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EDITORIAL

Tablas inicia una segunda época. La revista de los teatristas cubanos vuelve
a la escena. Las necesidades economicas que vive nuestro pais, comprensibles
para todos, impidieron la salida trimestral de la publicacién. Con la ayuda de
creadores latinoamericanos, con el espiritu de mantener el dialogo eterno con
el publico, Tablas reaparece en ocasién del Festival Internacional de Teatro
de La Habana.

Como espacio de valoracion y critica, de divulgacién y promocién de la escena
cubana, esperamos mantener y conquistar nuevos lectores en diversas partes
del mundo a través de la corresponsalia internacional y la difusién de la teoria
teatral.

Nuestras paginas estan dedicadas a quienes convierten el espacio cotidiano
en la magia del teatro. El espiritu del actor ha trascendido milenios. Lamascara
y el rostro, la luz y las sombras, la palabra y el gesto; se imponen en un
universo Unico, de vitalidad, de transmisién directa con el espectador que
nunca abandona.

El teatro es la tribuna hoy, que el plblico necesita. Los teatristas cubanos
estan conscientes. A ellos, nuestra esperanza.




Graziella Pogolotti

EL TEATRO CUBANO
EN VISPERAS DE

UNA NUEVA DECADA

Eltiempo de los calendarios no se
corresponde exactamente a las
etapas en el desarrollo de la cultu-
ra, pero en estos anos vertigino-
sos hemos respirado, de alguna
manera al ritmo de las décadas.
La del sesenta, que habia comen-
zado un ano antes, estuvo domi-
nada por la realizacién de suefios
por largo tiempo acariciados. Asi
sucedié para los teatristas vy,
también, para los escritores, bai-
larines, pintores y aun para los
cineastas en ciernes. Por ello, el
recuerdo de ese periodo adquiere
para muchos un tinte nostélgico y
olvidamos con frecuencia que
esos dias intensos estuvieron car-
gados de contradicciones y com-
bates. Se produjo un singular im-
petu creador en el terreno de las
ideas. Tomamos conciencia del
subdesarrollo, debatimos acerca
del marxismo y el problema colo-
nial, nos planteamos algunas de
las interrogantes bésicas sobre
los problemas de la construccién
del socialismo que recobran hoy,
a la luz de los conflictos del pre-
sente, una extraordinaria vigen-
cia. Aprendimos a conocer, mejor
que nunca, el lugar que ocupéba-
mos en el mundo y en la historia.
Esa inquietud en el plano del pen-
samiento no tuvo equivalente, sin
embargo, en laindispensable pre-
sencia del trabajo tedrico vin-
culado con la praxis artistica. La
resefia del acontecimiento care-

cia de nexo orgénico con una vi-
sién generalizadora que contri-
buyera a definir el sentido mas
profundo de las busquedas ex-
presivas en el terreno de las dis-
tintas manifestaciones artisticas.
Falt6, asimismo, una reflexién so-
bre las relaciones funcionales en-
tre las bases organizativas, las ca-
racteristicas propias de cada pro-
ceso de creacién y las nuevas
necesidades derivadas de una
sociedad en transformacion.

LAS FALSAS
SEGURIDADES

DE LA
INSTITUCIONALIZACION

Nadie merece cargar las culpas
de tales carencias. Asf se hace la
historia, porque los protagonistas
no pueden permanecer al margen
de las circunstancias. EI mayor
pecado estuvo en perder la no-
cién -muy nitida en los primeros
anos- de estar inmersos en un
perpetuo proceso de aprendizaje,
en instalarnos en falsas segurida-
des, en hacer de la institucionali-
zacion un equivalente de estabili-
dad y permanencia. Estas sefa-
les empezaron a manifestarse en
la propia década del sesenta y
adquirieron carédcter dominante
en la primera mitad de la siguien-
te. Férmulas administrativas, con
frecuencia autoritarias, se implan-

taron en la direccién de la cultura
y ala debilidad del trabajo te6rico
y critico vino a sumarse la
aparente pérdida de aliento de
una creacién artistica hasta en-
tonces mudltiple. Para aquellos
que sienten la fascinacién de las
fechas, vale la pena observar que,
en 1976, junto a la constitucién de
la primera Asamblea Nacional, se
produjo la creacién del Ministerio
de Cultura. Pocos meses antes,
en condiciones todavia precarias,
se habia fundado el Instituto Su-
perior de Arte, destinado a tener
una repercusién creciente en la
vida del pais.

Desde su aparicién, el Ministerio
de Cultura empezé a sentar las
bases para un profundo replanteo
conceptual de las vias de apli-
cacién de la politica cultural de la
Revolucién. De hecho, y sintomar
plena conciencia de ello, lo que
hoy hatomado cuerpo como pro-
ceso de rectificacion de errores,
estaba empezando a delinearse.
Muchas de las dificultades y con-
tradicciones que aparecieron en
la accién préctica de la institucién
alo largo de los afos subsiguien-
tes, se debieron al choque con las
directivas econémicas entonces
predominantes. A pesar de ello, la
insercién del arte y la literatura en
un concepto de cultura més
amplio y la redefinicién de la
funcién que correspondia al apa-
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@ Galileo Galilei de Bertolt Brecht (1985). Dir. Vivente Revuelta. Teatro Estudio y estudiantes del Instituto Superior de Arte.

rato estatal en este campo, tu-
vieron consecuencias de mayor
alcance. La creacién se reafirma-
ba como plena responsabilidad
de los artistas. Tocaba al Ministe-
rio atender los problemas de la
promocién, de la difusién, de la
formaci6n de las nuevas genera-
ciones y de la proyeccién social
de la cultura. Se reconocia, ade-
mas, el papel histérico desempe-
nado por los artistas en la reafir-
macién de nuesta identidad na-
cional.

LOS OCHENTA
Y LA TENDENCIA
REFLEXIVA

Ocurre que, sin habernos perca-
tado plenamente de ello, nos en-
contrébamos ante una sociedad
sustancialmente renovada. Muy
pronto, las cifras de trabajadores
intelectuales del pais superarian el
numero de analfabetos que la Re-
volucién habia heredado. Més ins-
truida, la poblacién recibia el im-

pacto del subito ascenso de nue-
vas generaciones, masivas, aque-
llas nacidas en la explosién demo-
gréfica de los anos sesenta. Casi
simultaneamente, en el punto de
giro entre los setenta y los ochen-
ta empieza a producirse, parti-
cularmente en el teatro, el desen-
cadenamiento de la llamada te-
matica juvenil. Con mirada adulta,
muchas veces superficial, hiper-
critica y paternalista, ligada a los
aspectos més aparenciales del fe-
némeno, el hecho tiene sobre to-
do el valor de un sintoma. Muchos
jévenes, como el Andoba de
Abraham Rodriguez, se sintieron
rechazados. Nacidos en otras cir-
cunstancias, su comportamiento
no correspondia a las expecta-
tivas que los padres habian co-
locado en ellos. La contradiccién
no se establecfa en términos de
perspectiva politica, sino en el
plano de lavida cotidiana, las cos-
tumbres y la actitud asumida ante
los prejuicios heredados. Los pro-
fundos cambios sociales y el ver-
tiginoso desarrollo educacional

acentuaban las diferencias entre
padres e hijos.

Estos cambios -hoy evidentes pa-
ra todos- constituyen parte de la
verdad. Pero en la sociedad y en
la cultura intervienen muchos
otros factores. La nueva década,
la de los anos ochenta, estarfa
matizada por una tendencia re-
flexiva. El testimonio més claro de
este proceso se encuentra en las
artes pléasticas que, progresiva-
mente desde la explosién cono-
cida por el nombre de Volumen
Uno, van ocupando el centro del
debate cultural. La singularidad
de lo ocurrido en este campo se
define por integracién de lateorfa,
inscrita en una diversidad de
referentes entre los que las cien-
cias sociales ocupan una ancha
zona, y la creacion artistica. Unay
otra, teoria y praxis, se convierten
en instrumentos de investigacion.
Su competencia sobrepasa los
linderos del arte. Indagan acerca
de los problemas del hombre, rei-
vindican los principios de una eti-
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cidad mas depurada y se interro-
gan acerca del papel que corres-
ponde alas instituciones artisticas
en un contexto socialista, buscan
las posibilidades de formas de co-
municacién mas directa.

Las artes plésticas se han con-
vertido en termémetro de un clima
cultural. Producidas artesanal-
mente, las obras estan en condi-
ciones de entrar en contacto con
el espectador muy répidamente.
Desde la aparicién de la llamada
"escuela de La Habana', en la se-
gunda décadadel siglo la secuen-
cia generacional, con los consi-
guientes momentos de confron-
tacién y debate, se ha sucedido
de manera estable. Pero en los
cercanos ochenta, a través de
revistas comienzan a darse a co-
nocer promociones de narrado-
res y poetas que adoptan temati-
cas mas relacionadas con los
conflictos del individuo, en con-
traste con sus predecesores, in-
volucrados en la perspectiva del
acontecer social. Partiendo de en-
foques muiltiples, el ensayo litera-
ro y, en particular, la valoracién
de la poesia, ganan un espacio
mayor.

LA CRISIS
DE UN MODO
DE PENSAR

Estamos en un punto de giro,
donde las rupturas son més
aparentes que reales. Como suele
suceder, la excesiva proximidad
oculta las proporciones reales de
los hechos, los arboles no dejan
ver el bosque. Y el teatro no esta
al margen de un proceso que,
como ha ocurrido tantas veces en
la historia parece poner en riesgo
Su propia supervivencia. Pero lo
que esté en crisis es un modo de
pensar, el olvido de que el riesgo
se encuentra en la propia natu-
raleza de un acontecimiento que
se define como presencia viva,
actuante e irrepetible. Afectado su
desarrollo por errores de método
que partian, entre otras cosas, de
un subyacente desconocimiento
de las caracteristicas del proceso
creador, las decisiones adminis-

trativas suplantaron en los setenta
la real confrontacién artistica. Los
directores que se habian iniciado
en los cincuenta y que maduraron
en los anos intensos de la década
siguiente, no encontraron el de-
safio de sus sucesores inme-
diatos. Los jévenes de ahora pa-
decen también los efectos de esa
carencia. Pero, en visperas de los
noventa, el teatro sufre las conse-
cuencias, como lo apuntaba en
un articulo de Tablas (1/90), Ra-
quel Carri6, de una inadecuada
articulacién entre lateoriay praxis.
Su historia ha sido contada, re-
construida con una prolijidad que
supera la de cualquier otra mani-
festacion artistica. Asumida como
fuente de informacién, no se ha
convertido en germen de auto-
conciencia, en instrumento dina-
mico para la redefinicién de los
por qué y para qué de la cir-
cunstancia presente.

La historia es maestra de la vida.
Ejerce su funcién aleccionadora
cuando la convertimos en heren-
ciaviva, cuando le planteamos en
cada circunstancia las interrogan-
tes que el presente impone. El
poeta Du Bellay y el pintor Pussin
contemplaron las ruinas de Ro-
ma. No io hicieron con ojos de
arquedlogos. No fueron estatuas
de sal. El primero entregaba al
futuro, en medio del Renacimien-
to triunfante una vivida y me-
lancélica nocién de transitorie-
dad. El segundo, reconstruia una
sélida nocién de espacio en un
siglo marcado por el aliento tra-
gico de los jansenistas.

El movimiento teatral cubano
necesita tomar plena conciencia
de los procesos subyacentes alo
largo de treinta anos. Ha llegado
la hora de formularse, con toda
inocencia, las elementales pre-
guntas de Perogrullo acerca de la
naturaleza del teatro, de su fun-
cién. En la naturaleza de un arte
multidisciplinario, obra colectivay
efimera se encuentra lo perma-
nente. En la funcién, en ese por
qué y para qué de la accién y la
bldsqueda concertadas, se mani-
fiesta el devenir de la historia, una

identidad que se define en el aqui
y el ahora.

DOS EXPERIENCIAS
POLARES. LOS DOCE
Y EL ESCAMBRAY

La renovacion teatral de los anos
cuarenta resulté, entre otras co-
sas, un esbozo del vinculo nece-
sario entre pensamiento y crea-
cién. A la dura tarea de montar
espectéculos para un publico
evasivo, se unié lade fundar revis-
tas, la de difundir nuevas ideas.
Aslse asimil6 el legado de Stanis-
lavski y asi casi al término de los
cincuenta tomaba cuerpo el con-
cepto de grupo como unidad ba-
sica. Al espacio de la represen-
tacién se integraba una nocién
creadora més amplia. Era parte
inseparable del estudio, de la in-
vestigacién, del entrenamiento y
la formacién constituidos en per-
manente aprendizaje. La expe-
riencia acumulada, la transforma-
cién social y las oportunidades
abiertas por la Revolucién, favo-
recieron la subita eclosién. La vi-
da habia dejado de ser un sueno.
Los proyectos de ayer crista-
lizaban en la cotidianeidad. La po-
sibilidad de hacer rest6 espacio al
pensar. Los grupos se multipli-
caban, nacian y desaparecian. Se
lograron puestas en escena para-
digméticas. Paulatinamente, la
praxis se fue haciendo acumula-
cién de sucesos sin constituirse
en herencia consciente.

Casi al final de la década, el mo-
vimiento teatral cubano intenté su
primer balance. De ahi surgieron
dos experiencias polares coloca-
das ambas bajo el signo del ries-
go y de la experimentacién: Los
Docey el Escambray. Aunque ca-
recié de continuidad inmediata, la
bisqueda iniciada por Vicente
Revuelta dejé huellas en la mayor
parte de los participantes. El Es-
cambray formé un publico, rom-
pi6 esquemas dramaturgicos. A
pesar de las diferencias, ambos
proyectos coincidieron en defen-
der la concepcién integral del co-
lectivo creador y en sustentar su
trabajo en la defensa de la in-
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vestigacién y en un sistema de
valores éticos. Pero, en aquel en-
tonces, el didlogo dentro del mo-
vimiento teatral cubano, habia ce-
sado. Una vez mas, la praxis no
llegaba a convertirse en herencia.

Sin embargo, con la apertura del
Instituto Superior de Arte el trabajo
tedrico alcanzarfa una dimensién
sin precedentes. Lo que antes ha-
bfa sido emperio aislado de con-
tadas figuras, se convertirfa en ta-
rea mancomunada a la que se
fueron incorporando rapidamen-
te, nuevas generaciones. La inda-
gacién histérica, reconstitucién
necesaria del desarrollo de la dra-
maturgia y de las instituciones
teatrales era un paso inicial indis-
pensable. Al propio tiempo se
produjo una répida puesta al dia
en relacién con las corrientes mas
contemporaneas del pensamien-
to latinoamericano y europeo. Se
iba forjando un instrumental criti-
co mejor sustentado en un ba-
samento cientifico que establecfa,
a la vez, un vinculo orgénico con
el hecho artistico. La docencia
generd sus propios mecanismos
de transformacién, porque la ex-
periencia acumulada, asumida
como permanente punto de par-
tida, propicié el surgimiento de

® La vitrina de Albio Paz. Teatro Escambray

nuevas concepciones. El aula de-
bia dejar de ser mera via para la
trasmisién de un saber cerrado en
sf mismo. Debia aspirar a conver-
tirse, cada vez més, en espacio de
cracién y blsqueda, en sitio
donde, el conocimiento acumula-
do sometido al desafio del pre-
sente, dinamizado, se convertia
en herencia viva.

Todo suefio se realiza parcial-
mente. Pero la vida, para alcanzar
su dimensién verdadera, también
es sueno, en un sentido muy dis-
tinto al que le atribuy6 Segismun-
do. Los suefios son como esa
particular luminosidad que trans-
figura los rostros de Rembrandt o
los paisajes de Turner. En latrans-
figuracién no esté la muerte, sino
la vida.

La clave fundamental para la cris-
talizacién del proyecto formulado
por el ISA se encontraba en la
estrecha relacién dialéctica de
teorfa y préctica, que habria de
tener como eje a esta Gltima, alli
donde se forman conjuntamente
actores, directores, dramaturgos
y teatrélogos. No siempre estos
propésitos han podido lograrse
plenamente. Entendidas concep-
tuaimente, las nuevas ideas tro-

piezan con hébitos inveterados,
conmoldes de conducta. Las pro-
puestas de estudiantes y gradua-
dos se inscriben en un movimien-
to teatral donde el centro del de-
bate sigue siendo otro bien distin-
to. La critica, aislada en al &mbito
académico o en revistas especia-
lizadas corre el riesgo de per-
manecer en un circulo cerrado, de
constituirse en zona paralela, con
limitadas posibilidades para el
ejercicio de una vocacién partici-
pante que contribuiria a su mayor
funcionalidad y a su propio desa-
rrolio.

LOS JOVENES Y SUS
INTERROGANTES
ETICAS

Hoy la imagen de nuestro teatro
puede parecer desconcertante,
quizds mas contradictoria que
nunca antes. Sobreviven puestas
en escena ahistéricas, se ensaya
la posmodernidad entendida de
muchas maneras, se intenta el de-
saflo en supuestos terrenos mina-
dos. Pero diez afos no han trans-
currido en vano. Los festivales de
teatro promovidos a partir de los
finales de la década anterior, pro-
piciaron la confrontacién y rindie-



ron justo reconocimiento a la ge-
neracién fundadora. En fechas
que muy poco lo separan del mo-
vimiento iniciado en las ares
plasticas, la prioridad concedida
al vinculo entre creacién e investi-
gacién, cobra nueva vigencia en
el teatro. Textos bien conocidos
son bombardeados en el proceso
de montaje. La operacién no es
gratuita. Se dilucidan otra vez in-
terrogantes acerca de la juventud.
El tono admonitorio del adulto ha
desaparecido. Los jovenes ocu-
pan el centro de la escena. Sus
interrogantes son de orden ético.
Indagan acerca de su respon-
sabilidad social en las circunstan-
cias concretas del mundo que les
ha tocado. Pueden tomar los
nombres de los personajes de La
emboscada, versién de Flora
Lauten o los de Andrea y Galileo,
segun Vicente Revuelta.

Las estructuras teatrales, conso-
lidadas a partir de una generaliza-
da aspiracién a la estabilidad ya
no estaban en condiciones de
responder eficazmente a la dina-
mica requerida por una etapa de
reflexién y de busqueda. El mo-
delo de la gran produccién no en-
contraba sustento adecuado en la
infraestructura existente. Conver-
tidos en grandes compaiiias, los
colectivos teatrales no concedian
espacio a la experimentacion, te-
nfan un ritmo lento de estrenos y
no lograban sistematizar la forma-
cién de su publico. A la convo-
catoria masiva de los festivales,
sucedia el tiempo apacible de la
temporada habitual. Los drama-
turgos esperaban impacientes la
ocasién de un estreno. Las nue-

vas propuestas se situaban al
margen de un referente artistico
que las condujera a su propia su-
peracion.

Ha echado a andar una reforma
institucional que reconoce al gru-
po como célula bésica del movi-
miento teatral. Una comunidad de
intereses artisticos, la definicién
de un proyecto o el prestigio de
una figura constituyen el eje en
torno al cual se van juntando los
creadores. Eltrabajo realizadoy la

@ Las perias de tu boca (1989).
Dir. Flora Lauten. Teatro Buendia

continuidad del propésito comun
determinarén el tiempo de vigen-
cia de esta célula originaria. De la
sabidurfa y la flexibilidad que pre-
dominen en laimplantacién de es-
ta politica, dependeré el surgi-
miento de un nuevo sistema de
relaciones, el desarrollo de un en-
tramado de didlogo y de con-
frontacién favorecedores de una
vida teatral més fecunda. Cuando
la década termina, muchos son
los que trabajan, investigan, en-
sayan. No se trata de generar fal-
sas expectativas. Los resultados
habran de ser fruto de la constan-
ciay no de la deslumbrante apari-
cién de Afrodita en medio de las
aguas.

Desde esa perspectiva, la década
que se avecina tiene un acento
promisorio. Las viejas polémi-
cas, frecuentemente mal plantea-
das -sobre la vigencia del natu-
ralismo, el teatro nuevo o la reivin-
dicacién del texto frente a la crea-
cién colectiva o al predominio de
la perspectiva del director- per-
tenecen definitivamente al pasa-
do, estén agotadas porque no se
inscribieron en un auténtico pro-
ceso de superacién dialéctica.
Poner los pies en la tierra significa
utilizar las herramientas adqui-
ridas, tomarlas de donde vengan

Foto: ROBERTO CABRERA

y apropiarnos de ellas, al someter-
las a la prueba de nuestra realidad
y de nuestra herencia. Extrapolar
modelos es un lujo que no pode-
mos permitirnos. De hacerlo asi,
nuevamente, el bosque se ocul-
tarfa tras los &rboles.

En los inicios de una década, no
puede hablarse entre nosotros de
auténtico teatro alternativo, pues-
to que no existe la sélida barrera
de un teatro oficialista consa-
grado. Tampoco puede afirmarse
que todos los proyectos de re-
ciente promocién sean porta-
dores de lo nuevo. A veces con
ingenuidad y, ocasionalmente
movidos por el reclamo de un éxi-
to répido, se manifiestan falsas
audacias, reiteraciones retéricas
de lo que ya todos saben. Asi
puede obtenerse el aplauso co-
yuntural, sin alcanzar un efecto
verdaderamente transformador
en el artista y en el espectador.

EL PASADO
CONVERTIDO
EN HERENCIA

La verdadera dificultad no se en-
cuentra en franquear zonas ve-
dadas. Las seriales més cargadas
de perspectivas de desarrollo se
manifiestan en los esfuerzos por
lograr una redefinicién, sin que en
esta busqueda se privilegie unila-
teralmente el texto, la escena o la
indagacién teérica. Hay quienes
trabajan sistematicamente con el
actor. Hay dramaturgos que con
curiosa persistencia, convierten
en personajes a connotados poe-
tas del pasado. Pueden llamarse
Casal, Rubén Martinez Villena,
Avellaneda, Heredia. Curioso
desfile, de marcada preferencia
decimonédnica, que resulta una
via para el planteo simultadneo de
mdltiples interrogantes. La ne-
cesidad de decir y de hacer con-
duce a dramaturgos y teatrélogos
a convertirse en actores y direc-
tores. Los compartimentos estan-
cos se rompen. Todavia débiles,
las provincias empiezan a ani-
marse. A veces, se trata de una
pequena vanguardia. Pero existe.
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No hay parricidas. Porque no se
ha forjado, en el teatro, una his-
toria sacralizada. En cambio, to-
das las experiencias auténticas
han ido dejando su semilla. Asf, el
pasado puede constituirse en
herencia con toda naturalidad. La
distancia entre teoria y préactica
empieza a salvarse desde el pro-
pio proceso creador. A la vez, el
nexo entre el movimiento teatral
cubano y la evolucién general de
nuestra cultura en la década del
ochenta se vertebra en la tenden-
Cia a la autorreflexién y en la rei-
vindicacién explicita de una eti-
cidad vinculada en sus funda-
mentos bésicos a la tradicién de
la escena nacional. Y, con ello,
también se mantiene en primer
plano la responsabilidad del crea-
dor. Lacarreta de Madre Coraje se
ha desencadenado con loca ca-
rrera por el mundo, como si los
hombres hubieran olvidado los
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instrumentos para descifrar los
signos del referente social. La
reivindicacién del hombre, del in-
dividuo, en las dificiles circunstan-
cias de la contemporaneidad es
también una manera de defender,
con sus contradicciones, con sus
diferencias y particularidades,
una identidad conquistada a tra-
vés de generaciones de esfuer-
zos y de lucha. Yo me reconozco
en el hombre dibujado por José
Bedia y en el juguete de su nifio
africano. Como también me re-
conozco en un concepto de la
responsabilidad social expresado
en sus instancias més concretas
y, entre ellas, la entrega absoluta
a la tarea creadora, razén de ser
de todo mejoramiento humano. [l

DELAIDEAALA

Hace mas de un ano que los pro-
yectos teatrales son, definitiva-
mente, una realidad. Referirnos a
calificativos rotundos, como re-
sultados artisticos, seria en cierto
sentido, ingenuo. La constitucién
de los proyectos conlleva en el
mejor de los casos, un replanteo
de sus "gque" y sus "como", una
reflexion y una accién préctica
que requieren tiempo. Cualquier
tipo de anélisis resulta también
complejo y es en definitiva un
punto de partida para futuros
acercamientos al tema.

Los proyectos en su esencia,
aglutinan a creadores correligio-
narios, que idealmente deben co-
mulgar ideas y estéticas con-
gruentes entre si. La existencia de
una cabeza rectora-pensante se-
ria el vehiculo capaz de guiar y
llevar a efecto la plataforma ar-
tistica trazada. Esta forma se ge-
neraliza en el teatro cubano por la
disociacién de la esencia grupal,
la carencia de definiciones en las
lineas de repertorio y su repre-
sentacion escénica, asi como la
falta -que no ausencia- de perso-

® La Spera ciega (1991). Dir. Victor Varela. Teatro del Obstaculo.




Yana Elsa Brugal

ESCENA:LOS PROYECTOS
TEATRALES

nalidades con un modo de deciry
hacer peculiares.

Un proyecto puede ser también la
solucién al siempre aludido pro-
blema del espacio para otras ge-
neraciones, es la inyeccién cons-
tante que requiere todo 6rgano
Vivo.

De hecho, ya han surgido crea-
dores que se imponen en la prac-
tica. Valorar y asumir lo mas es-
peranzador para el movimiento
teatral cubano es una postura

Foto: GONZALO

sensata. Se trata de hacer mas
espontéaneo un proceso creador,
que por estético, no pudo dar, en
los dltimos anos, los resultados
que demanda el teatro.

Aun estamos en pleno periodo de
pruebas, no obstante los resulta-
dos concretos alcanzados en las
diversas formas de enfrentar esta
nueva politica implica para algu-
nos la conformacién de un reper-
torioy para otros el estreno de una
obra determinada. La puesta en
préactica de la idea "proyecto" con-
lleva, en su anélisis permanente,
entre otras alternativas, la desa-
paricién de colectivos que han
perdido su razén de ser; la reo-
rientacion a la recomposicién y al
surgimiento de otros, gracias a la
necesaria flexibilidad dada a los
artistas para trabajar en el lugar
deseado. Actory director tienen la
posibilidad de elegirse segun in-
tereses artisticos delineados. Lo
que permite a colectivos ya es-
tablecidos nutrirse de actores con
talento, y encuentran asi, sus vias
de expresion. Esta primera etapa
se caracteriza por la movilidad.
Aun después de que los crea-
dores hayan seleccionado su
destino, se ha demostrado que
conformar un grupo es un pro-
ceso depurativo irremediable. La
unién primaria, en muchos ca-
sos, es hipotética, después devie-
ne confrontacién viva, pone a
prueba qué es la unificacién bajo
nuevas condiciones y el método
de trabajo elegido.

Los proyectos que actualmente
conforman el mosaico de la vida
teatral del pais, tienen al frente
directores de diversos origenes y
trayectorias y algunos exploran la

zona de la direccién artistica por
primera vez. Ofrecer oportunida-
des a creadores inquietos, que en
su conjunto dan una panoramica
amplia; que en su quehacer repre-
sentan diferentes tendencias es-
cénicas, es la caracteristica pre-
dominante del periodo. La prac-
tica demuestra diversas gradacio-
nes en cuanto a experiencia y
talento.

La aparicién discontinua de los
directores teatrales que hubo en
la década del 70y la falta de pues-
tas en escena que pudieron servir
como punto de partida para fu-
turas creaciones, motivé que la
composicién de directores del
movimiento teatral sea, en parte,
una herencia. Aun hay camino por
recorrer para acercarnos a una
escena integral con verdaderos
valores estéticos en su conjunto.
También es un hecho la promo-
cién de jévenes que dirigen artisti-
camente por primera vez. Unido a
este riesgo esté el de encontrar
las vias de desarrollo de los mis-
mos.

