Epifanias de Saskia Cruz y Carlos Repilado

\ fuentes de la danza posmoderna
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EDITORIAL

Danza

ntre los inviolables estereotipos
E sobre los cubanos esta el de que
bailamos. Desgracia para los no
facultados, bien para el arte del
movimiento, capaz de trasvasar una
circunstancia cotidiana y popular en una
fuerte tradicién de muchas cabezas y, por
supuesto, de muchos cuerpos.

Partiendo de ese reconocimiento,
tablas ha querido continuar cediendo
paginas a las intervenciones en torno al
estado actual de la danza cubana.
Incentivados esta vez en la redaccion por
el cmulo de acontecimientos que visten
a la primavera, mas alla del nombre de
un evento, como Los Dias de la Danza.

Completamos la entrega con el
homenaje a los cuarenta afios del Teatro
Nacional de Guifol a través de la
remembranza sobre varios de sus
protagonistas menos favorecidos por el
recuerdo. Dedicamos mas espacio a las
reflexiones alrededor del diseno
escénico, linea que ampliaremos en
préximos ndmeros.

También abrimos ventanas a zonas de
creacién que no tenemos tanto como
quisiéramos en la revista. Y, en tanto
esperamos por los pocos estrenos de
este ano, damos una vuelta de tuerca
sobre el repertorio.




La selva oscura

Cien anos de[sElsv4-Ranlsisle it

iCUALHA SIDO EL PANORAMA DE LA DANZA
en este siglo que acaba de terminar? Para poder esta-
blecerlo sera util tener en cuenta tres periodos
histéricos: de principios de siglo hasta la década de
los treinta, de esta a la de los sesenta y un tercero que
transcurrira desde alli hasta nuestros dias. Dos grandes
acontecimientos marcaran la primera etapa: la
Revolucién de Octubre y la Primera Guerra Mundial.
Un fuerte viraje cultural se va a efectuar a través de
estos afos con la emergencia de las vanguardias
artisticas en el campo de la mUsica, las artes plasticas
y la literatura. La danza, por su parte, experimentara
una renovacién coreografica impuesta por la obra de
Mijhail Fokine. El ballet va a salir de los escenarios de
las casas de 6pera europeas y se va a instalar de un
pais a otro en teatros de vasta audiencia, con el traslado
de las huestes de Diaghilev de Moscu a Paris.
Posteriormente, las grandes companias itinerantes
continuaran la difusién de grandes espectaculos
danzarios bajo la nomenclatura de Ballets Rusos de
Montecarlo o del Coronel de Basil. Este dltimo
extendera sus tournées hasta Suramérica completan-
do la geografia itinerante de la danza occidental por el
mundo que ya habia iniciado Anna Pavlova.

Por los anos veinte, simultaneamente en Alemania
y Estados Unidos va a surgir un nuevo estilo de expre-
sién danzaria que tomara el nombre de danza moder-
na. El bailar con los pies desnudos, con vestimenta
mas cercana a la cotidiana y con temas mas inmedia-
tos a la vida contemporanea, se impondra. Se hablé
del ballet y la danza moderna como oponentes artisti-
cos, cuando en realidad eran aspectos de una misma
cuestioén, la del arte universal de la danza.

El segundo periodo vendra marcado por la Segun-
da Guerra Mundial, el uso de la energia nuclear y la
instauracion de la guerra fria en el planeta. El moder-
nismo solidifica sus adquisiciones y la danza moderna
crea sus cédigos técnicos mientras el ballet clasico
refuerza sus tradiciones coreograficas. La meca del

Ramiro Guerra

arte danzario va a pasar de Europa a New York. El
estado norteamericano ofrece becas a los
excombatientes que regresan de la guerray las escue-
las de ballet y danza moderna estaran entre las ofertas
de estudio ofrecidas al personal masculino dado de
alta en el ejército estadounidense. Latinoamérica se
hara sentir en el panorama de la danza mundial con la
presencia estelar de Alicia Alonso (Cuba), Lupe Serra-
no (México), y mas adelante con Marcia Haydeé (Bra-
sil), Julio Bocca y Maximiliano Guerra (Argentina).
Mientras tanto, maestros norteamericanos, como
Walden y Anna Sokoloy, iran a ensefar mas alla del Rio
Grande, imponiéndose la danza moderna por la re-
gién. Heredera de la opereta, el music-hall, el vodevil
y los cafés cantantes europeos va a surgir en Broadway
la llamada comedia musical, en la cual arte dramatico,
musica y danza crearan obras estelares. La irrupcién
de coredgrafos de la talla de Agnes de Mille, Jerome
Robbins y Michael Kidd, con bailarines de alta califica-
cién, brindaran un altisimo nivel a este género, cuya
versién cinematografica dio a Jerome Robbins nume-
rosos premios Oscar. El ballet espafiol que habia
entregado varias figuras famosas como Antonia Mercé
y la Argentinita, va a organizar grandes y exitosas com-
panias. El gusto por una danza con lenguaje nacional
va a hacer eclosién cuando se presenta en Occidente
la compania soviética de Moiseyev que pondra en boga
en los escenarios internacionales los ballets folcléricos.
El baile y la musica de los negros venidos de Africa van
a dejar sus huellas en toda la danza del siglo xx occi-
dental. Desde los bailes de salén que comenzaron a
afluir a partir del charleston hasta el rock and roll, el
negro va a dejar suimpronta en generaciones de baila-
rines blancos que triunfaran en los escenarios y el cine
musical de la época. Fred Astaire y Gene Kelly veran
sus nombres inscritos en el mas alto rango de la danza
del siglo. Se creara la técnica del jazz, con sus cédigos
a partir de la danza moderna norteamericana desa-
rrollada por Jack Cole y otros profesores.
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El tercer periodo, comenzado en los sesenta, vendra
marcado por la revolucién sexual, la caida del bloque
socialista, la era tecnolégica y la sociedad de consumo.
La cultura de masas, el pop arty el posmodernismo seran
las marcas de fabrica de la nueva cultura. Una de las
adquisiciones mas beneficiosas para la danza sera la
proteccién estatal. El primer estado en afrontar esa
situacion fue la Unidn Soviética, y tras ella, todos los paises
del bloque socialista. Junto a ello se tuvo en cuenta la
creacién de escuelas en que ingresaron desde nifos los
futuros aspirantes a bailarines de las grandes compafias
gubernamentales. Fastuosos festivales se efectuaran
internacionalmente y se auspiciaran concursos donde
apareceran ante el mundo los nuevos talentos. Los afios
sesenta permitiran la apertura de un microfoco danzario
newyorkino de vanguardia, la Judson Church, espacio
nada convencional en que una nueva generacién de
bailarines, musicos y artistas plasticos se dedicaran a la
busqueda de nuevas formas de movimiento. El procedi-
miento de laimprovisacién se va a convertir en uno de los
ejes de la creacién danzaria, plasmando lo que se ha
denominado: «la presentacién de la vida cotidiana como
danza». Hubo busquedas en otras técnicas de movimiento
(contacto, tai-chi, yoga, Alexander, ideokinética) basa-
das en el uso de una baja energia corporal que rompié
con la fuerte proyeccién de la danza académica y la
contemporanea, las cuales fueron consideradas como
grandilocuentes para el nuevo gusto del movimiento
cotidiano y urbano. Bajo estas lineas de ruptura va a
surgir un nuevo género, la danza-teatro. En ella se
concretara la estética del_publico, la revolucién sexual.
Otro aporte vaaser laapertura de la danza hacia nuevos
espacios y noveles audiencias: salas de museos, estadios
o gimnasios, parques, fachadas de edificios y azoteas; el
posmodernismo con su fusién de cédigos y expresividad
marcada en la unidad coreogriafica divisoria entre
vanguardia y tradicién. Por otra parte calles, plazas y
mercados, bares, fabricas o cualquier lugar donde afluye-
ragente. La fusién entre todos los estilos danzarios se ha
logrado tanto en el aspecto practico como conceptual y
con mezcla de estilos, fuerte uso de textos y otros signos
escénicos. Dentro de ello parece haber ejercido gran
influencia la utilizacién del desnudo, el desuso de
movimientos propiamente masculinos y femeninos y la
aparicion de tematicas homosexuales, asi como el uso
del travestismo, aun en versiones de los grandes clasicos.
El cine, desde |la década de los cincuenta, ha dado grandes
aportes ala danza a través del celuloide, constituyéndose
en el fundamento de muchas cintas como Las zapatillas
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rojas, Un americano en Paris, Cabaret, Bailando bgjo la lluvia,
etcétera. El cinematégrafo también ha contribuido a la
preservacién en imagenes de mayor durabilidad parala
danza, a través del video, el cual esta desarrollando una
gran labor al permitir que la pequefa pantalla guarde a
las grandes figuras de la danza y las grandes creaciones
coreogréaficas de forma jamas lograda dado el caracter
efimero del arte danzario. Actualmente la Labanotacion
y otros sistemas como el Benesh y el chino estan permi-
tiendo anotar las coreografias, s6lo mantenidas en vivo
hasta ahora en lamemoria de los intérpretes. Ya han sido
compiladas obras de Balanchine, Martha Grahamy otros
famosos creadores de la danza, lo que permitira su repo-
sicién en cualquier momento, asegurando la permanen-
cia de las grandes coreografias del siglo xx.

Decididamente se puede asegurar que el siglo recién
finalizado ha sido rico en grandes realizaciones relativas
al arte de la danza, tanto en aportes creativos como en
nuevos descubrimientos de la capacidad del cuerpo para
ser cada vez mas expresivo y en la sabia utilizacion de las
nuevas tecnologias para expandir el arte danzario hacia
mayores areas de comunicacién. Como consecuencia
de todo ello ha surgido una sobreabundancia de grandes
figuras, tanto con respecto a creadores coreograficos
como a intérpretes, sin dejar a un lado, ademas, la gran
sensibilizacién del arte danzario en relacién con vastas
audiencias como jamas lo haya tenido ese espectaculo en
su trayectoria a lo largo de los tiempos.

ILUSTRACION: SERGE
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Legendario paso de cuatro

Premio Nacional de Danza 2003

Tania Cordero

Yo habia oido hablar de Alicia Alonso y la habia visto. La
conocia como una bailarina de talento, cubana de naci-
miento en una compania americana de primera. (...) Mi
ignorancia sobre Cuba, aparte del aroma de sus tabacos,
era total. Esto hubiera continuado asi si no hubiera pasado
lo que pasé en la atmésfera del concurso de ballet en
Varna, Bulgaria, en 1965 y 1966. Alli observamos mas de
setenta bailarines de diversos paises, incluyendo los me-
jores que la Unién Soviética podia producir. Antes de que
empezara el concurso nos percatamos de algunos nom-
bres cubanos, pero no pensamos mas sobre ellos. Tres
dias mas tarde el mundo del ballet hablaba sobre Cuba.
Vuestras bailarinas fueron una sensacién. Los nombres de
Mirta Pla, Josefina Méndez, Aurora Bosch y Loipa Aratjo
fueron familiares para todos, no sélo como bailarinas indi-
viduales sino como representantes de una sola escuela,
una escuela cubana. De la noche a la mafana con su baile
se habian situado no sélo en nuestros corazones, sino en
la historia de siglos de ballet.

Arnold Haskell'
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EL TEATRO LUCIA ESPLENDIDO. NADA LE
debia la instalacion de casi dos centurias a su vetusta
arquitectura, a su recreacién barroca. O si. Elambiente de
esanoche de abril preludiaba otro de los grandes aconte-
cimientos a los que el Gran Teatro ha servido de testigo. Y
uno percibe la exaltacién en los pasos, el murmullo
humeante de la espera; imagina a los espectadores de Fanny
Elssler o Anna Pavlova: se siente parte de la historia.

Josefina y Loipa entran y se ubican en uno de los
balcones de la izquierda. El aluvién de aplausos y la
emocién galopan, transitan de un lado a otro de la sala
para elogiar a Mirta y a Aurora que han aparecido por
los balcones de la derecha. Sin que las manos admirado-
ras lo digan todo, la luz se apaga. El escenario se enciende.

La clase es lo mas importante incluso cuando se en-
sefnaa los extranos. Ratl Martin, danzante perenne, tomé
de lamano a varias de las figuras que han fundado en el
arte del movimiento en Cuba y mostré un panorama
solidario, abarcador de la danza. Maria Elena Llorente
y José Zamorano, Perla Rodriguez y Johanes Garcia,
Dulce Maria Vale y Caruca, Eduardo Veitia y Lorna
Burdsall, todos en una barra, lugar donde la semilla
absorbe la savia que la convertira en provechosa fruta.

Muchos de los alumnos de estos creadores vinieron
después. Flachazos de obras y estilos diversos hablaron
de continuidad, de enriquecimiento fecundo, de lo queda
por hacer en un pais que ha probado talento amplio
pero reciente si de danzar sobre las tablas se trata. La
presencia de Fernando, siempre actualizando desde la
propia historia que él representa, iluminé la velada.
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Volvi a pensar en Haskell, en la tremenda conviccién
que lo hizo pronunciarse pronto, inequivoco; en todo lo
que puede privilegiar y establecer un critico. Desde
entonces cuatro joyas echaron a rodar por el mundo y
cada piedra fue puliendo mas los diamantes. Por esa
pulcritud que brilla estallan nuevamente los aplausos.

La circunstancia fundacional teje con el mismo
ovillo la vida de Mirta P4, Josefina Méndez, Aurora
Bosch y Loipa Aratjo. Entre la Sociedad Pro Arte
Musical y la posterior Academia Alicia Alonso
comenzo a transitar la carrera siempre ascendente
de estas figuras. Especialmente la Academia esculpié
la esencia artistica de las jovenes bailarinas.

Alli, con Alicia, Fernando, José Parés y otros
destacados profesores iniciarian una nueva etapa
en sus carreras que les permitié poco tiempo des-
pués, yacomo integrantes del Ballet de Cuba, cum-
plimentar también los reclamos del
profesionalismo. La misma incluyé (...) el esfuerzo
tenaz por lograr el dominio técnico, la riqueza ex-
presiva, la ductilidad estilistica y el conocimiento
de las leyes que escénicamente rigen el hecho
balletistico. (...) Las cuatro bailarinas asimilaron,
desde tan temprana juventud, el hermoso legado
de sus maestros que nunca, frente a
incomprensiones, apatias y agravios, perdieron la
fe en el empefio histérico de hacer del ballet un
derecho de todo el pueblo cubano.?



En ellas, desde muy temprano, la formacién profesio-
nal se entroncé con la pedagogia. Durante los ultimos
afos de los cincuenta, coincidiendo con la represién
batistiana contra el trabajo de la compania Ballet de Cuba,
vieron la luz las primeras intenciones coreograficas de
Pla, Bosch, Méndez y Aratjo. Las dos primeras se
convirtieron en profesoras de las sucursales de la
Academia en Kohly; Aurora, ademas, extendié su
magisterio hasta las ciudades de Cardenas y Varadero.
Luego llegaria a su historial la privilegiada ocasién de que
Alicia Alonso, ya renombrada figura internacional, las
incluyera en el elenco de Coppelia para el Teatro Griego
deLos Angeles. De esa etapa, Mirta recuerda:

Ese viaje fue como un entrenamiento que
complementaba nuestros estudios recién
finalizados. Fuimos dos veces y en la segunda
ocasién nos incorporamos ademas al Ballet
Celeste. La directora de esa compaiiia vio que
tenfamos una preparacién muy buena para
nuestra edad (quince-dieciséis afos) y ella estaba
necesitando bailarinas. Para mi resulté una
experiencia formidable. Aqui no tenfamos
todavia esa posibilidad de bailar todos los dias,
de confrontar sistematicamente con el pablico.
En un mes aprendimos todo el repertorio del
grupo (La nina de los rizos de oro, fragmentos de
Cascanueces, Las estaciones, de Vivaldi) y comen-
zamos a girar por la nacién completa.

A finales de los sesenta cristalizé el empefio de
los Alonso (Fernando, Alicia y Alberto) de fundar la

Escuela Cubana de Ballet y el cuarteto prodigioso se
hacia cargo de divulgar con su virtuosismo ese con-
cepto. El mitico concurso de Varna en sus ediciones
de 1964, 1965y 1966 las catapulté definitivamente
a una gloria que han confirmado: Loipa, a través de
su encomiable versatilidad; Josefina con el personal
temperamento con que se adentra en los roles;
Aurora poderosa en su técnica; Mirta, poseedora de
la sonrisa serena para combinarla con «bella linea y
elegantes maneras».?

Estas Cuatro Joyas han dejado en los escenarios
cubanos y del mundo el destello de su arte. Las mas
importantes compaiias las han asumido como prime-
ras figuras o maitres. Desde el Ballet de Maurice Béjart
hasta los coredgrafos mas renombrados
internacionalmente las han convertido en sus musas.
Cuando el escenario retaba a la experiencia, la sapien-
cia las ha hecho atin mas imprescindibles en la clase o el
ensayo. Como en esa imagen final de la noche en que
recibieron el Premio Nacional de la Danza 2003, en la
que, graciles, hicieron recordar momentos del Grand
Pax de Quatre, brillan, bailan siempre.

NoTas

' Durante su intervencién en el Seminario sobre Critica y
Apreciacion de la Danza, en Miguel Cabrera: Las cuatro
joyas, Editorial Félix Varela y Ediciones Gran Teatro, La
Habana, 1992, p. 6.

2 Miguel Cabrera: Ob. cit., p. 8.

*1b., p.14.
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Ismael S. Albelo

Codanza

La hermosa ley de amar
y el hoy de la danza en Cuba

LA OPORTUNIDAD QUE DA TABLAS PARA
dialogar sobre el hoy de la danza en Cuba resulta un
oasis dentro del desierto critico de nuestra prensa.
Para los que pensamos que no sélo se baila con los
pies sino que hay que usar mucho la cabeza para sos-
tener y desarrollar lo que se ha hecho y se hace
(aunque no siempre de la mejor manera), escribir sobre
el tema es estimulante.

Dos colegas me han antecedido en este «debate»,
con quienes comparto y difiero en opiniones. Mas el
hecho de polemizar y contradecir implica movimien-
to —elemento consustancial a la danza—, evolucién, dar
una visién otra de problemas que pueden desembocar
en crisis, ruptura, desequilibrio. Debatir es siempre
muy saludable. Para expresar ideas distintas, eludo la
réplicay me inclino hacia el analisis, sobre todo cuan-
do recién he constatado «a pie de obra» el estado
actual de la danza cubana.

tablas

La danza

Analizada como categoria, la danza en Cuba exhi-
be uno de los niveles mas altos a que se pueda aspirar:
la gente baila en fiestas, discotecas y casas de musica
—aun a expensas de sacrificios econémicos—, concier-
tos publicos y hasta en teatros; hay mas de 700 baila-
rines profesionales envueltos en treintay ocho compa-
fifas y proyectos artisticos en todo el pais, sin contar
los que trabajan en centros nocturnos, para el turismo
y en otras agrupaciones (dentro y fuera, que también
eso es danza cubana). Cuando tienen la oportunidad
de confrontar en el exterior, nuestros artistas reciben
las mejores criticas y en muchas companias de fama
internacional aparecen nombres cubanos, no
precisamente en las Ultimas lineas de sus elencos.

Esto sélo considerando los bailarines. Si agregamos
profesores, ensayadores, coredgrafos, los miles de



estudiantes en todos los niveles y todo lo que conforma
la danza como categoria, un verdadero ejército humano
estd enfrascado en mantener este don que la naturaleza
nos ha dado. Nunca antes, repito, tanto talento potencial
se ha visto envuelto en tamafia empresa.

Los que se dedican a la danza en Cuba, como todos
nuestros trabajadores, tienen garantizados salario,
seguridad social, apoyo oficial, un bien ganado prestigio en
la comunidad, ademés de reconocimiento internacional.
Este panorama, que a veces olvidamos cuando ejercemos
el criterio, no se da en ninguna otra parte del planeta.

Por si esto fuera poco, un ambicioso proyecto de
talleres de danza para ninos y jévenes ha involucrado
a miles de estudiantes de escuelas primarias y secun-
darias en la Ciudad de La Habana, asi como a instructo-
res, bailarines, promotores e innumerables entidades
culturales. No hay otro Estado, institucién o mecenas
en el mundo actual que soporte cultural, artistica y
financieramente semejante proyecto.

Pero una visién idilica de excelentes bailarines,
maestros bien preparados, coredgrafos con oficio y
estudiantes promisorios obnubilaria la realidad. El
hecho masivo que recorre como un fantasma amisto-
so la danza en Cuba, obliga a un estudio casuistico de
los elementos constituyentes del todo. Hay partes da-
nadas y esas heridas necesitan tratamiento apremian-
te para contener las fracturas que pueden desplomar
el edificio icuando menos lo imaginemos!

Compaiiia de Danza Narciso Medina

Los dafios no se presentan en los macrorresultados:
todavia la danza convoca publico (aunque no tanto
como merece), todavia se ven espectaculos decoro-
sos Yy hasta buenos, todavia se hacen producciones
ambiciosas (aunque muy escasas), todavia hay quie-
nes entienden que danzar no es sélo levantar los pies,
sino también —y sobre todo— poner el alma. Pero cada
vez son menos los interesados en estos y otros porme-
nores técnicos, artisticos y espirituales.

Es légico que si somos un pueblo bailador —a pesar
de que no aparecen nuevos géneros bailables de tras-
cendencia—, tengamos una potente danza profesional.
Sin embargo, es necesario analizar las partes y descu-
brir dénde estan las grietas mas profundas.

El bailarin

Cubaes un pueblo de bailadores y de bailarines, enten-
didos estos Ultimos como los artistas que nos convocan a
los teatros, pagar por un asiento y aplaudir satisfechos —o
por cortesia— al final de una representacion.

El bailarin es el principal gestor de la danza. En
Cuba, por lo general, es un egresado de alguna de
nuestras escuelas de arte, donde ha consumido parte
de su educacién elemental, toda la media, la media
superior y hasta la universitaria. Reciben un adiestra-
miento técnico riguroso donde se le explotan todas las
posibilidades anatémicas hasta el limite que la prepa-
racién fisica puede lograr.

Aqui comienzan los problemas: durante cinco u
ocho afos se trabaja al alumno como un resorte elas-
tico, una maquina de girar o un ave voladora. Quizas
se le recuerde alguna vez que existen personajes, seres
vivos, sentimientos, ideas o filosofias que deben repre-
sentar y sentir en sus cuerpos para proyectarlos con-
vertidos en arte. Pero no hay mucho tiempo: hay que
lograr mas resultados técnicos.

Estudian literatura e historia, un poco de espanol,
francés oinglés... pero lo vital es la técnica, la técnicay
mas técnica. Esos cuerpos exhaustos por el entrena-
miento se corresponden con nifios y adolescentes que
deben ir conformando personalidades artisticas en un
entorno diverso y distinto al de generaciones anterio-
res, como hombres y mujeres de la posmodernidad,
representantes de una cultura a nuestro pesar
permeada por la globalizacién, que viven y haran sus
carreras en el tercer milenio.

Anos antes del advenimiento de este siglo advertia
desde las paginas de esta misma publicacién: «Qué
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Danza Combinatoria

diferenciara pues una competencia de atletismo de un
performance de danza? (...) éQué se hace necesario
preservar de nuestra danza como categoria? El espiri-
tu, el alma. (...) Creo que es precisamente el anima lo
que puede sostener la danza».'

Esa «alma» esta ausente porque se insiste sobre
todo en el plano fisico, se aprende y se cree que sélo
esto es danza... y se equivocan. Lo que es peor, llegan
a confundir a maestros, coredgrafos y al publico, que
espera solo la hazana técnica, el virtuosismo, y enton-
ces todos tratan de satisfacer esta Unica expectativa.

Muchos factores inciden en la danza, pero es el
bailarin quien hace —o no— que esta perviva en la con-
ciencia del receptor como obra de arte, y su materiali-
zacién se trastoca hoy en mera gimnasia y no transmi-
te mas que emociones, ni sentimientos ni ideas. {Puede
existir obra de arte netamente emocional? La respues-
ta sera el inicio de la solucién.

El coredgrafo

A la danza se la ha llamado también arte
coreografico. Entendido asi, sera el coredgrafo el filé-
sofo del movimiento convertido en el hecho danzario,
el organizador de los elementos —muchos y muy com-
plejos— que hacen de la danza una obra de arte.

La coreograffa cubana ha sido un arte de mensaje.
Siempre los creadores cubanos han querido comuni-
carse a través de la palabra danzada. Con los tiempos
posmodernos y el llamado fin de la historia, el movi-
miento por si mismo pasé a ser el Gnico texto en la
danzay la abstraccién hizo presa de ella. No obstan-
te, los coredgrafos cubanos en general continuaron
escribiendo mensajes y textos. Pero ilos temas refle-
jan los intereses del cubano en los afos finiseculares?
{Habia correspondencia entre actualidad y escena?

Si bien hay ejemplos felices de esta correlacién
necesaria—que confirman precisamente la afirmacién—,
la generalidad obedece a tematicas agonizantes para
un nuevo milenio. Eso si, se explota el nivel fisico del
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ejecutante... y se pueden obtener ovaciones histéricas,
pero al cerrar el telén no queda un solo pensamiento
inteligente en el auditorio. Un poco inconscientemente
y a pesar de los textos, caimos en la trampa del fin de
la historia con que se preparé al arte para la
globalizacién.

«Eltalén de Aquiles de toda la danza cubana actual
es, en general, la coreografia. Los maestros histéricos
o no estan en activo o han deprimido su trabajo en los
ultimos afos, mientras que los ‘rebeldes’ de los ochen-
ta trabajan para sus propias companias y estrenan una
o dos obras por afo, por lo que el peso de la coreo-
grafia del siglo xxi recaera en los mas jévenes (quienes)
en sumayoria (...) se postran ante la técnica escolasti-
ca y académica. Conocen (...) las palabras pero no
dominan suficientemente la gramatica ni la sintaxis
danzarias»,? sefialaba cuando entrabamos en el nuevo
siglo.

La salida, agotamiento o repeticién de la obra de
los nombres de antano y la pobre aparicién de nom-
bres nuevos, han marchitado las fuentes coreograficas.
Cuando se produce un estreno asistimos, por lo gene-
ral, a una sucesién de pasos virtuosos, alglin gesto que
responde a cierta intencién dramatica, un texto en el
programa de mano que trata de explicar lo que ocurre
(a veces para inexplicarlo), una buena dosis de oficio
—eso si— pero poco aporte a los requerimientos del
hoy. La falta de informacién nos mantiene
desactualizados de las nuevas tendencias coreograficas
(tampoco muy abundantes que digamos) y el resulta-
do se torna vacuo, trillado, atlético, isalvo honrosas
excepciones!

El maestro

La presencia del maestro de danza no es visible,
pero es fundamental. Su trabajo en nuestro pais ha
producido, unido a tradiciones, paradigmas y volun-
tad politica, esa explosién de bailarines que asombra
al mundo.

Muchas veces este maestro de danza ha sacrifica-
do sus iniciales deseos de bailar —sea por falta de con-
diciones, por transformaciones inesperadas en sus
cuerpos o por el inexorable paso de los afos—y en no
pocos casos trae consigo cierta nostalgia, resentimien-
to o rencor, que s6lo amaina cuando ven el nombre de
un alumno en las carteleras.

Ese trabajo anénimo en el sal6n convierte al maes-
tro en soldado de la danza. Pero en ocasiones las re-



servas de sus frustradas aspiraciones primigenias
afloran en aquellos estudiantes menos avispados, los
que no logran facilmente un paso o no captan rapido
los ejercicios; se deslumbran con los talentos claros y
evidentes, los que tienen asegurados —por condicio-
nes fisicas— un futuro en la danza y quienes pueden
asegurar la pervivencia del maestro en la historia.

No siempre los mas dotados llegan a ser artistas,
pero en la academia de hoy se explota mucho al estu-
diante de mejores condiciones. Al comenzar su
verdadera vida artistica, el «vedetismo» creado en la
academia influye negativamente en su formacion
profesional, cuando tiene que aprender a formar una
fila, a trabajar en conjuntos, a ser un personaje masy
no «el personaje». Por eso la academia como
formadora y el maestro como méximo responsable
de esa formacién, deben dar justo espacio al talento
pero haciéndolo consciente de sus carencias y su papel
dentro de un colectivo profesional, donde se debe
ganar su espacio con trabajo, trabajo y mas trabajo.

Un defecto comun en nuestras academias esta en la
promocién masiva. Los que estudian danza en Cuba
son generalmente los ninos y jévenes de mayores dotes,
pero entre ellos estan los mas dotados y los artistas;
cuando se gradia una masa de bailarines, las mas repu-
tadas compaiiias escogen a estos, mientras el resto va
hacia las agrupaciones de provincia o a otros géneros
diferentes a sus expectativas... y se repite la nostalgia, el
resentimientoy el rencor.

Siempre se debe aspirar al maximo, pero hay que
encauzar las posibilidades reales de cada cual,
mostrarles que la danza en muy abarcadora, que la
realizacion personal debe estar condicionada por las
capacidades reales y que la vida puede dar satisfaccio-
nes hasta en el mas remoto rincén, incluso como maes-
tros. Hablo de satisfacciones espirituales, que muchos
han olvidado en aras del futil bien material.

Fomentar el sentido de pertenenciaalos origenes es
también tarea del maestro, contando, por supuesto, con
la incidencia de los grupos danzarios y las instituciones
regionales que apoyen la politica de descentralizacién

Ballet Espaiiol de Cuba

cultural que se trata de llevar a cabo. Este sentido de
pertenenciay de responsabilidad social del artista incide
en un tema tan sensible hoy como la migracién internay
externa, que tanto lacera la danza en Cuba.

El maestro asume hoy dia mayores responsabili-
dades artisticas, pues las cotas para los estudiantes
son cada vez mas altas. Ello obliga a una mayor
profundizacion en los aspectos estéticos dentro de la
formacién del bailarin: debe verse mucha danzay toda
la danza, conocer cual es su misién, la responsabilidad
que tendra con un auditorio que espera ver arte, no
deporte, que hay diferencias sustanciales entre un es-
tadio y un teatro, entre un deportista y un bailarin.

El maestro es quien mas y mejor puede contribuir
arevertir estas insuficiencias que aquejan a nuestros
estudiantes devenidos bailarines y que entorpecen el
camino del arte.

La obra

Unida la concepcidn del coredgrafo en el cuerpo
del bailarin formado por el maestro, la danza puede
ser reconocida. Pero la fugacidad del hecho danzario
no permite una segunda oportunidad: llega o no, de
ahi la trascendencia del milagro artistico en el que
tantos hombres y mujeres estan involucrados. Por ello
no se pueden desperdiciar esfuerzos ni recursos.
En la realizacién de la obra danzaria se gasta mucho
en una empresa que dura muy poco. La produccién de
una coreografia hoy requiere elementos cada vez mas
extraterrestres: luces, vestuarios, equipos
escenotécnicos conforman un entramado integrante
de la creacién artistica.

El coredgrafo suena con una producciéon perfec-
ta... pero larealidad lo sorprende a cada paso: un pais
con nuestras condiciones econdémicas no siempre pue-
de satisfacer todas las demandas. Para no detener la
danza, se buscan alternativas no siempre felices, que
en no pocas ocasiones culminan en una pieza inacabada,
no lista para degustar —lo que el receptor busca en la
danza teatral.

Ballet de Lizt Alfonso
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&Y qué decir de la realizacién y sus tiempos de
ejecucién? Meses y hasta afios han dormido produc-
ciones de danza en los talleres, no siempre realizadas
con la mejor calidad, lo que atrasa o impide el estreno,
irrita a creadores e intérpretes y, para colmo, el resul-
tado no es éptimo.

Los factores econémicos tampoco son observa-
dos atentamente: una produccion puede tener un ele-
vado costo sélo en su confeccién; si se agregan los
gastos por concepto de salarios, la energia eléctrica,
el combustible, la alimentacién y un largo etcétera,
cualquier coreografia sobrepasa la cifra de cinco
digitos en moneda nacional, y otro tanto en la libre-
mente convertible.

La Unica ganancia que puede extraérsele a una obra
danzaria entre nosotros (que no comercializamos las
obras, ni vendemos videos, co de musica, pulévers
estampados, afiches o programas cromados) es por
concepto de taquilla. ¢{Cuanto permanece una coreogra-
fia en cartelera? {Cuanto cuesta una entrada en nuestros
teatros? (Es costeable el empeiio? Econémicamente no.

Sobre promocién y programacion se hablara mas
adelante, pero si a este déficit se agrega la baja creativa,
en modo alguno los espectaculos de danza son rentables,
lo que puede colapsar nuestra precaria economiay dar
al traste con los planes a los cuales nos enfrentamos.

De la obra coreografica también se pudieran obte-
ner beneficios econémicos a través de giras. Las na-
cionales son cada dia mas escasas e irrealizables por
las razones que todos conocemos; las internacionales
son casi siempre «promocionales», por lo que entre
pasajes, viaticos, impuestos y otros rubros, el Estado
apenas recibe ingresos para luego revertir en la danza
misma: una verdadera serpiente mordiéndose la cola.

La obra danzaria es —quiérase o no— un producto
artistico y econémico. En Cuba, actualmente, es la lu-
cha entre una idea kinética no muy actualizada, una
prioridad sensorial, una produccién emergente y una
explotaciéon minima. Cuando la pieza puede comen-
zar a generar ganancias artisticas y econdémicas,
desaparece... a veces para siempre.

La promociény la programacion

Aunque parezca algo extra artistico, en la actualidad
promocién y programacion son aspectos que componen
la obra danzaria. La concepcién contemporanea de la
promocion es un sistema que incluye cinco aspectos, a
saber: comunicacién, publicidad, relaciones publicas,
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promocion de ventasy ventas. No es menester analizar
cada uno de ellos en estas lineas, pero la pregunta es:
¢hace nuestra promocién actual tales funciones?

En tanto sistema, las acciones estan dispersas: unos se
encargan de la comunicacién y la publicidad, otros
atienden las relaciones publicas, no hay promocién de
ventas Y las ventas corren por cuenta de los teatros.
Resultado: no hay un trabajo efectivo y las mejores obras
o los bailarines de primera linea apenas aparecen en los
informes o en algiin evento nacional, pues en lo
internacional nuestra promocion puede considerarse nula.

La programaciéon de danza en Cuba se ha estudia-
do con seriedad, pero los teatros para la danza son
muy pocos y se deterioran con rapidez, los proyectos
artisticos y los intérpretes proliferan por todo el pais y
no se puede estructurar una programacién segin la
practica comuUn en el mundo: la de temporadas.

Eufemisticamente acostumbramos a llamar «tem-
porada» a uno o dos fines de semana de funciones,
cuando una verdadera temporada contempla desde
un minimo de uno a tres meses de una obra en cartel,
hasta que el publico esté dispuesto a asistir, con fun-
ciones diarias, tal vez con un dia de descanso.
Rara vez nuestro «fin de semana» comienza un jueves,
y mucho mas raro es que veamos doble funcién el
sabado o el domingo. Si después de tanto esperar,
entrenar, ensayar, sufrir, la obra se explota sélo en tres
o seis funciones, icémo se puede madurar?, icémo se
pueden resarcir los costos y gastos?, icébmo se pueden
evaluar los resultados artisticos?

Los espacios

Puede hablarse de dos tipos de espacios basicos
para el desarrollo de la danza: el teatro y la sede de las
compaiias y proyectos artisticos.

El escenario para la danza tiene caracteristicas
basicas que lo diferencian del resto de las manifesta-
ciones escénicas: debe tener sobre 100 m?y unaaltura
que permita los saltos y elevaciones de los bailarines,
piso de madera sin deformaciones, liso y separado de
superficies duras (cemento, hormigén, etc.) para per-
mitir los rebotes en las caidas de los cuerpos. Estas
son las condiciones imprescindibles.

En Ciudad de La Habana, por ejemplo, apenas hay
dos instalaciones en activo propias para la danza: la
sala Lorca del Gran Teatro y el Mella, donde se pro-
graman otras manifestaciones escénicas. Siendo la ciu-
dad mas poblada del palis, el acceso a esos espacios



de las catorce agrupaciones danzarias habaneras en
un afo es de 0,85 mes por cada una, es decir, dos
agrupaciones no podrian presentarse en doce meses
ini un solo fin de semana! ¢{Qué queda para las otras
veinticuatro del resto del pais?

En provincias como Holguin, que cuenta con tres
agrupaciones de danza, el Unico teatro existente lleva
casi tres afos cerrado, mientras otras provincias ape-
nas tienen escenarios adecuados —o simplemente no
poseen escenarios. No obstante se baila en tarimas, en
cines y hasta en pisos duros, pero no hay suficientes
instalaciones que propicien el hecho danzario. Y sobre
las condiciones de las que existen... es mejor no
comentar.

DanzAbierta

Sin temor a errar no se puede hablar de una com-
pafia o proyecto artistico que hoy dia posea condi-
ciones 6ptimas para trabajar: aquellos que cuentan
con sede propia confrontan problemas con los pisos,
los espejos, las barras, el calor, el agua, los servicios
sanitarios, la seguridad o la iluminacién, sin contar
con otras necesidades axiales —o no tanto— como la
alimentacién, la ambientacién o la comunicacién. Se
han rescatado algunos espacios en los cuales las
mismas agrupaciones han trabajado en el
mejoramiento de las condiciones materiales pero,
reitero, ninguna posee las necesarias para garantizar
un trabajo éptimo.

{Hay desinterés por parte de las instituciones ofi-
ciales en resolver esto? En modo alguno. Tal vez pueda
incidirse mas con acciones concretas y ya estudia-
das, pero el amplio mar que representa la danza
cubana es demasiado vasto para los recursos con
que contamos.

Los eventos

En danza, como en todo, es muy importante la con-
frontacién. No se puede desarrollar en las actuales
condiciones una sistematica participacion en festiva-
les o encuentros internacionales. Sin embargo, parece
que nacionalmente tampoco es muy factible hablar de
eventos danzarios.

El mas importante, el Festival Internacional de Ballet
de La Habana, tiene objetivos bien definidos con una
tradicién de mas de cuarenta afos; no obstante sus
organizadores han seleccionado ciertas puestas cubanas
para participar en algunas ediciones —en la Gltima de 2002
actuaron siete agrupaciones nacionales.

Iniciativas de creadores e instituciones provincia-
les han intentado acciones como La Habana: Ciudad
en movimiento, Danzan Dos, Solamente Solos, Danza
en Video, pero lo que aspiray merece la danza cubana
y quienes la realizan es un verdadero festival nacional.

Desde 1994 se celebran Los Dias de la Danza, un
encuentro que pretendia, de manera modesta, esa con-
frontacion y conté con la colaboracién de muchas ins-
tituciones, desde el Ballet Nacional de Cuba hasta las
comparsas habaneras, los espectaculos de cabaret y
las escuelas nacionales. Era un encuentro de toda la
danza, en el cual se abordaban aspectos teéricos, pro-
yecciones de videos y un acercamiento al ptblico como
parte del hecho danzario.

Mientras se ha afiejado como proyecto, Los Dias de
la Danza ha cambiado de objetivos, de estructura, de
intereses; las condiciones econémicas impiden la
participacion de agrupaciones de provincias, mientras
paradéjicamente se amplia en tiempo a todo un mes, a
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manera de temporada. Pero atin contintia pugnando por
convertirse en lo que debe ser: el evento de toda la danza
nacional, por la fecha en que se desarrolla—alrededor del
Dia Mundial de la Danza—, los objetivos iniciales
(confrontacién de los publicos con companias, proyectos
artisticos, escuelas y espectaculos de calidad) y porque
nuestra danza necesita un encuentro de esta indole.

No soy dado al «concursismo» pero —sobre todo
para la coreografia—la danza cubana también necesita un
concurso de valor nacional, que estimule la creacion
amplia y no limitada al video, los solos, los dios o la
danza callejera, lo que por demas resulta mas costoso.
Muchas obras premiadas en estos concursos no
trascienden luego en los repertorios ni se sigue la trayec-
toria de los ganadores, por lo cual algunos de sus objetivos
lamentablemente no se cumplen. El Concurso Bienal de
Coreografia de la UNEAC tampoco se ha dimensionando
en su justa medida, y queda como una simple lineaen un
curriculo, un diplomay un cheque.

La critica

Este acapite queda vacio, pues si bien existen criti-
cos de danza, no se puede hablar de «critica danzaria»
como cuerpo tedrico o manifestacion cultural: no hay
espacios para ello, lo poco que se publica—léase pren-
sa plana—, por escaso y general, no permite analisis
profundos y habitualmente se queda en resefias y loas
complacientes.

El publico

Nuestro publico de danza es muy especializado, por-
que es bailador per se: sabe lo que esta bien y lo que no,
mas alla del gusto o del placer individual. La larga
tradicién de nuestra danza ha creado una audiencia que
envidian muchas metrépolis primermundistas.

Hay dos factores que acercan o alejan a nuestras
audiencias de la danza actual: la propuesta artistica y
la extensién de esa propuesta al publico. Sobre la pri-
mera inciden los mencionados problemas de la crea-
cién, la preeminencia de las interpretaciones indivi-
duales, el poco interés por los temas ya tratados, la
necesidad de comunicaciény la llegada del mensaje, la
carencia de opinidn especializada; sobre la segunda,
falta el acceso de las agrupaciones danzarias a la au-
diencia, la comunicacién entre ambas, no esperar al
sorpresivo encuentro teatral para que el auditorio
habitual y potencial se acerque a la obra.
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En la extensién o sensibilizacién es donde estamos
mas desfasados. A pesar de la divulgacién de la danza,
nuestras companias y proyectos artisticos no han lo-
grado salir del escenario para integrarse al entorno
sociocultural de la comunidad. Vuelven a aparecer las
excepciones, que precisamente son las que mas au-
diencia convocan, pero lo general no es, precisamen-
te, la relaciéon entre personas, lo que se conoce como
creacién de publicos, a lo que se han dedicado mu-
chos autores contemporaneos.

Casi todos los grupos de danza en el mundo dedi-
can recursos materiales y humanos a la extensién de
su proyecto estético. Si en Cuba tenemos bien confor-
madas las instituciones civiles, tan apoyadas por el
Estado, incluso los propios hacedores de la danza for-
man parte de ellas, ¢por qué no estudiar planes con-
cretos de extensién que rebasen el simplemente
divulgativo y logren un verdadero «proceso de creci-
miento y sabiduria compartida entre creadores, insti-
tuciones, promotores y publicos»?®

Por otra parte, considerar estas acciones de
forma global resulta impropio: cada compania o
proyecto artistico es una propuesta diferente —algo
que salva la danza cubana-y atrae o repele publicos
diferentes. «Cada proyecto, grupo, compaiia,
institucién, etc., tiene que crear su publico»,* dedicar
tiempo y recursos a la formacién de verdaderos
espectadores, no simples consumidores, de la obra
de arte danzario. Esto cuesta, sobre todo, tiempo y
mucha voluntad, porque aunque un teatro lleno no
tenga una relacién proporcional con la calidad
artistica, la sala vacia espanta al publico... y a los
propios artistas.

La educacion del publico —o de los publicos— es
una tarea de los que hacen la danza, y no sélo referida
al publico habitual o interesado, sino a aquel que se
considera indiferente u hostil.> Hacia esos espectado-
res debemos encaminar los esfuerzos inteligentes para
convertirlos en parte de la creacién.

Las instituciones

Hablar de las instituciones que dirigen la danza en
Cubay estar dentro de ellas es riesgoso: icuanta res-
ponsabilidad tenemos en atender y resolver lo que se
escribe, se habla o se sabe tacitamente?

Se conoce el fenémeno pero se subestima la di-
mensién. Nos sentimos tranquilos por los resultados
globales y la danza cubana camina por si sola. Se



Raices Profundas

carece de un diagndstico exhaustivo de estos y otros
problemas que inicien un trabajo estratégico para
dar soluciones paulatinas y, en su lugar, se toman
medidas emergentes cuando las grietas dejan pasar
el agua.

Si bien hay esfuerzos por mejorar cientificamente
las condiciones de nuestra danza, escasean los re-
cursos materiales. Por otra parte, se desaprovecha
el potencial creativo artisticay econémicamente, lo
que mantiene débiles las tan necesarias finanzas
oficiales.

Debe tenerse cuidado con la proliferacién de pro-
yectos artisticos de danza: los territorios ansian
institucionalizar sus grupos, el Estado aspira a confor-
mar una magna red de estas agrupaciones, pero un
proyecto de danza es costoso, requiere condiciones
que lo hacen diferente al de teatro, musica o plastica,
y si esas condiciones minimas no estaran resueltas para
los ya existentes en varios afos, {cOmo piensa
solucionarse para otros nuevos?

El nivel central no puede discriminar atenciones:
como alos hijos, hay que darles a todos, globalmente,
igual atencién; las provincias deben desarrollar sus
estrategias regionales a partir, por supuesto, de es-
trategias generales. Pero las actuales estructuras no
satisfaran a corto ni a mediano plazo las expectativas
de la danza en Cuba: se impone la creacién de una
organizacién especializada en este arte, llamese
Instituto, Centro, Consejo, entre otros nombres
usados, que cuente con recursos humanos y
financieros propios y capaces de acometer la empresa
de restanar las heridas del edificio, derribar las
paredes inservibles y levantar nuevos «salones» donde
se desarrolle la danza cubana como verdaderamente
puede hacerlo.

Y al final...

No basta conocer el problema y criticarlo, hay
que atajarlo y proponer soluciones. Cuando se ejerce
el criterio «desde dentro» es preciso «ver y deducir;
(...) analizar, presumir, explicar y adivinar».® Y creo
que la observacién martiana abarca el «dentro» y el
«fuera», que en nuestro contexto viene siendo lo mismo.
Asi es como, a mi juicio, la critica tiene sentido.

Criticar es amar: y aunque no lo fuera, no esta
en que iniciemos época favorable a la agitadora y
dura critica: que en las horas de riesgo y de com-
bate, cuando las penas de la lucha vienen y tintan el
animo sereno, cuando no sobre fina tierra sino so-
bre arena movilisima, fresca a trechos y oscura,
descansa el pie agitado, es ley suprema, urgente y
salvadora la hermosa ley de amar.”

Ley de amar la danza, ley de conservarla, ley de
desarrollarla: eso debe ser el ejercicio del criterio para

el hoy de la danza en Cuba.
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Boén y Carlos Celdran, publicamos
aqui la introduccién del libro
Terpsichore in sneakers. Post-Modern
dance, de Sally Banes, que vio la luz
en el ano 1987 en Wesleyan
University Press, Estados Unidos.
Esta traduccién es la primera al
espanol. Sally Banes es profesora
de danza e historia del teatro en la
Universidad de Wisconsin,
Madison, y actualmente es presi-
denta de la Society of Dance
History Scholars. (N. del E.)

A LOS NORTEAMERICANOS DE HOY, EL ARTE MODERNO YA
les parece anticuado. Hacia mediados del siglo xx, la novela, la pintura, la
escultura y la musica moderna habian alcanzado sus cumbres, y una nueva
generacién de pintores, artistas y compositores —asi como de criticos— se
enfrentaba a una crisis de forma y contenido en la misma raiz de las artes. Igual
sucedia con la danza moderna: término que abarca un abanico de estilos y
lenguajes individuales que, desde sus inicios a la vuelta del siglo, han sufrido una
multitud de cambios, rupturas y variaciones. Todavia usamos el término danza
moderna para referirnos de forma indiscriminada a una enorme variedad de
arte danzario de concierto que no esta arraigado en la dance d’école (ej.: ballet).
La danza moderna se identifica como estética, mientras que la danza en la
revista y el teatro musical se considera entretenimiento.

Quiero delinear aqui brevemen-
te el desarrollo de la danza moderna
para mostrar por qué en los afos se-
senta surgié de forma inevitable un
género que ahora llamamos danza
posmoderna. Comenzé como una co-
rriente subterranea, y aunque ahora
flota mas cerca de la superficie a la
vista del publico, permanece como una
rama afuera de la corriente principal
de la danza moderna.

El siglo xix norteamericano nunca
desarrollé una sostenida tradicion de
ballet, aunque habia producido artis-
tas nacionales y proporcionado un pu-
blico conocedor a estrellas visitantes
como Fanny Elssler y Marie Banfante.
Pero fue una norteamericana, Loie
Fuller (1862-1928), que trabajaba en
Paris en la década de 1890, quien co-
menzaria a sentar las bases de la dan-
za moderna. Al presentar danzas to-
madas de un estilo de entretenimien-
to popular en un serio y elevado con-
texto artistico, Fuller establecié dos
caracteristicas de la danza moderna:
la libertad de movimientos y la actua-
cién del solista. Exagerando el tama-
fio de la falda de la bailarina y emplean-
do brillantes efectos de luces —que ella
inventd y patenté— para transformar-
se a si misma y a sus objetos y vestua-
rio en esculturas moéviles de luz y co-
lor, Fuller —que habia sido actriz,
dramaturga, empresaria y bailarina—

Sally Banes |

hizo cambios radicales en el arte
danzario. Muchos de ellos serfan re-
chazados por los coredgrafos de co-
mienzos del siglo xx, pero permane-
cerfan latentes hasta los afios sesenta:
por ejemplo, Fuller evitaba la proyec-
cién de la emocién o la personalidad
del intérprete, la técnica danzaria vir-
tuosa y hasta la aparicion de la belleza
fisica del bailarin. En lugar de eso, cen-
tré la atenciéon del espectaculo en la
imagen: un objeto que creaba con te-
las, varillas, luces y sombras. EI movi-
miento requerido para crear el efecto
visual deseado era el movimiento co-
rrecto. Raras veces habia elementos
narrativos en las danzas de Fuller; el
texto de la representacion era la crea-
cion fisica de una presencia objetiva.
Fuller no usaba calzas ni corset, y sus
pies estaban desnudos o calzados con
zapatillas planas. Cuando bailaba con
un grupo, planeaba las danzas de ma-
nera que las diferencias individuales
entre las maneras de moverse de cada
bailarin se preservaran. A menudo
empleaba en sus obras a bailarines no
entrenados, y daba a sus intérpretes
un amplio abanico de opciones dentro
de los marcos preestablecidos e ima-
ginativos que creaba.

