd...!, de Ignacio Gutiérrez, representada por el Grupo Rita
Montaner.

2IBAIS 0104
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(1a Gltima vendiente de estreno);
Gerardo Fulleda, Provinciana y
Chago de Guisa; Toméas GCon-
zalez, Shangé Bangoshé, La otra

tarde y El camino del medio, la
primera y la dultima ain sin
alcanzar la escena. Ademas de los
textos anteriores de estos y de
otros autores que, como José
Ramén Brene y Eugenio Hernan-
dez Espinosa, por solo citar dos
nombres, tienen una parte sig-
nificativa de su produccién ain
sin confrontar con el publico, ¥
sin contar todo el teatro cubano
anterior, que padece el olyido
del presente, a pesar de que en
las espdradicas ocasiones que
sube a escena, no importa cua-
les sean los propdsitos del di-
rector en que se inscriba, sigue
dando fe de sus valores artisti-
cos y de sus espléndidas posi-
bilidades de comunicacién con
el publico. Basta recordar Lila,
la mariposa, de Rolando Ferrer,
en puesta en escena de Flora
Lauten y El millonario y la ma-
leta, de Gertrudis Goémez de
Avellaneda, en puesta en escena
de Yulky Cary.

Como tendencia se observa la
no reaparicién de los titulos re-
presentados por una agrupacion
en el repertorio de las restan-
tes, aunque existen excepciones
interesantes por el género y las
carateristicas del material dra-
matico. Es el caso de Caliente,
caliente, que te quemas, tal vez
la obra para adultos mas di-
fundida en términos geograficos
(Conjunto Dramatico de Pinar
del Rio, Conjunto Dramaético
de Matanzas actual Mirén Cu-
bano, Conjunto Dramatico de
Ciego de Avila y Colectivo Tea-
tral Granma),

De log autores reconocidos, con
vida y buena salud, Estorino y
Artiles . son los mas represen-’
tados fuera de los oolectivos a
los cuales pertenecen (tres co-
lectivos han llevado a escena sus
obras para adultos), le siguen en
orden descendiente José Ramon
Brene y Gerardo Fulleda Ledn
(con puestas en escena de dos
de sus textos en dos agrupacio-
nes teatrales, respectivamente), y
por ultimo, uno de los textos
primeros de Quintero (Contigo
pan y cebolla) reaparece en uno
de los grupos de provincia. No
se representan fuera de los co-
lectivos a los que pertenecen O
adscriben por determinados tiem-

® Lila, la' mariposa, de Rolando Ferrer, puesta en escena de Flora Lauten

con el grupo Buendia.

po, Eugenio Hernandez Espinosa,
Albio Paz, José Milian, Tomas
Gonzalez, etc.

3Qué sucede entonces? 32Desco-
nocimiento o subestimacién de
la produccién dramatica nacional
por parte de los directores y los
consejos  artisticos de estas
agrupaciones? jIncapacidad de
las fuerzas propias para acome-
ter la puesta en escena de esas

obras? 3Inercia en la gestion de

los consejos y directores artisti-
cos, asesores de grupos y direc-
tores generales? zIncomunica-
‘cién entre los dramaturgos pro-
bados y los artistas de otras
zonas del pais? zAfanes regio-
nalistas? 3Miopia y mediocridad
artistica? jVisiones equivocas ¥
limitadas de la actualidad y pre-

sencia de un texto teatral? 3So-

brestimacién de las fuerzas pro-
pias? zUso y abuso de las je-
rarquias que se producen en las
estructuras creadoras de los gru-

pos para realizar anhelos per-°

sonales? Influencia del factor
econdmico por concepto de de-
recho de autor? i

Como tendencia también se ob-
serva, en los grupos con uno ¢
dos directores artisticos con
interés en la creacidén dramati-
ca, la concentracién del reper-
torio de estas agrupaciones en
piezas de estos directores-auto-

" res. Y en efecto, pueden en sus

textos dar respuesta a una ne-
cesidad, a un requerimiento
artistico, expresivo, de su agru-
pacién artistica, que puede
corresponderse ademas con los
requerimientos de su publico
real. Pero, jalcanzan como re-
gla, estas obras altos niveles de
calidad artistica? Su preeminen-

cia —a veces absoluta~ en el
repertorio de estos grupos, Zno
limita el contacto de la pobla-
cién que les sirve de plataforma
social con wotros autores,, con
otras voces expresivas?, jno li-
mita igualmente la composicion
de su publico real?, ;no limita
la propia naturaleza del vinculo
que tiene este publico con el
teatro, al no ofrecerle una di-
versidad de productos artisticos,
y por tanto de formulas expre-
siv‘:is, de mensajes, de sujetos
emisores, etc?

La incidencia que en todo este
estado de cosas tengan meca-
nismos de indole financiera como
los derechos de autor que se
comienzan a pagar en el pais
a partir de 1982,'es algo com-
plejo de determinar. De lo que
si no cabe duda es de que en
algtin sentido es un factor ac-
tuante, Entre 1982 y 1988 algu-
nos autores de escasa trayectoria,
radicados en provincia, llegan a
percibir por concepto de dere-
cho de autor un monto muy
superior al de autores como Abe-
lardo Estorino, Freddy Artiles o
Héctor Quintero, exhibiendo sin
embargo productos . dramaticos
de inferior calidad.

A los efectos de precisar el nu-

mero de autores dramaticos que
existian en el pais una de las
fuentes primarias de informacién
utilizadas para este estudio re-
sultd ser el Centro Nacional de
Derecho de Autor (CENDA). Un

‘buen numero de los autores a

los cuales ‘se hace referencia en
la cifra consignada al inicio de
estas paginas fue obtenido’ pre-
cisamente del analisis de los mo-
delos de contrato y de los re-




gistros de autores que posee
este centro, lo que quiere decir
que no figuraban entre los crea-
dores cuya propia obra vuelve
conccidos, bien por la reiterada
presencia de sus titulos en es-
cena, por su participacién en
concursos nacionales del género,
por las publicaciones que reali-
zan, o por su actividad en los
encuentros de dramaturgia ¥
otros eventos que tienen lugar
entre los autores dramaticos.

Al solicitarle a ‘estos autores
su curriculum la situacién ante-
riormente” explicada se confir-
ma. La mayoria no tiene obra
publicada, ni ha obtenido re-
conocimiento alguno como dra-
maturgo en los certimenes na-
cionales. Cuentan generalmente
con pocos titulos escritos y en
la mayor parte de los casos uno
solo, el que aparece registrado
en el CENDA, ha sido llevado a
escena. lo que significa que son
autores cuyos textos obtienen
su difusién escénica sin ningtn
aval anterior que los acredite
(en muchas ocasiones ni siquie-
ra el de los encuentros y con-
cursos en talleres literarios),
pero tampoco con posterioridad
a este estreno se obtiene este
aval, puesto que en la mayoria
de los casos dichos espectaculos
no llegan incluso a pasar con
éxito el proceso previo de se-
leccién que se realiza con vista
a los festivales nacionales de
teatro,

Las regulaciones juridicas que
estipulan el pago del derecho de
autor parten de un principio
justo y son algo necesario. Pre-
tender ver en ellas la causa de
estos males es desconocer la
responsabilidad de los sujetos
que las ponen en funcionamiento.

En el caso del derecho de autor
' para obras dramaticas es preci-
samente el consejo -artistico del
colectivo. en cuestion quien

aprueba la puesta en escena de

determinado texto dramatico, re-

curriéndose en algunos casos a

una estructura jerarquica supe-
rior —consejos asesores 'provin-
ciales y entidades semejantes
creadas al respecto—, y es pos-
teriormente el director general
del colectivo teatral que,
niéndose a las categorias y nor-
mas que figuran en el texto de
las citadas regulaciones fija, en

discusion con el autor, la tarifa

que se aplicard en el caso.

Foto: Tony Lépez

ate- »

Por lo tanto las regulaciones no

establecen otra cosa que la re-
tribucién’ del trabajo del autor
en un determinado texto dra-
mético que adquiere para su
representacién -vale decir su
uso— una 'determinada agrupa-
cién artistica. No se paga todo
lo que un autor escribe. Se paga
tunicamente o que se compra
y se supone -y aqui la expre-
siébn de los conflictos— que se
compre sdlo aquello que posee
valor artistico.

No es el autor quien impone su
obra, sino la agrupacién artisti-
ca que funciona como ente di-
fusor de la misma, quien
decide si realiza o no la puesta
en escena de la obra dramatica
de ese autor.

Los problemas de la calidad ar-
tistica de los textos que llegan
a la escena siguen radicando en

las Qropias agrupaciones artis-

ticas y en el asunto intervienen
también factores de caricter
ético.

La simple visiébn del ntimero
de titulos merecedores de pre-
mios y menciones en los ya di-
tados concursos nacionales, con-
siderando tan solo la década
actual, reafirma lo expuesto. En-
tre mas de cincuenta titulos
que obtienen el favor de los ju-
rados, menos de la mitad resulta’
estrenado y dentro de los estre-
nos se destaca el vinculo profe-
sional que sostiene la mayor
parte de estos autores con la pro-
duccién teatral, siendo ellos mis-
mos, en algunos casos, quienes
realizan las puestas en escena de
estas obras. El nimero de textos
que alcanza uno u otro recono-
cimiento, en estos eventos nos

® -¢Y quién va a tomar café?,.

de José Milidn, puesta de Teatro
Estudio.-

@ -Morir del cuento, de Estorino.

habla de la calidad de un sector
de la produccién dramatica en
los afios analizados y sin em-
bargo el resultado de estos cer-
timenes tiene escasa © minguna
incidencia en el repertorio ac-
tual, fenémeno en el que inter-
vienen ,ademas de los factores
ya apuntados, la escasa difusién
que reciben estos resultados, la
demora editorial que sufren sus
publicaciones y, sobre todo, la
inconexion funcional que existe
entre ellos y la vida particular
de una expresién artistica con la
naturaleza del teatro.

Por otra parte, el otro mecanis-

mo de difusién y puesta en cir-
culacién de la literatura drama-
tica que se produce en el pais,
la Editorial Letras Cubanas, ve
restringidos sus esfuerzos y re-
ducidas sus funciones ante las
dificultades poligraficas. Sélo
queda entonces la revista Tablas
con su- limitada aparicién y ti-
rada.

Una mirada a la relacién de di-
rectores que han colocado en
escena la produccién autoral cu-
bana da cuenta de inmediato de
dos curiosos fenémenos: por una
parte, la escasa frecuencia con
que aparecen los nombres que
en el transcurso de estos treinta
afios han prestigiado entre no-
sotros la profesion de director
teatral, y por la otra, la presen-
cia de dramaturgos devenidos
directores, sobre quienes, junto a
la excepcional figura del director
Armando Suarez del Villar, re-
cae la responsabilidad de la par-
te mas significativa de los estre-
nos de titulos cubanos.

En opinién de los dramaturgos
el teatro cubano no interesa a
los principales directores artis-
ticos, quienes prefieren edificar
sus creaciones sobre la sdlida
base de textos ya probados. Sin

embargo es este un punto neu- .
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ralgico que requiere de una es-
pecial meditacién, para lo cual
no Dbastarian estas paginas.
Baste decir, por ahora, que mas
alld de toda especulacion es evi-
dente que existe un divorcio en-
tre la literatura dramatica que
se escribe en el pais-y las in-
quietudes e intereses artisticos
de los directores. En este plano
especifico de analisis existe una
tensién no resuelta entre pro-
duccién autoral y realizaciéon es-
cénica, que creo puede inscribir-
se en fendmenos culturologicos
de mayor alcance.

La cifra de productores de textos

dramaticos apuntada al comienzo ,

brinda ocasién para otras me-
ditaciones. @ Su impresionante
rango tiene que ver con la con-
juncién o aglutinacién de ge-
neraciones artisticas que se pro-
duce al nivel de esta década en
diversos -campos del < quehacer
cultural entre los cuales se
cuenta el teatro, y de otro modo
también puede estar incidiendo
en ella, junto a fendmenos de
masificacidon de la'cultura, otros
de vulgarizacién de la profesion
o especializacién de autor dra-
matico, que son reforzados por
las arbitrariedades en las vias de
acceso a la escena a las que se
ha hecho referencia.a lo largo
de estas reflexiones. De cual-
quier modo, puede dar fe de
una amplia cantidad de indivi-
duos con intereses en el ambito
de la creacién dramatirgica y
esto nos ubica de plano en el
asunto de la superacion y prepa-
racién de los autores dramati-
cos y de formas mas abarcado-
ras en las condiciones que per-
miten el desarrollo. y libre jue-
go de su talento. La primera de
estas condiciones —la mas re-

conocida entre los creadores de

mayor oficio— es justamente la
confrontacién del texto drama-
tico con el texto espectacular,
tema sobre el cual ya hemos
abundado en las paginas prece-
dentes.

En cuanto a la literatura técni-
ca especializada en existencia,
hay que decir que los titulos
sobre teatro, procedentes de la
Editorial Arte y Literatura se
reducen a trece volumenes en
veintiin afios de existencia. No
estdn instrumentadas tampoco
las vias de superacion y desa-
rrollo; de forma sistematica. No
existe por tanto un sistema que
relacione a los mnuevos autores

10 con las agrupaciones teatrales,

® El esquema, de Freddy Artiles,
puesta’ por el Teatro Politico Bertolt
Brecht.

ni un sistema de becas o de

entrenamientos, ni tan siquie-
ra se estimula el vinculo de
aprendizaje y colaboracion entre
dramaturgos de diversas genera-
ciones. La confrontacion con las
experiencias de otras zonas del
mundo es escasa y también ar-
bitraria. Se desaprovecha la pre-
sencia entre nosotros de perso-
nalidades del teatro y figuras de
la cultura de otras latitudes y se
mal utilizan, en ocasiones, las
reducidas posxbxhdades qué
nuestra economia permite de vx-

_ venciar la produccién teatral en

el exterior.

Sobre este ultimo asunto, que
también toma entre mnosotros
tintes desmesurados de recono-
cimiento social, dadas nuestras
circunstancias socioeconomicas
actuales 'y nuestra sicologia, bas-
te decir que de los autores de
mayor trayectoria 'y obra reco-
nocida, algunos de los que han
tenido contacto con la realidad
teatral en el extranjero han efec-
tuado sus-primeros viajes en fe-
chas tan cercanas como 1985,
1987 6 1989 y otros que han te-
nido oportunidad semejante en
épocas anteriores han realizado
estas salidas a tenor fundamen-
talmente de = responsabilidades
en organismos nacionales o in-
ternacionales.

Acerca de las condiciones nece-
sarias para el libre juego del
talento y su predominio en nues-
tra escena quiero citar por ulti-
mo el testimonio del critico y
profesor Rine Leal, quien en fe-

cha tan temprana como 1963,
decia en el prélogo a su anto-
logia Teatro cubano en un acto,
refiriéndose a la etapa que cu-
bria el libro (desde 1947 hasta
1962) :
«Seria injusto llamar aficio-
nados a los creadores que lle-
nan este lapso que podemos
ciertamente prolongar hasta
la Revolucién, pero seria
otro error llamarlos profesio-
nales, porque por tal palabra
reconozco $9lo a los artistas
que se ganan la vida con su
trabajo en el arte. En ese
momento, los artistas teatra-
les tienen que 'recurrir a mi-
les de empleos burocraticos
y oficinescos para subsistir y
la labor escénica, lejos de ser

una fuente de retribucidn, es.

por el contrario un simbolo
de gastos. Eso confiere al pe-
riodo el calificativo de una
época heroica, romantica, in-
dividualista, sacrificada y al-
tamente generosa en lo que
respecta a la aparicién de un
grupo de técnicos y creadores
que van a romper la frialdad
de los escenarios 'y acercar-
nos a las nuevas modalida-
des del %eatro contempora-
neon. / .
Y me permito preguntar enton-
ces, ses que aun nos hallamos
en las coordenadas de esa épo-
ca? De ser asi, jcuanto mas se
extendera en el presente? ;Po-
dremos seguir hablando también
ahora de su generosidad o por
el contrario evidenciaremos en
ella sintomas de asfixia y ani-
quilamiento? jPor qué desde la

perspectiva. de creadores que' Vi-'

ven de su arte los directores, ac-
tores, asesores incluso, contintian
fijando las espectativas de quie-
nes producen su, obra en
una perspectiva diametralmente
opuesta? 3Por qué el dramatur-
go no puede escribir y vivir de
su trabajo, lo. que significara
la méas alta validacion social de
este ‘en términos justamente del
estreno de lo mejor que se pro-
duzca? j3Cuantos caminos sera
necesario allanar para llegar a
esta formula? Y suponiendo que
ella sea la adecuada, jcomo, y
sobre todo, cuiando comenzare-
mos a allanar esos caminos?

'Desde una butaca en las ultimas

filas del’ teatro, atento a todo
cuanto ocurre entre el publico
y el escenario, el dramaturgo,

.con. su tenacidad, hace un guifio

complice®
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LA OTRA MIRADA DEL TEXTO

/A\f mando COIT e€d |

® Pasion Malinche.

«~ El teatro cubano al final de la
década vive un proceso de rup-
tura y cambio protagonizado por
la posibilidad real de un teatro
alternativo nacido al margen de
las instituciones oficiales y un
impasse de los principales crea-
dores de la escena nacional.

E} compromiso con el contexto,
los estudios y juegos con el len-
guaje, el panfleto y el discurso
directo, la cita de la realidad y el
afan critico, la inconformidad y
el reflejo de lo cotidiano o la
evasion y la retérica distanciada
son posturas disimiles que pare-
cen marcar lo dramaturgia cu-
bana de los 80.

Si el movimiento de teatro nuevo
a partir de la experiencia del
Teatro Escambray dirigié su in-
terés hacia otros sescenarios», si
los teatristas se desplazaron de
la capital en busca de nuevas
problematicas y: conflictos sur-
gidos en medio de las transfor-
maciones revolucionarias, si rea-
lizaban su trabajo para un pu-
blico virgen avido de diilogo
artistico, si mostraban los logros -
alcanzados por la nueva socie-,
dad, hoy el teatro reclama otros
imperativos.

Proyectos como Teatro del Obs-
taculo, Danza Abierta y Ballet
Teatro- de La Habana se impo-
nen en el panorama teatral como
una respuesta a la abulia crea-
‘tiva, en busca de nuevos lengua-
jes y tematicas y jovenes auto-
res estrenan, publican o dan a
conocer textos que abren interro-
gantes y muestran las contradic-
cionesdel hombre en la sociedad
de. hoy.

En 1989 Alberto Pedro estrena
Pasion Malinche con el grupo
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Teatro Mio, Carmen Duarte es-
cribe y estrena sCudnto me das
marinero?, con su proyecto Lu-
minar y Joel Cano presenta
como tesis de dramaturgia en el
Instituto Superior de Arte, Time-
ball o el juego de perder el tiem-
po. Tres obras que desde estilos
y lenguajes disimiles abordan,
con una optica critica, lacida,
conflictos que se han escamotea-
do en la escena cubana actual.

LA COMPLICIDAD
DEL DRAMATURGO

Alberto Pedro (1954) se ha ca-
racterizado en sus obras /por
evitar una mirada edulcorada de
la realidad. Es el mas recono-
cido de los dramaturgos jovenes,
sus piezas han sido publicadas
y estrenadas por colectivos pro-
fesionales y' hoy pertenece al
proyecto Teatro Mio junto a la
directora artistica Miriam Lezca-
no. En Pasion Malinche apela al
juego del teatro dentro del teatro
para, desde la referencia del
personaje historico de la Malin-
che y sus relaciones con los con-
quistadores, indagar en' la trai-
cion, el oportunismo y la falsa
moral. El recurso de la repre-
sentacién le permite abordar
ideas, de una manera distancia-
da. Los personajes, actrices que
asumen personajes desde la mi-
rada critica de un dramaturgo,
realizan discursos sin temor al
panfleto. :

MINERVA. (...) Y para que lo
sepas si estoy harta, mas que
harta. Mucho mas que harta
de las oficinas, de la burocra-
cia, de las reuniones, de los
compromisos que jamas se
cumplen, de que me adminis-
tren, de que me dirijan como
si fuera un titere. Harta de
enganarme, de que. nos enga-
nemos y sigamos enganando a
los demas. Harta, si, de ser
controlada, de no poder correr
un riesgo individual, porque
a nadie le importa que una
sea un individuo. Harta Lucre-
cia, harta, de que me compri-
man los mecanismos, las es-
tructuras como a una naranja,
y al final te pidan el jugo que
ellos mismos no te dejan pro-
ducir. Harta de este clima sin
una sola mata y de la fiebre
tropicalista, de los que disfru-
tan de los tambores, desde sus
habitaciones climatizadas. . .
Puedes informarlo donde quie-
ras. He perdido todo el en-
tusiasmo. Estoy pesimista. Si,

En este juego Alberto Pedro va
de lo cotidiano a problemas mu-
cho mas complejos del individuo.
Acude al melodrama sin temor
al ridiculo y la critica se vuelve
una cita a lo ya citado. Si la
obra se circunscribe al universo
de un colectivo teatral que pre-
para un montaje para un Festi-
val Internacional, la mirada in-
cisiva trasciende a otros sectores

.de la sociedad.

No le preocupa el rechazo insti-
tucional. Su desenfado en el qué
se dice va méas alla de la sonrisa
del publico para establecer una
especie de complicidad con lo
planteado. Si bien puede acu-
sarsele de cierta superficialidad
en la «denuncia», en su obra hay
un interés de indagacién, de des-
cubrir zonas intransitadas para

e

® ;Cudnto me das marinero?

abrir otra mirada del teatro a la
sociedad.

DE LO TRASCENDENTE
A LO COTIDIANO

A diferencia de Alberto Pedro,
Carmen Duarte (1959) no ha lo-
grado insertarse en los circuitos
profesionales. Teatro Luminay es
un proyecto que dirige, vincula-
do a la Facultad de Artes y Le-
tras de la Universidad de La
Habana. Graduada en 1982 en el
ISA, Carmen ha realizado una
labor dramatirgica sostenida y
que se concretd y dio a conocer
a partir de su trabajo con Lu-
minar.

¢Cudnto me das marinero?,
aborda con valentia la incomu-
nicacion de los jovenes, el suici-

12 pesimista.
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dio, el conflicto generacional, la
crisis del individuo en medio

de fracaso, la imposibilidad de

encontrar un espacio para la
creaciéon. Carmen va de lo tras-
cendente a lo cotidiano. Sus per-
sonajes, una joven suicida y una
vieja pescadora en altamar, en-
tablan un duelo entre mascaras
y confesiones. La autora, en el
inicio del texto, enmarca la ac-
cién en lugar y fecha: La Ha-
bana, 1989. Es por eso que, si
de pronto en el' didlogo no se
nos remite a una referencia con-
textual exacta, ella interrumpe
abruptamente la historia con una
cita para ubicarla.

CELINA. Maricusita se casé con
un ruso. Nené encontrd . tra-
bajo en Moa. El viejo me dejd
por una pelirroja y José, mi
primer hijo, murié en Angola,
que en gloria esté. Era un
nino del Servicio Militar.

Entabla un juego irdnico que
trasciende el absurdo. Su mira-
da critica es directa,” sin conce-
siones ni frases blandas.

CELINA. Menos mal que tienes
quien te mantenga. v

ANA. No puecdes entcnder nada,
no eres artista.

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

ANA. ;Ahora los artistas somos
burgueses?

CELINA. No hablo de los artistas,
sino de tu.familia, la que come
langosta y pasca en yate.

ANA. Comia y paseaba, todo se
acabé hace un ano.

CELINA. Pensandolo bien, uste-
des no son wuna burguesia,
son mas bien una nueva casta
noble, porque realmente no
tienen capital, sélo tienen pri-
vilegics que heredan de ge-
neracion en generacion.

Pero su discurso tiende a ir
hacia el panfleto. Tal vez, en
ocasiones funcione como ruptura
ante la perspectiva filoséfica del
dialogo, pero resulta agudo. En
Carmen hay una preocupacion
constante por encontrar vasos
comunicantes con su generacion,
de manera organica. El escenario

se convierte, entonces, en el
vehiculo idéneo, donde las ideas
fluyen del dramaturgo al publico
en una interrelacidon:directa, sin
tapujos, ni retdrica.

APOTEOSIS DEL ICONO

Joel Cano (1966) pertenece a la
mas reciente promocién de dra-
maturgos del ISA. En Timeball o
el juego de perder el tiempo,
indaga en las.estructuras drama-
ticas, juega con el lenguaje y

construye su pieza como un per-

formance text, una idea flexible,

.un guién inicial para motivar el

disefio de un montaje.