Es necesario, no sélo apoyo ma-
terial, sino también asesoramien-
to. Consideramos que al calor de
un proyecto con experiencia pue-
den formarse o consolidarse nue-
vos creadores que se propongan
estéticas afines con teatristas ex-
perimentados. Pero es una ali-
mentacién que ellos deben querer
recibir; las metodologias impues-
tas no conducen por buen ca-
mino, requieren estudios particu-
lares. Todos los casos no son
iguales, y dependen en mucho
del tipo de proceso y nivel es-
pecifico de cada creador. Es evi-
dente el reclamo de didlogo e in-
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tercambio de ideas y experiencias
entre creadores.

La préctica escénica, incapaz de
sostenerse con el producto de im-
provisaciones surgidas a partir de
asuntos sociales, fue convirtién-
dose en literatura dramética,
adoptando formas cada vez méas
acabadas que las precedentes.
Asimismo, no se ha desechado
completamente la idea de estruc-
turar historias draméticas a partir
de los intereses, la imaginacién y
posibilidades creativas de los in-
tegrantes de algunos colectivos
que emprenden el trabajo drama-
tdrgico en conjunto. La diferencia
esencial con el método anterior
radica en la eleccién deltemay en
la presencia de un dramaturgo
que, junto al director, sigue todo
el proceso de puesta en escena.
Sin embargo, no ha bastado con
esta presencia, para mitigar la
desvinculacién que existe entre
ambos. Hay felices uniones que
comienzan a vislumbrarse como
practica continua, lo que ha per-
mitido una mayor solidez de los
espectéculos y un ascendente
desarrollo individual. Ejemplos de
resultados alentadores son Alber-
to Pedro en "Teatro Mio" y Abilio
Estévez en "Irrumpe". Ellos estre-
naron en este perfodo denotando
sentido de la teatralidad en obras
que fueron adecuadas constante-
mente en la puesta en préctica.

Ladramaturgia representada en el
periodo que nos ocupa refleja el
intento de entrometerse, de ma-
nera, en los conflictos de interés
para el presente y asf llegar a sus
contemporaneos. La visién critica
no esta ausente en algunos tex-
tos, sobre todo en aquellos de las
nuevas generaciones. Se apresu-
ran a reflexionar acerca de partes
de larealidad que les conmueven.
Todo ello es vélido, osado. Cabria
preguntar a los jévenes -y vuelvo
a la formacién- si desde el punto
de vista formal y conceptual son
profundas sus obras, y algo més
importante, si hay preocupacién
porque lo sean, o respiramos cier-
to acomodamiento con el pretex-
to de lo no "acabado" término este
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® Juego de Intereses (1991). Dir. Filander Funes. Teatro Inicial

bastante discutible y no imputable
atodo tipo de proceso creador.

De la misma forma preocupa el
desarrollo actoral que pueda exis-
tir al basarse siempre en textos de
naturaleza simple. ¢Hacia dénde
va el arte del actor? Y con ello no
pretendemos enunciar que exista
una sola forma de accionar, pero
sl no se transige en el criterio de
intentar hacer con rigor e intentar
"saber qué se hace".

El actor es un componente im-
prescindible del teatro. De su ta-
lento, puesto a disposicién de una
puesta en escena, depende en
gran medida el éxito. La idea de
los proyectos contribuye a que el
actor encuentre el camino para
engrandecerse, utilizando sus po-
tencialidades. De ahf que no se
explique la excasa participacién
de actores valiosos en puestas
en escena de algunos proyectos
muy a pesar de la revelacién de
talentos insospechados.

Los actores precisan ampliar sus
horizontes expresivos. Observa-
mos que el entrenamiento fisico
es preocupacién no sélo de pro-
yectos que revelan inquietud por
mise en scene dindmicas y don-

de el gesto sustituye en gran me-
dida a la palabra. Los de mayor
tradicion y experiencia también se
suman vitalmente a la practicafisi-
Ca, para aumentar sus capacida-
des comunicativas.

La novedad que despierta la
nueva estructura, encienrra ries-
gos en cuanto a la conservacién
del repertorio. Si bien la movilidad
de los actores no es una préctica
desaprovechable, limita la perma-
nencia en la escena de espec-
taculos que ain continuan comu-
nicando significados expresivos y
conceptuales al publico de hoy,
aunque también impide por se-
leccién natural, la reposicién inme-
recida de piezas que en ocasiones
subfan a escena para suplir una
programacion.

Preservar representaciones basa-
das en la dramaturgia universal
-ya sea por la profundizacién en
ciertos temas locales o por la
generalidad del asunto tratado-
asf como trabajos actorales y de

direccién que marcaron hitos en
la historia, constituye la fuente y la
brdjula de otras generaciones. No
es posible negar sin saber qué se
niega, ni qué camino se continva.




Si se logra este rescate, se estara
contribuyendo, ademas, a la di-
versidad de la programacion.

En el reordenamiento del teatro
para nifos también surgieron pro-
yectos, resultados de escisiones
necesarias, se definieron lineas
de trabajo y aparecieron creado-
res interesados realmente en esta
actividad, y que encuentran la po-
sibilidad de expresarse a través
de esta manifestacion.

Surgen ideas para presenta-
ciones en mdltiples lugares; se exi-
gen debates acerca de diferentes
tépicos: sobre lo especifico para
los nifios y cémo debe ser la for-
macién de actores y manipula-
dores. Se trata de buscar solu-
ciones colectivamente.

Si hacemos un anélisis general de
lo que transcurre en este terreno
podemos detenernos en la urgen-
cia de fomentar el teatro con
titeres que carece de un decoroso
nivel artistico. Por otra parte, se
observa la pérdida de tradicién en
esta importante linea, ya que po-
cas propuestas abordan con se-
riedad el género.

Los creadores prefieren el teatro
con el actor en vivo y limitan las
posibilidades de expresartemasy
situaciones que solamente en-
cuentran idoneidad en la utili-
zacién del muneco. la nostalgia
por el titere, la apremiante nece-
sidad de enriquecimiento y buena
manipulacién estuvo manifestada
en el panoramico Festival de
Teatro para Nifios celebrado en
Santiago de Cuba. Al respecto es
justo destacar participaciones fe-
lices como la del grupo Cuenteros
y su Extrano caso de la zorra
gallina, merecedora de varios
premios.

Hemos asistido a estrenos con
mayor o menor acierto. Sélo un
bajo porciento no ha conseguido
realizarse en el especio teatral.
Sabemos que para un gran
nimero de proyectos el pensar
concientemente acerca de sus
vias de comunicacién o el presen-
tar su credencial por primera vez

como nucleo, es un reto y los
logros esperados, parciales.

Nos arriesgamos a hacer un
bosquejo de los proyectos, reo-
rientados, de nueva apariciény de
los que continuaron con su idea
general, para ejemplificar el com-
portamiento  (basdndonos en
muestras especificas), de la es-
tructura experimental que esta
atravesando el movimiento escé-
nico en la Habana, lugar donde
mayor repercusién encontramos.
"Irrumpe" se autodenominé "pro-
yecto de continuacién". Roberto
Blanco, en esencia, practicé la
idea desde el inicio y en su casi
década de vida grupal, nivel6 sus
actores, formé un ensamble con
un sello reconocible. Su intencién
de hacer un teatro donde se des-
taquen las artes en su conjunto:
musica, pléstica, expresién cor-
poral -cercana a lo danzario- esta
presente también en su estreno
Un sueno feliz del dramaturgo
Abilio Estévez. El director no
abandona el teatro monumental,
los actores siguen retando al
espacio y lo conquistan en toda
su dimension.

La suma de escenas de diferentes
matices hilvanadas por el perso-
naje de El mago, hace incursionar
aBlanco en un complejo lenguaje
del que sale airoso y logra buena
comunicacién con el espectador,
aun cuando la accién se refiere a
otra época.

@ Un sueiio feliz (1991) de Abilio Estévez.
Dir. Roberto Blanco. Teatro Irrumpe.

La prueba constante con el elen-
co actoral es divisa en la creacién
de José Antonio Rodriguez. Des-
de la conformacién del Buscén
son disimiles los actores que han
estado en este grupo y la esta-
bilidad de su repertorio estda mar-
cada por ello. Su ultimo estreno
Minay Fifi viajan por el Orinoco,
de Emilio Carballido constata este
sistema de trabajo; las actrices
seleccionadas -a diferencia de
una- entrenaron para la forma de
decir de José Antonio, nunca ex-
centa de “teatralidad". Su plantea-
miento de proyecto se caracteriza
por la primacfa de trabajar con
una reducida cantidad de perso-
nas. De hecho, cada vez se aproxi-
ma mas a esa idea, pues ya con-
cibe y define su proyecto como
una minima célula bésica que
incluirfa actores invitados para
hacer viva su programacién y
emprender futuros planes.

Teatro Estudio prefiri6 mantener
su estructura: seis directores y la
mayorfa de sus integrantes. El
grupo no se inserté en la nueva
politica de proyectos. En la préc-
tica se demostré que el "estudio”
fue dejando de ser la esencia, por
ejemplo, la formacién y desarrolio
de directores no se retomé y no
se utilizé el potencial artistico a
plenitud. En realidad Teatro Es-
tudio a través del tiempo, ha ido
definiéndose en proyectos inde-
pendientes, aunque exista interés
de una parte del grupo por seguir
unidos. Sus fundadores de hace
mas de 30 afios mantienen la cons-
tante de trabajar con jévenes y
fomentar la linea de desarrollo.
Aunque por diferentes vias, tanto
Raquel como Vicente Revuelta,
proponen su proyeccién de equi-
po de correligionarios artisticos y
desean ir al origen de sus prin-
cipios. La problemética de lacom-
posicién estructural de Teatro Es-
tudio es algo que merece re-
flexién. Los grupos evolucionan,
se renuevan. El espiritu de grupo
tiene razén siempre que exista un
sentido ideo-estético, de lo con-
trario nos apoyamos sobre bases
poco sélidas.
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Una directora que se define en su
forma de hacer, es Berta Martinez.
En esta Ultima etapa realiz6 El tio
Francisco y las Leandras, es-
pectaculo continuacién de La
verbena de la paloma. Aqui se
indagé en las tradiciones del bufo,
al intercalar vifietas de la picares-
cateatral cubana como adorno de
esta zarzuela de humor grueso.
Sin dudas, Berta Martinez va en
busca del publico haciendo refe-
rencias a su realidad cotidiana.

En la reorientacién de lineas de
trabajo se incluye Teatro Adentro
(anterior Cubana de Acero). De la
creacién colectiva como método
basico, sus iniciadores voluntaria-
mente pasaron a incursionar en la
dramaturgia de autor. Los frutos
son en favor del proyecto. En
Canto subterrdneo para blindar
una paloma y Flores de papel,
dirigidos por Orietta Medina se
denota el intento de subrayar el
trabajo del actor. Las puestas en
escena de Teatro Adentro cobran
solidez y lo representado en la
pequena salita situada fuera del
circuito habitual, comienza a ha-
cerse eco entre los teatristas.

Un nuevo proyecto que tuvo su
germen en el anterior Teatro de
Arte Popular, es uno de los de
mayor definicién artistica: Teatro

Caribenio. Estrenaron con éxito El
ledny la joya, espectéculo al cual
se hace alusién en este nimero
de Tablas. Eugenio Hern&ndez

Espinosa asume jévenes del mo-:

vimiento de aficionados y los in-
teracciona con actores de expe-
riencia, favorablemente. La cultu-
ra africana cobra importancia en
la arena del antiguo cine Verdun.
Los actores, a través de cantos y
bailes africanos nos devuelven de
forma orgénica, imé&genes elabo-
radas. La creencia en lo que ha-
cen es de vital importancia para
los integrantes, quienes auguran
estrenos coherentes con sus pro-
pésitos originales.

Un colectivo comienza. Escogen
como nombre Teatro Inicial y se
lanzan a representar Los Intere-
ses Creados, de Jacinto Bena-

vente, a partir de la visién que
puedan tener sus integrantes de
este clasico. Al frente del proyec-
to, Filander Funes y tras él es-
tudiantes y profesionales. Si con
Mosquito, su puesta anterior, su-
bieron a escena dos actores ex-
perimentados, ahora Filander op-
ta por un camino mucho més di-
ficil pues tiene que mostrar un
trabajo terminado, a la vez que el
proceso formativo de los j6venes
actores.

Los intereses... es una farsa que
hace pensar no sélo por la cos-
movisién del mundo que pro-
pone, sino por una estética de
representacién integradora de di-
ferentes tendencias y escuelas,
donde reina el trabajo del actor
con su cuerpo y mascara. El
trabajo que Inicial comienza, est4
en proceso. Las piezas se ajus-
tan. La maquina comienza a fun-
cionar.

Una directora con trayectoria
artistica penetra en el dificil ca-
mino de combinar lo pedagégico
y lo artistico en el teatro pro-
fesional. Maria Elena Ortega se
propone, con su proyecto La Ven-
tana, experimentar a partir del
abandono de formas de repre-
sentacién ya dominadas por ella

Foto: GONZALO

(recordemos su montaje de Ha
llegado un inspector, de J.B.
Prietley) y la adopcién de otra
que aun se encuentran en una
primera etapa. Maria Elena, con
sus estudiantes de actuaciény un
reducido grupo de profesionales
propone una linea de repertorio
que se inclina por textos de re-
ciente creacién, que abordan te-
mas relacionados con la proble-
maética del hombre moderno in-
merso en un complejo contexto
social. Aun los frutos de esta in-
terrelacién estudiantes-profesio-
nales, no se aprecian; sin embar-
go, por los propdésitos investi-
gativos que implicay por servir de
impulso a experiencias semejan-
tes, constituye un empeno a to-
mar en cuenta.

Después de la institucionalizacion
de los proyectos, el colectivo di-
rigido por Victor Varela, Teatro del
Obstaculo, tuvo acceso al sector
profesional y abandoné la vivien-
da pequena en la que entrenaron
y dieron a conocer La cuarta pa-
red, para instalarse en una sede,
que es su local de ensayoy les ha
servido para presentar el Ultimo
espectaculo, La Opera Ciega. Su
montaje de La cuarta pared mo-
vilizé al sector teatral. En el re-
ciente emperio, el director se pro-

® Zoolégico de cristal (1990) de Tennesse Williams. Dir. Carlos Diaz. Teatro Nacional de Cuba.




@ Desamparado (1991) de Alberto Pedro. Dir. Miriam Lezcano. Teatro Mio.

puso ir més alla del gesto y pe-
netré en el campo de la palabra.
Es una etapa de Varela que
despierta mdiltiples interrogantes.

Miriam Lezcano, proveniente del
antiguo Teatro Politico Bertolt
Brecht, se une con Alberto Pedro
para, a partir de la férmula direc-
tor-dramaturgo, conformar Teatro
Mio, proyecto que ha estrenado,
hasta hoy, dos titulos: Pasién
Malinche y Desamparado. Sus
espectaculos estdn marcados
por el interés de indagar en las
probleméticas actuales de la
sociedad y logran una estrecha
comunicacién con el publico.

En esta etapa se han producido
algunos proyectos por obra, de
interés. El Almirante para la mar
océana, de Juan Pedro y la tri-
logia de teatro norteamericano,
dirigido por Carlos Diaz son
muestras de ello. Dos propuestas
diferentes y validas para el mo-
vimiento teatral.

El teatro para nifos ha podido
ampliar su diapasén de formas y
una de ellas es el surgimiento del
proyecto que basa su técnica en
el complicado arte del "teatro de
sombras". Esta es una modalidad
exigente que hasta la creacién de
la nueva estructura no habia sido
apoyada: Alberto Palmero, el di-

rector, forma actores para esta es-
pecifidad y entre todos, cons-
truyen sus figuras y perfecciona

Sus mecanismos. Aun no es tiem-
po para emitir un juicio, pero si
para asegurar que se trata de un
propdsito bien encaminado.

Los proyectos se presentan en
diversos escenarios. El reclamo
de espacios no convencionales
es cada vez mayor. El teatro de
sala condiciona el espectaculo.
Pero nos preocupa el sentido de
profesionalismo que puedan te-
ner todas las propuestas que no
requieran de la "teatralidad" de las
luces y los telones.

Una de las premisas para la crea-
cién de la nueva estructura, es la
necesaria flexibilidad en la orga-
nizacién administrativa. Compro-
meter a los artistas con relacién a
su control material y financiero
contribuirfa, ademas, a elevar la
calidad, en aras de no perder la
subvencién. En la préctica, esto
no ha sido posible del todo. Aun
la responsabilidad econémica no
es de los proyectos. Ellos de-
penden de la gestién centralizada
para producir sus montajes y no
pueden -debido a las formas fi-
nancieras establecidas- manejar
libremente su presupuesto. Se es-
tudian nuevas formas de pago

Foto: GONZALO

acordes a la actual estructura, pa-
ra remunerar debidamente al que
en realidad tenga espacio en el
area de las artes escénicas. Tam-
bién se insiste en lograr mayor
flexibilidad en cuanto a la utili-
zacién del presupuesto. El des-
borde de presentacién de proyec-
tos conlleva a buscar nuevos lu-
gares de representacion. Al circui-
toteatral se han sumado espacios
como La Cabana, sede del Teatro
del Circulo. Muchas salas se man-
tienen cerradas, debido a dificul-
tades materiales, en vias de so-
lucién.

En la esencia de la politica de
proyectos esta la diversidad de
opciones, propiciar el desarrollo
de las mas diferentes expresio-
nes. El saldo quizé inclina la ba-
lanza hacia un teatro experimen-
tal, término propicio para largas
reflexiones que la critica debe
convertir en tema de confron-
tacién y debate. Algunos colec-
tivos parten de una estética pre-
viamente adoptada y otros em-
prenden la bisqueda de esta. La
linea va conformandose con el
devenir del tiempo. Las experien-
cias acumuladas han arrojado, de
conjunto, diversas tendencias.

Es un momento de definiciones
artisticas. La préactica lo ha im-
puesto. Un afno y algo méas de
camino ha planteado disyuntivas
y acumulado esfuerzos para lle-
gar con éxito a estructurar un
movimiento teatral sobre bases
concretas y arménicas. También
hay que variar los criterios ini-
ciales -que no los principios- y
alejarse entre otras cosas, del
paternalismo. La posibilidad de
probar es algo inherente a la na-
turaleza del proyecto, pero sélo
seleccionando con rigor se podra
promover, orientar y apoyar ma-
terial y artisticamente aquello que
ofrece perspectivas.

En estos momentos, cuando el
movimiento teatral se hace nu-
merosas preguntas, es hora de
proponer soluciones y asumir los
resultados. éPrematuros? Es po-
sible, pero existen y enfrentarlos,
es de sabios.

S, < p—



LA CONTRIBUCION
CREATIVA DEL ACTOR

Martin Esslin

El arte de la actuacion siempre ha
sidotratado un tantovily canalles-
camente por los estetas; si es que
se le admitia entre las artes, siem-
pre ocupaba un lugar inferior en la
jerarquia de la creatividad. Y mu-
chos de los mismos actores ha-
blan mal de su oficio u ocupacién;
en una entrevista Marlon Brando
nego que hubiese algo artistico en
la actuacién; él mismo -declaré-
siempre habfa hecho lo que le era
més natural. Y en una entrevista
que yo grabé hace alguin tiempo,
Elisabeth Bergner hablé muy
enfaticamente en igual sentido.
Eso, desde luego, significa bien
poco. Después de todo, Mozart
escribié muasica de muy nifio por
puro instinto, salia de él del modo
més natural; y, sin embargo, la
musica ocupa una posicién ele-
vada entre las artes. Coleridge
compuso Xanadd en un estado
de trance y sin embargo a la poe-
sia se le considera un arte ele-
vado.

Pero se dice: si uno se ve suficien-
temente bien y su voz es suficien-
temente clara, puede parecer que
uno estad actuando sin que uno
haga nada. Eso es bastante cier-
to, aunque se podria argtir que a
la larga nadie iria muy lejos como
actor, y mucho menos haria ca-
rrera, partiendo de esa base. Pero
por otro lado también se dice que
cualquiera puede contar una his-
toria o rimar accidentalmente
mientras habla y asf como eso no
hace de €l un novelista o un poeta,
una actuacién accidental y oca-
sional realmente no tiene nada
que ver con la técnica que hace
de un actor un artista creativo.

Elactortampoco es sélo un artista
interpretativo, como un musico de
orquesta que simplemente lee lo
que encuentra en una partitura.
No sélo hay mucha actuacién
muy considerable sin libreto, sea
en pantomima o en cine mudo; no
sélo hay actuaciones improvisa-
das, con un texto, en formas co-
mo la commedia dell *arte; para
muchos textos escritos -y en al-
gunos periodos de la historia tea-
tral, una gran proporcién si no es
que la mayorfa- no es importante
el trabajo interpretativo del actor
porque estos textos no fueron

escritos para ser interpretados
sino para adaptarse (encajando
en él) a un personaje preexistente
creado por el actor A Frederic Le-
maitre, Henry Irving, Sarah
Bernhardt y David Garrick se les
escribieron textos que se ajus-
taban a sus caracterizaciones, a
su estilo de actuacién. Lo mismo
ocurrié con Charles Chaplin, Bus-
ter Keaton, los hermanos Max e
innumerables grandes actores del
cine.

La creacién de un personaje, sin
embargo, debe considerarse co-
mo una forma de poesia: es un
acto genuino de creatividad ima-
ginativa que, en algunas formas,
hasta supera el esfuerzo creativo
involucrado en simplemente es-
cribir un papel en una obra. Por-
que lo que aqui se crea no es s6lo
un texto, sino la matriz generativa
de toda una serie de textos poten-
ciales; la creacién de un perso-
naje, capaz de aparecer en toda
una serie de obras y situaciones
diferentes, es de este modo ana-
loga no a la formulacién de pa-

roles sino de toda una langue, un
sistema de relaciones, la estruc-
tura de una personalidad humana
capaz de una adaptacién casi in-
finita dentro de un conjunto dado
de proporciones bésicas, una es-
tructura interna.

El prejuicio literario de la mayorfa
de las historias del teatro oscure-
ce laverdad muy obviay aparente
de que el nimero de textos exis-
tentes de obras (parano hablar de
los innumerables eventos dra-
maéticos que no se han conser-
vado por escrito como textos por-
que eran improvisados o0 si no
demasiado efimeros) que se hi-
cieron parair con tales creaciones
de personajes por actores, exce-
de con mucho el de aquellos que
los actores abordaban como
humildes artistas interpretativos.
Parece bastante evidente, por
ejemplo, de gran parte del teatro
isabelino fue de esta naturaleza; y
quizés hasta la grandeza de Sha-
kespeare se deriva en, gran parte,
del hecho de que escribi6 sus tex-
tos -a gran velocidad, segun afir-
mo6 Ben Jonson- para satisfacer
las necesidades de actores cuyas
potencialidades conocfa bien,
aprovechando su contribuciéon
creativa para imaginar, mientras
escribia papeles para ellos, c6mo
se movian, hablaban, cantaban y
bailaban. Pero, por otro lado,
quedan los grandes textos: los
actores para quienes fueron for-
jados 'y que fueron sus tnicos en-
gendradores se han convertido
en polvo.

Y por supuesto tampoco puede
ser coincidencia que tantos de los




@ Marlon Brando

grandes dramaturgos fueron de
hecho actores: Shakespeare y
Moliére, Raimund y Nestroy, John
Osborne y Harold Pinter. El es-
fuerzo imaginativo del dramatur-
go es de hecho muy semejante al
del actor. Todo dramaturgo que
merezca el pan que se come, al
escribir las palabras que hablan
sus personajes, debe imaginar
plenamente sus emociones, su
sentimiento corporal, las tensio-
nes de sus musculos, su tono de
voz. Asi el escribir una obra es
muy semejante a la actuacién de
todos los papeles que contiene.
Esoesloque preocupabaa Piran-
dello en Seis personajes en bus-
ca de un autor: ya habia creado,
es decir, actuado en su mente,
las estructuras de los caracteres
de este grupo de personas; asiya
habfa hecho el trabajo imaginativo
en el cual el dramaturgo se vuelve
actor, antes de decidir que iba a
descartar el proyecto de la obra.
Pero las creaciones del compo-
nente actoral de la creatividad del

dramaturgo sencillamente no se
podia silenciar. A la inversa, es un
hecho histérico que un gran no-
velista como Charles Dickens no
s6lo derivaba gran parte de su
creatividad precisamente del he-
cho de tener la imaginacién de un
actor, sino que pasé los ultimos
anos de su vida cumpliendo con
una compulsién casi enfermiza de
hacer el papel de sus creaciones
en publico en una serie de lec-
turas de sus novelas que equiva-
lian a extensas representaciones
draméticas.

La actuacién es, por consiguien-
te, un ejercicio de la imaginacién
creativa muy relacionado con el
novelista, del dramaturgo o del
poeta: estos artistas, al igual que
el actor, ejercen su poder ima-
ginativo para lograr una com-
prensién intuitiva del todo, del
Gestalt de un ser humano inexis-
tente, la combinacién Unica de
factores que sumados dan un in-
dividuo humano: ritmo de movi-

miento, tensién corporal, veloci-
dad de reaccién, postura y otras
caracteristicas fisicas asicomo in-
teligencia, vocabulario, antece-

dentes ideoldgicos y religiosos,
etc. Tanto el actor como el escritor
tienen que estar conscientes de
todos estos factores cuando
hacen que semejante personaje
se mueva, hable y viva, pues la
misma formacién de las palabras
que pronuncia una persona esta
relacionada con su temperamen-
to, su capacidad de respiracion,
su vocabulario, la fluidez o vis-
cosidad de su temperamento, la
rapidez o lentitud de su mente. Es
verdad que sélo dramaturgos o
novelistas muy importantes son
capaces de lograr tales proezas
de creatividad y, en efecto, sélo
los mejores actores. Pero esto
significa que en muchos casos
los actores tienen que suplir
muchos de los aspectos esen-
ciales de la creacién de un per-
sonaje para llenar los huecos con-
tenidos en libretos imperfecta-
mente realizados y escritos. Asi la
contribucién del actor es frecuen-
temente mas y no menos creativa
que la del escritor al éxito total, al
logro total de una obra de arte
dramética. Durante los muchos
siglos en los cuales las creacio-
nes de los actores no podian
preservarse para la posteridad,
este hecho innegable no podia
ser objetivamente observado o re-
conocido. Pero a partir de la in-
troduccién de medios mecénicos
de reproduccién de representa-
ciones dramaticas, estos hechos
claramente aparecen (si s6lo nos
toméramos la molestia de con-
siderarlo): ahora es perfectamen-
te posible probar que las actua-
ciones de actrices como Greta
Garbo, o de actores como W.C.
Fields, eran muy superiores en
contenido creativo a los libretos
en los cuales aparecieron.

El término "creatividad", sin em-
bargo, cubre més que un solo tipo
de enfoque artistico. La imagina-
cién creativa, en la actuacion co-
mo en todas las demés artes, ope-
ra de varias maneras distintas. Asi
es posible establecer una tipolo-
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gia de los enfoques de la ac-
tuacién. Uno de los errores fun-
damentales de muchos progra-
mas de adiestramiento para ac-
tores es precisamente su concen-
tracién sobre sélo uno de varios
tipos psicolégicos posibles de ac-
tores. Por ejemplo el debate entre
el "'método" americano poststani-
lavskiano de adiestramiento y el
concepto brechtiano de actua-
cién alienada, que ya est4 per-

flado en la Paradoxe du Cé-
médien de Diderot, se puede ver,
a la luz de una tipologia de psi-
cologias de actuacién, no como
un profundo conflicto fundamen-
tal entre principios sino simple-
mente como la diferencia entre
dos tipos bésicos de actor.