Isadora Duncan, una californiana
nacida quince afios después que Loie
Fuller, fue otra bailarina norteameri-
cana que triunfé en Europa. Incluso



antes de que viera en Paris las mara-
villosas figuras organicas de Fuller en
1899, Duncan se habia inspirado en
el movimiento de las cosas naturales
—las olas, los arboles, los ciclos de las
estaciones— para encontrar una expre-
sion de movimiento «natural» en el
cuerpo humano, fuera de los restric-
tivos cédigos y vestuarios del ballet.
Bailaba con las piernas y los pies des-
nudos, con tdnicas sueltas, emplean-
do los simples y fluidos movimientos
sugeridos por las figuras de los vasos
griegos, e inspirada por las profundas
emociones surgidas a partir de la mu-
sica de serios compositores como
Beethoven, Schubert y Chopin. Cons-
truia danzas simples como estructu-
ras elementales y repetitivas y los ele-
mentos basicos de la locomocién.
Duncan —que giré por Europa por vez
primera bajo los auspicios de Fuller—
enfatizé lo personal en la danza, tanto
en el formato de sus conciertos, que a
menudo eran solos, como en su signi-
ficado, que expresaba emociones pro-
fundas e individuales.

Duncan creia que la fuente de la
emocién y el movimiento humanos
radicaba en el plexo solar, un princi-
pio que dictaba el uso de todo el
cuerpo en la danza, del centro hacia
fuera, en contraste con el periférico
despliegue de brazos y piernas del
ballet. Al parecer, la coreografia de
Duncan no era improvisada, sino que
seguia un plan establecido, pero con
seguridad su carismatica presencia
escénica infundia a la danza libre
mucha de su legendaria fuerza. Sus
ideas acerca de las posibilidades de
la libertad humana y la expresién
personal —tanto en la vida como en
la danza—, su desenfadado amor por
el cuerpo humano, su rechazo a la
rigidez impuesta por cualquier
acercamiento académico al movi-
miento; estas actitudes, en fin, mas
que la coreografia esquelética que
hoy sobrevive, son su legado mas im-
portante.

Ruth St. Denis, nacida en 1879,
habfa crecido —como Duncan y Fuller—
sobre el escenario profesional. Habia
trabajado como solista en teatros de
variedades y actuado en compaiias
itinerantes desde la adolescencia. Como

Duncan, vio a Fuller en Paris, y se
impresioné también con los espectacu-
los de Sara Yacco y su compaiiia teatral
japonesa en el teatro de Fuller durante
la Exposicién de Paris en 1900. St.
Denis, a diferencia de las otras dos
precursoras de la danza moderna, tra-
bajé primero en los Estados Unidos,
pero, irébnicamente, lo que presento al
publico norteamericano fue una visiéon
espiritual, filtrada a través de su
interpretacién personal, de las formas
orientales: sus impresiones de los
estilos danzarios de la India Oriental,
Egipto y Japén. La serenidad de su
empleo espiritual elevé su exotismo a
la categoria de arte, aunque la compa-
fifa que establecié con su esposo Ted
Shawn después de 1914 actué a menu-
do en circuitos de vodevil. El entrena-
miento que St. Denis y Shawn ofrecian
en sus escuelas Denishawn desde 1915
hasta 1930, era una mezcla ecléctica de
ballet basico, ejercicios delsartianos' y
técnicas danzarias indias, javanesas,
chinas y japonesas, asi como las
«visualizaciones musicales» de St.
Denis: danzas que reflejaban las
estructuras de las composiciones
musicales en términos de estado de
animo, asi como de notas y fraseos.
Denishawn no es histéricamente sig-
nificativa por sus lujosas producciones
—que hoy lucen pasadas de moda— ni
por su analisis del movimiento —St.
Denis y Shawn no formularon teorias
coherentes—, sino por haber ofrecido a
las siguientes generaciones de coreé-
grafos de la danza moderna un entre-
namiento intensivo en una amplia
variedad de estilos, una continua expe-
riencia de trabajo profesional y una
definida estética —exdtica y extravagan-
te— contra la que se rebelaron sus
estudiantes a finales de los afios veinte.

Como correctivo a las danzas
Denishawn, que consideraban superfi-
ciales, frivolas y ornamentales —una
vitrina para exhibir la destreza indivi-
dual mas que una expresioén seria—,
Martha Graham, con su director musi-
cal Louis Horst y sus compafieros Doris
Humphrey y Charles Weidman, se
acercaron a la forma, a la técnica y al
contenido de manera esquematica.
Graham exhorté a los coredgrafos
norteamericanos a ocuparse de la dan-




za norteamericana antes que de la oriental, y de temas que reconocieran los
serios asuntos del dia, de la vida moderna, y no de tiempos o espacios lejanos.
Aun cuando sus heroinas eran mitolégicas, como apunta Jill Johnston, eran
«heroinas de un reconocimiento consciente, una confrontacién y una resolucién»
propias del siglo xx. Graham y Humphrey —junto con Mary Wigman, que trabajaba
en Alemania— empleaban el espacio de forma teatral para expresar sus inquietu-
des tematicas. Ambas usaban una abstraccién, o distorsién, del ciclo natural de la
respiracion, sobre el cual construian complejas superestructuras de vocabularios
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danzarios y sintaxis. Para Graham, la
respiracién podia llevar al cuerpo a la
contracciéon y el relajamiento,
posiciones extremas que dramatizan
connotaciones psicoldgicas de dolor y
éxtasis. Para Humphrey, la respiracion
sacaba al cuerpo de dos posibles
«muertes» cinética y simbdlica —las
posiciones estables de estar parado y
acostado—, y lo llevaba a la caiday a la
recuperacién, creando asi un arco
simétrico que trazaba disefos teatrales
de interés y la vez significaba el triunfo
social del género humano sobre la
inercia. Los vestuarios usados por
ambas coredgrafas eran relativamente
austeros, pero siempre expresivos. Las
danzas explotaban la gravidez, en lugar
de intentar la ilusién balletistica de
trascenderla. Sus ritmos eran los
ritmos angulares, mellados y percusivos
de una época fascinada por el jazz y las
potenciales maravillas y horrores de
las maquinas.

El director musical de Graham,
Louis Horst, abogaba por una coreo-
grafia basada en la coherencia temati-
ca y la variaciéon de formas danzarias
preclasicas, como las danzas cortesa-
nas desarrolladas entre los siglos xv y
Xvii: la majestuosa pero simple pavana,
la «caliente y ligera» giga y la chispean-
te y animada gavota. Cada estado ani-
mico tenia su forma, y la estructura
ritmica en combinacién con los reque-
rimientos simbdlicos y dramaticos del
contenido de la danza moderna cons-
truia un vocabulario que finalmente se
codificaba dentro de una gramatica de
la técnica Graham.

Para Humphrey, los contrastes
entre disefo visual, ritmo, dindmica,
motivaciones y gestos, eran las fuerzas
estructuradoras de una danza. Al
considerar el peligro cinético de la

constante caida y recuperacion del
equilibrio como un movimiento analogo
a los estados de la existencia social, la
asimetria requerida en sus cuatro
aspectos de la estructura danzaria
correspondian metaféricamente —y en
términos teatrales también— a la incer-
tidumbre y variedad de la vida moderna.
Para Humphrey, el pecado mayor de un
coredgrafo era concebir una danza
demasiado estable, mondétona o
simétrica. Ella analizaba la arquitectura
de las formas naturales, pero siempre
las expresaba en términos de la
costumbre humana. Aunque lo bastante
estilizados para lucir simbélicos, sus
gestos parecian mas bien exageraciones
de los movimientos expresivos
naturales que nuestra cultura asocia
enseguida con ciertos estados
emocionales, que los gestos altamente
especificos y simbdlicos del vocabulario
Graham, que deben ser «leidos» para
captar el significado de la danza.

El énfasis en lo personal de la dan-
za moderna norteamericana hizo que
su historia fuera del todo diferente a
la del ballet. La danza teatral clasica ha
evolucionado en los Ultimos cuatro-
cientos anos —y sin duda continuara
evolucionando—- hacia un vocabulario
abstracto, codificado e impersonal,
pero que es directamente transmiti-
do de maestro a discipulo. Basado en
los principios fundamentales de las
cinco posiciones por las que el cuerpo
pasa, y el giro desde el centro, el sis-
tema se transforma gradualmente,
pero en menor medida, durante el
complejo proceso histérico de trans-
misién: ocurren refinamientos, cam-
bios de estilo y desarrollo de la fuerza
y la destreza; también ocurren des-
viaciones de la linea y la mirada basica,
pero siempre regresan a la norma y



reafirman sus raices en la tradicién
clasica. También los bailarines apor-
tan sus propias intenciones y estilos
individuales al vocabulario estandar.
Pero en el ballet, los cambios de ma-
teriales, método y estilo tienen lugar
dentro del contexto de una tradicion
conservadora y académica; una tradi-
cién, sin embargo, lo bastante elastica
como para absorber la innovacién.

Puesto que la danza moderna se
afirmaba con tanta fuerza sobre los
formatos personales y a veces intimos,
sobre un contenido subjetivo y sobre
busquedas y estilos de movimientos
que no sélo expresaran la fisicalidad
del coredgrafo, sino también sus inquie-
tudes tematicas y teorfas del movimien-
to, cada ligero cambio en la técnica o la
teoria de maestro a estudiante no
significaba mayor refinamiento, sino
mayor rebelién. La historia de la danza
moderna es rapidamente ciclica:
revolucién e institucién. Las opciones
de cada generacién han sido ingresar a
la nueva Academia —e inevitablemen-
te, diluirse y trivializarse al hacerlo— o
establecer algo nuevo. En este sistema,
la importancia del coredgrafo sobre el
bailarin es obvia. La «tradicién de lo
nuevo» requiere que cada bailarin sea
un coredgrafo en potencia.

Los finales de los cuarenta y princi-
pio de los cincuenta no fueron afos
creativos en la danza moderna. La con-
mocién politica y artistica de los prime-
ros afos se habia disipado. Como apunté
Jill Johnston en los sesenta, se necesitaba
desesperadamente una nueva danza
moderna, puesto que «la vieja ya
empezaba realmente a lucir de su edad».
Ni los temas ni las técnicas de las
danzas que proliferaron a partir de la
siguiente generacion de coredgrafos
—provenientes de Graham y Humphrey-
Weidman, como de Hanya Holm,
Tamiris y Lester Horton— eran nuevos.
La muerte del WPA Federal Dance
Project, la Segunda Guerra Mundial y
luego el conservadurismo cultural de los
afos de la Guerra Fria parecian despojar
alasiguiente generacién de todo espiritu
revolucionario, tanto en lo politico como
en lo artistico.

Pero incluso durante este perio-
do, Merce Cunningham, que fue solis-
ta de la compaiiia de Martha Graham

desde 1939 hasta 1945, ofrecié un fres-
co acercamiento ala danza en su propia
obra. A partir de 1944 dio conciertos
de danza que se apartaban radicalmen-
te de la entonces tradicional danza
moderna. Sus innovaciones en la danza
se equiparaban a las de su amigo y
colega John Cage en la musica. En
esencia, sus planteamientos eran los
siguientes: |) cualquier movimiento
puede servir de material para una dan-
za; 2) cualquier procedimiento puede
ser un método compositivo valido; 3)
cualquier parte o partes del cuerpo
pueden usarse (sujetas a las limitacio-
nes naturales); 4) la musica, el vestua-
rio, el decorado, la iluminaciény la danza
tienen, por separado, su propia légica e
identidad; 5) cualquier bailarin de la
compania podria ser un solista; 6)
podria bailarse en cualquier espacio; 7)
la danza puede tratar de todo, pero en
primer lugary fundamentalmente, trata
del cuerpo humano y sus movimientos,
empezando por la marcha.

Para Cunningham, la base expre-
siva del movimiento humano es inse-
parable del cuerpo, y proviene del
hecho de que todo el mundo camina
diferente. No hacen falta rasgos ex-
presivos externos para darle signifi-
cado a una danza, pues el movimiento
ya es intrinsecamente significante en
«sus huesos». Aunque una danza de
Cunningham se compone de movi-
mientos realizados por bailarines bien
entrenados que ejecutan pasos com-
plejos, resulta tan inherentemente
expresiva y distintiva como la accién
que podriamos ver en la calle de una
ciudad. Y de la misma manera que
nunca confundiriamos Times Square
con la Piazza San Marco o con Michigan
Avenue, cada danza tiene sus cualida-
des y rasgos propios.

A menudo los diversos componen-
tes de un espectaculo danzario de
Cunnigham han aparecido juntos, por
primera vez, la misma noche del es-
treno; por ejemplo, la musica sorpren-
diendo a los bailarines tanto como al
publico. Esto se debe tanto a la falta
de tiempo como a razones tedricas:
para Cunnigham, los diferentes cana-
les sensoriales son auténomos, una
situacion que refleja la correlacién ar-
bitraria de los eventos sensoriales en

la vida. Eso también libera a la danza
de seguir como una esclava de la mu-
sica o contrastar con ella. Asi, sin co-
rresponder directamente en ritmo,
tono, color o forma, los elementos
expresivos que coexisten de manera
simultanea en la danza, la musica y el
decorado, crean un efecto abarcador.
Cunningham, cuyos colaboradores han
sido los compositores John Cage, Da-
vid Tudor, David Behrman, Christian
Wolf, Pauline Oliveros y La Monte
Young, asi como los artistas visuales
Robert Rauschenberg, Jasper Johns y
Andy Warhol, no esta interesado en
que el publico retina todos los elemen-
tos para «sacar» un determinado men-
saje del evento danzario, sino mas bien
en presentar una variedad de expe-
riencias —auditivas, visuales Yy
cinéticas— que el espectador es libre
de interpretar, o seleccionar, o sim-
plemente absorber.

La vida moderna requiere que nos
guiemos mas por nuestros entendi-
mientos que por reglas. Raras veces
las cosas resultan como las hemos pla-
neado, y vivir en cualquier momento
significa cambiar los planes en el Ulti-
mo minuto, ofr una cosa y ver otra,
tratar de lograr algin tipo de orden
personal fuera del tormentoso caos
de la experiencia mental y sensorial.
Las danzas de Cunningham descentra-
lizan el espacio, telescopian o alargan
el tiempo, permiten la repentina acti-
vidad unisona, la repeticién y una rica
variedad y dispersién. Suprimen lo
acostumbrado y predecible del movi-
miento danzario que sigue una estruc-
tura musical, una historia, una estruc-
tura psicolégica o las necesidades de
un escenario convencional.
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Mas al mantenerse dentro de un
sistema técnico-danzario mientras
renuncia a ciertos tipos de control,
Cunningham preserva la légica fisica y la
continuidad en sus obras. Puede usar
métodos fortuitos, como lanzar mone-
das al aire, tirar dados o escoger cartas al
azar para determinar el orden de los
movimientos en una frase, las frecuencias
de las frases en una danza, los lugares
para situar a los bailarines en escena, el
nimero de bailarines en una seccién o
las partes del cuerpo que seran activadas.
El azar subvierte los habitos y permite
nuevas combinaciones. También socava
los significados literales adjudicados a se-
cuencias de movimientos o combinacio-
nes de partes del cuerpo, puesto que la
préxima vez la secuencia o combinacion
puede ser del todo diferente. Pero el
programa de Cunningham raras veces ha
permitido la improvisacién de los
bailarines o la determinacién espontanea
de las frases. La velocidad y complejidad
de los movimientos harian ciertas
situaciones fisicamente peligrosas. Una
vez determinados, los pasos y las
posiciones de los bailarines deben ser
exactos. No obstante, el aspecto de sus
danzas no es rigido, sino flexible. La
flexibilidad se aplica a muchos aspectos
de la danza misma: su elastico empleo
del espacio y el tiempo, de los pies y la
columna, de la forma y el orden de las
frases danzarias. Se aplica también a la
logistica, porque con sus Eventos, que
comenzaron en 1964, Cunningham ha
inventado un mecanismo danzario
portatil que puede rearmarse en el lugar
de manera discreta.

A diferencia de los coredgrafos
posmodernos, inspirados por las ideas
de Cunningham o criticos de su méto-
do, pero que no obstante llevarian ade-
lante sus teorias, Cunningham perma-
nece atrincherado en un idioma técni-
co-danzario. Es un idioma que él in-
vent6, combinando el porte elegante
y el brillante trabajo de pies del ballet
con la flexibilidad de la columna y los
brazos practicada por Graham y sus
contemporaneos. Junto a esta sintesis
de estilos, estan los aportes propios
de Cunningham: claridad, serenidad,
sensibilidad para un amplio abanico de
velocidades y sustentacién al desple-
gar pasos y gestos, y las inusuales cua-
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lidades de aislamiento que se derivan
de las combinaciones fortuitas. Las
invenciones técnicas y la libertad del
disefo coreografico crean un estilo
danzario que parece abarcar flexibili-
dad, libertad, cambio y —sobre todo
en los propios solos de Cunningham—
placer en el idiosincrasico drama de la
individualidad.

Hubo otros vanguardistas de la
danza en los afos cincuenta que influ-
yeron a los posmodernistas de los se-
senta, ya sea porque sus ideas sobre
la danza se apartaban de forma drasti-
ca de la corriente general, o sélo por-
que ofrecian situaciones escénicas o
coreogrificas a los bailarines jovenes.
James Waring (1922-1975) fue un co-
redgrafo y disefador cuyas danzas a
veces se parecian a las de Cunningham
—con su descentralizado uso del espa-
cio, formato de collage y estructuras
desconectadas pero con porte de ba-
llet—, aunque su método se basa en la
intuicion mas que en el azar. Waring
abandoné la estructura narrativa y dra-
matica a mediados de los cincuenta,
creando atmosferas -a veces
nostalgicas—, refiriéndose amorosa y
traviesamente a la danza de varieda-
des y al ballet, y mezclando estilos
musicales y danzarios que incluian ges-
tos comunes e ideosincrasicos. Waring
era un suave humorista que a veces
parodiaba otros géneros danzarios
acercandose con frecuencia al campo.
Aunque nunca pudo mantener una
compafiia a tiempo completo, entre
1954y 1959 dio conciertos de su obra
en forma regular. Entre los que actua-
ron con él estaban Toby Armour,
Lucinda Childs, David Gordon,
Deborah Hay, Fred Herko, Ivonne
Rainer y Valda Stterfield. A finales de
los cincuenta, Waring dio clases de
composicién y organizé conciertos de
coreografia con sus estudiantes entre
1959 y 1960 en el Living Theatre.

Aileen Passloff, contemporanea de
Waring, aparecié en algunas de sus
obras y a veces compartié un estudio
con él. Comenz6 a coreografiar a fina-
les de los cincuenta, a menudo con
musica vanguardista que incluia obras
de La Monte Young y Richard Maxfield.
Empled bailarines como Setterfield,
Gordon, Amour, Barbara Dilley Lloyd,

Louis Falco y Buré Supree, y decora-
dos y vestuarios de Waring, Remy
Charlip y Claes Oldenburg. Algunas
de sus danzas son, como algunas de
Waring, nostalgicos tributos a las gran-
des glorias del ballet o de la danza
folclérica: otras eran decididamente
modernistas. «Mas cerca de la
calistenia que de la coreografia», dijo
con desdén un critico de la revista Time
en 1960. Los criticos se quejaban de
que el cuerpo de Passloff era dema-
siado corto y grueso para ser danzario.
Pero Yvonne Rainer recuerda que
cuando en 1960 vio a Passloff bailar
Tea at the Palaz of Hoon en el Living
Theatre, se dio cuenta de que habia
una multitud de posibilidades en
cuanto a la apariencia de los cuerpos
de los bailarines, y que su propia
«construccién rechoncha» podia servir.

Aunque Ann Halprin trabajé pri-
mero en la Costa Oeste después de
1955, tuvo un impacto de largo alcan-
ce sobre la coreografia en New York
através de sus alumnos. Halprin habia
estudiado kinesiologia, anatomia e
improvisacién con su maestra
Margaret H’'Doubler en la Universi-
dad de Wisconsin a principio de los
cuarenta.? El uso que hacia Halprin
de la improvisacién, las tareas, y los
movimientos lentos o a menudo re-
petidos, influyeron a Simone Forti,
que estudié y actué con Halprin por
cuatro afnos, y con sus otros alumnos,
entre ellos, Yvonne Rainer, Trisha
Brown y Robert Morris. Halprin co-
labora con artistas visuales y musicos,
y sus primeras obras fueron delibe-
radas, espontaneas y alegres confu-
siones de vida y arte. Sus talleres han
sido importantes focos de intercam-
bio para jévenes bailarines, musicos,
poetas y artistas de la Costa Oeste. A
medida que Halprin adquirié infor-
macién acerca de la terapia Gestalt,
el trabajo con el alineamiento del
cuerpo, los estados alterados de la
conciencia y el proceso creativo —tal
y como fueron analizados por su es-
poso, el arquitecto Lawrence
Halprin—, su trabajo se ha apartado
del entrenamiento de artistas hacia
la busqueda del artista entre la gente
comun. Ella y los miembros de su
compaiifa dirigen ahora sesiones con



grupos comunitarios, asi como grupos
ad hoc, para «crear un lenguaje comin
con respecto a las experiencias de
movimiento» y «crear de manera
colectiva rituales y ceremonias fuera
de las situaciones de la vida» con la
esperanza de reciclar los valores de
los intensos rituales de grupo en la
vida cotidiana.

Pero las fuerzas externas a la dan-
za fueron igualmente importante para
las nociones revolucionarias de los
coredgrafos posmodernos, los filmes,
las artes visuales, la poesia y el teatro
nuevos; sobre todo en los Happenings,
los Eventos y el Fluxus (un grupo neo
dada), en los que se borraban los limi-
tes en las formas del arte y abundaban
nuevas estrategias formales para la
creacién artistica. Repeticién, estruc-
turas aldgicas, eventos simultaneos, la
primacia de lo visual en el teatro, ruido
en la musica, objetos reales en la
superficie de las pinturas y los detritos
del mundo cotidiano que proporciona-
ban el material para los Happenings:
todo esto podia ser traducido por los
jovenes coredgrafos en términos
danzarios. Ellos eran miembros de una
comunidad artistica, en parte a causa
de lassituacién de los talleres de Halprin
y el estudio de Cunningham en el
edificio del Living Theatre, dos lugares
donde florecian ricos intercambios de
ideas y acciones. Intercambios de
personal tuvieron lugar también, puesto
que algunos de los jévenes coredgrafos
actuaban en Happenings, y los pinto-
res, poetas, compositores y esculto-
res aparecian a menudo en las danzas,
o hasta las creaban. Estos amigos no
bailarines de los coredgrafos eran un
personal conveniente cuando se reque-
rian repartos numerosos, pero también
la estética de la nueva danza proponia,
como los Happenings, la apariciéon de
cuerpos no entrenados sobre la escena.

El evento multimedia de John
Cage en el Black Mountain College en
1952 —donde Merce Cunningham im-
provisé una danza, se proyecté un fil-
me, Cage dio una conferencia, David
Tudor tocé el piano, M. C. Richards y
Charles Olson leyeron su poesia,
Robert Rauschenberg mostré sus pin-
turas y puso discos de su eleccién en
un viejo graméfono; todo dentro de

estrictos paréntesis de tiempo—, ha-
bia creado un paradigma, no sélo para
los posteriores Happenings, sino tam-
bién para toda la vanguardia de los
préximos veinte afos o mas. Cage
estaba inspirado por las ideas teatra-
les de Antonin Artaud, el uso de las
operaciones de azar de Marcel
Duchamp y la doctrina de no evalua-
cion del filésofo Zen, Huang-po. Cage
sintetizé los tonos vanguardistas del
Futurismo —sobre todo el Bruitisme
o «musica ruido»—y el Dadaismo para
crear una vanguardia norteamericana
que generd nuevas formas de musica,
teatro, danza, pintura y poesia, asf
como las menos definibles categorias
de Happenings, Eventos y Fluxus.

Los Happenings de Allan Kaprow
sentaron precedentes para el rompi-
miento entre las experiencias artisti-
casy vitales; los Happenings de Robert
Ahitmann mezclaron habilmente los
medios y manipularon objetos ordi-
narios en fantasticas transformacio-
nes. Jim Dine usé objetos como acto-
res, construyendo collages de textu-
ras e imagenes. Claes Oldenburg puso
objetos en movimiento, transformé la
escala o el material con resultados
coémicos, privilegié los detalles de la
obra sobre la composicién del conjun-
to y usé una estructura mas asociativa
que narrativa en sus obras.

El nuevo teatro, como el nuevo
arte visual, estaba en un proceso de
desmaterializacién. Cuando una escul-
tura o pintura viva disipaba la tradicio-
nal permanencia del objeto de arte,
disolvia también el aspecto de utilidad
de la obra. Un sentido de inmediatez
y concrecién combinado con esponta-
neidad y un interés mayor en el pro-
ceso de trabajo que en el producto
terminado, para repudiar la nocién
romantica de la obra de arte como un
ejemplo permanente de la expresion
del artista. Las estrategias de mono-
tonia y repeticién socavaban los valo-
res de artesania y composicién. El uso
de la escala humana y de materiales
ordinarios y a veces industriales, in-
trodujo una cualidad terrena y labo-
riosa en la pintura, la escultura, el tea-
tro y también en la danza. A medida
que el arte visual se enfilaba hacia el
teatro —colocandose en guerra con el

arte modernista, segin Michael Fred —,
el correspondiente movimiento en la
danza, centrandose también en las
percepciones del espectador y cam-
biando los puntos de vista, parecfa con-
tradecir el argumento de Fred al re-
primir los elementos teatralmente
expresivos de la formay a la vez acer-
carla a una identidad objetiva.

Merce Cunningham inspiré en gran
medida la danza posmoderna al servir
de inspiracién a posteriores
innovadores y a la vez como una autori-
dad para ser criticada. Lo que hizo
Cunningham para dar a luz el nuevo
movimiento fue poner a Robert Dunn
a realizar un taller de composicién en
el estudio Cunningham. Dunn, casado
entonces con Judith Dunn, que bailaba
en la compaiia de Cunningham y, por
amistad, con James Waring, habia estu-
diado composicién musical con John
Cage en laNew School. El introduijo las
ideas de Cage en su clase de composi-
cién danzaria, sobre todo las relaciona-
das con los procedimientos fortuitos.
También analizé las estructuras de
tiempo repetitivas de Eric Satie y las
recomendé para su uso en la coreogra-
fia. Los estudiantes del taller durante
el primer ano, 1960a 1961, fueron Paul
Berenson, Simone Forti, Marnie
Mahaffey, Steve Paxton e Yvonne
Rainer. Mas tarde se unieron Ruth
Allphon, Judith Dunn y Ruth Emerson.
El segundo afio en que se dieron las
clases, a partir del otofio de 1961, hubo
muchos mas participantes, entre ellos
Trisha Brown, David Gordon, Alex y
Deborah Hay y Elaine Summers.
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Judith Dunn recuerda:

Como maestro, Bob Dunn era atroz. Consentia discusiones y divagaciones

interminables que a menudo se descarriaban locamente desde el principio.
Permitia a los alumnos tratar cualquier cosa que golpeara su fantasia. Para
examinar: considere y presente cualquier objeto, coleccién danzaria de palabras
o lo que tenga como respuesta a los problemas que él habia mandado a estudiar.
Planteaba preguntas que partian de los elementos mas basicos: estructura,
método, material... Evaluacién: los términos de «bien o mal», «aceptable-
rechazado» se eliminaban de la discusién y eran remplazados por el analisis

tablas

(qué viste, qué hiciste, que sucedié,
cémo te las arreglaste para cons-
truir y ordenar, cudles son los ma-
teriales, dénde los encontraste o
cémo los formaste, etc.) No habia
una férmula para seguir. Al principio,
esto causaba cierta ansiedad. Lo que
él pedia era que la invencién tuviera
lugary el trabajo continuara para ser
montado de manera econémica y
practica.

Para los miembros de la clase,
muchos de los cuales habian estudiado
composicion con Louis Horst y Doris
Humphrey en el Connecticut College,
librarse de la evaluacién y de las formulas
prescritas resultaba inaudito, pero
tuvieron reacciones diversas respecto
al método de Dunn. Algunos sélo se
dejaban ver en la clase para presentar
las danzas que habian trabajado de
manera independiente. David Gordon
recuerda que él, por ejemplo, siempre
trataba de encontrar las aberturas en lo
que percibia como una actitud
paraddjicamente rigida hacia el azar.

Robert Dunn organizé el primer
concierto en la Iglesia Hudson, después
que sus estudiantes se habian encontrado
en el lugar donde podian mostrar el
trabajo que habian hecho en su clase. El
concierto, ofrecido el 6 de junio de 1962,
comenzé con la proyeccién de peliculas
mientras el publico se sentaba —«pietaje
editado al azar por Elaine (Summers) y
pietaje de prueba que (John Herbert
McDowell) hizo, todo lo cual era blue-y»
y un clip de W. C. Fields, The Bank Dick.
Las peliculas se disolvieron dentro de la
primera danza del programa: Hombro,
de Ruth Emerson. El programa incluia
también una o dos veces a la semana Me
pongo mis tenis® para ir ciudad arriba, de
Fred Herko (que murié en 1964); Trdnsito

y Apoderado de Steve Paxton; Danza de
Helen y Danza de maniquies de David
Gordon; Piel de lluvia de Deborah Hay;
Divertimiento, Danza comun y Danza para
tres personas y seis brazos de Yvonne Rainer.
Hubo danzas de William Davis, John
Herbert McDowell, Gretchen MaclLane,
Carol Scothorn y Elaine Summers; una
colaboracién de Alex Hay, Deborah Hay y
Charles Rotmil, y musica de John Cage.
Yvonne Rainer;, que junto con Steve Paxton
y Ruth Emerson habia «audicionado» para
el uso de la iglesia, recuerda:

El primer concierto de danza
resultd ser un maratén de tres horas
en una sala con capacidad para unas
300 personas sentadas de principio
afin con un calor de 90 grados F, sin
aire acondicionado. La seleccién del
programa habia sido lucubrada en
numerosas sesiones de chachara,
con Bob Dunn como el calmado
piloto de una nave a veces
recalentada... Recuerdo a Fred
Herko con patines de rueda,
recuerdo a John Herbert McDowell
con una media roja y un espejo, re-
cuerdo a Deborah Hay cojeando por
ahi con algo alrededor de su rodilla.
Me recuerdo haciendo mi Danza co-
mun, recuerdo estar en Apoderado
de Steve Paxton con (la disefiadora
de luces) Jennifer Tipton. Al final,
todos estabamos en un loco éxtasis,
y con razén. A parte del entusiasmo
del publico, laiglesia nos parecia una
buena alternativa al método de
alquilar un salén una vez al afio, que
habia atormentado hasta entonces
al combativo bailarin de danza. Aqui
podiamos presentar cosas con mas
frecuencia, de manera mas informal
y barata, y —lo méas importante— de
forma mas cooperativa.



Los participantes en el programa
que habfan mostrado su propia coreo-
grafia antes (como Rainer, por ejemplo)
se habian presentado en el programa de
James Waring en el Living Theatre, o
seguido los dos caminos establecidos:
alquilar una sala o hacer audiciones para
los conciertos anuales de obras de
coredgrafos jévenes ofrecidos en el YM-
YWHA de la calle 92.

En agosto, Elaine Summers orga-
nizé un concierto para el grupo en
Woodstock, New York. Las danzas
eran de Summers, Elizabeth Keen y
Ruth Emerson; y Laura de Freitas, June
Ekman y Rally Gross aportaron una
improvisacién estructurada.

Cuando llegé el otoiio y Dunn no
reanudé su taller, Paxton y Rainer con-
vocaron reuniones semanales en el
estudio de esta Ultima. Mas tarde, el
nuevo taller colectivo se transfirié a la
Judson, donde se celebré un tercer
concierto el 29 de enero de 1963 y un
cuarto programa la noche siguiente.
En abril, Rainer presenté su especta-
culo de toda una noche, Terrain. En
mayo, siete miembros del grupo —para
entonces, Robert Rauschenberg se
habia unido a ellos— fueron invitados
por la Galeria de Arte Moderno de
Washington a dar un concierto en
Washington D.C., donde actuaron
sobre una pista de patinaje en ruedas.
En junio se ofrecié un concierto de
once danzas y dos piezas teatrales en
el Pocket Theatre de New York.

Desde la época del primer con-
cierto, el grupo incluyé «coredgrafos»
que no eran bailarines entrenados,
sino artistas, compositores y escrito-
res. Aunque muchos de los coredgra-
fos eran también bailarines consuma-
dos que habian trabajado con
Cunningham, Waring, Passloff y otros,
algunos de los bailarines nunca habfan
coreografiado sus propias obras. La
informalidad y flexibilidad del taller
permitié el uso de no bailarines en
piezas danzarias, y dio lugar a la pre-
suncién de los no bailarines de que
podian no sélo bailar, sino también
coreografiar. «La gente que venia, sim-
plemente se lo tragaba», como apunté
John Herbert McDowell. El vio la si-
tuacién de la Judson como un encuen-
tro de artistas con la misma impor-

tancia histérica del Paris de los afios
veinte, y sefialé que se trataba de una
explosién de ideas interactivas a par-
tir de una variedad de campos que
propiciaba nuevas actitudes acerca de
lo que podia ser la danza.

Y el pablico era también de artis-
tas, pintores, musicos, bailarines, es-
critores, cineastas e intelectuales; gen-
te que vivia en Greenwich Village, el
barrio donde estaba la iglesia. Era un
publico bien enterado de las crisis del
arte moderno y conocedor de la historia
de las alternativas a las tradiciones
artisticas; un publico ansioso de ser
sorprendido, choqueado y provocado.
Excepto las benévolas criticas de Allen
Hugues en el New York Times, la prensa
por lo general pasé por alto o
desaprobé lo que sucedia en la Judson,
al menos en los primeros afos. Otra
notable excepcidn fue Hill Johston, del
Village Voice, una entusiasta partida que
defendi6 la causa de la revolucién y la
explicé en sus columnas del Voice, en
las criticas del Art News y en paneles,
charlas y «conferencias-accién».
Johnston organizé conciertos fuera de
la cuidad para sus amigos, y en
ocasiones ella misma bailé e hizo
coreografias. Cuando ella favorecia en
el publico a un coredgrafo respecto a
otro, lacompetenciay el resentimiento
aparecian de forma inevitable, pero
«cualquier cosa que escribiera, sus
columnas eran la mayor fuente indivi-
dual de PR desde que Clement
Greenberg publicité a Jackson
Pollock».*

Al principio, los creadores de
Happenings se mantuvieron apartados
de la Judson, pero después de que
Rauschenberg se involucrd, la escisiéon
se redujo un poco. No obstante, sur-
gieron otras tensiones, porque con la
participacién de Rauschenberg se pro-
dujeron cambios en el publico y un
nuevo sentido de estrellato y rango
dentro del grupo. Una faccién —que
incluia a Trisha Brown, Lucinda Childs,
David Gordon, Alex Hay, Deborah Hay,
Robert Morris, Steve Paxton, Yvonne
Rainer y Robert Rauschenberg— se
consolidé. Fueron invitados a actuar
fuera de New York, fueron favoreci-
dos por Johnston y vistos como los
mayores exponentes de la estética de

la Judson. Algunos participaron en el
Yam Festival, en mayo de 1963 —en la
Galeria Smolin, la ciudad de New York,
la granja de George Seagal en South
Brunswick, New Jersey, la Hardware
Poet’s Playhouse en Manhattan y otras
varias locaciones—, junto con miem-
bros del Fluxus y creadores de
Happenings y Eventos. Viajaron al New
Paltz, New York, en enero de 1964, y
se presentaron en el Once Festival,
en Ann Arbor, en Michigan, al mes si-
guiente. En febrero y marzo de 1964,
Esteve Paxton organizé las series del
Teatro de Danza Excedente en el Stage
73 de New York, y al afio siguiente, en
mayo, la Primera Reunién del Teatro
de New York, con reposiciones y nue-
vas danzas de Carolyn Brown, Trisha
Brown, Lucinda Childs, Judith Dunn,
Gordon, Alex Hay, Deborah Hay, Tony
Holder, Morris, Paxton, Rainer y
Rauschenberg. En la reunién hubo
también Happenings, performances y
eventos musicales de Oyvind
Fahlstrom, Claes Oldenburg,
Karlheinz Stockhausen, el Once
Group, Robert Whitman y una exposi-
cién curada por Lewis Lloyds.

En 1964, Robert Dunn ofrecié de
nuevo un curso de composiciéon. Mas
por entonces las reglas de la danza
habian cambiado. La oleada inicial de
experimentacién en la Judson, habién-
dose consolidado momentaneamente,
se resistia sin embargo a la
institucionalizacién a medida que la
actividad danzaria proliferaba. Sin
embargo, los talleres semanales habian
perdido su valor para aquellos
coredgrafos que encontraron oportu-
nidades de trabajo en otra parte, o cuyas
ambiciones los llevaron a hacer un
mayor trabajo independiente. Los
empleos para ensenar fuera de la ciu-
dad de New York separaron al grupo
geograficamente, y los vinculos se afloja-
ron en adelante por compromisos
fuera, conciertos de solistas y un
constante flujo de nuevos coredgrafos a
la Judson. De acuerdo con Hill Johnston,
el impetu del grupo central estaba
mermando hacia finales de 1963. Hacia
1965, Meredith Monk, Kenneth King y
Pohebe Neville emergian como los
lideres de una «segunda generacién de
la Judson». Continuaron dando
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conciertos en la Iglesia Judson hasta
1968, pero también se presentaban en
galerias de arte, almacenes, otras
iglesias y varios espacios no teatrales.

Mas no fueron solamente los ar-
tistas quienes aportaron fructiferos
espacios de intercambio para la coreo-
grafia. La nueva danza se simplificé y
se complicé a la vez con experimen-
tos tecnoldgicos. La tecnologia ofrecia
un rigor objetivo que resultaba un agra-
dable antidoto para la subjetividad de
la danza dramatica y una légica exten-
sién de la inquietud por la metodolo-
gia. En octubre de 1966, Experimen-
tos en Arte y Tecnologia (EAT), una
fundacién organizada en parte por
Rauschenberg patrociné una serie de
representaciones en la que los artis-
tas colaboraban con ingenieros de los
Laboratorios Telefénicos Bell. Nueve
noches: Teatro e Ingenieria, como se
tituld la serie, incluyd obras de Childs,
Alex Hay, Deborah Hay, Paxton, Rainer
y Rauschenberg, asi como de John Cage,
Oyving Fahlstrom, David Tudor y
Robert Whitman. Los eventos, cele-
brados en el Arsenal del 69 Regimien-
to —donde se celebré el famoso Show
del Arsenal de New York en 1913—
fueron en parte desastrosos, afronta-
ron muchos problemas técnicos y de-
jaron varias de las piezas, hasta cierto
punto, sin realizar.

A finales de los sesenta y principios
de los setenta, cuando la inquietud
politica se apoderé del pais, diversos
coredgrafos crearon danzas con temas
politicos, ya fueran explicitos o implicitos.
Rainer, por ejemplo, bailé Trio A en
condiciones de convalecencia y la llamé
Danza Convaleciente en un programa de
obras en protesta contra la guerra de
Vietnam durante la Semana de las Artes
Iracundas en 1967; coreografié una
marcha hacia Soho basada en su Paseo-M
para pronunciarse contra la invasién de
Cambodia y las matanzas del estado de
Kenten 1969; preparé una danza parael
Show de la Bandera de Judson en 1970,
y el mismo afio creé una pieza llamada
GUERRA. Las danzas de Steve Paxton
durante ese periodo —incluyendo Confe-
rencia intravenosa, Conferencia hermosa,
Colaboracion con Wintersoldier y Aire—
trataban temas especificos sobre la
censura, laguerray la corrupcién politica.
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Otros temas generales sobre la
organizacién politica se expresaron
incorporando formas comunales a piezas
de grupos grandesy de estructura simple
como Amante satisfactorio y Estado, de
Paxton, y los grupos de danza cada vez
mas informales de Deborah Hay. El uso
por muchos coredgrafos posmodernos
de bailarines no entrenados, que
resultaba apropiado en un contexto
general de antiautoritarismo, retrocedié
de manera considerable a finales de los
afos setenta.

Los experimentos y aventuras del
Teatro de Danza Judson y sus deriva-
ciones, sentaron las bases de una es-
tética posmoderna en la danza que
extendié y a veces desafié el alcance
de los propésitos, materiales, moti-
vaciones, estructuras y estilos en la
danza: una estética que contintia con-
formando el trabajo danzario mas in-
teresante de hoy.

Reaccionando en sus origenes
contra el expresionismo de la danza
moderna, que encadené el movimien-
to a una idea literaria o forma musical,
los posmodernistas proponen —como
hacen Cunningham y Balanchine— que
las cualidades formales de la danza
podrian ser razén suficiente para la
coreografia, y que el propésito de crear
danzas podria ser simplemente el de
construir un marco dentro del cual
miremos el movimiento por si mismo.
Pero hay otros propésitos que el
posmodernismo reclama para la danza.
Uno es que una danza puede formular
o ilustrar una teorifa de la danza, como
en Algunas ideas sobre improvisacién, de
Rainer, en la cual su voz grabada plan-
teaba preguntas sobre el proceso
coreografico y la naturaleza de la «de-
terminacion espontanea» del disefio de
movimiento, mientras ella, de hecho,
improvisaba; o comoen 10/, de Douglas
Dunn, la cual propone que la quietud
puede constituir una danza. Otro
propésito, inspirado en parte por los
filésofos y escritores fenomenoldgicos,
es abarcar diferentes perspectivas
sobre el espacio, el tiempo o la
orientaciéon hacia la gravedad, como hizo
Trisha Brown, por ejemplo, con sus
Piezas de Equipo. La ruptura de la
distincién ente el arte y lavida—no en el
sentido de que la vida se haga mas

artistica, sino en el de que la vida real
sea a la vez tema y material para el
arte—, la clarificacién de movimientos
individuales y distintos y el aislamiento
de las caracteristicas esenciales de la
danza, se han convertido todos en
propésitos vélidos para crear una danza.
Por tanto, se tiene la opcién de crear
una danza para el placer del bailarin, sin
tener en cuenta que el publico la
encuentre agradable o incluso accesible
—o no. La misma pregunta sobre lo que
significa crear una danza puede generar
coreografia: ¢escribir una partitura
—como ha hecho Simone Forti— es un
acto de coreografia? iLa creaciéon
danzaria es un acto de construccién y
pericia o un proceso de toma de deci-
siones? En la danza posmoderna el
coredgrafo se convierte en critico; educa
a los espectadores en las formas de
mirar la danza, desafia las expectativas
que el publico trae a la representacion,
aisla partes de la danza para
inspeccionarlas mas de cerca, comenta
sobre la danza a medida que se
desarrolla.

Una gran variedad de estrategias
organizativas han sido empleadas para
lograr estos objetivos. Un paso crucial
fue el uso del tiempo real, en lugar de la
medida artificial. O sea, que las accio-
nes ya no se ajustaban a las estructuras
temporales dictadas por el acompana-
miento musical, sino que, simplemente,
se tomaban el tiempo que hubieran
necesitado fuera de la escena. Otro fue
el uso de la repeticion para enfatizar el
paso del tiempo. El fraseo no acentuado,
que Rainer hizo paradigmatico en Trio
A, tuvo el efecto de aplanar la estructura
temporal de manera que la dindmica ya
no participaba en el disefio de la danza
sobre el tiempo. No sélo el cuerpo
puede relajarse en la danza posmoderna
—en contraste con el ballet y la danza
moderna—, sino que el tiempo, en el
sentido de suspenso, también se relaja.

Ya sea que la estructura predomi-
nante sea un sistema matematico para
usar el espacio, el tiempo o el cuerpo, o




un ensamblaje arbitrario, o la
fragmentacién y yuxtaposicion, la
deliberada anulacién de la estructura por
la improvisacién o el constante cambio
de estructura por métodos fortuitos, en
la danza posmoderna siempre existe la
posibilidad de desnudar la forma
subyacente. La postura anti-ilusionista
plantea que pueden mostrarse las
costuras, y que parte del placer estético
de contemplar una danza se deriva de
aprender su estructura examinando esas
costuras, viendo los errores que ocurren
en la improvisacién, presenciando la fa-
tiga, el peligro, la torpeza, la dificultad;
viendo cémo el movimiento es marcado
y aprendido: viendo cémo los sistemas
se construyen y se desmantelan,
rechazando el ser seducido por la
destreza.

Una manera de desviar la atencién
de las cuestiones de virtuosismo técnico
es desmitificarlas creando danzas que
reconozcan su propio proceso de
composicién. Otra es simplificar la
coreografia de manera tan drastica que
la técnica sea pasada por alto; y esa
simplificacién se relaciona con el uso
de movimientos naturales. Los
movimientos naturales presentan al
cuerpo de manera concreta y lo mues-
tran comprometido con el tipo de
posturas fortuitas y cotidianas que se
asocian con las acciones comunes. De
esta manera, cualquier cosa: desde
hacer saltos mortales hasta permane-
cer parado, desde peinarse hasta
caminar, comer o contar un cuento,
puede convertirse en material. Lo que
hace a un movimiento parte de una
danza, mas que el simple y comun
movimiento, es que esté instalado en
un contexto danzario. El uso de objetos
—cargados o manipulados—, la
improvisacién, los incidentes esponta-
neos, las tareas, los juegos y las estruc-
turas temporales relajadas, engendran
todos nuevas posibilidades para los
movimientos de la danza, en especial
los movimientos naturales. Cuando las
precursoras de la danza moderna Loie
Fuller e Isadora Duncan hablaban de
movimiento «natural», se referian a los
gestos que imitaban o presentaban
formas de la naturaleza —para Fuller,
flores y mariposas; para Duncan, los
movimientos de las olas y los arboles.

En los afos veinte y treinta Graham y
Humphrey buscaron movimientos
«naturales» basados en la respiracion,
por lo cual ellas entendian gestos que
connotan la expresividad de las
realidades psicoldgicas o sociales por
medio de la tensién corporal. Para los
coredgrafos posmodernos de los
sesenta y los setenta, «natural» quiere
decir algo bien diferente: significa una
accion no distorsionada por el efectismo
teatral y despojada de toda cobertura
emocional, referencia literaria o cro-
nometraje manipulado. Un salto, una
caida, una carrera o un paseo, se ejecu-
tan sin atender a la gracia, la atraccién
visual o la destreza técnica. La accién
tiene la cantidad exacta de sencillez y
rudeza, y dura exactamente el tiempo
que podria durar fuera del teatro. El
cuerpo no esta mas estirado o tenso
que en la vida real. Este nuevo sentido
de actividad fortuita arraigado en la
experiencia completa, se tipifica en la
cobertura del pie, la herramienta basica
de la danza. Si el ballet cubrié el pie con
zapatillas de raso, ocultando la superficie
del cuerpo y su fuerza de trabajo tras
una envoltura que buscaba una tenue y
graciosa feminidad, y si la danza mo-
derna desnudé el pie con desenfado para
asegurar su simbdlico contacto con la
tierra, la musa del posmodernismo usa
zapatos tenis (ver nota 3), para
simbolizar nada, para proporcionar la
velocidad y ligereza de los zapatos de
punta y a la vez comodidad, y para
mantener una frescay humana distancia
de la tierra mientras el pie se mantiene
firme sobre el suelo.

La estética posmoderna no es
monolitica, y en ella podemos hallar
inquietudes y métodos contrastantes.
Estan los grupos y coredgrafos, como
Grand Union, Simone Forti y Douglas
Dunn, que a menudo practican una
especie de relatividad coreogrifica,
dejando a sus intérpretes vagar sobre
el tiempo y el espacio en diferentes
grados. Después vienen otros como
Lucinda Childs, Kenneth King, Laura
Dean y Andy de Groat, que por lo
general operan como gedmetras,
trazando claros disefios en un espacio
bien controlado. Hay un tipo de
coredgrafo que atrae la atencién del
espectador mediante complejos dise-

fios de movimientos, y otro que simpli-
fica o complica el movimiento para
enfatizar las operaciones corporales de
los bailarines individuales que hacen los
disefios. Y en Improvisacién de contacto
de Steve Paxton y Danzas circulares de
Deborah Hay, el foco de atencién de la
danza es la sensacion y la conciencia fisica
del bailarin, lo que amenaza desplazar
por completo a la obra del reino del
arte, al hacer obsoleto al espectador.

