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| Con el Teatro Escambray

En los veinte afios de Teatro Es-
cambray, dedicamos un reportaje,
una encuesta y una entrevista al
destacado actor Sergio Gonzélez;
en busca de una imagen de la
actualidad del colectivo.

With the Escambray Theatre
Group

In celebration of the 20th univer-
sary of the group, a cover story,
a survey and an interview with
distinguished actor Sergio Gonza-
lez are featured; in search for a
| contemporary image of the group.

tores

Siete dias en la vida de un hombre

Roberto Orihuela, uno de los au-
fundamentales

del Teatro

TEATRO ESCAMBRAY:
20 ANOS DESPUES

Vivian Martinez Tabares

FUNDAMENTACION
Grupo Teatro Escambray

VALORACION 'Y VIVENCIA
DE UN COLECTIVO TEATRAL

LOS TRES PREMIOS
DE SERGIO GONZALEZ

Amado del Pino

17

TEATRO DE LA VILLA:
PREPARACION Y SALTO

Joel Saez

23

AFICIONADOS HACIA
LA RENOVACION

Roberte Gacio

27

POR UNA EXPRESION INTEGRAL
Rigoberto Espinosa

29

ELECTRA GARRIGO:
UNA CONQUISTA DEL MOVIMIENTO

Mayda Bustamante y Pompeyo Pino

31

ORIHUELA: LA AFIRMACION
DEL INDIVIDUO

Maria Antonieta Collazo
oni

35

SIETE DIAS EN LA VIDA

Nuevo en Cuba, da a conocer en

DE UN HOMBRE LIBRETO No. 20

esta edicién un nuevo texto que
toma como centro el derecho del
hombre a la individualidad en el
Socialismo.

Seven days in a man’s life

Roberto Orihuela, outstanding New
Theatre dramatist, offers a new
play centered on the right to indi-
viduality in a Socialist society.

Criticas y testimonios

Varias resefias criticas sobre la
programacién habitual de la esce-
na cubana y reportajes o reflexio-
nes sobre el panorama escénico in-
ternacional.

Criticisms and testimonies
Several reviews about contem-

porary Cuban theatre and about
the international panorama.

Roberto Orihuela

EL ESQUEMA ANTE EL PUBLICO
NICARAGUENSE

Freddy Artiles

38

REPORTAJE A ORILLAS
DEL DANUBIO 3

Osvaldo Cano

41

NOTAS SOBRE EL
META DISCURSO CRITICO

Anne Ubersfeld

VIEJAS OBRAS Y NUEVO REALISMO
Clive Barker

LA CONTEMPORANEIDAD
DE LOS CLASICOS

Juan Antonio Hormigén

53

TEATRO DE LA GUIMBARDE:
ENTRE IDEAL Y NECESIDAD

Roxana Pineda

57

APUNTES PERSONALES:
LA CUARTA PARED

Eberto Garcia_ Abreu

62

INVENTARIO DE INEDITOS

69

CONVOCATORIA UNEAC

71

INDICE 1988

72



TEATRO ESCAVIBRAY:

20 ANOS DESPUES

Vivian Mattinez T abares

Cuando a principios de noviembre
de 1968, Sergio Corrieri, al
frente de doce teatristas insatis-
fechos, emprendiera el camino del
Escambray, se abria una opcién
plena de riesgo y vocacién crea-
dora para el teatro cubano. Sin
una conciencia plena del alcance
del salto, y sin el conocimiento
minucioso de cada paso a seguir
ante condiciones nuevas, les asis-
tia sin embargo una firme volun-
tad de insertarse, activamente,
dentro del proceso de transfor-
maciones sociales de la Revolu-
cién; de investigar zonas concre-
tas; de trabajar para un publico
nuevo y conocido a profundidad,
con el que lograran entablar una
comunicacién efectiva; de encon-
trar perspectivas novedosas para
la practica escénica, en conse-
cuencia con el ritmo y el aliento
de la nueva vida.

Asi, eligieron la zoma central del
pais por su complejidad, su ri-
queza histérica y su insercién en
acelerados planes de desarrollo.
Con el apoyo directo del Partido
y las organizaciohes sociales de
la base comenzd la aventura: co-
- lectivamente instrumentaron y
pusieron en practica un sistema
de investigacién y anélisis que
les permitiera adentrarse en el
conocimiento de su publico; su-
peraron los riesgos de la convi-
vencia y fueron capaces de ex-
traerle la utilidad vivencial para
la labor de creatién; actores de-
vinieron autores, probaron fér-
mulas y propusieron puntos de
vista con entera libertad; emsa-
yaron métodos y se lanzaron al
riesgo en medio de centenares de
campesinos y a la luz de faroles,
2 para descubrir junto a ellos po-

sibilidades inusitadas de dialogo
y dejar atras, cada vez mas, cri-
terios preestablecidos y prejui-
cios. El Grupo aprehendia una
nueva ética, comprobaba la efec-
tividad del trabajo, afirmaba sus
raices y se ganaba el respeto del
publico, del pueblo del Escam-
bray.

Los espectaculos se perfilan poco
a poco hacia los presupuestos tra-
zados. Los primeros, dirigidos
esencialmente a establecer con-
tacto con los habitantes de la
zona; van surgiendo las obras
escritas por el Grupo, como res-
puesta a distintas vertientes te-
maiticas. Obras de autor nacidas
de una experiencia de analisis
colectiva que incluye al piblico,
primero durante las entrevistas y
luego durante el propio proceso
de confrontacién del espectaculo,
en los debates, pruebas de acep-
tacién y de eficacia para el ma-
terial teatral.

En el dificil camino en la crea-
cién de un repertorio, lleno de
dudas, el GTE supo eludir los
peligros de un enfoque epidérmi-
co, limitado a lo fenoménico y fue
capaz de calar en la méduyla
de los problemas para producir
obras que, comprometidas con su
aqui y ahora, pudieran compulsar
a publicos de otras regiones y
mantenerse hoy valederas en el
repertorio activo, al tiempo que,
en concordancia con la evolucién
de su propio pablico, enrique-
cen su propuesta formal y su
universo tematico.

s \
Periodicamente*los seminarios in-
ternos permiten tomar la tem-
peratura del trabajo, sistemati-

zar hallazgos, conceptualizar ex-
periencias virgenes, corregir rum-
bos. En los seis celebrados (ver
Tablas 2/85), por medio de en-
cuestas en las que participa todo
el colectivo se definen intereses,
se ajusta el repertorio y se su-
primen temas o asuntos que han’
perdido interés o han sido supe-
rados por la practica social.

Hoy, el Grupo Teatro Escambray
se compone de cerca de sesenta
miembros. De ellos, dieciocho son
actores, cinco musicos, tres di-
rectores artisticos, dos asesores
teatrales, dos técnicos... pero
sigue en vigor 1la concepcién
sguerrillera» la asimilacién del
principio brechtiano del »actor de
la era cientificas, y no es dificil
oir a un intérprete explicar en-
tusiasmado acerca de los planes
de ampliacién constructiva de 1s
sede o descubrir a un chofer tras
la barba enmaraifiada de un bandi-
do en medio de una represen-
tacién.

UN GRUPO AL COMPAS
DE SU EPOCA

Cuando el equipo de Tablas llegd
a la Macagua a finales de junio
pasado sorprendié al Grupo en
pleno quehacer. No podriamos ver
ninguna funcién, pues la etapa
de trabajo no coincidia con las
presentaciones al publico, pero
en cuatro dias compartidos con
los actores, directores, asesores,
técnicos y personal de apoyo del
campamento si conoceriamos de
cerca los proyectos mas apre-
miantes y los rumbos actuales de
la trayectoria del Teatro Es-
cambray.






No éramos los unicos forasteros:
con nosotros llegd una teatrista
boliviana en proceso de doctora-
do, interesada en la participacion
de la mujer en ¢l teatro, e ini-
ciaba una estancia de quince dias
con el Grupo; luego pasd fugaz-
mente un bailarin y profesor
norteamericano, de regreso de un
recorrido por los grupos teatra-
les de la regién oriental y a
punto de retornar a su pais, pero
a tiempo de coordinar un inter-
cambio mas prolongado con el
colectivo a través de un taller de
actores.

En el Teatro Escambray la aten-
cién a los visitantes, nada formal
e integrada a la practica cotidia-
na de] trabajo, es una tarea ha-
bitual. En veinte anos muchos
han sido los que han llegado
desde lejos en busca de informa-
cién, se han detenido a rastrear
los archivos o se han sumado a
una gira de un pueblo a otro,
desde Laurctte Sejourné, Dahd
Sfeir o Joan Manuel Serrat, para
dejar testimonio de su reconoci-
miento a la labor del Grupe. O
los que viencn a ofrecer sus ex-
periencias: recientemente, el di-
rector colombiano Santiago Garcia
realizd un provechoso seminario
de actuacidn,

El régimen de vida de los ar-
tistas incluye junto a los ensayos
y funciones un entrenamiento
matutino con ejercicios de ritmo,
técnica basica de danza, movi-
miento con musica, expresion
corporal y actuacidon, dirigidos
siempre en funciéon del montaje
que emprenden cada vez.

Durante nuestra visita, la filma-
cién de un serial de television
sobre la lucha contra bandidos
ocupa casi todas }as mananas Yy
las tardes, en pugna con la lluvia
de verano, y el programa de ejer-
cicios se altera. En la noche al-
gunos ensayan, otros estudian su
personaje libreto en mano y el
resto se reune en la sala o el
cuarto de la acogedora casita de
Gilda Hernandez, 3 jugar domi-
no, compartir una sesién de vi-
deo, o simplemente intercam-
biar ideas sobre el trabajo del
dia.

Gilda, Tota para los escambraya-
nos, es la integrante mas anti-
4 gua del colectivo, miembro de

su nucleo fundador y un elemen-
to de notable pujanza en la vida
del Grupo. Con su setenta y cin-
co anos Gilda sorprende por su
juventud de pensamiento, sus
ideas abiertas y su incansable
vigor. Inolvidable en la Herma-
nita Sarah de El paraiso recobra-
do, audaz dramaturga en El jui-
cio, hoy repone la obra de Albic
Paz con cinco actores jovenes en
los papeles protagonicos y guia
a nuevos directores con su rica
experiencia, extraida de una
practica multifacética y de viven-
cias asumidas con todo arrojo.

Como en El paraiso..., todo el
repertorio esta concebido como
escuela: los actores se entrenan

en la asuncion de nuevos papeles.

Otra via de desarrollo para los
intérpretes es la filmacion de
obras del repertorio y la parti-
cipacion en seriales surgidos de
guiones elaborados por los dra-

maturgos del Grupo o por otros'

creadores. Esta es a la vez una
forma de extender el radio de
accion del Teatro Escambray, de
hacer llegar su trabajo a millo-
nes de espectadores a través de
otros medios y de conservar mo-
mentos memorables de su his-
toria.

Mientras viajabamos hacia la lo-
cacion del serial, basado en un
texto de Orihuela, pensaba si el
cine y la TV, con sus azares a ex-

pensas de miles de condiciqnes
que pueden prolongar intermina-
blemente el trabajo, no serian un
obstaculo en la proyeccidon tea-
tral inmediata del colectivo, un
escollo retardatario que distan-
ciara a los artistas de la con-
frontacion mas directa. Pero mien-
tras en pleno bohio me escurria
entre lamparas y camaras para
ver una escena de dramatica con-
frontacién entre Fernando Heche-
varria, Sergio Gonzalez y Jorge
Luis Leyva, en medio de los jcor-
ten! de Daniel Mena y Carlos
Cajaraville, pensé mejor que el
camino del Escambray de hoy
apunta hacia una concepcion de
complejo cultural, nucleo de crea-
cién y promocién, coherente con
aquellos propésitos fundacionales
y que se cxpresa a través de mul-
tiples maneras y variados len-

guajes.

En octubre de 1987 el Grupo cele-
bré su primer taller interno,
como forma de propiciar a los
actores mas jovenes una expe-
riencia artistica diferente, para
probarse en papeles disimiles, ex-
plotar otros estilos. Surgieron
propuestas que iban desde im-
provisaciones ligadas a la inves-
tigacién mas reciente, hasta mon-
tajes de escenas convencionales
del repertorioc universal, pero

primé la inquietud de poner a
prueba resortes comunicativos o
lecturas audaces, tanto en la es*




cena que planteaba la situacion
de disyuntiva y la vision del
mundo de un recién graduado
sin posibilidad de empleo, como
en el recital de poesia hecha por
mujeres a cargo de un grupo de
actrices.

La proyeccién actual concibe me-
canismos de comunicacién que
eluden la participacion directa del
publico dentro de la estructura de

la representacion. Carlos Pérez
Pena, actualmente Director gene-
ral del colectivo, me comentaba
como creia que esa linea podia
haberse agotado, quizas en rela-
cion directa a la evolucién tema-
tica, donde permanecen latentes
problemas de amplia incidencia
social como los de La Vitrina, Ra-
mona o Accidente, pero reclaman
mayor énfasis aspectos éticos que
tienen que ver con la interioridad
del ser humano, al afilarse cada
vez mas los instrumentos de la

sociedad para combatir y superar
los problemas mas inmediatos.,

Desde fuera pienso que son posi-
bles ambas lineas, a la luz de la
complejidad de los problemas
centrales en los ultimos textos.
Siete dias en la vida de un hom-
bre, de Roberto Orihuela, in-
cluida en esta on, refuerza
la legitimidad de un sector in-
timo de la vida privada, exclu-
yente para los demas y cuyas
contradicciones no deben mez-
clarse con la otra parte del in-
dividuo.

Calle Cuba 80 bajo la lluvia, de
Rafael Gonzailez, cuestiona en un
enfrentamiento las crisis de va-
lores de dos parejas de distintas
generaciones y reclama la pre-
sencia de la espiritualidad en la
comunicacion entre los hombres.
Con las imagenes del ensayo aun
frescas, su autor me hablé de los

interesantes resultados que arrojo
la investigacidn que tangencial-
mente le sirviera de fuente y es
la base de un texto en proceso:
qué piensan hoy los jovenes
frente a la relacion de la pareja,
sobre la familia, sobre qué pa-
trones se juzga la conducta mo-
ral, como conciben la ética, el
futuro, qué grado de conocimien-
to poseen sobre la realidad in-
mediata de su pais, entre otros.

A veinte anos del primer ascen-
so, enclavado en la regidon que
ha visto avanzar y ha ayudado
a crecer con su trabajo, el Teatro
Escambray sigue proponiendo
una solucion colectiva a los con-
flictos del desarrollo de la nueva
sociedad, al ritmo de su época
formula un arte problematizador,
critico y revolucionario en su in-
cidencia para la transformacién
del hombre @




.Qué se plantea este grupo? Una bﬁsquedé, para la cual es in-
dispensable una investigacidén previa que debe originarse a
partir de determinadas y radicales rupturas.

BUSQUEDA

Es un hecho que el teatro en todas partes del mundo, sobre to-
do en los paises desarrollados, busca nuevos caminos de expre-
sién y nuevas formas de comunicacidén con el piblico, tanto a
través de textos nuevos como de nuevas formas de representar
textos antiguos. En Cuba se presenta una paradoja: muchos ar-
tistas y un reducido ndmero de la poblacidén (estudiantes, pro-
fesionales, etc), el sector mds informado culturalmente, sigue
con avidez (y a veces con mimetismo, sin el necesario ajuste

a nuestra realidad) este movimiento generalizado, cansados
tambieén, al parecer, del teatro convencional, mientras la gran
mayoria de la poblacién ni siquiera ha satisfecho la experien-
cia sostenida de un, aunque sea, anticuado teatro convencional.
El abismp y la desconexién pueden llegar a ser peligrosos.

A nuestro entender, no se trata de que los artistas "esperen

a las masas", o que estas den un imposible salto en el vacio
para alcanzar el nivel cultural adecuado. Se trata de que co-
mo artistas-somos responsables ante nuestro arte y no debemos
hacerlo peor, o con mds baja calidad de lo que sabemos, en
aras de una supuesta comprensidn .popular; criterio que tiene
un marcado sabor paternalista. Pero como hombres, somos tam-
bién redponsables de la situacién histérica que nos ha tocado
vivir: el subdesarrollo. Escapar a esto aduciendo razones de
Arte con mayldscula es una forma de indiferencia, ignorancia o
irresponsabilidad. Creemos en la posibilidad de un equilibrio
de estas dos responsabilidades: este proyecto entrafia una
bisqueda de ese equilibrio.



Lo que hemos aprendido del teatro moderno, del hapenning, del
teatro de 1la crueldad, del teatro documento, etc, es aprove-
chable en esta bldsqueda, siempre que partamos de nuestra rea-
lidad concreta. Nuestros espectdculos serdn el resultado de
nuestro actual desarrollo confrontado a una realidad que en
gran medida desconocemos. Deberan perseguir fines concretos

y tendrdn un desarrollo paulatino segin vaya dictando 1la expe-
riencia. La ideologia teatral que encierren, puede resumirse
asi: el teatro es un formador de conciencia; la actividad
teatral debe estar encaminada, esencialmente, a desarrollar

la sensibilidad. el pensamiento y los criterios propios como
paso indispensable en la formacidn de un hombre pleno; el tea-
tro debe plantearse una comunicacidn viva con el espectador y
de ser posible, que éste esté tan integrado al espectdculo

que se convierta en el espectdculo mismo, siendo los actores
provocadores conscientes de una confrontacidn colectiva de
ideas. .

Emprendemos la bilsqueda de una expresién teatral acorde con
nuestras realidades. Asumiendo nuestra realidad total (cultu-
ral, econdémica y politicamente hablando) es que creemos poder
contribuir a que el teatro cubano encuentre un sello propio
con que inscribirse en una panordmica mundial. No es en sun-
tuosidad, recursos técnicos, estructuras convencionales, etc,
que Cuba puede competir con paises altamente desarrollados,
con mayor nivel cultural y larga tradicidn teatral; lo que po-
demos aportar son nuevas soluciones y nuevas interpretaciones
del quehacer teatral; podemos aportar frescura, vitalidad,
violencia y audacia. i

INVESTIGACION

Para lograr lo anterior, y como paso previo, se hace necesario
una confrontacién directa, una vivencia y un andlisis de lo que
estd ocurriendo en el interior del pais, que es sin duda el te-
rreno donde ocurren las mayores transformaciones sociales, poli-
ticas y éticas. Sentimos la necesidad de vivir para poder expre
sarlas, la amplia problemética que estas transformaciones conlle
van. Es por esto, que el trabajo de este Grupo no deberd medir-
se, sobre todo inicialmente, por la cantidad de funciones que
ofrezca mensualmente ...

Se elegird una zona lo més virgen posible de manifestaciones
culturales; la zona deberd tener grandes flujos homogéneos en
cuanto a nivel cultural y problemdtica local, asi como la posi-
bilidad de agrupar en centros de trabajo o instituciones, am-
plios grupos de su poblacién. Esta poblacidén debe ser estable,
no flotante o transitoria, como dnica manera de comprobar en

la prédctica el resultado del trabajo y tomar la experiencia
necesaria para futuras rectificaciones (...).




La ténica general serd guerrillera; entendiendo por ésto, la

qonquista definitiva y paulatina de un territorio para nuestra
influencia, sobre el cual, si volvemos, tendremos asegurado un
reconocimiento y una atencidén.

EL GRUPO

Deberd contar con un ntcleo inicial pequefio, Pero dispuesto a
todo: actuar, improvisar, escribir, sembrar, inventar al momen-
to, trabajar en lo mismo que trabajen los habitantes del lugar
y, sobre todo, a regirse por una valoracién distinta, por una
¢tica diferente a la acostumbrada en su trabajo como creador:
este grupo se expresa colectivamente y la expresion personal es
el trabajo del grupo, no el tiempo gue la persona consuma sobre
el escenario o la importancia de determinado papel.

Deberd contar con la libertad objetiva y subjetiva de romper con
1os moldes convencionales de hacer teatro (la realidad forzard
este rompimiento) para encontrar nuevas formas de plantedrselo
todo: desde el repertorio a la comunicacién con el publico, pa-
sando por el espacio escénico, l1a actuacién, la promocidén y to-
dos los factores de la actividad teatral. A, *
El grupo no debe aspirar solamente a las funciones de teatro; co{
mo complemento de ello debe propiciar una actividad cultural:
charlas, lecturas de obras, de poemas, proyeccién de laminas,

etc ... No debemos olvidar gue la aspiracién es lograr que en

1a zona sometida a la influencia del grupo el arte y la cultura
tengan un valor. ;Cémo? Pensamos en dos posibilidades concre- 1
tas: primera, la tdénica de nuestros espectdculos estard encami- |
nada a lograr una participacién activa de los espectadores pero
ademés debemos tratar de que participen directamente en los es-
sectédculos, en pequefios papeles, incitdndolos a escribir sus
axperiencias, ensefidndolcs a preparar SusS propios actos, eticus.
Segundo, montando espectdculos que tengan que Ver directamente
con su problemdtica, o, partiendo de sus propias experiencias,
crear o escribir espectdculos a propésito de lo mismo, donde
ellos se vean reflejados y urgidos de opinar. Sin duda, habla-
mos de un teatro critico, y ente esto se presentan algunas preo-
cupaciones que deben quedar esclarecidas ante nuestro organismo.
(...) Para nosotros estd claro que un teatro popular es aquel
que refleja la problemdtica y los intereses del publico gque lo
consume. Si se parte del criterio de que no hay problemas, pues
no hay ¢onflicto y, por tanto, no hay teatro. Estamos seguros
de que nuestra actitud y nuestro trabajo serdn decisivos para
ganarnos la confianza de la zona en general, pero a partir de
que nos dejen trabajar, experimentar y hasta equivocarnos, lle-
gado el caso(ess) 2




Sobre la proyeccién
actual del Teatro
Escambray, su
presencia en el
movimiento teatral
cubano y la
significacién de esta

experiencia para cada

uno a nivel personal,
responden a Tablas el

fundador del colectivo,
cuatro miembros activos

y una critica teatral

e S R e e,

UNA EXPERIENCIA

VALORACION
| Y VIVENCIA
DEUN COLECTIVO

TEATRAL

DE VIDA Y TRABAJO EXTRAORDINARIA

Sergio Corrieri

Cuando se crea el Teatro Escam-
bray se nos plantea un reto en
el orden estético porgue las ar-
mas artisticas, culturales que te-
niamos para enfretar la realidad
de la zona -y que afortunada-
mente teniamos porgque si no, no
hubiéramos podido hacer nada—
eran las del teatro que hasta ese
momento habiamos hecho, los
estudios que habiamos realizado,
el bagaje mas o menos amplio
pero real de haber conocido a los
clasicos, la vanguardia, Stanis-
lavski, Brecht. Se irataba enton-
ces de enfrentar esas armas, €s€
lenguaje, esas formas, a un pu-
blico ciertamente ingenuo. Atin
en 1968 grandes zonas del Es-
cambray no tenian fluido eléc-
trico y eso marca una diferencia
esencial con la actualidad, no
existia la referencia de la tele-
vision; habia una cultura radial,
algin conocimiento de cine a tra-
vés del cine movil del ICAIC y
una tradicién oral, pero la ima-
gen teatral era para ellos total-
mente desconocida.

En los primeros tiempos era muy
dificil emprender una represen
tacién. No teniamos practica-
mente ningiin recurso; el teatro
se abordaba no en un dscenario,
no en el ambito cerrado de una
sala, con el apoyo cierto de las
luces, de los ambientes, de los
sonidos, sino sdlo con el actor,
=1 texto, la idea, la utilizacion de
escenarios naturales muy varia-
dos, es decir, habia que hacer
un replanteo total del espectacu-
lo como lenguaje.

Yo tenia la experiencia de obras
disefiadas para el Mella o el Hu-
bert de Blanck que habiamos lle-
vado como extensién cultural al
campo, perc eso no funcionaba
porque el proyecto no estaba
concebido desde el inicio para
ese ambito y habia un sacrificio
de orden artistico. Uno se sentia
bien trabajando para ese publico
pero por otro lado se sentia sa-
crificado, afectado en su trabajo
perque se daba cuenta que al
trasladar todo un andamiaje di-
seiiado para otro dispositivo ha-

bia que sacrificar efectos, formas,
en uliima instancia habia que
sacrificar lenguaje, signo de co-
municacion.

Este problema sdélo se pudo re-
sclver cuando se concibieron in-
tegralmente los espectaculos para
las nuevas condiciones, desde la
primera idea antes de escribir
el texto, cuando en esa concep-
cidbn empezd a incorporarse de
una manera organica nuestro
propio conocimiento de la zona
y sus problemas y de asuntos
mas especificos de la comunica-
cién: los valores de los campe-
sinos, su real nivel cultural, su
posible capacidad de aprehender
nuestro trabajo.

El proceso tuvo su etapa de tan-
teos con los cuentos de Onelio
Jorge Cardoso. Al Escambray le
cabe el honor de haber sido el
pionero en esta idea de aprove-
char la tradicion oral y la cuen-
tistica para poner en practica la
idea primigenia del teatro: el
actor y el piiblico sin ningun




otro elemento. Todo esto se con-
solida y se inicia a la vez con
La vitrina, en el sentido de que
fue el primer espectaculo que
tomd en cuenta esta nueva con-
cepcidn desde su génesis. Con El
juicio esto llega a su culmina-
cién. El juicio es una obra para-
ddjica porque desde el punto de
vista de su estructura es, pro-
bablemente, la obra mas intere-
sante que el Escambray realizd,
y sin embargo es una obra irre-
petible —hacerla en estos momen-
tos seria como revivir una pieza
de museo— porque condensd y
resumié una serie de busquedas
capitales en las cuales andaba-
mos en esa época: una, la co-
municacién con el publico; dos,
la participacion del espectador,
no para discutir ¢l mensaje pre-
elaborado de la puesta sino para
que fuera analizando en el trans-
curso del espectaculo los proble-
mas que le planteaba, es decir,
que la obra se iba haciendo, en
buena medida, con la partici-
pacién del publico. Ninguna fun-
cién era igual a la otra y el
entrenamiento de los actores es-
taba dirigido en un sentido en
el que nunca antes nos habiamos
entrenado y en el que nunca mas
nos hemos entrenado después.

Cuando haciamos El juicio nos
parecia que estdbamos haciendo
algo subversivo, pero no subver-
sivo de derecha sino subversivo
de izquierda, porque cuando se
estaba desentrafiando algo tan
complejo como la responsabilidad
individual de una persona ante
los acontecimientos sociales, sa-
biamos que mas de la mitad del
publico estaba involucrado direc-
tamente en el problema. No le
estabamos hablando por analo-
gia, estdbamos tocandole las en-
trafias. Eran funciones extraordi-
narias donde habia una tensién
tremenda. De repente, quince
personas del publico recogian a
los muchachos y se iban porque
no soportaban ver un problema
que los agobiaba y que estaba en
discusion en todo el Escambray
tratado a través de una imagen
artistica.

Luego se presentd la necesidad
de que ¢! grupo se moviera, sa-
liera a otras provincias, viajara
a la capital, incluso de que se
trasladara a otros paises. Enton-
ces se presentd un nuevo dilema:

las obras tenian que ser validas
para el aire libre, que era nues-
tro medio natural y también va-
lidas para un dispositivo teatral.
El entorno del Escambray tam-
bién habia cambiado. No hay
dudas de que esas necesidades
contribuyeron también a que to-
dos estos mecanismos tan fasci-
nantes que se consiguieron con
algunas obras inclinaran sudesa-
rrollo hacia otra vertiente sin
duda mas tradicional, que yo
creo que es un poco la realidad
del grupo ahora.

El Escambray fue por una parte
un microcosmos, un micromundo,
porque como no fue un hecho
episddico, transitorio sino una
aventura total, fue cieriamente
un cambio de vida, que implicé
el desarraigo del contexto de
cada cual en la vida personal y
en el trabajo. Esto obligaba a
una labor de equipo muy estre-
cha. Por eso esta experiencia nos
dio no sélo 1o que es mas obvio
y evidente, que fue la capacidad
de relacionarnos con una parte
de nuestro pais bien interesante,
bien compleja, de entrar en con-




tacto con muchos problemas sino
también en el plano interno nos
enseiitd mucho sobre las relacio-
nes humanas, la capacidad de
convivencia, la perpetua lucha
entre lo individual y lo colectivo,
eso que es tan dificil de conge-
niar y al mismo tiempo algo que
si un colectivo no resuelve no
sobrevive. Y aunque ahora las
condiciones de vida estan resuel-
tas en una mayor medida hay
que estar en continua autovigi-
lancia y esa fue una experiencia
de vida y trabajo colectivos ex-
traordinaria. No sin crisis, no sin
contradicciones a veces, todo el
mundo ha ido entendiendo que
el trabajo del grupo es lo fun-
damental.

Esa fue una linda ensefianza
porque se sustentaba también en
un problema de expresién. No
sélo era el hecho de mi expre-
sién individual cuando actuaba
o dirigia, cosa que es fundamen-
tal, sino que la gente también
se sentia muy expresada por lo
que se hacia aunque fisicamente
no estuviera sobre la escena,
pero lo que decia la obra com-
prometia la opinién del grupo,
de cierta manera ahi estaba la
experiencia, los aportes en la
investigacién, en las discusiones,
y todo el mundo se sentia duefio
del resultado. Hay supuestos ar-
tisticos y también éticos en cuan-
to al trabajo artistico que me
parecen fundamentales y que de
verdad son las cosas por las que
vale la pena hacer un grupo de
teatro.

Para hablar de los aportes artis-
ticos del grupo yo siento la nece-
sidad de estudios mucho mas es-
pecializados y mas cientificos
que los que se han hecho. A ve-
ces ha habido una tendencia,
quizés provocada por la propia
gente del Escambray, o por una
tendencia interesada de quienes
no ven en el grupo mas que una
experiencia sociolégica. Se ha
hablado mucho de determinados
esfuerzos del Teatro Escambray
en el orden politico, personal,
de sacrificios, pero sobre lo emi-
nentemente artistico existe poca
indagacién. Creo que solamente
Rosa Ileana Boudet y Rine Leal
han abordado estas busquedas.

Todo el problema del arte mo-
derno es la comunicacién, alre-
dedor de la necesidad de comu-
nicacién estd el sentido mismo
de] arte y la definicién del artis-
ta. Si tuviera, que hacer una sin-
tesis de todas las razones por las
que surgié el Escambray no vaci-
laria en definir que fue una ne-
cesidad de comunicacién y lo
que el grupo avanzé en-ese sen-
tido estd por estudiarse. Yo no
soy la persona para valorarlo
porque estoy demasiado involu-
crado en el asunto, debo tener
una opinién muy parcial. Pero a
mi no me cabe duda de que la
influencia del grupo en el mo-
vimiento teatral cubano existe,
en la dramaturgia, por ejemplo.
Creo que del Escambray para
aca la palabra investigar, la pa-
labra debate, la palabra discu-
sién, teatro abierto y en fin, toda
una serie de terminologias que
no eran comunes ni tomadas en
cuenta se han hecho muy coti-
dianas. Y no sélo surgen del Tea-
tro Escambray por supuesto,
porque eso tuvo una influencia
después en todo el movimiento
del Teatro Nuevo latinoamericano,
que se entronca en muchos as-
pectos con estas experiencias y
que han dejado sus huellas en el
teatro cubano, en un proceso
inevitable de interinfluencias.
Por eso seria muy interesante

_estudiarlo,

Creo que en la técnica del actor
como tal no descubrimos nada
nuevo, nosotros no elaboramos
jamas una técnica en la forma-
cién del actor. Sin embargo si
habia adecuaciones de la técni-
ca. En obras como EI juicio ha-
bia una exigencia al acior nada
comun, se le pedia una capacidad
de improvisacién controlada y
dirigida hacia un fin preestable-
cido. No era un happening, aun-
que tenia algo de happening. El
sentido no estaba en que pasara
cualquier cosa sino en que pasa-
ra algo que luego tratdbamos
inteligentemente de conducir ha-
cia el terreno y los temas que
queriamos que se discutieran con
espontaneidad. Fue esa necesi-
dad de la realidad que se hizo
presente en La vitrina, en El pa-
raiso..., en El juicio, en toda
una vertiente de la dramaturgia
que requiere también esa técnica
del actor. Y esa es una capacidad

que yo no estudié en ningin
ejercicio de Stanislavski ni en
ninguno de los presupuestos de
Brecht ni de Grotowski.

Cuesta mucho trabajo resumir
tantos aflos de busquedas. En la
historia del arte constantemente
se van dando ciclos. Cada época
necesita su lenguaje, su forma,
condicionada por muchos facto-
res, no sdlo los del artista. En
buena medida, la biisqueda y el
encuentro de la forma es el en-
cuentro de uno mismo, porque
la forma es uno. Yo veo muchas
referencias con la actualidad. En
la plastica, por ejemplo, hay una
gran necesidad, que a mi me
recuerda muchas cosas, de sacar
el arte de las galerias, de los
museos, de los salones cerrados
y enfrentarlo a la realidad, a la
gente en la calle, en los parques,
incluso de enfrentarlos con un
arte que tiene una serie de pre-
supuestos criticos sobre nuestro
acontecer. Y ahi hay un proble-
ma a dilucidar, porque en mu-
chas de las experiencias que yo
he visto hay una contradiccién
flagrante entre este impulso y la
forma en que se da. A veces
esa forma, por hermética o por
otras caracteristicas provoca re-
chazo, Este es un proceso intere-
sante y que no estd agotado, es
un ciclo que se renueva continua-
mente cuando uno pretende bus-
car y salirse de los cinones esta-
blecidos para su manifestacién.

Eso en el Escambray fue un
proceso interesantisimo. El gru-
po ha seguido una evolucién en
buena medida coherente con la
transformacién de la zona. El
publico idéneo del Teatro Escam-
bray son los jévenes. Hasta el
afo setenta y tantos los jovenes
estaban en las montanas o en las
comunidades, ahora estan en los
preuniversitarios, en las indus-
trias en las ciudades. Eso hace
que €l grupo empiece a asumir
otros temas como el de Los no-
vios o el de Molinos de viento,
o el del ultimo estreno Calle
Cuba 80 bajo la lluvia, o el tema
obrero en Accidente. Hoy en dia
los problemas del Escambray son
los problemas de Cuba y el gru-
po ha ido naturalmente evolu-
cicnando en ese sentido. Y con
esos cambios y la intercomunica-
cién que el pais ha logrado las
formas tienen también que mo-
dificarse,
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Gilda Herndndez

La etapa actual del trabajo del
Teatro Escambray es muy inten-
sa, nos preparamos para la tem-
porada en La Habana con diez es-
pectaculos diferentes, entre ellos
reposiciones de obras que hace
tiempo no se ponian. Estamos
trabajando también con seis o
siete actores jovenes que estdn
en una fase de desarrollo que
hay que seguir de cerca.

No hemos perdido nuestro senti-
do inicial, seguimos trabajando
las investigaciones, nuestra crea-
cién colectiva que incluye al pu-
blico, a los entrevistados y luego
se les muestra a ellos mismos,
que tienen derecho a opinar y
a provocar una modificacién en
la obra con sus criterios. Este
método estd presente en nuestros
ultimos textos, excepto en Ga-
laxia cero que mno fue creada en
el Grupo pero que la utilizamos,
al igual que La familia de Benja-
min Garcia, porque tratan asuntos
de la realidad actual de nuestro
pais y permiten cumplir los pro-
positos del Grupo, tocar esos pro-
blemas actuales, debatirlos con el
publico, discutir.

Lo que si ha cambiado es
el publico. Empezamos traba-
jando casi exclusivamente para

bitantes de esta zona, pero es
que primero se fueron proletari-
zando y ya no eran campesinos
sino obreros agricolas, después se
unié una cantidad de publico
obrero tremenda; constructores
de fabricas, de escuelas, de carre-
teras, provenientes de ciudades
como Santa Clara y de pueblos
cercanos. Mas tarde se sumd a
nuestro publico todo el estudian-
tado de cerca de diecisiete escue-
las que hay pos, todo esto; ese
publico nos ha exigido trabajar
para ellos, conocer sus proble-
mas.

Por otra parte estd 14 cuestion
de la mujer, que ha variado mu-
chisimo aqui en el Escambray.
12 A una campesina ya no se le pue-

los campesinos, que eran los ha-’

LO QUE MAS ME GUSTA HACER

de decir que no trabaje porque
ella trabaja igual que el marido.

Incluso hay un cambio grande en
los conceptos de la moral, antes
un divorcio se veia como una cosa
espantosa, ahora ocurre como le
puede pasar a cualquier persona
de la ciudad. Hasta el modo de
vestirse de los campesinos ha
cambiado, ya la vieja imagen del
guajiro estd en desuso y €so nos
ha obligado a cambiar el vestua-
rio de nuestras obras. Antes es-
tdbamos casi aislados; ahora
estamos rodeados de carreteras
por todos lados, ya estas lomas
y estas montafias se pueden atra-
vesar por carretera.

Puede ser que las propias cir-
cunstancias de cambio, el de-
sarrollo de los espectadores, la
pérdida de cierta ingenuidad nos
vaya exigiendo hacer espectacu-
los de continuidad y hayamos
dejado a un lado el paréntesis
estructural con el debate en el
medio de la obra, al modo de
El juicio, pero creo que eso le
daba al espectaculo una caracte-
ristica especial que hay que pro-
bar otra vez.

El Teatro Escambray me ha apor
tado, en primer lugar, la sensa-
cién de sentirme util en mi pro-
fesidn. Aqui uno tiene palpable
y diariamente la respuesta al
trabajo que realiza. Cada cosa
que uno hace encuentra en el
publico no sblo la respuesta de
aceptacion inmediata, a veces pa-
san meses y algun espectador te
ve y te habla de tal problema de
la obra; uno actia para ellos y
logra que les quede algo por
dentro.

Desde el punto de vista técnico
es un reto porque uno siempre
esta tratando de aumentar la
complejidad de la propuesta, de
hacer pensar a la gente un po-
quito mas, de no plantear las
cosas de una forma simple, ram-
plona, sino de un modo que los
obligue a crecerse. Asi uno tam-
bién va desarrolldndose tecnica-
mente, haciendo las obras un
poco mas complejas pero no tan-
to que el publico pueda quedarse
sin entender, esa es una premisa
para nosotros. Y nuestro publico
se ha desarrollado en ese sentido.



Este trabajo exige entonces de
algunos esfuerzos y de algunos
retos, pero yo no creo en eso
que dicen algunos de que noso-
tros somos unos sacrificados. Por
lo menos yo estoy aqui porque
esto es lo que mas me gusta
hacer y me gusta mas que estar
en La Habana. Si me gustara
mas trabajar en La Habana no
estaria aqui, es decir, que no hay
sacrificios. Si es cierto que exige
ciertas carencias, de espectaculos,
de eventos culturales, de cosas
que pueden ser importantes y
uno perdérselas, eso es lo que
mas le duele a uno en realidad;
pero en cuanto a mi trabajo aqui
no lo cambio por ningun otro.

EL ESCAMBRAY HA SIDO MI ESCUELA

Maritza Abrahantes

Cuando ingresé en la Escuela Na-
cional de Arte a estudiar actua-
cion ya tenia lazos afectivos con
el Grupo por referencias de ami-
gos. Al graduarme, me ubicaron
aqui, en 1976, y lo acepté. Tres
anos después, al terminar el ser-
vicio social me siguidé interesando
y me quedé. Luego vino la rela-
cidn con Carlos y ahora estoy
mas enraizada aun.

Creo que el proceso de desarrolio
del Grupo ha sido realmente dia-
léctico: ha jugado siempre con
nuestra realidad, siempre cam-
biante. Ahora estamos en un mo-
mento de crecimiento de la inves-
tigacion, en la busqueda de te-
maticas y en lo formal. Ese pro-
ceso ha arrojado en algunos mo-
mentos los aportes formales
significativos.

Accidente recibié el premio de
la UNEAC en Camagiiey en una
competencia fuerte; nuestro mon-
taje de Caperucita. .. aunque en-
tra en la labor del Frente infan
til, hemos comprobado que gusta
a publicos de todas las edades;
el trabajo musical con la orques-
tica de donde salen los actores
para actuar es un elemento inte-
resante.

Tu parte de culpa, los cuentos de
Senel Paz, no surgen de ninguna
investigacion pero son en alguna
medida el relevo de los cuentos
de Onelio, no sélo en el conteni-
do, en la tematica juvenil, sino
también en la busqueda de ima-
genes escénicas mas complejas.
Después Galaxia cero, que es un
buen entrenamiento para dos ac-
tores porque hay que hacer mu-
chos papeles.

Hemos logrado también un tra-
bajo musical muy bueno con un
musico joven, Robertico Garcia,
que hizo la musica de Caperuci-
ta..., de Galaxia... y toca gui-
tarra en el septeto. Ha conseguido
algo bien dificil en el teatro:
integrar la musica a la accién
teatral de modo que responda con
efectividad a un concepto.

De las cosas malas... uno de
los grandes problemas aqui en la
inestabilidad con la separacién de
la pareja. Los compafieros que
tienen lejos su familia atraviesan
una situacién dificil.

Yo conozco algunos que han te-
nido que irse porque no podian
continuar sosteniendo esa situa-
cién con su pareja, porque tenian
responsabilidades con sus hijos y
no era posible que se mudaran
todos hacia aqui. Pero ha resul-
tado que han solucionado un pro-
blema y se les ha creado otro,
porque anoran el Grupo, porque
estdn ligados a nuestra forma de
hacer y no les es nada facil per-
manecer ajenos.

Personal y profesionalmente se lo
debo todo al Teatro Escambray.
En mi etapa de estudiante tuve
mala suerte: la escuela me apor-
té indudablemente a nivel tedri-
co pero mi grupo se unid a otro,
éramos muchos y no se podia
garantizar el trabajo practico
para todos en el aula. No me
utilizaron mucho como actriz y
cuando llegué aqui habia cosas
de las mas elementales que yo
no las sabia.

El Grupo ha sido entonces para
mi, en primera y ltima instan-
cia una escuela. Porque si digo
que actualmente no estoy apren-
diendo, miento. Le debo mucho
a gente como Gilda, Corrieri, Ser-
gio Gonzilez, Elio Martin, a
Carlos, porque han sido mis
maestros. Aqui se hacen semina-
rios de actuacién que ayudan
mucho,

Cuando un grupo pasa de diez o
doce actores el origen es hetero-
géneo y los seminarios ayudan a
integrar conocimientos, concep-
tos.

Las clases de voz y diccién, el
entrenamiento fisico, las técni-
cas de Stanislavski, de Grotowski,
eso fue lo que me permitid de
verdad entrar en la mecéanica del
trabajo y enfrentar en la practi-
ca los personajes.

A los tres afos de estar aqui ha-
bia acumulado una preparacién
técnica que me permitié replan-
tearme todos mis personajes y
comprendi que lo que habia he-
cho hasta entonces no podia se-
guir haciéndolo. Aqui pude ar-
marme para dar ese salto.
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TOMAR EL PULSO DE LA REALIDAD

Rafael Gonzdlez

Considero que el Teatro Escam-
bray es ya una experiencia con-
solidada dentro del movimiento
teatral cubano y constituye hoy,
sin lugar a dudas, una de las vias
principales para el desarrollo de
un. verdadero teatro nacional.
Creo que esta via, con sus acier-
tos y errores, es incuestionable.
Ha surgido una dramaturgia vin-
culada - estrechamente al ahora
de nuestro pais. Si hacemos un
planeo por el repertorio del
Teatro Escambray podemos ver
que en éste se reflejan las con-
tradicciones mas importantes que
el hombre cubano de estos tiem-
pos ha enfrentado a partir del
triunfo revolucionario del 59. Y

este teatro no se ha limitado a
reflejar esta realidad sino que se
ha situado en el centro de las
contradicciones, ha posibilitado
a través de sus estructuras dra-
maticas una actitud activa del es-
pectador a fin de que éste mo
se sienta sélo reflejado sino que
le exige ser participe y ente
transformador.

En este sentido me parece re-
levante cémo el Teatro Escam-
bray ha realizado una labor tea-
tral importante en términos de
comunicacién porque a través de
su método de trabajo y. un reper-
torio coherente ha partido del
conocimiento de las necesidades

del piblico y ha podido ir estu-
diando e! fenémeno de la comu-
nicacién entre el arte y su publi-
co de una manera seria y pro-
funda. Creo que en el pais muy
pocos pueden hacer ésto: contro-
lar la efectividad de sus propues-
tas y la comunicacién con su pu-
blico.

Considero también muy impor-
tante que el hecho teatral res-
ponda a las necesidades, inquie-
tudes y preocupaciones de ese
publico y la comunicacién no sea
un hecho unilateral; si de ver-
dad queremos insertar la activi-
dad teatral dentro de la realidad
de nuestro pais no podemos par-
tir de lo que a priori los artis-
tas consideren que debe recibir
ese publico. Y un logro del tra-
bajo del Escambray es romper
con esta situacién, Su método de
trabajo permite que el grupo
pueda medir constantemente el
pulso de la realidad de nuestro
pais con sus complejidades y con-
tradicciones.

Me parece también muy impor-
tante que el Teatro Escambray
desarrollara su piiblico, un pu-
blico mayoritario, de campesi-
nos, obreros, estudiantes, de di-
ferentes estratos sociales, que
sienten al colectivo como suyo,
que se preocupan por su trabajo,
por sus logros y desaciertos. Y
ésto no se refiere sélo al publi-
co del Escambray sino al de
gran parte del pais donde uno
puede palpar que sienten que este
colectivo los representa como cu-
banos. Ojala que ésto pudiera
ocurrir con muchos mas grupos.

En el orden estético no creo que
hayamos aportado mucho. Las
adecuaciones a nuevos espacios,
la simplificacién de escenografia,
no creo que hayan determinado
el surgimiento de un nuevo tipo
de lenguaje teatral, diferente al
que pueda practicarse en otros
grupos. De haberse estudiado y
desarrollado los mecanismos de
participacién dentro de nuestras
obras, que alcanzaron su mayor
expresiéon en El juicio de Gilda
Hernandez, quizas ahora pudiera
hablarse de eso. Pero el Escam-
bray ha empleado cuanto lengua-
je teatral, tradicional o novedoso,
ha tenido lugar en la escena cu-
bana: desde el mas valedero tea-



tro pepular hasta elementos del
absurdo. .. Brecht siempre ha es-
tado presente entre nosotros. .. cn
fin, nada nuevo.