Porque hay actores que son
primordialmente intuitivos y tra-
bajan mediante una empatia, total
y @ menudo inconsciente, con el
personaje que estan represen-
tando. Esos actores se entregan
a su intuicién y a menudo hasta
afirman que no saben cémo ni
qué estan haciendo. Uno de los
actores mas brillantes de este tipo
me aseguré una vez que estaba
genuinamente asustado de su po-
der derepresentar diferentes tipos
humanos que nunca habia obser-
vado conscientemente. Creia que
aveces estaba fisicamente posei-
do por espiritus ajenos mientras
actuaba. (Hay aquf un paralelo in-
teresante con los cultos vudues
que evocan precisamente una po-
sesién semejante de sus devotos
por personalidades preestable-
cidas de varios dioses. Aqui tam-
bién la posesién es un tanto como
una actuacién intuitiva y semihip-
nética de patrones de caracter
muy complejos que forman parte
de la tradicién del culto.) Tales
actores, claro, han observado
subconscientemente -y han al-
macenado en su mente- los pa-
trones de comportamiento de
gran ndmero de individuos; si es-
tan interpretando textos, también
son supernormalmente sensibles
a la informacién acerca del per-
sonaje contenida en los ritmos y
las tensiones de las palabras. Ta-
les actores, aunque sean a me-

nudo nada intelectuales y hasta
estupidos en la vida privada, pue-
den lograr tremendas proezas al
iluminar dificiles formulaciones fi-
losdficas en grandes textos sen-
cillamente captando el verdadero
flujo del ritmo de las palabras es-
critas por el poeta en cuestién.
Tuve la oportunidad de observar
al gran actor germano Werner
Kraus en la produccién de Rein-
hardt del Fausto de Goethe du-
rante una serie de represen-
taciones en el Festival de Salzbur-
go en 1937, en las cuales hizo el
papel de Mafistéfeles. Kraus ilu-
mind varios pasajes que me eran
sumamente dificiles; y sin embar-
go era casi seguro que conscien-
temente apenas sabia lo que
decia. Caracteristicamente dio lo
mejor de si en una funcién a la
cual lleg6 totalmente ebrio y ape-
nas consciente. Fue como si la
eliminacién de su mente cons-
Ciente habia desatado la plena
fuerza de su intuicién subcons-
ciente de modo que se convirtié
en el mismo arquetipo jungiano
del Diablo. Claro que actores de
este tipo tienen que tener un equi-
po técnico magnifico, sea tam-
bién naturalmente innato o adqui-
rdo mediante un largo adies-
tramiento técnico de modo que
pueda hallar plena expresién su
intuicién.

Al otro extremo del espectro -que
desde luego es un continuo con
un numero infinito de tipos inter-
medios- se halla el actor comple-
tamente técnico, que aborda el
papel desde fuera, sobre una
base friamente intelectual (como
el actor ideal de Diderot) este apli-
cara un anélisis intelectual y po-
deres conscientes de observa-
cién a la creacién de una ilusién
perfecta del personaje que debe
encarnar. Sin embargo, en la ma-
yorfa de los casos, unavez que la
ilusién externa ha sido estable-
cida y cuidadosamente construi-
da, seguird inevitablemente la
captacién emocional e intuitiva de
la vida interior del personaje. En
vez de trabajar, como el actor in-
tuitivo, desde dentro hacia fuera,
este tipo de actor trabaja desde
fuera hacia dentro. Me parece que

Laurence Olivier es la encarna-
cion perfecta de este tipo.

Hay un tercer tipo principal de
actor cuyo arte me parece el méas
esquivo, aunque aquitambién es-
toy seguro de que est4 invo-
lucrada mucha creatividad. Se
trata del tipo de actor que no pe-
netra realmente en personajes y
personalidades ajenas sino que
siempre permanece esencial-
mente €l mismo. Por consiguiente
carece del poder de una infinita
variedad de imitaciones, y depen-
de casi por completo sobre lo
atractivo de su propia persona-
lidad que presta, como quien di-
ce, a los personajes que encuen-
tra en su camino. Este es el tipo
de gran estrella cinematografica
que se hace referencia en las
crénicas periodisticas donde el
nombre del personaje que encar-
na el actor a menudo ni se men-
ciona: sencillamente se convierte
en "el papel de Clark Gable" o "el
personaje de Clark Gable". A me-
nudo se dice, despreciativamen-
te, que tales actores no son ac-
tores sino que sencillamente se
exhiben. Esto sélo es verdad en
parte, puesto que el personaje
recurrente que tales actores pre-
sentan es rara vez meramente
idéntico a su propia personalidad;
es, en si, una creacion artistica,
una obra de ficcién a menudo es-
pléndida, cuidadosamente fo-
mentada no sélo en escena y en
la pantalla sino también en la vida
privada del actor. Alli no se trata
del hombre real que meramente
se exhibe sino de la ficcién que
invade la realidad y va adquirien-
do la categoria de algo semejante
a un mito viviente. Si esto es o no
aun un fenémeno dentro del
campo de la estética es cierta-
mente discutible. Pero es un fac-
tor importante dentro del campo
de la actuacién como arte.

Lacategoria de unaforma artistica
siempre seré determinada por sus
mejores y mas perfectos logros y
no por sus fracasos. Que hay
muchos actores malos que tienen
pocas razones para llamarse ar-

tistas es més evidente, pero tam-
bién hay muchos malos poetas,
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novelistas, pintores o musicos.
En ninguno de estos casos tiene
su mala calidad nada que ver con
el hecho de que su forma artistica
es una forma artistica. Lo mismo
se puede decir de la actuacion,
aunque el aspecto técnico de la
actuacibn es menos obvio a
simple vista que, digamos, el as-
pecto técnico de la pintura o de la
notacién musical. En la actuacién,
un aficionado podria pasar sin
ningn conocimiento del arte,
sencillamente porque para encar-
nar a un ser humano sélo es
necesario -al parecer- ser un ser
humano, lo cual somos todos. Y
sin embargo, para crear y man-
tener la ilusién de un ser humano
real y viviente en escena o en la
pantalla se requiere, con muy po-
cas excepciones, tanta habilidad
técnicay arte como para el uso de
un pincel o para escribir una par-
titura. Este es el punto que es-
tableci6 Brecht en su cuento corto
Die Bestie en el cual un cruel ex-
gobernador de una provincia rusa
estaba dando, después de la re-
volucién, una audicién para hacer
el papel de sf mismo, el mismo
gobernador zarista cruel, en una
pelicula, y es rechazado por no
ser nada adecuado para el papel.

La actuacién, como todas las
artes, es una funcién de la ima-
ginacién humana. El esfuerzo ima-
ginativo de un actor involucra su
personalidad total, su mente y
cuerpo en un modo distinto al de
cualquiera otra de las artes; esto
hace de la actuacién una forma
artistica muy peligrosa porque el
trabajo artistico no estd aqui,
como en las otras partes, sepa-
rado de la personalidad del artista.
A un escritor 0 a un pintor se le
puede rechazar su obra o se la
puede ridiculizar sin que sienta
que esté involucrada su perso-
nalidad como ser humano en ese
rechazo. El rechazo de la per-
sonalidad de un actor puede
equivaler a su rechazo como un
ser humano total. Pues el actor, al
crear una ilusién, también esté
presente en realidad. Y el publico
amenudo es incapaz de distinguir
entre la realidad y la ilusién. Esa
es, de hecho, una de las razones
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por las cuales a menudo se
coloca tan bajo en la jerarquia de
las artes a la actuacion: la ilusién,
la obra de arte, sencillamente se
ven tan real que no es reconocida
como trabajo artistico.

Eso, combinado con lo efimero
del arte de la actuacién, ha hecho
que sea tan dificil el estable-
cimiento de su validez y su ca-
tegorfa estética. Ahora que es
técnicamente posible conservar
por lo menos una pequena parte
de la creacién de los grandes ac-
tores de nuestro tiempo quizés
sera posible una evaluacién ob-
jetiva del arte de la actuacién.
Esto, sin embargo, requerirda de
un esfuerzo considerable tanto de
organizacibn para establecer
confiables archivos de las graba-
ciones del trabajo de actores im-
portantes, como intelectual, in-
volucrado en el establecimiento
de métodos de evaluacién de
esas grabaciones que, por su
misma naturaleza son altamente
imperfectas y que requeririan, pa-
ra ser plenamente apreciadas, de
procedimientos muy cuidadosos
y sistematicos para corregir los
aspectos negativos emanados de
esas imperfecciones. Lo que se
necesitaria para lograr eso seria
nada menos que una serie de
museos o academias dedicados
al estudio de la actuacién como
un fenémeno histérico. El material
para esos museos se halla todo a
nuestro alrededor, pero se ha
hecho muy poco esfuerzo por

poner en marcha la acumulacion
y la evaluacién sisteméticas de
este material. Ya es hora de que la
metodologia béasica de un esfuer-
zo sisteméatico semejante se dis-
cuta, como primer paso hacia el
establecimiento de tan invaluable
e histérico archivo: invaluable no
sblo porque sentaria las bases
paraun verdadero estudio profun-
do sobre la actuacién como forma
artistica en una perspectiva his-
térica, sino también invaluable pa-
ra el estudio de la sociedad mis-
ma: pues, después de todo, los
actores de cada época hacen un
papel decisivo en la formulacién
de la imagen del Hombre en su
épocay sociedad. H

EL DISCURSO

¢Qué nos dice el cuerpo del mi-
mo? Nos dice més de lo que hace.
Para elmimo, parael Amiel' en Un
dia, la Tierra, el punto de partida
es lainaccién. El cuerpo se pliega

TEste ensayo en relacion con la repre-
sentacion de Amiel es el pendant critico de
un estudio tedrico dedicado a los "Pro-
blemas de una semiologia del gesto tea-
tral", publicado en Poetics To-Day (Tel
Aviv). Podré también completarse con los
articulos sobre cuerpo, gesto, gestua-
lidad, gestus, en mi Diccionario del Tea-
tro. Editions Sociales, Paris, 1980.

sobre si mismo, sus segmentos
estan dispuestos alrededor de
ejes invisibles. Brazo, mano y de-
do obedecen sélo a la fuerza de
atracciéon de la linea curva; la
cabeza es cubierta por el cuerpo,
integrados en forma de un Utero
en el que todo esta listo para
eclosionar. Esta bola de carne, de
la que surgiran la vida y el movi-
miento, para el mimo es el naci-
miento del mundo. Gradualmente
el cuerpo se separa de su inercia,
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DEL MIMO

Patrice Pavis

se abre y traza una figura de va-
gos contornos, pasando una y
otra vez a través de las mismas
fases. Pero ¢cémo apresar las
evoluciones de este “teatro del
cuerpo’, un arte por excelencia
del movimiento efimero, el movi-
miento que ningun observador,
por rapido que sea, puede abar-
car? Hablar de pantomima-o peor
aun, escribir sobre pantomima- es
quedar peligrosamente en algu-
nos momentos de la accién. Todo

lo que recuerda lo que Amiel hizo
son sélo conjeturas que nos per-
miten, luego del hecho, deducir lo
que dijo.

Afortunadamente, el mimo permi-
te ser capturado por el lente foto-
gréfico: articula més actitudes y
poses que movimientos. Como el
lente de la camara, el ojo humano
escoge momentos privilegiados
en los que el cuerpo, atin cuando
es presa de agitacién y transfor-
macion, expresa reldmpagos de
eternidad. La gente en el teatro
llama a esto la presencia del cuer-
po; indicando la paradoja del arte
del gesto: "en el discurso de la
mimica prima la poética actitud-
imagen por sobre el movimiento-
traslacién'2, Pero este silencio del
cuerpo es ilusorio: precede y pre-
para para un desplegar impercep-
tible de lamano, el brazo, eltorso:
las manos parecen asir una es-
fera; no conocen el descanso
concentran y abarcan el mundo
de la historia a ser creada. Todo lo
que puede leerse por el momento
es la travesfa de los antebrazos y
pies, la curva de la espalda que
evita la tentacién de identificar el
cuerpo con algo. El mimo co-
mienza frecuentemente su evolu-
cién con la imagen de una posi-
cién inusual, de una forma pro-
ducida artificialmente, controlada
por un cuerpo rigido cuyo centro
parece oculto y desplazado.

Pero antes del comienzo de la
evolucién, debe suministrarse la
clave de lectura de la secuencia
completa. Esta clave indica la
modalidad del cuerpo en accién,
la distancia que separa el gesto
normal (nuestro, el de nuestra ex-
periencia normal) del modo ges-
tual en el que deberemos "leer" Io
que sucederd. El vacio se hace
sentir por sf mismo y prepara ex-
trafnamente una nueva visién del
gesto. Al comienzo de su mimo-
drama, Amiel incorpora a un as-
tronauta que se mueve através de
la ingravidez segun leyes que no
se corresponden con las de nues-

2 jean Doroy. J'aime le mime. Paris, Edi-
tions Desnoel (sin fecha), p. 60.

tro mundo cotidiano y que se han
hecho conocidas mediante los fil-
mes de la NASA. Caminando con
pasos lentos sobre la luna -0 so-
bre otro planeta descubierto por
nuestro astronauta- el mimo ela-
bora un nuevo sistema gestual
que, una vez marcado, debe re-
tener su coherencia.

Cualquier sistema o modalidad
gestual es posible siempre que
esté sustentada. El placer del es-
pectador proviene de su com-
prensién, aceptacién y costum-
bre final a esta nueva convencion.
La dificultad para Amiel reside en
representar esta lentitud de mo-
vimientos; en producir mediante
una ligera flexién de las rodillas, la
ilusién de que volara si posa un
pie un poco mas fuertemente so-
bre el suelo. Un pequeio error
muscular y la clave modal del
gesto seria accidentalmente des-
truida y, con ella, el sentido de
secuencia y la I6gica de la na-
rrativa gestual.

Aln més que el caso del discurso
verbal, la modalidad indica la ac-
titud del actor hacia su texto: per-
suacién, duda, ironfa, juego. No
es simplemente un indicador psi-
colégico de la accién, sino una
parte de la informacién sobre la
verdadera naturaleza del gesto:
en el caso del mimo, la enuncia-
cién gestual es vertida inmediata-
mente dentro de su texto, ambos
devienen una unidad y se cons-
tituyen en la narrativa de un pro-
cedimiento distinto al del gesto
"cotidiano”.

Como consecuencia podemos
sentir la paradoja del gesto en el
teatro del cuerpo. En la "vida real"
nuestro gestos frecuentemente se
imponen sobre nuestro discurso
verbal para complementarlo, con-
tradecirlo, o afadirle matices. En
el caso de la mimica silente, resul-
ta muy dificil producir gestos que
aclaren una secuencia gestual:
cualquier comentario metages-
tual, es reducido al mismo nivel de
los otros gestos. Es dificil separar
uno de otro porque concedemos
la misma importancia a todos sin
tratar de distinguir un sustrato que




pueda remitir a un comentario me-
tagestual.

La coherencia de una secuencia
mimica, que ocurre cuando se
mantiene una misma modalidad,
limita seriamente las posibilida-
des del mimo. Asf la intervencién
de la palabra hablada, por ejem-
plo, molesta al espectador, debi-
do a que el universo del gesto
resulta contaminado por signifi-
cados de diferentes tipos. Nin-
gun intercambio, fuera de un dis-
tanciamiento, puede ser estable-
cido entre el cuerpo y el "shock"
del sonido que éste emite. Similar-
mente, en un didlogo gestual mu-
do entre dos mimos, resulta muy
dificil para ellos encontrar el equi-
valente gestual en relacién con
los gestos mutuos. En este punto,
el didlogo deviene rapidamente
una recodificacion cruzada de
ambos discursos, como cuando
dos mudos "discuten" algo a tra-
vés de un cédigo comun de equi-
valencias entre gestos y palabras.

Esta es la razén por la que los
didlogos gestuales en los
sketches donde dos personajes
actuan juntos, siempre tienen pe-
quenos desajustes; asi en el
sketch del director de orquesta,
Amiel interpreta a un director
constantemente interrumpido por
un violinista chistoso. Si hay un

didlogo, este s6lo tiene lugar al
nivel de reacciones psicolégicas
y anécdota; no encontramos nin-
guna dificultad en imaginar las
palabras que podrian ser inter-
cambiadas entre los dos hom-
bres. Inmediatamente, el "chiste
del musico payaso" arruina el tra-
bajo del cuerpo que al final resulta
demasiado reconocible, anecdé-
tico y banal. Cuando el cuerpo
intenta decir demasiado y con
demasiada imaginacién se vuelve
"locuaz", exagerado por una his-
toria y un discurso demasiado
precisos. Por lo tanto el mimo
debe dejarse sélo, y su Unico
didlogo deberé ser el que se es-
tablece entre lo que hacey lo que
no hace, entre los gestos nor-
mativos y su variacién poética: la
comparacién entre dos universos
de diversas coherencias y moda-
lidades, entre nuestra inmovilidad
y los limites de nuestro cuerpo, y
Sus movimientos y modo original
de existencia crean el didlogo en
el espectador. Pero este didlogo
s6lo se inicia -con Amiel como
con todos los mimos- cuando el
cuerpo comienza a desdoblarse,
aromperse a si mismo a partir de
lainerciay a bosquejar una narra-
tiva.

EL DESARROLLO
DE LA NARRATIVA
HUMANA

La narrativa tiene lugar en el tiem-
po y en la expresidn del cuerpo
completo. El cuerpo esté en una
posicién vertical, adecuada para
el movimiento, listo para evolucio-
nar y ajustarse a todas las tras-
laciones de su peso. El rostro mi-
rando hacia la camara parece ser
la Unica relacién fija. Los brazos
estdn indecisos entre apoyo y
rechazo. El &ngulo de perspectiva
deforma la simetria del cuerpo y
alarga la estatura del mimo.

Tan pronto como es liberado del
peso y de la inercia, el cuerpo se
abre a todas las metamorfosis.
Amiel toma como tema para sus
variaciones creativas la génesis
varias especies animales: la rana,
la arafia, el &guila, el gorila... y el
hombre (los dos ultimos son di-
ficiles de distinguir). Cada narra-
tiva gestual toma forma ante
nuestros ojos, brota de ese re-
lampago que nos indica qué
animal y qué accién nos estan
siendo presentados. Algun efecto
de realidad, no importa cuan
ténue sea, es entonces esencial
para la identificacién de la se-
cuencia. Aun el mimodrama més
abstracto no escapa a este re-
conocimiento mimético; en reali-
dad, este reconocimiento lo apo-
ya en la construccion de las fases
de su historia.

Pero no es por mera imitacién de
un objeto que el mimo recrea la
realidad que busca simbolizar. La
narratividad gestual procede mu-
sicalmente; el mimo primero pro-
duce una sencuencia identificable
con facilidad, un tema bésico que
serd entonces variado y escla-
recido hasta que la accién gestual
de este tema aparezca suficiente-
mente autébnoma y clara. El cuer-
po produce una impresién de re-
conocimiento y extraneza que lo
modelay lleva hasta los limites del
*cliché". Lo importante es que la
mé&s minima secuencia sea clara-
mente entendida y que el espec-
tador sea capaz de captar en ella
todas las diferentes improvisa-
ciones; se entendera rapidamente
que el astronauta estd manipulan-
do varias palancas con distrac-




cién y que la raza esta creando y
llenédndose de aire, todo a través
del movimiento periédico de la
espalda curvada y los brazos.

La narrativa mimica sélo incluye
algunasfases caracteristicas de la
evolucién del mimo; puede ser
creada, por ejemplo, por la aso-
Ciacién de ciertos movimientos
que, tomados en el mismo orden
de secuencias, refieren inequivo-
camente a la misma historia.

En efecto, el gesto no tiene que
ser reconocible como un tema ni
tiene que tener un significado
preciso; la narrativa gestual se or-
ganiza més bien de forma sin-
tactica que seméntica -por ejem-
plo, a través de sistemas de opo-
sicién temética o de significado

(movimiento/actitud; veloci-
dad/lentitud; movimientos espas-
mdédicos/movimientos unifor-

mes). En sus trabajos teéricos,
los mismos han intentado fre-
cuentemente analizar esta cua-
lidad del gesto que lo distingue
del simple "movimiento mecénico
y geométrico en el espacio™. Para
Marcel Marceau, "el actor-mimo
vibra como la cuerda de un arpa.
Es lirico: su gesto parece circun-
dado por un halo poético™. Mas
alld de esta metéfora, debemos
conocer co6mo interpretar estas
intuiciones como el metalenguaje
propio del gesto del mimo: no
como Marceau establece, un feliz
matrimonio entre la forma (ar-
quitectura gestual) y el contenido
(el significado social del gesto),
sino el conocimiento por el mimo
de la codificacién propia del gesto
‘normal’, y el arte de trasponer
este gesto extrayéndole ciertos
signos pertinentes, al conocer c6-
mo combinarlos en una secuen-
cia ficticia que, sin embargo, pa-
rezca natural.

El gesto a través del que una
secuencia puede ser espaciada o

SMarcel Marceau, "Le halo poétique", en
Jean Doroy. A la recherche de la mime.
Neuilly-sur-Seine. Los Cahiers de danse et
culture, 1958, p. 140.

“Ibid., p. 138.

rota se introduce en un programa
preciso. Siempre es "enmarcado”
claramente por indicios que se-
nalan el principio y el final de una
accién, tal como una palabra
entre comillas emerge claramente
del texto circundante. Esta "de-

marcacién" de los momentos
gestuales estructura claramente
la linea espacio-temporal y aisla
algunas fases del gesto cotidiano
y el movimiento real. Esta es la
razén por la que tenemos frecuen-
temente la impresién de observar
algunos "saltos gestuales" en la
actuacién de un mimo. Dentro de
cada fase, el espacio gestual es
modelado, comprimido, extendi-
do, roto, de acuerdo con la actitud
del mimo hacia su narrativa. Las
actitudes -que muchos mimos
consideran como el resultadoy la
quintaesencia del mimodrama-
cristalizan la secuencia total y for-
man el esqueleto de la historia: "lo
que el mimo debe hacer es yux-
taponer las numerosas actitudes
que ha construido".

Estos momentos previlegiados
del mimo -los momentos de una
determinada actitud- sugieren por
contraste todo lo que se ha
dejado de decir, 0 més bien, "de
hacer" por el cuerpo, y que par-

5Etienne Decroux. Paroles sur le mime.
Paris, Gallimard, 1963. p. 125.

ticipa activamente en la cons-
truccién del significado. Sabemos
que el texto dramético (como el
texto poético y el de la con-
versacién cotidiana) dice delibe-
radamente sélo una parte insig-
nificante de lo que entendemos a
través de la elaboracién extratex-
tual, el juego de suposiciones y
las referencias culturales. De la
misma forma el "texto gestual'
frecuentemente nos brinda evi-
dencias de una gran economia de
significados: para mostrar, por
ejemplo, la vanidad del cerdo que
toma un bano de sol en la playa,
basta conque éste se unte de-
licadamente la piel con crema. Lo
que se deja "sin hacer" en el gesto
es todo lo que el mimo sabe que
es capaz de hacer de otra manera,
creando su personaje o bos-
quejando una accién de la forma
en que sea mejor percibido. Es
este "no hecho", tanto como el
gesto perceptible, lo que produce
la ilusién de un nuevo ser y un
nuevo. mundo; de una inter-
minable metamorfosis del mimo.

LA METAMORFOSIS
DEL AGUILA

El &guila vuela hacia un fondo
musical -la flauta de los Andes-
que el publico asocia inmediata-
mente con las montanas, un cielo
despejado y azul y una civiliza-
cién perdida de Suramérica. La
metamorfosis es inmediata: la
méscara y el movimiento de los
brazos evocan laimagen del 4gui-
la, y el milagro ocurre -sin aban-
donar el suelo-, con un simple
arqueo de los brazos y una ligera
modificacién del nivel de los hom-
bros, esta aguila vuela através de
las nubes, da varias vueltas, pla-
neay asciende batiendo sus alas.
Los movimientos de hombros y
cabeza (enmascarada por una
escultura vagamente azteca) co-
munican este arqueamiento a los
codos, munecas y punta de los
dedos: la curva céncava de los
pulgares constituye la prueba final
de la flexibilidad de las alas y las
plumas.

M P



éPor qué es tan importante la
mascara en el hecho teatral? La
mascara fija una parte esencial del
cuerpo, impidiendo las especula-
ciones acerca de sus modifica-
ciones fisicas y psicolégicas. En
contraste, sin embargo, otras par-
tes del cuerpo estén libres. Al
mismo tiempo, podemos cambiar
nuestra vista desde el rostro cin-
celado que parece fijamente di-
rigido hacia nosotros, hasta el
cuerpo y nuestro recién descu-
bierto sentido de su ligerisima vi-
bracién. La méscara y el cuerpo
viviente interaccionan incesante-
mente hasta que el espectador
llega a no poder distinguir uno del
otro. El mimo no gana la batalla
hasta que lo inexpresivo asume
mil rostros y el efecto que surge
es transformado en una sustancia
tan maleable y transparente como
la carne viviente.

El &guila interpretada por Amiel
esta en constante movimiento; ya
no vemos el cuerpo del mimoy su
mascara, las dos realidades se
funden con répidez en una sola
creacion -el movimiento y la "en-
carnacién" especfficos del pajaro
mitico. El "cerdo en leotard" triun-
fa igualmente, a pesar de la es-
tilizacién y deformacién de la ex-
presion facial que deviene la tnica
extensién posible del cuerpo real
del mimo. Asi entendemos la
orientacién del hocico que apunta
hacia arriba, desarrollandolo co-
mo la vanidad del cerdito
playboy, que esté "por las nubes".

El espectador, acostumbrado a
encontrar la facil comunicacién
de una fisionomia, se fascina sin
embargo al percibir esta conver-
sién de un cuerpo extrafio en ma-
teria viviente. El uso de la mas-
cara fragmenta el cuerpo defrau-
dando nuestras expectativas de
desarrollo psicolégicos; estable-
ce nuevas unidades y construye
un discurso total sobre la base de
éstas. El hecho deviene notable
cuando la mascara no asume ras-
gos realistas o cuando es puesta
de forma inusual (sobre el cuello,
la espalda, las nalgas, etc.). Asf
Roy Bosier y Julie Boel del grupo

| GESTI, fijando dos objetos se-
miesféricos y un pico sobre sus
traseros y volviéndose de espal-
das al publico, lograron, con el
movimiento de los brazos y el
sacudimiento deltronco, crear an-
te nuestros ojos pajaros que se
nos enfrentaban. El mimo que
dice una historia conoce siempre
cémo segmentar su cuerpo en
unidades que no estan estructu-
radas normalmente ni son aso-
ciadas de la forma usual para
producir un significado gestual. El
mimo divide su cuerpo en zonas
de influencia que se relacionan o
excluyen, atraen o repelen.

El aparente didlogo del dguila de
Amiel ocurre entre la cabezay los
brazos, pero es reforzado por la
oposicién entre los miembros in-
feriores, "responsables" del pro-
blema técnico del movimiento
vertical y longitudinal, y la cabeza
de péjaro (brazos y cabeza) cuyo
deber es crear la ilusién referen-
cial.

Son posibles otras segmentacio-
nes del gesto, y todos los tratados
sobre el tema multiplican las posi-
ciones "generales" y los signifi-
cados adscritos usualmente a és-
tas. La codificacién se asemeja a
una descripcién del cuerpo de
acuerdo con un patrén linguistico
0 con un sistema de referencias
sociales y no ayuda demasiado a
la comprensién de un proyecto
gestual. El gesto escapa siempre
tanto a la programacién cientifica
como a la descripcién precisa, y
el mimo demuestra la imposibili-
dad de una segmentacién a priori
del cuerpo (sealinguistica o espa-
cial), cuando se complace en "re-
plegar' y "desplegar' su maqui-
naria fisica.

Elementos externos al gesto, co-
mo la luz y la muasica ayudan en
gran medida a la metamorfosis.
La iluminacién, que puede usarse
hoy tan sutimente, "modela" el
cuerpo fuera de la penumbra, lo

SLa representacion de Victoire a la
Pyrrhue, presentada también en el festival
"Mimo y Mascara".

esculpe a su forma, lo hace apa-
recer y desaparecer. Es bien cono-
cida la relacién entre el mimoy
una escultura viva, pero la ilumi-
nacién la dota de significacion es-
pecial. Luces de diferentes colo-
res pueden indicar cémo leer una
escena: real/irreal, sobre la tierra/-
bajo el agua, cotidianeidad/sue-
o, etc. Es decir, la iluminacién no
s6lo muestra el cuerpo, sino que
también indica inmediatamente
en qué nivel de existencia es sig-
nificante. Esta metamorfosis, ba-
sada con solidez en un teatro del
cuerpo, no tiene nada de trans-
mutacién mistica. Se construye
pacientemente a través de signos
adecuados y diferentes referen-
cias. En el caso de Amiel, es el
hombre con la bata roja de bano
y la cabeza amarilla del cerdo,
quien nos remite a su percepcion.