En los setenta, una vez que las
cuestiones de técnicas y expresién
habian sido identificadas, probadas y
resueltas de diversas maneras, y redu-
cida la danza a sus rasgos esenciales, un
nuevo expresionismo surgié en la obra
de Meredith Monk, Kenneth King y
otros. La narrativa volvié a instalarse en
la danza, pero una narrativa distanciada
por técnicas de extrafiamiento y
reflexividad, como en las Ultimas obras
de Rainer, algunos espectaculos de
Grand Union y la obra mas reciente de
David Gordon. Incluso el virtuosismo
ha vuelto a surgir en las danzas: un vir-
tuosismo de invencién, destreza y
resistencia, como en las simétricas y
graciosas construcciones de Douglas
Dunn, las danzas obsesivamente preci-
sas de Lucinda Childs y las elegantes e
ingeniosas obras de David Gordon. Las
aventuras de Bastia Zamir con
esculturas aéreasy las Piezas de Equipo
de Trisha Brown son ejemplos de
danzas que requieren una nueva tanda
de habilidades fisicas.

He escogido diez coredgrafos y un
grupo para escribir sobre ellos. Mu-
chos otros creadores danzarios estu-
vieron implicados activamente en la
creacién de la estética de la danza
posmoderna; no sélo bailarines como
Judith Dunn, Elaine Summers y Rudy
Pérez, sino también, como he apunta-
do, compositores como John Herbert
McDowell y Philip Corner y artistas
visuales como Alex Hay, Robert
Morris, Robert Rauschenberg y
Carolee Schneeman. No obstante, los
seleccionados han trabajado de forma
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consistente en la danza, muchos de
ellos al menos desde los comienzos
del Teatro de Danza Judson, y su obra
es también representativa de varios
temas y principios que han preocupado
a todos los posmodernistas.

Muchos coredgrafos que pudieron
considerarse parte del movimiento
posmoderno no han sido incluidos aqui
por diversas razones. Algunos, como
Laura Dean, Andy deGroat, Batya Zamir,
Judy Padow, David Woodberry, Wendy
Perron, Kei Takei, Sara Rudner, Mary
Overlie, Pool Kaye y otros, han estado
trabajando por menos de una década y
en estilos que adn estan evolucionando.
Por otra parte, Twyla Tharp, cuyo traba-
jo merece un detenido andlisis, se ha
excluido de este estudio pese a que
muchos de sus tempranos intereses y
métodos se entrelazaron con fuerza con
los de los posmodernistas. Las
apariciones de Tharp han cambiado, o al
menos eso parece indicar su obra mas
reciente, y mas que emplear formas de
la danza popular en un contexto de
vanguardia, trabaja con seriedad en
formas mas generales, como el ballet y
los musicales del cine.

Entre estos diez coredgrafos y un
grupo estan representadas casi todas
las posiciones tedricas y practicas de la
estética posmoderna. Son estos los
creadores danzarios que han adquirido
el estatus de una nueva academia de
acuerdo con el modelo ciclico de la
historia de la danza moderna propues-
ta antes. Y sin embargo de muchas
maneras este grupo ha logrado romper
ese ciclo y trascenderlo. Aunque los
coredgrafos mas jovenes se inspiran sin
duda en las teorias y danzas discutidas
aqui, los posmodernista en su mayor
parte rechazan una posicién jerarquica
de autoridad. Su ruptura con la tradicién
lleva consigo la nocién explicita de que
no se necesitan mas academias y de
que las reglas no son sacrosantas, pero
lo mismo pueden ser utiles que
innecesarias. Si este es un nuevo
establishment, la danza posmoderna es
tan pluralistica que inaugura un nuevo
tipo de establishment: el que tolera la
invencién y recibe con jubilo el cambio.
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Traduccién del inglés: Freddy Artiles

NoTas,

!'Se refiere a los ejercicios basados en el
método de Francois Delsarte (181 1-
1871), quien planteaba que la emo-
cién podia expresarse de manera mas
fuerte y directa por medio del movi-
miento hablado. Las ideas de Delsarte
influyeron sobre la actuacién en el cine
mudo. En su escuela, Shawn ensenaba
este método de forma simplificada,
aplicando el principio delsartiano de
que el pie desnudo anadia mas
expresion al movimiento. (N. del T.)

2Margaret H. Doubler fue una de las pri-
meras profesoras de danza en una
universidad norteamericana —en el
departamento de Educacién Fisica
de la Universidad de Wisconsin— e
influyé en la extensiéon de la danza a
los programas de las escuelas supe-
riores a partir de 1917. Estudié con
Bird Larson, que usaba «Ejercicios
Ritmicos Naturales», y la misma H.
Doubler privilegié el proceso creativo
sobre la disciplina de ejercicios fisi-
cos. Es la autora de Danza: una expe-
riencia de arte creativo (Madison,
Wisconsin: University of Wisconsin
Press, 1968). (N. de la A.)

3La palabra sneakers, que es la empleada
aqui, «zapatos de gimnasia», pero es
sinbnima de tenis shoe o «zapato de
tenis», que se define como «zapato
deportivo de lona con una suela flexi-
ble de goma». Por extensién, al me-
nos en Cuba, se le llama «zapatos
tenis» a este tipo de calzado, usado
comlnmente por los bailarines de
danza posmoderna. El titulo del li-
bro en que aparece este texto es
Terpsichore in Sneakers. Post-Modern
Dance, o sea, Terpsicore en tenis. Dan-
za posmoderna. (N. del T.)

#Clement Greenberg (1909-1994) fue un
severo y muy importante critico nor-
teamericano de artes plasticas, editor
de Partisan Review y critico de Nation.
La autoridad de Greenberg contribuyd
a situar en primeros planos la obra del
pintor, también norteamericano,
Jackson Pollock (1912-1956), cuya
técnica consistia en colocar grandes
lienzos sobre el suelo, rociarles la
pintura encima directamente de la lata
y, con frecuencia, caminar sobre el
cuadro que realizaba. (N. del T.)
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Siempre es bienvenida la polémica en una revista que, como el arte que refleja, se nutre del didlogo profundo.

Recién presentado el tltimo niimero de tablas del afio 2002, recibimos en nuestra redaccién este texto del director de

escena Carlos Celdran, quien debate asuntos cruciales planteados en dicha entrega por la investigadora Esther Suarez

Duran. Para el lector no avisado, el siguiente ensayo ofrece por si solo criterios y valoraciones recientes de uno de

nuestros mas activos hombres de teatro.

De los clasicos

Carlos Celdran

RECUERDO NiTIDAMENTE LA POLEMICA
que suscitaba algunos afos atras, entre muchos
teatristas y aficionados al teatro, la ausencia inexplicable
en los escenarios cubanos del repetorio clasico inter-
nacional. Entre las quejas mas frecuentes y sostenidas
que se escuchaban estaba la aforanza por los tiempos
en los que esta practica era frecuente y normal, cuando
los maestros cubanos de entonces volvian, unay otra
vez, sobre sus autores predilectos, en una obsesiva y
personal visién de los mismos, que permitia al publico
seguir la evolucién formal y tematica de dichos direc-
tores en su afan por asumir esas poéticas clasicas. Re-
cuerdo muy claramente la necesidad que habia en el
ambiente teatral hace unos pocos afios, de volver a
retomar ese trabajo sobre los textos clasicos, textos
que permitieran operar sobre la realidad desde la vi-
sién que el tiempo y la sintesis poética presentes en
ellos ofrecian al presente, al piblico y al actor. Recuer-
do la necesidad compartida por muchos de nosotros
de continuar trabajando para mantener y restaurar
esa tradicién esencial del teatro, que a la vez que mira
hacia el futuro, medita sobre su propia herencia, so-
bre sus propias imagenes, metaforas, conflictos, ar-
quetipos y paradigmas. Recuerdo la batalla tremenda
de entonces por levantar de nuevo elencos grandes 'y
estables, con textos tan complejos y hermosos, con

ILUSTRACIONES: ERICK GRASS

actores y directores, avidos de hacer, pero, quizas,
desentrenados, sin recursos financieros para hacerlo,
sin apoyo institucional suficiente, sin publicidad oficial
garantizada, acabado el pais de salir de un Periodo
Especial que sélo dejaba sobre los escenarios la op-
cién del pequefo formato y el mondlogo, practicas
Utiles estas pero que reclamaban el empefo
impostergable de volver a formular laimagen, tan cara
alos barrocos, del Gran Teatro del Mundo. Recuerdo
las reacciones parejas, criticas y polémicas del publi-
co, recuerdo la satisfacciéon de lograr, con casi nada
que no fueraimprescindible, traer de vuelta estas fa-
bulas que se comunicaban con la realidad presente
desde su espesor y su artesania, y haberlo hecho tra-
tando de encontrar en esos textos de la tradicién uni-
versal el nicleo de sentido que justificara el lenguaje y
su busqueda formal, no convertidos y empacados
como para una presentacién cultural de prestigio del
tipo: hagamos Brecht, hagamos Calderdn, hagamos
Strindberg, hagamos titulos. Creo, sinceramente, que
surgieron del fuego y del reto de un momento donde la
evolucién natural de cierta gente de nuestro teatro,
entre las que me incluyo, condujo a dar ciertas res-
puestas organicas en ese camino, las cuales entranaron
puentes que espontaneamente se establecieron con la
practica de todos y con el pasado mas reciente.
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Por ello no deja de asombrarme cémo hoy vuel-
ven a simplificarse los reclamos por parte de ciertas
zonas de la critica, que repara en un exceso de clasi-
cos frente al vacio de dramaturgia de textos naciona-
les en los escenarios cubanos, reduciendo las causas
de este fendmeno, entre otras, a la decisién ofuscada
de los directores por montar clasicos respetables y
seguros en consciente detrimento de los autores na-
cionales, descolocando asi el enfoque de su centroy
creando falsas y superadas dicotomias entre lo clasico
y el texto actual, redundando todo en un empobreci-
miento de conceptos.

Los clasicos, por los que tanto se clamé cuando
desaparecieron de los escenarios, son una ganancia
netay un aporte singular de nuestra escena en estos
ultimos anos, sean imperfectos o no sus resultados
escénicos. Un fenémeno que ha generado una renova-
cién espontaneay desinteresada de actores y directo-
res, que a contrapelo de la banalidad y el vacio de los
espacios culturales, las medias tintas de los productos
de nuestros medios masivos de comunicacion, la crisis
de valores reinante, el escapismo y el éxodo continuo
de talentos, han hallado en la utopia del teatro una
zona intacta donde meditar sobre la realidad, usando
todo tipo de fabulas, construyendo, con su oficio, un
servicio impagado a la sociedad cubana de hoy. Gen-
tes que han disciplinado y entrenado su voluntad para
encarnar desde sus biografias y sus backgrounds perso-
nales, personajes, técnica y conceptualmente, retado-
res, desbrozando asi el dificil acceso al oficio. Y creo
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que han tenido en ese empefio y en el plazo de muy
pocos anos, el éxito que justifica su eleccion, han teni-
do éxito frente al piblico y ante si mismos y eso es algo
que no debiera soslayarse con reclamos parciales e
indiferencias que no aportan nada al dialogo.

Una vez mas quisiera enfatizar que el trabajo con
materiales clasicos y foraneos es una ganancia, una nor-
malizacién de las cosas, un sintoma de recuperacion, una
vuelta a lo que nunca debié perderse de los escenarios
nacionales. Por demas, creo que atin hay pocos clésicos
en nuestra cartelera anual, serian necesarios mas, muchos
proyectos infatigables mas que renueven y actualicen con
sus visiones y hallazgos la escena cubana, que traigan de
vuelta a tantos y tantos autores que abririan el espectro
que tenemos entre nosotros de representar textualmente
la realidad, estéticas y subjetividades que desbaratarian
tantos clichés y modelos, tantas poéticas anquilosadas y
repetitivas. Quizas ese pudiera ser el mejor estimulante
para que nuestros dramaturgos o los que se decidan a
escribir para la escena o los que estan escribiendo y
continian inéditos, acaben de encontrar sus voces defini-
tivas y hallen su camino imparable hacia el plblico. Porque
no creo, una vez mas, como se haaseverado Ultimamente
en algunas criticas que abordan estos temas, que el
problema de la ausencia de la dramaturgia nacional en
los escenarios, entre otras razones parecidas y menores,
sea el prejuicio consciente de los directores, siempre
apostando y a toda costa, por los clasicos, de algiin modo
inservibles ahora para el consenso profundo con la
actualidad. La razén es mas dolorosa y siempre muy



personal: hay poca buena literatura dramatica actual para
escogery no tiene relacién con la cantidad de textos que
se estén escribiendo. Cada vez que ha surgido algo
interesante, inmediatamente se ha abierto camino al
escenarioy ha ocupado su lugar entre los espectadores.
Nadie es ciego como para no montar una pieza de calidad,
pero no tiene razén de ser un montaje por el solo hecho
de la actualidad de una obra, debe ser, ademas, impres-
cindible, certera, o sencillamente posible, no hablo de
maestra, pues tampoco tenemos, ni directores, ni acto-
res, ni teatros, ni promotores, ni productores, ni recur-
sos, ni dinero como para exigir tanto los unos de los
otros. Hablo del esfuerzo invertido por un equipo en
crear una metafora del presente que los justifique plena-
mente frente a la realidad, un gran esfuerzo que necesita
tener un soporte que lo dispare hacia el blanco con una
visién, al menos, esencial.

De cualquier modo, la realidad
teatral, seglin la veo, es mucho mas
matizada en la practica de lo que
se esboza ahora mismo en las ge-
neralizaciones criticas que se han
hecho al respecto. Si nos
detenemos a revisar la obra de los
directoresy de los grupos que con
mas asiduidad y regularidad han
estado trabajando en el pais,
descubrimos que en su mayoria es-
tos han presentado, versionado, re-
descubierto y en menor cantidad,

El trabajo con
materiales clasicos
y foraneos
es una ganancia,
una normalizacién
de las cosas,
un sintoma
de recuperacion,
una vuelta a lo que
nunca debié

ceso de escritura de las obras, que es donde deberia
buscarse la explicacién definitiva. Las crisis reales tie-
nen causas mas ramificadas. La ausencia de un imagi-
nario, la falta de un caudal de creatividad en la mayor
parte de la reciente produccién dramatica, la escasez
de reflexién y dramaticidad real en ellos, de efectivi-
dady estilo, la ausencia de visiones y estructuras com-
plejas y renovadas, la pobreza de personajes y situa-
cionesy de densidad de dialogos, la falta de territorios
dramaticos ansiosos y personales, cadticos y sismicos,
confesionales y parciales, rebeldes y subversivos,
transgresores u obviamente mercenarios hasta la ra-
bia y el escandalo, la falta, incluso, de modelos
estandar, comercialmente temperados,
neorromanticos y apetecibles, y muchos mas,
performaticos, colectivos, posibles e imposibles, la
carencia, salvo excepciones
notables y reconocidas, de autores
que se estan buscando o que ya se
han establecido, de velocidad, de
purezay de gracia: en fin, la crisis
en la creatividad de textos visibles
para la escena, no se explica por la
decisién parcial de un director de
escena enfrascado, a su vez, en la
batalla tenaz de producir un espec-
taculo real para el publico de hoy,
ni se explica tampoco por la
ausencia de supuestas medidas
ministeriales, extemporaneas, al

: perderse . :
es cierto y podemos suponer por . cabo, a la creacién. Se explica en
qué, estrenado, obras cubanas. Sus de los ?scena”os algo que supera estas notas pero
repertorios, en casi todos los casos, nacionales que habria que buscar, seguro, en

exploran la dramaturgia nacional
de cualquier época. Desde diversos angulos y estéticas
estos directores han lidiado con la tradicion textual
cubana, redisefiando autores, revisitandolos o sacan-
dolos del olvido y del ostracismo impuesto a que fue-
ron confinados. Creo que quedamos fuera de la lista
de los que han trabajado asiduamente en textos cuba-
nos apenas uno o dos directores a lo sumo, lo cual no
quiere decir absolutamente nada como proporcién a
tener en cuenta para sacar por estadjistica una conclu-
sién tan contundente. A no ser que se estén
redimensionando las excepciones en el balance final.
Considero simplisimo acusar de la existencia de un
fenémeno tan complejo como la crisis de dramaturgia
nacional, a los directores de escena en primer lugar,
junto a un conjunto de factores externos al propio pro-

la asfixia, recirculacién, lentitud,
censuray autocensura de un periodo social concreto,
al que cada cual, cada artista, debe enfrentar como
algo personal a resolver, a dinamitar y a traducir en
obray afirmacién, algo que no admite transferencia ni
justificacién, ni lamentos. En el fondo es un problema
de talento, de voluntad y concentracién estrictamente
personales.

Creo, y lo he dicho otras veces, que necesitamos
nuevos personajes que remplacen a los que la tradi-
cién dramatica cubana ya nos ha dado para bien co-
mun. Iran, sin duda, saliendo a nuestro encuentro, pero
no estan injustamente soslayados por nadie, al menos
conscientemente, como se ha afirmado. Ni surgiran
de las directivas ni del poder de decision de ningln
funcionario o promotor cultural bienintencionado. iNo
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serfa mas auténtico reconocer sencillamente que no
han sido escritos auin, o que no nos son visibles toda-
via, por incapacidad nuestra, y de todos, y en primer
lugar de los autores? De lo que si estoy convencido es
que mientras se escriben y se descubren a si mismos,
primera etapa de este proceso, las voces que daran al
futuro los arquetipos dramaturgicos del teatro de esta
época nuestra, es tarea cotidiana de un grupo seguir
bregando con materiales de todo tipo que permitan al
teatro diversificarse y dialogar con el publico de un
modo regular.

Resulta demasiado anticuado afirmar, a estas altu-
ras del juego, algo que he leido también acerca de
estos temas, que la importancia y la posteridad del
teatro de una época se medira solamente, o al menos
priorizadamente, por sus textos. Aunque sea casi pue-
ril rebatir tales cosas, deseo recordar que también
quedaran para la posteridad junto a la dramaturgia
escrita, la ganancia de los espacios y hallazgos
escénicos, la técnica y la herencia viva de la practica
encarnada en otros que continuaran, el recuerdoy el
recuento, la reconstruccién, las imagenes indelebles
que deja toda praxis en el subconsciente colectivo. A
veces la descripcién y memorias de un proceso de
ensayo de Vajtangov, por ejemplo, la memoria vivida
de unos actores o la historia azarosa de un grupo, la
foto del gesto pertinente de un actor, la visién de un
traje, el cuento de un amigo sobre un espectaculo que
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lo impresiond, un ejercicio de actuaciéon que me ense-
fiara alguien que a su vez lo recibié de otro con cierta
autoridad y pericia, el mito de los grandes, su aureola
y su leyenda, junto a todo lo leido, por supuesto, me
marcan y me influyen definitivamente y me devuelven
la fe cotidiana en lo que hago y me dan testimonios
meticulosos de lo que significa la posteridad, al me-
nos, para las gentes que hacemos teatro todos los dias.

Amo los textos. Los contemporaneos y los clasi-
cos. Estos ultimos son artefactos, son médulos, son
materias informes que han sobrevivido, son paisajes,
son caminos abiertos para transitar y reencontrarse
siempre en un punto de la vida del mundo. Es sabio
exponerse a ellos e iluminarlos de nuevo frente al pu-
blico de hoy. No importa que se repitan sus versiones
unay otra vez, no importa de dénde vengan, importa
para qué llegan, y cémo se hacen. Considero un delei-
te y un privilegio que una escena pueda contar con
gentes que se apasionen por empujar al pblico a com-
partir ritos tan intensos de donde saldran, quizas, es-
critores mas fulminantes y mas certeros. Es un cau-
dal que deberia engrosarse, ese de abortar «las
Medeas, los Segismundos, las Irinas, las Seforitas Ju-
lia».! No roban ni desplazan nada: aportan, siembran,
complejizan. No hay que suprimir, hay que recordar
que cuando las pocas cosas que tenemos se van, se
destruyen o se malogran, tenemos que empezar de
nuevo el penoso ejercicio de contradecirnos y recla-
mar que falta, en la pluralidad, la visién panoramica
del Clasico y del Otro.

Seria un vandalismo y una ingratitud, para con noso-
tros mismos, no reconocer lo que de veras aporta, sin
dejar por ello de criticar y de estudiar las cosas. Insisto
que es un privilegio que se aborden los clasicos, que se
dinamiten, que se actualicen, que se reconceptualicen
desde la condicién contemporanea. Seria tarea de los
criticos estudiar y desentrafnar si su acercamiento se
justifica esta vez en el minucioso entramado de las
acciones, intenciones y poéticas de cada puesta en
escena en particular. Seria tarea del publico ver el teatro
como algo unificador, siempre nacional, donde lo ajeno
y lo propio conforman unaimagen de laidentidad menos
chovinista y nacionalista. Una identidad multiple que se
renueva en la medida que la interculturalidad, el fluido
de informacién, las miradas globales de un mundo que
se autoinventa como planeta, van integrandonos y
ayudandonos a ser menos sectarios y proclives a la
exclusién. Una identidad que supera aquella que nos
brindan los discursos oficiales de legitimacién. Ese es



también el espacio subversivo donde opera
subliminalmente el teatro, socavando los moldes de
nuestra propia imagen y condicién de cubanos,
ratificados una y otra vez hasta la saciedad,
ensanchandolos y permeando la conciencia colectiva
con imagenes que sélo la mirada del Otro, laarcaica de
los Clasicos, la ludica de esas fabulas permanentes pue-
den, en su deleite artesanal, en su ficcién y exceso for-
males, en su extrafieza, despertar. Y es que el teatro
tiene también una parte lGdica, vuelvo a las puerilida-
des, un aprendizaje gozoso y excesivo, que traen los
clasicos con su desmesuray su fuerza originaria, con su
libertad asociativa y sus agonias primordiales. Hay un
disfrute per se, que es conocimiento también, en las
imagenes arrasadas de poesia y demonios de los textos
clasicos y ese gozo resulta irremplazable, incluso con
los textos actuales. El escenario las necesita constante-
mente para renovarse y desatarse de las l6gicas causales,
sicolégicas y referenciales, el publico las necesita para
entender la textura desplegada de la poesia escénica,
los actores las necesitan para escalar cimas y climax
dramaticos pero por sobre todo, la necesitan los
dramaturgos para constatar in situ la efectividad
escénica de una metafora de la realidad bien construida.
Es una especie de epifania volver a disfrutar la concre-
cién de un clasico en escena, un éxtasis que tiene un peso
propio dentro de los aficionados al teatro, aun cuando
seanimperfectos, como ocurre frecuentemente con nues-
tros resultados.

En esto Ultimo quisiera detenerme, preguntar since-
ramente, ya que estamos todos en esto y al parecer en
ello nos va la vida, iquién seria capaz de tirar la primera
piedra? {Quién se siente libre de estas imperfeccionesy
desniveles en su trabajo hoy dia, en las condiciones prac-
ticas del teatro cubano? éQuién? {Y quién deja, por ello,
de producir y de luchar contra las adversidades coti-
dianas que las generan? {Qué ganamos con no entender
que el problema es de todos y que por ello digo siempre,
aprecio mas, mucho mas, hoy dia, la candente visién de
una poética viva e inteligente que la imposible
impecabilidad de sus resultados? Pesquisa que si la
enfatizo me llevaria a la paralisis y a la aridez.
Impecabilidad que por demas no existe, hace mucho
tiempo, en ninguna zona activa y creativa de nuestra
escena, plagada de desniveles e improvisaciones inevi-
tables, derivados de los sismos que hemos compartido,
como pais, en estos anos recientes.

Insisto en que la preocupacién esta mal enfocada,
el punto debe ser el didlogo con los resultados concre-

tos de cada propuesta, con la eficacia o no de su
aproximacién al hecho y no con la eleccién de un tipo
u otro de textos o de poéticas. Midiendo con objetivi-
dad la importancia que ha tenido, para todos, el que
se retomaran con seriedad iniciativas y textos en los
finales de la pasada década y principios de esta. No
estoy defendiendo aqui una postura personal frente a
un ataque critico, participo con cuidado y tacto del
duelo con la critica, me alejo de caer en intolerancias
improductivas, aunque me duelan, una que otra vez,
las aseveraciones. Si decido terciar esta vez es a nom-
bre de cosas que estan siempre en juego en el balance
y el consenso generales. No quiero bucear en laraizy
los moviles de las intenciones que dicta esta nueva
oleada de opiniones. S6lo deseo dejar muestras aqui
de mi perplejidad ante ellas.

Quiero, para terminar, recordar que hacer teatro
en Cuba, y mucho mas, tratar de hacer clasicos y ac-
tualizar y estrenar todo tipo de nuevas escrituras y
afinar gentes, actores y artistas, convencerlos y
entrenarlos en la voluntad de hacer del oficio un acto
de vida, merece ser considerado como una escritura
en el cuerpo social de este pais, tan indeleble como las
paginas necesarias que escribiran y han escrito nues-
tros mejores autores dramaticos.

Nortas
! Esther Suérez Durén: «Aires frios y rumores no tan vagos: la
dramaturgia cubana: contigo, pan y cebolla», en tablas 3/02.
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El Premio de Critica y Fotografia tablas 2002 fue dado a conocer el 22 de
enero del afio que corre en la ciudad de Matanzas. El jurado, en esta ocasién
presidido por el critico e investigador Osvaldo Cano e integrado por el
fotografo Jorge Luis Bafos y el teatrélogo Jaime Gémez Triana, luego de
evaluar los envios en los diferentes apartados, acordé por unanimidad
premiar la entrevista que a continuacién entregamos a nuestros lectores,
«por la novedad tematica y la agudeza en el abordaje, la actualidad e impor-
tancia de los entrevistados en el contexto del teatro cubano y la suma
coherencia en la escritura». El galardén en la categoria de proyecto de
investigacién sobre humor escénico, auspiciado por el Centro Promotor
del Humor, recayé en Fernando J. Leén Jacomino por «Marginalismo y escena
nacional veinte afios después», por «el interés del tema que actualiza aspectos
concernientes al universo de la escena popular».

Entrevista
a Carlos Repilado y Saskia Cruz

Esther Suarez Duran

DURANTE LAS ULTIMAS DECADAS LA LUZ HA ALCANZADO
un lugar protagénico entre los diversos lenguajes del hecho escénico. En las
paginas que siguen, dos iluminados por excelencia, en entrevistas
heterocrénicas tejidas ahora en un solo discurso, nos colocan en el vértice
mismo de esta
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Y dijo Dios: Sea la luz: y fue la luz.
Y vio Dios que la luz era buena...

Génesis



BACANTES
vista en planta

1. L SO

Fiali Hpgea

Plano de luces de Carlos Repilado para Bacantes, de Teatro Buendia

El arribo

C.R. Estudié pintura, esculturay dibujo en San Alejan-
dro, pero no terminé la carrera. Queria ser pintor y pintar
como Antonia Eiriz y veia que no iba a lograrlo, que seria
alguien que pintaba, pero no un gran pintor. En ese mo-
mento conoci a Berta Martinez. En Teatro Estudio esta-
ban necesitando gentes que tuvieran interés por el teatro,
y me inicié alli como jefe de escena, luego fui asistente de
direccién, y después me empezaron a interesar las luces.
Comenzé a funcionar lo que habia aprendido en San Ale-
jandro con la pinturay la luz.

S.C. Trabajé durante nueve aios en la televisién, como
asistente de direccion de Roberto Garriga, a quien mucho
agradezco la formacién que me dio; queria que fuera su
relevo y me enseiid mucho. Pero mi pasién era trabajar
en Teatro Estudio, adonde iba desde nifa. Cuando Raquel
Revuelta hizo en la televisién Dofa Bdrbara trabajamos
juntas durante muchos meses, entonces me propuso ir
para el teatro. En aquel momento quise pensarlo porque
estaba a punto de dirigir televisién y esa era una posibili-
dad que me interesaba mucho. Total, que a los tres dias fui
a verla y acepté. Empecé en Teatro Estudio como jefa
técnica y hasta hoy. De eso hace ya veinticuatro anos.

Predecesores, tradiciones

C.R. En ese momento, como disenadores de luces
existian los Maceda y algunas gentes, como Arrocha, que
también hacian luces, pero no creo que el disefio de luces
se viera entonces de la misma forma en que lo vemos hoy.
Siempre digo que tuve una excelente maestra, que fue
Berta, ademas de Vicente y Raquel; pero, fundamental-
mente, Berta, que hacia las luces de sus obras. Con ella
aprendi la ética del teatro, que es algo que da una base
donde sostenerse, desde la cual mirar el trabajo, incluso
la vida.

Aprendi que lo mas importante sobre un escenario es
el actor. Aunque con mi trabajo trato siempre de apoyar la
puesta en escena, lo fundamental para mi es el actor en si.
Cuidar que se sienta cémodo con las luces, no crearle
situaciones que lo distraigan; ir yo detras de él y no que sea
él quien tenga que seguirme a mi. Por ejemplo, si voy a
hacer una zona de luz y a mantener oscuro el resto del
escenario, estar muy seguro del lugar donde el actor cémo-
damente se ubica. Es decir, yo no le digo te tienes que parar
ahi, sino que espero, veo los ensayos, observo que se coloca
en determinado lugar todos los dias, entonces le hago una
marquita en el escenario y lo alerto de que en ese lugar va
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FOTOS: PEPE MURRIETA

«Creo que la mayor virtud de Repilado es haber
entendido la obra tal y como la vieron dramaturgo y director
y por eso en su disefo no hay grietas. Con una de las
escenografias mas econémicas que recuerdo —tablas viejas
y sogas— construyd la escalera (...) y nos cerré la salida de la
escena a los hombros para enmarcar asi en un espacio
escénico celda y morada de recuerdos. El resto son sus
luces y sus sombras que esculpiran atmosferas, lugares y
hasta estados animicos. (...) Su disefio de luces es eficaz y
plurifuncional, elemento dinamico y polisémico que, como
la escenografia, no se limitara a ser marco de la puesta en
escena, sino que se incorporara como una parte inseparable
de ese todo armonioso e integral». (Gilda Santana, tablas.
La verdadera culpa de Juan Clemente Zenea, puesta de
Abelardo Estorino con Teatro Estudio).

a caer la luz durante la funcién, pero ya se ha situado ahi
siempre. No es supeditarlo al lugar donde me gustaria a mi
que estuviera la luz, sino que soy yo quien se supedita a él.

S.C. En Teatro Estudio hice de todo, aprendi de todo.
Tuve la dicha de entrar en una época de gloria, un momento
en el que estaban los actores, los directores, los asesores
mas importantes: Marta Valdés como asesora musical,
Yeyo como asesor literario, Vicente, Raquel, Berta,
Estorino, Armando Suarez dirigiendo; los mejores tra-
moyistas, como Guillermo Cernada y Ramitos. Entonces
me picé el bichito de la luz.

La luz es algo mas que un amor, es un suefio hecho
realidad. De nifia quise ser pintora, pero tuve que tomar
otro rumbo. Sin embargo, ahora pinto en el espacio, lo
hago con laluz. La pizarra de luces es mi paleta, los colores
son las micas, y los pincelazos los haces de luz.

En Teatro Estudio descubri a Berta Martinez, que es
un genio de la iluminacién, y tenfamos largas conversacio-
nes sobre la luz; sobre cémo ella la veia en el espacio y
cémo la vefa yo. En aquel momento era la persona que
mas yo admiraba, justamente por su integralidad, por su
trabajo en la direccién, en el disefio de luces, y fue la
primera en darme toda su confianza; me dijo: coge una
obra mia y no me digas nada, yo confio en lo que tu hagas.

Desarrollé en mi una hipersensibilidad para ser capaz
de ver una luz que no existe en ese momento, ver cémo
entra, como se despliega, que es algo muy interesante. Yo
las dibujo, pero no es lo mismo. Cuando la luz aparece por
primera vez, es impresionante.

Asi que si en algun lugar me inserto, es en el estilo de
Berta. Y es curioso, porque nunca la he visto montando, ni
dirigiendo luces, ni he visto una obra disefiada por ella; las
dos veces que lo ha hecho, he estado trabajando fuera. Es
algo asi como seguir las huellas de un pintor sin conocer
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sus cuadros. Quizas, por las conversaciones que hemos
tenido, por lo que me ha explicado acerca de la luz en sus
obras, es que siento que mi estilo es el de ella.

Los procesos

C.R. Asisto a muchos ensayos y voy entrando en el
espiritu de la obray sintiendo cémo debe ser mas o menos
cada escena. Yo no invento el disefio de luces, la atmésfera
me la dala obra. A veces encuentro la solucién para iluminar
una escena en una nota de actuacién que le da el director
al actor. Sin embargo, trato de que los directores no me
digan, a priori, lo que quieren, me funciona mas hacerle
proposiciones a la direccién, analizarlas conjuntamente y
modificar lo que sea necesario.

Luego viene la parte técnica, para decirlo con una frase:
una cosa piensa el borracho y otra el bodeguero. En ocasio-
nes quisiera tener mucho y no tengo nada, y otras estoy en
un lugar donde hay mucho y me hace falta muy poco; porque
cada obra tiene sus necesidades y su manera de hacerse.
Siempre digo que si veo una obra que lo tinico que necesita
es un bombillo colgando en el centro del escenario, ya eso
es un disefio de luces, porque el disefio no tiene que ver
con poner a funcionar doscientos reflectores, sino con el
modo en que se utiliza la luz, y la luz puede venir de un
quinqué, de una vela. Recientemente me ocurrié con
Bacantes, donde hay una escena alrededor del arbol
iluminada solamente por velas; ese es mi disefio para ese
momento, y es lo que brinda el misterio de esa escena.

Para hacer el disefio de luces necesito tomar en cuenta
la escenografia, que puede resultar a veces una impedi-
menta, mientras otra da posibilidades de hacer mas. Es
un obstaculo cuando me ponen un techo en el centro del
escenario que me invalida una cantidad considerable de



puntos de iluminacién, o un telén que me limita el uso de
las varas de luces y no me permite hacer contraluces
desde el fondo. Son cosas con las que hay que trabajar y
dar soluciones.

Con el disefador de vestuario me ocurre otro tanto.
Sobre todo en espectaculos que empleen color, necesito
saber con anterioridad cuales son los tonos que se usaran
en el vestuario, puesto que mi tarea no es enturbiar esos
colores, sino resaltarlos. Entonces, cuando asisto a los
ensayos, ya voy pensando también en funcién de esa gama
de colores.

S.C. Lo primero que hago es leer el texto. Luego,
comienzo a conversar con el director, cdmo ve la obra,
qué tipo de montaje piensa hacer, quiénes son los
disefiadores de vestuario y de escenografia, qué tonos van
a utilizar, qué tejidos, cémo van a ser los paneles, si van o
no a tener transparencia, y en cuanto puedo asistir a los
ensayos me siento cerca del director, porque él siempre
tiene sus propuestas acerca de la iluminacién. Muchos
tienen excelentes ideas, algunos montan pensando en la
luz; entonces, me sugieren las atmésferas que quieren o
que imaginan y empiezo a hacer mis guiones, que son
guiones de pies de texto o de movimiento, y a partir de
esos guiones voy escribiendo en cada pie lo que se me
ocurre para ese momento o esa escena; hago una memoria
descriptiva donde apunto el ambiente, el color, el equipo
que debo tener en uso. Ya en casa sigo trabajando sola,
releo mis apuntes y empiezo a dibujar las diagonales, los
contraluces, todo. No descanso.

En la semana del estreno tengo tres o cuatro sesiones,
de tres horas a lo sumo, para el montaje de los equipos, y
luego vienen los ensayos generales. Por eso paso las madru-
gadas en el teatro, porque es la Unica posibilidad de sofiar un
poquito, pero entonces trabajo con fantasmas, porque no
estan los actores; nada mas veo luz y elementos, y sobre eso
hago mis grabaciones. A los actores los tengo en el ensayo
general, donde ya no puedo rectificar, no puedo decir voy a
quitar estos equipos y poner otros, no hay tiempo. Estreno
siempre muy tensa, muy nerviosa. Por mucho que haga mis
apuntes y mis planos y por mucho que dibuje, uno realmente
ve laluz en escenay sobre un actor. Se dice que basta un actor
para que tenga lugar el teatro, pues si esta el actor y tiene luz,
es Unicamente ahi cuando el disefiador
puede ver lo que ha imaginado.

Cuando estoy en un proceso de trabajo
me la paso conectada con la obra, sélo
pienso en eso; incluso aunque se trate de
una reposicién, porque no quiero hacer lo
mismo que antes, sino algo diferente y
mejor; me planteo la obra de nuevo.

Géneros teatrales

C.R. Dramay comedia son diferentes
a la hora de iluminar. Siendo un tanto
esquematico, el drama puede ser trabajado
con claroscuros, luces fuertes, contraluces

Un buen
espectaculo puede
quedar mal por
un disefno errado,
pero un buen
diseno de luces
no salva un mal
espectaculo

fuertes, quizas hasta poca iluminacién, pero una comedia no la
concibo en esos tonos. Una comedia es, justamente, algo festivo,
y si se le empiezan a poner atmésferas dramaticas vamos
contra el sentido de la puesta. He pensado sobre eso y creo
que no tengo preferencias. Cada obra es un reto. Me gusta la
comedia, el drama, el melodrama, la comedia musical, que es
muy interesante, porque durante los nimeros musicales el
estilo de la iluminacién cambia en relacién con el resto del
espectaculo. La fantasia esta en los nimeros musicales; la
iluminacién de las otras escenas la determina la situacion, la
escenografia, el vestuario.

S.C. Las atmésferas son completamente diferentes. Has-
ta el propio equipo cambia. Por ejemplo, La casa de Bernarda
Alba, la puesta de Berta Martinez, la trabajo con un equipo
que se llama leko, que da una luz lineal, que parece cortada
con una cuchilla. Es un equipo perfecto; la luz es muy limpia,
muy dura si la concentro. En las zonas de luz de Bernarda
sélo uso lekos para responder al concepto de la puesta de
que todo sea duro, arido, opresivo. No puedo usar un fresnel,
porque la luz que da es difusa, ni un plano convexo. Pero
cuando salen de esas zonas ya si entran otros equipos;
digamos en la escena de la costura, buscando una luz mas
solidaria, que una a los personajes, mientras que la otra los
aisla. Los equipos tienen sus almas, como las plantas y los
animalitos, cada tipo sirve para obras de género diferente o
para momentos muy distintos dentro de una obra.

En la creacién de un ambiente también colabora el color.
En Bernarda todas las luces son blancas, no hay una sola
gelatina, un filtro, sélo la luz en su pureza. Sin embargo, en
La verbena de la paloma empleo algunos colores, hago ciertos
juegos de colores, porque, ademas, los trajes son blancos.

Otras expresiones escénicas

C.R. He hecho teatro, danza moderna, ballet, folclor,
cabaret y es diferente en cada caso. Estuve tres afios en
Tropicana. Fue una experiencia interesante, hasta que con el
paso del tiempo dejé de serlo, porque en el cabaret hay que
seguir las reglas propias de esa expresién y es muy dificil
hacer innovaciones, crear atmosferas distintas a las que todo
el mundo tiene ya prefijadas. Existe una expectativa general
de cémo debe verse una bailarina o una vedette en el cabaret.
Si eso uno lo cambia, entonces ya no gusta.
Es muy dificil romper con lo establecido.

Algo asi no ocurre ni siquiera con el ballet
clasico, que también tiene sus normas. En
el ballet descubri, por ejemplo, que las luces
les molestaban a las bailarinas en las piruetas
y los balances, les hacian perder el equili-
brio. También estan los estilos. El ballet ro-
mantico es algo donde todo estd
predeterminado y nadie lo va a cambiar. El
ballet moderno es otra cosa. Recuerdo
cuando Hilda Riveros hizo Pedestal con los
bailarines descalzos. Era algo inusual en el
Ballet Nacional, y las luces tuvieron una vi-
sion diferente. Fuimos osados ambos en
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cémo se bailaba y en cémo se iluminaba.
Cuando Hilda hablé conmigo me dijo que
queria otra visién, la de una gente de
teatro. Ella sabia que, hasta ese momento,
yo nunca habia hecho ballet, y queria ese
otro criterio, esa otra manera de ver las
escenas. Estuvimos trabajando en el
montaje durante tres meses en los que
yo iba todos los dias porque tenia mucho

No puede
haber un buen
trabajo de luz
si en un teatro
sélo hay doce

Resplandores

C.R. Disfruto mucho el montaje de
luces, ese momento de ubicar las luces,
en que nadie mas que Dios sabe por qué
las estoy poniendo ahi. Generalmente no
hay tiempo para explicarles a los técnicos
que ese equipo lo voy a mezclar con la luz
de otros para buscar tal o mas cual efecto

que aprender, debfa aprender a ver, a oir; reflectores o gama. Cuando tengo claro el montaje,
no podia irme por la palabra, sino por las para una obra voy poniendo equipos y micas y dirigiendo
ideas y sentimientos que me provocaba lo de nueve las luces desde la dltima vara hasta el
que estaba viendo en los ensayos. Sin em- . puente de sala, pero ya sé que esa lucecita
bargo, el teatro y la danza son més libres persona]es que ahora esta sola ahi no va a funcionar

paracrear las luces, para hacer los angulos

de luz. Hace afos trabajé el disefio de luces

de una coreografia que bailaba Dulce Maria Vale, que en ese
entonces estaba empezando, y me imaginé como un gran rio
que se movia constantemente sobre el piso del escenario. Lo
primero que hice fue hablar con los bailarines y explicarles
que iba a poner las luces, y que si eso les molestaba, las
cambiaba inmediatamente. Yo temia que aquello los pudiera
marear, porque se trataba de un piso que parecia moverse
continuamente, y recuerdo que, cuando las vieron, Dulce
Maria me dijo déjalo, yo lo hago aunque me caiga, esto es
bellisimo, y asi es como me gusta trabajar. Yo estaba enamorado
de la idea, pero si ella no hubiera podido bailar, aquello no
habria tenido sentido. Por suerte, pudo sortear esa dificultad.
Las luces no son un adorno, sino un complemento, una parte
integral del espectaculo. Tienen que respirar juntos; de otro
modo, no funciona.

S.C. Creo que hay diferencias. Aunque, con Isabel Bus-
tos, por ejemplo, ya me he acostumbrado a trabajar,
conozco su estilo, aun cuando haya cosas de la danza que
yo no alcance a comprender, pero la danza de Isabel tiene
mucho que ver con el teatro, ella concentra a los bailarines
en una zona y ahi hace maravillas, lo cual me da mas posi-
bilidades. Otros coredgrafos mueven a los bailarines por
todo el espacio y piden cosas que, de ese modo, son muy
dificiles de lograr, porque no puedo concentrar la luz. Hay
que tener rasantes para destacar los pies, pero, ademas,
calles de luz para destacar también las cabezas, las cinturas,
porque debe poderse apreciar toda la figura del bailarin.

Nunca habia hecho épera hasta que hice Rigoletto, con
Aman, y fue muy interesante, porque en la dpera se trabaja
mucho con los coros, con la composiciéon de grandes
agrupaciones, y me encantarfa incursionar de nuevo en ese
campo. Nunca he disefiado luces para ballet y es algo que
deseo hacer. Veo mucho ballet y creo que se podrian intentar
disefios mas atractivos; usar contraluces, luces cruzadas, algo
mas alla de los ambientes azules, rosas o ambar.

Con lIsabel tuve hace poco una experiencia muy bonita
cuando, después de un ensayo general, los bailarines se me
acercaron para decirme lo bien que se habian sentido porque,
gracias a la luz cerrada que usé, sabian hasta dénde llegar en el
escenario, tenian claros sus espacios y no se sentian como en
un stadium.
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aislada, porque se va a mezclar con unade
aqui y otra de alla. Después necesito ir
ajustandolo todo para que quede como he pensado. El
otro momento que disfruto es el dia del estreno; que lo
disfruto, o lo sufro, horrores; pero sufrirlo es también
disfrutarlo. He hecho estrenos en los que, practicamente,
estoy viendo el resultado del disefio junto con el publicoy,
a veces, se han logrado efectos que me han sorprendido a
mi mismo. Tengo la ventaja de que, aunque soy nervioso,
no lo proyecto, por dentro estoy muriéndome, pero man-
tengo la serenidad pase lo que pase. Lo aprendi con Nelson
Dorr, quien me decia que si uno pierde la cabeza en la
funcidn, ya todo sale mal. Si sucede algo que no debe ser,
hay que tener una respuesta, pero no detenerse en lo que
pasé. El teatro tiene eso, hay que estar preparado para lo
imprevisto, para que un actor no dé el pie para un cambio
de luces, o para que el pie se le vaya a uno mismo. A mi me
ha pasado dos o tres veces, me he quedado bobo viendo
una escena, disfrutandola, y se me ha ido el cambio de luz.
S.C. Cuando estoy satisfecha con mi propio trabajo,
ese momento en el que percibo que los actores se sienten
cémodos, que el director esta complacido, y eso puede
ocurrir en un ensayo. Cuando un ensayo de luz ha salido
bien y casi no hay errores, me siento tan contenta. Es mi
forma de agradecer a los actores por su trabajo, es como
mi aplauso. Porque iluminar una obra es como vestirla, es
la luz la que termina de vestirla, la que cierra todo el
proceso. Y siempre aspiro a que sea perfecto.

Un estilo propio

C.R. Hay gente que dice que si, pero yo no estoy muy
seguro. No es algo que me propongo, ni que me preocupe.

Me gusta trabajar con contrastes fuertes, con colores
fuertes; sorprender, a veces, con un color, en medio de un
espectaculo que esta todo en blanco, pero eso tiene que
ser organico, si no, no vale. El teatro siempre lo veo en
blanco, y el color como un apoyo para el blanco.

Cuando Raquel hizo Dosia Rosita la soltera trabajé cada
uno de los tres actos con un color diferente. El primero era
rosa, el segundo ambar y el tercero como un color humo, el
color de esa mica se llama chocolate y da una sensacién un
poco tristona, aunque, practicamente, el espectaculo se veia



«Mientras que las luces de Saskia Cruz tienen los
efectos cinematograficos de un Luis Bufuel». (Alberto
Minero, Backstage, New York, Estados Unidos. Vagos
rumores, puesta en escena de Abelardo Estorino con
Teatro Estudio).

blanco porque no son colores estridentes, y, ademas, no los
usé muy subidos. Sin embargo, cada acto tenia su tonalidad.

Esa experiencia fue como una clase. Me obligd a estu-
diar el texto, donde cada acto tiene su atmésfera muy clara,
muy precisa, su tempo, y es diferente al otro, aunque en
cada uno pueda encontrarse una reminiscencia de los ante-
riores. Lo interesante es encontrar eso, en qué lugar del
tercer acto, por ejemplo, puedo hacerle llegar al publico,
con la luz, ese instante en que ella vuelve a ser joven hasta
que regresa a su condicién real.

S.C. Creo que si. Me encanta utilizar el claroscuro. Por
supuesto, donde esto cabe. Me gusta trabajar a intensidad
media para traer a primeros planos los momentos mas
importantes, y ello se puede conseguir sélo cuando se trabaja
con un margen de intensidad. Si lo hago todo a full, no puedo
destacar a nadie, pero si trabajo a un cincuenta o sesenta por
ciento, hay una ocasién determinada en que es posible traer
a un actor en particular a primer plano y luego me lo llevo y
traigo al otro, o a un objeto. Me agrada trabajar las atmésferas,
los contrastes, investigar la luz, colocar los equipos en una
forma en la que nunca antes los he puesto y estudiar qué luz
me dan, ver si puedo aislarlos arriba en el espacio. En cuanto
alos colores, soy muy convencional, tengo una determinada
gama de opciones. Creo que eso tiene que ver con cada cual,
es algo asi como los tonos que uno escoge para vestirse; hay
algunos que nunca elegiria. Existen colores que casi nunca
uso, como el verde, a no ser que se trate de plantas o de una
escenografia que lo precise, pero jamas lo empleo sobre un
actor o sobre un musico. Utilizo los dmbar, los chocolates,
los azules, los lavandas, que defienden la piel del intérprete,
sea actor, bailarin o musico, y embellecen el espacio porque
se mezclan entre ellos y, sin ser complementarios, logran
una atmésfera muy rica.

La luz en el tiempo
C.R. Desde hace algunos anos la luz empezé a tomar

importancia en el mundo entero. Fuera de Cuba ocurrié
un poco antes. Fundamentalmente en el ballet moderno y

en la danza se empezé a desarrollar el sentido de la ilumi-
nacién como soporte dramatico de lo que estaba pasando.
Antes, lo Gnico que importaba era que los bailarines y los
actores se vieran, crear una atmosfera en el escenario,
pero la luz no tenia el valor actual. Hoy dia existen obras
que se hacen sin escenografia, casi sin vestuario. Eso no
quiere decir que todas tengan que ser asi, algunas lo Unico
que necesitan es que se vea bien lo que ocurre en escena
y que tengan la atmésfera que corresponde y no hay por
qué hacer efectos, ni muchos cambios de luces; sin em-
bargo, hay otras donde la accién dramatica cambia muy
rapidamente de tiempo, de espacio, y las luces tienen que
ir jugando con ese cambio; cada momento debe tener su
luz especifica.

