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iento Teatro es un grupo creado hace mas de diez

afos, con una labor s# géneris en Colombia v en toda

América, a partir de una propuesta que denominan
Teatro Ceremnonial de la Mascara Mitica, v que ha dado lugar
a Hofas de Juna (1993), Pamuri Mabse (1997) v Sé& Nake
Abasintn (Tierra negra madre aniversal, 2000), creaciones colec-
tivas sobre las que he venido reflexionando a partir de un
seguimiento permanente de la labor v poética del colectvo®,
afincadas en el rescate de los valores de la riqueza material ¥
espiritual precolombina, que bebe en las fuentes de nuestras
comunidades campesinas e indigenas vivas. Con elias ha :do
configurando un asombroso alfabeto dramatargico, que dia
a dia crece y se cualifica en cada una de las creaciones referi-
das. Ha nacido asi una forma expresiva que llamaria tragedia
post-precolombina, en la que el mundo precolombino es
recreado v vuelto a sofiar, a partir, tanto de su poesfa, mas-
caras, mapas, indumentarias, mudras, codices v esculturas,
como de sus inagotables imaginarios miticos, tan valiosos y
hermosos como el legado de la cultura griega.

Estudiar el mundo de Viento Teatro es una labor ardua,
ya que es dificil que el grupo acceda a conceder entrevistas o
a conversar con la gente del movimiento teatral, la critica
especializada o los investgadores, por su eleccion de un ais-
lacionismo extremo, que se justifica por la naturaleza de su.
trabajo. Solo el respeto mutuo por la labor investigativa pudo
abrir puertas al didlogo franco y directo entre ellos, como
creadores, v vo, como pensador de una historia que se hace
dia a dia, con la mirada distanciada, analitica, necesaria cuan-
do se trata de pensar el teatro.

Dentro de las busquedas por configurar un tearro de
mascara, Viento Teatro estrend en ¢l Planetario Distrital de
Bogota, Pamuri Matse, con dramaturgia de Alberto Torres v
Luz Myriam Gutiérrez v direccidn de Alberto Torres, pro-
puesta que he visto evolucionar v enriquecerse en el proceso
mvestigativo a [o largo de tres afos. La pieza se presentd en
el V1I Festival Iberoamericano de Teatro de Bogota, en abril
de 2000, v llamo la atencidn de colombianos v extranjeros al
descubrir el Teatro Ceremonial de la Mdscara Midca.

Desde 1492, miles de mascaras precolombinas fueren
satanizadas v quemadas por los conquistadores esparioles en
sus hazafias, como “instrumentos del demonio’; sus cons-
tructores chamanes fueron perseguidos, torturados v
asesinados por ser portadores, nada menos que de la memo-
ria viva de la comunidad, que habia que desterrar a como
diera lugar. Si un aborigen era sorprendido en rituales o ce-
remorias era asesinado; a un espafol le era cortada la nariz
(522}, como advertencia v sefialamiento perpetuo de su “here-
jia”, de su traicidn a los principios del ¢ristianismo.

Mientras tanto, los esparioles tuvieron toda la libertad v
la licencia a sanpre v fuego, para traernos desde Fspana v
Europa la brujera..., que no pocos ingenuos aqui v ahora
confunden por su amplia ignorancia, con actividades
chamanicas v ritos indigenas.

* Este texto forma parte de un extenso estudio en proceso sobre
Pamurd Mabse v las manifestactones del teatro precolombing en

Amcrica.

Pamuri Mahse se sitda dentro del teatro nitual con ele-
mentos antropolégicos y defiende un lenguaje sintético, con-
densado, que palpita en lo depurado de las imagenes enca-
denadas en el espacio escénico con migualable plasticidad y
belleza. Para configurar Papmri Mabie, el grupo de actores-
investpadores partid de la mitologfa v la cosmogonia de los
Desana, aborigenes ubicados en el Departamento del
Vaupés (en el centro de nuestra Amazoma). Tras larga con-
vivencia con ellos, tomaron el mito de la creacién, tal y como

‘estd tratado en Desana. Simbolisme de los Indios Tukano del

Lanpes, del antropdlogo y ewmndlogo austriaco Gerardo
Reichel-Dolmatoff,’ autor de singulares y polémicas refle-
xiones scbre varias comunidades aborigenes colombianas, v
cuyo texto fuera elogiado por Claude Jévi-Strauss.

EL MITO CONDENSADO

Al comienzo solo estaba el Sol vy la Luna y todo era luz
dia. El padre Sol no era palabra ai pensamicnto, él era
sélo lumbre, Energia. Era luz amarilla penetrando en
todas las cosas. Con ¢l poder de su luz cred el universo y
formé el mundo.

Pero el Sol fue también paye y en su morada amarilla, el
padre Sol estaba sentadito en su banquito sosteniendo su
maraca ceremonial v su vara sonajera. Desde alli orga-
nizé el mundo v le dio a cada escalén del mundo un
color: le asigné el color rojo de la sangre, de la fertilidad
a la Tierra, la morada verde a Axpikon-dia, al paraiso que
estd en el inframundo; la morada azul a la Via Lictea, que
es una zona esputmosa proveniente de Axpikon-dia.
Desde abajo o desde arriba, desde Axpikon-dia o desde
la Via Lactea o la Morada del Sol, ¢l mundo se ve como
una inmensa telarafia traslicida por donde se cuelan los
rayos de luz hacia ¢l mundo subterrineo, bafiando de
color verde —el color de 1a hoja de coca— los rios mit-
cos del mundo invisible. Los hilos de la telarana sefialan
el camino de las tradiciones v la forma como cada scr
humano se dirige en la vida.

Después de que el padre Sol habia hecho el mundo, los
animales v las plantas, hizo los espiritus y demonios de la
selva v de los rios. Pero al mundo le hacia falta Gente.
Por eso, el padre Sol cred un hombre de cada tribu del
Vaupés v envid a Pamuri Mahse a poblar al mundo para
dar origen a la humanidad.

U Gerardo Reichel-Dolmatott: Desana, Simbokisma de fos indios
Tukano del 1 aupés, Editonial Presencia, S.A., Bogota, 1986,




Asi fue como Pamuri Mahse se embarcé en el gran navio
mitico desde su morada subterrinea, en Axpikon-dia
para emprender el viaje por los rios lechosos bafiados
por los reflejos de la coca. La gran canoa era en realidad
viva, pues era la canoa de culebra Anaconda que no
navegaba en la superficie sino en el fondo de las aguas,
Tenia el tamario y la forma de un tambor gigante y su piel
de rombos, se contrastaba de luz amarilla y negra. En el
rojo del centro interior de la canoa, venian flotando los
hombrecitos de cada tribu: Un Desana, un Uanano, un
Pira-Tapuya, un Cubeo. Los peces también venian en la
canoa, colgados en sus agallas, v los cangtejos pendien-

do de la cola de la canoa subacuitica.

El viaje era muy largo, v como en ese entonces no existia
la noche, todos iban cansados. Encandelillados con la luz
amarilla del Sol. El padre Sol le habia dado a cada hom-
brecito alguna cosa. Uno de ellos, tenia una mochila

negra bien amarradita, pero como estaba tan curioso se
puso a abrirla y miles y miles de hormigas salieron de
ella, y fueron subiendo hacia el Sol hasta que cubrieron
todos los rayos de luz. Asi fue como naci6 la noche, pero
la oscuridad no acababa nunca y era tan intensa que ni
los cocuyos que Pamuri Mahse creaba, les dejaban ver
siquiera una madeja de luz.

Los hombrecitos comenzaron a invocar a las hormigas
para que regresaran a la mochila. Pero ellas no obedecian
y se iban multiplicande, y al final, no tuvieron m4s reme-
dio que pedirle al Sol su ayuda.

El padre Sol cogié su bastén y con él hizo vibrar la
mochila desde el interior. Las hormigas por montones
fueron regresando, pero como no cupieron todas en la
mochila, unas quedaron por fuera, y ellas son las que
conocemos ¥ las que hoy cubren al Sol y dan origen a la
noche.

Pamuri Mahse tenia la misién de desembarcar a cada
hombrecito en la cabecera de un rio. Pero las corrientes
aumentaban a medida que iban navegando hacia el
nacimiento de los rios. Pamuri Mahse hizo que las aguas
crecieran y se calmaran para poder navegar por el fondo
de los grandes raudales y caidas de agua.

" Cuando iban ascendiendo, en Ipanore,? se toparon con

una inmensa roca horadada,’ la canoa se estremecio, y los
hombrecitos salieron expulsados de la cola de la canoa.
Pamuri Mahse intentd tapar el hoyo con su pie pero ya
todos habian salido. Antes de que los hombrecitos
partieran solitarios hacia los montes y los rios, Pamuri
Mahse entregé a cada uno de ellos los elementos que
iban a distinguir la actividad de su tribu.

Asi fue como al hombrecito Desana le dio el arco v la
flecha, al Tukano, al Waiyara, al Neéroa y al Pira-Tapuya
le dio la vara de pesca, al Maku le dio la cerbatana y el
canasto, al Kuripako le dio el rayo de la yuca, y al hom-
brecito Cubeo le dio una mdscara de tela de corteza de
arbol. Cuando reparti6 a todos los cubresexos, al Desana
no le quedé sino un hilito con que tapar su sexo. Cuando,
Pamuri Mahse quiso decitle a cada uno dénde deberia

2 El mito relata que Pamuri Mahse viaja por el submundo hasta

encontrar el lugar sagrado donde dar origen a la humanidad. Halla
entre la sclva, los montes v los rios el sitio donde clavar vertical-
mente su bastén sonajero sin que arroje sombra alguna sobre la
Tierra. Ipanore es el sitio ubicado casi exactamente en la linea ecua-
torial. Y precisamente, el dia del solsticio de verano, cuando el Sol
parece detenerse en su travesia celeste, el fenémeno de no arrojar
sombra, y marcar el centro y mediodia se hace posible porque es el
punto exacto donde el rayo de sol cae verticalmente sobre la Tierra.
Asi, al hundirse en la tierra fértl, de la punta de su baston filico
emergieron las gotas de semen divino —el semen del padre Sol— que
hicieron poblar la tierra de gente de Colibri o Espiritu de Viento,
de gente Jaguar, de gente Danta, de gente Anaconda. (Nota de
Viento Teatro)

3 Para los Desana la roca horadada tiene figura de mujer. En ella
esti impresa la huella, el acontecimiento primordial de la pro-
creacion, cuando una vez los antepasados miticos cohabitaron con
la primera mujer. (Nota de Viento Teatro)




flegrar v establecer su by, ¢l hermanito Desana va se

habia ido, v ¢l Uanano habia subido demasiado escabu-

lléndose entre un monton de nubes en ¢ ciclo.

Una vez que Pamuri Mahse procred v oestablectd Ta

humanidad ¢n este mundo, para que no se extraviara ni

se perdiera, regresd: en su canoa-anaconda a su morada
subrerranea, al mundo iavisible donde habira Axpikon-
dia”

Pero el mito de Pamuri Mahse no es seguido por Viento
Teatro de forma lineal ni racional, sino que ¢n buena parte
cs segpreplads desde e g de fo dmaginario —como  diria
Lucien Lévv-Bruhl- para que aparezea otra realidad, la rea-
lidad artistica, que escape a la habilidad tradicional para
reproducit un texte, en cuanto conjunto de indicaciones mds
0 menos organicas, mito al gue Viento Teatro contrapone un
contrarexto para hacerlo dialogar v provocar oreas posibali-
dades, otras lecturas vitales que escapen a lo Tnatural
geatral”, porque el reatro no es un género iterario” —como
dice Enrique Buenaventura (1978) cuando toma ¢l ahma v ol
sentir de los grandes comicos de la Commredia delf arte, como
de los mis paradigmddceos momentos del wearro universal, en

Oceadente v Ohriente.

ESTRATEGIA FORMAL

Para dar concrecion a Pusrnt Mabie, Viento ‘Teatro creo
una especte de rica combnNacion entre performiaice, tCatre v
danza capaz de producic una viral v orgdnica fusion, con

miras a cifrar en claves v simbolismaos, a travds de basquedas

de mudras nuestras —quicn o crevera, algo que pensibamos
patrimenio de la celtura orienal. Este hecho confirmn los
viajes ¢ intercambios permancares entre fos pueblos de Asia
v los habimntes doel magico mundo precolombino, Tucgo
denominado Amicrica®

Mudras revisitadas con asombro v cilido amor por
Viento Teatro, invesngadas voextraidas del olvide casi 1ol
de los tempos miticos, pari retornarles, en un arduo proce-
so de apropiacion, parwe de sus sentidos prefundos, oas
seguir sus tenues huellas en los codices v manuales dejados
por humanistas, Fstas muudras, a la vez, se msertan voarticu-
lan en el rrual escénico con cantos, danzas v musica, con las
que configuran metdforas, paribolas v alegorias seeretas,
entroncadas en una hermendutica v simbelogia bien densa,
que es preciso conocer a traves de la mitologia de los Desana
v muchas otras sagas americanas v orientales, que nurren la
escena v ool arte de la potarsrer, como diria Grorowskr, Luz
Myriam Gundrrez,

B Paseerd Mediee aprecio un muy alro desarrolle de con-
cepelones extéricas como la levedad, T visihilidad o la pocn-
ca de la imagen, lo ontoldgico o existencial, ¢l rearre de
Tadeusy Kantor, ast como ¢l va refetido teatro ritual o sagra-
do con clementos antropologicos, desde las pocticas de
Artaud. Grorowskl, Barha v schechner, fustonadas desde 1a
identidad v la memaoria ras culdadosa observacion v estudio,
para crear una poctica propia. bsras formas expresivas se
integran con extracrdinana solidez en uno de los discursos
mixs ricos denrro del heterogeneo panorama del reatro
expetimental colomibune, cuvo rasgo esencial en Lis ulrimas

décadas es la pluralidad v Ly hererodosia dramanireica,

[a propuesta esténica contigurada por Viento Tearro
augura la cristalizacion de fo que Bamaran en un primer
momento leatro de Mascara v mis addange Tearro
Ceremonal de la Miseara Miticar una busqueda sin conce-
stones al warketir cultural, ¢ neoliberalismo, la rentabilidad
vola ehetenea”, comao al munde superticial en que se
encucnrran muchos scudoartstas hoy

lin esta investigacion, Vienro Teatro ha estado al lado de
lus comunidades campesinas ¢ indigenas, sus maestros, hov
distantes en el desarrollo de nuevos intercambios, urgenres v
necesarios, gracias a las malnples violencas que roen v
recorren al pais con desenfreno v locura demencial. No han
faltado amenazas para el grupo, sometido a veees a altos ries-
gos. Asi han perecido, v osiguen pereciendo muchos
campesimos, hermanos indigenas v comumdades eneeras, por
el salo hecho de haberse neeado a romar parre activa en une
u otro bande de esta barbarie sin fin, por negarse a ka oy
cn’ de la guerra.

A Vienro Tearro ne e importa saberse una solitana llama
cn el horizonte de la tormenta, contra el olvido, No pretende
ser ol teatro de inmensas mavorfas que oo secunden; saben
que esto en Jugar de ser un beneticio bien podia ser a da larga

su cstrepitoso despresngio v desgaste, como Taporte” de esi

1oy Ceremonial de la

podrida sociedad de consumo. Al
Miscara Mitica no e interesd nimpoco mstaurarse como
moda, ni como discurso acritico v esnobist, sino como
utopia posible, dimgda a explorar las secretas ¢ infinitas mis-
caras arcaicas. Una wopia que puede proporcionar al arwe
eseénico una mirada vital v renovadora, de controntacion,
don v reto de todo gran wearro: su cit con o desconocido v
con ¢l peligro, para ertablar un franco didlosa con of asom-

bro v la belleza, como fuentes de placer v eonocimicito,

SPestoinddito de Viento Teatro
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Luz Myram Gutiérrez, ea la circularidad de la cscena,
encarna en su visitacion las técnicas del éxtasis,® las precisas
danzas del “personaje” ceremonial Pamuri Mahse, e instaura
por enésima vez un nuevo ciclo vital, secundada por la musi-
ca de los Desana relaborada e interpretada por Alberto
Torres v Vivian Gutiérrez,

CLAVES SIMBOLICAS

DESDE LA MALOCA AL INFINITO

Pamuri Mabse esta escrita en un lenguaje visual por ¢l que
viajan otros tipos de mudras v movimientos extraidos de
bailes de culturas orientales, como la Danza Chhau voel
Bharata Natvam de la India, en las cuales s¢ recurre a anti-
guos textos v a las esculturas de los templos, elementos que
se funden con propuestas de la danza contemporinea. La
intérpretc Luz Myriam Gutiérrez v el mismo director,
Alberto Torres, propician “un recuento a nivel visual del
lenguaje de gestos precolombinos, que sugieren la encar-
nacion de personajes naturales terrigenos al igual que miticos
(antepasados, animales miticos o dioses)”. El proceso de
investigacion se encamind después: “a la etapa interpretativa
de seleccién, combinacién, disefio, claboracion de secuen-
cias v composicion de las figuras, con la clara finalidad de
crear nuestro propio vocabulario reatral”™

Como elemento expresivo para la configuracion de
Pamuri Mahse se tomd un fragmento de lo que seria una ma-
loca de los indios Desana —lugar escogido para transmitir v
revivir parte esencial de la cultura de la comunidad. Ese lugar
funciona como especie de gran metonimia que nuclea, es
decir, donde #na de las partes es capaz por si sola de darnos
cuenta cabal del todo, del habitat tradicional, arcaico, for-
malmente dotado de una rica “tosquedad” o *“rudeza”
(desde nuestra mirada, que no significa subvaloracion, sino
conceptualizacion estética a partir de su expresion visual en
ci cspacio v el tiempo), “tosquedad” que le otorga una
belleza especial, cargada de sabia funcionalidad para distin-
tos momentos de la escenificacion.?

* Mircea kliade: Oh ar.

" Viento Teatror Los rosiros del pasade y la mascara de hoy, Pamuri
Mabse, Instinto Colombiano de Cultura (Coleultura-Instituto
Distrital de Culrura v Turismo, Bogot, 1997, pp. 4 v 5.

¥ Los conceptos de tosquedad o rudeza, con frecuencia son
empleados v referidos por diferentes antropologos, etnologos v
arquedlogos —entre ellos, Claude Lévi-Strauss, Bronisiaw Mali-
nowski, Franz Boas v James George Frazer—, como herramientas
pata cxpresar un acercamiento a una determinada materia a
describit v a analizar, v no como término despective.

* El poporo es ¢l calabacito donde el indigena porta la cal
extraida de la conchia de mar para mezclarla con la hoja de coca en
la boca. Cuando mastica la hoja de coca v la cal, torma una bola en
su boca, v a esta accion se le llama mambear.

UNA POETICA ORGANICA

En todas las culturas de Oriente, como en algunas de
Occidente, en donde estin situadas nuestras comunidades
primigenias, encontramos con frecuencia la presencia activa
de cuatro clementos ceremoniales: la mascara, la danza, ol
canto v la musica, medios expresivos que configuran una
muy sélida v especial unidad indisoluble. Pamnrs Mabse no es
ajena a esta influencia en ¢l discurso de la puesta en cscena,
como parte fundamental de la esencia de sus basquedas.

L.a méscara fusionada por Viento Teatro, que bebe ¢n las
raices de los tairona, habla, es una presencia desde ¢l viaje
que s¢ hace danza, movimiento. No obstante este préstamo
efectuado por los Desana de los Cubeos, los integrantes de
Viento Teatro
Mahse pertenece a la cultura tairona, y que sobre clla dan su

refieren que la mascara que lleva Pamuri

particular interpretacion simbdlica, estructurada a partir de
estudios sobre las culturas que conformaron el mundo
wairona (entre eilas, la de los Kogi de la Sierra Nevada de
Santa Marta, al norte de Colombia),

La mascara de Pamuri Mahse esti conformada por una
cspecie de esfera aigo ovalada, de huevo (como concebia ¢l
mundo la comunidad indigena de los Kogi), el cual enmarca
la figura central de un mono Churuce con el pene erceto,
simbolo de ta fertilidad. El mono sosticne con sus manos v
sus pies el mundo, cuatro puntos de apove que serian los
cuatro puntos cardinales: oriente, occidente, norte y sur, para
mantenet el equilibfio constante en la tierra v en el cosmos,
va que todo estd relacionado. Los puntos azules son los alu-
cindgenos destinados para o/ wgie a lo sagrade, al muado
mitico de revelaciones en el que existen otras dimensioncs,
mientras que ¢l tocado supetior es un poporo utilizado en la
vida de la comunidad para el mambea de ta coca?

Ciertas relaciones mitico-simbolicas se desprenden de la
miscara, algunas dadas por Viento Teatro, v otras como con-

secuencia de mis reflexiones: Ia mascara claborada en
madera con la téenica aborigen tumbaga, que se empica para
el tratamiento de metales v piedras, pertenece a la cultura
tairona, situada al norte de Colombia. B mono Churuco cs
expresion de la fertiidad, el equilibrio, Ia armonia, las aguas,
las relaciones con la luna llena, que se dan aqui como un acto
de fertilizacion, alegoria metonimica escrita en los refieves
escultoricos de la méscara, lo que en verdad va a ser la mi-
si6n dictada por los dioses a su enviado, Pamuri Mahse,
quien avudara a terminar de crear el mundo v a ferdlizarlo
con su baston mdgico v seminal, travendo en su Canoa-
Anaconda a los hombres de diferentes comunidades indige-
nas que se desparraman.

ESCENOGRAFIA 0 ESCENOGRAMAS

Tras reconocer Grotowski los notables aportes de la
mayoria de los escendgratos del teatro polaco experimental,
no plegados ni serviles a las sugerencias de los directores,
como sucle ocarrir, sino empefiados en propuestas plisticas
que sirvieran de contratextos (Artaud) v polemizaran con las
testualidades de los dramaturgos, el maestro polace, no
obstante, propuso abolir ¢l concepto de escenografia ampu-
losa. que niega la importancia discursiva dei actor v liena Iz
escena de elementos no necesarios ni sustanciales, El actor,



al convertirse en el centro de la representacidn, estructura de
manera continua, a través de sus diferentes expresiones ges-
tuales y corporales, ese discurso fisico del que nacen con su
particular vitalidad plastica, un conjunto de cuadros vivos.
Tal era el arte del gran actor Ryszard Cieslak: emitir desde su
poética construcciones escenograficas, sistemas de imagenes
efimeras brotadas de su personal eseritura, que quedan en la
memoria de sus comparieros de escena como en la de los
espectadores: el pasar de una llama en un sueno.

El sistema de imagenes de Pamuri Mabse esta integrado de
esta manera, discurre desde los escenogramas elaborados
por Luz Myriam Gutiérrez en el espacio vacio, de la mano de
la poética de Viento Teatro, como desde el arte de la direc-
cién de Alberto Torres, dos lenguajes que se encuentran y
coneilian en la bisqueda de ese alfabeto precolombino que
nos habla con su lenguaje propio, auténomo hoy.!

Por eso tanto las puestas en escena grotowskianas como
las de Viento Teatro no tienen la codificacion escenografica
tradicional, expresada en telones ni biombos con decorados
que sugieran y den al puablico referencias espacio-temporales
con elementos plisticos alegoricos, metafdricos o paraboli-
cos que “narren” ya un gestus social subyacente (Brecht), o
condensen un superobjetivo (Stanislavski), con una idea rea-
lista y concisa sobre el tema y el argumento de la pieza. Todo
esto esta descartado. Viento Teatro le “cuenta” al publico el
mito condensado, la fabula arcaica de los Desana o de los
Kogi, en Sé Nake Abasintu, con un lenguaje diferente al
empleado por otros teatros, porque, fieles a Grotowski, ese
es un problema que tene que resolver el espectador.

W Fernando Duque Mesa: “Jerzy Grotowski y la poética del
teatro pobre” (inédito, 1998-1999).




PERFORMANCE Y OTRAS POETICAS

En Pamuri Mahse anoto el desarrollo de seis concepciones
estéticas:

El Teatro Ceremonial de la Mascara Mitica, que también
‘podria denominar Teatro Mitico, descrito en este ensayo a

través de ciertos elementos que lo componen. En esta poéti-
ca estdn presentes los aportes de Antonin Artaud y el teatro

bilidad o la poética de la imagen, la levedad, lo ontolégico o
*existencial, el performance, lenguaje dramatirgico atado a va-
tios elementos del bappening —concepciones que rebasan las
fronteras de lo eminentemente teatral—, asi como el teatro
_ritual o sagrado con elementos antropoldgicos, formas
expresivas que se integran con extraordinaria solidez para

La visibilidad o la poética de la imagen invade todos los
' hilos que se cruzan en la elaboracion y estructuracion de la
' puesta en escena. El tratamiento de los lenguajes del color,
las atmosferas, los vestuarios, la utileria, la configuracion de
L las mas distintas imagenes arrebatan al espectador para man-
tenerlo atento y pendiente de cuanto tiene lugar: escenas en
. las que cada objeto, gesto, movimiento, sonido, palabra, nota
S missical, por escasos que sean, estin pensados de modo pre-

vf&: ] MR | ciso para narrar con mesura y elegancia poética. Recordemos
‘ﬁ_?q * | que el escritor italiano Italo Calvino hablé en sus Seis pro-

o puestas para el proxino mitlenio de la exactitud o precision, que
i viene a alearse con la visibilidad, propuestas que Viento
Teatro toma en cuenta para su mise en scéne.!!

Por su parte, la poética de la levedad se concreta en la
serie de materiales que encarnan en la danza y en la amplitud
‘ de lo representacional, con mudras, desplazamientos y
¥ movimientos muy fluidos y finos, encantadores, que se esfu-
man por su volatilidad, es decir, que se desvanecen como el
hielo ante nuestro asombro.

También participa de la poética de la levedad, la manera
como se lleva a cabo esa economia de medios formales por
la performer, quien dialoga con distintos lenguajes que desde
su belleza constructiva contribuyen a instaurar y reforzar ese
mundo de la levedad, del no peso de sus fibras alfabéticas,
propio de la gran poesia. Me refiero a la forma en que se
trenzan los codigos: musical, espacial, gestual, plastico;
complementada con los discursos de las mascaras, porta-
dores de una tremenda carga simbdlica cifrada, que atraviesa
el silencio, el espacio y se conecta tanto con la memoria
como con el cédigo luminico-plastico atado a lo “escenogra-
fico”, la utileria, y el vestuario, hacia el realce y privilegio de
la liviandad.

En el campo de la actuacion y la danza hoy, la levedad
entronca muy bien con las propuestas de Jerzy Grotowski y

1 Tralo Calvino: Seis propuestas para el proximo milenio, Ediciones
Siruela-Editorial Presencia Ltda., Bogot4,1989. Sobre las categorias
de Italo Calvino he adelantado una tcorizacién con respecto al
teatro v su funcionamiento en otras artes, en este sentido véase mi
trabajo “La poética de la levedad”, Comunto, n. 105, ene.-abr., 1997,
pp- 23-33.




de su gran alumno Eugenio Barba, en lo referente al mane-
jo adecuado del bios, las energias, la prexpresividad, el cuer-
po dilatado, el trabajo con los opuestos dialécticos que llevan
aqui ademas a la androginia de Pamuri Mahse al navegar en
las aguas misteriosas, enigmaticas, eroticas y bellas de lo mas-
culino-femenino. De igual manera la levedad contribuye a
descubrir como el actor-danzante o el bailarin puede dar el
méximo desde un correcto uso de las técnicas del cuerpo, a
partir del empleo de un minimo de energias, aspectos para-
digmaticos en las distintas manifestaciones del mejor teatro
oriental y occidental. Estas ensefianzas han sido muy bien
retomadas por Viento Teatro, que se nota en el riguroso tra-
bajo de entrenamiento.

Lo ontoldgico o existencial se articula también en Pamunri
Mahse. Esta tendencia, que ya habia visto en Hojas de luna
(1993), con dramaturgia de Alberto Torres y Luz Myriam
Gutiérrez, y direccion de Alberto Torres, iba muy ligada a

otra poética, presente también en la nueva obra: el teatro 4

ambientalista, que propone Richard Schechner, y preocupa-
do, entre otras cosas, por establecer un nuevo tipo de rela-
ciones escénicas, que concibe la participacién de los espec-
tadores en dos sentidos fundamentales y antitéticos: por una
parte como distantes, alejados en la relacion dialogica con la

escena, y por otra, interesado en encontrar relaciones de

acercamiento. La dualidad de relaciones persigue reducir un § 5
tanto su visién de la escena ritual, alejarla de la ceremonia “T'
para darle sentido a determinados intereses, o ya de manera

clara venir a posibilitarle su mejor percepcién y “comuni-
cacién” hacia ella.

En Pamuri Mahse, a Viento Teatro le interesa la primera
vision de Schechner, el mantenimiento de una relacion dis-
tanciada con el publico, bien marcada y sin ambigiedades.
En muchas de las primeras diez o doce representaciones se
solicitd a los espectadores que no aplaudieran la pieza, como
un homenaje y acto de respeto a aquellas culturas, incluida
por supuesto la de los Desana, que cada vez se encuentran
en un mas inminente abismo de destruccién y desaparicién
total. _ _

La consistencia estd presente en la union solidaria de los
diversos lenguajes que estructuran la escena, en la cual no es
posible encontrar fisuras, resquicios por donde se filtren ele-
mentos perturbadores, ajenos al discurso de la puesta en
escena. Esa cristalizacién de todos los codigos de su dra-
maturgia es en si la consistencia.

Por otra parte recordemos que en las obras del teatro
oriental también son recurrentes este tipo de historias miti-

=

cas y procedimientos narrativos como en Pamuri Mabse, en el
Teatro Katakhali de la India y el Teatro N6h de Japon, el
héroe del relato es enviado por una o varias deidades supe-
riores a otro mundo, por lo general la Tierra, a cumplir una
mision especial, que le permite solucionar el conflicto que lo
tiene en dificultades, penando en otro mundo o en las
tinieblas. En esa aventura insolita y fascinante revestida de
riesgo, el héroe templa su coraje o se desnuda en sus temores
y debilidades, o hace alarde de su ingenio para salvar las mas
adversas e inesperadas pruebas que en su visitacion enfrenta.
Dramaturgias particulares en las que continio viendo el
desarrollo de la estructura del llamado cuento maravilloso o
relato mitico, que permea la base de los imaginarios de

muchas culturas, por no decir que de todas. ¥3
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— i Teatrs 1a Candelaria estd a punto de compler treintficineo
aiios de fitndedo. A1 fa altura de este tiengpo, joidles son, segin s expe-
riencla, las principeles certeas y los desiarios neds notorios gue ban
wmircady el vimbo de fa obra featral y cnltural del gripo, gue identifi-
il St ."r(_.rj'n'fm}'}f ereedora como i proceso pernaiteitfe )y vital?

—Tal vez, desde que empezamos en ¢l 66 nos propusi-
mos unos objetivos un poco intuitivos, Eran utopias que
teniamos, pero que poco a poco se han ido, afortunada-
mente, realizando v el objetivo mas importante que tuvimos
en ese momento, la gente que fundamos la Casa de Cultura
en ¢l 66, que un poquito mis tarde se llamo Teatro La
Candelaria, fue la de hacer un teatro que sin rebajar para
nada la calidad —de lo cual tenfamos que preocuparnos
mucho- fuera popular. Que pudicra llegar a sectores amplios
de la poblacion.

FEn esa época de los afos 00, habia ¢sa controversia, la
dicotomia de que si uno hacia teatro popular, tenia que bajar
la calidad para que la gente lo entendicra, o algo asi por el
estilo. Lo que era v es una concepeion bastante agropecuaria
del arte. Pero nosotros resolvimos que se puede hacer un
arte de muy alta calidad que sca para cualquicra, que abarque
a publicos muy amplios.

Poco a poco empezamos con obras obviamente de
autores de afuera: Peter Weiss, Bertolt Brecht, los clasicos,
Shakespeare, Kafka. Trabajamos con un repertorio muy uni-
versal, Con esas obras que dabamos v con ¢l publico que
teniamos, que buscibamos v que tratibamos que fuera de
sectores populares, un publico receptivo, fuimos viendo la
via para que nos guiara hacia donde podiamos ir en busea de
esa utopfa que tenfamos: un teatro de alea calidad y popular.

Al cabo de sicte afios-con ese publico, en 1973, con
entrevistas, con la sensibilidad que uno tiene como artista de
tratar de deteetar qué es lo que guiere el pablico del arte que
uno hace, vimos que era inevitable que para que se llevase a
cabo ese objetivo, tenfa que ser con una dramaturgia
nacional. Y este fue como un segundo objetivor hacer
nosotros nuestras propias obras. Para eso nos avudo mucho
la dramaturgia v la teoria de Brecht, No tanto montar las
obras de Brecht, como partir de la esencia brechtiana que va
hacia alld. Desarrollar su propia dramaturgia, hacer uno sus
propias obras, con los sucfios v las historias v ¢l material que
le da a uno su propia realidad.

El tinico medio que encontramos para poder hacer ese
tipo de dramaturgia nuestra fue comenzar a recorrer autores
de acd como Carlos Jos¢ Reves, Enrique Buenaventura, pero

muy rapidamente se agotaron ¢l numero de obras que habia

de autores nuestros, entonces nos toco a la fuerza a nosotros
mismos transformarnos en autores. De actores pasar a
autores v asi nos aparecio la creacion colectiva.

Dimos en ¢l blanco, porque obras que habian tenido un
¢xito muy grande como Marat Sade (1960), de la que hicimos
ochenta representaciones que en aquella ¢poca era un gran
éxito, o de Witold Gombrowicz, del que montamos 12/ wa-
trinonio (1967), que también tuvo un éxito muy grande con
SCSCNA O SCICN representaciones, dimos ¢l salto a cuatro-
cientas representaciones, con la primera creacion coleetiva
que sc llamaba Nososror fos comnnes (1972), basada en un
hecho historico nuestro de 1781,

El salto que dimos en cuanto a cantidad fue muy grande.
Pucde que hubi¢ramos reducido la calidad. Era imposible
comparar la calidad de Nasorros fos conpies con e burena alvra
de Se Chudn (1969), pero la ventaja que habia cra que cra
nuestra. Fea, mal hecha, como cuando nace un nido que no
ticne dientes, no tiene pelos, baboso, pero ¢s ¢l provecto de
algo que va a venir. Asi empezamos,

Primero Nosotros fos conmnes, después L cindad  dorada
(1973) v la tercera obra que fue un impacto muy grande en
¢l publico nuestro fue Guradalupe aiios sir coenta (1975) que la
dimos mil trescientas veces. Do cuatrocientas pucstas
pasamos a mil trescientas, durante diez anos de presenta-
ciones con una calidad que nos permitio obtener por segun-
da vez ¢l Premio Casa de Las Américas. il primero fue una
mencion con La andad dorada, que ¢s también una creacion
colectiva, v la tercera vez que obtuvimos ¢l Premio Casa tuc
con [as die dias qre estremecieron af munds (1977), que tambicn
la inseribimos cn cse rotulo de ereacion colectiva v nos abria
a un publico muy amplio porque siempre se llenaba la sala.
No era una obra politico social, marcada con esa Ctica, sino
era una obra para todos los pablicos, que muy ripidamente
fue aceptada por la misma critica que le fue adversa al prin-
cipio. Iue considerada rapidamente como una obra de cali-
dad, con premios en festivales, en todas partes. Entramos en
la dramaturgia latinoamericana con csa obra. Salimos de Ia
zona provinciana nuestra, colombiana,

FEn los anos 80 hubo una especie de fatiga con la
creacion colectiva, porque nos estibamos  repitiendo,
habiamos encontrado una formula muy buena v enrtonces
empezamos a tratar de repetirla voahi nos deruvimos v
empezamos a buscar otros caminos. El camino inverso, El
camino de la creacion a partir de un texto individual, no de
un texto colectivo,

Yo propusc en ¢l grupo una obra a partir de Quevedo,
2/ Buscan. Hicimos Didfoge del rebusgue (1981), que también
tuvo bastante éxito. Pero el éxito que cosechaba toda la
destreza que tenian Jos actores en ¢l montaje de la ereacion
colectiva, no ¢n la creacion del texto, pero sien la creacion
del montaje, a partir de un texto individual.

De ahi para adelante hemos alternado propucstas de tex-
tos individuales de los actores. De Patricia Ariza, de Peaucla,
de Nohora Avala, de Badillo; todos han cmpczndn a escribir
v vamos alternando esc campo de la creacion de rextos indi-
viduales con la ereacion de textos colectivos, Despuds de eso
hemos hecho tres creaciones colectivas que también han

tenido mucho ¢xito,



Santiago Garcia en Guadalupe anos sin cuenta, 1975
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Las presentamos en La FHabanaz {20 fo raya (1993), a partir
de un cuento de Gareia Marquez; 12/ Pase (1988), que nos ha
tuncionado muy bien v es posterior a esta racha de obras de

caracter individual. Fn rasgos generales ese ha sido ¢ itineranao.

—:Paede cractarizar fa sitwadon actnal de Ta Candedaria con
ernpo?

— Paraddjicamente en un momento que ¢l concepto de
grupo esti sicndo puesto en rela de juicio voanda de capa
caida, nosotros andamos de capa muy arriba, porque esta-
mos creciendo como grupo. Generalmente fuimos doce o
trece personas. L'n grupo de reatro tiene que ser muy estable,
porque st no la continuidad del trabajo, la memoria del
grupo como creador, al cambiar las gentes, no funciona
bien. Tiene que haber una estabilidad. El grupo debe ser un
cnsamble estable.

In este momento somos diccisicte. Bl grupo se ha
agrandado como paradoja, v como grupo estda nuis consoli-
dado que hace dicz o quinee atos. No se sale nadie del
arupo, a pesar de las tentaciones tan grandes que hay por
parte de la TV v de otros grupos para sacarnos a los actores

v, desgraciada o afortunadamente,

L gente se queda acid.

— Cammn son fas rekiciones de 1o
Canidefaria con ef  motingento featral
cotmiilicann de hoy dia?