LAS REFERENCIAS
DEL CERDITO
EN LEOTARD

Este cerdito es aun més adorable
porque asume aires verdadera-
mente humanos. Esta obviamen-
te obsesionado con su piel. Eje-
cuta pequenos y delicados mo-
vimientos con sus manos para
acomodarse el pelo, se estira ne-
gligentemente y pone el codo so-
bre la rodilla para expresar de-
samparo y deseo de seduccidn.
Pero a la vez que nos indica la
importancia de las referencias en
el discurso del mimo, nos hace un
servicio epistemiol6gico particu-
lar (no nombrar su proeza con
anagramas: curiosamente el ana-
grama de puerco es cuerpo). S6-
lo encontramos la delicadeza del
gesto cémico del cerdito hacien-
doreferencia al gesto cotidiano: el
cerdito cita un cédigo cultural, y
en el teatro el reconocimiento del
efecto ideolégico nos hace com-
prender y sonreir. El gesto citado
siempre es claramente distingui-
ble del continuo; sélo se necesita
algunos signos para ser reco-
nocido (la goma de mascar del
astronauta; la coqueta nariz hacia
el aire, la pose del Pensador de
Rodin en el sketch del ciego,




etc.). La referencia funciona tam-
bién muy frecuentemente como
una autoreferencia; el gesto am-
plia y aclara la secuencia bésica
que proporciona la clave del ob-
jeto imitado. La naturaleza "musi-
cal' de la historia y la narrativa
gestual explican este gusto por la
repeticién temaética, la referenciay
la variacién.

Este es el encanto del mimo, pero
también su peor enemigo; no hay
nada méas tedioso que un mimo
repitiéndose una y otra vez, brin-
dandonos una accién que ya he-
mos identificado completamente
y que simplemente se repita en la
misma versién. De este modo
cualquier gesto es referencia de
un otro gesto, es decir, un "inter-
gesto" (hecho definido parcial-
mente por la teoria brechtiana del
Gestus). Esto nos llevaria a con-
tradecir a Etienne Decroux cuan-
do establece que "la mimica es
una sucesién de acciones pre-
sentes"y que "el mundo sélo pue-
de evocar cosas ausentes"’.

e Decroux, op.cit., p. 135.

Més bien pudiera decirse que es
una referencia, por contraste o
ausencia, de una norma gestual
sisteméticamente violada por el
mimo; la de nuestro propio cuer-
po y nuestra propia forma de mo-
vimiento. EI mimo desafia esta
norma y sélo parece obedecer
sus propias leyes y conven-
ciones; frecuentemente nos hace
olvidar la ley de gravedad, se in-
clina peligrosamente sin caerse,
simula movimiento mientras ca-
mina en el mismo sitio. El placer
del espectador consiste en con-
templarse a si mismo en este
cuerpo que siempre parece tener
sus propios medios, libre de leyes
fisicas, maleable, y capaz de mo-
delar y de ser modelado a volun-
tad. Estoimplica laabundancia de
mimodramas en los que el héroe
batalla con un obstéculo fisico in-
superable (una pelota a coger, un
hombre a expulsar, un apoyo a
conseguir para salir de una si-
tuacién dificil, etc.).

Como ocurre en el lenguaje poé-
tico, lo que acrecienta la origi-

nalidad de la imagen gestual es la
desviacién de una norma, un sis-
tema de gestos teéricamente neu-
tral que a la vez indica el pro-
cedimiento artistico a utilizar.

En ocasiones, fuera de su ser
esencial, el mimo (Decroux, Jerry
o Giacomi, en sus "ejercicios en el
estilo de Decroux”) busca una
plasticidad ideal, un cuerpo con
las proporciones y posiciones de
una estatua clasica. Por supues-
to, este modelo idealmente armé-
nico no existe, pero evoca al es-
cultor y a un arquetipo inaccesi-
ble.

El placer de referir con el propio
cuerpo el discurso de otros, y, en
el caso del espectador, de des-
cifrar estas charadas alusivas,
constituye el encanto total del
teatro del gesto. El discurso ges-
tual esté tan repleto de referencias
que al final deviene un tanto ori-
ginal y auténomo, que nos hace
olvidar que estd hecho de una
sucesién de hallazgos afortuna-
dos: tan perfecta es la ilusién de
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un cuerpo que coincide con el
objeto a imitar, incluso cuando
esta imitacién no es directa ni
realista, como en el sketch de las
manos que adquieren forma de
péjaro.

LAS MANOS
DEL MAGO

Dos manos surgen desde un
cuerpo invisible oculto tras un
biombo, se persiguen, atacan,
acarician y complementan una a
la otra. El dedo indice emerge de
la mano, "alarga el cuello" y vibra
como la cabeza de un péjaro: ner-
viosa, espasmédicamente, explo-
ra el mundo desde cada punto de
vista. Asistimos a la creacién de
una fantéstica f4bula de La Fon-
taine, en la que "dos palomas se
aman tiernamente" y despliegan
todas las situaciones y sentimien-
tos humanos en sus estrategias.

El mimo puede escoger entre dos
tacticas que corresponden a los
principios artisticos del realismoy
la abstraccién o incorpora un ca-
récter e imita su personalidad en
mayor o menor grado; o usa su
cuerpo en forma no figurativa para
modelar una sustanciay recons-
truir una realidad que no sea una
copia servil del objeto simboli-
zado.

En el primer caso, el mimo no es
mas que una adivinanza que se
propone al espectador, el que se
invita a hacer su mejor esfuerzo
para identificar la escena. Este ti-
po de gestualidad frecuentemen-
te es simple y superficial, cons-
tituyendo un modo obvio de va-
riacion a partir de una norma ges-
tual (nuestra), para retornar a ella
muy rapidamente y sostenernos
en nuestra percepcién normal. En
el otro caso, para el cuerpo usado
en forma abstracta, si ocurre un
verdadero reconocimiento de una
forma u objeto social, este no se
consigue mediante la traslacién
pura del cuerpo imitante al cuerpo
imitado, sino a través de una com-
prensién de las convenciones ar-
tisticas y su funcionamiento. De

este modo, las manos que desde
una cortina negra se dirigen hacia
nosotros, desplazan su significa-
do tradicional para convertirse en
protagonistas de una curiosa rela-
cion entre dos palomas. La forma
general recuerda muy remota-
mente la de un péjaro. Si identi-
ficamos las manos como tales, es
porque el mimo ha aislado ciertos
rasgos de su conducta animal: la
habilidad de mover nerviosamen-
te la cabeza como un periscopio,
los movimientos espasmddicos,
la agresividad persistente hacia la
comida.

En consecuencia, el realismo
gestual no es la imitacién foto-
gréfica del objeto, sino la codi-
ficacién de ciertos rasgos rele-
vantes del comportamiento y las
fases narrativas de una historia
cuyos pasos frecuentemente se
repiten: ataque/reconciliacién, ri-
validad/amistad; conflicto/perse-
cusién; duelo/compromiso, etc.
Con su cuerpo, el mimo expresa
cémo se articula cada historia,
qué oposiciones necesitay cémo
estas contradicciones la puntua-
lizan y forman, y qué segmenta-
cién debe adoptarse para orga-
nizar la puesta en escena de su
cuerpo. Asf es como el mimo no
puede escapar del significado de
la historia. El espectador no gusta
de ver la accién como un cuadro
estético; necesita encontrar una
historia o drama o, al menos, un
universo semantico en constante
evolucién.

El interés por estos inocentes
sketchs gestuales por parte de
estudiosos de la semiologia, co-
mo Greimas, profundiza en la

préctica semi6tica del hombre,
que es "comportamiento somé-
tico o gestual organizado en ca-
denas sintagméticas de tipo al-
goritmico, cuyo significado direc-
to aparece como finalidad global,
leible después del suceso, y cuyo
andlisis sugiere una posible ho-
mologacién con las estructuras
narrativas*®.

De acuerdo con esta concepcién
del gesto como una préctica se-
midtica, cualquier secuencia pue-
de ser analizada como una na-
rrativa, més allé de suponer que el
gesticulador est4 contando una
historia 0 que el mimo es una
pantomima. Asf la alternativa en
el teatro gestual no parece ser
estética gestual pura, con un sig-
nificado social, versus gesto so-
cial, utilitario y "narrativo", sin nin-
gun intento de efecto estético.
Esta dicotomia, con frecuencia
adjudicada al trabajo de los mi-
mos y tomada en cuenta en es-
critos tedricos, sélo lleva a un ca-
llején sin salida, al separar radical-
mente el gesto puro "ejecutado’,
del gesto "imitado" y "realista". Se
llega entonces frente a dos cami-
nos que si se toman absoluta y
exclusivamente, ofrecen poco in-
terés para el desarrollo del teatro
del gesto.

Eltrabajo de Amiel, al menos en la
primera parte de su espectéaculo
consagrado a Un dia, la Tierra,
trata precisamente de escapar a
esta alternativa mortal; descubre
gestos que, para las primeras
Criaturas terrestres, son a la vez
movimientos modelados por un
cuerpo nuevo y gestos ya familia-
res para nosotros en sus detalles
y ritmos. Este es el precio que el
espectador debe pagar para mo-
verse desde una identificacion
"externa" hacia un descubrimiento
interno; y sentir que la represen-
tacién le es extrafiamente familiar
aun cuando nunca haya "cami-
nado sobre la Luna"; volado como
un 'aguila o vibrado como una
rana. (Trad. Silvia A. Ramos Ceal) [l

8Algirdas Greimas, "La sémiotique”, en En-
cyclopoche Larousse, Paris, Larousse,
1977. p. 226.




ANTROPOLOGIA TEATRAL
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La antropologfa halla en el teatro
unterreno de experimentacién ex-
cepcional, puesto que tiene ante
si hombres que juegan a repre-
sentar a otros hombres. Esta si-
mulacién procura analizar y mos-
trar como estos ultimos se com-
portan en sociedad. Poniendo al
hombre en una situacién expe-
rimental, el teatroy la antropologia
teatral se procuran los medios de
reconstituir microsociedades y de
evaluar el vinculo del individuo
con el grupo: &cémo representar-
se mejor a un hombre que repre-
sentandolo? Hay, estima Schech-
ner, una convergencia de los pa-
radigmas de la antropologia y del

teatro: "Del mismo modo que el
teatro se esté antropologizando,
la antropologia se esté teatralizan-
do."! Ese es el razonamiento im-
pecable, de la antropologia tea-
tral.

iAy!, las cosas son mucho mas
complejas en el terreno, porque si
la antropologia teatral puede pre-
tender, en teorfa, que organiza el
saber de la teatrologia, en el mo-
mento actual ella es mas un grupo
de santo y sefa o un deseo de
conocimiento que una disciplina
constituida, mas bien un inmenso
campo baldio (o0 un bosque vir-
gen impenetrable) que un domi-

nio bien cuadriculado y cultivado
sistematicamente. No obstante,
ese cultivo ya ha comenzado gra-
cias al ISTA (International
School of Theatre Anthropolo-
gy) de Eugenio Barba, que pro-
grama cursos de formacién des-
de 1980: "El ISTA es el lugar en
que se transmite, se transforma y
se traduce una nueva pedagogia
del teatro. Es en laboratorio de
investigacién interdisciplinaria. Es
el marco que le permite a un gru-
po de hombres de teatro intervenir
en el medio social que lo rodea,
tanto mediante su trabajo intelec-
tual como a través de sus es-
pectaculos." El reciente libro del
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propio E. Barba y N. Savarese,
Anatomia del actor. Un diccio-
nario de antropologia teatral
(1985), proporciona una suma de
investigaciones del ISTA y esta-
blece el programa de la antropolo-
gfa teatral: "El estudio del com-
pletamiento biolégico y cultural
del hombre en una situacién de
representacién, es decir, del
hombre que utiliza su presencia
fisica y mental con arreglo a prin-
cipios diferentes de los qaue go-
biernan la vida cotidiana."* Dada
la importancia de la sintesis de
Barba y del ISTA, volveremos a
ocuparnos ampliamente de esos
principios, de un pensamiento an-
tropolégico en el teatro, las con-
diciones de éxito epistemolégico
de tal empresa y la discusién de
algunas de sus tesis.

1

RAZONES

DE SU APARICION
A. Relativizaciéon
de las culturas

La idea de considerar el teatro
desde el punto de vista de una
antropologia o de una teoria de la
cultura no data de hoy. Casitodos
los tratados de teatro aportan su
pequeria hipétesis sobre los ori-
genes del teatro. Semajante pen-
samiento geneal6gico desembo-
ca, en el siglo XX, con Artaud por
ejemplo, en un deseo de regresar
alas fuentes, una nostalgia de los
origenes, una comparacién con
culturas alejadas de la cultura oc-
cidental. La antropologia aplicada
al teatro (aunque todavia no se
llame asi) parece surgir a causa
de la conciencia de un "malestar
en la civilizacién" (Freud), de una
inadecuacién de la cultura y la
vida, semejante a la que diagnos-
tica Antonin Artaud: "Cuando es la
vida misma la que esta muriendo,
nunca se ha hablado tanto de la
civilizacién y de la cultura. Y hay
un extrano paralelismo entre esa
ruina generalizada de la vida que
esté en la base de la desmoraliza-
cién actual y la inquietud de una
cultura que jamas ha coincidido
con lavida, y que esté hecha para
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regentear la vida." La sensacién
de esa ruina de nuestra cultura y
la pérdida de un sistema de refe-
renciadominante provocan en los
hombres de teatro -lldmense
Brook, Grotowski o Barba- una
relativizacion de sus antiguas
précticas; los sensibilizan a for-
mas teatrales exdticas, y, sobre
todo, les dan una visién etnolégi-
ca del actor. Esas experiencias
teatrales convergen en parte con
la antropologia lévi-straussiana
que se esfuerza por comprender
al hombre "a partir del momento
en que el tipo de explicacién que
se busca aspira a reconciliar el
arte y la l6gica, el pensamiento ¥
lavida, lo sensibley lo inteligible.”

B. Insuficiencia
de la I6gica racional

En conformidad con-una tradicién
distinta del pensamiento sintoma-
tico de Freud, se coloca el sim-
bolo por encima del concepto, y
con pensadores como Jung, Ke-
renyi o Eliade,® se lo diga a "el
esfuerzo por traducir lo que, en la
experiencia intima de la psijé o en
el inconsciente colectivo, rebasa
los limites del concepto, escapa a
las categorfas del entendimiento,
lo que, por ende, no puede ser
conocido, en el sentido estricto,
pero puede, sin embargo, ser
"pensada”’, reconocido a través
de las formas de expresién en que
se inscribe la aspiracién humana
aloincondicionado, alo absoluto,
al infinito, a la totalidad, es decir,
para hablar el lenguaje de la feno-
menologia rellgsosa a la apertura
hacia lo sagrado. " Esta apertura
hacia lo sagrado se acompana a
menudo de un regreso a lo reli-
gioso, aunque éste no reconozca
que lo es; el mismo toma a veces,
como bien ha mostrado M. Borie,
la forma de un remordimiento de
la antropologia occidental frente a
las sociedades primitivas idealiza-
das y de una bisqueda de la
autenticidad perdida: "El teatro,
percibido cada vez més -incluso
antes de Artaud- no como un
espacio destinado a la ilustracién
del texto y sometido a la supre-
macia del escrito, sino como lugar

por excelencia del contacto fisico
y concreto entre actores y espec-
tadores, éno ofrece un espacio
privilegiado para experimentar un
regreso a la autentucndad de las
relaciones humanas?".® El teatro
de participacion, la bisqueda de
un happening colectivo o el per-
formance autobiogréfico extraen
de esa fuente la autenticidad que
la comunicacién teatral permitiria.

C. Blasqueda
de un nuevo lenguaje

La bisqueda de lo sagrado y de
lo auténtico tiene necesidad de un
lenguaje que no esté sometido a
la lengua natural o a una escritura
demasiado racionalizante: "Rom-
per el lenguaje para tocar la vida,
es hacer o rehacer el teatro; y lo
importante es no creer que ese
arte debe seguir siendo sagrado,

es decir, reservado. Pero lo im-
portante es creer que cualquiera
no puede hacerlo, 3' que hace falta
una preparacion".” Esta prepara-
cién para un lenguaje que re-
chaza las facilidades y el endu-
recimiento, exige hallar una espe-
cie de lenguaje cifrado que sea, a
lavez, el de los creadores para la
escena, los participantes en la ce-
remonia teatral y los actores que
son "como condenados al supli-
cio que son quemados y hacen
seflas sobre sus hogueras."'®
También conviene decir que no
es facil hallar la clave del mismo o
que quemaréa al que quiera apo-
derarse de ella. Esta hermenéu-
tica que desconffa del racionalis-
mo y, a fortiori, del positivismo
semiolégico, quisiera descifrar un
mitico lenguaje teatral, lldmese je-
roglifico (Meyerhold), ideograma
(Grotowski) o "base 1pre-expre-
siva del actor" (Barba).

2

CONDICIONES
EPISTEMOLOGICAS
DE LA
ANTROPOLOGIA
TEATRAL




Se debe reunir primeramente cier-
to numero de condiciones para
que se pueda fundar una antropo-
logfa teatral.

A. Naturaleza
de la antropologia

Habitualmente se distingue la an-
tropologia fisica (los estudios so-
bre las caracteristicas fisiol6gicas
del hombre y las razas), la antro-
pologia filoséfica (el estudio del
hombre en general; por ejemplo,
en el sentido de Kant: antropolo-
gfa tedrica, pragmética y moral)
y, por ultimo, la antropologfa cul-
tural o social (organizacién de
las sociedades, de los mitos, de la
vida cotidiana, étcétera): "Pro-
clamese social o cultural, la an-
tropologia aspira siempre a cono-
cer al hombre total, considerado,
en un caso, a partir de sus pro-
ducciones, y en el otro, a partir de
sus representaciones". (Lévi-
Strauss) '? La antropologia teatral
-la de Barba en especial- se ocu-
pa de la dimensién a la vez fisio-
I6gica y cultural del actor en una
situacién de representacién. iPro-
grama ambicioso! Porque en el
estudio del bios del actor équé es
exactamente lo que hace falta exa-
minar y medir? ¢Debe uno con-
tentarse con una descripcion
morfol6gicay anatémica del cuer-
po del actor? ¢Debe uno medir el
trabajo de los musculos, el ritmo
cardfaco, etc.? ¢Hay que medica-
lizar la investigacion teatral? Se-
mejantes estudios han sido em-
prendidos sin que los resultados
puedan ser relacionados con
otras series de hechos, en par-
ticular con los elementos socio-
culturales.

B. Eleccién del punto
de vista

Se podria pensar, con Lévi-
Strauss,™® que el punto de ‘la
antropologfa se caracteriza por la
objetividad, la totalidad, y el
interés que se presta a la signi-
ficaciény ala autenticidad de las
relaciones personales, de las
relaciones concretas entre indivi-

duos. Ahora bien, la antropologia
teatral, tal como la concibe Barba
(que, por lo demés, no se refiere
nunca a los trabajos de Lévi
Strauss), no escoge el mismo
programa. El no privilegia un
punto de vista exterior y objetivo,
el del observador distante que se-
ria el espectador, o el de un super-
observador que como el etnélogo
intentaria reunir todos los datos
observables. Al contrario, por bo-
ca de Taviani,' confrontados vi-
siones, la del actor, y la del espec-
tador, porque estd preocupado
por la utilidad de las observa-
ciones para el actor, por un "au-
téntico enfoque em?irico del fe-
némeno del actor*,'> y, por ende,
por su feed-back sobre la prac-
tica teatral: "cuando los semié6-
logos analizan un espectéculo
como una estratificacién muy
densa de signos, observan el fe-
némeno teatral a través de su re-
sultado. Sin embargo, nada prue-
ba que sumodo de proceder pue-
da ser (til para los autores del
espectéculo que deben partir del
comienzoy para los cuales lo que
sera visto por los espectadores
constituye el punto de llegada"'®

Pero el centro de la antropologia
teatral de Barba se halla en la no-
ciébn de "técnica del cuerpo"
(Mauss), que él sitda, a la inversa
de Mauss, en la "utilizacién par-
ticular, extra-cotidiana, del cuerpo
en el teatro."'”

C. Situaciéon
de la "técnica
del cuerpo"

Aqui se podrfa recurrir -como ha-
ce, pero de manera bastante par-
cial, Volii-'® al articulo de Marcel
Mauss sobre 'Las técnicas del
cuerpo" (1936), a saber sobre los
"modos en que los hombres, so-
ciedad por sociedad, de una ma-
neratradicional, saben servirse de
sSu cuerpo" (1936). Mauss da
numerosos ejemplos tomados de
todas las actividades del hombre,
pero no menciona el teatro o el
arte, y, en todo caso, no los opo-
ne, porque, en su perspectiva, to-
da técnica -tanto cotidiana como

artistica- esta determinada por la
sociedad. Barba toma de Mauss
(1936) esa nocién de un cuerpo
condicionado por la cultura, pero
es para introducir una oposicién
entre situacién cotidiana y situa-
cién de representacién: "Utiliza-
mos nuestro cuerpo de una ma-
nera diferente en la vida y en las
situaciones de "representacion”.
En el nivel cotidiano, tenemos una
técnica del cuerpo condicionada
por nuestra cultura, nuestro es-
tado social, nuestro oficio. Pero
en una situacién de "represen-
tacién" existe una técnica del
cuerpo totalmente diferente".'®

Barba parece sugerir que, en re-
presentacion, la técnica del cuerpo
cambia radicalmente y que el ac-
tor ya no estd sometido al con-
dicionamiento de la cultura. Ahora
bien, resulta dificil percibir qué
produciria semejante metamor-
fosis, qué harfa que el actor cam-
biara de cuerpo desde el momen-
to en que cambia de marco. In-
cluso en representacion, el actor
-y sobre todo el actor occidental-
queda a merced de su cultura de
origen, en particular de su ges-
tualidad cotidiana. La idea misma
de separar la vida de la repre-
sentacién es extraia, porque es
realmente el mismo cuerpo en
que se utiliza y la representacion
no puede borrarlo todo. Esta dis-
tincién entre lo cotidiano y la re-
presentacién corre el riesgo de
deslizarse hacia una oposicién ta-
jante entre la naturaleza (el cuerpo
cotidiano) y la cultura (el cuerpo
en representacién), opisicién que
la antropologia se esfuerza preci-
samente por refutar. En otro orden
de ideas, uno creerfa haber vuelto
al tiempo en que la estilistica
querfa a toda costa distinguir un
lenguaje corriente y un lenguaje
poético, sin decir c6mo es-
tablecer el distinguo. Del mismo
modo, aqui, el cuerpo en re-
presentacién es definido tautolé-
gicamente: el cuerpo en repre-
sentacién es el cuerpo que es re-
presentado y que posee propie-
dades especfficas y diferentes del
cuerpo dotidiano. Ahora bien, la
diferencia, sise la puede hacer, en
efecto, pragméticamente, sigue
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siendo superficial, y no involucra
la aprehensién de la gestualidad y
de la presencia (pues épor qué
reservarle esa presencia exclu-
sivamente a la representacién?
&no se estd también ma&s o menos
presente en la vida."?)

D. Basqueda
de los universales
culturales

Si la antropologia se plantea co-
mo tarea estudiar la variedad de
las manifestaciones humanas, lle-
ga muy a menudo a la conclusién
de que existe, a pesar de las
diferencias, un sustrato comun a
todos los hombres, de que el
mismo mito, por ejemplo, reapa-
rece en lugares muy diversos.
Lévi-Strauss propone una re-
flexién que procura "superar la an-
tinomia aparente entre la unicidad
de la condicién humana y la plu-
ralidad aparentemente inagotable
de las formas bajo las cuales la
aprehendemos".

Una preocupacién anéloga guia a
Grotowski, que llega a la con-
Clusién de que "la cultura, cada
Cultura particular, determina la ba-
se objetiva sociobiolégica, pues-
to que cada cultura est4 ligada a
las técnicas cotidianas del cuer-
po. Entonces, es importante ob-
servar lo que permanece cons-
tante frente a la variacién de las
culturas, lo 2gue existe como
transcultural”.

Ese universalismo lo comparte
Barba con su maestro, Grotowski,
porque, para él, "los teatros no se
parecen en sus espectaculos, si-
no en sus principios". El libro con-
tiene un rico material iconogréafico
que aspira a mostrar analogias
entre posturas y gestos de ac-
tores pertenecientes a las maés
diversas tradiciones teatrales.

El elemento transcultural lo des-
cubre Barba, en efecto, en el "nivel
pre-expresivo del arte del actor*?’
la presencia (de los actores orien-
tales en especial) "que impresiona
al espectador y lo obliga a mirar-
la", un "nicleo de energia, una

irradiacién sugestiva y hébil, pero
no premeditada, que cautiva
nuestros sentidos". "No se trata
aun de "representacion” ni de ima-
gen teatral, sino de la fuerza que
brota de un cuerpo puesto en
forma."“* Barba, siguiendo a Gro-
towski,23 desconffa de la inten-
cionalidad del actor, de su deseo
de expresién para significar tal o
cual cosa. El opta, pues, por atra-
par al actor antes de esa expre-
sién, en el nivel pre-expresivo pre-
cisamente, que, a la vez, puede
ser considerado universal, como
la fuerza que brota de un cuerpo
puesto en forma o las fuentes (u
origenes del hombre) que se ha-
llan en la base de las diferentes
culturas teatrales y que explica-
rian, como las técnicas pre-ex-
presivas, "el brote del poder crea-
tivo" 24 Cualquiera que sea la me-
tafora -fuerza que brota, fuente,
nucleo de energfa, pre-expresivi-
dad-, uno puede preguntarse si
ese "cuerpo puesto en forma no
€s ya expresivo", aunque esa ex-
presividad sea no intencional y no
comunicativa. ¢Acaso se puede
no comunicar? La situacién de re-
presentacién éno es una comu-
nicacién de la comunicacién?

3
OTRAS

PERSPECTIVAS
A. Regreso alacuestion
de los origenes

Una de las obsesiones de la
antropologia filoséfica, especial-
mente en el siglo XVII, fue la
cuestién del origen de las len-
guas. El debate esté4 cerrado des-
pués de la linguistica estructural.
Pero una inquietud semejante ha
agitado y continua agitando las
reflexiones sobre el origen del
teatro®® a propésito de los ori-
genes del teatro, del pre-teatro
que lo precedi6.” Cualquiera que
sea la fecha atribuida a la apa-
ricién del teatro, se esta de acuer-
do en ver en ella una seculariza-
cioén progresiva de ceremonias o
de ritos. Queda por determinar si
ha conservado una huella de ese
origenritual en sus formas moder-
nas. Incluso espiritus muy afines,
como los de Benjamin y Brecht,
divergen sobre este asunto. Para
Benjamin, toda obra de arts, in-
Cluso "en la época de su repro-
duccién mecanizada® (segin el
titulo del ensayo de 1936), "halla
su fundamento en el ritual en el
que ella tuvo su valor de uso




original y primero. Ese fundamen-
to se esfuerza en vano por ser
mediado de todas las maneras
posibles, se lo reconoce hasta en
las formas més profanas de be-
lleza, como ritual secularizado".

Para Brecht, al contrario, la eman-
cipacién del culto fue completa:
"Cuando se dice que el teatro salié
de las ceremonias del culto, se
afirma, sin més, que saliendo fue
como devino teatro; de los mis-
terios no retomé més la funcién
religiosa, sino Unica y exclusiva-
mente el placer que hallaban en él
los hombres.?”