Pero qué importancia tiene esto
cuando, al fin y al cabo, hemos
ido preparando a un publico para
enfrentarse al teatro, en un pais
donde no habia tradicidn teatral.
Nuestros especticulos han ido
ganando en complejidad y, por
tanto, le exigen cada vez mas al
espectador. Pienso en Accidente
Creo que el camino del Teatro
Escambray para los préximos
anos es el de continuar desarro-
llando un teatro cada vez mas
critico de nuestros problemas, ha-
ciendo un énfasis sustancial en
las cuestiones éticas en que nos
debatimos, y ofrecer propuestas
teatrales mas complejas porque
considero que a estas alturas lo
podemos hacer.

Siendo estudiante de la Escuela
de Letras y Arte de la Universi-
dad de La Habana, estando en mi
segundc afio, vine para el Es-
cambray con un equipo dirigido
por Graziella Pogolotti y Helmo
Hernandez (hijo). A ellos le debo
no solo haberme puesto en con-
tacto con ¢l Teatro Escambray,
que daba sus primeros pasos por
esta zona, sino haber puesto mi
«antena de intelectuals en tierra,
con la realidad de este pais. El
Escambray, su gente, su mundo
me marco definitivamente.,

Después de tres afnos en que fui
profesor de literatura en un
preuniversitario de la region, de-
cidi trabajar con el Teatro Es-
cambray. Era la manera de con-
tinuar ejerciendo mis actividades
de accién cultural en la zona,
las que habia iniciado con el
equipo universitario. Vine comc
jefe de investigaciones porque te-
nia experiencia en ésto. Y he ter-
minado siendo, ademas, asesor
teatral y ahora también escribo.
Con el Teatro Escambray sigo en
contacto con la tierra, hecho esen-
cial para mi, y he iniciado mi
corta trayectoria artistica, he des-
cubierto en mi posibilidades que
ignoraba. .. En fin, a los 37 afos,
quizas ya no muy joven de edad,
me empiezo a sentir artista. ¥ me
agrada. Porque mi camino, al
parecer, iba a ser de tedrico. Y
ahora sufro con placer las angus-
tias de la creacién. Esto se lo
debo al Teatro Escambray.

UN APORTE SOCIAL Y HUMANO

Pedro Delgado

Cuando se funda el Grupo yo
era administrador de electrici-
dad en el regional Escambray y
el Partido me pide que los ayu-
dara. Ellos traian plantas ame-
ricanas viejas, que no servian,
y el Partido nos orienté que le
diéramos una nueva. En 1969 me
mandan a colaborar con el Grupo
y estoy cinco meses aqui. Luego
regreso a mi trabajo hasta que
tiene lugar la divisién politico-
administrativa y Sergio Corrieri
me propone venir para aci. In-
greso a fines de 1977, sin saber
nada de teatro ni de ilumina-
cién teatral. La primera obra de
teatro que vi en mi vida fue Unos
hombres y otros, cuando vine
durante esos cinco meses. Y
cuando entro definitivamente al
Grupo se estaba poniendo San
Cleto y Sergio me dice: «siénta-
te ahi para que la veas y
aprendas a hacer las lucess,

cuando aquello acabé yo me fui
del Grupo. Entonces Pedro Ren-
teria y Alberto Carol fueron a
buscarme y después de tres horas
practicamente me convencen y
me puse a trabajar en serio la
iluminacién, con Sergio Corrieri

de profesor, con él di los prime-
ros pasos. Me estrené con Ramo-
na, desde entonces he trabajado
todo el repertorio.

En 1982 fui seleccionado para un
curso especializado de ilumina-
cién teatral en Suecia y Dinamar-
ca, alli conoci las técnicas mas
avanzadas, la computacidén en
funcién del teatro, elementos de
diseno de iluminaciéon. Actual-
mente colaboro con los directores
en ese aspecto de los montajes.

He realizado una innovacién
para el colectivo, con el ingenie-
ro Jaime Fontaniella realicé una
pizarra de luces con componentes
de produccién nacional, que ac-
tualmente esta en fase de prueba.

El Grupo me ha aportado mu-
chisimo social y humanamente,
me he superado cultural y
también técnica y politicamente,
la practica de trabajo con nues-
tras obras me ha hecho reflexio-
nar sobre algunos problemas que,
aunque me eran conocidos, yo no
hubiera sido capaz de otra for-
ma de arribar a esos criterios.




UNA EXPLOSION DE CREATIVIDAD

Y OSADIA

Rosa lleana Boudet

Tal vez vuelva a repetirme si
digo que, cuando en 1973, cono-
ci la experiencia del Teatro Es-
cambray y como preambulo a
mi interés periodistico, Sergio Co-
rrieri hablé con naturalidad del
tiempo de la lluvia y de la seca
para distinguir temporadas tea-
trales, no podia salir de mi
asombro.

Luego vi una representacién de
La Yaya, presencié Los cuentos
que se prolongaban en un gua-
teque popular, a los campesinos
debatiendo los scuadros» de Carol
y de Milg, y entonces el asombro
se convirtid en curiosidad e in-
tencion de aprehender una ex-
periencia que por auténticamente
experimental, se negaba a ser
etiquetada y queria, antes gue
todo, probar sus hipdtesis, sin
adelantarse con manifiestos gran-
dilocuentes.

Ahi empezaron las primeras cuar-
tillas, confirmadas por la expe-

riencia de América Latina, cuando:
en las funciones de San Migueli-
to, en Panama y el barrio 23 de
Enero, en Venezuela, en 1978, se
producia, ante un espectador vir-
gen, la misma coriente de co-
municacién que en las montaias
del Escambray.

No he variado ninguna de mis
conclusiones entonces sprovisio-
nales= sobre los aportes que el
Teatro Escambray ha hecho a la
escena de la actualidad. Abrid
un camino, puso el centro de su
atencién en el publico —y no en
los artistas— se dirigid a €l sin
paternalismo, le entregd una
imagen contradictoria y poliva-
lente e intenté un didlogo enri-
quecedor sobre temas que en el
momento pudieron parecer muy
iocales, pero que de hecho han
trascendido, como el de La vitri-
na, de Albio Paz o El juicio, de
Gilda Hernandez. Era un hecho
de ssocializacién de la creacidns»

en la cual la escena dejaba de
ser un lujo para unos pocos para
convertirse en bien comun, en
servicio, en algo ligado a la ca-
lidad de la vida como respuesta
a un proceso acelerado de cam-
bios sociales que el teatro quiso
acompadar con sus limitadas he-
rramientas. Era la teoria de
Garcia Canclini en una operacion
teatral y la dialéctica del espec-
tador de Gutiérrez Alea. Pero
antes que todo, para los mu-
chos interesados en las oposicio-
nes maniqueas, no un nuevo
teatro en oposicién a otro vie-
jo, sino el intento de plasmar
las nuevas imagenes que se co-
rrespondian a una realidad tam-
bién inédita para el teatro.

La década del 70 estuvo mati-
zada por estas busquedas, la de
una escena complice y compro-
metida, que no aspiraba a la
inmortalidad, sino a la vigen-
cia y que quizas por ello logrd
en piezas como EI juicio una
asombrosa conjuncién de recur-
sos imaginativos y participacién
de la comunidad. Hoy no es
representable pero esta viva.
Concuerdo con Peter Brook en
su apreciacién de un steatro
inmediato». «No basta que es-
critores y actores experimenten
esa compulsiva necesidad, sino
que también la ha de compar-
tir el publico. Por lo tanto no
se trata de cortejar al publico,
sino de una labor mas dificil:
evocar en los espectadores una
innegable sed y hambres.

Hasta aqui pareciera que el
grupo cra una suerte de isla in-
contaminada o lecho de rosas,
sin embargo para el movimien-
to teatral cubano en su conjun-
to, la ruptura del 68 (cuando
varios de sus mas eminentes
teatristas se ~alzaron= en lag
lomas) fue una contradiccion
productiva que abrié una polé-
mica que por mas de quince
anos ha enriquecido el teatro
cubano.

;Polarizaciones excluyentes?
;Burdas dicotomias? Sin embar-
go, €l nacimiento de una drama-
turgia critica, de obras que como
hipétesis se negaban a ser hechos
inmutables y fijos sino que ape-
laban a la voluntad consciente del
espectador, establecid vasos co-
municantes que se convirtieron



en - explosion de creatividad,
desenfado, osadia y originali-
dad. El teatro cubano conquistd
para siempre la actualidad.

Los anos 80 disuelven la con-
tradiccién del 68 y el camino
trazado por el Escambray es
parte de la escena de hoy. Cuan-
do vi dibujarse en las naves de
Cubana o en la: localidad de
La Lima la prehistoria de] teatro
en la Revolucién, no cazaba
s6lo una frase. El sendero des-
brozado, los hallazgos en el te-
rritorio del lenguaje y la rica
polémica que desatd fueron los
«limitess imprescindibles (tem-
porales, tematicos, espaciales,
gestuales) para que su influen-
cia social fuese rotunda y lle-
gue hasta una obra del 85, Mo-
linos de viento cuando la vo-
luntad critica de la pieza de
Rafael Gonzilez se anticipa al
proceso de rectificacién que hoy
vive la sociedad cubana.

Ahora podria preguntarme si
existe en los ochenta una con-
tradiccién semejante que acaso
deje el mismo saldo enriquece-
dor. No tengo la respuesta. Si
sé que el Teatro Escambray, en
pie como colectivo y lleno de
jovenes, esta consciente de que
sus riesgos no son mayores sino
diferentes, los de la inmovili-
dad, trasplantar antiguas ver-
dades, desmedida institucionali-
zacién, el de mantener vivo el
incentivo de la genuina experi-
mentacion.

Festejé con ellos el décimo ani-
versario, en La Yaya, y en los
quince hubo un discurso entra-
niable de Corrieri que decia:
wpara resistir al tiempo y per-
tenecer al futuro hay que ser
primero del presentes. La fiesta
de sus veinte afios me hace
pensar en Nilda Miranda que
compard antes que nadie los
- tipos de La vitrina con los bo-
cetos de Goya, y en Manuel
Galich, regocijado en su tabure-
te, que ya no estan y en Grazie-
lla haciendo literatura desde un
jeep, en Gilda como Francisca
riéndose de la muerte, en Flora,
una Ana Lopez que sllora de
verdads y en todos los que me
reafirmaron que la critica podia
hacerse desde dentro de un pro-
ceso, como parte de la alegria
y el descubrimiento.e

LOS TRES PREVIOS
DE SERGIO GONZALEZ

«Sergio Gonzalez es un hombre
de trabajos, pensé en un atarde-
cer de 1981, al verlo pasar hacia
el saloén de ensayos, al centro de
La Macagua, sede del grupo
Teatro Escambray. Yo hacia una
afortunada practica de familiari-
zacion en este campamento de
frondosas matas de mango; de
entrenamiento mafanero y do-
mind nocturno, con debates so-
bre la teoria escénica junto a
sacrificios personales y nifios que
corren entre las piernas de acto-
res y técnicos, que aqui se her-
manan y se confunden.

Siete anos después regreso a La
Macagua. Los nifios de entonces
no me saludan, ausentes o de-
masiado ocupados en su adoles-
cencia, pero uno rubio y travieso
incorpora mi nombre al elenco
completo del grupo, que llena el
festivo mundo de sus primeras
palabras. Para hablar con Gonza-
lez —como le dicen casi todos en
el Escambray— tengo que acom-
panarlo hasta una casita de cam-
po, locacién de un serial que
protagoniza este Sergio Gonzilez,
recio, lacénico, pero sincero, que
me habla ahora de técnica ac-
toral, con el machete de su per-
sonaje al cinto y bajo el som-
brero, entre la barba hirsuta,
sus ojos de hombre de pueblo
que ha visto, leido y sobre todo
vivido tanto teatro.

-Te voy a dar mi opinién muy
clara sobre la técnica actoral en
nuestra experiencia. De esto se ha
hablado mucho y se ha llegado a
decir que nosotros tenemos una
manera distinta de actuar. Yo
creo que desde el punto de vista
de cémo estudiar el personaje,

ENTREVISTA

Foto Tony Lépez

Amado del Pino

cdmo entrenarse, cdmo ir apode-
randose del espacio, nuestro tra-
bajo no tiene grandes diferencias
con la técnica que puede utilizar
otro actor. La riqueza o la com-
plejidad de los recursos que se
utilizan dependen mas bien de
la consagracidn, el conocimiento,
la capacidad de buscar, que ten-
ga cada artista.

«Lo que si cambian son las cir-
cunstancias. Trabajar en espacios
como los del Escambray; con la
tradicion, los gustos, la cantidad
de publico ante el que nos pre-
sentamos... obliga a variar y
adecuar esa técnica. No puedes
proyectarte igual en una sala

de trescientas personas, donde
el espectador estd comodamente
sentado y la atencidén se concen-
tra en aquellos puntos que el
director o los actores quieren
subrayar, que rodeado de cuatro
o cinco mil personas. Desde ni-




fios a ancianos, hasta hombres a
caballo. Hemos hecho funciones
con tremendo fric y algunas que
hemos terminado baje la lluvia.
El actor tiene que ser capaz de
adaptarse. En las clases de pre-
paracién tenemos siempre en
cuenta estas circunstancias. Hay
que aprender a dirigirse a un
espectador que esta muy cerca,

muy atento a la accién de la
obra y a otro que esta lejos, con
mayor peligro de dispersarse;
como mismo no se emplea igual
la técnica cuando lo que tienes
delante es una camara de cine
o television. Entonces no tienes
que preocuparte por llegar a
todos —el lenguaje cinematogra-
fico se encarga de eso— pero si
tienes el peligro de que la mis-
ma camara te va a descubrir
hasta el mas minimo gesto en
falso.»

Basta una insinuacién de retomar
los origenes y el entrevistado se
dispone a construir una linea
coherente y didfana de su tra-
yectoria artistica.

ENTRADA AL COSMOS

-Yo me crié en la ciudad de
Santa Clara, pero naci aqui en El
Escambray, en un pueblecito que
se llama Giiinia de Miranda. Ahi
vivi hasta los siete anos. Des-
pués, nunca perdi el contacto
con mis familiares, ni con el
paisaje, las palabras, las cos-
tumbres del campo.

«Mi primer encuentro con el tea-
tro fue a trayés de mi herma-
na. Ella estaba en un grupo de
aficionados y trajo a la casa el
libreto de una farsa, El loco mds
grande del mundo, creo recor-
dar que se llamaba. Un dia le
dije que queria ir con ella al
ensayo. Me empezd a interesar
como fendémeno, pero todavia no
sentia que fuera lo mio. La que
logré convencerme fue Irma
Pérez de La Vega, una mexicana
muy apasionada del método de
Stanilavski. En esa época, hablar-
me a mi de Stanislavski era como
hablarme del cosmos.

«Tenia unos 16 afios. Estudiaba
por las noches y por el dia tra-
bajaba con mi mama en una fon-
dita que ella tenia detras de la
terminal de émnibus. La primera
obra que monté Irma, con aquel

18 grupo integrado por jovenes que

veniamos de sectores muy diver-
sos, se 1lamaba Patria o muerte y
era un panfleto emocionante,
muy util para aquel momento
de tantas luchas, pero con muy
poco valor artistico. Yo hacia un
miliciano, me «identificaba» por-
que me habia incorporado a las
milicias desde el principio, pero
asi y todo me ponia muy nervio-
so. En un momento de la obra
debia quitarme un collar de San-
tajuanas y ponérselo a una lin-
da muchacha... resulta que se
me olvidd el collar y tuve que
inventarlo, ponerle uno imagina-
rio. Fue la primera vez que me
di cuenta de cémo un actor tie-
ne que ser capaz de resolver
cualquier problema en escena.

«Esa obrita la llevamos a mu-
chos lugares, recuerdo especial-
mente una funcién en la fébrica
de tabacos de Ranchuelo. Reco-
rrimos también las montanas. Las
bandas contrarrevolucionarias
empezaban a operar por esta
zona y nos dieron hasta metra-
lletas para defendernos de algun
posible ataque de los bandidos.

Me sacude esta imagen de Ser-
gio; jovencito, sin conocer toda-
via las mafias del teatro, pero si
la azarosa lucha por la subsisten-
cia, atravesando montafias con
armas verdaderas y ante una
real posibilidad de enfrentamien-
to con el enemigo. Veo mucho de
paradéjico y enriquecedor en
esto, porque el artista ha reto-
mado después, varias veces,
aquellas circunstancias épicas y
se ha movido dentro de ellas, en
el prodigioso universo de la fic-
cién. ..

— Después se hace cargo del gru-
po Ana Maria Salas, que habia
sido alumna de Irma y se habia
graduado en la primera promo-
cién de la escuela de instructores
de arte. Ana Maria me trasmitid
una visién amplia y a la vez
muy personal del teatro; empecé
a comprender su fuerza, su ca-
pacidad para imponerse: en cual-
quier lugar. En el dltimo Festi-
val de Teatro me encontré con
ella después de muchos afios y
nos did a los dos una alegria
tremenda.

LA ESCUELA DE LOS
ARGENTINOS

— En el 63 se lanzd una convoca-
toria para integrar los grupos

profesionales de las provincias.
Nos presentamos como 200 com-
pafieros de la antigua provincia
de Las Villas, al final, fuimos
35 «los elegidos». Fue una prueba
bastante tensa, porque significa-
ba la posibilidad de un cambio
en mi vida, pero ya estaba con-
vencido de mi amor por el teatro
y me preparé bien, me presenté
con una escena de La muerte de -
un viajante.

«Al frente del grupo, que se le
dié el nombre de Centro Drama-
tico de Las Villas, estaban los ar-
gentinos Alberto e Isabel Panelo.
Todo el ambiente teatral los co-
noce y admira en Cuba. Fuimos
con ellos para Cienfuegos y co-
menzd un curso de dos anos, con
asignaturas teatrales, filosoficas,
culturales. .. era un plan muy
intenso y muy completo. De ahi
salieron actores, técnicos y al-
gunos directores; por ejemplo,
Armando Suarez del Villar que
ya habia dirigido con aficionados
en el Ateneo de Cienfuegos, pero
fue en el Centro Dramético don-
de se formd y se fogued como
director artistico.

«Los Panelo tenian un concepto
muy amplio del hombre de tea-
tro, dotaron al grupo de una éti-
ca muy rigurosa, en el sentido de
que el actor se familiarizara con
todos los aspectos del teatro: la
dramaturgia, la tramoya, las lu-
ces, la escenografia. ..

«Estuve en el Centro Dramatico
de Las Villas desde el 63 hasta
el 68. Fue una etapa muy pro-
ductiva en mi vida artistica. En
los primeros tiempos montamos
El médico a palos de Moliere,
La comedia de los errores de
Shakespeare y una obra que Bre-
ne escribié por esta época —y no
sé por qué no se ha publicado
ni puesto después—, Aquel barrrio
nuestro se llamaba. A Brene le
estrenamos también El corsario y
la abadesa. El grupo buscaba
obras cubanas, pero existia mu-
cha tendencia a los clasicos y a
los autores contemporaneos mas

importantes.

«Este grupo llegd a lograr, en
esos afios una verdadera madu-
rez artistica y alcanzé gran acep-
tacién del publico, tanto en pla-
zas con tradicion como .El
Terry de Cienfuegos o La Ca-
ridad en Santa Clara, como en



® En una esc
y Carmen Fragoso.
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ena de El paraiso recobrado

los pueblos chiquitos donde el
publico era virgen) pero muy re-
ceptivo. En La Habana nos pre-
sentabamos todos los afios de
temporada y habia curiosidad, in-
terés por este teatro que se ha-
cia en Las Villas, se nos espera-
ba. La critica reflejaba cada uno
de nuestros montajes y en algu-
nos momentos llegé a ser muy
elogiosa. Recuerdo que gustd
mucho la actuacién de Carlos de
la Paz en El médico a palos, una
de las mejores caracterizaciones
que he visto en todos estos afios
de teatro.

«Este clima podria recuperarse,
aunque no es nada facil. Todo
depende de la confianza que se
deposite en el talento que hay
en las provincias, pero depende,
sobre todo, de los propios artis-
tas, que deben definir bien cui-
les son sus propésitos, qué re-
pertorio necesitan, en busca de
qué tipo de piblico van. Claro
que hace falta apoyo material,
pero mientras llega o mejor
mientras se logra, hace falta
cohesidén artistica y un clima

limpio de trabajo. Este es un
arte muy colectivo. Un pintor
puede estar en cualquier provin-
cia, en un lugar sin las condicio-
nes ideales para hacer su obra,
pero si tiene talento, se encierra
con la pintura y sus pinceles y
puede lograr grandes cosas. .. En
el teatro un artista sélo no pue-
de hacer casi nada.

«Alrededor de 1966, los Panelo
dejan el grupo —pasan a dirigir
la. Escuela Nacional de Arte. El
Centro Dramatico comienza en-
tonces a depender de directores
invitados, que venian con las me-
jores intenciones y algunos de
ellos lograron espectaculos de ca-
lidad. Nelson Dorr, por ejemplo,
tenia ya bastante trayectoria y
trabajé bien con mnosotros. El
sombrero de paja de Italia fue
una puesta que sigo considerando
interesante,

«Ya en 1968 empecé a notar que
el estilo de trabajo se iba per-
diendo y no siempre los proyec-
tos que traian los directores de
La Habana, eran coherentes con
el repertorio ni con los objetivos

, junto a Concha Ares, Hilda Gilda Pérez, Carlos Pérez Pefia

artisticos con que se fundd el
grupo. Empecé a llenarme de in-
satisfacciones y cuando uno em-
pieza a llenarse de insatisfaccio-
nes, empieza también a buscar
otros caminos.s

ESCAMBRAY ADENTRO

— Presenté el proyecto de irme
a formar grupos de aficionados
en las fabricas, pero por esta
época se estaba haciendo un tra-
bajo grande de extensidén cultu-
ral con los alumnos que habian
llenado las montafas, antes casi
despobladas, de Topes de Collap-
tes. Me explicaron la importancia
de lo que se podia lograr alla y,
no me hizo falta mas: jMe fui
para Topes!

«Cuando llegué se estaba cele-
brando una actividad donde se
incluia todo lo que se habia he-
cho durante el afio en el traba-
jo cultural, ellos le llamaban
«Festival de Invierno» y el grupo
Escambray, que daba sus prime-
ros pasos, ayudaba mucho y se

hacia cada vez mas importante 19




tanto en las escuelas como en
toda esa zona.

«Los contactos con el grupo Es-
cambray se dieron de una forma
natural y podria decir que casi
inevitable. A Gilda Hernandez la
conocia -ella como funcionaria
del Consejo Nacional de Cultura
luché mucho en los primeros
afos de la Revolucién por que
se crearan los grupos profesiona-
les en las provincias—, a Sergio
Corrieri lo admiraba por su tra-
bajo en el cine y por otras cosas
que habia visto en la televisidn
o en Teatro Estudio.

«En Topes, nos reuniamos un
grupo de compafieros a hablar de
arte y discutir hasta la madruga-
da. Nunca olvidaré que una de
esas noches, Carol —que es pin-
tor y mucho tuvo que ver después
con el Grupo— me dijo mas ©
menos asi: «Mira, yo veo el tea-
tro desde fuera y sobre todo
como pintor, pero me parece que
lo mas interesante que hay en
estos momentos es ese proyecto
de Los Doce que tiene Vicente
Revuelta alla en La Habana y
el Grupo Escambrays. No recuer-
do si le di la razén completa en
ese momento, pero me quedé
pensando. . .

«Por las noches iba a la casa del
Grupo y veia una gran camara-
deria, claridad en las ideas que
se proponian. La atmésfera no era
sdlo de planes sino de creacién
concreta (Herminia Sanchez pre-
paraba el montaje de Escambray
Mambi, Albio Paz escribia la
primera versién de La Vitrina).
Una noche me decidi, hablé con
Corrieri y le pedi mi ingreso.
En el primer seminario se apro-
bé mi incorporacién, que no fue
nada solitaria. Ese afio, 1970, en
traron también Flora Lauten,
Carlos Pérez Peia, Jorge Reyes,
Faustino Hernandez y varios
compaifieros mas.

«Lo primero que hice aqui, como

actor fue El Jabao de Unos hom-
- bres y otros y enseguida me in-
corporé al montaje de Y si fuera
asi -la adaptacién que hizo Ser-
gio de Los fusiles de la madre
Carrar- y en el de Los cuentos
de Onelio Jorge Cardoso, un es-
pectaculp que disfruté especial-
mente. Me sentia feliz, tenia mu-
cho trabajo. El verdadero actor

20 se siente bien cuando estd «que

no puede mas» de trabajo y cuan-
do no tiene ningin personaje
entre manos se ve triste, acongo-
jado, de mal humor.

«Las giras que haciamos todos los
afios en el- Centro Dramético de
Las Villas, me sirvieron de base
para conocer el publico de esta
zona, sobre todo la gente de los
pueblecitos; porque las funciones
en pleno campo y, sobre todo
la investigacién como método de
trabajo, el devolverle al espec-
tador en la escena sus problemas
y dudas mas candentes, eso era
nuevo para mi y resultd muy
enriquecedor para todos.

«Aquellas primeras funciones de
La vitrina o de El juicio me ha-
cian recordar lo que habia leido
sobre el teatro del Siglo de Oro,
sobre 1a vida de los cédmicos iti-
nerantes o los actores de la Co-
media del Arte trabajando en las
plazas. Pensaba en todo aquello
que veia antes como historia le-
jana y era como vivirlo ahora.
Me di cuenta de algo que puede
parecer muy sencillo, pero que
hasta ese momento no habia
comprobado: cémo el mejor tea-
tro, el llamado cldsico también,
se ha alimentado siempre de lo
popular. En Shakespeare, el
ejemplo mas claro, puede encon-
trarse una escena de mucha car-
ga filoséfica que estd matizada
por una situacién muy popular
y con claves conocidas por el pu-
blico de su época.

«Ahora, con los 18 afios en el
Escambray y 25 en el teatro,
estoy convencido de la utilidad
de los clasicos, pero me resulta
imprescindible no separarlos de
ese sabor popular. No podria
disfrutar y mucho menos hacer
un teatro que no fuera un hecho
vivo.

«Eso de que una funcién nunca
es igual a la otra, es una vieja
verdad que algunas veces suena
un poquito a falsa. Aqui, por
nuestro mismo estilo de trabajo,
cada representacién de una obra
es como un mundo distinto. El
paraiso recobrado lleva 17 afios
en el repertorio, yo trabajo en
ella desde que se estrendé y no
recuerdo una funcién igual a
otra. Siempre hay elementos
nuevos. Nosotros hemos hecho
funciones rodeados de cuatro o
cinco mil campesinos en el

stadium de Giiinia de Miranda
—cerquita de donde naci yo— has-
ta una funcién como la del Fes-
tival de Las Naciones en Caracas,
con un publico donde se reunian
artistas de muchas partes del
mundo, donde las entradas eran
caras y donde podia encontrarse
alguna gente de pueblo, pero se-
guro que eran las menos.»

LAS OTRAS HAMBRES
DE UN ACTOR

-Soy de los que piensa que el
actor debe dominarlo todo en el
Teatro, o por lo menos conocer-
lo. Aunque también hay que sa-
ber cuil es el sfuertes de uno
como artista, para no dispersar-
se. He escrito algunas obras; El
ladrillo sin mezcla y Las provi-
siones estin en el repertorio
nuestro. El mismo desarrollo del
grupo hizo mnecesario que diri-
giera y lo he seguido haciendo
de vez en cuando. Pero soy ba-
sicamente un actor y es actuando
donde me parece que puedo ser
mas util.

«En la dramaturgia tenia el an-
tecedente de algunos cursos que
habia dado con Gloria Parrado y
siempre me ocupé mucho de se-
guir los trabajos de mesa y tratar
de aprovecharlos realmente, tra-
tando de ssacarle algo» a cada
director con los que he trabaja-
do. Hay un momento en que ne-
cesitaba que nosotros mismos
fuéramos capaces de oconvertir
en obras teatrales concretas todo
ese precioso material que esta en
las investigaciones. La dramatur-
gia cubana ya publicada o es-
trenada, no nos servia entonces
para los propdsitos especificos
del grupo. Albio empezd a es-
cribir y cuando se fue de aqui
era ya el autor de dos o tres
obras importantes. Roberto Ori-
huela que era bastante joven,
se convirti6 en el dramaturgo
mas representado por el grupo.
Otros compaiieros empezamos
también a intentarlo.

«A principio de los setenta se
producian en el Escambray con-
frontaciones muy profundas, a
mi el problema que mas me lla-
mé la atencién fue la tremenda
influencia que ejercian sobre las
familias mas humildes los lla-
mados Testigos de Jehova; ahora

quedan muy pocos, pero enton-
ces tenian bastante poder. Las



caracteristicas de esta secta y
sus métodos de captacién me fue-
ron motivando y les vi posibili-
dades escénicas, asi surgid Las
provisiones. Después como resul-
tado de otra investigacién vino
E] ladrillo sin mezcla que fue
también mi primer trabajo de
direccién en el grupo.

«A mi me gusta escribir, cuando
puedo hago mis cosas. No sé bien
si seran poesias, pero me ayudan
a vivir y, cuando no tengo todo el
tiempo ocupado con la actuacién,
me siento y escribo. En el taller
que dié Santiago Garcia aqui re-
cientemente escribi un cuenteci-
to y se representd.

«Cuando se aprobd el texto de
Los novios, el consejo artistico
—al que no pertenecia entonces—
me hablé de la necesidad de
desarrollar directores y me pro-
pusieron este texto. Me interesd
por lo atrevido que era en su mo-
mento; no era tan facil cuestio-
nar la actitud de un militante del
Partido. Todo eso de la moral
y las distintas valoraciones y
transformaciones que sufre, a
mi me importa mucho. Hace poco
dirigi Galaxia cero de Lira Cam-
poamor. Esta obra me motivd
porque, igual que Los novios en
el 80, trata un tema -la orien-
tacidén vocacional y wvitals de 1a
juventud- al que nuestra socie-
dad le estd buscando ahora mis-
mo una respuesta.

«He obtenido dos premios de ac-
tuacién con dos personajes muy
distintos. El de Nosotros, los
campesinos que se ha puesto
muy poco es un hombre de
campo que pertenece al grupo de
aficionados de la zona y durante
el juego escénico que se produce
en la obra tiene que hacer va-
rios personajes, hasta una mujer
muy dindmica ella. El otro fue
con el Marcelino de Accidente.
—~también en Orihuela—, que tie-
nen otras caracteristicas: menos
accién, menos movimiento; pero
mas vida interior.

A todo el mundo le gustan los
premios, pero a veces se rectiben
estimulos que son tan grandes o
mas: recuerdo que en el Festival
del 84, nos presentamos en una
cooperativa y Sara Laroca -a
quien considero una autoridad
en el teatro latinoamericano-
me dijo, al terminar la funcién:

»yo nunca habia visto un actor
que manejara también el espa-
cion. A veces uno se propone
una meta y piensa que no esti
llegando a los demas eso que se
propuso. Pero cuando se trabaja
de verdad, siempre hay un es-
pectador sensible que recibe el
mensaje.

«Pienso que hay que asumir la
profesién con un sentido cons-
tante de experimentacién. Probar
las experiencias que ya adquiris-
te y buscar otras nuevas. Ahi
estd el desarrollo y la riqueza
del teatro que podemos ver hoy
dia en cualquier parte del mun-

do. Experimentar tiene sus rigs-
gos, pero claro que vale la pena
correrlos.

«Es muy legitimo que un actor
quiera variar. Es ldgico que si
alguien se ha pasado su vida
haciendo obras clésicas, con ves-
tuario de época, caracterizando
siempre personajes lejanos a su
tiempo; un buen dia se diga:
sjqué ganas tengo de hacer un
guajiro del Escambray!s Lo mis-
mo le pasa al que ha dedicado
anos y afios de su carrera a hacer
nada mas que teatro cubano y
siente la necesidad de otro tra-
bajo que le plantee nuevas exi-
gencias.

® En La familia de Benjamin Garcia, con Carlos Pérez Pefia




sMe alegro de haber hecho un

Moliere, un Shakespeare; un
Odets o un Durrenmatt al prin-
cipio de mi carrera. En estos
afos si he sentido esa necesidad
de probarme en otro estilo de
trabajo. Si me invita mafana un
director a participar en una pues-
ta de autor extranjero o de otro
tipo, iria con mucho gusto. Que
me sienta muy identificado con
lo que estd haciendo Teatro Es-
cambray, no quiere decir que no
admire el trabajo de otros colec-
tivos y otros creadores. Lo que
seria muy bueno es que un actor
viniera invitado y enriqueciera
su experiencia con el trabajo que
se hace aqui, o que alguno de
nosotros participe en un monta-
_je de otro grupo. Para que ese
intercambio se dé, hace falta una
comunicacién y una cercania en-
tre los grupos; en los ultimos
afios, no se bien por qué, esto
no se logra.

«Admiro precisamente a los ac-
tores que son capaces de hacer
personajes muy diferentes. Como
Nelson Villagra, que lo ves tan
elegante y distinguido en La ul-
22 tima cena y después en otra pe-

® En Ramona, con Maritza Abrahantes y Susy Monet.:

licula te parece que es un cam-
pesino que sacaron del ssertaos
brasilefio. Por eso admiro mu-
chisimo a Dustin Hoffman, que
me parece el mas versatil de los
grandes actores actuales.

«Como el teatro es tan efimero
se tiende a recordar la obra de
mayor éxito, la que se divulgd
mas. .. casi siempre me identi-
fican con el personaje de La
emboscada o €l de La vitrina
que son campesinos o con aquel
sargento bruto y demasiado ex-
tremista de la pelicula Tiempo
de amar y eso me alegra. Pero
cuando todavia alguien me re-
cuerda en caracterizaciones como
el vizconde de El sombrero de
paja de Italia o el padre en La
comedia de las equivocaciones,
me satisface y me incentiva a
no permitirme ese mal tan pe-
ligroso y tan facil de contraer
que es el encasillamiento.

«Hay un papel que he interpre-
tado mucho en estos afios y que
no quisiera dejar fuera. Es el
cuentero, el Juan Candela de
Onelio Jorge Cardoso. Este es
un personaje muy popular que

tiene la médula de toda esa
poesia que palpita en la obra de
Onelio, y de la cual el ser hu-
mano no puede prescindir. Lo
demas es vivir nada mas que
de la cotidianidad. Estoy con-
vencido de que Onelio tiene ra-
26n cuando dice, en El caballo
de coral, que €l hombre siem-
pre tiene dos hambres. El que
no tenga esa necesidad de fan-
tasia estara perdiendo por los
menos el cincuenta por ciento
de la capacidad de vivir.

«Seres humanos con muchas
hambres los hay donde quiera ¥
con una sola también. He en-
contrado aqui en El Escambray,
en todo este tiempo, personas con
un nivel cultural bajo, con una
sencillez total; que, sin embar-
go, tienen detrds una historia,
una capacidad para sacarle el
jugo a la vida iy he llegado a
admirarlos tanto! Para mi la ex-
periencia de haber estado junto
a ellos, de haberlos hecho pen-
sar con mi trabajo, es algo que
nunca voy a olvidar. Eso es tal
vez lo mas importante, el mejor
premio que he recibido como
actor» @
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‘ : la act:vxdad cotidiana de los tea-

Mi primer encuentro con el Tea- -

tro de la Villa ocurre antes de
la noche de la representacién.
Un grupo de estudiantes del ISA,
de diferentes cursos ha decidido
agruparse y trabajar por el futu-
ro del teatro en su region natal:
Villa Clara, Cienfuegos y Sancti
Spiritus, con una programaci
de funciones regulares en 1

la comunidad en que ;
tamos, ese es nuestro ¢

pieza Asi es, si asi
de Luigi Pirandello,
escena por Joel Cano, n®
reducir mis impresiones
momento de la represen

sino que trataré de mostrar unv..,

estado de cosas, de revelar al
teatro como una unidad entre el
espectaculo y su preparacion;

sona]es en busca
Pero este pnmer nivel de asof
ciaciones, el mas proxlmo,
paso a otro mengs mconscxen
y mas intelectivo en el que sé
expresan una serie de caracteris-
ticas de los dramas y del hombre
que fue Pirandello: cierta esté-
tica, su toma de posicion politi-
ca y filosofica, junto a un pecu-
liar uso del lenguaje; elementos
que pueden agruparse en dos
conceptos que se aplican meto-
dolégicamente al anilisis de los
procesos comunicativos: el wuni-
verso retorico y el universo ideo-
16gico.

LA PROPUESTA
DE PIRANDELLO

Luigi Pirandello (1867-1936), en
sus inicios narrador vinculado al
naturalismo italiano (verismo),
triunfa como dramaturgo y di-
rector después de la Primera
Guerra Mundial. Es la época en
que dos jovenes teatristas, con-
temporaneos con los hijos de Pi-
randello, van a encontrarse con
el fenémeno de la guerra en
plena formacién intelectual, son
ellos Piscator y Brecht.

TEATRO DE LA VILLA.:

uerra Mundial sor-
Pirandello con una sé-
macidén, y sus concepcio-
nes ideolégicas no van a sufrir
cambios esenciales en este perio-
do, mas bien van a tener una es-
pecie de confirmacién. El con-
flicto meridional italiano y la tra-
gedia de los campesinos, entre
otros hechos, marcan a la mayor
parte de esa intelectualidad for-
mada antes de la guerra, a la
que Pirandello pertenecid.

autor se inscribe en la co-

srriente de «la filosofia de la vida»
que Lukacs define como la de

en la mbelectuahdad

elaboraciones
irracionalista
ria del conocimiento. Es la ne-
gacion del conocimiento en

cuanto objetivo, la busqueda en-

la subjetividad de todo posible
valor y la derogacién de los

Fotds Arturo Montoto

Y SALTO

Joel Séez

principios de la moral social en
favor del nihilismo. La vida pro-
yecta el conflicto del hombre vis-
to solo en su aspecto afectivo y
sentimental.

En toda la obra de
hay puntos recurrentes. Obsesio-
nes constantes que se expresan en
soluciones dramaticas, que mor-
folégicamente encuentran equi-
valentes en otras piezas y resue-
nan persiguiendo la misma obse-
sion: eL,problema de la verdad

tivas sobre la puesta se vean in-
centivadas. Entonces, aparecen
las primeras preguntas: 3Por qué
se selecciona Asi es, si asi os pa-
rece y no otro drama mas repre-
sentativo? 3Por qué Pirandello?
sPor qué un grupo que pretende
trabajar fundamentalmente para
€l publico de la zona central del
pais escoge esta obra?

Metodolégicamente el anélisis del
periodo que va desde la infor-
macién previa al espectaculo
hasta el espectaculo mismo, pue-
de organizarse en dos pares de
categorias . circunscritas a dos
circulos o "areas bien delimita-
das de accién: de un lado, la
relacién entre ideologia y cédigo
analizada en el contexto de la
obra de Pirandello (pieza litera-
ria), y del otro en el contexto de
la puesta de Cano y el Teatro de
la Vvilla.

PREPARACION

Pirandello _
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se a un coédigo comun.
primario e indispensa-
la comunicacion.

Lo importante es profuﬁ izay..en
uno de los circulos para

otro; encontrar la tensid
que cada uno porta en si
y la que genera con respe
otro, que es una forma de

como ha previsto la
«en el primer sen-
restringido, el que
lo puramente sintac-
e donsiderarse simple_
istema codifi-
en otro con-

niveles. Comienzo el |
un plano fundamentalmente“arte-
sanal y no por casualidad,
hago para demostrar que desd
el punto en apariencia mag#
mental, el del oficio, si
fundiza lo suficiente, es
llegar a altos niveles de g
lizacién y a emitir valoracic
a nivel ideoldgico, filoséfico
cluso.

el ordenamien-
diversos en un

or

erior, algo asi
invisible que
. de cada ele-
poniéndolos ~ a
La estructura

EL PROBLEMA DEL CODIGO solo se nos mues

Cada obra de teatro en el my
mento en que es creada devi
modelo, propone por su fo
construccion determinand,
go, cierta calidad de rel
el publico.

gcion se realiza en
rustico del ISA, es-

@vada una tarima, y frente
ella una graderia.

Hay ecspectadores en las gradas
y fuera del hueco; en el entorno
hay arboles y abundante male-

personas

v za. Apagbn, una muchacha semi-
acuerdo desnuda, acostada en proscenio
la co de espaldas al publico, es sor-

prendlda por otro actor, se pone
de pie y muestra dos inmensas
tetas de utileria, se asusta y mal-
dice mientras corre hacia atras
de unos paneles.

tiende. .. sabe e
me reflero. .., épmstituyen ejem-
plos de como en Ta vida cotidia-
na los interlocutores tratan de

Asi comienza la representacion
Las escenas que suceden a la pri-
mera difieren mucho en términos
de lenguaje, lo que ocasionara
dificultades al espectador a la
hora de relacionar el espectaculo
en su conjunto. Entiéndase: no
hablo de conceptualizar, sino de
que el espectador halle, aunque
sea, un minimo de sentido al su-
©eso.

El cédigo teatral que emplea la
puesta, la forma-precision del
espectaculo, es identificable a lo
que en la jerga de muchos
teatristas se llama ~artificios, son
aquellos clementos mas evidentes
del espectaculo, los que se refie-
ren al montaje; un conjunto de
signos artificiales creados casi
siempre con premeditacién para
comunicar instantaneamente. Por
sus caracteristicas; se agruparian
en los niveles objetual, proxémi-
co, kinéstico, cromatico, sonoro y
textual. Tomaré a manera de
ejemplo algunas relaciones inter-
nas en determinados niveles, que
pueden ser sintomaticas.

LOS NIVELES DE LA PUESTA

Para hablar del nivel o
necesario describir los objet
que lo componen, tratar de nonft=
brar qué son; si no se trata de
objetos de la realidad debe en
contrarse el referente que tienen
con ésta, su posible relacién con
otro objeto, si tiene o no senti-
do esta relacion.

En el espacio hay una
serie de objetos distribui-
dos a derecha, izquierda y al fon-
do, tomando distintas ubicacio-
nes a lo largo del especticulo. El
panel del fondo, forrado de pa-
pel periédico y ubicado encima
de una plataforma escalonada;
tiene una abertura por la que en-
tran y salen los actores; recuer-
da la ranura de una de esas ce-
rraduras antiguas. Hacia el fon-
do del escenario hay una especie
de cama desprovista de todo ac-
cesorio, pequefios mastiles que
pie y una mano de atrezzo. A iz-
portan una peluca de soga, un
quierda y derecha, hacia proce-
nio, unas sillas cuyos espaldares
aluden a un cepo, una guilloti-
na y una horca, aunque no fun-
cionan en ningun momento como
los mecanismos de muerte, son
siempre un conjunto de objetos
wextrafios» que los actores em-
plean para subirse o saltar.



Los paneles que estin hacia el
fondo se componen de dos pie-
zas umdas por bisagras en angu-
lo de cuarenta y cinco grados, si-
meétricas, con los bordes recorta-
dos, describiendo algo muy se-
mejante a una cara vista de per-
fil, dentro de la superficie hay

otras alusiones, labios pintados
' de 1ojo, senos y nalgas «delinea-
dos sobre fondo color carne,
ojos. .. Estas piezas resultan su-
mamente dificiles de describir,
y de visualizar. Los largos pa-
neles pintados permanecen en su
sitio durante toda la pieza. En
principio se les observa con dete-
nimiento, luego las evoluciones
de los actores los desplazan del
centro de atencion.

El registro de los obi@os permite
analizar en qué dlm@@én actian.
Constituyen en si #hismos, inde-
pendientemente, m@rfecto crip-
tograma de forn!@ §bstractas y
colores que eoﬁ“tﬁsﬁ inexplica-
o de los
modos de tramang l@ lenguajes
empleados, tanto en bs temas fi-
sicos de los actor&g {maneras
de and&r;ﬂatar los %b;etos em-
#éstaari

ciona con una gama
posibilidades ante, :los

i em-
plo, sede ha fiia “premisa de
gesticilar toas“el tiempo con |
manoé,ﬂ:aoer guu‘ios?
desplagatse como si i

& po-
sibles contactes con los demas ac
tores, sus acciones tienen siem-
pre 2 la vista del espectador el
mismo significado: chica alocada
y superficial.

Los actores y sus respectivos per-
sonajes, luego de haber realizado
las primeras evdluciones, tienen
muy poca informacién que brin-
dar al espectador, operan sobre
su sinestesia de forma tautoldgi-
ca y redundante. El modelo de
comportamiento del actor es, o
debiera ser, para el espectador,
signo de sus relaciones con
lugar, calidad de relacién ce‘n
otros personajes; si desea poner-
se en contacto con ellos o si gor
el contrario esta relacién es for-

zada. Entonces, si los rasgos del'
persona]e estan fuados de ante-

o@: muglacha frivola, mujer
ip y sensual, caballero
'ﬁg\@ e inteligente, mensa-

El sonido interviene fundamen-

talmente a través del empleo de
la mausica, pues los ruidos gene-
rados por los objetos al ser mo-
vidos son consecuencia involun-
taria de la comumcacxén genera-

ﬁonos y timbres de la voz no
han “sido ‘gxplorados como terre-

:%%xggmunicante independiente
\? C’ado de la palabra,
. mada 1ntenc16n

-aca de circo ¥ melodias de caji-

tas de musica; un tema hindi
para el intermedio y un niimero
rock de los afios 60 para el salu-
do final, entre otras.

“demas sistemas y no
ubrayarlos, génera en pri-

unprev:sto operativi-
ro sucesivamente, la ten-

En la elaboracién del
lo, el Teatro de la Vi

Pequenas fracciones,
dinamitadas por el director y los
actores. La sumatoria de un sin-
numero de elementos extraverba-
les a una pequefisima porcidén
del texto original, es una regu-
laridad presente a lo largo de
toda la puesta.