Clasificada por el autor en el
género dc «cartomancia teatrals,
Timeball consta de 54 cartas-es-
cenas a manera de un juego de
naipes y se subraya la idea de
la no linealidad. Cuatro perso-
najes primarios desarrollan la
«historia» en tres épocas defini-
das: ano 1933, ano 1970 y ¢l no
tiecmpo. El transito de ung a otro
no implica una transformacidn,
sino una referencia. La obra se
estructura, entonces, como un
circule, sin principio ni fin, que
cada actor-director propone, di-
scha e interpreta.

En Joel Cano hay una fuerte
perspectiva irénica que perma-
nece en toda la obra. Hay de-
senfado para asumir los simbolos
historicos, convertidos en feti-
ches, la critica ‘a la ideologiza-
ciébn vulgarizada, a la consigna
impuesta ¢ inorganica, a la ima-
gen edulcorada de los procesos
histéricos. No hay burla, sino
cuestionamiento. La parodia es la
actitud ante ¢l objeto.

En «Apotcosis de! iconon, el autor
apunta:

. Lenin desde su tribuna ges-
ticula un discurso. Tras ¢él
cuelga la bandera soviética.

Declante de la tribuna leninista
Los Beatles interpretan, en una
plataforma, su cancién Revolu-
tion. Globos terraqueos flotan
sobre ellos. :

Entre los globos terraqueos
Marilyn Monroe desciende por
un tubo, para bailar en otra
plataforma. ..

Delante de la platatorma de
Marilyn, Charles Chaplin hace
bailar dos panecillos sobre una
mesa.

Marilyn* sonsaca a Chaplin. -

‘Chaplin baila en patines con
John Lennon.

Marilyn se come un panecillo
y le brinda otro a Vladimir
Ilich.

. Vladimir Ilich interrumpe su
discurso gestual.

Marilyn sonsaca a Los Beatles.
And I Love hezr.

Chaplin se coloca un bigote a
lo Hitler y comienza a reven-
tar los globos terraqueos.

Vladimir Ilich termina el pa-
necillo.

Chaplin, sube a otra tribuna,
tras la que cuelga la bandera
nazi. El gran director. ..

Paralelamente Lenin continua
ilamandc a las masas.

Los Beatles comienzan su con-
cierto. Sargent Pepper.

Marilyn llama por teléfono.

La bandera soviética . cae.
Cuelga tras la trlbuna de Cha-
plin.

La bandera nazi cae. Cuelga
tras la tribuna de Vladimir
Ilich.

Los Beatles recogen sus instru-
mentos.

(i)
Lenin consuela a Marilyn.
Chaplin consuela a Marilyn,

Los Beatles consuelan a Mari-
lyn. s

(-52)
Cae la bomba atémica.

En «Apoteosis del icono» no se
puede buscar una interpretaciéon
literal de la imagen. El autor
parte de una formacién cultural
que mezcla mascaras y signifi-
cantes sin preocuparle interpre-
taciones puramente historicistas.

Joel Cano se burla de su propia
«actitud» postmoderna. Lo «nove-
doso» se vuelve una referencia.
El juego teatral es la cita del
propio juego. El icono se con-
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vierte en un elemento de la vida
cotidiana a través de un sutil
extrafiamiento. No le preocupa la
diversidad de lecturas. Cada
«carta» es una propuesta abierta.
Desacraliza los mitos y las épo-
cas. Trabaja el. recuerdo como
una aventura y lo convierte en
signo: i

Tal vez estamos ante la propues-
ta dramatirgica mas audaz del
final de la década. Vicente Re-
vuelta tiene en proyecto mon-
tarld y Maria Elena Ortega ha
trabajado algunas «cartas» con
estudiantes del ISA. Falta enton-
ces su perspectiva escénica. Time-
ball convulsiona el propio proce-
so creador. Joel €ano juega con
el director que la asuma, sin te-
mor a lo ambiguo o al equivoco,
comprometido con su espacio y
su tiempo

Aln esta no es una linea defini-
da dentro de la creacién escénica
nacional. Es una propuesta, el
texto. Parece ser que el teatro
necesita el impulso pard renovar-
se, la generacidon que provoque
el salto cualitativo.

Mientras ld escena cubana tradi-
cional se acomoda en una retérica
de la imagen gue distancia al
espectador, se evade en titulos o
historias decimondnicas o des-
cansa en un amaneramiento for-
mal, en una teatralidad superflua,
nuevas voces surgen al final de
la década. En el cierre de los 80
aparecen tres autores que, sin
afan trascendentalista comprome-
ten el texto con el contexto mas
alla del fantasma de la censura.
Es abrir el teatro a las opciones,
no perfilar la linea unica, mo-
delo, mas alla de los logros y las
imperfecciones @




~ ANTHROPOS, THEATRON
f Y THEORIA

En febrero del pasado afio nos
visitdé Patrice Pavis con el fin de
participar en el II Encuentro In-
ternacional de Criterios. Cinco
conferencias en ese evento y un
taller de tres dias en el Instituto
Superior de Arte fueron el fruto
mas visible de ese primer con-
tacto personal entre el destacado
tedrico francés y los teatristas y
teatrélogos cubanos. A diferencia
de otras grandes personalidades
internacionales que han asistido
a los Encuentros de Criterios,
Pavis “ya era conocido por un

numero considerable y creciente -

de hacedores y estudiosos cuba-
nos del teatro, pero, lamentable-
mente, casi sélo como autor del
Diccionario del teatto, cuya pri-
mera edicién en lengua espafola
circuld primero en unos conta-
dos ejemplares traidos del ex-
tranjero y luego, en-1988, fue
reproducida por la editorial cu-
bana Pueblo y Educacién a soli-
citud de la Direccién de Ense-
fanza Artistica del Ministerio de
Cultura.

S6lo gracias a varias entregas
de las revistas Conjuntol y Ta-
blas? se inicié entre nosotros la
necesaria presentacion del tra-
bajo tedrico sistematico mas per-
sonal, articulador y creador, que
ha venido realizando Pavis des-
de mediados de los afios 70 y
' En Conjunto véanse iguien
articuloi deoPavis: “S;gsre sla nocx?;
brechtiana de Gestus” (nim. 69,
1986); “‘¢Hacia una semiologia de la
mise en scene?’ (I y II, ndim.
72 y 73, 1987) “Del texto a la es-
%: un parto dificil” (oum. 78,

pues-

S (num.
2, 1989), tramscripcién de una de
las conferencias de Pavis en el II
I:i&!lf:mtm Internacional de Crite-

* mentadas,

que en modo alguno se reduce a
las exposiciones valiosas, pero
obligatoriamente sumarias y frag-
de su Diccionario.
Pues, en efecto, su trabajo halla
su mas plena expresion en un
estudio como «Produccién y re-
cepcién en el teatro: la concre-
tizacién' del texto dramatico y
espectaculars, cuya traduccién al
espafiol, de cerca de 200 cuarti-
llas, la revista Criterios ya ha co-
menzado a publicar en dos entre-
gas-sucesivas (nos. 21-24 y 25-28),
o como «Hacia una especificidad
de la traduccién. teatral: la tra-
duccién intergestual e intercultu-
rals, que figurara —permitasenos
anunciarld- en la antologia del
pensamiento tedrico de Pavis
que el autor de estas lineas ha
disefiado y cuya traduccién esta
compartiendo con la teatrdloga
Gloria Maria Martinez.

No obstante, la 'edicién cubana

del Diccionario del teatro fue, es '
y sera por buen tiempo un im-'

portante factor para el enrique-
cimiento y dinamizacién del pen-
samiento teatral en nuestro pais,
asi como para la elevacion del
nivel cientifico de los estudios
teatrélogicos nacionales y €8 por
eso que, paralelamente a nuestro
trabajo sobre los grandes estudios
tedricos de Pavis, emprendemos
hoy de buen grado la-tarea de
poner al dia el Diccionario pu-
blicado entre nosotros. En efec-
to, se trata de que nuestra edicion
«fusilada» (1988) reproduce una
traduccion basada en la primera
edicién francesa (1980) y ya en
1987 habia aparecido en Paris
una segunda edicidn, corregida y
considerablemente aumentada por
el autor. Entre otros nuevos ar-
ticulos, alli hallamos algunos de
tanta importancia general .como
«Performances, «Television y tea-

Desiderio Navarro

tros, «Pragmaticas» y «Traduccién
teatrals, otros especificos pero

tan interesantes como «Fotografia

de teatros y «Cuestionarios, y,
por ultimo, -otros de tanta actua-
lidad polémica como «Sociocriti-
ca» y «Antropologia teatrals. Co-
menzando precisamente por este
ultimo, los iremos dando a cono-

cer en las paginas de Tablas a

partir del préximo niimero.

No es preciso convencer a nin-

‘gun estudioso cubano de la can-

dente actualidad de la antropo-

logia teatral y del teatro antro-

poldgico, que sélo ha disminuido
con la irrupcién de la proble-
matica del postmodernismo tea-
tral. En el II Encuentro Intérna-
cional de Criterios, esa conviccion
se vio confirmada por las cinco
conferencias que ofrecié sobre el
tema la tedrica polaca Irena Sla-

winska,3 autora de El feairo en
el pensamiento contempordneo.
Antropologia y teatro (Lovaina,
1985). Y, mas recientemente, por
el propio Eugenio Barba y sus
colaboradores: el teatrista it~lia-
no visité por segunda vez nues-
tro pais. Pero, antes y después,
sus escritos y los de otros cul-
tivadores de la antropologia tea-
tral han sido leidos por muchos
en publicaciones cubanas? o del
circuito «paralelos. En cambio,
hasta donde sabemos, no han
circulado textos que examinen
criticamente esos escritos, que
escudrifien los supuestos y pre-

* La primera de esas conferencias de ‘

la Prof. Slawinska sobre la antro-
pologia teatral fue publicada por La
Gaceta de Cuba, en su numero co-
rrespondiente a enero de 1990.

¢ De Eugenio Barba vedse, 'en Con-
junto, nam. 78, 1989, “La tercera
orilla del rfo”.
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tensiones de esos enfoques y se-
nialen sus limites y deficiencias.5

El primer articulo del Diccionario
de Pavis que hemos traducido,
=Antropologia teatral», es justa-
mente un texto de esa naturale-
za, el cual, por fuerza, se limita
a senalar puntos problematicos
en que ulteriores reflexiones cri-
ticas deberan profundizar. Tam-
bién en este asunto, y ante la
oleada internacional de irracio-
nalismo y relativismo ahistdrico,
totalmente explicable pero no
por ello justificable, es preciso
tener muy en cuenta estas ad-

® Un extenso estudio tedrico-critico de
Marco de Marinis sobre la tenden-
cia de la antropologia teatral que
representan Barba y el ISTA, podrd
ser lefdo en el nim. 29 de Criterto:

vertencias que Pavis formuld en
el nuevo prélogo para la segun-
da edicidén de su Diccionario:

En cambio, se desconfiara de
los discursos que proclaman el
fin de la puesta en escena, la
desaparicion de la teoria, el
retorno a la evidencia del tex-
to o la supremacia indiscutible
del actor, porque son, en ge-
neral, demostraciones de un
rechazo de la reflexiéon y del
sentido, de un regreso a un
oscurantismo critico de triste
recordacién. En estos tiempos
de incertidumbre ideolégica en
que se liquida la herencia hu-
manista entre dos saldos de
conceptos demasiado pronto
marchitos o de novedosos apa-
raticos hermenéuticos, nos pa-
recé mas necesaria que nunca
una reflexion histérica y es-

tructural para no ceder al vér-
tigo de un relativismo y un
esteticismo tedricos.6

Ningin consejo mas oportuno
para nuestra vida cultural ante
las recientes intervenciones cri-
ticas y tedricas, escritas y orales,
no solo sobre teatro, que, cor-
tando y cosiendo acritica y ecléc-
ticamente los retazos disponibles
de las mas diversas modas ted-
ricas de los 80 —pero también de
los 70 y los 60 (de Foucault y
Derrida a Artaud y Bataille)-,
por explicable reaccién intelec-
tual, inmadura pero honesta, o
por oportunismo deseocso de un
mero »Quitate ti para ponerme

¢ Patrice Pavis, Dictionnaire du théd-
ire, Parfs, Messidor/Editions Socia-
les, 1987, p. 10.

.
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yo» y camuflado de necesario
srelevo generacional» de los por-
tadores de las viejas ideas por
los portadores de las nuevas, po-
nen la razén, y hasta trozos del
discurso marxista, al servicio del
irracionalismo 'y se presentan
como LA alternativa a cierta cri-
tica dogmatica autodenominada
marxista, que tal vez sea socia-
lista por su orientacién politica
mas general, pero que, examina-
da a. fondo, no es marxista ni
por su metodologia, ni por su
actuacion en la praxis sociocul-
tural concreta.

El cultivo de la antropologia
teatral, en particular, no deberia
constituir entre nosotros un «asal-
to a la razéns. No es la razon
en si lo que requiere un asalto,
sino la sinrazén del racionalismo
instrumental absolutizado, cuya
crisis de racionalidad llega a
manifestarse ironicamente en la
hostilidad hacia ese otro-que-ra-
zona que es el intelectual, en el
dogmatismo y en la consiguiente
apelacién a la autoridad de los
Santos Padres y a la virtud teo-
logal de 1a fe. Para ese asalto son
buenos y necesarios tanto la ra-
zén como todo lo que en el
hombre escapa a una comple-
ta racionalizacién -imaginacion,
sentimientos, etc. Ahora bien, er
el dominio de la teoria cultural
estos ultimos deben ser raciona-
lizados tanto como sea posible.

La defensa de la Ratio no implica,
en modo alguno, una visién es-
trechamente racionalista de la
praxis cultural transformadora.
Coincidimos  plenamente con
Schulte-Sasse cuando afirma:

un punto de vista que subraye
que «los poderes de la imagi-
naciéon no pueden ser domes-
ticados de ninguna manera, ni
pueden ser absorbidos entera-
mente por los slogans publici-
tarios» (Breton) es tan obsole-
to como un proyecto revolu-
cionario cultural cuyas estrate-
gias confien exclusivamente en
argumentos conceptuales.?

Si, el suefio de la razén engen-
dra monstruos, pero la razén de
los suefios puede ayudar a ma-
tarlos @

! Jochen Schulte-Sasse, “Imagination
and Modernity: Or the '!'aming of
the Human Mind"” (manuscrito).

|EL ROSTRO POLEMICO

DEL SER

quuel Carrié

Tengo ante mi las fotos del espectaculo
Judith, de Eugenio Barba y Roberta Ca-
rreri, La cabeza de Holofernes en las ma-
nos de la actriz parece de goma de mas-
car. Puede extenderse o contraerse para

‘contar la historia de una joven que quiere

salvar su ciudad y para ello conoce una
noche de amor y decapita al invasor. Pero
desde luego, antes de hacerlo se ha ena-
morado «pero perdidamente- No impor-
ta que se repitan las conjunciones. Im-
porta que se repitan hechos en la historia
solo que van alcanzando —para uno— di-
mensiones diferentes.

Cuando lei el primer material de Barba,
Las islas flotantes, crei encontrarme fren-
te al mayor innovador de la experiencia
teatral en las ultimas décadas. Luego de
penetrar Anatomia del actor (Diccionario
de antropologia teatral) entendi que es-
taba ante una ciencia muy antigua, y que
los limites entre Ciencia y Arte seguian
siendo muy ambiguos, prec1samente por-
que uno intenta separar lo que siempre
esta fundido. Lo que ocurre es que descu-
brimos «lo nuevos como si no lo espera-
ramos, cuando en realidad era previsi-
ble que Judith —es decir, alguien— apa-
reciera en la tienda de X para salvar lo
amenazado. =

En los ultimos tiempos, creo que la iden-

tidad ha sido tema recurrente. Sin em-
bargo, me asombra que no podamos dar
con una manera de apresarla. Digo de
apresarla porque, en cambio, la identidad
se expresa de manera continua, sin que
tengamos bien el snombres de aquello que
se expresa. Tenia razén Umberto Eco (El
nombre de la rosa) cuando decia en las
Apostillas. .. «La respuesta postmoderna‘a
lo moderno consiste en reconocer que,
puesto que el pasado no puede destruirse
—su destruccién conduce al silencic— lo
que hay que hacer es volver a visitarlo,
con ironia, sin ingenuidad...» Y no menos
Borges, en un poema famoso: «El Golems.!
Pero lo cierto es que hablamos de identi-
dad, modernidad, stercer teatros, etc. en-

1 En: Nueva antologia personal. Editorial Bru-
guera, 1980.
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redados en una vieja pelea entre nomina-
listas y realistas. Mientras, el teatro sse
haces, 1a literatura sse escribes y la iden-
tidad se va expresando como. puede. Un
aldeanismo feroz (por eso mismo inge-
nuo) nos hace querer salvar —o resca-
tar— lo que consideramos propio. Pero
équé es lo propio? No sélo aquello que,
en presente, nos conmueve. Tampoco el
pasado «en sis la Herencia, la Mitologia,
la Tradicién. De hecho, el pasado que no
se conoce no es pasado. La tradicidon que
no se vive no opera como tal. Implica que
los limites entre pasado y presente, me-
moria y representacién, tradicién y rup-
tura, son sumamente oscuros. Precisa-
mente porque «una cosa se transforma
en otra« —lugar comin— y el «discurso
de la memoria» no es otra cosa que re-
presentacion.

Hablamos de spostmodernos pero estamos

imbricados en una condicién.? Desde siem-
pre fue relativamente facil enumerar «ca-

racteristicass. Para el Romanticismo: (a)

sexaltacién del yos; (b) hombre-naturale-
za, etc. Para el teatro aristotélico: (seis
caracteristicas); para el épico-dialéctico
de Brecht (otras correspondientes). Sin em-
bargo, esta mania de clasificar lleva a
la muerte de las cosas, y me pregunto si
es el soficio» 0 un efimero instrumento de
la Ciencia. Mas bien me parece lo segun-
do, y el error estaria en sustituir lo des-
conocido —lo que hay que saber— por los
instrumentos que se utilizan para ello.

De alli que piense que nada es fingido,
pero poco veraz, En el caso de nuestro
teatro, apelo a un doble juego: estd apre-
sado por la Tradicidn; pero también, por
la mania srupturistas. Se comporta tan
ssospechosamentes que es ingenuo. Sos-
pecho por eso que, queriendo recobrar
(re-construir) su historia, la olvida lenta-
mente. Un fanatismo pueril —slos viejos»
y slos nuevos», teatro sde salas/teatro nue-
vo, texto «de autor/creacién colectiva,
Modernidad/Post-(eso mismo), polariza lo
lo que podria ganar una fluida conexién.
Ni 'qué decir de la antigua —y precaria—
pelea entre lo «nacionals y suniversals, lo
ajeno y lo propio, y otras scategoriass si-
milares. i
3 Cf. J. F. Lyotard,\ La condicién postmoderna,
1969; P. Pavis ‘“¢Hacia una puesta en escena
postmoderna?”’ Revista Tablas, n. 2/89, y “La
herencia cldsica del teatro postmoderno’” (Tr.

de Gloria Ma. Martinez. Dpto. Teatrologfa-Dra-
maturgia ISA, 1989).
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—3Qué es lo e«propior —pregunto por
segunda vez— sino. todo aquello que de
alguna manera (no importa latitud) define
por eausencias, por oposicion o por en-
trega? La identidad supone la diferencia-
cién, lo =otros, el contrapunto. 3}De qué
manera podria definirse «lo idéntico sino
por confrontacion con algo que no es
€l? Pero sospecho también que el tér-
mino se ha yuelto cauteloso. En los ulti-
mos txempos hablamos (de acuerdo: por
oposicidn a otros ‘momentos) de =didlogos,
sconfrontaciéns, etc. Hablamos. Pero el
discurso se vuelve tan retdrico, tan hin-
chado como su opositor (el dogmatismo,
la unilateralidad, etc.). Y digo tan hincha-

do, porque existe una hipertrofia de la.

practica irreflexiva, conservadora o re-
petitiva (en serie); pero también de la
reflexién que gira sobre si, que repite los
términos, y no encuentra no padece, una
=crisis» organica.

Creo que es el caso del teatro actual. Si
en la plastica cubana de los ultimos afos
se registra un movimiento renovador,
rupturista, atento a saqui» y «allis, en el
teatro la contraposicién no fluye, entre
otras cosas, porque el discurso tedrico
—presuntamente «muy actual— no se co-
rresponde con una practica real.

En realidad, hace ya afios que Alejo Car-
pentier planteaba el contrapunto: el aqui/
alla no era privativo del arte de Vanguar-
dia. Estaba ya en Casal, en Milanés, la
Avellaneda o Heredia. Lo que la Van-
guardia contribuye es a hacerlo =conscien-
tes: subrayar sus angulos y limitaciones.
Un poco sus virtudes.

/Con el lema de la «insularidads, Lezama

agredia al poco orgulloso de ello. Nada
mas falso que un complejo de «insulos;
pero nada tan deprimente como olvidar
la condicién.

De alli que, forzozamente, estemos obli-
gados a buscar la identidad no sélo en
el pasado, sino en el presente que la con-
tiene y que la ~actiia»; no sélo en el «aquis,
sino en el alla/aqui que desde hace mucho
tiempo nos conforma. De hecho, la férmu-
la —si valida como planteamiento (tedrico,
estético) en la década del cuarenta debe
haber ganado en sintesis. La formulacién
que ahora nos ocupa podria ser la si-
guiente: lo- que pasa salld»= también es
nuestro, porque nuestras han sido las
ideas de la Tlustracién, el Socialismo
Cientifico, o la scondicién= postmoderna.

Lo que ocurre es que nada es igual en
ningiin sitio. Como aclara Peter Brook,
en El espacio vacio, en una misma ciu-
dad convergen el teéatro «mortal, el
stoscos y el ssagrados. En un mismo es-
pecticulo pueden descubrirse estos afluen-
tes. Utilizo los términos spor extensions
para caracterizar una problematica mas
amplia.

Lo demas, seria una baratura imperdona-
ble. Cuando tronamos contra Ia Tradicion,
no estamos cometiendo pecado de here-
jia: sino desconociendo lo que nos hace
falta. Cuando cerramos los ojos a las
manifestaciones mas hirientes «lo insoli-
tos, no estamos posando de conservado-
res, sino mutilando el derecho a existir
de lo que luego «llamarin antiguo.. .»

Cito a Dante a propésito de una época,
no de un stextos unico. No me refiero a
un cuadro, un espectaculo o u#n verso.
Sino a una condicién que debe verse en
movimiento, sin pensar —lo que seria
fugaz— que hay tiempos de «clausura= y
tiempos de «apertura= en absoluto. E1 Me-
dioevo, si lo fue, horned en su entrana
la nocién renacentista. Por demais, el Re-
nacimiento era eruptura» y tescate de la
tradicion antigua.

Cuando un teatrista como Barba elige el
texto sagrado de Judith, pone en manos
del actor una cabeza-mundo: que es la
tirania, es el amor, es la defensa de la
integridad, pero es el intercambio que
se oficia en una noche de cuerpos. Se
defiende la ciudad porque ha sido (pue-
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de ser) penetrada:. Si la palabra resultara

demasiado grafica (en su sentido-eros),

piénsese en la antinomia derrota/venci-
miento que sugiere. El tema del sacrificio
me es ajero: no estoy pensando en él,
sino en el placer y la angustia que su-
pone esta dualidad. No creo que Judith
hubiera salvado el reino de su tierra re-
chazando al guerrero, sino en un com-
bate en el que su propia® debilidad (su
sinsularidads) saldria vencida. La cabeza
de su enemigo no es un trofeo de guerra,
sino un acto que redime el cuerpo fecun-
dado. i

En otra manera de pensar, el texto «an-
tiguo» se vuelve operante en el presente:
las nociones de herencia/actualidad con-
forman un tnico stejidos de. expresiones.
Lo que ocurre en el tiempo, ocurre en
el espacio. Lo lejano se acerca, justamen-
te porque lo oercano requiere el apren-
dizaje de lo histérico.?

Me i)regunto que pasaria a Judith si hu-
biera descartado el amor, la penetracién,
el intercambio. Si la cabeza seria enton-

ces un acto de rencor o de autoafirma-

cién.

En el terreno de la cultura ocurre muchas
veces: uno es por contrapunto, por dife-
renciacién: por asimilacion reciproca y no
por aislamiento. También de Barba es la
sentencia: «...El riesgo del aislamiento
consiste en pagar la pureza con la este-
rilidad. . .» En cambio, se trata de «Es po-
sible pensar el teatro en términos de una
tradicién étnica, nacional, de grupo o in-
cluso individual. Pero si se trata de com-
prender la propia identidad es también
esencial tomar un punto de vista contra-
rio y complementario; pensar el propio
teatro en una dimensién transcultural, en
el flujo de una stradicion de tradicio-
nes. . .4

En el caso nuestro no habria por qué
temer el cambio, la mutacién de los sen-
tidos: toda scontaminaciéns es imposible
porque no es un empobrecimiento, sino
un sélido juego de decapitaciones. Ya
advertia Marx, en sus paginas antoldgicas
sobre el cambio y la revolucién social
que los hombres no renuncian a aquello
que han conquistado. 3A qué cuidar en-
tonzes la spurezas de la estirpe si la
identidad no es lo que vendra, sino aque-
llo que se tiene?