— Somos un poquito comao
unos dinosaurios. Nos consideran
como animales anacronicos por ¢l

hecho de persistr en lo del grupo v

va quedan muy poquitos grupos en
Colombia. El resto son provectos.

I.a Corporacion ha perdido muchos grupos, cast todos
porque desaparccicron. Bs ahora mas bien un lugar de
encuentro, de controversia, de ercacion de festivales de la
cultura alterna, de la contracultura. Ahora se ha vuclto como

un centro de teatro alternativo,

— Coomn ha venrvido en toda A mierica Vating, of teatro ba sifiido
an complicadn proceso de mitaciviies a nivel de cade o de dos parees
¢ dnteriacionaliiente. [ Pidicra indicarnos fas fincas feaddilicas y for-
aniles. asé conin las probliesdbis fidinenitales gre distingien al
dactital teatre colonbicain?

— Lste teatro colombiano se ha complicado v ha erecido
mucho. Hace treinta afios ¢ramos sicte u ocho grupos. Iin
Bogoti habia muy poquitas salas. in ¢l barrio Ta Candelaria,
cramos ¢l Teatro Colon, que es del Fstado, v este, que tue ¢
primer reatro de cardcter independiente que hubo. Hov hay
catorce salas en este mismo sector de Ta Candelaria,

1] nimero ha erecido muchisimo, en la cludad hay mas
de cuarenta salas de teatro v en ¢l pais hav como cuatrocien-
tos grupos. Ha habido un erccimiento en cantidad enorme,
(\)Uit."ﬂ sabe siose leCdc decir lo mismo de la cahidad. De
todas mancras hav una expecie de combinacion entre canti-
dad v calidad. Tay un abanico muy abierto de posibilidades.,

ACter

Desde ¢l weatro danza o wearro muy vineulado al e

experimental o gestual del teatro, hasta ¢l teatro muv lite-

rario, muy ortodoxo, muy académico. FHay un abameco de
propucstas que sc ha abierto muchisime,

Han aparccido muchos dramaturgos. Antes habia muy
poquitos. Lsos que contibamos con los dedos de T mano,
hov hacen una cantidad respetable ¢ interesante. 1
muchos concursos, Fundamentalmente o que hay os mucho
publico.

lin nucestro teatro hacemas mids de cienro cincuenta fun-
ciones al afo v la sala vive llena Bn Bogoud hay mas de
cuarenta salas que tienen un mena bastante amplio v oun
repertorio nteresante v el pablico asiste. A veees no v ova
poca gente. Algunos grupos se quejan de Tatalt de puablico.
Pero vo puedo decir de una manera muy positiva v optinusta,

que estamos acompanados de un buen publico.

— D Jo anberior pudicra inferie que of soriaicito teatial colons-
Dieaiio 5o hei fortalecids v renorado? ;0 rol Do jusado i oste proceso
fei critice )t reflexion featiad, qoe duraiite il ficipe Dai don-
paikcido La fabor de fos grnpus v oqie ban aportade faportaino
cuitaciitieittos al desarvollo del pensaiciit feafradugic. Litivoagini
chin?

— Con la cantidad v la diversidad tan g‘!‘imth' s IWCHH(\ Ia
posibilidad de que se pueda hablar de un moevimiento de
teatro, porque hay una diversidad muoy grande Tav un abae
nico de un extremo a otro de posibilidades muy antagonicas
muchas veees. Eso no tiene ningan caracter de movimiento,
Pucde que seamos unos cuntos grupos que enemaos mas o
menos la misma direecion, pero no logramos cohesionarnos
nunca. Nioen acciones de cardeter reivindicative que
deberian unirnos para exigir cosas al Ministerio de Cultura;
en estos tiempos s muy diticill encontrar una umidad, de
cardcter gremial o estético. No la hav Puede que sintamaos
que en ol tuturo hay una amenaza muy fuerte para todo este
movimiento como para que podamos unirnos. Como no
existe la amenaza, desgraciada o atortunadamente, no Ty
unidad. Estamos ahi, por la libre, a la buena de Dios,

i cuanto a L eritica hubo un momento que habia en los
periodicos tres o cuatro eriticos que eseribian con clerta tre
CUCIICIL, PETO 1O 8¢ por qué motivos los desterraron de Tos
perindicos, Fn estos momentos hay uno que otro comen-
tarista de los L't-pu:[‘.it‘ulus teatrales. La eritica ha Llllcd;ul:l
muy arrincomada.

La reflexion teoriea ha continuado, pero de una mancera
muy aislada, muy cadtea. Yo tenia un centro de investi-
gacion permanente ¢n L Corporacion Colombuna de
Teatro v este ano tuvimos que suspenderlo por talt de ausd
lios v de apovos, Liste ano no se pudo, vamos aver si el ano
entrante podemos recuperar el centro de imvestigaciones de

la Corporacion, que Hevaba comoe trece afos de trabaijo,
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— Tenemos puntos de encuentro, que son los festivales

los que concurren los arupos, como este Festival Thero



amencano de Teatro de Bogotd, en el que hay muchos gru-
pos latinoamericanos, o ¢l Lncuentro de Avacucho, en Perg, en
la Republica Dominicana o Eeuador. Pero los auspiciadores v
dircetivos de los testivales nunca se preocupan por encontrar
espacios de convergencia para el teatro latinoamericano, donde
podamos hacer evaluaciones, donde podamaos discutir.

Se puede discutir v hablar mas en Cidiz, en ¢l Festival
Iberoamericano, que en los festivales de acd. Porque los
directivos de los testivales tienen micdo a que nos encon-
tremos, 4 que ¢l festival se les vuelva politico, se les salga de
las manos. Como son festivales patrocinados por ¢l Listado,
con un caracter muy artistico v cualquier encuentro inmedi-
atamente va a significar actividades que pucdan tener un
cardcter politico, han tratado por todos los medios de anular
la posibilidad del intercambio.

lin este momento, este Festival de Bogord, que se Tlama
[beroamericano, no tiene un carajo de iberoamericano. 1is

un festival curopeo con grupos latinoamericanos alrede-
dor, v en la periferia, estamos los colombianos. No tene-
mos ningun espacio de encuentro. Ninguno, Y los que
menos se preocupan por cso son los directivos.
No hay una organizacion como ¢l CELCI'T, que
existia antes, que se ocupe de los encuentros tedri-
cos. Ni una organizacion nuestra, colombiana, que
se ocupe de eso, Ademas, estd ¢l testival que orga-
niza la Corporacion Colombiana de Teatror un
festival alternativo que va es ¢l wereero, que si
estd tratando de preocuparse por eso, de que
haya un encuentro entre los grupos colom-
bianos v un intercambio con los grupos lat-
noamericanos. Un intercambio que es nece-

sario, urgente.

— Lo mredio de fet anplitid vl diversided de

propucstas gise cnrigaecen la eseciie ladinoanen-

cditd ¢ independientenente de sidtods creativos y

) lengnajes, puede reconocerse la rolmitad reci-

' rreste de indagar sobre of fema de fa identided.

"“‘"W_ Lt identidead comprendida cona fa necesided

i Q# de afiraiacion ¢ dicorporacian, takes gie il
L \ : s

[ e e fos ailtes 8O o estaban planteadus con

e fanita precisidin ¢ fnsisteicia el las prodie-

& clontes artisticas. Ante los fnumerables camibios sociales

a qite estanins abacados cir este crice de sietos, fa reffexidn sobire gid

César badillo en Ef Quijote, 1999

soitos ) baca donde ramos vicle a tomar fierza iecesarianiente. 1
Colonthic, jcinm s¢ e manifestaen este fenia?

— Nosotros hemos visto ¢l problema de la identdad
nuestra, como una de las mas grandes desgracias que nos
ha acontecido en América. Porque la identidad la perdimos
desde la conguista a mazazo limpio de aquellos barbaros
gucrreros que venian de ochocientos anos de Tuchas contra

los moros, De ahi en adcelante, todas estas masacres, la

Fotos: Antonuela Ariza y Carlos Lema

imposicion tan violenta a sangre v tucgo de una cultura
toranca, ha hecho que T identidad, o sea, la coneepeion v
¢l concepto de que esto es nuestro, de que estamos en un
pais nuestro, ha sido muyv dificil, v hov en dia mas que
nunca. lstamos ¢n una crisis bien fuerte de la idenudad en

NUCSITO pais,
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Santiago Garcia y Vicky Hernandez en La gaviota, 1967

,ﬂ?

4
"

‘-_.'

v
i

o




lista guerra que tenemos es producida, precisamente,
por una falta de identidad. 1iso, de una o de orra mancera, sc
traduce on las  realizaciones  artisticas que hacemos,
Pensamos que esta uliima obra que hemos heeho, 12/ Qugjore
(1999), tiene que ver con cso. A pesar de que s una obra
canon de Ia hteratura universal, Cervanees, Siglo de Oro
Lspanol v todo cso, la hemos pensado, como diria ¢l lengua-
je de la izquicrda, como un operativo de recuperacion.

Flemos recuperado para nuestras cuentas a Cervanres,
Lo mismo que hicimos con Quevedo: lo volvimos colom-
biano. Cervantes, v este Qmigole, a pesar de que no ¢s un asun-
to folklorico, ¢s nuestro Quijote, nuestro Sancho Panza v
nuestro. Cervantes. Nos lo hemos apropiado, valicndonos
rambicn de muchas estratagemas, porque de todas maneras
clidioma castellano aqui se ha conservado mis puro que ¢n
Fspata. El eastellano que se hablaba en ¢l siglo XV todavia
s¢ habla en Santander, en los pueblos de Bovaci. I'n
Cundmamarcea, uno va a la Plaza del Mercado v o los
campesinos te hablan espanol del siglo XV mis castizo
que ¢l espanol de la peninsula de hoyv,

Por eso, esa lengua de T Quippte nos suena como nuces-

tra, como la hemaos procurado hacer en esta version.

= jCano fire of procesa de lrabeapa para cite especidclo?

— Despuds de eseribir ¢l texto, lucgo de muchas lecruras
de la obra de Cervanees, la presenté al grupo. A partir de su
aprobacion, durante dos anos hicimos ensavos, buscamos
imagenes, encontramos ¢l especticulo un tanto a la mancera

de Ta creacion colectiva en la puesta en escena.

— Con freciencia e esanchado o comentarie refereatte a gune of
deettro fatinoamericaito, si bien ha roffejeado con profindidad v rafentia
ol contexcto dificl] Y das vicisitides de Ji vide i Distoria reciente de la
region, o be fogrado a nived de f escritira v ool leonage eiecnico, ha-
et 1t cquuilibino armnico con bis despardas de e produccidn artisti-
ai contempiizinea. Pudicra pensarse incliso gue se ba priorizads of con-
fesiiddo « sut clabaraeian formeal, dejaiido a m ado el ballazon de
fapsiage featral atiimoamericann, colerente dentro wa tradicion, ectity
ol 1 partie de exta apreciacian geieralizadoa, jqud apinion b
BACTCCCH Citas CIEerios?

— Bienaventuranzal Me parcee estupendo que en arte
suceda eso, Me pareee una catastrofe que encontremos una
tormula de como hacer de una manera especial v reconaoci-
ble ¢l teatro latinoamericano que, imaginate, tiene tantas fa-
cetas, rantos paises v tantos idiomas. No solo la manera de
hablar ¢l castellano, sino las maneras de hablar ¢l francés o
clinglés que hay en todas partes, junto a los idiomas nues-
tros. Fn Colombia hay cincuenuséis idiomas, lenguas
muchas de cllas vivas v muy bellas.

Tenemos obras de teatro que hablan en idioma guajiro,
que es muy lindo, muy sonoro, vivaz v actual. Los giiaibos,
tambicn denen suidioma Flay cincuentiséis lenguas v con
formas expresivas, algunas de ellas vinculadas al teatro,
como ¢l ingano,

\('S‘ MrOs montamaos una (lI)T'Zl a PZ"'[il' dL' un exto
quechua sobre la mucrte v el fin de Atahualpa, que estd ra-
ducida al espanol. La presentamos en espaniol, pero vinieron

unos indigenas de esa region del Cauca, que hablan ingano,

descendientes de los incas v la tradujeron del espanol al
quechua v la mantienen v la presentan entre ellos, con una
sonoridad v un resultado estupendo.

lintonces, hay una diversidad muy grande de culeuras, de
lenguas, de formas CXPresivas muy ricas que de ninguna
manera s¢ pucden umtficar. Tratar de que esto tenga una
especic de modela o canon, serfa como matar a la gallina de
los huevos de oro, Cuanto mas diversidad hava v mas dife-

rencia, mis novedades. s mejor,

— A nivel pniidiad, of teatro conteparinen desarrofla preicticas

e

adelicas a partie de le revadorizaciin del texto dranitico, por i

parte, y pur ofia, profindiza en las polencialidades de la puesta i eice-
e cote estivgity priviario para of proceso creador Do fa interaccion
entrve anthas, ban surgido experiencias mtesradoras que sugieren nieros
camtinos. ;Con se fiserta da obra de D Candelrza y la suya on par-
ticitlar en este debate?

= Yo creo que en ¢l reatro mundial hay esas dos riveras.
Fl teatro muy gestual heredero de las propuestas de los anos
60 v 70, cuando s¢ estaba luchando contra ¢l teatro verbal, v
aparccicron las modalidades del lenguaje no verbal; nosotros
llegamos a tener una obra muy acabada en cse sentido que
s 12/ Pase, pues trabajamos mucho la carreta del lenguaje no
verbal, Bl otro extremo que hov
en dia estd muy de moda, desde
hace cinco anos  aproximada-
mente, es de nuevo recuperar ¢l
verbo, ol logos, en la dramaturgia
con variedades giganteseas. Pero
como si esos fueran dos puntos X
contrastantes, como dos polos, ¢l
teatro gestual v el teatro super-

verbal.

Nosotros no hemos querido
tomar la bandera de ninguno de
csos extremos. Hemos procurado
hacer un teatro que sea nuestro,

que utilice todas esas ganancias de

de lo no verbal, de la

la kinesis

a

proxemia, de las ciencias de la comunicacion v tambicén hemos

tomado los textos, ¢l teatro oral; la oralidad del teatro que viene

desde los gricgos, la riqueza de la palabra.

b b/ Quigote, hemos querido hacer una reflexion sobre
eso. Bs oun especticulo que valora mucho la palabra,
heredada o basada en la palabra cervantina transtformada
un poco, pero conservando la seguridad del castellano del
siglo NV v todas las ganancias que hemos tenido del
teatro no verbal.

Iiso va es un problema individual de cada creador o de
cada grupo. Qué clementos tomar de todo lo que nos apor-
ta la cultura globalizante que nos llena de intormacion,
todo ¢se camulo de informaciones que nos vienen de
atucra desde muchas culturas: teatro africano, reatro hindu,
teatro asiatico. Como cchar mano a lo que sca, para
CMPezar 4 crear nuestras propias cosas, bien criollas, bien
untadas de una cosa de atuera, Sin micdo a robar, sin
micdo a contaminarse de otras propuestas o personas. Sin

micdo al plagio, porque nunca ha habido ninguna cosa




absolutamente original ¢n la historia del arte. Siempre han
sido robos, Los artistas somos los mads hiabiles ladrones que

ha producido la humanidad.

— A reerivie a fa areccsidad del desarrolio de e dveatinrsia
wacionial, estcd b diche que frente a los peatliares probiesses it
clifreittanitns los tealrisias de - Apicrica I atina, debesros ciicontrary pro-
Jriter respiiestas srgginales. ;Desde qud perspectiva asumne eite tema?

— La onginalidad a través del robo. El toque, comao diria
Cervantes, esti en saber robar v 1o que uno roba saberlo
aplicar, De nada sirve hurtar una cosa para despuds usarla mal.
Sise hace semejante transgresion ala propicdad privada, pues

que ¢l resultado justifique ¢ medio del que uno se ha valido.

— i Cobia, Scntique Garcia v 1 a Candelaria son considevadns
ol respete ¥ famsitiaridud, JOne inipresiones fe doi s giltie e
o con of tealto y fus (‘.lf)r:‘fn’rfm':tn' cthaias?

— La dldma vez que estuvimos en Cuba, duranee ¢l
Festival de Teatro de La HHabana de 1997, presentamos for fa

sinna v Paso. T experiencia del encuentro con ¢l publico

fue muy buena, Hemos ido muchas veces Vst ultima ver,

a pesar de que nuestro weatro ticne clemenros que se han
conservado, de todas maneras estas obras tienen recursos de
lenguaje bien distintos o Gowdadupe..., Los dicy dias qfite
estremecieran al pnnds o 8 Corve, corre, Chasqui Carigiicta, las
obras que habiamos Hevado antes,

Pt da sy v 1 Pase son obras diferentes. Mais metidas en
la propia realidad que cstamos viviendo aci ahora, mis conta-
minadas del narcotrifico, la aparicion de los serns, los habi-
tntes de la calle, del problema urbano, Nosotros habiamaos
navegado por problemas rurales, pero va nos metimos en la
ciudad. Y ahi encontramos una respucsta muy interesante en
¢l pablico cubano, que vo ereo que esti sufriendo ¢ mismo
p]'( MLCSO,

Fin ¢l reatro cubana est apareciendo i ciudad, esti
saliendo de Tos mitos puchlerinos, Provincianos vometién-
dose en el contlicto moderno que estamos viviendo ¢ seten-
ta por ciento de personas que como en Colombia viven en
las ciudades. Somos gente que tenemos que padecer v trajic
nar la ciudad, De ahi L rematica Que Ienemos que tratar on
este momento. Hemos encontrado que en ¢l publico v en
teatro cubano esti pasando lo mismao. Bien sca poT autores,
obras o por movimientos de caricter mis crupal, lo cierto os

que va estan metidos en problemas como los nuestros,

= Mo gt mecho i accrcamicnto a das fcntes papisdares, qute b

dan nn tang cspecial al leonage teatril, pargiee perasitenr i soly

idcntificacion., fer eercania. ki proximidad, sim e Dasado or esa
relacion con fa cilinra popittar, e pliede rer el amidn desde otro
patiitn de rista, Todo o nos poermiite reconsiderar e inncdiate s dv oy
‘/’U'fn"U;'/i/.i." sole Jox ciriles of teatio oste opreceidns b SHTIH05 50T
crales.

~ D¢ ninguna mancra eso 1o perdemos de vista Pero lo
popular quedaba como algo muy amplio que anoraba o
aludia a la provineia, al publico de Ta provineia, casi aquel
publico con ¢l que nos estrenamos. Nuestro publico hov es
muy urbano. Bl sesenta o serenta por ciento: de nuestro

publico ¢s gente joven, estudiantes de las universidades, Un

VeINte por Ciento son cmpleados v obreros, voun dicz por
ciento ¢s pablico general que viene a vernos, Pero ol fuerte
¢s un publico joven v de cludad, QU HCne unas visiones, un
lenguaje v oun habla que se vuelve o correlato de 1o que

estamos haciendo,

= Lantn e Colonbiar como eir Carlig ) otrus poiscs, isted vz o
it eiecidn aprecio, por o alcance de si labor creaduora ol it b
sterio qiee al cabe, smi aspectos idivisiies. Coma Colilen, of itr
dable persoage de Brecht, usted tambicn ticie wmmernios dis hafng )
segtticores. Desde b respunsabilidad gie esa condicinn naturi implica,
Sl d../;'h‘ff:! oliseriacien t‘.\ylz:}"zi/ eI cstus oo deosi convolidade
anrrera ) de st vida?

= Yo picnso que no sov tal maestro de nadie que en
cada experiencia que estoy acometiendo vuclvo a quedar en
panales. Vuclhvo a empezar,

No me siento que he llegado a ningin lado v menos quic
sov maestro de nadis Porque ser macstro enarte os un
desproposito puesto que el arte no busca reelas ni verdades,
ni postulados como clertos, La certidumbre en o] arte es una
paradoja. Il arte 1o que hace es romper s Teves v estar siem
pre empezando, No es el objerive del arte la busqueda de T
verdad, ese es ol objetivo de la ciencia o de T tilosofia, oo
arte, 1o que buscamos es L vida v los contlictos mas pro
fundos que tiene Ta existencia, No vamos a dar receras de
como vamos a soluctonar esos contlictos, sino que Tas gentes
los sepan ver. Donde no hav conflicto, generalmente si 1o
hav, v ol arte muestra a las personas que se han descurdado,
que se olvidan —coma decia Brechie— poderlos visualizar,
Quitar esa nata que cubre Tos problemas, Tso es o que haee
mos v ahi no hay formualas, No hay verdades, no hay reglas,

Pucs < no hay ni tormulas, ni verdades, ni reglas, no ha
macstros. Yo no sov ningdn maestro. Sfuera macstro seri
para decir que hav que abominar de Tos muacstros v las for
mulas v que siempre hay que tener T actitud del que empicza

Vel que encuentra ol arte como uma hoja en blanco,

= e pivos s, v Cadiy durante fo el bracini de s Vostivad

Fherneinse viceane (,’: n’eu’fi"ﬁ. I r.l'r'f.’t?’f"{/z o it ive iested fi | n" N T /

'fa,;,f{.'r/n Se el freirte i iosotrng Prodifite o3 foddo (o it Vet L0 I T

SOy RSO

Lo do qree bennns vivide. 1oy, cr micdin de faiites i
SO e o deiea ] it de sie brabape bl did foatio?

= Yo quisicra decrr como un sabio oriental que todas fas
mananas mvociba a los dioses para suplcarles que no e per-
MITICran VIVIr ¢n una ¢poca nteresante. b decir, en una P
llena de contlictos comao los que vivimos ahora. b Colombia
€N este momento Vivimos una cpoca mteresante. Ui ¢poca
de guerra, una cpoea terrible Tlena de muterial para hacer no
velas, pelicalas, Como L ¢poca dol oceste nortcamericanao, ¢n
que habia montones de mucrtos, de mjusticnas Ude muasacres:
de ahi s saco matertal para novelas v peliculas, Aqui estamos
llenos de ese muterial, estamos viviendo una CPOCH INTETESANT
V Vo L]lil\lL‘I’.l (U en un ritllln‘ti no v ICTAIMOs ¢n sty !I]Ml Llc
cpoct. Que hubicra una coherencia de eriterios v de abietvos
que se estrellen, que hava una dinamica distinra de Propucstas
para desarrollar Lavida en los contlictos. Que no desapares
can los conthictos, pero que sean coherentes, no tan absurdos

como los que vivimos how, 873



Ante continuas amenazas de cierre que
soporta el Teatro Matacandelas, de
Medellin, Colombia, desde hace més de
dos afios, el grupo no detiene su actividad:
los espectaculos permanecen en cartelera
y en su sala para ciento veinte especta-
dores hacen temporada continua durante
todo el afio. Ademés de la programacion
principal de jueves a domingo, los viemes
organizan conciertos de musica o espec-
t4culos danzarios, los domingos por la
maRana, teatro para nifios, y por la tarde,
cine en dieciséis milimetros.

Con mas de veinte afos de fundado,
Matacandelas representa dramaturgias
diversas: la creacién colectiva, patrimonio
nacional, y textos de Chejov, Lorca o
lonesco. El grupo presenta una sola tempo-
rada al afio, del 1ro. de enero al 31 de
diciembre. En 1991 la agrupacién fue
declarada Patrimonio Cultural de la Ciudad,
y uno de sus tantos espectadores les dijo
alguna vez: “No se puede acabar porque s
memoria y simbolo de Medellin”.

Segn su director Cristébal Pelaez, hay
tres maneras de mantener econémica-
mente vivo un teatro: a través de convenios
con entidades oficiales y privadas, inexis-
tentes por la crisis econoémica; por la venta
de funciones, que nadie compra por la
misma razén; y por la taquilla, que se ha
reactivado ante el aviso de posible cierre
pero que no alcanza para cubrir las necesi-
dades.

El grupo tiene doce obras en repertorio:
O marinheiro, a partir de poemas de
Fernando Pessoa, Juegos noctumos, de
Jean Tardieu, Angelitos empantanados, de
Andrés Caicedo, Doria Rosita la soltera, de
Lorca, la creacién colectiva Hechizerias, y
su estreno mas reciente La chica que
queria ser Dios, a partir del imaginario de
la poeta Sylvia Plath, entre otras. “Seria
fcil dedicamos a otra cosa”, dice Pelaez
refiriéndose a grupos que sobreviven traba-
jando con discapacitados, ancianos, como
recreadores o profesores y que hace rato
no tienen tiempo para hacer lo que los hizo
unirse. “Nosotros queremos seguir hacien-
do teatro, ese es el sentido”.

Foto: Juan Fernando Ospina

ANOS

Joel Sanchez Cabello

eintin afios si es algo... le dirfa a Carlos Gardel

; ; Epifanio Mejia (una especie de personaje pin-

toresco como el cubano Samuel Feijé, pero antio-

queiio) sobre todo si me refiero a una institucién del teatro
colombiano: Matacandelas

Black out. Candilejas que se encienden de a poco.

En escena comienza la obra, arranca la banda sonora
(que no se detendré hasta hora y tanto después), se activa el
vuelo de los suefios, la dramaturgia “cerradita”, las luces
dirigidas (casi siempre) al actor creando areas definidas, ape-
nas se hacen los ambientes generales, limpieza meticulosa
del(los) actor(es), cadenas de acciones construidas minu-
ciosamente (sin vestigios de error en su organicidad e ima-
gen plistica), dominio total del espacio, las mascaras “dis-
cursean” y comunican cada instante, el momento climatico,
las soluciones, una, dos, tres: Black out.

Aplansos sinceros y muchos.

Comienza (¢por qué no? después de la funcion) la magia
de la tertulia y la bohemia en el Café de Matacandelas, un
espacio imprescindible para el piblico de Medellin.

En las décadas de los 80 y 90 el teatro paisa, junto al
bogotano y el calefio, marco el rostro y la estética de la esce-
na en Colombia. Constantemente se mezclan y revuelven
nombres como La Candelaria, Enrique Buenaventura,
Santiago Garcia, Tecal, Cristobal Peliez, TEC y Matacan-
delas, entre otros, junto a historias que estremecen de dolor:

_José Manuel Freydel. En los duros afios de narcoterrorismo

en Medellin, Matacandelas no vacilé en agrandar sus puertas
y sus convocatorias: “Vale mis un espectador en tdempos de
guerra que cien en la paz”, fue la maxima. Politicos, repre-
sentantes de organizaciones sociales rogaban a los histriones
que no dejaran de hacer teatro, que el “pueblo” necesitaba

arte en Hempos duros.

VEINTIUN

SI ES ALGO




¢Quién cuida ahora, quién responde porque Mata-
candelas no se vea obligado a cerrar sus puertas? Se
acabaron los #empos duros? CristGbal Peliez defendi6 asi el
sentido del grupo en el coloquio Cultura y Convivencia, ce-
lebrado en Medellin:
Si la cultura es el ariadido del hombre, nosottos, en medio
de los feroces tiempos que afrontamos, [...] no nos pre-
guntamos qué podemos afiadir, sino qué podemos restar
para que la flor de la poesia se levante del estiércol.
Uno que se ha pasado casi toda la vida metido en la
oscuridad de los teatros hurgando fantasmas y persi-
guiendo infancias, mal podria hoy hablar 2 nombre de
gremios o configurarnos como expertos o represen-
tantes de la cultura. Pero las pasiones son aptas de una
defensa y el amor inequivoco por ese arte modesto que
practicaron los abuelos de Shakespeare, Esquilo y
Brecht, nos apartan de la generalidad cultural para hablar
sobre lo particular: la preocupacion por grupos teatrales
que han representado una opcién para la ciudad y que
hoy especulan con la posibilidad de seguir existiendo.

Y sentencia Brecht:

Cuando los de arriba

Hablan de paz

El pueblo llano debe prepararse

Para la guerra.

Los de arriba se han reunido.

Hombre pequefio,

Prepara tu testamento.

Medellin, hermosa dama narcisista de la montafia, presi-
dida en sus plazas centrales por gordas de Botero (a veces en
peligro de ser vendidas o voladas), convulsa hasta la médula
en sus dos tltimas décadas, de mujeres sencillamente magi-
cas; tiene una utopia que cuidar, puede llamarse Juan'David,
Chava, Jaime, Cristébal, Dieguito o Paulina; llevar por ape-
llidos Londofio, Ospina, Arango, Restrepo, Jurado o Peldez;
los paisas les dicen Matacandelas. Puede apellidarse, tam-
bién, Lorca, Brecht, Caicedo o Ionesco, titeres, cine, lecturas,
miisica (y humor, por qué no), comedia, taller, fantasia; los
colombianos le llaman Matacandelas.

Y estd a punto de morir.

“El momento mis grave de mi vida no ha llegado
todavia” leo los graffittis de los Matacandelas, que recuerdan
a César “Espergesia” Vallejo. %
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Fernando Gonzilez, ni Débora!

Reaccion: Tiene razon €
vendedor de cerveza seria un Modigliani).

Segunda llamada telefnica: “Necesito grupo de teatro
bueno, bonito y barato para amenizar fiesta popular en par-
que. ¢Cusdnto me cuesta?”. “Vale tanto”. “jAh, carajo, por
una tercera parte mejor me contrato un grupo de vallenato
que me toca casi cuatro horas, me pone contenta a la gente
y me la pone a tomar cerveza, que es lo que necesito”.

| vendedor de cervezas. (Si no fuera

(Parcnf::siﬁ: En Bogota graffitti sobre una pared del T.PB. er
venta: “Mira amor, un suefio menos”. |
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Pero alguien de teatro alz6 la voz y dijo: “Cesemos la activi-
dad teatral, vamos a ver como se¢ ponen las noches de

Medellin sin nada de teatro”.

Otro dijo: “Up paro

d 5
huelga de jubilados”. € [eatro seria tan cfi

Otro dijo: “A fas armas”. Y eran puros fusiles de utileria.

¢Qué hacer?

s obras de teatro de EJ

Caz cogno una

Imaginémonos 2 Medellin todo cacharrerias, todo almacenes
exitosos, todo ventas ambulantes, todo chicharronerias, todo
estanquillos, todo fritangas, todo compras y ventas, todo

automévilés, todo motos.
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Estuve de acuerdo y le respondi: es verdad, no tenemos
como ustfadcs los esparioles un acueducto de Segovia de
con-strucc:lén romana, no tenemos edificios del siglo X1I1, un
Alcazar, un Toledo, tenemos si en cambio instituciones ’cul-
turales del Medioevo, personas ¥y gobernantes con mentali-

dad siglo XVI.
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arte), y se habla de cultura asi: “Los paisas, como tr‘afh-
cionalmente se les conoce, se caracterizan pot su espiritu
hospitalario y reconocida ética de trabajo, constituyeq uno
de los grupos de mayor identidad regional y, por ello mismo,
presentan un gran potencial de convocatoria en torno o
causas de interés colectivo™. Y nada mis.
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La cultura y la expresion artistica: etiqueta y reglas de urbani-
dad.
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Respuesta: es como ofrecer epidemias.
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ara cualquier teatrista de América Latina,
Manizales ha sido una referencia asociada al
Festival que ha trascendido por la leyenda de
sus animadas discusiones en torno al papel del teatro

y por constituir el espacio de movimientos teatrales |
definidos por proyectos sociales compartidos a nivel
de la regién. Un Festival fundado hace treintidos afios, si no
el més antiguo, pues la Casa de las Américas convoco desde
1961 a los Festivales de Teatro Latinoamericano, si el que
puede exhibir una continuidad mavor.

Con una programacién de estimable calidad, impresio-
nante respuesta del publico local ain en los horarios menos
habituales, v a medio camino entre el propésito de estimular
un espacio de didlogo mas alld de los escenarios, v la incer-
tidumbre provocada por la reduccion de concertaciones
economicas y por anuncios de nuevas v excluyentes politicas
de subsidios provenientes del Ministerio de Cultura, trans-
currio la XXII edicién del Festival Latinoamericano de
Teatro de Manizales. Celebrada entre el 7 v el 15 de sep-
tiembre pasados, convocd, al decir de su director Octavio
Arbeldez, “una muestra de especticulos representativos del
momentd que vive la escena del continente”. Asi, estuvieron
presentes una treintena de montajes que incluveron el teatro
de calle, a cargo de grupos procedentes de Argentina, Brasil,
Cuba, Colombia, Chile, Ecuador, Esparia, México, Nica-
ragua, Panama v Peni.

Nuestra Sefiora de las Nubes, escrita y dirigida por
Aristides Vargas con el grupo Malayerba de
Ecuador, v Antigona, el unipersonal de Teresa Ralli,
con textos de José Watanabe y direccion de Miguel
Rubio, del grupo Yuyachkani de Peru, sedujeron al
publico desde lenguajes minimalistas que se afirman
en las excelencias del trabajo de los actores,

“Malayerba hace sus buenos oficios con una poética que
le caracteriza, [...] v su literatura es a veces realista, con claras
pretensiones socioldgicas, otras a través de la metafora, la
imagen literaria o dramatica corresponde a la ambivalente
sugerencia de la polisemia”, escribié Rubén Dario Zuluaga
sobre Nuestra Sesiora..., magico encuentro de Charo Francés
v Aristides Vargas con los espectadores que colmaron las
tres funciones en la sala de la Universidad Nacional, y Carlos
Arturo Gallego Marin apunté cémo “se nos muestran recur-
sos escenograficos esenciales: Dos maletas en cuyo interior
cabe la vida, mientras las luces hacen el resto.”

Acerca de Antigona, precisa hasta la perfeccion en el con-
trol de la energia por parte de la actriz, y concentrada en una
alternancia de roles que estallard al final, con la culpa de
Ismene, como gesto social rescatado, Fernando Duque Mesa
comento:

Uno de los rasgos fundamentales con que cuenta toda la

concepcion de la mise en scene y de su dramaturgia es la

forma como se historiza el clasico, haciendo aparecer



toda su efectividad, encontrando una serie de referentes
muy sohdos v cabales con lo que esta pasando en nues-
tros paises, donde los rasgos comunes son la violencia, la
guerra v la violacion de los derechos humanos en medio
de la terquedad v la soberbia de los gobernantes, mien-
tras toda esa tragedia parece seguir su curso terrible,

indetenible...

Circo Minimo, de Brasil, dirigido por Sandro Borelli, re-
veld a través de la sugerente poética visual v sensorial de
Dead/y diversas facetas en las relaciones de pareja: amor, sen-
sualidad, atraccion, odio, violencia, rutina, indiferencia,
como una narracion de lo perecedero, a través del virtuosis-
mo acrobatico de sus actores Rodrigo Matheus v Erica
Stoppel.

De Espana, dos grupos con propuestas muy diferentes
atrajeron la atencion: Meridional Teatro presentd Calixto, un
unipersonal en ¢l que el joven amante de La Celestina, pasa
revista a quinientos afios de existencia para contar al publi-
co sus avatares a través del cuerpo de infinitos actores. Con
ironia v eficaz sentido de la organicidad, el carismatico
Alvaro Lavin, sentado ¢ inmévil logra mantener una relacion
viva ¢ intensa con sus espectadores, en un estilo similar al de
Una hustoria del wniverso, €l otro montaje del grupo.

La Zaranda, Teatro Inestable de Andalucia la Baja, se
dirige a emociones v razonamientos esenciales cuando entre
letanias v raptos de locura enfrenta al publico a la circuns-
tancia limite de cuatro seres sin esperanza amenazados por
cl diluvio, pero que a pesar de todo son capaces de recordar.
Quedan en Ta memoria las imagenes sobrecogedoras que
encarnan Gaspar Campuzano, Lnrique Bustos, Fernando
Hernandez v Paco Sanchez. Como anoto Wilson Escobar
Ramirez:

Crando la vida cterna se acabe es simbolica, algunos dicen
surrealista, otros hiperrealista. [...] ... este colectivo ha
madurado en cada trabajo sin que se perciba con claridad
en qué consiste cada nuevo peldano de la espiral. Tal vez
la memoria, ¢sa calle de bastidores vagamente alumbra-
da, sea el laberinto que contenga la respuesta.

Hora 25, de Colombia, presentd Eros y Thanatoes,
adapracion libre de as orwgadas, de Michel Azama, bajo la
direccion de Farley Velasquez. La agresividad de la violencia
urbana —que ¢l grupo recrea desde su propia realidad en
Medellin—, preside la escena con la disposicion espacial, que
coloca al publico frente a trincheras v cercas de alambre, v
entre bombazos ensordecedores, para hablarle del horror
que destruve ilusiones, amistad, pasion v la pre wpia vida.

Como pais invitado especial, Cuba mostré la labor del
Teatro Escambray con ¢l unipersonal de Carlos Pérez Pena
Ceémia caria al vients, a partir de poemas de Eliseo Diego v una
cuidadosa seleccion de fragmentos de canciones cubanas v
latinoamericanas, una alternativa que resulté un tanto
desconcertante para ¢l gran publico manizaleno, acostum-
brado a un sentido mas tradicional del teatro; el Teatro de la
Danza del Caribe con Ceremariial de la danza, 1a opcion mejor
recibida por los espectadores v eriticos; v el Teatro de la
Luna con FElfetra Garrigi v 1 boda, ambas de Virgilio Pifiera
v bajo la direccion de Radl Martin. Rubén Dario Zuluaga

comento:

Llectra Garrgd |...] trata un tema universal que por
supuesto conecta mas facilmente con un publico de lati-
tudes distintas a las caribenas, donde se trata el tema del
destino v la capacidad del ser humano para transformar-
lo. La puesta en escena fue valorada como una de las
piezas dramatirgicas mas representativas del autor v
donde por supuesto aparece el artificio teatral de la
compania Teatro de la Luna en todas sus grandes posi-
bilidades desplegadas.

De Cuba se vieron también presentaciones musicales,
exposiciones de grabado y fotografia, muestras de cine
cubano en video v conferencias.

Los nimeros 116 v 117 de Conjunto se presentaron al
publico junto a las ediciones 6-7 de la revista colombiana
Actuemos.

Un seminario organizado bajo el titulo de Modos de pro-
duccion en el teatro latinoamericano, irregular en la concu-
rrencia de los grupos previstos, v las ruedas de prensa pre-
vias a las presentaciones, menos nutridas de lo que debia
esperarse, no consiguleron crear un verdadero clima de
reflexion viva que despejara la nostalgia por la levenda.