S.C. La luz ha adquirido importancia desde hace unos
anos. No sélo aqui, sino en todas partes. Ha ganado un
protagonismo que necesitaba. Hay muchos espectaculos
que, sin luz, no serian tan importantes, y creo que los
verdaderos artistas, tanto musicos, como actores y direc-
tores que verdaderamente respeten su trabajo, deben
contar con un disefador que les ayude en su labor, porque
no se trata de cantar o de actuar con cualquier luz. Muchos
artistas no se mueven sin su disefador, sin esa persona que
los atiende y los cuida, porque lo que el disenador hace es
cuidar el espectaculo, por eso ha alcanzado, al fin, el lugar
que merecia. En el teatro nuestro la mayor parte de las
obras se hacen sin escenografia; la escenografia es la luz y
tiene una importancia vital.

He visto producciones en el mundo donde lo que mas
me ha gustado ha sido la iluminacién, un trabajo de luces
impresionante que convertia aquello en un gran
espectaculo. Y creo que la luz va a ganar aiin mas espacio.

Eva a contraluz

C.R. Uno de los principales disefiadores de luces
en el mundo es una mujer, Jean Rosenthal, que revolu-
ciond la iluminacién en los Estados Unidos a partir de la
danza.
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Para la mujer no existe limitacién alguna, no sélo como
disefadora, sino incluso como luminotécnica. Yo he traba-
jado con excelentes luminotécnicas. Recuerdo una expe-
riencia en Japén donde la luminotécnica era una mujer.

En general, tenemos pocas disenadoras: Saskia, Julita
Rodriguez, en la Opera, Nieves Laferté, y creo que ningu-
na otra.

S.C. Las mujeres podemos ser no sélo disefiadoras de
luces, sino, incluso, luminotécnicas. Aqui en Cuba no tene-
mos ningln caso, pero en otros paises es algo frecuente.
He trabajado con luminotécnicas en Espafia, Francia, Rusia
y otros lugares. Sin embargo, cuando trabajo fuera de Cuba,
generalmente tengo que luchar porque me respeten, hay
como una pared que tengo que romper. Eso ocurre en
cualquier parte, desde Francia hasta Venezuela. Existe como
una subestimacién. Hasta hoy, siempre la he podido vencer,
hasta el punto de que me he marchado de esos sitios con la
mayor de las satisfacciones, con amigos que me escriben,
que son los técnicos de los teatros, los mismos que, al
inicio, me habian puesto esa especie de bloqueo.

Apenas me ven y ya piensan que no soy capaz. Al final,
entienden que lo soy y entonces me respetan, y eso es
muy agradable. He llegado a disfrutar tanto esta especie
de juego que cuando no me pasa algo asi, me siento rara.

Geografias y tecnologias distintas.
Diferencias en la iluminacion

C.R. La luz es luz. Por mucha tecnologia que haya, a
excepcion del cabaret, que es otra cosa, la luz es la misma
con los equipos viejos del afo treinta que con lo mas
sofisticado que existe. La utilizacion de ella es lo que de-
termina. Claro, cuando se tienen muchos equipos y de
mayor calidad, pueden hacerse mejores cosas, pero de
todas maneras, lo que se sabe hacer con lo que hay aqui,
se puede hacer con lo que hay en otra parte y no se crea
ninguna dificultad, porque no se ha inventado realmente
nada nuevo. Lo que existe es tecnologia, pero la luz difusa
sigue siendo luz difusa, la luz concentrada es concentrada;
la luz que da determinado tipo de reflector es asi desde el
primero hasta ahora; lo que ocurre es que ahora son me-
jores, la luz concentrada es mucho mas definida, mas cla-
ra, mas blanca; los colores de las micas no se ensucian por
el amarillo de la luz incandescente, pero el resultado es
practicamente el mismo. La cuestién es saber qué equipo
debe utilizarse para conseguir la luz que se desea.

S.C. Existen ciertas diferencias en la forma de ver la
iluminacién. Creo que las condiciones tan dificiles en que
hemos tenido que trabajar ante la escasez que padece-
mos, nos han ayudado. Nos han obligado a desarrollar una
inventiva para ver qué podemos lograr con lo poquito que
contamos, mientras que en otras partes no se han visto en
esa necesidad. Y es curioso, porque a uno se le despierta
como otro sentido (igual que pasa con los ciegos que desa-
rrollan entonces mas el oido o el olfato), y entonces ve un
disefo de luces y piensa que alli se podrian hacer todavia
cosas mas interesantes, con todas esas posibilidades. En

38

tablas

ocasiones veo luces funcionales, pero no se trata de algo
artistico, no hay alma detras de aquello.

La critica

C.R. No quiero ser duro, pero pienso que la critica en
Cuba debia ser mas especializada y los criticos de teatro
saber técnicamente qué es lo que pasa en el teatro y no
verlo como publico o como un intelectual que analiza sola-
mente el texto de la obra. Un verdadero critico tiene que
saber un poco de todo, saber cémo funciona la tramoya,
cémo se logran cada uno de los resultados que luego se ven
en escena, para poder valorar después integralmente. No
puede verlo como lo hace el publico, como magia. A mi me
ocurre, cuando asisto a un espectaculo, no lo puedo ver
como publico. Los pocos que me han agarrado —de modo tal
que cuando terminan me doy cuenta que no he podido
analizar lo que ha pasado— es porque han sido excepciona-
les, muy fuertes. Eso es lo que tienen que saber los criticos,
y cuando hay algo realmente sorprendente en escena, no
pasarlo por alto. Y en Cuba, pese a los grandes problemas
que tenemos, he visto resultados sorprendentes, y los
criticos los pasan por alto o simplemente dicen escenografia
funcional o adecuada; no hay un verdadero analisis de lo que
estd ocurriendo. No siento que los elogios o los
sefalamientos negativos que se hacen estén fundamentados,
son apenas la impresién de un publico. Son mas analiticos
del texto de la obra que de la puesta en escena. Hablan muy
poco de los actores, de la direccién. No digo que el texto no
sea importante y que no se hable de él, pero pienso que
tiene que pasar a un segundo plano, y entonces detenerse
en la puesta en escena. No creo que la critica de la puesta se
enfrente de un modo especializado.

S.C. Estimo que ellos cumplen su labor al igual que yo
cumplo la mia. Lo Unico que me molesta es que nunca se
preguntan cuales son las dificultades técnicas que existen
para iluminar. No puede haber un buen trabajo de luz si en
un teatro sélo hay doce reflectores para una obra de nueve
personajes. Un critico necesita conocer también esa parte.

Un buen disenador de luces

C.R. Lo mas importante es ser un hombre o mujer de
teatro, no simplemente un técnico. El disefio de luces
requiere de dos aspectos: la parte artistica y la parte téc-
nica. Por supuesto, hay que conocer la técnica, pero la
técnica no se puede ir por encima del artista. El que no
lleve dentro un artista, por mucha técnica que maneje no
va a saber qué hacer con la técnica. Hacer un disefio de
luces es como pintar, hay que conocer las herramientas
con las que se cuenta, saber mezclar los colores, las luces,
pero eso tiene que estar acompafiado de un sentimiento
en el que uno lo esta entregando todo.

S.C. Alguien dijo que entre la cabeza y las manos esta
el corazén, y un disefador no basta que piense con su
cabeza y ejecute con sus manos, creo que esta eso otro
por el medio, el corazén. Cuando se tiene un buen corazén,
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en el sentido de ser capaz de amar el trabajo, se logra
todo, aunque sea con pocos equipos.

Confesiones

C.R. La luz es una de las cosas mas dificiles de explicar,
de describir, no vale ni siquiera pintarla. Por eso cuando
converso con los directores prefiero hacerlo en términos
conceptuales, de atmésferas, tomar como referente un
pintor, un periodo de la pintura, un movimiento artistico que
tenga que ver con laluz; por ejemplo, hablar del neorrealismo
o del expresionismo, decirles un poco por dénde voy a ir. Al
principio yo trataba de describirles lo que iba a hacer con la
luz y me di cuenta de que asi creaba falsas expectativas.
Ahora hablo lo menos posible, a no ser que se trate del uso
especifico de un color, pero no me gusta ser muy explicito
porque ya sé que hasta que no lo vean en el ensayo, no van a
poder imaginar con exactitud de qué se trata.

S.C. Me gusta mucho la danza, pero alin me resulta
dificil el trabajo con ella, sobre todo por los pies para los
movimientos de luz, porque tengo que guiarme por los
movimientos de los bailarines y el espacio donde se coloquen
Yy, €n ocasiones, ese movimiento se repite.

C.R. Desechar una idea es también algo complicado. A
veces logro una luz y me encanto con ella, pero no le viene
a la obra. Eso a lo mejor es subjetivo, a lo mejor es obje-
tivo, no lo sé; es un sentimiento. Uno ve algo que le gusta,
pero sabe que le falta la base del porqué, y cuando ese
porqué falta, es porque aquello no va ahi.

Hace afos tuve la suerte de trabajar con Marta Valdés,
alguien a quien admiro mucho, y ella me decia quitale los
areticos, esos aretes estdn por gusto. A veces miro y digo
esto es un aretico, vamos a quitarlo, y al final, resulta
mejor.

S.C. Aunque tengo excelentes relaciones con los direc-
tores de todos los grupos, con algunos de ellos a veces se
me hace engorrosa la colaboracién; son personas de talento
que desperdician su propia creacién; podrian lograr mayores
atmosferas en el uso de la iluminacion y enriquecer atin
mas sus puestas. Pero como dijo Vajtangov, el talento se
tiene, la maestria se alcanza. Porque lo que un director
presenta es como un gran cuadro en movimiento; el
escenario no es mas que eso: un gran lienzo hecho por
varios pintores, que tiene una vida, un movimiento. Cuando
se logra esto, se obtiene el virtuosismo. Estos directores
mueven a los actores innecesariamente; no porque la accién
dramdtica lo pida, sino por miedo al estatismo. El actor esta
diciendo un texto importantisimo, y podemos cerrarlo con
la luz y lograr una mayor intensidad de luz en él, y a los
demas personajes llevarlos a un segundo plano, como si se
tratara de una camara de cine que enfoca al actor que esta
diciendo el parlamento, mientras los demas estan en un
segundo plano o fuera de foco. La luz hace eso: llama la
atencion sobre algo o alguien. No importa el lugar donde el
actor se coloque. Es posible lograr un primer plano con la
luz, aun en lo Ultimo del escenario, si se le da la verdadera
intensidad a ese actor, y al resto, aunque esté en proscenio,
se les ilumina con menos intensidad.
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C.R. Para mi, lo mas delicado es la transiciéon de un
momento a otro, en obras de muchos cambios de luz. Veo
muy claro cémo debe estar iluminada una escena y la
siguiente, pero me resulta laborioso encontrar cémo pasar
de unaluzalaotrasin que las escenas se vean como fotografias.
Hay puestas en escena en las que me parece estar viendo una
serie fotogréfica, porque no se ve la transicién entre las escenas
y esto puede hasta provocar incongruencias.

S.C. Entre los directores también existen quienes
tienen miedo a los grandes espacios, piensan que, mien-
tras menos area utilicen, mas intimidad gana la puesta;
reducen el espacio sin que la obra lo requiera, y es que
ignoran que la intimidad se logra con la luz. En estos casos
el trabajo de iluminacién se empobrece y se hace ingrato.
Son directores con sensibilidad y talento, pero les falta
esa educacién de la luz.

C.R. En ocasiones me gusta lo que estoy haciendo, pero
no lo que estoy viendo en el escenario. Eso me crea una
situacion desagradable. Quiero lograr determinados resul-
tados y no es posible, porque un disefio de luces no salva un
espectaculo, aunque si lo puede hundir. Un buen espectaculo
puede quedar mal por un disefio errado; pero un buen
disefio de luces no salva un mal espectaculo. Lo que la luz
hace es remarcar, subrayar, valorar algunas cosas y
desvalorizar otras, pero el trabajo del actor; del director; es
lo fundamental, y es lo que me gana cuando voy a hacer un
disefo, ver un ensayo y que me guste lo que esta pasando.

Un momento del dia

C.R. El atardecer. Es cuando la luz se hace mas intere-
sante. Me he levantado a ver los amaneceres y son bonitos,
pero no tienen el misterio del atardecer. A medida que el
sol empieza a caer se comienzan a crear luces, sombras,
variaciones de color, hay como un mundo magico que
empieza a funcionar hasta que el sol desaparece. Quizas
el atardecer sea mas dramatico.

S.C. El atardecer me encanta, tal vez por el cambio de
luz, porque hay como una resistencia alla en el cielo que
empiezan a bajar y uno ve cémo todo se pierde poco a
poco. La atmésfera completa va cambiando hasta que, de
pronto, cae la noche.

Un deseo

C.R. Me gustaria que se hiciera mas teatro. Que a los
disefiadores nos tomaran mas en cuenta en todas esas
inversiones que se estan haciendo en los teatros y que, al
final, no estan funcionando.

Para hacer el proyecto de un teatro es necesario ser
una persona de teatro; alguien que conozca no el edificio,
sino lo que tiene que haber dentro. El teatro empieza a
ser teatro cuando se apaga la sala, antes puede ser un
espacio de conferencias, cualquier otro lugar. No se puede
supeditar el escenario a la sala donde esta el publico.
Entiendo que se quiera hacer de ella un lugar agradable,
pero lo que tiene que quedar funcional es el escenario, y
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La selva oscura

eso tiene reglas, normas que no se pueden desconocer.
Es el caso del Karl Marx, del Astral, lugares donde se ha
invertido mucho dinero y que no han quedado bien.

Creo que nosotros, la gente que trabaja diariamente en
el teatro, somos bastante racionales; no estamos pidiendo
lujos, ni tecnologfas de dltima hora, sino que las decisiones
sean coherentes. Sobre todo, los disefiadores, que tenemos
la realidad en la mano, sabemos lo que es posible y lo que
no lo es. Los directores estan para sofiar, y eso es lo que se
espera de ellos, pero los disefiadores, aunque también
soflamos, sabemos mantener los pies en la tierra.

Hacer arte no tiene que ver ni con el mucho presu-
puesto ni con el derroche de tecnologia. Los espectaculos
que mas me han impresionado no han requerido una gran
inversioén, son trabajos donde hay un concepto, una idea
que se ha manejado muy bien y que se ha hecho muy
racionalmente, y, por lo general, no son costosos. Las co-
sas empiezan a ser costosas cuando se comienza a delirar,
justamente porque no se tiene claro lo que debe hacerse.

S.C. El reconocimiento. Que se reconozca el sacrifi-
cio enorme que hace todo el personal del teatro, que se
entrega noche a noche. Porque no es lo mismo que trabajar
en la televisién o en el cine, que son productos perdura-
bles. La pasién que pone un actor en una funcién: el que no
vio la funcién ese dia, se la perdié. Son gentes que entre-
gan su alma y su vida en cada representacién y eso tiene
que tener un reconocimiento de verdad.

Pediria mas publico, mas gente que asista al teatro,
que no se pierda esa posibilidad maravillosa de disfrutar
un arte vivo, que ocurre ante los propios ojos y que luego
se desvanece.

Entonces, iqué es la luz?

C.R. Al inicio dije que para mi lo mas importante son
los actores, la puesta en escena, pero ante una pregunta
como esta tengo que decir que, en un escenario, la luz es
lo mas importante. Si no hay luz, la que sea, no hay
espectaculo.

La luz es la que dibuja al actor en el escenario, la que
puede desaparecerlo y hacerlo aparecer de la nada, la que
define si es dia, es noche, tarde o madrugada, la que ayuda
a que una escena de amor sea mas amorosa, © que un
crimen parezca mas violento. Dirfa que, si no lo es todo,
forma parte del todo.

S.C. La luz es la vida. Es todo. Sin sol no tendriamos
vida, y un escenario, sin luz, no es un escenario, es un
local, un espacio cualquiera.

lluminar un escenario es como estar ante un cielo
lleno de estrellas y poderlas bajar una a una, y luego bajar
un rayo de sol e incorporarlo a ese espacio, y llenarlo de
vida. Es llenar un escenario de vida.

Asi, entre confesiones y anhelos susurrados en el misterio
de cualquier atardecer, tornan los nuevos alquimistas a su
dambito de penumbras, desde donde hacen posible la luz
buena, que nos separa de las tinieblas y nos permite ver.
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José (Pepe) Carril Reyes

(Mayari, Holguin, 1930-Miami, Florida, 1992)

Actor, dramaturgo, disefador y director de escena.
Pionero del arte titiritero en la Isla. En Mayari fundé
el Teatro de Mufecos, y trabajé en el Teatro
Universitario tras su arribo a La Habana. Figura clave,
junto a los Hermanos Camejo, del Guinol Nacional
de Cuba.

Roberto Fernandez

Desde el primer afo de la década del cincuenta Pepe Carril entra con derecho
propio en la no muy extensa lista de fundadores del teatro de titeres en nuestro pais,
al crear, en su natal Central Preston, Mayari, el grupo Teatro de Munecos. Sus primeros
trabajos en el oriente del pais se expresan con titulos como Los zapaticos de rosa,
version sobre el texto de José Marti, que Carril estrena un 25 de enero y repone
todos los anos en la fecha del natalicio de nuestro Héroe Nacional. Para entonces ya
conociay manejaba el repertorio de Javier Villafafie y entre sus primeras obras estan
La calle de los fantasmas, El soldadito de guardia, asi como Las bodas del Ratén Pirulero,
de su autoria.

Suarribo ala capital lo lleva a hacer contactos con los artistas que se dedicaban
a este arte: Dora Carvajal, Renée Potts, Maria Luisa Rios (artista plastica que aln
espera su descubrimiento). Con Beba Farias realiza puestas en escena, disefa
escenografias y construye munecos en el pequeio local que Farias poseia en la calle
26, en el Vedado, y que se llamé Titirilandia. También el Teatro Universitario conté
con su valiosa presencia; Carril, como alumno de esta institucién, disefd y realizé
escenografias, montajes de luces y sonido, ademas de participar como actor en
muchas obras. Luego es captado por los Hermanos Camejo hasta pasar como
director artistico al Teatro Nacional de Guifol donde desarrolla un apreciable trabajo.



Suimpronta campesina nunca lo abandoné. Asi pues, en 1958 publica un libro de
narraciones que, bajo el titulo de Cuentos simples, recrea la situaciéon del campo
cubano y las zafras azucareras manejando un lenguaje tan directo y creible como sélo
se encuentra en las narraciones de Samuel Feijéo y Onelio Jorge Cardoso. Este libro
con notas de Concha Alzola e ilustraciones de Pepe Camejo, asi como su obra para
titeres Belén de Cubay su adaptacion del cuento de Emilio Bacardi «Liborio, lajutiay
el maja», que Carril titulé Eku y Edi, testimonian sus origenes.

Pepe Carril se acercé al mundo de la afrocubania y no lo hizo como les sucede a
algunos, por moda, sino que se convirtié en estudioso profundo de estos temas. Su
texto Shangé de Ima, especie de auto sacramental que él denominé Misterio Yoruba,
en su sencillez aparente es capaz —y asi fue la puesta— de hacer posible un mundo
inagotable de imagenes y caminos multiples para cualquier director. Fruto también de
esos estudios fue la obra Chicherekd, basada en cuentos de Lidia Cabrera.

El trabajo de Pepe Carril es indudablemente una huella permanente en el Teatro
Nacional de Guifol. Alli realizé disefios tanto de escenografia como de muiiecos.
Asumié con acierto la direccién de espectaculos como Asamblea de mujeres de
Aristéfanes, Los titeres son personas de Nicolas Guillén, Pinocho, El gato con botas,
ademas de ser el autor de varias versiones para otros directores del TNG.

En el tema de las investigaciones sobre grupos o trabajos titiriteros que lo
antecedieron, dejé sin terminar los que realizaba sobre un grupo titiritero que trabajé
en las regiones de Baracoa y Guantanamo; esta agrupacién andariega se llamé El
Retablo de Marcos Blanco, dirigida por un canario de ese nombre y que Carril logré
ver cuando era nifio en Mayari. También se interesé por Los Titeres de Bernaza, un
intento fallido de actividades titiriteras que surgieron a principios del siglo xx en el
area comprendida entre las calles Bernaza, Monserrate, Obispo y O’Reilly de la
Habana Vieja.

Artista de talento e incansable luchador por el arte de los titeres, Pepe Carril es
hoy un recuerdo muy vivo para quienes lo conocimos y supimos de su sencillez y
capacidad de comunicacién con todos los que de una forma u otra se acercaron a oir
sus consejos y ensefanzas. Nosotros, sin poses generacionales, ya que las
«generaciones» son mas efimeras de lo que algunos piensan, nos acercamos hoy con
respeto a una figura imprescindible por su obra: el autor de Shangé de Ima; y ello
contando con la inteligente actitud de tablas de apostar por la memoria.
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Shangoé de Ima
Misterio yoruba

Pepe Carril

Primera parte: Nacimiento y destino
Segunda parte: Amoresy guerra
Tercera parte: Incesto con Yemaya y castigo de Olofi

Personajes:
Obatal3, madre
Shangé
Ik, la muerte
Agay( Sola
Oshdn
Oya
Olofi
Yemaya, madre
Obba
Ogglin
Voces
Coro

Escena |

Obatald, madre de la tierra y de los hombres, de la justicia
y la pureza, nos recuerda cémo concibié en su vientre al
orisha Shangé de Ima, rey de los rayos y del fuego: Obatald
pagé en tributo su cuerpo a Acayu Sold, barquero de todos
los rios, cuando le cruzé en la proteccion de sus remos y
su barca por un rio revuelto. En un dmbito oscuro se canta
a Eleggud, orisha de los caminos y las encrucijadas, para
iniciar la ceremonia:

Voz, coro y tambores bata: Barasuayo...
o moni ara guana

ma ma quenairaguo é...

O barasuayo...

e...Keé...

1v
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6... Chuok dara...
o moni ara guana
ma ma quenairaguo é... (Bis.)

Aparece el altar iluminado de Obatald llevado por sus
hijos.

Voz, coro y tambores bata: Ent ayé mimosheo
enu ayé mi baba... (Bis.)

Obatala ta wini wini

se ékuré

bobo lainafere... (Bis.)

(Queda en murmullo.)

Obatala: Yo, Orishanla, soy del seno de Olodummare,
Uan Mariqueno, Olofi me hizo padre y madre del cielo
y de la tierra. Siempre fui santa y mayor, nunca pude
ser nifa ni tener mundo como cualquier mujer... Pero
tengo los dieciséis caminos: soy humilde, carifiosa,
vengativa, voluptuosa, sencilla, padre, madre, rey y
reina, juiciosa, serena, duena de todos los destinos.
(Rie.) Nada... Padre, Hijo y Espiritu Santo... Este pelo
blanco me refleja todos los misterios, tengo el poder
de todas las cabezas, y a la cabeza de los malos siempre
les arrebato el juicio. Un dia me entregaron los ojos
claros de la Providencia y desde entonces vigilo en
todas partes lo bueno y lo malo, y sé ponerle a cada
mano que hace o que deshace el precio que tiene, y
luego también el perdén que nunca niego a mis hijos...
Voz, coro y tambores bata: Baba oba seye

baba oba

baba oba seyé... (Bis.)

Obaseyeeé...

obaseye... (Bis.)

Obatala: Yo tenia una vez que cruzar el rio. El agua en
remolino avisaba la muerte. No sé si tuve temor, o
necesitaba acunarme en su casa solitaria, pero le pedi
a Agayl que me cruzara en su barca. Agayu Sola, el
barquero hermoso que cuida los rios. Le prometi
muchas cosas si me cruzaba protegida por sus remos
y su barca. Meti tantas cosas que la promesa se hizo
un tributo incierto. Ni yo misma sabia qué ofrecerle.
Ya en el otro lado del rio me dijo temeroso «Omordé,
pagame el tributo». Quedé desconcertada. Me despojé
de toda mi ropa y me tendi desnuda en la hierba. Agayu,
el barquero fuerte, que sélo conocia el juego fresco
del barco en el agua, monté sobre mi y tuvo el alto
honor de acostarse conmigo sin saber quién yo era.
Luego le dije: «Barquero, isabes quién soy? Soy
Obatala». Se quedd pasmado. (Rie.) Me converti
entonces en un hombre, irritado y altanero, y me fuia
mi casa cantando por el camino de osan quirinan...



Coro: Oliriefa...
Obatala: Yeku yogbi...
Coro: Oloriefa...

Mientras canta, Obatald se transforma en hombre. Su
saya vuela convertida en blancas palomas. Oscuro.

Escenall

Shangé de Ima, desde muy nifio, siempre pregunta a su
madre con insistencia el nombre del padre que no ha
conocido. Un dia Obatald, agobiada por las preguntas de
su hijo, le contesta: «Tu padre se llama Agayt Sold, vete a
buscarlo por los rios y quédate con él». La casa de Obatald
tiene ecos de cascabeles y acheres.

Shang6: Madre, quiero tener un nombre...

Obatala: (Indiferente.) Llamate como quieras. Hay
nombres para cada hombre en todas las piedras del
monte...

Shangé: Quiero también el nombre tuyo, para saber
de dénde vengo.

Obatala: Puedes llamarme mujer, o mentira. Tu
puedes ser el hombre, la pregunta... O tener nombre
negro como nuestra condicién y nuestra sangre. Si,
mokenke, mejor te llamas como tu propia sangre. Yo
soy Obatal, reinay madre del hijo negro. Tt puedes
llamarte Shangd, quien eres lo decides ti mismo
manana...

Shangé: (Sonriente.) Shangé... Me complace mi
nombre...

Se escuchan tambores fuertes que repiquetean hasta la
violencia. Shangé y su madre bailan. Luego, agotados, se
sientan en reposo.

Shango: Obatala, quiero saber quién es mi padre...
Obatala: Mokekere, no me molestes.

Shangé: Quiero conocer a mi padre...

Obatala: Nunca tendré tiempo para contestarte.
Shango: Y yo, todos los dias, desde el amanecer al
atardecer, te preguntaré lo mismo. Tanto y tanto que
llegaré a enloquecerte.

Obatala: {Sera ese padre digno de ti como es indigno
demi?

Shangé: No me importa, quiero conocerlo... Quiero
ver ami padre... Quiero ver a mi padre...

Voces: Quiero ver a mi padre... Quiero ver a mi
padre...

Obatala: (Sobre las voces que se multiplican.) Cualquier
dia, cuando no quiera verte ni oirte a milado como un
castigo, te diré decidida: T padre se llama Agayt Sola,
vete a buscarlo por los rios y quédate con él.

Shangé se aleja, Obatald, furiosa, quita la luz. Oscuro.

Escenalll

Ikd, espiritu blanco de la muerte, enemigo potencial de
Shangé y de la vida, aparece con su imagen siniestra y
anuncia que debe perseguirlo eternamente. Iki cruza
arrastrando sus huesos, lleva pequeno parasol de mimbre
y un bastén con cintas blancas y un craneo en lo alto.

Voz, coro y tambores bata: Chén, con, con,

como lalame fami chobode...

Chén, con, con,

como lalame fami chobode...

Se mantiene como fondo

Ika: La voz desesperada del hijo que pide: padre,
complace mi oido seco y penetra jubilosa en mi cabeza
hueca... La madre grande que niega al padre conoce bien
los caminos turbios que Eleguéa puede prepararle. Pero
aqui estoy yo, la que nunca duerme por no poder cerrar
los ojos, rumbo a la casa del padre para jugar como nifios
con lamuerte... (Silba tres veces.) lkd on bé lo tiwad.

Oscuro.

EscenalV

Agayu Sold, en su barca solitaria, evoca constantemente su
amor fugaz con Obatald. Shangé-nifo, que le ha buscado
incansable por todos los rios, lo encuentra y al identificarlo

\'4
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como su padre, provoca la furia del barquero que lo niega
rotundamente. A la insistencia del nifio, Agayti lo golpea con
granfuerzay lo arrastra al fuego para asarlo y comerlo después.
La Iku, testigo invisible para ellos, propicia la muerte total de
Shangé. Agayt se acerca con su barca a la orilla del rio.

Agayu: Todas las tardes te evoco y ansio tu regreso,
mujer que cruzaste el rio aquella noche y me pagaste
en tributo tu cuerpo desnudo sobre la hierba. Desde
entonces te llamo en mis suefios sin descanso: «Obatala,
yaguatima, tanimbé». Y camino tan deprisa buscandote
que un huracan de arboles, de gritos y de ecos me
agobiay me persigue... Obatala, yaguatima... Obatala,
yaguatima...

Su voz se multiplica en miles de voces y se encuentra con
la voz de Shangé-nifo que llama a su padre por todos los
caminos.

Shango: Agayt Sola... Agayt Sola... Aparece, Agayu.
Agay: (Qué buscas, mokenken?

Shangé: Busco a mi padre.

Agayu: iQuién es tu padre?

Shango: AgayU Sola, barquero de todos los rios.
Agayu: (Quién te lo ha dicho?

Shangé: Mi madre, Obatala

Agayu: iEso es mentira! Yo soy Agayu Sola, pero no
soy padre de ningun hijo de Obatala.

Shangé: Mi madre no miente. Tt eres mi padre. TU eres.
Agay: Tengo ahora mucha hambre. Estoy pensando
en mi comida y no tengo oidos para esas sandeces.
Shango: Eres mi padre.

Agayu: Debes callarte.

Shangé: No me callo. A mi madre tuve que
enloquecerla para oirla decir tu nombre. A ti, que eres
mi padre, tendré que hacerte lo mismo. T eres mi
padre. T eres mi padre.

Agayu: Si no te callas para siempre, te mataré, te asaré
y me serviras de comida.

Shangé: No me mataras. Eres mi padre.

Iku, que observa todo desde el inicio, coloca un grueso
madero al alcance de Agayu.

Agay: AgayU Sola no retira lo que dice. Si me repites
que soy tu padre, entonces, ik aina...

Shangé: Eres mi padre... Agayl Sola es mi padre...
Eres mi padre... Mi padre... Mi padre... iMI PADRE!

Agayu Sold golpea con violencia a su hijo con el grueso
madero de la muerte. El cuerpo de Shangé gira y cae.

Vi
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Agayt Sold contempla su cuerpo herido mientras Iku rie
complacido.

Agayu: Obatala mentira... Mentira era tu nombre y
mentira es este hijo de Agayu Sola... Hoy me quedaré
con mi amargura engrandecida, pero me alimentaré
con este hijo tuyo de cualquier hombre...

Oscuro. -

EscenaV

Agayti Sold deja a Shangd atado en la hoguera. Iku espanta
a canacana, el pdjaro sagrado (tinosa) para que no pueda
llevar la noticia al cielo.

Dos nifias —Oyd, reina del cementerio, la centella y los
remolinos; y Oshin, diosa del amor, las aguas dulces y la
coqueteria— presencian la ceremonia finebre de Iki ante
la hoguera y acuden presurosas a Olofi, el padre supremo.

Voz, coro y tambores bata: Choén, chén, chon...
como la lame fami chobode...

Chén, chén, chén...

como la lame fami chobode...

(Se mantiene como fondo.)

Ika: Cana-cana, Pajaro del cielo de Olofi, siempre
comes primero los muertos y luego llevas al Padre
Supremo la noticia, que en tu pico huele a sangre
corrompida... (Rie.) Pero este muerto por el fuego sera
pronto cenizas y no sera comido por el P4jaro de la
Muerte... iSe callara para siempre esta noticia! (E/
pdjaro grita y se aleja. Ik se acerca a Shangé.) ¢Quién
pone tu cuerpo en la llama quemante?

Shango: Agayt Sola.

Ikt: éQuién rehuye tu llanto de hijo?

Shango: Agayt Sola.

Ik: El delito, éa quién corresponde?

Coro: Al padre.

lka: iMaldito! iMaldito ese padre que niega a su hijo!
Coro: Agayt Sola.

Ikt: Merece la muerte peor.

Coro: Agayt Sola.

Ikt: Todo su pueblo, con un solo puiio, debe matarle.
Coro: Se encendera en la palma, hace falta otro
castigo...



Ikt: La muerte. iYo soy su mejor castigo!
Sahun y Oya: Lo mas prudente es avisarle a Olofi.
Otras voces: iA Olofi! iA Olofi! iA Olofi!

Oscuro. -

Escena VI

Las dos nifias —Oyd y Oshtin— se acercan al sol iluminado
de Olofi y le comunican lo que ocurre a Shangé. Olofi
arma a Oyd con la centella y les ordena que vuelvan para
rescatar al nifio.

Voz cantante: Osun duro madubule

Buruganga

La bosi alarde...

(Murmullo de fondo.)

Las dos: Maferefiin, Olofi...

Oshun: Dicen las voces del monte que su padre es el
culpable...

Oya: Encendié la hoguera para quemarle y comerle
después.

Oshun: El fuego consume sus carnes, se seca su sangre
enlallama...

Oya: Y el padre sordo a sus lamentos...

Olofi: No abunden en la historia, que nadie sabe mucho
de naday la lengua siempre hace alarde de sabia...
Oshun: Decimos lo que hemos visto, padre...

Olofi: La verdad no es hermana, pero puede ser vecina
de la mentira. Vayanse al monte, nifias, y hagan mi
oficio. Yo me quedo en el cielo. Ya estoy cansado de
tanto lio por alld abajo. Pronto me voy a callar, pero
necsito saber que todo queda en buenas manos. TU,
Oya, toma en tus manos la centella, alumbraras con
ella las oscuridades cuando te venga en ganas, vive en
el cementerio para que le des entrada a quien te
parezca. Vuelvan a la hoguera de Shangd de Ima 'y
traiganme al niflo en sus manos...

Voz cantante: Osun duro madubule

Buruganga

La bosi alarde...

Oscuro.

Escena VII

El fuego no quema el cuerpo de Shangé ya bendecido por
Olofi. Agayd, sin embargo, espera ansioso verlo morir en
la hoguera. Aparecen Oyd y Oshtin. Oyd, armada con la
centella por el padre Olofi, obliga al padre a refugiarse en
lo alto de la palma.

Shangaé: El fuego enciende mi piel, pero no me hiere,
padre... Si me destruyera tampoco me importaria, pues
tl eres mi padre.

Agayu: Eres parlanchin y alardoso, pero el fuego
callara tu palabra, mokekere engreido. Tu cuerpoy tu
lengua seran pronto cenizas.

Shangé: ilkd busi si an!

Aparecen Oydy Oshin.

Oya: Antes si, Ahayu Sola, cuando el padre Olofi no
sabia tu traicién y tu crimen, pero el nifo tiene ahora
en nuestras manos el amparo necesario para escapar
de tu castigo.

Agayu: No podran con sus manos retirarme de este sitio.
Oya: El padre Olofi puso en mis manos la centella
para proteger al nino. (Aparece la centella.) Aparta,
Agayl Sola, los mandatos de Olofi ordenan y deciden.
Agay: AgayU respeta al padre que puso en tu mano la
centella. Me iré al refugio alto de la palma, pero algin
dia bajaré a poner mi dignidad en su sitio... (Se aleja.)

Oyd y Oshun se acercan a Shangé.

Oshun: De mi mano protectora ira por mejor camino...
Oya: De mi mano iluminada llegaras al cielo de Olofi...

Oscuro. -

Escena VIII
Oshiin y Oyad, rescatado el nifio, lo llevan a la presencia de
Olofi, quien le concede a Shangé posesion absoluta del

fuego y el rayo.

Voz cantante: Osun duro madubule
Buruganga

VII
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Cenital










1. Los solos truncos, de Dorls
Gutiérraz

con la Compafila Hubert de Blanck
[CHB)

Fota: Pepa Murtieta

2. El cartoro de Noruda,
de Orietta Medina con la CHE
Foto: Pepo Murrieta

3, El phblico, de Carlos Diaz
con Teatro El Piblice
Faote: Teatrs El Publice

4, Don Gil de las calzas verdes,
de Berta Martinez con la CHE
Foto: Pepa Murriota

5. La wverbena de la paloma,
di Berta Martinez con la CHE
Folo: Pepe Murrieta

€. Las tres hermanas,

de Julio César Ramirez con Teatro
D'Dos

Folo: Teatre D'Don

T. Mueries de amor on Verona,
de Antonia Fernandez
con Estudio Teatral Vivarta

Fota: Papa Murriata

8. Mondlogos de la vagina,

da Jorge Fafrera

con ¢l Tealre MHacional de Cuba
Foto: Pepe Murrieta

9. Solamente una vez, de Isabel Bustios
con Danza Teatro Retazcs
Foto: Danza Teatro Roetazos

10. Vagos rumores, de Abelardo
Estaring

con la CHB

Fole: lamasl Gomez

11. El primo de La Habana,
de Pancho Garcia con la CHB
Fobe: Cortesia del director




La bosi alarde...

Osun duro madubule

Buruganga

La bosi alarde...

(Murmullo de fondo.)

Oshun: Rescatado es el nifo, Padre y Sefior...

Oya: Lo hemos traido a tu presencia como fue tu mandato.
Olofi: De roca salen piedras y de la luna estrellas.
T4, Shangé, has sido por mi gracia dueno de la
candela y la tendras para siempre como tu mayor
oficio sagrado...

Shangé cruza los rayos iluminados del sol y es convertido
en hombre.

Shangé: To to jun, toti ori olori...

Olofi: TG, Oya, quedas duena de la centella...
Oshun: &Y para mi, sefior?

Olofi: T4, Oshun, te quedas con la gracia natural que
tienes, y para otro dia te daré algo mas pues ya hoy he
repartido mucho aché...

Las nifias cruzan los rayos del sol y aparecen dos hermosas
mujeres.

Oshun: Gracias, padre. Iré a mi casa a cuidar mis
calabazas...

Olofi: Si, cada orisha tiene su casa. Shangd, Obatala
esperatu regreso...

Oscuro.

Escena IX

Obatald, en su casa, recibe a Shangé. Este le cuenta que
ha pasado un rato agradable junto a su padre. La madre,
conocedora de toda la verdad, castiga su engano y le arroja
con furia de su cielo.

Voz, coro y tambores bata: Ent ayé mimosheo
enu ayé mi baba... (Bis.)
Obatala ta wini eini

bobo lainafere... (Bis.)

Aparece Shangé en la casa de Obatald.

VIII
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Shangé: Madre, he regresado a ti con el espiritu
contento, los deseos de conocer se han cumplido. Soy
hombre feliz, miiyare, he estado junto a mi padre...
Obatala: No te quedaran ganas de volver a verlo.
Shangé: Al contrario, iya. Me ha proporcionado un
rato muy agradable.

Obatala: {De veras? {Y por qué no te quedaste junto a él?
Shangé: Quise venir a darte la noticia. Ademas, mi
padre me ha ensefado muchas cosas. Mira... (Pasa por
todo su cuerpo una llama encendida.) El fuego es ya de
mi propia naturaleza.

Obatala: (Y quién te ha dado esa facultad?

Shangé: Mi padre.

Obatala: Mokenken, idime que mientes!

Shangé: Digo la verdad, iya. Fue mi buen padre quien
me llevé ante Olofiy le dijo: Dale un poder a mi hijo. Y
Olofi ha respondido: Seras el duefo de la candela.
Obatala: iMentira! Lo que tu padre te ha ensefiado es
el don de mentir.

Shangé: Ya veo que odias mucho a mi padre.
Obatala: iEres un faldero mentiroso! iMereces
solamente mi castigo! (Lo castiga con su iruke blanco.)
iEso es para que no vuelvas a hablarme de tu padre!
Shangoé: (Lloroso.) iQuiero que Olofi me oiga! iQuiero
que el Padre Grande que me ha bendecido convierta
en fuego y ceniza las palabras de mi madre!
Obatala: iCondenado! iHas querido arruinar mivida
y mi casa, pero antes que puedas hacerlo prefiero
sepultarte con mis manos en la tierra, y condenarte a
un futuro distinto al futuro que te brinda mi casa! iVete!
(Shango se aleja. Sola.) iAhora seras bravo y bullicioso
como quieres, pero lejos de mi, Shangé de Ima.

Suenan cascabeles y acheres, mientras Obatald agita en
el aire su Iruke blanco. Oscuro.

- -

Escena X

Yemayad, diosa suprema de las aguas salobres y la maternidad,
baila majestuosa en espera del hijo adoptivo que el padre
Olofi le ha prometido. De pronto, los cielos se oscurecen, y
Shango, convertido ahora en bola de fuego, gira con violencia
por el aire hasta llegar otra vez en hombre a las aguas azules
de Yemayd, que lo recibe extendiendo ante él su amplia saya.



Voz, coro y tambores bata: Yemaya asesu...
asest Yemaya... (Bis.)

Yemaya ologdo...

ologdo Yemaya... (Bis.)

Un fulminante rayo interrumpe los bailes de Yemayd, que
se refugia ligera en las aguas. Aparece, en el cielo oscurecido
de pronto, Shangé de Ima convertido en bola de fuego.

Voz, coro y tambores bata: Omordé o mé titi o
eyolarde... (Bis.)

Voz: lya chiki ni...

Coro: alamogdanza...

Voz: lya chiki ni...

Coro: alamogdanza... (Bis.)

Esta escena para realizar en «Teatro negro» enlaza con la
escena Xl al hacerse la luz.

- s

Escena XI

Yemayad recibe a Shangd y le ofrece la posesién de todos los
tambores. Le ruega protegerla de Oggtin Arere, guerrero
solitario que usurpa tierras en el centro del monte. Le concede
a Obba como legitima esposa, y le hace entrega del «<Eddu»,
hacha para llevar al combate. Shangé olvida las cosas serias
que le concede su madre adoptiva, y se aleja para formar
fiestas con todos los tambores que también le ha concedido.
Yemayd descubre ante ella a Shangé de Ima, sonriente.

Yemaya: Mokenken, équé quieres?

Shangé: Mi madre me ha arrojado de su cielo.
Yemaya: {Quién es tu iyare?

Shangé: Obatala.

Yemaya: ¢Y cudl es tu nombre?

Shangé: Shangé.

Yemaya: Ah, Shangd, eres un presente que Olofi se ha
dignado mandarme. Te daré una crianza esmerada.
Shango: Y yo te probaré cémo soy de agradecido...
Yemaya: Seras dueno de los tambores.

Shango: Seré dueno de los tambores.

Yemaya: Seras obbaillé valiente que cuida mi cuerpo
y mi casa que siempre estan amenazados por Oggun,
el hombre mas rudo y corpulento que vive por estas

tierras. Tiene morada inaccesible en medio del monte
y solamente sale a medir sus fuerzas con todos los
guerreros que pasan.

Shango: Yo iré al centro del monte, guerrearé con ese
hombre, y te traeré mi cuchillo tefido con su sangre.
Yemaya: Hablas facil, mokekere presumido. Debes
cuidarte mucho, esta no es una guerra cualquiera.
Shango: Yo te probaré que soy diestro en cualquier
batalla. (Rie.) éQuién no tiembla cuando truena?
Yemaya: Te casaré con Obba, mujer fiel y hacendosa
que cuidara de ti, te dard buen alimento para
mantenerte fuerte y agresivo. Mandaré a la batalla a
mis pequenas hermanas Oya y Oshun para que vigilen
escondidas y me traigan las noticias. (Le entrega el
hacha.) Aqui tienes, eddu, el arma que puedes llevar. Si
necesitas algo mas lo pides a mis hermanas y te sera
entregado... (Shangd toma el arma, y se dispone a sdlir.)
La guerra comienza en la luna menguante. (A dénde
vas ahora?

Shangé: iNo me has hecho duefio de los tambores?
Yemaya: Si.

Shango: Pues voy a reunirte todos los tambores, y a
tocar un gliemilere tan fuerte que encienda todos los
fuegos del monte... Quiero fiesta, y después, idespués
vendra la guerra! (Rie y se aleja.)

Yemaya: Presiento tu destino, Shangé de Ima, y lo
veo en remolino como agua que trae la tempestad. Y
la furia que se te anuncia viene seguida por la muerte
que todo lo disuelve y lo transforma...

Oscuro.

Escena XII

En plena fiesta Shangd interrumpe para tirar los caracoles
de la adivinacién en el tablero de Ifa (Ekuele). Tira los
caracoles unay otra vez, y sale la muerte. Al preguntarse:
¢De quién serd la muerte?, aparece Ikii con sus atributos
en lo alto maldiciendo a Shangé que huye.

Voz, coro y tambores bata: Didilaro...
ardo fo wé...

didilaro...

ardo fo wé... (Bis.)
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Shangé: iQue se calle todo el giiemilere! (Silencio
absoluto.) iQue el tambor mayor se calle y se cambie
por el tablero de Ifa!

Aparece tablero y caracoles por el aire. Shangé riega
cascarilla sobre el tablero, y comienza a voltear en sus
manos el collar de caracoles.

Voces: iEboda!

Shango: Ahora sabra su suerte cada uno de los
presente.

Voces: Kawo... Kawossile...

Shango: iCollar en laarena! (Los tira.) dlguono lariché?
iOcana sode eftn! iMaldita la hora de la sombra! iSi!
Ha salido la muerte. Una muerte sin salida ni remedio...
{Habra esperanza? (Tira caracoles.) Habra alegria del
que queda vivo. ¢Y de quién serad la muerte? La
irremediable muerte! {De ti? iDe ti? (O de ti? (Tira
caracoles y todos los ojos observan asustados la letra que
marca el diloggun.)

Voces: iDe ti!

Aparece Ik, espiritu blanco de muerte, a la espalda de
Shangé gimiendo siniestra. Shangé, al verle, escapa
asustado. Todos se alejan. El ambito oscurece y queda lku

al centro. _

Escena XIllI

Ikt, dominante, hace el vaticinio de su entera persecucion
a Shangd, y anuncia la maldicién de las mujeres que le
conocieron y de las que le conocerdn.

Voz, coro y tambores bata: Chén, chén, chén...
como la lame fami chobode...

Chén, chén, chén...

como la lame fami chobode...

(Se mantiene como fondo.)

lk: 1k se escapé del cementerio. Te traje tu designio,
Shangé de Ima, bandolero del cielo y de la tierra,
maldecido de las mujeres que te conocieron y de las
que te conoceran. Maldito por tu padre que no te
reconocié de nifo, y acabaras maldecido por el Padre
Olofi. Este hueso sin carnes que te dejo te recordara
siempre que soy yo, lkd, quien mejor te persigue y te

X

tablas

vigila. Cuando repartes el mal o la traicién, acuérdate
de miy llénate de miedo, porque es a mi a quien danas
y traicionas. Cana-cana, el pajaro del cielo de Olofi,
volara desde ahora en mi nombre sobre ti, esperando
con ansias el hambre de tu cuerpo... Ikd guanada ronoké
lo ochaké ni gud gué...

Voz, coro y tambores bata: Chén, chén, chén...
como la lame fami chobode...

Se repite con tonos en ascenso hasta un climax
elevadisimo. Oscuro.

Escena XIV

Oshin cuando baila, abanico de Pavo Real, girasoles y
miel, suena al aire sus prendas de oro brillante. Oyd, con
su Iruke negro, vuela el Arco Iris de su saya multicolor a
los ojos de Shangé de Ima que aparece, y las contempla
extasiado. Al no conocerlas de inmediato, las halaga y
enamora, siendo recibido duramente por Oyd, y con
mimos y coqueterias por Oshun. Al alejarse ambas,
aparece Obba, la legitima esposa concedida por Yemayd.

Voz, coro y tambores bata: Yeye bi obi tostio
yeye bi obi tosto...

yeye tani bakua

lugbo lewe 6...

yeye tani bakua

lugbo lewe 6...

6 lugbo

yeyeyeye6...

yeye tani bakua

lugbo lewe 6... (Bis.)

Mientras Oshun baila, Oya agita su Iruke negro.

Oya: Las flores cuando huelen, huelen para los muertos,
huelen a pecado dormido y sangre reposada. Yo quiero
las flores para dejarlas en la luna de mis cementerios...

Shangé se detiene a observarlas.

Shango: Me parece que las conozco...
Oshun: Kawo Kawaosile...



Shangé: Son las hijas de l1é Gelefun...

Oshun: Eres olvidadizo, Shangé. Somos Oyay Oshuin,
las mismas que fuimos al trono de Olofi a pedir tu
rescate de la hoguera.

Shangé: Ahora recuerdo. Se me olvida la negacién
terrible de mi padre cuando era nifo. Pero nunca me
olvidaré de las nifias hermosas que me ayudaron aquel
dia...

Oshun: De hombre, pareces galante y presumido...
Shangé: También lo era de nifo. Aprendi a descubrir
la belleza mas radiante cuando estuvieron delante de
mis ojos dos nifas que ahora de mujer también me
miran...

Oshdin rie.

Oya: Vamos, Oshtin, no estamos en el mejor camino...
Oshun: No, hermanita, yo me quedo... Quiero pedirle
a Shangé que encienda mis manos en el fuego sagrado
que posee...

Oyd, molesta, se aleja.

Shangoé: No, Oshun, debes ahora irte con ella. Yo voy
al centro del monte donde me espera Oggun en la
batalla...

Oshun: Oggln sera el vencedor si yo no pongo mis
manos en el hierro que preparas... (Alejandose.)
iEspérame, Oya!

Shango: Pensaré lo que me has dicho... Y dile a tu
hermana que mi camino ella no lo conoce, que me diga
cudl es el mejor que ella ha conocido... (Rie. Se vuelve
en busca de sus hierros. Al volverse, encuentra en su camino
aObba.)