El montaje no pretende otra cosa
que crear en todo momento una
imagen sugerente y compleja de
los cuadros que muestra, produ-
cir sentido a partir de elemen-
tos yuxtapuestos al texto origi-
nal. Los elementos enunciados tie-
nen aisladamente determinado
poder de significacién, pero su
unidén carece de sentido.

Ese proceso, que aspira a generar
mayores niveles de dramaticidad
en la experiencia del teatro, se
encuentra acosado por un peligro
constante: el de perder, por falta
de sintesis, el equilibrio entre un
hipotético eje de simultaneidad
de las acciones en el espacio y
otro eje de concatenacién en el
tiempo.

Si en un especticulo prima la
anécdota (eje de concatenacmn)
se hace comodo y aburrido; si
por el contrario es sélo la explo-
sidén de elementos multiples que
conviven simultineamente en el
espacio, termina siendo caédtico,
arbitrario e igualmente aburrido.
El especticulo del Teatro de la
Villa adolece de esa necesaria
sintesis. Derrocha una imagineria
que masacra lo anecdético.
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es operante y se conwerre en
acaon dramatica cuando esta

modelqs&de movimiento, maqtﬁ-
llaje ¢ objetos que emplea

IDEOLOGIA Y CODIGOS

Como el objetivo de mis re
flexiones no es tnicamente des-
menuzar la puesta en escena, sing:
partir de ésta para creear
imagen del cuadro viviente que
son las relaciones entre dive
] este punto se hace necesario 4

“Ja“Sesion teatral previa
al especticulo. Ahora junto a las
existentes aparece otra surglda
como conclusion: ;Por qué el
Teatro de la Villa?
Lo que un individuo piensa
© quiere escapa al anali-
sis semiolégico: podemos
identificarlo sélo cuando lo
comunica. Pero puede co-
municarlo sélo cuando lo
reduce a un sistema de
convenciones comunicati-
vas, solo cuando aquello
que piensa y quiere se ha
socializado, se ha hecho
compartible por sus seme-
jantes.

26 Pero, para obtener esto, el

sistema del saber debe

“ir que al estar fragmentado lo

convertirse en sistema de
sxgnos La ideologia es re-

deviene vjsitable, controla
ble, intercambiable, cuan-
do se hace cddigo,

vencwn comunicativa.l,

eatro de 1a Villa y en la pieza
literaria de Pirandello, queda
trunco en su primer nivel de
analisis.
No se puede pasar del,.
puesta en escena,
haber sido el punto

que deberia ser un sistema de
convenciones comunicativas, no
puede consumarse la identifica~
cion de las ideologias que
6410 1a retdrics,

Nos quedamos, enton
esquema que ha se pa
guiar solo una parte de la inves-
tigaciéon enunciada al principio;
el problema que pretendia escla-
recer ha quedado inconcluso. No
obstante este esquema es una
estructura, determinado razona-
miento eslabonado y organizado,
capaz de ser utilizado en otro
contexto como guia ‘a la hora
de valorar, en una puesta en es-
cena, con sus respectivos antece-
dentes, la calidad de la relacién
entre texto escrito y espectaculo.

CERRANDO EL CIRCULO

:Que trascendencia reviste que
un grupo de jovenes teatristas

* Eco, Umberto. ‘‘Retdrica e Ideolo-
gia”. En: Textos y Contextos, Ed.
Arte y Literatura, p. 244.

pretenda establecerse en su re-
gién natal para encontrar, a par-
tir del oficio, un sitio en la so-
ciedad?

-Establecerse en una practica tea-

1 exige un conocimiento pro-
do del oficio y el analisis de
connotaciones que en el con-
1exto social tomara la experiencia
e grupo, el conocimiento que
aportara la praxis al grupo y el
grupo a la praxis, si tiene sen-
tido la relacién. Esto presupone
en primer lugar la investigacién
de una historia teatral concreta
(la zona), su origen y evol/ucwn
¥y en segundo término los
bles publicos.

la ideologia debera aparecer clara
desde el fondo de la propuesta

intenciones matena i
espectaculo concreto; cuando lo
que se siente y se piensa deja
de ser patrimonio personal y se
comparte con los demis @




El Movimiento de Artistas Aficio-
nados rebasa ya los veinticinco
afios de trabajo y en la esfera
teatral, durante las diversas eta-
pas recorridas, especticulos de
indudable importancia artistica,
han propiciado el surgimien-
to de destacados profeso-
res-instructores que junto a sus
actores aficionados, algunos deve-
nidos valiosos artistas del movi-
miento profesional, han permiti-
do el desarrollo de esta linea
paralela al trabajo institucional
en nuestro pais.

El Encuentro provincial de teatro
1988 celebrado en la Ciudad de
La Habana, permitié la confron-
tacidén necesaria entre las corrien-
tes y tendencias actuales, si toma-
mos en consideracién las pro-
blematicas mas acuciantes y los
rasgos que caracterizan la escena
aficionada capitalina. El progra-
ma puso de relieve una muestra
heterogénea, cuyo vasto espectro
abarcd diversas formas y géne-
ros: espectaculos procedentes de
la narrativa, monodlogos, decla-
macién, pantomima, teatro para
nifos, piezas del repertorio
latinoamericano, socialista, euro-
peo, norteamericano y de la dra-
maturgia cubana.

Dos semanas con mas de veinte
puestas en escena fue quizas un
tiempo demasiado largo, aunque
propicié la participacién tanto
de colectivos de mayor desarrollo
y trayectoria como de aquellos
de mas reciente creacion. Pero
desafortunadamente se incluye-
ron espectaculos bien lejanos del
nivel medio de calidad conse-
guido.

MOVIMIENTO DE
AFICIONADOS: OPCION
ALTERNATIVA

Si recordamos notables antece-
dentes de puestas en escena en
los afios 60, Hamlet y Edipo
entre otras, la continuidad co-
rresponde por su permanencia y
laboriosidad a grupos como el
Hermanos Ruiz Aboy, Olga Alon-
so, Raul Gomez Garcia y Teatro
Universitario, entre otros. Sus
verdaderos logros han sido los
aspectos originales, que nos hi-
cieron ver lo conocido como nue-
vO, ora por escoger un texto poco
frecuentado, ora por el tratamien-
to imaginativo del discurso es-
cénico.

HACIA

- LARENOVACION

No deja de ser cierto que junto
a las mejores representaciones y
en diferentes momentos del
quehacer aficionado han aflora-
do trabajos rutinarios, de carac-
ter mimético con relacién al de-
sempefio de los grupos profesio-
nales. Este propdsito se aleja,
claro esta, de la funcidn y signi-
ficado social de un movimiento
que constituye una opcidén alter-
nativa, una posibilidad otra, en
la tarea mancomunada del de-
sarrollo del teatro en Cuba.

El profesor-instructor debe con-
siderarse un creador artistico,
quien, al realizar funciones de
promotor cultural, coadyuva ade-
mas al disfrute de una forma
mas culta del tiempo libre de los
ciudadanos: como participantes y
creadores del hecho teatral o
como receptores mas avezados
que puedan establecer la tan in-
dispensable retroalimentacién con
los emisores del mensaje teatral.

Una equivocada tendencia que to-
davia subsiste es el aumento in-
discriminado de eventos compe-
titivos; por consiguiente, muchos
llegaron a considerar como fun-
damental la participacién en los
mismos representando los titulos
més en boga en el ambito profe-
sional. Con ello se impedia la
profundizacién, estabilidad, se-
dimentacién de conocimientos
junto a la practica investigativa
para contribuir al rescate de tra-
diciones o penetrar acuciosamen-
te en tematicas propias del en-
torno.

3No sera posible que el movi-
miento de aficionados genere un
repertorio propio? Si uno de los
objetivos de los grupos es vincu-
larse estrechamente con su pro-

Roberto Gacio

pio territorio, ;por qué no estre-
nan las mejores obras surgidas
en los talleres de la localidad?
3Y por qué no aventurarse con
textos cubanos o extranjeros no
representados, u otros inéditos,
escritos por jdvenes graduados
del ISA? Estas tareas estimula-
rian la creatividad del instructor
quien no tomaria como Unica re-
ferencia los estrenos recientemen-
te mas exitosos.

Los movimientos de teatro profe-
sional y de artistas aficionados
son dos sistemas de organiza-
cién y funcionamiento diferentes
con propdsitos, esencia y proyec-
cién distintos, pero poseen en
comiin la finalidad de propiciar
el conocimiento, disfrute y valo-
racion de las manifestaciones
teatrales y ayudar en el desarrollo
de nuevos valores, que en casos
notables, mediante los estudios
correspondientes puedan conver-
tirse en artistas calificados para
ambos movimientos. Por otra
parte, entre ambos sistemas se
produce una saludable y necesa-
ria interaccién que los enriquece
mutuamente,

RASGOS
SOBRESALIENTES DE
UN ENCUENTRO

Si Teatro Nuevo con Que el dia-
blo te acomparie, de Abelardo
Estorino tomé los elementos hu-
moristicos del texto otorgandoles
un tono chabacano, unido a es-
caso rigor conceptual y artistico;
Tema para Veronica, de Alberto
Pedro mostréd la chatura de un
montaje rutinario al que sola-
mente brindd alguna vitalidad la
protagonista, mediante la since-
ridad insuflada a los dialogos.
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Dentro de los propdsitos de rein-
terpretacién y busqueda de una
lectura novedosa se inserta El
compds de madera, de Francisco
Fonseca, representado por “€ien-
cia y Cultura, cuya imagen total
del especticulo resulta una pre-
cisa tabla gimndstica, una visién
esquematica y que convierte en
obvia la concepcién metaférica
del compds representado por
todos los actores.

Intentos de asumir nuevos mé-
todos y sistemas expresivos se
hallan en la puesta de Julio Gon-
zalez con el conjunto Ruiz Aboy.
Encuentro con Lorca deviene una
proposicién sustentada en el en-
samblaje coherente de varias pie-
zas del clasico espafiol. Se re-
cuerdan los estilos de Roberto
Blanco y Berta Martinez en el
empleo de la plastica y de un
paino de multiples usos, aunque
Gonzilez también aporta lo suyo.
Sin embargo, la sobreactuacién al
decir los parlamentos, la minimi-
zacién de los subtextos, cierta
retérica vocal presente desde
hace tiempo en el modo de hacer
del colectivo, contradice el aire
de contemporaneidad buscado.

El llamado «respeto a los clasi-
cose agrupa a El millonario y la
maleta, de la Avellaneda y Santa
Camila de la Habana Vieja, de
José R. Brene. La primera, bajo
la guia de Juan Carlos Fajardo,
quien asume esta comedia realis-
ta del XIX con demasiada preocu-
pacién en los detalles externos,
por otra parte logrados en si mis-
mos. En la idea artistica no se
encuentra la satira del estilo de
representacién ni del contexto
evocado. Tiene mérito subrayar
el discurso verbal por su calidad
literaria y la cubania implicita;
no obstante una visién mas ac-
tual, menos literal, que huyera
de lo ilustrativo y optara por la

presencia de imagenes brillantes,
hubiera brindado una puesta mas
enriquecedora. :

El grupo Olga Alonso con Hum-
berto Rodriguez, exprofesor de
varios integrantes actuales de
conjuntos profesionales y de es-
tudiantes del ISA, también direc-
tor de una Andoba singular, ofre-
cieron una Camila cercana a su
visién mas conocida. Se destaca
el conflicto Camila-Nico, machis-

mo-hembrismo. Es respetable su

«tradicionals concepcién de la pie-
za. Pero por otro lado, el efecto
final de luces que fragmenta en
el espacio la figura de Camila
proéxima a abandonar su cuarto,
resulta un afan innovador que
contradice al creador: sdlo tratd
de extraer posibilidades expresi-
vas propias de su desarrollo ac-
tual en este momento; el resto del
espectaculo —a pesar de algunas
actuaciones destacadas— se man-
tuvo dentro de terreno trillado.

En Ejércicios para actores, cen-
trado en cddigos no verbales, la
expresion corporal sobresali6
muy por encima del trabajo de
interiorizacién requerida. El co-
lectivo teatral Yagruma, confor-
mado por miembros de la ANSOC
(Asociacién de sordos de Cuba),
trajo la pantomima Hola, hola,
galardonada con uno de los dos
grandes premios. Compuesta por
vifietas, heredera de una linea de
espectaculos de este tipo instau-
rada en Cuba por el francés
Pierre Chausat en el sesenta, ¥y
del humor chaplinesco, reveld
un grupo y un solista que pueden
rivalizar con los profesionales de
la especialidad, gracias a su fres-
cura, basada en el dominio de la
técnica propia con la stanislavs-
kiana en una fusidén revitaliza-
dora.

Armando Morales, miembro del
Teatro Nacional de Guiiiol, como
director de la versién de Estorino
sobre El mago de Oz supo dotar
a los intérpretes del grupo Rail
Goémez Garcia de homogeneidad
en la actuacidn, y de cierta inge-
nuidad en las soluciones escénicas
que asociamos con montajes vis-
tos del San Francisco Mime
Troupe. Sencillas agrupaciones,
expresivos movimientos dentro
de una cuidadosa concisién donde
se destacaron notablemente el
Hombre de Lata y el Espantapa-
ros, plenos fisico y vocalmente,
asi como Mariana, la nifia, en un
modelo de interiorizacién. El co-
lectivo alcanza niveles superiores
en relacién a grupos profesiona-
les del movimiento de teatro
para nifios.

De un sélo conjunto joven —no
tnicamente por la edad de sus
miembros sino por su proyeccién
artistica— emergieron varios es-
pectaculos destacados por una u
otra razdén; se trata del grupo
Federico Garcia Lorca, del muni-
cipio Plaza; sus factores funda-
mentales, el instructor Villazuza
y el estudiante de la ENIT, Jorge
Ferrera. Aunque El cuentero, de
Onelio Jorge Cardoso se quedd
en el plano de la narracién oral,
Ferrera consigue un enganoso
guajirito de cuarenta y tantos
afios convincentemente.

Vuelve Ferrera como versionista,
director y actor en EI hotelito, de
Mario Benedetti. Una pareja que
se amb y recibié torturas, en su
reencuentro se halla lastrada por
lo ocurrido. La direcciéon plantea
dos planos paralelos: el actual
y el pasado. A través de ruptu-
ras expresionistas, a la manera
de un escarnio, dejan ver su
mundo interior lacerado median-
te la carga psicofisica correspon-
diente. Son pocos los elementos:
una plataforma se convierte en la
cama donde se desarrolla el ri-
tual frustrado del sexo. Se perci-
ben bien concebidas las relacio-
nes proxémicas, asi como el
simbolismo que emana de los
objetos, los espejuelos a modo
de mascara o el uso del maquilla-
je: dibujos geométricos en el
rostro como huellas sugeridas y
la paradéjica correspondencia
entre las espaldas de los prota-
gonistas y los paneles esceno-
graficos que reflejan juegos de
azar; el destino y la realidad vi-
vida que mo les abandona.

El mago de Oz



Cual juglar humorista de ribetes
patéticos Luis E. Muiiiz en Me
gusta el mar, logra transformarse
en diversos tipos con la brillan-
tez de su gestualidad y carisma.

La propuesta de Villazuza para
Deseo bajo los olmos encierra
una suma de procedimientos y es-
tilos: realismo, simbolismo, ex-
presionismo. Versién dramatirgi-
ca donde se interpolan persona-
jes enmascarados que satirizan a
los principales; una doble de
Aby, la heroina, que representa
su interior; la apoyatura musical
de sonoridades actuales y el’de-
corado sugerente que recuerda
méas el mundo marino que el
agrario. El resultado inquieta y
mantiene tenso al espectador
porque se remite a la esencia del
texto original con toques de ex-
perimentalismo, a pesar de evi-
dentes desniveles en las actua-
ciones.

La inteligencia en la compren-
sién del plano textual y su tras-
lado enriquecido al nivel escéni-
<o que trasluce el conflicto entre
tres grandes demagogos determi-
né otro Gran Premio otorgado a
Polémica, grupo universitario con
En alta mar. Nada qued$ fuera ni
descuidado del concepto gene-
ral, desde los atildados fracs, el
sentido ludrico de la actuacién
y 4 recreacion del mar plasma-
do con tiras de papel celofan.
S6lo deberan diferenciar las ca-
racterizaciones del mayordomo y
el cartero referidas a un mismo
actor.

RUMBO A LA AUDACIA

Al comprobar el nivel de des-
arrollo alcanzado por los aficio-
nados de la capital en su traba-
jo continuado, se ponen de ma-
nifiesto nuevos retofios artisticos
que inclinan la balanza hacia el
empleo de procedimientos y re-
Cursos expresivos como ruptura
con el naturalismo simplista y
los tratamientos «tradicionales»
de las puestas en escena.

Todos estos caminos mas actua-
les se sustentan en textos menos
conocidos o en la renovacion de
concepciones en algunos géneros.
Por esa via, jovenes creadores
y seguramente también los ex-
perimentados  continuaran y
desarrollaran proyectos aun mas
audaces que los surgidos en este
encuentro @

POR UNA

EXPRESION INTEGRAL

Durante cuatro dias la capital fue
sede de la segunda edicién del
Festival nacional de las escuelas
formadoras de instructores de
arte; igual nimero de centros do-
centes: «E]l Yareys, de la provin-
cia Granma, los de Santa Clara y
Pinar del Rio, junto a la Escuela
Nacional de Instructores de Tea-
tro (ENIT) de Ciudad de La Ha-
bana, fueron las partes conten-
dientes a distintos niveles de
desarrollo.

En su primera edicién el festi-
val sesiond en «El Yarey», con la
participacién mayoritaria del cen-
tro anfitrién. Hecho parcializa-
dor que de algin modo se repitid
en éste, el cual tuvo como unico
escenario idéneo el «Teatro' Mi-
ramar», pues los espacios de la
Casa de la Cultura municipal de
Plaza y de la ENIT conspiraban
contra las puestas en escena.

Caridad Chao, infatigable promo-
tora de la ensefianza teatral, abrid
las sesiones de trabajo de modo
renovador, al presentar una serie
de ediciones para la escena que
vienen a enriquecer la escasa bi-
bliografia para la ensefianza tea-
tral existente en el pais. Entre
los libros mas significativos
estan: Las lecciones de srégisseurs
de Stanislavski, de Nikolai M.
Gorchakov y Creando un rol, de
Konstantin Sergueievich Stanis-
lavski, acompafiados de interesan-
tes materiales sobre la historia
y teoria del teatro latinoameri-
cano, €l teatro para nifios y jo-
venes y la metodologia de la in-
vestigacion sociologica aplicada
al teatro.

Los estudiantes participantes tu-
vieron la oportunidad de con-
frontar y polemizar cada mafana

Rigoberto Espinosa

en los debates de los proyectos
representados en la jornada an-
terior, llegando a ser éste uno de
los aciertos del evento que asi
devino en fructifero intercambio.

Pero la atractiva opcién que pro-
piciaba el festival de convertir a
los futuros instructores de teatro
en actores, espectadores, criticos,
dramaturgos, directores, escend-
grafos, luminotécnicos, magqui-
llistas o musicalizadores mno al-
canzd mayor eficacia por la es-
casa cifra de participantes, mas
lamentable en el caso de las es-
cuelas ubicadas fuera de la ca-
pital.

¢QUE PASO CON LOS
TEXTOS DRAMATICOS?

El trabajo con’el texto determina
en buena medida la correcta
orientacion hacia la consumacién

El hotelito
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del hecho escénico. En las obras
presentadas se manifesté de modo
general la escasez de una labor
profunda de analisis del texto, a
excepcion de ejemplos como La
soprano calva, de Ionesco pre-
sentada por Terelys Vigoa, y
Ensuernios, de Strindberg, realiza-
do por Jorge Ferrera.

La trilogia lorquiana, estructurada
por los alumnos de «El Yareys,
fue un guién que no alcanzé una
comunién armoénica entre los tex-
tos de tres obras tan disimiles
como La casa de Bernarda Alba,
Bedas de Sangre y Yerma y al
espectaculo le faltaba claridad y
unidad de propdsitos.

Inspirados en la obra venezolana
La confusion en la prefectura,
los alumnos de la ENIT presen-
taron La prefectura, muestra de
una total desorientacidon frente al
analisis del texto en el cual pre-
tendieron inspirarse. El nuevo
guién lastré un montaje que pudo
haber sido interesante; la materia
prima para el trabajo de los ac-
tores fue una obra de lenguaje
poco sugerente, panfletaria, car-
gada de reiteraciones tematicas
y anecdéticas.

Resulté muy notable la ausencia
de textos escritos por los estu-
diantes tras un proceso de inves-
tigacion socioldgica, vertiente de
la creacién comprendida en el
plan de aprendizaje de este tipo
de ensefianza, como instrumento
auxiliar de indudable valor. Sin
estar obligados a una linea de
creaciéon en particular, que seria
otra limitacién, no debe menos-
preciarse ésta, por lealtad a los
objetivos con los que se forma
un instructor de teatro. El instruc-
tor en su trabajo profesional esta
en contacto directo con la rea-
lidad social, en un contexto es-
pecifico y no siempre existen los
titulos necesarics para abordar
determinada problematica de in-
terés para el publico al que se
dirige.

Como propuestas escénicas ima-
ginativas y alentadoras se pre-
sentaron EIl hotelito, version de
un cuento de Mario Benedetti, di-
rigida por Jorge Ferrera y La
soprano calva, de Eugene Ionesco

30 con direccién de Terelys Vigoa,

quien se alzé con el Gran Premio
del Festival, y Santa Juana de
América, de Andrés Lizarraga
llegada desde «El Yarey» al esce-
nario del Teatro Miramar.

Entfe los 'montajes sugerentes
presentados fuera de competen-
cia estuvieron la versién de Ca-
ligula, de Albert Camus, dirigida
por Abel Fowler y Los locos su-
surran alto, concebida y dirigida
por Alejandro Jiménez, quien
junto a Jorge Ferrera resultaron
las revelaciones del concurso en
la direccién escénica.

Entre los hallazgos, el uso eficaz
de un tema de Piazzola en El ho-
telito cred una atmésfera idénea
para la representacidon, junto a
una escenografia sencilla que
apoyd con belleza estimable un
montaje lleno de candor hu-
mano.

Las escuelas de instructores de
arte cuentan con un plan de es-
tudios integral, pero aqui se de-
notd una vez mas la tendencia
preferencial de los estudiantes
hacia la actuacidén en detrimento
de la direccidon escénica. Ambas
disciplinas deben tener la mere-
cida jerarquia en corresponden-
cia interactuante. Pero teniendo
en cuenta el trabajo del futuro
instructor de teatro la direccién
escénica debe ser una especia-
lidad que conozca profunda-
mente.

Este fenomeno tiene su origen en
diversos factores, entre ellos la
inexistencia de una escuela de ni-
vel medio de actuacién, especiali-
dad que sblo se estudia en el ni-
vel superior; el ISA sélo admite
una cifra reducida de estudiantes,
de acuerdo a la demanda del mo-
vimiento profesional, y por otra
parte, el trabajo con el movi-
miento de aficionados no logra
actualmente despertar el interés
de todos los jovenes que acuden
a las escuelas de instructores, de
ahi que la ENIA sea una via que
errénecamente escogen muchos
interesados en ser actores.

Por eso es necesario reevaluar el
importantisimo papel social y
artistico de una profesidén como
la de instructor de arte, quienes
a mas largo plazo, y con presu-
puestos rigurosos, puedan ser

en segunda instancia, una fuente
para futuros directores, de los
cuales estd necesitado el movi-
miento profesional.

Al reclamar la integralidad ne-
cesaria del arte teatral lo hago
también ante el uso injustifica-
do e incoherente que se hizo en
buena parte de las obras de ele-
mentos escenograficos y musica-
les o simbologias que desvirtua-
ron el mensaje de las mismas.

Mozart y Salieri, se musicalizd
con obras de Mozart y Los
Beatles mal imbricadas con el
argumento. En La prefectura sc
dejdé escuchar casi completa la
cancién Giros de Fito Paez, de
extraordinarios valores cn si
misma, pero impostada aqui
como un elemento ajeno. En la
misma puesta la escenografia
aparecié prefiada de simbolos del
nazismo, del fascismo y el sio-
nismo que la lastraron por un
naturalismo carente de belleza
artistica.

Como sintoma anacrénico se hizo
explicita la tendencia a escenifi-
car obras completas muy difici-
les, motivada quizads por una
mentalidad festivalera que aun
subsiste, en detrimento de obras
que aborden la realidad nacional,
rica en conflictos, temas y perso-
najes. No se debe continuar tra-
bajando para un festival. Sdlo se
obtienen logros solidos como re-
sultado del trabajo sistematico.

Es util que los organizadores
analicen, a la luz del balance que
arroja este encuentro, la utilidad
de esta confrontacion mas como
una via de intercambiar inquie-
tudes expresivas con pequenas
escenas o simples ejercicios que
imponer la pauta para la repre-
sentacién de obras en el sentido
tradicional, para las cuales qui-
zas el alumno aun no estd apto
por su nivel de desarrpllo como
estudiante y que pueden limitar
la expresién de sus potencialida-
des en un juego escénico mucho
mas afin a su practica coti-
diana @



Justo en el ano en que conme-
moramos el aniversario cuarenta
del estreno mundial de la Elec-
tra Garrigé de Virgilio Pifiera, la
danza nos provoca al analisis del
experimento que supone su tras-
lacién al universo de las artes
no verbales, en la coreografia
creada por Gustavo Herrera para
el Ballet Nacional de Cuba.

A tono con una cierta moda li-
teraria de la dramaturgia de su
época, Pinera recurrié a uno de
los mitos mas conocidos de la
antigua cultura griega: el de los
crimenes de la casa de los Pe-
l6pidas. Segin la leyenda, Cli-
temnestra da muerte a su marido
Agamenodn en complicidad con el
cortesano Egisto, al cual ama en
secreto. Este hecho desencadena
el dolor de Electra, hija de Aga-
menén y Clitemnestra, quien se
obsesiona con la idea de vengar
el padre asesinado, y, junto con
su hermano Orestes, elucubra un
atroz matricidio. La tradiciéon se
encargaria luego de hacer de
Electra un simbolo de la con-
ciencia familiar y de la lealtad
filial, de modo que en ella la
venganza llegara a tener la fuer-
za de una purificacion moral.

Durante el siglo V a.n.e., este
tema dio lugar a tres famosas
tragedias: Las coéforas, pertene-
ciente a la Orestiada de Esquilo;
y las Electras de Euripides y de
Sofocles. En épocas posteriores,
numerosos escritores retomarian
a estos personajes en nuevas ver-
siones, tan disimiles como 1la
Electra de Crébillon en el siglo
XVIII; el Agamenon y el Orestes
del italiano Vittori Alfieri en la
segunda mitad del XIX; las Elec-
tras de Galdos y de Hofmannsthal

ELECTRA GARRIGO:

UNA CONQUISTA
DEL MOVIMIENTO

/\/\ayda Bustamante Y Pompeyo Pino

a principios de esta centuria; y,
mas proximas al momento en
que Virgilio Pifiera escribe su
obra, la trilogia [El luto sienta
bien a Electre, publicada por
Eugene O'Neill en 1932, y la
Electra de Jean Giraudeux, dada
a conocer en 1938.

Cuentista, novelista, poeta, criti-
co y sobre todo hombre de tea-
tro, Virgilio Pinera (1912-1979) es
probablemente el mas importante
dramaturgo cubano surgido hasta
hoy. Y para sustentar esta afir-
macion, bastaria sélo con pensar
en su Electra Garrigo, aunque
también la avalen titulos como
Aire frio y Dos viejos pdnicos
(Premio Casa de las Ameéricas),
por solo citar algunos.

Cuando Virgilio Pinera cred su
Electra Garrigo en el anc 1941,
quizas no tenia una clara con-
ciencia de lo que estaba ocu-
rriendo en la escena mundial en
ese momento; pero lo cierto es
que su obra, anterior incluso a
Las moscas de Jean Paul Sartre,
actualizd subitamente al teatro
cubano de la época, y no solo le
colocd en sintonia con la drama-
turgia contemporanea, sino tam-
bién con los avances logrados por
la propia cultura cubana de en-
tonces en otros medios artisticos
como la musica, la plastica y la
poesia.

En Electra Garrigé el mito esta
tomado casi como un pretexto,
interpretado con gran libertad,
como ya habian hecha antes
O'Neill y Giraudeux. Es un re-
juego cerebral en el que el autor
transita entre la tragedia y la co-
media, sin logar sustraerse a las
preocupaciones sicoanaliticas —en-

tiéndanse imvlicaciones freudia-
nas— que flotaban en el ambiente
artistico de aquellos afnos. Asi
pues para tener una cabal aproxi-
macidn a esta Electra, hay que
acudir mAs al terreno intelectual
que al socioldgico.

El propio Virgilio Pifiera confe-
sd en cierta ocasion que =... a
semejanza de todos los escritores
de mi generacion tenia un gusto
marcado por los modelos extran-
jeros. Lo que pudo haber sido
cubano del uno al otrc extremo,
1o falseé con unos griegos exhu-
mados porque sis. Pero no nos
confundamos, este autor, lejos de
ser un seguidor superficial de
modas foraneas, era un agudo
conocedor de los suyos con pleno
dominio de la amalgama cultural
de su pais. Ello le permitiria tras-
ladar el mito de Electra a un con-
texto cubano en aspectos tras-
cendentes de nuestra idiosincra-
sia. «Yo vivia en una Cuba exis-
tencialista por defecto y absurda
por excesos, nos asegura el mis-
mo Virgilio; y en su Electra Ga-
rrigé logrd moverse dentro de un
absurdo de comprension univer-
sal sin apartarse de su entorno
cotidiano.

Los integrantes de la familia Ga-
rrigd expresan la pretension de
un simbolismo social, subrayado
mediante el uso de apellidos cu-
banos en extranio contrapunto con
sus nombres clasicos: Agamenén
Garrigd, Clitemnestra Pla, Elec-
tra Garrigd, Orestes Garrigo.
Completan esta galeria de carac-
teres principales el amante usur-
pador *Egisto Don, y el Pedago-
go, rodeados de otros personajes
de atmosfera y significacion

como los sirvientes negros y el 31
3

coro.




Si algin otro ocoredgrafo del
ballet cubano se hubiese propues-
to llevar el mito de Electra a la
danza, tal vez habria partido en
primera instancia de alguna de
las tres tragedias clasicas que co-
nocemos; pero tratindose de
Gustavo Herrera, era 16gico espe-
rar que encontrara el motivo de
inspiracién mas directo para su
coreografia en la obra de Virgi-
lio Pifiera. Heredero de los apor-
tes coreograficos de personalida-
des de la danza cubana de la
talla de Alberto Alonso y Ramiro
Guerra, 'y autor él mismo de
creaciones como Cecilia Valdés,
Flora-y Dan-Son, este artista se
ha revelado un fecundo cultor de
los temas cubanos. Nuestra mu-
sica, nuestra literatura y nuestra
plastica han sido frecuentes es-
timulos para sus realizaciones y
le han permitido proyectarse cada
dia més hacia el ambito latino-
americano, como un complejo cul-
tural tnico y diverso a la vez.

Un ballet, desde luego, no es
sélo el producto de la inventiva
de un coredgrafo; pero lo que
no siempre ocurre es el encuen-
tro consciente de los principales
factores creativos que intervienen
en la gestacién de una obra dan-
zaria. Electra Garrigé, sin em-
bargo, es uno de esos deseados
casos en los que varios artistas
atinan sus propdsitos en una suer-
te de labor colectiva, sin renun-
ciar a sus individualidadds. Junto
a Gustavo Herrera, otros tres co-
nocidos nombres se unieron a

este empefio, amén de los intér-
pretes que mas tarde dieron vida
a los personajes. El teatrista Ar-
mando Suarez del Villar, como
asesor dramatirgico de la puesta
en escena, contribuyd a decantar
la esencia del texto de Virgilio en
sus aristas de mayores posibi-
lidades danzarias. El compositor
Juan Marcos Blanco se compene-
tré6 profundamente con la idea
coreografica que se pretendia
desarrollar y adaptd a ésta su
proposicién sonera. El artista
plastico Ricardo Reymena de-
sempefid en tanto un papel fun-
damental no sélo como diseiia-
dor de escenografia y vestuario,
sino al mismo tiempo como co-
guionista, junto a Herrera, del
ballet en su conjunto. Una vez
concluido todo este largo proceso,
el también disefiador Alfredo Ro-
driguez matizé las intenciones en
juego mediante la atmésfera de
luces aportada con su ya proba-
do talento.

El publico que asiste hoy a una
representacion de Elecira, como
€l del antiguo teatro clasico, co-
noce a priori el desenlace de los
hechos que ocurren en la escena,
pues si bien aquellos antiguos mi-
tos ya no forman parte de su
mundo de creencias como le su-
cedia al espectador griego de la
-época de Esquilo, Séfocles y Eu-
ripides, no menos cierto es que
la herencia cultural aprendida y
répetida una y otra vez, se ha
encargado de desoeiarle de ante-
mano toda posible incégnita ar-
gumental.

Fotos Marquetti

Virgilio Pifiera aprovecha esta
realidad en su Elecira Garrigo
para introducir un elemento de
cinismo en el conocimiento que
sus propios personajes tienen de
lo que les va a acontecer, aunque
valga aclarar que nuestro drama-
turgo cambia sutilmente el de-
signio de los dioses por el des-
tino alienante que al fin y al
cabo pesaba sobre el cubano de
su juventud. Al llevar la Elecira
de Virgilio al lenguaje de la dan-
za se pierde, sin embargo, la
eficacia de este recurso irdnico
que efectivamente seria muy en-
gorroso de expresar mediante un
vocabulario no verbal, pues el
ballet, al contrario de lo que al-
gunos han afirmado, no es teatro
mudo.

Cada lenguaje artistico tiene su
propio codigo expresivo, median-
te el cual puede aprehender y co-
municar la esencia de una obra
extrapolada de otra manifesta-
cién, sin necesidad de apelar al
mimetismo formal, ni a un des-
criptivismo simplista. Y de hecho
si alguna virtud merece ser parti-
cularmente resaltada en el ballet
Electra Garsigé es la maestria
con que se atrapd, mediante el
movimiento corporal, el gesto y
los desplazamientos espaciales,
varios de los aspectos medulares
de la version de Pinera, enfati-
zando a su vez con mayor liber-
tad otros elementos como podrian
ser la sintesis argumental y el
simbolismo de algunas escenas.

Gusfavo Herrera se enfrenta con
esta obra a un dificil reto con-
ceptual. El artista trata de identi-
ficarse con el alquimista de pala-
bras, didlogos y situaciones dra-
maticas que era Virgilio Piiiera;
y elabora una puesta con la in-
tuicion de un dramaturgo, pero
sin renunciar a un lenguaje emi-
nentemente coreografico. La dan-
za impera con su sentido emo-
cional.

Electra Garrigo se inscribe dentro
del neoclasicismo acunado como
estilo por el desarrollo histdrico
de la danza en el siglo XX, y a
su vez es enriquecida por el co-
reografo mediante la unificacién
de la herencia técnica del clasi-
cismo con la estética teatral con-
temporanea, del simbolismo con
un desarrollo narrativo lineal. En
su vocabulario coreografico, He-
rrera transita desde pases pri-



marios del ballet académico has-
ta la sensualidad de posiciones
erdticas extradanzarias, pero no
siempre logra fundirlas en el de-
sempefio plastico de los intérpre-
tes. Solo seria suficiente recordar
la primera variacién de Electra,
al comienzo del ballet, donde por
momentos tenemos la sensacién
de asistir a un salén de clases.
Podria argumentarse en defensa
de este recurso que estamos ante
un coredgrafo que ha hecho del
academicismo y del tecnicismo
un estilo personal; pero en ver-

dad esta sobreincidencia de pasos °

puros y con frecuencia reitera-
dos conspira contra la libertad
expresiva de sus coreografias.

Si en Electra Garrigé la exacer-
bacién del vocabulario técnico re-
sulta a veces estupendamente jus-
tificada como en el torbellino de
piqués que Electra ejecuta en la
escena de su locura, otras
veces —las mas— es gratuita y la
academia queda, como ya apun-
tamos, demasiado a la vista; para
decirlo con términos lingiiisticos,
pesan mas las palabras que el dis-
curso,

Pese a todo, Electra Garrigé
muestra, no obstante, a un He-
rrera mas maduro, coreografica
e intelectualmente, de lo cual dan
testimonio escenas muy significa-
tivas como el nacimiento de Ores-
tes emergiendo de la misma fru-
tabomba que mas tarde devorara
a Clitemnestra en otro de los mo-
mentos de mayor fuerza dentro
del espectaculo; la presentacién
del conflicto en el primer en-
cuentro de la familia Garrigé; la
sensualidad del pas de deux de
Clitemnestra y Egisto —si bien
urgido de un proceso de edi-
cién—; y, desde luego, de manera
sobresaliente, la utilizacién del
coro que juzga y envuelve todas
las situaciones en una sucesién
de cuadros coreo-escenograficos
con ese algo salvaje y tribal que
realzan las mascaras oniricas, los
trajes rusticos y la inquietante
serenidad de sus instrumentos
musicales.

Uno de los desafios claves que
hubo de enfrentar el equipo de
realizacioén del ballet Electra Ga-
rrigé fue seguramente el de la
plasmacién de la cubania expre-
sada por Virgilio Pifiera en la
obra teatral. Como escenario de
los hechos, el dramaturgo sugie-

re una casa colonial, mientras que
en el vestuario mantiene las refe-
rencias clasicas, pero mezcladas
con elementos cubanos como las
guayaberas. Al mismo tiempo re-
crea el enfrentamiento entre el
matriarcado y el machismo; alu-
de a aspectos de la cultura afro-
cubana mediante la introduccién
de sirvientes negros; utiliza el
simbolismo de una pelea de ga-
llos en el momento en que Aga-
mendn es estrangulado; hace que
Clitemnestra muera envenenada
por una tajada de frutabomba con
todas las connotaciones erdticas
que ello supone; y usa un len-
guaje lleno de cubania, en el que
el humor esta siempre presente,
sobre todo en el coro cantando
La guantanamera para comentar
la accién.

El ballet penetra en gran parte
de esta cubania y la plasma de-

sechando unos aspectos y magni-
ficando otros. En los disefios es-
cenograficos abordados - concep-
tualmente por Ricardo Reymena,
por ejemplo, ésto crea un espa-
cio abierto enmarcado por largas
telas con apariencia de yute y
presidido por una gigantesca fru-
tabomba coronada, que es tanto
un simbolo del dominio matriar-
cal como del poder de la casa de
los Garrigd en La Habana. Todo
ésto le da al ambito de la accidn
el sentido de un retablo de arte
popular. Tanto la iluminacién de
Alfredo Rodriguez como los ma-
teriales y los colores empleados
por Reymena en la escenografia
y el vestuario, pretenden dar una
imagen sordida para una historia
tal; pero a su vez el uso del yute
y el henequén en los trajes del
coro —en realidad un sector mar-

ginal del pueblo cubano prerre- 33




volucionario~ y del lienzo en
los atuendos de las rivales Cli-
temnestra y Electra, vestidas con
una simbiosis de tunicas griegas
y batas cubanas, son una clara
alusién plastica de raigal cubania.

En el ballet no aparecen ni los
sirvientes negros en su tono de
farsa, ni el simbolismo de la pe-
lea de gallos, lo cual no va en
detrimento de la version dan-
zada. No obstante pensamos que
particularmente la escena de los
gallos brindaba una posibilidad
coreografica muy tentadora que
hubiera enriquecido plasticamen-
te el ballet y le hubiera acerca-
do més 4] espiritu de Pifiera.

El lenguaje de gestos de la danza
¥y los conceptos explicitos de esta
puesta permitieron resaltar el ma-
triarcado versus machismo como
uno de los motivos de cubania
en Virgilio. Pero lo que si no
logré Herrera, y es de lamentar,
fue imbuir a su obra la atmdsfe--
ra irénica y humoristica de
su . antecedente literario. sSoy
ese que hace mas seria la serie-
dad a través del humor, del ab-
surdo y de lo grotescos, habia
dicho el dramaturgo, y también:
«A mi entender un cubano se de-
fine por la sistematica ruptura
con la seriedad entre comillass.

Ese sentido tragico y coémico a
la vez que Virgilio Pifiera pre-
tendia como definicién del carac-
ter eminentemente humoristico
del. cubano, se echa mucho de
menos en el ballet, donde prima,
aun cuando ésto sea en excelen-
tes interpretaciones, una atmdsfe-
ra de tragedia ajena al autor del
texto. Tal vez en este sentido el
punto mas débil de la wversion
danzaria estuvo en los resultados
obtenidos por el coredgrafo en
el desarrollo interpretativo de
los bailarines, quienes no enten-
dieron el caracter de farsa de la
Electra que estaban represen-
tando.

A partir de sus propias cualida-
des, figuras muy experimentadas
del Ballet Nacional de Cuba im-
primieron rasgos distintivos de
su personafidad a los roles que
encarnaron, pero sin salirse en
general del esquema tragico. Sin

34 dudas’fue Loipa Araiijo, gracias a

su sensibilidad para la danza
contemporanea, quien mas cerca
estuvo de la naturaleza polisémi-
ca y ambigua de estos caracteres,
con una Clitemnestra digna de
elogio por su desbordada sem-
sualidad. Ofelia Gonzilez se ca-
racterizd por un autoconvenci-
miento emotivo tan fuerte que la
hizo tomarse demasiado en serio
a su Electra. Jorge Vega baso su
interpretacion de Orestes en su
propia plasticidad. José Medina
fue un Agamendén.mas bien des-
dibujado e incapaz de regodearse
en su sentido del ridiculo, no
tanto por responsabilidad suya
como debido a los escasos matices
sicolégicos con que Herrera lo
concibi6. Egisto, el mas cubano
a nivel coreografico de los per-
sonajes del ballet, encontrd en
Rodolfo Castellanos a un adecua-
do bailarin, aun cuando no al-
canzara a ofrecer todas las suti-
lezas de su conducta oportunista
e inescrupulosa. El Pedagogo,
confiado al joven Vladimir Al-
varez, si bien fue una exhibicion
de destreza técnica, no logré
asumir con suficiente profundi-
dad filosofica su funcién. El
cuerpo de baile, por ultimo, al
enfrentar una conocepcion ‘del
coro planteada en principio des-
de una perspectiva muy diferente
a la de Virgilio, consiguié un
encomiable resultado, que llegd
a su climax cuando al final, y
a diferencia de la version teatral
en la cual Electra queda impune,
asume en su condicidén de pueblo
el acto de justicia popular que
supone devorar a la protagonista,
reducto de una cadena de rela-
ciones malsanas y crimenes mons-
truosos.

Aunque este coro-pueblo sustitu-
ye coreograficamente los comen-
tarios cantados con la musica de
La guantanamera que propone
Virgilio, la famosa melodia es
utilizada no obstante por el com-
positor Juan Marcos Blanco a
modo de una obertura que se di-
luye de inmediato en la sereni-
dad misma que ideara para la
obra. El primer mérito de la ma-
sica, elaborada mediante sintesis
electrénica mas el uso en vivo
del chequeré y la quijada, es el
apoyo que brinda al desarrollo
dramatico y a la creacién de un
ambiente contemporaneo y cuba-
no a la vez. El arribo a esta
solucién significd un complejo
proceso de creacidon artistica en-

caminado a extraer de los sinte-
tizadores una misica en la que
los bailarines pudieran encontrar
los tiempos necesarios para eje-
cutar una coreografia donde
abundaban, como ya apuntamos,
los rigores de la academia. Cada
personaje tiene un tema musical
propio, que acompaia su apari-
cion en escena y esclarece sus
caracteristicas, como por ejem-
plo mediante el trote que subyace
en el tema atribuido al Pedagogo-
Centauro con células ritmicas del
son, las cuales establecen, junto
al uso de La guantanamera al
principio, una relacién de contras-
te, como ironizando en el estilo

~ de Virgilio, con las sonoridades

tragicas. Algunas objeciones
podria tener esta miisica, como

_~ que tal vez debid ser mas meléd-

dica y abusar menos del Ieit-mo-
tiv: pero de lo que no cabe
duda es de que la labor de Juan
Marcos Blanco es uno de los prin-
cipales sostenes de esta empresa
creativa.

Con_Electra Garrigé, el Ballet
Nacional de Cuba ha ganado un
nuevo titulo, dentro de la vertien-
te dramatica de 1a escuela cubana
de ballet, que sustenta la origina-
lidad de su repertorio contem-
poraneo, sin folklorismos, ni lo-
calismos; pero con un sello de-
cididamente nacional y latino-
americano. Para ello tiene en su

favor el haber conseguido una

fuerte unidad y armonia pese a
la complejidad y los contrastes
que entran en juego en su estruc-
tura, segun fue reconocido al con-
cedérsele los primeros premios
en coreografia, misica para ballet
y disefio de luces, en el recién
celebrado Concurso de Coreogra-
fia de la UNEAC.

La danza ha tenido el mérito de
devolvernos el simbolismo, el
sentido filosofico y la cubania de
una pieza fundamental de la his-
toria de nuestro teatro; y tan
bien ha sabido hacerlo, que hoy
podemos afirmar, sin temor a
exagerar, que la Electra Garrigo
coreografiada por Gustavo He-
rrera constituye la mejor repre-
sentaciéon que ha tenido esta
obra durante los tltimos afios en
la escena cubanae




LA AFIRMACION DEL INDIVIDUO

El' Hombre, cautivo de las exigencias de su
tiempo, tiene ante si la irrevocable decisién:
aceptar el reto de la accidén social o dejarse
llevar por los vaivenes del mundo. Los que
actian en pos de la modernidad sueltan
asideros y enfrentan la dolorosa y eterna
iniciacién; los otros, en molicie mediocre
aceptan las conveniencias y migajas de un
desusado orden.

Someter lo ‘petrificado del orden, en lucha
contra los demas o contra el mismo yo, es
defender la integridad del individuo. Por-
que €] sostiene las dos partes de su totali-
dad: la individual 'y la social. La quiebra
de la correspondencia, la fisura entre la
voluntad y la presién de la responsabilidad
social propone el caos. Pero el desorden
puede ser salvador si la razén hallada es la
correcta.

Siete dias en la vida de un hombre, de Ro-
berto Orihuela contintia la linea del arte
contemporaneo socialista que afirma en la
defensa de la individualidad una razén so-
cial atendible.