Lo que Brecht no parece admitir
aqui, es la dialéctica incesante de
lo sagrado y lo profano, las posi-
bilidades de resacralizacién del
teatro, manifiestas desde Artaud,
Brook o Grotowski, y evidencia-
das por la antropologifa religiosa

de un Mircea Eliade. Se podria
llegar a decir, con Paul Stefa-
nek,2® que el teatro nunca salié
verdaderamente del culto, puesto
que el culto estaba, de entrada,
teatralizado. Asiseregresariaala
férmula de Schechner sobre la
teatralizacién de la antropologia y
la antropologizacién del teatro,
férmula circular e intemporal.

B. Limites
y perspectivas

Todas esas consideraciones an-
tropolégicas, reavivadas por la
reflexién de Barba, han tenido el
mérito de cuestionar trozos ente-
ros de la estética occidental, co-
mo laidentificaciény la psicologia
del actor, la ilusién y la carac-
terizacién, nociones que domina-
ron la reflexién teérica desde
Avristételes hasta Brecht. Sin em-
bargo, se basan de manera casi

exclusiva en las tradiciones orien-
tales y no dilucidan verdadera-
mente el comportamiento del ac-
tor occidental, al mismo tiempo
que dejan creer que podrian in-
cluirlo también. Hay sin cesar un
deslizamiento no sélo en cuanto a
los fundamentos epistemolégi-
cos de la investigacién, sino tam-
bién en cuanto a su objetivo exac-
to. También podemos lamentar
que se siga sin hacer referencia a
"verdaderos" antrop6logos como
Lévi-Strauss, Turner, Leroi-
Gourhan,”™ o Jousse. No por ello
es menos cierto que la antropo-
logia teatral, y sobre todo la de
Barba y sus colaboradores del
ISTA, constituye la respuesta més
sistematica y ambiciosa a la teori-
zacién politica de un Brecht o al
funcionalismo de la semiologia.
(Trad. Desiderio Navarro. Servicio
informativo de la revista Crite-

rios). @
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Armando Correa

@ Baroko. Dir. Rogelio Meneses. Cabildo Teatral Santiago

CAMAGUEY 90:

HACIA UN PERFIL

Foto: SILVERA

CARACTERIZADOR

Después de los cambios produ-
cidos en la estructura organizativa
del movimiento teatral, a partir de
la creacién de grupos -proyectos
artisticos surgidos de las institu-
ciones establecidas o integrados
por jévenes teatristas- el Festival
de Teatro Latinoamericano Ca-
magley 90 debi6 significar una
muestra del trabajo inicial de las
nNuevas propuestas matizado por

el riesgo. Pero el evento, circuns-
crito a "obras" latinoamericanas,
limitaba el teatro al "texto", conci-
biendo la identidad de la creacién
por la nacionalidad del autor. Ya
en la primera edicién del Festival,
dedicado al "teatro cubano", se
habia demostrado el reducido
campo de andlisis y confronta-
cién de la escena nacional, desde
ese criterio, y las muestras del 86

y el 88 se habfan abierto a todas
las experiencias creativas.

Esta vez Camagtiey 90 ampliaba
Su programacion con la presencia
de grupos latinoamericanos y
creaba, sin dudas, nuevas expec-
tativas, més aun cuando el Gitimo
Festival de Teatro de La Habana,
principal espacio de intercambio
internacional se habia celebrado
en fecha tan lejana como 1987.




éDe qué modo conformar la
programacién de un festival de 11
dias, en una provincia que carece
de suficientes espaciosteatralesy
para un jurado que debe asistir a
todas las representaciones? La
seleccién, entonces, debe sentar
las pautas, mas alla de criterios de
calidad o de identidad del evento.
Crear un comité de seleccién, con
la diversidad de creadores, es-
pecialistas y criticos de varias
generaciones, es el primer intento
por lograr el més adecuado ba-
lance de titulos y colectivos tea-
trales. No obstante, la mayoria de
los integrantes del comité no res-
pondieron activamente y con la
regularidad necesaria al intenso
trabajo de visionaje de obras.

¢Pero existia en realidad un crite-
rio caracterizador, més alla de la
"calidad", para estructurar la pro-
gramacién? ¢Se buscaba un ca-
racter unificador o se habia aban-
donado la necesidad de confron-

tacion del Gnico festival nacional,
esta vez, s6lo para obras latino-

americanas?

Més all4 de juicios apresurados o
de indagar en la esencia de un
festival que no ha alcanzado una
identidad propia o el espacio ne-
cesario en el balance de la crea-
cién nacional, Camaguey 90 per-
miti6, una vez mas, reflexionar
sobre el estadio del teatro cubano
sin tener en cuenta la validez o no
del caracter competitivo y la valo-
racién limitada del jurado ele-
gido.

No pretendo hacer un recuento de
las obras presentadas, en concur-
S0 0 no, sino mas bien acercarme
alfenébmeno teatral en sf e indagar
en las vias o caminos por las que
transita nuestra escena a partir de
la celebracién del principal evento
teatral cubanoy sus perspectivas.

RESCATAR
EL TEATRO PERDIDO

Con el estreno de Juana de Bel-
ciel, se vuelve sobre el teatro de
José Milidn, como autor y direc-
tor, una de las figuras més impor-

tantes de la década del 60. Aqui el
interés se multiplica al *descubrir"
hoy, un texto olvidado de 1971.
Publicada por vez primera en
Tablas junto a su estreno mundial
19 anos después, Juana de Bel-
ciel adquiere una connotacién
singular. Obra de multiplicidad de
lecturas que ubica una historia
medieval en el contexto creativo
de finales de los 60, permitia es-
tablecer una analogia que si bien
no ha perdido efectividad, solidez
en el discurso, requiere de una
atencién condicionada del espec-
tador.

Milidn busca con su puesta en
escena encontrar puntos cer-
canos a la realidad de hoy. No
teme al envejecimiento del texto
porque su montaje trabaja sobre
una "universalidad" critica que pri-
ma en la obra original. Con un
marco referencial a los afnos de la
llamada "parametracién” y la ho-
nestidad artistica e ideolégica del
creador en su contexto, es el es-
pacio anélogo el que permite a
Milién recrear su historia de de-
monios y monjas exorcisadas,
manipuladas por la inquisicién.
Pero més all4 de la propuesta tex-
tual, la puesta en escena de Mi-
lidn, virtuosa en el manejo del es-
pacio y su sintesis dramética, en
el disefo de luces y la utilizacién
de la musica y la banda sonora,

® Elogio de la locura.
Dir. Eliana Ajo. Teatro Caracol

adquirié una dimensién de cate-
dral gética en el escenario del
Principal de Camaguey. Realiza-
da con el Teatro Rita Montaner,
Juana de Belciel se convirtié en
uno de los titulos claves del Fes-
tival.

Otro estreno tardio, esta vez a los
21 anos de escrita, fue la puesta
enescenade Dos viejos panicos
de Virgilio Pifera, dirigida por Ro-
berto Blanco con Teatro Irrumpe.
Premio Casa de las Ameéricas
1968, Dos viejos panicos, junto
a La noche de los asesinos, re-
presenta la vanguardia teatral cu-
bana de la década del 60. Una
esperainsdélita de una obraque ha
superado el paso de los anos.

Con una teatralidad innegabile, el
juego eterno, personajes-mésca-
ras que deambulan perdidos en
un universo &rido y lleno de con-
flictos, los viejos péanicos surgen
y se enfrentan en un contexto de-
terminado. Desde su publicacion,
tras el Premio Casa, la obra pro-
vocé diversas polémicas debido
auna supuesta ambigtedad o fal-
ta de "compromiso social" en el
hecho artistico. EI estreno de
Irrumpe permite el desenvolvimien-
to de dos grandes actores: Omar
Valdés e Hilda Oates que prota-
gonizan una cadena inagotable
de temores y represiones en una
lucha feroz por detener el tiempo.
Roberto Blanco, después de tres
anos con el montaje encima se
decide a trabajar una obra que
aparentemente se aleja de su "es-
tilo". Sin grandes espacios escé-
nicos, ni imagenes virtuosamente
elaboradas, Blanco evade el ges-
to grandilocuente para perfilar una
puesta en escena matizada por la
propia accién del textoy el trabajo
dramético de los actores. El direc-
tor marca el espacio necesario
sefalado por el autor y da "liber-
tad" a los personajes entre el dolor
y la angustia de la muerte. Tal vez
la puesta en escena se resienta al
no permitir una contextualizacién
mayor del texto. Al no ubicar en
tiempo y espacio una obra que, si
bien fue escrita matizada por los
propios pénicos de su autor,
cobra mayor significado si logra

T
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interrelacionarse, més all4 de su
teatralidad, con los conflictos y
problemas del hombre en la so-
ciedad de hoy.

A diferencia de las obras an-
teriores, La casa vieja (1964) de
Abelardo Estorino, es un tftulo es-
trenado y publicado en su mo-
mento. El rescate que propone
Pepe Santos con su proyecto
Jueguespacio, es descubrir 25
anos después un texto perdido.
Aquf el director estudia la vigencia
de la obra y su mirada aguda en
los conflictos de todo proceso so-
cial, pero a través de una par-
ticipacién "otra" del espectador.
La casa vieja es una estructura de
madera, sin paredes, rodeada de
tules transparentes que se corren
y descorren. El publico rodea el
espacio del drama y disfruta su
cercanfa. Hay una fuerte inte-
rrelacion que los actores explotan
en funcién del juego con el es-
pacio. En esto radica el logro del
montaje de Santos, en dinamitar
los espacios convencionales y di-
senar otra relacién en funcién del
texto.

Con Juana de Beiciel, Dos vie-
jos pénicos y La casa vieja se
vuelve a un teatro perdido, a res-
catar esencias teatrales; pero son
en definitiva, propuestas que no
superan el compromiso con el

@ Mascarones. (México)

contexto que tuvieron en la época
en que fueron escritas; y el espec-
tador de hoy reclama una "ac-
tualidad" no sélo del texto, sino de
la propuesta escénica. Una auda-
Cia por parte de sus creadores al
asumir una obra més alla del ries-
go, con lucidez.

SANTIAGO TEATRAL

Con Wee kend en Bahia, Baroko
y Elogio de la locura, Santiago
de Cuba fue la provincia -fuera de
la capital- que mayor participa-
cién tuvo en el evento.

El Cabildo Teatral Santiago pre-
senté dos de sus lineas de tra-
bajo. Week end... es el resultado
creativo de los jévenes del grupo.
Bajo la direccién de Ramén Pardo
se explora en la teatralidad de la
obra de Alberto Pedro. Cuatro ac-
tores representan los dos per-
sonajes del texto, mezclando len-
guajes no realistas, donde se in-
sertan elementos del melodrama.
El encuentro y desencuentro, la
crisis de identidad planteada en
Week end..., se asume, elevando
a un primer plano, el sentido de
culpabilidad de los personajes, en
algunos momentos victimas y en
otros responsables de sus ac-
titudes.

Baroko se incluye dentro de la
linea habitual del Cabildo, basada
en el teatro de relaciones y el es-
tudio de la tradicién mitico religio-
sa de origen africano. Sobre el
clasico del teatro cubano Re-
quiém por Yarini de Carlos
Felipe, Rogelio Meneses realiza y
dirige una versién que se estruc-
tura a través de una iniciacién
abakua. El marco politico se en-
laza a partir del vinculo de las "so-
ciedades secretas' con la lucha
por alcanzar el poder. Con la ri-
queza de la musica afrocubana,
los tambores bat4 y la sensua-
lidad del negro y la mulata, la his-
toria de Yarini se ubica en el
panteén de los dioses africanos.
Shangé, Yemay4, Ochuin, con sus
atributos y colores deambulan
por la escena, esta vez en un
circulo que el espectador rodea
envuelto en la magia del rito de
iniciacién. Una historia de pasién
y muerte, de amores frustrados
que ha protagonizado el Cabildo
Teatral Santiago.

Presentado fuera de concurso,
"por ser un espectéculo uniperso-
nal", Elogio de la locura fue uno
de los titulos que mayor interés
despert6 en el Festival. Dirigida
por Eliana Ajo y escrita por Pas-
cual Diaz Fernandez sobre el tex-
to de Erasmo de Rotterdam, Elo-
gio... mostré la capacidad inter-
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pretativa de Justo Salas en el
complejo personaje que centra-
liza a los "grandes locos de la
humanidad". Con elementos que
crean una indefinicién temporal,
el actor muestra una potencia-
lidad fisica que le permite llenar el
espacio, construir su historia, a
través de una precisa gestuali-
dad.

Sobre la obra clasica del Re-
nacimiento, Pascual Diaz inserta
organicamente textos que van de
Cervantes al Che, de Brecht a Fi-
del, y los mezcla respetando una
sintaxis dramaética.

Aqui radica el logro mayor de la
propuesta, y el indagar en la con-
temporaneidad de una obra del
humanismo renacentista, a través
de grandes pensadores del arte,
la cultura y la politica.

En Elogio... el "compromiso" eva-
de el "teque". La premisa es la
imagen teatral. Eliana Ajo guia la
propuesta con una banda sonora
que describe, apoya e inserta en
el texto. Su punto débil fue el
espacio elegido. Elogio de la lo-
cura necesita de la cercania del
espectador. La puesta en escena
esta concebida a través de deta-
lles que una frontalidad distancia-
da por un foso, borra. Con este
titulo, Teatro Caracol, uno de los
proyectos surgidos en la provin-
cia de Santiago, se ubica como
uno de los més importantes co-
lectivos teatrales del pais.

¢ESPACIOS
MARGINALES?

Invitados por la Asociacién Her-
manos Saiz se presentaron el
Teatro Luminary el Teatro a Cues-
tas de Cienfuegos. Dos experien-
cias dirigidas por jévenes creado-
res egresados de la especialidad
de Dramaturgia del Instituto Supe-
rior de Arte.

Teatro Luminar presenté Stradi-
varius, escrita por Carmen Duarte
y dirigida por Silvia Caballero. Una
obra polémica que desde la
cotidianeidad extrae referencias

® Lacasa vieja de Abelardo Estorino. Dir. Pepe Santo. Jueguespacio

directas a la necesidad creadora
de los jovenes y a la frustracion,
los conflictos generacionales. Si
bien la propuesta de Luminar ain
no rebasa el proceso de bus-
queda, ni se ha conseguido per-
filar un lenguaje acabado, apunta
a establecer mecanismos de co-
municacién con un publico joven,
enmarcado en su principal espa-
cio, la Facultad de Artes y Letras
de la Universidad de La Habana.

Teatro a Cuestas, dirigido por Ri-
cardo Munoz, explora en las po-
sibilidades de sus actores, busca
la maxima teatralidad a través de
la sintesis y el empleo exacto del
espacio escénico. Su obraindaga
en un lirismo que se contrapone a
la "poesia del teatro" con agresi-
vidad, sin edulcoraciones.

Pero ni Teatro Luminar, ni Teatro
a Cuestas, formaron parte de la
seccién competitiva. Se ubicaron
en espacios émarginales? a la
programacién oficial, matizados
por un paternalismo de los or-
ganizadores, que limit6 la proyec-
cién artistica de los nuevos colec-
tivos.

Con el teatro del Obstaculo la
relacion fue distinta. Después del
intento fallido de presentarse en el
FTC 88, La cuarta pared se in-
cluyé en la cartelera del evento.
Seleccionada como una de las
mejores puestas en escena de
1988 y ampliamente valorada por
la critica, La cuarta pared logré
encontrarse con el pablico cama-
glieyano.
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@ Dos viejos panicos de Virgilio Pifiera. Dir. Roberto Blanco. Teatro Irrumpe

Victor Varela, autor y director,
adapt6 la obra al espacio selec-
cionado respetando el concepto
original. Varias funciones se ofre-
cieron aun sin satisfacer la de-
manda del publico. Obra polémi-
ca e incentivadora al debate, La
cuarta pared, sin embargo, no
fue suficientemente valorada por
el jurado del Festival.

Lo "experimental' o aquello que
rompe con la rutina creativa, la

propuesta de los jévenes a en-
contrar un espacio de comunica-
cién otro, se relega a una "mar-
ginalidad" impuesta. Trascender
los limites de los circuitos "profe-
sionales" es el reto. Tal vez sea
necesario asumir otra confronta-
cién que evite todo paternalismo.
No hay zonas de busquedas. Es
imprescindible el reclamo.

Camaguiey 90 fue una ocasién pa-
ra confirmar la utilidad de una

Foto: GONZALO

politica de proyectos a partir de la
existencia ilusoria de algunos co-
lectivos teatrales. Unos, por no
pasar con éxito la seleccién ofi-
cial; otros, por la carencia de es-
trenos. No todos los nuevos pro-
yectos han concluido ain sus
trabajos, y titulos realizados con
otras instituciones, aparecen aho-
ra bajo la tutela de un nuevo gru-
po.

Los cambios comienzan a per-
filarse, pero aun el FTC no es un
verdadero termémetro. El saldo
final se dirige hacia una necesaria
caracterizacién, buscar la clave
que lo identifique.

Concebir el Festival con participa-
cién internacional es un reto am-
bicioso por lo que puede sig-
nificar para la escena cubana en
términos de retroalimentacién y
enriquecimiento. La presencia de
tres grupos latinoamericanos (An-
tonio Abujamra de Brasil, Yuyach-
kani de Perd y Mascarones de
México) propicié sobre todo, el
mayor conocimiento del grupo
peruano, a través de tres puestas
en escena, un montaje en proce-
SO y cuatro talleres, reveladores
del método de trabajo del colec-
tivo que dirige Miguel Rubio. No
obstante, el modo aleatorio y has-
ta circunstancial con que se con-
formé la programacién internacio-
nal, sin una seleccién rigurosa, no
se correspondié con el nivel de
calidad exigido para los grupos
cubanos.

La nacionalidad del texto no pue-
de ser la esencia. El FTC debe ser
el evento nacional, el espacio de
confrontacién e intercambio, més
alla del sentido competitivo que
ha lastrado las ediciones anterio-
res, no sélo desde el punto de
vista conceptual, sino organizati-
vo, al impedir una mayor partici-
pacién de obras en funcién de un
jurado.

Camaguey sigue aun, desde la
primera edicién, con la carencia
de espacios teatrales y la técnica
necesaria para asumir una amplia
y compleja programacién. Su re-
lacién orgénica con el Festival de
Teatro de La Habana permitira su
enriquecimiento y permanencia.ll




Gerardo Fulleda Ledn/Inés Maria Martiatu

El devenir histérico, las tradicio-
nes etnolégicas y el acontecer
contemporaneo son tres elemen-
tos indispensables en la confor-
macién de la identidad. Esta se
expresa en el arte y en el teatro
especificamente. Una de las fun-
ciones del arte es la comunica-
cién, aunque las modernas teo-
rias de la informacién la han exa-
gerado a veces y hasta abso-
lutizado. El arte no es sélo comu-
nicacién sino estructura de va-
lores, la simbologia concreta
emocional de un sistema de va-
lores humanos en una época
determinada en un pueblo deter-
minado que se hace portador de
un cédigo transmisible y desci-
frable en sus formas més sutiles,
que nos llega a parecer entrafa-
ble e insustituible, pero que puede
ser también universalmente com-
prendido. Es lo que nos habla
directamente a lo més intimo de
nuestra condicién humanaen dos
direcciones: a lo consciente so-
cial, es decir, la historia, lo hist6-
rico, el pasado comun; y a lo in-
consciente en la vida colectiva de
los hombres, lo etnolégico, la me-
moria colectiva cultural que nos
es también comun.

Estos aspectos no son arbitrarios,
sino que expresan la objetivacién
de valores éticos propios del gru-
po, la expresién simbdlica de los

TRADICION Y VANGUARDIA

_EN EL TEATRO
PARA NINOS Y JOVENES

valores necesarios a la existencia
social y la plasmacién concreta-
emocional de la mitologfa llamada
a afirmarnos. Lo que nos gusta
llamar, como se ha dicho, esa in-
sustituible y entraiable "informa-
cién emocional estética."’

CARACTER
CAMBIANTE
DE LA IDENTIDAD

El caréacter histérico de la identi-
dad no va a evidenciarse siempre
en una forma inalterable y rigida,
lo que debemos tener muy en
cuenta los creadores a la hora de
aprehenderla e interpretarla artisti-
camente. La identidad en el acto
de nutrirse con los avatares del
devenir social suele acomodarse,
enmascararse por momentos con
los vaivenes y los modos que el
diario quehacer le impone. Llega
a ser tan eficaz la labor mimética,
a la que en ocasiones se ve for-
zada, que nos puede llegar o pa-
recer su faz la opuesta a la co-
nocida. Son etapas de mutacién
en las cuales lo reconocido, como
premisas bésicas de su compo-
sicién, resulta proclive a ser ba-

1. L. Nemeth. "El cambio de las funciones
en el arte", en La lucha de las ideas en la
Estética. Editorial Arte y Literatura, Ciudad
de La Habana, 1983.

rrido por una marejada ajena, des-
bastadora y algunas veces, sin
lugar a dudas, reconfortable.

Pero aun entonces, entre los ric-
tus y las arrugas, entre las venas
y las células regeneradoras, se
mantienen agazapadas las condi-
ciones que le son propias, y que
tras asimilar lo benéfico de dicha
racha reordenan, en otro estadio
superior, la fisonomia propia enri-
quecida.

Toda identidad padece asedio ci-
clico que a ratos simula ser liqui-
datorio y definitivo, y que, confor-
ma, en ultima instancia, el entari-
mado dialéctico necesario, en el
cual la tradicién de ruptura y la
tradicién de continuidad se dan la
mano en un mismo humus tras-
cendental, para hacer més cohe-
rente y efectivo su desarrollo y
consolidacién interna, ante los
nuevos aires con que la propia
existencia se hace sentir.

El individuo asume su identidad
entre dos suenos; el que le pre-
cede, el de sus padres y el defi-
nitivo en el que se sumerge como
en las aguas heraclitanas y que él
ayuda a conformar para otros, no
obstante, con su posible sedi-
mentada ausencia. Mientras, an-
da insomne, en perenne vigilia,
tratando de aduefarse del pre-
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sente hasta llegar a querer, des-
ligarse de lo que de pesada carga
pueda conllevar el suefo que le
antecede. Es éste el momento de
crisis donde auin no sabe qué
nuevo templo instalar, qué dioses
dentro de su personal demarca-
cién adorar, ni qué plegarias mu-
sitarle.

Lo ajeno por distante, por inatra-
pable y diferente, adquiere ante
Sus 0jos rasgos de seduccién. Es
el deslumbramiento de lo nuevo
que conmina siempre a nuestros
naturales apetitos de busqueda.
"El amor nace del conocimiento
imperfecto” sentencié Thomas
Mann. Y ese afan de conocimien-
to es el que acerca a los indivi-
duos, alos grupos, alas naciones
y muy singularmente a las cultu-
ras a conocerse, a inter-relacio-
narse. Este proceso es un germen
de transformacién que fructificara
con validez sélo en la medida en
que nos ayuda a mirarnos mejor
internamente. Al saber encontrar
las voces orgénicas, dentro de la
propia vasta tradicién, capaces
de atemperarse a los nuevos so-
nidos ajenos y en comunién re-
surgir metamorfoseados ambos
enun corodiverso, integrador, tan
antiguoy a la vez contemporaneo
como es todo cuerpo vivo que se
asume como producto y produc-
tor de alcance creativo. La con-
temporaneidad como resumen
expresivo de la identidad no es
entonces més que el reflejo indis-
pensable de esarealidad de quien
asume el sueno precedente raigal
y criticamente, no como cita recu-
rrente, sino como senal escla-
recedora, no como conluyente
fardo sino como valija propicia;
no como modelo obligado sino
como puente luminoso por donde
transitar y erigir las bases del sue-
no de mafana.

CRISIS HISTORICA
Y CONFLICTO
DRAMATICO

El teatro cubano y el teatro para
nifos y jévenes no han sido una
excepcion, se han desarrollado
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vertientes que parten de tra-
diciones histéricas, etnolégicas y
en algunas obras se mezclan am-
bos elementos . El auge en el tra-
tamiento del tema histérico mues-
tra como en momentos de indis-
cutible relevancia se expresa con
més claridad, al pueblo, el ca-
récter histérico y no casual de los
acontecimientos de los cuales él
es protagonista. Es en estas eta-
pas donde lo histérico, el pasado
comun viene a reafirmar nuestra
identidad, como hemos visto, y
son las caracteristicas intrinsecas
del conflicto dramético las que ha-
cen del teatro el medio artistico
idéneo para expresar la crisis his-
térica. La obligatoriedad del con-
flicto resuelto por medio de la
accion, en el teatro, coincide con
la caracteristica de la crisis hist6-
rica resuelta también por medio
de la accién. Por otro lado, de
igual manera es el drama el lla-
mado a expresar las crisis inhe-
rentes a los citados procesos de
identidad personal.

UN TEATRO
MITOLOGICO
EN CUBA

Lavigencia entre nosotros de ele-
mentos mitolégicos y rituales es-
pecialmente provenientes de las
culturas de origen africano y sin-
cretizados en nuestra tradicién,
ha hecho que estos aparezcan en
un buen nimero de obras para
nifos y jévenes, tanto en la dra-
maturgia como en la puesta en
escena.

De todos es conocido el origen
mitolégico del teatro. El mito,
como todos sabemos, constituye
un esquema y en eso estan de
acuerdo la mayoria de los tebri-
cos. Su carécter esquemaético le
hace susceptible de enriquecerse
y perdurar y le permite plasmar el
futuro, condicién inherente al arte.
Ademés puede llenarse siempre
de actualidad, utilizando para ello
la historicidad y la caracterizacién
sicolégica de los personajes.? Sin

2. E. Pracht. "Mito, realismo y revisionismo
contemporéaneo"” en La lucha de las ideas
en la Estética. Editorial Arte y Literatura,
Ciudad de La Habana, 1983.

embargo, en el rito se expresa la
practica teatral propiamente di-
cha desde tiempos inmemoriales.
El rito es el mito escenificado. El
mito puede ser llevado al teatro,
pero lo verdaderamente teatral
estd en el rito y se relacionan co-
mo el texto y la puesta en escena
tal como lo conocemos moderna-
mente. Asi, si bien los géneros
teatrales siempre han encontrado
una simiente poderosa en las
fuentes mitoldgicas, s6lo quienes
se han servido de ellas para hacer
prevalecer en sus obras la pujan-
za de la condicién humana por
encima de la fidelidad etnolégica
y el carécter moralmente conser-
vador que pueda alentar en al-
gunos mitos, no han pagado el
irrisorio precio que conlleva la
banal ilustracién de los cédigos
establecidos.

La caracteristica de la cultura cu-
bana hace que se desarrolle entre
nosotros un teatro mitolégico y
ritual. Tendriamos que volver
siempre a la obra de Fernando
Ortiz que en Los bailes y el tea-
tro de los negros en el folklore
de Cuba demostré la teatralidad
de los ritos de los cultos sincré-
ticos que se conservan en Cuba:
santeria, palo, abakia, vodu
(agregéndose a esto el carnaval y

otras fiestas populares). En estas
manifestaciones se expresan cla-
ramente estructuras y funciones
draméticas en los elementos que
las integran: anécdota, musica,
danza, pantomima, actuacién,
etc. Constituyen un verdadero
teatro ritual y popular en el que se
expresa la identidad y ha tenido
una amplia repercusién en las ar-
tes escénicas, a partir de los afios
sesenta hasta nuestros dias.

PELIGROS
DE UN TEATRO
FOLKLORICO

Lo mitolégico como tema de
creacién en nuestro medio pre-
senta varios atractivos fundamen-
tales para un realizador: la recu-
rrencia a anécdotas que yacen y
sobreviven en el acervo popular,
las connotaciones morales y ca-

racterolégicas que poseen y que
se emparentan en muchos casos
con los regazos de nuestra visién
y manifestaciones judaico-cristia-
nas; y sobre todo, el esquema
narrativo del que estén dotados
los relatos, de notable efectividad
para ser comprendidos por los
mas disimiles espectadores. Pero
todo ello puede revertirse en con-
tra del creador al trasladar mecé-
nicamente o recrearse sin dinami-
tar desde adentro las anécdotas,
las connotaciones morales y el
esquema narrativo en si. Se olvida
que las leyes de la dramaturgia
tienen sus propias contingencias,
que al teatro nunca se ha ido tan
s6lo para ver qué nos cuenta, sino
principaimente desde qué punto
de vista nos lo cuenta.