Escena XV

Obba ofrece humildemente su vida y su cuerpo al hombre.
Shangé le acepta, pero impone la condicién de su
permanencia en la casa mientras él se aleja a enfrentarse
con Ogguin en la batalla.

Shangé: (Alver a Obba.) Y tu, iquién eres?

Obba: Soy Obba. Elegida por tu madre Yemaya para
ser tu Unica esposa y compaiiera. Si me necesitas estaré
atu lado siempre que tu quieras...

Shangé: (La observa detenidamente.) Tiene buen juicio
mi madre. Selecciona para mi la mujer mas hermosa
de todo el reino...

Obba: No se juega con la mentira. Obba no es la mujer
mas bella, pero si mujer para el amor y para servir al
hombre que Olodummare le ha sefialado. Tienes para
ti todo mi cuerpo, pero lo que pienso y hago en mi
casa para mi marido ese es el bien mas preciado...
{Qué quieres de mi?

Shango se le acerca. Al ella tratar de besarlo, él la esquiva
y se aleja.

Shangé: Seras lo que te manda Yemaya: mi mas fiel
compafiera. La mujer que me dé el mejor alimento
para estar fuerte frente a Oggulin en la batalla. Amala,
maiz con la mujer carne, que es lo que mas me gusta.
Obba: Soy mujer pobre, pero te juro que tendras
siempre la mejor comida.

Shanga: En el centro del monte guerrearé con Ogglin,
la mujer en la casa. El hombre necesitaala omordé en
la casay no en el combate. Vendré a buscar mi alimento
en tus manos.

Obba: Tu alimento en mis manos y tu amor por todo
mi cuerpo...

Shangé se aleja. Queda Obba sola. Por el lado opuesto
aparece Oyd y Oshdin.

Escena XVI

Oshiin y Oyd se acercan a Obba. Vienen a ella después de
haber proyectado ofrecerle un consejo para retener a su
hombre, y lograron por ese medio destruir la relacién
establecida por Yemayd. El consejo lo brinda Oyd en el
mismo cementerio: «Dale de comer a Shangé un pedazo
de su propia carne».

Oshun y Oya: Dodo bale, Obba casada...
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Oshun: Yemaya-madre lo pregona por todas partes
llena de alegria.

Oya: Esta orgullosa de ti al lado de su hijo...

Obba: Y no faltara Obba a la promesa de serle fiel,
que falte alguna vez el calor de su cuerpo porirseala
casa de otra hembra...

Oya: Se ira cuando no encuentre lo que necesita.
Oshun: Es la mujer casada quien retiene en su casa el
marido.

Oya: Has de cuidar tu puerta del que sale y del que
entra, y lo que ordene tu marido no saldra de las
paredes.

Oshun: Rociaras tu cuarto con aguas perfumadas.
Oya: Y tu voz no se levanta mas alta que el polvo del
suelo. La mujer de Shangé no tendra boca, solamente
oido para que hable el marido.

Obba: Bien saben mis hermanas que Obba no atiende
consejos. Aunque Shangé con su desprecio llegara a
herirme no pediria jamas consejo, pues sé bien mis
deberes para servirle y honrarle.

Oya: (Y qué mas? {No sabe entregar Obba la risa?
{No brinda Obba el placer que ese hombre reclama?
Oshun: Shangd, hombre buscara entre todas la mujer
que le agrade.

Oya: Mujer feliz fuera Obba si oyera la voz vieja de las
mujeres del cementerio que amaron hasta vaciarse la
sangre...

Oshun: Esos secretos solamente Oya puede repetirlos
fuera del oscuro silencio.

Obba: (Secretos?

Oya: Si, secretos. Secretos para retener al hombre.
Para hacerle sentir que hay una sola sangre bajo la piel
de la mujer que ama.

Obba: Yo necesito ese secreto.

Oshun rie y se aleja.
Oya: Acércate, Obba... Vamos ahora al cementerio a
buscar el mejor consejo. Un pedazo de tu cuerpo... El

mismo cuerpo que el hombre cubre por la noche...

Los acheres que suenan apagan la voz de Oyd que se aleja
rodeando con su Iruke la cabeza de Obba. Oscuro.

™ A
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Escena XVII

En un claro de monte Shango se prepara para la guerra.
Oshuin, que aparece, le crece la bendicién del amor en sus
brazos. Se cobijan juntos. Shangé aparece comiendo
candelay bailando en el fuego.

Shangé: Fuego que llega por el camino de abajo,
Fuego, fuego, fuego...

Fuego del rayo de arriba,

Fuego de piedra de abajo...

Fuego enlaboca,

En el pufio cerrado...

Ogglin tiene trampa en todos los caminos del mundo...
Las yerbas secas del suelo ocultan

los fosos donde cae su presa...

Pero mi caballo blanco

tiene mil ojos en las patas

y abrira el suelo antes de dar cada paso...

Llegaré hasta el centro del monte donde habita y le
daré batalla...

Yemaya tendra la tranquilidad que quiere

Y yo seré el mas valiente de todos los guerreros...
Oshun: (Entrando.) Seras el mas valiente, si, pues he
vuelto a poner mis manos en el hierro que llevaras al
combate....

Shanga: (Y tu hermana?

Oshuan: Quedé en su casa. He venido sola a bendecir
tu corajey la fuerza de tus brazos...

Oshun rie y se aleja. Shangé le sigue. A lo lejos, Oshiin
abre sumanto y se abrazan apasionados.

Shango: Hueles como las flores del agua.
Oshin: Estan las flores del agua perfumando mis
pechos...

Oscuro.

Escena XVIII

Al encintrarse en el centro del monte Shangé y Ogguin se
enfrentan. Después de un fiero combate, Shangé escapa
buscando una posible proteccién. En otro sitio del monte.
Oggtin aparece dominando el centro. Entra Shangé.



Shangé: (Decidido.) He venido a verte.

Oggun: iPara qué?

Shangé: Para ensenarte mis habilidades en la guerra.
Oggun: ¢Y por qué?

Shangé: Porque eres duefio egoista del centro del monte
y mi madre Yemaya lo quiere para vivir tranquila.
Ogguin: {Y cémo has llegado a este sitio? Nadie puede
pisar mis tierras y volver andando...

Shangé: Mi caballo blanco ha cruzado con gran
cuidado todos tus caminos y ninguna de tus trampas
sirvié para detenerme.

Oggun: Seras doblemente culpable, por haber
ofendido la dignidad de mis tierras y por haberte
enfrentado a mi sin pedirme permiso. Tu cuerpo
rendido por mi machete lo llevaré al trono de Olofi
para probarle que sigo siendo el mas aguerrido y
diestro de todos sus soldados...

Shanga: Por esa razén también he venido. ¢Estas dispuesto?
Oggun: Dispuesto estoy.

Shangé: iPues al combate!

Voz, coroy tambores bata: A... Oggiin Meye A...
Meye, meye...

A...Ogglin Meye A...

Meye, meye....

Oscuro. =

Escena XIX

El hacha de Shangé y el machete de Oggtin invaden todo el
cielo, se multiplican y miles de hachas y machetes cubren
los drboles y arrasan todo los vivo. En su frenético
multiplicarse los machetes de Oggtin aumentan. Las hachas
de Shangé, intimidadas, disminuyen, gritan y escapan.

Voz, coroy tambores bata: A... Oggiin Meye A...
Meye, meye...

A...Ogglin Meye A...

Meye, meye... (Bis.)

El canto se repite indefinidamente hasta el momento en
que las hachas de Shango gritan, y escapan. Vuelve a quedar
solitaria, al centro, el arma de Oggtin. Esta escena para
realizar en «Teatro Negro» en la sala con la escena XX, al
hacerse la luz correspondiente a la misma. Oscuro.

Escena XX

En apartado recodo del monte Shangé se tira a reposar. Al
incorporarse descubre los pies de Oyd, a quien confunde
con su esposa Obba. Luego, al identificarla como la diosa
del cementerio le pide que cambie sus trajes para volver
al combate vestido como mujer, y poder acercarse bastante
a Oggun y darle un fuerte golpe. Shangé en reposo. A su
lado, Oyd, Majestuosa, lo mira atenta. Shangé, sin verle
el rostro, se dferra a su falda.

Shangé: Obba, mi buena omordé, has llagado a
tiempo... éMe has hecho buena comida?

Oya: No hago ninguna comida, y tampoco soy tu
omordé... Soy Oya...

Shangé: (Distinto.) {Cémo has llegado?

Oya: Tuve deseos de venir a verte en tu derrota, para
convencerme de que eres tan cobarde como
apasionado... Ikil me ensefd el camino.

Shangé: Yo no soy hombre que conozca la derrota.
He venido a enfrentarme con Oggln y todavia no lo he
encontrado. (Lo has visto t(?

Oya: No.

Shangé: Cuando me enfrente a él sabra medir lo
invencible de mis armas.

Oya: iSeran las mismas armas con que has vencido a
mi hermana Oshuan?

Shangé: Son otras armas. A la mujer no se le hiere, se
le enciende el cuerpo con el arma suave, la llama que
arde pero no lastima...

Oya: Pero que a veces hiere sin llegar a la sangre...
Shangé de Ima, eres débil y cobarde, a las mujeres
puedes derrotarlas, pero al hombre que se te iguala, a
ese le temes en la batalla.

Shangé: Pareces dolida de mi. Nunca mis manos te
han tocado.

Oya: Pero tus ojos si. Y el amor de mis hermanas por
ti también me ha dolido.

Shangé: Tu hermana Oshin me ha servido para
llenarme de coraje en la batalla. Obba es fiel en el
amor Yy el cuidado. Yo necesito lo que ellas me
entregan, y todavia mucho mas. También tu podrias
ayudarme...

Oya: Nunca me has solicitado.

Shango: Ahora necesito que cambies conmigo tu traje...
Oya: (Para qué?

Shangé: Para volver al combate. Vestido como mujer
podré acercarme a Oggln Areré y darle un golpe
mortal cuando me tenga a su lado.

Oya: Eres tan engaiioso como dominante...

Shangé: La toma por los hombros carifiosos.
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Voz cantante: lyé iyekua,

lyé iyekua

Oyansire cunfowia,

Otawe ke ala kueru... (Bis.)

Mariwo oyarde... (Bis. De fondo al didlogo.)
Shangé: Anda...

Oya: Y si yo no quisiera.

Shangé: Anda...

Shangé tira suavemente su blusa por los hombros y
comienza a despojarse de las ropas. Oscuro. En el oscuro
termina la cancién.

Escena XXI

Shangé llega a enfrentarse con Oggtin vestido como mujer
y al encontrarse muy cerca de él, inicia un fiero combate
cuerpo a cuerpo.

Tambores batd: toque fuerte a Oggtin.

Oggun: (Batalla con su machete en alto.)
Ogglin no quiere hombres vencidos.
Ogglin quiere jugar ala guerra

jugar al destino de la guerra

jugar al miedo de la guerra

vencer ala guerra con laguerra...

Pero no quiere ver al hombre vencido
Llorando a su lado la derrota...

Entra Shangé vestido de mujer. Se sittia de espaldas
contonedndose provocativo.

Oggun: (Observando.) ¢A quién buscas, omordé? Eres
hermosa. Tienes la piel oscura y curtida como los
guerreros fuertes que vienen a luchar conmigo... (Shangé
rie como mujer.) Hallaras con esa gracia todo lo que
tus ojos buscan... {Quién es tu marido?

Shangé: (Acercdndose a él.) Busco solamente... iLa
cabeza de Oggun Arere...! (Descubriéndose armado.)
iShangé palada surd!

Comienza una lucha, en la cual Oggtin logra derribar a Shango.
Unavezenelsuelo le apoyaen el cuello su machete amenazante.
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Oggun: iFalso! iGuerrero enganoso! Tu mentira te
vuelve tan cobarde que resultas una hoja de matojaen
la punta de mi machete. (Se levanta.) iAhora sigamos!
iSigamos el juego peligroso de la guerra...!

Tambores batd: el toque a Oggun pasa a ser toque «Meta
Meta» para Shangé. Mientras combaten se van alejando.
Oscuro.

Escena XXII

Obba, la fiel esposa de Shangé, en su afan por retenerle,
se ha cortado las orejas para la comida que Shangé ingiere.
Con las manos a ambos lados de su cara cuenta con dolor
al marido el sacrificio realizado, y este, al verla mutilada,
la echa con insultos de su lado. Oggtin, que ha visto la
escena, se dispone a pelear con Shangé. Aparece Obba
girando enloquecida junto a Shangé que come
desaforadamente. Las manos de Obba, a ambos lados de
su cara, detienen la sangre de sus heridas.

Voz y tambores bata: Mala amala kalald 0 4...

Mala amala kalald...

Mala amala kalald 4 q...

Mala amala kalald...

Obbi mio

Eft Shangd

Mala amala kalald... (Bis.)

(Murmullo de fondo.)

Obba: Ay, Shangé de Ima, mi deber de mujer casada era
mayor que el dolor que me daba tu desprecio. Nunca
tuve grandes bienes que ofrecerte. No tenia carnes para
tu comida. La busqué por el monte, por el patio de mi
casa, y no pude encintrar otra cosa que un consejo que no
he meditado. No podia robar, porque Yemaya me ensené
a ser honesta. Honesta en mi casa y fuera de ella... No
encontré lo mejor para tu cémoda y me corté las orejas.
(Shangé la mira asombrado.) El alimento que comes es
parte del cuerpo mio. EI mismo cuerpo que tu llama
ardiente quiebra por las noches... Por ti, por retenerte a
ti, el dolor no importa... Por ti, el cuerpo entero diera
para engrandecerte sobre todos los dioses...

Shango se le acerca y la toma por los brazos.



Shango: Quiero verte.

Obba: Viéndome estas.

Shangé: Quiero verte las orejas.

Obba: No las tengo.

Shangé: iQuiero verte las orejas!

Obba: Ya te he dicho que no las tengo. Son parte de tu
comida.

Shangé: iQuiero verte sin orejas! (Le quita las manos.)
Obba: (Sangrando.) Ah... La sangre brota fresca
todavia de mis heridas... (Se desploma.)

Shanga: iY brotara sangre por mucho tiempo! iSangre
por tus ojos y por tu boca, por tus pechos y tus manos!
Te quedaras fea, sangrante, sin orejas y sin marido, pues
yo no quiero mujer mutilada... iDesorejada! iDesorejada!

Obba grita. Aparece Ogguin, armado. Obba se levantay se
adleja.

Oggun: (Entrando.) iShangd, guerrero hombre que
maldice la hembra! Tu caballo blanco lo espanté para
que nunca puedas retirarte. Libraras ahora tu batalla
final. Ya lkd te busca, la muerte que todo lo perdona
puso su letra en la punta de mi machete...

Shangé, desde lejos, se levanta el traje y sopesa su sexo.
Shangé: iEmi ogordo kuami!

Oggtin avanza con su machete y Shangé escapa.
Tambores batd: «Meta» para Shangé. Oscuro.

Escena XXIII

Shangé, después de un fiero combate, pide consejo al
padre Olofi, y este ordena mantenerse en guerra perenne
con Oggtin Arere. Aparece el sol redondo en dieciséis rayos
del padre Olofi.

Voz cantante: Os(n duro madubule
Buruganga

La bosi alardo....

Osin duro madubule

buruganga

la bosi alardo...

Murmullo de fondo. Entra Shangé y cae rendido ante Olofi.

Shangé: Olofi, padre grande, regalador del fuego que
me consume, ahora estoy abatido, me siento rendido
y no puedo detenerme. A la aurora de este dia que
estar al lado de iroco grande para medir mis fuerzas
con Oggln, el guerrero mas engreido de su valory su
destreza en el combate...

Olofi: Ogglin es guerrero de sélido prestigio, y yasé que
ustedes han guerreado y ninguno ha sido el vencedor.
Shangé: Me sentia decidido a vencer en este combate
hasta el triunfo definitivo, pero he perdido mis armas y
mi caballo blanco se ha escapado con mi coraje a cuestas...
Olofi: Pues es ahora cuando tienes necesidad de jugar
con laastucia mas que con la fiereza. Debes enfrentarlo
todo, Shangd, y perder o ganar, pues tendras al final el
premio o el castigo que te tengas merecido...

Voz cantante: Osun duro...

Oscuro.

Escena XIV

Ikt y todas las mujeres de Shangé de Ima desfilan al reino
de Obatald reclamando justicia.

Voz, coro y tambores bata: Chon, chon, chon,
Como lalame fami chobode... (Bis.)
(Se mantiene como fondo.)

Entra Oyad, diosa del cementerio, llevando de su mano a
Ikd, espiritu blanco de la muerte.

Oya: Vamos, Shangé. El hombre que te teme como

nunca nadie te ha temido... (ki rie, siniestra.) Elhombre
que se olvida que es tu sombra la Ginica sombra.
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Manifiesto yigtelejg-ln-N € Shali g1
B Guinol Nacional de Cuba

Por un Guinol Nacional de Cuba

Consideramos absolutamente necesaria la consolidacién de un movimiento titiritero cubano
tendiente a promover la difusion de la cultura y las tradiciones cubanas, incorporando asi la
actividad del guifiol cubano a los esfuerzos de la misma indole que se producen en otros paises
de nuestra Américay del mundo.

Creemos que el teatro de titeres no solo sirve, como se cree entre nosotros, para divertir a los
nifos, sino que también constituye por si mismo un arte propio de ilustre linaje y de infinitas
posibilidades, y con alcance mucho mas amplio, ya que abarca a todo el publico por igual.
Aspiramos a que los maestros actuales sepan comprender el poder que tienen los muiiecos
para liberar al nifo de sus apocamientos y limitaciones fisicas y despertar en él sus facultades
emotivas, fomentando en cada escuela un grupo interesado en esta actividad, que le auxilie
ademas como maestro en su funcién pedagégica.

El teatro de titeres desarrolla laimaginacion infantil, y el arte de escribir, de pintar, de actuar.
Siendo ademas un excelente ejercicio para el ojo y el oido.

Como gran medio de expresioén artistica y cultural el teatro de titeres sugiere una original
forma de teatro poético. Alli donde se encuentran los limites del actor de carne y hueso, el
titere, despojado de las leyes humanas y de todas las contingencias mortales, alcanza altura
que sélo el espiritu puede trasmontar, guiado por el sueio y la fantasia.

Para la realizacién de este empefio de singular envergadura contamos con el calor de la
experiencia adquirida por nosotros en los ltimos cinco afos ininterrumpidos de labor titiritera,
que queremos aumentar y mantener como una hermosa tradicién cubana.

Tenemos fe en la comprensién y ayuda de los cubanos buenos que aman nuestra cultura y
nuestras costumbres.

Firmado: Pepe Camejo, Pepe Carril y Carucha Camejo
|

El Guifol Nacional de Cuba, a fin de fomentar un creciente interés por esta manifestacién
artistica, incluye en su ideario los siguientes proyectos:
| . Promover ampliamente el teatro de titeres con fines didacticos y como medio auxiliar de la
ensenanza, mediante funciones y charlas escolares, conferencias y publicaciones dirigidas a
maestros y alumnos.
2. Realizar giras por las zonas rurales del pais, llevando el material necesario para dejar
constituido en cada escuela cubana un teatro de titeres donde los propios nifios elaboren con
sus manos: mufnecos, escenarios y libretos... Y habra artistas en ciernes en cada rincén de
nuestra Patria.
3. Hacer funciones eventuales para adultos donde la musica y la plastica cubana tengan sitio
preferente, para probar ampliamente las infinitas posibilidades del guifiol como gran arte.
4. Mantener concursos periédicos para estimular la produccion literaria para titeres puramente
nacional, que sea evidente reflejo de nuestras costumbres y tradiciones.

Reeditado en Titeretada, vol. |, n. 4 de 1959 sobre la primera edicién del 28 de marzo de 1956.
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Cuarenta anos del Teatro Nacional de Guinol

Didlogo
con Carucha Camejo

SUPIMOS DE ELLA POR RUBEN DARIO SALAZAR.
El nos mostré las fotos de su fraterno encuentro en los Estados
Unidos, el que dio pie a la idea de esta celebracién que ha
tenido lugar aqui, la isla donde junto a los otros hermanos
Camejo y Pepe Carril fundé el Guifiol Nacional y trazé el
camino para la labor titiritera en nuestro pais.

iCarucha Camejo estd en Cuba!

Asistimos en la Ciudad de Matanzas al setenta y cuatro
cumpleafios de una pionera del teatro de titeres cubano con
la participacién del Teatro Sauto, la UNEAC provincial y la
Galeria El Retablo que le dedicé una exposicion titulada «EI
corazén sobre el retablo».

Voy a Matanzas con emocién de iniciada. Encuentro a
una anciana bonita que llora conmovida, sonrie complacida,
acaricia a los mufiecos como sélo lo hacen los titiriteros y
saluda amable mientras los colegas me presentan entre «los
jovenes del Guiriol». No sin vergiienza procuro sacarle una
cita persiguiendo las respuestas a viejas preguntas que el
mito olvidé guardar, pensando con ellas acercarme a los sa-
cramentos del rito con que animé nuestro teatro de mufecos.
Gustosa acepta recibirme en el consagrado sitio de Fontanar
(casa y taller) donde al llegar me presento hablando de mis
suerios.

Por primera vez...

Bueno, nosotros fuimos a esa funcién, mi hermano
Pepe y yo, porque nuestra abuelita, que llamabamos Aya,
nos llevé a un parque de diversiones, caballitos le llama-
ban, que ponian en los solares vacios, y habia funcién de

Liliana Pérez-Recio

titeres. Era una caseta a la altura de la cabeza de los
titiriteros con una casita, de ahi salian un negrito y una
negrita que hablaban y después se daban golpes. La negrita
le daba golpes al negrito. No recuerdo nada mas de la
funcién, nada mas que las figuritas moviéndose por la ca-
seta y aquello nos dejé fascinados. Nunca olvidé los tite-
res. Cuando se fueron los caballitos de alli, le decia a mi
abuela: &Y ahora cuando volvemos a ver los titeres? Me
respondia: Hasta que no vuelvan los caballitos.

éDe dénde eran?

En los circos, eran cubanos; el que yo vi en el parque
de la Vibora cuando viviamos en la calle Gelabert, esos
eran cubanos, no tenian acento extranjero. Eran titirite-
ros, artistas populares.

La curiosidad.

Yo ignoraba todo sobre los titeres. Me vine a intere-
sar por su historia después de mucho tiempo de estar
haciendo titeres. Empecé a indagar por los datos histéri-
cos, llegué a tener un tarjetero, no sé si estara aqui, debe
estar ahi, entre cajas de papeles. Un tarjetero con las
notas de las cosas que yo habia encontrado sobre el teatro
de titeres en Cuba.

La Academia.

Pensaba ser actriz. Los titeres todavia no me habian
tocado. En el Conservatorio Municipal estudiaba musica:
teoria, solfeo, canto y ballet con Alberto Alonso y Josefina
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Elésegui. Entonces empezé a fun-
cionar alli la Academia de Arte
Dramatico y me inscribi. Cuando
vine a mi casa y le dije a mi
hermano que iba a estudiar arte
dramatico, dijo: Ah, pues yo tam-
bién me quiero inscribir. Con el
tiempo dejé la musica, dejé el
ballet, dejé el canto, pero me que-
dé con el arte dramético.

La iniciacién.

Bueno, no vi La Caperucita
Roja de Modesto Centeno porque
en esa época yo no estaba todavia
en el teatro. Centeno fue profesor
nuestro en la Academia. Libélula
sale de una obra suya. Fue él quien
nos envié Comino y Pimienta vencen
al Diablo, después que nosotros
comenzamos a hacer los titeres de
papier maché. Nos dio referencias
de su Caperucita y nos ayudé mucho cuando empezamos
como titiriteros ambulantes. Después le correspondimos
llevandolo como autor al programa Crestolandia.

Un dia vi una funcién de Vicente Revuelta del Retablillo
de Don Cristébal en la sala de Los Yesistas. Llegué tan
entusiasmada, me rei tanto en aquella funcién, me quedé
tan deslumbrada con el Retablillo... y con la actuacién de
Vicente que le dije a mi hermano: éQué te parece si pre-
paramos un retablo ambulante de titeres y lo llevamos a
las escuelas con un repertorio para nifos?

Estudidbamos bachillerato en el Instituto del Vedado,
pero no teniamos mucho dinero. Mi hermano trabajaba
en una oficina de asuntos comerciales en la Habana Viejay
yo no habia conseguido trabajo. Asi nos iniciamos con los
titeres: preparamos un retablo. La primera funcién se la
dimos a mi hermano Perucho en unas navidades y des-
pués seguimos por las escuelas, por las fiestas infantiles,
asi hasta que nos contrato la televisién cubana: hicimos los
programas inaugurales a circuito cerrado en CMQ televi-
sion en agosto de 1950. Ellos quedaron fascinados con
nuestro espectaculo, haciamos La Caperucita Roja de Mo-
desto Centeno, La farsa de la tinaja de las farsas medieva-
les francesas, Comino y Pimienta vencen al Diablo del mexi-
cano German List, Chinito Palanqueta de Centeno.

Los primeros mufecos fueron de trapo, de franela, eran
dos redondeles planos rellenos con guata, con la boquita de
fieltro, los ojos de botones y el pelo de estambre. Titeres
de guante, esos fueron nuestros primeros muiecos, los
hacia yo. El primer retablo nos lo construyé mi padre: era
para poner sobre una mesa y trabajar sentados detras de
ella, tenia dos columnas que habiamos hecho con dos rollos
de cartén y las habiamos puesto como un frontén griego.

Empezamos con los titeres de tela, y ya después en
una funcién en las Damas Isabelinas de Cuba nos vio la
directora de la Normal de Kindergarten, la Doctora Estévez
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Torres, y nos dijo: {Por qué
ustedes no hacen las cabezas de
papier maché? Nos enseid el
método y empezamos a hacer las
cabezas de papier maché y los
cuerpecitos de tela. Construimos
un retablo mas moderno con otro
disefo que hizo mi hermano
Pepe, también nos ayudé mi
padre a ponerle las cortinas y los
mecanismos para halarlas.

La técnica.

Aprendimos solos, no
tenfamos a quién mirar. Después
de aquella funcién de Vicente
Revuelta mas nunca volvi a ver
titeres hasta que nos pusimos
nosotros. En el liceo nos
prestaron libros argentinos sobre
los titeres; ahi cogimos repertorio
de piezas sobre la higiene para los
nifios, lavarse las manos, limpiarse los dientes, la impor-
tancia del agua y el jabdn. Entre los autores que encontra-
mos hicimos Villafaiie y después nos cartedbamos con él.
Cuando Villafaiie vino a Cuba ya a nosotros nos habian
separado del teatro' y yo no tuve oportunidad de encon-
trarme con él. Sé que pregunté por nosotros pero yo estaba
en mi casa y me habian prohibido ir alli.

Las otras técnicas aparecieron mas adelante. Hicimos
marionetas, pero después de la televisién. Cuando se
inauguro el reparto Santa Catalina por el 1957 6 58, dimos
una funcién de marionetas con Los zapaticos de rosa, de
José Marti. Quedé tan buena que al final la gente se tiraba
sobre el retablo a tocar los mufiecos. Las marionetas las
hizo mi hermano Pepe, fueron un suceso. Sacamos los
controles por libros de técnica argentinos, mexicanos y
norteamericanos. Asf tuvimos la explicacién de cémo ha-
cer los controles y manipular las marionetas.

La televisién.

Cuando empezaron los proyectos para inaugurar la
television con programas a circuito cerrado, Ramiro Gémez
Kemp quedé encargado, por Goar Mestre, de organizar
los programas de televisiéon y empezé a buscar titeres. Se
presentaron algunos retablos, pero el que les gusté mas,
porque nos habian visto en una funcién del liceo donde
trabajaba la hermana de Ramiro, Ana Dolores Gémez, fue
el nuestro. Entonces nos dio los programas a circuito ce-
rrado y ahi firmamos el primer contrato que se rubricé
para artistas cubanos en la televisién. Era un programa
infantil, Crestolandia, a las 6 6 6 y 30 de la tarde, no me
acuerdo bien. Tenia un payaso, que era Antonio Palacios, la
animadora de los titeres era mi hermana Berta. Lo dirigia
Ricardo Florit, el hermano del poeta Eugenio Florit. Se
llamaba Crestolandia porque se anunciaba un producto de
polvo de chocolate que se llamaba Cresto.



A los titeres les ddbamos mucha importancia, lo que
pasa es que los titeres no nos daban tanto dinero como
otros trabajos en televisiéon. No recuerdo el afo, pero
tuvimos otro programa de titeres en television.

Las misiones culturales.

Era la época de Aureliano Sanchez Arango como Mi-
nistro de Cultura y Raul Roa como director de cultura del
Ministerio de Educacién. Entonces se organizaron las mi-
siones culturales que dirigia Julio Garcia Espinosa. Anto-
nio Vazquez Gallo vio nuestro espectaculo en las Damas
Catdlicas y nos sugirié que fuéramos con ellos en las mi-
siones culturales por toda la isla. Nosotros le dijimos que
si'y nos contrataron. Nos llevaron por Oriente, Camagliey,
Santa Clara y después nos coincidié, en el 50, con la inau-
guracién de los programas en la televisién, con los que ya
estdbamos comprometidos, asi que cuando llegbé agosto
abandonamos las misiones culturales.

Eramos solamente mi hermano
Pepe y yo, mi hermana Berta era muy
chiquita, ella comenzé con nosotros en
la televisién, y Perucho era un nifio, no
trabajaba en esa época.

Nos aporté muchisimo porque
recorrimos la isla, tuvimos contacto con
los campesinos, con el pueblo, nuestro
espectaculo chiflaba a la gente, les gustaba
muchisimo, haciamos La Caperucita Roja,
Chinito Palanqueta, Comino y Pimienta
vencen al Diablo. Hubo un campesino que
en la Caperucita sacé su machete para
cortarle |a cabeza al lobo. Trabajamos en El
Cobre, en El Caney, Mayari... En los viajes
también iba Antonio Nufez Jiménez,
Cuevita, en el grupo de exploracién de
cuevas; con él entré en una cueva en Mayari
y cuando sali tenia como ochenta de fiebre de la impresién de
los murciélagos volando sobre mi cabeza, nunca volvi a entrar
en una cueva.

Las misiones culturales fueron muy bien acogidas en todo
el pais. Eramos una brigada, habia ballet, Ramiro Guerra llevaba
el grupo de ballet folclérico, iban también Perla Vazquez, Edwin
Fernandez, Odilio Urfé, con Julio Garcia Espinosa al frente.
Llevdbamos una rastra convertida en escenario.

Los colegas.

Nunca trabajamos con Maria Antonia Farifas, yo la
conoci, era locutora. Yo habia sido locutora y actriz en la
televisién, mi hermana Berta también; ella trabajé mucho
en un programa con Raquel Revuelta. Maria Antonia Farifas
hizo marionetas, pero nosotros nunca estuvimos en con-
tacto, ella las hizo mucho después que nosotros.

Yo me carteé con todos los titiriteros del mundo, ten-
go una caja llena de correspondencia de Jonh E. Badi, el
historiador; de Henryk Jurkowski, al que conoci personal-
mente en Polonia; de Margarita Nicolescu, la actual direc-
tora del Instituto Internacional de la Marioneta en Francia;

Como cubanos,
admiradores
de la figura de Marti,
decidimos que
nuestro teatro,
nuestro manifiesto
debia clamar
por un Guifol
Nacional de Cuba

con Roberto Lago, él nos mandé un titere; y asi tuve co-
rrespondencia con muchos. Eran cartas de mutuo esti-
mulo al trabajo. Eramos bastante creativos, no copiaba-
mos, haciamos las cosas por intuicién, con la mayor inten-
cién de hacer algo diferente.

La primera experiencia con los colegas del Este la
tuvo mi hermano cuando fue al congreso de la UNIMA en
Varsovia por el 61 6 62: ahi mi hermano descubrié el
Teatro de Cracovia, que le fasciné; alli se puso en contacto
con Margarita Nicolescu; trajo un titere de varilla, con sus
mecanismos, que un artista checo le proporcioné y empe-
zamos a hacer titeres de varilla. También con unos so-
viéticos que estuvieron aqui perfeccionamos la técnica del
teatro de varillas, la manipulacién y la confeccion del papier
maché. Nos ensefaron que al papier maché se le da un
acabado de talco y almidén de harina y después se pule con
papel de lija, queda muy bien, muy parejito, mate, sin
brillo.

La cabeza debe ser mate pues el
brillo refleja las luces y eso altera las
facciones del titere. Nosotros pintaba-
mos con pintura de agua y después se
le daba un barniz mate.

Armando Morales sabe porque él
es plastico, nosotros lo tomamos para
hacer los moldes de yeso porque venia
de una escuela de artes plasticas. Des-
pués lo hicimos actor.

Pepe Carril.

Carril tenia un grupo de titeres en
el Central Preston, en la provincia de
Oriente, y vino a La Habana porque alli
trabajaba con mucha dificultad,
trabajaba con sus hermanos. Nos
conocimos y se unié a nosotros. Con
Carril hicimos el Manifiesto por un Guifiol Nacional de
Cuba.

Yo no sé de dénde le vinieron los titeres, supongo que
de ver titiriteros ambulantes, o tal vez de televisién, por-
que cuando él vino ya nosotros habiamos hecho progra-
mas.

Llamarse Guirol.

Empezamos como Titeres de los Hermanos Camejo,
al unirsenos Carril, no tenia sentido porque teniamos otro
colaborador. Pensamos en el nombre de Guinol; porque
Guifiol, asi castellanizado, fue el que utilizé José Marti
para su cuento «Bebé y el Sefior Don Pomposo»: «y vamos
al Guinol de Paris, donde el hombre bueno le da un cosco-
rrén al hombre malo». Como cubanos, muy admiradores
de la figura de Marti, decidimos que nuestro teatro, nues-
tro manifiesto debia clamar por un Guinol Nacional de
Cuba.

No se referia a la técnica del titere de guante, sino
mas bien al personaje que Marti llevé a su cuento, un
personaje que lucha contra el propietario por mantener
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su vivienda, muy popular en toda Europa, en todo el mun-
do como Polichinela y Petrushka; pero Guifol tiene un
sentido mas social. Quizas imbuido de politica. Sin em-
bargo, nosotros en realidad éramos apoliticos, nunca per-
tenecimos a ningln partido, a ninguna tendencia politica.
Ni aun trabajando en el Teatro Nacional de Guinol éramos
miembros del Comité de Defensa, nunca fuimos milicianos
porque el tiempo no nos daba tampoco para otra actividad
que no fuera la nuestra del teatro. El tiempo no nos per-
mitia otra cosa. Como dice Freddy Artiles, éramos apoli-
ticos y yo reconozco que lo soy. En Estados Unidos yo voto
porque es un deber, y voto por un partido determinado,
pero no estoy adscrita a ninglin partido.

Nosotros no le dabamos el titulo de Guifol por el
titere de guante: la prueba es que nosotros hicimos teatro
de sombras, javanés, marionetas, otros tipos de mufiecos
como en La loca de Chaillot, que era la cabeza y las manos
del titiritero. No lo hicimos por la técnica, aunque el Gui-
fol original es un titere de guante, para nosotros el nom-
bre de Guifiol tenia un sentido mas
amplio.

El manifiesto «Por un Guinol
Nacional de Cuba» de 1956.

Los objetivos se han cumplido, lo
Unico que ninglin grupo vino a sumarse
en aquella época, por eso decidimos
lanzarnos nosotros a la consolidacién
de un Teatro Nacional de Guifol.
Nosotros éramos apoliticos y
trabajabamos donde quiera que nos lla-
maban; hasta que empezd el
movimiento militar en la Sierra Maestra
y decidimos abstenernos de participar
en las instituciones representativas del
gobierno de Batista. Pero trabajamos
en Bellas Artes, con Guillermo de Zéndegui que era primo
hermano de mi esposo, Héctor Beltran, y sentia mucha
admiracién por el trabajo nuestro. No participamos acti-
vamente en la lucha contra Batista. Los artistas tienen
otras armas, para los artistas es combativo su arte. Noso-
tros saliamos a luchar poniendo nuestras obras, las
haciamos porque eran divertidas.

Y crecer y crecer y... el Teatro Nacional de Guifiol.

Antes del TNG ya habiamos hecho el primer espec-
taculo para adultos, en la sala Ciro Redondo de los bom-
beros de Corrales. Hicimos El maleficio de la mariposa y
Amor de Don Perlimplin y Belisa en su jardin, de Lorca. Las
dos obras fueron tan exitosas que Vicentina Antuia, di-
rectora del Consejo de Cultura en aquel momento, le
envié a mi hermano la invitacién para representar a Cuba
en el congreso de la UNIMA en Varsovia con ese mismo
programa, los mufiecos estan en la exposicién de la gale-
ria El Retablo en Matanzas. También habiamos hecho EI
retablo de la Andariega, construido con Rolando Pérez,
por el municipio de La Habana, que iba por todas las
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El teatro siempre
vive la realidad,
toca a todos
y eso es lo que
lo legitima como
un arte escénico
por excelencia

calles ofreciendo funciones de titeres. La Andariega, en
homenaje a Villafare: en ella estrenamos El cartero del
rey, de Tagore.

Antes de la Revolucién habiamos tenido una sala fija en
el Retiro Odontolégico de La Habana con espectaculos
para nifos: La Cenicienta, La Caperucita Roja, La bella dur-
miente. Eso lo mantuvimos durante un afio y medio por-
que econémicamente después no nos fue bien. Trabaja-
mos en el Cinecito, haciamos nuestro espectaculo todas
las tardes, ahi iba el Caballero de Paris a ver los titeres.

Habiamos tenido también el Jardin Botanico de la
Habana a principios de la Revolucién, alli haciamos
espectaculos en teatro fijo. Construyeron un teatro de
concreto muy bonito que yo no sé si existe.

Luego no hicimos mas televisién y nos quedamos sola-
mente con el TNG.

Los adultos.
Siempre pensamos que el teatro de titeres podia llegar
atodas partes. La prueba era que nuestras
funciones para nifios se llenaban de vie-
jos, y los abuelos y los padres disfrutaban
tanto de la funcién como los nifos, y los
campesinos adultos en las funciones de
nifios eran un publico muy activo.
Hicimos Farsa y licencia de la reina
castiza de Valle Inclan. Respetamos el
texto integro, porque a Valle Inclan no
se le puede cortar, ni tergiversar, hay
que hacerlo como es. En Ubl Rey
montamos una adaptaciéon de Calvert
Casey, quien era muy buen amigo nues-
tro; ahi nos permitimos cubanizar el
texto, porque asi lo requiere Jarry, que
se actualice, que se nacionalice el texto.
Mezclamos actores con mascaras, mi
hermano Pepe hacia el Ubu y yo hacia la Madre con
mascaras, y salian mufiecos también doblando estos
personajes.

Cuba dentro del TNG.

El teatro siempre vive la realidad, toca a todos y eso es
lo que lo legitima como un arte escénico por excelencia.
Era necesario llevar lo nacional al teatro, como Pelusin. El
primero que hizo teatro afrocubano fue Pepe Carril con
Chichereki y los muiiecos de mi hermano, yo hacia la jicotea.
El publico reaccioné estupendamente con Los ibeyis, con
direccién de mi hermano Pepe, se llevé a Europa. Tam-
bién hicimos cuentos de Lidia Cabrera, como La loma de
Mambiala.

Dirigir.

En los sétanos del TNG se monté un taller, mi herma-
no Pepe era director del taller y general del grupo. Enton-
ces tenfamos a Araceli Duany de costurera, a Manolo
Gonzalez de constructor de mecanismos y trabajos en
madera, las manitos y esas cosas talladas; teniamos a Rubén
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Urias, Rogelio Franco era el que hacia los rétulos y la
pintura de los mufiecos.

Antes de tener el TNG ya estadbamos organizados como
grupo y trabajaban en el taller haciendo mufiecos Arman-
do Morales, Ulises Garcias, Carlos Pérez Pefa, quien ade-
mas era actor, creo que Xiomara Palacio también,
Perucho, Berta, Pepe Carril y yo. Teniamos un taller aqui
al lado, en la casa donde vive hoy Delfina, la casa de mi
hermano Pepe, que después hizo una permuta con
Perucho. Ahi funcionaba una salita pequeia de ensayo del
todavia Guifol Nacional de Cuba, o Guifol de Cuba, por-
que Angel del Cerro tenia escripulos conque tuviéramos
el nombre de Nacional. Abrimos un hueco en la pared,
hicimos un retablo con luces, asientos y en una habitacién
de la parte de atras funcionaba el taller para construir y las
oficinas.

Primero trabajabamos en conjunto, en una obra los
tres aportabamos, como en La loca de Chaillot. Después,
por necesidades del mismo trabajo, dividimos la direc-
cién y cada uno quedé con su puesta en escena para cada
afio y asi era mas facil, mientras uno trabajaba en su pues-
ta los demas descansabamos o preparabamos la nuestra,
pero no estabamos los tres en la misma.

Primero era la adaptacién del libreto, por ejemplo en
Don Juan Tenorio yo tuve que hacer muchos cortes al Don
Juan de Zorrilla que era muy largo. Montabamos jugando
en contraposiciéon con el texto, la representacién. Eso
mismo hice con La corte del faraén. Igual con las obras
infantiles, como la adaptacién de La Cenicienta, una de las
mas exitosas puestas del TNG, donde pongo de Hada Ma-
drina a Libélula.

Nosotros teniamos la formacién de la Academia de
Arte Dramatico y trabajabamos el teatro de titeres con
mucho humor. Déjame decirte una cosa: el teatro de tite-
res, cuando lo haciamos ambulante, al inicio de nuestra
carrera, tenia una frescura, un humor, una alegria, una

vitalidad que jamas volvimos a tener cuando nos ubicamos
ya en un teatro estable. Pudimos parecernos, pero la vita-
lidad que teniamos mi hermano Pepe y yo al trabajar fren-
te al retablito aquel que se ponia sobre una mesa con los
titeres de guante, la capacidad de invencion donde cada
cosa que se inventa en la representacién quedaba fija ya, la
comunicacién con el publico, no era igual.

Mi hermano era fantéstico en eso, tenia un humor
extraordinario, con el personaje de Mascuello él lograba
de los nifos lo que le daba la gana.

A los actores de la compania les dabamos el
entrenamiento y lecciones de historia del teatro de tite-
res, y en los cursillos por provincia, de los que hicimos
hasta Santiago de Cuba, yo daba esa historia, actuacion,
mi hermano construccién de titeres y Pepe Carril,
textos. Preparabamos una puesta en escena y sobre la
misma se impartia el cursillo, les ofreciamos
entrenamiento de titeristas y de actores, porque un
titerista es un actor. El titiritero es un actor, un actor
que ademas de ser actor, manipula, trabaja y expresa
con sus manos. En las puestas en escena ultimas que
nosotros hicimos, incluso, el actor compartia el escena-
rio con el titere.

El entrenamiento consistia en ejercicios con los bra-
zos, de como mantenerlos erectos mucho tiempo, ense-
narles a mover los titeres, nosotros manejabamos el esti-
lo cubano,? aunque también existe el estilo francés y el
catalan. Luego diccién, entonacién, cémo hacer los cambios
de voces.

Los muriecos.

El disehador era Pepe mi hermano, pero nosotros no
haciamos mufecos con la boca grande que movieran la
mandibula, nuestros munecos no necesitaban eso. Los
moldes los hacia Rubén en yeso, y después Rogelio Franco
y él trabajaban el papier maché en negativo, cuando se
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secaba le ponian aceite de linaza para que
este no se pegara al molde y después se

bor fundamental la hace el artista plastico
cuando confecciona los titeres. En la direc-

secaban en un horno que teniamos en el E| teatro cién de las puestas a cada uno le
sétano del TNG. Los moldes de yeso los de titeres corresponde su mérito, Carril tuvo mucho
hizo primero Armando Morales, con otro . éxito con Asamblea de mujeres; yo lo tuve
horno que teniamos aqui cuando éramos cubano necesita con Don Juan Tenorio, con La corte del faraén
Guifol de Cuba. autores, y con Cenicienta; Pepe, mi hermano, con
. imaginacién (_a C@Iestma, La loma de Mambiala, Los
iteretada. . ibeyis.
Con ella divulgué el TNG, divulgué )’ CaPaC|dad A nosotros se nos sacé del teatro y el
el teatro de titeres en toda Cuba. Se creativa grupo desmerecié en su trabajo artistico y

trataba de dar a conocer lo que se hacia,
lo que se habia hecho, las publicaciones
que se podian consultar. La redactaba
Pepe Carril. Deben estar en la Biblioteca Nacional.

Un teatro popular.

Eramos titiriteros populares, nosotros trabajamos en
el Coney Island, que era una feria. Iban mi hermano y
Carril, yo no trabajaba con ellos porque nada mas que les
pagaban a dos personas, pero hacia las grabaciones de las
obras para ellos. Mariquita la Linda y Mariquita la Fea, El
milagro de San Nicolds, Comino y Pimienta vencen al Diablo,
Chinito Palanqueta, lo mismo. Haciamos titeres donde-
quiera que nos llamaban, fuimos artistas ambulantes. En
el Teatro Nacional de Guifiol yo siempre tuve un especta-
culo ambulante para ir adonde nos llamaran.

Nunca dejamos de ser populares. Lo mas intelectual
que hicimos en el teatro para nifios fue El principito y La
caja de los juguetes, que es un ballet. Pero yo hacia siem-
pre una introduccién donde trataba de comunicarme con
los niflos antes de comenzar la presentacién. Alelé era
muy popular, como las canciones folcldricas infantiles que
llevabamos de manera ambulante.

En el TNG hicimos un trabajo con mas recursos técni-
cos Y artisticos, pero era popular también. La corte del
faraon en Espaha es muy popular, igual que el Don Juan
Tenorio y La Celestina, que dirigi6 mi hermano, donde
Xiomara Palacio y yo compartiamos el papel de la Celes-
tina, nos turnabamos. La puesta era muy linda, la esceno-
grafia era de José Luis Posada y los muiiecos de mi herma-
no, se hacia con actores en vivo maquillados, junto a los
titeres de varilla.

El presente.

Habla de lo que sembramos nosotros: Pepe Carril,
Pepe Camejo y yo en tercer lugar. Yo no fui nunca la mas
importante en el trabajo artistico del TNG, porque la la-
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todavia no ha vuelto a resarcirse. Recién

Rubén y Zenén hacen algunas cosas, pero

ellos son jévenes y tienen que venir con
ellos otros artistas. El grupo de Santa Clara creo que hace
muy buen trabajo, me han dicho que han recibido pre-
mios, yo no los he visto; si vuelvo a Cuba, que pienso
volver pronto, espero ir a ver el teatro de ellos y el grupo
de Oriente que nosotros creamos.

Tengo mucha esperanza, si tienen apoyo: sobre todo
que les den materiales, porque el teatro de titeres no es
costoso, no éramos el teatro mas costoso de Cuba sino el
mas barato, pero se necesitan materiales.

El teatro de titeres cubano necesita autores, no puede
ser s6lo Dora Alonso. J6évenes escritores me han entrega-
do algunos textos para que los lea, pero los mismos
titeristas pueden ser autores.

Lo que se necesita en el TNG es un director que sepa
utilizar los talentos y distribuir los papeles de acuerdo
con los talentos de cada una de esas personas y darles la
oportunidad. No te puedo decir nada mas, he estado
dieciséis anos alejada, a no ser cuando Ulises como di-
rector vino a verme aqui. Ahora me invitaron para ir a
ver la funcién del sabado. Si, me doy cuenta de que hay
carencias, pero yo tengo confianza en los que son jéve-
nes, vigorosos, para que no se recuesten pensando que
basta con ganar un salario y que lo demas no importa,
sino que trabajen, tengan imaginacién y capacidad creativa.
Tienen que sentirse estimulados a realizar un trabajo
artistico importante.

Nortas

' Se refiere al arbitrario proceso de parametracién, durante el
llamado quinquenio gris, del que no pudo recuperarse, de
manera que nunca regresé a su puesto en el Teatro Nacional
de Guifiol (TNG).

2 Ver foto.




Cuarenta anos del Teatro

Ernesto Briel:

Nacional de Guinol

un virtuoso excepcional

De los virtuosos es la aprobacién apetecible.
José Marti

EN EL CAPITALINO MUNICIPIO DE GUANA-
bacoa, en el humilde y populoso barrio de La Jata, naci6 el
7 de noviembre de 1943 Ernesto Briel Luzardo. Hijo de
padres divorciados, desde los cinco afios se crié en una
casita de madera, junto a su madre, con la cual constituyé
un binomio inseparable. «Tico» para ella, y «Nesti» para
sus hermanos menores, Maria Elena y Lazaro.

Fue estudioso y buen hijo, brillé con excelentes dotes
artisticas, naturales, en un barrio periférico como La Jata.

En 1960 integré junto a Silvia Barros y Mabel Rivero,
el trio Guifol de Guanabacoa, con el que recorrié la Villa,
ofreciendo funciones durante dos afos, enrolado en un
pequeno circo.

En 1962, mediante una convocatoria, entré a formar
parte del Guifiol de Cuba, convertido en 1963 en el Teatro
Nacional de Guinol. Simultaneamente cursé estudios en
la Academia San Alejandro y en la Escuela Nacional de
Disefio. Expuso en el Museo Nacional de Bellas Artes y en
diferentes galerias del pais. Con el Teatro Nacional de
Guinol tiene una exitosa gira por Checoslovaquia, Polonia
y Rumania.