Antigona, de Yuyachkani




Al despedirse de Manizales, el actor v director Juan

Carlos Moyano, conductor del Teatro Terra, escribia para

texctos escenicas, el periodico del Festival:

Nadie olvida las huellas que macstros de diversos paises
han dejado para la memona histérica de los escenarios v
de la gente que trabaja a tabla rasa. Ll teatro, ¢se pais uni-
versal, libre de prejuicios fronterizos, nos ha hecho ciu-
dadanos legitimos del arte y de la vida. Por eso no acep-
tamos que se extravie la escncia de lo que ha sido el
Festival. No es posible admitir pasivamente que se pier-
dan los riesgos del encuentro creativo. Crear y creer
parceen opciones indispensables en una época de pesi-
mistas. Pero en los dltimos anos el evento se ha debilita-
do, ha perdido substancia, no ha regenerado sus rumbos.
Es verdad que la nacion se ha desvertebrado irremedia-
blemente v que el reino de los corruptos y los violentos
ha sido instaurado a fuerza de fraudes y matanzas. Nadie
ignora que ¢l gobierno actual es, de facto, enemigo de la
cultura, en una etapa dolorosa, donde el arte y el
conocimiento podrian avudarnos a modificar actitudes
aberrantes, como martar al projimo o destruirse a si
mismo. Lin el Plan Colombia no existe la cultura porque
los politicos y los militares no poscen la capacidad de
respetar la condicion humana. Son piezas de maquinarias
sofisticadas que trabajan en funcién de la mezquindad de
las naciones poderosas, de las multinacionales y sus répli-
cas, subsidiarias de una manera despiadada de anular
aquello que no concuerda con sus propoésitos econdmi-

COS.

Aterra, de Luz de Luna. de Colombia

I.a mejor manera de sobreponerse a los acosos econdmi-
cos tal vez sea la claridad de sostener lo que justifica que
un festival de estas caracteristicas exista. Es decir, la posi-
bilidad de garantizar que la evolucion escénica se expon-
ga a retroalimentaciones que suceden cuando los grupos
se encuentran, se ven, s¢ asumen, se asimilan o se dife-
rencian, El puiblico, ademds, en este Festival, ocupa un
lugar definitivo. No se trata de masa pasiva. Son especta-
dores que han forjado un gusto y una relacion a través
del teatro mismo, cn tres decerios de especticulos y
experiencias directas.

El estival de Manizales es necesario, para la ciudad, para
Colombia, para Latinoamérica v para ¢l teatro. Todavia
se requicren muchas ediciones de este certamen. Pero no
debe olvidarse que las raices del oficio v la naturaleza del
arte son, al fin v al cabo, un compromiso con las expec-
tativas estéticas v con la sensibilidad de miles de especta-
dores que asumen la dimension del teatro como algo
propio. Es honesto entonces exigir que el encuentro se
reanude. El arte, en un pais como ¢l nuestro, es pasion y
resistencia. Casi todos sabemos muy bien que necesita-
mos fortalecer los valores de la vida v no destruir lo que

todavia nos queda. ¥
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REVISTA LATINOAMERICANA

Revista de artes escénicas del Teatro de los Andes




5
z

5

¢

5
x

@
5
2

Conoer a Charo Uraneés en la sala de prensa del VU de Cadi: - dos
aiios atrds. Yo comrersaba con Aristides | argas sobre Jardin de pulpos.
mn texta teatral swyo que wn ario antes yo habia decidido piblicar i
Conjunto, cwe parte de i dossier de fealro pirerforriqueio, aiigic s
orggen fiera ofro, porqise ka circiistand de mna exitosa puesta boricia fo
jstificaba, y fambicn porgue o queréa se nos adelantaran en dar a cono-
cor esa jova del teatro de la memoria a mn piiblico latinoaniericano wids
amplio, después de comprobar cimo el lenguaje poctico de la pieza. coir-
stratidu entre bimoradas o franias sutiles podia frncionar featraluente, de
modas v en latitides diversos. ungue pucdo asegurar wils infeicioncs
puramente profesionales, Claro se nos aceri 0 rdpida y nos preseitanios, )
ella con las manos en la cinfrera we dijo risueia pero firme: Ciidado, que
ese o5 i maride. X anngie la descabii vivag Y bromista, cntoices o
pude rerla actnar.

Lin septiembre de este aiio encontie otra res a Clharo y . lizstides en
ol Testival de Manizates, en el que arrastrarian de emocion al priblico on
cada nna de las finciones de Nuestra Senora de las Nubes, mia obra

qite metaforiza ¥ recrea carencias ) nostalgias de dos seres desplazados de
i espacio v de contro. AU descierd cosie entre la puesia, v elndienda el
riesan del melodrama, aparccian a cada rato las ocorrencias de mia actiz
inteligente v llena de energia.

[ pedi que conversdramos y compartinms i desayuno de Lestiral,
entre actores que entraban ) saliarn, v acomppaiiadas por of critico colos-
biana Juan Pablo Ricanrte, que nos pidio ke dodranos escichar Y g

estimle algrnas respuestas en of didlogo qie sigie.



Charo fRANCES

— Caer ef persongje qure inferpretas en Nuestra Seora de las
nabes, eres aferiden gae se fu desplazadn de s figar de orgen. Fores
i espasiola gue abaja con an argentig en Dioador, sdende
iniste!

— Yo naci en Pamiplona, una ciudad 2l norte de Fspana,
casi en la frontera con Francia, una ciudad bien conscervado-
ra donde en cada euadra hav una iglesia v un bar, ¢s decir gue

tode ol mundo va a misa v luego se emborracha.

~ Yeu cse eitorne jedno Hesaste af featro?

— Parcee que desde que naci. Segun dicen hacia teatro desde
Iwhé, sov un bicho de teatro, un animal de teatra. Para jugar hacia
teatro, dicen, v luege, en ¢l colegio, hacia teatro con las monjitas v
despuds en la universidad con mis compatieros, v luego, cuando
terming mi carrera ful a estudiar watro a0 Maddd v después a
Lomdres Y va, Creo que siempre he side teatrera,

— O Fictste on el featrs eti | Spailad v v fidiste a pearar a 1 csredor?

— Yo naci en ¢ afo 49, en medio de la dictadura de
Pranco. Toda mi infancia v mi juventud transcurrieron en
vaas circunstancias. El teatro que hice siempre estuvo muy
mmpregnado de ideologda politea porque como en mi familia una
parte os vasar, como se sabe los vascos teniamos muchos
problemas con Tranco, aunque ¢n general wdos Jos
cspanoles los renfamos. Yo hiee teatro abicionade en un

arupo de mi ciwdad, en o que a tavés de la poesia

LLos tiempos
siempre han sido dificiles.

Dialogo con

Vivian Martinez Tabares

rratabamos de hablar de lo que nos estaba pasando en
Tispana v en el Pais Vasco, Fueron anos muv diticiles porque
nos mataban gene rexdo ¢l dempo, Habia que ser muy
inteligentes, v no todos lo eran, para poder comunicar real-
mente '.llgn SITL (JUC SO SUPUSICT Ia muerte, o por lo menos
cl encareclamicnto.

Yo trabaj¢ en mi cludad v cuando teemind Ta universidad
me fui 2 Madrid, alli estudic con un grupo que se Tanmiaba ¢l
TEL Tearro Experimental Independienze, Mis maestros
tucron ¢l scior William Lavton, v José¢ Carlos Plaza,
entonces trabajabamos con Brecht v discurfamos acerca de
las intamias del Tercer Reich v hablibamos de cso en nuestros
espectaculos, pero a través de cellos estibamos hablando de
nosotros mismos. Fuvimos dificultades por las circunsran-
cias politicas, habin un grupo de guerrilleros ded Cristo Rev
que @ veoes nos segufan en las giras, incuso nos pusicron
bombas en los watros v lamentablemente en una ocasion ast
mataron al porrero vl senora de Ta limpicza, Aquedla e
una aveatura apasionante no s6lo desde o] punro de visea

estéiico sino vital,

w Y deipais gue pasa? JComia lgast o onador?

— Licgud a Levador en 1978 porque conoct 2w especie
de cosa maravillosa que era comao un indio con un poncho
larguisumo, un hombre precioso que cra ccuatoriano v que

me dijor Charo, en Esparia hay muy huenas acrriees, aqui i
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serfas una mas —bueno, ¢l me adoraba v decia que yvo era muy
buena actriz—, aqui hay gente que sabe hacer teatro, pero en
Ecuador podriamos ser mucho mas atiles, alla hay muchas
cosas que hacer v hay poca gente que scpa hacer teatro.
Entonces ti podrias ensenar alld, pmlrf-.ls colaborar, Me dijo
que podriamos ser mas utiles v oentonces nos  fuimos.
Teniamos una nena de cuatro meses ¢ hicimos un vuclo
charter de Parfs a Lima v en Lima nos tocd pasar una noche.
Nos acostamos, v a la manana s¢ oyeron unos gritos v un
estruendo, v mi marido, Ramiro, ¢l ecuatoriano, saltd de la
cama v corrid hacia abajo, v vo le segui con la nena.
Listdbamos en camison, bajamos v habia una multitud de
gente descalza que gritaba v vo no entendia bien 1o que gri-
taban pero distinguia una palabra, decian miscria, miscria,
era lo inico que vo entendia. Entonces yo vi a mi marido lo-
rando... le agarré del brazo... v ¢l me dijo: Charo, yva estamos
en casa.

(La voz ha ido entrecortditdosete y esta ninjer, de aparienciea fortisi-
wa ) hasta desafiante, tiene gie bacer wna patsa despues de des-
cbrirnos su lado was vidierable. Jiwan Pablo y yo s miranos
emtbarazados ) sentimos e, entre las gentes que dejair las mesas al
concluir el desayino, somos it pequeiio grupo en extrenia tensiin, por

le memoria dofida de Charo rancés, que ba compartido con nosofros,

tan naturalwente, sus penas mds esenciales. Sin hablar, Jos dos la
tacanios ) ella retoma el bito.)

— Entonces vo senti miedo por mi hija, pero al mismo
tiempo senti ganas de hacer muchas cosas, porque vo no
habia visto nunca tanta gente descalza v mal vestida v gri-
tando asi: “miseria”. Yo sabia lo que era la palabra miseria
por ¢l diccionario pero ahi comprendi mucho, mucho mis.
Al dia siguiente nos fuimos a Feuador v alli empeec a buscar
qué hacer, v vi al negro Aristides en ¢l escenario v dije: ste
es un buen actor. Y me puse a trabajar con cllos. Lucgo mi
marido murid v vo me cas¢ con ¢l negro. Asi creamos

Malayerba, nosotros v otra actriz exiliada, también argentina,

— Cuando te Juiste a Fcnadar jpensaste que agiel viaje cono algo
temparal o siempre peisaste qite era wn proyecto de vida?

— Lira un provecto. Pero vo pensaba en Feuador ¢ imaginaba
un indio encima de una montana preciosa tocando una flauta, v
esa era mi vision de Latinoamdérica. Y Lima me cambio esa vision

de un golpe. ST hubo un par de veees en que senti que cra

demasiado. Yo sonaba todas las noches del primer ano que
vivi en FEeuador v lloraba, esperaba que se durmicra Ramiro
v lloraba. Porque era demasiada la pobreza, vo vivia muy

conmovida, destrozada. Un par de veces crei que no iba a




aguantar v pensé en volver a Espana. Pero mi marido era un
tramposo, me conocia bien y me decfa: Pues claro, mi amor,
usted se va a Espafia, pero aguanteme una semana. Y me
preparaba un bafio v me ponia rosas en el agua y yo me
quedaba.

— 2 Y como nace Malayerba?

— Malayerba nace de una bronca. Yo me meti en el grupo
en que estaba trabajando el negro Aristides, Mojiganga, v un
buen dia se nos ocurrid que éramos extranjeros y que si
tbamos a hacer teatro teniamos que conocer bien, saber real-
mente qué era Ecuador. Decidimos meternos en un barrio
periférico de la ciudad de Quito, un barrio que se llama La
Ferroviaria, donde vivian inmigrantes del campo, para cono-
cer mejor esa realidad, y el resto del grupo en el que
estibamos se opuso, decia que fbamos a dejar de estar en
cartelera durante el tiempo que estuviéramos alla, y entonces
hubo una disension creo que mds que estética, ideologica, y
varios nos fuimos a hacer este provecto para realizar una
investigacion y conformamos Malaverba.

— Generalmente los especiacilos de Malayerba estan firmadss por
Aristides 1 argas, que ademds es el antar de gran parte de las obras
mids recientes del grupo. Pero me llamad la atenciin que cnando invité a
Aristides al proximo Mayo Teatral en La Habana y le pedi que diera
un laller, después de ver lo que ¢l hacia en el recente Taller de la
EITALC, me dijo: No, miejor fo hace Charo, que es la gue se ocupa
de estas cosas. Y fiego de ver Nuestra Sefiora... me di cuenta del
papel tan importante gue juegas en el lenguaje del grupo, anngue quizds
ese rol no sea nmy explicito en otro orden. ;Cudl es tu papel en
Mailayerba?

— ¢Quién sabe? Bueno, vo escnibi v dirigi la primera obra
de Malayerba, aqui donde ves. En el negro Aristides habia
una obsesion, desde el principio, acerca de que nosotros
debiamos escribir nuestros textos, porque era dificil encon-
trar obras que representaran la realidad ecuatoriana, e inclu-
50 la realidad, un poquito mas compleja, de gente extranjera
en un pais con las caracteristicas de Ecuador, v para colmo,
que estos extranjeros provinieran de distintos lugares, con
distintas procedencias no solo geogrificas v culturales sino

también metodologicas. El grupo era una cosa interesante
pero con muchos puntos de vista,

[l tenia esa obsesion v como vo era la mds “culta”,
académicamente hablando, me encargaron el paquete de que
escribiera la primera obra, Robinson Crusoe, basada en la
novela de Defoe. Yo lo intenté, v lo hice, pero lo hice con
muchisimo sacrificio v esfuerzo v creo que con pobres resul-
tados. Aristides seguia insistiendo en esta cuestion de la dramatur-
gla-hasta que un dia le dije: bueno, :por qué no dejas de
molestar v escribes ta? Y empezo a escribir él, muy bien
ademas.

Creo que mi papel en ¢l grupo siempre ha sido animar el
estudio, la teoria, porque fue una de las cosas que encontré
como falencias serias en ¢l teatro ecuatoriano, No se generaba
pensamicnto v eso a mi me preocupaba mucho. Me preocu-
pa mucho el teatro sin ideas. Creo que, por un lado, he animado
al grupo hacia el estudio. Y por otro lado me ha intercsado
mucho la formacion. Hace once afios creé una especie de
cosa que llamamos laboratorio, para la investigacion del ofi-
cio actoral, dramatirgico.. Eso ¢s lo que me ha interesado
dentro del grupo, aparte de actuar, que me gusta muchismo,
v ayudo a Aristides, él generalmente escribe v hace las direc-
ciones generales pero a €l le falta esa cosa que le falta a
algunos..., bueno es que algo le tiene que faltar porque es tan
magnifico, que es ese trabajo més chiquito con ¢l actor, ese
trabajo de que el actor distinga dentro de si al personaje, a si
mismo, al por qué de representar un personaje, por qué una
accion, por qué el personaje dice o siente tal o cual cosa. Y
en esas ando yo.

— En el montaje de La casa de Rigoberta mira al sur, de/

grupo Jusio Rufine Garay, de Nicarqsna, apareces como eodirectora.

s0ué hiciste alli?

— Lis lo mismo, sélo que mi negre dice que no es justo
que ponga direccion Aristides Vargas si vo también diriie,
porque dirijo a los actores. Paso lo de siempre. Creo que
hacemos un bonito equipo, nos llevamos muy bien v nos
entendemos. Yo no tengo la vision que tiene €l sobre lo que
es la simbologia de la puesta v él creo que no tiene el
conocimiento del ser humano individual. Entonces al juntar

esas dos cosas sale un producto mds o menos...

— Hablabas de la necesidad de un pensamiento teatral ecuatoriano.
Cdmn lo ves hoy dia? ;Come estd el teatro ecnatoriano?

— Creo que hay que tener paciencia, v que tenemos que
tenerla nosotros con nosotros mismos, sobre todo. Poco a
poco empieza a haber conceptos que no necesariamente
nacen, como vo he sentido mucho en Latinoamérica, por
contraste con los conceptos europeos 0 NOreamericanos, a
diterencia de otras épocas. Creo que esta naciendo un pen-
samiento que va no es a partir de. Yo sov europea, v también,
espero, sov latinoamericana después de veintidos afios de
vivir aca, pero me ha fastidiado mucho que cada ver que se
enunciaba un concepto tenia que ser a través de aclarar:
porque la vieja Europa va esta decadente, v ahora nosotros,
el continente joven... v vo me quedaba muv perpleja v moles-
ta, me daba un poco de pena porque me parecia una idea
pobre. :Por qué parur del otro para decir quién sov?




Yo creo que si estd apareciendo un pensamiento
autdonomo, todavia no con el rigor que compete a un pen-
samiento al menos relativamente joven, pero también con
ciertas caracteristicas de haber sufrido un proceso. No
puedo hablar muv especificamente todavia de resultados,
Creo que es pronto, pero creo que nuestros hijos lo van a
tener.

En Ecuador ahora hay muchos menos grupos por la his-
toria que hemos vivido, van surgiendo individualidades con
conceptos no individualistas que yo confio en que van a ser
los que generen algo nuevo. Yo no sé si el concepto de
grupo que nosotros tenemos va a ser el que ellos van a
seguif, yo creo que va a ser otra cosa, que lo van a hacer de
otra manera, pero hay individualidades muy interesantes, v
no egolatras, con un pensamiento colectivo, que vo no sé,
como te digo, si se convertiran en colectivos con la idea que
antes tenfamos, pero que yo Creo que van a inventar otra
manera de ser que va a dar otros frutos.

— ¢Crees que efectivamente ¢f grupo, tal y como se entendia en
Awierica Latina bace unos arios, es una nocion en crisis?

— Se han muerto
muchos grupos vy en
general hav pocos con
la idea que teniamos.
Pero a mi no me impot-
ta. Yo me digo que
siempre  hay  seres
humanos, v vo lo con-
stato en nuestro labora-
torio  de formacion,
porque tenemos gente
joven trabajando; lo constato cuando vengo a estos festivales
v hablo con la gente joven, v yo veo que son igua]les que
nosotros, es decir, suefian con cambiar las cosas v con ser
utles para su tiempo v para su historia. Creo que el maestro
Brecht sigue dando la lata, aunque no lo lean, vo creo que
Brecht fue un pillo sapientisimo, €l recogfa las cosas que tenemos
los seres humanos, sobre todo las buenas.

No me importa cdmo se vaya a llamar la nueva forma en
que la gente hara teatro. Estos son tiempos dificiles pero vo
creo que los tiempos siempre han sido dificiles, vo creo que
las caracteristicas de esa dificultad son las que van cambiando.

— Lo cnrioso gue traigas a Brecht en este punto, porgue en Ciha
se han dado acercamientos recientes a s obra por parte de jovenes y han
sido miny esenciales, sin el comproniso con wna referencia ni con
ensedanias lapidarias.

— Eso es. El adoctrinamiento v los fanatismos también
han sido necesarios, han contormado la historia v no
podemos darnos latgazos por lo que hicimos. Yo creo que
cuando cualquier ser humano en el teatro alcanza un
conocimiento veraz, real, ese ser humano se convierte
inmediatamente en un individuo que va a hacer un teatro
que nos va a entregar cosas a todos como seres humanos.
Eso no va a dejar de pasar nunca, siempre va a haber gente
que llegue a saber de teatro. Y en ¢l momento que llegas a

s saber del ser humanao, llegas a saber
voentonees sabes lo que es esencial. Y o entonees
haces un rearro que mas alli de calificativos de calidad v vaa
ser utl 2Como van aagruparse, como van a funcionar,
como van aser las jerarquias o las nojerarquiasz 1los 1o han
de r. no podemos inventarlo. Nosotros, como todavia
no sabemos, seeuimos acogiéndonos a lo que sabiimos
tratamos de ymaodandao las cosas sieuiendo con las ideas,
no dejando Lasideas de lado, Y siempre encontramos gente
con los mismos suctios, con L misma salud mental.
st cosa del dinero vo creo que también esta pasando
de maoda, porque hubo un tempo en que a todo ¢l mundo
Ie dio por entusiasmarse con ol dinero para tener cosas para
enchutar v eso, vo ereo que el dinero sivve para esor para
tener cosas donde enchutar, s 1o que veo, lamentable
mente. Pera creo que Tagente va ha enchufado tanto.. que
no i resuclio otros problemus fundamentales, v adenuds las
cosas seodanan, esas cosas son muy complicadas. Yo creo
¢ el dinero vaca empezar a pasar de moda, v para muchas

oentes nuneit lo ha estado vonunea lo via estar,

= Yo sov una exiliada politica, no porque nadic me con-
denara sino porque vo decidi serlo. Cuando alguien me dijo:
alld puedes ser mus Gl estaba hablimdo en término de ideas,
Considero que dejé mi terra por unas ideas igualmente.
Nadie me castied; vo tomd la delantera, No tengo Ta amar
cura de que alguien me obligd: fue una eleecion,
Por cso no tuve que SCrirme ¢n ningun proceso; ns

Dien vo exprese o \ristdes Ta necesidad de hablar de esto,

— Pues porque ranto Aristdes como vo siempre: callamos
este aspecto de nuestra vida, traramos de conocer ol
Icuador, de servir, de seranles al Feuador, Y un dia nos
dimos cuent que en nosotros habia muchas cquivocaciones,
muchos gestos falsos, que no se correspondian con la reali-
dad pero que nosotros scgutamos haciendo,. Todavia
tenfamos micdo. De pronto, un golpe fuerte nos producia
micdo, [eNimos comportanientos Creancas, porque no era
necesario tener micdo por ol ruido de un golpe en Feuador,
peros seauamos asustadoss FRble con Aristides de estas
cuivocaciones en nuestras conductas, que despuds de tn-
tos anos s nantenian vones dimos cuenra de que tentaimeos
toda una vida callada, Hevabamos vemte anos en ¢l Feuador
callados, sin hablar, s de quicnes cramos realmente.
Quisimos decrrles, primero a0 nuestros compancros del
crupo v los companeros del movimento teatral: hueno, hemos

pasado estos atos mmatndo deintegrarmos, tatando de formar

parte deustedes, pero hay cosas que ustedes no saben de

nosotros v que o meior v es hora de contarles, usredes nenen
derecho v nosorros enemos Ly necesidad de compartirlas, \si,

N \

nacto como un djercicio reatral entre los dos para



sacar fuera este mundo oculto, ar do ser ocultos, Porque
vo et v vivi toda mi mntancia marcada por cosas ternbles. Flabia
dhins que mi mani nos desperraba v nos decta hov no van al cole-
wion no hagan ruido, Y las persianas estaban cehadas, wdo mi
mucdre se iha de la habitacion levantibamos las persianas v
veRITIos un poquito, en cada esquina un polficia con una ametra-
lNadora, pero no se podia hablar, Yo me acucrdo de un dia que v
ami padre corriendo en una manifestacion. Y ¢ mie vio, Pero a

ama pregunied donde
estuvicron, mi papd dijor en ol cing, v sacd incluso una entrada,
raz Viviimos en Ta mentira todo ¢ dempo, para protegernos los
unos a los otrox. Recuerder muy eligquita haber despertado una
noche para i al bafo, of un ruido en la cocini v ful, v e ni

muacdre que estaba curando a un sndividue LU Pictia

destrozada, vovo v sangre v me asuste v me fun al bano v luego

me tul a L cama sin decir nadie A Lo nafana siguiente no habia

nachie en mi casa. iego un dia of un disparo ¢n ¢l patio v era que

aquel senor seibay Jo agarrs la policia v o maaron ahi mismeo,

Yo vivt siempre en o ocultamicnto, en ¢l silencio, Dlegamos a
Fevador voereo que esta forma de vivir eeulando cosas por un

Ldor v gue o la gente e interesa de ruvida lo que haces.. hizo que

un diadijeramues va, bast, tenemos que empezar a Timpiar, asacar,
A poder decir quicnes somaos v quitarnes de nuestea vida esta forma

de nodevelin Fmpezamos ahacer un cjercicio entre los dos voast

aparcaicron mi abucla v mi madre, que s omaban banos de Jung

SO G daparecer CINGES, NS Cosas, U la olra

4 Podicdo durar cineo horas, porque era impa ible T que

CIMPCZAMOS rentre Tos dos, en libertad onal. Tacgo avi-

mios que recoger vosintetia Terminamos v lo - hicimos para

decirle a nuestros compadicros: perddnennos pero estos tmbicn
SOMOS NOSOTOS,

Fa genie ded grupo lo vio sy nos dijo: ustedes estidn locos, esto

N Ok N Jercicion esto os uma obra, Yo es una obra

Vi eres e actevi de s pi 7Y TS SR ik 1Y
Caticet Hetedi
— 51, en ad sov una pavasa.

'
il eshe-

— Fs natural porgue sov una mujer. Pero, efectivimuente, hay
detris una cultura.., 1o de militante femmnista, que no lo sov, pero
conoct bicn a mis abucls, conoct a mis as, v comoct mucho,
mucho ami muadre. Y vo o eston de acuerdo con la formia en
que clas vivieron, hubo mucho sutrimicnto en la vida de Tas
mujeres de mi fannlz, hubo muocho maltrato en machos sent-
dos, M

formacion académica, v

a 1y Ml Crd una campesing que no tenia

ru ella ¢l suefo era que vo fuera ala
universidad. Y sicsov un producto de rodo esoc Yo hice la carrera
et Tilosotfa, pory 2 que solo los hombres tenian d
cho al pensamicnteo, Fnomi casa, cuando g madre emitiadyuna
SPInON, M papd decia continuanmiente: i eres tont, Y eso ami

e herin vy me sivue hirende hasta ahora,

- ]
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= Is gue ver recuerdno wdas mujeres de mi casa v ome hacen

llorar, me duele mucho, pero tambicn me da mucha nsa. Iis que
vo creo que el dolor siempre tene esa doble cara, tamlacn hay
absurdo en el dolor, v vo trato de tocario por todaos los lados.
Sov una pavasa. Yo creo que sov de nacimiento, pavasa. Y
creo que en la vida todo tene una cara divertida, que te
pucde hacer feliz, v orra que hace agujeras v que duele. Y
también me meto en los agujeros, Mi personaje de la abuela
muere. Yo no rehuvo el dolor Desde chigquita me han mara-
do gente, entonees he aprendido que hay gue vivie también
con ¢l dolor. Iin cada bolsillo lleve el uno v la orra, Me gusta
mucho ¢l placer, en ¢l sentdo de que hablaba Breehe, un
plicer otal, donde tas tripas, ¢l corazon, rodo csté en mar-
cha, sin negar ninguna de lag partes. Creo que hay que ser
teliz, os una rcsp(msabilidad PAra COM UNo NISMO v Para con

quicnes le rodean, pero no hav que desconocer ¢l dolor.

— 0 te espera por defanite?

— ;Me muero de ganas de i a Cubal Por otro lado, quicro
deseansar para pensar un poce, porque llevamos unos anos sin
parar, nos hemos hecho famosos, 1 sabes que ser famoso es
muy facil, vienes v haces v haces.. Yo tengo ganas de sentarme
un rato para recoget todo esto que ha pasade. Porque si, es ver-
dad que, como @ dices, sov mucho hacia fuera, pero necesito
también recogerme, no e olvides que a mi me educaron devin-
dome aiglesias donde eantaban gregorianos tres horas scguidas,
entonces necesito las dos cosas, Nt Sedora... 1t siempre
donde tenga que ir, st sirve para la gente. Miidea es teorizar un
poco. Llevo muchos anos trabajando comeo profesora en este
provecte mio del laboratorio Malaverla v quisiera poder
ordenar lo que he hecho, Como he lefdo ranto libro malo de
formacion reatral, quisicra hacer otro no tan male. Vamos a

ver,

— J00e fo cistere fa pekilva wienioria?
7 &

— Madre.

— Y prblicor

- Gente con ofdos v ganas.

— eatre?

= Yo Ja, a, .

— Ao,

—Huv! Muamor,

—Meagerert

— M vida, nn proveero.

— Futare,

— El de los que vienen.

— Lcnador,

— Miscrunda casa
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[.A TRADICION

ROTA
DE LOS

CHICALEROS




n el Estado de Nuevo Leon, al noreste de México,

existe una fiesta o ritual que tiene sus fuentes en el

Mitote, fiesta de caricter sagrado, e identitaria del
grupo de pueblos autéctonos reunidos bajo la denomi-
nacion de la gran nacion chichimeca o naciones chichimecas,
consideradas hasta la fecha como pueblos o nacicnes bar-
baros. En relacion con este pasado lejano nos interesa el
estudio de la fiesta o ritual que responde al nombre de Los
Chicaleros, chamucos, diablos o judios, segin la poblacién
donde se festeje.

Para ello, intento observar
el fenomeno de Los Chica-
leros teniendo en cuenta los
elementos que lo conforman.
Esto es, estructura del per-
formance o ritual, geografia
donde tene lugar, calendario
en el que se realiza, elementos
que lo constituyen y observa-
ciones hechas por sus propios
protagonistas. Subrayando,
para caracterizatlo como per-
formance, €]l hecho de que se
hace todos los afics en una
fecha determinada, no tiene
caricter de representacidn
teatral, vale decir que no se
ensaya, v por el contrario, se
lleva a cabo como una
experiencia en el presente,
en la que participa la comu-
nidad en pleno, que por otra
parte conoce perfectamente
todo su repertorio de con-
ductas, v cuya tradicion se
aloja en un pasado traumati-
co, resemantizado toda vez
que se lleva a cabo como
memoria v al mismo tempo,
desmemoria.

Antes de entrar en el per-
Jormance que nos interesa,
quisiera poner de manifiesto
algunos aspectos que hemos
observado en otros performances pertenecientes al ciclo de
danzas teatrales de la conquista ¥ que constituven un con-
junto de rituales v flestas de fuerte presencia en Bolivia y
Peru, en la zona del aldplano, tanto como en México y
Guatemala. Pertenecen a una autoafirmacion grupal de
arraigo comunitario. Se trata generalmente de gente de la
tierra con fuerte presencia indigena v sus performances estin
inscritos en el calendario de celebraciones cristianas o bien,
legitimados por la historia de la comunidad. El performance
cuesta caro, esto es, significa una fuerte erogacion por parte
de los miembros de la comunidad, no sélo por el vestuario,
las miscaras, etc., sino por el convite que lo acompafia. Y
por ultimo, en su estructura se conjugan la danza y el teatro,
la representacion dura muchas horas v siempre o general-

mente, cuenta con la presencia femenina de malinches o
doncellas.

Por otra parte, en estos comportamientos €xpresivos no
ignoramos la presencia e intervencién de la Iglesia, con la
doble vertiente que esta maneja, en tanto los sacerdotes
aprovechan las formas performativas indigenas y al mismo
tiempo les imponen reglas tan estrictas a lo largo de todas
sus misiones establecidas en el territorio conquistado, que
no es de sorprenderse cuando hallamos las mismas carac-
teristicas hibridas en regiones muy lejanas unas de otras.

La fiesta chicalera se
inscribe en Semana Santa y
tesulta ser ajena, aparente-
mente, a dicha celebracion a
pesar de observarse en ella
algunos elementos cristicos.
Nuestro inventario advierte
estos elementos indigenas o
nativos:

1. El travestismo: Los

personajes de Ia diabla o dia-
blas,
chamucas, variantes de los

viejas chicaleras o
nombres con que se desig-
nan los roles jugados por
hombres vestidos de mujer.
Esta doble cara, mujer-hom-
bre, se completa por la de
diabla-embarazada, o sea,
chamuca prefiada por el dia-
blo, versus la diabla raptada
por el que viene de fuera, el
que no pertenece a los
chamucos.

2. La miscara zoomorfa:
Jaguar, venado, covote, ©
antropozoomorfa: mezcla del
hombre con su nahudl (en la
cosmovision indigena el animal
al que pertenece y que lo pro-
tege pero también le produce
un respeto terrorifico por lo
que representa de oscuro e
inexorable), imbricada luego con la figura del diablo por los pro-
pios colonizadores. Diablo que representa lo viejo segin los
evangelizadores: “‘esos dioses mexicas, monstruos representantes
del diablo”, v lo nuevo: el infiel, el malo, el enemnigo del dnico dios
verdadero, el dios de los blancos, seglin los conminados a ser
evangelizados. Por extension, son todos aquellos a los que se
puede acusar de herejes, por ejemplo los chicaleros, que son indi-
genas que hacen de chamucos, nombre con el que también se
designa a los campesinos, que por otra parte, cOmMO €5 bien
sabido, son diablos v por supuesto, judios representantes de
Judas. Toda la raza de infieles, herejes, impenitentes, traidores del
orden divino, lleva la “chamucada” como estigma.

El término chicalero sin embargo viene de chical: comida que
se hace con el maiz recogido en noviembre, listo para




prepararse exactamente con motivo de las fechas de Semana
Santa v que los viejos chicaleros demandaran a la comunidad
en esos dias. Por o tanto, implica ¢l reconocimiento de una
notacion de pertenencia.

Desde el punto de vista morfologico el performance es
musical v dancistico: ¢l son mexicano los identifica, los
conecta atectivamente. Liste son, fruto del cruce entre la
tradicion hispanica, el semillero de pucblos africanos v la
reprimida pero nunca muerta cultura indigena —por regla
general de cardcter ternario v cuya division es sesquilitera—,
ha derivado en otras formas musicales como el jarabe v hasta
¢l huapango. El golpe ritmico de la tambora, una olla de
barro recubierta por cuero v las flautas de carrizo del pasa-
do, han sido rcemplazadas por el trio de acordedn v bajo
sexto al que va le falta el violin. Hibridacion instrumental
caracteristica de la fusion entre los ritmos indigenas v la
musica popular de la colonia, importada de Europa, como el
chotis, la redova, etcérera.

Fin cuanto a la estructura coreografica, pareciera estar
mucho menos contaminada que el resto: “‘el culebreo”, los
pies juntos, el cuerpo algo inclinado, los codos salientes,
“dando saltitos adelante v tan juntos que la barriga de uno
toca las nalgas del otro, casi arrastrando los pics, sin dis-
crepar un punto uno del otro, cuatro a seis horas sin cesar...”,
testimonio del capitin Alonso de Ledn en 1649 v que
podemos refrendar cn la actualidad.

El contenido de la ceremonia son las burlerias de diablos
o bermejos que salen a realizar sus diabluras por calles,
patios v plazas de su comunidad, Roban cosas que los veci-
nos aprecian para que luego paguen por su devolucion, de
modo de hacer del botin el trueque para la fiesta grande, el
sabado de gloria. Bien borrachos ellos, bien “hasta atras”
con el vino de maguev segun recuerdan, v mas lejos, sextasi-
ados de pevoter Eso no lo quieren nombrar. ILos chamucos
ponen ¢l mundo al revés, hacen burlas de la autoridad, criti-
can al malhabido, v sefalan lo que ha permanccido oculto

durante todo el ano. Lo mds curioso es

la quema

del “mono”, como lo llaman ellos, que no es un diablo sino
un mureco vestido a la usanza occdental, con sombrero y ros-
tro blanco. Y mas curioso se vuelve, si tenemos en cuenta
que lo que se estila como ceremonial tradicional de gran
parte del territorio mexicano para cstas fechas, es la quema
del diablo en la mafana del Sibado de Gloria. Admitimos
quc en algin derivado de estas fiestas la hibridacion cristiana
ha alcanzado mayores proporciones con ¢l paso del nempo y
lo que en la acrualidad queman es un diablo; sin embargo no
¢s una caracteristica de la fiesta chicalera. Este murieco lla-
mado Federico o Juan o Pedro, o como se les ocurra, se
quema segun cllos para cambiar lo malo v hacer renacer lo
bueno. En ocasiones se lo crucifica a la manera cristiana y se
lo arrastra por las calles hasta su quema total. En la ceremo-
nia de este afo el munieco ostentaba el nombre del candida-
to oficial a la presidencia en las clecciones, sobre una de sus
patas.

Las acciones que inventariamos son pues: robar para
gratificacion de la comunidad, poner al descubierto acciones
negativas de la misma por medio del albur critico y las
burlas, v finalmente la quema como forma de purificacion.

A ello se agrega al interno del performarnce, el silencio. Los
chicaleros o diablos no pueden hablar, lo que nos lleva muy
pronto a la hipétesis de que, al interior de una ceremonia
cristiana tomada como tapadura, es facilmente comprensible
este tabu. Su resemantizacion en el presente no deja de ser
sugestiva. A nuestra pregunta en csc sentido contestan con
llaneza que lo hacen para no ser reconocidos por su misma
comunidad. Guardar la incognita se hace imprescindible. El
voto de silencio también es un rasgo de la Iglesia, que se pro-
mueve precisamente en el mes o temporada de la Cuaresma
v la pasién de Cristo. No obstante, en algunas congrega-
ciones regalan versos satiricos denunciando lo que todo el
mundo calla, o bien hallan la manera de ¢jercer una especie
de autoridad levendo, durante la ceremonia nupcial de

la chicalera o novia, o asimismo antes de
la quema de Federico, el testa-
mento o dis-



curso revelador, el Sabado de Gloria,
Se trata de un testamento o discurso
que a fuer de sufrir rantas censuras
en el pasado y en el presente por
parte de las autoridades politicas v
religiosas, ha ido desapareciendo o
perdido su indole de denuncia v
critica.

El chical o el platllo que los
vecinos ofrecen a los danzantes sig-
nifica el reconocimiento por parte
de la comunidad del esfuerzo de los
viejos chicaleros por bailar largas

horas, v realizar la ceremonia con
apego a la tradicion.