Asi, el ingeniero Fernando es el personaje
que lleva al climax la alternativa entre la
necesidad interna de su yo: el amor de
la pareja, que ultrajado a los ojos ajenos
por el adulterio de Elena sigue siendo una
verdad para ellos y choca con la oposicién
de lo exterior social, que le niega la posi-

bilidad de continuidad de sus aspiraciones .

profesionales, la aceptacién de los amigos,
el respeto que le deben sus compafieros y
la posibilidad de integrar el Partido.

La realidad se desmitifica para revelar su
compleja naturaleza. En un lugar de nues-
tro contexto la ejemplaridad de Fernando es
.echada a un lado, se le niega el otrora sen-
‘tido para la vida. Ha violado las reglas
establecidas por un grupo porque en la ple-
nitud brindada por ellos se excluye un lugar
para el amor de Elena, y si ella no es el
todo, su falta comporta un inevitable vacio.

ORIHUELA:

Maria Antonieta Collazo

Roberto Orihuela, dramaturgo que jerarqui-
za siempre el plano.social en su estética,
propone el dilema de la dualidad en la .
interrelacién hombre-sociedad. Tal ambiva-
lencia llega al limite de su tensién y se
quiebra a favor del rol social gracias a un
discurso expresivo contemporaneo, que ape-
la a la causalidad social para mostrarnos la
verdad histérica. :

En Siete dias en la vida... la éptica del
hombre en la relacién con los demas des-
plaza la razén social de la generalidad al
individuo. ‘Si bien en la mayoria de sus
obras anteriores el dramaturgo tomé como,
angulo de visién contemporinea el gran’
juicio publico sobre el individuo —a excep-
cién de Accidente—, en la obra que analiza-
mos se subvierten las razones en favor de
la individualidad. : ‘
La emboscada,escrita en 1978,propone una
compleja situacién de disyuntivas para Lo-
renzo, €l joven miliciano. Titubear ante su
responsabilidad histérica en plena Limpia
del Escambray, relegar su misién de captu-
rar al hermano bandido a compafieros me-*
nos conocedores de la zona por preservar
un juramento familiar, provoca el sacrificio
de vidas inocentes. Igualmente es la con-
ciencia social, el tribunal que juzgard en
debate publico, incluido el espectador par-
ticipante en la asamblea de ejemplaridad,
a Ramona, protagonista de la obra homodni-
ma, luego de subvertir con su defensa el
papel de culpable por el de victima de una
moral pasada.

En Los novios el punto de vista critico ya
va hacia el comportamiento moral, que se
relativiza al discutir desde estos tiempos
las relaciones amorosas de los jévenes, pero
es en Accidente donde la pesquisa igual-
mente critica de las causas del dafio al hom-
bre, ya propone la consciente culpabilidad
de unos dirigentes de la produccién, que
amparados por un poder de decisién
que comprobaremos como inmerecido dan 35



paso al error. Ahora es el individuo el que
acusa.

Porque no hay razones que justifiquen la
infelicidad de Fernando en Siete dias en la
vida. .., sélo los atavismos morales y el

egoismo personal de aquellos que en apa- -

riencia responden por la estructura social
creada. El poder de decisién de un director
de una fabrica no justifica el sacrificio de
un ingeniero ejemplar en una sociedad que
reivindica a]l hombre. La obra denuncia tal
arbitrariedad, el publico puede reconocer
personajes, situaciones y hechos, puede to-
mar partido,

El arte comprometido con la sociedad sin
perder su libertad creadora tiene que con-
cordar con la realidad, reconocerse en una
imagen de significados sociales contradic-
torios como fundamento del coloquio entre
la vida y la creacién artistica. La participa-
cién dinamica y social del publico en su

obra distingue a este autor y al Teatro Es-.

cambray, grupo al que vincula su creacién.
Tal sentido de la provocacién promueve el
nivel sociolégico de la critica, para lo que
utiliza diversos recursos teatrales, que van
desde la ilusién y emotividad tradicional
hasta la distancia épica por medio de can-
ciones que interrumpen la accién dramaitica,
niveles diferentes de teatralidad, narracién-
representacion, superposicién de imagenes
de significados adversos, todo por lograr
la reflexion histérica en el espectador.

La pérdida de la reciprocidad necesaria
entre la vida intima y el exterior social del
personaje es el conflicto central de esta
obra, el motivo de la crisis y la caida.
Orihuela muestra al espectador el proceso
de agudizacién de las contradicciones de
un universo en apariencia estable para Fer-
nando. Su ingenuidad, que le hace sentir
seguro del sentido esencial de su vida, se
contrapone a la lucidez del publico que aler-
ta y critico acude al juicio de todos en la
historia.

El autor utiliza para ello la distanciacién
de la realidad, que fragmentada en dos pla-
nos significativos contrapuestos revela las
causas del declive existencial del ingeniero.
Un plano o linea estructural narra y da paso
a la representacion teatral a través de per-
sonajes simbodlicos, representativos de los
dos polos del conflicto individual de Fer-
nando: El Gato, personaje que evidencia el
significado del desamor, el abandono del
hogar y el peligro, y Hogar, metafora tri-

36 vial de la defensa de la estabilidad privada

del hombre. A través de la retrospectiva
descubrimos las razones de la actual rup-
tura del matrimonio. Con sentido mitico de

-la mujer como centro doméstico, en esta

linea significativa del hogar domina la fun-
cién protagénica de Elena, quien decide la
ruptura.

Simultdneamente el otro plano estructural
corresponde al individuo social que es Fer-
nando. Representado por el universo de la
fabrica, en oposicién a la vida privada del
propio personaje, dada la excesiva super-
posicién de los motivos sociales sobre la
intimidad; tiene como elementos dramati-
cos el prometedor proyecto hecho por Fer-
nando, el director de la fabrica, el sindicato,
Pancho como representante de la amistad,
los obreros como referencia, la aspiracién
de ingreso al Partido y el chisme sobre el .
engafo de la esposa. Este ultimo elemento
tiene a su cargo desencadenar el vuelco
dramatico, donde Fernando en la transpo-
sicién de la accién protagénica es el que
debe decidir entre su felicidad conyugal o
su proyeccién en los logros sociales,

Empujado a su pesar al fracaso se enfrenta
a la inseguridad de la pérdida del sentido
integral de su vida. Defiende su individua-
lidad, pero la totalidad del hombre no se
puede conservar si se quiebra el objetivo
social. Algo se ha roto sin remedio, porque
el ingeniero no tiene fuerzas para oponc:se
a la equivocada norma impuesta por -
gunos.

El fracaso se insiniia como sentido final de
la obra, la accién da paso a sugerir la ca-
tastrofe. Hogar desteje la bufanda, tnica
pieza simbélicamente terminada por Elena;
turbado’ sentimentalmente Fernando toma
de manos del Gato la escopeta cargada. La
tensién no se alivia con el fin, la dicolomia
enire voluntad y accién no termina. Fer-
nando, redentor de su individualidad, cele-
bra con su actitud un orden justo para el
hombre; sélo que cual cita biblica se sacri-
fica sin tratar de violentar el viejo orden.
La accion final estd en la presumible alerta
del publico sobre las fuerzas regresivas que
agazapadas nos acechan.

La debilidad imputable a Fernando no esta
en la admisible flojera psicolégica que pro-
pone el final sino en su poca fuerza como
caracter dramatico. Su funcién de oposicién
durante el discurso dramatico no alcanza el
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PERSONAJES

ELENA. Mujer de 30 afios de edad.
FERNANDO. Marido de Elena, 35 aiios.
HUMBERTO. Padre de Elena, 55 afios.
NICA. Madre de Elena, 50 afios.
PANCHO. Amigo de Fernando.

JUAN CARLOS. Compaiiero de trabajo de
Elena.

HOGAR. Mujer de edad indeterminada.
RATA

GATO

DIRECTOR DE LA FABRICA
SECRETARIO DEL SINDICATO

UN BORRACHO |

MUCHACHA 1

MUCHACHA 2

SOBRE EL ESPACIO ESCENICO

Al centro y corriendo desde el proscenio
hasta el medio escenario un espacio circular
de color rojo purpura de unos cuatro me-
tros de didmetro. Este espacio esta rodeado
por un érea en forma de herradura de color
blanco. Denominamos zona central al es-
pacio en rojo.

ESCENA 1

En el espacio central, la sala de la' casa de Fer-

nando: un amplio sofd y una mesa de centro. Ha-

cia el fondo y sobre el drea en blanco una cama

matrimonial. En la sala todo aparece revuelto; un

biucaro en el suelo y la mesa volcada. Sobre la

cama, Elena; acostada con ropas. La luz es tenue.

En un extremo de la sala y de pie aparece Hogar.

RATA. (Desde uno de los rincones.) jMujer, ti no
descansas!

HOGAR. 3Quién esta ahi?

RATA. Yo.

HOGAR. jAh, eres ti... 3Qué es de tu vida?

RATA. Por ahi, por los rincones.

HOGAR. Sales poco.

RATA. jImaginate!.. oon el vecino que me has
dado.

(Pausa)

HOGAR. ]Oye,’has vuelto a escarbar bajo las pa-
redes!

RATA. Toda la vida lo he hecho.

HOGAR. Si te dejaran destruirias todo en unos
meses.

RATA. No soy la tnica que socaba las paredes.
HOGAR. ;Estas al tanto?

RATA. Se veia venir... (Pausa) 3Y ahora?
HOGAR. No sé, estoy extraviada, no entiendo.

RATA. Pero tu sabias, mucho que hemos habla-
do; tu también eres responsable.

HOGAR. jDeja, no me consueles! 3;Sabes lo que
esto significa para mi?

RATA, jUh...! Lo sé.

HOGAR. Me aterra pensarlo. De veras no me ex-
plico. . .

RATA. Pero aun...

HOGAR. ;Aun qué? 3No lo viste... no lo oiste?

Todo se acabé.

RATA. (Después de una pau:sa) sPuedo hacer algo
por ti?

HOCAR. ;Conoces alguna forma de detener esto?

RATA. Para detenerlo ya es tarde. .. para enmen-
darlo tal vez estemos a tiempo.

HOGAR. No sé cémo hacer.

3 Tedo ha ido: muy. 3
lejos.




4 HOGAR. Lo intentaré. ..

RATA. Soy vieja...he visto destrozos peores " que |
con buena maia se han enderezado... y fun-
cionan, Pero habria: que: busca: la verdad. . la
_de todos, y salvar lo salvable \ ,

Hane TS TR

HOGAR Te) conhesof - nd tengo animo.:

RATA i‘re ahogas en un vaso 'de agua! E.sa lus-
toria tiene que estar repart:da en montones de
- objetos que (guardas en;los rincones. Ultima=
mente en esta casa ha faltado un poco de aire
limpio... y un poco de luz. No estaria mal
airear un poco esos trozos de historias. . .

HOGAR. Seria mi tltima oportunidad.
RATA. Seria

HOGAR Me pregunto, zvaldré la pena?

RATA. Tanto como la vxda misma. (Pausa)
iPero vamos, animate, que asi-no vamos ‘avres
solver nada!

HOGAR. 3Qué préponésé" ‘

B ALHRY
RATA. Coge tu por esé rumbo y busca a ver qué
-encuentras, - yo :iré por.este; vamos.a’ aveng\mz

qué ha pasado. ! abay

(La Rata se pierde’-entre la penumbra. teinams
mientras que Hogar termina por organizar la sa-
la. Recoge-un par de zapatos de Fernando'y. un
portatolio, coloca todo sobre el sofd y va.:por+la
escoba. Hasta ella llega corriendo La Rata, que
arrastra una cartera de mujer;)

RATA. jRapido, Hogar, escondeme! (No ha . termi-
minado de hablar cuando sobre ella salta el
Gato) .Ay, ayiudame! ST

HOGAR. . jDéjala tranquila! (Interpone el palode
escoba entre él Cato y la Rata)

GATO iNo te entrometas! Ya ‘NO’ eres- nada en
esta casa. ]

HOGAR. i Te digd qué la deies!i

GATO. jOcipate de tus asuntos, anda!

HOGAR. Eso: hago. (Lo 'mira).

GATO. Si intervienes te muerdo.

HOGAR. Y. te parto la escoba en el lomo! |Sﬁel-
tala! (Hace un ademdn de descargar -el: golpe
El Gato salta asustado.)

GATO. jMiau...! Si solamente estoy bromeando.
No quiero hacerle dafio a nadie. Ji, ji.jil (El
Gato mira con rencor a Hogar mientras camina
alrededor de ellos. Va a echarse en un rincon.)

HOGAR. Vamos a lo nuestro.

RATA. Tendras que emplearte a fondo bara des-
pertar la memoria de todos estos cachivaches.

(Por donde empezamos?

ELENA.

RATA. No hace mas que unas horas que Fernan-
do entrd por esa puerta. :

(Hogar sonrie, levanta un brazo y a_ su. conjuro..

la luz comienza como a'espesarse hasta dejar la
escena momentineamente oscura: Se  oyen .unos

) golpes en la puerta. Lentamente. se . ilumina -
‘el area central. Elena, que estd barriendo, dazene

su accion.) .

ELENA:«jSil. .t

FERNANDO. (Desde detrds de la puerta) Soy yo.
que perdi ‘la ‘llave. (Elena se sobresalta al es-
cuchar la voz del marido. Deja la escoba e in-

conscientemente: se- arregla el vestido. Vuelver
a escucharse Ias golpes en la puetta )

FERNANDO. I:‘.lena, zqué pasa?

ELENA. jVoy!

(Elena va y abre la puerta. Fernando carga con

‘una maleta, grande y. un portafolio, bajo el -brazo

un “inmenso camion de juguete. Elena le besa y
abraza. El deja caer al suelo portatolzo y ]ugue-

s :_,te pata responder al saludo de la mujer.) -

.Alabao. mi’jo...! 3Y no pudiste- pasar
‘un telegtama? Mira como estoy

FERNANDO. Asi “estds  mas  al natu.ral :Te pin-

tasbe el pelo?
ELENA Si, pero dei mtsmo color .y me recorté
las punticas.

FERNANDO. Estaban largas esas punticas jeh?

ELENA. jPero entra, no te vas a quedar en la
puerta! (Ella le ayuda con eI camzoncuo y el
portalolio.) : ¢

FERNANDO (Ya dentro de la casa) 3Y el nino?

ELENA aNo recibiste mi ..arta? Te decia que se
iba con la escuela para la playa..

FERNANDO. No, debimos cruzarnos. ;Y los
ELENA. Los - tuyos bien, tu ‘mama vino el fin de
semana, Papi es el que estd medio malo.

FERNANDO, 3;Qué tiene?

ELENA. Nada... que se esta poniendo viejo y no
quiere entenderlo

FERNANDO. 3;Me das otro beso? (Se besan. Fer-

- nando ‘la - estrecha con fuerza 'y sus manos
_puestas sobre los fondillos de la mujer insindan
sus mtenczones )

ELENA. Eso va a tener que esperar... No creo
que demore ni cinco minutos que mami entre
por esa puerta. (Se separan.)

FERNANDO. ;Y cdémo supo que yo venia?




ELENA. No sabe nada, viene a buscar.un manda-
do (Pausa) 3Quieres café?

FERNANDO. 3Esta caliente?: . . ... .-

(Ella asiente y.va.a la cocina. Fernando aprove-

cha para buscar en su portafolio un paquetico

envuelto en papel de tegalo Elena regresa con el

café.) DT X ?

FERNANDO. jDando y-dando!;(Toma la taza-y le
entrega el paquetico.). 3;Pensaste que me. habia
olvidado? (Elena abte el tegalo -Es . un  pomo
de pettume) by S

ELENA. .Gracu.s'
(Vuelven a escucharse Ios toques en Ia puetta)
ESCENA 3 pduadomm [ S

RATA. (Que interrumpe la accién) |Bueno, hasta
aqui escobita, hasta aqui, que yo pago por no
verle la cara a esa vieja! -

(La escena queda congelada mientras que la xlu-
minacion baja de intensidad.)

GATO. (Rie desde su rincén) iJi, ji,'ji! Nunca
antes vi semejante desperdlcxo zY se puede
saber a qué juegan?

L7

HOGAR. 3Por qué no? A’ la'vida, = =% A%
GATO. Ji, ji, ji. (Camina alrededor de la sala)

HOGAR. {Qué'es lo que te da risa? R
CATO. La vieja... la dejaron fuera de la vida.,
) L | | JEELL 631"
HOGAR. (A la Rata) Debxste dejar que la lusbona

continuara.

RATA. Esa vieja no me gusta me cae mal es
muy chismosa. '

GATO. |Si se pudiera dejar fuera de,la vida todo
lo ‘que nos cae mall (Mira con picardia a
Hogar.) 2

HOGAR. (Ignordndolo) Creo que vas a tener que
soportarla. (Al conjuro de Hogar-la luz vuelve
a iluminar toda la escena. Toques en la puerta.)

ESCENA 4

ELENA. :No te decia yo? jVa! (Camina hasta la
puerta y abre. Nica entra a la casa.) -.

NICA. jDame pronto tu tarjeta que dicen que van
vender sabanas blancas...! 3Te enteraste de lo
de Eloisa y el marido...?. (Repara ‘en:la :pre-
sez?wia del yerno) jEh!... pero jcuando regre-
SO

FERNANDO. Recién... (La saluda con un beso en

la mejilla.)

RICA. ¢Y qué tal te fue por Guantinamo?

v NICA Sx lo”t"iena'%iadb si. .

‘FERNANDO. Yo no estaba en Guantanamo, estaba
en Moa.

'NICA. Es lo mismo, es lejos igual. '

FERNANDO. Me fue bien... con. mucho trabajo.
.. (Sonrie. Pausita  incémoda. , La vxe]a mira  a
Elena y a Fernando pero no habla.)

ELENA. ;Quieres un poco de,caﬁg, vieja? ;
qué estoy apurada.

(Elena va a ir por el caté y “Fernando 'se le ade-
lﬂﬂta.) e BBe D ) i

FERNANDO. Deja, yo voy. ’(saze),

NICA (Cuando Fetmndo se ha aleJado) $Qué tu
vas a hacer?

ELENA. No sé.

NICA. jAh, yo no sé! (Pausa.) Debés “fener tacto.

ELENA. .Ay, dlos sanho' Me da mxedo qdedarme
sola con él

NICA. Bueno, bueno chlmate. *"

ELENA. ;Por qué no te quedas a iii:nona't?i
NICA. No, ese asunto es de ustedes.” /"
(Fernando tegtesa con cl café.) P e ri
PERNANDO 31entcse Nlca (Le da el cale )

NICA .Que va “mi’ jol; vme solo a buscar la
tarjeta, es que bengo la oola marcada y ‘no quie-
ro perder el numero. (Después que!se toma el
cate) Bueno me voy, dame la tarjeta

fse i ofing

ELENA Despuec que eompres pasa por aqui.

&

NICA. Deja ver... ti sabes lo majadero que se
pone tu padre cuando llega 'y yo no estoy en

Mo b Ly 3220

ELENA. Esas son manias de viejo. Entonces,
slos esperamos a comer? (Madre e hija se
miran.)

NICA. Otro dia, que ustedes querran gstar:so!ols.

FERNANDO No se preocupe, vnenen, oomen y se
“='van’ temprano :

ELENA .Fernando

FERNANDO. Es 'una broma.. dlgale a Hu.mberto
que le traje una botella de Paticruzao 'y usted

vera como lo _convence. )

ELENA. .Ay si mami, vengan'

NICA. Deja ver... yo te llamo' (Se va.)’




ESCENA 5

RATA. jSolavaya! No la soporto, no la soporto.
(Burlandose) 3Cémo estin? jMe alegro! ;Se en-
teraron? ;Te enteraste?... jNo!

HOGAR. Deja a la vieja y sigamos con lo nues-
tro: j;Recuerdas esa comida?

RATA. La recuerdo: pollo asado, arroz blanco,
platanos fritos y la dichosa vieja que cargd
con todas las sobras para su querido perro.
iNo la partiera un rayo!

HOGAR. Y aparte de esa tragedia j;no recuerdas
nada mas sustancioso?

RATA. ;Y te parece poco sustancioso pasarse la
noche royendo esos muros?

HOGCAR. Hablo de la otra historia.

RATA. No recuerdo lo que hablaron. Desde el rin-
con solo tenia ojos y oidos para lo que hacia la
vieja. De todas formas si algo importante se
dijo fue al final de la comida, cuando las mu-
jeres se fueron a la cocina y los dos hombres
quedaron en la sala.

HOGAR. Y claro, tu solamente oiste lo que se
hablé en la cocina.

RATA. Y ti lo que se dijo en la sala.
HOGAR. jUh...!

RATA. Juntemos las historias... y sabremos.

ESCENA 6

(Luz sobre la zona en blanco. Elena prepara la
cafetera. Conversa con su madre.)

ELENA. ;Papi sabe algo?

NICA. jAy mi'ja, no anuncies salacién! Es capaz
de no sé qué cosa. Con ese si no hay arreglo.

ELENA. ;Y por qué estaba tan raro?

NICA. Imaginaciones tﬁyas. La unica que ha esta-
do rara eres tu... lo llevas escrito en la frente.

ELENA. ;Qué llevo escrito?
NICA. Tu lo sabes bien (Pausa.)

ELENA. jAy mami! 3y qué hago ahora?

NICA. Bueno, no hay que ir a la univeréidad'

para saber lo que tienes que hacer.

ELENA. jPero es que yo estoy enamorada de mi
marido. ..! Yo... (No puede cerrar la caletera)
jEsta dichosa cafetera!

NICA. Estas nerviosa, déjame a mi. 3Le pusiste
café?

6 ELENA. jClaro mami!

NICA. No, porque como ti tienes la cabeza...

(Se ilumina el drea central donde estdin Humber-
to y Fernando. Ambos estdin bebiendo.)

HUMBERTO. jSOlo tres meses de afejamiento y
mira como estd: es un cristal!

FERNANDO. Esta bueno.

HUMBERTO. ;Bueno? jEsta excelente! No, y eso
que tu no probaste el que hice de chicharos,
aquello era cofiac. Y cambiando la conversa-
cién, por fin jcuando vas a solicitar el ingre-
so?

FERNANDO. No sé... esa es una responsabilidad
grande. Yo no sé si estaré preparado.

HUMBERTO. Mira muchacho, y no porque ta
seas mi yerno, pero yo tengo en mi brigada
gente que no es ni la chancleta tuya...

FERNANDO. 3En serio usted cree que yo deba
pedir el ingreso al Partido?

HUMBERTO. ;Te interesa o no te interesa?
FERNANDO. jCofio, qué pregunta!

(Regresa la accién a la cocina.)

ELENA. No le voy a decir nada...

NICA. ;Y si se entera...?

ELENA. Chica, 3de parte de quién tu estas? Nada
te parece bien.

NICA. Es mejor que hables con él

ELENA. Desde que llego lo estoy intentando pero
no puedo, se me hace un nudo aqui en la gar-
ganta.

NICA. ;Ya esto no lo habiamos hablado? Tienes
que decirselo, de todas formas se va a enterar.

ELENA. fOué vergiienza, dios mio! Yo creo que
primero cojo una soga...

NICA. jNo hables boberas! Todo tiene arreglo,
menos morirse todo tiene arreglo.

ELENA. ;Tu crees que Fernando entienda?

NICA. Yo no creo nada. Ta lo conoces mejor que
yo.

(Pausa larga. Regresa la accion a la sala.)
HUMBERTO. ;Cuando vas a la fabrica?

FERNANDO. Manana temprano. Quiero entregar
el trabajo.

HUMBERTO.
esta. ..

Hace falta... aquello cada dia

FERNANDO. Usted vera que con esta idea noso-
tros enderezamos el negocio.



'HUMBERTO. Eso es lo que nos interesa.

FERNANDO. Entonces, justed se va a ocupar del
asunto de los avales?

HUMBERTO. Despreocupate. .
ESCENA 7

. eso yo lo mato.

(Se oye una risita. La accién se detiene.)
GATO. jJi, ji, ji!
HOGAR. j;Por qué interrumpes?

GATO. jVaya manera de recordar! 3No fue el in-
geniero el que le pidid el aval a Humberto?

HOGAR. No, lo recuerdo bien. El viejo queria que
Fernando entrara al Partido. El se ofrecié para
conseguirle los avales.

GATO. Si mal no recuerdo fue Fernando el que
le sugiri6 a Humberto que con su apoyo no
tendria problemas para entrar al Partido.

HOGAR. Y si asi fue 3;qué?

GATO. Nada, que no es lo mismo.

RATA. Ya empezd a meter cizana.

GATO. jJi, ji, ji!

RATA. Lo conozco... algo se trae...

GATO. No me traigo nada, pero es que yo tam-
bién estaba en la sala. -

HOGAR. ;Y no fue eso lo que'“ hablaron?

GATO. Si... el dibujo esta bien, pero no los co-
lores. El ingeniero es mucho ingeniero. jJi,
i, jil

RATA. jY td mucho gato, demasiado gato! (A
. Hogar) ;Terminamos la historia?

HOGAR. Sea... (Efectos del conjuro de Hogar.)

ESCENA 8

(Cuando regresa la luz ya la visita se ha marcha-
do. Fernando y Elena estan solos. Ella se seca
nerviosa las manos en una toallita de cocina.)
FERNANDO. jPor fin solos!

ELENA. ;Estaras cansado?

FERNANDO. No lo creas (Pausa) jAhora ‘si me
vas a dar un beso, eh?

ELENA. Después que hablemos.
FERNANDO. ;jMas!?
ELENA. Es que...

FERNANDO. Es que nada. Me lo dices mafiana.
Hoy se acabaron los problemas. (Va donde ella

y le quita el panito de las manos. La abra?q e
intenta besarla pero Elena rehuye la caricia.)
3Qué es lo que pasa Elena?

ELENA. Nada, me siento mal (Corre al cuarto
conteniendo el 1lanto.)

ESCENA 9
HOGAR. No debié irse asi.

RATA. Hay muchas cosas en esta historia que no
debieron suceder nunca.

GATO. Pero pasaron, ji, ji, ]1

HOGAR. Asi es, pasaron.

(El Gato camina por la escena y coge el porta-

folio. Lo abre y revisa su contenido. Extrae los

planos del proyecto. Los muestra.)

GATO. La manzana de la discordia. Se ha 'habla-
do mucho del dichoso proyecto, zno les intere-
sa? (Pausa) Si me lo permiten yo les puedo
contar.

(Hogar y Rata se miran)

HOGAR. ;Te interesa ayudarnos?

GATO. En verdad lo que me interesa ahora es
comer. .. (Mira a la Rata) Pero a falta de una

mejor propuesta...
HOGAR. Bueno, cuenta.

(El Gato va donde Fernando y Elena y los ubica
en el espacio escénico.)

GATO. Fernando y Elena... uno sentado alli y el

otro ach... Elena tejia y él estaba leyendo un
libro. .. (Luego de preparar la escena se relira. )

ESCENA 10

ELENA. 3Y ese milagro que no estds en la fa-
brica?

FERNANDO. Hoy es sabado.

ELENA. |Y qué, si hasta los domingos ta los tra-
bajas! Digo, cuando no estas de caceria.

FERNANDO. No tenia nada que hacer hoy en la
fabrica. (Pausa) Y ahora ;qué tejes?

ELENA. Unas medias.
FERNANDO. ;Y los guantes?
ELENA. Los desteji.

FERNANDO. Yo creo que el dia que termines
algo, ese mismo dia el mundo se viene abajo.

ELENA. Tejo para entretenerme... no salgo de

esta casa.

(Tocan a la puerta)




ELENA. Si... Fernando, estin tocando.
FERNANDO. Lo oi, abre la puerta.

(Elena de)a el tejido y va a la puerta Llega Hum-
berto con un paquetico entre las manos.) ‘'

ELENA. ;Qué me traes? AVIRTGAH

HUMBERTO. A ti nada, a tu marido. (Le da-un
beso y camina hasta donde Fernando.) Estuve
“ mas de una hora localizandote en la fabrica. -

FERNANDO. Me pone nervioso ésperar.'(Hﬁétbet-
to le entrega el paquetico. Fernando -lo abre:
son unos cartuchos de escopeta.) :De doénde los
sacH? :

HUMBERTO. iNi avengues! (Se swnta) Estuve.en
la reunién.

FERNANDO. (Sin poder dxsmudaz su mteres)
zUsted estaba alli dcntm? ;

HUMBBR‘IO Si ‘me mv:taron por el nucleo
te llevaste el pato al agua.

FERNANDO. jMentiras! vy ek

HUMBERTO. iDe cuéndo para aeé tu me_conoces
a mi como mentiroso?

FERNANDO. No me haga caso. |Bueno, cuénte-

mel 1ORK

‘HUMBERTO. Nada... sencillo y sin mucho lio. El
proyecto que le cuadrd a la administracién fue
el tuyo. Los demds ni se discutieron. Dicen
que son demasiado costosos. Si hubieras visto
la cara que puso el ingeniero Sanchez; él no
admite que nadie se le vaya por encima.

ELENA. 30ué proyecto es ése?

HUMBERTO. Una situaciéon que se presegté en la
“fabrica y la direccién le pidié a los® ingenieros
que presentaran proyectos para resolverla y el
que aprobaron fue ‘el de tu marido: -

ELENA. ;Y en qué momento ti hiciste ese pro- )

yecto?

FERNANDO. No es nada serio, sélo unas ideas
mal bocetadas.

HUMBERTO. Pues mira, que si eran ideas mal
bocetadas ahora tendris que desarrollarlas a
fondo. _ N

FERNANDO. (Se pone de pie y camina nervio.;:o.)
Pero justed estd seguro’ de que el proyecto: que
se aprobd fue el mio?

HUMBERTO. El tuyo. _

FERNANDO. 3Qué criticas le hicieron?

HUMBERTO. Al proyecto ninguna. Se planted que
debiste trabajat en equipo.

FERNANDO. Yo ,.,tengo cabeza para ' trabajar
8 solos-.

HUMBERTO. Pero cuatro ojos ven mas que dos.

FERNANDO. Depende de qué tipo de ojos sean...
:¢Y a usted qué le parecié el proyecto?

HUMBERTO. Bueno, muy bueno. Y lo mejor es
que no hay que construir mucho. Fundamental-
mente la cosa se basa en una mayor exigencia
al hombre... eso y algunas ideas nuevas. Me
gusta. Yo-estoy convencido de que si lo aplica-
mos resolvemos el problema.

FERNANDO. El problema es que sblo la gente
cree en lo que ve... y por ahora mis ideas
son s6lo teorias. Hace falta llevarlas a la prac-
twa para que 1a'gente vea. - :

HUMBERTO Para eso tlenes que madurar mas la

1deasff oD

FERNANDO Sx Ya le dije, eso  es sblo un boce

')rm "

HUMBERTO. "-Pues ‘a la ,administracién le gusté,

asi. esi'que ' preparate, que ahora te llamardn
para meterle mano... Y me voy, que mira la
hora que es y todaviaino he llegado a la casa.
(Se dcspzde de la Iu;a. Sale)

(Cuando quedrm solos el tegtesa a su lectura y
ella al te;zdo)

ELENA. ;Por qué no me habias dicho nada?
FERNANDO. ;De’ qué?

ELENA. Lo ;1el pmyécto. t

FERNANDO Se me olvidé.

ELENA. aYtevuavolveraenredaren un pro-
r yecto nuevo?

FERNANDO. z'rengo que traba)ar no?

ELENA Pero hazlo ‘como todo el mundo. Por
culpa del proyecto de las centrifugas no pude
matncmar la umvers:dad el curso pasado

FERNANDO Este proyecto no tiene nada que ver
con tu universidad. 3Quién sabe ahora cuindo
se e;ecute? (Pausa.) g 7

ELF.NA zY qué oosa es? =

FERNANDO aoué cosa es qué?

ELENA. El proyecto.
FERNANDO. 3Te interesa?
ELENA. Uh.. e

(Fernando se Ievanta y busca el proyecto. Se lo
da. Ella tewsa las padginas. Lo cierra.)

ELENA. No entiendo,

FERNANDO. Es un método para elevar la pro-
- ductividad y la eficiencia en la- fabrica. Produ-
.-cir. lo mismo, .con igual o mejor calidad, pero
con menos gente.




ELENA. ;Y los trabajadores que sobren?
FERNANDO. Se reubican. . .
ELENA. ;Y qué.le falta al proyecto?

FERNANDO. Terminar, algunos ‘estudios .y algun
que otro disefno.

ELENA. jQue los vas a haoer tal,

FERNANDO. Es mia la idea 3no?
ELENA. 3Y ésos estudios donde serian?
FERNANDO. En . otros lugares.

ELENA. 3;Como cudles?

FE.RNANDO. iQué sé yo, lugares!
(El gato da varias palmadas para detener Ia .ac-
cién.)

ESCENA 11

GATO. ...y punto, punto, punto. jJi, ji, ji...l
jQué Fernando! (Cantina alrededor de la esce-
na.) No me canso de repetirlo, jeste mundo
moderno...! A la vuelta de unos pocos afnos'y:
todo ésto sera obsoleto. 3No'leen ustedes los
periodicos? Ya hasta han inventado los nifos
probetas, asi liberamos a la mujer de esa pesa-
da carga de la reproduccidén. Entonces, cada
cual en lo suyo... en su espacio... serd un
mundo racionalizado. Hogar,

dras que cambiar de oficio o irte.’.. jJi, ji,"ji!

HOGAR. jNo seas imbécil! 3Crees de veras en se—‘

mejante locura? Eres un necio.
GATO. Ji, ji... zPor qué no creen en lo que estin
viendo?

RATA. Porque yo veo otra cosa, yo veo que’'se
ha faltado al rito, que la modorra, la rutina, el
desamor han entrado a ‘esta casa 'y que tienen
voz y cuatro patas. ..

GATO. jJi, ji, ji!

ESCENA 12

(Luz sobre el drea blanca. El dxrector de la Iabti-
ca y Fernando.)

DIRECTOR. jInteresante idea, Fernando, .intere-,
sante idea! (Se incorpora y. le estrecha la ma-
no.) Y te voy a ser sincero, no todo el mundo
estuvo de acuerdo, hay gente que - le cogxo,
miedo, pero sin dudas que es una solucién in-
teligente.

FERNANDO. Yo les agradezco la conflania .Y
les aseguro que si la ponemos en practica, so-
lucionamos el problema. ;

DIRECTOR. Es lo que yo pienso. .
hay que trabajar duro, todavia faltan cosas . por
definir. .

donde “ti 'ten-

. Pero para eso.

. echar a andar ésto no va a ser cosa

facil, vamos a tener gente reacia, y . nuestro
mejor argumento va a ser la evidencia de que
la cosa funciona. Pero para eso vas a tener que
,trabaJar hacen falta 'los dlsenos del horno
y el de la planta purificadora.

FERNANDO. Eso estd adelantado... no me preo-

cupa tanto. -

DIRECTOR. ;Has pensado en como ejecutar la se-
gunda parte del proyecto?

FERNANDO. No sé... pudiera p]antearse como
una resolucién administrativa.

DIRECTOR. iNo, no! “... Eso echaria a perder
todo. Si lo importante en tu proyecto es que se
basa practlcamente en cuestiones subjetivas y
de orgamzac:on. Para ésto tenemos que contar
con la gente, sin el apoyo._ de los obreros es-
tamos fritos.” Nuestro mejor aliado va a ser el
sindicato. Si logramos entusiasmar a 1la gente
ganamos la pelea. 3Dime, qué te hace falta?

FERNANDO. " Tiempo. .

.y "'posiblemente tendria
que viajar a Moa.  “ 77 =R

DIRECTOR. ;A Moa?

FERNANDO. El principio técnico lo tomé del hor-
no de secado del ‘mineral y de'las plantas de :
punflcacxon de los residuos del niquel.

DIRECTOR. No hay problemas arrancas para
Moa. Lo que si necesito es tener ‘ese proyecto
a mas tardar en énero.

FERNANDO. jTres meses!

DIRECTOR Ese proyecto necesita pmbarse enero
y febrero son los meses ideales. No podemos
arnesgar el, plan

FERNANDO. Pero para eso tendria que empezar
ya.

DIRECTOR. Si, de eso estamos hablando. (Pausa)."
¢Pasa algo?

FERNANDO. Es que,. .
DIRECTOR. jTienes problemas? :

PERNANDO. El diseﬁo del téndem esta’ atrasado.

DIRECTOR. Pasale ese’ proyecto a -~ Sanchez.
(Pausa). 3Otro problema?

FERNANDO. Si..."1a ' mujer que.’.

DIRECTOR. no me digas que no te da

permiso!

iBah...

FERNANDO |No,no eseso...! Es que yo le habia
prometido que ... No importa, sera la proxi-
ma, ésto es mas 1mportante

DIRECTOR. Entonces. . . iQuedamos que denlro de

tres meses aqui!

FERNANDO. Si, dentro de tres meses.
(Se despiden. Se hace oscuridad.)
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ESCENA 13

GATO. Y entonces, Fernando llegdé a la casa, se
sentd a esperar a que llegara Elena. (Fernando
se sienta). 3Continio?

RATA. Si... termina.

(Se abre la puerta y enira Elena.)

ELENA. 3;No has encendido el fogon?

FERNANDO. No, acabé de llegar.

ELENA. Hay que ir a buscar el nifio a casa de
mami.

FERNANDO. Si, ya voy.

ELENA. 3;Me conseguiste el libro?

FERNANDO. :El libro? ... no,todavia.

ELENA. jAh, viejo, tii no te ocupas de mis cosas;
la semana que viene comienzo las clases y to-
davia no tengo el libro.

FERNANDO. Es que... Siéntate, anda.

ELENA. 3Qué pasa? (Pausa.) ;Qué pasa Fernan-
do?

FERNANDO. Nada, que me dijeron que le pasara
el proyecto de los tandem al ingeniero Sanchez.

ELENA. jTotal, si a ti eso no te interesa!

FERNANDO. Si, pero es que...

ELENA. ;Qué sucede?

FERNANDO. Hoy me citaron a la direccién. Es-
tan muy interesados en el proyecto. (Elena se
sienta.)

ELENA. ;Y?2...

FERNANDO. Nada, que se decidié que comenzara
a trabajar ya en él. jTa sabes lo que se va a
ahorrar la fabrica con eso! (Pausa.)

ELENA. ;Y que mas?

FERNANDO. (Hace un gesto de qué mds tu quie-
res. Sobre su gesto se escucha el golpear de una

puerta contra su marco.) ;Qué fue eso?

ELENA. 3Tu arreglaste el pestillo de la ventana
del bano?

(Pausa. Se miran.)

FERNANDO. .Sélo tengo tres meses para presen-
tar el proyecto ya terminado.

ELENA. ;Y no te alcanzan?

FERNANDO. Trabajando duro, si...
que viajar.

pero tendria

ELENA. ;A donde?

FERNANDO. Moa.

ELENA. ;Por qué tiempo?
FERNANDO. jFigtrate! ... no podria precisarlo.
ELENA. ;Por qué tiempo, Fernando?

FERNANDO. Dos meses, dos meses y medio; de-
pende.

ELENA. ;Y mi universidad? (Fernando hace un
gesto de no saber.)

FERNANDO. Ese es el lio...
diera cuidar al nino?

3Ti mama no pu-

. ELENA. 3Y cuando tenga el turno de por la

noche?

FERNANDO. jCofio, pero es que aqui nadie ayu-
da!

ELENA. Tu eres el padre!

FERNANDO. Y ella es la abuela!

ELENA. Ese no fue nuestro acuerdo, Fernando.
FERNANDO. Si, yo sé... pero iqué puedo hacer?

ELENA. Hace cuatro afios que estoy intentando
estudiar y nunca puedo.

FERNANDO. Después que yo salga de este en-
redo. . -

ELENA. No... yo no sé coémo,
volver a dejar la universidad.

pero no voy a

FERNANDO. Cuando se tienen hijos hay que sa-
crificarse.

ELENA. ;Y eres tit el que habla de sacrificios?

FERNANDO. jEse proyecto es importante para la
economia, Elena! jTu eres revolucionaria, cofo!

ELENA. ;Y para ti no es importante, ingeniero?

FERNANDO. jMe cago en...! Mira que tu te
encierras. Tus clases en la universidad son
cuatro noches a la semana.

ELENA. Este curso, el afo que viene ya puedo

entrar en el dirigido. Seria sacrificar cuatro
noches a la semana durante ocho meses, jes
mucho?

FERNANDO. jEsta bien... estd bien! Ese no es el
problema. El asunto es...

ELENA. jSiempre hay un problema, y ya:
nando!

Fer-

FERNANDO. Es que ésto no se puede echar para
atras.

ELENA. Lo mio tampoco.

FERNANDO.
me!’

jPero entiéndeme, Elena, entiénde-

- ELENA. Si me he pasado la vida entendiéndote.
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Cuando sali embarazada y te negaste a que me
hiciera el legrado perdi la carrera. Acordamos
entonces que ti terminaras primero y que des-
pués me ayudabas. j;Para cuando va a ser esa
ayuda? j;Para cuando cumpla los cien anos?

(Se vuelve a escuchar el sonido de la ventana
rota).

FERNANDO. jDichosa ventana! (Pausa larga.)
jCalmate, anda! Tu tienes razdn, es verdad,
siempre hay algo que se atraviesa. Pero ponte
en mi lugar, Elena. Ese proyecto es importan-
te, son miles de pesos que se le va a ahorrar
a la economia de este pais. (Pausa.) jEsta bien,
al carajo el proyecto! (Pausa.)

ELENA. j;Para cuando es el viaje?
FERNANDO. ;Y tu universidad?
ELENA. Sera la proxima vez.

(Fernando le mira a los ojos. Ella baja la cabeza.
Apagon). ;

ESCENA 14

(Semi oscuridad sobre el drea central. El Gato
descansa sobre el sofd. En la pieza entra la Raia
que carga sobre sus hombros con un saco. Deja
lo que carga en el suelo y se repone del esfuerzo:
se le ve agotada. El Gato sale a su encuentro.)

GATO. ;Y qué?

RATA. Ahi. ..

GATO. 3Para la calle?

RATA. jUh...!

GATO. ;Qué traes en el saco?

RATA. Es mi asunto. jDéjame pasar! (Vuelve a
cargar con el saco. El Cato permanece ante
ella)

GATO. jCrees que soy tonto! Eres ti quien le ha
metido todas esas ideas absurdas a Hogar en
su cabeza. Ya aqui no hay nada mas que hacer.
Ya todo se acabd.

RATA. Eso es lo que siempre has querido... a
ella la enganaste, pero no a mi. He vivido mu-
cho y conozco... Se lo que eres debajo de esa
piel de gato.

GATO. ;Sabes de qué?... ;Qué eres tu para sa-
ber? Una rata vieja y estupida.

RATA. Bajo esa piel de gato eres el mismisimo
desamor y la soledad. Ya he respirado la frial-
dad de tu obra en otras partes.

GATO. jNo hables mas tonterias y dame ese saco!

RATA. No es para ti.

GATO. Deja las cosas como estan y déjense de
querer arreglar el mundo.

RATA. No intervengas ti y nos abstendremos no-
sotros. . .
GATO. Deja ese saco y largate.

RATA. Tendras que quitarmelo.
GATO. 3Si...2 jYa veras!

(La Rata corre desesperadamente por la sala, pe-
ro al fin el Gato logra hacerla caer bajo sus
garras. Cuando parece inminente el fatal desen-
lace se escucha la risa burlona de Hogar que ha
permanecido oculta entre la penumbra. El Gato se
vuelve hacia ella con las fauces abiertas y ame-
nazantes. Cuando va a hablar cae en la cuenta de
que no puede cerrar la boca.)

GATO. jAh... ah! ... (Sefiala su boca.)

HOGAR. Te lo adverti, que la dejaras tranquila.
(La Rata aprovecha para ponerse a mejor re-
caudo.)

GATO. j... a oca... o uedo errarla!

HOGAR. Lo sé. Cuando a la Rata se le pase el
susto a ti se te cierra la boca.

RATA. jPues tendrda para rato!

HOGAR. Bueno, al asunto... jAveriguaste algo?

RATA. He andado mucho... pero traigo la histo-
ria. (Muestra el saco.) ;Escuchaste toda la dis-
cusion?

HOGAR. Parte... ;Por qué hace ésto?

RATA. Es su oficio... 3Qué haras con €12

HOGAR. Ahora lo importante es ver que se puede

salvar. jDespués ya veremos! jVamos, abre ese
saco!

(La Rata abre el saco. De su interior se escapa
un remolino de luces que va a ir a aduenarse del
drea en blanco. Elena teje sentada en una coma-
drita. Se aburre y comienza a leer una revista.
También la deja... en un extremo del drea vemos
a Fernando que trabaja sobre su disefio. Al" extre-
mo opuesto, sentado ante una mdquina de escri-
bir estd Juan Carlos. Ha dejado un cartucho a la
vista.)

JUAN CARLOS. ;Por qué tan seria?

ELENA. No tengo por qué estar risuefa.

JUAN CARLOS. ;Terminaste de copiar el informe?

ELENA. Si,es ése que esta ahi... (Juan Carlos lo
revisa.) ;Y ese cartucho? (Elena se ha parado y
camina hasta donde Juan Carlos.)

JUAN CARLOS. Una cosa que te traia.

ELENA. ;Qué cosa es?

JUAN CARLOS. jAbrelo!

ELENA. ;No sera una rana?

Ll




JUAN CARLOS. No, abrelo.
ELENA. (Toma el cartucho y lo abre con miedo.)

Si es una rana no vas a poder entrar mas a la
oficina. .. (Del interior del cartucho saca una

flor.) ;Y ésto? :

JUAN CARLOS. Una flor en un cartucho.

ELENA. (Vuelve a dejar la flor en el cartucho y
devuelve éste a Juan Carlos.) jGracias, pero yo
tengo quien me regale flores! (Se queda miran-
do.)

FERNANDO. Elena, 3t has visto mi carpeta roja?

ELENA. (Regresa al sofd.) 3Y para qué ti quieres
la carpeta a esta hora?

FERNANDO. Voy para la fabrica, esta noche ten-
go reunidn.