«...Cree el aldeano vanidoso que el
mundo entero es su aldea...» Son pala-
‘bras de José Marti, conectadas a aquellas

3 En este caso, me refiero a la imagen histo-
rica de un proceso. -Cf. R. C. “La imagen his-
térica en Paradiso”. J. L. L Paradiso. Edicion
Critica. Madrid, Coleccién’’, cit.

+ E. Barba. “Teatro Eurasiano'’. Tablas 1/90.

que repetimos normalmente: sInjértese en

nuestras republicas el mundo; pero- el
tronco ha de ser el de nuestras republi-
cas...» Justamente lo que Barba llama

«...la superacién etnocéntrica hasta llegar
al descubrimiento de nuestro centro en la .

stradicién de tradiciones».’

Centro, punto gravitacional,. espacio en
que convergen las vias de un acercamien-
to. En su viaje siguiendo el curso del rio
Magdalena, Simén Bolivar, el primer li-
bertador, no piensa en la América que
seria, sino en la que ya es y no se ha
dado cuenta. Es el riesgo peor: no ver
que la cabeza-mundo no ha sido vencida
por los s«jovenes fuertes» —los guerre
ros— sino que «. ..Judith lo vencié con
la belleza de su rostros.5.

El tema de la insularidad se vuelve re-
currente. El idilic, «el buen salvajes, la
ciudad de El Dorado se han perdido.
Agradecidas, «vistas» por el ojo del co-
1onizador o del mercado. Pero han en-
trado en la sangre del conquistador. No es
la utopia la que suefia al =salvajes; sino
el salvaje el que enciende los suefios de
utopia. El viaje al revés, la «ilustracions.
el pensamiento utdpico, prefian el anhelo
de justicia del vencido. En una sera ima-
ginarias —no tan infiel— el conquistado
vence por «... la belleza de su rostro...»
Asi, cuando el americano cambia el oro
por espejo esta buscando su IMAGEN.
sPierde su identidad, o establece un dia-
logo con la cultura quele hara reconocerse?

Del encuentro de Barba con Latinomérica
surge, quizas, la obsesiva nocién de una
identidad, Pero el encuentro es eso: flujo,
reencuentro, de una «Tradicién de. Tradi-
cioness. El wespacio de nuestra margina-
lidad»’ es nuestro centro. Pero en ella se
cruzan, $e entrelazan, edades y tiempos
diferentes, la casa y el arbol, el mar y la
montafia, la tienda de Holofernes —gue-
rrero de Nabucodonosor— y la danza de
la ciudad redimida por los dioses.

No es el caso temer las sinfluencias», los
contactos, sino la mznera prejuiciada de
entenderlos. «Cree el aldeano vanido-
§0...» que su aldea podria morir o des-
virtuar su centro. Pero es falso. Si el ar-
bol tiene su raiz, crece por contacto. Es
el ramaje lo que traza su fabula, su his-
toria, la manera en que los suefios entre-
tejen su sentido ®

5 José Marti. ‘‘Nuestra América'’. Obras com-
pletas, t. 6; E. Barba. “Tatro Eurasiano”, cit.

" Tomo como referencia la novela de Gabriel
Garcfa Marquez, E! general en su laberinto.
Mondadori, Espafia, 1989 y Notas al progra-
ma de Judith.

! Magaly Muguercia. “El espacio.de nuestra mar-
ginalidad’”. Revista Conjunto n. 78, enero-
marzo 1989.

ENRIQUE PEREZ TRIANA .
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«De que callada manera. . .»

Nicolas Guillén

El dia 20 de abril de 1970, llegaron a Melenadel Sur, en dos émnibus del Ministerio de Edu-
cacién, los cincuenta alumnos de la Escuela Nacional de Teatro para Nifios y Jévenes. Cua-
rentaitrés pertenecian al curso de Direccién y el resto al de Actuacién. A su paso” por las
calles atraian la atencién de los transeuntes que miraban desconcertados, tratando de adivi-
nar la razén de tanto alboroto. Ignoraban que aquellos becados procedian de una Escuela
de teatro y llevaban para, la grey infantil, de repente y casi como por encanto, un desfile de
duendes, reyes, payasos, espantapajaros, y hasta la triste historia de un viejo cubo lorén.
iQuince puestas para tantas funciones que no dejaran niaun solo nifio sin reir! Si los nove-
les titiriteros contaran como tinica tarea la de llevar un rato de sano entretenimiento a sus mul-
tiples espectadores, bastaria para valorar el hecho como una verdadera hazafia cultural. Por -
el amor con que se concibieron, disefiaron y construyeron los mufiecos, escenografias, reta-

blos, utileria, etc; por las horas dedicadas a'los ensayos, entrenamiento y manipulacién con @

los titeres; por la disposicién a enfrentar las dificultades que conlleva el montaje de tantas
obras con musica, bailes y canciones, cuando solamente contaban con cuatro meses dedi-
cados al aprendizaje de la profesién; por todo este esfuerzo, que culminé con mas de cien ac-
tividades en menos de un mes, no merece otro calificativo. Pero. . . hubo mas. . .

El Ministerio de Educacién, conjuntamente con el Consejo Nacional de Cultura, concibié un
importante plan de ensefianza artistica dirigido a los estudiantes de primaria. A este pro-
Posito se vinculd la creacién de la Escuela. Se debian crear, como parte de este plan, trein-
taitrés grupos, también llamados «equipos didacticoss, de teatro de titeres y por extensién,
cualquier otra forma de hacer teatro dirigido a los nifios y jovenes. Esta cifra estaba deter-
minada por la cantidad de regiones que entonces tenia la divisién politico-administrativa del
pais. Un doble objetivo animaba estos equipos: de una parte, el de hacer representaciones
peri6dicas en el territorio; de otra —quizés la de mayor interés—, instruir a los maestros en
las técnicas de construccién, manejo y montaje del teatro de titeres. Serian después los maes-.
tros los encargados de dirigir esta actividad con los nifios en la escuela. Para hacer factible
esta compleja labor se elaboraron una cartilla y un manual que servirian de guia,

Pero un proyecto tan complejo debia ensayarse. Por ello se considerd oportuno realizar un
pilotaje. Los alumnos incluian, entre mufiecos y retablos, la cartilla. Ensefiarla a los maes-
tros y comprobar su eficacia eran aspectos importantes que ellos debian valorar, Para facili-
tar esta tarea las muestras comprendian variedad de géneros y técnicas: clasicos, La Caperu-
cita Roja; contemporéneos, El espantajo y los pdjaros; tradicionales.Contino y Pimienta; poé-
ticos, La margarita blanca, cémicos, Corra doctor, musicales, Que viva el color y otros.

¢Y por qué Melena del Sur? Por la importancia de la zafra azucarera los organismos solian
apadrinar los centrales. La escuela fue ubicada en un albergue cafiero del central «Argelio

A. Manalich» y desde alli se dirigié toda la actividad. El mal estado de los 6mnibus y las
dificiles condiciones de los caminos, hicieron que mas de una vez los alumnos realizaran

| largas caminatas con sus ttiles al hombro para dar cabal cumplimiento a su tarea. Lugares

como Vegueri, La Luisa, Garzén, Guaro, Santa Barbara, Monte, Estévez, Jicotea, La 'Torre
y otros, recibieron jubilosos, con su cartilla y su teatro, a los nuevos titiriteros. Un luga-
refio dejé constancia de este hecho en unas sencillas décimas, que muchos recordamos atin.
Cito una de ellas:

Cuando Retablo presenta

su funcién, salta en su hoja

la Caperucita Roja,

mientras rie Cenicienta.

Este grupo que alimenta

de cultura hasta el bohio

tiene en San José del Rio,

“entre gente tan genuina,

a una nifia, hada madrina.

nieta de Rubén Dario.

De esta etapa de la escuela mucho puede decirse: Definié vocaciones y enriquecié planes do-
centes, pero, sobre todo, marcé un espiritu. Luego de aquellas vivencias ya ninguno de sus
agregados pudo sustraerse a la tentacién de salir a conquistar un publico, de sorprenderlo
en su propio medio y asombrarlo con fabulosas historias.

Con el tiempo, el estudio y el ejercicio de 1a  profesion, algunos de aquellos jévenes son hoy
parte importante de nuestro quehacer cultural. Sin proponernos relacionar nombres podemos
sefialar a Pedro Valdés Pifia y Eddy Socorro, por ocupar responsabilidades en los Centros
Cubanos, de la/ UNIMA y la ASSITE] respectivamente. Otras etapas de esta escuela vendrian
después; nuevos creadores se sumarian a ella, como Alberto Palmero, hoy responsable del
Club UNESCO para la Marioneta o como Jorge Martinez, Candidato a Doctor en Artes Tea-

trales y otros.  Todos surgidos de aquella escuela que ensefié, mis que una técnica, una
actitud frente al teatro. ®

Julio Cordero
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LINDA MIRABAL:
NACIDA PARA LA OPERA

Pedio Garcia Aloela

Tomo ¢l pedazo de papel que
ella me extiende y comienzo a
leer en perfecto catalin (que
nunca he aprendido en ninguna
parte): Exit de Linda Miraval
(sic, con uve) a Calella. Intenio
continuar la lectura, pero des-
cubro con alivio, enire otros va-
rios recortes, la misma informa-
cién que me interesa, y ésta en
transparente castellano:

sLa cantante cubana de opera
Linda Miraval (sic) fue la nota
mias destacada de 'la XXIII edi-
cion del Festival de Habaneras
de Calella de Palafrugell (Giro-
na). La cantante, que actuod
acompafiada solamente de una
guitarra e interpretdé cuatro ha-
baneras al estilo de las que se
hicieron populares en Cuba en el
siglo XIX, obtuvo los aplausos
mas generosos de las veinte mil
personas que (...) se congrega-
ron en la playa de Port Bo y
sus inmediacioness.

La nota en cuestion, publicada en
un periédico cataldn, daba cuen-
ta en breves lineas del éxito de
la soprano cubana Linda Mira-
bal en la mencionada fiesta de
habaneras celebrada en tierras
de Catalufia el pasado aiio. No
estuve alli, mas no tengo razon
para dudar de estos lejanos co-
legas, de lo que afirman los nu-
merosos recortes de diarios y re-
pistas puestos en mis manos por
las de ella, y que coinciden
todos en un punto: nuestra re-
presentante alli —unica en un
evenio tradicionalmente para
hombres— fue la estrella, la
duefia de la noche de cantadas
junto a la playa de Calella, en

22 la Costa Brava.




TARDE DE SABADO
CON LINDA

La mafiana habia amanecido algo
nublada, himeda y un poco fria
—tras el paso del altimo ciclon
cerca de las provincias occiden-
tales—. y el periodista tenia el
temor de que la cantante, quien
cuida su garganta como regla de
oro, no pudiera asistir a nuestra
cita en el patio del Gran Teatro
de La Habana. Al fin la tarde
se despoblé de nubes, hubo un
sol generoso, y alli estuvimos
a la hora exacta, bajo una.de las
grandes sombrillas verdiblancas
que adornan desde hace un
tiempo el lugar. Entonces vino
la lectura de las notas que decia
al comienzo, y después, todo lo
demds.

—En el principio, j;fue el canto? °

—No, lo primero fue el estudio
de la miusica, del oboe. La idea
de estudiar canto surgid mas
tarde, por embullo de una com-
paiiera, la soprano Giselle Pons,
a fines del 60. Empecé entonces
a recibir clases de Zoila Galvez,
quien fue mi profesora durante
varios -anos, practicamente hasta
el final de su vida. Ya después
he dado clases con Ramon Cal-
zadilla, Ninén Lima y Margarita
Hourrutinier, y el maestro Luis
Carbonell ha sido mi repertoris-
ta en lo que se refiere a la mu-
sica cubana.

Educada en familia de nuisicos
—con la gran Marta Jean Claude
como raiz nutricia—, este era el
camino natural para su wvida,
gestada en el legendario Puerto
Principe, Haiti, y continuada des-
pués én Cuba, la tierra de su
padre. Pero que ese camino haya
sido de continuo ascenso en el
arte, de triunfos ahora multipli-
cados en su patria y fuera de
ella, es obra del talento y las
excepcionales condiciones para
el canto que posee Linda Mira-
bal. No todos pueden acceder a
las clases magistrales de una
Monserrat Caballé, y menos al-
canzar el rango de alumna dis-
tinguida.

—Este curso magistral de quin-
ce dias con la Caballe —me
dice— oconstituyd una experien-
cia muy enriquecedora para mi.
Y no sélo debido al elevado ni-
vel técnico y artistico de las cla-
ses de la gran soprano espafio-
la, sino, ademas, por el contacto

® En Aida (Foto Julio Caballero).

con otros artistas sobresalientes

que asistieron a ellas y con los
espectadores espaiioles (las cla-
ses eran abiertas al piblico). Y
al final, como se sabe, recibi-
mos el gran estimulo de haber
sido escogidos —el baritono Uli-
ses Aquino y yo— para cantar
en el concierto de clausura
junto a la profesora.

—Hdblame un poco mas —Ile
pido— de estos contactos con
Europa. 3Qué ensefianzas sacas-
te de la confrontacion con los
artistas, el publico y la critica
europeos?

—Después del curso con Monse-
rrat Caballé, estuve junto a Cal-
zadilla, Aldo Rodriguez y otros
artistas cubanos en una amplia
gira por la Unién Soviética.
Canté en Kiev, Leningrado, Mos-
cl, y en la Republica de Molda-
via; y luego, antes del Festi-
val de Habaneras en Espaiia,
viajé a Austria para hacer audi-
ciones en el Teatro de la Opera
de Viena.

. «Desde luego que uno aprende

muchas cosas en Europa, y se
enfrenta dé <na manera viva,
directa, a un mundo de ricas
tradiciones culturales;” a una
critica muy seria y objetiva; a
un publico conocedor de la me-
jor musica de todos los géneros.
Pero; y especialmente en lo que
se refiere a los artistas, es un
error frecuente entre nosotros
pensar que todo lo europeo —y
lo extranjero del mundo desa-
rrollado en general— es siem-
pre lo mejor, lo que mas brilla.

«Yo, estoy convencida, sin em-
bargo —y ahora como nunca—
de que en Cuba hay magnificos
cantantes y de muy buena téc-
nica. A mi, por ejemplo, me pre-

guntaban muchas veces —en
Espafia, en Austria— si habia
estudiado en Italia... No se tra-
ta de creer que no nos falta
nada para poder triunfar en los
escenarios mundiales. Y una de
las cosas que mas necesitamos
para hacerlo es una buena pro-
mocién artistica, no la que he-
mos hecho tradicienalmente,
sino . aquella que tiene en
cuenta las caracteristicas perso-
nales, individuales de cada
quien, puesto que el cantante,
el artista, es eso: una individua-_
lidad «con sus peculiaridades
propias.

® Junto a Ramén Chavéz en una escena

de Los Payasos.

(Foto Julio Caballero).



@ En La viuda alegre (Foto Julio Caballero).

«Para ponerte un ejemplo:
ahora mismo, en Europa, intere-
sa mucho mi cuerda. (Ella opi-
na ser una lirica plena, aunque
pienso que con un cierto matiz
que la acerca a lo que llamamos
una spinto). 3Y quién sabe esto
mejor que nadie sino el agente,
el empresario promotor del ar-
tista? A nosotros nos hace mu-
cha falta ese agente, quien te
indica lo que te conviene y te
promueve, teniendo en cuenta
tu individualidad artisticas.

METODOS
BUROCRATICOS,

LA CRITICA Y OTROS
PROBLEMAS :

—3Y de qué otras cosas carece-
mos segun tu opinion? jCudles
son los problemas que debemos
resolver y qué deficiencias su-
perar para el avance del arte li-
rico? Y no pienso sélo en la
promocién  internacional  sino

24 también en lo interno.

—En realidad, son varios los
problemas. Pero, para hablar
sélo de algunos, tenemos una no-
table deficiencia en cuanto a
repertorios. Hay escasez de par-
tituras, libros y discos, y, ade-
mas, de buenos repertoristas, un
elemento clave en la prepara-
cién de los cantantes, lo cual
nos limita mucho, sobre todo en
el campo internacional.

»También entorpecen el trabajo
los procesos administrativo-bu-
rocraticos, que chocan a menu-
do con los intereses puramente
artisticos, y hasta con los eco-
ndémicos. Ejemplos  podrian se-
nalarse muchos, como las demo-
ras en tramitar visas de viaje.
A mi me sucedid el afo pasado
no poder cantar una Aida en Ca-
nadd por este- motivo. Esta es

‘una razdén adicional para la ne-

cesidad del agente que se ocupe
de estos tramites.

« Otra insuficiencia que yo veo
estd relacionada con la critica

en los medios masivos de comu-
nicacién. El objetivo de la cri-
tica debe ser analizar el hecho
artistico 'y ofrecer soluciones con
un sentido constructivo, no el de
destruir o aplastar al artista,
como, lamentablemente, se hace
en ocasiones; pero la critica tam-
poco estd para pasar la mano y
hacer apologia, y esto también
lo vemos a menudo.

«La mayoria de las criticas que
uno lee se quedan en generali-
dades del tipo fulano estuvo
bien o no estuvo como de cos-
tumbre, etc. Me parece que esto,
en definitiva, no nos dice nada
ni a lcs artistas ni al publico.
Hay que ser profundo y, al mis-
mo tiempo, minucioso; ir a lo
particular, a la emisién vocal,
la expresion artistica, el empleo
eficiente o no de la técnica por
el intérprete: eso es lo que ayuda
al cantante y educa el gusto del
espectadors.

—3Y el divismo, no nos hace
también un poco de datfio?




—E] divismo es lo sublime, lo
perfecto, pero ello sélo vale
cuando uno se proyecta en la es-
cena, como artista; fuera de
esto, en la realidad, no puede
haber divismo: nadie es absolu-
tamente perfecto ni divino, aun-
que se luche siempre por al-
canzar la perfeccion en el
arte... y en la vida.

Todos recordamos, hace aiin muy

poco, a una bella jovencita que
interpretaba la musica y los rit-
mos de su tierta natal junto a
sus hermanos y su madre, ¢
igualmente los de Cuba, su pa-
tria nueva y definitiva. Pero he
aqui que la artista, mds madu-
ra aunque siempre joven, cons-
ciente de su voz privilegiada, se
nos convierte de pronto en la
soprano Linda Mirabal, nacida
en verdad para la gran escena,
para la dpera, aun cuando —me
dice— stampoco dejo de com-
prender la importancia de otras
formas de la musica -cantada,
como el conciertos,

—3Signitica esto que ya te de-
dicards plenamente a lo lirico, a
la épera? IaEsE A

—A partir del momento en que
mi voz comenzd -a desarrollarse
con esta nueva proyeccién, yo
empiezo a sentirme mas realiza-
da como cantante lirica... Es
cierto que hace ya un tiempo no
interpreto musica. popular. Y
no es que haya dejado de gus-
tarme, 0 que no la aprecie igual
que antes; pero la verdad es
que no pienso por ahora volver
a lo popular, sino dedicarme en-
teramente a la opera.

—Pero la dpera tiene un diapa-
sén muy amplio en cuanto a es-
tilos,” autores y cardcter mnacio-
nal. 3Cudles son tus preferencias?

—Hay éperas que a mi me gus-
ta oir o ver en escena y otras
que, ademas, me gustan para
cantarlas, porque no todas se
ajustan a mi voz o temperamen-
to. Lo mismo sucede con los
autores. Por ejemplo, me gusta
mucho Mozart, pero yo sé que
no puedo cantarlo por ahora,
aunque me encantaria hacerlo.
Aqui se manifiestan las dificul-
tades de los diferentes estilos
y la carencia que te decia de
buenos repertoristas. Ahora yo

estoy, precisamente, estudiando
esto: el estilo de Mozart,
Wagner. . . :

«En cuanto a Operas... bueno,
hay muchas que me gustan es-
pecialmente: Otello, Tosca...
Sin embargo, no- me llevo muy
bien con Puccini; creo que va y
viene mucho de un lado a otro
—en una especie de oleaje—: es
que yo soy Capricornio, y a los
nacidos bajo este signo nos gus-
tan las cosas estables. Serid tal
vez por eso que prefiero a
Verdis. /

Mas la carrera operistica de Lin-
da apenas estd,/ comenzando, y
es natural rue la mayoria de sus
preferencias : tén aun por rea-
lizarse en la escena. Dz todos
modos, al insistir en el tema, ella
precisa:

—Mis Operas, mis personajes fa-
voritos son dos: Aida y Carmen.
Ya hice la primera, asi que sélo
me falta la Carmen.

Pienso por un instante en la Aida
de Linda -—auténtica princesa
etiope sobrz el escenario— can-
tada por ella espléndidamente
en el pasado Festival Internacio-
nal de Arte Lirico de La Habana,
y vuelvo a indagar por la sen-
sual cigarrera gitana que. atin no
ha encarnado.

—A pesar de que la Carmen la
hacen casi siempre las mezzos,
también es frecuente, como tu
sabes, que la cante una soprano
de mi cuerda, y ese es mi otro
gran deseo ahora.

Voluemos a comentar sobre el
cardcter de su voz y ella me
cuenta que en Europa muchos la
consideran... una = dramdtica.
Esa es la opinion de la propia
Monserrat Caballé y de otros es-
pecialistas en Espafia, donde
nuestra cantante interpretd algu-
nas arias para la cuerda de dra-
madtica.

Entran en el patio, desde la sala
donde transcurre un concierto
vespertino, algunos colegas de
la artista, y nos saludamos.
Han pasado cerca de dos horas
sin casi darnos cue%ella debe
marcharse y yo le aseguro que
sélo me faltan una o dos pre-
guntas para terminar.

—Se sabe que hay cantantes de
dpera (creo que una minoria) que
salen a escena, sobre todo, a
cantar y le conceden a la actua-
cion un papel mds bien secun-
dario. 3Cudl es tu opinién acer-
ca de esto?

—~Considero que en la dpera,
que es teatro cantado, debe ha-
ber una integracidn de canto y
actuacién dramatica. Lo impor-
tante, en definitiva, es trasmi-
tir al publico la emocién y las
ideas contenidas en la obra que
se interpreta, y creo que esto
sdlo se puede lograr haciendo
bien las dos cosas, de una ma-
nera integral, organica.

Muy vinculado con lo anterior
—le digo— estd la relacion en-
tre la técnica y la expresion en
el acto puro de cantar, aun cuan-
do se trate, por ejemplo, de ha-
cerlo en concierto. . .

—Sobre esto también tengo un
criterio de integralidad. Sin
duda, es imprescindible tener
una buena técnica —seguridad
en la emisién, buena diccidn,
muchas cosas—, pero esto debe
ir acompanado por lo emotivo,
por la expresidn artistica. Creo
que es un prejuicio creer que
los cantantes muy técnicos son
también muy frios, porque esto
no es asi necesariamente... Lo
ideal, siempre, sera una conjun-
cién de ambas cosas.

Aun nos quedan algunos minu-
tos que aprovechamos para ha-
blar de proyectos y viajes. Por
delante estd la posibilidad de
cantar Aida y Carmen —sus dos
favoritas— en Viena, y ella me
cuenta a propdsito una anécdo-
ta de la capital austriaca.

——Al llegar alli por primera vez,
yo iba temblando, y asi hice
las audiciones. Cuando terminé
de cantar, oigo un cuchicheo y
luego me preguntan de pronto:
«3Usted podria quedarse en Vie-
na por uno o dos afios?» Yo
pensé ' que seria para perfec-
cionar la técnica o algo asi;
pero luego me aclararon que era
para cantar.

La soprano Linda Mirabal, con-
vencida de los wvalores indivi-
duales del artista, también sabe
apreciar las bondades de lo co-
lectivo.

—La generacién mia —me
dice— es méis amable que otras
anteriores. Hay en ella méas so-
lidaridad, ayuda mutuva y uni-
dad de criterios artisticos. Creo
que no hay espacio para la ri-

validad en este mundo nuestro

socialista, el del hombre nuevo
que estamos creando @
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UNA TRAVESIA

SIN TEMPESTADES
NI NAUFRAGIOS

Margarita Mateo

E

... el principe sombrio, el tiburén. Un peso, un
terror que tiene la fuerza elegante para no caer.
Principe sombrio, ‘dueio de la diagonal interme-
dia, se acerca a la superficie y refleja como la
plata. Se hunde y cae en lo sombrio de las pro-
fundidades y reaparece. Su presencia es unica, no
admite rectificaciones. Su presencia es siempre un
primer plano y trae la'muerte.