En esa capacidad de interpreta-
cién de lo conocido lo que més
nos subyuga del escenario. Por
ello las anécdotas reclaman ser
enriquecidas por nuestra vision
contemporanea, dotandolas de
un sentido histérico que las remo-
dele de una forma distante a la
original y sélo en esencia seme-
jante. Las connotaciones morales
exigen ser méas problematizadas
de acuerdo a los valores que sus-
tenta, el debate cotidiano y no ba-
sados en los cénones estable-
cidos por la costumbre, fijados en
el propio relato. El esquema na-
rrativo demanda una diversifica-
ci6n de las tensiones componen-
tes, que sin alejarse de la sintesis
dramética requerida, logre hacer
mas ricos, novedosos y verdade-
ros los caracteres y los sucesos
que al ser complejizados contri-
buyen a romper el esquema mi-
tolégico y a crear obras vélidas
para el aquf y ahora de nuestros
ninos y jévenes.

Hemos llegado a "salvar" en nues-
troteatro para nifios y jévenes, de
la memoria colectiva, los pataki-
nesy su magia inmanente, hemos
dotado algunas veces a nuestra
escena con la presencia y la fuer-
zaritual tan cara al teatro de todos
los tiempos y que conviven en las
tradiciones de origen popular, he-
mos conquistado también la aten-
cién regocijada de un publico &vi-
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do por entretenerse con lo que
considera lo suyo; pero, sin lugar
a dudas, hemos saturado mu-
chas veces nuestro quehacer tea-
tral con modos y maneras com-
placientes, reflejos de una falsa
Arcadia ahistérica, tan encomia-
bles y vanas como las catedrales
géticas de nuestras ciudades le-
vantadas en pleno siglo XIX. Y es
que olvidamos que la pujanza de
las tradiciones etnolégicas de ori-
gen africano en Cuba, no reside
tan s6lo en su raigambre religio-
sa, sino en las resonancias cul-
turales que adquiere en el mani-
festarse cotidiano, en lo gestual,
sensorial y afectivo dentro de la
pareja, de la familiay de los diver-
SOS grupos que componen la
sociedad.

Un modo de manifestarse que ha
estado siempre al servicio de los
intereses més genuinos de las
capas populares de la poblacién
y que ademés le permite en oca-
siones hasta conversar con los
"dioses" de tu a tu, cuando se
‘montan” en un participante de
una fiesta donde, entre ofrendas,
libaciones, cantos y bailes, el ca-
récter ldrico se hace sentir en su
méxima potencialidad para devol-
ver a sus participantes el goce de
recreary re-interpretar sus vidas y
la de sus ancestros, a la medida
de sus apetencias, probabilida-
des y suefios. En fin, un genuino
ritual contempordneo del Caribe
nuestro.

Pero a la hora de trasladar estas
condicionantes que nos iden-
tifican al teatro para nifios y j6-
venes, esquematizamos pueril-
mente las situaciones y nos que-
damos con el esqueleto folklérico
de esencias tan ricas; nos basta
con citar nombres de deidades y

sucesos mitolégicos, recrear can-
ciones y conceptos morales no
problematizados y mostrar ca-
racteres estereotipados por el
uso, sin llegar a avizorar, en ellos,
las nuevas aristas la realidad ha
ido aportando. Hacemos en es-
cena la parodia del ritual donde lo
vital es sustituido por la banaliza-
cién, lo mégico por lo meramente

espectacular, lo ludrico por solu-
ciones formalistas. Asf se hacen
puestas en escena para mostrar-
Nos y no para reconocernos en
profundidad. Asf se logran indu-
dables postales hermosas como
“sones para turistas" muy lejanas
a las renovadas y desacralizado-
ras que lograra nuestro poeta
Nicolas Guillén. Establecemos
con todo lo anterior, a su vez, una
segregacion entre el cosmos de
los adultos y el de los nifios y
jévenes, como si estos vivieran en
otro mundo, tan alejados del
nuestro, de nuestras dichasy des-
dichas, nuestras carencias y
suefnos que estuvieran muy lejos
de poder afectar su normal desa-
rrollo. Casi siempre en la
dramaturgia y en las puestas en
escena, como manifestamos an-
tes, le escamoteamos "a nuestros
pequefos espectadores la sus-
tancia de los conflictos de la rea-
lidad de los que ellos, de algdn
modo, se conforman y deforman
y en los que participan e inciden
en cierta medida, aln a pesar de
nosotros".

UNA EPICA
DEL APRENDIZAJE

Latradicién popular cubanay par-
ticularmente la mitologia que la
sustenta tiene un carécter oracu-
lar (ya que pertenecen a sistemas
adivinatorios), pero es eminente-
mente de aprendizaje. Con cada
leyenda, con cada mito se somete
al sujeto a sugerencias oblicuas
capaces de movilizar su propia
fuerza, de hacerles encontrar el
camino, de tensar sus posibilida-
des sin el caracter represivo in-
herente a la cultura judeo-cristiana
con su maniquelsmo de crimen y
castigo. Esto ha sido llevado en
ocasiones adecuadamente al tea-
tro para nifios y jévenes y en al-
gunas obras se puede palpar la
esencia ética del paso a la adul-
tez. Un factor importante para ello
es la utilizacién del nifio como per-
sonaje protagonista con el cual se
identifica el espectador. Este sera
sometido a sucesivas pruebas,
aventurasy ensefnanzas que le lle-
varan a obtener la meta anhelada:
crecer.

En esto el teatro cumple la funcién
que desempeiian los ritos de ini-
ciacion en las sociedades tribales
para marcar el paso a la adultez,
a ejercer un papel responsable
dentro del grupo al que se ac-
cede. Asf ocurre con los ritos de
iniciacion en todas las religiones y
sectas de origen africano que se
conservan en Cuba. Este paso va
maés allé de lograr la ansiada ma-
durez, tiene caracter de resurrec-
cién iniciada en que se muere
simbdlicamente para renacer a
unanuevavida plena, con diferen-
tes funciones.

TRADICION
Y VANGUARDIA

Existe una corriente subterrdnea
que pudiera estar llamada a resol-
ver la contradiccién entre tradi-
ciény vanguardia en el teatro para
nifos y jévenes entre nosotros y
cuyo antecedente esta en la obra
de nuestro Alejo Carpentier. Co-
mo critico sagaz, nuestro novelis-
ta mayor arrojé mucha luz sobre
la génesis, las coincidencias y re-
laciones entre el arte popular cu-
bano y las tendencias de “van-
guardia® del llamado "universal".
Conocedor de las corrientes mas
modernas del teatro de sutiempo,
amigo personal de Antonin Ar-
taud, espectador avezado de
estrenos de la vanguardia del
Parfs de los afios 20 y 30, siempre
destacé que la asimilacién de es-
tas influencias debe servir no para
laimitacién europeizante, sino pa-
ra "originar un arte completa-
mente nuevo en nuestros paises,
pletéricos de tradiciones y recuer-
dos del pasado', estableciendo
entre tradicién y vanguardia un
puente necesario y viable para la
plasmacién futura de nuestra
identidad.

Como escribimos en un trabajo
anterior, "muchos teéricos con-
temporaneos han acudido a las
tradiciones de los pueblos del
Tercer Mundo para crear sus es-
cuelas, rencontrar la esenciade lo
espectacular y darnos una visién
otra de la teatralidad. Muchos ele-
mentos hallados, elaborados y




presentados como algo nuevo, los trabajos de algunos artistas  que no quiere reproducir lailusién
representan una ruptura para las cubanos y vivos en la cultura de lo natural, sino que se vale del
tradiciones del teatro europeo, popular. Estudiar esa teatralidad, artificio, como querian Meyerhold
pero no para el nuestro. Estén ya lo especifico del teatro nos Ilgvan'a y Brecht para un verdadero teatro.
conciente e inconcientemente en @ descubrir en estos ritos el juego  El efecto de extrafiamiento del
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propio Brecht en algunas de las
técnicas de actuacién utilizadas
por los posesos montados como
les llamamos en Cuba, o sea, ple-
nitud de artificios sensuales, ges-
tos, tonos, distancias, sustan-
cias... espesor de signos y sen-
saciones" es, la teatralidad més
alld del texto. Nos asombrara
comprobar cuén cerca estan en
guemilere o un toque de palo, de
los presupuestos del teatro de la
crueldad de Antonin Artaud "don-
de el espectador experimentara
un tratamiento emotivo de cho-
que destinado a liberarlo del pen-
samiento discursivoy I6gico, para
recontrar una nueva experiencia
inmediata en una nueva catarsis y
en una experiencia estéticay ética
original. La escena se utilizacomo
si fuera un ritual y como produc-
tora de imé&genes que apelan al
inconsciente del espectador y re-
curre a todos los medios de ex-
presién artistica" lo que se conoce
también como teatro total. O las
coincidencias con el concepto del
teatro elemental que ‘intenta
abolir la frontera entre vida y
espectaculo, entre publico y ac-
tor, entre representacién y crea-

cién"y que se ha llamado happe-
ning, también teatro de partici-
pacion y teatro invisible, donde
los actores lo son sin saberlo.

También podemos observar la
cercanfa de estas manifestacio-
nes rituales a esas corrientes que
engloban las teorias de creadores
como Jerzy Grotowski y méas re-
cientemente Eugenio Barba: "tea-
tro antropolégico que busca en
las tradiciones asiéticas la fuerza
de la ritualidad, de lo simbdlico
que les haga llegar a la identidad
por el camino de lo individual”.

Portodo ello debemos recordar la
afirmacién no por repetida menos
certera y esclarecedora de José
Marti: "injértese en nuestras re-
publicas el mundo, pero el tronco
ha de ser el de nuestras repu-
blicas.

3. Inés Maria Martiatu. "La cultura popular
en el teatro para nifnos y j6venes". Ponen-
cia al evento Ejercer la critica, Editorial
Gente Nueva, mayo de 1989, en revista En
Julio como en Enero no. 10 de 1990.
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El teatro es el universo de la
ilusién. Durante siglos su 6p-
tica ha variado. Recreacién o
realidad, juego o ilustracion, la
escena siempre ha sido, por lo
menos, un érgano vivo y el ac-
tor su esencia como centro del
universo que ha dejado de ser
un "espacio vacio®.

Echar a andar la maquinaria
teatral implica, en todas las
épocas, poner en funciona-
miento la industria que apoya el
proceso teatral. La realizacién
del disefno en la escena, de ma-
yor o menor complejidad en de-
pendencia del creador y sus ob-
jetivos, teatro pobre o no, re-
quiere de los otros creadores
que laboran detras de la es-
cena.

Para Peter Brook "la escenogra-
fia y los trajes evolucionan al
mismo tiempo que el resto de la
interpretacion..., el decorado es
la geometria de la obra". Es una
parte organica del proceso.
Acercarse a la realidad desde
otra realidad, ampliar la mirada,
construir una atmésfera alre-
dedor y con el actor, es la tarea
titdnica de varios protagonistas
de la trasescena.

Los treinta afnos de los talleres
de la industria artistica me es-
timularon a realizar un recorri-
do inusual por salones inunda-
dos de trajes, zapatos, pelucas
y objetos diversos, vistos como
a través de un lente; visitar las
amplias naves donde emergen

\ AS DE LA ESCENA

castillos medievales o paisajes
bucdlicos, grandes estructuras
que surgen de la laboriosidad
de centenares de creadores.

Es asi que las tres décadas han
permitido el desarrollo de un
personal especializado y de
una técnica que se trasmite de
generacién en generacién. No
hay escuelas para la formacién
de atrezzistas, zapateros, pinto-
res escenograficos o realiza-
dores de vestuario. La practica
ha sido el proceso légico de
aprendizaje.

Tal vez rememorar la historia de
los talleres no sea enumerar las
infinitas producciones, hitos

del teatro cubano, que han sur-
gido apelando a la imaginacién
de sus realizadores; es acercar-
se a la historia viva de los fun-
dadores de una utopia hecha
hoy realidad. Es el juego de la
ilusién que se materializa, don-
de para cada creador significa
un reto interpretar la imagen
elaborada por directoresy dise-
nadores.

Lo fantastico deja de ser un
sueno de la realidad para
cobrar una dimensién corpé-
rea. Aqui se descubre el interior
oscuro del objeto méas her-
moso. Cémo los fragmentos se
unen para convertirse en el
"otro".

Tablas rinde homenaje a los
treinta anos de los talleres de la
industria artistica, acercAndose
a algunos de sus principales
hacedores, permitiendo el di4-
logo el publico y los creadores
anénimos que laboran detras
de la escena, para que cada dia
se descubra, con el asombro
implicito, el acto efimero del
teatro.
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Armando Tejuca Lima, atrezzis-
ta
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El atrezzista es un creador, un ar-
tista. Nuestro trabajo es ir des-
cubriendo, poco a poco, los
diversos detalles que componen
una escena. En los inicios, el taller
estaba compuesto por individua-
lidades, cada uno elaboraba su
objeto, con independencia de los
demés. Hoy somos un equipo
donde tratamos de lograr una uni-
dad de estilo, de elaboracién. Un
atrezzista debe conocer varias es-
pecialidades: costura, sastrerfa,
zapateria, atrezzo escenografico,
porque al final trabajamos para
todos los departamentos. Hace
30 anos el trabajo se basaba en la
intuicién, a partir de nuestra ex-
periencia en la decoracién de tien-
das de lujo; ahora hemos desa-
rrollado una técnica. No existen
escuelas para formarnos, pero
impartimos cursos de capacita-
cién para los nuevos ingresos, el
trabajo no se detiene, ni se de-
tendra.

De las primeras obras del teatro
en la Revolucién recuerdo Fuen-
teovejuna, dirigida por Vicente
Revuelta. Era una superproduc-
cién para el Teatro Mella donde la
recreacion de la época, el am-
biente propuesto por el montaje,
se realiz6 con materiales de des-
hecho. La felpa tefida parecia ter-
ciopelo; sin dudas fue un reto ala
imaginacién. De los montajes re-
cientes recuerdo Dédalo, de Ro-
sario Cérdenas para Danza Con-
temporanea; aqui el atrezzo re-
qQuerfa de un trabajo muy cuida-
doso ya que era una parte org4-
nica del espectéculo, su esencia,
no simple elemento decorativo.

En mi trabajo prima la insatis-
faccion, pero una insatisfaccién
reconfortante. Todo lo que hagoy
construyo pienso que pudo ser
mejor, soy obsesivo con la cali-
dad. Y me he dado cuenta de que
esta inconformidad es en definiti-
va lo que nos desarrolla.

Cuando era joven trabajé en el
teatro, en la sala Prometeo. Fue la
Unica vez que sali a un escenario

como actor. Desde entonces no
he podido abandonarlo, aunque
sea detras de las cortinas, porque
para mf el teatro es una pasién.

Osvaldo Rodriguez Leén, pintor

escenogréfico
e

ERMSATE

Para hablar de los inicios tengo
que remitirme a los Talleres Al-
macenes Nacionales de Servicios
de Teatro creados por L&zaro
Marquez y Luis Méarquez. Fue la
semilla que permitié lograr el nivel
de especializacién que tenemos

hoy. Luis Marquez es una de las
figuras méas importantes del teatro
cubano. Sularga experienciaenel
trabajo escenogréfico antes y
después de la Revolucién, per-
miti6 formar a mas de una gene-
racion de pintores escenogréfi-
cos.




Con el tiempo nos hemos ido su-
perando, unos han pasado a pro-
yectistas, jefes de departamento,
etc. y otros permanecen en su
labor inicial. Yo siempre seré pin-
tor, porque es lo que me gusta y
en lo que me he especializado. En
nuestro trabajo hay que interpre-
tar lo que los disenadores quie-
ren. A veces el boceto de un telén
enorme, es un simple trazado que
nosotros debemos realizar con
nuestra imaginacién. Algunas
obras nos permiten un margen
creativo mayor, otras no. Lo que
hay que desarrollar es nuestra ca-
pacidad de lectura ante la pro-
puesta del disefador.

He realizado grandes telones a
partir de dibujos y pinturas de
Mendive, Mariano o Lam. Aqui el
reto es mayor porque debemos
ser muy fieles al artista. Recuerdo
un trabajo que hice a partir de la
obra de Mariano y que, termi-

nado, el artista se me acercé
asombrado y me dijo, ustedes
son tan creadores como yo. Y es
que siempre nos ven como sim-
ples pintores realizadores.

Hemos luchado durante muchos
anos porque nos consideren pin-
tores escenogréficos.

Ahora trabajamos en los telones
de la nueva produccién de Co-
ppelia del Ballet Nacional de Cu-
ba. Una labor compleja y que re-
quiere de nuestra dedicacién. El
trabajo asf, me estimula, me incita.

En estos momentos los talleres
estén perdiendo al personal méas
capacitado. Hay que retomar la
idea de la escuela-taller, para for-
mar a los nuevos ingresos y apro-
vechar la experiencia de los po-
cos fundadores que quedamos.

También existe el problema de
que nos llegan bocetos y maque-
tas sin la calidad de presentacién
necesaria. Entonces nuestros
proyectistas tienen que convertir-
se en verdaderos creadores. Por
supuesto que hay ejemplos de
disenadores como Eduardo Aro-
cha, JesuUs Ruiz, Salvador Fer-
nandez, Julio Castafio y Gabriel
Hierrezuelo, cuyos disefios son
verdaderas obras de arte.

Aqui el trabajo es una cadena
donde no puede haber rupturas.
Desde el disefiador hasta el Ulti-
mo eslabén tiene que haber en-
trega y dedicacién, un gran amor
al trabajo. Sélo asi se logra la
calidad. A nosotros no nos con-
sideran artistas. Pero cada vez
que yo me enfrento a una realiza-
cién, que me inserto en el mundo
del pincel y los colores participo
de un verdadero acto de crea-
cion.
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Sofia Farrés Alfonso (La tia),
realizadora de vestuario

“

El taller empezé en el Teatro Na-
cional de Cuba, en la Plaza de la
Revolucién. Entonces éramos s6-
lo seis costureras que trabajaba-
mos para todo el teatro que se
hacia y en aquella época la crea-
tividad era mucha, se estrenaba
constantemente.  Cortdbamos,
cosiamos, probabamos, no esta-
bamos especializadas como aho-
ra. El vestuario teatral es muy
complejo. Los cursos de corte y
costura no bastan, hacen falta va-
rios anos de experiencia y la ex-
periencia se acumula en la prac-
tica.

El proceso de realizacién requiere
de varias etapas. Se inicia con la
discusion con el disefador y los
bocetos, las texturas y colores a
emplear, el corte, la costura y las
dos pruebas con el actor. Es un
trabajo apasionante.

Ahora me vienen a la memoria los
primeros afos de los talleres. Re-
cuerdo el primer 26 de julio ce-
lebrado en la Revolucién, en Las
Mercedes, con la presencia de Fi-
del. Fue un trabajo agotador, pero
reconfortante. El espectéculo era
hermoso, no s6lo por su calidad
artistica, sino por su significado y
me siento orgullosa de haber for-
mado parte de él.

Todas recordamos la puesta en
escena de Fuenteovejuna de Vi-
cente Revuelta. Se sustituyeron
las lentejuelas por lata martillada y
cortada. Entonces trabajabamos
con trajes recuperados. Tenia-
mos que inventar de la nada. Eran
anos dificiles pero nos incitaba a
la creacién. Ahora los disefiado-
res deberian recordar aquella
etapa.

Todas las obras me gustan, siento
la misma satisfaccién cuando
hago un tutd para el Ballet Na-
cional como un traje de la época
de Luis XV.

Aqui soy la més vieja. Tengo 76
anos. Fui de las primeras en el
taller y seré de las dltimas. No
pienso retirarme nunca, porque el
trabajo es mi vida.

Tecnoescena
*

A treinte afios de creados los ta-
lleres de escenografiay vestuario,
la industria artistica hay que verla
desde una perspectiva mayor. Se
ha trabajado en un programa de
desarrollo que ha permitido am-
pliar las especialidades hacia un
perfeccionamiento  tecnolégico

Armando Aguiar, director de

que a su vez implique el relevo
generacional capacitado. Aqui, el

trabajo no es individual solamen-
te, sino como una especie de
Cooperativa de artesanos que
laboran con gran dedicacién. Es
por eso que el conocimiento co-
rre el riesgo de perderse. Es ne-




cesario promover que los es-
pecialistas escriban sus experien-
cias; Tejuca, el maestro de los
atrezzistas, lo ha hecho con muy
buenos resultados, porque en de-
finitiva la escuela no estd en el
exterior, sino dentro de los pro-
pios talleres, en la préactica diaria.

Laincorporacién de ingenieros en
diversas especialidades, de un
personal formado técnicamente,
también ha enriquecido el trabajo.
Hoy podemos hablar del relevo
de los fundadores, quienes a su
vez han desarrollado nuevas téc-
nicas. Jesis Gandoy, atrezzista
escenogréfico, pertenece a las
nuevas promociones; su labor ha
sido muy importante con la incor-
poracién de los talleres de estam-
pados que sustituyen el bordado,
el encaje, el brocado y permite
lograr nuevos y disimiles disefios.
Un ejemplo reciente es el ves-
tuario de la puesta en escena de
Aristodemo, de Teatro Estudio,
donde se logré un excelente tra-
bajo de envejecimiento, realizado
con materiales de deshecho, enel
departamento de atrezzo esceno-
gréfico.

También hemos querido incor-
porar nuevas técnicas como el
plastico y la goma que nos per-
mite sustituir metales y nos amplia
la capacidad de elaboracién.

Una de las lineas desarrolladas
por Tecnoescena es la comer-
cializacién. Estamos producien-
do maillot y leotard para nues-
tros bailarines y con la perspec-
tivade su exportacion, aligual que
las zapatillas de ballet Alas que
nuestros técnicos han ido perfec-
cionando y que pretendemos se
inserten en el mercado inter-
nacional.

Hoy Tecnoescena abarca, ade-
mas, los mecanismos de la es-
cena, los equipos de iluminacién
y la comercializacién de los recur-
sos técnicos y se ha abierto a la
colaboracién con diversas insti-
tuciones para, asuvez, insertarse
en laindustria nacional y al mismo
tiempo realizar nuevas inversio-
nes para el desarrollo.

Trabajamos para el Ballet Na-
cional, la Opera y el Lirico; Danza
Contemporaneay el Folklérico; el
teatro dramético y para nifos; las
escuelas de arte; espectaculos
musicales, Tropicanay hasta para
el cine. Nuestra obra, entonces,
viaja por todo el mundo, se pre-
senta para miles de personas y
eso nos enorgullece. Pero nues-
tros realizadores aun noreciben el
reconocimiento necesario, no se

premia la calidad del trabajo termi-
nado.

Treinta afos han permitido vivir
las vicisitudes de nuestra escena,
sus logros y sus reveses. Porque
al final, nuestro trabajo depende
del desarrollo del teatro, somos
un todo orgénico, la balanza, el
equilibrio. La dedicacién y el tra-
bajo en conjunto sélo nos puede
llevar a conquistar el futuro.
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Karelia Vazquez

PARA UN PRINCIPE ENANO
SE HACE ESTA FIESTA

Fotos: SILVERA

Otra vez me siento cautivada por
esamagia que desbordaalos que
hacen sonar a los nifios. De pe-
quena la descubrf en los ojos de
mi madre y después aprendi la
férmula: escucharles y no cortar
sus alas. Asl, La Fiesta de los
Dragones me provocé ante todo,
la alegria de saber de gente, que
aun en visperas del tercer milenio,
cree en la prodigiosa fantasia in-
fantil como bélsamo invicto para
la soledad y la tristeza.

Se habla de acontecimiento tea-
tral y no lo dudo, si se tiene en
cuenta la cantidad de nifos que
quedan fuera cada fin de semana
por estar agotadas las capacida-
des a 300 espectadoresy los que,
arrastrados por la magia de que
les hablaba, vuelven una y otra
vez a la Quinta de los Molinos,
aprenden de memoria los boca-
dillos y entorpecen el desarrolio
de la accién causando no pocos
poblemas a los Caballeros.

LOS ANFITRIONES

La Fiesta... es una coproduccién
cubano-espariola, dirigida por
Juan Margallo, teatrista espariol
de larga trayectoria, se basaen un
libreto original de Luis Matilla,
también espariol, y fue estrenada
el 27 de marzo en ocasién del Dia
Internacional del Teatro. La Quinta
de los Molinos sirve de escenario
a esta suerte de cuento de hadas
medieval, en cuya representacién
Se engranan sabiamente algunos
momentos cumbres de la historia
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del teatro: la commedia dell arte,
el retablo de titeres, el misterio, el
ambiente de los comediantes de
feria, entre otros, para lograr una
produccién muy cercana al uni-
verso infantil, cuestién ésta rela-
cionada con el uso afortunado de
resortes comunicativos nada aje-
nos al nifio y por cierto, poco em-
pleados en este tipo de teatro.

La escenograffa y el vestuario, di-
sefiados por Senén Calero y rea-
lizados por Tecnoescenayy los ta-
lleres de Carnaval, logran crear
una atmésfera tal que los pe-
quenos espectadores deciden sin
titubeos enrolarse en el argumen-
to desde el inicio de la puesta.

NO APTO
PARA MAYORES

Quizés esta sea la primera nove-
dad. La libertad e independencia
del nino son esenciales para la
trama, pues activan los mecanis-
mos de su imaginacién, convir-
tiéndose por obra y gracia del
teatro en verdaderos valientes ala
caza de la maldad y la injusticia.

iFuera consejos y reganos! Sélo
los ninos pueden jugarse la vida
con su caballero, pues para eso
escogieron el color de su orden.
Sélo ellos van serenos a enfrentar
grandes obstaculos y serios enig-
mas sin pensar ni una vez qué
sera de esos pantalones cuando
termine la funcién. Habria que
verle las caras a los padres... ¢éila
envidia azul!?... Todos quieren
saber qué pasa con los dragones
y acechan al productor para en la
primera oportunidad colarse en
escena.

Cierto que Caballero y Escudero
deben hacer de padres por dos
horas y media de mas de sesenta
ninos, e igual tienen que pelar una
naranja, que recoger un gato del
camino para convertirlo en la
mascota de la expedicién. Algo
verdaderamente agotador. Pero
no hay nada tan reconfortante co-
mo tener varios ninos disputan-
dose tu brazo o admirando fer-

vientemente el inigualable valor
de su Caballero.

PASE MI CABALLERO
POR ESTA SENDA

El elenco de La Fiesta... es un
hibrido de actores de diferentes
grupos que encajan armoniosa-
mente en sus personajes.

Los caballeros (José M. Portelas,
Gilberto Reyes, Manuel Ona, Hi-
lario Pefa y Liudmila Alonso) son
actores jévenes que ya habian he-
cho teatro infantil. De ellos me im-
pactaron dos cosas: el herofsmo
cotidiano de la gente deteatroy la
de alegria a veces asombrosa de
sus hazanas con los nifios.

"Los nifios son fabulosos. Hacen
de cada funcién algo nuevo, eso
te obliga a estar alerta, pues ellos
también son actores y se sienten
caballeros. No, no tuvimos un en-
trenamiento previo, el Unico an-
tecedente es la experiencia del
trabajo anterior."

"Esta es una experiencia total-
mente nueva. Los ninos par-
ticipan directamente en el argu-
mento, se convierten en aven-
turerosy deciden correr contigo el
mundo, entonces no puedes de-
fraudarlos, eres su caballero y
ellos esperan lo mejor de ti. Yo le
llamarfa la obra de la libertad,
desde el comienzo se respeta la
personalidad del nifo, siempre
puede escoger: el caballero, el
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color de su orden, laruta a seguir.
Eso, indudablemente los intensi-
fica con la trama." "Todo esto es
muy lindo, los nifios se unen mu-
cho a su caballero, te aprietan la
manoy no te sueltan més hasta el
final. Te cuentan miles de cosas,
una vez una nina me dijo que
queria que yo fuera su mama por-
que ella no le hacfa cuentos bo-
nitos".