ELENA. 3;Reunion? ;T no te acuerdas qué dia es
hoy?

FERNANDO. Miércoles.

ELENA. ;Miércoles qué?

FERNANDO. Cuatro, 3no?

ELENA. Cuatro de junio. 3}No te dice nada?

FERNANDO. Si, que mafana es cinco. (Pausa.)

ELENA. La carpeta estd encima del escaparate.
(Fernando camina hacia el cuarto.) Fernando,
de todas maneras, jfelicidades!. (Fernando se

detiene y golpea su frente con el puiio.)

FERNANDO. jAve Maria, qué cabeza! Perdona,
2Y hoy estamos a cuatro? :

ELENA. A cuatro.

FERNANDO. jPerdona! (Viene donde ella. La
abraza y besa.) jMiral, j;por qué no hacemos
algo?: Nos hacemos la idea de que hoy es tres
de junio y mafiana lo celebramos por todo lo
alto. b ;

ELENA. Deja, mejor creer que hoy es cinco y que
ayer lo celebramos.

FERNANDO. Es que tengo a la gente citada para
esta noche...

ELENA. No importa,.. lo que ‘interesa es que

estamos juntos.
FERNANDO. . | Cofio, qué cabeza la mial (Apagén.)
(Luz sobre Juan Carlos.)
JUAN CARLOS. 3No te van bien las cosas?

ELENA. (Camina hasta el sofd y se sienta.) ;Por
qué me lo preguntas? :

12 JUAN CARLOS. Nada... eso se ve.

ELENA. No es nada serio, boberias... Fernando
trabaja mucho y le queda muy poco tiempo pa-
ra dedicarlo a la casa.

JUAN CARLOS. Tu marido es gente con muchas
responsabilidades. . .

ELENA. No con tantas... La mayor parte es él

quien se las busca.
JUAN CARLOS. jOye, te mordid el perro...!
ELENA. ;Qué perro?

JUAN CARLOS. El de la oficina, pusiste el papel
carboén al revés. . .

ELENA. (Va hasta donde €l.) jAy, mi madre, si yo
creo que meti la pata... Y ésto tengo entregar-
lo mafana.

JUAN CARLOS. jEstas arrebatada...! Déjalo asi,
de todas maneras yo tengo que venir esta no-
che. Yo te lo hago.

ELENA. jCracias!... (Sonrien.)

(Fernando aparece desde el tondo. Trae una ma-
leta que deja ante la puerta.)

FERNANDO. jElena!

ELENA. (Se desplaza hasta el drea central.) ;Ya te
vas?

FERNANDO. Quiero aprovechar y adelantar un
poco en la terminal, son muchas las ponen-
cias.

ELENA. (Se le acerca. Le arregla el cuello de la
camisa.) Viejo, jes tan importante el férum?

FERNANDO. jImaginate!

ELENA. ;Qué le digo al niiio? Quedaste con él en
llevarnos este fin de semana al campeo...

FERNANDO. No sé, embarajale; jPor qué no lo
llevas al cine?

ELENA. éNo pudieras quedarte?

FERNANDO. Sabes que no... (Elena sonrie con
amargura.) ;Qué te pasa?

ELENA, Nada, boberias... esta casa que se me
cae’ encima cuando ti no estis aqui. (Pausa.)
Antes nos ibamos todos los fines de semana
para alguna parte... ti nos atendias mas. ..

FERNANDO. jAntes, antes...! Es que la vida se
complica jTengo tantas ideas metidas en la ca-
beza y el tiempo es tan estrecho. (La besa. Re-
coge la maleta y sale.) Me voy, que se me
hace tarde...

ELENA. (De pie en el mismo lugar. Habla consi-
go.) Siempre llegabas a la casa con una flor en
la manos y yo me daba cuenta que tus Qjos
necesitaban llenarse con los deseos de mi cuer-
pPo... después, un dia, regresaste sin la flor
¥ con la mirada perdida no sé en que proyecto.
2Qué nos pasa, Fernando? o
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(Pausa larga. Como respuesta el teclear de la md-

quina. Elm regresa a la comadnta y al tejido.) -

JUAN CARLOS Cmoo anos haoe ya del divor--

. fue duro... Sobre todo para la nina. Ya
ella estaba grandeata y
asunto... las hembras son muy apegadas ‘con

los padres. (Pausa). Todo se fue apagando..

dejamos de entendernos, después  empezamos a“"
poco a poco aquello se convirtidé en

discutir. ..
un infierno. Un dia no hubo marcha atras, todo

se nos habia destruido entre las manos y:no !

quedé mas remedio que divorciarnos. Sin amor
no se puede vivir juntos...
quina.) Ahora nos llevamos mejor...
volvid a casar, no sé como le ird...
volverme a casar lo tengo que pensar bien...

Ella se

no quisiera volver a pasar por todo aquello...:

(Mdquina.)

FERNANDO. (Voz en otl ) Elena, zy mi gorra ver-

de olivo?

ELENA. (Sin dejar de tejer ) Yo la vi en el baﬁo
(Pausa y aparece Fernando con mochila y esco-
peta.)

ELENA. ;Te vas este fin de semana a caiar?

FERNANDO. Si, voy a coger un diei.' e

(Mdquina de escribir.)

JUAN CARLOS. No me gusta salir’ mucho... en la
casa me entretengo haciendo ‘mil boberias, me

entretiene mucho la televisidn...
que me da por escribir. (Mdquina.)

ELENA. (Deja el tejido y camina hasta donde. '

Fernando se ha detenido con mochila y escope-

ta.)zYaesecazador,nolebastaconlapalomar

que tiene encerrada en la casa?
FERNANDO. Ya esta cazada...

ELENA. Pero viva... hay que entenderla.. . hace
ya mas de una. semana...

FERNANDO. Estis un poco sata..

ELENA. Eres mi marido. (Se encarama encima de‘;

sus mpatos y comienza a zatarle la canusa.)
FERNANDO. El nifio. .., . i
ELENA. Duerme

el cinto. Comzenza a quitarle la camisa y esta
se enreda con la escopeta. Elena coge el arma

y la lanza hacia el sofd donde estd el Gato. Es.

éste quien toma el arma en sus manos y para
interrumpir la escena la dispara al aire y la
deja luego sobre el sotd. Asustada, Elena se
vuelve a donde el disparo.).: 3 .

FERNANDO. Mira lo que hiciste. . . ‘prepéraﬁte' a

dar explicaciones a los. vecinos. (Mdquina de. .

escribir. )

(Una luz sobre el espacio en que ha quedado el
saco. El Gato ba]a del soia y va hasta donde el

no entendid .. el .

(Escribe en la ‘md- >

Yo ‘para .

y e@pas en

. JUAN CARLOS.

saco. Recoge la soguita y lo vuelve a amarrar.
ta.)

GATO. .1 Ji. . fi. 2+ it .

(Un gran relampago. ilumina-la escena y se escu-
cha el sonido del trueno. El Gato se separa asus-
tado del saco. El sonido del viento y nuevos
relampagos le intimidan y llevan hasta encima

del sofa. Sobre:-ésto risa:de Hogar. Lentamente:

Luego lo va a golpeat con, la culata de la escope.- .

luz_sobre ella que estd sentada en la comadrita.)

HOGAR. Fui yo quien te encontrd un dia aterido
y hambriento; te di.cobija .y hospitalidad..
desoi consejos y te alimenté dia a dia. Ahora
te! ex:;o que abandones mi casa.

GATO (Lastzmero) iMlau!... pero, jqué hice?

HOGAR.! Bienlo:sabes.

GATO. Nada; 'nada... es.esa vieja Rata que te ha
predispuesto. .. . aqui  estoy .siempre, si  acaso
subo al tejado. (Pausa.) A nadie hago mal...
3A donde wvoyracir?iz
donde. Te:r he ayudado ens esto de las  histo-
nas 05 g 3 5

HOGAR Nada . i’yada. = tzeu he visto Qolpear
€l saco. .

G_ATO. No es contigo. .. estoy ofendido con ellai..

HOGAR. 3Con quién?

GATO. Con la Rata... habla de mi. Hasta te ha
confundido, y resulta que soy yo el culpable
de todo lo que ocurre en-esta casa. Si hay cul-
pas las tenemos todos; ellos:y nosotros ...3Por
qué he de pagar yo solo? (Hogar le mira por
un rato. El Gato se ve muy humilde.)

HOGAR. Bueno... No te quedes ahi ¥y ayx‘xdame.
(Van al saco, y lo abren.) jMira eso...!. "

GATO. Perdona yo.51

.estaba. ofendxdo y ce-
loso i ;

HOGAR. Veamos qué hay aqui que pueda servir-
nos. (Vuelca el saco en el  suelo. )

ESCENA 15

! . o b = ' (Se escucha el timbre de un teléfono. Juan Carlos
(Termina con la camisa y zafa _
. da)

que estd sentado a la mdquina atiende la llama-

JUAN CARLOS. jElena, es para I

ELENA. (Va' hasta el tele[ono 3, 'gjn SOy yo...
¢Cuando? Si, yo. voy para alla ‘enseguida.
(Cuelga).

JUAN CARLOS. ;Qué pasd?

ELENA. De 'la escuela del nifo.
fiebre y vémitos. .

jVamos que yo te llevo! (Se
ponen de pie. Oscuridad sobre ellos.)

1 Bien sabesrque no tengo -

que ' tiene

13




(Luz sobre otra drea. En ella un banquito de ma-

dera de los usados 2n los salones de espera. En

un extremo estd sentada Nica. Llega Juan Carlos

y se sienta en el otro extremo.)

JUAN CARLOS. 3Usted es la mama de Elena?

NICA. Si...

JUAN CARLOS. 3Como siguid el nifio?

NICA. Le van a hacer la puncidn.

JUAN CARLOS. ;Pudieron localizar al padre?

NICA. Mi marido estid en eso... es que él es in-
geniero y lo traen siempre de un lado para
otro... 3Usted es...? :

JUAN CARLOS. Juan Carlos, trabajo con su hija.

(Pausa. Lentamente se hace oscuro. Luz sobre la
oficina. Elena al teléfono.)

ELENA. jFernando!... si, fue sdlo un susto...
dice el médico que una ingesta muy severa.
:No vas a venir...? Si, claro... bueno... si, yo
te entiendo. (Cuelga. Se sienta a la mdquina.)

(Entra Juan Carlos)

JUAN CARLOS. 3No fuiste a.almorzar?

ELENA. No tengo hambre.

(Pausa.)

JUAN CARLOS. Esta tarde a las cinco se le va
hacer la despedida a Mauricio... 3Ta vas,
verdad?

ELENA. No voy a poder porque...

JUAN CARLOS. No te dejes machacar por los pro-'

blemas. 3Por qué renuncias a la vida? jVamos,
estds un rato, desenchuchas y luego regresas
para tu casa... te va a hacer bien. (Pausa.)

(Una luz cenital enmarca un espacio. Elena cami-
na y se detiene en él. Trae un vaso en las manos.
Bebe sorbitos. Juan Carlos se le junta.)

JUAN CARLOS. jLo tuyo es crdnico!l... ;Por qué
huyes de la gente? (Un gesto de no saber de
Elena.) ;Quiéres otro trago?

(Elena dice que no con otro gesto. Se escucha el
sonido de la comadritd meciéndose.)

ELENA. jFernando! ... 3Estas ahi, Fernando?
(Camina hasta el drea central. Quien se sienta
en la comadyita es Hogar. Elena se desinfla, se
sienta en el $otd. Juan Carlos le habla desde la
zona de luz.)

JUAN CARLOS. j;Por qué no te embullas y me
acompanas al cine?

ELENA. ;Y el nifo?

14JUAN CARLOS. Lo traes, es un dibujo animado. ..

(Elena se levanta y camina hasta la oficina. Sobre
la mesita ha quedado el cartucho con la flor. Ella
abre el cartucho y saca la tlor. Sonrie. Apagon.)

ESCENA 16

(Entre Hogar y el Gato han volcado todo el conte-

nido del saco en el suelo.)

HOGAR. ;Eso es todo?

GATO. Todo.

HOGAR. Falta mucho.

GATO. Lo demas habra que intuirlo.
(Aparece la Rata por el fondo.)

RATA. 3Han continuado sin mi?... (Llega y se
encuentra con el destrozo.) 3Pero qué ha pasa-
do?

HOGAR. Un accidente. (Mira al Gato que baja la
cabeza.)

RATA. 3Accidente? ... (La Rata registra enire los
pedazos de historias.)

HOGAR. Fragmentos. . .

RATA. Falta la flor... habia una flor... (Busca y
no encuentra. Con el Gato.) jEsta bajo tu pie!

GATO. 3Cémo?
RATA. La flor la ocultas bajo tu pie...

GATO. (Levanta la pata y recoge la flor del
suelo.) iNo pensaran que...! (Le enirega la flor
a Hogar. Lentamente apagon.)

ESCENA 17

(Luz sobre la cama camera. Encima de ella acos-
tados y tapados con una sdbana estin Juan
Carlos y Elena. De repente ella se quita la sibana
de encima. Mira asombrada el lugar y se sienta
en el borde de la cama. Se frota la sien. Es evi-
dente que le duele la cabeza. Luego de organizar
sus pensamientos se vuelve asustada hacia Juan
Carlos, le quita la sibana de encima y con ella
se cubre. Juan Carlos despierta con una sonrisa
en los labios. Se sienta en la cama. Elena se ha
puesto de pie. No habla, sélo lo mira.)

JUAN CARLOS. ;Qué sucede?

(Elena rompe a llorar. Juan Carlos se levanta con
intenciéon de ir donde ella pues no comprende qué
le ocurre cuando se le acerca. Elena le empuja y
cae sentado en la cama.)

ELENA. jNo me toques, cono!

JUAN CARLOS. jElena! ... 3qué sucede?

ELENA. [Nada, que es horrible, horrible! (Se lim-
pia el rostro con la sdbana.) jVete!

~—



JUAN CARLOS. ;Que me vaya? ... Pero... no en-

tiendo que ocurre.
ELENA. jQue estoy loca, cofio, loca!

JUAN CARLOS. Estid bien, calmate... (Se levanta
y pone el pantalén.) Habiamos acordado...

ELENA. No digas nada... nada... (Se tapa los
oidos para no oir.)

JUAN CARLOS. jTengo que decir, cofio! ... No
entiendo. (Ella le mira con mirada asustada.)
Perdona. Yo... yo estoy enamorado de ti
Elena... te quiero... yo... te lo he dicho, esto
es en serio... Yo creo que debiamos hablar.

ELENA. jNo, no, no! (Llora histérica.) Vete, por
favor, vete!

JUAN CARLOS [Estd bien, esta bien... calmate!
Después hablamos. (Termina de vestirse.)

ELENA. jAnimal,
(Apagén.)

animal... soy un animal!

(Luz en el drea central. Silencio. Hogar sentada.
EL Cato sobre el sold. La Rata de pie.)

RATA. La soledad es muy mala consejera...
(Hogar le mira, pero no habla.) A

GATO. (Incorpordndose.) jErase una vez... ji
ji... una rata que vivia en una casa grande,
muy grande... muy grande... un dia barrien-
do se encontrd un centavo y se dijo: me com-
praré, me compraré. ..

RATA. Una caja de talcos. ..

GATO. Se baiié, se vistid, se empolvé la cara y se
sentd a la ventana. (Hogar ha comenzado a se-
guirle con interés. El Gato corre la mesita hasta
donde estd la Rata y le improvisa el menciona-
do ventanal. La Rata desconcertada mira a
Hogar que rie y que le pide haga la conira fi-
gura al Gato.)

GATO. Pasaron muchos animales y le propusieron
matrimonio, pero a todos dijo que no... enton-
ces, el ratoncito Pérez que era un picaro de
siete suelas, esperé a que la rata se sintiera
muy sola, muy sola... y se aparecid en su casa.
(Improvisando.) jBuenas!

RATA. Buenas.

GATO. Me han dicho que estds muy sola... (La
Rata suspira.) Bueno, el asunto es que yo tam-
bién me siento solo... muy solo, muy soio...
y ando buscando con quien casarme.

RATA. 3Y qué haces de noche?
GATO. jUh, dormir y...!

RATA. (Entusiasmada.) jPues si, seré tu novia y
me casaré, seré tu novia y me casar€...

(E1 Gato le ofrece el brazo y confiada la Rata lo
acepta. Hogar rie. Gato y Rata caminan hasta la

parte de atrds de la cama. Las ropas de ambos
vuelan por los aires. Risas. Tras la cama se escu-
cha de pronto un gran alboroto. Hogar deja de
reir por un momento y Se incorpora. Ya regresa
el Gato que se lame la boca y mira con picardia.)

HOGAR. ;Qué has hecho?

GATO. Darle curso a mis instintos, soy gato.

HOGAR. jBestia ... eres una bestia... fuera de
aqui!

GATO. No... me quedo. Ya esto nos pertenece de
parte y parte...

HOGAR. He sido una tonta...

GATO. Y lo seras siempre. .. El hombre no es un
vegetal para tener raices... la casa, la casa...
la casa no es nada, es sblo el lugar del aparea-
miento y basta, aqui todo enmohece. . . Voy a
dinamitar toda esta porqueria en sus propias
bases... jAlas es lo que necesita el hombre y

no raices! iJi, ji, ji...!
HOGAR. jEstas loco!
GATO. jVoy a terminar mi obra!

HOGAR. Y yo a rehacer la mia. (Se‘ miran en Ssi-
lencio y lentamente la luz les deja a oscuras.)

ESCENA 18
(Oficina del director de la tdbrica. Con €l se

reune el Secretario del Sindicato. En el otro ex-
tremo Pancho y Fernando.)

DIRECTOR. Bueno, 3Y qué hacemos?

SECRETARIO DEL SINDICATO. :Y se habld con el
compaifero? i

DIRECTOR. No sabemos como hacerlo.

SECRETARIO DEL SINDICATO. iImaginate. tu !
qué lio... lo mio es el sindicato, ni siquiera
tengo amistad personal con el compaiiero! El
Partido no pudiera. ..

DIRECTOR. No es militante.

(La iluminacién pasa al otro extremo.)

FERNANDO. 3Qué es lo que pasa?

PANCHO. Un par de asunticos ahi... s Terminaste
en Moa?

FERNANDO. Esta maiiana entregué el proyecto.
PANCHO. 3Cémo te fue por alla?
FERNANDO. jImaginate!

PANCHO. El sabado tenemos caceria... 3Vienes

con nosotros?

FERNANDO. ;A dénde vamos?

PANCHO. Plan arroz. Aquello estd minado de ya- 15

guazas.




FERNANDO. _ jPues * cuenta' “conmigo! 3Quiénes’

van? ‘ i
PANCHO, Losdesxempre "
FERNANDO. Y el otro asuntico?
PANCHO. |Eh .! (Se rasca la cabeza.)
(Reg;esa iluminacién a la oficina del ‘diz;ectot.)

DIRECTOR. ;Viste el proyecto?

SECRETARIO DEL SINDICATO. |Barbaro, de ver-

dad que le filtrd!

DIRECTOR. ;Tu crees que en las cxrcunstarcxas‘

actuales la gente le siga?

SECRETARIO DEL SINDICATO Ni un paso Sl no
define su sxtuamon m un paso

& N

DIRECTOR. Pues ese-'es el asunto pjoué hace'-
mos? tegaigy og
(Regresa accién a donde Pancho 'y Fefnando.) "

PANCHO. Fijate, mi hermano... yo sé que nadxe

tene derecho’ a meterse-"en los ‘asuntos’ de!’

nadie, que cada cual hace “de'‘su barriga ‘un
tambor si le da la gana.. pero que uno

estd en los talleres y oye las cosas, 'y cuando .

se trata de un socio, pues uno se molesta. Hay
gente que no te quiere, que . ese.proyecto tuyo
no se lo tragan..
saber por qué.. envidia. .. ¥ que son gente que
no son hombres, se valen de cualquier cosa
para perjudicarle a. usted... porque a los hom-
bres se les dice las cosas de frente, asi como
estamos hablando nosotros. (Pausa.)

FERNANDO. Esti bueno de rodeos y habla claro.
¢Qué pasa?

PANCHO. Nada, en el txempo en que tu en-

tuviste traba;ando en Moa la mujer " ‘te’ woé

D

(Pausa. Cambio de zhamnacx‘én.) T 29000

H § 5

SECRETARIO DEL SINDICATO. ),Por qué Do_se
habla con éI? Diganle 1o que”pasé. TOERIG

‘DIRECTOR. Es que nunca se sabe ' cdmo puede

reaccionar un hombre ante ésto, y cualquxera se

desgracia. SAK

SECRETARIO DEL SINDICATO. Perc' hay que ha-

blarle.Hace falta echar a andar esto.
DIRECTOR. 3Y quién le pone el cascabel?
SECRETARIO DEL SINDICATO. Me parece que

Pancho es el hombre, son socios. Se le podna

bajar esa tareita.

DIRECTOR. Yo no quisiera que alrededor de esto
se armara ningun chanchullo.

SECRETARIO DEL SINDICATO. Ya todo el mun:’
16  do estd hablando...

_ PANCHO. Hasta aqul llego yo. .

N 3wy

les caes mal, vaya usted a

(Luz sobre Pancho y Femanda )

FERNANDO. 3’1‘u estas seguro de ‘eso? .

PANCHO. Si. (Pausa  larga.)

FERNANDO },Qmen es el tipo?

PANCHO l-:se no es: el camino, el hpo es hombre _
PERNANDO. aquén es el tlpo? » ’

. lo otro es.asun-
to tuyo

(Se va la qu.')b,- ;
ESCENA 19

(Fernando ha caminado hasta donde la cama. El
y 'Elena se enirentan-con.la, cama.de. por. medio.
Frente la -ellos sentada en la comadrita esta
Hogaz')

FERNANDO z'l‘u querias decxrme algo, verdad?

ELENA: YO.fm"
FERNANDO 3Que suoede Elena?

ELENA iNada .'nada sucede! ...TG no, vez que
sonamos. Td no ves que hemos tenido una ho-
rrible pesadilla... no sucede nada... nada.
Ahora abro los ojos y todo esta limpio. ... el dia
es azul, es sabado y no se trabaja. Seguimos los
dos~juntos/en la cama... el nino viene y se
acurruca entre tu cuerpo y el mio... y pasa el
tiempo.

FERNANDO. ;Qué hay de.ese asunto de...?

ELENA: jNada... no-hay.asunto! jTe quiero, Fer-
nando. ;. te quiero'a ti y'a ti y a ti...! Habla
bajito. que: el nino. volvid a dormirse... Ven
dame -tu-mano. .. estas tibio... y la manana es
azul e mtermmable

GATO |Jl, ]1 ]l A 3Por qué fantaseas y mezclas
deseos con reahdad?

.‘\\ “

HOGAR Invento soluczones Todo ésto que ha pa
sado debe ser un grito de alerta. A

GATO. Todos: estin sordos ..Mira, asi es como
van las cosas. ’ 1%

ESCENA 20

FERNANDO. ;Quién es €1?

ELENA. ;De qué zi;e estas hablando?

FERNANDO. jTa sai)es de qué h‘?bl?’l,

ELENA. Fernando, y-o te aseguroque o .
FI:}RP.JAN_DO. ]9}1{3 cgrajq me puedes aségin:ar tu! /_

ELENA. (Corre hacia'él y lo abraza.) |Yo ‘te quie-
ro. Fernando, yo te quiero!

5




:

FERNANDO (No puede contenetse y le da un bo-
feton.) |M1erda quieres’ tu.. .!

ELENA. (Desesperada.) jYo.te quiero, cono, yo te
qmero ! Matame si th quieres, pero yo..

FERNANDO. (Se sepata de ella con btu.squedad )
jSuéltamel...!(: (Pausa.). Cuantos han  sido?
(Pausa.) ;Pem, conio, di-algo, no te quedes ca-
lladal jPor qué Elena, por qué? .

ELENA. Me etjuivoqué, Fernando,

FERNANDO. jAh, te equivocaste! Y ahora borrén.

y cuenta nueva. Esas cosas no se le hacen arun
hombre, i ; E

ELENA. Me equivoqué... necesitaba tanto. de.al-
guien que me oyera, sentir un ser humano
cerca de .mi. ‘ of 8

- FERNANDO. 3Y yo que soy?v o L, reattn]

ELENA. Ultimamente una despedida, un, »;a&iés,
una ausencia, pero no un hombre. (Pausa.)

FERNANDO. jSiéntate! (Ttatando'de cbritéheise y
ser objetivo.) 3Te mtema otro hombre?

5 - BRASY .'."

ELENA. No... me mteresas ti. Yo sé que no me
puedes entender. ... nadie .me ipuede entender.
Pero yo te neoesito, Fernando. Perddéname. -

~FERNANDO. Hay. cosas que:-un hombre ro puede

perdonar.

ELENA ;Cuantas veces no he. sabido"yo\ de tus
andanzas con mujeres, cudntas veces no me he
tragado mis dudas, mis celos, mis recnmina~
ciones? JPerdéname ti una sola va!

FERNANDO. jNo.. ! lYo soy un hombve cono,
~~un hombre!. jQué ~bonito, cofio, Fernando el
tarru!

ELENA. jYa, por favor, no me -humilles mas!

FERNANDO. jHumillar!.. ;3T sabes lo que se le
‘hace ‘en-algunos lugares.a la mujer:cuando en-
gana - al marido? . (Fernando se zata el cinto. Lo
levanta amenazador.) La sacan al medio de la
calle, desnuda y la azotan hasta despellejarla:

ELENA. Si después de verme' en carne!wiva eres-

capaz de perdonar, comienza ya a golpearme.
(Fernando levanta: el cinto pero no le alcanza el
valor y golpea el respaldo del sota. Sale a Iu
calle.) jFernando!...: :

ESCENA 21

(En el drea en blanco dos miesitas pequefias de
bar. Sillas y una vitrola al fondo. Fernando se
sienta en una de las mesas; en. la otra bebe, un
cliente. La vitrola deja oir la pega]osa melodia de
un viejo bolero. Cuando la_cancion finaliza Fer-
nando “se' incorpora, va hasta el equipo y vuelve
a ordenar el mismo numero. A un extremo el ta-
llercito de Humberto. Este arregla una guitarra.
sobre su mesa, herramientas de carpinteria, una
escopeta y el estuche “de la guitarra

»~F§RNANDO No, en, la casa no hay nadie.

'HUMBERTO o

Feérnando camma de Ia v:ttola a donde ‘Humber-

to.)

FERNANDO. Sigan asi’ que les van a vaciar la
casa. = - '

HUMBERTO. jEh, muchacho! 3La:vieja’ no ‘esti

..por alla alante? o ! )

P Y

HUMBERTO Debe haber: ldo a; la, bodega
FERNANDO 3Y esa guitarra? $C AMIHRN

HUMBERTO Del _vecino, parece que resbald con
., una“cascara, de’ "Coronilla.”". (Coge el arma de

s enczmg de Ia mesa 'y se Ia pasa a l-'emando )

FERNANDO (Despues de remsarla) sMenos mal
que esto tuvo arreglo!

( Ambos hombres' se miran. )

. pero s’ quieres conservarla

debes Cuxdarla mé.s’ i

: cuat'ido

ERNANDO Qi sx'f _cuenten conmigo. -

Hﬁmnm-ro ’S:rtu quleres puedes Vemr a dormlr

,.aqui. s Bt

FERNANDO Deje ver. gPor' qué no me‘ presta
‘algo en qué llevarme esto? (Se telzete a la es-
copeta. y

HUMBERTO El estuche se quedo en tu casa

FERNANDO. ;Me presta eso?-(Senala el estuche
: de la guita'rra.) ' !

HUMBERTO. 'No es mio. pero liévalo. Vas a
parecer un ‘misico. -

FERNANDO Si,“con cara’ de velono (Guarda la
P escopeza dentro del estuche) Bu.eno we]o. nos
_ vemos. (Pausa mcomoda.)

HUMBERTO Nunca pensé cono, ql'ue una hija
FERNANDO. Ya eso pasd, vxeyo No tiene sentido

hablar de eso. A
HUMBERTO |Pero es que nos embarro de xmer—
‘da hasta el cuello!

W B

FERNANDO. aUsted la ha vxsto?

HUMBERTO. ;Noi’Qué se haga la cuenta ‘de que
-no tiene familia... 3Qué tu piensas hacer? . .
FERNANDO, 3Yo?... No sé... Irme de la, casa...

HUMBERTO Esa es tu casa, fue ella la que metid’
la pata, ahora que' invente. 17
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FERNANDO. No qmero que el nifio pase traba-
jo... gPara qué quiero yo una casa?

HUMBERTO. Bueno... jAh, toma!
bolsillo* un sobre, se lo entrega.)

FERNANDO. 3;Qué es esto?

(Saca de su

HUMBERTO. Los avales... jOye, y macho ahil ’
(Fernando guarda el sobre en el bolsillo, sonrie y
se marcha con el estuche.)

ESCENA 22

(Fernando regresa al bar. Deja el estuche sobre
la mesita. El bolero sube de intensidad en su
final. Fernando va a ir a la vitrola pero el bo-
rracho se le adelanta. Va hasta la mdquina y
vuelve a ordenar la misma cancién. Luego viene
donde Fernando.)

BORRACHO. jEstad barbaro el numerito ese! (Ta-
rarea un pedacito.) 3Me permite? (No espera la
respuesta y se sienta.) Mire musico, la vida es
una porqueria... se lo digo yo... a mi me
gustan los artistas porque son gente alegre...
la musica le alegra a uno el alma. Las que son
unas mierdas son las mujeres, no tienen cora-
zon, ni gandinga, ni nada. No valen, musico, no
valen. 3Ta también tienes lios? jClaro que
tienes lios! ...las penas son las tnicas que se
tragan solas en lugares como estos. Yo soy un
hombre, miusico, y eso es lo que esta cabrona
no entiende! No entiende... porque, bueno,
s;quién no ha tenido sus mas o sus menos con
otra mujer, musico? Y le digo: yo soy un hom-
bre serio, no vaya a pensar que... yo respeto
mi casa y respeto a mis hijos... pero uno es
hombre y estd en la calle y... jEs que la vida
estd del carajo también, musico! jCoro!
2Somos seres humanos o no somos seres huma-
nos? Y ahora hay un cabrdén que le fue con el
cuento a la guajira jCofio y me ha armado un
jelengue!... que se divorcia... y yo... yo
quiero a esa mujer, musico, la llevo en el alma,
como dice la cancién. Si total, no era nada serio.
jNo valen, musico por mi madre que no valen!
Digame algo musico jpor qué son asi las mu-
jeres? (El borracho cabecea y se aletarga un
poco. Fernando se pone de pie, va hasta la
vitrola y tumba el disco. El borracho se despeja
un poco.) 3Por qué no cantas algo ti, misico?

. (Le va a alzar la guitarra pero el estuche se le
cae al suelo. La escopeta rueda fuera.) jCofio
musico, esto es un candn! 3Pa’ qué ti quieres
esto? (Intenta recoger el arma pero Fernando se
le adelanta y la guarda.)

FERNANDO. jNo sea intruso, compadre!

‘ BORRACHO., jNo, no, si a mi no me importa!
(Pausa) jCofio mdsico, no se vaya a desgraciar,
mire que ninguna mujer vale un quilo.

FERNANDO. jDesgraciar de qué, compadre!

BORRACHO. Estd bien... esta bien, eso es asun-
to suyo... pero ninguna vale la pena. (Va a la
vitrola y pone una nueva cancion, esta vez una
tam:hera mexicana. Regresa a la mesa, se sienta
¥ se sirve un trago largo.) jOye, musico. .. no,

misico no; artillero! No valen la pena, creéme-
lo. (Levanta el vaso y bebe hasta el fondo. Se
reclina medio dormido sobre la mesa.)

(Luz sobre el Director.)

DIRECTOR. 3T crees que a partir de la proxima
semana podamos comenzar la discusién del pro-
yecto con la gente de los talleres? Hace falta
meterle mano a eso... Oye, si tienes algun
problema lo podemos dejar para la otra sema-
na mas arriba. Y si necesitas quedarte unos dias
en la casa de visita, sin problema... Ya tu
sabes jmacho ahi!

(Fernando va a la vitrola y pone un nuevo disco.
Pancho enira al bar con dos amigas. Estas que-
dan atrds mientras él llega hasta la mesa de
Fernando.)

PANCHO. jCofio, mi hermano, cuando usted dice
a esconderse no hay dios que lo encuentre!
Menos mal que se me ocurrié meter las narices
en el buchinche este. jNo, no, pero cambie esa
cara que mira la compafia que traigo!

FERNANDO. 3;Quiénes son esas?

PANCHO. Un par de pirujas ahi... pero son gente
buena. Tu verds que la pasamos bien.

FERNANDO. No sabia que tuvieras tan buenas
relaciones.

PANCHO. jUn clavo saca otro clavo, apréndete
esa filosofia!

FERNANDO. Bueno, diles que se acerquen, que
no muerdo.

PANCHO. (Se vuelve a las muchachas.) Dice que
él muerde, pero que estd vacunado.

(Las muchachas rien y se acercan. Saludan con
desentado.)

FERNANDO. Siéntense.

PANCHO. No, voy a poner musica que esto parece
un velorio. (Con su pareja.) jVamos! (Dejan
solos a Fernando y a la otra muchacha.)

MUCHACHA 1. (Se sienta.) 3Y usted es musico?

I-‘;-:RNANDO. No, ingeniero.

MUCHACHA 1. jQué interesamte!

FERNANDO. ;Qué es interesante?

MUCHACHA 1. Que usted sea ingeniero.

FERNANDO. Hubiera podido ser médico o abo-
gado.

MUCHACHA 1. Interesante igual.
FERNANDO. jAh! (Pausa) ;Y ti qué haces?
MUCHACHA 1. ;Yo?... estudiaba.
FERNANDO. ;Y ya no estudias?




MUCHACHA 1. Me aburri.

FERNANDO. 3Y qué haces ahora?
MUCHACHA 1. Nada.

FERNANDO. jInteresante!

MUCHACHA 1. 3Verdad? (Pausa) 3Y por que no
me cantas algo?

FERNANDO. Eso no es una guitarra.
MUCHACHA 1. 3No? ;Y qué cosa es?
FERNANDO. Una escopeta.

MUCHACHA 1. ;Una escopeta?
FERNANDO. Si, pero guardame el secreto.
MUCHACHA 1. jBah!

(En su mesa el Borracho se recupera. Levanta
con pesadez la cabeza y mira con asombro.)

BORRACHO: jShh! Oye artillero, ;qué pasé aqui?
Me han cambiado el rollo de la pelicula... ta

no ibas a ...jpum, pum! (Hace ademdin de dis-
parar.)

MUCHACHA 1. ;Quién es?

FERNANDO. Un borracho que me saqué en la
rifa.

MUCHACHA 1. jAy, vamos a bailar a ver si nos
deja tranquilos!

FERNANDO. jOye, que yo no bailo bien!

MUCHACHA 1. No importa, yo te ensefio, (Se po-
ne de pie y lo toma de la mano, lo arrastra al
centro de la pista. El borracho se pone de pie
con su vaso en la mano.)

BORRACHO. jUn momento, un momento! Yo
quiero hacer un brindis por mi amigo el arti-
llero... jAsi es como se hace, que vengan, que

vengan aqui a pedirnos perddn, para que vean '

que nosotros si somos tipos entoletaos.

FERNANDO. (Tratando de quitarse al borracho de
arriba.) Déjame tirar un bailaito ahi y después
brindamos ;eh? :

BORRACHO. jUsted es mi hermano! Y yo lo voy

a imitar, aqui voy a estar esperando por esa
cabrona. . .

FERNANDO. Bueno, siéntate ahi que después
brindamos (EI Borracho se sienta. Ellos bailan.)

MU(:‘HACHA 1. 3TG sabes cuil es la técnica?
Mientras mas apretado, mejor. (El sonrie y la
estrecha) 3Te gusto?

FERNANDO. No estis mal.

MUCHACHA 1. Entonces, ¢me vas a cantar algo
después?

FERNANDO. Esta bien, pero aqui no, en otro
lugar.

MUCHACHA 1. 3Dénde?
FERNANDO. No sé, podriamos ir a un...
MUCHACHA 1. 3;Hotel?
FERNANDO. Si, jpor qué no? A un hotel.

MUCHACHA 1. Yo estoy sola en mi casa... lo
que vivo un poco lejos.

FERNANDO. Cogemos un taxi, vamos.
MUCHACHA 1. ;Y ellos?

FERNANDO. Ya estan grandecitos.
ESCENA 23

(Se toman de la mano y caminan hasta donde
estd la cama. La luz deja el bar en penumbras.
Junto a la cama Fernando y la Muchacha se abra-
zan. El trata de quitarle la blusa. Ella sonrie.)

MUCHACHA 1. Deja, yo lo hago, que ustedes los
hombres son muy toscos... (Se quita la blusa.)
Vuelvo enseguida, voy al bafo. Ponte cdmodo,
carifio, debajo de la cama hay un par de chan-
cletas, de seguro te van bien.

FERNANDO. ;De quién son?

MUCHACHA 1. De mi marido... (Pausa) Pero no
te preocupes, esta preso. (Sale.)

(Fernando 'se agacha a buscar las chancletas. Se
queda con ellas en las manos y va a sentarse en
la pielera de la cama. Una luz cae sobre la co- -
madrita alla en el drea en rojo donde estd senia-
da Elena con una vieja caja de zapatos sobre las
piernas. De algin lugar sale Hogar que viene a
sentarse al dado de Fernando.)

ELENA. (Lee una carta) jTatil, con dos dias de re-
traso me llegd la esperada noticia de que al
fin soy papa... no me dices el nombre que le
has puesto, asi que soy papa pero no conozco
el nombre de mi hijo. .

FERNANDO. Espero que dentro de dos o tres dias
termine la maniobra y nos dejen volver a casa.

ELENA. (Ha cambiado de carta) Mi princesa. ..

FERNANDO. TG me traes buena suerte, al parecer
en la fabrica donde trabaja tu padre necesitan
un ingeniero y me ubican alli, ahora si creo
que se cumpla aquello de que juntos hasta la
muerte. . .

ELENA. Te quiere, te quiere. ..
FERNANDO. ... tu Fernando.
(Elena ha dejado las cartas y se pone de pie de

frente a Fernando. El también se pone de pie
con las chancletas en las manos.) 19




FERNANDO. Elena, ‘Elena, Elena i &%/ 70"

MUCHACHA 1. (Sale del bafio casi desnuda)
¢Qué dices? T ol 4

(Fernando la ‘mira ‘diont&dd atin “con’ las ‘chancle-
tas en la mano.) ;
MUCHACHA 1. 3Te quieres banar?

FERNANDO (Le extxende las manos con las chan-

cletas.) Me vas a perdonar pero no puedo . de .

verdad que no puedo.

(La Muchacha coge las chancletas y ‘le mira' con
asombro.)
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¥

(Fernando se aleja de la cama y regresa al bar.
Todos' se han ido. Fernando apura ‘un “trago.
Luego va hacia la vitrola. Comienza a oirse el
bolero. Fernando permanece: de! pie junto' ala
vitrola. . El equipo comienza a rayar el \disco. ' Un
golpe de Fernando' sobre:la-mdquina  arregla la
situacion. Regresa a la mesa. Se sirve. otro’ trago,
pero esta vez deja escurrir toda la botella sobre
el vaso.-El ron cae sobre la mesa. La ‘nuisica’ ter-
.mina. Apura el contenido del.vaso sin apenas res-
pirar.. Juguetea con:la botella que mece entre dos
dedos -y -la: deja caer al-suelo.-Abraza el estuche
de su guitarra, como 'se hace con unaimujer.)

FERNANDO. (Solo) Te quiero..: te ‘quiero. . te
quiero. .. (Prolonga el abrazo y cuando abre los
ojos mira el estuche con lastima. Ya'és evidente
el efecto del alcohol) 'jElena! (El ‘grito ‘es’des-
garrado. Después silencio. Se limpia el rostro y

- respira  hondo. Carga por la cintura el estuche
© y tararea la' melodia del viejo bolero) jMacho
ahi!" Usted es un hombre... usted es un’ tipo

" duro... Yo soy un hombre..: yo no puedo...
no 'voy a’'permitir... no puede ser... un hom-
bre es eso: un*hombre. (Se sienta) jYo lo que
soy es un comemierdal jMacho ahi, hombreci-
to! (Rie) Yo voy para mi casa. (Se levanta y va

“ a la vitrola, tumba -el 'disco. Camina' entonces
hacia “donde estd Elena: se ‘detiene cerca.- La
guitarra bajo el brazo. Pausa larga e mcdmoda)
2Supiste algo de nifno?

ELENA. Vlene el domingo. (Pausa) aComxsbe?
FBRNANDO No tengo hambre.

ELENA. Estas tomado. A

FERNANDO. Un poco

ELENA. Te vas a cnfermar (Pausa) Alu txenes
rompa limpia. =

FERNANDO. ;No has ido por tu cf'ssa?
ELENA. No salgo... (Pausa mcomoda) "
FERNANDO Yo h V
ELENA. },’I'e cahento agua?

ZOFERNANDO, aEstaremos altn a tiempo?

"GATO. jImbecill &

ELENA. ;Y la gente?
FERNANDO. ;Y nosotros? (Pausa) jQué tejes?
ELENA. Destejo.

+  FERNANDO. ;Te ayudo?

(Elena levanta sus hombros y él toma el tejido
entre sus manos“mientras élla va’ halando ‘el hilo.)

FERNANDO: jCrees 'que le guste?
'ELENA. 3Qué cosa?

FERNANDO. El camién af nifio. Ak
ELENA. "Segtiro.

FERNANDO. El sibado me voy con tu padre’y
Pancho para Sanctx Spmtus

ELENA A cazar?

FERNANDO ePor qué no ‘te embullas?

&

“ELENA. zYo?
FERNANDO. Ti.

ELENA. Pero si yo nunca he... ti estas loco. ..
»! (Pausita) Yo no sé ni disparar.

FERNANDO ‘Yo te ensefio (Saca la escopeta de
“‘dentro" del 'estuche y se la’ enttega a ella que
no sabe qué hacer).

ELENA! ¢Y  ahora? -

FERNANDO. Buscamos una presa (Se ‘coloca’ tras

voellayile: ayadaatomarel arma en posicion de
disparar. Apuntan al Gato y este asustado levan-
ta las manos. Fernando- 'y "Elena rien. Se be-
san. Siempre la escopeta va a ‘apuntar hacia el
' Gato' que va a‘tratar de’ salir del drea de peli-
gro. Cuando la pare;a ‘se besa el arma deja de
apimtat al Gato y este se aparta )
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ver si ‘esa_escopeta se _dis-

HOGAR. Si se despara, nada. Habrd. sido una
aoaén mas del mstmto v fon

Gato. |Yo no soy una palomal

'HOGAR, Eres un animal salvaje.

GATO 1Ji, ji, J:l Se te ye muy contenta. Ahora
. paz_en la tierra y ‘en el cielo gloria. Y ti
* ¢rees ‘que se lo van a permitir?

HOGAR. 3Quién va a permitir qué?

GATO. Ellos (Sefiala al publico.)

HOGAR. Nada tienen que ver con esto. ‘

-



DIRECTOR. Bueno... Nosotros hicimos lo posible.
(No encuentra palabras y termina por irse.
Fernando queda solo junto a Hogar. Ambos ju-
guetean con las fichas. Tocan a la puerta. Fer-
nando y Hogar se miran. Fernando se levanta
Yy va a abrir. Es Pancho.)
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PANCHO. (Lleva puesto espejuelos oscuros.) ;Y
qué?

FERNANDO. jAhi!

PANCHO. No te .dejas ver.

FERNANDO. No me habras buscado.

PANCHO. Estuve hasta en casa de tus padres...
(Se quita los espejuelos. Lleva amoratado un
0jo.)

FERNANDO. 3Y eso?

PANCHO. Tropecé.

FERNANDO. ;Te sond la mujer?

PANCHO. Tu sabes que no..

. una bronca en la
fabrica. '

FERNANDO. 3;Qué pasd?

PANCHO. Ti amigo el ingeniero Sanchez.
FERNANDO. ;Amigo?

PANCHO. Estaba hablando porqueria.

FERNANDO. Eso no es extrafo. 3De quién hablaba?
PANCHO. De ti.

FERNANDO. 3Del proyecto?

PANCHO. No, de ti... que ti eras un... que re-
gresaste con tu mujer. Le hice tragar un diente.
(Pausa. Ambos hombres se miran.)

FERNANDO. Es verdad.
PANCHO. jEs verdad qué!
FERNANDO. Eso, que regresé para mi casa.

PANCHO. jAh, no jodas!... Si... No, compadre,
no... jCono, Fernando, ti estas jodiendo...!
¢Como ti vas a volver con...? jMujeres hay
millones!

FERNANDO. Elena hay una sola. Nos equivoca-

mos, pero nos queremos. jHace falta algo mas
para volver con una mujer?

PANCHO. Si... un buen par de tarros. (Se miran.)
Perdona. Si la que fallé fue ella, ti no has he-
cho mas que trabajar y trabajar. ..

FERNANDO. ;Y sabes por qué se equivocd?

22PANCHO. jNa... eso no es posible!

FERNANDO. Ti y yo nos conocemos hace ya mu-
chos afios, casi desde muchachos. 3Te acuerdas
de cuando yo me casé?

PANCHO. Si, pero y eso qué tiene que ver.

FERNANDO. jTe acuerdas!... ;Te pedia algo en-
tonces: dinero, consejos?... No, verdad.

PANCHO. jPero es que ti no puedes hacernos
esto a nosctros.

FERNANDO. 3Hacerles qué?

PANCHO. jEsta mierda! ... Que todo el mundo
te sefale; que digan que eres un tarrd.
(Pausa.) Yo sé que estas cosas son duras, que
hay que tener giievos para aguantar... estd
bien, pero por algo se es hombre: la mujer te
pegd los tarros, bien, al tnico que no le pasa
eso es al cura. jAl carajo la mujer! Ahi esta
el mundo... el trabajo, los amigos. jVamos, si
quieres te quedas en mi casa, o en la casa de
visita de la fabrica.

FERNANDO. Esta es mi casa, aqui viven mi mu-
jer y mi hijo. No tengo que ir a otro lugar.