Desde 1980 se radicé en New York. Su quehacer abarcé,
alli, el disefio de mufiecos y escenografias, para el Teatro
Guignol Theater que dirigié Pepe Carril, destacandose los de
las obras La Caperucita Roja y La boda de los ratones.

Se conoce que pinté telones para los espectaculos de
Broadway y expuso sus pinturas en diferentes galerias de
los Estados Unidos.

El 21 de octubre de 1992, a las doce del dia, fallece en
un hospital de New York. Enfermo ya, semanas antes de
su prematura muerte, dispuso personalmente cémo se-
rian sus funerales: se le practicaria la autopsia para que
fuera objeto de estudio a la ciencia, el cadaver velado sélo
una hora, su cuerpo cremado y sus cenizas depositadas
—segun disefio suyo— en una figura de bronce cubica por
fuera y cénica por dentro, para luego ser traidas a Cuba.
Su amigo, el pintor cubano Jesus Selgas, fue el encargado
de cumplir su dltima voluntad. Desde el 30 de agosto de
1994 reposan en el Cementerio Nuevo de Guanabacoa,
Ciudad de La Habana, Cuba.

Como desafortunadamente no contamos con image-
nes que ofrezcan la magnitud de su trabajo actoral, hemos
querido evocarlo a través de testimonios de quienes labo-
raron con él, lo conocieron o disfrutaron la excelencia de
su arte escénico, para criterio de muchos, ain hoy no
superado por otros. Las entrevistas se realizaron de for-
ma individual y nadie supo las opiniones de los otros.

En el movimiento con los mufiecos, creaba imagenes no
naturalistas en el espacio, y su trabajo era muy valorado
por los Hermanos Camejo y Pepe Carril. Luis Brunet

Ernesto Briel era un virtuoso con los titeres, sobre todo en
la animacién de las figuras con varillas, su trabajo con la Mu-
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fieca de La caja de los juguetes, o
con el Don Juan de Zorrilla que
yo le dirigi, asi lo demuestran, sin
hablar de sus habilidades
plasticas, de una especial
sensibilidad. Carucha Camejo
(tomado de una entrevista reali-
zada por Rubén Dario Salazar)
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Mucho me sirvié en la vida verlo
actuar. Viéndolo, aprendi la clave
de mi profesién: el arte en los
titeres. Julio Cordero

Lo mas asombroso para mi fue
que él, que ya tenia gran
experiencia, se interesaba en
saber cémo yo imaginaba la
escena, yo que era una recién
llegada al medio. También,
después de los ensayos, me
preguntaba siempre cémo me
sentia. Asi de sencillo lo
recuerdo, con su fina sensibilidad
de artista y su mucho oficio, que
le permitian percibir lo que podia resultar valioso en escena.
Maria Luisa de la Cruz

Ernesto Briel es sinébnimo de musa, pincel y poesia. Siem-
pre lo vi callado, sencillo: sélo si le pedia una opinién, la
daba. El fue mi maestro, me dejé un presente inagotable.
Silvia de la Rosa

Ernesto Briel trasladaba en su trabajo de la animacién de
figuras todo su potencial de artista plastico. Tenia una es-
tética integral, con una fuerte presencia escénica, y domi-
nio magistral con el titere de varilla, dando ese matiz
lirico en obras como Don Juan Tenorio y La Celestina. René
Fernandez

Las preciosas ridiculas me ofrecié la posibilidad de trabajar con
un actor al que admiraba desde una butaca de espectadores. El
personaje de Mascarilla fue un regalo y una demostracién de lo
que es capaz el talento en el acto de dotar de voz, movimiento
y alma a una figura inanimada. Roberto Fernandez

La exquisitez y sensibilidad hechas titiritero. Mario Gonzalez
Decir Ernesto Briel era decir «el maestro». Mario Guerrero

Tesoén y paradigma de la animacién de figuras. Era un vir-
tuoso con los titeres: el mejor. Olga, Ivan Jiménez y
Allan Alfonso

Ernesto Briel fue una de las figuras que contribuyd, con su
trabajo actoral, a consolidar el movimiento de teatro de
titeres en Cuba. Berta Martinez
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Hubo un «antes y después» de
Ernesto Briel, y lo que marcé
esa pauta fue su Don Juan
Tenorio. Rafael Meléndez

Tuvo un estilo propio que se
enriquecié en el retablo con la
plastica 6ptica. Efrain Limonta,
titiritero jubilado del grupo Gui-
fol Santiago, contaba con mu-
cho orgullo que a él le llamaban
«el segundo Ernesto Briel».
Considerado un maestro,
abarcé la docencia en la mas
bella forma: ensenando con el
ejemplo. Dio ayuda al que la
necesitd, y brindé su sabia en-
sefianza sin ningtin temor. Fue y
es el titiritero, el corazén mas
grande que ha tenido el Teatro
Nacional de Guifol. Santiago
Montero

Ernesto Briel y Regina Rossié en Don Juan Tenorio (1965)

La pericia en la animacién, la

exactitud en la gestualidad y el
buen gusto de las acciones seleccionadas, hicieron que el
Don Juan Tenorio interpretado por Ernesto Briel sea hoy
recordado en el tiempo y la leyenda. En la memoria de
los que con él compartimos los trabajos, los dias y el
aplauso, Ernesto estara siempre presente
iluminandonos. Armando Morales

Sin haber ido a una escuela de teatro, tenia una diccién
impecable, y le transmitia al titere una viveza tal que todos
nos quedabamos alelados mirando las cosas maravillosas
que él podia hacer para que el mufieco viviera (sobre todo
con los de varilla). Creo que es el titiritero mas grande
que ha habido en Cuba. Xiomara Palacio

iTodo lo que hacia Ernesto Briel era una maravilla! Uno
vibraba con él. Inés Maria Quintana

Lo recordamos como el Pepe Grillo en Pinocho, el Hom-
bre de Paja en El mago de Oz, el Ikd en Shangé de Ima o
como el Juglar en El gato con botas. Luis Pérez Reyes

Llamaba la atencién su disciplina. No conocia horarios ni
escatimaba esfuerzos, hasta lograr transmitir a los mufe-
cos sentimientos y emociones para que el personaje vivie-
ra. Regina Rossié

iSencillamente genial! Miriam Sanchez

Al escribir estas palabras, al cabo de tantos afos, no tuve
necesidad de entrar en lo mas profundo de mi memoria o
de mi sensibilidad, y es por eso que me he puesto a re-
flexionar acerca del poder que un ser humano, en pocos



afios de coincidencia con alguien, es capaz de ejercer. Er-
nesto Briel no es solamente el nombre de un titiritero de
primer orden, sino la suma de muchos rasgos sabiamente
delineados por él mismo, en los que se interrelacionan el
hombre y el artista. Después que pasan los afios y uno —
siguiendo a Arsenio Rodriguez— «conoce la accién de la vida»,
crece la admiracion hacia quien opté por hacer de la suya un
oficio y una misién. Aquel joven que aparecié un buen diaen
el ambiente teatral de los sesenta, ejercié sobre mi una
fascinacion que no le confesé pero que entre ély yo quedé
sobreentendida. El, acostumbrado a concebir criaturas in-
animadas y a impartirles vida, como es propio en la natura-
leza de un buen titiritero, no encontré barreras para hacer-
se sentir entre los demas. A mi se me quedd impresa su
estampa, se me grabé su voz. Disfruté de sus actuaciones
en aquellas interminables temporadas para adultos que se
propiciaban cuando los Camejo, y también de su oficio para
llegar a los nifos. En los breves momentos de conversacién
que algunas veces disfrutamos, percibi en él una chispa que
no era mas —ahora me doy cuenta— que el preludio de una
vida que iba a ser corta en afos pero que nos daria una
leccion acerca del valor de una entrega, ensefianza que de-
bemos sentirnos comprometidos a retribuir quienes lo
conocimos, poniendo hoy, bien a la vista, el verdadero al-
cance de su legado. Marta Valdés

Ernesto Briel, Carucha Camejo y Jests Selgas en New York (1986)

En diversas ocasiones fui invitado por Carucha para
presenciar algunas funciones detras del retablo. Pude apre-
ciar cdmo se ponia en practica el sistema de ayudantia por
toda la compania.

Cuando los Camejo y Pepe Carril querian lograr, tras
el retablo, un movimiento ya fuera elegante, romantico o
voluptuoso con los mufecos, buscaban y distinguian al «li-
rico Briel» —como lo denominé en una ocasién Samuel
Feijéo. El aceptaba gustoso, aunque fuera otro actor o
actriz el intérprete del titere en texto y voz. No le impor-
taba el anonimato, aun en los programas impresos, donde
no es comun, en ninguna parte del mundo, que aparezca el
crédito del nombre del actor por tal labor en cuestién.

Estamos sin duda ante un artista mayor, que desde el
inicio y hasta el final de su vida, nos demostré estar en
sintonia con el arte. Un ser de gran dimensién humana.

Post scriptum

Este trabajo no hubiera sido posible sin la colaboracion
decisiva de Maria Elena Brana Luzardo, hermana del artista, y
de mis amigos Santiago Montero, Georgina Alvarado y Marta
Angulo. Reconozco también la ayuda brindada por otros ami-
gos: Silvia de la Rosa, Regina Rossié, Mario Gonzalez, Julio Cor-
dero, Armando Morales, Rubén Dario Salazar, Xiomara Pala-
cio, Eduardo Gonzéalez, Roberto Fernandez, asi como el resto
de los testimoniantes.
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Reportes

East side stories

East side stories

EN UN PEQUENO VALLE QUE FORMAN LOS
altos edificios entre las avenidas Tercera y Lexington,
custodiado por la callada arquitectura de un edificio de
principios del siglo xx, encontramos al grupo Repertorio
Espaiiol. Anclado desde 1972 en la zona este de la isla de
Manhattan, en el Gramercy Arts Theatre, la compaiia le
debe cada vez mas a la hibridacién de distintas culturas y
sus respectivos entrecruzamientos en un mismo espacio,
un rostro plural que ha ido conformando durante estos
afnos, y que es parte también de la identidad de la gran
urbe neoyorkina.

Esa heterogeneidad que es esencial en New York, y
con la cual se alimenta y crece, es también zumo vitalisimo
del trabajo de Repertorio Espafiol. Forjador, desde hace
mas de treinta afos, del pujante teatro cubano fuera de la
frontera insular, el grupo se ha ido enriqueciendo, debido
a procesos naturales de reinsercién de esa amalgama que
conforma una cultura hibrida, cosmopolita.

Mas alla de voluntades propias, el colectivo ha «teni-
do» que sumar a su elenco a actores y actrices de diferen-
tes origenes, que en el contexto de la emigracion, se trata
de uno solo: el de la lengua espanola. No obstante, ello ha
traido como consecuencia, también, que ese rostro del
que hablabamos se construya sobre la pluralidad de gestos,
raices culturales diversas, identidades diferentes, hasta
conformar un coro multinacional.
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Maité Hernandez-Lorenzo

En lo personal, conocer no sélo el repertorio de Re-
pertorio, sino también adentrarme en la experiencia de
grupo, ubicado en una dimensién totalmente distinta a la
propia, me hizo valorar algunos conceptos que escapan de
esta cronica; pero debo, no obstante, al menos mencio-
nar. Temas como las estrategias de publico, el término
«comunidad», la repercusién e impacto cultural, la me-
moria grupal, autogestién, en unas coordenadas totalmente
ajenas, me obligaron a repensar, a revalorar la operatividad
y eficacia de lo que en Cuba persigue, en estos términos,
un grupo de teatro situado en un locus determinado, amén
de las abismales diferencias de contextos.

Por otro lado, Repertorio Espafiol, ademas, tiene la ventaja
y la desventaja de estar situado a unas cuadras de esa férrea
cadena que forma Broadway. Su publico es también el del
Ambassador Theatre, pero cuya referencia inmediata no esta
en Times Square. El espectador de Repertorio se localizaen la
rica y plural comunidad hispanoparlante de New York, en la
riqueza singular que ha producido esa hibridacién, y la creacién
de un nuevo corpus cultural tejido por esos nexos de muiltiples
sentidos. Existe una memoria comun, identitaria, que el latino
de N.Y. va a verificar en el escenario del Gramercy Arts. Es ahi
donde se sittia el reto para el equipo de Repertorio: su publico,
los temas y la perseverancia de la compafifa en ese didlogo
comunitario a través del universo dramatico en lengua espafiola.

Repertorio posee la marcada voluntad de hacer teatro
en grupo, sostener una programacién permanente, traba-
jar las veinticuatro horas del dia con tenacidad y, por otro




lado, crear una infraestructura propia (cerca de diez per-
sonas en su aparato administrativo y mas de una veintena
de actores en su elenco) que le permite gestar maniobras
de comunicacién, promocién y programacién de forma
sistematica y constante. Un dato importante en este sen-
tido es que desde 1991 el grupo inauguré un sistema de
traduccién simultanea al inglés, eliminando asi las barre-
ras del idioma, y ampliando, de esta forma, su publico
potencial.

El grupo cuenta ademas con un soporte de informa-
cién muy efectivo. Una especie de periédico con frecuen-
cia mensual que anuncia la cartelera, los contactos para
hacer reservaciones y otros datos de interés.

Primera impresion

Siempre me sorprende favorablemente, amén de
las diferencias de poéticas y lenguajes expresivos, cuan-
do los grupos muestran abiertamente su memoria, sus
arrugas al publico. Llegar a la sede de un grupo de teatro
y percatarnos, aun cuando lo suponemos, de que detras
de esos dias, hay una trayectoria, una biografia colectiva
que ha conducido a un nimero de personas durante un
tiempo, hacia un proyecto profesional comun, que incluye
también un proyecto de vida, es algo minimo, un detalle,
a veces insignificante y subestimado por muchos, pero
que pone sobre relieve otros significados: uno de ellos
tiene que ver con la resistencia y la perseverancia en las
cosas.

Fotos de espectaculos, afiches, diplomas, cartas, un
montén de videos cubriendo las paredes, notas al azar,
copias de criticas; los rostros jévenes de los que hoy,
sexagenarios, te reciben con amabilidad: en resumen, una
crénica viva de la historia colectiva, es uno de los impactos
favorables al llegar a Repertorio Espanol.

Al cuidado de ello estan todavia Gilberto Zaldivar y
René Buch, quienes, junto a Robert Weber Federico
—llegado pocos anos después—, conforman el triangulo
fundacional de la compaiia. Creado en 1968, Repertorio
Espafiol emerge con el objetivo de «presentar produccio-
nes distintivas y de alta calidad del teatro latinoamericano,
de Espafa y obras escritas por hispano-americanos resi-
dentes en el pais», segln el documento de presentacién
de la compania. Zaldivar y Buch, fieles a su pasion teatral
y provenientes de la experiencia de «las salitas» en La
Habana de los cincuenta, apostaron por darle continuidad
y fomento a su vocacién. Quizas sin imaginarselo, los dos
cubanos trazaron una linea del teatro nacional fuera de la
Isla, que ha trascendido las méviles fronteras de New
York y de la migracién cubana.

La atencidn y el servicio total al grupo se verifican en
un hecho cotidiano para Gilberto y Federico. He sido tes-
tigo, mientras cenabamos en el apartamento de ambos,
de como mis dos anfitriones interrumpian su cena para
responder el reclamo de varios espectadores que llama-
ban a altas horas de la noche para hacer sus reservaciones.

Pero para ellos en particular, la casa es parte del teatro,
literalmente. Basta sélo cruzar la estrecha calle 27 y estar
en unsitio y en el otro, casia la vez. Yendo de unacasaala
«otra», Zaldivar y Federico cumplen este ritual como si se
encontraran en un campamento urbano, como si la
provisionalidad del teatro fuera la de su propia comodi-
dad. Un hogar que se extiende y entra por la puerta gacha
del Gramercy Arts Theatre.

Repertorio Espanol
posee la marcada
voluntad de hacer
teatro en grupo,

sostener una
programacion
permanente, trabajar
las veinticuatro horas
del dia con tenacidad
y, por otro lado, crear
una infraestructura
propia

Espectaculos

Llegué a New York a las diez de la manana de un
jueves. Atravesar la ciudad desde el aeropuerto JFK y
llegar al este de Manhattan, nos llevé casi una hora de
total silencio entre el taxista y yo. A las once pasaba las
puertas del Gramercy Arts Theatre y para mi sorpresa,
minutos mas tarde, comenzaba una funcién de Bodas de
sangre.

No recordaba haber visto un espectaculo para adultos
a esa hora, un dia entre semana. Una vez acomodada en la
minuciosa salita de Repertorio, mi asombro crecié al dar-
me cuenta de que un publico de jévenes me acompanaba.
Casi todos mestizos y en cuyo rumor podia encontrar
semejanzas con un cubano santiaguero, los estudiantes de
un preuniversitario repletaban el teatro.

Mas tarde supe que Repertorio, bajo el titulo de iDigni-
dad!, lleva un programa dirigido especialmente a los
estudiantes desde 1970. El grupo se lanzé a esta aventura
teniendo en cuenta que New York es la quinta ciudad en el
mundo que cuenta con el mayor nimero de hispanoparlantes;
ademas, aproximadamente el treinta y tres por ciento de la
poblacién estudiantil es de origen hispano. Todos estos datos
y el impetu por difundir la dramaturgia en castellano,
impulsaron a sus fundadores a tomar esta iniciativa.
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Bodas de sangre, de Lorca, bajo la direccion de René
Buch, mostraba un escenario desnudo, con los actores
ataviados en austeros vestuarios, mas oscuros que la apa-
gada vida que proyectaban. Sélo la precaria luz centraba su
atencion sobre el drama de esos personajes.

Un espectaculo de una densidad cargante, iluminando
la accién sobre la imposibilidad del cambio, como el dra-
ma chejoviano, tan caro al teatro de Lorca. La vida rural, la
transaccién econémica por encima de los sentimientos, y
en especial, la rivalidad de vecinos, como una guerra civil,
de la que Lorca fuera triste victima pocos afios mas tarde.

Dias después se presentd La casa de Bernarda Alba,
dirigida también por Buch, y estrenada hace algunos afios
en el grupo con la actuacién de Adria Santana en el
protagénico, personaje que interpreta ahora la actriz de
origen cubano Tatiana Vecino.

Aqui se destacaba un disefio escenografico minimalista,
cuasi experimental, pero muy expresivo, relativo a la at-
mosfera opresiva de la casa, analogia directa a muchas
lecturas: Espana, la maternidad, el supuesto orden natural
de las cosas, etcétera.

Un conjunto de barrotes colgantes, largos y movedi-
zos, hacian referencia a las puertas interiores y exterio-
res de la casa. Nuevamente la concepcién del vestuario
con predominio de los colores oscuros y la enérgica
presencia de Bernarda Alba, conformaban un espacio de
aniquilamiento, de «martirio» permanente.

La concepcién de ambas propuestas esta centrada en
el interés por el texto y la relacién entre los personajes;
no hay en ninguno de los dos casos una inclinacién por
contextualizar la pieza, no es ese su objetivo, a pesar de
que hay ciertos elementos que remiten a ese publico con
su presente. La companiia también mantiene en su reper-
torio el drama lorquiano Yerma, como voluntad explicita
de darle una mayor divulgacién a la obra dramatica del
poeta andaluz.

De igual forma, Repertorio Espariol se ha alimentado
de textos fundamentales de la dramaturgia contempora-
nea latinoamericana poco frecuentes en nuestra escena
nacional. Un ejemplo de ello es la pieza de la argentina
Griselda Gambaro, La malasangre; y la reconocida Casa
propia, de Dolores Prida, o La gringa, de Carmen Rivera,
entre muchas otras piezas del teatro continental.

La fiesta del chivo

La novela habia llegado a mis manos hacia relativa-
mente poco tiempo. Conservaba ain claramente muchi-
simas escenas del texto de Mario Vargas Llosa.

Recordaba muy especialmente el conflicto de Urania, la
protagonista, con su padre, el exilio obligado de esta, la ruptura
familiar, el silencio por mas de treinta afios y la relacién sufrida
e inevitable con el pasado. En un segundo plano, venia a mi
memoria la lectura tempestuosa de los pasajes sobre Trujillo,
su cruento gobierno, su muerte, la descripcién detallada de su
personalidad, y la mirada de los otros al respecto.

68

tablas

Para mi resultaba muy curioso el hecho de traducir en
lenguaje teatral el desafio de la palabra narradora de Vargas
Llosa. Su director, el también cineasta colombiano Jorge
Ali Triana y su hija Verénica Triana tuvieron a su cargo la
versién escénica de la novela homénima. Transitar de lec-
tora a espectadora, era para mi un viaje lleno de sorpresas
e inquietudes.

En primer lugar, llevar a escena ese titulo en un con-
texto donde puede situarse la protagonista, estar dirigida
a un publico con mdltiples cercanias con la historia, es un
hecho que cobra disimiles singularidades y lecturas, que
pasan por lo sentimental, lo vivencial, lo politico, lo filial, y
muy especialmente, por la identificacion.

Muchos de los que asistieron a la funcién de La fiesta
del chivo esa noche eran dominicanos con edades que po-
sibilitaban un reconocimiento mayor con la obra; otros
eran jovenes cuya informacién de esos sucesos histéricos
les habia llegado a través de referencias. Lo que no dejaba
de ser parte de una historia comun. Esto en todo momen-
to fue un dato muy atractivo para mi. {Qué pensaba ese
espectador en ese instante, que desde el exilio, tal como
Urania, presenciaba esa obra? Era una lectura colectiva de
un proceso que para la historia de la nacién dominicana
sentd un precedente infeliz: la dictadura que le tocaba en
el continente. Esta lectura colectiva de la teatralizacién de
la novela, no podia ser la misma que se hace en una rela-
cién mas personal e intima con el libro. Aqui las connota-
ciones provocan un acercamiento conjunto, vivo, de otra
indole; para mi en esto consistia lo mas estimulante de la
puesta.

En ese sentido, considero que la pieza gana un pu-
blico con otras cualidades. Ahora bien, no me parece
que la versién escénica en rigor alumbre el texto desde
el punto de vista teatral. No hablamos aqui de que la
novela sea mejor o no que la obra de teatro. Sino de una
cualidad indispensable para poder entender la historia
desde un escenario. Creo que a pesar de los notables
esfuerzos por convertirlo en un material eficazmente
dramaturgico, la historia pierde en ocasiones su
coherencia. Para el publico que no tenga la referencia
literaria le resulta, a mi juicio, engorroso el cimulo de
personajes y la relacién entre ellos, algo que la lectura
de la novela, por su extensién y la facilidad de la palabra,
resuelve. La apretada sintesis de la versién a favor de
crear nucleos de representacion, atenté contra la fluidez
de la obra, repito desde el punto de vista del suceso
teatral. El recurso cinematografico de flash back, de
mucho cuidado en el teatro, para descubrir la historia
escondida, silenciada por Urania, principal conflicto del
drama, hace que en ocasiones la temporalidad de la
accion se estropee, y sea en exceso repetitiva.

No obstante, considero que el hecho de montar esta
obra, y el esfuerzo intelectual que conlleva realizar su
versién al teatro, especialmente en manos de la expe-
riencia de Triana, quien también es su director artistico,
impone un interés particular sobre esta experiencia.
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Siempre habia escuchado hablar elogiosamente de
Ricardo Barber. Fue una sorpresa para mi poderlo ver
en La fiesta... Barber interpreta al general Trujillo y a
Agustin Cabral, padre de Urania y figura politica de
relativa importancia durante la tirania trujillista. Barber
tiene el desafio de mostrar dos rostros opuestos: pri-
mero el de un hombre dictatorial, imponente, déspota,
aniquilador, tirano, libidinoso; y el de un padre de familia
que progresivamente va en decadencia ante los suyos y
ante el poder.

Con un meticuloso cuidado en el gesto, la expresion,
la modulacién de una voz grave, hasta la caracterizacién
corporal sin apenas maquillaje, Ricardo Barber asume a
un Agustin Cabral indefenso, incapaz, adorable con su Gni-
ca hija, pero cobarde y traidor. Barber logra con este per-
sonaje mostrarnos también una humanidad de matices,
un hombre sumido en duras contradicciones donde esta
en juego su vida y la de los suyos, pero mas que todo, su
estabilidad social y econémica. Sin embargo, la asuncién
de una personalidad como la de Trujillo, paradéjicamente,
hace excesiva su encarnacién y nos muestra un estereoti-
po del tirano, una postura moldeada y por esa razén me-
nos creible.

Alejandra Orozco, quien dobla el personaje con Anilu
Pardo, interpreta una Urania dura, monolitica, que ira
cediendo en la medida que avanza la obra, pero que no ceja
en su postura contra el padre, causa de su exilio, al
entregarla al apetito lascivo del General Trujillo, a cambio
de la restitucién en su cargo.

La fiesta del chivo se suma a la lista de versiones que a
partir de textos narrativos ha realizado Triana. Con ante-
rioridad, y presentado en la sala de Repertorio Espanol,
monté Crénica de una muerte anunciada, sobre la novela
homoénima de su coterraneo Gabriel Garcia Marquez.

Las puertas del Gramercy Arts Theatre también han
estado abiertas a otros grupos. En su pequefa sala hace

La fiesta del chivo, Repertorio Espaiol

dos afios se presentd El enano en la botella, texto de
Abilio Estévez, por Teatro de la Luna; el performero
Waddys Jaquez con su Pargo, quien estuvo en Cuba en la
pasada edicién del evento Mayo Teatral, que organiza la
Casa de las Américas; o el Teatro Scaramouches con La
tiendita de juguetes, en funciones para nifios. Otra de sus
invitadas mas familiares desde hace treinta anos es la
bailaora mexicana Pilar Rioja, quien mantiene en la sede
newyorkina una temporada permanente. Riojay su grupo
afaden a la programacién de la companfia la danza de
raices hispanas.

Repertorio Espanol es un grupo que se ha consolidado
y ha legitimado un foco de especial atencién en el concier-
to multiple y abundante del teatro off Broadway. Respetado
por la critica de los importantes diarios del pais, entre los
que se encuentran el prestigioso New York Times, el Daily
News, entre muchos otros, también ha despertado inte-
rés fuera del circuito de New York. Con mas de una
treintena de premios durante estas tres décadas, el grupo
ha sostenido un intercambio artistico con creadores de la
Isla y se ha identificado con la nocién del teatro cubano,
tanto dentro como fuera de la nacién insular. De esta
forma, ha colaborado con proyectos conjuntos con la com-
pania Hubert de Blanck, con actores residentes en Cubay
ha mantenido interés especial en la obra de Estorino,
quien ya habia trabajado de conjunto con Repertorio en el
montaje de su pieza Parece blanca con el elenco de la
compania newyorkina. El baile, su pieza mas reciente, fue
estrenada en el Gramercy Arts Theatre como parte de la
beca Theatre Communication Group en 1999, que incluia
el estreno de una obra con elenco de New York. Por Cuba
participaron Adria Santana, como Nina, y el disefio
escenografico del artista plastico Ismael Gémez; por Re-
pertorio se encontraban Ricardo Barber, en el papel de
Conrado y compartiendo el rol de Frabizio, los actores
Juan Sebastian Aragén e Ivan Espeche.
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Puertos

El mar, un rio, el agua, que contiene también a la Isla,
son los que cierran y también abren la comunicacién con el
mundo. Esa dualidad con la que carga el islefio a todas partes
es su destino: también el del emigrante. El teatro cubano
que se hace fuera de la Isla, en este caso en Estados Unidos,
también casualmente esta mediado por el puerto, el mar.
El agua conduce una vez mas los pasos de la practica escénica
en los bordes de la tierra firme de la nacién.

En la actualidad son muchos los ejemplos de teatro
cubano en ese pais que es un continente de mdltiples
culturas desde su propia génesis. Junto a esa riqueza y
heterogeneidad se va grabando en la materia teatral del
cubano emigrado, esa amalgama ajena, a veces hostil,
pero inherente en ese transito migratorio.

Existen muchas experiencias que van consolidando-
se en este sentido a lo largo y ancho de Estados Unidos.
No sélo en la practica escénica, sino también en su
escritura. Asumiendo también la participacién de
miembros de origen no necesariamente cubano en su
staff, los grupos crecen e incorporan esos elementos a
su obra. En Los Angeles, Jorge Folgueira encabeza el
Festival Internacional de Teatro Latino; en Miami, Teatro
Avante, La M4 Teodora, Teatro del Obstaculo,
Producciones Abanico, aventuras de naciente creacidn
como en la que estd empenada la actriz Grettel Trujillo
junto a otros actores, o las experiencias performaticas de
Alina Troyano y su Carmelita Tropicana, por ejemplo, van
contribuyendo a la construccion de ese escenario, al margen
de profundas diferencias en lo formal, tematico y hasta
politico. Con el Premio Pulitzer
al cubano Nilo Cruz por su obra
Anna in the tropics, la dramaturgia
en la diaspora —con la activa
participacion de figuras como
Maria lIrene Fornés, José
Corrales, ya fallecido, entre
otros— junto a la cada vez mas
creciente participacion de
académicos de origen cubano in-
teresados en la relacién del
teatro de la Isla y el del exilio; se
hace de obligado rigor tener mas
presente esta perspectiva en los
analisis teatrolégicos actuales. No
me refiero a la produccién
escénicay escritural, sobre la cual
Rine Leal, Carlos Espinosay otros
estudiosos han marcado un
importante precedente; sino al
establecimiento de nexos
concretos, de relaciones, de
proyectos conjuntos entre los
nucleos de produccién tanto de
aqui como de «alla».
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Mas alla de profundas
diferencias, estos
centros de creacion
tienen un rasgo comun,
y es justamente que
la mayor parte de sus
protagonistas son
cubanos, por su sentido
de pertenencia y porque
una acumulacién
cultural, vivencial,
ha contribuido
a construir
su imaginario teatral

Bodas de sangre, Repertorio Espaiiol

Hace un ano la combinacién entre actores y un director
de Miami, Alberto Sarrain y un elenco de Cuba en el montaje
de Parece blanca, de Abelardo Estorino, concretd, con un
costo altisimo en muchos sentidos, esta consonancia de
vinculos, de relecturas, creando un espectaculo compartido,
teniendo en cuenta esa
circunstancia dual.

Mas alla de profundas
diferencias, esos centros de
creacion tienen un rasgo comun,
y es justamente que la mayor
parte de sus protagonistas son
cubanos, por su sentido de
pertenencia y porque una
acumulacién cultural, vivencial,
ha contribuido a construir su
imaginario teatral. Ya es una
verdad de Perogrullo que la cul-
tura cubana es una sola. Una sola,
multiple y diversa, nacida no im-
porta dénde, aunque esto Ultimo
también tiene sus matices.
También a ese acervo de expe-
riencia vital e identidad
emocional, cultural, se le apre-
hende un cimulo vital muy ligado
a la connotacién migratoria, a la
hibridacién de lenguas y culturas,
al ser tatuado que es el
inmigrante.



Reportes

El espacio invadido

No hay nada mas engafioso que la verdad.
Y esta es la verdad mas absoluta.

iCOMO CONJUGAR LAS RELACIONES DE
percepcion? iCémo definirlas? éCémo afirmar si escribo
una relatoria, una idea de relatoria o su metafora?
Relatoria, metafora, secuela, imagen. Jugar con los
conceptos debido a la relatividad de los conceptos.
Conceptos cuestionables, conceptos vulnerables. Una
actitud para escribir o ¢describir? Nombrar implica ya un
notable alejamiento del suceso artistico. La palabra, el
abismo. Ah, que tu escapes de esas formas absolutas, cuan-
do habias encontrado tu definicion mejor. Pasajes de
verdad. Pasaje a lo desconocido. llusién de las definicio-
nes, necesidad de catalogar, de especificar. Reivindicar a
Einstein.

Negar, aceptar, torcer el pie (o el brazo), huir, generar
otro tipo de implicaciones relacionadas con la obra de
darte?, defender su antitesis.

Performance, propuesta ideal en el contexto acadé-
mico: bueno, bonito, barato. Dialogo sensible a la impro-
visacién.

Los primeros talleres auspiciados por la Catedra de
Arte de Conducta, que dirige la artista Tania Bruguera:
Performance in reverse, impartido por el creador y peda-
gogo cubano-estadunidense Tony Labat, quien ademas
convidé a dos artistas reconocidos como el
norteamericano Mike Osterhout y el aleman Hans

Dinorah Pérez Rementeria

Winkler; Movimiento del cuerpo, por la coredgrafa y
bailarina Marianela Boan; Notas de ex reclusos e Inci-
dencias en el espacio urbano, por los artistas plasticos
Angel Delgado y Carlos Garaicoa en ese orden; Conduc-
ta, por la propia Tania Bruguera; y Motivos de reflexion,
por el critico y curador cubano Eugenio Valdés,
removieron una serie de viejas tribulaciones. Afectacio-
nes sinceras de quienes hemos sido arrastrados, destro-
zados por el monstruo. (Y toda ciudad tiene siempre un
monstruo perpetuo).'

Quiza decida no re-latar. Ni tender a la disolucién.
Centrar las coordenadas. Llegar hasta el taller o hasta el
performance por una via tangencial, pensamiento lateral.
Recuperar algunos testimonios sobre ciertas secuelas que
aln nos quedan. Bombardeo. Muerte. iResignacion? (Re-
surrecciéon?

Hoy he regresado después de mucho tiempo. He vuelto
a mis apuntes. He vuelto a pintarme las ufas con salsa de
tomate, a colocarme cepillos en los pies como Pippa
Mediaslargas, a rascarme la nariz. Una libreta: posibles
ideas, acciones desdibujadas, burbujas. Fésforos entre mis
dedos. Alcanzar, tomar aire. Desgrefiarme en publico.
Hemos recordado a Saul Green, tendido en el suelo con
su boca repleta de chocolate liquido, con la boca abierta
como la obra abierta. Un chorro de leche hirviendo cae
sobre él, abrasandole la cara. Particulas blancas, negras.
Confusion.
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Hemos hablado de Chris Burden, de cuando se en-
cerré en un closet durante cinco dias con una botella
para tomar agua y otra para orinar (un ser oculto las
renovaba diariamente), o de sus desenfrenados disparos
aun avién con pistola de juguete; Barbara Smith, desnuda,
incitando al publico a abrazarse a ella, a su cuerpo; Dennis
Oppenheim comiéndose una galletita dulce con una
camara minuscula de video hasta que logra ver su
estémago en el televisor; Tadeusz Kantor en Panoramic
sea happening cuando dirige la orquesta de las olas del
mar.

Otros muestran catalogos de cubierta cromada:
Sterlac, Ives Klein, Marina Abramovic, Paul Cos...

Ahora Tony Labat ha traido nuevos nombres, nuevos
cuerpos, los ha traido de verdad, los ha cargado en su
costal, en su costado, entre sus manos: sus alumnos, los
estudiantes del Instituto de Arte de la Universidad de San
Francisco. De ellos sélo logro recordar a Aloyse Blair, que
salié a caminar por las calles enredada en la bandera de
Estados Unidos, el 4 de julio, dia de la independencia
nacional; y a Jen Jiu Chen que tragaba el moho del suelo
recogido por la aspiradora.

Tony Labat se habia iniciado en el arte conceptual an-
tes de crearse el Departamento de Performance en el
Instituto. Tenia una obra reconocida como artista: secues-
tré a un diputado del gobierno casi a punto de postularse,
se entrend durante un ano como boxeador en ligas profe-
sionales y se amarré una bola de discos a sus testiculos en
el escenario mientras conversaba animadamente con su
madre por teléfono.

Mike Osterhout habia comprado un cementerio
en Glen Wild, una escuela para la ejecucién de un cur-
so de verano con estudiantes de arte, escrito cancio-
nes a una banda de rock, confeccionado una columna
semanal para el diario The river reporter en
Narrowsburg, y adoptado, entre otras cosas, un seu-
dénimo artistico (Kristan Kohl).

Por su parte Hans Winkler abofeteaba consciente-
mente a Mickey Mouse en Disneylandia. (El pobre Mickey
firmaba su sentencia suponiendo un autégrafo el papel
que el artista le tendia). Se habia disfrazado de oso en un
bosque aleman y pernoctado, jugado, aullado, asustado,
posado para fotos de la prensa durante noches y dias. iLos
osos regresaban a Alemania después de haber sido exter-
minados durante la segunda Guerra Mundial?

Entre los artistas cubanos insertados se encuentran
James Bonachea, quien forma parte del Colectivo Enema.
Su obra comprende desde la metamorfosis corporal hasta
la mas genuina de las intenciones, disolver su accién en los
grupusculos, los crepusculos, la carretera.

Wilfredo Prieto, el pequefio vigia lombardo. Dibujos en
el chicharo, el mundo del chicharo, paseo vespertino de una
planta en una isla del Caribe. Dos bicicletas que se hacen el
amor, una jaula de pajaros sin aspas, la matrioshka, las cubetas,
los vasos plasticos con liquidos distintos a orillas de la galeria,
vasos que pueden ser barridos en cualquier momento.
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Ariel Orozco, que lleva adelante una terapia clinica de
su propio cuerpo, investiga el peso y el dolor, terapia de
peso, terapia de cuerpo, espiritual, fisico. A través de las
consultas médicas con un psicélogo, su ritual, su repre-
sentacion, sus traumas. Su locura. Hasta los enfermos
fingen, como los poetas, creyéndose el dolor, modulando
su dolor.

Luis Garciga y Miguel Moya ponen en crisis su salud
mental (y material), han recorrido interminablemente los
itinerarios de la compra/venta de un billete verde, o sea
un dédlar (io dos?). La eterna pérdida, eterna deuda del
bolsillo. Declaracién oficial con documento ajeno. Firma-
do/filmado por la maquina, dia, hora, mes, afio de uso, afo
que transcurre. Caras que se repiten: el guardian de la
puerta (guardian en el trigal), el policia que sospecha.

Ras José Antonio Tamayo, con sus grelos y su Biblia y
su razén de ser. Ha cercado la estatua blanca de Marti en
el Parque Central, justo en la esquina caliente, asado en la
pelota, entre las palmas. Cerca de tiza como el circulo de
Brecht. O como alambres de pua.

Humberto Diaz y Analia Amaya se besan apasionada-
mente detras de un monitor, se desnudan, se tocan, se
lamen, gimen. Se dan trescientos sesenticuatro besos
por minuto. Se ejercitan, se calientan. Poses erdticas,
armas blancas, armas blandas, amarras. Goteras que se
esparcen entre las piernas —del publico. Humberto
propone (y Ana dispone) que tres personas hablen en
distintos idiomas. Uno nada entiende. Entre ellos no se
entienden. Otra vez la barrera infranqueable del lenguaje,
como en Combate de negro y de perros, de B. M. Koltés.

Amaury Pacheco y Yoanna Depestre pertenecen a
una ciudad al este de La Habana. Poetas, budistas,
artistas. Ella escucha a través de sus audifonos una
melodia de amor en tanto un critico la presenta como
joven promesa de la literatura cubana. Se rie, se burla
de los parasitos que el otro muestra, de sus trazos, de
si misma. El est4 enterrado en la arena frente al mar, su
cabeza se descompone en el agua recitando. Desanda
por las calles con su personaje, con su vestuario ade-
cuado, inadecuado (¢quién lo sabe?, ¢alguien sabe?). El
hombre mutante (o mutable) del girasol y las cascaritas
de naranja.

Andrés Matute, oriundo de Colombia, ha fabricado
una mesa para no comer, una mesa de rejas, una carcel, el
hambre, la miseria, y ha pintado con cal una cebra en la
Quinta Avenida, de banco a banco, nadie la pisa. Un puente
para trasladarse verti-cal-mente. Amasando el pan como
un rifén, cortando, insertando cubiertos, desaparece.

La Vaughn Belle, virgen como las Islas Virgenes de
donde proviene, escondida tras un reloj de arena. Sus
huellas quedan en el suelo. Se recuesta a la pared y delimi-
ta el borde, su silueta. Imposibilidad de dibujar su brazo,
el que pinta. La mujer ha quedado manca, fracturada en la
pared, con su rodilla curva.

Integrado por cinco estudiantes (femeninas) del Ins-
tituto Superior de Arte, el grupo 609. Trabajos con la



DOGMA, de Ras José Antonio Tamayo

luz, el orine, las toallas, la alcantarilla. Orinan desde lo
alto del podio. Como una fuente. Permanecen cuatro
horas sin poder moverse, bailan en su carromato y pi-
den a los espectadores un paseo por el interior de la
casa, por la ciudad del futuro, noche de vino y rosas.
Dormidas sobre el contén del barrio con laminas en
labios de metal.

El espacio invadido

iCudl es el espacio del artista? iLa galeria? iLa calle?
¢El limite entre genialidad y esquizofrenia? éSu obsesién,
la tonteria, el juego, la mascarada?

El artista camina por el medio de la calle. El artista,
el peligro. El artista se expone constantemente a las
malas lenguas, a las malas palabras. Ha salido a caminar
como un nifio por el medio de la calle. Pero el artista no
es un nifo; al menos no es un nifio a los ojos de los

demas. Nadie salva al artista de ser aplastado por un
carro mientras camina lentamente por la cuerda floja.
Tampoco es un loco declarado (aunque tenga cara de
loco).

El espectador intuye: hay un equilibrista, un objeto, su
objeto del deseo. El espectador disfruta el peligro como
en un circo griego de gladiadores. Ansia profundamente
deslizarse en las goticas de sangre del artista. Satisfacer
su curiosidad, ese lado oscuro de su corazén, el Ultimo
adiés del pobre hombre de la linea.

El espectador necesita la representacion para poder
vivir, alimentar su sentido lidico y perverso, deseo infa-
me de la especie humana, necesita del pellejo del otro,
del riesgo del otro, del préjimo, sed de la sangre de su
préjimo, del ridiculo de su préjimo, del ridiculo nuestro.
Interactuar, agredir.

El espectador necesita de los locos, de los cojos, del
espectaculo. Necesita jugar a ser espectador, necesita de
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las personas con imaginacién, del espacio invadido, del
espacio vacio, crecerse ante las dificultades. Gritar, inju-
riar, ponerse en fila india a mirar por el espejo, por el
retrovisor del artista.

El espectador destroza mascaras, sus propias masca-
ras que lo convierten en un ser frustrado y reprimido.
{Sera que la mejor manera de ser hombre es ser actor?
(El artista es un actor? (El pablico es un actor? éiLa ilusién
del publico?

El espectador marca las distancias, mira, critica, re-
presenta con el rabillo del ojo, disimula su atencién sin
conmoverse ({o se conmueve?): la cabeza del artista ha
podido rodar a sus pies.

El artista camina por la senda izquierda, el artista se
descubre: es un héroe prisionero en un imperio de ratas
(con plenas facultades mentales).

El artista disuelve la accién, que sélo él sabe, en la
turba de gente. Ofrece a los espectadores el poder, el
trono, el cetro, éel principe o el mendigo?, su humilde
actitud; la victima inteligente.

En la galeria el espectador se subordina. En la calle el
subordinado es el artista; el espectador posee un status
superior, esta en su medio ¢natural? y propone el juego,
las condiciones, las opciones. {Te quedas o te vas? {Me
aceptas por esposa?

El artista se deja fluir timidamente en el espectador,
en su discurso, sin destrozarle su ilusién poética.

A veces uno se pregunta. Uno deforma realidades.
Uno contribuye a deformar, distorsionar. Eugenio
Valdés menciona dos criterios en relacién con la ver-
dad: uno que apuesta por su condicién estatica (no
estética), y otro que la torna vulnerable. La verdad es
un acto de ilusién tan fragil como el arte mismo, una
forma de seduccién. ldeologia, camara oscura, autori-
dad.

Justo en el techo de su casa Carlos Garaicoa se pre-
gunta cdmo borrar limites, cémo estructurar significados
desde la multiplicidad de los lenguajes. La huida hacia un
espacio cero, hacia el vacio. Eliminar la presencia del ha-
blante, el poder del emisor. La conciencia limite.

Ha llegado el momento de tragarse el fuego. Una ba-
rra con gasa en la puntita. Mojar, abrir, acercarla de forma
vertical. No hay oxigeno dentro de la boca. Se apagara
instantaneamente.

Ponencia sobre una accion en la Casa de México

He ocupado media hora el lugar de Tania Bruguera
durante una sesién de conferencias en la Casa de México.
He ocupado un lugar que no me pertenece. He hablado en
inglés. He ilusionado a las personas expectantes.

{Esto es arte? iCreer que esto es arte? Preguntar,
confundir para satisfacer mi egocentrismo. Los especta-
dores han esperado por Tania largas horas, amargas horas.
Esperaban a la artista plastica, la conferencia de la artista.
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Pasar Dinorah por Tania, o lo que es igual, gato por liebre.
¢Usurpadora, ilusionista, maga? Sin discurso preparado,
disolverme en un grupo de intelectuales yo, sutil nota
discordante en una situacién preconcebida. Colocarme al
frente del auditorio como cuando abria el telén del cuarto
de mis padres, los pobres espectadores, mis pequenos
alumnos.

¢Ellos sabrian quién soy yo? i{Mis deseos de enganar?
¢El arte es una terapia o una droga? éUna enfermedad
mental?

Los espectadores perdian su almuerzo por mi culpa.
¢Qué esperaban ellos? iEsperaban de mi? iQué?

{Qué tipo de comunicacién se establecié? ¢Qué tipo
de incomunicacién?

Tomar el espacio de Tania, tomar el espacio del éarte?
¢Cuél es la verdad? éCual es mi verdad? ¢El buré, la oficina,
las tablas? ¢Atacar, blasfemar? (Burlarme de los especta-
dores? ¢Tragar en seco? Involucrarlos en mi espectaculo,
en mi ridiculo, ridiculizarlos, iesto es arte, es una confe-
rencia, es una mierda? Interrumpir sus conceptos, sus
definiciones, sus modos de pensar, de simular. Desilusio-
narnos mutuamente.

El arte de conducta, como algunos prefieren llamar (o
quemar) al performance le permite al artista adoptar cier-
tas posturas ambiguas que adquieren dimensiones ideo-
l6gicas opuestas al contexto y su significado: puede utilizar
mano de obra ¢barata? que represente determinada ac-
cién en publico (o sea, actta en calidad de director), des-
aparece (se larga a su casa) antes de la presentacion, llega
treinticinco minutos tarde a una cita de trabajo, o envia
personal (calificado) que lo sustituya en reuniones colecti-
vas —recuerdo el famoso caso de Jean Genet.? Teniendo en
cuenta estos elementos —que lindan entre la crueldad y el
adefesio— resulta imposible sustraerse al ingenuo argu-
mento, a la vez devenido reflexién pragmatica. ¢El arte es
una toma de conciencia o una tomadura del pelo?

Fragmento del poema colectivo/cadaver exquisito
construido durante el taller de Marianela Boan

El amor fue la columna

estructura de los cuerpos-mente

Ufff, ahh, ja, ja, oh, si, si...

Allfi estaba la burbuja entablada

endiablada

con el centro en todas partes

dentro y fuera

la burbuja se estiraba y cada uno era el otro
cansancio, alegria, sin palabras

miedo escénico, libertad

intensidad, calor

cae, sala, espejo, serpentina

tiempo tac, tac, tac impulso, espacio, despacio
camina, corre, contraste gris, azul, rojo, amarillo
insomnio, historia, adiés...a la danza contemporanea



Terapia del equilibrio (ejercicios de peso), de Ariel Orozco

ansiedad, sacacorcho, salto, conexién,

destino, oh destino, cuenta regresiva, burundanga
mandiga, sandunguita y el jamén con arroz con pollo
suave y lento contenido

explotar en cuerpos deformes, en el silbido de una noche
de verano

copiar un cuerpo irreal, ficticio

como un ojo que te observa

que te toca. Los conozco a todos.

Quiero lograr un organismo, el cansancio fisico
conduce el movimiento. Enfermo.

Llover sobre mojado

Los lugares de indeterminacién en las obras de arte
han convertido la relacién creador-espectador en sitio de
encuentros y desencuentros, olvidos y manipulaciones;
terreno movil con efectos imprevisibles donde ambos
sujetos colman los silencios. Uno vuelve al canoso meca-
nismo. A uno lo perturban ciertas cosas —sementadas.
Uno duda sobre la concrecién de cédigos, sobre los con-
sensos, sobre los conceptos, las metaforas, la manera de
intervenir la mente y el universo subjetivo del especta-
dor, la situacién de enunciacién. El pensamiento es una
valvula de escape.

Tania Bruguera ha dicho:

Una de las caracteristicas mas seductoras de las
obras de arte radica precisamente en sus espacios
o zonas de indeterminacién. Aquello que se le lla-
ma genialidad (cuando no se refiere a virtuosis-
mo) y/o acierto artistico. Combinacién entre es-
tas zonas y el uso de un vocabulario simbdlico es-
tablecido. La indeterminacién es un concepto que
puede asumir la mirada tanto desde fuera del pro-
ceso de creacién como desde dentro, pero siem-
pre presupone un elemento progresista. El crea-
dor tiene la posibilidad de re-establecer nexos
conceptuales y re-codificar signos y elementos de
uso cotidiano, a través de los cuales se expresa.
Momentos de indeterminacién, momentos en los
cuales el artista, el publico, el critico tienen la
libertad de proponer, de sugerir, de obviar.
La poesia interviene en la bisqueda constante de
las interrelaciones de objetos, eventos, sentimien-
tos y pensamientos, una manera de entender, de
re-ordenar las cosas.