Oppiano Licario
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El viaje nocturno por ‘mar, la larga travesia
marina en medio de las tinieblas ha sido
con frecuencia, motivo estructurador y nu-
cleo sugerente para la creaciéon artistica, y
en especial, para el texto literario. Especial-
mente prolifica ha sido la literatura caribe-
fia de los ultimos afios en la utilizacién del
motivo del viaje para acceder a los maés
variados contenidos ideotematicos. Es cono-
cido, por otra parte, que la idea de la tra-
vesia nocturna por mar se caracteriza por
la complejidad de su simbolismo, lo cual no
impide, sin embargo, que haya sido consi-
derada, en términos generales como un
wequivalente al viaje a los infiernoss,' una
suerte de descenso al mundo de las tinieblas.
Es precisamente ‘esta nocién del viaje noc-.
surno la que aparece retomada en la dltima
obra estrenada de Carmen Duarte (La Ha-
bana, 1959), quien, en sus anteriores obras
presentadas —Carolina de Alto Songo (1987),
La plaga (1988)— habia concedido también
especial valor a la idea del desplazamiento
espacial.

En ;Cudnto me das, marinero? las pagi-
nas iniciales del texto remiten a la nocién
de lo demoniaco e infernal, en tanto Ana
—el mas joven de los dos unicos personajes
de la obra— concibe su travesia marina, en

1 Cirlot, Juan-Eduardo. Diccionario de simbolos. Barcelona,
Editorial Labor, 1969, p. 474.

efecto, como un largo viaje hacia las tinie-
blas y la muerte! La oscuridad —aprovecha-
da como una de las principales claves de la
atmésfera sombria obtenida en la puesta en
escena—, reafirmara el peculiar caracter de

ese recorrido, marcado por el signo de lo.

infernal. No es casual, entonces, que la apa-
ricién de Celina en el mar -la vieja que
salva a'la muchacha subiéndola en su bote—
sea confundida con el principe sombrio de
los mares, el tiburén, cuya spresencia es
siempre un primer plano y trae la muertens.?

s3Usted me llevara al infierno o al parai-
so?» es una de las primeras preguntas que
hace Ana a Celina, identificada ahora por

-ella como el ser que guia las almas hacia el

reino de la oscuridad:

ANA. (...) Siempre pensé que Caronte era
una calavera montada en su bote, que
llevaba las almas hacia el mas alla, nunca
pensé que fuera unasvieja.

De este modo ha comenzado la caracteriza-

cién del personaje de Zelina, en estrecha

vinculacién con la idea de la' muerte, de lo
infernal, lo cual se verad reafirmado mas
adelante por la ubicacién temporal del per-
sonaje en un mundo perteneciente al pasa-
do, rechazado socialmente y que, sin em-
bargo, ha resurgido a través de una nueva
variante encarnada en Ana. La referencia al
mito de Caronte sera retomada al nivel de
la estructura argumental cuando Celina,
efectivamente, funja como el guia de Ana
hacia una zona espacial de muerte y som-
bras. En una instancia similar funcionara
posteriormente la identificacién de Celina
2 Lezama José: Oppiano  Licario.
Arte y Literatura, 1977,p. 239.

La Habana,

Editorial

RUBEN RODRIGUEZ
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con una sacerdotisa mexicana, cuya funcién
sera preparar a la victima ~Ana- para el
sacrificio que debe consumarse.

El conflicto generacional, uno de los prin-
cipales ejes de la obra, es presentado asi
desde una perspectiva fundamental: tanto,
Celina- como Ana hallaron su sustento vital
en un mundo marcado negativamente y cues-

* tionado en una perspectiva de futuro. Fuera

de esto, las contradicciones entre dos repre-
sentantes de diferentes generaciones son
tratadas con una amplia gama de matices y
niveles de sugerencias que permiten a la
autora escapar de los recursos manidos'y
lugares comunes que han solido caracterizar
el tratamiento de esta tematica:

Pocas veces he visto en la escena cubana
—pletérica del consabido conflicto genera-
cional, destacado en disimiles espacios,
familia, escuela, centros laborales urbanos
y rurales—, una concepcién de los perso-
najes tan alejada del maniqueismo habi-
tual (generalmente personajes portadores
de ideas del presente, marcados positiva-
mente) o de la forzada conciliacién final
" a partir de un mutuo propésito optimista
de reunir intereses y experiencias para la
fabricacién de una utopia, en medio de
un permanente debe ser —handicap para
cualquer auténtica desnudez espmtual del
sujeto, del individuo.?

Las oposiciones entre los dos personajes
abarcan, entonces, un amplio campo seman-
tico bajo el cual subyace, como se ha di-
cho, la identidad. Entre los principales pares
de opuestos que se mueven en torno a la
nocién tradicional viejo/joven puede adver-
tirse el contrapunto entre realidad y fanta-
sia, racionalismo e irracionalismo, espiritua-
lidad y materialidad, fantasia y sentido
practico, y, desde luego, la oposicién basica
vida/muerte, que se mueve a nivel de la
estructura profunda de] texto. Conviene de-
tenerse, entonces, en esta ultima oposicidn,
la mas relevante a mi juicio en 3Cudnto me
das, marinero?

El conflicto entre la lucha por la vida o la
renuncia a ella a través de la muerte volun-
taria —elegida— es una de las formas que
adopta ese dualismo:

* Loyola, Guillermo: ‘““Notas al programa de ¢Cuanto me
das, marinero?”’ noviembre de 1989.

CELINA. (...) tengo el derecho de hacer
con mi vida lo que me plazca, es lo tinico
que verdaderamente puede decidir el ser
humano. 3T escogiste a tus padres, esco-
giste el lugar en que nacerias, escogiste
‘tu raza, tu nombre? Lo menos que puedes
hacer es escoger tu muerte.

Poco antes, sin embargo, Celina ha caido del
bote y le ha suplicado a Ana que la saque
del agua. No es casual que, en ese momento,
a través de un breve pero eficaz juego in-
‘tertextual, se mencione el texto de la can-
cién que da titulo a la obra —«3Cuanto me
das, marinero,/ por que te saque del agua?s—.
A partir de la respuesta dada implicitamen-
te por la conducta de los personajes a esta
pregunta se ponen de manifiesto dos nocio-
nes basicas: Celina le ha cobrado la muerte
a Ana, mientras que esta ahora le cobra la
vida a Celina.

Las opciones de los personajes ante la dis-
yuntiva vida/muerte —ancestral dualismo de
la existencia humana— ird complementando
su caracterizacién, pues a partir de aqui se
devela el cimulo de angustias que ha lle-
vado a ambas mujeres a la situacién limite
en la cual optan por la renuncia de todo lo
vivido. La expresiéon de este conflicto sera
especialmente dramatica en el caso de Celi-
na. La presencia de Ana en su bote —quien la
ayuda a remar— le permite arribar, por fin,
al mar de pargos —espacio utdpico, seman-
tizado positivamente—, ultima quimera y asi-
dero a la vida del personaje, sdlo para com-
probar que ese mar ya no existe. Son los
tiburones —quienes aparecen como un terror
o un viejo panico al principio de la obra—,
los que han desintegrado ese espacio iluso-
rio creado por Celina en su imaginacién
para poder vivir:

CELINA. Ese era mi mar de pargos que

 ahora esta infectado de tiburones que tie-
nen todavia en su boca la sangre tibia de
los mas lindos seres del mar.

Es entonces cuando se produce el principal

- cambio de signos de vida o muerte entre los

personajes. Ahora es Ana quien impide la
muerte a Celina y rechaza la opcién de ser
devoradas por los tiburones, representantes
de lo infernal. A partir de aqui tiene luga:
la principal transformacién de los persona-
jes. En primer término, a través del recono-
cimiento de una solidaridad en su sentido
mas desinteresado —«te quiero, Celina, te

)
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CARMEN DUARTE (Ciudad de La Habana, 1959). Licenciada en Artes Escéni-
cas —especialidad de Dramaturgia—, en el Instituto Superior de Arte (1982).
Trabajé como asesora. teatral en el grupo Pinos Nuevos de la Isla de la Juven-
tud. Actualmente &s especialista de teatro de la Asociacién Hermanos Saiz.
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Presidio de‘un suefio (1983),Carolina de Alto Songo (1987), La plaga (1988),

Dios sobre la acera (1989)y Stradivarius (1989), en proceso de montaje por
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| ' PERSONAJES:

' CELINA

ANA e AR T R
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La obra se desarrolla en Cuba durante 1989,

!
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" (De noche, el mar, la luna logra iluminar algo

que .se. mucve' lentamente en el océano, algo que '
se desliza, de repente este movimiento se torna

convulso.'y cada vez mds convulso, la luz siem-
pre ganando en nitidez deja ver q una persona’
que esta en medzo de las. aguas).

ANA. [A] fm-voy a morirme!. jAl fm' (Una luz
pobre se enciende y avanza hacia Ana, sin que
-esta_se de cuénta)." Una zambullida, un buche

de - sal vendra la paz que. enfriara ‘mis ten-
dones. No tendré que mirar mas a esa’ gqnte de .
mierda. jMierda!, jTodos no son mas que una

mierda!. Me muero bien lejos de ustedes: que-
ridos odiosos. .(La Iz estd cerca de ‘Ana; resul-
ta ser la luz de un bote, Ana se horroriza), jUn
* tiburén!. “ Nunca he podido librarme de las
f;era.s .Un tiburén!.

(La . persona’ que estd en- el bote extiende. - sys
manos a Ana, esta las toma y con mucho esfuer-
20. de los dos personajes, Ana logra subir al bote
y cae desmayada en el mismo. Quzen viene - en
el béte se quita el sombrero y ha iz cae de lleno
sobre ung . mujer wieja que estd muy sorprendida-
: trente a Ana y jadea por el estyerzo de subirla).

\

\
y

CELINA jAhora qué rayos hago yo con . esta
; cosa! (Se acerca a Ana y la obsetva con dete-
'mmmto) iMenos mal que no .estd muertal.
iPorquer si tengo que cargar con un muerto en
el bote! Ya no se encuentra tranquilidad ni en
el mar. ;Qué haria esta muchacha aqui?, Esta-
,mos cerca de la orilla.’ 3Se habra caido de al-
gin bote? jPero dénde esta.el bote? ¢La_ ha-
bran . tirado “de algtn barco? 2La “querran
matar?. Esta chiquita esta en el agua para echar
a perder mi noche, yo que mafana me iba a
comer- un pargo’ asi de grande (marca el ta-
marfio con las manos) no, asi, mas grande to-
daviaé 'y me lo iba a comer yo sola, no hay
nada que me guste mas que el pargo. Antes
erd tan bueno venir a pescar. jAy mi motor-
' cito de la lancha! ahora hay que remar y re-
mar, nadie me vende'un motor barato y. si und
no sale lejos, no puede pescar pargos, tiene -

¥
el 3

iAuxiliol. R R p

K - 4 i i z

‘que conformarse con - freir plateados, "si, 'pla-
teados, lo que le sirve de carnada a otra gen-
fe es 10 que yo como.j Cudnto, tiempo hace que
“no veo un parguito,aunque sea asil(marca con
las manos). Y sin embargo veoa estanifia en el

agua,y ahora: tengo que llevarla hasta la orilla’
J ygastar mis fuerzas remando no por lospargos; .
sinopor humanidad.jCon tal de que no me enre- °

den en ningun problema!Yo siempre he sidotan
idiota.(Rema). jPaso al bote salvavidas!, jalaam-
- bulancia del mar!, jpaso a un ahogado grave!l.

j2Qué por qué notiene sirena?! Porque no la .

venden, como tampoco venden 'motores’ bara:
“tos, ni p.las de radio, és como si‘la-‘energia
del planeta se hublera agotado. jAy, mi radie-
_ cito Juvenill,
la - pesca, si no hay pilas no hay radio. |Paso
al bote qué lleva a un moribundo!, ja alguien
que se muere yo no sé de qué!, jcuinto tra-
fico hay cn este mar!. Ahi viene una nubé de -
plateados culdado que chocamos.

ANA. jUn tiburénl.

5 CELINA. ;Un tiburén?

ANA. 1Un nburon! (se mcarpota con dz[zcultad)
CELINA Ojala hubiese adm un tiburén. Un buen

bistec -de tiburdn, pero ni hay tiburones, ni-
yo tengo fuerzas, ni nunca la ‘tuve, para cazar :

a un hburon :Te sxentesmeyor?

i , ety
;ANA Tengo frioz it < RS e

CELINA No tengo nad.a~<:on7 que te puedas tapar
ANA Pero yo tengo frio, _
CELINA. (Algo mcomoda busca un pomxto y se:

lo da a Ana). 1Un_poquito nada mask Este me
tiene-que durar ‘hasta el mes que viene. .

ANA. {Bebe) z,Ud.. me llevara al infierno ° al pa-

,raxso? Aiyg i G

CELINA (Para de remar y le quita el pamzto)
a‘ran rapxdo se te Subxé ala cabeza?

mi tnica compaiifa en medio de
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- ANA.

ANA. Si no fse puede preguntar no pregunto. Es'’
la muerte A : AT

' CELINA, zDespués ‘de la muerte? zYo ‘me habré
muerto?. b

"ANA. No. La gue se murid fu: ‘yo. Siempre pense
e Caronfe era una calavera montada en su
xbe que”llevaba las almas al” m?s alla, nunca
pensé que fuera una vieja.
CELINA aCémo es eso de vne;a?
ANA. Entonces, av:e;o? SRR b o

CELINA N1 Vle]a y mucho menos vero

’

ANA Si mno adxvmo ld que u.sted es, zxre al int

fierno?.

'CELINA {El infierno eres ti, muchachal.
ANA. Hace mucho t)empo que 1o lei: el infier-
no.somos nosotros’ mismos. o i

CELINA.' iVete alv dia})lol,

iNo, por favor! Dame otra 6portumdad
ino me mandes al diablo. No podria Tesistir ver
al dxablo en persona. Creo que €s meJor estar
v:v.a que muerta. :

CELINA. jPor supuesto que €s mejor estar vwal

"ANA, jTodavia' me. esperan 'cosas mas terrxbles
que esta?.

CELINA. Es que tﬁ\no estas muerta.

' ANA, aC\uévntas veces hay que morirse?.

_ ANA. 3Viva?

_ CELINA. §i.

CELINA. Por supuesto que una, ]
ANA';,Y yo no estoy muerta?.

~CELINA. Hace un momento que te subi a' mi
bote. -

ANA. Pero su un nburon me comid y ademas me
ahogué. \

. CELINA. Estis viva.

ANA. Y como?.

s
'

“ CELINA. Pcn: obra y gracxa ‘del’ espmtu santo '),

que fue guien te puso -en mi cammo

ANA. 3Y qué haoe una vxe]a en medlo del océa-
no. y de noche?

’

‘CELINA. Mi, nombre s Celina. Soy ‘una ama de

casa, como tantas-otras, que sale a buscar la
' comida de la famxha
)

' ‘fCEL’IVNA. He_:_ leido - algo.

.

. ANA. 3Su familia vive de su pesca?.
que me sorprende tener conciencia despues dewis oo e CEE T
S CELINACSI i o iy o

\

' ANA.

ANA uYa &tamos en . la onlla?'

i [

A

ANA. zCénio pesca u_s_ied?

iy S i

CEI._INA.-‘Oon una vara y un anzuelo.

{00

\

'~ ANA. 1Qué primitivo! 2La muerte’serd un salto
en el tiempo? Seguro ,que  cai, ,por 1o
menos,... en el matriarcado. . ¥

CELINA. Estamo$ en 1989, flotando sobre aguas
-cubanas y te acabo de salvar de morir aho-

gada

" ANA. jAh, s:? 3Con que derecho e B enca: ;

do dcl agua?. i
CELINA Bueno, es. que yo'te vi. .

ANA. Todas las vxéJas s¢ meten en las vidas aje-
‘nas..3Ta sabes lo que has hecho. vieja?.

\

7 Celina contmua temando)

ANA. Llevo més de un mes llenandome de valor,
: pensando bien ‘cada detalle, nada me’ podia
fallar. ‘Te ‘metes en el mar,’ Ana, caminas,
nadas y nadésl halta que las fuerzas no te den

mas y te ahogas; si lo haoes de noche, nadie .- .

= ite podra ver, nadie te podré 'salvar. Tendras
una muerte d1gna. como Alfonsma Storm

CELINA. Eso estd bien para Alfonsxna Storni que

era poetxsa ¥ estaba enferma

ANA Yo también soy poeta aukted conoce a

Alfonsma Storm? 2 ;

1Y usted. pesca y lee?.

CELINA. Entre otras cosas. - :

Ve

~ANA. De todas formas ha’ sxdo un crimen que
echara a perder m1 suxcxdm b

CELINA. Ya -estamos casi en la orxl]a ‘cuando te -

bajes tendras tiempo de pensar A decxdn' s:)

.vale la' pena suxcxdarse

Y

ser! (Le arreébata un remo a Celina y amenaza
golpearla con: el maiiero) No' pare hasta alta
‘mar, (Celina la ‘'mira extranada) Si no regresa
levoyadar.yduro :

CELINA Con un’remo. solo es muy d;fxcx] que
regresemos. Ademas, eres muy desconsiderada.’
¢Th piensas, que una persona mayor no-se can-
+sa?, sque sblo ti tienes .derecho a éxtenuarte
en la vida?. Los jovenes se flguran que- se: 1o’

merecen todo, por eso estdn como Hi; en me- -
dio del’ mar fastidiandole -1a. vida- a uno. Asi -

que si quleres regresar, rema, que yo'te voy
a engenar dénde es que se pescan los mejo- .

r&spargos»‘.' X e,

;Esto no pdede :
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ANA. sPara qué quierb yo tengr esta 'éxperien-'

ANA Yo no quaero pargos Yo lo que qmero es
morirme (Le da el remo a: Celma)

mismo te bras que ' yo no te voy a salvar otra* B

vez!' ‘,
(Ana cambm de Iugar con Celma y tema)
ANA anera vez que vcndo mi. fuerza ftsrca

CELINA Es' tan buenc tenex' crlados

A ANA (Deja de temat) Nunca he sxdo criada de

nadie,

L : PLIR -'

CELINA. No deJes de’ relpar mira esto como una
~ hueva expenenma 3

cia? 3 4wy ity

- mientos del mundo Deben ver,. cada dla,‘ cosas,
nuevas, °

(v 2 ‘ £ 3
ANA ‘ Con lo que he visto ya tengo para morlr-
me, asi que si veo mas ;

.
» :

l»\v

T P

TR

= 'CE;JNA 81 remo hasta alh me muero v yo no’ me

- muero m por dinero. *

iy e

oorho v1ves

LT

CELIN,A aCémo vivo?

1ANA Vxeja remando y pcscando

‘;‘CELINA aCémo ajena al mundo no?

; 'ANA 3'1'6, gustan mucho's’ Nad:e paraba de comer

CE;.'NA z'I‘u no eres poehsa? Los poetas deben
experimentar en carne propia ! ‘todos los sufrl--, 2

ik CELINA 3Y. como. has vivido tu?

;ANA ‘I’uve anos buenos que’ ahora $é que fueron

pura mierda.! Pero hubo de todo btieda famxha :

amlgos yates, langostas

':CELINA zLangqstas? éDl)lSte langostas? ‘1Qué de-

hcxa | B
4

langosta en todo (el dia. Si me vieran en este
_bote, no, seguro q'ue no me mirarian.

~CELINA },Que txene m1 bote? ﬁs un buen bote~

, "VANA No es un yate

CELINA Y en el yate 1ba el prmc1pe azul.

que vivir no vale la pena aCual es tu nom- .

bre? >
ANA. Ana. SR
CELINA. Rema, Amta no por mi;
wvarte a ti misma y asi no te sentiras
criada, siéntete mas blen como un motor ba
rato. :

~

o) |

ANA aComo qué?

»CELINA Si tmneramos un . mqtox’ barato 1o ten
driamos que remar SRS )

ANA. :Por que barato? ;,Bso es una marca? .

'CELINA. 'El dmero &scaséa

ANA Te preocupa el dmero

'j CELINA.- Y a qulén n_o?.

ANA. Podria pagarte para que‘rer:nes th.
CELINAf “%Llevas dinero" oontigo'?f :

ANA. Cmcuenta pesos 3
CELINA. De]a verlos. (Ana le muestra el dmeto)
jQué penal Yo no tengo fuerzas para l]egar has-

ta.los pargos. Pero si te ‘'vas-a. morir, zpara qué '’ :

quxeres el dinero? Puedes de)armelo i

ANA. Se va conmlgo‘ al ‘fondo del mar. "\

si no por lle-. -
comio na

CELINA Y por ‘eso’ quleres moru-te

Wk S R RS ,ANA Muchos mandos si sefior. Me encanta decxr
CELINA. Te , morirds, con mayor conviccién de .°

.esa 'palabra: marido, es rica, sonora. Pero los

i S ;
CELINA. El bote es mio, s quxetes ir a morirte . AN& (Rema} NO s que le encuentras a VIVU‘ asi
a alta mar déjame por’ 1o menos; ‘cobrarte algo.

Me llevas: hasta donde estan los pargos.y ahi .

"T.'ANA Con' una vxda mxscrable I e |

\

“maridos no ‘sirven para nada, en cuanto' la fa--

milia cae, tronada, se van. Y. lps amlgos peor
ni- te ‘miran en la calle

- > =

: ANA $Cémo puédes pensar que yo sea una ' pef-

' CEI.INA Slmple no. Eres joven.

sona- tan simple? '

v

: ANA Ta quxeres enterarte de todo para oontarlo

_por aRi; - : ;

CELINA é,Ccntarlo, a los peces? :
£f 3 A
. T

ANA. Como si. _mmca saheras‘ de} agua..

i -CEL‘INA.'-'Bueno, cualquier -dia ‘me salen escamias.

.Y ademas, empezaré a caminar de cabeza. !

ANA.zbe"cabe'zak“ ; e

}

: .ANA.

zos como' plemas

¥ -ANA jMe: aturdes! No has parado de hablar des-

.de que monté en . ‘este bote 'y’ smmpre diciendo
bobenas y bobenas

-CELINA Me callo por vespeto a que \foy hacxa

tu xumba. &) \

|N| una palabra‘
; tiro aqui ‘mismo..

CELINA aNo ves que 'ejercito. mucho los brazos’
"y poco las plernas? Terminaré por usar los bra- .

mas! (Se incorpor,a) Me ;




Al
CELINA. Mi ;

CELINA (Aguanta a: Au) ‘No. aY mss,pargos?

(Las dos mujeres totce]ean y en medxo de Ia lucha
Celma cae al agua) ; (o, B ERre i

CELINA .Subeme' Yo no, puedo sola. - v‘

ANA 3No estas en el Cn‘culo de abuelos?
CELINA.
beme!

jQué” circulo ni- que ocho cuartos' .Su-

7,

n 2 : ; ’ ; =y . .. b
. ANA. Te conviene ‘hacer ‘un poco_‘de ejercicio.

'CELINA. ‘Se me estan acabando las fuerzas. Cuan-

do te llegue la hora final tendras una victima,
sobre tu conciencia. ;

ANA. (Canta) éCuanto me das marinero, cuanto
me das marmero, porque: te saque del agua 1

L CELINA‘ Lo que ti quieras.

ANA. :No seria me]or que yo me tirara aqu1 v
asi nos mommos las dos?”

CELINA. Dije que te doy To que ti quiﬁeras.r :

¢

ANA. Te ‘sutgo si remas. 3

i

CELINA. Eres una asesina St':béme que remaré.

(Ana .ayuda a Celma a subir al bote C,elma tiem-
bla) 5 : s ey

ANA zQue ahora te vas a morir de fno?

CELINA Estoy muy mal Seguro que cojo pulme- £
nia, (Toma su pomito y be.be)

ANA Los viejos s1empre plensan en/enfermarse

CELINA. Es que nos enfetmamos mas. (To,se in-
tensamenaa) ;

ANA. Ha sido' una desgracia el -habermesencon-
trado contigo. Voy a remar, no por ti, si no
por todos esos ninos que mantienes.

CELINA.

ANA. La familia que vive de tu pesca,

3Oue nifos?

familia no son ninos.
"ANA. aSon‘més'viéjos due ti? =

(Celma toma una. cvsta del bote y se la muestta $

g Ana)

’ANA ¢Un. pérro? e ALy

CELINA Mi permta Vloleta s Ve b

© ANA. Esta muy chxqmta

CELINA Pero ya -come’ pescado.
- i
+ ANA.: Y tu tan vieja, pasas tanto traba]o pescando ;
para un’ perro.