PANCHO. 3Y vas a renunciar a todo tu futuro por
una mujer? (Silencio de Fernando.) jCofio, Fer-
nando, ti tienes que estar loco! jCompadre, lo
estas echando todo por la borda; tu prestigio,

- tu trabajo... la posibilidad de entrar al Par-
tido. .. todo!

FERNANDO. j;Por qué no piensas que pueda ser
al revés: que son todos ustedes los que me
estan echando a mi por la borda?

PANCHO.
tienes!

jFernando, carajo, qué poco gievo

FERNANDO. jTengo, para muchas cosas tengo!
(Se miran serios.)

PANCHO. Me equivoqué contigo, Fernando. Me
‘equivoqué. (Pausita) Yo creo que me merezco
el trompén del ingeniero; por comemierda. (Se

vuelve a poner los espejuelos. Da la espalda y
se marcha. Fernando queda sélo en la pueria.)
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(Iwminacién sobre el drea de la cama. Elena y su
mamai sentadas en el borde.)

RICA. 3Y tu marido?

ELENA. No sale de la casa...

NICA. Tu pap& no quiere ni oir hablar de él

ELENA. Nunca pi:nsé que papi...

NICA. Tu padre para estos asuntos es un arado.
Para €l las cosas tienen que ser blancas o ne-

gras.

ELENA. Ya se arreglaran. El sabado vamos con
ellos a cazar.




GATO. jJi, ji, jil Claro que tienen que ver...
iClaro que no lo van a permitir! ;Y sabes por
qué? Porque el animal estd adentro y. siempre
ensefia la garra... porque el hombre siem-
pre ha organizado todo segin sus intereses y
ellos han roto las reglas. ..

HOGAR. Se quieren, Gato;'oev-quieren. Ya esto er-
contrd su camino. CH VAT :

GATO. Ji, ji, ... esto ain no termina, ven... i
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(El Gato recoge unas tichas  de- domind. Limpia
una de las mesitas del bar y planta el juego.)

GATO. 3Jugamos? = = .ol

(Hogar-camina hasta la mesitc. Se sienta frente al
Gato. Este sonrie y sefiala hacia un-extremo por
doride se acerca el Director de la .idbrica que se
sienta en la tercera silla.) - . . 1

DIRECTOR. Fernando, jno vas a jugar?

FERNANDO. Si (Deja a la mujer y viene hasta la
mesa. Se sienta. Cogen tichas.) 3Quién sale?

DIRECTOR. Ti. iG0ALATE S
FERNANDO. El uno blanco," >
GATO. Uh...!

FERNANDO. 3Qué pasa?

DIRECTOR. Nada, pero esa es una salida fuera de
lo comun. ! .

FERNANDO. Es la salida de mi juego.:

DIRECTOR. |Sea! (EI Director mira las tichas.)
Fernando. . i
asuntos, si ‘me inmiscuyo es por 1o’ 'que:‘me
toca. Creo que debias reconsiderar lo que estas
‘haciendo. (Pone su ficha.) rizps <o OHIAAY

FERNANDO. No creo que’-hayi nada 'q\':e‘:e'con-
siderar. b g wOR B i

DIRECTOR. jPuedo hablar claro? (Fernando res-
ponde con gesto afirmativo.) Mira, Hi- mejor

que nadie conoces la esencia-de tu proyecto y
lo que significa para nosotros. T

FERNANDO. Ya el proyecto estd terminado, estin
los calculos, los planos... Sélo queda la ejecu-
cién.

DIRECTOR. Ese es el aSunto. En la f&brica la

gente dice: el proyecto del ingeniero Fernan-:

do... (Pausa) Ti mejor que nadie sabes las ca-
racteristicas del proyecto, para dirigirlo hace
falta un hombre con prestigio ante la masa.. .

FERNANDO. 2Y?

DIRECTOR. Asi con tu problema no creo seas el
maés indicado,

FERNANDO. Lo mio es un asunto personal.

- DIRECTOR.. Nosotros. vamos a ejecutarlo, '(sé
Y¥o--no quisiera  intervenir eén’ ‘tus s H57 as

_ DIRECTOR. Legalmente si lo tenemos. . . nos -hu-
- “biera gustado que fueras tu quien lo dirigie-

DIRECTOR. Si..., pero la gente no lo ve asi. Te
ban perdido. la ‘confianza. En la  fabrica nos
hemos - reunido,  hemos .valorado el asunto.” No
€S que. te-vayamos. a quitar tu proyecto. .. pero
hemos pensado - que  seria mejor - formar un
equipo de comparieros 'que . pudiera: dirigir el
ingeniero = Sanchez.... ti pudieras servir.  de
asesor... pero que sean ellos los que den la
cara. }

'FERNANDO. Ese proyecto salié de mi cabeza. ..

me pertenece. £33
DIRECTOR. Nos pertenece a todos, Fernando.
FERNANDO. |Doble nueve!

DIRECTOR:-:‘Es_té_s botando las gordas. ..

FERNANDO. 'Hago mi 5&@90..

'HOGAR. Me paso...

DIRECTOR. Un siete. (Pone su ficha.)

GATO. |Mmm! Nueve.y. siete... (Muestra - su: fi-
cha.) Nueve y siete, Ji, ji... Te has fijado que

_casi nunca los demds nos. dejan. hacer - nuestro
" juego... [Mato el nueve, ahora, siete y siete. . .

FERNANDO. No llevo. O3
HOGAR. Me paso.
GATO. Creo que ésto se cerrd, senores.. i ji, ji..

DIRECTOR. ¢Entonces? .

- FERNANDO. Yo_no autorizo la_ejecucién. de ese

proyecto.

“miran.)

FERNANDO No. tigﬁen _derecho.

ra... (Pausa.) Piénsalo, muchacho. ‘Después, ' tal
.vez con el tiempo puedas... pero ahora la
gente no perdona.: : = £
FERNANDO. Ya todo esta dicho. ..
DIREC‘:OR. ¢Cudndo vas a empeiar a trabajar?
FERNANDO. No, me voy de la fabrica...
DIRECTOR. |No Fernandol...

FERNANDO. Legalmente tengo derecho. sNo?
(Se miran.) = Beds o

GATO. |Uh, ya ‘es'tarde... éNo piensas dormir?
(Se levanta.) _ ‘
HOGAR. No. ..

(El Gato se aleja y va a echarse en el sold. El
Director se levanta,)




NICA. No creo que tu padre salga con ustedes a
ningun lugar. (Pausa.) ;Dicen que Fernando y
Pancho discutieron?

ELENA. No sé nada.

NICA. Los hombres tienen sus cosas... parece que
" no aprueban la actitud de tu marido.

ELENA. jMiedo es lo que tienen! Solo pensar en

esta posibilidad les aterra.

NICA. Como quiera que sea, ahora tu marido se
ha quedado solo.

ELENA. Tiene su trabajo... me tiene a mi.
NICA. Renuncid.
ELENA.. ;Quién renunci6?

NICA. El proyecto lo van a ejecutar'sin R

ELENA. Al parecer todos se han puesto de acuer-

do para hacerle la vida imposible. Le quedo yo
entonces.

NICA. Si, y ojala seas suficiente.
ESCENA 29

(Luz sobre Fernando que regresa a la sala y se
sienta en el sotd. Elena ha quedado sola en el
cuarto. Arregla algunas ropas del marido y las
mete en la mochila.)

ELENA. Te puse dos pantalones. jMira...!(Viene
a la sala. Trae un par de botas puestas.) Espero
que no me hagan ampollas... Puse una lata de
leche condensada y unas galletas. 3Esta bién?

FERNANDO., Si, esta bien.
ELENA. ;Te pasa algo?

FERNANDO. Nada... j;Por qué nunca me dijiste
que te gustaria ir conmigo de caza? .

ELENA. Nunca me preguntaste.

(Fernando sonrie. Se recuesta al sofd. Elena re-
gresa al cuarto. Trae la mochila hasta el sofd.
Junto a la mochila también trae un paquetico que
oculta del marido. Deja la mochila. Desenvuelve
lo que oculta y lo muestra.)

ELENA. Mira... (Le muestra lo que escondia: Una
butanda tejida.)

FERNANDO. 3Y eso?
ELENA. jNada, que hoy es posible que se acabe
el mundo!... pensé que te gustaria. (Va junto

a él y se la pone en el cuello.)

FERNANDO. jGracias! (Elena le anuda la bufanda
al cuello.)

ELENA. ;Tienes problemas, verdad?

FERNANDO. Los de siempre.

ELENA. ;Y la fabrica? No has hablado mas del
proyecto.

FERNANDO. Posiblemente empiece a trabajar en
otro lugar.

ELENA. ;Por qué? Si tu lugar estid en esa fébri-.

* ca, alli :estén tus amigos y tus compaiierocs. ..

FERNANDO. Me gustaria probar suerte en otro
lugar.

ELENA. 3;Demoraran?

FERNANDO. Es posible. Acuéstate.
ELENA. ;Y ta?

FERNANﬁQ. No tengo suefio. (SOgm'e.)
ELENA. Si demoran, ven y acuéstate.

(Fernando asiente con un gesto. Elena va a la ca-
ma. Se recuesta sin quitarse la ropa. Fernando
arrastra la mochila hasta la puerta. Abre ésta y
respira un poco de aire fresco. Regresa al sofd
y se sienta. Se sirve un trago de ron. Bebe. Se
zafa la bufanda del cuello y la deja sobre el sofd.
El Gato sale de su rincon y viene a sentarse en
un extremo del sofd. Al otro extremo estd senta-
da Hogar. El Gato toma la escopeta y comienza a
limpiarla. Fernando juega con los cartuchos po-
niéndolos en fila sobre la mesita. Hogar ha co-
gido la bufanda y en un acto desesperado
comienza a desbaratar el tejido. Los efectos de
luz se repiten; momentdineos relampagos duran-
te los cuales vemos a los diferentes personajes.)

HUMBERTO. Yo tengo en mi brigada gente que
no son ni la chancleta tuya...

DIRECTOR. El ingeniero Sanchez va a dirigir el
equipo. :

BORRACHO. No valen, miusico, no valen...

DIRECTOR. Legalmente podemos. ..
HUMBERTO. jMuchacho, caral...

PANCHO. jQué poco giievo, Fernando. ..
DIRECTOR. Vamos a ejecutar el proyecto...

FERNANDO. (Se pone de pie - exaltado.) |Eso es
mio, cofio!

ELENA. jFernando!

FERNANDO. No es nada... nada... sigue dur-
miendo. Esa gente no viene.

(El Gato sonrie, coge uno de los cartuchos y car-
ga el arma. Fernando va hasta la puerta y la
cierra. De regreso el Gato 1p.intercepta y pone la
escopeta en sus manos. Mira a Hogar que ya ter-
mina de’ destejer la bufanda. Fernando bebe un
ultimo trago y,camina rumbo al cuarto. En lo me-
dida en que se acerca a la cama la luz va bajan-
do de intensidad. La escena termina en una
oscuridad total, sélo la luz bafia a Hogar v al
Gato que han quedado a la expectativa.)
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llustraciones Waldo Saavedra

vigor necesario para impulsar de forma
idénea el desarrollo de la accién. Por eso
no se logra desde el inicio una exposicién
clara de las dos fuerzas esenciales en opo-
sicién, el individuo y su contexto social, del
que es campo de lucha Fernando en su fun-
ciéon protagodnica.

Desde el punto de vista exterior, el ambito
laboral que obstaculiza la privacidad del
ingeniero no logra tampoco portar la ener-
gia suficiente para provocar el desafio espe-
rado. El exceso de detalles superfluos en el
transcurso argumental, por apelar innecesa-
riamente a un lenguaje estético costumbris-
ta e ilustrativo, empafa el sentido esencial
de las contradicciones, la complejidad de
las situaciones, la profundidad en la tipo-
logizacién y la relacién entre los personajes.
Debido a ello la energia funcional de los
elementos dramaticos se resiente por per-
der verosimilitud, realismo, que ganarian
tales recursos dramaticos si afianzaran su
existencia significativa. Tal seria la presen-

cia amenazante del chisme urdiendo el gol-
pe final o el proyecto del ingeniero en su
dosis de significante multiple acorde con el
personaje receptor; no significa este pro-
yecto lo mismo para Fernando, Elena, el

"director de la fabrica o los obreros; en este

sentido la carga conflictiva, la causalidad de
los hechos es mayor, la realidad se com-
plejiza.

Igual posibilidad de complejizacién social
y con ello de carga critica pudiera lograrse
con la utilizacién de los recursos escénicos
propuestos por este dramaturgo preocupado
por la teatralidad del drama, ellos pueden
afiadir carga conflictual a posibilidades ex-
presivas utilizadas por él. .El espacio, por
ejemplo, delimitado claramente por dos lo-
caciones, circulo rojo y medialuna blanca,
sugiere una corrrespondencia significativa
con las dos lineas estructurales de oposicion
para el drama: el mundo del hogar y el
exterior.

Es decir, que lo que restringe el fundamento
critico de la obra no es el tema del fracaso
como final preestablecido por el autor y
perfectamente posible en la realidad, sino
la disolvencia de las contradicciones que
conforma una estructura de destino en la
trayectoria del personaje central. El hilo
argumental envuelve y sugestiona al espec-
tador en el misterio de la continuidad, ha-
ciéndole perder la posibilidad de una vision
totalizadora que proponga criterios trans-
gresores del artista a través de la partici-
pacién del espectador.

La lucidez critica del publico, propdsito de
Roberto Orihuela durante toda su carrera,
varia y experimenta en el lenguaje expre-
sivo. Gracias a la investigacién y a la bus-
queda artistica, este creador demuestra en
sus ultimos trabajos un giro causal en su
labor vinculada al publico. La participacion,
propiciada por los primeros especiaculos
del Escambray ya difiere en su técnica de
provocacion, como difiere la composicidén
del espectador.

Un publico que ha crecido en la universa-
lizacién de la zona con los cambios' de la
Revolucién abre sus locaciones, temas y
conflictos a la vez que amplia el campo
expresivo a una mayor cosmovisién. La in-
genuidad del espectador ha sido relegada
por el conocimiento; la provocacién y la
sorpresa deben tomar otros rumbos para su
efectividad . @



EL ESQUEMA
ANTE EL PUBLICO NICARAGUENSE

Freddy Avtiles

Nicaragua es un pais asombroso
donde nada es como uno se lo
habia imaginado. El 7 de mayo
de 1988, trece artistas del Teatro
Politico Bertolt Brecht, de La
Habana, aterrizamos en el aero-
puerto Sandino, de Managua,
para realizar una gira por el
pais. La primera impresién al

salir de avién de Cubana fue una '

ola de calor que nos envolvié a
todos. Luego supimos que estaba-
mos en el invierno nicaragiiense.

Cuando llegamos, aun no habia
llovido. La tierra estaba agrieta-
da y la hierba amarilla. sUna na-
turaleza yerman», pensé. Pero a la
semana cayé el primer aguacero
y fue increible: donde sélo habia
hormigas crecié la hierba y de
pronto €l pais se hizo verde.

En Nicaragua la tierra tiembla,
los volcanes hacen erupcién, hay
serpientes venenosas y la tempe-
ratura puede alcanzar los cua-
renta grades. He llegado a pen-
sar que el pueblo nicaragiiense
—crecido en esta naturaleza pode-
rosa y violenta y fogueado por
mas de cuarenta afios de guerra-
no teme a la muerte porque esta
acostumbrado a vivir con ella al

38 lado.

Mas no sélo la naturaleza asom-
bra a quien visita a Nicaragua
por primera vez. Hay otros de-
talles tipicos, como las calles de
las ciudades y pueblos, que no
estdn asfaltadas, sino cubiertas
por adoquines de piedra con la
curiosa forma de las placas que
usamos en Cuba para numerar las

viviendas. Y ya que hablamos de

esto, es bueno agregar que en
Nicaragua las calles no tienén

nombre y la mayoria de las casas
carecen de numero. Las ciudades
se dividen en barrios y la gente
se orienta a partir de puntos de
referencia. Una direccién tipica
seria, «del tanque rojo, cuatro
cuadras al sur, doscientas varas
al Lagos. Y todo el mundo en-
tiende,

Lo cierto es que por todo esto
y por la noble firmeza que tras-
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funde su pueblo, quien visite a
Nicaragua una vez, no lo olvida-
ra jamas.

LA GIRA EN NUMEROS

Un vistazo al mapa que tengo
frente a mi, salpicado aqui y
alla de punticos rojos, me indica
que en los dias de la gira nues-
tro grupo recorrié buena parte
del pais. De las siete regiones
militares en que se divide Nica-
ragua por imperativo de la gue-
rra, visitamos seis. Nuestro mi-
crobis recorrid en menos de un
mes unos 1500 kilémetros de ca-
lles adoquinadas, carreteras as-
faltadas y terraplenes, en ciuda-
des, campos y montadas.

En Chinandega, Matagalpa, Jino-
tega, Juigalpa, Granada y Ma-
nagua, unas veces a nivel del mar
y otras a 1500 metros por enci-
ma, el grupo actud, bajo techo
o al aire libre, en tecnoldgicos,
fabricas, unidades militares, hos-
pitales, universidades y teatros.
El publico estuvo integrado por
médicos, maestros e internaciona-
listas cubanos y, en mayor me-
dida, por estudiantes, cachorros
de Sandido y publico nicaragiien-
se en genaral. En total, 21 fun-
ciones en 24 dias para unos 6 000
espectadores.

EL PROGRAMA, LA
GRABADORA...Y LITICO

De los cuarenta actores del TPBE,

participaron en la gira los doce
que integran el reparto de El
esquema y yo, como autor de la
obra. Llevabamos también otro
espectaculo breve, ligero y hu-
moristico titulado El scollages,
que incluye varios nimeros mu-
sicales y esta formado por frag-
mentos de algunas piezas del re-
pertorio como La panaderia, de
Bertolt Brecht; La permuta, de
Juan Carlos Tabio; La trabazon,
de Julio Cid, El esquema, y de
acuerdo con las condiciones del
lugar y el publico de que se tra-
tara, se representaba uno u otro.

Mi demasiado cdmoda situacién
en una gira como ésta, en la que
todos los actores cargan ropa,
utileria, arman la escenografia y
ayudan en algo, me 1levé a pen-
sar que debia hacer algo util;
por eso le propuse al actor Li-
zaro Nuiflez, que iba al frente de
la gira, ocuparme del sonido. Asf,
desde la primera funcién andaba
yo con la grabadora o cuestas
buscando una toma para conec-
tarla.

Como soy bastante torpe -y se
sabe lo que pasa en una funcién

lcuando la musica y el sonido sa-
len mal-, al principio la tarea
me producia una considerable
tensidn nerviosa. Los actores se
divertian al verme salir dispa-
rado del microbits en busca de un
tomacorriente, pero una vez
ladaptado a mi nuevo oficio, mi
lestado obsesivo disminuyé y
!llegué a exclamar: sdadme una
toma y moveré al mundo». Era el
calor, sin duda; aunque, después
de todo, quizds me evalué como
sonidista.

Los espectadores, sobre todo los
cubanos, reconocian con frecuen-
cia a muchos de los actores del
grupo por haberlos visto en el
cine o en las series cubanas que
se exhiben con frecuencia en
la televisién nica, pero siempre
el centro de atencién era Litico
Rodriguez, un artista que tiene
‘el don de meterse al publico en
el bolsillo desde que aparece, y
‘que cuando habla y acompafia su
palabra con el gesto, arrastra
consigo, gracias a su asombrosa
vis cdmica, al espectador mas in-
‘diferente.

Quizas la esencia de la irresis-
tible comicidad de Litico radique
en la aparente contradiccién que
existe entre su pequedia y gruesa 39




figura y su increible agilidad.
Dos criticos nicas con quienes
conversé al final de un par de
funciones de El esquema se ad-
miraban de la rica gestualidad
que este actor le imprime al
personaje de El Cuadrado.

Litico Rodriguez, a quien todos
en la gira llamabamos con cari-
fio «E] Maestro», es el unico ac-
tor a quien he oido hacer el
mismo chiste quince o veinte
veces sin dejar de reirme nun-
ca. Y la imagen mas hermosa
que conservo de esta gira es la
de Litico, cantando y bailando
bajo el sol, ante la sonrisa em-
belesada de quinientos cachorros
de Sandino.

EL ESQUEMA EN
MANAGUA

Terminado el recorrido por las
regiones y departamentos del in-
terior del pais, dedicamos los
ultimos diez dias a cumplir otros
compromisos en la capital.

Managua, como todo en este pais,
es una ciudad increible. El te-
rremoto de 1972 destruyo casi
completamente el centro de la
ciudad, que ahora es una larga
serie de placeres cubierios de
hierba, con algun que olro ar-
busto en el centro, y la pi¢

cia aqui y alla de alguno

cios que se salvaron de

tre junto a otros muc [
estdn en ruinas. Vaya ed
saber por qué, frente a Cate-
dral casi del todo destruida, se
alza intacto el Palacio de Go-
bierno.

En Managua funcionan dos uni-
versidades: la Universidad Cen-
troamericana (UCA) y la Univer-
sidad Nacional Autonoma de Ni-
caragua (UNAN). Por los pasillos
y parques de estos centros do-
centes, los estudiantes nicas
combatian el calor bebiendo sus
gaseosas en bolsitas de nailon
—otra costumbre nacional— que
una vendedora habia anudado
arriba con maestria después de
introducirle un absorbente. En
ambas universidades presentamos
El esquema con mas de cuatro-
cientos espectadores en cada
funcién.

En la UNAN debiamos comen-
zar a las tres de la tarde, pero
a esa hora suele haber un corte
40 de energia eléctrica en Mana-

gua. Decidimos esperar un poco,
pero como a las 4:30 la luz no
habia llegado, empezamos en
seco. A los quince minutos de
iniciada la funcién las luces par-
padearon y se encendieron, el
publico hizo jdaaaah!, y yo, que
por supuesto tenia obsesivamen-
te conectada la grabadora, pasé
la cinta hasta donde correspon-
dia y la obra siguié felizmente
con sonido hasta el final.

El publico nica es tan espon-
tineo y entusiasta como el cu-
bano y comparte la chispa y el
sentido del humor de todos los
latinos. Asi, pues, aparte de la
prensa y la radio de Managua,
los principales propagandistas de
la funcién programada para el
dia 29 en el teatro Rubén Dario,
fueron los estudiantes de la
UNAN y de la UCA.

Sin embargo, los pronosticos no
eran muy halagadores. En Ni-
caragua, cuando llueve, llueve, y
el aguacero que habia comenzado
la madrugada anterior de la fun-
cién, no habia cesado aun en la
tarde del siguiente dia. Prote-
gidos nosotros, el vestuario, la
utileria y' todo los demas por
gruesas capas, bajamos del mi-
crobus en el parqueo del teatro.
A Néstor Jiménez se le cayd en
un charco la blanca camisa de El
Audaz. Se hizo el ensayo general
y todo quedé dispuesto para la
funcién de la noche.

El teatrc Rubén Dario es un
enorme complejo cultural dirigi-
do con amor por la compafera
Socorro Bonilla. A nosotros nos
tocé actuar en la Sala Experi-
mental Edgard Munguia, un aco-
gedor espacio escénico flanquea-
do por tres lados por igual nd-
mero de gradas acolchonadas, con
capacidad para 250 espectadores.

A las siete de la noche habia
cuatro personas en el vestibulo.
Todos nos mirabamos y decia-
mos es la lluvia. Claro, claro, nos
consolédbamos. Sin embargo, pa-
rece que el publico nica piensa
—ya yc habia observado lo mis-
mo en la funcién de la UCA-
que si algo comienza a las siete
y media no hay por qué estar
alli antes de las siete y veinticin-
co. El caso fue que la sala em-
pezé a llenarse, y a las ocho
menos veinte la funcién arrancd
con lleno total.

LO QUE DIJO LA
PRENSA

A la mafana siguiente, el dia-
rio Barricada resenaba la fun-
cién calificando a la obra como
una ssatira despiadada a la bu-
rocracia» en la gue «a través de
de la satira y el humor se criti-
can los deslices de secretarias, ac-
tivistas y dirigentes».

Unos dias después, en el propio
periédico Barricada, Victor Ro-
meo apuntaba acerca de El es-
quema:

A pesar de ser una obra
profundamente cubana, su
versién sobre la burocracia
atrapé a los espectadores,
quienes no  escatimaron
aplausos y risas durante la
presentaciéon. La oportuni-
dad de su representacion
en el pais, la convirtié
también en un rico elemen-,
to de discusién para el tea-
tro nacional.

Por su parte, Franz Galich se-
fiald en el suplemento cultural
Veéntana: «Esta es una obra que
se presta a la discusion después

- de haber sido vista, pues se tra-

ta de un problema vigente en la
Revolucion» y

Sin alarde de utileria (so-
lamente unas pancartas, si-
llas y vestidos de colores)
el grupo manejdé el espa-
cio de manera tal que lle-
ga un momento (cuando la
asamblea en la base) que
los mismos espectadores
se convierten en actores,
como miembros de la
asamblea. Ello nos remite
a algunas de las técnicas
brechtianas (junto a la uti-
lizaciéon de carteles) aue
recomendaba el involucra-
miento del publico como
una de las diferentes for-
mas de relatar. ..

El dia 29 estibamos de regreso
en La Habana. Los actores, sa-
tisfechos de haber trabajado con
amor y de haber sido acogidos
con tanto entusiasmo por el pue-
blo nica; y yo contento de ha-
ber comprobado que El esquema,
lejos de ser una obra local pue-
de lanzar en cualquier parte su
carcajada burlona ante el fe-
némeno universal del forma-
lismo @



REPORTAJE

A orillas del caudaloso Danubioc,
colmada de flores y celosamente
custodiada por la fortaleza de
Petrovaradin, se yergue Novi
Sad, capital de la provincia so
cialista auténoma de Vojvodina
Es en esta ciudad cosmopolita y
hospitalaria, poblada por servios,
hiingaros, croatas, eslovenos, ru-
manos y montenegrinos, mues-
tra evidente de la composiciéon
multinacional que caracteriza a
la nacién yugoslava, donde se
desarrolla anualmente el festival
de teatro del hermano pais.

A ORILLAS DEL DANUBIO

Osvaldo Cano

La seleccién de Novi Sad como
sede permanente de la confron-
tacidon se debe, entre otras razo-
nes, a su vigoroso movimiento
cultural y muy en particular a
que fue en esta ciudad donde un
grupo de teatristas servios funda-
ron en 1861, su Teatro Nacional
(primero del pais). Entre los fun-
dadores se encontraba Jovan
Sterija Popovic (1820-1864), desta-
cado dramaturgo cuyo nombre
identifica actualmente a uno
de los centros para la promocién
y desarrollo del teatro mas activo

- e interesante de toda Europa: Ste-

rijino Pozorje.

Durante la trigésimotercera edi-
cién de la gran fiesta del teatro
yugoslavo se efectuaron, como de
costumbre, varios eventos de
singular importancia y recono-
cida calidad en el ambito inter-
nacional. Uno de ellos, la Octava
Trienal Internacional de Libros
y Publicaciones Teatrales, auspi-
ciada por Sterijino Pozorje y la
Asociacién de editores y libreros
de Yugoslavia, contd con la par-
ticipacién de veintinueve paises
de cuatro continentes (Europa,
Asia, Africa y Ameérica) y cien-
to noventa y nueve casas edi-
toras.

La trienal tiene caracter compe-
titivo y otorga premios en diver-
sas categorias. Este afio entre las
editoriales fueron galardonadas:
El Instituto del Teatro de la Di-

‘ putacion de Barcelona, que pre-

side Josep Montanyes, con la
placa de oro; la de plata corres-
pondié a la Editoral Dodoni de
Grecia y la de bronce a la Edi-
torial de Ciencia y Arte, de Sofia,
Bulgaria.
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® La comedia claustrofobica, de D. Kovacevic,
por la compania Zvezdara de Belgrado

Los premios dedicados a los li-
bros fueron conferidos a La_es-
cenografia catalana de Isidre
Bravo, de Barcelona, Espana (edi-
tado por el citado instituto en
1986) y Coleccion de escritos
sobre educacion y drama de
Dorothy Heathcote, a cargo de
Hutchinson Education (Londres
1985), placas de oro y plata res-
pectivamente. Los titulos Mario-
netas que conquistan el mundo,
de Selmeczi Elek, Ediciones Cor-
vina (Budapest, Hungria 1986), y
El Teatro Isabelino: dramas des-
pués de Shake€speare, de Milan
Kopecki, Odedén (Praga 1986),
compartieron el bronce. Una ori-
ginal y muy juvenil edicién de
Las comedias de Aristéfanes en
comics adaptadas por T. Aposto-
lodis y con ilustraciones de 1I.
Akokalidis, editada por A.S.E.
Thessaloniki (Grecia 1986), mere-
cié un diploma especial.

En la categoria de obras extra-
ordinarias del arte teatral los
premios correspondieron  a:
Anton Chejov, acuciosa biografia
del dramaturgo ruso presentada
por Peter Urban, de Didgenes
Verlag (Zurich 1987), placa de
oro. La plata recayo en los li-
bros Brook, a cargo de un grupo
de autores y con prdlogo de
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® Canibales, de Gregor Strnisa, direccion de Mile Korun con el Teatro Dramatico de Primorje-Nova Gorica.

Georges Banu, Ediciones CN.R.S.
(Centro Nacional de la Inves-
tigacién Cientifica, Paris 1985) y
la antologia Chéreau con selec-
cién y prologo de Odette Aslan
(editada en 1986 por el citado
instituto). El Diccionario Teatral
de Patrice Pavis, Ediciones Socia-
les, Messidor (Paris 1987) obtuvo
la placa de bronce.

Polonia, pais que envid una de
las muestras menos numercsas
(solamente participd con la re-
vista Dialog) fue sin embargo
laureada con la placa de oro en
la categoria de periodicos y re-
vistas. Dialog, publicacion men-
sual, tiene entre sus objetivos
centrales la dramaturgia del tea-
tro, el cine, la radio y la tele-
vision; publica ademas ensayos,
articulos y criticas sobre los
mas disimiles tema de la vida
teatral polaca y extranjera, asi
como una obra de teatro de au-
tor nacional o foraneo. La placa
plateada quedé en manos de la
revista Scena editada anualmente
en inglés por Sterijino Pozorje,
destinada a los lectores extranje-
ros, con articulos sobre la teoria
y la historia del teatro y piezas
del teatro yugoslavo clasico y
contemporaneo.
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Cuba resultd la primera nacion
latinoamericana laureada en la
historia de la trienal, la placa
de bronce recayd en la revista
Conjunto editada trimestralmen-
te por la Casa de la Américas, que
agrado al jurado por la profunda
y sistematica informacion que
brinda acerca de la realidad de
las naciones del continente, asi
como la publicacidon de obras de
autores de la América nuestra.
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Durante los dias 28 y 29 de mayo
se celebrd el Septimo Simposio
internacional de teatrdlogos y cri-
ticos de teatro, organizado por
Sterijino Pozorje y la Asociacidn
Internacional de Criticos de Tea-
tro (A.I.C.T), que tuvo como
tema La critica y el futuro del
teatro. Este evento se divididé en
cuatro jornadas de trabajo, en
cada una de las cuales se deba-
tieron aspectos relacionados con
el tema central del simposio. La
primera jornada se desarrollé
bajo el tdpico: Nuevas lecturas
del teatro cldsico, invitacion a
los directores teatrales. La criti-
ca y las nuevas férmulas teatra-
les fue el de la segunda, mien-
tras que la tercera y cuarta lle-
varon por consigna La responsa-
bilidad de la critica en el futuro
del teatro.

El concilio, que se desarrolld en
la sala pequefia del Teatro Na-
cional Servio, contdé con la parti-
cipacién de destacadas figuras
del teatro mundial: directores de
escena, criticos, editores, profe-
sores, teatrélogos. .. quienes pro-

tagonizaron un fructifero debate

acerca de la posicién futura —no
solo de los criticos, sino de todos
los teatristas— respecto al arte
escénico. El apasionado y alto
nivel de las intervenciones, asi
como la calidad de los trabajos
presentados junto a una esmerada
organizacién fueron caracteristi-
cas esenciales del simposio, don-
de nparticiparon alrededor de
treinta ponentes de diversas na-
cionalidades acerca de posiciones,
influencias y rumbos que se avi-
zoran en €l porvenir de teatro.

Como aglutinador de todas estas
actividades transcurrié del 26 de
mayo al 3 de junio el Festival
de teatro yugoslavo, en el cual
tomaron parte: El Teatro Popular
Esloveno con la puesta en esce-
na de Antigona de Dominik
Smole, dirigida por Meta Hoce-
“var; el Teatro Popular de Mace-
donia con el montaje de El agu-
jero negro, de Goran Stefanovski,
dirigido por Paolo Magelli; La
comedia claustrofébica, de la
compania Zvezdara de Belgrado,
con texto y direccidn escénica de
Dusan Kovacevic. El Teatro Dra-
matico Yugoslavo (Belgrado),
llevd a escena La maldicion del
pueblo en dos partes de Slobodan

Selenic, con direccidn escénica de
Dejan Mijac; el Teatro de la Cos-
ta Adriatica puso a nuestra con-
sideraciéon Canibales de Gregor
Strnisa. Tomislav Radic tuvo a
su cargo la direccién de Bard,
texto de Antun Slojan con el
que concursd el Té€atro Nacional
Croata. La colina de la tristeza
de Teki Dervisi con direccién de
Vladimir Milcin representd al
Teatro Nacional Albanés, mien-
tras que el Teatro Esloveno Tries-
te competia con El sospechoso,
de Branislav Music, dirigida por
Dusan Jovanovic.

Junto a estas puestas y fuera de
concurso se presentaron diversos
espectaculos participantes en edi-
ciones anteriores del festival y se
celebré ademas el décimo sexto
encuentro de Academias de arte
dramatico asi como mesas re-
dondas y conversatorios propi-
cios para el debate enjuiciador de
las puestas en escena programa-
das en el evento.

«Esta selecciéon pretende poner
a vuestra consideracién las re-
presentaciones de nuevas obras
de autores yugoslavos contempo-
raneos», reza en el acta del co-
mité selector, encargado de esco-
ger los mejores espectaculos de
la temparada. La labor de este
comité no pudo ser mejor, pues
si algo caracterizé al festival fue
la calidad de la més reciente dra-
maturgia yugoslava, empefieda en
cuestionarse su reealidad y su
historia. Es indudable que el
teatro yugoslavo de hoy goza de
un alto nivel y la dramaturgia
en particular posee una solidez
técnica v una diversidad temati-
ca envidiable. Autores como Go-
ran Stefanovski, Dusan Kovace-
vic, Slobodan Solenic o Gregor
Strnisa se encargan con su queha-
cer de reafirmar este acerto.

La calidad de actores, escenégra-
fos y directores escénicos fue
otro de los aspectos destacados.
Fueron ellos los encargados de
demostrar sobre el escenario la
efectividad de los textos. Entre
los directores es preciso desta-
car a Paolo Magelli (El agujero
negro, obra que merec¢iera un
premio extraordinario), quien
realizé una puesta donde la au-
dacia y la sorpresa nos advier-
ten a cada instante de su talen-
to. Dejan Mijac (La maldicién

del pueblo en dos partes) y Bo-
ris Maksimovic, director y esce-
négrafo respectivamente, junto a
Vojislav Kostic —autor de la mu-
sica~ forman un equipo muy
cohesionado que convirtidé al
montaje en uno de los mejores
momentos del evento. Este. espec-
taculo, que indaga en la histo-
ria de la nacién y en el origen
de contradicciones actuales, ob-
tuvo los premios al mejor texto,
a la mejor musica y el que otor-
gan los pintores de Novi Sad
al mejor disefio escenografico.

Otra de las puestas galardona-
das fue La comedia claustrotébi-
ca, una hermosa historia donde
la poesia, el amor, la poljtica,
y las miserias humanas son de-
veladas con trazos seguros por
Kovacevic, autor y director es-
cénico, merecedor del premio ex-,
traordinario de la ciudad, asi
como del premio de los criti-
cos por el conjunto de la obra.
Los actores de este especticulo
recibieron el premio de la pren-
sa de Belgrado que les fue otor-
gado por el alto nivel interpre-
tativo de todo el elenco.

Premios aparte -y fueron mu-
chos— este festival anual dejd
constancia de la existencia de un
movimiento teatral sdlido, en el
que coexiste el interés por en-
contrar nuevas formulas escéni-
cas con el apego a las mejores
tradiciones. En ambos propdsi-
tos, la depurada técnica de los
actores y el solido oficio de los
directores escénicos desemboca-
ron en un resultado final que
satisfizo por igual a especialistas
y publico.

La calidad del teatro yugoslavo
puede constatarse no sélo por los
espectaculos participantes en la
competencia -resultado de una
seleccion de entre los grupos pro-
fasionales del movimiento tea-
tral-; la muestra ofrecida por las
distintas academias de arte dra-
matico hablan de la existencia de
nuevas generaciones con otras
inquietudes y un modo diferente
de cuestionar la vida sobre el
escenario.

Como diria un colega, médico es-
panol devenido en teatrista y
autor de una de las ponencias
més interesantes y polémicas
del simposio: «el teatro yugosla-
vo goza de muy buena salud+® 43




Tablas reproduce tres
ponencias debatidas
en el Séptimo Simposio

internacional de teatrélogos
y criticos de teatro, celebrado

en Sterijino Pozorje,
'Yugoslavia, donde los:
autores (la teatréloga
francesa Anne Ubersfeld,

el crftico inglés Clive Barker

y el director espaiol Juan

Antonio Hormigén) ofrecen

distintos puntos  de vista

rca del teatro de hoy.

El meta-discurso de -la critica
teatral es un discurso particular-
mente engafioso, en la medida en
que no expresa ni sus dificulta-
des ni sus condiciones de enun-
ciacién y donde se presenta de

so reflexivo, y ciertamente tar-
dio después del especticulo, pero
snaturals y eespontineos del
aficionado ilustrado. Lo que no
es asi de ningiun modo.

Trataremos de reflexionar prime-
ro acerca de las dificultades de
un discurso de este tipo, después
sobre su pragmética y sus des-
tinatarios; sobre las formas de
escritura del meta-discurso y
los escollos que lo amenazan.

LAS DIFICULTADES.

Las dificultades de un escrito pe-
riodistico se deben ante todo a las
condiciones materiales del perié-
dico: teniendo en cuenta que el
lugar y el espacio son fijados
con antelacion. Por otra parte,
el periodista estd obligado a
ajustarse primero, al matiz ideo-
légico de’ su érgano de prensa,
y segundo, al universo de refe-
rencia cultural y teatral del lec-
tor. En fin, el cronista teatral en
cierta forma se sostiene gracias
a las relaciones personales pri-
vilegiadas que no le pueden fal-
tar con los representantes de la
vida teatral. Generalmente se
mantiene mas bien por la tra-
yectoria o ¢l éxito de una estre-
lla o por el climax cultural en
un momento dado.

Estas dificultades no son eviden-
4 temente las mismas en el caso
4 - del meta-discurso critico que en-

forma hipécrita como un discur-’

cuentra su lugar en una obra

- scientifica» o incluso, aunque la

cosa sea mas incierta, en una
revista especializada, universita-
ria o cultural. En este caso las
dificultades son diferentes y
mucho mas simples: dificultades
de espacio y de lugar mucho
mas amplias; universo cultural
del lector mucho mdas extenso;
posibilidad de usar un metalen-
guaje mas preciso; indiferencia
al menos tedrica en la evalua-
cién axioldgica, o en la signifi-
cacién ideoldgica real o preten-
dida de la obra y de la repre-

' sentacién. Por el contrario, en

este caso el critico se mantiene
por las complejas dificultades
de la swobjetividads cientifica,
cuyos criterios estin lejos de ser
seguros.

LA PRAGMATICA.

El problema fundamental del
meta-discurso critico en el teatro
es el del destinatario y el del
lenguaje. A pesar de las aparien-
cias el destinatario es siempre
doble: en primer lugar y prin-

_NOTAS SOBRE
ELMETA DISCURSO

CRITICO
Anre Uberseld

cipalmente el lector, pero tam-
bién, indirectamente, el artista
de teatro, frente al cual, al cri-
tico no le digustaria hacer el
papel de mentor y de guia.

Para el destinatario-lector el acto
del lenguaje critico es a la vez
directivo y afirmativo. Directivo:
«ir 0 no a ver un espectiaculo
dados; sobre este punto el obje-
tivo del discurso critico es cruel
y responsable, pero asi respon-
de mejor a la expectativa del
lector. Afimativo: «yo le muestro,
yo le hago ver los diversos com-
ponentes de lo que usted puede
( o no) vers; acto del lenguaje
directo implicito: svea, compren-
da», Discurso propiamente peda-
gogico y curiosamente ambiguo:
se dirige a aquel que no ha visto
para guiar su percepcion, como
al que ha visto, para permitirle
reflexionar sobre sus percep-
ciones,

Es un discurso ambiguo que des-
cansa en dos presupuestos un
poco contradictorios: a) Yo no sé
mas que usted, lo que yo le co-

llustraciones José Franco



munico es simplemente la afir-
macion de mi placer —o de mi no

placer—; discurso del placer que
resefla sobre las percepciones del
que lo emite, y b) yo de eso sé
mas que usted y en nombre de
mis referencias culturales y tea-

trales puedo mostrarle (acto de.

lenguaje directivo: vea, escuche)
lo que sin mi usted no percibiria;
discurso del conocimiento, de la
ciencia, atn si no estd exenta
de subjetividad.

Para el destinatario-practicante
del teatro se puede glosar asi:
vea, a través de mi discurso, lo
que usted ha hecho y como yo
(y mis lectores) hemos percibi-
do el sentido y la eficacia de
vuestra practica; (acto de len-
guaje: afirmacion -axioldgica y
juicio evaluativo); y he aqui lo
que usted podria hacer en el fu-
turo: modificar la inclinacién de
su practica en ese sentido, es-

coger mejor vuestro texto, vues-
tros colaboradores o vuestros ac-
tores; (acto del lenguaje directi-
vo: haz...). Ahi también el dis-
curso critico juega sobre la am-
bigﬁedad de un discurso de afir-
macién subjetiva: amo o no tal
aspecto, y de un dxscurso direc-
tivo, de gma

MODOS DE ESCRITURA
A. LA FOCALIZACION.

Segun las circunstancias y el
tipo de critica, la focalizacién
del discurso critico se compeorta:

a) Sobre el texto y dentro de él1
sobre la fibula; es entonces un
discurso, a menudo interesante,
de historia literaria; era el caso
de la critica teatral en el siglo
XIX, que aun se mantiene cuan-
do el critico no tiene nada que
decir o no ama un especticulo
que no osa asesinar: (ver supra
dificultades): el mundo de 1la
escritura es entonces esencialmen-
te narrativo. Pero también puede
ser analitico (analisis textual).

b) Sobre la puesta en escena, con
acento en la interpretacién del
texto, en tal aspecto visual (ac-
tualmente la escenografia es muy
a menudo puesta a la luz), o en
la direccién de actores.

c) Sobre el trabajo de los acto-
res; era lo mas general hasta ha-
ce poco y lo es aun cuando fi-
gura en el reparto un actor muy
conocido a través del teatro y
sobre todo a través del cine.

B. LOS PROCEDIMIENTOS:

a) Discurso narrativo

b) Descripcién (metonimia)

c) Discurso axiolégico-evaluativo
d) Juego de referencias culturales
€) Discurso metaférico-poético;
discurso estético.

f) Discurso «semidtico» (analisis
de los signos de la representa-
cién). X

C. TRABAJO
DE LA TOTALIZACION :

Puesta en contacto de: texto-
practica escénica; espacio-traba-
jo de los actores; tentativa de
tipologia de los modos de repre-
sentacién y clasificacién de tal
actuacién dentro de esta tipo-
logia.

‘- en sentido inverso,

ESCOLLOS
DEL META-DISCURSO
CRITICO EN EL TEATRO

El meta-discurso critico no esti
desprovisto de peligrds. Estd ex-
puesto a dos excesos paralelos y
de sentido inverso, aunque a
veces concurrentes: el dogmatis-
mo y la subjetividad, manifies-
tos en defectos textuales visibles:

— el escape en la narracién o el
analisis, necesariamente super-
ficial, del texto:

— el exceso descriptivo, la
exhautividad inexpresiva;

— la centralizacién de un ele-
mento, quizas importante, pero
a riesgo de desequilibrar el
analisis;

~ la ausencia o el abuso de las
referencias culturales en parti-
cular extraidas de la historia
del teatro. E] abuso del meta-
lenguaje seruditos;

Hay algo mas grave: la incom-
prensién por falta de referencias
elementales;

— la ausencia de referencias cul-
turales contemporaneas que no
permiten entender la relacién
de los fenémenos teatrales con
el conjunto del universo cul-
tural contemporaneo;

~ inversamente, el exceso de las
referencias  culturales  «de
modas, cuya relacién con el
texto y la representacién es
realmente débil, y al mismo
tiempo la presencia indiscreta
de referencias ideoldgicas;

— a menudo, en correlacién di-
recta con lo anterior, el refu-
gio en una subjetividad que se
reivindica como tal;

con des-

precio de toda problemaitica del

placer, el juicio en funcidén de
los presupuestos dogmaticos

(la condena a priori del natu-

ralismo, por ejemplo).

Entre dogmatismo y subjetivis-
mo, entre el placer y la ciencia,
entre la complacencia y la con-
dena, el discurso critico en ‘el
teatro aprovecha un margen de
juego estrechamente sometido a
los dos imperativos de rigor en
el conocimiento (tedrico y prac-
tico, cultural y técnico), y de li-
bértad creadora en la escritura;
si el teatro es un arte, el meta-

discurso critico también lo es® 45




VIEJAS OBRAS
Y NUEVO REALISMO

Clive Barker

Quiero analizar aqui, lo que con-
sidero el area de mayor fuerza
en el teatro europeo, junto con
algunas innovaciones recientes,
pero teniendo en mente el con-
cepto de «nuevo realismos, que
esta afectando todos los aspectos
de la vida bajo la actual filoso-
fia monetaria, esa filosofia que
esta fuertemente atrincherada en
mi propio pais y que estd atra-
yendo de manera clara el interés
y el apoyo de otros gobiernos.
El monetarismo afecta al teatro
en todos sus aspectos, y no es
posible separar un area de pro-
duccién de su contexto mas am-
plio. No obstante, propongo con-
centrarnos en lo posible en la
reproduccion de obras que par-
ten de la herencia europea (lo
cual también incluye la tradicién
britanica) ‘con la visién de suge-
rir que el critico tiene la res-
ponsabilidad de oponerse a lo que
esta sucediendo si aspira a man-
tener su tradicional energia y a
dormir con la conciencia tran-
quila La energia de las tradi-
ciones europeas se manifiesta
en sus directores.