También la rogativa por lluvias
propicias para obtener buenas cose-
chas, es un acto que los diablos re-
alizan incluyendo el ejido o
congregacidon. El ruego es clerto,
demandan la sobrevivencia como
ejidatarios, campesinos que viven de sus plantas v animales
en una topografia donde se depende de las luvias de tem-
poral.

En este contexto, la boda de la Diabla con el extranjero,
el de afucra, posiblemente sea posterior a todo lo sefalado
hasta aqui v pertenece al campo del performance representado
para “los otros”. Debemos subrayar asi que en la actuahidad,
es tan grande la influencia de la televisidn v las costumbres
gringas, sobre todo en zonas como estos ejidos, cuyos hom-
bres en general emigran parte del afno a los Estados Unidos
para soportar el peso del presupuesto familiar, que no hay
que sorprenderse si vemos que la mavoria de las mascaras
son propias del inventario de Halloween, que resultan mas
baratas v se compran en cualquier tienda. Hacerlas al uso
antiguo, significa encontrar el cuero adecuado v contar con
el iempo de ocio v el dinero para construirlas,

También el nombre que toman los novios se inspira en
algunos casos en la telenovela en boga, como por ejemplo,
en la fiesta chicalera del ejido de La Laguna que se realiza

con un fin especificamente econdmico para ¢l turismo de
Semana Santa. Por cierto, es en relacion con lo mas hibrido
donde se producen las mavores resemantizaciones dejando
intacta o sin contaminar la propia tradicion, a la cual si no
pueden darle un senddo, le adjudican una gran carga de
pertenencia,

La region que abarca el performance se extiende desde el
altiplano potosino, corre por toda la Sierra Madre Oriental
hasta ¢l Estado de Coahuila dejando atras al Pico del Potosi.
De modo tal que con variantes, la fiesta de diablos chicaleros,
chamucos o judios, involucra a la mavoria de los cjidos en los
cerros, region de borrados que pertenecicron a la gran
nacion chichimeca v que se reconocen facilmente por ¢l
color amielado de sus ojos. La fiesta o performance, por su
caracter comunitario, no se celebra por regla general en las
cabeceras municipales sino que permanece v se extiende por
lo que el Norte llama congregaciones: poblaciones muy
pequenas.
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Mas alld de la estructura misma de la ceremonia v las
acciones ejercidas, ¢l performance incluye clementos que lo
regionalizan. Ejemplo de cllo es la mascara conteccionada en
cucro de venado, chiva, res, concjo o covore. También ¢l
chicote con su chirridn, es decir, ¢l latigo v la punta conve-
niente para hacerlo estallar contra el suelo con gran alborozo de
los propios chamucos. Hav que ser un experto en chicotear
para ser aceptado como diablo. La olla de barro con tapa de
cucro utilizada como timbal o tambora propa de los
chichimecas v su mitote, la palma propia de la zona para
hacer ¢l “mono™ que se quema en algunos ejidos o para
hacer enramadas donde se realiza la ceremonia o en mil
pequenos usos mas, asi como la ropa de costal v los
huaraches tejidos, sacos de ixtle v corcholatas, Otos elemen-
tos, por oposicion, aluden a la tradicion oceidental, como los
bailes de las chamucas con los pretendientes clegidos por los
chamucos cntre los mismos espectadores, ¢l vestdo de
novia, la ceremonia nupcial v todo lo que ataie a la hibr-
dacion con lo cotdiano v contemporanco, al tiempo presente

del performance de cada ano. Lo gque no se modifica son aque-

llos clementos del perfarmance que va no ticnen explicacion,
cuva validez esta sancionada por una tradicion misteriosa.
Los testimonios recabados entre los protagonistas, los
habitantes de los ¢jidos, ancianos v mis jovenes, a proposito
del performance, subravan por una parte la desmemorta v
asimismo un trauma quc como tal, no puede ser enfrentado

con la conciencia.




“Para qué le voy a echar
mentiras, no sé de dénde
viene”.

“Chamucos semeja algo
feo...”

“Ahora

chamuco que es Judas que seme-

quemamos el
ja una cosa fea”.

“Nosotros lo hacemos por
tradicion”.

“Tratamos de agradar al
publico y al turismo (Chica-
leros de La Laguna)”.

“No estoy enterado de
dénde viene esa tradicion pero
quiero que mis hijos la sigan
para que nunca acabe potque
viene de nuestros abuelos”.

“Tenemos viejitos que
tienen arriba de ochenta y noventa afios y eran chicaleros en
su juventud”.

“Mi padre murié de ochentiocho afos y era chicalero,
calculamos como unos doscientos afios que tiene la fiesta
por lo que decian nuestros padres y nuestros abuelos.”

“Nos gusta mas esta tradicion que la de Navidad.”

“Yo he estado siempre aqui, tengo cincuenta afios v mi
familia es de aqui v siempre hubo chicaleros”.

“Yo naci en este ¢jido y tengo treindcinco afos de vivir
en Monterrey pero siempre vengo para Semana Santa, es
una tradicién muy bonita que ne quisiera que se pierda”.

“Era chico yo, tendria unos ocho afos v nos sacaban a
danzar v los chicaleros eran gente grande”.

“La tradicién no ha cambiads), el Via Crucis no se mez-
cla con los chicaleros. Nunca se mezcla. Se respeta una v se
respeta la otra pero mezclarlas, no”.

“Una raiz que viene de muy lejos, de muy abajo”.

“En la Pastorela se vestian de indios, nosotros no, eso
entra en lo catdlico”.

“Claro que los chamucos se ponian hasta atras, tomaban
mucho, vino de maguey”.

“Para que la hereden nuestros hijos, para que no desa-
parezca”.

Hasta aqui los testimonios que nos parecieron significa-
tivos porque al decir, manifiestan lo que no dicen, o por el
contrario en el no decir esta lo que dicen.

Tomaré solo dos testimonios de una comunidad en el
Estado de Oaxaca respecto a la danza de la Pluma, invest-
gada por el antropologo Demetrio Brisset Martin, va que me
parecen de gran semejanza con los de los pueblos de la
Sierra Madre Oriental. Las respuestas expresan la razon de
realizarla cada afio:

“Para que los visitantes vean las fiestas v las tradiciones
de aqui..~que no lo queremos olvidar sino que siga”.

“... porque como es una tradicion tan bonita, que uno
decia jque no se pierda en el pueblo! Es la herencia que les
vamos a dejar’”.

Si bien en el caso de Los Chicaleros sus protagonistas no
se ponen de acuerdo sobre la significacién profunda de estos

performances, como una pulsion inconsciente que no ceja, lj
obstinacion se ejerce en ¢l “que no desaparezca” como si |
desaparicion de la fiesta implicara su propia desaparicion,

Si en todo drama tradicional hay un doble discurso, €]
perfarmance de los chicaleros lo tiene. De una parte, una cere-
monia lavada de toda connotacién de violencia: se hace para)
que el pueblo se divierta, para que la gente se reana v se ale-

gre, con el acicate de comer y beber en abundancia. De la
otra, los diablos que andan sueltos por las calles en Semana
Santa, los chicotazos con que amenazan a la gente, el baile v
la jarana, la burla v el travestismo, el animal mezclado con el
hombre vy el diablo en la mascara que, segun todos, tiene que
ser bien fea.

Pero la memortia se ha perdido ¢se ha perdido? ¢:No es de
mala fe tanto subravar que la Iglesia no se molesta? ;Que
todos se contentan? ;Que no hay choque ni falta de respeto?
¢Por qué las comunidades insisten en demostrar con tanta
acuciosidad su buena conducta? Y si recuerdan que se
emborrachan o se pelean, tratan de ocultarlo. Si se les sefiala
que sabemos que antiguamente se ingeria peyote, lo niegan.
El pevote crece v abunda en toda la Sierra Madre Oriental,
es propio de esta region. Nadie lo menciona, a pesar de que
uno puede reconocerlo en los patios de algunas casas tradi-
cionales.

La simulacion, si, ;pero sin resistencia® scs reemplazada
esta por una definitva adaptacion? Es posible. Sin embargo,
creemos que en ese “volver a hacer el drama” permanece,
“subsumida”, desgarrada, una resistencia que solo se mani-
fiesta por esta obcecacion en que la tradicion continde, que
los hijos hereden el testamento de los padres, v a su vez lo
extiendan al futuro, hasta aquel punto que, por lejano o
ambiguo, sea el tiempo de la definitiva desmemoria o el trau-
ma desbloqueado.

Por un lado, el mestizo transgrede el orden recibido v
sellado en la Conquista v su posterior proceso colonial, v por
otro, v al mismo tiempo, expia esta transgresion autoestig-
matizindose, es decir, eligiendo por segunda vez pero ahora



a conciencia, su rol de malo, infiel, impenitente, diablo,
judio, chamuco. No es casual lo sorprendente que resulta en
el performance de tradicién mexicana advertir que el espacio
escénico y dramitico estd ocupado en sus tres cuartas pattes
por “ese chamuco bien feo” cualquiera sea su rol o repre-
sentacién. El lado oscuro del indigena, su nahudl, ese ser

mas alla de lo humano que lo puebla y lo vigila, es una figu-
ra antropozoomorfa de intensa presencia en el marco de su
concepcitn cosmologica y el que supuestamente, lo protege
y le da fuerzas.

Por eso aparecen las burlerias en plena celebracién cris-
tiana. La fiesta de la grey catdlica les permite rencontrarse

con sus signos identitarios quebrados y recompuestos.
Vueltos cristianos, llevan mascaras de diablos y monstruos
semejantes a “esos dioses vuestros con aspecto de Satanis™
y de su parte, encarnan esa criatura que los completa, que el
espaiiol desconoce y debe seguir desconociendo.

En los performances tradicionales mexicanos, el trauma, el
dolor y la violencia que se ha ejercido sobre ellos, aparece en
la memoria trunca, quebrada y remplazada por la costumbre
y creencias de los espafioles, y lo que persiste es el olvido de
ese desgajamiento, la atrocidad de tener que volverse
amnésico para sobrevivir.

Performance entonces de la desmemoria, que saca de la
bolsa la pertenencia bloqueada, como una ristra de lugares
comunes que se reconocen como propias: diablos, baile con
sonajas, la Malinche y el Cortés, el Novio y la Novia, el Pepe
y la Minga, la lucha entre moros y cristianos que pueden ser
‘también cristianos y fariseos o sencillamente ap6stoles y dia-
blos, y de esta manera, mexicanos y europeos. Finalmente
eso era lo que buscaron tanto los espafioles “...inculcar en
los habitantes de este mundo una conciencia histérica de su
propia derrota y subordinacién, y que tal conciencia fuera la
tinica memoria legitima™ en palabras del historiador mexi-
cano Florescano.

SI pudiéramos escuchar a los diablos que bailan, quizis nos
dirian lo que dicen otros que si hablan, como por ejemplo, el

chamuco de la danza de San Miguelitos de tradicién totonaca.

DIABLO. [..] estoy enterado de lo que quieres...
quieres mandar donde yo mando...

quieres mi oro, mi plata, a mis hijas...

porque estin buenas, gordas y bonitas...

pero ti las matas de hambre...

las adelgazas... [...]

Hijos, -
-Ya me voy al lugar de donde he venido,

No se pongan tristes,

Sélo basta que se acuerden de mi,

Algin dia, volveré a ustedes.

Tomo textualmente la respuesta de
don José Abramontes de sesentiséis
afios, a la pregunta: ¢JDe ddnde creen
ustedes que viene la danza de los
Chicaleros?, él dice:

“De nuestros antepasados, una sim-
ulacién de algo de nuestra vida antepasa-
da, usted sabe... afectivamente... de los
indios, la cosa mala de aquellos tiem-
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pos .
El performance de los chicaleros, diab-

los, judios, chamucos, es memoria y
desmemoria. Es memoria que no quiere
recordarse, es desmemoria que recuerda
con pesadumbre. Y como toda pulsién
donde se juntan el miedo y el placer, la
ansiedad y el dolor, es tiempo mitico,
histérico y tiempo vivencial. Herida-
trauma que se expresa por medio de la
culpa asumida. '

El performance consistird en eso: en asumir la condicién de
chamuco sin ambagues. ;

En la misma danza citada antes, el Diablo habla con su
miéscara antes de concluir la ceremonia:

Ya te voy a guardar de nuevo,

No vayas a creer que nada mds te jugué,
No quiero que me hagas sofiar,

Por eso te estoy hablando,

Y cuando te vuelva a necesitar

Te volveré a tomar de tu lugar.

0




Apocalipsis 1,11:

una redencion por el teatro

Silvana Garcia

El 2 de octubre de 1992, en el

Pabellon 9 de la Casa de Detencion

de Sao Paulo, ciento once presos
fueron asesinados por la Tropa de
Choque de la Policia Militar que
invadié el local para contener una
rebeliéq. La “masacre do Carandiru”,
como fue conocido el episodio, tuvo
una repercusion mundial y hasta el
presente nc; ha sido esclarecida del

todo.

Fotos: Renato Chaui



Lo que ves, escribelo en un libro
Y miéndalo a siete iglesias...
Apocalipsis 1,11

ada vez resulta mas dificil salir del teatro impactado

por el espectaculo. En general, lo hacemos con la

sensacion de que falté algo, de que aquello a que
asistimos estaba a medio camino de una cosa que no identi-
ficamos bien. Pero con el Teatro da Vertigem (Teatro del
Vértigo), eso no ocurre. Por el contrario, salimos de sus
puestas con una sensacion de har-
tazgo, como si hubiéramos comi-
do mis de lo que podemos aguan-
tar. Salimos, en verdad, con el estd-
mago revuelto, a punto de una
indigestion.

Me refiero a Apocalipse 1,11
(Apocalipsis 1,11) dirigido por
Antonio Araijo, tercera pieza de
una trilogia que se inicié con
Paraiso perdids, de Milton, tuvo su
continuidad con E/ kbro de Job, y
ahora se cierra con las visiones del
ap6stol Juan acerca del fin de los
tiempos.

Los especticulos de Antonio

Aratjo son siempre muy especiales
~ y ocupan un lugar exclusivo en el
contexto de las producciones
paulistas (y del resto de Brasil). Es
uno de los pocos creadores sobre
los cuales podemos pensar en tér-
minos de una obra, porque sus
montajes se corresponden con un
‘ proyecto artistico sin concesiones
y con una definicién estética. Por
eso su trabajo es “bisiesto”, cada
especticulo le ocupa dos o tres
-afios de un minucioso y siempre
exhaustivo esfuerzo creativo.

Su proceso de trabajo es tam-
bién de los pocos a los cuales
podemos aplicar el calificativo de
colectivo, pues construye los especticulos en un proceso de
complicidad con un elenco que, como ¢l, se entrega total-
mente al trabajo por largos periodos. El texto se construye
poco a poco, por medio de talleres en los cuales los actores
improvisan sobre temas concretos, acompafiados por un
autor teatral que firma la dramaturgia final.

Otro aspecto caracteristico de sus piezas es la bisqueda de un
espacio especifico que constituya, en si mismo, una realizacion
metaférica de la idea central del especticulo. Para el Panaim perdi-
db, el grupo se alojé en el interior de una iglesia catdlica, lo que
causé no poco escindalo; para E/ fbro de Job, ocuparon un ala
desactivada de un hospital, v para Apocatpss 1,11, el espacio

Luis Miranda, como el Pastor aleman,
y Mariana Lima como Babilonia

escogido fue un antiguo complejo carcelatio. .
En suma, sus procesos siempre son largos y exigentes, y
a ellos se incorporan algunas frustraciones, en especial en
cuanto a las expectativas de patrocinios, pues sus especticu-
los no son considerados (por la miopia de algunas empresas)
inversiones de retorno seguro. Generalmente su elenco, de
excelente nivel, no incluye ningu-
na figura destacada de la television,
y cuando eso ocurre, como es el
caso de Mariana Lima, una de las
protagonistas de Apocalipsis..., la

actriz no es utilizada como un
atractivo. Ella esti alli apenas
como una integrante mds del
grupo y quien la reconoce estd
obligado a distinguir —no hay
cémo no hacerlo- entre la pro-
tagonista de heroinas insulsas de
la TV y la actriz osada y vigorosa
que encarna el personaje de
Babilonia, la “reina de las abo-
minaciones de la tierra”. El resul-
tado es que, siendo Araidjo uno
de los principales directores
—podriamos decir que el mis
osado entre los jévenes direc-
tores brasilefios de hoy—, y el
grupo uno de los mas premiados
—con cada estreno, el Teatro da
Vertigem acostumbra acaparar
los principales premios—, con
invitaciones para todos los festi-
vales importantes de teatro en el
pais y reconocimiento en el exte-
rior —E/ kbro de Job visité Rusia,
Dinamarca y Colombia, y Apoca-
bpsis.. ya tiene su temporada
garantizada en Portugal—, no se sustentan econémicamente.
Los pocos apoyos que consiguen son insuficientes —cuando
no pierden un apoyo inmediatamente después del estreno,
como en esta temporada, porque los patrocinadores quedaron
“choqueados” con el especticulo. Y el Estado, con su caren-
cia crénica de una politica cultural, no invierte en el campo
de la investigacion escénica.

Con todas esas dificultades, T6 Amu;o no hace concesiones.
Sus especticulos son armados de modo artesanal y exigen una
relacion intima con los espectadores. Por ese motivo, el acceso es
también numéricamente restringido, s6lo se admite un méximo
de sesenta espectadores por sesién. El piiblico conforma un




Mariana Lima es Babilonia, la “reina de
las abominaciones de la tierra”.




grupo heterogéneo, hermanado en la expectativa, siempre satis-
fecha, de vivir una experiencia estética de profundo impacto.
Esta vez, el testimonio de un Brasil que revela sus entrafias.

EL BRASIL DE LA BESTIA

Apocalipsis en griego significa revelacién y es con ese
sentido que se emplea en ¢l Nuevo Testamento: revelacion
de las verdades contenidas en el Evangelio, y cuya realidad
ultima es la condicién de Jesucristo como juez supremo de
la humanidad. Asi lo pretendié la tradicidn cristiana, y el
apéstol Juan se afirmé como autor del mas importante texto
apocaliptico. Fue en ese texto en el que se basd Apocalipsis
1,11, en la versién del escritor Fernando Bonassi.

Sin embatgo, el especticulo del Teatro da Vertigem esta
lejos de reproducir el universo biblico en su imaginario
grotesco de monstruos de muchas cabezas y estrellas que se
despefian de los cielos. Aberraciones y catistrofes que no
nos asombran, pues vivimos en un mundo en el que la ame-
naza del fin esta neutralizada por la convivencia diaria con la
violencia, la degradacién, la pérdida de referencias. Las
visiones del Apocalipsis no
son mis feas que la miseria
que se acumula a nuestro
lado. Es, pues, al plano de las
abominaciones de la realidad
al que somos arrojados por
el espectaculo. Y lo hacemos
desde la condicién de testi-
gos. Quien nos conduce en
nuestro trayecto es Juan, el
apostol, aqui destituido de
su funcidn profética y con-
vertido en un emigrante de
apariencia nordestina, male-
ta de cuero curtido en la
mano, la mirada perdida,
entre ingenuo y sufrido.
Viene en busca de la Nueva
Jerusalén, la terra promet-
da, y nosotros seguimos con él.

Nuestra primera parada nos coloca delante de un sencillo
ritual. A varios metros del suelo, balanceindose sobre una
baranda, una nifia de aire distraido, riega bucdlicamente una
flor dentro de un wvaso. En seguida, con la sonrisa congela-
da en los labios, le prende fuego. Es un ritual que podemos
entender como un bautismo de agua y fuego, que destruye
la inocencia. En un primer momento no percibimos esa des-
titucion. No nos atolondramos, sentimos apenas un leve
malestar. Hasta que, enseguida, nuestra atencion es captu-
rada por la aparicion, en un plano todavia mas alto, de la
figura de un cartero. El nos lee, entonces, la “Carta al angel
de la iglesia en Efeso”. Sin embargo, su contenido no es el del
orginal biblico, sino el de un edicto humoristico, que de-
termina leyes aparentemente absurdas, como la concesion
del derecho a la cirugia pldstica para las mujeres viejas y la
obligatoriedad del pago de impuestos para los traficantes.
Adivinamos, entonces, que esa mezcla de humor y dnismo,

poesia y crueldad estar entre los ingredientes privilegiados
del especticulo. Con ese espiritu, segnimos adelante.

Penetramos, entonces, en la privacidad de Juan, acom-
pafiandolo hasta su cuarto, un cubiculo miserable como los
que podemos encontrar en las pensiones vagabundas que
proliferan en los suburbios de las grandes ciudades.
Dislocados de testigos a vgyesrs, espiamos su intimidad a
través de los vanos de las ventanas y puertas, obligados por
la arquitectura de la sala a una vision parcial. A veces, tenemos
que contentarnos apenas con oir la escena que se desarrolla
entre Juan y la Novia, una joven de apariencia virginal, des-
florada por él en su cuarto. Ella se le ofrece, dispuesta a
someterse, pero Juan la desprecia, obcecado por la idea de la
Nueva Jerusalén. Tan pronto ella se retira, desnuda y deses-
perada, Juan descubre sobre su cama otro intruso, el Sefior
Muerto. Su figura es la de Cristo coronado de espinos,
descalzo, como en la iconografia religiosa tradicional.
Tampoco él ofrece a Juan alguna respuesta, alguna alternat-
va, y también es rechazado. Por fin, la tercera visita: el Angel
Poderoso, acompafiado por su pequefia tropa de Angeles
Rebeldes. Juan es torturado,
drogado, por fin, recibe del
Angel la misién de salir y dar
testimonio de la proximidad
del fin de los tiempos.

Con él seguimos en una
peregrinacion. Subimos por
escaleras oscuras y tortuosas,
nuestros oidos son bom-
bardeados por el sonido
mezclado de musica fechno
e himnos religiosos, guiados
por disefios toscos de mujetes
desnudas, fosforescentes,
sobre la luz negra, que nos’
conducen a la “Boate Nova
Jerusalém”. Entramos en un
salén en penumbra, bajo
una llovizna de luces colori-
das que resbalan por el espacio. El ambiente nos remite a los
“infiernillos” &itschs de la orilla de la calle en pequefias ciu-
dades perdidas en el nordeste brasilefio. Quedamos dis-
puestos a los lados de una pasarela, un lugar privilegiado
desde el cual asistiremos al gran show de la noche. Quien lo
presenta es la Besta, el ant-Cristo en persona, un exuber-
ante travesti barbudo, obsceno y provocador. Como coad-
yuvante, la atrevida Babilonia, en intervalos entre las atracciones
y las aspiraciones de cocaina, exhibe sin pudor el sexo y
ensalza su talento de prostituta. En la platea, de nuestro lado,
asimilados a nosotros, los Adoradores de la Besta, beatos
devotos que asisten al show como si fuera a un culto religioso,
entonan aleluyas y agitan en las manos sus biblias man-
chadas.

Aqui se concreta la metifora del apocalipsis bere and now,
del apocalipsis brasilefio. En las atracciones que se suceden,
vamos reconociendo, en los personajes y en las citas, aspec-
tos conocidos del Brasil de la violencia, del prejuicio, de la




corrupcién, expuestos de modo inclemente. No hay
sutilezas, las referencias se revelan de modo inequivoco.
Asistimos, por ejemplo, a la escena de la “Humillacién del
Negro”, en la cual un joven negro es introducido como un
producto nacional auténtico, que alardea de su potencia y
sensualidad; enseguida es acusado de robo y sobre él recaen
todos los clichés racistas que hacen parte de la cultura de la
clase media brasilefia. Hay fambién un nimero de sexo
explicito, ejecutado apiticamente por una pareja en trajes
indigenas, que nos remite inevitablemente al largo proceso
de degradaci6n a que nuestros indios han estado sometidos.
(Los protagonistas de esta escena son, de hecho, profesionales de
shows pornos y la exhibicion efectivamente se realiza en el esce-
nario, y es esta una de las situaciones que han provocado
protestas indignadas de los espectadores tradicionalistas).

Hay todavia una exhibicién de la Talidomida del Brasil,
una corpulenta adolescente, retardada y paralitica, atada una
silla de ruedas, que, con esfuerzo, recita las primeras lineas
de la Constitucién brasilefia. Inmediatamente, es violada por
la Bestia y la escena se completa con la entrada festiva de una
torta de cumpleafios, ofrecida en conmemoracién de los
quinientos afios del descubrimiento del Brasil, al sonido de
un alegre y conmovedor “Parabéns a vocd’ cantado por
Babilonia. .

A estas escenas siguen otras, en una cuerda semejante, que
hacen desfilar por la pasarela situaciones y personajes que evocan
el lade podrido del pais. El tono es parddico, libertino, pero
lenguaje es crudo, obsceno, blasfemo. El juego de tensiones, la
confrontacién entre elementos contradictorios que constituyen
una de las fuentes del grotesco, sustentado por la elevada teatra-
lidad de los elementos en escena, retienen a los espectadores en
una incémoda zona limitrofe entre la rsa y el shk En esa
disyuntiva, nuestra disposicién de 4nimo se manifiesta con medias

Luciana Schwinden como la Talidomida del Brasil

sonrisas. No podemos confiar plenamente en aquellos pet-
sonajes que, bajo una apariendia infantil, pueden perder sibitamente
el control y practicar actos de la mis torpe violencia. Este es el caso,
por ejemplo, de los dos payasitos que ofrecen ropas y jeas, un dio
donado de Viadimir y Estragén, cuyo punto de saturacién fue
sobrepasado hace mucho, que ya perdieron la paciencia y combinan
su pregon de vendedores con quejas de los pesimistas y vocifera-
ciones de los revoltosos. Y que, en contraste con sus tiernas figuras
como adormno de pastel de aniversario, golpean cruelmente con un
palo a un actor vestido de conejito de peluche.

La combinacién de elementos contradictorios se
extiende a todos los componentes de la armazén dramatir-
gica. Domina los parlamentos de los petsonajes, en general
por la yuxtaposicién del lenguaje parabélico del Evangelio
con palabrotas y expresiones de la peor estirpe. Se manifies-
ta también una mezcla de lo divino con lo bajo material. La
Bestia, al dedicar el show de la noche a Jesus, se refiere a €l
como “mi marido”, “hombre de mi vida”, y hace alusiones
chocantes a su desempefio sexual.

La ambigiiedad se expresa ya, en primera instancia, en la propia
construccién de los personajes, pues todos ellos son referencias mit-
cas con sus trazos arquetipicos deformados por las contamina-
ciones que reciben de la actualidad. Son, por lo tanto, seres hibridos;
mnﬁamsimmdospolosmmsiérxlmﬂrxgeﬂsonpom—
dores de la palabra del Evangelio, pero se visten y se comportan
como policias feroces, que recuerdan las tropas de choque nazi. Sus
oraciones combinan salmos con obscenidades. De sus bocas, tam-
bién, oimos los slgans por los cuales sc expresa el segmento mas
reaccionario del pueblo, como la reivindicacion de la pena de muerte
o l condena indiferenciada de nordestinos y homosexuales. Es



siempre en el interior de ese juego de afirmacién-negacién entre ele-
mentos opuestos que se constituyen los sentidos de las escenas.

En el ambito del conjunto, es también un juego de con-
trapuntos que determina el ritmo y el encadenamiento. Si la
naturaleza épica del especticulo no comporta una envoltura
dramadtica, la tensién se genera artificialmente por la teatra-
lidad y por la aceleracién-desaceleracién del pulso ritmico. A
.eso contribuye el mundo sonoro y visual y los procedimien-
tos de montaje, con cortes e intromisiones subitas de ele-
mentos inesperados. El desenlace del acto en la “Boate
Nova Jerusalém” ilustra esa dindmica.

EL JUICIO FINAL

Con nuestra atencién atrapada por el ritmo frenético del
show, demoramos en percibir, en una esquina de la pasarela,
la figura estiipida de Juan, con la mirada entorpecida por la
accién del crack. Asistimos a todo como é€l, con la misma
pasividad bovina, y como €l nos sorprendemos por la entra-
da abrupta del Angel
poderoso y sus perros,
en clima de violenta blitz
policial, amenazando a
los personajes que ahora
yacen desnudos, con las
manos en la nuca, sobre
la pasarela.

De ahi en adelante
somos arrastrados a un
espacio de pesadilla, que
inevitablemente nos re-
mite a las mazmorras de
la dictadura militar durante los peores afios de la represion.
Casi en lo oscuro, atormentados por un ambiente sonoro
que mezcla voces y gritos con estallidos de armas de fuego,
entramos en un largo corredor y dispuestos por las paredes,
hombro a hombro, formamos una especie de “corredor
polaco”. Presentimos, mis de lo que vemos, los cuerpos
desnudos que llevan cargados agtesivamente los dngeles-
policias. Nos estremecemos al ruido de puertas de acero que
se cierran con estruendos, sin que podamos ubicar la fuente
de los impactos. Como en la Historia, somos testigos, pro-
tegidos por la penumbra, asustados pero seguros, del mar-
tirio de los que son arbitrariamente sometidos a la mas
abominable violencia.

Aqui el espacio de la circel comienza a ganar su plena
significacién. Este es el lugar que la sociedad escogi6 para el
confinamiento de aquellos que representan el desvio de la
norma, los transgresores, las anomalias sociales. Es el lugar
de la exclusion, la caverna profunda que no se comunica con
el exterior y que niega a los rechazados la vision del exterior.
Es el lugar de punicién, de pérdida de libertad, de sumision
humillante, de la supervivencia de la fuerza por sobre la vo-
luntad. Empezamos a percibir mejor la concrecién material
de las paredes humedas, el olor de la pélvora que contamina
levemente el aire, la topografia laberintica de escaleras y
corredores que desembocan en el imponente y tenebroso
espacio del dltimo acto. Estamos ahora en un pato interno
de un piso de alto, cercado por dos pasillos de celdas, las del

segundo plano alineadas junto a un corredor suspendido. En
uno de los exttemos, una puerta de hierro gigantesca; en el
otro, una escalera también de hietro, que une los dos pisos.
Aqui transcurriri el Juicio Final,

Uno a uno, retirados de sus celdas, desfilan delante del juez
los protagonistas de la devastada Nueva Jerusalén. Por un breve
momento, tinico en el especticulo, somos incitados a participar.
Para el enjuiciamiento de la Talidomida del Brasil, algunos
huevos son distribuidos para que los espectadores, siguiendo el
ejemplo del Juez, se los tiren al personaje que, arrinconada y
abatida, balbucea todavia la Constitucién brasilefia.

A cada reo corresponde una sentencia y son ejecutadas
prontamente, sin apelaciones. La Novia tiene el fin de las
mirtires virgenes: la hoguera que la redime y la eleva al cielo.
Babilonia, delirante bajo el efecto de la cocaina, sujeta por
una camisa de fuerza, es humillada por el Juez, que orina
sobre ella, y termina estrangulada por la Bestia. Ella casi
logra seducir al Juez, pero acaba siendo torturada, castrada y

quemada en la cruz por los Angeles. Al final de un
debate en el cual se desafian mutuamente con citas
biblicas, el Angel Poderoso huye y el Juez se ahorca,
avasallado por la consdencia de que no hay salvacién.
El epilogo restaura la armonia. Juan, por fin liberado
de su obsesion, redimido, pierde el miedo, y, después
de compartir un cigarro con el Sefior Muerto, senta-
dos ambos displicentemente en el piso del patio, se
deshace de sus pertenencias, abre la pesada puerta de
hierto y sale. Por tltima vez lo seguimos; finalmente
estamos todos libres.

Si salimos aliviados, no obstante, conservamos en la
memoria una carga de impresiones, sentimientos, percep-
ciones, entendimientos, todo en ebullicién, en choque, y
ansiamos por un momento estar a solas. Para reflexionar. O
simplemente, para respirar.

Si lo que se instala en nuestro espiritu es un sentimiento de
indignacién o de regocijo —ya sea referido al especticulo 0 a la
realidad que él evoca—, en lo que aqui nos concierne no importa
mucho. Que cada uno elija y saque sus conclusiones. Lo que tal
vez sea mis interesante resaltar es que, para algunos de nosotros,
este especticulo, como los anteriores del grupo, nos insta a pen-
sar sobre e/ Jugar del teatro, su insercién en la topografia —real y
simbélica— de la ciudad, y en el espacio que nosotros ocupamos
en él. Porque es inevitable no leer en el mandamiento del capitu-
lo 1, parrafo 11 del Apocalipsis lo que, metaféricamente, define el
papel del artista y constituye, al mismo tiempo, una declaracién
de fe en el poder del arte.

Al final, por la migica metamorfosis operada por este espec-
ticulo, dejamos de ser testigos para tornarnos profetas. Como

. Juan. Los portadores de la revelacién. En este lugar que es e

lugar de la revelacion, el teatro. Que puede ser terrible y cruel,
como queria Artaud. Como este Apocalipss. Yg

Traduccién del portugués Luz Marina Pacheco




La dramaturgia

segi P édalo

Julia Varley

@
=
o

=
k)

B
&



ucho antes que fuese conoctdo of rema del espec-

ticulo Vhvbos v que supiese qué personaje debia

representar, Dédalot va habia comenzado a con-
ducirme en ¢l Taberinto,

e habia llegado por correo desde Brasil un cascee de
musica. Fra un regalo de un espectador de otro espectaculo,
Kowzzos, D¢ un lado estaban algunas sonatas de Villa-Lobos
vodel otro; un concierto que usaba trinos de pajaros v
sonidos de la selva como punta de partida, para transtor-
marse luego en un canto inlcl‘prcr;ulu por una mujct.
Siempre me ha gustado Villa-Lobos v la masica inspirada en
la naturaleza tambicén me ha interesado; la voz de la mujer
cra parceida a la mia v me abria posibilidades de buisqueda.
Iscuchaba ¢l casete tan sceuido que esos sonidos comen-
Zaron @ entrarme en la sangre.

Sabin gque mi color seria ¢l oro. Fnouna ticnda dc
[Halstebro habia encontrado una pluma metilica dorada v Ia
habia comprado, Maostrandoscla al director le dije que era un
clemento para el praximo cspecticulo. No-sé por qué loy
<abii

[ dramarureia scptin Dédalo se revela como un camino
de fuerte seduccion, misterioso desde afuera v en cuvo inte-
rior resulta inevitable perderse, Obliga a entrenrarse a calles
<n salida, a volver atrds v retomar ¢l camimo. Nos enfrenta
con dificultades v monstruos. Una vez dentro del laberinto
la principal preocupacion es encontrar la salida, como llegar
Al fimal v concluir ¢l proceso. [] hilo de Ia rrama, del rema o
de Tvida del personaje se quichra continuamente. La logica
parcee desaparceer mientras la dnica posibilidad es simple-
mente la de continuar, avanzando o rerrocediendo, Cuanda
toddo parcee perdido aparceee un nuevo indicio que incita a
retomar la marcha. Los actores v ¢l director no siempre
tenen te en que los que s¢ CoONstruve tendri un etecto s bre
el espeerador, pero ol resultado se vuelve importante salo
cuando seestd proximo ala salida. Incluso ¢l espectador,
mmersa en ¢l laberinto, pucede reconocer o que ha explo-
rado, mucho tiempo después de haber pasado por la expe-
"iuﬂcu_

Hle definido para mi misma la dramaturgia del actor
comao ¢l instrumento que avuda a organizar <l compor
rimiento eseénico, la logica con la cual sc¢ concatenan las
aeciones, v Ia téenica que permite realizar acciones reales en

I mundo de la ficeion.

sin divisiones entre cuer-

il actor entrenado para “ser”
po, mente, sensaciones, imaginacion, emociones v oreflexion,
acciona a nivel fisico v vocal para golpear los sentidos del
espectador. Durante ¢l proceso de ereacion de un espece-
ticulo la prioridad v el orden de importancia de Tas diversas
fases de realizacion de la propia dramaturgia cambia segan ¢l
actor v seatin la fase de trabajo v desarrollo profesional en
que ¢l mismo se encuentra, La construccion de la presencia,
la creacion de comportamicntos eseénicos atraves de la
improvisacion o la composicion, la repericion, T inter-
pretacion del wexto s del personaje, la claboracion, Tos
cnsavos, larepencion del espeetiaculo: cada una de estas fases
posce su propia dramarurgia,

Pera en este articulo quisiera pensar acerca de T dra-
marurgia en rérminos mas generales, vono unicamente ¢n la
del actor, Quisicra entrar en la compleja Iogica dramatdrgica
de un espectiaculo, Mytas, pera desde ol punto de vista de
solo uno de sus personajes, Dedalos T primer paso es

encontrar la puerta de entrada del laberinto.

11 Dédalo que me permite estas retlesiones sobre dramaturgra es
mi personaje do Ve especticulo del Odin Teatrer presentado
por primera vez o oprimero de mavo de 1998 oo Haolsiebro,

Dinamarca,
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Roberta Carreri (Casandra), Julia Varley (Dédalo)
e Iben Nagel Rasmussen (Medea)

Durante un viaje a Bali quedé fascinada por las flores que
adornaban las orejas de las estatuas y los trajes de los baila-
rines y pot la riqueza de colores en todas las decoraciones de
las calles, templos y pueblos. Poco después, atravesando un
largo puente sobre una regién pantanosa en la parte tropical
del norte de Australia, me impresionaron la enorme variedad
de sonidos y cantos de animales y pajaros. Los escuchaba y
trataba de repetirlos: imposible. Esos sonidos me recor-
daron el casete de musica brasilefia. Mientras viajaba
comencé a mezclar sonidos de pajaros imaginarios con mis
intentos de producir arménicos con mi voz.

Un mes antes habia aprendido algunos rudimentos de
técnica de canto arménico durante un taller con el musico
alemin colaborador de Stokhausen, Michael Vetter, organi-
zado en Turin por Vincenzo Amato de la Cooperativa Il
Mutamento y anunciado en el diario de los Teatri Invisibli
italianos. Michel Vetter era un nombre conocido: quince
afios atris habia encontrado en la biblioteca un disco suyo
que me hizo compafiia durante un largo periodo en las horas
de entrenamiento matutino.