Al parecer el publico es invitado a legitimar, a com-

prender y admitir, o permanecer alejado del aconteci-
miento artistico de manera politica o estética. Se le
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incita a arriesgarse, a probar todas las variantes en su
recorrido por las series (casi independientes) que pro-
pone la obra contemporanea —discursivas, narrativas.
¢Cémo encontrar los referentes? {Cémo asirse? iQue-
dan todavia referentes verdaderos cuando el germen
de la simulacién se extiende como el SIDA? {Qué son
las sociedades de consumo? iLa sociedad que nos con-
sume? Quiza ya no exista diferencia entre una socie-
dad posindustrial y otra que seglin los estudiosos no
ha arribado ain a la era posmoderna, al menos en lo
que al arte respecta. Las influencias dominadas por un
arte mayor, el arte del mercado. Cuba ya ha dejado de
ser una ciudad/sociedad para volverse una mercade-
ria, en crisis. Le ha llegado la crisis antes del floreci-
miento. El equivalente a un vaso de azlcar en la carcel,
diez cigarros.

Lente, lentejuela, cintas. Erwin Piscator trataba de
representar la historia como una estructura
sobredeterminada. Una historia que no era visible en
la realidad, ni producible en si misma sino a través de
sus efectos (especiales). Involucrando medios expresi-
vos de distintas procedencias. Sin embargo en las artes
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visuales algunas pinturas al éleo han logrado abordar
temas de contenido poético-ideolégico que responden
(o mas bien actian, inciden) con mas efectividad los
intereses de un receptor contemporaneo que otras
piezas construidas sobre la base de elementos
electrénicos, digitales o virtuales. En este punto he
coincidido con Tania Bruguera:

El arte siempre ha estado seducido por nuevas tec-
nologias y filosofias, pero en su condicién de con-
temporaneidad intervienen no sélo los medios de
los que se vale sino la manera de administrarlos y
utilizarlos. Mas que nada depende del conocimien-
to que tenemos sobre nosotros, en relacién con la
historia y con lo que nos rodea. Lo que define nues-
tro lugar en el universo (artistico o no).

El teatro, el performance, el arte conceptual, la acciéon
social, la crema para el pelo... A inicios de los sesenta
Wolf Vostell abandoné la institucién para salir a la calle.
Advertia con sus happenings sobre la guerra y la
destruccién. En Estados Unidos las acciones realizadas



'ﬂ‘ E

Experiencia paranoica, de |ames Bonachea

por The San Francisco Mime Troupe y el Living Theatre,
de Nueva York, proponian experiencias similares. El actor
y director argentino Ricardo Bartis afirma que el teatro
tradicional funciona como museo arqueolégico,
repeticién, al borde de la muerte, de sus propios signos.
De alguna manera el performance art también se ha
convertido en una tradiciéon. La imperiosa necesidad de
legitimacién (de él mismo, de su lugar de accién, del
publico requerido) atenta contra su propia esencia. Asi
han de morir las formas artisticas extra-oficiales (extra-
ordinarias) ante la fuerza de traccién material y la
busqueda de un espacio en las instituciones. Al final del
juego el performance se convierte en un cementerio de
automoviles, o en cualquier otro drama de nuestro
absurdo cotidiano, sin haber ganado todavia la sagrada
contundencia de una manifestacién politica, cuyo nivel
de improvisacién conduce al «publico» a participar y
comprometerse emocionalmente con los acontecimien-
tos.

Muchos creadores se han adherido al siguiente méto-
do —bélico— que sustenta ciertos requisitos inminentes
(para alcanzar el éxito). Mecanismo que con frecuencia

contribuye a abrir las puertas al artista al mercado del
arte:

* Barniz politico traducido muchas veces en imagenes
carentes de provocacién y agresividad (como para clavar-
se en las entrafas).

* Suele ser efectivo en algunos casos pertenecer al
género (o sexo) femenino e incluir presupuestos del mo-
vimiento feminista.

* Inclinacién homosexual.

{En realidad podria hablarse aqui de actitud politica?
{Convendria recuperar este tipo de manifestacién para
confrontar detalles, puntos de vista contradictorios y con-
vertir en sucesos politicos conflictos y carencias?

El hombre-se-hizo-siempre-de-todo-material

Son conocidas las continuas reediciones de «clasi-
cos» performances. Grupos de artistas jovenes han
versionado pieza de creadores (legendarios ya) como
Marina Abramovic y Linda Montano, tal es el caso del
Colectivo Enema, integrado por estudiantes de Insti-
tuto Superior de Arte. Mediador, reflejador, pertur-
bador, precursor, el artista debe robar, extirpar los
limites, fundir, reintegrar particulas, proponer nuevos
sistemas de ordenamiento del material creativo. Como
dijera Klaus von Bruch: «<Hoy hay que manejar estos
instrumentos de manera mucho mas despiadada, sin
que importe si tal cosa es teatro o artes plasticas, si
se trata de una transicién, si es puro o impuro,
apropiado o no. Necesitamos una actitud mucho mas
audaz». Necesitamos del jabén de bafo, la cuchilla des-
echable, un paquete de almohadillas sanitarias, la mu-
feca de trapo, el réquiem, la requisa inesperada, la
pesquisa.

Con el tiempo hemos asumido (organica, mecanica,
obsesiva, pasivamente) «la suplantacién de lo real por
elementos de lo real»; politicos, médicos, criticos, pe-
riodistas intentan disuadir emitiendo criterios apre-
hendidos que transforman en gestos cotidianos. {Qué
diferencia hay entre un actor —llamese al hombre capaz
de asumir un rol con pleno conocimiento de causa en
cualquier circunstancia y un artista de performance art?
{Cudl es la importancia de la ilusién artistica o mentira
poética, profética?

{Qué objetivo tiene, cuando la representacién

mina

todas las esferas sociales y politicas de la comunidad?
{Acaso justifique la escurridiza sensacién de realidad?

Notas

!Virgilio Pifiera: Electra Garrigé, en Teatro completo, Editorial
Letras Cubanas, 2002.

2 El dia en que le fue otorgada una de las condecoraciones més
altas de la cultura francesa envié un adolescente negro a que
la recibiera en su lugar.
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Reportes

El sefior repertorio:
segundo acto”

Si, A FINALES DE LOS OCHENTA PUBLIQUE
un trabajo sobre el repertorio teatral en las paginas de
Juventud Rebelde. Me siento ahora a reflexionar sin aquel
texto delante y con el recuerdo de un disefo agradable, a
base de un sefior con largos bigotes, y otro piropo para el
joven que era entonces: el articulo de marras fue bastante
comentado y debatido en los medios escénicos de la época.

Entremos de cabeza en este segundo acto. A estas
alturas, cuesta siquiera sonar con un teatro de repertorio,
a la manera de algunas naciones europeas. Por la época
del primer sefor de mis teclas, algunos se ponian como
meta, en este sentido, el teatro soviético, con su gaviota
volando casi eternamente sobre el cielo del Teatro de
Arte. Pero entre nosotros la solidez de los grupos anduvo
lejos de aquella tradicion. Antes del llamado Periodo Es-
pecial, en tiempos calmos si los comparamos con la actua-
lidad, se intentd en 1987 ofrecer a los asistentes al Con-
greso del Instituto Internacional de Teatro (ITl) un panora-
ma de la escena cubana en los Ultimos lustros. Recuerdo
que la mayoria de los regresos que se concretaron eran
sélo palidas copias de los espectaculos originales.

Después todo se complicaria con el surgimiento de los
proyectos artisticos. Si de recordar se trata, saco de la jaba
un enconando debate sobre un comentario en el que
saludaba con entusiasmo el cambio de estructura. No me
arrepiento de mi fervor, pues a decir verdad los propésitos
iniciales apuntaban a propiciar el surgimiento de nuevos
talentos, sacudir a los colectivos estables de la rutina y
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Amado del Pino

otros fines bien nobles. Pero crecimos y —como dirian en el
Tamarindo de mi alma— nos fuimos en vicio. Los colectivos
de las capitales provinciales (surgidos a principios de los
sesenta) se multiplicaron no siempre con un sentido de una
estética propia, y en La Habana los proyectos no han dejado
de crecer. Aunque en los Ultimos tres o cuatro afos han
aumentado las funciones y se ha robustecido la vida teatral,
se sigue dando el caso de que la nueva institucién nace con
objetivos puntuales, pero tiende a convertirse en otro grupo
estable. De manera que nuestra capital puede en un
momento «no aguantar» mas de tanto teatrista profesional
disperso en grupos de ocho, diez, cinco, tres.

Ese crecimiento, desmesurado y muchas veces anar-
quico, conspira contra la estabilidad, tierra de siembra
para la matica del repertorio. Se suele pensar a corto
plazo y casi no hay otro remedio cuando los actores cam-
bian constantemente, porque viajan, se enrolan en largos
proyectos televisivos o pasan a formar parte de una divi-
sién del mismo grupo que quiere salir al mundo.

Las reposiciones se han estimulado bastante en las mas
recientes temporadas. La maestra Berta Martinez, por
ejemplo, asume, unay otra vez y con espiritu de renovacion,

*Estas reflexiones se centran en el teatro para adultos. Nuestro
movimiento escénico dirigido a los nifios, aunque también
numeroso, presenta otra realidad, con zonas que pueden
aportar mayor optimismo en cuanto a la dinamica del re-
pertorio.




algunos de sus titulos clasicos. En el municipio matancero de
Unién de Reyes, Pedro Vera ha dialogado varias veces con La
casa vieja, del entrafable Estorino. El propio autor y la actriz
Adria Santana han dado pruebas, con Las penas saben nadar,
de que se puede hacer una obra por mas de diez afos sin que
pierda frescura y autenticidad. Manteca, de Alberto Pedro,
tuvo recientemente un regreso ejemplar. La puesta de Miriam
Lezcano, con tres actores distintos a los del estreno, se
mantiene viva, actual, palpitante.

Pero sigue abundando la temporada fugaz con reposi-
cién dudosa, casual o imposible. Ya sé que esto pasa por la
objetividad material y que no se puede estar hablando
mucho de estrenos coherentes y reposiciones dinamicas,
con pocos espacios en la ciudad para tantas obras y grupos.
Eso esta claro. Lo que no tiene sentido es que, no pocas
veces, aparezca el espacio y el grupo no esté listo. Tampo-
co le veo ldgica alguna —precisamente por lo pobres que
somos—a que una produccion teatral se ensaye cinco meses
y esté tres Unicas semanas ante el publico.

Un amigo director de escena me recordaba que soy
un viejo defensor de los doblajes. Pues si. Y mi amor no se
mitiga. Es mejor que dos intérpretes ensayen un mismo
personaje, se enriquezcan mutuamente y la puesta en
escena gane en solidez y posibilidades de durar en el re-
pertorio. Lo otro es que la obra se vaya como la estrella
fugaz a la que canta para siempre Benny Moré o se
empantane en ensayos de reposicién. Hay excepciones.
Pienso ahora en Teatro Buendia, donde volver a un titulo
es desatar, con similar rigor, las reglas del juego de la

ILUSTRACION: NIELS DEL ROSARIO

investigacién y el entrenamiento. De una forma mas tradi-
cional, la compania Rita Montaner mantiene una fluida
alternancia entre estrenos y reposiciones.

En cuanto a la seleccién de los titulos, hemos dejado
languidecer la figura del asesor teatral. Podemos excep-
tuar a la sabia y creativa Raquel Carrié y su relacién de
coautoria con la maestra Flora Lauten, o la creciente
presencia de Norge Espinosa en Teatro El Publico y algin
otro especialista que siga siendo contraparte, comple-
mento, ojo critico interno, pensador en grande de un
grupo teatral. Pero muchos de nuestros teatristas ven al
asesor como un representante de un discurso tedrico
inatil para tiempos de tantas complejidades productivas
y, a la larga, prescindible, ante el descomunal talento del
director. Y el asesor es —a mi modo «asesérico», parcial
y comprometido— precisamente quien robustece esa
practica, esos pies en la tierra que tanto se reclaman. El
(o ella) han investigado lo suficiente como para proponer
el titulo que tiene que ver con las circunstancias y
preocupaciones del publico actual. De paso, esta enterado
de la trayectoria de esa obra, al menos en la historia
teatral cubana.

El sefior repertorio no debe ser una foto colgada, ni un
nombre con olor a pedanteria. A estas alturas se me hace
sinénimo de comunicacién y eficacia. Y esos conceptos no
creo que debamos olvidarlos, ni esperar, entre la quejay el
desconcierto, hasta el dia en que nos sorprenda una lluvia
de abundancia, en la que salas y recursos se multipliquen de
forma similar a nuestros fértiles y disimiles proyectos.
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Oficio de la critica

= Verbena
de multiples
encuentros

n 1989 Berta Martinez estrena-

ba con la recién fundada Compa-
fifa Hubert de Blanck la conocida obra
del género chico espanol La verbena
de la paloma, en una inusual version
para actores realizada por la propia di-
rectora, a partir del libreto zarzuelero
y del argumento que sirviera de base
a la versién cinematografica que tanto
contribuyé a las altas cotas de popula-
ridad alcanzada por dicha obra duran-
te las décadas del cuarenta y cincuen-
ta del pasado siglo.

Al desconcierto de una zona del
sector teatral —critica incluida— ante
la seleccién de tal titulo por quien des-
de 1970 insertaba en su repertorio
unay otra vez hitos del teatro tragico
moderno sobrevino la entusiasta aco-
gida del publico, que lo mantuvo en
aquella ocasién en cartelera durante
un extenso periodo y que del mismo
modo lo recibe cada vez que vuelve a
la escena.

Si bien la directora habia conduci-
do con anterioridad también las pues-
tas del Don Gil... de Tirso, y La zapate-
ra... de Lorca, no era menos cierto
que en ambos casos se trataba de
paradigmas de la comedia, pero iqué
le hacia ocuparse esta vez de una pie-
za del género chico espanol, forma
teatral menor para algunas mentali-
dades no en virtud de la duracién de la
representacion que da nombre a su
categoria, sino dada su pertenencia
manifiesta al teatro popular, con tipos
comunes que desarrollan una trama
elemental de escasa trascendencia,
cuanto mas cuando esta reelaboracién
del original, seglin se nos advierte, no
parecia atender el predominio del
componente musical?

Mas alld de determinada situa-
cién interna de reorganizaciéon de la
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naciente compaifia, a partir de la
escision del colectivo matriz (Teatro
Estudio) de donde la mayoria de sus
integrantes procedian, que solicitaba
la ejecucién de un montaje capaz de
incluir y entrenar a los nuevos
miembros, en tanto coadyuvara a
consolidar un sentimiento
corporativo, Berta Martinez venia
investigando y trabajando con
denuedo en los referentes que dieron
lugar al surgimiento de un teatro na-
cional cubano, dentro de los cuales la
escena popular espafola ocupa un
plano de primer orden. Esta
busqueda la habia guiado en el mundo
de la picaresca teatral del Don Gil y la
sumergia ahora en el ambito del
teatro musical espafol, con sus
sainetes y sus zarzuelas. De aquellas
formas de expresion provenia el bufo
nuestro, del mismo modo que aquel
teatro dramatico subsiguiente, en
medio del cual refulgia Lorca,
iluminaba parte de la creacién
dramdtica cubana posterior.

El reto consistia en hacer un géne-
ro musical con intérpretes que, en su
mayor parte, no se hallaban instruidos
para tal labor; aunque, tal vez pudiera
realizarse una version que enfatizara en

las capacidades dramaticas y posibilitara,
incluso, el desarrollo mayor de ciertos
personajes, como la Sefia Antonia, junto
a la acentuacién de algunos motivos
sociales, al tiempo que permitiera
poner en contacto a las nuevas
generaciones de espectadores con la
cultura popular espafola de entonces,
de la cual habian bebido sus antecesores.

De tales circunstancias y planteos
emergié esta particular Verbena que
entre fines del 2002 e inicios del 2003
ha realizado otra nueva y espléndida
temporada.

En esta reposicién el extenso
elenco, que incluye nuevos nombres,
caracterizado por su disimil proceden-
ciay formacién, ha conseguido, no obs-
tante, un alto y homogéneo nivel de
interpretaciéon, en el que destaca la
presencia de jévenes talentos con
mejores voces para desenvolverse en
esta modalidad de representacién don-
de, de todos modos, ha de cantarse y
cantarse bien, y quienes interpretan
con el donaire y la gracia necesarios
los ya legendarios personajes del
Julian, la Susana, la Castay la Sefia Rita.
Son los casos de Ernesto Tamayo,
Ekaterina Gémez, Denis Ramos,
Marcela Garcia, Mayelin Barquinero y
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Yudit Carreno, estas ultimas con la
experiencia anterior de otras puestas
en escena en la compania que ya re-
afirman el decursar de una trayecto-
ria en continuo ascenso. Particular-
mente sorprendente es la entrega de
la Sefa Rita que hace aqui Yudit
Carrefo, duena de una hermosavozy
exponente de una sélida caracteriza-
cién dramatica e igualmente merito-
rio es el trabajo de Kelvin Sorita, un
actor en formacién —quien comparte
el Julidn con Tamayo- sin experiencia
precedente en las tablas, porque La
verbena..., como ocurre con otras crea-
ciones del teatro cubano actual, sigue
siendo un espacio de preparacion y
crecimiento actoral.

Al buen desempeio de las nuevas
figuras sin duda contribuye la entrega
de los primeros actores que compar-
ten la faena; entre ellos Corina
Mestre, de nuevo en una magistral
caracterizacién de la Tia Antonia que
rememora la esencialidad de nues-
tros intérpretes bufos; José Ramén
Vigo y Othén Blanco, a cargo de Don
Hilarién y Don Sebastian respecti-
vamente, haciendo gala de la mesura
y el rigor acostumbrados, en una
tesitura de humorada fina e
inteligente, a la cual no resulta ajena
la ternura.

Esta Verbena devela, ahora con
los signos de la escena, los lazos de
parentesco entre la pequefa
zarzuela espaiola y el bufo cubano
ya vislumbrados por otros
estudiosos desde la perspectiva
critica y tedrica. Es asi como sus
sucesivas recreaciones, aun cuando
reverencien el gracejo ibérico, estan
recorridas por un humor criollisimo,

por una mirada critica
que, a través de la
formalizacién del teatro
dentro del teatro tan cara
a la dramatica cubana y
apoyandose, en este caso,
en los propios resortes
de lo cémico, distancia al
espectador de la conocida
historia que se cuenta
valiéndose de variados
procedimientos: el de las
retrospectivas que
aluden al guién cinemato-
grafico que se halla en la génesis de
esta aventura de creacién, o la ad-
vertencia de la pronunciacién castiza
de los sonidos de lacy laz; ala par
que actualiza el mundo ficcional
mediante referencias a nuestra
cotidianidad. Sin embargo, la
reflexién sobre lo social inherente a
los mejores exponentes de la
comedia aparece aqui también bajo
otros ropajes genéricos, en un
contrapunteo ritmico que le otorga
trascendencia a la obra y que, luego
de la escena con reminiscencias
lorquianas del taller, alcanza su
climax en esa secuencia del sereno
con su farol, impactante por su
hermosa tragicidad que, a tenor con
su descubrimiento del gestus social,
el propio Bertolt Brecht envidiaria.

Todo ello inmerso en el desplie-
gue de teatralidad a que la directora
nos tiene acostumbrados, en la pers-
pectiva fecunda que enriquece la par-
titura aparentemente mas sencilla;
acompafiado por los guifios a veces
imperceptibles con respecto a la mul-
tiplicidad de fuentes que nutren nues-
tra cultura, el cuidado en la composi-
cién escénica, la evocacion que se con-
sigue con la austeridad de recursos
visuales; realzado por la iluminacién
maravillosa de Saskia Cruz, la exce-
lencia en la recreacién musical del
maestro Juan Pifiera, y convertido en
experiencia vivificante por algo no
menos loable: el espiritu de regocijo y
compromiso que emana de todo este
conjunto actoral y técnico que defien-
de su creacién noche tras noche en la
escena.

Esther Suarez Duran
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n Alquimia
de Buendia

ificil es advertir la razén de la

magia. Hace apenas dos afos
Flora Lauten recomenzaba su labor de
maestra con el propésito de perma-
necer en el camino del teatro, pese al
éxodo de actores y la turbulencia.
Bacantes fue entonces el crisol donde
un grupo de joévenes intérpretes
aprendia del oficio y la experiencia de
otros no tan jévenes, ya indudables
rostros de la escuela Buendia. La
puesta que de Otra tempestad llega a
la iglesia de Loma y 39 en el verano
que corre, es nuevamente un ejercicio
de fe. No se trata de una simple repo-
sicién, de una apuesta por el discreto
repertorio. Conocer la historia de este
colectivo permite avizorar un acto de
alquimia.

Con la misma intensidad que cau-
tiva Préspero a Ariel me ha seducido
el material del espectaculo. No tengo
demasiado claras las imagenes de las
ocasiones anteriores en que asisti a
esta funcién de «los cémicos de
Elsinor». Si recuerdo a Hamlet invi-
tando a pasar y diciendo siempre, jus-
to como pértico, que la representa-
cién ocurria «por primera vez». Con
ese nivel de actualizaciéon he querido
aprehender hoy la obra, aceptar el gra-
do de sintesis al que se ha sometido
luego de seis afios de replanteos for-
males, advertir en el lucimiento de
los nuevos actores también la carne y
la voz de sus predecesores. He regre-
sado noche a noche para observar los
dos elencos, mas no como rasero que
legitime una incorporacién u otra, sino
como ejecutoria de la practica habi-
tual de la contemplacién, a menudo
festinada y riesgosa en nuestros esce-
narios.

La escritura de Raquel Carrié, en
especial la de Otra tempestad, admite
en su centro, acaso sugiere, las trans-
formaciones perennes a que es some-
tido el espectaculo, alcance maximo
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de una poética que huye del estanca-
miento y se apresura a responder a
las necesidades practicas de un mo-
mento. A través de los cuadros la his-
toria gana sentido, y el trazado de los
movimientos, el engarce de escenas 'y
el dominio de los planos propone un
criterio fabular que supera la anécdo-
ta y privilegia motivos de pensamien-
to. Accién plena de sentido concep-
tual, de asociaciones intertextuales, la
versién unifica el universo
Shakespeare y las fuentes yoruba y
arara de tierra caribefa, conecta asi
las esencias del Viejo y el Nuevo Mun-
do y superpone personajes en tejido
visual y sonoro de poderosa urdim-
bre. Aqui y alla deja entrever el rasgo
nacional, la intencién de patria, de ex-
plicacién de un sentimiento de isla.
De manera diafana, Otra tempes-
tad narra hoy una historia de encuen-
tro de culturas, de imposicién de re-
gimenes, de aspiraciones truncas en
una colectividad y de malversacién de
ciertos bienes. La confabulacién es
suficiente para atrapar a cualquier es-

pectador. La obra no agobia con refe-
rentes excesivos, si bien es posible
notar los paralelos organicos entre
Oyay Lady Macbeth, Oshun y Ofelia,
o fijar los puntos de contacto entre
una Lady Macbeth cual Gertrudis para
Hamlet, o Macbeth como celoso
Otelo de una Miranda libertina. Ha-
bilmente hilvanadas las trayectorias de
todos los personajes, la leccion espec-
tacular muestra el sedimento de las
fuentes originarias y, a la vez, delicio-
so culto a la humildad, una anécdota
que se comprende de principio a fin,
carente de hermetismos y alardes de
efecto.

Despojado de elementos decora-
tivos, el espacio de la representacion
es pura arena, soga y red. Por ello co-
bra especial sentido el trabajo de ilu-
minacién de Carlos Repilado sobre los
niveles del escenario y los hermosos
trajes de Eduardo Arrocha. El maqui-
llaje de Pavel Marrero continla las
texturas de las telas o el color de los
cuerpos, asi la imagen de cada actor
atenaza una individualidad, son dife-



rentes también desde su elevada es-
pecificidad icénica. Los objetos sirven
como referencia a un pasaje o necesa-
rio pretexto para una accién fisica: ahi
estan, por ejemplo, las ruedas, las ca-
retas, la bolsa de monedas.

De lujo algunos intérpretes en
Otra tempestad.

Ante todo, Alejandro Alfonso recom-
pone un nuevo Shylock que nada tiene
que ver con el que recuerdo, magnifico
y contundente, de Pablo Guevara. Este
gran personaje, a mi juicio el mejor de
la textura de Carrié-Lauten, le permite
a Alejandro crecerse al incorporar una
mascara ladina y reaccionaria, de fuerte
acento en lo aspero y avaro. Se aleja de
concesiones y mimicas y crea un Shylock
torcido, de mirada atenta y firme pro-
pdsito conquistador. El mondlogo del
suefio y la acusacién a Préspero son dos
instantes de llcida entrega.

Reposado pero constante, José
Antonio Alonso imprime a Préspero
una densidad que lo yergue como uno
de los actores mas completos de su
generacién. Si bien se le ha visto en
dos virtuosos unipersonales recientes,
uno de los méritos de Alonso es la
camaraderia con que accede a las es-
cenas de pareja, en especial aqui en la
relaciéon con Ariel o con Miranda, esta
Ultima de la mano de Juana Garcia,
quien corrobora su hermosay agrada-
ble presencia dentro de la textura es-
pectacular, a la que se integra de ma-
nera comoda.

Dania Aguerreberrez derrocha
experiencia, sobre todo en el marco del
entrenamiento fisico, con su Sicorax.

Carlos Cruz devuelve a Macbeth su
enconada avaricia, y halla el mejor
balance escénico junto a la impecable
Ivanesa Cabrera en el rol de Lady
Macbeth. Y como para aplaudir varias
veces la Ofelia, ya consagrada, en la
sangre de Sandra Lorenzo, la actriz mas
sensitiva y raigal de esta Otra tempes-
tad, con un firme acabado de sus cadenas
fisicas y con el tono bajo pero visceral de
la verdadera vivencia interna.

Flora se confirma sagaz a la hora
de romper los marcos de la literalidad
en pos de un artificio teatral. Los jove-
nes actores estan muy bien educados,
se entrenan y se entrelazan, son cor-
diales en escena. Cheryl Zaldivar no
hace, gracias a su voz y dotes natura-
les, menos que lvanesa en la Lady
Macbeth, al contrario, se presenta
como una actriz a tener en cuenta.
Yurelis Gonzalez sorprende con el
impetu y la veracidad de su Ariel en el
mondlogo de la Republica, en tanto
Kenia Bernal se vale de su esencialidad
de bailarina. También Yanell Lépez y
Sandor Menéndez se destacan en
Hamlet, asi como Luis Alberto Alonso
en Caliban.

Si es magica la mano de Flora, no
lo sé. Si que el talento joven que se
apreciaba en cierne en Bacantes, ta-
ller y laboratorio, ha alcanzado majes-
tad. Sera quizas cuestién de pura al-
quimia que en ese rostro ya llegado a
los sesenta se distinga un mito: el pre-
mio es acariciar las aguas de la fuente
de eterna juventud.

Abel Gonzalez Melo
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= Entre el tunel
y el pajaro

L a sensibilidad mas auténtica pre-
side el tejido dramaturgico del
estreno mundial de la autora espafnola
Paloma Pedrero, En el tunel un pdjaro,
que dirige y protagoniza entre noso-
tros Francisco (Pancho) Garcia para la
Compaiia Hubert de Blanck. La Pe-
drero se especializa en trazar las co-
ordenadas de casos humanos especi-
ficos, en esta ocasidn se trata de Enri-
que Guinales, un autor teatral recalci-
trante, algo huraio, de humor acidoy
agudo, quien se encuentra en la etapa
terminal del cancer de préstata.

Solo, pero alavez rodeado por los
fantasmas de sus creaciones anterio-
res, e imaginando una ultima obra que
recoja esta etapa final de su vida, Enri-
que necesita del afecto humano pero
no soporta la lastima. Lucha durante
todo el tiempo por alcanzar una muer-
te digna.

La autora rodea al personaje de
otros caracteres que coadyuvan a mos-
trar las aristas y matices mas comple-
jos y variados de ese hombre singular.
Ellos son una enfermera que lo atien-
de constantemente, un animador y
actor de un programa de television, de
lo que se denomina redlity show, y una
hermana de Enrique que desde que
eran ninos dejé de verlo. Tales
peripecias parecen apuntar a un melo-
drama comdn, sin embargo la profun-
didad de los dialogos, sus intenciones
reflexivas enriquecen el discurso
dramatico, le brindan una trascenden-
cia filoséfica y conceptual poco usuales.

La versién realizada por Garcia
elimina dialogos superfluos y reiterati-
vos, quiza demasiado cotidianos, resalta
subtemas como la soledad, la ética del
escritor ante su obra y el peligro del
exceso comercial en el arte, la critica a
la televisiéon tonta que deja fuera lo
artistico, en desigual competencia con
el teatro. Pero insiste sobremanera en
la dignidad con que el ser humano debe
enfrentar las adversidades y la
imprescindible cuota de amor que
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necesitamos dar Y recibir, de ahi que el
tratamiento que le otorga a Ambrosia,
la hermana de Enrique, rompe con lo
melodramatico: ella es rodeada de
rasgos humoristicos y fantasiosos.

El concepto de puesta en escena
traslada al surrealismo la realidad mas
directa de la escritura dramatica. Pan-
cho cuenta con la escenografia y utileria
de Eduardo Arrocha, quien ha recrea-
do varios momentos pictéricos de Sal-
vador Dali en los grandes paneles del
entorno escénico: ahi estan sus cabe-
zas de toros, sus figuras escultéricas.
Un cierto horror al vacio permite que
los espacios se vean yuxtapuestos,
pues recrean los ambitos mentales del
enfermo: visiones y delirios en espe-
ra de lo inevitable.

De manera que el disefio espacial
comprende la habitacién del enfermo,
la salita de espera, la representacion
escénica de un texto e Enrique, re-
curso del teatro dentro del teatro, a
cargo de la enfermera y el actor-ani-
mador; las fantasias que ocurren den-
tro del cerebro del paciente,
corporeizadas —por ejemplo, cuando
escribe su propia obra, el transito de

la enfermera trasmutada en la muerte
o la escena del periodista convertido
en Enrique joven—, establecen lugares
otros, planos mentales de la accién.

El vestuario creado por Elba Vi-
ves posee signos precisos a través de
la degradacién del color, desde el pija-
ma rojo hasta el blanco de la mortaja,
incluyendo el tono negro de la parca.
El disefio utilizado para Ambrosia la
ubica como personaje de diferentes
tiempos, quien encierra quizas el de-
venir de décadas anteriores, es nifa,
mujer y anciana.

Las luces brotan del ingenio de
Saskia Cruz, quien subraya momen-
tos dramaticos, establece diversas
zonas de accién, colabora en la grada-
cién emocional de la puesta: es factor
de gran apoyo de la direccién.

Pancho Garcia, como responsable
del espectaculo, no sélo versiona el
texto trasladando escenas, sintetizan-
do el final, sino que realiza una loable
direccién de actores, algo escaso en
nuestros escenarios.

Logra el mejor trabajo de actua-
cién hasta el momento de la joven Yudit
Carrefo, quien despliega fuerza



dramatica y conviccién de esa enfer-
mera regaiona, en el fondo carifosa:
consigue convertirse en el personaje
de la muerte y en la actriz que
representa un fragmento del texto de
Enrique. Sus movimientos son preci-
sos al transitar por las distintas facetas
de su personaje.

En tanto, Ernesto Tamayo dota los
roles a su cargo de diferentes
especificidades, inteligente en el ma-
nejo de voz y recursos de caracteriza-
cion. Acertada resulta la pasién que
imprime a algunos de sus parlamen-
tos, asi como los cambios de dindmica
en sus intervenciones.

La muy experimentada Miriam
Learra asume a Ambrosia, la hermana
que es angel de salvacién del protago-
nista. Guiada inteligentemente por el
director, dota a su figura dramatica de
hilos muy finos, trenzados con amoroso
esmero. Posee misterio y carnalidad,
extrema ternura y simplicidad: guarda
en si misma a la nifia-mujer-anciana. En
la linea de la contencién admite para sus
textos dulzura, tragicidad.

Convertido hace ya bastante tiem-
po en uno de nuestros mejores intér-
pretes teatrales, Pancho Garcia obtiene
una inolvidable encarnacién en el
personaje de Enrique Guinales. Su ta-
rea no es sélo visceral, sino pensada
tanto en el detalle como en la concep-
cién de la imagen vivida, trascendental,
abarcadora, critica, profundamente
humana. Huye de los efectos, de la
sensiblerfa, echa mano a la comicidad
irénica, lo onirico, lo absurdo, el grotes-
coy hasta el extranamiento como efecto.
La construccién del personaje permite
a Pancho domenar su fuerte tempera-
mento, moldear la entrega emotiva.
Grandiosa es la capacidad de aunar re-
cursos técnicos para obtener un resulta-
do perdurable, mas cuando encierra el
mérito de la autodireccién. Pancho
alcanza aqui las cotas mas altas de su vida
artistica, que tiene ejemplos valiosos
como La Legionaria, Macbeth y Manteca.

En el tunel un pdjaro representa el
teatro del alma, aquel que nos habla
con los ojos del corazén. La sabia apre-
hensién de la textualidad y los dialogos
tanto emotivos como filoséficos de la
Pedrero, la visualidad surrealista del
espectaculo, el acabado artistico que
responde a una estudiada conceptuali-
zacién, el empleo interrelacionado de
los diversos codigos escénicos, hacen

de esta puesta en escena un hecho
artistico muy atendible, por sus aportes
estéticos, éticos y emocionales para el
enriquecimiento espiritual e intelectual
de un sensible espectador.

Roberto Gacio
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m Rectificaciones
eminens
en el esplendor
de un Delirium

La partitura es sélo un vaso de vi-
drio dentro del cual arde una vela.

El vidrio es sélido, esta ahi, pue-
des confiar en él. Contiene y guia la
llama...

La llama es lo que ilumina la par-
titura, lo que el espectador ve a tra-
vés de la partitura.

La llama esta viva. Precisamente
como la llama en el vidrio se mueve,
palpita, crece, disminuye, esta a punto
de apagarse, inesperadamente
readquiere esplendor...

Ryszard Cieslak

P epe Hevia desnudo y cargando

una gran cruz de madera. Pepe
atravesando el escenario paso a paso
tras los golpes del martinete. Hevia
un pagador de promesas mas que un
Cristo, un hombre con penas mas que
con glorias sobre su espalda. Pepe
Hevia en una escena de Delirium que
luego desaparecié.

Contada asi en solitario,
descontextualizada y ataviada de cier-
to suspenso, puede parecer ilégico que
una imagen tan simbdlica y poética sea
borrada de la faz de una coreografia
por su autor, maxime si el propio co-
redgrafo interpretaba el personaje,
permitiéndose en ese transcurso dra-
matico de la obra mostrar su capaci-
dad histriénica como bailarin.

Pero quienes acudieron en julio
del afo 2001 al teatro Mella para las
primeras presentaciones en Cuba de
Delirium, y volvieron a su llamado
—como parte del espectaculo de lan-
zamiento del disco Delirium Tremens
del compositor X Alfonso—
seguramente descubrieron la ausencia.
Tal vez otras transformaciones
producidas sobre el espectaculo
original pasaron inadvertidas, pero
aquella contundente imagen cercenada
del todo fue la herida mas notable de
una artistica intervencién quirdrgica
realizada a la obra por su creador.
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Sin embargo, esta notable cirugia
no dejé como resultado ninguna mar-
ca abominable, ni tan siquiera una «fea»
cicatriz, sino una bregadura mostrable,
una huella delatora de gnosticismo
creativo ante la necesidad de corregir
lo imperfecto, una evidencia de lo di-
simil entre la consumacién de un ar-
tesano y la de un artista: el primero,
capaz solo de armar un artefacto bajo
cierta referencia estética e impulsado
por determinado angel habilidoso. El
segundo, un poseido por densas tur-
bulencias espirituales asociadas a un
eterno insatisfecho intelecto que lo
arrastra  constantemente a
interrogantes, soluciones y correccio-
nes en busca de una exquisitez cual-
quiera. Inquietudes que conllevan aun
suceso expresivo singular y Unico don-
de lo divino no esta en el mas ni en el
menos, sino en la posibilidad de estar
ambos en lo indispensable para ser
diferente, incluso hasta en la
mismisima pretensién de la igualdad.

Bajo ese insaciable y discrepante
monstrum que habita en los artistas
debié actuar Pepe Hevia cuando deci-
dié operar sobre su Delirium después
que la coreografia ya habia ganado el
Premio Maspalomas 2000. Pero el
cuerpo de la obra pedia esas interven-
ciones. Su pesantez escénica fue sen-
tida por el autor ante la evidencia de
que lo visto en el Mella cojeaba ligera-
mente en la proyeccién de algunos
movimientos, se empanaba en ciertas
miradas sobre la descomunal musica,
y no conseguia, a pesar de sus aprecia-
bles virtudes, algo que le era inheren-
te a su propia existencia: hacer deli-
rar al publico desde la danza.

Pero a la sala Avellaneda del Teatro
Nacional, amén de los sensacionales
aportes de una orquesta que ejecutaba
con excelencia la partitura en vivo del
Delirium Tremens de X Alfonso, llegd
en 2003 un espectaculo enriquecido por
un andamiaje danzario certeramente

rectificado. Una emanacién del oficio
coreografico de Pepe Hevia, siempre
capaz de estructurar atrayentes
figuraciones bailadas, y de su obcecada
perturbacién, que lo llevé a la extrema
percepcién del protagonismo musical
de la composicién y a devolverla en una
combinacién mucho mas vibrante del
léxico gestual y de la abstraccion de
imagenes cinéticas que caracterizan su
estilo.

Se otorgd entonces a los cuerpos
mdviles otra magnitud a la par de los
implacables acordes. No es la musica
de Delirium una pieza para acompanar
ni recrear, sino una provocacion exal-
tada. Y lo que no alcanza esa dimensién
como parte de un sistema de equili-
brios o desequilibrios intencionalmente
expresivos tiende a apocarse si entra
al escenario luego de correrse las
cortinas y escucharse el primer sonido.

Por ello, junto a determinados
momentos de menor significacién,
extirpados por su no resonancia den-
tro de una dinamica que favorecia has-
ta la escucha de los silencios, la
dramaturgia de Delirium abdic6 tam-
bién de aquel Pepe Hevia desvestido
y arastras con su cruz, convertido en
una estridencia que desarmonizaba
la consecuente correspondencia
entre lo antepuesto escénicamente y
su momento temporal dentro de la
obra. A pesar de la intencién
metaférica de esta imagen, la escena
implicaba una interferencia al
desvario placentero y la provocaciéon
altamente espiritual generada por el
espectaculo desde su dicotomia
discursiva musica-danza.

A estas extracciones operadas por
el nuevo montaje danzario se sumé la
incorporacién de transformadores
implantes. Varias afadiduras, si se tiene
como base la coreografia inicial, pero
que atendiendo el resultado final del
proceso restaurador demostraron ser
inserciones facilmente absorbibles por



el «coreo» de Delirium. Soluciones que
no cubrieron espacios sino que nacieron
desde la evolucién de esos lugares y que
Pepe Hevia encontré luego de revolver
sualmay sus armas ante la insatisfaccion
con lo creado originalmente.

Entre los nuevos brotes aparecie-
ron dos momentos muy distinguibles
en la esencia de esta creacién basada
en la concatenaciéon de golpes
«climaxicos» y giros estructurales pro-
ducidos en el desenlace teatral del
baile de una estrofa lirica o en la ace-
leracién total de los sentidos ante un
proceso corpéreo-visual.

A la relaciéon de oposiciones de
esta danza que maneja muy bien los
conceptos orientales del keras y el
manis dados en el enfrentamiento y
convivencia de lo fuerte y lo delicado,
lo duroy lo suave, lo vigoroso y lo tier-
no, se sumé primero una escena don-
de los bailarines, luego de alcanzar un
punto maximo de sus evoluciones, se
detienen totalmente ante la entrada
de un tiempo altamente orquestal. Los
ejecutantes de la danza son convoca-
dos aqui a la actuacién de la ausencia, a
provocar desde la quietud, a alcanzar
el equilibrio entre su silencio y la in-
vasion de la atmésfera por un movi-
miento sonoro ascendente en su tota-
lidad.

Un inteligente resultado donde
nada de protagonismo pierde Pepe
Heviay su compaiiia, por el contrario,
evidencian la capacidad de asumir el
arte como un suceso total que nace de
la mejor exhalaciéon y devolucién per-
sonal de todo lo que nos rodea.
Astimase en este caso un ambiente
copado de musica.

Mas adelante vuelve la coreogra-
fia a retomar este principio del no es-
tar y estar bajo la presencia energéti-
ca. Llegado a un punto de necesaria
pausa para otra mayor vuelta de tuer-
ca en la dramaturgia, se produce una
especie de intermedio transformista

de las perspectivas del
baile. Hevia aprovecha
aqui un exquisito suceso
coral en la partitura y
extrae a su compaiade
escena, dejando vacuoy
oscuro el volumen del
primer plano escénico.

Contar con una
interpretacién en vivo
para esta particular
oportunidad del
lanzamiento del cp, le
permitié a los musicos
convertirse durante
este intervalo en la principal presencia
ejecutante desde un segundo plano so-
bre el escenario. Pero el sentido pos-
tergado de este recurso dentro de la
obra danzaria radica en la validez de la
interpretaciéon sonora como continui-
dad de un estado de movimiento y no
exenta de danza dada la acumulacién
cinética con que se ha cargado al es-
pectador desde lo bailado hasta ese
instante.

Se facilita entonces un proceso de
«desaturacién» que habilita nuevamen-
te la comunicacién parala llegada de otro
conjunto de secuencias donde varia el
contrapeso de lo sinuoso y lo giratorio
de las acciones con respecto a lo teatral
en las relaciones entre personajes, asi
como la personalidad escenografica del
vestuario, mas partici-
pativo en los conflictos
durante esta segunda
cadena de instantes
«climaxicos». A partir de
este momento el
accionar de los bailarines
rueda en avalancha hacia
la catarsis, supremo
objetivo del arte que se
plantea en Delirium por
antonomasia.

Pepe consiguié el
tino para engranar sin
equivoco el orden de
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sus cuadros, de modo que cada
climax intermedio alterara o
superara las expectativas
emocionales y estéticas de lo
transcurrido anteriormente, garan-
tizando asi el interés consecutivo por
el iqué pasara? y la sorpresa
gratificante de cada respuesta
presente. De esta manera, y luego
de sus eminentes rectificaciones,

Pepe Hevia produjo una
incorporacién progresiva de sensa-
ciones que llevaron a este

espectaculo hacia el esplendor de su
danzay hacia un obligado estado final
de sumo Delirium.

Andrés D. Abreu
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n Compas
o esculpir
la mirada

H ace ya dos anos, y desde estas
mismas paginas, manifestaba mi
desconcierto ante una temporada de
estrenos de Danza Contemporanea de
Cuba. En aquel momento abogaba por
la asuncién de serios y edificantes pro-
yectos coreograficos. Hoy me trae la
ventura, la dicha y el goce que senti
ante Compds, el mas reciente espec-
taculo de la importante compahfia.

Su autor, el coredgrafo holandés
Jan Linkens, hacia tiempo que procu-
raba la realizacién de una gran pro-
duccién para la tropa cubana, pues su
obra anterior —Folia— le habia dejado
el deseo de atrapar todo un progra-
ma. Por ello Compds persigue y pro-
pone una alquimia escénica distinta.

Ante todo es perceptible que
Linkens sabe cémo esculpir la mirada
del otro, la del lector-espectador.
Deja claro que para coreografiar no
basta dominar la técnica corporal, sino
lo que se consigue con ella, lo que se
reinventa luego de poseerla y pene-
trarla. Pues la creaciéon coreografica
demanda un porqué, una motivacion,
una historia (aunque no necesaria-
mente lineal, sintagmatica o mecani-
ca) para entonces poder «escribir para
el cuerpo» y seducir al espectador.

Hay en esta propuesta un rejuego
con las formas corporales, espaciales,
musicales, etc. Se habla metaférica-
mente sobre el movimiento para po-
tenciar en los danzantes —también
fabuladores— la emergencia de sutile-
zas ocultas mas alla de la propia técni-
ca de la danza.

Dividida en dos actos, la coreografia
centra su discurso, primero, en el ritmo,
después en una sensualidad mdltiple y
melddica y, de manera general, en las
formas que producen los cuerpos en
juego. Coredgrafo, danzantes y
disefiadores nos quieren hablar de esas
emociones que vienen con laaccién, con
la pretendida peripecia mental y
dinamica contenida en el trazo, en la frase
o secuencia coreografica. Si, porque a
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partir de lo «<seducido que
se sintié Jan Linkens al ver
danzar a los cubanos», se
inventd una fabula para
dialogar temporal y
espacialmente con las
posibilidades de la medida
musical y de la notacién
dinamica del movi-
miento.Medidas escéni-
camente traducidas en in-
teligentes maneras de
situar el cuerpo en el
espacio, de configurar de-
terminada imagen, de
cambiar los ejes o zonas
de énfasis, de simultanear
planos, incluso de
subvertir los principios
fisicos de oposicién,
energia, cualidad de
movimiento y accién.

Quizas por esa
«peculiar manera de
danzar de los cubanos», donde cuerpo
y almase involucran en el goce, veo en
Compds una suerte de salto o necesi-
dad de aprehender lo efimero del
movimiento, su sensorialidad y emo-
cién. Veo una provocacion para propo-
nerse otros vinculos mas cercanos al
manejo de las emociones, tal vez la
emocién de la metafora que se de-
vuelve en sabiduria al combinar pa-
sos, giros, desplazamientos y ruptu-
ras. Que se torna habilidad al encon-
trar el impulso musical, el pulso se-
creto y convertirlo en imagen mental
sorteando las cuentas del efectivo vals
de Shostakovich que involucra a todo
el auditorio.

Compds no se apoya en una histo-
ria lineal, mas bien trabaja a partir de
la «abstraccién» del ritmo, de la musi-
ca o de las aparentes situaciones, su
discurso total apunta hacia la construc-
cién de una partitura que produce sig-
nificados mas emotivos y sensoriales
que ideoldgicos. Hecho este que re-
quirié de manipulacién, de coqueteo
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con la dramaturgia sonora para hacer
variaciones sobre un mismo tema, para
presentar al movimiento como distin-
to aunque intentara ser reiterativo,
minimal, retérico. Hecho que necesi-
té también danzantes propositivos,
fabuladores capaces de alejarse y re-
gresar a un mismo tema para entre-
tejer cambios, progresion, ritmo.

Hay en Compds una revisién de
la memoria musical en busca de estos
elementos articuladores de la co-
reografia. Y es el cuerpo en su juego
con el espacio vacio, con la
sonoridad, la iluminacién y con su
propia memoria corporal, el que
propondra las variaciones necesarias
para transgredir las fronteras de su
presencia cotidiana queriendo
alcanzar una presencia teatral y
multidimensional.

Por tanto, la presencia no sera sélo
un estado mental, sino un cuerpo
decidido a romper la inercia del espacio
parcial y total, decidido a romper las
limitaciones anatémicas y apto para



burlarse de la fragilidad de un equilibrio
precario (fuera de centro, de eje).

Es que al «escribir para el cuer-
po» se pacta con el riesgo, con la aven-
tura de la exploracién, con los azares
del proceso, con la incidentalidad de
la musica, de las situaciones dramati-
cas: solo asi los danzantes entraran en
una realidad «desconocida», extrana,
capaz de situarlos y situarnos.

Porque el ser humano es prisio-
nero del contexto. Siempre, por con-

vencién, necesita saber dénde esta,
por qué lugar va. Y cuando el baile
entra en la percepcién del especta-
dor, cuando llega a nuestro cerebro
(el érgano sensual por excelencia), se
distribuye por el sistema nervioso, nos
estremece y modifica sentidos, no hay
opcién: la puesta en movimiento ha
«montado nuestra atencién». No vale
la pena intentar escapar, registrar al-
gun lugar comun, un mal paso, un ex-
ceso de «danzabilidad». Nos queda la

dicha, el goce, la ventura de un movi-
miento otro.

No hay duda de que Linkens vota
por la otredad. Desde que, en unién
del dramaturgo y promotor Marc
Jonkers y el disehador Joop Stokvis,
orquestd un proyecto en beneficio de
la danza cubana, confiado en la
genialidad de nuestros artistas, el es-
pacio y el cuerpo que en este se ins-
cribe vienen siendo distintos.

Diferente es esta propuesta por
haber devuelto a la compaiia el disfru-
te, la entrega participativa, el deseo de
habitar todo el espacio. Diferente
asimismo, por insistir en que el lenguaje
técnico difiere del lenguaje coreografico.
Distinta porque, a pesar del tiempo, es
Danza Contemporanea de Cuba una
escuela que, en lo sucesivo, seguira
abriendo sus derruidas puertas a la
tradicidn, a la invencion, a la mezcla.

Estimo que, si en aquel nimero |
del 2001 de tablas abogaba por coreo-
grafias oportunas, me lamentaba por
ausencias notables y exaltaba la exce-
lencia de los danzantes de DCC, hoy
aplaudo el camino.