CF.I.INA Es ‘mi farmha, S R

ANA zCémo t familia?. oo

_ CELINA, Mancusxta se casé con un ruso. Nene en-
contrd trabajo en Moa. El viejo me deJo por

- una pelirroja y José, mi primer hijo, muri6 en
Angola, que en ,glor)a esté, Era un’ nifio del
" Servicio Mlhtar : 5

'ANA. Menos mal que ya terminé la guert}a.

CELINA. Adoro la paz, pero ya mi hijo ésté ‘muer-
to. 3Has tenido hijos?

ANA: No. - /

CEL],:NA. Ni ,fos tegiga‘s, se sufx:é r\nu‘pho.

“ANA. Los hijes iinicos si qfie sufrimos, por. eso yo

-~ quiero tener por lo menos‘cuatro ninos.
\

CELINA. Cada cual con su condena. ('I‘ose)

ANA Tlenes mejor cara

N v'v, _\ ¥ L ; ! \

CELINA Ya me estoy calentando. Esta.vez no me

voy a enfermar Asi’ que cuatro ninos. Uno siem-
pre piensa que. va a ‘téner nifos, pero los nifios -
'se van, inflando y se convierten en hombres:
. Ayer besabas " una patica asi (marca con las
manos) y hoy 'es tina pata asi: metida dentro de
: una bota, con peste y con voluntad para irse a
donde se le” antoje.- ;

ANA A donde se le anto;e? zquen va a donde
se le anto;g?

< 51 la gente tiene que traba;ar y padeoer Hay
que tener mucha valentia' para ser: libre y no
-someterse 3 un trabajo donde se. llenan  plani-
llqs y mas planillas, donde tienes que ver a per- ‘.
sonas que no resuelven ni'lo mas simple.’ quen
tenga un esplrxtu pogtico no puede trabajar,® por—
‘que  nadie tiene sensjbilidad para -respetar su
condicién de poeta: lo consideran anormal,.en

- el mejor de los «casos, Por eso yo , no. trabajo
ni voy a trabajar nunca, quxero todas las horas

* del dia para escribir, yo si voy a ir a donde =

se' me afitoje. Y si no te gusta lo que te ‘digo,

,vieja, te bajas del bote. porque tii tambiéh me -

estas explotando obligandome a remar, ti tam-

Ppoco me' dejas saborear la poesia, extasiarme du- '

rante las ultimas horas que me quedad de vida.
Eres' tan monstruosa .como el resto del mundo,

como .esos que dicen que no soy poeta y hablan!’

de mi, badjito, después que paso, pero yo ten-
~go ,up oido infinito y sé exactamente lo que
dicen y lo que decian cuando a mi se me res- .
petaba por ser la‘hija de quien era, cuando yo
publicaba ‘poemas en: las revistas 'y 'ellos se
reunian para despedazar mi obra y comentar

_ sobre las ventajas que daba tener un padre como ,

el mio. Siempre lo supe todo. Pero yo sé que

) S0y muy. poeta. jNunca van a lograr que yo tra- -

baje, viejal [Nunca! Pasaré toda mi vida, escri-
bxendo_ poesia y viajando y tirando fotos.

CELINA. Menos mal que tienes quien te mantenga.

By
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ANA. zCémo 1o’ pem’xltimo?

CELINA. Te cogera todo de .sorpresa.

LY

ANA No. puedes entender nada no eres artista.

9>

CELINA’No soy art:sta pero o entlendo todo

Yo no soy dé la tuya, s:no de la otra burguesia,

la anbenor a 1959.
v S ¥

ANA. 3Ahora 'los artistas’ somos burgueses?

CELINA, No hablo de los artistas, sino de tu fa- -

milia, la que come langosta y pasea en yate

afio, :
i i

CELINA Pensandolo blen ustedes no son una bur- :
guesia, son mas bien’ una nueva :casta 'noble,:

ANA. Comia y paseaba, todo se acabo hace un'

ANA. si. Cdtno'los/‘ai;nguos isacrificaban’a un‘éi ;6- g
ven para’ que fuera buena la Tosecha del afio, asi
1ba a morir yo por el b:enestar de’ mi familia.

CELINA Los - tiempos, realmente cambxan bxen

ﬁocc Pero los antiguos sacrificaban virgenes

‘ vestidas de blanco. Tu vestido es negro y por
- ti misma supe

i
“+

ANA No crea.s que los tiempos cambxan tan poco.:
‘Lo que vale es el hecho
% ,/ :

CELINA Estoy empezando a creer que tienes ' ta-
» lento poéhco Todo me suena como a leyénda
.ANA Soy und princesa 'mejicana muerta haCe mil
afios, cada vez que vuelvo a nacer, mi sacrifi-

czo debe consumarse.

. porque realmente no tienen capital, solo tienen .

pnvﬂegws que heredan de generacmn en gene-
racion.- \

ANA jAy, se me parti6 una una con este ma]dxto
remo! g
-CELINA. Eso es lo penultimo que se pier&e.

i

(53

CELINA. Si, porque o ulhmo que se plenden son

- los dlentes'

y i v i : =

ANA. No quiero que me hables de .esas cosas.

ANA. ;Por’ qué insistes en'ser tan macabra,’ vieja?

- ; i

CELINA Noquiero que fne dxgés mas, vieja. ‘Nun-

tca me he’ podxdo conformar con pe:der mis
dlentes ‘

’

ANA. Eso no “le ‘tiene que paéar a todo el mundo.

CELINA. Claro que no. Pero los que vxvnmos bien
un, dia, tenemos una disposicién espec:al para
que se nos rompa ‘el cuerpo. Bueno, el cuerpo se
le debe romper a todo el mundo sélo’ que no-
sofros le damos mayor 1mportancxa 2

ANA, A" m: no se me va a romper nmgun/cuerpo

CELINA. Sera que yo estoy” medxo loca. Si, seguro
Lo, mejor es no fijarse mucho en el. cuerpo de

_ uno. Asi qué no protestes mas cuando se te. rom--

pa otra una.
; )

ANA. No se mé va a romper ninguna ufa. (Se
12 resbala el remo 'y se le parte oira una). jMi
ufia, se me rompid! jVieja de mal agtiero! Todo

lo estropeas, yo que en secreto iba a sacrificar
. mi cuerpo al mar para que mi familia volviera
a ser feliz. Y por culpa tuya estoy viva y cada

vez mas aterrorizada, porque ssabes?, " no 'qui-.

siera parecerme a t1, ni; s:qulera dentro de ‘cua-
renta anos. ; :

' CELINA. $Como es eso de sacrificarte? .

\
4

CELINA. iAhora_ lo enpendo todo l' jCuanta felici-
dadi jPor eso te conoci! Yo soy la sacerdotisa’ -
mejicana que swmpre se encuentra contigo,
para prepararte antes ‘del sacrificio. £

% ANA Es cxerto ‘ahora puedo recordarlo mejor.
CELINA (Toma una soga). Esta soga se converti®

‘T4 en.la serpiente que debe andar por todo “tu
= cuerpo antes de la hora final.
(Celma enreda Ia soga en el cuetpo“de Ana y la

- ama.rra) \

ANA |Pero me has amartado‘

* CELINA Estas demasmdo loca para_ andar suelta

ANA )Tralcxonl No _puedes i sxqmera respetar

‘las Jdeas ajenas.

CEEINA \(Cogp los remos) Ya no queda casi, nada ¥
para llegar hasta Yos pargos. :

ANA: Idiota. Por eso tu mzrido te \dejd por Ja
pelxrro;a porque no te SOportaba Por eso tus
2 hijos se fueron, y el que murié debe de estar
feliz porque no tiene 'ni que escribirte, ‘ni que
recibir tus cartas.’ Estas llena de arrugas y sin
dientes pdrque eres mala Vieja. Bru]a ;

\

(De repente Celma se Ieuanta)

. CELINA. },Donde estan los pargos? Es{e es el lugar
de los pargos! No los veo. (Trata de ver ayu-
ddndose con su farol). jTiburones! jMira como
se pasean los tiburones con las panzas llenas

~de pargos! jSe los-han comido! jSiempre al-

/ guien llega primero que uno! jNo resisto’ mas

la vida! jEsto és lo ultimo! (Se qultd alguna s

ropa). jAhora me van a tener que comer a mi,

maldxtos bxchos! e

#

oA

ANA iNo Celma, por favor, no te tn'es' No -me
dejes ,sola con los tiburones.

CELINA aNo te quena.s monr? Pues, muenete

ANA T eres el mejor ser que he conocido en mi
. vida, eres muy buena Te agradezcd' mucho que
me hayas recogldo en alta mar. Te pareces a mi

.

\
"
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abuelita, la que _me crid, Perdéname todos los

insultos que te ‘he hecho Te. quiero Celma tén =

qmem :

CELINA, Logre vivir pensando Que 4.=i ese lugar.
. donde yo no podia llegar, habia un lindo ‘mar de
pargos, pargos'de todos los tamanos,  pargos, es-
perando a/ que yo llegara para pescarlos, tal

como yo los vi y pesqué cuando €éra muy jo-

ven, recién casada'y venia aqui con mi lienzo.

a pintar las olas del<mar con sus gaviotas vo- =

lando. Mi ecposo, tan’ joven, pescaba para rega-
- lar los pargos a la familia, a los vecinos. Ese

era mi mar de pargos que ahora’esta infectado

de tiburones que tienen todavia en ‘sus bocas
la sangre tibia de los mas lindos seres del mar
" Es un crimen horrendo S e ; i

ANA. No puedes dejarme aqui amarrada
CE}.-INA, Por este lugar pasa mucha gente.

ANA. No ‘quiero encontrarme con ninguna otra‘perf
sona. S : A i

CELINA No eres rmponsable ni de ti m.xsma No
puedo permitir que te mmates.

ANA. 3Y si no me encuentra nadie? La sed y el
terror acabaran conmigo. |Que muerte  més 1 -

rrlble (e : ; é >,

CEI.INA. meshe aqm por' propaa voluntad a morir. -

ANA 'Pero’ no de esta forma i

CELINA Hace mucho rato que sé que no' te. quie:

res morir. | =

y

ANA No me calumnies,
X

CELINA Para’ ahogarte no necesitabas llegar hasta

“aqui, te hubieras tirado en cualquier lugar. Pero =

. no, me acompanaste porque no sabes ni lo que
quxeres {

ANA Todo lo que dije de la prmcesa mejicana, es
una metafora, un pretexto lindo que me crei,
para poder tirame ‘al mar y.ame tiré. Ya lo he
confesado todo ¢No ves que estoy cuerda? Za-
fame, -

CELINA iDeJame en paz! JA mi que mas me da’
zafarte o no'
2 ! 3
(Celma zal\a a Ana y' Ana se Ie tira ¥ la sujeta
duro) b . 5

i

; 'ANA'. No puedo verte despedazada‘ por ur; tibu‘rén.i

CELINA ' Déjate de melodrama tengo el derecho
de hacer con mi vida lo' que me. plazca, es-lo
unico ‘que verderamante puede: 'decidir un' ser
humano. 3Ta escogiste a tus padres, escogiste .
el lugar en que nacerias, escogiste tu,raza, tu

nombre?, Lo menos que  puedes haoer €3 e300,

ger tu muerte. 3No crees?

" ANA. No qulero esa muerte para ti, como tampoco
- la quiero para mi. A ! L

/

x

L {2 e A ! (kg

_ CELINA. 3Te' sorprende que los papeles se pue- .
dan v:rar? =

ANA ]Vémonos lejos de los txburonesl .Vamonos'
(Rema desesperadamente). Seguro que debe’ exis-
tir otro lugar dorde haya' pargos ta veras

CELINA. Ya me .canse de buscar lugares.

ANA ‘De’ todas formas no vale la pena permanc
cer aqui. .,

- CELINA. No vale la pena permanecer en mngun

lado &

ANA Mi, lugar se llama lejos. Quiero estar alla,
lejos ‘de aqui y cuando estoy alla, quiero estar-
lejos de alla: Pero no te quieras morir. Mira. que
no te voy a decir vieja;. mas nunca. Y ademas,
siempre voy a ‘estar conhgo porque tengo terror
de estar sola y te quiero de verdad

CELINA Sensacxones humanas

" ANA. .Esa es la palabra humanas' O.ue vocablo
. més sxgmfxcahvo mas rico. : :

' CELINA. Nunca de]aras de ser una poeta de pa-
labras huecas

z

ANA zPor que?

CELINA Los poetas deben ser de sentimientos, las
palabras vienen con ‘el oficio, 2Qué haces con
palabras que no 31entes? ¢ ) \

ANA. Todas esas pglabras las siento.

) -

CELINA, Es verdad que me qmeres? Yo soy tan

fea ridxcula y vxe)a ’

ANA. No uEres precxosa

CELINA Alla 1a gente que no pxensa asi;- Dicen

que estoy loca.

ANA No t<; couocen
CELINA. 3Y a ti, te conocen?
ANA!} Creo que ng conocen a nadie. .1 | ‘. ¢ ' ; ;,
CELINA‘ ,Dame un remo que vamos a la onlla'
ANA Entre las dos. A la orllla - ‘

CELINA Nunca de)aremos de hacer. el mismo reco-
rrido. ‘

ANA. De ]a- orilla al mar de, pargos.

CELINA. Ese s nuestro pacto'»‘

§

. ANA Sxempre De la orllla al mar ‘de pargos

CELINA era, 1a lu7 de otro bote

(Se escucha la canczon gCuanto me das man-

_neroe...)"
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quieros—, y a la vez, por la asuncién de una
soledad que es cada vez mas amenazadora
—wsiempre voy a estar contigo porque tengo
terror de estar solas.

Sin embargo, esta reconciliacién de opuestos,
lograda por la resolucién final del conflicto
vida/muerte en un plano existencial, tendra
lugar en una zona marcada por la presencia
de la muerte —mundo Celina: pasado, olvido,
fracaso—, lo cual se concretara en el recorri-
do que a partir de entonces haran los per-
sonajes: de la orilla al mar de pargos, del
mar de pargos a la orilla, en la repeticion
ininterrumpida de ‘un ciclo estrictamente
fijado.

Desde el punto de vista espacial la trayec-
toria ciclica reiterada —recreacién del mito
del eterno retorno— dara lugar a una ambi-
valencia que se resuelve en un nivel de pro-
funda ironia: a pesar de su real apertura
fisica, el espacio de los personajes asumira
todas las caracteristicas de un espacio ce-
rrado. :

En una direccién similar se integra la silla
de ruedas introducida por Silvia Caballero
(La Habana, 1963) como uno de los motivos
principales de la puesta en escena, en tanto,
entre sus multiples funciones, remite a una
paradoja semejante: lo invalido, lo inmévil,
el estatismo, la imposibilidad de desplaza-
miento real sugieren también la nulidad del
viaje en una oposicién movilidad-inmovilis-
mo que marca toda la obra. Es este uno de
los sentidos que paradéjicamente, sugiere la
travesia en el montaje, pues en la medida en

' que sus personajes permanecen estaticos en

un determinado plano —el social-, aunque
hayan resuelto sus conflictos en el plano
individual mas inmediato, se muestran inva-

riables, incélumes, sin posibilidades de un -

cambio integrador. '

El ‘afianzamiento en el pasado -resurgido
en el presente con una nueva cara— es quien
determina la imposibilidad del cambio —real
desplazamiento— y la permanencia en un
mundo-espacio cerrado. Solo la nueva opcién
que se introduce al final del texto, la luz de
un barco iluminando las tinieblas podria
apuntar hacia una ruptura en el ciclo de este
viaje circular en la diagonal intermedia, y
salvarlas del constante regreso a una utopia
ya fragmentaria y desintegrada.

Uno de los principales méritos del texio de
Carmen Duarte resulta de la soltura con que
aborda problemas atin vigentes en nuestra

sociedad actual, eludiendo una concepcién

esquematica de los personajes y la reduc-
cién empobrecedora de sus conflictos. A ello
contribuye el adecuado equilibrio que esta-
blece entre los reclamos mas individuales de
los personajes —compaiiia, comunicacién, so-
lidaridad— y su descalificacién desde una
perspectiva social.

El alto sentido de la teatralidad de la auto-
ra se revela en el caricter abierto de un
texto que evita dirigir al receptor hacia
ideas rigidamente establecidas de antemano.
Sobre este aspecto se ha comentado:

... ¢Cudnto me das, marinero? elude en
su espacio y su estructuraciéon dramaticas,
cualquier tipo de percepcién naturalista o
de relacién consecutiva de los hechos a
partir de presupuestos 16gicos, racionalis-
tas, asi como expresa una sintesis contem-
poraneidad-universalidad que le posibili-
ta, al hacer referencias bien concretas a
nuestro contexto, otorgarles una dimen-
sion generalizadora.* -

La puesta en escena ‘de Silvia Caballero da
fe de las posibilidades de re-creacién que
ofrece la obra en su concepcién misma, y
a la vez, de su imaginacién para dirigir la
escena. Uno de los aspectos mas llamativos
de su montaje del texto es el desdoblamien-
to de Celina en dos actrices, quienes funcio-
nardn como complementarios, con lo que
se enriquece notablemente el personaje. Esta
dualidad —que no reafirma idénticos, ni con-
trapone polares—, permite, entre otros as-
pectos, un despliegue mayor de las posibi-
lidades de la personalidad, a veces contra-
ditoria, del personaje. Por otra parte, la
representacidon acentiia algunos de los ras-
gos de un texto que ... haciendo interac-
tuar el grotesco, la farsa, el humor, la iro-
nia y la satira, la comedia y la tragedia, y
por tanto, el realismo, retoma la linea del
teatro pifieriano.. A Pifiera le debe mucho
la obra de Carmen Duarte, a él le debemos
mucho los espectadores que aprendemos a
reconocer lo mas real que se oculta tras las
cosas mas absurdass.? ¥

' 6Cudnto me das, marinero? se convierte asi

en una interesante proposicidn artistica que,
sin dudas, exige de cada receptor una res-
puesta activa —una lectura cémplice, diria
Cortéazar— para arribar, sin tempestades ni
naufragios, a su verdadera realizacién como
hecho estético @

¢ Loyola. Guillermo: op. cit.,

s Redonet, Salvador: “;Cuanto le das marinéro?”. En
Tablas 1/90.




'RAZON Y LOCURA EN CHAILLOT

/ Rosa lleana Boudet

La loca de Chaillot, obra pos-
tuma de Jean Giraudoux, que
es su carta de presentacién en
los escenarios del mundo, vuel-
ve a la cartelera madrilefia en
ocasién del Festival de Otoio,
dirigida por José Luis Alonso
y decorada por Victor Maria
Cortezo, quienes la estrenaron en
1962. En Cuba, aunque la edicién
es de 1965, nunca se ha esceni-
ficado.

Mientras algunos textos enveje-
cen de manera irremediable con
el paso de los afios, otros por
el contrario, se recuperan e ilu-
minan y llegan al espectador a
través de profundas sugeren-
cias. La Joca de Chaillot es uno
de ellos: nostalgia, prediccidn,
fabula, arbitrariedad y tam-
bién, alusiones directamente
comprometidas  que parecen
sorprendentemente osadas. Pero
todo ello estd en la pieza mag-
nifica del autor francés, escrita
durante los convulsos afos de
la, ocupacién alemana y que
después de su muerte estrena-
ra Louis Jouvet en 1945. Asu-
mir un montaje asi es tener en-
cima el peso de la memoria, la
tradicion, los homenajes. Por
eso me doy perfecta cuenta de
las razones por las que en, 1962
La loca... de José Luis Alonso
fue un suceso en el Maria Gue-
TTeTo.

Al comienzo de los noventa pa-
reciera que su destino podria
ser otro, pero lejos de dismi-

® Amparo Rivelles en La loca de Chaillot. 31




nuir su
una radiante permanencia con-

resonancia, conserva
sustancial al texto (aligerado
pero no actualizado) amplifica-
do por su nivel de realizacién
y porque Giraudoux pertenece
a los visionarios que expresaron
8u vocacion humanista y espe-
ranzada con elementos irracio-
nales, no pretendié un mensa-
je lineal y se afili6 a un teatro
comprometido a partir del rico
- acervo de la imaginacién.

El vestuario y la decoracién del
desaparecido Cortezo —suge-
rentes y evocadores del Paris de
posguerra con sus transparentes
telas y destefiidas acuarelas—
son un acierto. Es la atmodsfera
32de Tolouse Lautrec. enrarecida

por los tonos grises de telones,
fachadas, techos y toldos del
Café Chez Francis donde pare-
ciera que va a brincar un ar-
lequin azul de Picasso. La amo-
rosa artesania de las ropas (so-

- bre todo de las «locass), hechas

con cuidado esmerado, es un
logro en las que sélo lamento

« cierta ausencia de patina, esas

formidables texturas y desgas-
tes que eran tan del gusto de

_ Brecht. La recreacién de un

ambito suave, impregnado de
una -estética tierna y delicada,
contrasta con el color de los
atributos de La loca, no sélo
del vestuario sino de la gestua-
lidad, sin que legue a ser es-
tridente.

La direccién es excelente den-
tro de su estilo de no apare-
cer: José Luis Alonso, veterano
director y maestro, Premio Na-
cional de Teatro 1989, ha prefe-
rido para este montaje una ac-
titud respetuosa y humilde, una
artificialidad ~ estudiada = pero
no visible que auna oficio y
aguda sensibilidad. Su concepto
es armonioso y restaurador.’ Ha
matizado la diferencia entre la
imagen de los poderocsos cuya
uniformidad se acentia por los
movimientos ‘mecanicos, el ma-
quillaje y la alienada. repeti-
ciébn de consignas y frases he-
chas, y la alucinada aparicién del
coro de mendigos, floristas, ma-
rinos, ahogados, fregonas, salva-
vidas y malabaristas donde el
director no intenta alcanzar la
total libertad que le apunta el
texto, pero conforma un grupo
policromo y vital, poseedor de
humor y alegria. En la obra son
la gran reserva espiritual del
mundo: el sordomudo que dice
que la vida es bella; la violete-
ra que cumple su obligado ri-
tual, el salvavidas euférico por su
Winico salvado, todo un friso de
vivencias y humanidad. Asi, la
extrafieza que produce el moné-
logo de Irma, la fregona, al
finalizar el primer acto, arbitra-
rio dentro de la estructura, pero
una muestra mas de las formas
atrevidas de su autor. Irma se
dirige algo inquisitorialmente al
publico. Adora la vida y la muer-
te' y la esperanza «que vendri,
no estd muy lejosis Lo mas her-
moso de la pieza ‘es que este
grupo. totalmente ajeno a los
igualados robots que han susti-
tuido ideales por dinero no es
para la puesta en escena «bajos
fondos» ni humillades y ofendi-
dos, sino en todo caso, los mas
fuertes. Son a veces sabios, hu-
moristicos, ilusionados y acusa-
dores, sin caer.en el maniqueis-
mo.

Muchos de los criticos de hoy
siguen percibiendo la actualidad
de La loca. .. a través de su lla-
mado ecolégico; se acusa a la
ciudad que se autodestruye, ar-
boles, viviendas, olores que con-
taminan el agua y la atmésfera.
Aurelia y el pocero sostienen un
didlogo genial cuando ésta le
cuenta que sélo arroja a las al-
cantarillas «flores y ni siquiera
totalmente marchitas.» Sin em-
ba}-go, el presagio del autor va
mas lejos. Se trata de una inva-




sibn de malvados, presidentes,
banqueros, duefios de negocios
sanimales avidoss, s«carnivoross,
sbestias». Es una fdbula aparen-
temente ingenua en la cual una
loca logra encerrarlos en un séta-
no sin salida con el pretexto del
hallazgo de un yacimiento de pe-
tréleo, mientras celebra un paré-
dico juicio en el que un pordio
sero recogedor de trapos habla
por el explotador.

Y si la razdnable loca Aurelia ha
sido comparada con el Quijote
por sus andanzas, este trapero
tiene mucho que ver con Azdak
porque descubre la doblez del
teatro, el desconcierto de lo pa-
radéjico.

A pesar de la aparicién de una
de las grandes del teatro espa-
fiol, Amparo Rivelles como Aure-
lia, la obra no estd a su servicio.
Ella concibe el personaje con un
matiz sefiorial, de altisima dig-
nidad porque la locura no tiene
que representarse siempre com>
extravio. Su Loca es serena, esti-
lizada, tragicémica, sus movi-
mientos parecen requerir*el mi-
nimo de energia. Por el contra-
rio, sus amigas de los barrios
aledanos son encendidas, fanta-
siosas e inconexas (Margot
Cottens, Lili Muratti y Marga-
rita Garcia Ortega), un trio de
riguroso buen teatro.