Mi interés por el canto arménico habia comenzado
luego de haber escuchado una grabacién de misica de
Mongolia. Me daba la sensacién de estar escuchando el
sonido agudo de un silbido sobre una voz de hombre,
aunque la nota de cubierta del disco explicaba que se trataba
del canto doble de una sola persona. No lograba comprens
der cémo era posible emitir un sonido semejante. Busqué
otras referencias y asi llegué a saber de los cantos Tuva, de
David Hykes y de su Harmonic Choir y de Michael Vetter.
La musica de Vetter permanecié acompafiindome en mi
entrenamiento fisico y el canto armoénico desapareci6, como
tantos otros ejercicios de acrobacia que definitivamente no
lograba hacer mientras seguia otros caminos para crecer
como actriz.

La casualidad y el interés por el movimiento de Teatri
Invisibli me motivé a leer su publicacién, y decidi planificar -
un tiempo sin compromisos, como para poder retomar el
contacto con mis propios suefios sin tener que seguir un
futuro ya previsto. La curiosidad provocé que durante una |
pausa para el almuerzo me sentara a la mesa con Michael
Vetter y su asistente, Natasha Nikprelevic y les preguntara !
si querian venir a Dinamarca, y cuinto costaria. Qucria |
compartir con mis compafieros del Odin Teatret la experi-
encia del taller. El trabajo me habia enriquecido, habia des-3 ‘]
cubierto una nueva vision del sonido y del texto, y pensaba .
que podria ser interesante también para ellos. La casualidad i
trabaja para nosotros cuando nosotros colaboramos con |
las circunstancias. Por casualidad encontramos el punto de
partida.

Quetia un personaje que fuese “naturaleza” y no “cul-;
tura”. Trabajé toda la noche para preparar un traje hecho de |
flores. Tenia miedo que las flores se marchitaran antes de.
mostrarlo. Solo logré preparar una coraza de margaritas
rosadas y amarillas que coloqué en la espalda y el pecho. Me
habia pintado sutilmente los labios de negro buscando
reproducir la imagen de un pico. Esperaba ansiosa y emo-
cionada fuera de la sala donde debiamos encontrarnos por
primera vez los actores y el director. Un poncho cubria mi
esbozo de traje para no develarlo antes de entrar al espacio
preparado en secreto durante las dos semanas precedentes.
Todos habiamos sido informados de que en el préximo
especticulo trabajariamos con las poesias de Henrik
Nordbrandt, un poeta danés contemporineo, y que el tema
era la sepultura de un mito. Los hombres del grupo sabian
qué personaje les correspondia: Edipo, Tersite (el soldado
cobarde de La Iliada), Orfeo, Prometeo y Guilhermino



Barbosa {el soldado rebelde que recorre veinticinco mil
kildmetros a pie en Brasil junto con la brigada Prestes).

Cuando entré a la sala y vi el espacio escénico preparado
por el director junto con un escendgrafo ¥ uno de los actores
quedé de piedra vo también. Era un jardin zen. No habia
nada vivo y todo era gris. El espacio era gélido y fuerte.

Nos sentamos en los bancos en torno a la grava rastrillada y
a las piedras dispuestas de modo perfecto v asimétrico,
mientras el director hablaba. Entre otras cosas dio los nom-
bres de los personajes a las mujeres del grupo. Yo debia ser
Clitemnestra v me encontraria junto a Medea, Smirna y
Casandra. Los actores comenzaron a improvisar usando los
petsonajes como referencia. Mi traje de flores verdaderas de
colores estaba completamente fuera de lugar.

Cualquier movimiento que los actores hicieran en este
campo de piedras era excesivo; como si la prescncia de los
actores fuera desproporcionada, El director siempre habia
buscado un punto de partida dificit que obligase a encontrar
nuevas soluciones, pero esta vez me parecia que habia
exagerado. Me sentia desmoralizada; estaba lejos de los
tropicos de Bali y Australia v renia frio. Al dia siguiente me
ptesenté ai ensayo con un traje de lana v un sombrero de
piel; al otro, con un tapado de piel de leopardo. Pero mi
coraje ¥ mi provocacion terminaron alli.

Siguieron meses de trabajo técnico v maniobra,
Moviamos torres v piedras, probabamos efectos de luces vy
suelos que resistieran al pisoteo de la grava. Cada experi-
mento necesitaba horas de preparacién, para limpiar otra
vez el espacio, amontonando la grava con baldes v carretillas
en un lado de la sala para redistribuirla luego. Se levantaban
nubes de polvo. Estdbamos en la sala de ensayo con mas-
caras en la boea v overoles. Nos preguntabamos hasta qué
punto resistirian nuestros pulmones. Hicimos pruebas con
varios tipos de grava para verificar el color v la solidez.
Lavibamos las pequefias piedras v las tamizabamos. Los
hombres del grupo estaban activos, fascinados por resolver
los detalles técnicos, mientras las mujeres mirdbamos a
menudo, desde los bancos, asustadas también por el peso de
los elementos que usabamos.

Debo confesar que los mitos griegos no ejercen mucha
fascinacion sobre mi, menos Clitemnestra. Hubiera preferi-
do un personaje masculino para alejarme de los clichés de
Dofia Musica, de su vestido largo v de sus tacos altos usados
en el especticulo precedente. Cuando una de las actrices
dejo el teatro v cambid el equilibrio porque se redujo el
ndamero de personajes femeninos que habian cometdo un
crimen, el director me propuso Dédalo. Reconoci inmediata-
mente la posibilidad de volar como un pijaro v de traducir el
tema de los mitos griegos al de la naturaleza, que era el que
me interesaba, v acepté. Smirne habia desaparecido; con el
dempo Prometeo se transforma en Lucky de Esperands a
Godot v finalmente en Sisifo; Tersite, sin que cambiase nada
para el actor, desde un cierto momento se ilamo Ulises.

En el entredempo, luego de haber trabajade en Holstebro
con Michael Vetter v Natasha Nikprelevic, con el musico viet-
namita Trang Quang Hai v con cuatro musicos de Mongola,

cada mafana los actores ensayaban los cantos arménicos v las
adaptaciones de fragmentos de poesias de Henrk Norbrandt
a melodias de Mongolia. Se traraba de crear un sonido “mid-
co”, que viniera de ultratumba, un sonide no-humano, y de
cantar con un ritmo que incitase a bailar.

Lei todo lo que pude encontrar sobre Dédalo y decidi
que en ver de una simple representacion del personaje,
queria presentar el contexto al cual Dédalo pertenecia. En
vez de seguir la l6gica de una persona, mi dramaturgia per-
sonal en el especticulo vy en consecuencia los materiales que
propuse en los cnsayos de Myrbos, se referfan a todas las
situaciones y personas con las cuales Dédalo tenia contacto,
incluso indirectamente. El laberinto, el Minotauro, el dios
con apariencia de toro que emerge de las aguas del mar,
Pasifae, Ariadna, el hilo, el amor traicionado, Teseo, las
perdices, la maquina para el coito entre una mujer v un ani-
mal, los celos entre artesanos, las mufiecas mecanicas, el hilo
en el caracol, el poder de Minos, el vuelo de Iearo, las jor-
nadas en Siciliz v Cerdenia, las alas derretidas, la isla del mar
Egeo, la danza de la primavera, etc.: todos eran elementos a
los cuales yo me referia y que queria presentar en sintesis a
través de mi Dédalo. Queria representar un contexto v no un
personaje.

Un dia, un espectador de Myshos me sorprende pregun-
tindome por qué tepresentaba un hombre con una voz
aguda. No habia pensado jamis en Dédalo como hombre o
mujer sino como constructor del laberinto, artesano ¥ pro-
genitor.

El Minotauro estaba en el centro de este contexto miti-
co. El elemento que me permitia orientarme era el hilo, Los
atributos tipicamente visibles en todas las imdgenes de
Dédalo v de su hijo Icaro eran las alas.

Construi mi Minotauro. Como pierna utilicé un largo
palo de lluvia comprado en Colombia que pinté de oro; el
cuerpo era una piel de conejo blanca; una gran mano con los
dedos estilizados, esculpida por un escultor balinés sobre la
base de una raiz de drbol, era la cabeza v los cuernos, Colgué
una cuerda dorada en los cuernos. En el objeto compuesto
se amalgamaban diversas referencias: la naruraleza en forma
de sonido de lluvia, la madera como construccion de la
maquina para ¢l coito, el pelo blanco de Zeus, la mano
amputada v la corona del poder, €l ser sobrenatural y mitico,
ni hombre ni animal, como las esculturas que habia visto en
el Museo Egipcio de Torino.

En una merceria de Utrecht, Holanda, compré metros de
hilo dorada de distintas medidas v espesores v un largo rollo de
plumas de gallo. Fn Corea enconiré una pequefia campana en
forma de copa con una cubierta que resonaba con armonicos. Le
enrollé veinte metros de hilo para después liberatla magicamente
dejandola desenrollarse por la derra v seguir un itinerano intrin-
cado. Cosi €l rollo de pluamas en forma de V' v busqué la manera
de pegar en mis brazos lo gue parecian alas. Otras referencias ¢
ideas eran transformadas en elementos tangibles: el legamen
entre Aradna v Teseo, la forma del laberinto, los armdncos, el
secreto oculto, las alas pegadas, el pijaro v ain € oro.

Trabajé con estos requisitos para CONStruir €scenas.

Estabamos en Amsterdam v el director v vo visitamos el
Museo de Van Gogh, uno de mis arnstas prefenidos. A la salida




encontramos en una plaza cercana cuatro hombres asidticos
que cantaban. Usaban trajes que los hacian reconocibles
como mongoles. Tenian un extrafio instrumento que se
tocaba con un arco que podia llegar a resonar como un
caballo, y una especie de mandolina. Las canciones seguian
el ritmo apremiante de un galope y por encima de toda la
muisica se escuchaba claramente el silbido, el canto arménico
alternado con un rugido blando y bajo. Uno de los hombres,
cada tanto, con gestos grandilocuentes de sus brazos,
declamaba textos entre los cuales se distingufan las palabras
“Gengis, Gengis Khan”. Tratamos de comunicarnos con éL:
hablaba un poco de aleman y ruso. Se llamaba Palamshav
Childaa. Cuando logramos hacetlos venir a Holstebro, luego
de llamadas telefonicas, encuentros con la gente que los
hospedaba, y presiones en la Embajada y en el Ministerio del
Interior danés para lograr una visa inmediata, nos conquis-
taron con su generosidad, alegria, capacidad musical y vocal.
En cinco minutos aprendieron la melodia y el texto de una
cancién danesa, mientras a nosotros Nos tomo una semana
entera lograr acercarnos a las variaciones ritmicas, a los
efectos vocales y anotar algunos versos de su cancién sobre
las montafias Altaj.

Palamschav era hasta bailarin. Un dia nos mostré algunas
danzas folkléricas de Mongolia, Vi un pijaro que comenza-
ba a volar. El movimiento de sus brazos, los pasos que
aumentaban de velocidad representaban en realidad las
acciones cotidianas de quien cabalga, usa la fusta y el lazo,
caza y sujeta las riendas. Pero la forma veloz de bajar y subir
los hombros y luego la flecha que golpeaba a un pajaro nega-
do a caer me parecian los movimientos esenciales del vuelo.
Ese debia ser el modo de moverse de Dédalo.

Grabé alguna danzas en un video y con la ayuda de las
imdgenes del siempre sonriente Palamshav me dediqué
durante un mes a aprender los pasos y movimientos de
aquella danza de Mongolia, acompafiada por el ritmo
apremiante de su musica.

Un dia, trabajando con Michael Vetter y Natasha
Nikprelevic improvisamos durante mucho tiempo sobre la
base de una sola palabra. Era verdaderamente increible des-
cubrir la cantidad de modos posibles de decir una misma
palabra. Trabajé con la palabra “minotauro”. El Minotauro
se volvi6 luego un elemento central del especticulo, pero no
bajo la forma del baston que habia construido, ni como sim-
ple texto, sino como la larga serpiente de ufias de cabra col-
gada en el espacio escénico desde el inicio de los ensayos.
Con Vetter habia descubierto que en el interior de una pa-
labra y de una silaba hay todo un mundo para ser explorado
y que es posible cantar con los arménicos melodias que para
mi seria dificil con una voz normal.

El director me habia dado tres textos, uno estaba com-
puesto por fragmentos de poesias de Norbrandt. Traté de
aplicar el canto arménico a las palabras. Para un texto utilicé
una voz muy aguda, en la cual los armonicos eran limitados




en numero pero potentes. Para otro, la voz mds baja y rela-
jada que podia alcanzar. Interrumpia el tercero con sonidos
de pajaros ayudada incluso por los efectos arménicos de
algunas posiciones de la boca y de la lengua. Me divertia el
improvisar largamente con sonidos de pijaros, monos y
ranas. Luego hacfa escuchar al director estas improvisa-
ciones negindome a fijarlas en una partitura vocal siempre
idéntica. Escribi también algunos textos a partir de lo que
habia leido acerca de Dédalo. Los otros actores, sobre todo
los escandinavos, se concentraban mas sobre Nordbrandt
proponiendo algunas de los poemas que mas les habfan gus-
tado.

Muchos de estos textos desaparecieron completamente
o fueron cortados, dejando s6lo la articulacién de las vocales
que cambia los arménicos en la voz. Se agregaron sin
embargo otros que trabajé con un montaje de canciones
sefardies, los cantos judios de la Espafia drabe.

Fue dificil lograr en el especticulo una dramaturgia
musical coherente que superara la fragmentacién de las
diversas melodias de Mongolia, Cércega vy sefardies,
sumadas a las composiciones ofiginales de nuestros musicos
y a las improvisaciones vocales de los actores. El sonido de
la grava que creaba el del “mar” o el “laberinte™ ayudd a
encontrar esta unidad.

La primera idea para los trajes vino de dos lujosos sacos
de lentejuelas que el director compré en un elegante nego-
cio del aeropuerto de Santiago de Chile. Los vimos junto a
otros objetos, como un crineo de ciervo y fetos disecados de
llama, que habia encontrado durante un viaje por Bolivia y €l
norte de Argentina. En otros negocios de Utrecht y en Italia
compramos vestidos de fiesta, impetmeables, sombreros y
pelucas. Me confeccionaron dos conjuntos de pollera y cha-
queta, mientras yo, testarudamente, seguia con mi imagen de
trabajador vestido con overol y oro. Sélo cuando logré ter-
minar mi idea del traje, que proponia adornar con los metros
de hilo que habia comprado, fueton aceptados los pantalones y
la chaqueta dorada.

En realidad el traje de Dédalo es el resultado de un
inmenso trabajo en torno al laberinto. A partir de la idea del
itinerario intrincado del hilo que salia de la campana coreana,
habia propuesto un laberinto hecho de cuerda, sostenido en
sus extremos por algunos de los actores, que serviria luego
para atrapar enl el espacio mitico a Guilhermino Barbosa.
Pensé que este laberinto provenia de la cabeza de Dédalo v,
para dar vida a esta imagen, hice un sombrero de cuerda
entrelazada que al liberarse lentamente de mj cabeza forma-
ba e] laberinto. Eran necesarios muchos metros de cuerda;
entonces agregué al sombrero otro hilo entrelazado alrede-
dor de mi cuello v para ayudarme a encontrar el punto por
donde debia comenzar a desenrollarlo colgué un extremo
del hilo sobre el bastén que era mi Minotauro. La solucion

técnica y la preparacion que requerian las decenas de metros
de cuerda me tuvieron ocupada por dos o tres horas al dia
durante muchas semanas. No sélo la cuerda debia formar el
labetinto, sino que debia incluso dividirse en cuatro para
capturar y tirar a Guilhermino Barbosa como st fuese un ani-
mal salvaje que debia domarse. Ademads, si el laberinto de
cuerda era usado al final del especticulo debia, también, ser
presentado antes. Busqué crear una gran telarana y una lluvia de
hilos en el centro del espacio escénico, ademds de trabajar
una escena con el hilo intrincado junto a otro actor sobre un
canto de tarantela,

De un dia para otro ¢l director eliminé todas estas esce-
nas. El hilo no existia mis. Quedd solo en el traje de Dédalo,
en forma de sombrero y en torno a mi cuello y mis mure-
cas, y también para arrancar la ropa y las botas a
Guilhermino Barbosa.

Durante el proceso de trabajo yo habia propuesto el
laberinto de cuerda, otra actriz la imagen del animal caprurado
por la cuerda y la ropa arrancada en un segundo, mientras
que otro actor habia disefiado el laberinto haciendo aparecer
la alfombra roja por debajo de la grava, al usar ¢l rastrilio que
notmalmente utilizibamos para limpiar la sala al final de los
ensayos. La alfombra permitia que el hilo en el piso se viera
mejor que sobre la grava y como consecuencia se debia
excavat un laberinto que siguiera el itinerario del hilo. Luego,
cuando el hilo desaparecié del montaje, quedé el laberinto
dibujado por el contraste entre la alfombra y la grava, y mi
bastén-Minotauro se volvid cetro del poder e instrumento
de trabajo de Dédalo, a lo que se agregd una pequefia pala ¥
una horqueta en la extremidad opuesta a la mano esculpida.
La mano fue colocada directamente sobre el palo de lluvia y
la piel blanca, innecesaria ya, desaparecié. El disefio del
labetinto se transforma incluso en la tumba de Guilhermino
Barbosa, y el cetro se volvid el elemento que guia el ritual
para convertir la historia en mito.

Estaba llegando al final del procéso con la sensacion de
que trabajar no valia la pena. Todo el material sobre el cual
habia invertido horas, dias y meses habia sido cortado mien-
tras en el montaje quedaban las escenas que habiz propuesto
sin emperioc, como pasaje o como solucidn para cambiar mi
posicion en el espacio escénico. Me consolaba pensando que
las partes descartadas podrian servir de base para un nuevo
espectaculo en el que los hilos tendrian un rol principal, al
mantener también algunas formas de caminar.

Dos afios mas tarde, durante una reunién con los
actores, el director explicé que mis esfuerzos, que desde el
comienzo habia considerado un error, le habian permitido
descubrir la estructura dinamica del especticulo. Podria sen-
firme satisfecha: aunque habia desaparecido mi trabajo de
actriz, habia contribuido a la construccion de la dramaturgia
que servia al especticulo en toda su complejidad.
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Pienso incluso que las alas que habia cosido para Dédalo
ayudaron a cambiar la direccion del especticulo. Eran bellas
v deseaba definitivamente introducirlas en el montaje, a
pesar de que el director decia querer dejarlas para una esce-
na final. No le creia v sabia que el material no insertado seria
olvidado pronto. Insisti hasta ¢l punto de desobedecer y
durante cada “pasada” en los ensayos, en un determinado
momento introducia las alas. Las tenia entrelazadas en mis
brazos como si fuesen un bebé, luego las mostraba y me las
ponia. Este objeto era téenicamente muy dificil de manipu-
lar: me llevaba siempre mucho tiempo y a veces quedaba
enredada.

Con las alas de Dédalo aparecio fcaro, el hijo.
Lentamente las acciones criminales de los personajes miticos
que eran centrales en el comienzo del proceso, se concen-
traron en la relacion de estos personajes v sus hijos. Los ide-
ales, la esperanza en un mundo mejor, la lucha por cambiar
la realidad, el futuro, se hacia visible a través de los hijos:
asesinados, sacrificados, llevados a la muerte, olvidados,
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obligados a luchar uno contra el otro. El grito del progeni-
tor que busca a [caro; la escena de la caida en el mar que
habia propuesto, de la cual solo quedd el canto; los
movimientos de pajaro que habia aprendido, todo contribuia
a volver visibles a los hijos. Y un dia le fueron puestas las alas
de fearo a Guilhermino Barbosa. Se formaba asi otro nudo
en ¢l especticulo que reunia no sélo los destinos de Medea,
Edipo y Dédalo sino también el del soldado brasileno que
marcha a salvaguardar ¢l honor. Era como si todos los per-
sonajes del especticulo se¢ encontrasen en el laberinto del
cual trataban de salir alzando vuelo, armados de alas de cera,
para acercarse al sol. Los progenitores, los responsables,
sobrevivirian, zpero qué dejarian como herencia?

Debia definitivamente ir a Creta, donde Dédalo habia
construido ¢l laberinto. Fl especticulo estaba ya casi termi-
nado y ¢l viaje no me iba a dar elementos conerctos que
podria insertar en ¢l montaje, pero sentia que era un deber



con mi personaje. Debia ver of laberinto, ¢l lugar donde se
cuenta tue encerrado e Minotauro, donde la mujer de Minoes
habia hecho el amor con el tore blanco, ¢l dios indomable.
Fue extrano llegar a la isla junto a un erupo de turistas
alemanes v ver los carteles de los bares v restaurantes con
nombres familiares al trabajo sobre nucstro cspectaculo
Mythos, Laberinto, Minotaurus.. En el palacio de Minos v
en los otros palacios de Creta buscaba las hucllas del laberineo,
no tanto en la disposicion de los muros, como en las marcas
que los pasos de danza v ritwales del pasado podian haber
dejado sobre la picdra, en el panorama mediterrineo v sobre
los objetos exhibidos en ¢l museo, Descubri el poder ddl
matriarcado ¢n los cuartos de la sacerdotisa, en los colores que
atn quedaban sobre las paredes v en la pequefia estatua de
mujer con senos descubiertos que tenia dos serpientes en
sus manos. Percibi ¢l ardeo pasaje al patriarcado en los cuer-
nos del toro invertidos, en la batalla entre religidn v poditica,
ent los cuerpos cuidados de las pinturas, Pero ¢ valor artisti-
co v la magia estaban encerrados en los objetos cotidianos
exhibidos en ¢l museo: la muncea v ¢l pequenio juguete, las
alhajas, los vasos v razas de rerracora que habfan sido manu-
facturados con suma atencion, tempo v conocimiento. La
calidad v variedad artesanal de cada uno de cstos fascinantes
objetos del pasado era tanta que ponia en evidencia la abun-
dante mediocridad en que vivimos, a pesar de todos los
instrumentos que la modernidad pone a nuesera dispasicion.
En la perteera irregularidad de Ta forma de una pequena taza,
¢l cuidado del deralle v la simple necesidad del objero
reconacia cl valor que en ¢l Odin Teatret traramos de dar a
nucstro trabajo ¢n un especticulo. Micneras caminaba por el
museo tenia la impresion de que el arwe era parte integrante
de la vida cotidiana en aquel Iejano pasado. Apenas comen-
zaba la primavera, viajaba por la isla en un auto alguilado
junto con Dorthe, una pintora amiga. Los delfines, los colores
azul v turquesa, la consistencia de ba predra en Creta, eran
tanto “naturaleza” como “cultura”. Lo que habia sido crea-
do por los seres humanos tenfa la misma consistencia que ¢l
mat, que los drboles sobre los cuales aparccian las primeras
flores, que el cielo, las rocas v ¢l viento, La gran maneda con
signos indescitrables, expucsta bajo un vidric en una sala del
museo, evidenciaba la fascinacion por lo que no se aferra: fa
atraccion del laberinto, Fn Creta me di cuenra del seereto
que Dédalo me habia ensenade: la dramaturgia comicnza
con la capacidad de explorar mas alla de Jo que es evidenre,

con ¢l estudio v el cuidado de los deralles.

En Myshos la histora presentada no e desarrolla en
modo logico, con relactones de causa v efecto entre los per-
sonajes, mis bien salta por contigiiidad de un personaje al
otro.

Una escena comienza con Ulises que acomoda las manos
cortadas en torma Jde monticulos en torno a las piedras,
mientras una luz azul ilumina los ojos de los espeeradores
coma ¢l reflejo del mar

Ulises dice: el mar del verano pasado queda solo ol
f(.‘ﬂ(:‘in del ocaso, del rcﬂcin 20l los rostros, de los rostros

solo su espera™. Dédalo grinn “learo!™ v ose lanza sobre lax

manos, como en busca del hijo entre {as olas del mar, Todos
cantan: U mar. .. delante de nosotros. .. secreto. . mien-
tras Sisifo acompafa los acontecimientos con su violin
Orfeo v Padipo recorren este panorama de predras v manos
amputadas. Ulises comenta mientras continia rastrllando
las manos sobre la grava fluminada de azak: “Tengo micdo
de ser una casa habitada por muchos que no rerminan de dar
vueltas por las noches barricnde v que ¢l polvo llene mis
venas en lugar de sangre™. Casandra canta: ™\'eo un nino a
orillas del mar”. Dédala recoge una pluma bajo una picdra v
canta: *Y ¢l peso de w esqueleto me cuenta en las noches la
altura de las montafas gue supero en mis suenos™ v ucgo,
viendo ¢l alma alada de Guilherming Barbosa que trac en
sus brazos su propic cuerpo exdnime, grita maravillade:
= earo?”. Mientras Guilherminog Barbosa prosigue su mar-
cha, Casandra advierte: e ensenaste el arte de volar, no le
easefaste lo mas importante: ¢l arte de caer.” Dédalo abraza
las rodillas del Guilkermino alado v dice: “Maldita impa-
ciencia que flend tus bolsillos de noches insomnes v suenos

.

gue gritan como un recicn nacido.” Guilhermino se libera
del abrazo para continuar avanzando imperterrito. Dédalo
recoge la pluma: “Viun nino en la orilla del mar, Ulises, eret
gue era ¢l mio. Sacudio la cabeza como diciendo: no me uses
de nuevo en s suefios” Ta pluma cae al somdo de un canto
triste de un pajaro. Dédalo se arrodilla para sepuitar la pluma
en la grava, mientras Edipo riendo sarcisticamente diees
“(icgate. Arrancate los ojos, asi veras Ja histora bajo i sola
luz de tus recuerdos™ DEdalo seoaleia con lamentos que
tienen el sonido de Tos padjaros: Ulises descubre con sus pies
L pluma de Ta grava, b recoge para ponerla en su sombrero
como decoracion, v dice alos espectadores: ;Fn Lalia sique
son vivos! AL se comen a los pajaritos, para que no los
despicrien en la madrugada pero, antes que nada, para que
no les caguen el coche!™ Dédalo mira con rerror a Medea
que avanza con dos tetos de llama visibles sobre su espalda,
micntras Orfeo canta: “Llamo al amor v oa la desesperacion,
A 11 docura vl conacimiento. La llama a clla por los sitios
donde nunca he estado” Medea estrangula a los fetos, los
sepulra en T grava v lox abandona: “Quédense desnudos
hijos mios, v oranquilos, este s ¢l hudsped que esperamos
con tanta impaciencia, ustedes v ovo. Bl hudsped que nos
arrancard ¢l uno del otro v nos conducira a Ta casa de cada
unc, Ta escena rermina con Ulises que entra con ¢ rasmilio
para agregar los fetos al monticale de manos amputadas.
[Los persomijes pernunecen aislados ¢n sus rormentos v
et su propio mundo, pero participan en la construccion de
la historia del especticulo que les coneterne v que al mismo
tiempo los rrasciende. Sisigo sélo la logiea de Dedalo, puedo
leer Ta escena como la busqueda de Tearo Tuegn de su cafda
en el mar Feeo v reconccer en la gran piedra laisla donde se
ha detenido Teseo o donde tue abandonads Aradna, Pero
durante ¢l especticulo no plenso en esto, incluse <5 a s
de mis acctones pucde serinteresante descubrr en el solda-
do con las alas ol alma de Tearo, o en las predicoones de
Casandra Ja ira de los dwoses por L soberbia humana de
querer volar, o en laeleenion de cogarse de bdipe la alerna-
tiva del exitio v la fuga Jde Crera o en Tastuenn de Ulises al
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de Medea al cadiver del hijo desaparecido en el mar, o en las
manos las victimas de mis ideales juveniles, o en las piedras
el muro caido de Berlin, v en la grava lo infinito de la ilusién
por un futuro mejor.

La historia del especticulo avanza de un personaje a otro
a través de un trabajo de montaje y simultaneidad: Casandra
advierte, al mismo tiempo que Dédalo busca, que Orfeo y
Edipo transitan el espacio, que Sisifo toca la viola v Ulises ras-
trilla. En esta simultaneidad de acciones el espectador no
necesariamente se orienta, pero el director debe saber seguir
los diferentes hilos que recorren este ensamblaje de direc-
ciones aparentemente divergentes. La logica del director no
sigue un camino lineal, sino que se mueve por una condgiidad
de territorios; el pasaje de un corredor cerrado al otro se abre
a través de los detalles de la historia que pueden incluso estar
dados en palabras, objetos o efectos de luces: Ulises menciona
el mar en su texto, Dédalo busca a su hijo Icaro en el mar,
fcaro volaba como un péjaro, ¢l alma de Guilhermino lleva la
pluma como un dngel, Casandra habla del arte de caer, la
pluma cae, Ulises nos divierte con la imagen de los pajaros
que dejan caer su excremento en los autos. ..

La simultaneidad y el montaje son crejbles cuando son
construidos a través de una relacion orgdnica entre los
actores, y N0 necesatiamente a través de una logica psicologica
entre los personajes. La relacion organica, viva, y no psi-
coldgica o logica sigue los principios de accidn y reaccion en
vez de la construccion dramatirgica habitual basada en
causa v efecto. Esta relacion no pasa sélo a través de las
miradas o didlogos verbales, es un didlogo de acciones e
impulsos que necesita mucho tiempo para desarrollarse,
especialmente cuando se trata de personajes solitarios como
los de Mythos. )

La logica organica es dictida por una continua reaccidn
de impulsos entre los actores, por una concatenacion com-
pleja de acciones fisicas, vocales y musicales, v por un didlogo
constante con ¢l espacio en donde se mueven. Cuando
Torgeir {Ulises) termina el texto v se encienden las luces
azules, el acompafiamiento de Jan (Orfeo) cambia de tonali-
dad para dar inicio a un canto colectivo sobre el mar, Julia
(Dédalo} grita “jIcaro!” y Torgeir comienza a rastrillar, Tben
{(Medea) v Roberta (Casandra) contindan cantando, Frans
{Sisifo) toca la viola con otro titmo v Jan (Orfeo) y Tage
{Edipo) irrumpen en el espacio. El ruido sorde de la caida
de la piedra transforma todo en silencio, para escucharse
solo el sutil vibrato de una viola v un texto apenas susurra-
do. Roberta canta luego una nueva invocacion a Icaro, Kai
{Gulhermino Barbosa} avanza al ritmo del canto, cuva ultima
nota provoca la caida de Julia, que abraza las rodillas de Kai.
Kai retoma la marcha v Julia recoge la pluma depositada
sobre la piedra v busca en la oscuridad un ravo de luz para
iluminarla, mientras vuelve la mirada a Ulises que estd en la
direceion opuesta. Cuando la pluma cae v es cubierta por la
grava que reproduce el rumor de las olas en la orilla, Tage
comicnza su texto, Julia se vuelve hacia él v sigue con los
impulsos del cuerpo v los sonidos de pajaro el ritmo de las
palabras, mientras Torgeir espera el exacto final del texto
para dejar de golpe la pied
librio para deslizarse hacia la pluma v apoderarse de ella. La

ra donde esti parado en equi-

llegada repentina de Torgeir hace levantarse a Julia y el ritmo
de su salida se corresponde con la entrada de Iben.

A través de esta precisa modulacion ritmica de acciones
y reacciones es posible hacer emanar historias y significados.
El director descubre el hilo narrativo que presentara al
espectador trabajando sobre lo que llamamos el nivel organi-
co de la dramaturgia, sobre la elzaboracidon microscopica y
continua de diminutos detalles. Los materiales v acciones de
los actores, las relaciones y los nuevos contextos que se
crean durante el proceso, indican la via de salida del laberin-
to y tienen consecuencias sensoriales e interpretativas sobre
el espectador y el especticulo.

Dédalo mira desde lejos una de las escenas que prefiero
en esta creacién de significados por contglidad: Ulises ha
terminado recién de comentar irénicamente el canto revolu-
cionatio de Guilhermino. “El pregunta si nunca han pensa-
do cuinto vale vuestro trabajo en la tierra. Si pensaron que
al ser las manos de ustedes también es de ustedes lo que les
den.” Y al momento aparece Medea que llama a sus hijos
con las manos rojas de sangre. Dédalo estd en la oscuridad,
nadie lo ve mientras es sacudido por los movimientos de la
danza de Mongolia.

Quien debe volar libre de la historia, de los personajes,
del montaje, de la dramaturgia y del espectaculo mismo, es el
espectador. El hilo de Aradna, que conduce su mirada a
través de las escenas con la fuerza invisible de las acciones,
debe desaparecer.

Entrar en el laberinto, perderse, encontrar lo desconoci-
do, hallar la salida, liberarse, volar lejos, son experiencias que
podria llamar arquetipicas, que pertenecen ‘al imaginario de
cada uno de nosotros. En estas experiencias el mito tiene
aun una funcidn: es el referente comuin que podemos
reconocer. Dédalo me ha ayudado a comprender la dra-
maturgia de Mythos v a aceptar que los mitos griegos son
utles para hablar de un mito contemporineo,

Cada espectador deberia rencontrar en el especticulo un
laberinto personal en el que pueda reconocer aquello en lo
que ha creido y tal vez cree todavia, las propias experiencias,
historias, mitos, ideales, suefios. Dédalo me ha convencido
de que incluso hoy somos capaces de volar, a pesar de que
nuestras alas se derretiran al sol. Pero jes tandnalo caer en el
mar azul del Egeo? &%

Traduccidn del inglés Ana Woolf,
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E/ presenie texto no es un punto de pariida, a ¢l accedimos mis actores y yo luego de un profunde proceso de sintesis. A partir de téeni-
cas propias de entrenamiento, Improvisacion y de la dramaturgia del actor logramos, a nivel de la palabra, este cuerpo fexctual, sometido
lnego a las constantes mulaciones que la confrontacion con of piblico genera.

Deses que el lector de Conjunto disfrute esta parte del todo espectacular que es De donde son los cantantes, y descubra o reconog-
ca en ella las voces de antores inprescindibles, a cuyas obras nos acercamos bamiidemente: Severo Sardwy y Guillermo Cabrera Infante.

-

r

Primera escena
LA ESTRELLA

LA ESTRELLA. ;Qué pasé, dénde es el fuego? jAqui no ha pasado nada! jArriba los corazones! Papi, ponme
reflectores y estamos campana. [Bienvenidos ladys and gentlemsen a este emporio del amor y la vida risuefia. Sefdoras y
sefiores, sefiotitas v sefioritos, que de todo tenemos aqui esta noche, en este palacio del canto y de la danza y del amor
a media luz. Bueno, ahora para romper el hielo con las formalidades acostumbradas, vamos a presentar 4 los visi-
tantes que vienen de otras galaxias, ellos son los visitantes intergalicticos nocturnos, unos que vienen de todas partes
v hacia todas partes van. En cuanto diga el nombre de la galaxia aplauden sin cesar. A la una... a la dos... y a las tres...
{Espaiial... (Aplausos.) También tenemos el honor de tener aqui a un colectivo de compafieros italianos que vienen con
espaguetis v todo. {(Aplansos) ... ;Y ustedes de dénde son con esas caras? ¢Son por casualidad de Bosnia y
Herzegobina...?

Me han dicho que hay una representacién del continente asitico, ¢del lejano o del cercano Oriente? Ah, son de China,
y también de Japén... y también hay hindues, ¢donde estin?, jAh... del otro lade. Una preguntica ¢por qué se divi-
dieron...? Oigo una voz que no logro localizar... {Cémol, sustedes tamnbién son del Oriente, con esa fisonomiar Bueno
¢y de qué parte de Oriente son ustedes, mi vida? [No...! Ahora si le cayo comején al ptano, jellos son de Santiago de
Cuba caballero...! {Aplausos.) Y con ellos acabamos de llegar a la isla de Cuba, primer territorio libre de analfabetismo,
como dijera alguien, la tierra mis hermosa que ojos humanos hayan visto jamas.

Seguimos girando por Cuba y rapidito, rapidito nos vamos a detenet, en Holguin, en el mirador de Mayabe para cono-
cer a Pancho el burro, el que su padre, Pancho y burro también, se mutié de cirrosis hepdtica en el 93 como buen
cubano. Continuamos el tecortido... de Matanzas ni hablar, porque en Matanzas estd Varadero y Varadero estd lejisi-
mo. Inmediatamente nos titamos en Pinar del Rio y vamos a caer sobre una vega de tabaco donde estin unos indios
guanajatabeyes en pleno areito. Y nos metemos ent el humo del tabaco, v en vez de ascender descendemos y vamos
profundizando y salimos al mar anchuroso y profundo en un submarino amanllo y llegamos a los jardines y jardini-
llos de La Reina. Si!, los techos de ese mar tiene de helechos v las torres de cuchillos, y hablando de cuchillos aqui
no se pueden portar armas blancas, ni cigarrillos encendidos, se les dijo en la puerta.

Ahora me van a disculpar ustedes mientras me dirijo en el idioma de Shaquespeare a unos visitantes amigos de la casa
que vienen del norte revuelto v brutal, estin por aquel palco...luces! Déjenme acercarme, bienvenidos Mister and Miss
Campbell, we bappy that you happen a good moment with our company bat open your hearts. Les estaba diciendo, entre otras cosas,
que abran sus corazones. Ah, se me olvidaba decirles que al final hay un pozuclito de sopa Campbell para cada uno,
v ustedes jarriba los corazones que se suba los pantalones!

Ha llegado el momento lindisimo, tenemos hoy también con nosotros a una sefiorita que cumple sus doradas pri-
maveras, ella es la sefiorita ;Vivian Smith Corona Alvarez del Real! {No es eso un nombre de linaje? Vamos a cantar-
le un fuerte Happy Birthday! Conjuntamente con sus padres: Uno, dos v tres:

{Canaign.) Happy Birthday to_you!

Happy Birthday to_you,

Happy Birthday miss 1 ivian,

Happy Birthday to_you!

;Felicidades sefiorita Vivian v gracias!