EL OJO CRITICO

La Fiesta... se convirtié en uno de
los sucesos teatrales del afo -
aseguré Amado del Pino, perio-
dista y critico de teatro, en un ar-
ticulo publicado en el diario Ju-
ventud Rebelde. Su opinién es
que la obra es una fiesta de los
recursos teatrales contemporéa-
neos puesta en funcién de la ca-
pacidad de la tropa: cada grupo
que se enrole en la aventura de-
finira el ritmo del montaje. Sucede
con frecuencia en espectéculos
teatrales que para lograr que el
nino se incorpore al discurso es-
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cénico, se utilizan resortes tan ele-
mentales que no motivan al pe-
queno a entrar en un reino menos
atractivo que el de sus travesuras
diarias. En La fiesta... se pone a
prueba la organicidad del intér-
prete y lo obliga a un despliegue
de gracia mas all4 de artificios y
lsoluciones rutinarias. No se pue-

de hablar de personajes en el sen-
tido tradicional del término, por
eso el elenco tiene mas importan-
Cia como conjunto que como re-
creacion de individualidades. En
general, el espectaculo rehuye la
fofierfay el paternalismoy contie-
ne una dinamica que sélo el pe-
queno puede disfrutar a plenitud.

LA VERDADERA
FIESTA

Evidentemente, el teatro infantil
cubano tiene en esta puesta en
escena una valiosa experiencia.
Queden, pues, los ecos de esta
fiesta entre los directores, actores
y guionistas para que no se re-
pitan los esquemas prefabrica-
dos, la subestimacién al pablico
infantil, ni las consabidas simplifi-
caciones de que adolece el teatro.
Por lo pronto, esta vez son los
ninos los més favorecidos con la
acertada férmula mégica que oja-
l4 trascienda para bien de los pe-
quenos y de las tablas cubanas. i




Omar Valino

DEL UTOPISMO ANDINO
A LA SONATA URBANA

Yuyachkani nos ha visitado en un
momento de particular importan-
cia para el teatro cubano, porque
en medio de las miradas dirigidas
en exceso al Este, el grupo pe-
ruano nos hace volver los ojos
hacia nuestras experiencias y ex-
pectativas. Préximo a cumplir
veinte anos de trabajo, el colec-
tivo se encuentra en una etapa de
madurez que le ha permitido
afianzar una linea muy personal
en su quehacer. Sus propuestas
se caracterizan por el anélisis de
la complejidad histérica, social y
cultural del Perd, a través de for-
mas de expresién tomadas de
diversas zonas de la cultura po-
pular del pais y asumen al mismo
tiempo todo el acervo teérico y
practico del teatro contemporé-
neo. El grupo ha demostrado que
puede hablarle a su publico y co-
municarse también con especta-
dores de diferentes paises.

Yuyachkani ha venido a reafirmar
Su magisterio dejandonos las
huellas de sus espectéculos o las
ensefnanzas de sus métodos me-
diante talleres, clases demostrati-
vas o charlas y conferencias. El
paso del grupo por Cuba significa
poseer un asidero, un referente
directo de cémo hacer teatro en
las mas frégiles condiciones, de
como levantar un arte de profun-
do compromiso social y politico,
pero nacido éste de las ocultas
estructuras del discurso artistico y
no de una ret6rica justificatoria y
externa: de cémo convertir los
manantiales de una cultura tra-
dicional y autéctona, en una tea-
tralidad contemporanea y univer-
sal.

@ Los miisicos ambulantes. Dir. Miguel Rubio. Yuyachkani. (Per)
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Durante el Festival de Teatro La-
tinoamericano de Camaguiey, im-
partieron tres talleres que forman
parte del interés pedagdgico del
grupo por extender su préctica
teatral. Los talleres delimitaban
tres zonas fundamentales de lo
que Yuyachkani llama entreteni-
miento general: Voz y entrete-
nimiento corporal, Musicay ritmo,
asf como el Trabajo del actor con
los objetos. Quedd claro para los
participantes la sistematizacién
de una préctica asentada en el
conocimiento de las corrientes
que privilegian al actor como

centro del acto teatro y al cual se
le exige una técnica depurada en
los tépicos antes mencionados.
Habrfa que agregar que los ac-
tores del grupo se han preo-
cupado por introducir en el entre-
namiento danzas, objetos e ins-
trumentos musicales autéctonos
del pais, que les permiten ir con-
formando un estilo particular
asentado en el comportamiento
del actor peruano y no de otra
parte.

Yuyachkani tuvo la gentileza de
abrirse y mostrar, en lo que el
tiempo permiti6, su sistema de
trabajo, las partes del entrena-
miento y el proceso de construc-
cion de un espectéculo. Nos dej6
también algunas profundas re-
flexiones sobre la situacién del
teatro en Latinoamérica y sus
perspectivas.

De los espectéculos, lo primero
que llamaba la atencién era la
diversidad temética y formal, lo
que permite al grupo la comu-
nicacién con un amplio espectro
de publico. Los miusicos am-
bulantes -puesta en escena pre-
sentada en La Habana en 1983-,
Contraelviento (1989) Balada
del Bien-estar y el "ensayo" de
No me toquen ese vals, confor-
maron la muestra.

Contraelviento resume las ex-
ploraciones teméticas y escéni-
cas de Yuyachkani y cierra una
etapa de investigacién sobre la
cultura andina. La narracién de un
mito sirve como fuente estruc-

turadora del montaje. El Cicero,
personaje con apariencia de ven-
dedor itinerante, permanece todo
el tiempo en escena observando
y narrando la historia. Cuando
uno de los personajes femeninos
le cuelga al Cicero una bolsita
llena de granos de maiz, asis-
timos al origen de la narracién. Ese
personaje es un dios aymara que
representa el deseo, a él se le
cuelgan las aspiraciones pedidos
més diversos. Entonces la accién
original simboliza, quizas, el de-
seo de la existencia del mito, de
esa historia.

Laanécdota narra el peregrinar de
un padre y sus dos hijas para en-
contrar las perdidas semillas del
maiz y sembrarlas. En ese viaje
todos escogen distintos caminos,
pero los tres tienen que enfren-
tarse a diversas fuerzas de opo-
sicién que los desvian de su ruta
O les restan empuje. Una hija
(Coya) busca la respuesta en las
vias legales, en las instituciones,
cae en la trampa tejida por sus
enemigos. La otra hija (Huaco)
prefiere una via radical, la del
combate frente a las fuerzas del
mal. Sin embargo, ninguna de las
dos logra su objetivo. Es el padre
(Awqui), especie de dios tutelar,
guardian de latradicion, quien en-
cuentra las semillas del maiz y
compartiéndolas con sus hijas
proceden al acto de la siembra, al
mismo tiempo que se oponen a
las fuerzas contrarias. La siembra
del maiz, simbolo de nacimiento,
de fertilidad, tiene su propia opo-
sicién en que los personajes mue-
ren no literalmente, sino para ir a
convertirse en alma de los cerros
(Apos).

Contraelviento se estructura co-
mo un mito, sin serlo en realidad,
puesto que mas bien seria la fu-
sién de un universo mitico andino.
Recoge disimiles tradiciones o
creencias de la religiosidad popu-
lar que no sélo guarda el pensa-
miento precolombino, sino tam-
bién el sincretismo con lo espariol
traido por la conquista. Por ejem-
plo el pachawti, concepcién pre-
colombina que anuncia una revo-
lucién en todos los érdenes de la

vida del hombre y la naturaleza;
segun esa creencia el tiempo tie-
ne una estructura circular, todo
termina y comienza nuevamente.
Quizés podamos leer la apre-
hension de esa idea en el acto de
nacimiento-muerte de los perso-
najes durante la siembra del maiz,
pero asociado més bien al con-
cepto de la utopia andina, idea de
un tiempo lineal e histérico en el
desarrollo del mundo andino des-
pués de la llegada de los espa-
noles, segun la teoria del histo-
riador peruano Alberto Flores Ga-
lindo.

En Contraelviento se aprecian,
también, elementos de esa cultu-
ra popular, en la triada de perso-
najes caporal-arcangel-china dia-
bla, sintesis de la festividad de la
virgen de la Candelaria en pleno.
Aquf la trfada con sus vestuarios
originales y el nuevo elemento in-
troducido de unas botas militares
significan todas las fuerzas de la
reaccién tanto en la historia como
en el presente peruano. Ocurre lo
mismo con el huayra o viento ma-
ligno, representante de poderes

visibles u ocultos contra los que
ha habido que luchar desda el
inicio de los tiempos y habria que
seguirlo haciendo en el futuro. A
ambas fuerzas se oponen las her-
manas y el padre, por eso viajan
"contraelviento".

El espectéculo recorre buena par-
te de la cultura popular con la
mezcla de danzas, situaciones,
cantos, no desde una perspectiva
folklorista, sino asumida a través
de cédigos draméticos insertos
en una estructura teatral. Se ha
trabajado sobre la creencia mitica
de un personaje especie de vam-
piro o verdugo para convertirlo en
signo del miedo; con los auri-auri,
satiricones espanoles utilizados
en la escena de Coya ante los
tribunales con las diabladas y las
danzas para representar los en-
frentamientos entre las hermanas
y el huayra o ante el eaporal y el
arcéangel, con cantos como ha-
nan-pacha, bellisima obertura
musical de la puesta en escena,
primera notacién en quechua de
un canto lutdrgico. Se han utiliza-




@ Contraelviento. Dir. Miguel Rubio. Yuyachkani. (Perti)

do los vestuarios de los per-
sonajes y las mascaras de éstos
siguiendo los originales o inspi-
randose en sus formas. Contrael-
viento puede hablar de lo andino
porque desde adentro de lo andi-
no nace.

He querido calificar a Contrael-
viento como teatro imperfecto sin
referirme literalmente a defectos,
sino a contradicciones latentes
hacia el interior del espectaculo
de tipo ideolégico y de construc-
ciénteatral y que para milo hacen
mucho mas interesante. En el
sentido escénico observo toda
una suerte de oposiciones entre
lo que ha aportado al espectéaculo
el método de la creacion colectiva
Yy por otro lado la dramaturgia del
actor. La primera crea la cons-
truccién dramatdrgica del espec-
téculo, sus situaciones, los engar-
ces de la historia que no poseen
la misma consistencia, a veces da
la impresién de una linealidad
donde un personaje se opone a
fuerzas como entes abstractos y
la misma situacién aparece bajo
otro ropaje, aunque en este caso
esos "escollos" pueden evaluarse
a través de la estructura y la idea
mitica de la narracién, ademés a
lacreacién colectiva siempre le ha
sido dificil resolver el problema
del personaje y de alguna manera
opera como oposicién a las
posibilidades de la dramaturgia
del actor.

Por otra parte, las contradiccio-
nes ideolégicas se remontan a las
mismas posiciones que realiza el
colectivo para responder a la
compleja situacién del Peru. ¢C6-
mo desligar aqui la construccién
del personaje del actor que lo
realiza? Hay diversas ideas y final-
mente Yuyachkani asume el ca-
mino del didlogo, no hay posibi-
lidad de salida sin la concertacién
de la via radical y la via legal. Esta
proposicién ha sido criticada por
la derecha peruana que prefiere
una salida de enfrentamiento ante
la izquierda y los movimientos ar-
mados, y la izquierda también re-
chaza la proposicién porque,
segun ellos, hace concesiones a
las fuerzas reaccionarias.

Entre Contraelvientoy No me to-
quen ese vals observamos un
propésito de complementacion.
Si como reconoce Miguel Rubio,
el primero cierra una etapa de
trabajo, se puede afirmar que el
segundo abre otra. No me to-
quen ese vals, nos desplaza al
tema urbano. Los personajes es-
tan situados en un pequerio espa-
cio no exactamente reconocible.
Una paralitica y éun ciego?, mu-
sicos ambos, que pueden estar
muertos o recordandose a ellos
mismos. Mdusicos populares
maltrechos, enclaustrados en el
bar, ese espacio tan latinoameri-
cano.

Enmarcados en una atmésfera
tensa, con su carga de frustracio-
nes y desesperanzas, son perso-
najes recorridos por la violencia,
una violencia que puede ser li-
mena o de cualquier otra parte de
América Latina. Sin embargo, esa
violencia no es exterior, no se
muestra, sino que se expresa de
forma imperceptible en un univer-
so de tensiones perfectamente
trabajadas por la gestualidad
precisa y matizada de los actores
Rebeca Ralli y Julidn Vargas.

Es una sintesis de esa violencia
acumulada durante siglos que se
ha hecho carne, viscera del hom-
bre latinoamericano. Se descu-
bre, por otra parte, un interesante
juego de oposiciones entre el es-
pacio, los objetos y los perso-
najes. El pequeno escenario esta
practicamente abarrotado por la
bateria, la guitarra eléctrica y la

silla de ruedas. Los actores reali-
zan un desplazamiento minimo,
se encuentran literalmente parali-
zados.

La baterfa y la guitarra eléctrica
expresan por un lado, cierta vita-
lidad y por otro un determinado
grado de modernidad, de tecno-
logizacién, en contraste con la
pardlisis social que denotan esos
musicos. La imagen de la virgen
con el nino Jesus y la vela encen-
dida colocada al pie del espacio
de representacién simbolizan el
culto a dos muertos o dos muer-
tos en vida.

No me toquen ese vals recuerda
el mundo de Beckett, los perso-
najes incomunicados esperando
aun Godot, pero un Godot distin-
to. Ese espectéculo visceral sale
de las entrafias de Lima con sus
personajes desvalidos, con sus
canciones populares, con sus
olores a rones y a cerveza. El
trabajo es fragmentario, en apa-
riencia incoherente y no puede
ser de otra manera.

Si Yuyachkani crea con Contrael-
viento una especie de sinfonia de
la utopia andina, No me toquen
ese vals se acerca al sonido de
una sonata urbana. Il
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CADIZ 90

El V Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz presenté 22 espectaculos de Argentina, Brasil,
Bolivia, Colombia, Cuba, Costa Rica, Chile, Guatemala, Portugal, Uruguay y Espana. Los partici-
pantes reunidos al finalizar el encuentro de directores, decidieron emitir una declaracién de
solidaridad hacia el pueblo cubano y su cultura.




Cadiz, 27 de octubre de 1990

Los autores draméticos, directo-
res, criticos, actores, hombres y
muijeres de teatro de Iberoaméri-
ca, participantes en el V Festival
Iberoamericano de Teatro de Ca-
diz, conociendo la grave situa-
cién que vive Cuba en el pre-
sente, debida al aislamiento, a los
problemas econémicos genera-
dos por situaciones recientes y al
bloqueo que desde comienzos
de su revolucién le ha sido im-
puesto, y considerando que las
organizaciones culturales cuba-
nas -entre ellas "Casa de las
Américas", han jugado un impor-
tante papel en el encuentro, inter-
cambio, investigacion y difusién
de la literatura y el teatro de
nuestros distintos pueblos, mani-
festamos nuestra preocupacién
por la suerte de su desarrollo
futuro, asf como por el destino de
Sus organizaciones culturales,
publicaciones, concursos, fes-
tivales y otros eventos, en medio
de las dificultades del presente.

El movimiento teatral de Iberoa-
meérica, reunido en Cédiz, con-
voca a los sectores culturales de
nuestros paises y a sus respec-
tivos pueblos, a elevar su solidari-
dad en torno al inalienable dere-
cho de autodeterminacién del
pueblo de Cuba en la cons-
truccién de su propio destino.

En el mismo sentido expresamos
nuestro profundo reconocimien-
to, solidaridad y apoyo a los hom-
bres y mujeres de teatro de Cuba,
que tanto han aportado a la iden-
tidad cultural de nuestro conti- @ El enfermo imaginario de Moliere. Dir. Cacé Rosset. Ornitorrinco de Brasil.
nente.
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@ Paso de dos de Eduardo Pavioski. Dir. Laura Yusem. Argentina.

@ Los enemigos de Sergio Magaia
Dir. Lorena Maza. Compaiiia Nacional de México.

® Este domingo de José Donoso y Carlos Cerda.
Dir. Gustavo Mesa. Ictus, de Chile.




aritico aritica critica

TEATRO CARIBENO:
SINCRETISMO CULTURAL

1990 es un afio fundamental en el sur-
gimiento y preparacién de los nuevos pro-
yectos teatrales que con una visiébn méas
integral, a partir de presupuestos estéticos
diversos, pretende dar un vuelco a las
estructuras establecidas hasta ese mo-
mento.

Ahora, un afo después, Eugenio Her-
néndez Espinosa estrena el primer titulo de
su colectivo Teatro Cariberio, en la sede de
un antiguo cine: el Verdun. La obra esco-
gida fue, El leén y la joya del nigeriano
Wole Soyinka, Premio Nobel de Literatura.

Hernandez Espinosa, el reconocido autor
de Maria Antonia, entre otros titulos de
obligada cita en el teatro cubano, de-
muestra como director la verdadera cohe-
rencia de una propuesta de grupo. Aqui se
conjuga el texto dramético con las formas
elaboradas de los bailes y expresiones de
nuestros orishas, dioses del culto yoruba.

Elledny la joya es, al parecer, una come-
dia de entretenimiento, de costumbres, un
enredo entre tres personajes: una humilde
muchacha de aldea, su enamorado y el
Bale o autoridad méxima del lugar, quien
también pretende a la joven, famosa por la
aparicién de su foto en una revista del
mundo occidental. Pero no. Existe algo
mas esencial que puede ser captado por
todos los espectadores: es el caréacter
transculturado del maestro Lakunle cuya
mente no discierne los peligros del oc-
cidentalismo en su penetracién insidiosa
dentro de la cultura africana; Bale, es capaz
de renegar de su tradicién; en tanto, en el
viejo funcionario, encontramos la capaci-
dad de avizorar el desarrollo social y su
identificacion con su etnia y su historia,

Soyinka desarrolla una trama de estructura
tradicional y, con maestrfa, elabora los
motivos y pequerios conflictos en un cres-
cendo que conduce hacia un final ines-
perado.

La versién de Hernandez Espinosa es de
gran interés para cualquier tipo de ptblico

por el lenguaje, el erotismo y la forma de

abordar el humor a través del juego es-
cénico de los actores, el cual nos remite a
un wemilere, fiesta de santerfa muy po-
pular, de ahf su comunicacién.

Cuando penetramos en la sala nos en-
contramos con un enorme tablado que co-
bra vida, gracias a los disefios esceno-
gréficosy de vestuario de Yulky Cary, quien
centrd su trabajo en méscaras, tétems y
capas con signos inconogréficos del
panteén yoruba. Tanto las méscaras, ver-
daderas muestras de belleza y fuerza ex-
presiva, asf como los trajes de apariencia
sencilla pero majestuosos, la utilerfa car-
gada de ingenuidad poética y los instru-
mentos musicales, es el complemento ne-
cesario de la puesta en escena.

El trabajo de Eugenio se presenta en dos
aristas fundamentales: la del director de
actores que consigue resultados notables
y homogéneos con un elenco de j6évenes
figuras en roles protagénicos, donde con-
juga el baile y el canto, y la del realizador
de un espectaculo para los sentidos. El
espectéculo es basicamente coreogréfico,
pero a su vez el movimiento es parte orga-
nica de la accién draméticay del desarrollo
del conflicto.

La actuacién de Barbaro Marin en Lakunle,
el maestro, se destaca por su fino sentido

Roberto Gacio




del humor y la facilidad para conseguir las
transiciones. El actor muestra la superfi-
cialidad del personaje através de la atinada
seleccién de las acciones que ridiculizan al
tipo interpretado.

Ana Lidia Ruiz, como Sidi, insiste so-
bremanera en la vanidad de la muchacha
Yy en su caracter presuntuoso con la orga-
nicidad demandada; sin embargo Gloria
Bryce, en el mismo personaje, es una ver-
dadera revelacién por dotar a su Sidi de
todas las contradicciones: sensual, iréni-
ca, violenta, vanidosa. Su bella voz respon-
de con inusitados matices y su gracia al
danzar le permite fluidez apoyada en la
fuerza dramética y satirica.

En Baroka, Miguel Benavides exhibe toda
la potencialidad de su entrenamiento fisico
y subraya la sinuosidad del Bale, aunque
no leimpregnatoda la fuerza que demanda
en aras de la caracterizacién del anciano.
Jorge Ryan se distingue por su energia y
resulta convincente por su grandiosa pre-
sencia como el viejo patriarca.

Sadiku, mujer alcahueta, es interpretado
por dos actrices: Sonia Boggiano y Trini-
dad Rolando. La primera descubre sus
potencialidades expresivas al danzar y ac-
tuar con mucha pasién. La sequnda. una
primera actriz que en estos ultimos afos ha
obtenido su verdadero reconocimiento,
descuella por el empleo de la voz: riqueza
de intenciones, matices y cualidades nota-
bles para el canto. Ella despliega con ener-
gia sus movimientos y logra una justa pro-
yeccion del personaje.

Mirta Infante al asumir a Eleggué, esa es-
pecie de duende de los caminos, se apoya
en lo corporal y deja la expresién oral en un
segundo plano. En fin, brinda la imagen
mé&s conocida de este orisha con lo cual
corresponde a la concepcién del director.

El coro participe de todas las secuencias
draméticas: comenta, interviene en los
bailes y ademés constituye el conjunto mu-
sical de la puesta. Tocan los diversos ins-
trumentos de origen africano, como tam-
bores de diferentes tamarios y coadyuvan
al destaque sonoro del espectéculo.

La profundidad de los planteamientos de la
puesta en escena con relacién a la cultura
africana y su imbricacién en la cultura po-
pular cubana denotan la seriedad del es-
tudio y el rigor conceptual de la propuesta
de Hernandez Espinosa, quien conté con
la asesorfa del reconocido investigador
Rogelio Martinez Furé, asi como la presen-
Cia en la preparacién danzaria de profe-
sores del Conjunto Folklérico Nacional.

Teatro Caribefio se inscribe en el pano-
rama teatral méas reciente como un colec-
tivo que trata de brindarnos el sincretismo
cultural de nuestro pais como parte de una
zona mayor: el Caribe. Con su primer es-
treno el grupo consigue un discurso es-
pectacular de alto nivel estético, impregna-
do de savia popular. Hemos conocido a
una nueva agrupacién escénica cuyas
proximas blsquedas esperamos con an-
siedad. @




Cuando el 18 de octubre de 1979 recibi por
teléfono la inesperada noticia de la muerte
de Virgilio Pifiera, me asaltaron, en cadtica
procesion, recuerdos de nuestra amistad,
las incontables ocasiones en que conver-
samos sobre su teatro mientras prepa-
rdbamos Lunes de Revolucién, sus
agudezasy chistes, su ironfa implacable, y
toda esa mitologia que se habia acu-
mulado entorno a su figuray obra. Durante
anos, desde el periodo de los 40, Pifiera se
definié como un negador, el maximo repre-
sentante de lo que he llamado "la estética
de negacién’, lo que lo situaba siempre
-desde su primera polémica en 1948 en
torno a Electra Garrigé- como un fran-
cotirador al que se temia por lo eficaz de
sus disparos. Los anos demostrarian que
esa negacién, que en realidad nunca
abandond, era la forma en que él asumia
una "cultura de resistencia" frente a los
valores congelados, la retérica y mentira
establecidas, el acomodamiento y super-
ficialidad y la indiferencia social frente a la
inteligencia. En una palabra, luché siempre
contra todo provincianismo cultural, lo que
lo llevé en 1946, asfixiado por una realidad
negativa y cuya superacién él veia impo-
sible o lejana, a embarcar a Buenos Aires
huyendo del "aire frio" cubano. Precisa-
mente en esa obra, un verdadero modelo
dramaturgico, Luz Marina reafirma esa eva-
sién con un realismo aplastante:

LUZ MARINA (a Oscar)... aunque yo te
quiera més que nada en el mundo, no
vuelvas a este maldito pais. iCalores, po-
liticos y cucarachas! Oscar, esta es tu
oportunidad, no la pierdas... (acto I,
cuadro 2)

Se podra compartir o no la posicién de
Pifiera en esos anos (al respecto es fun-
damental su polémica con Roberto Fer-
nandez Retamar en La Gaceta de Cuba,
nos. 2y 3, 1962), pero lo que est4 fuera de

(|

toda duda es su honestidad intelectual que
constituyé con muchos escritores de su
generacién de iguales principios, un nu-
cleo fundador y resistente a toda co-
taminacién y mediocridad, hasta devenir
simbolo claro de una legitima cubania en
un magisterio que hoy aplaudimos y agra-
decemos.

La importancia de Pifiera fue ganando con
sumuerte. Elinjusto silencio que rodeé sus
Gitimos anos, especialmente en la década
del 70, se fue diluyendo en la medida en
que sus obras se difundieron; en que los
recuerdos y homenajes se hicieron publi-
COos; en que sus inéditos -y Pifiera fue un
trabajador incansable- se publicaban, tan-
to en el aspecto de la poesia, como de la
narrativa o el teatro. Cuando comencé la
edicién de su Teatro completo (Ed. Letras
Cubanas, en proceso de publicacién) no
suponia la amplitud de su opus dramético,
que salté inesperadamente de nueve obras
publicadas.. a iveinte titulos!, sumando
inéditos o textos de dificil localizacion.
Confieso que nunca pensé que la escena
de Pinera alcanzase tal magnitud, com-
plejidad y riqueza expresiva como esas
obras muestran, donde por encima de una
“voluntad de estilo" se afirma una "voluntad
de escribir'. Cuando pienso que antes de
1959 y después de 1971 la creacién
pifieriana estaba destinada a ser conocida
por pequeros circulos de amigos -los
happy few-, que su teatro se reducia a la
lectura marginal y no a la representaciéon
publica, y que hasta su mismo nombre era
para algunos un anatema satanico, no
puedo menos que admitir que el ejercicio
de escriba -y como tal firmé Pifiera buena
parte de sus crénicas, articulos y criticas en
Lunes-, era un acto de reafirmacién per-
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sonal, de terquedad y absurdo, que eltiem-
po ha convertido en lo que fue siempre; un
acto de cubania y fe en su isla en peso.

Pero si negé fue igualmente negado. La
polémica en torno a Electra Garrigé le
vali6, en 1948, un castigo fatal: la poderosa
ARTYC (Agrupacién de redactores tea-
trales y cinematogréficos) colocé este titu-
lo en el index y prohibié toda referencia al
mismo, lo que motivé que no se repre-
sentase de nuevo hasta diez afios méas
tarde. Cuando La boda (1958) los j6venes
catélicos intentaron un boicot, califican-
dola de inmoral. Ejercicio de estilo (1969)
le cost6 informes nada gratos sobre su
personay obras.

Mientras tanto, su prestigio en el extranjero
se agigantaba, y los estudios y andlisis de
Su teatro comenzaron a hacerse frecuen-
tes. Ningun dramaturgo cubano contem-
poréneo posee una bibliografia pasiva tan
amplia como Pifera, y no obstante lo
desinformado o en ocasiones lamentable
de algunos de estos juicios -Pifiera sigue
siendo una piedra de discusién, un motivo
irritante en ocasiones, un intento de ma-
nipulacién-, el conocimiento de su drama-
turgia crece al igual que sus estrenos. Hoy
es un lugar comuin admitir lo que sabfamos
en Cuba hace més de treinta afios: que
Pifera no sélo era nuestro mejor dramatur-
go, sino que su obra era la fuente nutricia
de una sensibilidad que por un lado derivé
a una cubanfa profunda y desmitificadora,
y por otro a una experimentacién y re-
novacion del arsenal dramaturgico. Su in-
fluencia, sobre todo en los j6venes, au-
menta; su maestrfa es reverenciada por los
mas maduros teatristas; su magisterio es
aceptado por todos. Tuvo que desa-
parecer para que esto fuese posible, pero
no sélo en Cuba sino también en el extran-
jero, y la leyenda negra sobre su vida hoy
no es mé&s que anecdotario y rumores,
sonido y furia que nada significan.