En este juicio a los explotadores

sin estar presentes, esta confabu-

lacién de cuerdas-locas que pla-
nean el descenso de los ogros a
los infiernos de un sétano, en el
grito de la dulce Irma envuelto
en un aroma etéreo, esta el
sentido profundo de la obra que
segun su director parece hoy una
«ceremonia fantasticas. Y es que
la realidad ha sobrepasado con
creces la premonicién de Girau-
doux.

Al escribir esta cronica sobre su
representacién en el Alcazar de
Madrid no se me escapa la posi-
bilidad de que este montaje con
el mismo equipo de direccién
pero elenco cubano se realice de
acuerdo al proyecto de Juanjo
Seoane. Y ya me parece ver a
Herminia Sanchez, Leonor Bo-
rrero, Silvia Planas o quien sabe
cuantas actrices que ahora no
imagino compartiendo con Ra-
quel Revuelta una Loca quizas
menos sefiora y mas mendiga, con
chapas de colorete y vestida de
andrajos que con sentido comun
intenta detener la . locura del
mundo®

- FUERA DE BASE:

EL DRAMA

DEL DISIMULO

La presencia del grupo Kom de
Finlandia en el Festival de Tea-
tro de La Habana en 1984 resultd
uno de los mayores acontecimien-
tos del evento. Ahora el colectivo
teatral vuelve a visitarnos y son
muchas las interrogantes que se
abren ante sus nuevas represen-
taciones en nuestro pais. Si en
aquella ocasién La noche de con-
creto de Pirkko Saisio, fue el es-
pectiaculo escenificado, con una
fuerte carga de imagenes y esca-
so texto, signado por la sugeren-
cia, lo particular de la atmdsfera
recreada y el valor simbdlico de

muchos de sus momentos, en '

enero de 1990, el Kom ofrecié en
la sala El Soétano una temporada
con dos ofertas bien diferentes:
la obra Fuera de base y el espec-
taculo Partida y nostalgia, que
recoge una constante del grupo,
los recitales de canciones.

Fuera de base (Pesdrikko) se sus-
tenta en la novela original de
Orvokki Autio, autora de tres li-
bros de narrativa y también res-
ponsable del traslado a la escena
de su texto. Ese montaje fue
premiado en el ultimo Festival
de teatro de Finlandia.

;Por qué llevar la narrativa al
teatro? ;Resulta esto frecuente en
su pais? Orvokki nos responde:

~No es muy comin en el teatro
finés este tipo de obra que uni-
fica muchos estilos: tragedia,
melodrama, ironia. El tema ha
impuesto este tipo de teatro. Lo
que he tratado de hacer es en-
contrar el lenguaje teatral para
este tema. En la obra los per-
sonajes se han concebido de ma-
nera mas profunda que en el
original.

Roberto Gacio

Pekka Milonoff, el director,

agrega:

—En el futuro seguiremos traba-
jando sobre los textos de Orvokki
cuyos problemas son propios de
la lucha entre los seres humanos.
Esa es la problemética que se
plantea la autora. Ella penetra
en los individuos y analiza los
destinos de personajes bien uni-
versales, porque aunque la accion
ocurre en una provincia del este
del pais, son trayectorias simi-
lares en todas partes del mundo.
Ella se interesa por los mitos.

En el programa del espectaculo
leemos: «La obra puede caracte-
rizarse como el intento de una
madre sola por entender a su
hija adolescente mediante la re-
visién de su propio pasado.

Para nosotros log cubanos, pueblo
extrovertido, el debate de los
asuntos cotidianos resulta un
tanto reiterativo en la pieza, pues
los mismos conflictos se dirimen
una y otra vez. Pero otra es la
realidad para los fineses. En el
ambiente de Pahjarimaa, en la
parte occidental del pais, la gen-
te tiene sentimientos fuertes que
no se muestran.

En el primer acto, el discurso
dramatico plantea con riqueza
los diversos angulos del conflic-
to, todo ello aderezado con las
canciones, nada gratuitas, sino
verdaderas propuestas de acerca-
miento a la problematica abor-
dada, tanto en lo conceptual como
en lo estético.’

Pekka Milonoff nos dice que la
puesta lleva un ano en escena y
va a estar otro mas, lo cual es
significativo, y agrega:




—El publico nuestro encuentra
mucho humor; para ellos se re-
velan aspectos muy fuertes, ex-
cepcionalmente terribles. - Tam-
bién hay un nivel de ironia
interesante para los fineses. A
nuestros espectadores les resulta
importante que los personajes se
rian de si mismos.

«Esta obra trata los problemas
de una nueva generacién. Otra
parte de nuestros asistentes son
los trabajadores sociales, a los

cuales les interesa sobremanera
este texto.»

2Qué lineas artisticas ha seguido
¢l Kom durante estos afios? ;Ha
surgido algo propio de ellas?

Milonoff expresa que Brecht ha
sido muy significativo para él
desde hace doce afios y anade:

—Hemos intentado una forma
propia/ de trabajol pero cada
puesta en escena y sobre todo su
texto impone una manera de
expresarla. Ha influido en nues-
tros espectdculos el empleo de
la misica como una constante y

el modo de actuar de nuestros
intérpretes. En la musica ya se
expresa algo. El actor puede con-
centrarse en aspectos particulares
y le deja la trasmision de otros
significados a los elementos mu-
sicales.

«A los fineses les emociona la
musica pero les parece ridiculo
expresarlo. Esta actitud ambigua
es aprovechada en la interpreta-
cion de esta puesta. Los actores
al cantar satirizan las situaciones
recreadas y lo hacen a partir de
un tono elevado; necesitan so-
breactuar ‘‘organicamente’’, lo-
grar una estilizacién, romper el
““naturalismo’’.»

El resultado artistico de los ac-
tores en Fuera de base es alta-
mente encomiable. En la prota-
gonista, Armi, Tuula Vaanamen
desarrolla matites de ingenui-
dad que alterna con una fuerza
primitiva propia de una heroina
tragica. Ella despliega la pasidn
de alguien que ha sido sometido
y no acepta su situacién. Cuando
logra comprenderla, « desata su
furor y nos estremece por su
desgarramiento interior. Mien-
tras tanto Kati Outinen en el
" doble papel de la abuela y la
34 hija obtiene un -desdoblamiento

ello ha tenido su repercusién en

asombroso. Dotada de gran ca-
risma, gozd de la simpatia del
publico cubano. En uno y otro
personaje, Kati fue brillante tan-
to en la maniatica y htmana pa-
ralitica, como en la pequefa de-
sajustada por el ambiente fami-
liar.

Otra actriz fascinante resulté
Vieno Saaristo en el rol de la
madre de Olavi, el protagonista.
Vieno esta dotada de un fisico y
voz muy singulares. De atractiva
personalidad, en sus canciones
alterna graves y agudos de gran
expresividad porque junto a un
oficio envidiable atesora el mas
caro deseo de todo intérprete: la
interiorizaciéon sostenida.

De los hombres podriamos hablar
sobre todo acerca de Pekka Val-

-

keejdrvi, quien mantiene ‘a su
Olavi en la linea de la sobriedad.
Personaje manipulado por su ma-
dre, él es victima y victimario.
Su endeblez psiquica contrasta
con su poderoso cuerpo y llega-
mos a tomarle conmisceracion
cuando enloquece.

Actores fogueados en la practica
diaria, los artistas del Kom estar
dotados de los requerimientos
propios de profesionales experi-
mentados cuya expresividad cons-
tituye el resultado de una inteli-
gencia interpretativa superior.

Esa calidad de los visitantes per-
mitié el reconocimiento de los
espectadores cubanos y -atenud
cierta fatiga producida por la
excesiva extension del espectacu-
lo, sobre todo en el segundo




acto, donde no esta tan presente
el tono satirico 'de la primera
parte.

Es obvio que la puesta finesa se
propone la pormenorizacion y el
analisis exhaustivo de todos los
detalles de esta problematica
familiar. En ocasiones, la inten-
cion perdia efectividad al no
aportar elementos novedosos.
Fundado en 1971, el Teatro Kom
cuenta con seis actores que llevan
la misma cantidad de anos jun-
tos; aungque invitan intérpretes
para algunos espectaculos espe-

cificos, este nucleo les resulta
esencial. Ellos llevan a escena
dos o tres puestas por afio. La
decision es propia del director
artistico pero todos los creadores
participan en la discusion del
proyecto.

¢Como planifica el Kom su tra-
bajo cotidiano?

—No tenemos un horario fijo
—indica Kaj Chidenius, composi-
tor y asesor musical-, podemos
sobrepasar el horario normal. An-
tes de comenzar una nueva pues-

ta planificamos de conjunto el
desarrollo de los ensayos. Eso si,
nos toman mucho tiempo los en-
sayos de musica.

Y es neccsario reflekionar sobre
el dominio musical de los acto-
res del Kom. Ellos cantan acom-
panados por el maestro Kaj Chi-
denius al piano, y sus interpreta-
ciones vocales devienen muestras
fehacientes de buen gusto y ca-
lidad musical.

Se hace poco frecuente en una
obra dramatica la interpretacion
de canciones, que sin perder su
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eficacia y el sentido iltimo del
drama recreado, sean ejemplos
de verdadero virtuosismo musi-
cal, alejado por supuesto del exhi-
bicionismo formal de poderosos
organos vocales.

Por otra parte, Milonoff realiza
una puesta en escena exenta de
gran elocuencia; el ambiente sélo
es sugerido a partir de los ele-
mentos de la realidad cotidiana.
Mientras, todos los actores se
hallan presente. Como observa-
dores de la representacién, ve-

mos sus cambios externos e in- -

ternos que permiten la utilizacién
por parte del director de efectos
sutiles a cargo de los propios
intérpretes.

Son dos los planos temporales
creados a partir de sugerencias
de vestuario o transformaciones
en las actitudes; se incorporan a
ello las acotaciones como texto
y las reminiscencias o la poesia
subyacente en las evocaciones en
alta voz de los personajes.

Otra de las interrogantes que
motiva la presencia del Kom es
l1a del verbalismo implicito en la
propuesta, bien alejado del len-
guaje basicamente corporal de
La noche de concreto.

La visita del grupo finés nos
enfrenté a problemas de las re-
laciones humanas y el machismo
que inciden en su sociedad y
sobreviven como rezagos en la
nuestra. Pero otra cuestién nos
llamé a reflexionar: el drama
del disimulo, de esconder lo que
sucede puertas adentro, que nos
recordd a Garcia Lorca. Al con-
tarlo, Orvokki, sefiald que‘ese
caracter espaiiol de Laicasade Ber-
narda Alba, ese halito lorquiano,
habia sido observado por otros
criticos 'en diversas latitudes vi-
sitadas.

"En las creaciones de este colec-
tivo, que ha sido visto por pu-
blios suecos, noruegos, soviéticos,
alemanes, daneses, austriacos, is-
landeses, bulgaros y mexicanos,
entre otros, se perciben, organi-
camente vinculados, la presencia
de la identidad nacional junto a
los propésitos de universalidad
que deben caracterizar a la es-
cena contemporanea. Por todo
ello sus especticulos encierran
interés humano y artistico, lo
cual les otorga un rango singular
entre los colectivos de reciente
visita en Cuba @

-

. para escenificar la representacién diaria.

LOS PANICOS

IRRUMPEN
LA ESCENA

| Laura Feméndez Jubrias ‘

Conozco a una persona que, después de
haber visto la representacién de Dos pie-
jos pdnicos, no se atrevidé a leer el texto.
Sinti6 miedo. Tal vez Virgilio Pifiera, el
autor que escribié las piezas mas hermo-
sas y terribles de nuestra dramaturgia
contemporanea, se propuso, malignamen-
te, hacernos participes de su panico.
Quienes lamentablemente no lo conoci-
mos, podemos imaginarlo imaginando la
reaccién que provocaria en los espec-
tadores el didlogo de estos dos seres que
juegan al eterno juego de morirse en
vida.

Y de seguro Virgilio no pensé jamis que
su obra demoraria veintidés afios para
tomar forma en la escena cubana. Mien-
tras se convertia en texto obligado para
cualquier estudiante de teatro, o para
el lector que tropieza un dia con la edi-
cién del Premio Casa de Las Américas,
su presencia en nuestros escenarios se
postergaba indefinidamente. Cuando se
conocié que Roberto Blanco haria vivir a
Tota y Tabo, surgieron grandes expecta-
tivas. En realidad ya pensibamos que se
trataba de una quimera. Nos contentiba-
mos creyendo que, a pesar de todo, su lec-
tura habria de estremecer siempre.

Dos camas que forman una sola y de
cuya cabecera cuelgan atildadas fotos de
revista, un hombre y una mujer con las
caras cubiertas por una mascara blanca,
un cfrculo en el suelo formado por mu-
filecas despedazadas. Se escucha una can-
cién cantada por la mujer. Habla sobre
el amor mas alld de la muerte, es una
vieja cancién cubana. Estos son Tota y
Tabo. Este es el mundo que han creado,
el lugar escogido para morir cada noche,

Y es que estos dos viejos eligen el mejor
recurso que se ha inventado para exorcisar
demonios: el teatro. Ambos piensan que .
convirtiendo sus micdos en juegos pueden
ignorarlos. !
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Su autor, sin embargo, los hace llegar a

otra conclusidén: cuando el miedo se con-
vierte en panico, cuando este sobrevive
al tiempo y se transforma con los afios
sin desaparecer, crea nuevos motivos y
existe para siempre.

3Qué es el panico para Virgilio? Es la
fuerza que empuja a sus personajes a ser
como son y a la vez la que les impide
manifestarse como quisieran ser. El mie-
do a la vejez, el miedo a la muerte, el
miedo a la verdad, a la pareja, a la so-
ciedad y a uno mismo, esos son los pa-
nicos de Tota y Tabo, panicos que Ro-
berto Blanco trata al modo de circulos
en todos los planos de la representacion,
concatenados a una estructura en espiral
ascendente que conduce a la derrota noc-

_turna de los dos vejestorios.

Son los motivos que forman cada circule
y el sentido que cada uno de ellos posee,
no sélo como imagen sdlida, sino como
lectura en si mismo, los que conforman
la sucesiva repeticién de enfoques alrede-
dor del tema del miedo. El espejo, los
papeles recortados, el veneno para borrar
la imagen de Paco, el vaso de leche, la
planilla. Tedos, usados en funcién del pa-
nico, dejan de ser 1a representacién de la
vida cotidiana para transformarse en ins-
trumentos de tortura.

Siempre pensé que ver esta obra seria
algo asi como asistir a una sesién de
crueldades, en una especie de desgarra-
miento morboso. Para mi sorpresa, no lo
fue, y aquellas frases que leidas sonaban
ingeniosas y asperas, adquirieron, en boca
de los actores, una comicidad' que con-

* servaba, empero, su eentido cruel. Dice

Virgilio en el prélogo a su Teatro com-
pleto que »... un cubano se define por
la sistematica ruptura.con la seriedad
entre comillass. Ademas de hacer vivir
en sus personajes una vejez tan cruel
como el hecho mismo de envejecer, Hil-
da Oates y Omar Valdés le imprimen a
sus figuras, una dosis de humor mas alla
de la mascara blanca que va cayendo
poco a poco deformandolos.

Cada actor ha hecho un boceto de su
personaje a partir de si mismo, por eso
vemos un Tabo que no ha perdido el
sentido de la representacién, que esta
frente a un publico y sélo por momentos
incorpora la caracterizacién del anciano
y contintia el tono altisonante que Rober-
to imprime a sus actores. Este Tabo, im-
posible de encasillar en un sélo estilo,
atraviesa un amplio diapasén de matices
que alcanza toda la intensidad de su mie-
do en esta mezcla de viejo, nific y ser

‘ acorralado que logra el actor al final de

la obra.

Su contraparte es una mujer tan vieja
como €l, tan cruel como él, tan atemori-
zada como él: Tota. Dotada de unos mo-
vimientos suaves, de un hablar lento, que
regodea cada frase, segiin el dibujo que
Hilda Oates ha hecho de su personaje,
ella es también una actriz frente al pi-
blico y esta suerte de extrafiamiento es
la que consigue provocar la imagen de
que asistimos a una representacién dentro
de la representacidén, de que estamos ante
un escenario que Tota y Tabo, ya no
Hilda y Omar, crean cada noche para
ellos mismos y para todo aquel que se
atreva a ocontemplarlos. La imagen final
de 14 Pietd, la extrafia ternura que se
crea y el convencimiento de que al dia
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siguiente Tota y Tabo comeran carne con
miedo, cierra el ciclo de la serie de per-
sonajes' que estin contenidos en estas
figuras.

Estamos en presencia de una puesta en
escena que, mas alld del sentido tragico,
apela, con todas sus fuerzas, al grotesco
como forma de expresién, ya sea en las
maéscaras, en el vestuario, en el contras-
te con el tono a veces dulce que emplean
los actores para decir frases crueles o en
la musica que edulcora momentos terri-
bles. El grotesco, como recurso expresivo
permite, ademas de dotar de un nuevo
significado = simbolos ya incorporados,
cierta anarquia en la forma o determina-
da imperfeccién en la imagen que aqui
ha sido sumamente respetada.

Dos viejos pdnicos representd para su
autor un tour de force, como sefiala Abi-
lio Estévez en las notas al programa, y
para su director implicaba el abandono
de las formas establecidas. Roberto Blan-
©co adelanta lo que puede avizorarse como
una etapa futura en su creacién. Hay
aqui la necesidad de trabajar con un tea-
tro mas intimo, pero a la vez menos pre-
cionista en su acabado final. Aunque se
sienta ain la mano del maestro que se
resiste a desechar sus propios codigos e
inventar otros, esta empresa ha sido un
reto pues el texto posee, ademis de un
sinnimero de proposiciones a nivel de
contextos, una trama condensada en su-
cesos cerrados, insertados a una unidad
dramitica de tiempo, lugar y accién pero
que a la vez utiliza el juego teatral den-
tro del teatro. Era necesario diseccionar,
con absoluta limpieza esta urdimbre com-
plicada y a la vez encontrar las solucio-
nes para una interpretacién contempora-
nea del conflicto. En buena medida esto
se logro.

Como a veces sucede con los aconteci-
mientos esperados, cuando estos llegan,
nos quedamos sin saber qué hacer. Es-
cribir sobre Virgilio Pifiera, sobre esta
obra y sobre su puesta en Cuba por pri-

mera vez, significaba la dificil tarea de.

hablar sobre temas que merecen un ma-
yor espacio y mas dedicada atencidn. Pero
todos estos han sido una serie de riesgos
y este no es cino el mas pequefio.

Los afios de sgavetas de Dos viejos pdni-
cos, el panico que provocaba su alum-
bramiento en escena motivée que
su salida ahora fuera mas dificil pues
podia pensarse que bastaba con un equi-
po para asumirla, pero los cimientos que
debian haberse creado en un publico ca-
paz de interpretarla, en el sentido del
riesgo que implicaba para todos, habia
mermado. Llevarla a esoena es un acierto
y una osadia. Es también la verdad que
los creadores experimentados pueden
ofrecer a los que vienen detrds @

| ARISTODEMO
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Vivian Martinez T abares

A lo largo de los ultimos veinte anos,
Joaquin Lorenzo ‘Luaces, uno de los dra-
maturgos cubanos mas importantes del
siglo pasado, se ha revelado como tal
ante el publico para dejar de ser. difini-
tivamente una figura anénima. La aciaga
suerte que sufriera en vida, por la indi-
ferencia con que sus contemporaneos
asumieron la mayor parte de su produc-
cién dramatica, se ha visto ampliamente
compensada desde que en 1967 Armando
Sudrez del Villar emprendiera con Teatro
Estudio el estreno mundial de EI becerro
de oro, como parte de una ardua y sin-
gular trayectoria dedicada al rescate de
titulos y autores del siglo XIX. Mas tar-
de, en '1970, el . Centro Dramatico de
Cienfuegos estrenaria EI fantasmon de
Aravaca, y en 1986 Suarez del Villar vol-
veria a descubrirnos un texto desconoci-
do, hallado poco tiempo antes, con el
montaje de La esciela de los parientes.
En esos afios, el Grupo Rita Montaner
con la puesta en escena de A tigre, zorra
y bulldog y Anaquillé con Las dos amigas
también harian su aporte.

La labor de Sudrez del Villar junto a
otros directores empenados en revalorizar
las raices de una expresion nacional, en
la practica escénica, y la voluntad inves-
tigativa de Rine Leal y Antén Arrufat,
entre otros, junto a numerosas ediciones
de las obras de Luaces encontradas su-
cesivamente, han conformado un nivel de
conocimiento estimable acerca del estilo
creativo del comedidégrafo mayor de la
pasada centuria, eficaz para desmentir
valoraciones erradas de la critica de su
época, que soslayo la vertiente humoris-
tica de su obra —por otra parte, la mas
numerosa con seis titulos: cinco comedias
y un sainete— para salvar de algin modo
su teatro de tono mas grave, como cuan-
do Max Henriquez Urena afirma en tono
concluyente: «Dos importantes obras de
teatro dejo Joaquin Lorenzo Luaces (...)
un drama de subido sabor romantico El
mendigo rojo (1858) y una tragedia de
corte clasico: Aristodemo (1867)s, o cuan-
do ' Mitjans le califica como un autor
hecho «para sentir lo tragicos.




Es precisamente esa faceta de la obra de

Luaces la que ahora asume Abelardo Es-
torino para propiciar el estreno de Aris-
todemo a mas de ciento veinte afios de
creada, fiel a su propésito de favorecer
el desarrollo y promocién de la drama-
turgia nacional.

El destacado dramaturgo realiza una ver-
sidén del texto original que resulta uno de
los mayores logros de su propuesta. Esto-
rino consigue concentrar las acciones fun-
damentales de la tragedia, rica en intri-
gas, peripecias y equivocos, limpia de
argumentos explicativos o causales de
alguna manera obvios o puramente co-
yunturales y de cierta retérica que permea
el libreto en su perspectiva de recreacidn
noclasica tras «las exigencias del gusto de
la épocas, aunque respeta demasiado qui-
zas la ampulosidad del lenguaje, con gi-
ros y sintaxis de dificil fluidez para el
oido de hoy. Al mismo tiempo, como ele-
mento positivo, potencia un montaje de
estructura mas afin con la dindmica de
la practica escénica contemporinea. Pero
el trabajo de puesta en escena no alcanza
la misma efectividad.

Toda la obra de Luaces responde a una
necesidad de expresion consciente y: cues-
tionadora acerca de la época que le tocd
vivir, una etapa de la historia nacional

en que la sociedad cubana pugnaba por

definirse, cuando el sistema colonial se
habia convertido en una traba insalvable
para el desarrollo de la isla y las con-
tradicciones con la metrépoli se hacian
cada vez mas agudas. La clase esclavista
se debatia entre diversas corrientes y pos-
turas: el anexionismo, el reformismo y
las manifestaciones independentistas. Las
comedias de Luaces son agudas criticas
de costumbres extraidas de la realidad y
un fuerte ataque a la imitacién europea
para proponer un reconocimiento de la
cubania y una revalorizacién de lo pro-
pio. El drama romantico El mendigo rojo
y las tragedias Aristodemo y Arturo de
Osberg se valen de situaciones extraidas
de otras épocas y geografias para fusti-
gar la presion feudal absolutista o para
condenar la negativa ascendencia religio-
sa y militar en el gobierno de la colonia.

Si Luaces reinterpretd la historia del rey
de Mesenia, incorpordé personajes y sub-
tramas en busca de nuevas motivaciones,
Estorino se limita a ilustrar escénicamen-
te el significado textual con un montaje
que se resiente por su estatismo, la aridez
de las imagenes visuales y la falta de
vuelo imaginativo en el trabajo actoral en
general. El director confia demasiado en
la’ vitalidad de la composicién interna y
el ritmo de la estructura, méritos ciertos




del texto pero que requieren una “postura
creativa para el «aqui» y el sahoras, no
sélo afirmada en la vigencia de sus plan-
teamientos conceptuales.

El ambiente unico de representacién ele-
gido, hermoso y sugerente a partir de
los disefios de escenografia y vestuario
de Jesus Ruiz que proponen una suerte
de solucion caribefia con la utilizacién de
materiales virgenes para la traslacién del
mundo de la nobleza griega, se vuelve
plano con el decursar de la representa-
cién por su inmovilidad y por la ausen-
cia de una intencién integradora al mo-
vimiento lescénico y a la dindmica gene-
yral de la puesta. El empleo/ de un coro
de soldados o monjes como telén de
fondo de algunos pasajes no se justifica
‘escénicamente mas que como apoyo prac-
tico o como simples elementos de equi-
librio composicional.