Ahora a cosas mas sertas. Aqui a mi izquierda esta sentddo nada mis v nada menos que el Cotonel Demetrio Sipriano
Suirez Tameras. Coronel, no se preocupe que aqui no hay guerra, aqui lo que hay es una batalla campal de los cuer-
pos v el sudor. Por cierto, me han dicho que usted es un pundonoroso militar v honorable caballero, como pocos
quedan. Y hablando de caballeros estibamos cuando... ca quién acabo de ver alli sentado, a la sombra de una palmi-
ta ctiolla, tomandose un delicioso daiquiri? jEsto es péstumo sefioras v sefores! Alli esta sentado: jEl Caballero de
Paris! Maestro: sQuién en la tardes de Cervantes recuerda, v los tratados desdibujados, v los bailables de Sagua?
¢Qué se hicieron los cantantes, los Reves, los Matamoros, el dril nevado v los Oros de las Barajas de antes?

+A dénde se fueron el Cantaor de Macorina, Flauta de Canutillo, Chacumbele?

Este son, maestro,



{Cancion.}

Este son no se hz escrito para el baile,
es un sencillo homenaje,

al que tanto son cantd,

lleno de gracia sonera,

Miguel Cuni se llamé [Miguelito!

A la vida dijo adios,

con sentimicnto SOneto,

el que tanto son canto,

Miguel Cuni se llamé [Miguelito!
Miguelito. Yo quicro saber ;De donde son los cantantes?

Escena dos
AUXILIO Y SOCORRO

AUXILIO. Aqui lo que no hay es que morirse. El que no cambia sc estanca.

{Cancion.)

I.a vida es una tombola ton ton tombola

La vida es una témbola ton ton tdmbola

SOCORRO. Las culito.

AUXILIO. De luz y de color, de luz v de color

Y el ritmo de la tdmbola ton ton témbola.

SOCORRO. Las siamesas.

AUXILIO. Y ¢l ritmo de la tombola ton ton tombola

Me lleva con su amor...

SOCORRO. Las rameras... de ocasion.

AUXILIO Y SOCORRO. Tdémbola, tombola, tombola, ay,

Témbola, tombola, tdmbola, ay,

Va cantando, cantando v cantando

Mi corazén. Tombola

Témbola.

AUXILIO. A ver, a ver, a quién tetiemos por agui esta noche. A ver, ;quién sabe la preguata de los sesenticuatro
mil ddlares?

SOCORRO. I.a adivinanza de las adivinanzas.

AUXILIO. ;Dénde esta el poder? A ver, ti que eres mulatica muy adelantada.

SOCORRO. ]Jabaita.

AUXILIO. ;Y qué dice la joven literatura? ;Nadal, estan en blanco. Socorro, todo ¢l dinero va a ser nugstro.
SOCORRO. ;Los sesenticuatro mil dolares!

AUXILIO. El poder...

SOCORRO. Cha-cha-cha...

AUXILIO. Esta...

SOCORRO. Cha-cha-cha...

AUXILIO. En las caderas... vamo’ a ver la ola marina, tirame la musica Valentin.

(Cancin de “Ta oks marina”. Juego con el prblico.)

SOCORRO. ;Auxilio, Auxilio!

AUXILIO. ;Socorro, Socorra! ;Ay Socorro, sal del agua! Ojillos nos recarren de pies a cabeza.
SOCORRO. ;Auxilio! Dedos nos apuntan, nos ponen asteriscos.

AUXILIO. ;Hay que moverse, al trapeciol

SOCORRO. El numero sensacional. ; Ay, vo no quise esto! Yo pedi la vida entera, con cascabeles v panderetas. Me
he arrastrado por las antesalas, revoleado entre las sibanas de cada ministro, sobornando porteros.
AUXILIO. Después de tanta coba v palanca... perdiste honor... (v pelo! Calva, coja ;pero en La Habana! Has per-
dido la crema de esparragos.

SOCORRO. ;Dame el vanit!

AUXILIO. Socorro ten pudor, ten compostura.

SOCORRO. Auxilio, nosotras haciamos cositas debajo del camion.

AUXILIO. Creo que vamos a dejar una mala impresion, scuando saldra la revista Bobeniar




SOCORRO. Hay que hacer algo... Nuestro curriculum cubense! Toma, dale td por el ala 1zquierda que vo voy por
el ala derecha.

AUXILIO. (Dirigitndose al piiblico.) Moderato per piachere.

SOCORRO. (Dirigiéndose al piblica) Handle with care.

AUXILIO. Ich vin fon kof vis fus ans live ainguestel

SOCORRO. En Egiptus Lsrrael.

AUXILIO. Prochuts Funchi.

SOCORROQO. _Ara cloroptere vos elaphus trago canelus. Canis hidrifogus deminus tecum.

AUXILYIOQ. (Mostrands unas fotos que han entregado al priblico.) A ver, qué entregamos por aqui, muéstrela... miren csto,
aqui me encontraba yo Auxilio Concepcion del Universo ante ta Mezquita Azul de Constantinopla.

SOCORRO. Aunque no se ven los cuatro minaretes.

AUXILIO. Granujal

SOCORRO. Cripulal

AUXILIO. ;Que te trague el ser!

SOCORRO. Hija de mil leches v todas distintas!

AUXILIO. Socorro, pero si tu madre no sabe quién fue t padre... Mire, mire el traje, es de emperatriz ming. Por
eso lleva esa taza de té decorada con dragones.

SOCORRO. Olvidas decir que esa pandilla de mocosos en pelota que tocan mandolina son rus intérpretes.
AUXILIO. Que no, que son mis seguidores..., miren, miren esa otra, €sta €s Socorro.

SOCORRO. Aqui me encontraba yo ante los indios caduveo...

AUXILIO. Caduveos no, cadiveos...

SOCORRO. jAy!, Cadivo o caduveo, lo que importa s lo que me entrega el aborigen —qué clase de aborigen—, lo
que me entrega el aborigen es una mascara cuyas lineas generales se corresponden con el plano de la ciudad.
AUXILIO. ;lnteresante, verdad? Pero mira Socorro mira esta, aqui nos encontrdibamos Socorto v vo en la primera
linea de combate en pro de las ballenas jorobadas.

SOCORRO. (En vias de extncion!

AUXILIO. Igual que nosotras..., me duelen falanges falanginas v falangetas de tanto meter el dedo... Socorro,
cayeron ya La Dalia, La Rufeta, La Bonita de un lado y L.a China.

SOCORRO. :Auxilio, caerin las del Concilio, La Gran Hermana?

AUXILIO. Esa cuyo nombre no se menciona.

SOCORRO. lLa Ojitos de Pifiata.

AUXILIO. La Tapada de,La Vibora,

SOCORRO. Hogueras herdldicas violan las puertas rodas v los signos.

AUXILIO. Clausuraron todas las ventanas.

SOCORRQ. Las atrapaban en escenas ensefandoles joyas envenenadas.

AUXILIO. ;Quién dirige la casa?

SOCORRO. ;Quién tiro la primera metralla?

AUXILIO. Un remolino de pruebas de azufre.

SOCORRO. Fl resplandor de las cabelleras en llamas anaranja los muros.

AUXILIO. El fuego alegremente las consume.

SOCORRO. Candela, candela...

AUXILIO. Candela, candela...

SOCORRO. Sobre ¢l asfalto quedaron las pestafias postizas, la peluca color zanahoria,

AUXILIO. Candela, candela...

SOCORRO. Ardi6 sobre piel v pira el sombrero de colibries v frambuesas.

AUXILIO. :Quién dirige la casa® ;Qué dioses las han abandonado?

SOCORRO. Y se lamentaron.

AUXILIO. Y teconocieron los errores.

SOCORRO. Y se arrepintieron. -

AUXILIO. Y se rajaron los uniformes.

SOCORRO. Ya no bailara mas.

AUXILIO. Ya no escribird mas. ;Quién las redime?



Escena tres
CRISTO

CRISTO. Mirenme, acérquense. Dios mio, que no todo el mundo puede caminar sobre las aguas. Dios mio, tirame
la toalla. Me hablan virgenes barbaras, bienaventuradas ustedes que me han seguido a sol y a sombra. ¢Por qué
gimen? Si guardar el carro es un fiesta. La vida no comienza sino después de la muerte jQué dolor! jQué frio! Nevaba,
nevaba. Yo soy el que da rostro, yo soy el que da y el que quita, yo soy el que mas mea, yo soy el 4ngel de los alza-
dos, yo soy el jefe de los cimarrones, yo soy el viento del leprosorio.

¢Quieren que les diga una cosa...> He visto las estrellas, y s¢ lo que hay en su interior.

Escena cuatro
AUXILIO, SOCORRO Y CRISTO

AUXILIO. Es él, es él!

SOCORRO. Bravo, bravo!

AUXILIO. Miralo, miralo!

SOCORRO. ;Muchacha, qué visita!

AUXILIO. Abran paso sefiores que va a salir el verbo santiaguero.

SOCORRO. Sales de Santiago para darnos la muerte.

AUXILIO. Entras en la muerte para darnos la vida.

SOCORRO. jAdelante con los faroles! [Viva el rey de los judios y de los cubanos!
AUXILIO. El mis lindo del Caney. [Qué cuatro caridtides para un mausoleo!

SOCORRO. Qué cuatro patas para un banco!

AUXILIO. {El que aparecia en tantos retratos de familial

SOCORRO. Fl en tantas mesitas de noche.

AUXILIO. {Bijenlo..., si parecia que iba a reirse! jAzicar! A ver si lo cargas un poco que pesa mas que un chim-
pancé. {Vuélvanio a subir!

SOCORRO. Orgulloso como un chulo.

AUXILIO. Con su traje de luces y sus pies planos. {Salvanos la zafra! Se le sale un tornillo por la garganta..., no
tiene sexo ni rodilla.

SOCORRO. ;Pustulas en los pies!

AUXILIO. ;Se pudre!

SOCORRO. Y yo que lo he tocado.

AUXILIO. Hay que echatie un poco de cascarilla en la cara para que no se vea tan palido.
SOCORRO. Algo le burbujea por dentro... jel mal royendo!

AUXILIO. ;Sibanlo! ...abandona su pais natal y adopta otto, de cielo siempre gtis y gente hosca.
SOCORRO. En el exilio elabora trabajosas ficciones.

AUXILIO. Volutas barrocas...

SOCORRO. Frases cinceladas.

AUXILIO. ;Ay, miralo qué bonito!

SOCORRO. Tan lindo v tan rubio, igualito a Greta Garbo.

AUXILIO. [Quién tuviera a mano una camarita fotografical

SOCORRO. Titere mal cosido.

AUXILIO. ;Socorro!... estampita de rifa, creo que ahora si vamos a dejar una mala impresion.
SOCORRO. Vamonos al seif-service.

AUXILIO. Vamonos, vimonos antes de que se arrepientan.

Escena cinco
LA MOMIA

MOMIA. Todo lo compuesto se desune v disgrega. El cuerpo v sus componentes: pelos, piel, sangre, semen. La
mente v sus voluntades. En mi obra hav una uni6n del Orente con el Occidente, una mezcla de razas: china, negra,
judia v cristiana. Una receta para hacer un cuerpo explosivo. Aqui Dolores Rondon, Dolores, Dolores Rondén.




Escena seis .
DOLORES RONDON

DOLORES RONDON. Aqui Dolores Rondén, mulata camagriievana, con sus altas v sus bajas, las del Senador
Mortal con quien recién es casada. Dolores Hegé a La Habana una mafana v s hizo dueda... una mulata camagtievana
que se hizo duefia de La Habana. l.a Habana es mia. Los suefios, suefios son. Aqui estov de nuevo en Camagiicy de
donde nunca me fui. La provincia es fija. Esta plaza vacia v este silencio son los mismos de antes. jQué grande cres
nada v qué sin bordes! jPunal sé breve, no repitas mi sangre! De mi te dejo testimonto, mi vida escrita en una picdra,
junto a mi tumba.

(Cancign.) Aqui Dolores Rondén finalizd su carrera

Ven Morttal v considera las grandezas cuales son

El orgullo v presuncidn, la grandeza y ¢l poder

Todo llega a fenecer, v s6lo se inmortaliza

Fl mal que se economiza v el bien que se puede hacer.

Escena siete
AUXILIO Y SOCORRO

AUXILIO. Ridiculo mondlogo final. Desprovisto de naturalidad camagiieyana.

SOCORRO. Una actuacioén especial nos habian prometide. Ni publicos, ni bravos.

AUXILIO. Pero qué bravos, Socorro, si ni siquiera nos aplaudieron.

SOCORRO. Ni flores en el camerino, ni telegramas.

AUXILIO. Ni siquiera una orquidea refrigerada de Miami.

SOCORRO. ;Qué viaje, madre mia!

AUXILIO. En esa carreta de tabaco, con dos bueves,

SOCORRQ. Saltando como un guanajo bailarin del circo.

AUXILIO. Entre csa pila de haitianos, jamaicanos. Caballero, 4 sabes lo que es venir de lo profundo para llegar a
este Camaguiey? Tengo todas las costillas rotas.

SOCORRO. :No hay nadie en esta casa que me traiga un daquiri?

AUXILIO. Se acabé lo que se daba, Socorro, que era nada. Es por eso que la carencia en exeeso también sobra,
SOCORRO. Sc formé el arroz con mango!

AUXILIO. Confrontada con su rival la materia, la nada se puso seria v la desatic en alegro.

SOCORRO. Una bafera repleta de ron, un corsé mas estrecho.

AUXILIO. ;Qué bien hiciste, Socorro, en plantar esa papayal De ese color v esa talla.

SOCORRO. Con técnica v perfeccion.

AUXILIO. Tu gesto es de tradicion.

SOCORRO. La guanibana. L.a guanibanz ameniza cualquicr merienda casera.

AUXILIO. Escuchen a Socorro.
SOCORRO. Se coge la pulpa entera

v en hielo se pulvenza.

AUXILIO. Lezamita, I.ezamita, Lezamita.
SOCORRO. Con un terrdn se crermza
esa nevada corola

que decanta por si sola

tan copioso frenest.

AUXILIO. ;Ay, te vacuné!
SOCORRO. Blanco sobre blanco, si,
alquimia de la champola,

AUXILIO. ;Qué cenit, diria Lezama,
qué corona del barroco!

SOCORRO... Heredia se volvio loco

v vio una mata de coco

en el Nidgara brumose.

Mas al norte, mas sabroso.

‘Tu coronaste el barroco!

SOCORRO. Auxilio: Do vo gue como hace tanto calor, no nos vendria nada mal un pascito por el cementerio.



AUXILIO. Si, chica, el marmol refresca.

SOCORRO. Casi como una limonada.

AUXILIO. Ten cuidado, que cste cementerio de Camagiiey esta lleno de huecos y tl estas en la tetcera edad.
SOCORRO. No hay mesitas ni traganiquel en este jardin de piedra. {Pero a cso llegaremos!

AUXILIO. Socarro, jpero este cementerio del Camagiiey no estd tan malo nal Hasta los negros se ven rosaditos.
SOCORRO. Yo en un velorio, ¢Quién me lo iba a decir? Los crisanternos me marean.

AUXILIO. ;Socorro...! Capillas de dos pisos. Yo pa’ arriba y td pa’ abajo. Las dos descansaremos en paz.
SOCORRO. (Dale, que las velas me sofocan! '

AUXILIO. Mira Socorro, lo que me encontré en esta encrucijada. jQué historia la de Dolores!

SOCORRO. Duro oficio el de Dolores. Cortesana lo fue toda su vida.

AUXILIO. Socorro, pero fue pocta tambicn, no seas envidiosa.

SOCORRO. Pocta, poeta por un dia,

AUXILIO. ;Ay Socorro! ¢Por qué no nos sentamos v aprovechamos para descansar un poquito los pies, con nues-
tra amiga Dolores? (Te acuerdas, Socorro, las cosas que nos hacia la Dolores? Cuande se le metia entre cejo v cejo
que vo tenia que Auxilio: ponerme aqueila tinica cuva cola terminaba en bucaro v vo tenia que estar asi, mafiana,
rarde v noche en palacio presidencial, con una pila de abejas picindome.. mira la nariz como se me quedo.
SOCORRO. No me hagas reir que tengo el labio partido.

AUXILIO. Av! Socorro, v cuando empezd a gritar jagua, agual Y en todo el Camagiiey no habia una gota de agua.
‘Agua oxigenadal ;Seremos rubias, Seremos blancas! Y mira como nos dejo.

SOCORRO. Con las pasas churruscadas.

AUXILIO. Socorro. ;Por qué no aprovechamos v le pedimos algo a Dolores? Ella es un muerto fuerte. Dale
Sucorro, lldmala i que eres media unidad.

SOCORRO. Vz a dar clla algo. Pero ya que estamos voy a aprovechar para decirle: Dolores...

AUXILIO. ;Av Socorro! [limala un poco mas fuctte, que esa mujer esta debajo de una piedra.

SOCORRO. Doalores, Dolores. Te lo dije: Cambia de amante Dolores, de color de pelo.. pero no de dioses. No
debiste olvidar ¢l vaso de apua, los girasoles, los gallos. No debiste olvidar los dioses.

AUXILIO. Pero Socorro jese discurso a estas horas! Mira, le voy a pedir yo que soy mds practica, v amiguita de clla.
Dolores... (Ay, me estov arrepintiendo!

SOCORRO. ;Pero qué cobardona es!

AUXILIO. Dolores, Dolorsita... mira, apunta ahi. Nosatras queremos batide de mamey, camisita de seda color
mamey v unos sombreritos, que mira como nos dejaste. Ove v délares verdecitos.

SOCORRO. Oye, vo también vov a pedir algo. Para mi, unos espejuclos de csos modernos, de los que uno ve sin
quc le puedan ver a uno.

AUXILIO. ;Socorro! :Te metiste a policia?

SEVERO. Ja, ja, ja.

AUXILIC. Socorro ;i oiste?

SOCORRO. Esto va a acabar como la fiesta de los chinos.

SEVERO. ]a, ja, ja.

Escena ocho
SEVERO SARDUY

SEVERO. :Qué calor! ;Qué calor! Auxilio, te traigo un mensaje: Los angeles del Caney te saludan v te coronan la
cabeza con nisperos. Y escriben tu nombre en mameves colorados. Socorro, cuinto tiempo. ;Qué pasé con Morral
Pérez* ;Ya no hablan de ¢I7 ;Lo habrin olvidado? Es increibie lo que el calor afloja. El verano en Paris es casi inso-
portahle. Muchao andén que vo hice en Paris v nunca me desesperé. ;Adonde iré este verano? No lo sé. A la India o
a Grecia. A la India va he ido en varias ocasiones: meditaciones, sabias palabras, una cura de santidad v de identdad.
A Grecia, el azul del mar de Grecia me trae muchos recuerdos. :De donde son los cantantes® L'nos de agui v otros
de alli. Un cuarteto de improvisaciones barrocas donde hay gestos vivas v didlogos de trapecistas. A nadie le interesa-
ba ¢l barroco americane. Zarpazos de merédulos. Pero por suerte v gracias a Dios csto va cambio. Hoy por hov se
publican todos mis eseritos. Ya tengo varios premios entre ellos el premio Médicis al mejor escritor extranjero, tam-
bién he oido que me han propuesto para el premio Romulo Gallegos. Son solo rumores, no lo comenten. A veces
me pregunto si las oraciones bien dichas tenen o no una oreja que Jas escuche. Me gusta que me entrevisten, pero
no me gustan que me inerroguen. Me gusta escribir. Un cuerpo ¢s un libto v un libro es un cuerpo., El vin v el van.
AMi color preferido? Fl morado. Ll color de los obispos. Yo deberfa ser obispo. Yo tenge vocacion. Los voy a ben-
decir. Usted estd bendito. usted tambicn. Todos estan perdonados. Yo los perdono a odos. Tengo todo el verano




danzando en la cabeza. Un poco de desorden en el orden. No todo en la vida puede ser coherente ¢verdad Nene?
;Coémo ustedes pretenden que aqui, en Zanja, junto al Pacifico, donde comia Hemingway, en esta ciudad donde hay
una destileria, un billar, una puta y un marinero en cada esquina, cémo ustedes pretenden que asi de la nada yo les
monte un ensamble chino con pelos y sefiales? Pero bueno, algo haremos. Asi que arriba muchachitas, atmdsfera
china que vamos a salir.

Me gusta que me regalen. Pero no me gusta que me regalen cosas que no voy a utilizar. ;Dime Nene si no naci para
ser absolutamente divina?

AUXILIO. Socorro. Ya estamos en el dltimo verso, hay que atrapar todos los temas. Ay chico, no seas tan severo.
Cintura. Azucar.

SEVERO. Como disia el maestro Lezama Lima. La cuarta cerveza es la de la locura.



Compumio participd en la octava edicidn del Festval de Teatro
de Camagiiey, celebrada entre el 29 de septiembre v el 7 de
octubre pasados. El evente fundamenral del teatro cubano,
fundado en 1983 con el objetivo de estimular a la dramatur-
gia nacional v con un hasta ahora polémico caracter com-
petitivo, esta vez reunid veinticuatro puestas en escena, siete
de ellas de teatro para nifios, que mostraron la labor de gru-
pos de ocho provincias del pafs, ademas de otros especticu-
los invitados.

Con un programa intenso de funciones, encuentros con la
critica, mesas redon-

artistico, necesatio, pero sélo posible desde acciones colectivas,
a pesar de multiples iniciativas y de la concurrida afluencia a
los encuentros con la ¢ritica.

Durante las jornadas de Camagliey y de regreso del encuen-
tro, Conjunts encuestd a seis creadores, cinco de ellos parti-
cipantes en la cita, y quienes a nuestro juicio comnstituyen

das dedicadas a la
diteccién artistica v al
disefio escénico, la ce-
lebracion del cuarenta
aniversario del Semi-
nario de Dramaturgia

Cuba

fundado por Osvaldo
Dragin, presentacio-
nes de libros (E/ baike,
de Abelardo Estorino
y Teatre para fodes, de
Rémulo Loredo) v re-
vistas (la primera edi-

testimonios

cion de la tercera épo-
ca de Tablas v el nd-
mero 117 de Conjunio)
v una admirable res-
puesta del puablico
camagiieyano, tradi-

de una

cional amante del tea-
tro, ¢l Festval eviden-
cié notables desequi-
libtios artisticos, a pe-
sar del expresado rigor

selectivo para determi-

practica viva

nar los montajes par-

ticipantes. Quizas el afin de encontrar la participacién repre-
sentativa de distintas regiones del pais comprometié un
inconsciente paternalismo.

Y por su cardcter de potencial espacio privilegiado para el
balance v encuentro de la escena nacional, ain no asumido
del todo ni respaldado por algunos grupos v artisras, en el
Festival sc hizo sentir la ausencia lamentable de puestas que
han constituido momentos significativos en la escena de
estos dltimos dos ados. El Festival de Teatro de Camagiiev
permitié focalizar las principales limitaciones que padece la
escena cubana actual, el impasre de la dramaturgia textual,
desniveles actorales ain en puestas en escena de elevada
claboracién formal v conceptual, descenso en los resultados
artisticos del quehacer para nifios, que lograra un clima de
renovacion esperanzadot hace sélo unos anos, asi como la
pobre disposicion para alcanzar un clima riguroso de debate

algunos de los protagonistas de la escena cubana, sus pre-
sencias mas vivas, con el proposito de aproximarnos a una
mirada al fendmeno, desde el testmonio de sus propios
hacedores, v al camino que cada uno de ellos avizora para el
teatro del futuro.




Fotos: Jorge Luis Bafios

I teatro cubano disfruta de la eclosién de un grupo
E de jovenes que fueron formados en la escuela con

un entrenamiento bien delineado, importante, y que
se inclinan a modificar el teatro que se ha hecho hasta ahora.
En algunos de estos grupos jévenes hay logros muy evi-
dentes, con puestas escenas que ya son una referencia
importante en los dtimos afios. Yo creo que Carlos Diaz,
Julio César Ramirez, Carlos Celdrin y otros mas tienen esa
virtud.

Carlos Diaz es alguien que me interesa, y parece que a la
gente no, por el proceso que él ha desarrollado. El empezé
haciendo un teatro muy de provocacién, y siempre se incli-
na a hacer algo provocativo, lo cual me parece importante
cuando se es joven. Pero ha ido haciendo sus puestas cada
vez mis sencillas, simplificindolas un poco, porque al prin-
cipio era de un bartoquismo casi incomprensible, y ahora se
cifie mas a los textos, cosa que a mi me gusta, sin que eso
quiera decir que la visualidad opaque el interés que sus imi-
genes siempre han tenido. Yo sé que a mucha gente no le

Soy un autor
enamo rado Abelardo Estorino. Dramaturgo

y director, autor de textos funda-

de las palabras | -~

Morir del cuento, Vagos rumores y

. L . Parece blanca. Premio Nacional
Abelardo Estorino % a '
de Literatura en 1992. Su obra aparece recogida en

g e A Y varias ediciones cubanas y extranjeras. Ha desarrolla-

do una carrera como director principalmente a partir
de sus propias obras, y de textos como La malasangre,
~ de Griselda Gambaro, y La verdadera cuipa de Juan

Clemente Zenea, de Abilio Estévez. Ha recibido el

Premio de la Critica por sus puestas en escena.



interesa [as brijas de Satems, pero me parcee que €] ha logra-
do montar bien un texto comeo ese, a pesar de que no cuen-
ta con el reparto 1doneo, porque esa es una obra que necesi-
ta grandes actores v €l no los tiene.

Julics César Ramirez ha hecho versiones de algunas obras
importantes v entre ellas de una que no es importante pero
que es mia, que es Ia casa rigfa, vo creo que le ha valido
muchos elogios bien merecidos porque él ha seleccionado
escenas v parlamentos, ha eliminado personajes, sin embar-
g0 la base de mi obra esta ahi, no he tenido ninguna con-
tradiccidn con él. Después ha hecho otros trabajos, La noche
de fos asesinos, por cjemplo, que la llevd al Festval de
Camagtiev, a mi no me parecio un trabajo logrado, creo que
le ha hecho modificaciones, pero en la puesta que vi, me
parece que la sombra del montaje de Vicente Revuelta en los
60 se cernia sobre aquello v no le permitia explotar.

[.a puesta de El alma buena de Se Chuan, de Carlos
Celdran, me parecié un especticulo muy interesante e
inteligente. Y hay algo que me ha sorprendido mucho, que
Historia de un caba-vo. El trabajo de Antonia Ferndndez
estd lleno de un dinamismo, de una juventud no superficial,
es una puesta que permite esperar mucho del fururo de esta
mujer, que por primera vez realiza un trabajo como direc-
tora.

Fntre ese grupo de gente joven y algunos directores, que
son va como los clasicos de la escena cubana, hay una con-
tradiccidn. Yo no sé si es clerto o no, peto se habla siempre
de una guerra entre los jovenes v los viejos, es muy molesta
esa palabra. Yo pertenczeo a los vicjos, sov ¢l autor gue esta
cnamorado de las palabras, del lenguaje, no de la estructura,
porque a lo largo de mis obras la estructura siempre he ido
variandola. Pero tengo la suerte de que muchos jovenes se
acercan v les interesa el trabajo que estoy haciendo. Comeo vo
asisto a ver todo lo que se pone en La Habana v en cualquier
lugar en que vo esté —a mi el teatro me interesa no solo para
hacetlo sino también para verlo cuando lo hacen los
demis—, eso va refrescando mi imaginacion.

Yo me inserto en este panorama con un teatro que tene
mucho que ver con el momento en que vivimos, ¥ no quiere

decir que yo esté haciendo obras sobre los problemas mas
superficiales que el cubano sufre en esta época, sino sobre
problemas muy profundos de la contemporaneidad, v me
parece que por ahf estd la atencidn que vo logro del piblico
v de los creadores jovenes.

Con E/ batle me propuse una cstructura muy abierta, que
no habia trabajade nunca, utilizando largos mondlogos, lo
cual me provocaba un terror tremendo, pensar en como
montar esos mondlogos v mezclar en una obra clementos
politico-sociales v una historia sentimental v romantica.
Aunque vo creo gue eso estuvo siempre en la génesis de mi
teatro, porque si uno picnsa en E/ robo del cocling, es una
especie de melodrama, asentado sobre una base de reflexion
politico-social. El montaje lo hice con buenos actores, con
los que por suerte siempte cuento. Yo ne podria trabajar con
actores aficionados o de poca experiencia, porque no sov un
profesor de actuacion; sov un dramaturgo que se interesa en
dirigir v necesito actores experimentados, con una técnica
segura v con talento, para que suplan lo que vo no tengo.
Entonces, trabajando a partir de experimentaciones v de lo
que los actores van logrando en cllas hago mis monajes. Yo
siempre hablo de mi insadsfaccion. Creo que con B baik
logré acercarme a lo que vo queria, v siempre se me quedan
cosas por lograr v que a veces, en la mavoria de los casos,
dependen de que no he tenido ¢l tiempo suficiente, En las
dos puestas que he hecho de FE/ baike, tanto en Nueva York
con ¢l Teatro Repertorio Espafiol, como aqui con la
Compaifiia Hubert de Blanck, me he visto obligado a tener
fijada de antemano una fecha de estreno.

Grupos como los que dirigen algunos de los jovenes,
empiezan a trabajar en un montaje, v como tienen una sede
v un lugar donde estrenar, que todos no lo tienen pero me
reflerc a los que si, no tienen que preacuparse por tener una
fecha fija ni por tener un calendario ni nada de eso v pueden
experimentar v trabajar en el montaje todo el Hempo que
quieran hasta lograr csa simbiosis entre escenogratfia,




actuacién, puesta en escena, luminacién, todo asi, que es la
forma perfecta del teatro que queremos hacer, no hacer
especticulos de Broadway ni de teatro comercial de los que £/ bailé nos conduce, como en
se hacen lo mismo en Broadway que en Paris o en Londres. ningtn etro trabajo .de Estoriric; al
. teatro de la memoria, pero de una

Yo trabajo en una compafiia en la que somos cuatro los | Lameria escurridiza, dolida, [...]
dircctores, yes importante que en esa sala se tenga muy claro que agrede por igua| los limites de
de antemano cudl va a ser la programacion para que cada  la abstraccion y nuestra experiencia
uno de los directores sepa en qué momento va a tener su  Personal.” Reinaldo Montero

estreno. Eso es bueno para que la sala
permanezca siempre abierta, para
que el publico vaya y sepa que alli
siempre va a encontrar un especticu-
lo en escena. Pero también crea una
situacion dificil porque no te permite
decir: esta obra estd verde y yo nece-
sito trabajar un poco de tiempo mas
en ella, o ahora mismo la quiero
poner, que también puede ser,
aunque casi siempre es lo primero,
porque uno siempre va a encontrar
cosas que pueden madurarse. Ahora
mismo yo veo E/ baile en escena, que
acaba de bajar, y yo veo cosas muy
simples, la entrada de un actor, la
solucién de iluminacién de una esce-
na, que merecerian trabajarse mds
peto no pude lograrlo antes y no sé
cuando podré hacerlo. %3
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e voy a remitir a algo muy elemental, a cuando yo
M empecé a estudiar el método Stanislavski. No sé

cémo lo “recibi’”. Uno de esos topicos del teatro
de Stanislavski es el s mdgico: €l preguntarse qué hago, como
lo hago, por qué lo hago; hoy mais que nunca yo me estoy
haciendo esas mismas preguntas.

Desde hace algunos afios hasta ahora mismo, y no creo
que tenga que ver con las situaciones que ha atravesado el
pais, sino con procesos mis intimos, yo me he sentido sin
estimulos para trabajar. No es porque no pudiera hacer una
funcién, o tuviera dificultades, esto influye pero de una manera
mds superficial, a un nivel muy personal. La respuesta no la
he podido encontrar.

Otra manera

Carlos Pérez Peia. Actor y director. Formé parte
del Teatro Nacional de Guinol y del proyecto experimen-
tal Los Doce, este Ultimo bajo la direccion de
Vicente Revuelta. Integré en fecha muy temprana el
Teatro Escambray, condujo su Frente Infantil y ha
sido actor de un amplio repertorio de puestas del
grupo, entre ellas, La vitrina, El paraiso recobrado,

Ramona, Molinos de viento y Los equivocos

Como cana al viento: “combinacion de versatili-
dad y sencillez, eficaz estrategia para mover

: . resortes sentimentales y saber llegar justo al
Orihuela, y La paloma negra, de Rafael Gonzalez. limite de la emotividad sin conceder a la sen-
sibleria, y exquisito gusto para escoger versos
y melodias, palabras y sonoridades, revelado-
ras de un entranable sentido de la identidad.”
Vivian Martinez Tabares

morales. Ha dirigido Accidente, de Roberto



Pero de todas maneras descubsi por qué vo deadi esta-
diar teatro un tiempo después de estar haciéndolo. En mi
vida ha sido fundamental concebir el teatro comao vehiculo
de comunicacion, de cuestionamiento, de didlogo con esa
gente que a uno lo ve. Y no me gusta decir piblico porque
¢l ptiblico es un concepto que puede hacerse demasiado
abstracto. Siempre he tratado de personalizar cse contacto
con el auditorio que me estd mirando; v por un lado creo que
el proceso que sufri el Teatro Fscambray —ahora mismo
cumplo treinta afios de trabajo en ¢l grupo- ha sido un pro-
ceso que no ha contribuido a que ese didlogo vo lo pueda
sentir, v que me pucda seguir dando aliento y fuerza para
continuar trabajando. Hemos tenido muchos problemas que
han contribuido a que eso sea asi.

Cuando estaba un poco ahogado en esos dilemas se me
dio la posibilidad, porque fue algo que yo no inventé ni me
lo propuse hacer, sino que poco a poco fue surgiendo, del
especticulo Come cafia af vients, que para mi sorpresa mucha
gente ha visto de muy diferentes maneras, y sobre todo por
las apreciaciones, lo han relacionado con mi propia vida, con
el momento que estoy viviendo ahora,

Fsas coincidencias han sido totalmente inconscientes
pero en la medida en que he ido conformando ¢l especticu-
lo va si he buscado elementos en el texto que digo, en las
cancienes que canto, que si nos refieran més directamente a
mi v a la gente que me estd viendo a ¢se momente de mi
vida.

Alguien dijo que pudiera ser un punto de llegada, pero
también un punto de partida. Quiero que sea un punto de
partida. Pero realmente —no porque Como caria al viento haya
gustado, haya sido premiado ni nada de eso— me ha dado sat-
isfacciones, sobre todo por la busqueda de ese didlogo, de
ese contacto, Satisfacciones v estimulos que hace.tiempo yo
no sentia v quizds esto “‘me cargue” de nuevo, para poder
trabajar.

;Cémo vo veo mis perspectivas en el teatro cubano?
Puedo estar, me puedo ubicar en esos caminos de desarrollo
pero no como alguien que estd gestando algo, sino “monta-
do™ en ese carro que ha empezado a caminar.

Nunca he sentido, ni cuando era joven ni ahora, mala
voluntad contra otros grupos v tendencias, ni participé ni
propici¢ luchas generacionales. He tratado de ser conse-
cuente con mi vida y mi trabajo. Ahora veo muy claramente
que no solo el rostro del teatro cubano sino las esencias v la
manera de producirse va no tienden z cambiar sino que estian
cambiando.

Na me parece gue esto tenga mucho que ver con el
aspecto formal © las expresiones artisticas con las que el
teatro se pueda presentar de ahora en adelante, v de hace
unos anos para acd, porgue de una u otra manera no es nada
gue vo esté deseubriendo, va rodo esta dicho. Lo fundamen-
tal para nosotros v los que estdn por venir €5 encontrat — vo

~

creo que se estin encontrando— una manera diferente de
producir el teatro.

A mi me liena de alegria ver los nuevos grupos que se
estan conformando, a los que no me atrevo a llamar com-
pafiias, porque son definitivamente grupos; he oido sus
objetivos, sus suenos. Creo que los van a poder consumat.
Las circunstancias atentan mucho contra que esos proposi-
tos puedan tegar a un término, pero me parece que no hay
otra salida para el teatro que buscar esa manera de trabajar,
v que la dindmica de los grupos hacia adentro y hacia fuera,
deba ser otra.

Creo que la cra del paternalismo en la que yo vivi no
puede seguir, no debe seguir, v estamos empezando a dar
esos primeros pasos. Desde el punto de vista artistico y for-
mal lo mis importante que estd ocurriendo cs €so: se estan
sentando las hases para que el teatro se produzea de otra
manera.

En Cemo caria al vients vo canto dos canciones del Teatro
Escambray, la primera es muy antigua, de cuando el grupo
hacia teatro campesino, v la otra proviene de Los equivocos
morales, un especticulo de 1995. Son canciones que canté
antes, v he ide encontrandoles otra manera de entendetlas,
para la gente v para mi. La guajira de Ramona y la cancion de
Las eguivocos... en el fondo plantean lo mismo: la desesperan-
za del hacer de esos personajes. Esos especticulos pasaron,
estan bien muertos v enterrados, pero a esos textos les he ido
encontrando significados ocultos, no sé hasta donde trascienden,
pero para mi estin llencs de sentudo. ¥



ay algo capitular en el teatro cubano hoy dia y no
H es el viejo refran de “silvese quien pueda”, todo el

mundo estd haciendo algo. Cuando analizo esas
pequefias o grandes obras que se hacen en nuestras com-
pafifas, me detengo, por ejemplo, porque me emocioné, en
La vida es sueio o en El alma buena de Se-Chudn. Hacia mucho
tiempo, desde que yo era estudiante, que sentia la necesidad
de ver titulos asi sobre €l escenatio. He visto mucha boberia,
mucho “a propdsito de”, mucha “compilacion de”’, confot-

Fotos: Jorge Luis Bafios

Hay mucho que

cuidar en el teatro

Carlos Diaz. Director y disefiador escénico, egresado
de Teatrologia-Dramaturgia del Instituto Superior de
Arte. Fue asistente de direccion de Roberto Blanco en
Teatro Irumpe y del Ballet Teatro de La Habana. Con
una trilogia de teatro norteamericano forma lo que
seré Teatro El Publico, con el que ha dirigido Las criadas,
La nifita querida, EI Publico, Caligula, Maria
Antonieta o fa maldita circunstancia del agua por
todas partes, entre otras. Ha recibido varios Premios
de la Critica.

mados como teatro y no es precisamente lo que me mueve.