Es imposible establecer con clari-
dad el momento preciso o el
individuo con el que comenzd
por primera vez la gran tradi-
cién de la direccién europea.
Puera del ascenso del natura-
lismo y de la casi instantidnea
revuelta en su contra, surgieron
dos lineas partidarias de lo que
fue, de hecho, un sélo movimien-
to: una rebelién estética contra
los valores materialistas y la
.corrupcién social de la burgue-
46 sia del siglo XIX.  Por una parte,

esta rebelién cred un teatro re-
formista que traté de pintar al
mundo tal y como era com la
esperanza de cambiarlo —el tea-
tro de Antoine, Brahm, Ibsen,
Hauptmann y Gorki, por ejem-
plo. En contraposicién a ésto,
hubo una rebelién en el terreno
estético, un rechazo total de los
valores materialistas; el teatro
de Craig y Appia. Mas tarde,
Brecht clasificé estos movimien-
tos bajo dos funciones teatrales:
la educativa y la de diversion.

Los primeros afios del siglo XX se
caracterizaron por un paciente y
riguroso desarrollo de las técni-
cas de retratar al mundo, por

_una parte, y un torbellino de ex-

perimentos de direccién, por otra.
Hacia el final de la segunda dé-
cada de este siglo, ya esta di-
visién no se consideraba acepta-
ble, y se alzaron voces contra lo
que Michel Saint Denis describié
mas tarde como sel fango del
Naturalismos y contra la desen-
frenada y formalista (a veces
amorfa) experimentacidn.

El trauma de la Primera Guerra
Mundial y la revelacion de la in-
suficiencia de ambas lineas esté-
ticas para enfrentar la experien-
cia moderna, intensificaron en
algunos lugares la biisqueda de
una alternativa valida y de nue-
vas formas en la practica de la
direccién. La teoria de esa nue-
va practica estética y directoral
fue lanzada por Vajtangov,
quien percibié que Stanislavski
habia ido tan lejos en su busque-
da de la verdad que habia perdi-
do de vista al teatro, mientras
que Meyerhold habia ido tan le-

jos en su busqueda de lo teatral
que habia perdido de vista la
verdad. Los intentos de Vajtan-
gov de unificar las dos corrien-
te y producir un teatro estilistico
tuvieron lugar durante los pn-
meros afios de la Revolucién de
octubre y lo condujeron a otras
teorizaciones acerca de la rein-
terpretacion de textos anteriores
que se relacionaban con situacio-
nes contemporaneas nuevas.

Al mismo tiempo, por varias ra-
zones, la corriente de los drama-
turgos modernos comenzé a se-
carse, concentrando el poderio
teatral mas bien en manos de
los grandes (y no tan grandes)
directores de la época. Piscator
formé su propio colectivo;
Brecht, con gran visidén, escribid
sus propias obras. Copeau, reco-
nociendo los grandes experimen-
tos en las técnicas expresivas del
teatro, formé su propia compaiiia
para alentar la necesidad de nue-
vos autores capaces de elevar la
calidad del drama; al no poder
encontrarlos, descubrié su mayor
éxito en la revitalizacién de los
clasicos. De estos grandes pione-
ros descendemos nosotros, ¥
nuestra mejor practica teatral.

Los rasgos de esta practica han
sido establecidos por aquellos que
le siguieron. Estos rasgos han
sido 1a fidelidad al texto, que he-
redamos de Jouvet y de todos
aquellos que creyeron que la
esencia de la obra estaba conte-
nida en las palabras del texto:;
no sélo el sentido literal, sino
también la visidén y las sensacio-
nes experimentadas por el dra-




jaturgo en el momento de la
reacion. Lo siguiente debe ser
1 cumplimiento de un largo pe-
jodo de estudio textual —en el
aso de Ronconi, por ejemplo,
in periodo de dos afios— seguido
yor un tiempo de intensa experi-
nentacién critica en los ensayos,
pxplorando el texto junto con el
separto, los diseiadores y los mii-
sicos, de quienes surge gradual-
mente el especticulo. Como dijo
Joan Littiewood:

Es a través de la colaboracién
que este arte moribundo vive
y se mueve... Ni la mente ni
la imaginacién de nadie puede
prever lo que serad de una obra
hasta que todos los estimulos
fisicos e intelectuales son cris-
talizados por una compaiiia y
probados entonces en términos
de mimica, discusion y la pre-
cisa musica de la gramatica;
palabras y movimientos alia-
dos e integrados.

Percibimos este proceso en las
obras de Strehler, Stein, Brook,
Mnouchkine y otros, pero no de-
bemos darlo por sentado, Los lo-
gros de tales directores en sus
puestas clasicas han sido gana-
dos duramente. Esta practica en-
globa el principio aprendido de
Strehler de encontrar caminos
para colocar al mundo y al tea-
tro en una relacién dialéctica
capaz de mejorar la vida huma-
na o, en términos brechtianos,
la unién de dos funciones; diver-
siéon e instruccidon. Seguir estos
principios implica un rigor y una
honestidad dolorosos. Como
aconsejd Jouvet:

Ser profesional es ser auténtico.
Esta es la unica via para ser

real, para poseer y practicar la

virtud de la verdad. Porque

nada cuenta a menos que sea |

verdadero, a menos que tenga
raices. Nada cuenta excepio la
honestidad.

Todos los directores citados han
dirigido piezas contemporaneas,
pero su trabajo en las obras cla-
sicas parece haber influido o de-
terminado los ‘ensayos de estas
piezas contemporaneas. Asi, Mi-
chael Paterson puede encontrar
las mismas consideraciones y téc-
nicas en la puesta de Stein sobre
la obra de Edward Bond, Saved,
que en sus producciones de
Shakespeare. Un aspecto central

llustraciones Montoto

del trabajo de Strehler es lo que
él llama sinvestigacions, y que
significa la reescenificacién cri-
tica de autores y piezas selectas.
Habiendo tenido el privilegio de
trabajar con Littlewood en mon-
tajes de obras modernas y clasi-
cas, puedo testificar que puso el
mismo cuidado y atencién en la
aplicacién de los principios de
su investigacién tanto en Bren-
dan Behan como en Ben jonson.
De muchas maneras, las puestas
experimentales de los clasicos y
los métodos de trabajo encami-
nados a afrontar el reto que im-
ponen estas obras, han dado for-
ma a lo mejor de las puestas
contemporaneas. Esto podria ex-
tenderse hasta incluir la obra de
Grotowski o Barba, quienes, pese
a sus diferentes vias de desarro-
llar el performance text, siguen,

no obstante, similares procesos .

rigurosos de ensayo.
EL TEATRO ALTERNATIVO

Resulta una ironia que los direc-
tores britinicos que he mencio-
nado, Brook y Littlewood, no es-
tén trabajando en Gran Bretana
ahora. Incapaces de obtener con-
diciones apropiadas para su tra-
bajo, uno abandoné del todo el
teatro y el otro se fue a Fran-
cia. Ambos han comentado ex-
tensamente acerca de la =progre-
siva inercia= del comercializado e
institucionalizado teatro britani-
co; una inercia combatida y ali-
viada por el crecimiento del tea-
tro alternativo desde 1966.

Este no es el lugar para detallar
el gran desfile de dramaturgos
que se han pasado al teatro alter-
nativo dentro de los principales
teatros. En lugar de ésto, men-
cionaré dos aspectos de este

, teatro: el crecimiento de compa-

iiias integradas y el desarrollo de
un circuito itinerante. Debido a
su propia naturaleza opositora
—en contra de las formas teatra-
les predominantes y, con frecuen-
cia, también en contra de las
normas sociales y politicas pre-
dominantes—, las compaiias de
teatro alternativo han producido
el teatro mas vigoroso de Gran
Bretaia en los ultimos veinte
afos. Han ido a buscar conse-
cuentemente su publico fuera
del West End de Londres y de
los teatros institucionalizados,
con frecuencia fuera del pubico
normal del teatro, y el resultado
ha sido una serie superpuesta de
circuitos itinerantes a lo largo de
las Islas Britanicas.

Por muchos aflos hemos contra-
riado a los visitantes extranjeros .
al decirles que no pueden ver el
mejor teatro britanico debido a
que éste se produce fuera de
Londres. Yo vivo en una peque-
fia 'villa del centro de Inglaterra,
y no he tenido que lamentar
nunca el haber dejado Londres.
Cuanto he querido ver en el tea-
tro britanico ha pasado, tarde o
temprano, junto a la puerta de
mi casa.

Inevitablemente, las actitudes
opositoras de algunos de los gru-
pos de teatro alternativo han
sido aplicadas a su herencia cul-
tural. A un extremo del espectro,
Cimbelino, del grupo Shared
Experience, desprovista de todo
adorno en el vestuario, la esce-
nografia, las luces o la misica y
representada por cinco actores,
enfocaba con agudeza su aten-,
cién en el texto. Al otro extremo
estan las producciones descon-
truidas como Hamlet, Macbeth o
El rey Lear, de Footsharn, y La
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tempestad, de Pip Simmons. Nin-
guno de estos especticulos po-
dria catalogarse —para usar los
términos de Charles Marowitz—
de «nuevas vueltas sobre un ma-
terial tradicionals, sino mas
bien:

nada menos que una con-
frontacién con la subestruc-
tura intelectual de las
obras, un intento de pro-
bar o retar, reprochar o
destruir los fundamentos
intelectuales que han con-
vertido a los clasicos en la
formidable cosa que son.

Por este camino de retrabajar
criticamente los clasicos estable-
cidos, el teatro alternativo co-
menzé a ampliar el repertorio,
reponiendo obras que los gran-
des teatros institucionalizados
consideraban un riesgo financie-
ro. Con bajos costos y en coope-
rativa, sin estructuras jerarqui-
cas, los grupos han tenido la
posibilidad econdémica y practica
de mantener periodos de ensayo
de entre ocho y once semanas
—-muy alejados de la norma bri-
tanica de cuatro a seis semanas—
a fin de sortear algunos de los
problemas que presentaban las
obras. También establecieron un
estilo para representar el reperto-
rio clasico —tanto britanico como
extranjero— en pequenos locales
intimos que han probado ser
enormemente exitosos, tanto para
los actores como para el publico.
El suefio del dramaturgo David
Edgar es ver un teatro en el
que las piezas contemporaneas
estén todas en los grandes esce-
narios y los pequefios teatros ex-
perimentales estén llenos de
Shakespeare.

La existencia del teatro alterna-
tivo ha ejercido una considerable
presidon sobre los teatros institu-
cionalizados. Ante la amenaza de
un teatro alternativo ante su
misma puerta, el Royal Shakes-
peare Theatre de Stratford esta-
blecié sus propios espacios alter-
nativos, primero en el Other
Place y mas recientemente en
The Swan. Un rasgq muy positi-
vo de los tultimos YVeinte afios
ha sido la gran ampliacién del
repertorio jacobino e isabelino,
de manera que ahora es posible
ver a Aphra Behn, Shirley y Cor-
neille no sélo en las grandes
sino también en los

pueblitos y villas. Se ha dicho
constantemente que el predomi-
nio de Shakespeare ha inhibido
a los escritores britanicos y di-
suadido a nuestros niflos de ir
al teatro. Ahora, todo eso esta
cambiando.

EL MONETARISMO
Y EL NUEVO REALISMO

Siempre ha habido obras y es-
pectaculos buenos y malos, y
desde el siglo XVI. alguien ha
mantenido siempre que el teatro
estaba en decadencia, en crisis
o hundiéndose en la degradacién.
Esto no debe cegarnos ante el
hecho de que, bajo la infuencia
de la practica y de teorias eco-
némicas, estd teniendo lugar
una significativa reforma de los
procesos de produccidon teatral
que podria ser denominada
snuevo realismos. Como una gro-
tesca parodia de la Neue Sachli-
chkeit de los 20 anos, se nos
exige prescindir de consideracio-
nes estéticas o metafisicas, cor-
tar nuestros sacos de acuerdo al
pafio que tengamos y establecer
las Artes sobre una base econd-
mica firme. El nuevo realismo no
tiene que ver nada con las con-
sideraciones acerca de la realidad
concreta, pero tiene que verlo
todo con la acumulaciéon del ca-
pital.

La avanzada economia monetaria
desarrollada por Gran Bretaiia,
y cuyo éxito superficial resulta
ahora tan atractivo al resto de
Europa, esta produciendo una
forma  mono-dimensional de
pragmatismo que intensifica los
peores rasgos de la sociedad de
consumo. Bajo estas circunstan-
cias, todo se juzga mediante pa-
trones materialistas, y la estética
se convierte en un lujo sin sen-
tido. El lado flaco se evidencid
unos anos atras, cuando algunas
de las mas prestigiosas compa-
nias, como la de Pip Simmons,
vieron cancelados sus subsidios
por no considerarse que habian
ofrecido un numero suficiente de
representaciones. El grupo Foo-
tsharn los siguid al exilio, des-
truyendo su trabajo, mis que
por los riesgos, por someterse a
presiones similares.

El teatro itinerante a lo largo de
las Islas Britanicas*'es una em-
presa costosa que implica funcio-
nes unicas en pequenas jurisdic-

ciones a veces incapaces de cos-
tear nada. En los ultimos dos
anos, muchos grupos han desa-
parecido del todo. Aquellos que
han logrado encontrar su lugar,
han sido trabados por un siste-
ma de subsidios de dos niveles
que ha impedido a las nuevas
compaiiias recibir fondos regula-
res garantizados, y las ha obli-
gado a justificar cada gira so-
bre la base de sus propios mé-
ritos.

El lenguaje del Arts Council de
Gran Bretafia, la principal agen-
cia de fondos para el subsidio, se
ha movido entre las discusiones
sobre los «centros de excelencia»
y las consideraciones acerca de
los scostos efectivoss, contra lo
cual deben ser juzgados todos los
trabajos. Ya no se oye hablar de
la srespuesta del piblicos, sino de
la ssatisfaccién del consumidors,
que se mide de acuerdo al nu-
mero de entradas vendidas. Una
extension de ésto recompensa a
las compaiias teatrales con un
subsidio extra en proporcion al
monto del patrocinio comercial
que sean capaces de alcanzar.
Puesto que la justificacion del pa-
trocinio en el lado comercial con-
siste en anunciar el nombre de
la compaiia, las mayores sumas
de este patrocinio van a parar
a las instituciones nacionales que
atraen uha gran publicidad inter-
nacional, a costa de las pequefias
compaiiias itinerantes que reco-
rren las Tierras Altas de Esco-
cia o las montafias de Gales.
Tampoco las pequeias compa-
nias cuentan con el personal su-
ficiente para gastar mucho tiem-
po cazando patrocinadores para
su trabajo.

Los Medieval Players, una de las
prendas deslumbrantes de nues-
tro circuito itinerante, que han
enraizado su trabajo en las tra-
diciones comicas populares y han
conseguido un considerable pu-
blico para su trabajo a todo lo
largo de Gran Bretaiia, se hallan
ahora compelidos a salvaguardar
su existencia girando fuera del
pais y aceptando lucrativos con-
tratos de trabajo en la television
para nifios, considerada por una
limitada imaginacién metropoli-
tana como el mejor lugar para
ellos. Sobreviviran y quizas hasta
prosperen, pero lo que no haran
sera el trabajo para el que han
sido destinados y para el que




estan mejor dotados: representar
comedias populares para el publi-
co de las comunidades a lo largo
de las Islas Britanicas. Por su-
puesto que no hay razén alguna
para que el gran teatro no pueda
ser comercial, pero tampoco hay
garantia alguna de que un tea-
tro comercial produzca alguna
vez un gran teatro. La carreta no

debe estar delante del caballo.
Las compafias se reducen Y el
nuevo publico surgido a media-
dos de los afios 60 se dispersa,
y no se renueva.

LOS ABORRECIBLES
EFECTOS DEL MONETARISMO

Los efectos del monetarismo son
como una enfermedad. cancero-
sa que repta a lo largo del sis-
tema. Se puede ver su efecto,
pero no exactamente cémo su-
cede. Junto con otros colegas, no
sélo de Gran Bretaia, sino tam-
bién de otras partes del mundo,
siento que el movimiento de
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energia y de experimentacién
teatral que brotd con tanta
fuerza en los anos sesenta ha
sido revertido, que muchas de
las ganancias han sido corroidas.
Lo que esta reptando por dentro
del teatro, en todas sus ramas,
es el despliegue insensato de la
opulencia, por el cual toda re-
ferencia humana esta siendo in-
variablemente eliminada. A pe-
sar de la advertencia de Aristd-
teles de que el especticulo sin
accién es, en ultimo caso, de
gradante, los valores de ciertas
producciones comerciales como
Starlight Express, Cats, Chess o
Time dominan el teatro brita-
nico.

Los tiempos recientes nos han
dado un vuelco nuevo hacia un
cuento viejo. En el pasado, los
estrenos podian suspenderse por-
que los actores estuvieran en-
fermos o porque los emperado-
res hubieran sido asesinados,
pero no fue hasta 1980 que un
estreno se suspendié porque la
computadora no funcionaba,
como fue el caso de Chess, o por-
que la mecanica del decorado no
estuviera lista (Carrie
Mutiny). Los actores podian ha-
ber estado listos, pero la tecno-
logia no. En Time, pudimos ver
realmente el holograma de un
actor en un papel principal.

La Royal Shakespeare Company,
cuya principal funcién es presen-
tar obras de Shakespeare y de
sus contempordneos mas cerca-
nos junto a obras modernas im-
portantes, estd siendo empujada
cada vez mas y mas dentro del
mundo del especticulo musical
y comercial a fin de resarcir sus
pérdidas financieras con grandes
ganancias. Por muy indirectos
que los procesos puedan ser, es
inconcebible que no haya una
influencia reactiva en el trabajo.
Mientras Starlight Expréss per-
manezca en el West End, no
puedo, con toda calma, dejaria
tranquila. Y cuando sus valores
invaden una puesta de Mucho
ruido y pocas nueces a cargo de
la Royal Shakespeare, empiczo a
preocuparme. Una reciente repre-
sentacién de esta obra tuvo que
ser suspendida cuando el meca-
nismo por el cual las tropas de
Don Pedro desembarcaron en
Messina, en helicoptero, se rom-
pid, y un actor quedd co'gando
en el aire. Mas tarde, la funcién
recomenzd. Los grandes actores

and *

del pasado estaban satisfechos de
hacer sus entradas a pie.

Estamos desarrollando el equi-
valente teatral de la cadena de
hamburguesas en el restaurante.
Las especies sintéticas de la sal-
sa disfrazan la falta de alimen-
to que hay debajo. Después de
ver muchas funciones salgo del
teatro reconociendo el ingenio,
la energia, la habilidad técnica y
el duro trabajo, pero sin ningun
alimento para la mente o el es-
piritu. Todo la actividad parece
dirigirse al objetivo de mantener
al publico en sus asientos, in-
mévil. Y a cambio de un teatro
dirigido a los visitantes extran-
jeros que no hablan inglés, se me
pide ahora, también, que pague
precios turisticos.

Hace falta una gran dosis de in-
genuidad para ocultar el hecho
de que Shakespeare y sus con-
temporaneos no son un material
que encaja en la basura teatral.
Las soluciones a los dificiles pro-
blemas de una obra no son siem-
pre faciles de encontrar en si
mismas, entonces la accion tiene
que ser traspuesta a otras épocas.
De acuerdo a esto, la puesta de
la RSC de la poco conocida Hyde
Park, de Shirley, puede locali-
zarse en el ambiente de Virgi-
nia Woolf y el Grupo Blooms-
bur. Todos los problemas plan-
teados por la insensibilidad de
los personajes de Shirley y el
particular tratamiento despectivo
de las mujeres, puede ser discul-
pado entonces por el comporta-

miento de un grupo de literatos -

bohemios y exdtiicos, de los que
puede esperarse cualquier cosa
y a quienes todo puede discul-
parseles.

Las comedias se convierten en
terreno fértil para extrafios
asuntos comicos tomados de otras
areas del teatro. Los actores re-
presentan sobre monociclos, se
pintan ridiculamente, cantan
canciones de Sinatra. Ha habido
muchos espectaculos en los que
parece que los ensayos se han
dedicado a enscayar el espectacu-
lo y no la obra asi, una produc-
ciéon puede rebosar ideas para
mantener al publico divertido,
pero no tiene nada que decir de
la obra. Por supuesto, no estoy
en contra de los monociclos ni ds
los trapecios. Brook representd
Suefio de una noche de verano
con trapecios y cabriolas, pero

sélo tras una larga y ardua ex-
ploracién del texto.

Este tipo de espectaculo ha alte-
rado materialmente la funcién del
director. Si el trabajo de Strehler,
Stein, Brook y otros se basa en
una larga exploracién del texto
con los actores, en la cual el di-
rector sirve como guia y mentor,
en estos nuevos espectaculos los
pensamientos del actor se supri-
men. Y los actores tienen ideas.
Por ejemplo, una actriz que in-
terprete a Adriana en una ale-
gre, rapida y movida puesta de
La comedia de las equivocaciones
y se dé cuenta de que la situa-
cidén de una esposa enganada y
maltratada cuyo matrimonio esta
en crisis no es nada graciosa,
puede constituir un problema.

Como ha dicho recientemente un
director de la RSC: «Nunca doy
a mis actores otra cosa que los
simples textos de Shakespeare.
Nunca les dejo ver ediciones con
notas y glosarios. Lo ultimo que
necesito son actores que pien-
sens. En tal caso, el director se
convierte en un maestro titiri-
tero. Hemos conocido los super-
titeres de Craig, el Dr. Daper-
tutto de Meyerhold y hasta los
salvajes y agresivos conceptos de
los directores wunderkind, perc
esto es nuevo.

La representacion de obras cls-
sicas de otros repertorios trae
de otras culturas, ya seria bas-
sicas de otros repertorios trae
cOmo consecuencia penosos pro-
blemas de traduccién. Siguiendo
la politica del Teatro Nacional,
las adaptaciones al inglés estan
en boga. Las obras son traducidas
por dramaturgos sin conocimien-
tos del lenguaje histérico del
texto. Liberadas de la responsabi-
lidad hacia las nociones de
Jouvet respecto a que las inten-
ciones del autor estén codifica-
das en el texto, pueden produ-
cirse adaptaciones que son alta-
mente teatrales, y los diversos
elementos de la obra pueden re-
trabajarse hasta crear cualquier
significado que el director desee.
Si esto se limitara a las obras
de otras culturas, ya seria bas-
tante malo, pero ahora estd pa-
sando lo mismo dentro de nues-
tra propia tradicién. El estreno
de The Rover, de Aphra Behn,
debié haber sido por varios si-
glos un suceso de gran impor-
tancia teatral, jsi sdélo hubiéra-
mos visto The Rover y no aque-
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lla pieza hibrida, con pedazos de
otras obras y hasta la escritura
del propio director intercalada!
Y esta practica se ha extendido
también en otras direcciones. Un
importante editor esta producien-
do ahora ediciones bilingiies de
las obras de Shakespeare. En una
pagina aparece el texto original
y en la otra una version retra-
bajada en inglés moderno. Bajo
el titulo Shakespfare mds tacil,
estas—versiones apuntan a con-
vertir el stedioso estudio en cosa
del pasados. Como apuntd Roger
Knight en su resefa de estas
«obras inmediatamente  acce-
sibless: |

El Lear que entrega a Cordelia
con tan enfatica y amarga gra-
vedad: «Thou hast her, France;
let her be thines (La teneis,
Francia; déjadla ser vuestra),
renace en los 80 con la jergal
trivialidad de :#You ve got her,
France. She's yourss (La tienes,
Francia, Es tuya). El lenguaje
de los reyes le cede el paso
al de los rufianes. Un idioma

tan degradado que eclipsa todo

el universo moral.

La funcién de la critica en estos
tiempos require cierta considera-
cion. ;Debe el critico bregar
contra la corriente o reflejar el
gusto predominante? En Gran
Bretafia parece haber, por el mo-
mento, cierta duda e incertidum-
bre. Siendo asi, un colega puede
hoy amonestar criticamente The




En Gran Bretafia estamos per-
~diendo el circuito itinerante,. y
con €l el publico para un teatro
critico y serio. Estamos perdien-
do las compaiiias que han produ-
cido las mejores obras por con-
. siderarse que no son =econdémica-
mente efectivas» o que sno satis-
facen al consumidor». Estamos
‘perdiendo el extenso tiempo de
ensayos que permite al conjunto
la investigacion y el despiece del
. texto, aspectos sobre los que se
basa el mejor teatro europeo. El

' !
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) ‘U /"[/‘”j;/}// promedio de tiempo de ensayo en
/ yi ’ s Gran Bretaiia, tuera de las gran-

1 1,41
’ /- ‘des instituciones, estd descen-
diendo por debajo de las tres se-
manas.

La funcién del critico debe in-
cluir su implicacién en los pro-
cesos de produccién. La reaccidén
ante los especticulos no es su-

puesta por la RSC, por no ha-
ber tomado en cuenta las comple-
jidades del texto, y al otro dia
ignorar el hecho de que la pues-
ta de Cheek by Jowl de Asunto
de familia, estd haciendo el mis-
mo estrago con Ostrovski. Cheek
by Jowl se estd convirtiendo en
una critica piedra de toque. Sur-
gieron como el mas exitoso de
los grupos itinerantes, han con-
seguido los mas altos patrocinios
comerciales (jlo que deberia
alertarnos!) y han sido favoreci-
dos por el British Council para
representarnos en las giras al
extranjero. Son brillantes; «el es-
cenario restalla de energia co-
micas, para citar a mis colegas.
Ellos «aniquilan la distancia, lle-
nan los vacios, aminoran las
diferencias» y «destruyen nuestro
delite en la comparacién, la dis-
tancia y la disimilituds, lo cual
Brecht consideraba tan esencial
en las puestas nuevas de obras

52 viejas. En este momento son

Plain Dealer, de Wgycherley,

como una aspiradora teatral que
absorbe al publico y a la criti-
ca donde quiera que va.

No podemos enfrentar el prag-
matismo al pragmatismip. No es
suficiente juzgar cada espectacu-
lo por sus meéritos, con la in-
dulgencia de un articulo anual
que deplore la decadencia del
teatro britanico —o de btros tea-
tros— mientras los penetrantes
valores del monetarismo se ex-
tienden por Europa. La mala co-
mida propicia la desnutricién
cronica. Los nifios alimentados
con papillas buscan mas papilla.
Una puesta de El avaro, de Mo-
liere, realizada por Christopher
Fettes, la tinica puesta importan-
te que he visto en Gran Bretaia
en dos afios, capaz de resistir una
comparacién con la obra de Stein
o de Strehler, no alcanzé éxito de
critica ni de publico. Lo que se
reveld fue una falta de volun-
tad por ambas partes pera des-
cifrar el lenguaje del espectaculo.

ficiente. En los afios cincuenta
y sesenta las publicaciones tea-
trales recorrian Europa. En Gran
Bretafia tuvimos a Encore, la voz

del teatro vital. Estas publica-

ciones alumbraron el camino al

nuevo teatro de posguerra. Hoy
dia tenemos muchas y excelen-
tes publicaciones teatrales en
Europa, pero hemos caido en la
complacencia. Si no defendemos
los patrones criticos y atacamos
las filosofias del monetarismo,
pronto saldremos corriendo del
teatro a criticar.

No estoy suficientemente entera-
do de lo que esta pasando ahora
en ¢l resto de Europa, pero me
intriga observar cémo muchos di-
rectores importantes se estin
pasando del teatro dramatico a
la opera. 3Se deberd ésto a que
no pueden esperar un publico co-
nocedor? Solo puedo especular,
pero esta claro que si el proceso
actual continua, tales personas
llegaran a parecer dinosaurios. ¥
¢de donde vendra la préxima ge-
neracion? Por favor, salven a los
dinosaurios. Son una especie en
peligro.

(Trad. Freddy Artiles)®



DELOS

LA CONTEPORANEIDAD

CLASICOS

Juan Antonio Hormigdn

sPor qué montamos a los clasi-
cos? Si respondemos simplemen-
te que se trata de conservar
y difundir el legado cultural de
los pueblos individualmente o
en su conjunto, tendremos sin

duda una respuesta pero ésta
serd insuficiente. Este tipo de
razonamiento conduce a una re-
duccidén de los textos de la lite-
ratura dramatica del pasado a
restos arqueoldgicos y su repre-
sentacién a meras ilustraciones
atonas y museograficas de los
mismos.

La naturaleza intrinseca del tea-
tro niega cualquier pretensién en

este sentido, en la medida que .

los espectadores lo convierten
siempre en acontecimiento con-
temporaneo a su propia existen-
cia y son sus referentes cultura-
les, personales y existenciales los
que les permiten integrarse en
el proceso de comunicacion que
el especticulo propone. La di-
mensién museal es propiedad re-
servada a quienes construven el
espectaculo, pero es radicalmen-

te denegada por sus especta-
dores.

Podriamos afirmar igualmente y
seria cierto, que los clasicos per-
tenecen al patrimonio cultural de
cada pueblo individualizado y a
la humanidad en general. Se
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trata sin duda de algo bastante
mas profundo que una simple
memoria del pasado, una expe-
riencia lingiiistica, una visién de
costumbres y tipologias sociales.
También estos aspectos por si
solos servirian sin duda a la
simple descripcién del paisaje,
pero no fundamentarian con su-
ficiente solvencia y rotundidad
la razén de ser de los clasicos
en la actualidad.

Posiblemente la primera cuestién
que se nos plantea es la de de-
finir de forma precisa qué enten-
demos por clasicos. Creo que so-
mos muchos los que renegamos
de aquella consideracién de lo
clasico como imagen suprema de
perfeccién, equilibrio y belleza.
En este caso tenemos ante noso-
tros no una consideracién sino
una inexactitud objetivable. Per-
feccion y ‘belleza responden
siempre a un «canons y un sgus-
tos, por muy colectivo y sociali-
zado que sea, y en consecuencia
a una snormas. Elevar scanons

y *normas» a categorias absolutas
y ahistéricas, representa una ac-
titud idealista y carente de valor
tanto en el plano difinitorio
como en el posible andlisis que
de ello se pudiera derivar.

En este caso parece més pro-
ductiva’ la exégesis de quienes
consideran como clasicas aque-
llas obras que representan de
forma significativa un periodo
histérico determinado, que plas-
man de manera estable determi-
nados programas éticos y estéti-
cos de una clase social en su
momento hegeménico o domi-
nante e intenta conferirles un ca-
racter definitivo. Si asumimos
este planteamiento no es posible
hablar de sclasicoss en general
sino mas bien, de sclasicos del
Renacimiento italianos, del «Ba-
rroco espanols, sIsabelinos», de
»la Francia de Luis XIVs», etc. pero
igualmente, del Romanticismos,
del «realismo decimondnico» o

«del movimiento obreros, pongo
por caso.

LA CUESTION CLAVE

La cuestién clave que se nos plan-
tea cuando hablamgs de la puesta
en escena de los clasicos en sus
diferentes acepciones, es la de
la contemporaneidad. Es un pro-
blema permanente del teatro,
pero que en el caso de los cla-
sicos y en las circunstancias so-
cioculturales en que hoy nos ha-
llamos, tiene una resonaticia mu-
cho mayor. Parece que una obra
de la literatura teatral escrita hoy
mismo, por muy viejo que sea
su planteamiento estético o el
nicleo medular ideolégico que
contenga, tiene ganado su sello
de marca contemporingo que
debe sin embargo demostrarse
en el caso de que llevemos a
escena un clasico.

Pero ante todo, 3qué entende-
mos por contemporaneidad?
Evidentemente no se trata de una
actualizacién superficial de los
textos originales o de la utiliza-
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P l.';a;;yje:ngaddra de las mujeres, de Lope de Vega, puesta en escena de Juan A. Hormigén (1984).

cién mecanica y arbitraria de ele-
mentos  plastico-visuales con
dicha intencionalidad. Tampoco
a la busqueda de una correla-
cién simplista entre la anécdota
y la estructura ideolégica de la
obra, con las circunstancias co-
yunturales que vive el especta-
dor. Mediante esta forma de con-
ceptuacién no pocas veces se

toma por contemporaneo lo que !

no es sino mera instrumentacién
costumbrista del entorno, como
si el sintoma se convirtiera en
categorizacién absoluta de la
enfermedad padecida.

Propongo que califiquemos de
contemporaneas aquellas esceni-
ficaciones en las que los elemen-
tos de significacién teatral, se

conciben y articulan en un dis-'

curso estético que incita, empuja
O provoca en un cierto numero
de espectadores, a partir del co-
tejo con sus propios referentes,
anhelos e intereses, a la concre-
cién significativa individual y
especifica. Este planteamiento
elude toda nocién mecanicista
del concepto que nos preocupa.

No es posible establecer pa\itas
rigidas ni axiomas incontroverti-
bles. Se trata de proponer y cons-

" truir en cada caso una obra do-

tada de este vigor, este palpito,
este entusiasmo productivo. Ello
implica no sélo establecer una
profunda relacién dialéctica entre
los contenidos ideolégicos, socia-
les, psicolégicos que nos propo-
nemos develar, con los medios
estructurales y formales que nos
permiten visualizar la puesta en

' escena, sino situar al espectador

en una circunstancia del proce-
so de comunicacién en la que
no le es posible ni la conmiplacen-
cia banal, la somnolencia admi-
rativa, ni la exaltacién adsevera-
tiva de sus propias convicciones
elevadas a categoria de absoluto.
Se le propone, por el contrario
que ahonde en el caricter del
teatro como metifora de la rea-
lidad y de las contradicciones
humanas a todos los niveles y
que dicha actitud le conduzca a
generar y establecer analogias y
paralelismos con sus propias
contradicciones o convicciones
individuales o colectivas.

TRABAJO DRAMATURGICO

Durante siglos, el concepto de
contemporaneidad no fue preci-
so enunciarlo ni discutirlo a la
hora de crear espectaculos tea-
trales. La practica teatral carecia
de conciencia de su propia his-
toria y por tanto del repertorio,
o al menos una y otro eran muy
diferentes a los que tenemos en
la actualidad. Cuando Tirso de
Molina escribia y representaba
sus obras de tema biblico. Cal-
derén las mitologias, Shakespea-
re sus cronicas de la historia in-
glesa o grecorromana y Schiller

'sus tragedias, al margen de la

anécdota tematica, eran conscien-
tes de que se dirigian a sus pu-
blicos potenciales concretos y
ellos asumian sin demasiado es-
fuerzo la condicion parabdlica y
metafdrica del teatro respecto a
la realidad inmediata. Quizas por
ello, Tirso se gand un largo des-
tierro de la Corte; Calderdn se
cobré animadversiones eclesias-
ticas y lisonjas reales; Shake-
speare estuvo a punto de ser
apresado y ejecutado y finalmen-
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te se hizo millonario y Schiller,
fue censurado hasta la prohibi-
ciébn absoluta por el Duque de
Wiirtemberg y elevado a las al-
turas del mecenazgo poético por
el de Weimar.

El teatro tenia conciencia abso-
luta de su inmediatez y de su
existencia escénica y sdlo casual-
mente literaria. Este hecho puede
constatarse no sélo en las evi-
dencias socioldégicas del teatro
que ensancha su piblico y pro-
porciona beneficios econdmicos
cada vez mas elevados a escrito-
res dramaticos, actores y em-
presarios, sino en la propia va-
loraciéon que se hace de la repre-
sentacién por quienes cultivan la
literatyra.

A comienzos del siglo XVI, en
los albores del Renacimiento es-
paiiol, el humanista y gramatico
Elio Antonio de Nebrija, primer
compilador de la lengua castella-
na, escribia en el capitulo XVIII
de su «Artis Rhetoriquaes. «Prué-
base... con el ejemplo de los
mismos representantes, que afa-
den tanta gracia y donaire a los
mejores poetas, que es infinita-
mente mas lo que sus versos no
deleitan cuando los oimos que
cuando los leemos, y del tal suer-
te se hacen escuchar, atin de los
mas necios, que éstos mismos que
jamas se ven en las bibliotecas
se encuentran facilmente en los
teatros.»

Este cualificado representante del
humanismo renacentista espaiiol,
autor de la primera Gramaitica
castellana, que proponia hacer de
la lengua el instrumento centri-
fugador de la unidad nacional, se
movia posiblemente en el terre-
no de la intuicién. Se referia sin
duda al publico potencial y mi-
noritario que reconstruia en las
universidades el teatro como una
parte del proyecto humanista;
también a quienes en los salones
cortesanos ensayaban las nuevas
formas escénicas importadas de
Italia. '

El teatro como prictica profe-
-sional y lugar de encuentro de
ptiblicos multitudinarios, tardaria
mas de medio siqlo en ser pasién
desbordada de los espaiioles. El
texto de Nebrija es, en cualquier
€aso, una premonicién extraordi-
nariamente penetrante respecto
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gacion de ideas, gustos estéticos,
actitudes, pasiones contrapuestas,
comportamientos e interrogantes;
pero es también expresién aguda
de las diferencias existentes en-
tre literatura dramatica y repre-
sentacion.

La cuestién de la contemporanei-
dad significante del espectaculo,
es decir, que poseee las caracte-
risticas antes definidas y profun-
diza y prolonga la contempora-
neidad esencial de la represen-
tacién, se ha ido planteando de
forma cada vez mds acuciante en
la medida en que los creadores
teatrales se han apropiado de su
historia, el repertorio  se
ha instauradg en su mas
amplia dimensién como fuente

propiciadora de espectaculos y el |

teatro surgido en periodos histo-
ricos presididos por contradiccio-
nes diferentes a las de nuestro
mundo de hoy, debia servir de
elemento iluminador también de
nuestro presente. No era este un
ejercicio escolastico ni la busque-
da enfermiza de refugio y apoyo
en la literatura’ dramatica del
pasado. Pero la historia nos h?
legado grandes obras de la li-
teratura dramaética, irrepetibles
luminosas, llenas de sagacidad en
la prospeccién de la conducta huj
mana, a las que no podemos ni
queremos renunciar y a partir de
las cuales debemos crear espec-
taculos de nuestro tiempo.

El proceso de transformacion de
un texto literario en espectaculo
teatral esta presidido por lo que
desde hace algunas décadas de-
nominamos strabajo dramatirgi-
co» y que, en mi opinidn, consti-
tuye el elemento conceptual mas
importante de la puesta en es-
cena y creacién de esa compleja
obra de arte que es el teatro. Tal
y como hoy lo entendemos, el
trabajo dramaturgico dista mu-
cho de la practica que presidid
su periodo fundacignal durante la
Ilustracién y se continué duran-
te mas de un siglo. Ya no se
trata de analizar tan sélo las ca-
racteristicas estructurales y esti-
listicas de la obra literaria drama-
tica, las contradicciones ideold-
gicas que muestra, el perfil y
confrontaciones de los persona-
jes, sino de leerla desde nuestra
propia existencia contemporanea
para el publico potencial que va
a contemplar el espectaculo y de
establecer primero y discutir

después durante el proceso crea-
tivo, las formas y soluciones es-
cénicas que mejor expresen,
muestren o expliciten lo que pre-
tendemos contar.

El «trabajo dramatirgicos, enun-
ciado o no como tal, con la par-
ticipaciéon o no de especialistas
en la materia o asumido directa-
mente por el director de escena,
constituye uno de los aspectos
claves y especificos del teatro de
nuestro siglo. A él se ha debido
la especificidad diferenciadora
de la representacién, resultado
de lecturas diferentes y de solu-
ciones escénicas con frecuencia
diametralmente distintas. Ello
nos ha permitido acudir al teatro
no a contemplar una simple ilus-
tracién del texto literario, que
respondia a su momento de ma-
yor decadencia como tal y a su
falsa sacralizacién como litera-
tura, sino asistir a auténticas
creaciones escénicas dotadas de
la impronta y personalidad de
quienes las producen y realizan.
Las aportaciones de los grandes
maestros, como Meyerhold,
Brecht, Copeau o Vilar, eran en
definitiva diferentes formulacio-
nes y concepciones dramatirgicas
en su sentido global y en todos
los casos no es dificil rastrear
las huellas de su forma de «tra-
bajo dramatirgicos.

Quisiera afnadir de inmediato que
no estoy introduciendo un con-
cepto talisman, ni reduciendo los
problemas a la simplista y bené-
fica utilizacién de un método.
Pero si estoy firmemente con-
vencido de que el strabajo dra-
matirgico» coherente y asumido
con honestidad, permite aproxi-
marnos por via segura a la con-
temporaneidad en la escenifica-
cién de los clasicos, aunque, cla-
ro estd, no garantice la perfec-
cién. También permite al teatro
recuperar su plena existencia de
obra de arte auténoma, emanci-
pada como tal de la literatura
dramatica. Ya no acudiremos al
teatro buscando la correcta ilus-
tracidén de un texto para woirlos,
sino a contemplar la lectura y la
propuesta escénica de un elenco
de creadores en el que el direc-
tor concibe casi siempre, orien-
ta, sugiere y coordina. Pero tam-
bién nos permitira conocer, ana-
lizar y definir los criterios que
animan la puesta en escena de
los clasicos en cada caso®



TEATRO DE LA GUIMBARDE:
ENTRE IDEAL Y NECESIDAD

Existen dos caminos que permi-
ten evaluar una experiencia tea-
tral: a través del espectaculo, en
cuyo caso podriamos descubrir,
mediante los signos organizados
en determinada estructura, el pro-
ceso y la idea que compulsaron
su construccion. El otro, apartar
momentaneamente la realidad del
espectaculo, y conocer parte de
la historia, del trabajo cotidiano
y la politica trazada por los in-
tegrantes de un colectivo. Cual-
quiera de los caminos constituye
una aproximaciéon. El segundo se
acerca mas a la verdad; el es-
pectaculo no aparece como fe-
némeno aislado sino como parte
organica de la historia de un
grupo de creadores.

La accién de evaluar la experien-
cia es mas dificil cuando se ha-
blan idiomas diferentes, cuando
la desinformacion produce una
hendidura cultural profunda. El
deconocimiento relativiza la po-
sible objetividad de los caminos
de investigacion propuestos. No
pretendo por tanto hacer conclu-
siones de ningin orden sobre el
trabajo artistico del grupo belga
«La Guimbarder». Si durante
quince dias, aproximadamente,
fui testigo de su trabajo en Cuba,
si a pesar de las dificultades para
crear una comunicacién mas

THEATRELS:;
GUIMBARDE

productiva puedo especular sobre
ciertas ideas, es que el contacto
con el hombre, portador de una
cultura y una historia concre-
tas, es de todas formas elocuen-
te y significativo. Quizas des-
conozca cudles son, con exactitud,
los ideales de este grupo de tea-
tristas, ello hace posible incluso
que el campo de accién de mi
verdad se amplifique, aun a ries-
go de individualizarse demasiado.
En todo caso, ello encarnara el
valor de mi experiencia.

UN ANTECEDENTE

El Teatro 2 de Santa Clara, ade-
mas de producir espectaculos,
realiza una amplia labor de ani-
macién y promocién cultural: or-
ganiza encuentros, seminarios,
invita colectivos teatrales, pro-
mueve conferencias sobre teatro.

En junio de 1987, Teatro 2 rea-
lizd una exitosa gira por Bélgica
con el espectaculo El hijo, orga-
nizada por Michel Van Loo, de
la Comunidad Franco-Belga, Di-
rector del Teatro de La Guimbar-
de, a través del Centro Dramatico
de Wallonie. Las relaciones de
trabajo entre Teatro 2, de Cuba,
y Teatro La Guimbarde, de Bél-
gica, conformaron una experien-
cia significativa para ambos
grupos. Los dias de convivencia
hicieron posible un intercambio
que rompid las barreras de un en-
cuentro oficial.

Roxana Pineda

En junio de 1988, invitados por
el grupo Teatro 2 de Santa Cla-
ra, el Teatro de La Guimbarde
visita a Cuba por primera vez.
Si para ellos significa encontrarse
con una cultura y un pais des-
conocidos, para nosotros significa
también la posibilidad de apre-
ciar el trabajo de un grupo tea-
tral estable, srepresentativos den-
tro de su practica teatral. Esta
es otra manera de confrontar el
teatro gque hacemos, de referen-
ciar la informacién que nos
agenciamos.

Durante quince dias, aproximada-
mente, los actores belgas realiza-
ron una gira que incluyé las pro-
vincias de Villa Clara y Ciudad
de la Habana, donde representa-
ron dos especticulos: Nanie
Cr9chet y No nos inieresa el pa-
raiso.

PRIMER ENCUENTRO:
LA GIRA

Las presentaciones de La Guim-
barde se iniciaron en la ciudad
de Santa Clara, en la sede del
Teatro Guinol, con Nanie Crochet.
El grupo viajé al Escambray, a
un pequefio pueblo llamado Po-
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obra. El encuentro con los cam-
pesinos no se limité a la acepta-
cidon de un espectaculo extranje-
ro. El pueblo se adorndé con
banderas, los portales se llenaron
de taburetes, las puertas de las
casas se abrieron y el camino
de tierra se llené de gente dis-
puesta a celebrar un encuentro
desacostumbrado: recibian el tea-
tro, si, pero cuando hubo termi-
nado la representaciéon y se can-
saron de aplaudir, comenzé la
verdadera fiesta. De cada casa
salia un hombre o una mujer con
una cazuela de mangos, se tum-
baron cocos y se montd a caba-
llo, se hizo un brindis modesto,
con frutas y vino.