El trabajo de interpretacién de los acto-
res alcanza tonos y posturas desiguales
que se ven lastradas por su falta de
homogeneidad e interrelacién. De un lado,
la puesta asume un tono grandilocuente
de tragedia que se concreta en Julio Ro-
driguez conl un depurado dibujo del/ca-
racter pérfido y sinuoso de Thedn, a lo
que contribuye decisivamente su imagen
externa con un maquillaje de mascara
rico en detalles caracterizadores. Adria
Santana propone una Aretea de estilo
irregular, donde se alternan el empaque
de su abolengo de aires fatidicos con ges-
tos vigorosos y maneras méis contempo-
raneas que desdicen del encanto ingenuo
y dulce del personaje y recuerdan de
cerca otros papeles asumidos por la ac-
triz. El actor invitado Gilberto Subiaurt

desentona en su Cleonte, por una mar--

cada impostactdn vocal y una cadencia
desfasada de los modos del resto, y Eu-
genio Dominguez, recitativo e impersonal,
como Critias, deja caer una de las fuer-
zas mas importantes y lucidas en el en-
frentamiento de las contradicciones que
se debaten en la obra.

Francisco Garcia logra, en cambio, una
notable caracterizacién de Aritodemo. El
aliento tragico del héroe no se expresa
en la magnificencia del tono o el gesto,
sino en una concentrada interiorizacién
del caricter y las motivaciones del pro-
tagonista, que expresa a la vez que sus
virtudes de honestidad y espiritu de sa-
crificio, su obstinacion y su ceguera para
llegar al descubrimiento de la verdad.

Valida como revelacion para la es-
cena de la otra cara de Luaces, como res-
cate y vindicacion de ancestros, el mon-
taje de Aristodemo confirma en cambio
el relativo papel de la base textual y la
ineludible necesidad de una perspectiva
creadora activa y abierta frente al hecho
escénico y el publico @
]

" HABLA BAJO,
SINO YO GRITO

/ Inés Maria Martiatu:

De todos es conocido el fervor con que ?1
desaparecido director y dramaturgo Jesus
Gregorio dio a conocer entre nosotros 1o
mejor del teatro brasilero contemporaneo.
A su premiada puesta de Vida y muerte
Severina, agregd las de Arena cuenta
Zumbi (Ganga Zumba) de Gian Francesco
Guarnieri y Roda viva y Gota de agua,
ambas de Chico Buarque de Holanda. En
una ‘traduccién y versién que dejé con-
cluida entre sus papeles aparece Habla
bajo si no yo grito, de la dramaturga
Leilah Assumpcao, estrenada en Sao Pau-
lo (1969) y que Miguel Montesco estrena
ahora ocon el Grupo Rita Montaner.

Habla bajo, si no yo grito se inscribe en
una corriente, influenciada por el teatro
de la crueldad que tuvo una amplia re-
percusién en la escena latinoamericana de
los afios sesenta. Un notable ejemplo entre
nosotros lo constituyé La noche de los
asesinos de José Triana cuya puesta d.e
Vicente Revuelta tuvo una importante di-
fusién internacional en aquellos aiios. .El
texto de la Assumpcao es una .obra. sin-
gular, de dos personajes y su vigencia se
debe a que plantea la intetrelacxor} hom:
bre-mujer en un plano que va mas alla

de los problemas domésticos de la pareja -

o de una presunta liberacién de la mujer.
Los sonajes no se conocen y su en-
mentl:': inesperado para ambos y el pro-
ceso que se desarrolla ante nosotros, sur-
ge de un enfrentamiento que no se queda
en la defensa del feminismo a ultran.za.
La autora utiliza la condicién fefr'aenma
para pulsar las aristas de la condicién hu-
mana. Aqui lo fundamental es el gfan
de liberacién y comunicacién afet:‘tlvas
que buscan los personajes para sah.r de
sus_respectivas alienaciones existenciales.
pPara ‘ello la Assumpcao construye un
mundo mediante dos polos opuestos: rea-
lidad y fantasia que se expresan sin 1i-
mites genéricos en una mezcla de dra-
ma, comedia, farsa y tragicomedia. Me-
diante la superacion-de obsticulos va 1le-
vando a los dos personajes a traves de
una aventura emocional que habra de
transformarlos finalmente.

N




Mariita Mendoza y Morales, soltera de
edad indefinida, ha construido con mucho
esfuerzo un universo donde los recuerdos
de la infancia y su propia inmadurez le
impiden enfrentar la carencia de su rea-
lizacién como mujer adulta en los planos
sexual y afectivo. Se aferra a las actitu-
des de la infancia y a una especie de
religion personal en que los ritos de lo
cotidiano se cumplen con una invariabili-
dad supersticiosa y exacta que es la fuen-
te de su precaria seguridad psicoldgica.
En lo cotidiano se siente protegida. Nada
debe cambiar ni en lo mas minimo. La
fantasia de esta mujer suple, en sus®so-
liloquios la ausencia de compaiiia y amor.
Y es en los objetos que la rodean en los
que deposita toda su ternura, un ejem-
plo es el televisor.

El Hombre, es por el contrario un mar-
ginal, probablemente un delincuente, so-
litario como ella, pero mucho mas desa-
rraigado y cargado de una violencia que
llega a lo patoldgico. Sin embargo, tiene
mé&s claras sus carencias y busca la co-
municacién afectiva a pesar de la violen-
cia de sus métodos. Trata de dinamitar la
cotidianidad de Mariita y paraddéjicamen-
te nos parece un personaje mucho mas
generoso y liberador, mucho mas capaz
de dar que la propia mujer. De hecho, en
el transcurso de la obra lo demuestra.

3

Miguel Montesco, se enfrenta a esta nue-
va experiencia eh su ya larga carrera
como director, de la .que debemos recor-
dar puestas como Adriana en dos tiempos
de Freddy Artiles (1983), que acapard seis
premios en el Festival de Camagiiey de
ese mismo afio y las mas recientes de
La querida de Enramada de Gerardo Fu-
lleda Ledn (1986), que le valié una invita-
cién para su montaje en Estocolmo con
el grupo latinoamericano Sandino en 1987,
¥ La Mandrdgora, de Nicolas Maquiave-
lo, con una versidén propia (1988), todas
con el Grupo Teatro Rita Montaner del
cual es fundador.

En Habla bajo... Montesco parte de una
concepcién de teatro de camara, como
corresponde a esta obra y al espacio es-
cénico de El Sétano. No hay aqui un de-
rroche espectacular ni combinaciones di-
ficiles. Montesco pone todo su. esfuerzo
en lograr una fuerte relacién con el pi-
blico a través de acciones que desbordan
el espacio y trata de romper la cuarta
pared con un proscenio que se proyecta y
nos hace participes del drama que se re-
presenta muy cerca de nosotros, hasta
el punto de que no podemos sustraernos
a esa prucba de choque con los per-
sonajes. <




: KIKE

Fotos

La escenografia, diseiiada por el propio
director, es una sintesis. bastante fiel de
las acotaciones de la autora y sin ser
pretenciosa demuestra su funcionalidad
a través del desarrollo de la puesta en
escena. Sobre todo en el aprovechamiento
de los diferentes planos en que se mues-
tra la relacidon entre ambos personajes. El
proscenio, en medio del publico, donde
estd supuestamente la cama de la prota-
gonista y donde El Hombre se esfuerza
en sus mas desesperados intentos de co-
municacién con ella. Los espejos a ambos
lados, que Mariita mantiene cubiertos y
que él destapa para obligarla a mirarse
por dentro ante el terror y las protestas
de la mujer. El fondo que comunica con
el resto de la casa y del mundo exte-
rior. Todo ello apoyado por el disefio
de luces también del director y la mi-
sica elaborada por el experimentado Ede-
sio Alejandro.

El elemento verbal es fundamental en esta
obra y el peso recae en el buen decir y
la organicidad del trabajo actoral. Por
ello Montesco crea imagenes que va do-
sificando y evita la aglomeracién de sig-
nos confusos. Estos tienen su climax en
el viaje de Mariita y El Hombre, donde
los actores se hacen duefios de toda la
escena. Mariita liberada por El Hombre,
deviene actriz, sex-symbol, intelectual li-
berada, mito, en un momento de alta bri-
llantez interpretativa y logra el maximo
de comunicacién con el publico.

Elsa Camp, de la que bien se podia es-
perar un trabajo como éste, luce en su
mejor momento de madurez como actriz.
La Mariita, es un personaje como hecho a
propdsito para que -ella luzca su creativa

-~




sensibilidad dramatica y sus dotes de co-
medianta. El dominio de la voz, la pre-
cisién de la expresién corporal en la ca-
dena de acciones, la interrelaciéon que
logra con el entorno y con su compafiero,
las excelentes transiciones, hacen de esta
interpretacién, un trabajo que habrd que
tener en cuenta cuando se haga balance
de la presente temporada. teatral.

Por otro lado, el joven pero ya popular
Jorge Luis Alvarez tiene en El Hombre
una oportunidad de probarse en una cuer-
da que lo saca de la imagen de galan

_joven que habiamos conocido hasta ahora

de él. Se nota una superacién en su queha-
cer al responder con eficacia al desafio

‘que representa para €l enfrentar este per-

sonaje. Pensamos que pudiera utilizar
mejor su voz, en algunos momentos grita
cuando debiera mostrar intensidad. Sin
embargo, debemos reconocer el uso que
hace de su cuerpo, su presencia escénica
que ayuda a expresar la agresividad del
personaje y la entrega y sinceridad con

ha construido a El Hombre, lleno
de detalles, tics y transiciones que llegan
a conmovernos. No es facil para él ex-
presar el caricter desorganizador y libe-
rador al mismo tiempo de este personaje
que trata por medio de la violencia y el
amor de dinamitar la légica de Mariita
e imponer la suya.

" El trabajo de Montesco con los actores

es convincente y se nota el papel que el
proceso de improvisacién y seleccién pa-
rece haber desempefiado en el transcurso
del montaje. ] :

Final ambiguo pero 18gico €l que Assump-
cao nos ofrece en su texto, Mariita no
puede romper del todo y escapar del
mundo en que ha permanecido demasia-
do tiempo. Ambiguo porque no creemos
en la violacién final que no es tal, ya
que El Hombre esta lleno de amor y Ma-
riita, indecisa, se niega pero lo acaricia
al mismo tiempo. La voz de la vecina que
la llama a la cotidianidad es sustituida
por el director por una luz que entra por
la puerta entreabierta. A esta intrusi‘n
del mundo exterior se aferra Mariita
como una tabla de salvacién. Decide gri-
tar y regresar a su mundo, que El Hom-
bre habia subvertido (enriquecido) hasta
sus 1ultimas consecuencias.

La .intensa comunicacion con el publico

en una sala siempre repleta y receptiva,
es algo que no debemos pasar por alto y
mas cuando se trata de un colectivo como
el Rita Montaner que ha logrado crear
una audiencia asidua en su pequeiia y cén-
trica sede de El Vedado. En fin, un tra-
bajo interesante que se agrega a la carre-
ra del director y de los actores y un titulo
de éxito seguramente trascendente en el
repertorio del Grupo Teatro Rita Mon-
taner @

La tropicalizacién de un mito biblico como
alternativa para el analisis y reinterpreta-
cién de la realidad es uno de los tdpicos
mas evidentes en Los mangos de Cain,
obra de Abelardo Estorino estrenada bajo
la direccién de Pedro Jorge Ortega en el
peculiar espacio del café-teatro Brecht.

Los mangos... deviene diatriba contra
todo lo que frena el afan de saber, de
conocer, la intencién del hombre de su-
perarse a si mismo. Critica el oportunis-
mo, la hipocresia, el arribismo. Fustiga
la personalidad conservadora de Adan y
su ciega obediencia cuando ataca incluso
lo incomprensible al respetar un orden
establecido que no se atreve a cuestionar
y opta por la obediencia incondicional.

La polaridad Abel-Cain en torno al con-
cepto de obediencia es uno de los aspectos

| en que el autor centra su atencién con

el propésito de hacernos reflexionar y
arribar a nuestras propias conclusiones.
La actitud solapada y falaz del hipdcrita
Abel que suscita la complacencia de sus
mayores es contrapuesta con esa otra cara
de la moneda que es Cain, quien w«pecas
precisamente por su sinceridad, por su
necesidad manifiesta de buscar las causas
de los fendmenos e intentar nuevas solu-
ciones en lugar de seguir transitando los
trillos establecidos. Su-rebeldia e incon-
formidad le otorgan un matiz singular a
la pieza que acude al mito no para des-
tacar su interpretacidon ancestral, sino
para intentar una nueva explicacion.

La intencién simbdlica de Los mangos. ..
es uno de los rubros distintivos que la
enriquece y propicia multiples lecturas.
Mas que la captacién chata o naturalista
del entorno, ai autor le interesa el cues-
tionamiento y el anéalisis de esa realidad
a partir de un ejercicio de imagineria,
mediante el cual consigue un texto de
atmésfera onirica y lenguaje metafdrico.
No obstante, no abandona sus «obsesiones»
recurrentes y como én el resto de su
teatro vemos reflejada la existencia de una
doble moral, donde el ‘machismo tiene
jun sitio destacado; de nuevo nos remite
al ambito familiar para plantear un ana-
lisis que partiendo de este lo desborda y
deviene reflexidn filosofica acerca de
cuestiones polémicas de nuestra realidad.




TRAS LAS CLAVES DE ESTORINO

valdo Cano




La desobediencia de Cain a/nte los recla-
mos paternos es la misma de Juanelo (EIl
robo del cochino), y su inconformidad es
la de Esteban (La casa vieja). La cojera
de Esteban, la locura de Milanés (La do-
lorosa historia del amor secreto de Don
José Jacinto Milanés) o la poligamia de
Juan Celeiro (Que el diablo te acompafie)
son elementos que los estigmatizan, loc
distinguen del resto de los™ personajes;
otro tanto ocurre con la sincera rebeldia
de Cain a la que llaman iniquidad (y que
lo lleva a exclamar «Cain-Iniquidad. Esa
es la nueva palabra que han descubierto,
una palabra para sefialarme. Parece que
estoy condenado a llevar senaless. El es-

pejo en que Eva (Los mangos de Cain)
descubre sus arrugas es el mismo en que
se peina Cristobal (El peine y el espejo)
y en Que el diablo te acompafie apunta
a la platea, amenazador, descubriendo a
los posibles donjuanes del publicn.

La puesta en escena de Pedro Jorge Or-
tega se caracteriza por una marcada vo-
cacioén realista tanto en la labor de los
actores como en la concepcién esceno-
grafica, los disefios de luces y de wves-
tuario. El director sigue al pie de la letra
las acotaciones del original y esta «fide-
lidad» lastra el resultado final.




El trabajo actoral en su conjunto, pesé

‘a no conseguir una brillantez que merezca

: PACO

Fotos

destacarse, si logra una dignidad acepta-
ble, acorde al profesionalismo’ del elenco.
En este sentido lo que falla es la hetero-
geneidad en el modo de asumir los roles
por parte de cada uno de ellos. Tanto
Alfredo Avila (Adan) como Maria Elena
Marifio (Eva) abusan de una gestualidad
excesiva, tienden a regodearse en el gesto
amplio y la diccién precisa, mientras
José Manuel Portela (Cain) y Valia Valdés
Rivero (Abel) prefieren la contensidén, bus-
can un modo mas intimo para comunicar

la sicologia de sus. respectivos persona-

jes. Si bien es cierto que Portela consigue
mostrar la rebeldia e inconformidad de
Cain, le falta acentuar otras facetas de
su personalidad como la ingenuidad y la
impaciencia. Valia Valdés pudo darle ma-
yores intenciones a Abel, individualidad
llena de matices contradictorios y posee-
dor de un mundo interior corrosivo pero
intenso.

La causa de estos deslices hay que bus-.

carlas en lo que Buenaventura ha llamado
dramaturgia del actor, proceso mediante
el cual el director debe propiciar las con-
diciones idéneas para la creacién de cada
personaje, las «objetivas es decir metodo-
légicas y subjetivas, es decir estimulantes
e incitadoras y el de estar atento a la
totalidad, a la organicidad de la estruc-
tura, la cual escapa al actor por razdén
de su inmersién en la continuidads.! La
imprescindible organicidad que demanda
Buenaventura falla precisamente por la
heterogeneidad del trabajo actoral que
se contradice con la imagen total de la
puesta, en la que se pretende hallar una
armonia, una cohesién de sus diferentes
cddigos a partir de un criterio marcada-
mente realista.

La busqueda de un lenguaje escénico
propio debe constituir empefio comun para
los creadores que utilizan el espacio del
café-teatro Brecht, hallar un modo mas
dindmico y preciso de expresarse que con-
temple no sdlo la concepcion general de
la puesta en escena sino también el modo
en que los actores deben asumir sus ro-
les atendiendo a la cercania y distribucién
de los espectadores, entre otros aspectos,
e incluso concebir un repertorio acorde
a los intereses del piblico y las caracte-
risticas del local. Hasta ahora ha preva-
lecido el eclecticismo y junto a propues-
tas que explotan las peculiaridades del
café-teatro apreciamos algunas que fun-
cionarian con mayor eficacia sobre otro
esoenario, como es el caso de Los man-
gos. ..

1 Buenaventura, Enrique: La dramaturgia
del actor. En: Revista Espacio de critica
e investigacién teatral. Afio 2, No. 2.
Abril 1987, p. 42.

La reproduccién del texto siguiendo fiel-
mente el original provoca que la puesta
de Ortega mas que una reinterpretaciéon
constituya una reproduccién del texto base
en la cual el director se apoya en recur-
sos propios de la tradicion teatral.

Los mungos. .., escrita hace mas de dos
décadas por el autor cubano mas impor-
tante del momento, €s un pequerio cla-
sico de nuestro teatro, motivo suficiente
para suscitar el interés de artistas inquie-
tos e inconformes con la escudlida vida
escénica de la pieza, pero creo -—coinci-
diendo 'con Juan Antonio Hormigén y
Raquel Carrié—2 que no podemos limitar-

nos a complacernos con el hecho de con- -

servar o difundir nuestro legado cultu-
ral; la versidn arqueoldgica y museogra-
fica no debe ser el objetivo de quienes
intentan nuevas aproximaciones a estos
textos, sino la busqueda de una imagen
contemporanea que trascienda la inicial
literalidad de la propuesta textual.

Si partimos del criterio de que el teatro
es el instante efimero e irrepetible en
que se produce la comunicacién con el
publico, podemos afirmar que su signifi-
cado real se verifica precisamente en este
contacto y es a partir de entonces que
se materializa el texto del espectaculo,
producto de la lectura de los diferentes
cddigos que influyen en la escena. Aten-
diendo a este criterio el texto propuesto
por los realizadores de la mise en scene
falla en tanto no' logra comunicar las
claves, la atmésfera, el universo signico
de la obra de Estorino. Mientras el cédigo
verbal funciona por la calidad y aluci-
nante lucidez del texto literario integra-
mente respetado, los cddigos -del lengua-

‘jé sonoro y visual fallan al no poder

colocarse a la altura de la palabra.

Si la obra de Estorino consigue, a traveés
de la metafora, una atmosfera onirica y
hasta esotérica, la puesta de Ortega, que
intenta ser fiel a ella, no logra comuni-
car esa intencién. A mi juicio Los ‘mwan-
igos. .. reclama una nueva interpretacién,
ser abordada con un lenguaje escénico
contemporaneo, acudiendo a las claves
simbdlicas que el propio texto propone

 para conseguir apresar sus mas intimos

significados y devolverlos en un espec-
taculo dinamico, polisémico donde la ima-
gen escénica sea capaz de trascender la
literalidad inicial del texto base @

2 Hormigén, Juan Antonio: La contempo-
raneidad de los clasicos. En: Revista Ta-
blas 4/88, pp. 53-56 y Carrid Ibietatorres-
mendia, Raquel: Rescatar a los cldsicos y
un llamado a la experimentacion. En:
Dramaturgia cubana contempordnea. Es-
tudios criticos. Editorial Pueblo y Educa-
cién. La Habana, Cuba 1988. pp. 51-56.




FIALKA:

LA PATETICA LEVEDAD

DEL LIRISMO
José Rafael Vilar

El mimo checoslovaco Ladislav Fialka tra-
jo su arte al publico habanero de la sala
Garcia Lorca del Gran Teatro a fines del
afio pasado. A pesar de que su trabajo en
general se hace sostenido en la pantomi-
ma de grupo como expresidn escénica,
esta funcidén ofrecié seis mondlogos —asi
prefiere llamarlos— mas cercanos esti-
listicamente a la escuela francesa. Del
humeor al lirismo, de lo cotidiano y ab-
surdo a lo trasoendente y patético, ese fue
el programa, compuesto por <El hombre
y €l pollos, «En un tren viejos, «El con-
ciertos (con una magistral caracterizacién
instrumental, silenciosa); sLa mariposas
(muy poético), «La vida de un arbol» (jun-
to a su esposa Bozena) y que concluyd
con sLa vida del hombre».

Ora lirico, ora patético, por el mundo ma-
gico que su aparicién crea, en la escena
se desliza, con la imperceptible brevedad
de su paso, una mariposa, un arbol, un
hombre. Romantico o humorista, casi pe-
ripatético o intimo y aun apocado, el ar
tista va encarnando —adentrandose, po
sesionandoselas, mixtura ya— las diferen-
tes propuestas de sus mensajes: esoO,
esencias, proposiciones .imaginativas, son
lo que transmite el escenario y lo que
capta el espectador.

Fialka es un mimo, un artista que ocon su
gestualidad refleja lo que del ‘universc
quiere expresar. No es al modo de los
comediantes de feria ni de los saltimban-
quis que, por falta manifiesta de imagi-_
nacién, incorporan a su representacion
—de osado nombre también pantomima—
excesos expresivos y recursos aleatorios
que llegan a opacar las ideas protopro-
puestas, perdiendo la escena por. abando-
no abusivo de la fantasia creadora. En
Fialka no hay exceso: la sustancial eco-
iomia de sus recursos remarca y deja
cdesnuda l3 sustancialidad de sus acciones,
caracterizando los gestos en un arte, a
primera impresién, escueto, directo y cog-
noscible, que resulta la conclusién 16gica
—suma— de una rica experiencia con un
elaborado casi barroco trabajo de crea-
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cién. Porque en él, en sus escenas, nada
sobra, no hay residuos en su devenir in-
terpretativo; lo que expresa es la conclu-
sién comunicativa de un algo original al
que se le ha restado, minuciosa y pa-
cientemente como artesano miniaturista,
todo lo superfluo o innecesario, aquello
que no ilustraria por prescindible ]a final
expresién de lo que se muestra. |

Arte de esencias donde cabe toda la gama
de sentimientos principales —angustia,
soledad, amor, felicidad—, el de Fialka
recorre todo su cuerpo ‘como un gran es-
cenario donde cada gesto de sus manos o
de sus ojos, donde cada expresién de su
torso o de sus piernas, tiene la smaravi-
llosa aventura de la insinuacién= que ce-
lebrara André Maurois como el summum,
perdido hoy casi, de las fascinaciones.
Arte que se desnuda de la palabra y re-
gresa al cuerpo a través de su comunién
con la danza.