Creo que hay que luchar por darle a esta generacién y a
este momento de nuestro teatro aquellos dtulos, aquellas his-
torias, aquellos puntos de vista, aquellos discursos que
fomenten en el publico un sentido de lo que es la cultura y
no crear un problema cultural. En estos momentos acabo de
dirigir un Pirandello, A5 es, st les parece, porque no queria
morirme sin hacer algo de ese autor, pero estoy estudiando
con profundidad para el afio que viene hacer una trilogia de
teatro ruso: Chejov, con La gaviota, Las tres hermanas y E/
Jjardin de los cerezos, con un mismo elenco, una misma produc-
cién. Estoy estudiando mucho, pues es una huella de la cul-
tura rusa que me queda todavia.

Creo que de manera consecuente he encontrado en un
grupo de actores, en un sentido de compariia, la manera de
hacer titulos importantes que requieren del trabajo de los
actores, de los técnicos, y que se pueden colocar en el que-
hacer cultural o en la cartelera teatral de una ciudad como La
Habana. Al que sale de su casa para ver teatro creo que hay
que ofrecerle lo mejor.

En el Festival participamos con Las brujas de Salem € hici-
mos la inauguracion. Me pareci6 interesante la manera en
que se programaron los titulos participantes, admiro y
respeto al publico camaguieyano, pero creo que falta un poco
de organizacién o engranaje a la hora de atender a los artis-
tas, a la hora de instrumentar el debate critico. Recuerdo los




debates de la critica en ediciones anteriores del Festival de
Camagiiey, algunos de gran profundidad, como cuando
Berta Martinez presenté Bodas de sangre, o Flora Lauten, Lila
la mariposa. Eran momentos de gran intercambio, se hablaba
de una manera muy proteica en relacién con lo que se esta-
ba haciendo. Siento nostalgia de eso.

A la pregunta de por qué Pirandello, podria responder
que ya no soy una promesa, tengo que trabajar mucho. No
me fue posible ver todo el Festival; estoy estudiando, traba-
jando mucho para continuar con El Pablico, tanto con el de
Lotca como con el de mi pais. Creo que han surgido com-

Las brujas de Salem: “Despiadada diatriba contra el opor-
tunismo; colosal y certero dardo disparado contra el dog-
matismo.” Osvaldo Cano

pariias como Argos Teatro que tienen muy claro qué quieren
hacer y cémo hacerlo. Hay otras como la de Nelda Castillo
o Rail Martin, pero creo que hay que ponerle buen dial a
nuestro teatro para que se sepa donde esti cada uno, qué
estd haciendo cada grupo, como lo esti haciendo, cémo
estamos abordando el anilisis en relacion con la calidad de
esos trabajos, y mucho mis con la atencién a esos que ya no
son intentos sino lo que va quedando de nuestro teatro. Es
el teatro nuestro de hoy. Se debe pensar en cémo atender a
esos creadores, qué necesitamos como creadores, €l grado de
convencimiento para que esos proyectos den un salto de calidad.
Y digo proyectos, digo grupos.

Al cabo de casi once afios de
constituir El Publico, en la década
de los 90 hemos estado trabajando

taculo, de manejar el movimiento
escénico, el disefio escénico a veces

tiene una manera de danzar muy
particular, que no es la frustracién
de haber querido ser bailarin o ese
bailarin que se quiere colocar como
actor.

Me poder des-
pedirme de ustedes aqui y del teatro
y tener la oportunidad de hacer
cine, algo que estoy abrigando muy
seriamente. Quiza sin despedirme
del teatro pero me gustaria hacer cine. La compaiia ha ido
organizindose para encontrar quizas no una verdad como
compaiifa sino como forma de agilizar los mecanismos de
produccion. Tiene que haber mecanismos para lograr una
puesta en escena, recuerdo que hace poco le decfa a una
amiga que no hacen falta nueve meses ni dos afios para hacer
una puesta en escena. Creo que el director, los actores y los

encantaria

técnicos tienen que colocar su alma, su corazén, sus

con un sentido muy particular de |
congeniat todas las artes en el |
especticulo, y creo que ha crecido |
la intencién plistica en el espec- |

como danza, a veces esto no se ha |
entendido pero creo que el actor |




energias, sus fuerzas para poder hacer un titulo en tres
meses, porque existen muchos titulos y el ansia de hacerlos
todos. Y yo quisiera hacerlos todos.

Siempre quise hacer Chejov, hace afios hice A Mosei, que
era un esbozo del deseo de entrar a ese mundo de La garrota
y hablar de la creacién y de la libertad en la creacion, a par-
tir de una obra tan grande como esa. Chejov nos dice que
tienen que estar los viejos pero también tienen que estar los
nuevos. Y hay que ver entre el ansia de Kostia y la realizacion
de Trigorin cémo funciona una Nina-Gaviota en el medio,
esa pobre nifia que comienza diciendo un mondlogo encima
de una piedra, en un anfiteatro disefiado por burgueses, y
que después de tanto tiempo, de trenes en trenes, trabajando
en compaiifas de cuarta o de quinta, tenga las ansias de ser
una gran actriz.

El sentido de la creacién me interesa verlo en Chejov
porque estoy viendo muchas de sus razones en el teatro
cubano, y por eso para mi es urgente hacer La Gariota ya.
Para que no se mate ninguna otra gaviota. Y esto no tiene
nada que ver con la poesia ni con el lirismo, yo no creo tener
capacidad para eso. Pero creo que a veces matamos lo poco
que vamos haciendo. Creo que hay muchas cosas que cuidar
en el teatro y me gustaria que cuando pase el tempo, no ser
un director tan reconocido pero si una persona que cuido el
teatro de su momento, o lo que él pensaba en relacién con
el teatro, o lo que pudo hacer, desde un cine olvidado por
alguien. 7%




ara matizar el discurso tan critico v desolador que

tenen algunos eriticos v creadores, de que el reatro

cubano estd en un momento de profunda crisis, creo
sin embargo, que vivimos un momento de restructuracion y
replanten, en el que se puede ver no un resurgimiento pero
si una reorganizacion de fuerzas v, de nuevo, un inrento de
aglutinarse.

Hav figuras que han ido surgiendo, nuevos grupos gue
buscan estabilizarse. Lil gran problema es la estabilizacion de
las grupos, por la didspaora, por la movilidad constante, pero
algunos comienzan a lograrla, a mantener un repért()rio v
una continuidad, v ¢s un buen sintoma. Iin la cartelera de La
Habana empiezan a verse especticulos v grupos con un tra-
bajo continuado.

Es un procese. Creo que los reatristas v los criticos
deben tener la humildad de aceptar €l reatro cubano cn este
momento como un reaprendizaje, que llegard a un punto ai
que todavia no ha llegado, porgue las cosas no son magicas.
Hay que darle tempo v hay que apovarlo. No se puede ser
drastico en cerrar ¢ abrir una propuesta porque va ¢l esfuer-
20 de nuclearse, de estructurarse v de producir con cierta
estabilidad, denota un paso de avance muy alto a nivel artis-
tico.

Necesito intercambiar

M

Ty D
PP

Carlos Celdran

Carlos Celdran. Director y dramaturgo, egresado del
Instituto Superior de Arte. Autor de Catdlogo de
sefales. Discipulo de Flora Lauten en el Teatro
Buendia, llevd a escena Ei rey de los animales, Safo y
Roberto Zucco. Codirigid con Flora Lauten La increible
y triste historia de la candida Eréndira y su abuela
desalmada. Al frente de su grupo Argos Teatro ha
dirigido La triada, Baal y El alma buena de Se Chuan.
Ha recibido varics Premios de la Critica.
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Formar un piblico, de nuevé, que se acerque a esas
propuestas, después del gran vacio de los 90 —excepto por
cosas muy aisladas que tuvieron una cierta coherencia y por
estrategias personales de los grupos—, como movimiento
después de un desmembramiento, un lapso, debido a la cri-
sis econémica y a otros factores, Siento que hay que tener la
humildad de aceptar este proceso desigual que denota vitalidad,
renovacion, ganas de hacer. Los directores estin buscando
su camino y este no va a aparecer de un dia para otro. ¢La
dramaturgia? Casi no hay autores escribiendo sobre la
contemporaneidad con un nivel de factura elevado, no
hay un espectro amplio para escoger. Sin embargo,
siento que es mds elevada la calidad de las obras en
repertorio; hay una vuelta no solamente a los clasicos
sino a una serie de textos que le permiten al actor tra-
bajar con personajes muy sélidos, a los directores
enfrentarse con obras més grandes, que permiten
crear paribolas y analogias con la realidad cubana del
presente, y datle al publico un producto mids denso,
mads elaborado, menos elemental. Eso esta en muchos
grupos pero la dramaturgia de autor estd en un impasse
muy grande. Es un vacio que siento, que lamento, que
extrafio.

Muchas veces he dicho que quisiera trabajar con
un texto contemporaneo cubano, que acerque a mis
actores al habla del cubano de hoy, de La Habana, no
al de Virgilio, no al de Rolando Ferrer, no al de los
afios 60, ni siquiera al de los 80 sino a lo que estd
pasando hoy a nivel del lenguaje en La Habana. Por las
problemdticas existenciales del hombre cubano de
hoy, que resuma lo politico, lo social, lo intimo, un
texto que atraviese todas esas dimensiones y que cuaje
en nuevos héroes, en nuevo$ personajes de la Cuba de
hoy. Sin ser un lenguaje costumbrista ni critico a
ultranza, que cree una complejidad sicologica, que le
permita a los actores encarnat, que les hace falta, su
Noche de los asesinos, los grandes personajes que fueron
Luz Marina Romaguera o Lala Fundora. A los actores
de esta generacion y a los que vendrin les faltan esos

nuevos personajes.

La realidad va mids ripido, los cambios van mucho mas
veloces que lo que el teatro puede recoger a nivel de texto.
Se ha llegado a un nivel de propuestas escénicas, clisicos
“versionados”, en Teatro Argos lo hicimos con E/ alma
buena... y sentimos que lo estibamos haciendo, pero nos
falta esa otra dimensién que le devuelva al actor su palabra,
su gesto, su identidad, un encuentro con su identidad y con
su presente, desde una elaboracién textual profunda.

Creo que ese es un vacio enorme. Yo mismo me pre-
gunto cuindo voy a volver al teatro cubano. Pero es que no
quiero volver a lo que ya se ha hecho. Yo pudiera versionar
lo que ya se ha versionado, lo que otros directores de mi
generacion, y de antes, y los que vendrin lo seguirin hacien-
do, pero quisiera encontrar un autor que trabaje con
nosotros o que escriba un texto y poder hacerlo. Siento ese
vacio, porque los autores que existen ya estin establecidos y
ya conocemos sus poéticas: Estorino, con una tendencia,
Alberto Pedro con otra, Héctor Quintero, pero son autores

establecidos y lo que hacen es continuar sus propias obras y
sus propias obsesiones, estan culminando o derivando obras
de ellos mismos. Siento que hace falta que el espectro se abra
a otra cosa, perc no es algo que pueda surgir ripidamente.
La realidad es muy convulsa y el teatro no ha tenido la esta-
bilidad suficiente como para que los esctitores se inspiren a
escribir para él. Los paradigmas han estado muy bajos.
Quizds con esta nueva recurva empiezan a Surgir actores
interesantes a los que se les pudiera escribir un texto.

Mi puesta de Iz vida es suefio es como una consecuencia
directa de lo que hemos estado haciendo con los tres espec-

taculos anteriores: tomar un clasico y crear una operacién |

profunda de sentido que lo acerque a la contemporaneidad,
en primer lugar a los propios actores, y a partir de que ellos
lo puedan entender, se acerque al publico. En ese sentido
encaja, como E/ alma buena... pero desde su especificidad.

Calder6n no es Brecht, es el Barroco, otra época y otro |
mundo. Hay una serie de dificultades y barreras técnicas a -
vencer: el verso, la complejidad de personajes no cotidianos, |
pero funciona en el doble sentido de esa operacién de acer- |
carnos a la realidad, y de crecimiento del grupo, de retarse |
con la lengua, con el verso y con esos arquetipos. Funciona |

como un proyecto pedagdgico, y ya he hablado de eso antes,
para los actores y para el publico. Porque siento que ya mi
grupo tiene un piblico que lo sigue, y que puedo identificar,
que se mueve entre distintos sectores, basicamente el uni-
versitario, el profesional, y creo que para ellos ha sido impor-
tante ver La vida es suerio, encontrarse con esa fibula, con
esos actores tratando de acercirselas, volverlos a remitir a
esos referentes y a ese nivel de reflexion. Y en ese sentido es
un proceso, con sus logros y desaciertos, peto con la misma
intencion.

Yo he cambiado mucho, he evolucionado interiormente
primero como espectador y luego como director. Estoy mas
abierto a asimilar cosas que en otro momento no podia ver
ni aceptar, ahora puedo disfrutar mucho mis todo tipo de
propuesta, siempre y cuando haya una artesania, un sentido,
una verdad. Mi gusto se ha diversificado y hay muchos gru-
pos del teatro cubano que pueden interesarme. Vengo del
Buendia y me sigue interesando, pero también puedo acer-
carme a otros muchos grupos y a otros actores, de los cuales
recibo influencias. No estoy cerrado a nadie.

Todo €l tiempo estoy en didlogo con los demis grupos,
porque yo funciono, en buena medida, en referencia también
a lo que ellos hacen. E/ alwa buena... respondié a muchas
cosas que vi en el panorama teatral. Vengo de un teatro de
investigacion, de un teatro experimental muy cerrado quizas
en una serie de bisquedas que lo marcaron y lo petfilaron en
la escena cubana y del cual yo también fui protagonista, en

" el que las influencias grotowskianas, barbianas, eran muy

fuertes, también deglutidas con otras experiencias: la
creacién colectiva, el teatro de imagenes, y cuando enfrento
E/ alma buena... estaba haciendo un cambio como respuesta
a la saturacion en esa linea de la que yo habia sido participe,
y vi la necesidad de abrirme, de encontrar otras vias de
dialogar con el publico, porque yo también como espectador
estaba sintiendo esa saturacidn, ese aburrimiento de un codi-
go, muchas veces no del todo asimilado. E/ alma buena... fue



La vida es suerio: “¢lrreverencia o diletantismo? Ni lo uno ni lo otro, sino |a fe de que Calderon puede responder
muchas cosas, dar luz a la lectura de la historia y a los problemas urgentes del hombre actual.” Roberto Méndez

mi respuesta a un sector del movimiento teatral, una salida
a mis necesidades, y creo que los acentos estilisticos, el tipo
de dramaturgia y la forma de fabular que desarrollé en Baa/
y en E/ alma buena... no fueron mis que un intercambio con
los directores y actores de mi generacién y con el resto del
movimiento teatral, y en el que rendi cuentas de una necesi-
dad y de un intercambio de influencias.

Con Calderén también interactio con lo que esta
pasando. Necesito volver a la lengua, a la tradicion en verso,
porque siento que es un vacio, que tengo que adentrarme en
él y lanzar esa propuesta y esa formula. Son obras con
requerimientos técnicos y estilisticos de los cuales carece-
mos, y con formas de acercarnos a la realidad, a la politica,
al personaje, de una densidad impresionante y que haria falta
rescatar. Y es que quiero dialogar con el movimiento teatral,
porque también soy espectador, eso no lo puedo separar. Y
me gusta ver en otros especticulos que mis influencias han
llegado y cémo hay directores y grupos que empiezan tam-
bién a dialogar con nosotros y a nutrirse a veces indirecta e
inconscientemente de lo que uno hace, y 2 la vez vuelven a
marcarme, me hacen volver a ellos y ver qué estin hacien-
do, y empezar a pensar qué estoy haciendo yo, a
teplantearme qué estoy dejando atris. Es importante que
ellos vean que me devuelven una influencia y un estimulo
nNuevo, porque vi en Camagiiey cosas diferentes con las que
también necesito dialogar.

Ese es un didlogo constante que muy poca gente
-feconoce o acepta, pero a todos nos pasa. Igual que cuando
uno viaja y cada cosa que ve de algin modo lo marca. Todo

estd marcado por esa interinfluencia. Lo veo también en los
actores, hay una comunidad en los actores que es muy
extrafia, diferente a la de los directores y los grupos.
Establecen una competencia, puede ser sana o puede no
serlo pero por lo general es bueno que ocurra. Entre los
actores de ahora existe esa necesidad de dialogar y lo que
hace uno marca al otro, yo veo esas conexiones, y es un didlogo
muy interesante que a veces se enquista en una serie de
polémicas y de rencillas que son la cortina de humo, que son
falsas pero quizas necesarias, porque en el fondo esconden
un verdadero intercambio, un verdadero reto. Cuando lo que
hay es apatia, odio apitico y lejania hay muerte. Pero en la
medida en que haya actores que empiecen a calentar un esce-
nario existe ese intercambio. Y eso genera un movimiento.

Ahora estoy en una pequefia crisis, como siempre que
termino algo, porque no sé qué hacer que no repita o que sea
un reto para mis actores y para mi, y que resulte interesante
para el publico. Una capacidad del artista es renovarse, man-
tener la capacidad de renacer y estar buscando siempre.
Siento que lo que exploré en Baal y E/ alma buena..., en La
tida es suerio fue bastante polémico en cuanto a acercar un
clasico a la contemporaneidad, el debate que yo sabia que
vendria acerca de si asi se hace Calderén o no, que si ese es
Segismundo o no, que si as se dice el verso o no. Mis alla de
todo lo polémico que puede haber sido, necesito volver a
serrucharme el piso y plantearme otra dramaturgia, otro reto
que siga ahondando el camino hasta el publico. Creo que es
lo que la gente espera de mi. B3




I 'tearro cubano estd en una fase de recuperacion. Se

cmpiezan a ver, otra vez, propuestas diversas, fun-

ciones en todos los tearros los fines de semana,
vuclven a lienarse las salas, se hacen mis estrenos, de difer-
entes niveles v esiilos, voesa es una realidad diferente a Ia de
hace algunos afos, en la que a mi me toed empezar a crear v
a ser conocido coma director. Fue una ctapa de crisis pro-
funda, de la que estamos saliendo. Yo diria que ¢l reatro
empieza a renacer, aungue hereda miles de problemas, entre
clios, ¢l divorcio que existe entre Ja produccion teatral v la
produccion material, debido al modo como se organiza esta
altima, que a veees lastra la puesta en escena v ol resultado
artistica, la gente tiene gue reunirse, programar qué va a
poner, {a produccion debe entrar en talleres en una fecha
limite para que esté a tiempo. Por eso a veces se hacen dis-
efios que no tenen nada que ver con lo que resulta en la
pucsta en eseena, que va cvolucionande sin un didlogo
armonico con lo que se estd produciendo a nivel marterial,
Esc proceso de produccidn es lento, rerrasa los estrenos v
hace que uno wnga en las manos la indumentaria reatral dos
dias antes de estrenar. Como vo sov disefador, he confec-
cronado los vestuarios v eso ha incidido muy favorablemente

cn s resultados.

Falta una relacién como debiera ser, en la que el taller
esté en funcion del proceso de creaciédn, incluso de fos cam-
bios que se producen en la vida de la puesta. Creo que es
algo caracteristico de esta etapa de crisis. Antes la dindmica
de la relacidn funcionaba mejor, algunos teatros tenfan sus
propios talleres, como el Guifil, el Folklérico y otros.

Un problema artistico fundamental en los dltimos afios
cs la tendencia a negar determinados patrones v cdnones, en
contra del teatro mismo. Hubo cierta negacion de la palabra
como una verdad, a veces por querer ser nuevo, experimen-
ral, v eso influyd mucho en el desarrollo del trabajo actoral,
cso redundd en la ausencia de actuaciones sdlidas, des-
cuidadas en pos de una “investigacion” en la que el actor, de
pronto, dejd de ser protagonista de la realidad teatral.

(Quiero hacer

un teatro total

Raul Martin. Director y disefador escénico, egresado
de direccidn del Instituto Superior de Arte. Fue asis-
tente de direccidn de Roberto Blanco en Teatro
Irrumpe. Integrd el Teatro El Plblico, en el que estrend
La boda, Fundd el Teatro de la Luna, para el que ha
montade textos de Virgilio PiRera, entre ellos Electra
Garrigd. Ha incursionado en la coreografia a través de
colaboraciones con DanzAbierta, Danza Combinatoria
y Codanza. Recibid Premio de puesta en esceria en el
Festival de CamagUey con Los sienvos.

Seguiamos diciendo que el actor era lo fundamental del
teatro pero en la ejecucion prictica de esas tendencias se le
relegd buscando otra cosa. Empezaron a desaparecer los
grandes actores, los trabajos clogiables, v ahora hav una
intencion de recuperarlos. S¢ nota en la vuelta a un teatro de
texto, va sea en versiones, ¢n el regreso a los clasicos del
teatro cubano v a los clisicos contemporineos. Incluso
directores gue venian de un teatro en el que la imagen era lo
primordial ¢stdn muy preocupados porque en a escena se
dialogue, v pasan por un dilema grande, ¢l de encontrar
actores para sus propucstas, porque el renacer del teatro
cubano ¢sta en relacion directa con este regreso al texto, a la
valoracion de la presenaia del actor. Lo siento desde la esce-
na v en la percepcion de eriticos v espectadores.

Ortro problema es la ausencia de una generacion de dra-
maturgros, de un movimiento fuerte v nuevo, que también
marca el signo de una época. Pueden mencionarse casos ais-
lados pero hace falta un movimicnto de autores jovenes
—cuando digo i0venes me reficro a autores muy jovenes, que
son al tinal los que pronostican un futuro al teatro—, que



garanticen un nivel de texto. Como eso falta seguimos bus-
cando en las “viejas” obras, ya establecidas, ya hechas,
porque uno sabe la riqueza que puede encontrar en ellas.

Hace unos afios yo mismo creia que era mis importante

la empaquetadura, lo visual, lo espacial, y a medida que
pasan los afios me he vuelto menos frivolo, menos formal, y
estoy cada vez mas centrado en el trabajo con el actor. La
buena puesta en escena, la efectiva comunicacién con el
espectador se da, sobre todo, a través del trabajo del actor.
Segiin mi propia apreciacién y lo que han escrito sobre mi,
me voy identificando con un teatro de actor, unido a otros
ingredientes como la danza, con una suerte de nuevo teatro
musical, diferente, o simplemente teatro musical —no soy yo
quien debe decir si es nuevo o distinto—, que resulta de las
influencias que han ejercido en mi experiencias antetiores, la
vida que me rodea, y esta intencién, que no es solo mia, de
hacer un teatro de texto, de-actores. Y dentro de eso, un
teatro que se identifica con el publico mds joven. Casi todos
los integrantes de mi grupo son jovenes, yo aun lo soy, y lo
que hacemos se identifica a nivel formal, a nivel de la energia
con que se trabaja, con un piblico universitario, muy joven,
que parece querer oir buenos textos, debatir ideas, pero de
una forma atractiva. Es un publico con una dindmica muy
diferente a la de hace algunos afios, porque la vida actual
tiene otro ritmo, impuesto por los adelantos tecnoldgicos y
por las urgencias de cada dia. El publico que nos sigue tiene
que ver con esa impronta juvenil que tienen mis puestas, y
asi me inserto en el panorama teatral cubano.

Un critico nos sefialé que teniamos un estilo de actuar
poderoso. Yo no creo que
todavia pueda hablar de estilo,
pero si nos identifica una manera
de hacer en la que el actor es

protagonista. Y la mayoria de

los elogios que hemos recibido

se refieren a esa cualidad.
Respeto mucho al grupo
Buendia, me gusta su trabajo y
le agradezco sus coreografias —que es lo que para mi es una
puesta en escena—, ese material que durante meses uno va
investigando y encontrando en el espacio, en el proceso

Foto: Jorge Luis Barios




Los siervos: “Atinado y coherente espectaculo, que a la
par de comunicarse con diafana claridad con el especta-
dor, lo reta a intentar lecturas paralelas.” Osvaldo Cano

prictico de ensayos, y que ellos logran organizar de una
forma artistica, plistica y actoralmente expresiva. Y dentro
de eso, soy un admirador rotundo de la Historia de un caba-yo,
la 6pera prima de Antonia Ferndndez.

Me gusta muchisimo el trabajo de Catlos Celdrin y el
trabajo de El Publico. Hay otros dos creadores que quisiera
mencionar: Abelardo Estorino, con cuya obra siempre me
alimento de buen arte, y un artista que sigue siendo muy
inquieto, que es José Milidn, con el que me he identificado
mucho a partir de sus ultimos trabajds.

Tengo que referirme también a mi idolatrada Marianela
Boin y DanzAbierta, que trabaja la danza pero también hace
teatro, y 2 Rosatio Cirdenas y Danza Combinatoria. A las
dos debo muchas cosas: mi contaminacion con la danza,
absoluta y definitiva, no porque haya trabajado durante
periodos largos con cada una, sino porque participé de los
procesos de desarrollo creativo de esas dos mujeres. Viendo
ensayar a Marianela aprendi c6mo encontrar una expresion
por el camino de la danza. Y me doy cuenta como, inconsciente-
mente, mi forma de improvisar, de motivar a un actor y de

inducirlo a lo que quiero, de seleccionar como coredgrafo
—porque ¢s lo que hace Marianela— entre todo lo que ese
actor me ha dado, a nivel de movimiento, y a todos los nive-
les posibles de la creacidn, estd muy marcado por esas influ-
encias.

Estoy contento pero a la vez creo que hemos logrado
muy poco. Quiero hacer un teatro integrador, que mezcle,
como hasta ahora, danza, actuacion, lo plistico, la sicologia
de los colores, el cuadro visual expresivo por si mismo
—como en Electra..., en la que introduje las figuras plisticas
de los personajes y el pafio con la pintura—, no tanto como
apoyatura sino con valores propios. Y quiero incorporar a
mis puestas olores, musica en vivo, sensaciones fisicas en
relacién con el espectador, que no van a ser de agresién ni
mucho menos, sino de una participacién mayor en el espec-
ticulo a nivel sensorial. Todo eso sin que el trabajo del actor
pase a un segundo plano. Cuando yo logre un especticulo
total, con todos esos elementos, estaremos llegando al ideal.
El préximo montaje, que atin no sé cudl serd, pero en el que
haremos una nueva obra de la obra que sea —que es lo que
quiere todo director—, exploraremos todas esas vertientes de
la comunicacion. ¥§



Antonia Fernandez

Soy un animal

de grupo

rocedo del Teatro Buendia. El ado
P proximo cumplo quince afios en el

grupo. Aunque no fui de los que ges-
taron el Buendia, si estaba el dia de la inauguracién del
teatro. Eso fue el 20 de octubre del 86 y hacia un afio que
estudiaba en el Instituto Superior de Arte; levanté paredes,
soy del grupo que funda la iglesia como Teatro Buendia. Alli
he tenido mi periodo de aprendizaje y de trabajo durante
estos quince afios.

En el afio 90 Carlos Celdrin y yo hicimos un especticu-
lo que se llamé Safo y de alguna manera ese fue el despegue
de otra parte de mi actividad creadora. Al proceder del
Teatro Buendia tengo dentro de mi todos los presupuestos
técnicos y morales del grupo: un teatro de imigenes, com-
prometido con lo mis cientifico que puede tener el teatro,
que viene desde la elaboracién y la preparacién del cuerpo
para una expresividad particular, que viene de un trabajo con
el otro, con el compariero, un conocimiento de los origenes
de la actividad del artista, que tiene todo lo que debe tener el
teatro de ditirimbico, de transgresor, de demoniaco, y todo
lo que debe tener de santo, de sacro. Esa imbricacién es lo
que mis define al Teatro Buendia. No hacemos un teatro
absolutamente cerrado, cuyo prototipo seria Grotowski y su
teatro en Opole, pero tampoco uno deliberadamente festivo.
Es una imbricacién de ambos, con una investigacion muy
profunda sobre la imagen, sobre los recursos técnicos del
actor.

Yo diria que en el Teatro Buendia el actor es el centro, se
le puede sustituir en la pauta pero la cantidad teatral que ese
actor vertio sobre un especticulo es insustituible, v sobre eso

Antonia Fernandez. Actriz, profesora y directora.
Graduada de actuacion por el Instituto Superior de
Arte, integra el Teatro Buendia. Autora, conjuntamente
con Carlos Celdran, del guién dramatlrgico de Safo,
actuado por ella. Ha integrado los elencos de Las per-
las de tu boca, La increible y triste historia de la cén-
dida Eréndira y su abuela desalmada, Otra tempestad,
Roberto Zucco y La vida en rosa. Recibio Gran Premio
de puesta en escena en el Festival de Camagliey con
Historia de un caba-yo.




se basa toda la arquitectura del trabajo del grupo. Eso
adquiere diferentes vertientes, porque efectivamente, lo
mejor que tiene la semilla que sembré Flora Lauten es como
ha proliferado. Nosotros hemos vivido la suerte de los
Buendia, que iban con una cruz de ceniza en la frente,
porque hemos sabido proliferar.

En ese sentido ha sido muy mégico ver la labor de Carlos
Celdran, de Nelda Castillo, de gente que no dirige pero que
son actores en otros lugares, el trabajo pedagdgico de
Orestes Pérez Estanquero. Yo también me he desenvuelto
como pedagoga. Pablo Guevara es un excelente disefiador

también, porque uno si
v cine, mocido como

as bien ser artista desde el anonimato,
misma soledad de un artista medieval
ble, que después no se sabia quién lo esé

6. Esas son las

e . perspectivas de nuestro trabajo. Dentro de todo eso me
r ‘imbrico yo, junto a las experiencias que he ido recolectando,
_ porque la experiencia siempre es un acto personal:

En el afio 89, que fue un afio muy importante para mi,
yo trabajé con creadores de América Latina v de Europa,
con Teresa Ralli, Miguel Rubio, Andrés Pérez, Ingemar
Lingh, Eugenio Barba, Julia Varley. Fue el afio en que surge
la EITALC, que convocd a muchas tendencias v creadores.
A eso hay que sumar la posibilidad que nos hemos dado los
Buendia con nuestro trabajo de poder presentarnos en los
festivales mas importantes del mundo, ver teatro en todas las
latitudes, desde Asia a América Latina. Eso me ha dado una
riqueza visual, ha sido un estimulo para conformar mi ima-



ginario, me ha abierto a posibilidades estéticas, para no ence-
rrarme en una sola, lo relativizo todo. A eso le sumo una
experiencia absolutamente personal que fue mi viaje a la
India en el afio 94, que me abri6 un universo visual, sonoro,
de mucha riqueza. A partir de ese momento se me convierte
en una necesidad trabajar con los ritmos, no sélo los titmos fol-
kléricos, sino el ritmo humano, y hacerlo desde una perspec-
tiva més antropoldgica de trabajo, pero sin que sea al
desnudo, respaldado por una belleza y por la imagen, casi
lezamianamente, la investigacién sobre la imagen, no una
imagen fabricada sino la imagen natural que puede surgir de
un proceso.

Yo soy un animal de grupo, nunca he trabajado fuera del
caldo de cultivo, del matraz que propicia un grupo, y a eso le
debo todo lo que soy como actriz y ahora como directora.
También he sido discipula, soy discipula de Flora Lauten;
todavia aprendo de ella, todavia tiene cosas que ensefiarme
¥ ese proceso para no dejarlo estancado y para que no muriera,
¢s la razon por la que he impartido clases y he propiciado
que se nucleen personas muy jévenes conmigo, para propi-
ciar el intercambio, porque si no, cualquier idea puede morir.
A lo mejor ellos no tienen la técnica pero si la energfa, algo
muy desprejuiciado y nuevo, que es muy bueno utilizar en el
trabajo. Pienso que el aprendizaje en el teatro tiene que estar
articulado en la estructura de un grupo, porque cada parte es
importante, cada parte tiene una responsabilidad, y no
encuentro otra manera de ver el aprendizaje en el teatro que
no sea viviendo ese proceso y que culmine en un especticulo
frente al publico. Colocar una escenografia, coser el vestuario,
esas cosas que parecen minimas son a mi entender esenciales
para la artesania teatral. %%

Historia de un caba-yo: “Exorcismo ritual contra
las segregaciones, los abusos de poder, la into-
lerancia y la arrogancia.” Jaime Gémez Triana
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Las dramaturgias

posibles

a ISTA ¢es una red muldcultural de artistas v estu-

diosos que conforman una universidad itinerante

cuyo interés se centra en la antropologia teatral, Del
1 al 10 de septiembre en Bielefeld, Alemama, se dio cita la
X1I sesidn de la escucla, que funciona regularmente desde
1980 dirigida por Pugenio Barba. justamente aquclla
primera sesion habia sido realizada también en Alemania, en
l2 ciudad de Bonn. En esta oportunidad cerea de ciento cin-
cuenta participantes de todo el mundo entre actores, baila-
rines, directores, coreografos, investigadores v maestros de
distintas tradiciones, se nuclearon alrededor del trabajo
sobre “Técnicas dramatirgicas en las artes performativas”,

SOBRE SUENOS Y SUPERSTICIONES

“Fis csto un suedio” enuncid entre sus primeras palabras
Fugenio Barba, v de esta manera subravaba el valor de estar
juntos durante dicz dias concentrados en los problemas del
oficio. “Fs un suefio caro” recaled, sin embargo, ¢s llevado
adelante gracias a un grupo de. teatro que lo hizo posible:
Theaterlabor Bielefeld. Este grupo —al que Barba agradecia—
fue creado en 1983 v desarrolia actividades que comprenden
especticulos de calle, coproducciones internacionales, v la
organizacitn periadica de talleres v festivales de reatro.
Esta sesion presentaba una novedad, la habitual parre abier-
ta que funciona como espacio de conclusiones verndas al
publice, esta vez funcionaba como comicnzo, como anticipo
de la sesion cerrada, sirviendole de prologo. Lin csa primera
jornada acompariaban a Barba integrantes del statf cienrifi-
co de la ISTA v otros amigos v compafieros que fue hacien-
do durante su largo viaje como director ¢ investgador
tearral. Entre ellos se encontraban duardo Manct {dra-
maturgo con una importante obra tanto cn Cuba como ¢n
Francia). Peter Chelkowski (profesor de estudios del Medio
Oriente de la Universidad de Nueva York) v Sankaran
Namboodiri (instructor v director de la escuela de Kathakaln:
Kerala Kalamandalam:. A todos cllos los presentt comao
hombres con “supersticiones”, algo que esta mas alld del
presenre. Lin definitiva avanze sobre ese concepto que en los

diccionarios de nuestra lengua aparcce estgmatizado comn

Antonio Célico

“excesiva fe o creenca contraria a la razon”. No parece ca-
sual la presencia de estos hombres que tdenen un significado
muy especial para Barba va que, de alguna mancra, sus des-
tinos se tocaron en los ados cn que conoce a lerzy
Grotowskt v ditunde su trabajo. Y mads porgue esta era la
primera ISTA lucgo de su desapancion fisica. Cerrd

entonces ese primer encuentro recordando: “solo respeto a

la gente de teatro con supersticiones”,

ACCION, ESTRUCTURA Y COHERENCIA
[a sesion habia sido denominada “Accion, estructura,
coherenca. Téenicas dramardrgicas en las artes performati-
vas”. BEn ol texto de la convocatoria, entre otras cosas,
Fugenio Barba apuntaba:
[lamamos dramaturgia a una sucesion de acontecimientos
basada ¢n una téenica que apunta a propaorcionar a cwla
accion una peripecia, un cambio de dircecion v tension.
La dramaturgia no esti Jigada dnicamente a la lirerarura
dramatica ni se refiere solo a las palabras o a la reama na-
rrativa. bxiste también una dramaturgia organica o
dinamica, que orguesta los ritmos v dmamsmos que
atectan al espectador a nivel nervieso, sensorial v sensual.
De este modo se puede hablar de dramarurgia rambién
para aquellas formas de espeeticulo —va sean Jlamadas
“danza”, "mimo”, o Ureatro’— que ne estan atadas ala
represefitacion i a la interpretacion de historias,
Existe entonces una dramaturgia narrariva que enlaza los
acontecimicntos v los personajes, v orenta a los especta-
dores sobre ol senddo de To que estin viendo, s puede
tambidén unir formas v figuras que no cuentan histornas
pero que van devanando vartaciones de imagenes,
Y oexiste una dramarurgia organea o dJdinimica que
apela a un nivel diferente de pereepeion del especeta-
dor, es dectr susentdo sinestésico v osu sistema
netrvioso,
Sin duda o Hamamienra desperraba amiies de posibili-
dades v abria L puerta a encontrar imigences, nuevas deno-
minactones ¢ inclusiye metitoras que pudieran avudar en

trabajo que entrentan a diano pommos v directores,




Fotos: Fiora Bemporad

PREFACIO
La totalidad de la sesién abierta desarrollada en la ciudad

de Bielefeld, alternd conferencias, demostraciones y una
serie de especticulos que pudieron ser vistos por los partici-
pantes. Toda la situacion obligaba a intentar descubrir y
percibir aquello que en definitiva el perfomer ha incorporado
durante afios y de maneras distintas, mas aun, teniendo en
cuenta la presencia de distintas #radiciones performativas. Desde
un comienzo quedo claro entonces, que mis alla de las ca-
racteristicas propias del arte, las acciones de esos dias esta-
ban enmarcadas en cierta intencién cientifica. Sin duda, de
caricter reduccionista, al intentar buscar la esencia, algo que
en definitiva estd mas alld de la propia personalidad del per-
former. Tal vez por eso el director de la ISTA conto:
En cierta oportunidad un grupo de fisicos reunidos con
Dios le comentaron que habian descubierto el mecanis-
mo de la vida y que por lo tanto eran capaces de repro-
ducirlo en laboratorio, de construir vida. Dios entonces
pidié que lo hicieran, pero en cuanto uno de los fisicos
tomé un pufiado de polvo para comenzar, lo inte-
rrumpié: “un momento, si quieren crear, primero hagan

su propio polvo”.