Por eso, cuando el 18 de octubre de 1979
la noticia de su repentina muerte se di-
fundi6, el sentimiento personal de su pér-
dida ahogé en mi toda posible reflexién.
Afios més tarde, al emprender el trabajo de
investigacién y recoleccién de su vasta
obra, comencé a ratificar no sélo la impor-
tancia de su dramaturgia, sino también los
amplios y complejos caminos que abri6 en
nuestra escena. Como Dos viejos pé4-
nicos era su Ultima obra publicada en
Cuba, se pensaba que a partir de 1968, en
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que gana el premio Casa de las Américas,
su teatro se habia detenido, y que esta
pieza era una especie de testamento, el
canto de cisne de un escritor que habfa
dado de sf no sélo lo mejor de su creacién
misma. Su trayectoria se abria con Electra
Garrigé y cerraba, en un circulo aparente-
mente perfecto, con Dos viejos pénicos,
através de dos fases que buena parte de
los analistas separaban con Aire frio. Exis-
tia pues la impresién de "dos Pifiera", uno
perfectamente asimilable y hasta aplaudi-
do, y otro que ocasionaba molestias, rui-
dos en el sistema, y hasta sospechas. El
resultado fue el silencio que acompafié sus
utimos diez afios. Pero en la medida en
que aparecian textos desconocidos u ol-
vidados -nueve inéditos fueron incorpo-
rados después de su muerte, y tres se
tomaron de viejas publicaciones o edicio-
nes extranjeras, -sin contar los tres titulos
que él rechazé en viday cuya voluntad se




respeté-‘, su significacién, tanto en Cuba
como fuera de su isla aumenté paulatina-
mente, y me condujo a la conclusién de
que no existian "dos Pifiera", sino que por
el contrario su obra era de una coherencia
admirable, que Dos viejos panicos méas
que canto de cisne era una especie de ave
fénix capaz de resurgir del fuego y su
ceniza, y que si bien su sistema expresivo
se complejizé en muchos sentidos en la
década del 70, esto no era més que el
desarrollo I6gico y normal de una serie de
presupuestos estéticos que se anuncianya
desde sus primeros textos, y que contem-
porizan siempre su escena.

Si alguna idea fatigé hasta la obsesién su
afiebrada imaginacién era el temor -el pa-
nico-, a quedarse atrés, a no estar siempre
en primera linea, a abandonar el puesto de
vanguardia de un movimiento artistico. Su
capacidad de asimilacién y recreacién de
modelos extranjeros -cosa necesaria en
toda creacién legtima- es asombrosa, y
podemos seguirla desde Electra en la
década del 40, donde se declara enfermo
del "bacilo griego" hasta El trac, su uitimo
texto completo recuperado, perteneciente
a 1974, en que las corrientes més actuales
permean este ejercicio dramético que ex-
plora lenguajes metaverbales. Es asi que a
través de su opus podemos adivinar ten-
dencias, tropismos e influencias que se
pasean a lo largo de cuarenta afios por
nuestra escena.

Este afén de estar siempre 4 la derniére no
significa que negase a sus colegas, sino
todo lo contrario. Su magisterio dramético
no le impidi6, con una generosidad que no
ha sido totalmente aceptada, aplaudir a los
nuevos autores que surgen sobre todo
después de 1959, para quienes tuvo pala-
bras de elogioy a quienes, en la medida de
sus posibilidades, facilité el acceso al
teatro. Quien lea el final de su Prélogo a
Teatro completo (Ed. R, 1960), o lo escrito
en la década del 40 en la revista Prometeo
(no. 5, abril-mayo, 1948), o las conferen-
cias y charlas que dicté en los afos 60,
comprendera no sélo la justeza de sus
opiniones, sino también esa generosidad a
la que me refiero, y que en buena medida
super6 posturas iconoclastas que le depa-
raron, y no sinrazén, disgustos y rechazos.
No es que abandonara su postura de fran-
cotirador no afiliado a secta o grupo al-

1. Son Clamor en el penal (1938), En esa helada zona
(1943) y Los siervos (1955).

guno, como no fuera el suyo propio, o que
sus criticas se edulcoraran con los afos, o
que se acomodara a los tiempos nuevos,
0 que temiese medidas administrativas que
desafi6 a lo largo de su vida, sino que
encontré6 un habitat cultural donde su
creacion era admitida, y donde los nuevos
valores respetaban y valoraban su teatro.
En pocas palabras, se sinti6, tal vez por
primera vez en su vida, en el "aire caliente"
que habia soflado desde sus inicios con la
firmeza de la voz que clamaba en el desier-
to provinciano cubano. Ni siquiera en sus
Uttimos afios dejé de estimular, guiar y
calorizar a quienes se acercaron, sigilosa-
mente, a su personay obra, y soporté con
estoicismo y dignidad ejemplares tiempos
dificiles.

Me he referido a una capacidad creadora
tan proteica que aun hoy existen textos
ignorados, o lamentablemente desapareci-
dos, o envueltos en una atmdsfera mis-
teriosa, abieta a todo tipo de inter-
pretaciones. Pero cuanto escribi6 llevé su
sello personal (poesia, novela, cuento, en-
sayo, critica, crénicas periodisticas, auto-
biografia, epistolario, y sobre todo teatro,
donde nadie le disput6 la primacia) pero lo
admirable es que, excepto en muy pocos
periodos, esta creacién se realiz6 a con-
trapelo, en circunstancias no totalmente
favorables, teniendo que compartir el tiem-
po con trabajos en ocasiones disimiles. En
esto no se diferencia del resto de sus
colegas literarios, lo que sf lo distingue es
su fecundidad, y esa terca obstinacién que
lo llev6 a autocalificarse de "casi teatral®
ante lo esporéadico de sus estrenos. Aun
hoy, en los momentos en que escribo estas
Iineas, existen diez textos suyos que no han
sido estrenados en Cuba como si es-
tuviesen marcados por un destino pa-
raddjico: todos nuestros directores ad-
miten su calidad, algunos anuncian de vez
en cuando algin que otro titulo, pero los
anos pasan y Pifiera es una rara avis en
nuestra escena. Y a pesar de que vivimos
en plena euforia pifieriana, y los editores se
disputan sus textos, y los teatr6logos
dedican serios estudios a su obra, y se le
rinden homenajesy hasta es incluido en los
programas de estudios universitarios, su
nombre sigue siendo el gran ausente de los
escenarios. Tal vez la causa descanse en
cierta incapacidad escénica, o en que su
obra parece en principio destinada a pe-
querios circulos de espectadores, o al des-
conocimiento que aun rodea gran parte de
su produccién, o tal vez que su teatro es
tan incomprendido y poco asimilado hoy
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como lo fue en la década del 40. Si con-
sideramos esta Ultima explicacién, que me
parece la més aceptable, llegarfamos a la
conclusion de que Pifiera se adelanté
siempre a su épocay sigue aun por delante
de nuestra fatigada y convencional manera
de ver el teatro, por lo que su obra repre-
senta un abierto desafio, una perpetua
negacion, de la que no podemos escapar
pero que no aceptamos abiertamente.

Una vez terminado el proyecto de su Tea-
tro completo me encontré las manos lle-
nas con mas de cien cuartillas (algunas
mecanografiadas, otras manuscritas,
apuntes, fundamentaciones, notas suel-
tas) que correspondian a piezas no termi-
nadas, a planes sin finalizar, fragmentos
que su muerte impidi6 rehacer, o destruir,
o completar. El largo proceso de busqueda
einvestigacion de sus papeles, que incluye
el Fondo manuscrito de la Biblioteca Na-
cional, donaciones de amigos, y conver-
saciones con los que estuvieron muy cerca
de él en sus Ultimos anos, fueron com-
pletando un rico material dramético que es
un verdadero complemento a su Teatro
completo. Es asf que surgi6 este Teatro
inconcluso que es el primer libro de esta
naturaleza que se edita entre nosotros, un
verdadero work in progress que apuesto
harfa las delicias de Pifiera por aquello de
ser también la primera de este tipo de
publicacién. Aunque Virgilio era un escritor
muy organizado, un profesional en el mas
amplio sentido de la palabra, hay textos
que carecen de titulos, fragmentos que
plantean muy serias interrogantes, incég-
nitas que, por supuesto, la edicién pre-
tende plantear més que resolver. Incluso
hay paginas de dudosa o escasa calidad
cuando se comparan con el resto de su
produccién, y que en momentos hasta po-
nen en duda la paternidad del autor (Iner-
mes, por ejemplo), sin contar lo ma-
nuscrito, tachado, enmendado, y sujeto a
cambios futuros o a desaparicién. Hay
otras, por el contrario, que encajan perfec-
tamente en el universo piferiano, y hasta
amplian muchas de las perspectivas de su
obra (¢Un pico o una pala?, El viaje, y la
obra sobre Milanés o las siameses), por lo
que resulta lamentable que no las con-
cluyera. Un sentido falsamente paternal ha-
cia su produccién hubiese mantenido en-
gavetadas estas cuartillas por aquello de la
licitud o no de editar paginas no autoriza-
das por su autor, pero no se trata de con-
vertir a Pifiera en una estatua de méarmol
para conmemoraciones y recuerdos, sino
mostrar al creador en plena faena, explorar

sus multiples caminos, y ayudar a delimitar
su estética teatral.

Una gran incégnita de estas obras incon-
clusas es la fecha de su redaccion, lo que
aclararia, a su vez, otras preguntas. Entre
los papeles de Virgilio que atesora la Bi-
blioteca Nacional estd una relacién de
titulos en la que el autor pasa revista a su
produccién hasta los afios sesenta. Las
referencias que hace son tan diéfanas que
no existen dudas al respecto; "la familia
cubana" (Electra Garrigd); "mi familia"
(Aire frio); "un asesino a pesar suyo"
(Falsa alarma); "un barbero al que de-
Claran santo a pesar suyo" (Jesus); "un
hambriento a pesar suyo" (El flaco y el
gordo); "una burguesa y un plutéerata” (El
filantropo); para afadir en otra relacién los
titulos entre 1960 y 1970: La nifa querida,
El no, Estudio en blanco y negro, Los
mirones, Dos viejos pénicos, Una caja
de zapatos vacia, y Handle with care,
que aun no ha aparecido, aunque nos dejé
la descripcién de su escenografia y nu-
mero de intérpretes, y que segun amigos
que escucharon el texto se trataba de un
breve guién destinado esencialmente a su
realizacién escénica més que a una lectura.
Es revelador que en la lista hasta 1960,
Pifera no incluya La boda, a pesar de su
estreno y publicacién. Como él afirmé en
su Prélogo al Teatro completo (1960) que
"novolverfa a escribirla" tAcitamente parece
renunciar a ella y la suma a las tres obras
que rechazé.

Como sostengo la hipétesis de que El viaje
es en realidad una versién de Los mirones,
el resto de estas piezas inconclusas puede
situarse tentativamente entre los finales de
la década del 60 (digamos, alrededor de
Dos viejos panicos) hasta su muerte, que
interrumpié y dej6 en su maquina de
escribir las cuartillas iniciales de ¢éUn pico
0 una pala?, su Gltimo proyecto. Bien es
verdad que Pifiera contaba, un tanto en
serio y un tanto en broma (¢de qué otra
forma podia hacerlo?) el argumento o plan
de la obra de las hermanas siameses ya
desde los anos iniciales de la década de
los 60, pero el hecho de que no la nom-
brase entre las terminadas en esos afos la
remite al universo de los setenta, o por lo
menos, aplaza su ejecucién final. En sus

dltimos afnos Pifera concluyé Un arro-
pamiento sartorial en la caverna pla-
témica, Las escapatorias de Laura y
Oscar o De lo ridiculo a lo sublime no
hay més que un paso, y El trac, lo que
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Yetln,

reaimente es bien poco para un autor tan
fecundo, y apoya mi hipétesis de que la
casi totalidad de su obra inconclusa per-
tenece a ese perfodo. La lectura inicial de
estas tres piezas terminadas sorprende en
la medida en que parecen apartarse del
Pinera conocido, en que expresan ca-
minos inesperados, en que transitan vias
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poco frecuentadas en nuestra escena, pe-
ro al mismo tiempo guardan acercamiento
en concepcién y factura con los fragmen-
tos publicados por ediciones Unién. El
andlisis de estos materiales es también, y
en Ultima instancia, un anélisis de nuestra
dramaturgia en la década de 70. Il
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No es fécil lograr que se editen volimenes
gruesos dedicados a la literatura teatral.
Afortunadaments, la editorial Letras Cuba-
nas lo ha hecho. Se trata de su Repertorio
Teatral, tftulo bajo el que se agrupan seis
obras draméticas cubanas de las dltimas
décadas: El Esquema, Ménica, La que-
rida de Enramada, Los juegos de la tras-
tienda, Week-end en Bahia y Sibado
Corto; ellas en su conjunto y a partir de la
visién personal de sus autores, reflejan as-
pectos interesantes de la contempora-
neidad.

"¢Y qué se busca con la ilusién escénica,
si no sacarnos de donde estamos para
llevarnos a donde no podrfamos llegar por
propia voluntad ?*, pregunta el negro Fi-
lomeno en Conclerto Barroco, la novela
de Alejo Carpentier. Una de las razones de
la presente antologfa es esa precisamente:
penetrar en lugares ocultos y escudrifiar
escenas Intimas. Gracias a eso, podemos
asistir al encuentro de una exiliada cubana
(Mayra) y su antiguo amor (Esteban), en
una habitacién del reparto capitalino de
Bahfa. Alberto Pedro en esta noche de
week-end enfoca, controvertidamente,
uno de los temas mas desgarradores de la
realidad cubana, tema que ahora, al inten-
tar definir, se torna oscuro; ées el desa-

RAZONES
PARA UNA ANTOLOGIA

rraigo o el arraigo, el encuentro o el desen-
cuentro? y es que, més all4 de su trata-
miento dramético, se esta trabajando so-
bre un asunto que trasciende los limites de
lo anecdético e incluso de su representa-
ci6n escénica para tocar aristas muy sen-
sibles del espectador. Esperanza Mayor,
‘obrera cuarentona, ama de casa, preferi-
blemente mestiza®, es el personaje central
del drama naturalistay citadino que, bajo el
titulo de Sabado Corto, cierra esta antolo-
gfa. Aqufl Héctor Quintero pone a funcionar
sus "trucos" de comediante y profundo co-
nocedor de nuestra vida cotidiana. El autor
de Contigo, pan y cebolla, "vuelve a la
carga" con este caracter que mucho le
debe a su Lala Fundora. Dotada de la mis-
ma ingenuidad de ésta y, {por qué no? de
Su pobreza, sus propésitos son mas espiri-
tuales y su relacién con el entorno, més
pacifica.

¢De qué pueden hablar dos jévenes, Ellay
El, momentos antes de ir hacia un acon-
tecimiento que tal vez los conduciré a la
muerte? ¢De qué pueden hablar si Ellay El
no se conocen y les esté prohibido hacer-
l0? Es el juego de inventar historias en una
vieja trastienda, de entretejer anécdotas
Cuya veracidad siempre seré una incogni-
ta. Tomas Gonzélez no hace de su Juegos
de la trastienda, la cl4sica historia de amor
de la lucha clandestina, sino un audaz ex-
perimento con el tiempo y el espacio. La-
mentablemente, cuando esta pieza fue
puesta en escena ya habifa transcurrido el
tiempo sobre el panorama teatral y no re-
Sultaba novedosa la proposicién que hizo
Tomés en 1968. En rigor, este texto debié
ser incluido en una antologfa anterior que
nunca existi6, pero el hecho de que resulte
aun en sus conceptos, un hecho vibrante,
de que se vislumbre la mano de un dra-
maturgo habil en el manejo de su oficio y
que no se le haya reconocido su valor en
el momento justo, son buenas razones
para estar en la presente seleccién.

Laura Ferndndez Jubrias
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Con una historia que también nos remite al
pasado y un asunto que bien podria ser de
comedia barata, aunque, gracias a su au-
tor, trasciende esas clasificaciones, La
querida de Enramada desencadena su
accién a partir de la muerte, en pleno me-
diodia santiaguero, de un senador infar-
tado en la cama de su amante. Es 1952 y
toda la furia del pueblo caera sobre Gra-
ciela, laquerida, un personaje que bien vale
el hecho de leer esta pieza. Gerardo Fu-
lleda ha hecho de ella una mujer apasio-
nada, llena de contradicciones, que, a pe-
sar de ser honesta, amé a un politiquero, a
un embaucador. Si en algo trasciende La
querida... es gracias al impetu y a la apa-
sionada defensa de una opcién diferente,
de transgredir las normas frente a lo esta-
blecido. Tal vez demasiado explicativa y
con excesivo nimero de personajes, su
inclusién en esta antologfa se puede en-
tender mas por el hecho de no dejar atras
a un dramaturgo como Fulleda Leén que
por la obra en s, pues no tiene comunién
alguna con las otras piezas presentadas.
Sobre los conflictos del hombre en el
socialismo, la repercusién colectiva de las
iniciativas individuales y los errores deri-
vados de las mejores intenciones, nos ha-
bla El esquema, comedia por su anécdota
y tragicomedia por lo que tiene de real, por
parodiar una situacién que, en su trasfondo
es calco de otras tantas que hemos padeci-
do y padecemos aun. Nada en esta obra
es gratuito; de la misma manera que cada
personaje tiene una funcién y una caracte-
rizacién tan especifica como "esquemati-
ca" (el Audaz, la Equilibrada, el Apurado,
etc.), asi también la estructura escalonada
y matematica que sigue, responde a una
intencion Unica: mostrar el paradigma de la
irracionalidad, en unién formal y concep-
tual. Sin embargo, el peligro que corria
Freddy Ariles al lanzarse en aventura
semejante era, precisamente, caer en el
esquema, hacer un texto en el que no se
abordaran conflictos duraderos incluso
por su absurdidad, sino totalmente cir-
cunstanciales; por ello, al leer esta obra,
cabe preguntarse qué sucederéa con ella
cuando el problema que aborda deje de ser
tal o cuando, simplemente, se transforme.
Tal vez el tiempo y la realidad teatral sean
més benévolos y esta comedia pueda con-
tinuar su vida sobre los escenarios.

También inscrita dentro de la linea de El
esquema, por el temay las circunstancias
implicitas que aborda, Ménica critica la
posicién del artista mercantilizado. Haber
situado el conflicto a partir de la relacidn

entre ella y su esposo, amplia las posibili-
dades teméticas pues se esté enjuiciando,
a través de diferentes planos un mismo
problema. Sin embargo, el texto se resiente
por la ausencia de un tratamiento teatral de
las situaciones, por el excesivo naturalismo
de su accibn y sus didlogos, por la falta de
imaginacién y profundidad al internarse en
un asunto potencialmente rico y que ponia
en juego valoraciones éticas de largo al-
cance. Como se dice en el prélogo de
Amado del Pino, es Ménica quien resulta lo
mas interesante de toda la pieza. Gerardo
Fernandez logré concebir un personaje
apasionado y controvertido, pero no pudo
desarrollarlo como merecfa. A esta mujerle
correspondfan, por su naturaleza misma,
escenas mas complejas teatral y draméti-
camente.

Sise intentara discernir el propésito final de
un libro que une seis obras draméticas
abarcadoras de un periodo en que la dra-
maturgia cubana no ha sido precisamente
rica, pero en el cual tampoco han faltado
ejemplos interesantes, se entra en el terre-
no del desconcierto. A pesar de los valo-
res individuales de cada texto, no se logra
dar, como conjunto, una visién abarcadora
de lo que ha sido la literatura dramética en
Cuba en los dltimos tiempos. Curiosamen-
te, tampoco se expone en el prélogo la
causa rectora de esta seleccién. Al pa-
recer, ha intentado suplirse la ausencia de
estos textos de la imprenta y a la vez,
mostrar seis autores de importancia.

Curiosamente, el prélogo hace alusién a
obras como La verdadera culpa de Juan
Clemente Zenea, Manzano, Mascarada
Casal, Catilogo de senales y La ver-
dadera historia del amor secreto de Don
José Jacinto Milanés. Algunas de ellas ya
fueron editadas, y por lo tanto su ausencia
es explicable, pero la antologia se resiente
por la falta de algun texto representativo de
esta corriente que aborda temas del
pasado poético del siglo XIX cubanoy que
ha dado algunos ejemplos de innegable
valor.

El enjuiciamiento critico de los pérrafos
anteriores no eclipsa el mérito de esta
edicién. A mi entender, su razén principal
es hacer llegar a los ojos &vidos de la
escasa produccién dramaturgica, textos
susceptibles de ser representados. Apre-
ciar las obras expuestas es una buena op-
cién para lectores especializados y para
otros que se interesan en el teatro escrito
como literatura de la mejor.




EN TABLILLA

NUEVA FILIAL DEL CELCIT

El Centro Latinoamericano de
Creacién e Investigacién Teatral
(CELCIT), con sede en Caracas,
abrira su filial cubana en ocasién
del Festival Internacional de Tea-
tro de La Habana 1991.

Creado en 1975 por recomen-
dacién del Primer Encuentro de
Dirigentes de América Latina, or-
ganizado en Caracas por la
UNESCO, tiene como objetivo
promover el conocimiento, el in-
tercambio y encuentro entre los
creadores del continente, incen-
tivando la formacién de recursos
humanos y la investigacién.

En la actualidad el CELCIT posee
filiales y delegaciones en Argen-
tina, Bolivia, Brasil, Colombia,
Chile, Costa Rica, Ecuador, El

Salvador, Guatemala, Peru, Puer-
to Rico, Republica Dominicana,
México, Uruguay, Paraguay vy
ahora en Cuba. También incluye
paises no latinoamericanos como
Suecia, Canad4, Estados Unidos,
Alemania, Portugal y Espania.

Las &reas de trabajo abarcan la
formacién, la investigacién y las
publicaciones, entre otras y orga-
nizay asesora, a su vez, los Fes-
tivales Internacionales de Cara-
cas, Manizales, Bogot4, Cadiz,
Huelva y Porto.

La casa habanera, como centro
de animacién cultural, fomentara
un fondo de publicaciones y vi-
deos para el servicio de los teatris-
tas cubanos. El trabajo se iniciay
las puertas estéan abiertas en este
nuevo espacio para el intercam-
bio con los creadores del con-

tinente.

/ DE LA

HABANA

FESTIVAL INTERNACIONAL DE TEATRO

* DEL 28 DE AGOSTO AL 8 DE SEPTIEMBRE e

LA ASSITEJ EN LA HABANA

El Palacio de las Convenciones
de Ciudad de La Habana acoger4
a cientos de teatristas de todo el
mundo, en ocasién de celebrarse
-por primera vez en un pais del
continente americano-, el XI Con-
greso de la Asociacién Inter-
nacional de Teatro para lainfancia
y la Juventud (ASSITEJ).

Del 22 al 28 de febrero de 1993 los
teatristas cubanos se acercarén al
universo teatral de los cuarenta y
cinco paises representados en la
ASSITEJ y al de otras naciones
que concurrirdn a la cita habanera
en calidad de observadoras.

"Elteatro para el joven espectador
en el contexto teatral contempora-
neo" seréd el punto de partida para
la confrontacién tedrica y prac-
tica; a través de talleres para acto-
res y de un férum de creacién
dramética que permita promover
ampliamente la obra autoral
cubana.

Muchas expectativas existen en el
universo de la ASSITEJ por el
Congreso de La Habana, sin
dudas, un importante momento
para el teatro latinoamericano diri-
gido al pablico infantil y juvenil y
se han iniciado los primeros pa-
SOs en la preparacién de un Fes-

tival de Teatro representativo del

nivel alcanzado.




El Le6n y la Joya Cadiz91

al encuentro iberoamericano




OrquesTa SINFONICA SIMON BoLivar
DE VENEZUELA

MUSICA CLASICA

MEXICO

DEL 16 DE OCTUBRE AL 3 DE NOVIEMBRE

GUANAJUATO
DEL 18 AL 31 DE OCTUBRE

CERVANT
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Consero Mapiindl
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EES TV AL

CERVANTINO

0:30 hrs. octubre 16y17‘.
SALA NEZAHUALCOYOTE:

1900 hrs, ocrutfre 19
. TEMPLODE LACOMPANIA

_ XIX FESTIVAL
INTERNAC

~ CERVANTINO

N UNiversiTario SIMON Botivar
Dir. Ebuarbo Mata

AD DE M

1ICO

OCTUBRE 18 Y 19

OCTUBRE 20 Y 21

Centro Cultural Universitario
Teatro Juan Ruiz de Alarcon

20:00 hrs. BITEF TEATAR

“La casa de Bernarda
Alba’

Dir: Dejan Pajovic
YUCOSLAVIA

Teatro Julio Castillo
Retorma v Campo
Marte, Chapultepec
(detras del Auditorio
Nacional)

$30.000 v $40,000

OCTUBRE 19 1900 hrs

20 1800 hrs

ARENA TEATRO
“Extrarradios”

Dir.: Esteve Graset
ESPANA

Centro Cultural
Universitario

Teatro juan Ruiz de
Alarcon

Insurgentes Sur 3000
Cu

$40.000

20:00 hrs.  LIMON, LIMON
“LIMON, LIMON
Dir Luis Rabago
COSTA RICA
Teatro Julio Castillo

Retorma v Campo Marte

Chapultepec

(detras del Auditonio Nacional

$30.000 v $40.000

Insurgentes Sur 3000. C L
$40,000

OCTUBRE 25, 26, 30 v 31

21:00 hrs. LA ORGANIZACION NEGRA
“La Twrolesa
ARGENTINA -
Editicio de Ferrocariies
Av_ Insurgentes Norte \
Mosqueta. Col Insurgentes

OCTUBRE 22y 23

2030 nrs.  DENISE STOKLOS

“UN ORGASMO ADULTO
ESCAPQ DEL ZOOLOCICO

Case
BRASIL

Centro Cultural Universitario
Teatro juan Ruiz de Alarcon
Insurgentes Sur 3000, C L

$50 000

Entrada libre

Cabaret 20:00 hrs. TEATRO DEL

Dir- Chris v Tim Britton it BURATTO

CRAN BRETAK A “Paneblu”

Centro Cuhtural Unversitario Dir.: Jolanda Cappi
Teatro Juan Ruiz de Alarcon ITALIA

Insurgentes Sur 3000, C L
$40.000

OCTUBRE 30 Y 31

Teatro Julio Castillo
Reforma v Campo
Marte, Chapultepec
(detras del Auditorio
Nacional)

$30.000 v $40,000

OCTUBRE 27 18:00 nrs
28 2000 hrs

GRAN CIRCO TEATRO
“La negra Ester

Dir - Andreés Perez Arava
CHILE

Teatro Julio Castillo
Retorma v Campo Marte
Chapultepec

(detras del Auditorio Nacional;

OCTUBRE 25 2030 s
26 19:00 hrs

NADA THEATRE
“Uby

Dir.. Babette Masson
FRANCIA

$30.000 v $40.000

TAQUILLAS GENERALES

Preventa del 2 al 15 de octubre

BOLETOS PARA
GUANAJUATO Y
MEXICO
TEATRO

JULIO CASTILLO

Paseo de La Reforma y
Campo Marte s/n

Detris del Auditorio Nacional

Tel.: 520-4332
Horario 11:00-15:00 y
16:00-19:00

Lunes a domingo

BOLETOS SOLO
MEXICO
CENTRO
CULTURAL
UNIVERSITARIO
Insurgentes Sur 3000
Méadulo frente a la
cafeteria

Tel. 665-2725
Horario 10:00-14:00 y
16:30-21:00

Martes a domingo

OCTUBRE 28 vy 29

20:30 hrs. FORKBEARD FANTASY
THEATRE COMPANY
“The Brittonion:t Brothers Film

Consulte la programacion general en las revistas
Consejo(s) para ver y oir y Correo Escénico

Avpironio Q
Friiriier Sane
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