La danza, en su primigenio aparecer, es la

expresién de la volicién mimética del
ambiente conocido y, sobre todo, necesa-
rio: ella, desprovista de la apoyatura .so-
nora, es la repeticién —consciente, rei-
terativa— del entorno. Caza, fecundacion,
lidia, son llevados a existir gracias a los
recursos miméticos de la danza hasta la
sublimacién de la realidad. Estilizada evo-
lutivamente, la danza simplifica y con-
venciona sus elementos y por ello sus ex-
presiones; mas abstracta, no logra —ni
intenta— apartarse de su finalidad: re-
crear lo conocido, lo cognoscible o lo ima-
ginado, y va a ello a través de una sim-
plificacién de complejidad extremada en
sus recursos, estilizando sus expresiones
.en convenciones depuradas de excesos. El
arte oriental refleja, como ejemplificacion,
estos asertos: el teatro clasico japonés
—sea el No o el Kabuki— y la danza
hindi —de basica raigambre simbolista
y esotéricamente teogénica—, por citar
dos manifiestas, utiliza como elemento
principal la gestualidad estilizada y co-
dificada. : 5

El arte del mimo contemporaneo, de ba-
sico fundamento occidental, ha devenido
—por paralelo resultado —en expresidn
danzaria mimética. Recorriendo vias diver-
sas a las de los ejemplos anteriores, el
arte del mimo hereda los histriones lati-
nos, pasados después a la comedia dell’arte,
y llega por abstraccién simplificadora a
lo que es; mas en esta sintesis, en esa
evolucién, debe parte sustancial a la dan-
za, tanto en que podia aparecer en los
milagros medievales como ya a partir
del establecimiento de la danza de tea-
tro, esencialmente en los siglos XVII y
XVIII con la revolucibn de Noverre: es
est. danza de teatro quien estiliza y co-
difica —vuelvo de nuevo— toda una gama
de sentimientos y situaciones que necesi-
ta transmitir al espectador y que aun la

sugerencia de la danza como si no es su-
ficiente para la cognicion. Estos gestos-
codigos van depurandose y transforman-
dose siempre dentro de una linea de
comprensidén expositiva, adquiriendo cada
vez mas la visién y el dominio de la di-
namica espacial, fundamental para el arte
danzario. Es asi como la danza de teatro,

occidental, aporta a la pantomima —con-'

siderada parte e independiente de ella—
dos elementos que le son basicos: la co-
dificacién estilizada del gesto y el sentido
del espacio en funcién de la dindmica
gestual representativa. Interaccién mani-
fiesta cuando un mimo como Marcel Mar-
ceau interpretaba pasajes de pantomima
silenciosa que constituian una expresion
balletistica, mientras coreogafos como
Maurice Béjart incorporan al arte del
ballet la pantomima como algo esencial:
ejemplo es Mahler Simphony, donde Jorge
Donn baila solos que son moderna panto-
mima. ‘
Fialka llega a la pantomima desde la
danza. Inicia sus estudios de baile clasico
en Praga en 1954 pero el aprendizaje de
las posibilidades expresivas de su cuerpo
—elemento fundamental para el bailarin,
sea clasico, romantico o contemporaneo—
lo fue llevando hasta el trabajo de la
pantomina como labor principal, y es asi
como en 1958 concluye sus estudios con
una funcién que fue su debut como mimo
y como ooreografo, a través de solos
creados e interpretados por €l

Desde aqui inicia un largo devenir de
creacién y de representacién, realizada en
forma basica a través de su colectivo ar-
tistico en el teatro Na Zabradli de Praga
y de los cursos internacionales de su ma-
nifestacién que imparte, tanto dentro de
su grupo como en la Academia de Arte
y Musica praguense (linicos con nivel uni-
versitario internacionalmente), que no sélo
incorporan a mimos sino a actores en ge-
neral, tal como hiciera en las clases ma-
gistrales que impartié en la sala Antonin
Artaud del Gran Teatro de La Habana.
En este trabajo de entrenamiento y pe-
dagdgico, Fialka deposita un valor funda-
mental en dos artes: la practica periédi-
ca y sistemitica en clase de la acroba-
cia y de las técnicas académicas de ballet
clasico ® :
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Mayra Navarro

La primera vez que oi hablar de
Chago de Guisa fue por boca
de su propio autor. Entonces era
s6lo un proyecto, pero ya me
hablaba del personaje con pasién
y por sus ojos cruzaban veloces
las escenas en imagenes. Ahora
tengo ante mi el texto, galardo-
nado con el Premio Casa de las
Américas 1989, y como suele su-
cederme con las- obras de Fulle-
da, la fuerza dramaética del dia-
logo me deslumbra y me dejo
arrastrar por la accién que se
desgrana indetenible en un de-
purado lenguaje poético, sello
inconfundible de su teatro, cual
las marcas de agua distinguen al
papel moneda legitimo del que
solo es una imitacidn.

Desde la primera escena entra-
mos en contacto con el mundo
de los adolescentes, sus inquietu-
des, sus suefios. Chago, Pedro,
José y Lungo discuten; se burlan
de sus «descubrimientoss du-
dando los unos de los otros en
franca competencia juvenil. Pero,
lo significativo de este comienzo
es que apunta certero hacia lo|
que sera la realizacién de cadal
uno de ellos en la aventura de
ser hombres y nos deja al des-
cubierto un profundo conoci-
miento de la psicologia de esta
dificil etapa de la vida de los:
seres humanos, cuando todo bulle
avasallante dentro de nosotros y
pugna por reafirmarse para con-
formar la personalidad defini-

52 tiva.

Toda la obra es un laberinto en
busca del verdadero camino. Si
entre los multiples valores de
Ruandi (1976) se destacaba la
rica trayectoria del protagonista
en lucha abierta contra los obs-
taculos que se oponian a su paso,
Chago de Guisa es la maduracién
del , rumbo iniciado por aquel
pequeno esclavo fugitivo a quien

LA AVENTURA DE SER HOMBRE

volvemos a encontrar ahora ca-
pitaneando el palenque de Guisa
y por cuya voz habla la sabidu-
ria del jefe que no duda en otor-
gar su confianza a los jovenes
sdiferentes a nuestro suefio, ha-
cedores del suyo...» Nada es
facil para este nuevo héroe. En
efecto, la progresion del caracter
de Chago es fruto del trazado

SILVERA

Foto




consecuente de las contradiccio-
nes del personaje que constante-
mente interactiian con el desarro-
llo del conflicto.

Inspirada en una leyenda yoruba
y mezclando ademas elementos
de la cultura conga, la fabula
aprovecha medios expresivos de
las tradiciones populares en fun-
cién dramatica, como son la sa-
lida de los jovenes en busca de
algo que conquistaran por esfuer-
zo propio; el-poder otorgado al
protagonista para vencer dificul-
tades con un objeto, y la triple
reiteracion de situaciones: tres
son los caminos equivocos, las
figuras que obsesionan a Chago,
los enigmas de Achota, las va-
riantes del amor Ibis - Bisi -
Sibi... Por otra parte, también
esta presente un sentido filosofi-
co sobre diversos aspectos de la
existencia humana a través de
sentencias, refranes, pequefos
discursos o soliloquios que nos
hacen meditar acerca de la feli-
cidad, «...rio desbordado que
arrastra piedras y algas y nos
zarandea, confunde y purifi-
ca...»; del triunfo, «... taimado
y obligado reconocimiento de los
que nos negaban. A ese alacran
que pica el corazén de quienes
desde ahora no van a perdonar-

nos nuestro ascenso...»; y del

tiempo, la soledad y el amor, en
el ultimo encuentro de Ibis con
Chago de Guisa.

La accién se mueve entre los pla-
nos de la realidad y lo fantastico
de manera armonica. Ahora es
Chago quien dialoga con las vo-
ces que Jo impulsan a intentarlo

| Chago —se

todo y poseer los misterios; lue-

"~ go es Atcide, l1a madre, quien reta

al hijo a ser mejor engatusin-
dolo con leyendas y suefios; mas
tarde Atocha le indicard aquellos
caminos que el joven escoge y
lanza a la prueba
méaxima: traspone los limites de
la vida sin ‘saberlo para encon-
trarse con sus eggunes, quienes

. habran de revelarle insospecha-

dos secretos de la muerte; se
sumerge en las profundidades

‘ donde habitan los giiijes en pos

de la riqueza y la pasion erro-
nea; gigue la ruta del poder por
donde Oriimbila lo conduce hasta
Oloffi.

La duda, la vehemencia, la am
bicién, la prepotencia, la sober
bia, se manifiestan en Chago de
Guisa durante la busqueda de su
verdad, pero de cada paso equi-
vocado escapa espectacularmente
y nos deja ver otras aristas del
personaje que también puede
sentir, padecer, razonar, ser ge-
neroso y arrepentirse. Una y
otra vez Atocha le previene: sal
final o al regreso, que es el co-
mienzo, te encuentros. Poco a
poco ha ido transforméndose, 3
aquel adolescente de catorce afios
que en su avatar ha llegado a
tener la apariencia de un hom-
bre maduro, sélo enfrenta el ver-
dadero camino al reconocerse a
si mismo.

Aunque desde el principio ha
sefalado la significacion del len-
guaje como rasgo caracteristico
del teatro de Fulleda Leon, re-
sulta imprescindible un- analisis
mas detallado porque a mi jui-
cio, en esta obra alcanza una
elaboracién en la que percibo
cierto disfrute ludiaroy descubro
giros del idioma que han sido
seleccionados con la precisién del
escultor que destaca en su pieza
- zste detalle esencial y no otro.

El lenguaje se enseitorea de prin-

cipio a fin y desde la presenta-
cién sorprende el encanto poético
del reclamo de «un sitio en la
(corrida y... |la peste el ulti-
mols, porque hay una manera
especial de hallar la poesia de

la cotidianeidad engarzando en
el dialogo wvocablos populares
como #5i0s, «cafiengos; scomebo-
la», sbachata» o squerenciosas,
para lograr una calidad en la
expresidn dramatica como si fue-
ra el habla comin, pero nada
mas distante de esa atractiva
apariencia de sencillez.

En hermosa relacion madre-hijo,
Chago y Atcide desnudan sen-
timientos y se entregan sus afec-
tos con las palabras que a cada

.uno corresponden. Ella no cesa

en el empefioc de senderezarlos.
Utiliza cualquier recurso que su
corazdén le dicte para que sea
«...una cosa respetableis Bien
se burla retandolo: s«jMe muero
de risa! (...) 3Tu? (...) Y ape-
nas sabe amarrarse los pantalo-
nes. (...) jMas! Y deja que los
hijos se le mueran en la barriga.
(...) Y lo tnico que sabe hacer
es dormir y sofiar.s; o vencida
por la ternura, apela a la me-
moria entrafiable del amor ma-
terno: «... mi Chaguito, el mis-
mo que nacid de mi vientre al
amanecer de un dia de verano?
(...) 2El terror de las lagartijas
y las hormigas desde que gatea-
ba? (...) 3El nifiito bueno de
mama que-va a ayudar a encon-
trar el tesoro del abuelo?s De los
labios de Chago resbalan cari-
cias. burlonas: guanabana amar-
ga; mi cosita grunona; mi gua-
yaba pintona; mi zarza dorada;
mi limén dulee... zSeria nece-
sario aportar algo mas sobre el
tratamiento del lenguaje? Estos
ejemplos se bastan a si mismos.

Del contexto de la obra saltan
chispazos humoristicos que mar-
can nuestra idiosincracia. Aun
en los momentos de maypr ten-
sién, hay lugar para una salida
aguda. Y qué decir de los dioses
con actitudes y caprichos huma-
nos, a la manera del Olimpo
griego, parodiando la burocracia
de los hombres con copias de
archivo, hago constar eh contra
del diablo y permisos pedidos a
las 6rdenes celestiales.

Seria imposible agotar en este
reducido espacio todas las lectu-
ras que sugiere Chago de Guisa
con su multitud de imagenes tea-
trales. Sin dudas, la escena podra
mostrarnos muchisimo mas. Oja-
14 no tengamos que esperar de-
masiado tiempo por el estreno y
como dice Atocha en los boca-
dillos finales: =jSuerte, Chago de
Guisal...» Este es también nues-
tro deseo @




DOS VIEJOS PANICOS

autor: Virgllio Pifiera i

direccién: Roberto Blanco

asesoria teatral: Abilio Estévez

muduoompuuhyqocuudapov Juan ‘Marcos Blanco
fios de grafia, y luces: Gabﬁel Hierrézuelo

asistente de direccion: Raul Martin

intérpretes: Hilda Oates y Omar Valdés

Teatro Imumpe!

Sala Covarrubias

estreno; 6.1.80

WEEK END EN BAHIA

autor: Alberto Pedro

direccion: Ramén Pardo

asesoria teatral: Antonio Vézquez y Marcial Escudero

disefios de uoenogmﬁa y vecmarlo Jovge Noa

asistentes de direccion: E: y Antonio Vézquez
intérpretes: Elena Yanes. Odalys Fermx Mateo Pazos y Adonis Ferrer
Cabilido Teatral Santiago

Sala Van Troi

estreno: 13.1.80

CHAPA AMARILLA

autor: Reynaldo Lépez

direccidn: Reynaido Lépez

musica: Pedro Pentén y René Urquijo

inté ical: Grupo G

dModeucmoqraﬁa Mario Trenard, Jesis Montes de Oca y Julio
Pérez

disefio de vestuario: Mario Trenara

coreografia: Tony Pérez

agistentes de direccién: Sergio Acosta y Jorge Socarrés

Grupo Juvenil Experimental de Teatro: (Santiago de Cuba)

Teatro Marti

estreno: 17.1.80

A TOMAR CAFE

idea original y guién: Lola Maiztegui

direccién: Juan Furest

Airaeplh ical: Paco Moy

coreografia: Johannes Garcia

disefios de escenografia y

diseno de luces: Ramiro Maseda

principales intérpretes: Paco Moyano, Eva Garrido, Juan Soto, Paco
Jarana, Jose Luis QuUintero, Javier Monier y Nancy
Zamora

Teatro Mella-Compafila de Teatro Flamenco Paco Moyano

Sala Covarrubias

estreno: 26.1.90

y Sergio Vitier

rio: Eduardo A s

'

CUENTOS DE ABUELA TILE

autor: Raul Guerra |

direccién: Rail Guerra ;

disehos de escenografia y vestuano: Armando Morales

disefio de luces: Orestes Mederos y José Zamora .

asi Conj de Danza Cc porénea bajo la di

Regino A. Jiménez

coreografia: Pablo Trujillo

intérpretes: Lazar Duyos, Armando Morales, Alicia Alegria, Angel
Enrique Diaz, Gilda de la Mata, Santiago Montero,
Gelacia Valladares y Olegario Pérez

Teatro Nacional de Guifol

Sala del Teatro Nacional de Guifiol N

* estreno: 27.1.80

ién de

MASCARAS PARA DOS DESCONOCIDOS
autor: Francisco Garzén Céspedes
direccién: Liuba Duporté

diseio de escenografia: Uris Rodriguez &

intérpretes: Uris Rodriguez y Maruja Chivas
Cabildo Teatral Guantdnamo

Sala del Museo Histérico de Guantdnamo
estreno: 1.2.80

FALSA ALARMA
autor: Virgilio Pifera
direccién: Espartaco Dominguez
intérpretes: Luis E. Rodriguez, Sara Aguilar y Jorge Gohzélez
Cabildo Teatral Guantanamo
Teatro Guaso
! estreno: 15.2.90

CO(N)M(B)INATORIA-08 .
gulén y ooroogmﬁn Rosario Cérdenas
( y icidn): Juan Pihera
principales intérp Sunny““ Jorge A. Heméndez, Eruadyé
e ' Muhiz. Dulce Ma. Vale, Yamilé Socarrés, Dania Salazar y
Tatiana Roque
Danza Combinatoria
Sala Antonin Artaud >
estreno: 20.2.80

DONA ROSITA LA SOLTERA O EL LENGUAJE DE LAS FLORES
{mondlogo)

autor: Federico Garcia Lorca

version: Carlos Padrén

dlncclén Ruth Emlom y Carlos Padrén

disef y ri MadoTronudyArchlsOonés
Im&prete Ruth Egcnlom

Teatro Cabilén (Santiago de Cuba)

Teatro Marti

estreno: 22.2.90

LOS SIETE PECADOS CAPITALES

guién, direccién y coreografia: isabel Bustos

asesoria dramatirgica: Rapi Diego

diseftos de grafi Miriam Duefas

disefio de luces: Ricardo-Rodriguez -

musica: Win Mertens, Philip Giass, Gilbert y Leiva

asistente de direccién: Guillermo Mérquez

principales intérpretes: Xenia Cruz, Marisol Lambert. Ambar H
Evelyn Guerrero, Gabriela Tognetti, Andrea Ardito y
Rogelio Villareal

y vestuari

Retazos
Sala Hubert de Blanck
estreno: 22.2.80

LOS MANGOS DE CAIN
autor: Abelardo Estorino
direccién: Pedro Jorge Ortega
‘disefios de escenografia, vestuario y luces: Calixto Manzanares
L de di ién: Silvia Gutié
intérpretes: Alfredo Avila. Maria Elena Marifio, Manuel Portela, Valia
Veldés y Eiba Mérquez
Teatro Bertolt Brecht
Café Teatro Brecht
estreno: 22.2.90

1AE, LA CHAMBELONA!
o la historia del soldado desconocido de Nueva York .
autor y director: Ignacio Gutiérrez
asesoria musical: Tamara Martin y Manuel VIllar
coreografia: Eddy Veitia
pantomlma Olga Flora Fébregas
P io Hernéndez, Alejandro Plar. Améri
Mamnez
Sala Covarrubias
estreno: 23.2.80

Cruz y Luis

LA SALA DE LAS SOSPECHAS
autor: Liuba Cid, sobre una idea de Tadeusz Kantor

" direccién: Liuba Cid

disefo de vestuario: Liuba Cid

diseio de escenografia: Roberto Wong
disefio de luces: Liuba Cid

asistente de direccién: Doris Payarés
intérprete: Orlando Ferrand

Grupo Aimacén de los Mundos

Galeria Imago

estreno: 2.3.80

ARISTODEMO

autor: Joaquin Lorenzo Luaces

versién y direccién: Abelardo Estorino

asesoria teatral: Rogelio Diaz Cuesta

musica: Juan Marcos Blanco

disefos de escenografia y vestuario: Jesis Ruiz

disefio de luces: Carlos Repilado

coreografia: Ivan Tenorio

asistente de direccién: Armando Pedro Lépez

principales intérpretes: Francisco Garcia. Julio Rodriguez, Adria
Santana, Eugenio Dominguez, Othon Blanco, Roberto
Jiménez y Gilberto Subiaurt

Teatro Estudio

Sala Hubert de Blanck

estreno: 3.3.90
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PARA ESTAR VIVA flauta: Gustavo Revé
_creacidn colectiva principales intérpretes: Fatima P: Mireya Ch Maria E.
direccién: Carlos Chirino Calzado, Agustin Quevedo, Abelardo Larduet. Carlos
disefics de : Fernando Betancourt y Proyecto de la Castillo, Ricardo Alarzén y Erdwin Dorado
Octava Villa Cablido Teatral Santiago
disefio de vestuario: Waldo Franco ; Patio de la Sala Van Troi ‘
disefio de iluces: Amaury Fuentes estreno: 17.3.80
misica compuesta y ejecutada por: Lazj.royJoel "
inté Maria Eugenia Orozco, Rogelio Curiel y Luis Mesa GUTIERREZ, 1ADEO :
onyocb Teatral de la Octava Villa del Teatro Centro (Villa Clara) “ autor: ‘Alejandro N d (sobre un to de Virgilio Pifera)
Teatro Rubén Martinez Villena (Remedios) dlroceién Podro Camejo
estreno: 8.3.90 Marl Urbay
disefio de escenografia: Pedro Camejo y Danny Lima
EL CIRCO DE LOS PASOS intérpretes: Mario Oscar Lorenzo. Danny Lima e ldania Garcia
creacion colectiva Sala Antonin Artaud
" direccién: Alblo Paz estreno: 21,3.90
o e i e ey HISTORIA DE UNA MUJER Y UN CALZONCILLO
aegsor: musical Minai - Mikoz autor: Oscar Vézquez Lépez, sobre una idea de Osvaldo Dragin
disehador: Rolando Estévez Shraceions; Pedics Castro
intérpretes: Miriam Muhoz. Adrién Morales, Fené Money. Juvén Nuhez.  Seecor teatral Oscar Vézquez
Francisco Rodriguez y Aimeé Despaigne disefo de escenografia: Pedro Castro .
Teatro Mirn Cubano de Matanzas {25 et Horg fainen
Sala Milanés eatro Cabildn (Santiago de Cuba)
ethrena  B00 Sede del Teatro Cabilan
estreno: 25.3.90
EL PRINCIPITO LA FIESTA DE LOS DRAGONES
autor: Antoine de Saint-Exupery autor: Luis Matilla
versién libre y direccién: Ana Maria de Agiiero direccién: Juan Margallo
disefios de escenografia y vestuario: Suitberto Goire . dmﬁoa de escenografia y vasmarlo Zenén Calero
disefio de luces: Orlando Barthelemy ical: Juan A
usica: Stravinsky, P ff. Tchaikovsky, Juan Pifiera. Juan Blanco, i de direccion: Petra Marti
Juan M Blanco y Edesio Alejandr- X pﬂncipales intérpmas Gilberto Reyes. Hilario Pefa, Manuel Portela,
seleccion musical: Rall lbarra M | Ofa, Sandra Gonzélez, Omar Ali, Ludmila Alonso,
l e e direccidn: Onando Barthel Andrés Mari, Veronica Lopez, Susana Tejera, Jesis
principales intérp . Miriam Boizén, Orlando Barthel glsti Darias, Norberto Rojo. Rosendo Lamadriz. José Ramén
Salas, Milagros Guzmén, Mercedes Nistal y Gu:llenno Vigo y Victor Hugo de la Torre
Garcia co-produccién cubano-espanola
Guifiol Santiago CNAE-Ministerio de Cultura de Espana
Sala Mambi Parque de la Quinta de los Molinos
estreno: 10.3.90 estreno: 27.3.90
ELOGIO DE LA LOCURA ﬁ:@gm&mgm
autor: Pascual Diaz Fernédndez sobre la obra homénima de Erasmo dhoct.:i &n: Miguel Olach
de Rotterdam Sl e .
. disefios de escenografia y luces: Miguel Olachea
direccion: Eliana Ajo Blanco / disefio de vestuario: Tony Matos
disefo de vestuario: Marta Mosquera A

musica original: Luis Bi, Nelson Medina  Miguel Escalona
grupo musical: Agleré
asistente de direccién: Rolando Fernéndez

coreografia: Eduardo Rivero
intérprete: Justo Salas Alfonso
Grupo Teatral Caracol (Santiago de Cuba)

T principales intérpretes: Isabel Milidn, Carios Gonzalbo, Israel Martinez,
, Teatro M“w"ago Lucia Chiong, Francisco Fonseca, Israel LLevat y Abel
estreno: 16.3. , Dominguez

BAROKO (EL PACTO) L e

autor: Rogello Meneses X 5

direccién: Rogelio M estreno: 30.3.90

dramaturgia: Joel James

disefio de escenografia: Mario Trenard LOSUgA DE AGHA O LN ENY DE AYVAPRUA

Gieehc da io: Barbaro G. Mi \ . autor: Mario Morales
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@ El Comité Ejecutivo de la Aso-
ciacién Internacional del Teatro
para la Infancia y la Juventud
(ASSITE]) celebrd su reunién en
La Habana, con la participacién
de 15 miembros y 4 invitados. La
inauguracién del encuentro contd
con la participaciéon de Raquel
3 Revuelta, Presidenta del CNAE y
Hernan Crespo Toral, director
de la Oficina Regional de la
UNESCO para Ameérica Latina. Se
celebrd un evento tedrico donde
Maurice Yendt (Francia), Christel
Foffmann (RDA) y Gerardo Fu-
lleda Ledn e Inés Maria Martiatu
(Cuba) presentaron ponencias
acerca del teatro para nifios y

® Por segunda ocasién Tablas

@l participd en la IV Feria Interna-
cional del Libro Habana ‘90, ce-
lebrada en el recinto ferial de

: Pabexpo del 6 al 12 de febrero.

smmmm Mas de 10 000 personas visitaron

el stand de nuestra publicacién
donde se expusieron las 30 edi-
ciones de Tablas y una muestra
de fotografia teatral que incluyé

< los principales dramaturgos pu-
blicados y las puestas en escena

méas significativas de la década
del 80.
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® Varias obras de dramaturgos

cubanos aparecieron editadas el

pasado afio en diversas publica-
ciones de la Unién Soviética. La
revista especializada Teair, en su
numero 10/89, dio a . conocer el
libreto de Réquiem por Yarini de
Carlos Felipe, con una introduc-
cién de Leonid Vélejov. El caba-
llero de Pogolotti, de Héctor
Quintero fue incluida en la edi-
cién numero 6/89 de Dramaturgia
contempordnea. {

® Un taller de psicodrama y tea-
tro fue impartido por el actor,
dramaturgo y psicoanalista ar-
gentino Eduardo Pavlovski en la
Casa de las Américas en el mes
de febrero con la participacién
de mas de veinte teatristas. Pa-
vlovski ofrecié ademas una re-

'presentacién de su espectaculo

Potestad en la Escuela Interna-
cional de Cine y Televisidon de
San Antonio de los Bafos e im-
partié conferencias en el Semi-
nario de Psicoanalisis y Marxis-
mo celebrado en la Facultad de

‘Psicologia de la Universidad de

La Habana.

® Durante el mes de marzo se
celebré el II Taller de la Escuela
Internacional de Teatro de Amé-
rica Latina y el Caribe en Sao
Paulo, Brasil, impartido por el
destacado director Antunes Filho,
acerca de su método de trabajo.
Osvaldo Dragun e Ileana Dié-
guez por la EITALC, junto a la
actriz y directora Flora Lauten,
la investigadora Raquel Carrié y
el editor de la revista Conjunto
Guillermo Loyola participaron en
el Taller.
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® FEl destacado critico, profesor
e investigador teatral Rine Leal
fue investido del titulo de Doc-
tor Honoris Causa por el Insti-
tuto Superior de 'Arte en recono-
cimiento a sus méritos pro-
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fesionales, en una ceremonia
celebrada en el centro de altos
estudios a finales del pasado mes
de marzo. Tablas se suma al re-
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discipulos del decano de'la cri-
tica teatral cubana.
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