Ahora, después de la temporada
de estreno en el Teatro Mella, sospe-
cho que es Compds una lecciéon de
dramaturgia espectacular, de mixtura
de cédigos gestuales, de poses, de con-
figuraciones, de dominio de la técnica
del cuerpo y de la escena. Es muestra
de una troupe lista, incluso con los ul-
timos que han llegado. Es alentador
haber estado ante Alena Ledn, Miguel
Altunaga, Wisley Stacholi, tremendos.
Es vivificante asistir a la precisién de
Luisa Santiesteban y a la maestria y
gracia de una Lidice NGfez plena.

Ojald retornen nuevos compases
que indaguen sobre el poder del rit-
mo, que es progresion, que es intensi-
dad fisica y vivencial, que es significado
y provocacién, que logre, sobre todo,
esculpir la mirada del espectador.

Noel Bonilla Chongo
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ILUSTRACIONES: POYER

ALTERNATIVAS
Una tarde de otoino

A principios de junio, el Noveno Piso
del Teatro Nacional acogié una experien-
cia muy particular. Sin programa de
mano, sin promocién oficial, sin apare-
cer en la carteleray, ademas, gratis, asis-
timos a Una tarde de otofio. Esta crea-
cién off era consecuencia de la voluntad
de su lider, el actor Alexis Diaz de
Villegas, conocido en el gremio como El
Maja, y un pequeiio grupo que secundé
su idea.

Siete actores en total participaban
de este ejercicio: tres productores de la
«banda sonora» de la puesta, el propio
Alexis, Alejandra Pino, Roberto Garri-
do, Andrés Pérez, Tamara Venereo, Kike
Alvérez e lleana Rodriguez.

Una tarde de otofio transcurre so-
bre un tablero de ajedrez; con un arbol
seco, un banquillo y un pizarrén como
elementos mas visibles en la escena. En
una esquina los tres musicos custodia-
ban el tabloncillo.

La primera accién después que los
espectadores, quienes van arribando
poco a poco, atraviesan también ese es-
pacio de representacion, la ejecutara
sobre el pizarrén el «maestro» de ce-
remonia (Andrés Pérez), y consistira
en iniciar una leccion: escribira la fecha
real en la que transcurre el espectacu-
lo, el asunto, a su vez titulo del ejerci-
cio, y comenzara a traducir las prime-
ras frases, ininteligibles, del resto de
los personajes. A su vez, este sujeto
anacronico, vestido con un apretado tra-
je, como elemento distanciador, va
construyendo una especie de
metarrelato en la pizarra.

El pablico, testigo de un hecho con-
creto que trasciende la convencion tea-
tral del aqui y ahora, para decirnos es
domingo 8 de junio, «Afio de la Cabra»,
se sitUa en dos filas, en posicién frontal y
lateral al escenario. Un escenario cuyo
disefno hace directa alusion a las infinitas
combinaciones de la vida, el juego y un
azar controlado por el paso del tiempo.

Los tres personajes van a ir atrave-
sando indistintamente ese gran espacio
que es simulacro de parque, plaza, patio,
lugar de encuentro y desencuentro, de
confirmaciones. Una barrendera muda
limpiara el sitio constantemente y sera
testigo de la historia entre una pareja de
amantes: una recién casada, al parecer
traicionada en el momento de consumar-
se la ceremonia, y un hombre inseguro,
introvertido, indefenso, suicida. La barren-
deraseralamediadoradel conflicto entre
ambos. Finalmente, el suicida es impedi-
do por esta de morir y la luz se apaga
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mientras ambos, en una posicién mater-
nal, se abrazan. La accién se desarrolla y
apenas algunos textos se pronuncian.

Sobre este triangulo que va mas alla
de amores irrealizables, vaa componer-
se la imagen teatral del espectaculo. Sin
mayores pretensiones, como escaramu-
zas, juegos escénicos imperfectos, la his-
toria refresca, aviva el interés por acer-
carnos a proyectos en construccion, a
una necesidad colectiva de abundarenel
sentido de la vida, en los temas de la
incomunicacion y la soledad.

En ese sentido, el recurso del hue-
vo —elemento que después dominara la
atencién de todos—, relleno de polvo,
cenizas, aserrin, en analogia directa con
la vacuidad, al sinsentido existencial, a la
imposibilidad de fecundidad, de nuevos
nacimientos, es clave. El huevo metafo-
radel centro del universo para la pintura
renacentista italiana, muy especialmen-
te en Piero della Francesca, es aqui
resemantizado.

Como la propia vida, este ejercicio
o boceto es también imperfecto, sus-
ceptible de equivocos. Es un parto pro-
vocado por las angustias actuales; es un
flechazo en medio de tanto conservadu-
rismo e inercia de nuestra escena.

Lamenté, no obstante, que al final la
musica fuera grabada y no siguiera in-
corporando las voces en vivo como par-
te del universo sonoro. De igual forma,
quizas hubiera sido mas interesante con-
centrar la historia en la barrendera muda
y hacer mas visible que los otros perso-
najes interactuaran con ella, como en
efecto hacen.

No obstante, considero vélido este
intento de ese gran actor que es Alexis y
de su equipo por desvelar ideas y pro-
yectos conjuntos. Equipo que depara las
sorpresas de la actriz en potencia que es
lleana Rodriguez, y la audacia con la que
Kike Alvarez, hasta ahora sélo cineasta,
irrumpe humildemente en la escena.

Esta experiencia verifica, en sintesis,
el riesgo que impone hacer, perseverar
en las cosas. Detras de esta demostra-
cién encontramos la herencia viva de
Vicente Revuelta, maestro de muchos de
ellos, y uno de los que con mas interés
han persistido en la experimentacion, la
provisionalidad del teatro, en ejercicios
de esta naturaleza: abiertos, imperfec-
tos, y por qué no, ingenuos también. Bien-
venido sea este lance. (Victoria Palacios)

De El escaramujo

Poco antes de concluir el curso esco-
lar; vio la luz el boletin de creacién teatral
y literaria El escaramujo, del Departamen-

to de Teatro de la Escuela de Instructores
de Arte Eduardo Garcia Delgado,
instituicion con la que tablas colabora es-
trechamente. En las doce paginas de esta
publicacién los estudiantes y profesores
unen criterios, algunos incluso bastante
osados. El escaramujo, de frecuenciamen-
sual, estara graficado y disefiado por los
propios alumnos. iEnhorabuena!

EVENTOS

El Cochero Azul 2003

Durante la segunda semana de abril
del ano que corre se desarroll6 en Ciu-
dad de la Habana el Segundo Encuentro
de Mondlogos y Espectaculos
Unipersonales El Cochero Azul, cuyo ju-
rado central estuvo presidido por Pedro
Valdés Pifia e integrado por Miriam
Sanchez, Sara Miyares, Gladis Casanova,
Santiago Montero, Alfredo Quintana y
Abel Gonzélez Melo. De las trece obras
presentadas a concurso, resultaron re-
conocidas Cuentos de la noche, de
Arteatro, Aventuras de Felipe Blanco, de
La Marea, y Buscando una sonrisa, de
Hilos Magicos. Los premios de actua-
cién en vivo fueron a manos de Yaqui
Saiz de Nueva Linea y Nora Arce de
Rompetacones, en tanto los de manipu-
lacién recayeron en Ramona Roque de
Okantomi y Eldis Cuba del Guirol de
Guantanamo. De este Ultimo colectivo,
Emilio Vizcaino se alzé con el galardén
de disefio por Opadlin y el diablo, en tanto
Silvia de la Rosa merecia el de puesta
por La Caperucita Roja, de Teatro El Fa-
rol. Este evento bienal es convocado por
el grupo Punto Azul, el Centro de Teatro
y Danza y la Oficina del Historiador.

Por la vitalidad de un espacio

teatral en Pinar del Rio

Acudimos ala octava edicién del Fes-
tival de Pequefio Formato Espacio Vital
que se celebra con caracter bienal en Pi-
nar del Rio. Ya son cinco las provincias
que realizan en diferentes épocas encuen-
tros de este tipo y aunque algunos lo pien-
sen inttil y repetitivo, considero que es la
manera mas eficaz de actualizar a los gru-
posy al publico pinarefio de lo que sucede
en la escena nacional. No podria escribir
sobre el evento sin reconocer la eficien-
cia de sus organizadores (Panchito y
Sandra, sobre todo), la bien estructurada
programacién y la puntualidad. No obs-
tante propondria redisefiar las bases de
un festival que insiste en llamarse «de
pequeno formato» cuando en realidad lo
que limita la participacién es el nimero




deactores que intervienenen laobray no
la utilizacién escenogréfica del espacioy la
simplificacién de soluciones y recursos,
asistiendo en ocasiones a espectaculos que
emplean grandes escenografias que se
acomodan apretadamente en las preca-
rias salas.

El 28 comenzaron los eventos ted-
ricos que ocuparon las mananas, la pri-
mera sesion estuvo a cargo de Ariel
Bouzay el desmontaje de El pez enamo-
rado, una clase de direccién de actores,
manipulacién y construcciéon de un es-
pectaculo, que devela las exquisiteces y
significados que posee cada uno de los
elementos en la escena, y el alcance de
una linea coherente de trabajo que ha
seguido Palpito en estos diez afios. El
segundo dia mi colega Abel Gonzalez
Melo leyé un ensayo sobre la critica tea-
tral y la posicién de los tedricos de su
promocién, yo dirfa que una declaracién
de principios éticos que provocé unalarga
discusion en la que no todos coincidian
con él pero si dilucidé preceptos y pos-
turas asumidas en su corto interactuar
con el mundo de las tablas: estoy segura
que muchos lo entendieron mejor y lo
respetaron mas; ademas fueron presen-
tados los dos Ultimos nimeros de la re-
vista tablas y los titulos mas recientes
de Ediciones Alarcos. La Ultima jornada
de trabajo se ocup6 de la narracién oral
y estuvo a cargo de Silvia Dominguez,
directora de Caballito Blanco, colectivo
pinarefio con mas de cuarenta afos de
experienciay trabajo sostenido en el tea-
tro para ninos.

Durante los tres dias fue abundante
la asistencia de un publico diverso que
intercambid con los ponentes, aunque hu-
biese sido provechoso agregar a estos co-
loquios los cada vez menos habituales en-
cuentros con lacritica, que pocoapoco, y
sin explicacion, han ido desapareciendo.

Las salas que acogieron este afo al
Espacio Vital no mostraban precisamen-
te mucha «vitalidad»: La Edad de Oro, La
Barraca y el Cine Teatro Pedro Saidén.
Hay que tener muchos deseos de hacery
de ver teatro para soportar una funciéon
en las mencionadas sedes; las pésimas
condiciones técnicas, el deterioro de los
espacios fisicos y el calor agobiante son un
desafio y una agresién paralos actoresy el
publico. Por otra parte, resulta lamenta-
ble ver el estado ruinoso en que se en-
cuentra el interior del centenario Teatro
Milanés, institucion que atesora gran parte
de la historia cultural de la provincia.

Durante los siete dias de festival
apreciamos una muestra mas abundan-
te en el teatro hecho para nifios que el
destinado a los adultos. El jurado, presi-

dido por Nelson Dorr e integrado por
Carlos Padrén, Pedro Valdés Pina, Silvia
de la Rosay Abel Gonzalez Melo, otorgd
varias menciones y ocho premios. En
teatro para nifios, el premio de actua-
cion femenina recayé sobre Xiomara
Palacios, por Con ropa de domingo. Actriz
de sobrada experiencia, con mas de cua-
renta anos de faena en el Teatro Nacio-
nal de Guinol, desarrolla, sin excesos, la
simpatia de una campesina con la cabeza
llena «de péjaros y flores» ante el conflic-
to del hijo que decide separarse de la
familia y hacer su proyecto de vida inde-
pendiente. Recibieron reconocimientos
Ana Margarita Cordero por El cabdllito
enano del grupo Titirivida, Luisa Maria
Pérez por Lo mejor y lo peor del mundo,
Maria Elena Acosta por La serpenta, am-
bas de Caballito Blanco y Yaribey Pinedo
por Los tres jockers de El Mirén Cubano.
El premio de actuacién masculina fue
compartido entre Frank Rodriguez por
El pequeno Piruli de Hilos Magicos y
Maikel Chavez por Con ropa de domingo,
de Palpito. En el caso del primero im-
presiona la habilidad técnica y el domi-
nio de varios tipos de muiiecos; en cuan-
to a Maikel, asombra el virtuosismo
actoral, la frescura en la escena y con-
mueve profundamente la ternura que
emana en cada uno de los personajes
que asume a lo largo del espectaculo.
Las menciones fueron para Juan Carlos
Echavarria de Caballito Blanco y Fran-
cisco Rodriguez de El Mirén Cubano.
En teatro dramatico, el galardén de
actuacion femenina lo obtuvo Nancy Cam-
pos por Tota en Dos viejos pdnicos de Teatro
A Dos Manos, con un excelente manejo
de situaciones grotescas y humor negro
unido a un evidente entrenamiento fisico
y dominio de la escena. Se otorgd una
mencién a Sissi Delgado por Betina en
Fabiola y Betina de Teatro del Viento. El
lauro de actuacién masculina fue compar-
tido entre Jorge Luis Lugo por el persona-
je de Jerry en Cuento del zoolégico y
Dagoberto Gainza por Tabo en Dos viejos
pdnicos. Una merecida gratificacion a dos
trabajos actorales muy diferentes. Cuen-
to del zooldgico, texto de la dramaturgia
norteamericana, es llevado a escena por
Teatro Rumbo de Pinar del Rio. Con un
predominio de la palabra y un profundo
trabajo actoral, Lugo nos muestra la
sicologia de un personaje victima de las
sociedades modernasy atrapado en lain-
comunicacién de nuestro tiempo. Gainza,
ganador de igual premio en la novena
edicion del Festival Nacional de Teatro de
Camagliey, desborda carismay se mueve
desde la gracia popular hasta la mas hon-
datragedia, conmoviendo al espectadory
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logrando que este se identifique con él, a
la vez que se distancia mediante la burlay
el extranamiento. Resultaron menciona-
dos losvanys Gonzalez por Fabiola en
Fabiolay Betina, y Ury Rodriguez del Dra-
matico de Guantanamo por Cuenta que te
cuento.

En esta ocasidn, y para sorpresa de
muchos, el premio Unico de puesta en
escena recayd en un espectaculo infan-
til: Con ropa de domingo, de Pélpito, bajo
la direccién de Ariel Bouza. Una bellisi-
ma puesta con excelentes actuaciones e
ingeniosas soluciones escénicas. A par-
tir de una version de El cangrejo volador
de Onelio Jorge Cardoso y con un mini-
mo de recursos, tres actores despliegan
una historia conmovedora que cautiva a
nifos y adultos, quienes se extendieron
en aplausos emocionados al final de la
funcién. Fueron reconocidos Luciano
Beiran del Grupo Titirivida, por El caba-
llito enano, y Pedro Venegas del Grupo
Pakelé, por Pelusin Frutero.

Aunque la especialidad de disefio no
fue convocada, el jurado decidié entre-
gar un premio especial a Adan Rodriguez
por Los tres jockers de EI Mirén Cubanoy
reconocer la musica original de este es-
pectaculo compuesta por Raul Valdés y
Lazaro Castillo, asi como las bandas so-
noras de El cabdllito enano del grupo
Titirivida a cargo de Noel Gorgoy y Dos
viejos pdnicos de Teatro A Dos Manos,
ejecutada por Nelson Amet Gainza.

Con la asistencia de siete provincias
invitadas concluye el Espacio Vital, para
préximas ediciones podria hacerse una
seleccion previa de los participantes y
reducir la cantidad de propuestas en aras
de concentrar sdlo las que tengan la cali-
dad requerida para un evento que ya se
ha ganado un espacio jerarquico entre
los encuentros nacionales. (Adys
Gonzilez de la Rosa)

Cronica santaclarena

Suena la campana de Ultima llamada
al publico, caen las luces de la sala y ante
ojos asombrados comienzan a danzar mu-
fiecos, a contarse historias. El festival
Titerecentro ha devenido cita obligada.

Del Guinol de Santa Clara pudimos
disfrutar una variada programacion. El
teatrino del abuelo Paco, dirigida por Allan
Alfonso, retoma piezas adaptadas por
Pepe Camejoy Pepe Carril, entre otros.
Fabulas conocidas como la de Los dos le-
fiadores, La chivita y su conciencia, El co-
nejo Blas y Comino y Pimienta vencen al
Diablo, dan lecciones de honestidad, va-
lentia y voluntad a los nifos, a través de
cuentos entretenidos que interactuian di-
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rectamente con el publico. Pifiata y Din,
Don y la Campana, otros dos espectacu-
los del mismo corte dirigidos por Ivan
Jiménez, sin embargo, apuestan mas por
la diversion. La ultima propuesta de los
anfitriones fue Historias de perros y otros
personajes. Compuesta por dos bloques
tematicos, la pieza se resiente al no existir
conexién entre ambos: las «historias de
perros», de corte infantil, estan anima-
das por titeres planos y cuentan las que-
rellas y reconciliaciones con moraleja so-
bre la unién de personajes-perros; los
«otros personajes, titeres digitales com-
puestos por un guante blanco y una pelo-
tita cuentan tres historias silentes —Tan-
go, La excursién y Amor— en camara con
luz negra, lo cual le concede una noctur-
na fascinaciéon. Aqui la musica juega un
rol protagénico, la sincronizaciéon en los
movimientos de los titiriteros es nota-
ble y aunque los nifios también disfrutan
de la puesta, creo que demanda la esci-
sion de ambos bloques.

El anunciado taller sobre la panora-
mica actual del movimiento titiritero,
derivé en animado debate en torno a la
funcionalidad y continuacién de la cita
santaclarefia. Figuras sobresalientes del
movimiento titiritero como Roberto
Fernandez, Santiago Montero y Rafael
Meléndez apostaron por definir al
Titerecentro como un espacio de con-
fluencia de obras antolégicas que preci-
san ser rescatadas para el disfrute y ense-
fanza de las nuevas generaciones de
teatristas. También se planted la necesi-
dad de implementar una red de talleres
de manipulacién, construccién,
dramaturgia, actuacién y de estabilizar las
muestras en video y las conferencias, asi
como la publicacién de un boletin duran-
te el festival y de las relatorias del mismo,
que dejen una constancia grafica de la cita.

Otras agrupaciones con una larga
trayectoria trajeron espectaculos al
Titerecentro. El Guifiol de Santiago de
Cuba present6 La calle de los fantasmas,
cubanizada versién, con esperpentos, del
texto de Villafane bajo la direccién de
Rafael Meléndez. El Guifiol de Reme-
dios, con La otra Caperucita, dirigida por
Fidel Galvan, revisita el clasico de todos
los tiempos desde la cubanisima optica
de una nifa campesina. Okantomi, de
Ciudad de la Habana, presenté Dos ra-
nas y una flor, unipersonal de la actriz
Ramona Roque, dirigido por Marta Diaz
Farré, y El nuevo traje del emperador, di-
rigido y actuado por Juan Acosta.

Una pequefia muestra del queha-
cer de los mas jovenes titiriteros se pudo
apreciar a través de puestas tan disimiles
como Cuentos de la noche, de Arteatro,
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Los ojos del té, del Proyecto Mejunje, Ma
Teresa, Orula y la libertad, de Nueva Li-
nea y Maloja 72, de Eclipse.

Arteatro, de Juglaresca Habana, es
heredero de lamejor tradicién enla cons-
trucciony manipulacién de mufiecos. Con
atractivos disefos, luces y seleccién de la
banda sonora, el unipersonal Cuentos de
la noche ofrece un narrador de historias
encarnado por Osmani Pérez, suerte de
titiritero ambulante, que cuenta hasta el
amanecer las aventuras de La zorra par-
lanchina y El gato inconforme, bajo la di-
reccion de Ariel Garcia. Practicamente
en calidad de estreno, el montaje mezcla
varias técnicas para multitud de persona-
jes, lo cual hace que aln requiera pulir
detalles de caracterizacién y voces.

También desde Juglaresca Habana,
el proyecto Nueva Linea, dirigido por
Yaqui Saiz, trajo un espectaculo fresco.
Un juglar cubano cuenta la historia de
Ma Teresa, Orulay la libertad, a través de
maracas convertidas en marotes, can-
ciones y fragmentos de textos de Nico-
las Guillén. Este espectaculo sufrié al
perder su entorno natural: la plaza, la
calle; sin embargo, las cualidades de la
joven actriz, directora y artesana de sus
titeres, paliaron un tanto este error, a
pesar de la falta de conexién entre la
historia de Ma Teresa y la de la Mulata y
el Negrito.

Dirigido por Omar Lorenzo, Edlip-
se present6 Maloja 72, puesta que sirve
de homenaje a La Habana y al teatro
bufo. Con una exagerada profusién de
marotes, estridente banda sonoray fun-
cional retablo, la obra presenta el con-
flicto entre la marginalidad y la cultura,
resolviéndolo con la convivencia de lo
culto y lo popular.

Dos de los personajes magicos de
Michael Ende, Momoy Gigj, suefian, jue-
gany se aman a través de laingenuidad y
la fantasfa. Blanca Blanche y Raudel Mo-
rales, del proyecto Mejunje, desempe-
fian una de las faenas mas lucidas de la
muestra, en un espectaculo dirigido por
Ariel Bouza. El texto, mitad en verso,
con alguna que otra cita a piezas
antoldgicas del teatro cubano, las preci-
sas cadenas de acciones, la depurada fac-
tura, las actuaciones acertadas, convier-
ten a Los ojos del té en una de las mas
interesantes piezas realizadas en la ac-
tualidad para los nifos.

Teatro Nacional de Guifiol ofrecié El
cabdllero de la mano de fuego y la infanta
que quiso tener los ojos verdes, dos historias
medievales agrupadas y dirigidas por
Roberto Fernandez. Nuevamente desde
un retablo mltiple, titeres de guante y
de varilla, danzan ante los nifios mitos

antiguos de la imagineria infantil, prince-
sas, caballeros, brujos, reinas malas.

Cae el teldn, y mientras los actores
se despiden, la joven guardia del teatro
de titeres y para nifios emite un mani-
fiesto de comprometimiento con aque-
llos que han contribuido a que en estos
momentos, el que una vez fuera consi-
derado arte menor, esté a la altura de
publico y especialistas. Falté al
Titerecentro mayor tiempo y apoyo para
su organizacién. Creo, ademas, que el
festival adolece de una sana, fructifera y
por demas natural convivencia con la cri-
tica, del debate entre creadores en tor-
no a las puestas presentadas y del estu-
dio afondo de puestas modélicas yaseaa
través de desmontajes de espectaculos,
o del estudio de videos. (Emeris Sarduy
Zamora)

En Unién, con Pedro Vera

A principios de mayo visité Unién de
Reyes en compafifa del més ilustre hijo
de ese pueblo, nuestro Abelardo
Estorino, de la periodista Tania Cordero
y del critico y dramaturgo Amado del
Pino. Fuimos, como siempre, respon-
diendo alainvitacién de Pedro Vera, quien
a propésito de los veintitrés afios de su
grupo, Teatro D’Sur, organizaba por esos
dias la Tercera Jornada de Teatro, pequefia
muestra que han ido logrando consolidar
con frecuencia bienal.

Tal compafia, mas el incentivo del
programa propuesto por los anfitriones,
entre los mas amables del mundo, ga-
rantizaron un hermoso dia, de esos que
uno pasa tomandole el pulso al teatro
real. Esa «realidad» es el universo de Pe-
dro Vera, hombre de la escenaen toda la
extensién de la palabra. Siempre he
llegado de su mano a Unién, un pueblo
perdido en medio del mar de tierrade la
llanura matancera, al sur de casi todo.

Pedro ha sabido fundar una tradi-
cién teatral alli, encontrando con el tiem-
po actrices, actores y colaboradores de
diverso signo, comprometidos como él
en crear, pese a las naturales dificulta-
des y estrecheces de hacerlo en un mu-
nicipio. Y ha formado un publico, inte-
grado por vastos sectores de la socie-
dad unionense, que lo respeta y sigue
con fidelidad.

Como parte de ese compromiso
con sus espectadores, en este caso in-
fantiles, realizé Stop. Iguanas, un espec-
taculo sin texto, centrado en el juego y
su interaccién con la profusa banda so-
nora. Amén de sus caracteristicas, la
anécdota es perfectamente entendible:
gira en torno a la agresion ecolégica que



sufren nuestras playas por la accién del
turismo. Ese asunto, si bien universal,
esta muy presente en la provincia de
Matanzas por la existencia en ella de
polos tan importantes en esa esfera
como Varaderoy la Ciénaga de Zapata.

La puesta en escena, sin embargo,
se resiente debido a su doble
direccionalidad hacia los nifios y los tu-
ristas, que no le permite definir con cla-
ridad el trabajo con el lenguaje de acuer-
do a su destinatario principal. El compo-
nente lidico podria ser mas efectivo si
los actores jugaran de verdad e integra-
ran de manera mas consistente a los
pequenos receptores en el entramado
de ese juego: el montaje necesita sinte-
sis y precision, y tal vez costados
novedosos para la fabula.

Otra arista de ese habitual inter-
cambio con su publico la hallamos en la
Pefia que Teatro D’Sur ofrece con regu-
laridad en el Museo Municipal. En esta
ocasioén el grupo mostré, recorriendo
sus mas de dos décadas de vida, frag-
mentos de obras de la dramaturgia na-
cional y latinoamericana en las cuales ha
descansado su mirada e inteleccién del
teatro. Entre ellas descuellan las de
Estorino y Jorge Diaz, el valioso autor
chileno. Hilvanando con brillantez esos
fragmentos y también ejercicios o poe-
mas dramatizados, dosificando momen-
tos tragicos con situaciones humoristi-
cas, Vera y su elenco demostraron cuan
efectiva resulta una estrategia de trabajo
que no rehuya la formacion de una ola
creciente de espectadores a partir de
diversos estimulos intelectuales en el
campo de lo teatral.

Ese publico y otro presencié por la
noche No me quieras, en la sala principal
de la Casa de la Cultura, un sitio donde
es hazana hacer teatro por sus limitacio-
nes de todo tipo, mas el Gnico aprove-
chable en Unién para tal fin, hasta que
Teatro D’Sur pueda inaugurar su sede,
desgraciadamente inexistente a pesar
del servicio prestado por el colectivo a
su pueblo, para la cual tienen ahora es-
pacio fisico y todo el resto por construir.

No me quieras representa el debut
como dramaturgo del propio Pedro Vera,
quien la tuvo guardada algunos afos ante
el temor de invadir un terreno que no es
el suyo. Sin embargo, el texto no padece
por el tiempo pasado en la gaveta, ya que,
como sefala José Antonio Alegria en las
notas al programa, «es obra de obsesio-
nes alrededor del ser y del teatro». Vera
enfrentaa dos personajes, uno masculino
y otro femenino, que no sabemos si se
encuentran por casualidad o antes lo ha-
bian pactado. Parecen esperar por una

prueba actoral o algo por el estilo. Y en el
transcurso de ese encuentro desatan to-
das sus pasiones, miedos y deseos.

Pero Pedro, quien es desde Unién
de Reyes uno de nuestros teatristas mas
informados y pensantes sobre los desti-
nos del arte escénico en el planeta, no
puede desprenderse de una visién de-
masiado abstracta de estos conflictos y
problemas entre los cuales se debaten
sus personajes, encarnados con conoci-
miento y verdad por Malitzin NuUnez y
Wilfredo Mesa. Veo esa dificultad como
la mayor de la pieza y en cuanto al mon-
taje la falta de definicién de lo poético
que persigue en la proposicién de sus
cédigos, voluntad siempre presente en
el quehacer de Teatro D’Sur, evidencia-
da con eficacia hacia el tramo final del
espectaculo.

Mas ninglin sefialamiento positivo o
negativo, siempre legitimo desde la 6p-
tica de la critica, aunque circunstancial
seglin lo presenciado, agota el acerca-
miento a la trayectoria de Pedro Veray
Teatro D’Sur por la sencilla razén de que
son un ejemplo vivo de compromiso con
el teatro, infrecuente entre nosotros.
De hecho, ninguno de los actores o ac-
trices se dedica por entero a la escena,
lo cual no le resta un apice de
profesionalidad porque, sin paradojas, su
existencia vital es ella misma. Pero antes
acuden a sus puestos laborales diarios.
Es la célula posible alli, mas cercana a las
formas de organizacién cotidianas en el
teatro independiente, sobre todo en
América Latina. Viven sin lujos, van a lo
esencial, saben lo que quieren, sus casas
son los «hoteles» de los visitantes, su
dinero el del teatro, su entrega abruma-
dora en su amabilidad, su pasién por el
teatro Unica e indescriptible. Por eso
Teatro D’Sur no cabe en esta critica.
(Omar Valifo)

PREMIOS

Guerrilla teatral a la vanguardia

Para satisfaccion de los teatristas cu-
banos en el pasado mes de mayo el pro-
yecto sociocultural comunitario
itinerante Guerrilla de Teatreros, de
Granma, obtuvo un prestigioso recono-
cimiento internacional. El IV premio
convenio Andrés Bello «Somos Patrimo-
nio», de Colombia, le fue concedido en
la categoria de asociacién mixta. Este
colectivo heterogéneo compuesto por
actores, musicos, cantantes, poetas
repentistas, bailarines, pintores, escri-
tores, payasos, magos, mimos, promoto-
res culturales, artistas aficionados y di-

versos especialistas de instituciones cul-
turales, ha estado vinculado desde su fun-
dacién en 1992 al patrimonio histérico
del territorio. Cada aio el proyecto reco-
rre mas de 800 kilémetros para exten-
der el arte a doscientas cuarenta comuni-
dades y asentamientos de la zona
suroriental del pais. El intercambio con
los pobladores de la zona y el contacto
directo con la exética naturaleza del lugar
han ido consolidando el quehacer de quie-
nes olvidan la comodidad de las salas tea-
trales y se aventuran a cruzar montanas,
atravesar rios y caminar por muchas ho-
ras para que en cualquier sitio de las
montanas de la Sierra Maestra se cele-
bre una fiesta gigante, bajo el animo de
extender una experiencia sociocultural
que ha ido ganando merecido prestigio.

Un espacio a la dramaturgia

para nifos y jovenes

A principios de ano tuvieron lugar
en la sala El Sétano las deliberaciones en
torno a la primera edicién del Concurso
de Teatro Infantil y Juvenil Dora Alonso.
Encaminado a incrementar la labor de
promocién de esta zona de la creacién
teatral insular, que sobre todo en el caso
de los jévenes no se ha visto lo suficien-
temente favorecida por nuestros dra-
maturgos, el jurado compuesto en esta
ocasion por Mirta Andreu Dominguez,
Pedro Valdés Pifa y Gerardo Fulleda
Ledn otorgd dos premios y dos mencio-
nes. Los premiados fueron Ulises
Rodriguez Febles por La dltima ascen-
sion, pieza que el jurado destacé por «su
delirante expresién creativa en el res-
cate de una etapa de la lucha
independentista de Cuba, con buen gus-
to y mejor manejo teatral que augura un
espectaculo que puede ser la delicia de
todos los publicos». A Esther Suarez
Duran correspondié el segundo de los
galardones por S.0.S. Pelusin, loable por
«su cubania, su incidencia en la realidad
actual, humor y el aprovechamiento del
mundo poético de la insigne creadora
Dora Alonso».

Las menciones recayeron en
Romelio y Juliana, de Blanca Felipe por
«su apropiacién, con desenfado y humor,
en el tratamiento de un tema clasico de
la dramaturgia universal», y a Seguir con
el corazén, también de Ulises Rodriguez
por «el rescate de la figura de El
Cucalambé, en una forma imaginativa y
teatral, y para un publico adolescente».

tablas se suma desde estas paginas
al empeno de aquellos que hicieron po-
sible la realizacién de este certamen,
con el animo de que tales iniciativas con-
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tribuyan al desarrollo y promocién de
una zona de la dramaturgia nacional que
precisa mayor atencién por parte de
nuestros teatristas.

INTERNACIONALES

Nuevo Taller en Cuba
del Royal Court Theater

Dando seguimiento a una colabora-
cién que va ganando cada vez mas fuerza,
el Royal Court Theater desarrollé en
nuestro pais la segunda fase de su taller
para dramaturgos y directores emer-
gentes, cuya primera etapa tuvo como
sede, en septiembre de 2002, el grupo
Teatro Escambray. Ahora, junto a otras
estrategias conjuntas con el Consejo
Nacional de las Artes Escénicas, que al-
canzan al premio Virgilio Pifiera de la
revista tablas, asi como la participacién
de un dramaturgo cubano en la residen-
cia internacional que esta compaiia in-
glesa emprende cada verano, diez de los
quince talleristas que fueron convoca-
dos a aquel primer momento pudieron
reunirse en la ciudad de Cienfuegos, nue-
vamente bajo la tutoria de Elyse Dogson,
April de Angelis e Indu Rubasingham.

Para este encuentro, los textos que
concibieron los noveles dramaturgos
fueron ya el punto de partida del taller
todo. Aplicandose a un tema de la reali-
dad cubana contemporanea, y recompo-
niéndola a partir de las bases técnicas
impartidas en el primer momento de la
experiencia, los autores enviaron al Royal
Court la primera versién de sus pro-
puestas, aqui retrabajadas mediante ana-
lisis colectivos e individuales, enriqueci-
dos por la colaboracién de actores de la
propia ciudad sede, asi como por la ex-
periencia de Gerardo Fulleda Leén, invi-
tado a partir de sus propios esfuerzos
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Caliente han transcurrido la primavera y el verano desde las calles de la Habana Vieja. Nuestra redaccién los padecié

por incentivar aqui y entre nosotros una
nueva hornada dramaturgica. La diversi-
dad tematica presente en los textos abar-
c6 desde las relaciones de pareja hasta
el peso de la nostalgia y la historia en el
presente cubano, pasando por los
rezagos del machismo, la intolerancia, la
homofobia, y la reivindicacién de actitu-
des no siempre estimadas como posi-
bles en nuestra circunstancia. Los auto-
res participantes fueron Cheddy
Mendizabal (Cloé y la teoria de las flores),
Lilian Suzel Zaldivar (El naufragio de la
fe), Barbara Nieves (Ocaso), Norge Espi-
nosa (Trio), Nara Mansur (Educacion sen-
timental), y Omar Lorenzo (Los Sitios),
todos residentes en La Habana; junto a
Miguel Santiesteban (Situacién limite),
Oliver de Jesus (Boca a boca), Ulises
Rodriguez (El concierto), y Evelyn Gémez
(Abrir y cerrar), de Holguin, Ciego de
Avila, Matanzas y Pinar del Rio, respecti-
vamente.

Con sesiones de arduo trabajo en
el Teatro Tomas Terry y la propia insta-
lacién hotelera donde se hospedé el ta-
ller, el segundo encuentro de esta ex-
periencia dej6 saldos positivos, que
alentaron alas representantes del Royal
Court tanto como a los cubanos. Una
préxima cita de estos diez autores esta
prevista para octubre venidero, esta vez
con el objetivo de cerrar el seguimien-
to de sus textos, que en una versiéon
ajustada a las consideraciones de esta
convocatoria, debieron ser enviadas a
la compania inglesa a principios de julio.
Sea para bien el esfuerzo de los organi-

zadores, actores, traductores, drama-
turgos y profesores implicados, para
que la dramaturgia cubana contempo-
ranea, mediante estas y nuevas estra-
tegias de intercambio, se renueve y se
sostenga como un proceso natural y
vivo. (Norge Espinosa Mendoza)

Falleci6 Laurette Sejourné

En el pasado mes de mayo fallecié
en México D.F. la prestigiosa investiga-
doray antropdloga Laurette Sejourné, a
la edad de noventa y dos afnos. Sejourné
dedicé parte de su obra al estudio de las
culturas mesoamericanas y los pueblos
indigenas. En tal sentido participé en
excavaciones arqueoldgicas, apoyd pro-
yectos educativos y publicé diversos es-
tudios entre los que destacan sus libros
El mundo mdgico de los mayas, en colabo-
racién con Andrés Medina, El pensamiento
ndhuatl cifrado por los calendarios,
Teotihuacan: capital de los toltecas, Ar-
queologia e historia del valle de México,
entre otros.

En nuestro pais la estudiosa france-
sa se unio al colectivo Teatro Escambray
durante los anos setenta, donde colabo-
ré desde una visién antropoldgica con
los procesos de trabajo de entonces. Su
investigacién en torno a la creacién co-
lectiva o el trabajo directo con la comu-
nidad jugd un importante rol en el desa-
rrollo de una poética tan particular como
la del Teatro Escambray en sus inicios.
Como testimonio de aquella época,
Sejourné publicé Teatro Escambray: una
experiencia, texto donde se juntan testi-
monios de quienes modificaron la ex-
presién escénica nacional. tablas se suma
hoy a las voces de quienes la recuerdan
desde esa lucidez intelectual que contri-
buyé a iluminar una zona de nuestra ex-
presién escénica nacional.

trabajando. Un nuevo libro, que inaugura la coleccién «Cuadernos tablas» de Ediciones Alarcos, se puso en circulacion
durante Los Dias de la Danza: El suspendido vuelo del dngel creador, del bailarin y coreégrafo Narciso Medina.

El primer nimero del presente ano fue presentado en esta antigua casa el 30 de abril, por Eliades Acosta, quien comentd
asimismo el volumen tercero de Dédalo, revista de arte y literatura de la Asociacién Hermanos Saiz. Previamente, acompanando
el homenaje que desde nuestras paginas se brinda al desaparecido Roberto Blanco, dos de sus actrices emblematicas, Hilda
Oates y Alicia Mondevil, ofrecieron en sus propias voces fragmentos de puestas miticas del maestro. Contamos con la presencia
de Gloriosa Massana, quien amablemente cedié a tablas la grafica con que ilustramos «Entretelones» en dicha entrega.

El 2| de mayo efectuamos el cuarto encuentro Desde San Ignacio, con la exposicién al piblico de fragmentos de Carahabanera,
de Teatro del Puerto, en la voz de sus protagonistas bajo la direccién de Milva Benitez. Invitado para presidir el quinto Desde San
Ignacio, Alberto Sarrain dicté el 16 de junio, en el Centro de Estudios Martianos, la conferencia «Teatro hispano en los Estados
Unidos», sitio al cual asistié un nutrido grupo de intelectuales cubanos, actores y otras figuras del ambito escénico nacional.

Ediciones Alarcos y tablas estuvieron presentes en las Romerias holguineras, en la Tercera Jornada de Teatro de Unién de
Reyes, en el Festival de Pequeiio Formato Espacio Vital, en el Titerecentro santaclarefio. Participamos también en el Encuentro
de Intelectuales Mexicanos y Cubanos y en el Congreso Internacional Culturay Desarrollo, ambos en el Palacio de las Convenciones.



Raul Oliva,
paradigmali

Miriam Duenas

RAUL OLIVA, EN 1963, ERA PROFESOR DE ESCENOGRAFIA EN LA
Escuela de Artes Dramaticas de la Escuela Nacional de Arte. Alli en las aulas, entre
mesas y bancos de dibujo, lo vi por primera vez. Era muy joven, apenas unos afios
mayor que nosotros, los alumnos; sin embargo poseia ya las cualidades que hacfan
posible una perfecta comunicacion. Era arquitecto y tenia como escendgrafo una obra
importante.

Su capacidad para teorizar y su inteligencia se hacian presentes en cada
argumentacion. Racional, polémico, creativo y tenaz, pronto gané nuestra con-
fianza y admiracion.

Su personalidad poseia una rara combinacién de sélida formacion, flexibi-
lidad y ternura. Desde entonces tenia y mantuvo a lo largo de su existencia la
viva imagen de un auténtico representante de la generacién de la década pro-
digiosa. Su cuerpo menudo, de aire desgarbado y su estampa sencilla, hacian
distinguir en su cabeza una desordenada melena de claros destellos y unos ojos
brillantes y azules. De manos grandes y expresivas y rostro tranquilo, asumia
su papel de maestro con tal sencillez que parecia uno mas del grupo, y con su
marcada modestia muchas veces daba la sensacion de ofrecer disculpas por
estar ante los alumnos a pesar de sus excelentes quehaceres creadores dentro
y fuera del aula.

El no era mi profesor, yo asistia a sus clases por puro interés personal;
disfrutaba extraordinariamente sus didlogos y disertaciones, salia realmente
esclarecida de estos encuentros. Me daba siempre la impresiéon de un amigo
que te quiere contar algo personal pues a cualquier aspecto que tratara le daba
matices de pertenencia. Esta forma de ser lo acompané hasta su madurez, era
su sello propio. Lo enigmatico de algunas circunstancias por las que hubo de
atravesar le dieron un aire melancélico, como de cierto disgusto o molestia y
esporadicos deseos de aislamiento que su sensible condiciéon creadora logré
sortear. Nada transformé su esencia bondadosa y su valiosa e ininterrumpida
participacion en diversos contextos académicos o artisticos de la labor cultural,
en la que su claridad y autoridad, Unicamente dafiados por su modestia, fueron
dejando huellas insoslayables. Ningin otro ejemplo puede ser mas esclarece-
dor de esta opinién que su presencia sostenida entre nosotros durante mas de
cuarenta anos; recordemos, ademas, de manera singular, cémo en los recien-
tes dias de abril en que lamentabamos su pérdida se estrenaban simultanea-
mente tres obras donde realizé su trabajo creador: Tartufo en la sala Adolfo
Llauradd, La mandrdgora en el Fausto y el filme cubano Entre ciclones en los
cines del pais.

En nuestra amistad, a lo largo de intercambios personales y profesionales
sobre disimiles asuntos, crecié un profundo carifio y afinidad respaldada por mi
extraordinario respeto profesional y hacia su increible persona. Sabia que desde
1959 formé parte de los jovenes que se unieron a los suefios y a la obra de la
triunfante Revolucién para iniciar una extensa labor en tareas fundacionales que
hoy son orgullo de la cultura cubana. Supe de su faena como educador de varias
generaciones de disefiadores escénicos desde las aulas de las escuelas de arte y
del Instituto Superior de Arte, donde asumié durante largo tiempo la jefatura del
Departamento de Escenografia. Su formacién como arquitecto le permitié trabajar
con dominio y éxito en la restauracién de teatros y monumentos histéricos y
desarrollar montajes o proyectos de exposiciones para muestras comerciales y
artisticas de relevancia nacional e internacional. También se desempeiidé como
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disefiador grafico, de escenografia y
vestuario en el teatro dramatico, mu-
sical, lirico y en la danza. Obras como
El circulo de tiza caucasiano, Dofa Rosita
la soltera, Bodas de sangre, El alma
buena de Se-Chudn, La noche de los
asesinos, La hija de las flores y Todos los
domingos, entre muchas otras del
teatro dramatico, y Abakua y Dador en
la danza, permanecen en nuestra
memoria con las imagenes hermosas
que él supo crearles. Su labor también
ha quedado recogida en el cine como
escendgrafo y director de arte de nu-
merosos filmes en que se desempend
con indiscutible dominio y entrega.

En su obra, desde los bocetos has-
ta la puesta en escena, se puede ob-
servar su sensibilidad y talento para
plasmar en ellas un aspecto que sus-
tentaba de manera significativa desde
sus apreciaciones en clase cuando se
referia a laimportancia de tomar de la
realidad de manera selectiva aquellos
signos efectivos a la funcién
comunicativa de la escenay otorgarles
valores plasticos en el contexto visual
requerido. Recuerdo un ejemplo suyo
en que planteaba que en cualquier
objeto o espacio interior o exterior de
la realidad existia potencialmente un
objeto escénico o una escenografia,
pero que la imaginacién debia trans-
formarlos para convertirlos en instru-
mentos de la accién dramatica. Creo
que él supo traspasar la famosa relacion
dialéctica entre lo real y lo imaginario
otorgando su principal valor al conte-
nido poético de las imagenes, logran-
do asi altos valores estéticos en fun-
cién de la informacién escénica.

Raul Oliva ha demostrado que en
él, el disefio escénico cubano ha teni-
do un sélido pilar. Es una pena que lo
efimero del arte teatral haga
inalcanzables esas imagenes a las futu-
ras generaciones de artistas en su me-
dio real de expresién, el escenario, y
que no haya dejado sus pensamientos
en documentos o en textos que
permitan atesorar sus experiencias,
ahora que nos encontramos ante la falta
irreversible de su valiosa persona.
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Esce a cubana actual

(es facil ser joven?*

Fernando J. Leon Jacomino

SEIS ANOS ANTES DE ESCRIBIRSE ESTAS
lineas, el movimiento teatral cubano era tironeado por
varios nlcleos de creadores j6venes que reclamabamos
ampliar nuestro espacio de interinfluencia con respecto a
la familia teatral nacional. Hoy, una evaluacién minuciosa
delos premios otorgados en el Festival Nacional de Teatro
Camagiiey 2002, ganados en su mayoria por jévenes,
bastaria para hacernos la misma pregunta que animara
los dias de la Primera Muestra Teatral de Pequefio For-
mato a la que, desconociendo las travesuras que nos de-
paraba el mitico bufén shakespeareano, decidimos bau-
tizar como Yorick. Este espacio, que como se sabe inten-
tamos revivir en 1998 y en 2000, con menos fortuna
cada vez, languidecié hasta desaparecer gracias, entre
otros bienes, a lainsercién institucional de todos los pro-
yectos que participaron en aquellas jornadas y persistie-
ron en laardua tarea de fundar entre nosotros.

Multipremiados no pocos de los que pujabamos
entonces, empecinados otros, atemperados los terce-
ros y agotados o hasta desaparecidos los cuartos, lo
cierto es que la institucionalidad teatral cubana demos-
tré contar con la suficiente voluntad y capacidad de
reacomodo estructural y econémico para acoger a estos
nuevos talentos y propiciarnos una estabilidad en medio
de la cual, pudiera suponerse, es mucho mas facil ser
joven, sobre todo si suponemos que los jévenes segui-
mos siendo los mismos. Claro que este gesto, en
apariencia romantico e inofensivo, acusaria cuando
menos ingenuidad extrema o modestia insuficiente fren-
te a la realidad de que nuestra escena ha seguido reci-
biendo tantos creadores noveles como entonces, aun
cuando estos no pugnen por expresarse con la vocacion
auténoma que suponemos debiera serles consustancial.
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En primera persona

Ahora bien, iéson los jovenes de este nuevo milenio
menos jévenes, menos capaces de emprender por si
solos la aventura del teatro, que los de hace apenas
seis anos? Consensos y disensos aparte hemos de re-
conocet, eso si, que nuestra promocién y su beligeran-
cia de antafio, empefada en aquel didlogo permanen-
te, intergeneracional y genitor que alin hoy no alcanza-
mos siquiera entre nosotros mismos, ha terminado
siendo tan esclava de sus ansias de insercién como la
que nos sucede, sélo que ahora los jévenes son ellos.

Los numerosos espacios dejados por actores y actrices
en varios de los colectivos preexistentes, los resultados de
una formacién académica mucho mas discontinua y, en
general, de mas bajo nivel que la de nuestra promocién, y la
falta de opciones verdaderamente atractivas para los mas
jovenes, han potenciado, indiscutiblemente, su vocacién de
insercién en detrimento de esa labor de contrapartida que
ahorales exijo. La renovacién de grupos como el Buendia,
Teatro D’'Dosy el Estudio Teatral de Santa Clara, por citar
solo tres, acusa una mayor necesidad de relevo entre la
promocién de aquel Yorick y, al mismo tiempo, un mayor
interés por parte de los recién llegados en colectivos con
algunos afos de ventaja que surcan, ya establecidos, el estre-
choy sereno rio del teatro insular:

Pero hagdmonos, para terminar, cuando menos tres
de las preguntas que pudieran motivar la continuidad
de estas lineas. (Podremos darnos el lujo de limitar al
ambito de un determinado colectivo teatral la potencia
subversiva y el servicio que, en términos creativos,
pudieran representar los mas jovenes? {Ameritaria la
situacién actual un determinado disefio de ensefianza
posgraduada e informal que complete y enrumbe la for-
macién de graduados y autodidactas y genere inquie-
tud en ambos? éResponden nuestros concursos y eventos,
Yy, mas que eso, nuestra cotidianidad, a una intencién
verdaderamente provocadora de cara a esa nueva
promocién que apenas conocemos por si misma?

Retomemos, una vez mas frente al craneo del bufén
Yorick, frente a los dos agujeros que antafio fueran sus ojos,
estas preguntas y aun otras que apunten hacia la renovacién
(Iéase hacia la vida) de ese principe de la cultura nacional
quees el teatro. Ser o no ser joven en nuestro didlogo con
el presente de la escena nacional, esa es la cuestién.

* Bajo este mismo titulo se efectuaron las cuatro sesiones de
debates de la Primera Muestra Teatral de Pequeno Forma-
to organizada por la Asociaciéon Hermanos Saiz y efectuada
en noviembre de 1996. Todos los trabajos leidos en aquellas
jornadas de intercambio, asi como fotos de los espectacu-
los y otros documentos de interés pueden consultarse en
Yorick. ¢Teatro joven en Cuba?, compilacion y notas de Norge
Espinosa y Marilyn Garbey, Editora Abril, 1999.
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