Poco importa la anécdota por la
anécdota. La confrontacién a
través de un espectaculo se vid
superada por el desprendimiento
y la identidad de los campesinos
de Giiinia, ellos hicieron suyo
aquel espacio y agasajaron a sus
visitantes con la verdad de su
vida cotidiana. Los actores sin-
tieron su fuerza. Dirigentes de
las organizaciones y algunos cam-
pesinos acapararon a Michel Van
Loo, el unico que entiende y
habla el espafiol, y sostuvieron
una larga conversacién donde
preguntaban, y narraban sobre su
trabajo en el pueblo.

En San Juan de los Remedios
el grupo se presentd en el Teatro
Villena con la obra No nos inte-
ra el paraiso, y en un circulo in-
fantil con Nanie Crochet. Al final
de la presentacion en el teatro,
se hizo un debate donde el pu-
blico agradecié la posibilidad del
encuentro y se sintid deslumbra-
do por la calidad del espectaculo.
No sé si los actores de La

Guimbarde estardn acostumbra-
dos a estas muestras de efusiva

cordialidad, pero si sé que se
han sentido sorprendidos por el
gesto calido del publico cubano.

En la Ciudad de Santa Clara el
grupo visitante participé en dife-
rentes actividades organizadas
por la celebracién del 25 ani-
versario del CET. Teatro 2 los
acompaiid siempre durante los
dias que permanecieron en la
provincia central.

En la Ciudad de la Habana, La
Guimbarde se. presentd con
No nos interesa el paraiso en el
Teatro Nacional, y en circulos
infantiles, el Café cantante del
Teatro Nacional y el Instituto
Superior de Arte con Nanie
Crochet.

Durante los Gltimos dias que pa-
saron en la capital visitaron el
Guifiol Nacional, vieron una fun-
cion del Conjunto Folkldrico,
presenciaron el especticulo de
cuarto afio de actuacion del ISA
y recorrieron la ciudad.

El viernes 8 de julio €l Teatro
La Guimbarde partia para Bél-
gica.

SEGUNDO ENCUENTRO:
LOS ESPECTACULOS

Nanie Crochet es un espectaculo
concebido para nifios pequeiios.
Normalmente se presenta en es-
cuelas. Surgié mediante el pro-
ceso de improvisaciones que du-
rante tres meses realizaran las
dos actrices que lo interpretan.

Nanie. . . narra las relaciones en-
tre Nanie y su pequefio. En un
espacio reducido las acitices se
valen del gesto, la palabra y el
silencio, para representar situa-
clones donde la satira y la ironia

son medios para evaluar la rela-
cién expuesta. Una aguja de te-
Jer, una rebanada de pan, un
latén de basura de utileria, una
mascara, el vestuario de las ac-
trices y muchas bolitas de al-
godén, son algunos de los obje-
tos que referencian esta historia.

La anécdota se teje a través de
situaciones contradictorias donde
cada personaje trata de imponer
su voluntad; el nifio, con su ino-
cencia; la vieja, con su «sabi-
durias,

Durante cuarenta minutos, las
actrices representan un cuento
bien preparado, con acciones
marcadas en una partidura que,
a partir de improvisaciones, llegd
a fijar claramente cada uno de
los movimientos y cada una de
las composiciones espaciales.

Prases cortas, que se repiten
una y otra vez, son la base ver-
bal de una historia que se en-
sancha en el rejuego mudo de
las actrices. La palabra es un
mecanismo de insistencia, un re-
sorte esclarecedor, indicador de
hacia donde van los personajes.
El juego no se detiene en lo que
se dice, el juego se desarrolla y
alcanza su sentido mds preciso a
través de las situaciones mudas
de las intérpretes. Asi, Nanie
Crochet secciona un momento en
la vida de estos seres y lo explota
hasta sus ultimas consecuencias.
Quizas por ello parezca que la
historia se dilata, que wvuelve
continuamente al mismo lugar,
que los personajes reiteran las
situaciones, los modos de com-
portamiento, las formas de reac-
cionar. Sin embargo, parece ha-
ber sido trabajado asi consciente-
mente. La gama de decisiones
de los personajes es pobre por-
que la situacién en que se desa-
rrollan es una sola, dentro de
ella se alteran las condicionantes
ésto propicia que la accion fluya
hasta llegar, finalmente, al mis-
mo punto.

El hecho de dirigir el espectacu-
lo a nifilos pequefios no parece
haber limitado la propuesta es-
tética de las actrices, pero la
existencia de este presupuesto y
la utilizacién de espacios flexi-
bles son condiciones previas
para acercarse a la puesta en es-
cena. Se habla a menudo de un
teatro que no limite las posibi-
lidades de conocimiento del nifio,

®No nos interesa el paraiso



® Nanie Crochet

que no autocensure el proceso de
construccién de los cddigos que
permitiran establecer 13 comuni-
cacién y organizar el sistema del
saber. Dentro de esta polémica
podriamos insertar, a Nanie...:
una historia bien contada y bien
estructurada, divertimento pro-
ductivo a través del juego criti-
co entre un adulto y su pe-

quefio.

No nos interesa el Paraiso es,
también, resultado de un proce-
so de improvisaciones donde los
actores fueron creando situacio-
nes y propuestas de montaje. Al
equipo de trabajo se unié un es-
critor que, al concluir la primera
etapa del proceso, escribié el
texto para la construcmén final
del espectaculo.

La obra cuenta la historia de
_cuatro viejos que coinciden en
1a estacién porque €l tren los ha
se encuentren solos y decidan ha-
cer un «viajes de reencuentro con
1a vida. Asi van a un cine, a un
cabaret, se divierten, conversan,
se conocen, hasta que al final
descubren una luz potente tras
una puerta abierta y por alli de-
ciden marcharse. La puesta en
escena esti seccionada en cua-
dros independientes, cada cuadro
narra una situaciéon diferente y
se desvia hacia uno u otro per-
sonaje. Los espacios que separan
estos niicleos se alargan en el
tiempo y van creando una ca-
dencia semejante al ritmo con
que se desplazan los personajes
de 1a historia. No se sabe bien
quiénes son cada uno de ellos,
en qué se diferencian, por qué
son diferentes o si lo son. Lo que
es evidente desde el comienzo
es que se trata de cuatro perso-
nas de avanzada edad, solas, que
deciden formar un grupo para
llegar a algo. Las situaciones por
las que pasan son comunes a
cualquier vida cotidiana, pero
logran cohesionarlos. 3Por qué?

La representacidn se realiza en
un escenario habitual de teatro.
No hay escenografia, apenas los
actores que cargan sus smaletas
de viajes, caracterizan a los an-
cianos y se valen de unas més-
caras feas para resaltar su con-
dicién. La utilizacién de la pa-
labra no es frecuente. El silen-
cio es trabajado como signo y
siempre, en estos casos, acompa-

fiado de una iluminacién que
enrarece el espacio. Hay un in-
tento por dotar al discurso de
un tempo determinado, que
abusa de la pausa y por momen-
tos parece estar detenido en el
sentido y en el movimiento. A
ésto esta vinculada 1a mayor vir-
tud de la obra, cierta atmosfera
de quietud, cierto aire misterioso,
cierta suspension del movimien-
to que no llega a detenerse to-
talmente, comentarios por lo
bajo, los pies rozando el piso,
una risa semiapagada, un tono
bajo y persistente "que parece
querer encarnar, a nivel de es-
tructura, el signo vital de la ve-
jez. Esta atmésfera aparece y
desaparece porque los cuadros to-
davia pudieran relacwnar més su
sistema de estructu-
ral y conceptual; hubiera sido
posible, quiza, establecer otras
causas, a nivel de intriga, para
este viaje, que permitieran aden-'
trarse, por los misculos y no porr
la epidermis, a los conflictos de
estos cuatro hombres que, sin
conocerse apenas, detiden rom-
per el recinto habitual de sus so-
ledades.

LA HISTORIA

En 1973, hace quince afios, nace,
en Bélgica, el Teatro de La
Guimbarde. Michel Van Loo, di-
rector del colectivo desde enton-
ces, comenzd sus estudios en una
carrera de letras para graduarse
como critico de cine. Paralela-
mente, encuentra trabajo como
actor en el teatro. Era mas facil
encontrar empleo asi, y ademas

le posibilitaba el conocimiento
y dominio de una profesién qlie
luego evaluaria como critico.
Este ejercicio parece haber sido
la causa de que Michel Van Loo
decidiera dedicarse al teatro y no
al cine, como habia previsto.

En 1973, junto a varios actores
de distintos grupos, todos con al-
guna afinidad en cuanto a inquie-
tudes artisticas, funda el Teatro
de La Guimbarde, que hasta 1988
sigue siendo en Bélgica uno de
los colectivos teatrales de mayor
estabilidad.

La Guimbarde estd constituido
por dieciocho miembros: trece
actores, tres técnicos, y dos per-
sonas encargadas de la adminis-
tracién. Como algo habitual en
su pais, las decisiones sobre el
trabajo se toman por ese consejo
de administracién y por los a¢-
tores. Esto que parece obvio es
una salvedad, los consejos de ad-
ministracién muchas veces lo in-
tegran personas ajenas al trabajo
artistico e incluso al medio
teatral. =

Aunque se reconoce oficialmente
como un grupo que hace steatro
para nifioss, La Guimbarde hace
el teatro. Dentro de la primera
etiqueta, bajo la que son re-
conocidos, el grupo scompites
con otros cincuenta y dos que, a
pesar de no mantenerse como
colectivos estables, permanecen
entre el revivir y el letargo
como muestra de lo dificil que
se hace lograr un espacio para
€l teatro.
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El colectivo que dirige Michel
Van Loo, recibe de las institucio-
nes estatales la mitad del presu-
puesto necesario para mantener
el ritmo de vida del grupo. Esto
es una ventaja que hay que man-
tener a toda costa, porque es ex-
presion de cierto prestigio ofi-

cial. La otra mitad del presu- .

puesto deben buscarla a través
de la venta de los especticulos.
Pero no siempre pueden ven-
derse bien. Existe para este pro-
ceso un =consejo de calidad= que
aprueba o no la venta, que veta
o no la calidad de una represen-

estético-morales arcaicas. Un es-
pecticulo vetado significa que su
precio de venta se reduce a me-
nos de la mitad, y ésto los obli-
ga a una labor de regateo para
lograr qu= alguna escuela o ins-
titucién independiente adquiera
el producto, a precios irrisorios.

La Guimbarde ha sido devaluado
varias veces. Nanie Crochet es un
espectaculo vetado. Los sefiores
del consejo entendieron que el
grado de relacién propuesto en-
tre los personajes y la utilizacién
de un latén de basura, no eran
elementos sanos a la ideologia
de un nifo. Name...sepomen
diferentes escuelas y sxempre
es bien recibida.

Cada ano se reune este consejo
para evaluar el trabajo de cada
grupo, porque cada afo se oe-
lebra un festival, y la participa-
cion también estd avalada por
este cuiio de calidad. La presen-
cia o ausencia de este cufio con-
dicigna la politica de trabajo del
colectivo.

Regla habitual en los grupos
teatrales belgas es el constante
cambio de sus integrantes de un
lugar a otro, en busca de una es-
tabilidad econémica que les per-
mita vivir del teatro. Es por ello
que La Guimbarde es un caso ex-
cepcional, porque lleva quince
anos de trabajo ininterrumpido
y el nicleo de sus integrantes es
fijo. La actriz que menos tiempo
tiene en el grupo es la mis jo-
ven, con cinco afnos de vida ar-
_ tistica e interpreta el papel del

60 pequeiio en Nanie Crochet.

Los actores de La Guimbarde
viven todos del teatro, no nece-
sitan practicar otro oficio para
trabajo de construccion de espec-
taculos, de busqueda de compra-
dores para los mismos, y de in-
tensos periodos de giras. El go-
bierno del grupo es independien-
te a toda institucion guberna-
mental, por ello las adversidades
que supone un espectaculo
vetado, ‘se subsanan con wuna
programacién de largas giras por
el extranjero, donde el grupo
puede agenciarse la estabilidad
econémica que le permita seguir
trabajando. En 1988, por ejemplo,
entre gira y gira, han vivido en
Bélgica unos escasos cuatro me-
ses. Estg puede brindar una idea
de su rutina de trabajo.

Dentro de estas condiciones, como
es posible que un grupo de tea-
tro dedique parte de su tiempo
a la investigacion, como es po-
sible sistematizar la experiencia
de cada proceso de trabajo cuan-
do los montajes se hacen, aproxi-
madamente, en tres meses. El
ritmo de la vida, marcado por
la ganancia, por las relaciones de
compra-venta, imponen una poli-
tica que logre hacerle el juego
a tan adversa realidad.

Para nosotros, resulta extraiio

‘que puedan conciliarse estos dos

aspectos, puesto que los teatris-
tas en Cuba son mantenidos para
que produzcan arte; la planifica-
cidn del tiempo debe hacerse te-
niendo en cuenta el desarrollo
cada vez mayor de los creadores.
Esto, por supuesto, genera otros
conflictos.

Naine. .. y No nos interesa. . . son
dos espectaculos producidos por
La Guimbarde. Si bien no bastan
para entender la historia del co-
lectivo, de alguna manera, contie-
nen parte de su sabiduria. 3Has-
ta qué punto son el resultado de
un proceso sistematico de crea-
cién-investigacién?, jhasta qué
punto estan condicionados por
un supuesto proceso de ruptura
que impone la subsistencia
como grupo en la realidad tea-
tral de Bélgica? Michel Van Loo,
€n una conversacién informal,
tratd de aclararme algunas de
estas interrogantes. Al referirse a
los quince afios de vida de La

Guimbarde, sefialé la existencia
de varios ciclos de creacién rela-
cionados e independientes en-
tre si:

«Yo digo que son ciclos por-
que son formas de busqueda de
lenguajes teatrales, pero la
idea es la misma, buscamos
una manera de jugar con
ella. .. encontrar los mejores
medios para llegar al publi-
co..., buscamos formas para
ir mas lejos con el publico.
Hay un camino que nacié con
la reflexién de una forma de
trabajo, la memoria, los cuen-
tos sobre el trabajo de las mi-
nas, con ello hacemos espec-
taculos. Hoy es necesario para
nosotros buscar otra forma
para hablar de la misma cosa.s

Los ciclos van marcando las dis-
tintas direcciones por las que ha
transitado el colectivo. Durante
un tiempo trabajaron sobre el
absurdo. Realizaban talleres de
escritura en las escuelas, donde
los nifos escribian sus cuentos.
La manera de narrar de los nifios,
con su ritmo y forma peculiar de
construir, posibilitaba una rela-
cion con algunos textos del ab-
surdo. A partir de esas historias
hacian espectaculos, utilizando
sélo textos escritos por los nifios.
En este tiempo Ionesco colabord
con ellos, incluso escribié una
obra especialmente dirigida a
este tipo de trabajo que soste-
nia el grupo.

Durante unos tres aifios indaga-
ron sobre la memoria colectiva
de las comarcas. Al mismo tiem-
Po que conocian las leyendas y
cuentos nacidos de la historia de
cada pueblo, se interesaban por
la situacién politica del lugar,
para hallar nexos entre esa rea-
lidad y las leyendas y memorias
populares,
«Un pueblo inventa cuentos, fi-
bulas, hay una primera cosa
que es eso, pero yo también
bién la frustracién de una per-
sona que va a inventar una
fibula, eso es lo impor
tante. . =

No se trata de ciclos delimitados
por investigaciones distintas sino,
sobre todo, de las variantes desa-
rrolladas en el camino de quince
afios de trabajo estable. Cuando
el grupo estd a toda marcha, se
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divide en equipos, mientras uno
investiga o consiruye un espec-
ticulo, el otro realiza represen-
taciones. Este ritmo va imponien-
do, logicamente, una rutina que
atenta contra los ideales de pro-
fundizacién investigativa.

Si bien hay interés en desarro-
llar formas, lenguajes que alcan-
cen un nivel estético significati-
vo, hay otro campo de interés
que esta relacionado con la ideo-
logia de los especticulos, y con
la situacién social del pais.

Michel Van Loo es un hombre
de teatro inteligente, capaz e in-
formado. Conoce ampliamente su
oﬁuoyexpxesnéndeelloesque
ha sido capaz de mantener la
estabilidad econdémica y artistica
de La Guimbarde, en un lugar
donde esto parece ser una proe-
za. El segundo interés del que
hablaba antes, estd profunda-
mente relacionado con la perso-
nalidad de su director general,
que es primero, un artista. Se
trata de concebir al teatro no
como simple juego de las formas
bien hechas, sino de cuestionar

Miguez

una realidad en la que el hom-
bre, para sobrevivir, necesita sa-
crificar valores inherentes a su
condicién humana. Para ello, el
teatro debe ser un instrumento
con filo.

«Luchar contra los que dicen
no es muy facil, porque uno
trata de hacer las cosas de ma-
mdepodereonseguirloque
se quiere..., contra lo que es
imposible luchar es contra la
indiferencia, contra la indife-
rencia de la gente, contra la
indiferencia de todos...»

Quizads por esto como politica
sustenten wel decir siempre sis,
para ganar y mantener el espacio
de reconocimiento y apoyo ofi-
cial de que gozan. Luego seria
desarrollar acciones inteligentes
de acuerdo a sus inquietudes:

=Nuestro trabajo es una mane-
ra de hacer un objeto de arte
con la realidad y de no hacer
un teatro de slogan, y es una
manera de ser un espejo de la
realidad, y las imagenes de-

bre la situacidén que se vive. . .»

Esta preocupacién por el orden
social establecido, por las rela-
ciones que se desarrollan entre
los hombres en un pais que pue-
de estar seis meses sin gobierno,
donde el dinero es el que rige
todas las legislaciones, forman

parte de la historia del colectivo.
La preocupacién por la realidad
es, de alguna forma, un elemento
de cohesidn:

«Hacemos una definicién de un
trabajo y las personas que se
interesan saben que hay la
posibilidad de trabajar tres o
cinco afios, pero sobre eso. La
idea de buscar en grupo cosas
que todo el grupo ha definidos.

El dltimo proyecto de La Guim-
barde esté relacionado con la teo-
ria de Bertolt Brecht. Van a rea-
lizar talleres para estudiar al

" dramaturgo alem#n, van a reci-

bir conferencias de integrantes
del Berliner Ensemble, de
Bernard Dort. Este trabajo sig-
nifica un momento importante en
el desarrollo del grupo. Se divi-
pero habra algiin momento de re-
flexién conjunta. El prooeso debe
culminar con el montaje de dos
espectaculos sobre Brecht y ser-
vir de entrenamiento para en-
frentar la oconstruccidn - de
Mephisto.

He tratado de especular sobre
una realidad que me era lejana.
El desconocimiento se rompid
con el encuentro a través de dos
espectaculos. Ello no basta para
tener la verdad, pero una cosa
queda clara: la lucha de la
Guimbarde, que es distinta a la
muestra, y por ello sz compren-
sién propicia otro rango de co-
nocimiento, que su trabajo se
realiza todos los dias entre el
ideal y la necesidad.

El ideal: un teatro diferente,
que cuestione la realidad y sea
instrumento cortante estética-éti-
ca-politica y conceptualmente. La
necesidad: 1a lucha por enfrentar
Jos mecanismos exiraartisticos
que rigen la vida de un grupo,
la lucha por conciliar ese ideal
con un ritmo de vida que atenta
contra la estabilidad y las neoce-
sidades de investigacidn y siste-
matizacidn de la experiencia®
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El principio exacto de esta historia
no lo recuerdo. Era la noche de un
sabado sinvernals. En Linea y Cal-
zada la gente hacia su cola habitual
en los cines o los restaurantes, mien-
tras una sutil minoria se disponia
a entrar en el Hubert o el Mella.
Nada distinguia este sabado de otros
tantos en el afio. En pocos minutos
sonaria, como siempre, el cafionazo.
Cargado de prejuicios y armado de
una buena coraza para la defensa,
caminaba por Calzada rumbo a la
casa de Marianela Boan, la baila-
rina y coredgrafa de Danza Contem-
pordnea. Esa noche seria yo uno de
los siete posibles espectadores de
La cuarta pared, el tltimo proyec-
to teatral de Victor Varela, acom-
paiiado de un estusiasta grupo de
jovenes teatristas, en su mayoria
desconocidos para mi. En el zaguan,
Marianela, suerte de musa anfitrio-
na, nos conducia hacia su propia
casa, convertida en un lugar total-
mente irreconocible.

Tras la estrecha puerta de entrada,
la oscuridad absoluta, el aliento
entrecortado, la tensidén inicial, el
silencio. En la penumbra puedo
distinguir varias siluetas que se
desplazan torpemente, sonidos gu-
turales, gemidos, gritos abortados;
Presiones evidentes para moverse
en un ambiente donde el aire es
duro y cortante. Un débil rayo de
luz recorre los limites del espacio,
pero no puedo precisar si se trata
del inicio de la srepresentacidns;
en realidad tengo la impresién de
que la accién ha comenzado desde
hace ya un tiempo también indefi-
nible. Ante mi un grupo de indivi-
duos deja’ ver sbélo un fragmento
de una travesia prolongada y qui-
zas recurrente. Arrastrando su equi-
paje, cada uno persiste en su mar-
cha, en la exploracién de las fron-
teras. Todos estan de viaje, sin re-
conocerse entre si, procurando un
rumbo que no se define ficilmente.

Al iluminar el ambito de la accién,
la luz me revela mi propio espa-
cio. Estoy frente al marco de una
puerta donde unos hilos finisimos




se cortan perpendicularmente for-
mando &ngulos rectos que expre-
san una tensién insoslayable, e in-
sisten en alertar sobre la existencia
de una barrera susceptible de ser
superada, fisica o emocionalmente,
por cualquiera de los participantes
en esta experiencia.

Este caracter se presupone no pre-
cisamente por las dimensiones ex-
perimentales desde el punto de vis-
ta del lenguaje artistico que la re-
presentacién puede reservar adn en
estos momentos. Viene dado porque
en realidad se trata de un hecho
inusual -lo "'que no significa en
modo alguno novedoso— que apun-
ta desde el inicio a convertirse po-
tencialmente en un suceso memo-
rable para cada uno de los presen-
tes, en tanto actores y espectadores
nos disponemos para un acto ale-
jado de las candilejas y oropeles
que identifican ciertos aconteci-
mientos sculturaless.

No es esta una representacion tea-
tral acostumbrada. Las circunstan-
cias y las condiciones espaciales
en que se produce, asi como la ac-
titud de los individuos que aqui nos
reunimos le imprimen al especticu-
lo un caricter similar al de toda
celebracién ritual. Y ello exige, des-
de el principio mismo del acto tea-
tral 1a sensibilidad y 1a aptitud que
potencien en todos los presentes la
realizacién del viaje individual; tra-
vesia que podrd conducirnos qui-
zas hacia una verdad atin descono-
cida o sumergirnos una vez mis en
el acto de la confirmacién de nues-
tros presupuestos personales.

A pesar de sentirme spreparado=
para la aventura que este grupo
propone, no he logrado rebasar el
desconcierto. Me reconozco ante la
puerta de un mundo que no demanda
deliberadamente mi presencia. Me
siento como un curioso, como un pe-
dante intruso que ha decidido acep-
tar la invitacién para ver esta obra
y aseverar su verdad excluyente. Es-

Fotos Marquetti

toy predispuesto para responder vio-
lentamente ante una virtual «agre-
sidn= de la novedad.

Sin embargo, el universo que se
erige mas alla de esa cuarta pared
sutilmente me abre sus puertas, y me
compulsa al viaje, desde su conscien-
te indiferencia. La metafora se iden-
tifica entonces como el rito de la
marcha continua hacia un punto in-
descifrable. La vida deviene un viaje
permanente que no precisa ni la par-
tida, ni la llegada. En ese proceso
vital el tiempo deja de ser una cate-
goria absoluta que tiende inicamente
hacia el mafiana. Los hombres viven

a ciegas un mundo que les pertenece
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y. no obstante, desconocen. De ahi el
andar tortuoso, el desgaste de ener-
gias; de ahi la inutilidad aparente de
cualquier intento por rebasar una
frontera que se presiente, pero que
en realidad se ignora en su natura-
leza verdadera.

Abruptamente la vida se impone. El
hombre, al descubrirse a si mismo,
al valorar sus necesidades, comienza
a trazar su propio rumbo, marcado
ineludiblemente por la tradicion, por
los origenes. Hay que volver los
ojos para encontrar en el tiempo y
la distancia las huellas distorsiona-
das del presente. De este modo, a
pesar de la incomunicacion, de la
inconciencia, redescubrimos la fuen-
te matriz, el tronco oriundo. Como
en todo «reencuentros, el hombre-
personaje-actor intenta asirse de los
mas disimiles recursos para comuni-
car sus incertidumbres y alumbra-
mientos, solo que en este caso tales
recursos se reducen a una presencia
minima en el espacio de la represen-
tacion. Ahi se define uno de los pri-
meros obstaculos a wvencers tanto
para los actores como para los es-
pectadores. El viaje que se desarro-
lla implica necesariamente una
«transgresions de nuestra perspectiva
cotidiana para asumir el mundo que
nos rodea. El cuerpo del actor, su
sistema expresivo, el tiempo, el rit-
mo, el espacio, y hasta la condicion
esencial del hecho teatral, se descu-
bren desde el inicio con la intencion
de rebasar una funcién detenida,
mutilada, obviada poco a poco desde
los propios origenes.

Llegado a este punto de la accion,
la imagen teatral ha vencido mis re-
sistencias. El desconcierto inicial se
despeja paso a paso al detectar una
posible via de intercambio con esos
jovenes que, igual que yo, tratan de
encontrar una explicacion al sentido
de la vida, de su existencia, ponien-
do a prueba su manera mas directa
de expresarse: el teatro.

Participo de un viaje que me sitia
ahora justamente frente al parto de

la tradicién. Esta naciendo un nuevo
individuo y para é€l, la vida, los sen-
timientos, las relaciones, el amor, se
develan con otro sentido. Concienti-
zar y asumir esa nueva vision del
mundo sera su objetivo supremo. Su
identidad se definira desde entonces
en una lucha, no por cotidiana, me-
nos desgarradora; porque todos for-
mamos parte de un mismo tronco,
diverso, complejo y contradictorio y
porque todos vamos inevitablemente
de la tradicién al futuro por cami-
nos diferentes. Esa multiplicidad de
motivaciones de la conducta huma-
na se aluden una y otra vez en la
imagen escénica a través de una for-
macién lineal de los cuerpos entre-
lazados que evidencia, entre cada
uno de los personajes, la existencia
de una contradictoria y dialéctica
interdependencia.

La accién continuada de viajar y el
intento de trascender un espacio ri-
gidamente limitado, que se refiere
no sélo por cuatro paredes recubier-
tas, sinio también por la fragilidad
natural del cuerpo humano, —some-
tido aqui a un intenso ejercicio de
exploracion de todas sus potenciali-
dades expresivas y dramaticas— me
senala la presencia de un conflicto
vigente e histéricamente condiciona-
do: la busqueda de la libertad.

Estos personajes se hallan profunda-
mente comprometidos en la defi-
nicién de sus necesidades esenciales,
de su particular manera de ver el
mundo, de su identidad y de sus po-
sibilidades reales para hacer pre-
sentes sus propios suefios. En ese
intento, el sentido de la libertad sue-
le confundirse, al creer que la sim-
ple negacién de las convenciones, la
oposicién ingenua a las corrientes de
la tradicién equivale a ser mas li-
bres, mas perfectos, mas autenti-
cos. Sin embargo, hay que recono-
cer desde el inicio que nosotros
somos hoy la tradicién que se renue-
va; elemento este que constituye uno
de los presupuestos ideoldgicos fun-
damentales que se precisan progresi-
vamente a lo largo del espectaculo.




En la lucha por descubrir un espacio
propio, por encontrar los incentivos
que orientan las contingencias coti-
dianas; en la lucha por descubrir en
primera instancia la razon de ser de
cada individuo, —y como consecuen-
cia logica de ese proceso— el ejer-
cicio del amor resulta el acto mas
contradictorio. $No es precisamente
ahi donde se potencia el surgimiento
de una vida dialécticamente supe-
rior? El individuo expone en esa re-
lacién todo su mundo referencial en
ferencial en el cual la familia ocupa
el rol protagdnico. En este caso, las
costumbres vacias, la pérdida de la
identidad, el silencio que destruye,
el tiempo derrochado, los sentimien-
tos enfermos por la inercia. .. Todo
esto nos impone la necesidad del via-
je. Nos obliga a aceptar el reto y
deshacer las ligaduras. Ante la ima-
gen yuxtapuesta de una joven pare-
ja insegura aun en su marcha, pero

decidida a construir su camino de
una manera diferente al de esa «fa-
milia» que le sirve de referente con-
textual y simbdlico, se desatan las
dudas. 3Cudles son nuestras razo-
nes esenciales? 3Qué nos hace real-
mente diferentes? ;Por qué lo coti-
diano se vuelve rutina, rigidez, en-
cierro?

Por el camino nos armamos de pre-
guntas y convenciones. Exigimos
respuestas inmediatas y rupturas evi-
dentes. Buscamos soluciones exter-
nas a nosotros mismos y, sin embar-
go, a pesar de nuestras fuerzas, las
puertas no se abren definitivamen-
te. Quizas sélo se entrejunten para
dejar pasar un rayo de luz que con-
firma la existencia, mas alld de nues-
tro espacio construido, fijado, des-
tinado para todos los dias.

Pero el viaje no puede ser solo ex-
terno. Hay que reconocer los rasgos




mas profundos que nos modelan.
¢Por qué nos han formado asi?
$Cuanto de mezquindad y egoismo

puede haber en nuestra ingenua y |

auténtica necesidad de ruptura?
sHasta qué punto no formamos par-
te también de los habitos y de la tra-
dicién? ;No somos acaso, por desco
nocimiento de nuestras necesidades
esenciales, limites de nuestra propia
plenitud?

Por eso hace falta también asumir-
nos desarmados, desnudos. No se
trata de renunciar. Se trata de violen-
tarnos internamente, para ir maés
lejos y justificar nuestros propésitos,
nuestra presencia, no especialmente
ante los demis, sino ante cada uno
de nosotros individualmente. Ahi se

inicia el compromiso y la verdadera

entrega. Entonces encontraremos ¢l
rumbo de nuestro viaje. Este sera
siempre hacia el centro; a la raiz
de una verdad que nos hara maés
grandes, que nos hard presentes, al
permitirnos vislumbrar el por qué de
tantas dudas y urgencias. Seguire-
mos andando sobre un camino que
* reconoceremos y defenderemos como

propio. Y esa sera nuestrai mayor
conquista. Mientras tanto, sélo ofre-
cemos las interrogantes ante el des-
cubrimiento, ante la lucidez y la con-
ciencia de las dimensiones exactas de
la cuarta pared; y cargados de uto-
pias e ilusiones muchas veces des-
garradoras por su exactitud, confir-
mamos nuestras energias y nuestras

promesas.
11

Mi primer encuentro con el trabajo
de Victor Varela fue a través de Los
gatos, su pieza anterior. Después de
la confrontacién con el texto y la
puesta en escena, me resultaba evi-
dente el profundo sentido artistico
y renovador con que Victor se apro-
piaba del lenguaje teatral, y al mis-
mo tiempo reconocia la distancia
conceptual que nos separaba, a par-
tir de nuestras perspectivas para
asumir la realidad. Los gatos, es sin
dudas, una pieza controvertida no
solo por la agudeza del conflicto
que expresa —la lucha contra el es-
tatismo, la rutina, la inercia y las
convenciones dentro de las relacio-

=




nes humanas, en particular, el amor—
sino porque esa busqueda de la au-
tenticidad se deshace ante la indefi-
nicién de sus verdaderos obsticulos,
motivaciones y cauces expresivos

aoe_rlados.

Sin embargo, La cuaria pared me re-
velé un proceso ascendente de este
creador en la concepcién de una
imagen esencialmente teatral. Tam-
bién él viene cargado de spregun-
tass, srupturas» y sconvenciones» que
emergen de una tradicién amenaza-
da por la quietud y la indiferencia
ante el reclamo de un teatro que
integre en su marcha cotidiana los
descubrimientos y esperanzas de
ayer junto a las expectativas y pro-
mesas de maifana. La cuarta pared
resulta en este tiempo un intento por
alcanzar esa respuesta integradora,
en ello radica su compromiso y su
apertura.

Compromiso con una corriente tea-
tral que se define desde Maeterlinck,
Jarry, Lugné Poe, Paul Fort, Artaud,
Grotowski, los creadores del teatro
de acento extraverbal y del teatro an-
tropolégico; herencia ineludible de
las expresiones renovadoras de los
afnos sesenta y setenta de la escena
cubana, de] maestro Vicente Revuel-
ta y su trayectoria con Los Doce y
otras experiencias mas recientes en
Teatro Estudio y otras agrupaciones.
Pero es también una insistente aper-
tura hacia el rescate de esa tradicién
teatral que para las generaciones de
menor trayectoria se nos evade entre
telones, imégenes legendarias y una
empolvada aureola erigida en mito-
légica, inamovible y nostalgica me-
moria escénica.

Victor propone un tema recurrente
en la historia del teatro cubano,
planteado desde una éptica esencial-
mente critica, que despeja progresi-
vamente cierto matiz melodramatico
implicito en el planteamiento argu-
mental. Para ello muestra de manera
abierta y contradictoria un conflicto
siempre presente para cada nueva
generacién, para cada nuevo indi-

viduo: la lucha por reconocer y afir-
mar su identidad.

En su viaje personal hacia la defini-
cién de su propia poética teatral, el
creador se interroga a si mismo me-
diante una imagen escénica despro-
vista de recursos espectaculares gra-
tuitos, en tanto la austeridad y la
pulcritud en el uso de la luz, la ma-
sica y el color devienen una cons-
tante de su propuesta. A la manera
de los simbolistas, Victor pretende
«hablarnos» mediante la sinestesia.
Emocién y capacidad critica resultan
entonces las fronteras entre las cua-
les se mueve ¢l espectador a lo largo
de todo su viaje frente a La cuarta
pared. »

El espectiaculo se produce en tanto

discurso escénico con el sentido de
un ritual que indaga sobre el tema

referido recorriendo una trayectoria:

en espiral y, al mismo tiempo, pre-

tende indagar sobre la naturaleza de

los lenguajes y recursos expresivos
sconvencionaless., Precisamente por
ello los cédigos extraverbales ad-
quieren una significacién relevante
en esta necesidad apremiante de
apresar ciertos rasgos esenciales de
la conducta humana, a lo que se
anade el interés de situar al indivi-
duo en el centro del cuestionamiento
dramatico y del discurso espec-
tacular.

Cuando me acerqué a la propuesta
imaginé una posible lectura conven-
cional. La experiencia inicial se tras-
ladé de espacio, aumenté su piiblico
y por supuesto crecié la polémica a
su alrededor. Ahora, cuando intento
reordenar mis memorias, La cuarta
pared ha crecido también interna-
mente. Su propio desarrollo explica
esencialmente no sélo el caracter
efimero de su naturaleza teatral,
sino también de mis pretensiones
Después del primer encuentro, mu-
chos han sido los pretextos de que
me he auxiliado para evadir una
nueva confrontacién. Sin embargo,
he tenido noticias de los cambios
que han ocurrido dentro del proceso.

critico

s ]




| Justamente por ello no puedo aspi-
rar siquiera ! valor documental de
estas notas, y mucho menos a cues-
tionar la exulerancia de movimien-
tos y la entrcsia manifiesta en de-
terminados momentos del especticu-
lo, aspectos que demandan un ana-
lisis particular y una reflexién por
parte de los creadores en virtud de
precisar, valorar y esclarecer la sus-
tantividad de los multiples signos
que integran el texto espectacular.

Atravesar una estructura dramatica
cuyo ordenamiento responde a la di-
namica del viaje que cada personaje,
actor y espectador realizan, supone
aqui el encuentro con varios cuadros

interdependientes que potencian un
continuo proceso de abandono y su-
peracion de los elementos fortuitos
v banales que nos acompanan.

La experiencia se inicia en forma de
un viaje intimo y sin embargo, en lo
adelante, parece ser que asistimos a
la «representacién» de toda una tra-
vectoria colectiva, al ritual del des-
cubrimiento de nuevas interrogantes.
En ese sentido cada suceso constitu-
ye un cuestionamiento sobre las ac-
ciones que le preceden, para ampliar
el nivel y las referencias de las in-
quietudes generalizadas en el colec-
tive. De este modo se engrandece la
perspectiva del universo cerrado en-
tre cuatro paredes al reconocer la
existencia y las relaciones con un
mundo que existe mas alla de cual-
quier frontera inconsistente. Ante
esa verdad ineludible no pueden
quedar en pie subterfugios que re-
tarden las decisiones individuales, y
pretendan cualquier otra forma de
encubrimiento de nuestras condicio-
nes esenciales; precisamente en ese
intercambio en aras de la sinceridad,
la lucidez, y —por supuesto- el arro-
Jo necesario y lacerante, se sustenta
la validez de esta experiencia y el
caracter permanente de su conflicto.

La cuarta pared en su trayectoria
constante e inapresable, devela un
necesario replanteo de la busqueda
de aserciones e incesantes preguntas
sobre nuestros actos cotidianos, pero
al mismo tiempo constituye una mi-
rada reflexiva y oportuna sobre la
imagen actual de nuestra escena. La
vespuesta a esta urgencia viene dada
por el propio desconcierto que el
espectaculo, dibujado atn ingenua-
mente, ha provocado dentro de un
panorama teatral observador de las
reglas mas «convencionales» y aleja-
do generalmente del verdadero sen-
tido del riesgo artistico. Ante la en-
trega auténtica de este equipo, no
puedo evadir el reto de su compro-
miso, y heme aqui finalizando el re-
cuento de este viaje personal, agra-
deciendo sus inquietudes y reafir-
mando nuestras esperanzas compar-

tidas ®
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INVENTARIO
DE INEDITGS

Vestido de etiqueta
Autor: Atilio Caballero
Obra en dos actos

Duracién aproximada: Una hora y treinta
minutos '

Personajes: Tres femeninos, dos masculinos
¥y un coro de estudiantes.

Un tema de candente actualidad: la defini-

cién ética de un grupo de jovenes ante una

maquinacién fraudulenta, es asumido aqui
de una forma singular y sugestiva. El joven
Silverio intercambia con su abuelo, en un
banco de parque, que se transformara des-
pués en otros objetos, sobre diversos temas
relacionados todos con las variantes de la
vida. De este contrapunteo generacional
-nada esquematico gracias a la extrema lu-
cidez del abuelo~ van surgiendo las escenas
que narran la historia del fraude, en el que
estan implicados alumnos y profesores de un
preuniversitario y que obliga al protagonis-
ta a replantarse su relacién con su mejor
amigo y con su novia.

Cuando descubre que ha sido doblemente
traicionado, en la amistad porque Miguel co-
nocia el manejo sucio y se lo ocultaba y en
el amor porque Angélica ha sido corrompida
también por el oportunismo, desesperado y
fugazmente muy solo, Silverio asiste a todo
un reconocimienio y decide desenmascarar la
comperenda. Cuando regresa al banco donde
lo espera el imperturbabie abuelo, la obra
retoma el tono filoséfico del principio, re-
presentado ahora por unas flores que el an-
ciano ofrece al joven mientras lo conmina
a escoger entre la alegria de vivir o la muer-
te de las ilusiones: «Estas son para la fiesta.
Estas, las de entierro. Confio en ti; me qusta
hacerlo. Hasta pronto.s

‘acagode Amado del Pino

Mary
Autor: Jorge Alejandro Camacho.
Duracion aproximada: Una hora

Personajes: Seis masculinos y tres femeni--
nos. Ademas varios personajes episodicos,
como el Becado I y el II.

Un discurso alucinado, que transcurre a in-
tervalos y recurrente en un tiempo futuro a
la accién fundamental de la obra, es el ele-
mento dramatico que vertebra esta pieza
de tematica juvenil.

Una madre joven no ha sabido orientar a su
hija adolescente, entregada a sus propios
amores y a la evasion a través del alcohol.
Después del final tragico de la muchacha re-
visa, acomodandolos idealmente, los sucesos
que llevaron a la destruccién de Mary.

En otro plano, se da de forma lineal y pro-
gresiva —valiéndose de un lenguaje muy ape-
gado al emodelo reals— la historia de la jo-
ven y asistimos a un singular triangulo amo
roso entre ella y dos jovenes que representan
actitudes extremas: uno es la encarnacion de
la nobleza, la pulcritud moral y la disciplina;
el otro es un esquema de la chabacaneria y
la vulgaridad. ‘

El entorno estudiantili juega un papel de
«telén de fondoe en el conflicto fundamental
de Mary. En la escuela se crea el antagonis-
mo entre el dulce Mario y el cruel Migue que
propicia el descubrimiento de las triangula-
res relaciones clandestinas. Victima de la
burla de los demas, juzgada fuertemente por
su unica amiga, Mary comienza a sentirse
acorralada. El embarazo hace desesperada
su situacion. Los dos posibles amores la
abandonan, Migue se desentiende y Mario,
ofendido y decepcionado, se aleja después
de recriminarla duramente. Sin ningun res
paldo moral ni afectivo al que asirse, Mary
opta por el suicidio.

69
]




%

Los amigos

Autora: Angeles de la Guardia.
Obra en un acto.

Duracién aproximada: Una hora

Personajes: Tres femeninos y dos mascu-
linos

La autora prefiere no darle nombres propios
a los personajes de esta comedia de costum-
kres y los enumera como sactoress, tal vez
proponiendo un juego escénico que propicie
la reflexién sobre los muy «cotidianos» su-
cesos que se desencadenan en !a mafiana
de un hotel de indefinible categoria.

Es dia de «balances en la instalacién gastro-
némica y la auxiliar de limpieza hace su
trabajo en condiciones precarias, mientras,
la carpetera comenta sobre las caracteristi-
cas de los diversos inquilinos habituales y
teje un mosaico de especulaciones. El admi-
nistrador se pasea constantemente, pregun-

‘ta por otros trabajadores y trata de orientar,

de una forma que evidencia seriedad y exi-
gencia. La que limpia, asustada permanen-
temente porque «le echen la culpa» y la de
la carpeta vigila el recién llegado, mientras
comenta sobtre sus costumbres, sus relacio-
nes, su carro. . .

Dos clientes llegan con el mismo propdsito
de reservar habitaciones, pero reciben de la
carpetera un tratamiento distinto. La pri-
mera —una vieja amiga— sresuelves ensegui-
da y a su vez facilita a la trabajadora del
hotel compras y gestiones, el segundo es
victima de las sticticas dilatorias» y llega
a un estado de desesperacion que lo lleva
a dirigirse al administrador. Cuando todo
parece indicar que esta ultima gestién tam-
bién sera infructuosa, el usuario apela a
ciertas posibilidades de su posicién laboral
y el administrador, variando siibitamente de
actitud, le pregunta: sjusted queria reser-
vacién para una noche nada méas»?

Calle Cuba 80 bajo la Iluvia
Autor: Rafael Gonzalez

Duracién aproximada: Una hora y veinte
minutos

Personajes: Dos masculinos y dos femeninos

E] portal y una habitacién de una casa cual-
quiera de la ciudad y una noche de lluvia,
constituyen el espacio de dos encuentros
aparentemente disimiles. En el cuarto, una
pareja de edad madura reconsidera su dete-
riorada relacién. El hombre ha trabajado du-
rante afios lejos de la casa y ha desatendido
a la mujer, que ahora esta dispuesta a rom-
iper con una situacion que la frustra y la hu-
milla. Cuando ella le revela al hombre la po-
sibilidad real de otro amor; él ve desmoro-
narse muchos de los valores en los que ha
sustentado su forma de actuar.

En el portal, dos jévenes van descubrién-
dose como muy diferentes, a pesar de am-
bos ser estudiantes y pertenecer a la mis-
ma generacién. Ella se debate entre la in-
comprensién de los mayores y una forma’
endurecida de asumir el sexo. El, bajo una
apariencia de orden y rectitud que evidente-
mente responde a los parametros de una
familia «bien situadas, deja ver posiciones
esquematicas mezcladas con la torpeza ado-
lescente y con una suerte de nuevo machis-
mo que lo lleva a una frenética necesidad
de reafirmacién.

Cuando las contradicciones de la pareja ma-
dura llegan a un punto climatico, ella sale
de la casa y el hombre la sigue en un deses-
perado esfuerzo por retenerla. Los jdvenes,
que ahora pueden disponer ocasionalmente
de todo el espacio, han abandonado las
apariencias y deberdn afrontar el reto de
- la sinceridad.




CONVOCATORIA UNEAC &

La Asociacién de Artistas Escénicos de la Unién de Escritores y Ar-
tistas de Cuba, convoca al V Concurso nacional de teatro ""Francis-
co Covarrubias", con el objetivo de contribuir al desarrollo del tea-
tro, estimular el montaje.de obras nacionales, asf como premiar la
calidad de aspectos integrani  de la puesta en escena de una obra

‘teatral. .

BASES:

1.— Podrén participar todos los directores artisticos, actores y ma-
sicos que intervengan en las puestas en escena profesionales de los
grupos teatrales del pais, desde el 1ro. de mayo de 1987 hasta el
30 de junio de 1989.

2.— Los concursantes deberan realizar su inscripcién en las oticinas
de la Asociacién de Artistas Escénicos de la UNEAC, 17 y H, Veda-
do, con no menos de un mes de antelacién a la fecha de presenta-
cién de la obra.

3.— Todo participante tiene derecho a concursar con dos obras.
4.— Se otorgarén los siguientes premios:

— Premio a la mejor direccién artistica

— Premio a la mejor direccién artistica de una puesta en escena de
obra cubana

— Premio a la mejor actuacién femenina
— Premio a la mejor actuacién masculina
— Premio a la mejor msica

— Premio a la mejor actuacién joven

5.— El jurado estar4 integrado por los siguientes miembros de la
UNEAC: Alicia Bustamante, actriz (presidenta); Adolfo Llauradé
y Verénica Lynn, actores; Marta Valdés, compositora; Julio Casta-
no, diseiador escénico; Gerardo Fulleda Leén, dramaturgo y Vi-
vian Marifnez Tabares, critico teatral.

6.— El jurado emitira su fallo por unanimidad o simple mayoria y su
decisién seré irrevocable.
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Entrevista con Sergio Gonzalez
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