Segin Eugenio Barba la antropologia teatral tiene que
ver con ese polvo, es decir, con aquello que no puede ser
creado. Y en definitiva todos los performers nacen de este
polvo. También describié lo que habitualmente concibe
como elementos de una dramaturgia ¢ hizo referencia a dis-
tintos niveles, entre ellos, dindmico, vocal y narratvo. Y la
paradoja de la necesidad de dividir para poder encontrar la
complejidad de la unidad, sencillamente porque la vida es
compleja.

Durante esos dias se pudieron observar en los espec-
ticulos y demostraciones especificas, distintos niveles y dis-
tintas operaciones dramaturgicas. Asi Eduardo Manet desa-
rrollé el camino que va del texto escrito al fexto performative,
y Suzanne Vill (saff de la ISTA-Universidad de Bayreuth-
Universidad de Munich), los niveles dramatirgicos en la
opera. El joven Palle Granhej (coredgrafo danés) sorprendié
con su particular técnica para encontrar cierta claridad en los
conceptos dramatirgicos de la danza. El también fundador
de la ISTA y mas estrecho colaborador de Eugenio Barba,
Ferdinando Taviani, prefirié trabajar el concepto dramatur-
gia desde una perspectiva histérica, al hacer en principio un
elogio del plural y de la necesidad de hablar preferiblemente
de “dramaturgias”.



Desde la perspectiva historica, que arranca en la segunda
mitad del siglo XV, Taviani recordé el peso de la economia y
sus consecuencias en el teatro comercial, que determiné la
necesidad de vender distintos productos guiindose por el
ptincipio de pocos ensayos y muchas funciones. Asi nacié en
aquellas ptimeras dramaturgias la necesidad de encontrar un
equilibrio entre repeticion y novedad, entre lo que permanece
y lo que cambia. Esto fue en definitiva lo determinante de la
especializacién de aquellos actores profesionales. Cada per-
sonaje tenia entonces algo igual —edad, condicién familiar,
lenguaje~ enmarcado en un contexto de personajes que tam-
bién permanecian, asi esta especializacidn y estas constantes
permitieron trabajar luego algunas variaciones.

Dramaturgia segin Taviani es algo que pertenece a los
nexos, a los ligamentos y se trata de poner en vida esos nexos,
no sélo entre distintos momentos de la historia sino también
entre distintos niveles, actores, espectadores, relaciones e
inclusive, la armonia entre la facilidad y la propia dificultad de
comprender, aquello que en definitiva constituye una danza
en el espectador y que genera placer a este: no conocer,
reconocer y tomar conciencia.

Durante el siglo XVI el personaje ocupa un lugar
mitolégico. Y también es central para la construccion dra-
matuirgica del actor, dado que él combina los distintos ingre-
dientes y detalles que
pueden unificarse
hasta lograr el efecto
persona. Cada escri-
tor conocia y conoce
esto en una relacién
que alterna la repeti-
cién y la novedad, la
indisoluble colabo-
racion entre autor y
actor. Durante mu-
chisimos afios esta
relacién fue vital y el
autor funcionaba co-.
mo el hilvin o el ele-
mento de union.

Hoy cuando ya
no existe un sistema
teatral unitario, cuando podemos visualizar no el teatro
sino los teatros, esta divisién de trabajo ha perdido vigen-
cia, Asi, ese hilvin durante la segunda mitad del siglo XX
ha pasado por los directores. En definitiva, la variabilidad,
los cambios y descubrimiento de sus nexos es el problema
de la dramaturgia, es en estos cambios que asume sentidos
diferentes.

El performer siempre trabaja sobre dos lineas fundamen-
tales: divide y encuentra nexos. Y los nexos mis importantes
son de organizacion vertical, es decir, se dan entre diferentes
niveles. Esta mirada de Taviani preparaba intensamente lo que
habria de ser el desarrollo de la sesion cerrada. Dejaba el
campo abierto para innumerables preguntas que se desarro-
llatian en breve; empujaba a agudizar la mirada sobre nuestro
trabajo presente y pasado, asi como el de los especticulos que

LA DRAMATURGIA DEL TIEMPO

El 4 de septiembre comenzé la parte cerrada. Los par-
ticipantes nos sumergimos en una verdadera dramaturgia de
la organizacién del tempo, caracterizada por momentos de
intenso vértigo, silencios, reflexiones, pausas e intensa activi-
dad fisica. Los bloques de organizacion diaria respondieron
a un ordenamiento del lunes al jueves, invirtiéndose brusca-
mente de viernes a domingo. Uno de esos bloques fue “La
visién del espectador”, espacio dedicado a ver especticulos
y fragmentos de trabajo correspondientes a distintas “tradi-
ciones performativas™: Oni de Otels, con Augusto Omoli
(Brasil) y direccién de Eugenio Barba; Rangda y Barong, de 1
Made Djimat y su grupo (Bali); Dentro del esqueleto de la ballena,
del Odin Teatret; La nieve que nunca se derrite, de Kanichi
Hanayagi y su equipo (Nihon Buyo, Japén); Una cosa simple,
de Tom Leabhart (Estados Unidos); escenas del Kathakali
por M.P. Sankaran Namboodiri (India). Luego de una pausa,
¢l otro bloque permanente fue “Dramaturgia de una tradi-
cién escénica”, referida al andlisis de los espectaculos ante-
tiores, y a la dramaturgia del actor y del director.

Por otro lado, los participantes fuimos divididos en gru-
pos que trabajaron sobre el texto de Kafka “Ante la ley”,
cuyos resultados fueron presentados durante la dltima jor-
nada. En “Pies que piensan y voces que accionan” se traba-
jo en acercamientos
al training fisico y
vocal coordinado por
maestros de distintas
tradiciones. “Inter-
cambios y trueques”
fue el titulo que
albergé diariamente
encuentros de los
participantes con Eu-
genio Barba, un
seminario sobre dra-
maturgia del grotes-
co coordinado por
Nando Taviani vy
Ron Jenkins (Esta-
dos Unidos), clases
de antropologia tea-
tral a cargo de Lluis Masgrau, o un interminable nimero de
trabajos y demostraciones que cada participante elegia.

Bajo el titulo “Otros puntos de vista” se desarrollaron
distintas conferencias, como ‘“Narrativas dramatirgicas”
(Eduardo Manet); “Noh: tradicion y cambio” (Matsui
Akira); “La dramaturgia del Teazieh irani” (Peter Chel-
kowski). También, trueques con la comunidad de Bielefeld,
especticulos y trabajos como el de Eugenio Barba al combi-
nar a Kanichi Hanayagi, de la tradicién Nihon Buyo, con
Matsui Akira, del Noh.

Sin duda, el trabajo continuo y de alta intensidad creaba
en los participantes una situacién especial: un recorte del
tiempo cotidiano en el que cada accién cobraba sentidos a
descifrar. Los espacios de trabajo en grupo funcionaban
como catalizadores de una discusién subterrinea que no
siempre se presentaba en forma verbal, pero si aparecia en




las mil y una formas de comenzar el trabajo y encontrar pau-
tas para su desarrollo. Por otro lado, el paso por experiencias
fisicas con técnicas de distinto origen abria al mismo tiempo
nuevas preguntas y posibilidades. Muchos participantes
hablaban o mostraban en los espacios colectivos elementos
de su propio trabajo, que agregaban densidad y riqueza a la
experiencia.

De esta mancra se fue llegando al espacio donde las
cosas y los hechos concluyen, cuando se reitera la certeza de
que en realidad es el momento en que parecen (zhora si)
estar comenzando. El trabajo fue permitiendo descubrir,
encontrar nuevas relaciones entre elementos que ya existian,

Eugenio Barba insistié en la posibilidad de dos dra-
maturgias: la masculina y la femenina. Una manifiesta y otra
escondida. Una explicita y otra secreta. Distintos niveles de
profundidad conformados por asociaciones personales en
las que se combinan la experiencia personal y profesional del
performer. Un campo o tierra de nadie entre el nivel pre-
expresivo y el expresivo, que se constituye por una serie de
constricciones o circunstancias. También reflexioné sobre
elementos que habian circulado en el trabajo diario: el peli-
gro de ciertas palabras o metaforas, la conveniencia o no de
su utilizacién. Recorrid las imdgenes que se han utilizado
para hablar de dramaturgia, como aquellas que remiten a
ladrillos o incluso a la imagen que habitualmente Barba uti-
liza: tejido.

“No permiten reflejar —dijo— la contigiiidad de una vida
con otra, que alcanzan aun una dimensién mayot justamente
por ser contiguas”. Prefirié recordar el proceso de elabo-

racién del pan, como una imagen mds cercana al concepto
de dramaturgia. El trabajo de preparacion de la tierra, el
sembrado, la cosecha y la posterior molienda que da como
resultado la harina; su combinacién con el agua, la sal y el
postetior amasado. En €l reside gran parte del secreto. Es el
momento en que los componentes ya no pueden estar se-
parados. Y posteriormente el calor, ese calor singular que
determina la personalidad del pan.

Asi llegé el final de una nueva sesion de la ISTA, que
tuvo gran vitalidad y cumplié con el sentido de provocacion
que empuja al rigor de nuestro trabajo diario. Un objetivo
que sdlo puede ser llevado adelante por hombres con
“supersticiones”. Y%




Juan Otero Garabis
Universidad de Puerto Rico

‘Soy lo que co(nsu)mo’
antropotagia e identidad
en el Caribe '

No hav tierra como la !‘r]'fn..
tierra de tabaco y ron.
Queé lindas son sus mujcies

que bailan muy bien el sofil

si reza €l coro deli [k i g compucsto por
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invitacién para que el turista se una a ese placer y venga a mi
tierra, para asi disfrutar de mi tierra y sus productos: tabaco,
ron, mujeres y son.

jAy mama Inés!

iAy mama Inés!

todos los negros tomamos café. Asegura una guaracha
de Eliseo Grenet que se puede considerar patte del folklore
cubano. Aqui la identidad racial proviene ya no tanto de la
participacién en la produccién sino del consumo. Ser negro
es sin6nimo de tomar café; y no es que todos los que toman
café sean negtos, sino que para este grupo racial, el consumo
del café funciona como emblema identitario. Y si
escuchamos este coro en su transformacién por ufn comer-
cial de Puerto Rico, el consumo del café sirve como signo de
identidad de los puertorriquefios, pues —segin este comer-
cial- “en Puerto Rico tomamos café”,

Ivette Roman y Lydia Platén

+

Tabaco, azicar, ron y café; produccién y consumo; pro-
ductos o mercancias participan en un contrapunteo de la
identidad que va mds alli del que estableciera Fernando
Ortiz entre las economias del tabaco y el azucar. Segun
Ortiz, la cultura cubana se define por —o es producto de—un
suave vaivén entre sus dos productos principales. Aqui
intento establecer que mediante esta identidad con la pro-
duccién agricola se produce otra cadena de significantes que
resucitan los antiguos mitos antropéfagos. El libro de Ortiz
destaca las diferencias en la produccién y el consumo de
ambos productos: uno producto del trabajo en masa, no
especializado que produce el azicar, fuente de calorfas que
posibilitan el trabajo fisico y la reproduccién de la fuerza laboral;
otro, producto del trabajo individualizado y especializado
que produce la fuente de placer espiritual, simbolizada por el
humo y el aroma del tabaco. Lo que se le escapa a Ortiz es
este contrapunteo entre producto y mercancia, entre trabajo
y consumo. En estas economias agricolas no se da tan clara-
mente la alienacién del trabajador de su producto, a pesar de
que el cortador de cafia no interviene en la depuracién final
que lleva a la planta graminea que él corta a ser un grano
cristalino o una bebida etilizada. Sin embargo, €él sabe que
ese azdcar con el que endulza su café proviene de su trabajo
y es propiedad de su sefior y que el ron que se toma ptovi-
no de su labor de cortar la cafia y de someter su melao al
alambique.

El fetichismo de la mercancia que aqui interesa es el que
se produce cuando de esta labor se pasa a establecer la iden-
tidad regional, nacional y/o racial por medio del producto
convertido en mercancia. La seduccion de la cancién del
Benny proviene de que conoce que otros disfrutan del con-
sumo de los productos de su tierra. No alude a los rigores de
la produccién como si hacen otras canciones. Recuerdo dos
puertorriquefias: una, “Tumba la cafa jibarito” de la Sonora
Poncefia; otra, “La zafra” de Ricardo Ray y Bobby Cruz,
ambas descriptivas de una identidad laboral. En la del Benny,
la identidad radica en ese espacio en el que no se distingue si
el ron y ¢l tabaco son producto o son mercancia; si el orgullo
proviene porque yo los produzco o porque los consumo. Lo
que es claro es que el producto o mercancia me da la identi-
dad.

Una mirada sobre este contrapunteo desde la
antropologia caribefia o desde la sociologia de los estudios
culturales me inclinan a ver la construccién de la identidad
cubana y caribefia como una relaboracién de los mitos
antropofagos. Tanto en las religiones de caribes y tainos,
como para las yorubas, se observa la existencia de ritos
antrop6fagos en los que mediante la ingestion de partes del
cuerpo de los guerreros vencidos se adquiria su valor.
Cometse al otro era convertirlos en uno, al mismo tiempo
que uno se convertia en el otro. Nuestra identidad caribe
proviene de ahi. En un muy posterior manifiesto van-
guardista, Oswaldo de Andrade resucita este mito al estable-
cer la identidad brasilefia mediante la identificacién con las
civilizaciones de las amazonas. Cuestionando “Tupi or not
tupi”, trastoca la frase de Shakespeare en un “Manifiesto
antropfago” que se come ambas culturas: el descendiente
de esclavos africanos de Andrade, cuestiona su identidad en



un contrapunteo entre las herencias europeas y las ameti-
canas. Muy placenteramente se devora a ambas y hace del
acto y de lo que se consume su signo de identidad.

Los estudios culturales contemporineos observan
acciones similares en las civilizaciones citadinas. Asegura el
socidlogo francés Pierre Bourdieu que el consumo de arte y
de cultura se utiliza para demarcar distinciones sociales.
Mediante el consumo de obras de arte, de literatura, de
musica, diferentes grupos sociales se distinguen unos de
otros. Asi, si consumo arte vanguardista, escucho musica
expetimental me convierto en un intelectual de alta cultura.
Mientras que la participacién en la economia del arte y de la
cultura sirve para definir identidades asociadas con la cultura
popular. .

De un modo similar, John Fiske sefiala que las juven-
tudes europeas y americanas establecen sus identidades
mediante el consumo de ciertos articulos. Grupos de
jévenes se distinguen no sélo de otras edades sino unos de
otros, mediante el uso de mahones rasgados o demasiado
grandes. Signos de pobreza que el mercado asimila y apropia
para vender mahones rasgados o extra-grandes, en una
dialéctica produccién-consumo que nunca termina.

Hasta aqui he intentado hacer ver cémo las identidades
se construyen por medio de la identificacién con productos
para el consumo y he dejado para el final la resistencia a esas
construcciones. La cancién del Benny con la que inicié estas
lineas, ademas de la identidad con el tabaco y el ron identifi-
caba a la tierra con sus mujeres: lindas, sabrosas y que bailan
y se mueven bien. Para el deseo masculino son la culmi-
nacién del placer del consumo. Ser de mi tierra es disfrutar
del tabaco, del ron, de la musica y de sus mujeres. Para ser
cubanas, estas no pueden sino insertarse en dicha economia
como mercancias para ser consumidas por otros, aunque
también disfrutando. Pero ¢qué tenen que decir las mujeres
a esto? ¢C6mo han continuado la sumisién a esta tradicién?
¢Como la han resistido?

En la obra Mafrapofagia, texto de Mayra Santos, concep-
tualizado escénicamente por Lydia Platén, Ivette Roman
(protagonistas), Liliana Rivera (escendgrafa) y Aravind
Adyanthaya (asistente de direccion) se nos ofrece una pers-
pectiva muy interesante. En la obra, la identidad femenina
esti muy asociada con la cocina: espacio de preparacion del
alimento del cual, seglin mitos ancestrales, obtengo la mate-
ria de lo que soy. Alli, es la madre la que reproduce y trans-
mite la funcién femenina dentro de esa economia: la mujer
se define por ser de la casa, por su deseo del hombre
ausente, por cocinar y servir. La hija, Puchi, se resiste a con-
tinuar este rol. En una tensa relacion de amor y odio, Puchi
intenta no ser la madre, no ajustarse ni someterse a la tradi-
cién que limita a la mujer a la casa y a la cocina. Para confir-
mar familiar y socialmente su rebelién ha preparado una
cena para su hermana y sus tias. El menu, “la prueba feha-
ciente”, es su propia madre. Siguiendo una receta de su
madre, la hija intenta convertir el acto definitorio de la coci-
na en su liberacién. Con él, intenta sorprender a sus fami-
liares con la ironia de su resistencia. Su hermana y sus tias,
seguramente vendran contentas a la cena, para disfrutar que la
incémoda v rebelde Puchi por fin ha aceptado su rol social

de servir y de cocinar. Puchi, por su parte, parece muy con-
tenta de la sorpresa que les tiene preparadas a sus familiares.
Cuando las primeras parecen aprobat que continte la tradi-
cion, ella disfruta de su perversion de la misma.

La ironia revierte, pues segin la mitologia antropéfaga,
comerse al otro es adquirir sus valores. En el caso antiguo de
valor como guerrero; y en el de Puchi ¢qué? ;:Es comerse a
la madre convertirse en ella? ¢O es liberarse? ;Irénicamente
la tradicién se come a Puchi cuando esta quiere devorarla?

Ingeniosamente, la obra no contesta estas preguntas y
deja abierta sus interpretaciones. Lo que si establece clara-
mente es la incomodidad femenina ante los roles que la
tradicién y las identidades nacionales les han atribuido a las
muijeres. La identidad y la tradicién tienen sus resistencias: el
mito de la nacién es un mensaje no facilmente tragable para
algunos. Matropofagia nos provoca reflexionar sobre esta
relacién del individuo con la tradicién. Si aceptamos una
identidad que nos asigna un rol de productores agricolas
dentro de la economia global y gustosamente la cantamos y
la repetimos o si nos resistimos. Sin duda, de todos modos,
muchos gozamos de comer y de consumir lo que decimos
ser. Ahora, ssomos nosotros los que nos comemos la tradi-
ci6n al asumirla o es esta la que nos consume y nos somete?
Con esa duda nos deja el texto de Santos y yo la comparto
con ustedes. X%
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harleville-Méziéres, pequefia ciudad al norte de

Francia, es seguramente para muchos un lugar que

no llama la atencién ni se recuerda por algo en par-
ticular. Un francés tendra tal vez la referencia de este sitio
gracias a los partes meteorolégicos, en los que la ciudad es
mencionada entre las mds frias del pafs. Quizds alguien
recuerde que aqui nacié y vivié su juventud el poeta Arthur
Rimbaud. Sin embargo, un titiritero mas o menos informa-
do de la historia y acontecer de su arte en cualquier latitud
geogrifica del planeta, sabe que ese pequefio punto en el
mapa, (2 un poco mas de doscientos kilémetros de Paris) es
la capital mundial del teatro de titeres.

Aqui se celebra desde hace cuarenta afios y con caricter
trienal, el Festival Mundial de Teatro de Titeres, sin dudas el
mis grande del género internacionalmente. Del 15 al 24 de
septiembre tuvo lugar la duodécima edicién. Este afio el
encuentro se tituld “Marionetas Universales 2000” y fue
seleccionado entre los eventos oficiales de Francia por las
celebraciones del nuevo siglo.

Con la idea de crear un ambiente cilido y pluricultural,
de “exposicién universal”, cada continente tuvo su pabellén.
Se traté de carpas o salas convencionales de teatro en las que
Europa, Asia-Pacifico, Aftrica, América del Norte y América
Latina presentaron sus especticulos y/o exposiciones. Sin
embargo los resultados de este proyecto no fueron bien
apreciados, pues hubo diferencias importantes entre las
condiciones técnicas ofrecidas a los artistas venidos del
mundo entero.

En Las Ardenas se dieron cita esta vez titiriteros de cuarentiséis
paises, que realizaron mis de quinientas funciones. La progra-
macion del festival, dividida en tres partes: In, Off y Teatro de calle,
responde a la politica de invitar especticulos provenientes de las
tradiciones y tendencias més diversas, asi como a artistas consagra-
dos y a otros que debutan en la profesién. En efecto, pudimos
conocet los titeres sobre agua de Viet Nam, los de guante chinos,
o los de hilo del teatro checo Spejbl; y asistir a una representacion
de Exic Glass, Philippe Genty o de alumnos de una escuela de arte.

DEL MUNDO

Un gran suceso fue la participacion del grupo Puppet
Theater, de Myanmar, Birmania. Esta, su ptimera actuacion
en Europa, fue condicionada por la falta del decorado del retablo.
Los telones que cubren normalmente 2 los manipuladores se
quedaron en un aeropuerto de Amsterdam. Pero los actores,
deseosos de compartir su arte, hicieron el espectaculo sin el
decorado habitual y mostraron a los espectadores sus ma-
niobras de exquisita manipulacién de titeres de hilo. Este
hecho generoso, fue recibido como un regalo por el publico
v la critica.

La compafifa Gioco Vita, de Piacenza, Italia, especializa-
da en el teatro de sombras, fue de las mis esperadas y aplau-
didas del Festival. Su director artistico, Fabrizio Montecchi, a
lo largo de biisquedas y experiencias pedagogicas, ha revolu-
cionado esta técnica en el teatro de titeres contemporaneo.
Presentaron Los amigos de Lulu (para nifios), Ombromania
(juego-taller para acercar al espectador pequefio © grande a
las maravillas de las sombras) y Orfeo y Euridice (especticulo
de una belleza insélita, que combina la danza y las siluetas).

Gioco Vita, ademds, instalé un restaurante tipico italiano,
con buenas pastas, queso parmesano y café expreso. Los
beneficios econémicos de esta iniciativa, lamada “Una coci-
na para el teatro”, y otganizada en colaboracion con el
Instituto Internacional de la Marioneta, serin destinados a la
construccién de un nuevo teatro en Charleville-Méziéres.

Un acontecimiento importante fue la presencia de Turak
Théitre, de Lyon, Francia. Cada dia presentaron 2R, tomo
uno y dos, unipersonales del también director del grupo
Michel Laubu, quien con la ayuda de objetos y pequeias formas
animadas nos conduce a un universo diferente, donde el juego y
el humor, la poesia y la materia nos cuentan escenas cotidianas de
una vida inventada. Su participacién no se limito a las funciones
programadas, pues el interés de Turak no es solamente producir
especticulos, sino compartir un didlogo con el espectador uti-
lizando otros medios, no necesariamente teatrales en el sentido
convencional. En esta perspectiva Turak es solicitado en festi-
vales de artes escénicas, pero también ha mostrado sus figuras en
el Museo de Arte Contemporineo de Lisboa, o en Laos
formando un grupo de teatro de objetos. Asi, durante el
Festival Mundial invitaron cada mafiana a la comunidad
carolomaceriana y publico general, a tomar el desayuno en la
plaza central de la ciudad, o a visitas guiadas de su exposi-
cién El objeto Turak, arqueologia ficticia de la Turakie,
pueblo que ellos se han inventado para depositar en €l su
podsie bricolée, mejor etiqueta, segun Laubu, para definir el tra-
bajo de este equipo peculiat.

Otras compaiifas y especticulos a mencionar por la cali-
dad y el rigor de sus propuestas artisticas son: Basil Twist
Productions, de New York, y su Sinfonia fantdstica, con la sin-
gularidad de trabajar con las figuras sumergidas en agua, que el
espectador ve a través de un cristal, como una pecera gigante;
Clastic Théatre, de la region parisina, con E/ suero de su vida,
que cuenta con cerca de cincuenta mufiecos de expresiones
grotescas, realizados por el artista “bruto” Francis Marshall;
La conica Lacénica, de Barcelona, con Objetos encontrados,
forma abstracta que proyecta la sombra de objetos recolec-
tados en las calles y basuras de esa ciudad catalana; Bruno
Leone, de Napoles, y sus diversas historias de Polichinela, el per-
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El suefio de su vida, de la Compaiia Clastic Théatre,
Francia
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sonaje mitico que €l hace vivir una y otra vez, extendiendo-al
infinito su edad, pues este artista se interesa en transmitir la tradi-
cién a nuevos aprendices.

Entre los participantes mis jévenes habria que destacar con
justeza a los recién egresados del Centro Nacional de Artes
del Circo, de Francia, quienes presentaron su espectaculo de
graduacién 1/7ta Nova, y aunque este no haya sido precisa-
mente titiritero, por su sensibilidad y fineza extrema, fue
seguramente uno de los momentos mis felices del Festival.
Igualmente loable result6 el trabajo de la compaiiia Tram
Theater, de Betlin, formada por jévenes de distintos paises,
que en su primera creacion, Pluma de dngel, lograron combi-
nat, de manera inteligente y eficaz, titeres y nuevas tec-
nologias como videos e imdgenes sintetizadas.

Las exposiciones del encuentro fueron numerosas y va-
riadas. Una de las mas importantes fue Pupazzi con rabbia e
sentimento, retrospectiva sobre la obra de Franca Rame y

Compaiiia Mandalay Puppet Theater, Myanmar, Birmania
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Dario Fo, organizada por el Instituto Internacional de la
Marioneta. La muestra comprendia un nimero considerable
de pinturas, dibujos y disefios realizados por Fo para diver-
sas producciones teatrales, asi como titeres, mascaras, vestua-
rios y maniquies utilizados por él y Franca Rame en la vasta vida
artistica que han construido juntos.

El Teatro de Autématas, de Espafia, se enorgullece de ser el
Gnico de su tipo en el mundo que ain funciona. Una ver-
dadera joya de feria, que fue salvada y restaurada en 1992,y
muestra hoy treintisiete personajes en madera, llenos de comici-
dad, color y movimiento, resultado de la ingeniosidad
mecinica y espiritu de animacion de algin bisabuelo nuestro.
Todos lamentamos sin embargo, que este espacio de valor
haya sido tan poco frecuentado durante el periodo del even-
to.

Miscaras y marionetas de diversos rincones de Asia y
Africa fueron expuestas también. Como es costumbre en el
Festival se organizé el coloquio Titere y terapia, y la Feria del
Libro, con obras recientes y antiguas sobre el arte de la esce-
na. Fue lanzado Metamorfosis, nuevo libro de Henryk
Jurkoswki, recotrido histérico-teérico por el teatro de titeres
del siglo XX,

LA CARPA LATINOAMERICANA

Los titeres latinoamericanos estuvieron representados
por artistas de México, Perd, Brasil, Uruguay y una
numerosa delegacion argentina. Del grupo cubano Papalote,
su director René Fernindez, dirigié un especticulo para la
compaiiia aragonesa Arbolé, a propdsito del centenatio de
Luis Bunuel.

La carpa latinoamericana acogi6 la mayoria de las fun-
ciones, aunque algunas tuvieron lugar en la calle y las salas
del Off. Y la luna lHor pétalos de rosa, del grupo argentino El
Desnivel, fue de las obras celebradas. Se trata de un monta-
je del texto lorquiano Amor de Don Perlimplin con Belisa en su
jardin. Distingue a esta puesta en escena el juego creado entre
los cuerpos de los actores y los mufiecos, exploracién que
metece continuar desarrollando el trabajo de interpretacién,
a fin de permitirle a los titeres una vida mas plena.

Del mismo pais sudamericano, un joven equipo,
Pasajeros del aire, presentd Album, recorrido por un libro de
fotos, desde el nacimiento a la adultez, una proposicién llena
de gracia y justeza en la manipulacion. Los brasilefios Chico
Simées y William Sieverdt vinieron con sus mamulengos,
frutos de esta tradicion, la mds popular y antgua del teatro
en Brasil. El mamulengo, con su forma aparentemente sim-
ple, conjuga soluciones escénicas originales, mucho ingenio
y un sentido del ritmo ejemplar. Es hoy una de las pocas
tradiciones titiriteras de nuestro continente que goza de gran
“vitalidad, y se renueva al mismo tiempo que conserva su
estructura antigua.

La exposicion Sombras, soles, a cargo de Jean Marie
Binoche y Patricia Gattepaille, agrupé madscaras prove-
nientes de distintas experiencias teatrales latinoamericanas.
Otra muestra, Vida v obra de Javier Villafafie, preparada por
Luz Marina Zambramo, viuda del célebre marionetista pre-
sentd piezas de gran valor, como el retablo sombrilla y sus
titeres va clasicos: Maese Trotamundos, el panadero, el dia-



blo de las tres colas, Juancito, Maria y los fantasmas, entre
otros. Un proyecto como este, importante para dar a cono-
cer la obra de Javier en un contexto europeo no hispano-
hablante, debié haber contado con una sala mejor y un mon-
taje mds atractivo.

La Guagua fue el espacio de fiesta dentro del pabellén
latino. Con sus cursos de danza, pifiatas, platos tipicos, venta
de libros y artesanfas sudamericanas, conciertos, tambores y
musica hasta el amanecer, logré atraer a un nimero signi-
ficativo de personas.

LA CARPA DE ARBOLE

Los colegas del Teatro Arbolé propusieron levantar una
carpa propia € invitar a ella a los trriteros espaiioles.
Desgraciadamente los organizadores de la cita mundial no
aceptaron la iniciativa en su totalidad. La estructura monta-
da no fue la de Arbolé, y carecié de los requerimientos téc-
nicos necesarios; lo que provocd cambios en la programacion,
que una tropa granadina no pudiera actuar y un descontento
general. A pesar de todo, los hispanos se apropiaron de este
espacio con muy buena fe. Diferentes grupos trabajaron alli.
Vale destacar a Libélula Teatro, de Segovia, con E/ paladin de
Franda, fascinante especticulo de sombras basado en un
cuento ¢ ilustraciones de Lele Luzzati. También a Ifaqui
Judrez, uno de los anfitriones de Arbolé, con sus ya clisicas
Trigedias de amor y cuernos, textos de Valle Inclin y Lorca, lec-
cién magnifica de cachiporra “a la espafiola”. La joven Paz
Tati, con su nuevo grupo Pelele, hizo La muerte de Don
Cristdbal, buen ejemplo de la vitalidad de este rudo personaje.

Libros y revistas sobre el titere fueron presentados cada
tarde en la carpa, colegas de otros paises estuvieron invita-
dos a mostrar sus trabajos, y este lugar devino verdadero
punto de encuentro e intercambio, pequefio oasis de los
titiriteros iberoameticanos.

DE LA LLUVIA Y EL BUEN TIEMPO

La llovizna constante, el frio himedo, casi cruel, el cielo
gris y una calma rutinaria, caracterizan los dias de Charleville-
Méziéres. Sin embargo, est ciudad tiene el privilegio de cambiar
de vida cada tres afios. Poco dura esta suerte tal vez, pero es
bien intensa. Cada vitrina, cada café, cada plaza es decorada
con muiiecos. En las esquinas, parques, pasillos, hay espec-
ticulos a toda hora. Los habitantes acogen a los invitados en
sus casas. Miles de gente vienen y los de aqui salen mas con-
tentos a la calle, irreconocible por tanta multtud. Y lo
increible, algo que parece encomendado a algin misterioso
chamin, es que con los titeres €l sol sale, calienta, detiene la
lluvia, trae el buen humor.

El Festival Mundial de Teatro de Titeres de Charleville-
Meéziéres goza de un gran poder de convocatoria. Para los
artistas del género, la cita de septiembre es ya habitual.
Mucho hay que agradecer al empeiio de su director y fun-
dador, Jacques Félix, por hacerlos venir de todos los con-
fines del planeta, y por haber propuesto, en ocasion del
2000, un ancho panorama de lo que ha sido el titere en la
centuria que termina.

Desde 1900 a nuestros dias la prictica titiritera ha evoluciona-
do y se ha erigido como un arte totalizador, derta forma de teatro

29R, de Turak Théatre, Francia

en la frontera de la plistica, la danza, la musica, el video, el canto,
la literatura... Cruzados estin los lenguajes de su discurso hoy y es
esta su gran riqueza; aunque los potenciales artisticos contem-
porineos no son ain completamente explotados, relacionados,
puestos en funcién unos de otros.

A pesar de la modernidad y de todos los cambios tecnolégicos
que nos rodean, este arte vive y da sefiales de renovacion. Lejos esta
la muerte que muchos le han pronosticado. En Bamako o en
Praga, en Olinda o en Lyon, en Myanmar o en Nueva York, hay
seres humanos consagrados a este oficio milenario. Mucho queda
por hacer. El arte del titere es bastante viejo ya y demasiado joven
todavia. ¥}




fliesta

Marilyn Garbey

a su entorno habitual: titeres y actores se aduediaron

de plazas, calles, museos y salas de teatro y convo-

caron al publico, nifios y adultos, a disfrutar de un arte mile-
nario, que acumula toda la sabiduria atesorada por la
humanidad y conserva, sin embargo, el encanto de sus inicios.
El titere como objeto hidrico, como vehiculo didactico,

o sencillamente, como una alegoria del ser humano encon-
tré su espacio ideal en un perimetro urbano donde conver-
gen libreros, turistas, vecinos, o personajes insdlitos acompariados
por el sonido interminable de la musica tradicional del pais.

Por segunda ocasién tuvo lugar la Fiesta del Titere, pre-
texto para el dialogo entre colegas y el intercambio con los
espectadores. El Guifiol de Santiago de Cuba, el Teatro
Punto Azul, Tropatrapo-Andantino, el Teatro de las
Estaciones, Teatro Eclipse, el grupo de la secretaria de
Educacién de Jalisco, México; Catalinas Sur, de Argentina y
el Teatro La Estrella Azul, como anfitriones, fueron los
participantes.

Como en casi todas las reuniones de titiriteros, Javier
Villafafie estuvo presente. Luz Marina Zambrano, su com-
paiera de vida, trajo anécdotas de momentos compartidos
con el andariego y algunos materiales de cine y televisién en
los que quedaron registradas imagenes de Javier. Los rea-
lizadores Marcelo Altmark y Eduardo Mignona captaron
una personalidad carismatica, de grandes dotes literarias,
pletérica del mas sano humor, de manos diestras para insu-
flar vida a cualquier objeto. Conmovedora fue su respuesta
ante la posibilidad de la muerte porque, segin expreso, con
tanto joven inutl aquella no tenia por qué llevarse a “ese
viejito que todavia tiene tantas cosas por hacer .

A la cita acudieron algunas criaturas traidas a este mundo
por el poeta. Narigdn, Galerita, el Panadero y hasta el mis-
misimo Diablo, gracias al Teatro La Estrella Azul que pre-
sentd Los picaros burladss, conformado por E/ panadero y el diablo
y Chimpete Chdmpata. Son estas historias sencillas, desbordantes
de gracia titiritera, donde los justos logran vencer las tenta-
Tiones y el auditorio desempena un papel protagénico. Luis

E n julio pasado la Habana Vieja afiadi6 nuevos rostros




Enrique Chacon confirma su destreza como manipulador y
su capacidad para comunicarse con el publico. Gretel Roche
demuestra su mano segura en la direccién pues el espec-
ticulo lleva varios afios recorriendo diversos escenarios y
mantiene ain su vitalidad.

La Galeria-Estudio El Retablo edit6 un tomo que retine
a Lorca v a Villafafie. La coincidencia no pudo ser mas feliz,
si se sabe que el argentino fue testigo del paso del andaluz
por Buenos Aires y hay hasta quienes imaginan que le
impregnd el amor por los titeres. En lo adelante, los perso-
najes del Fansto v de E/ marinero y la doncella, concebidos por
sus autores para representarse ante el publico adulto, via-
jarin juntos, esperando por manos titriteras para subir al
escenario . :

El Teatro Punto Azul, colectivo de reciente creacion,
tomé personajes de las canciones de Maria Elena Walsh,
compositora argentina con cuyas melodias crecieron los
cubanos que van por la treintena de edad. Las travesuras de
Pirufi se concibid para representarse en espacios no conven-
cionales y propiciar una comunicacién mas afectiva con los
espectadores. Su disefic emplea tonalidades cercanas al color
de la tierra y aprovecha recortes de tela. Le resta subsanar
ciertas incoherencias dramaturgicas y utilizar a su favor las
posibilidades ludricas de los titeres , entonces el actor
Alexander Pajan podra desplegar su capacidad en escena.

Desde el barrio de la Boca, en el Buenos Aires querido,
llegé Catalinas Sur, el grupo mas aclamado por el piblico
—vale decir que, en ocasiones, los aplausos interrumpieron la
funcién— quienes en apenas treinta minutos narran la coti-
dianeidad de los habitantes de tan populoso barrio. Jimena
Bianchi y Juliana Carazzina encarnan a Malena y Gladys, las
protagonistas de E/ desorden de la arandela, dirigido por
Cristina Ghione y Ademar Bianchi. Historas de la vida
diatia, salpicadas de humor: el gato que suspira por los teja-
dos al compis del tango, la eterna y fraterna rivalidad entre
los seguidores del Boca y del River, la vecina colombiana
provocadora del deseo de los hombres y la ira de las mujeres
de la vecindad; la inundacién que arrasa con el barrio, pero
que, a su vez, propicia el surgimiento del amor entre la pare-
ja de ratones, Sin olvidar el capitulo donde los mosquitos se
declaran adictos al repelente. La musica es otro de los per-
sonajes: tangos, rancheras y cumbias condimentan los suce-
sos y contribuyen a crear una atmésfera de complicidad con
los espectadores.

El fitbol, el machismo, las dependencias afectivas, la so-
lidaridad entre los vecinos, las penas y las alegrias de la vida,
el tango como expresion de los mis profundos sentimientos,
el amor, el deseo de vivir reflejado en un especticulo que vio
la luz en el barrio donde se desarrollan los acontecimientos
que cuentan, pues alli viven sus hacedores.

Las actrices hacen gala de su destreza en la animacién de
mufiecos v utilizan técnicas de varilla y de guante. En su
actuacion en vivo muestran su capacidad para dialogar con
la platea, amén de la coordinacién casi perfecta entre ellas,
bien manipulando los titeres o combinando un modo u otro
de actuar.

No vacilo en afirmar que E/ desorden de la arandela marcara
una pauta entre quienes lo aplaudieron en La Habana por su

El desorden de la arandela, de Catalinas Sur, Argentina

manera de imbricarse con la comunidad de la que forman
parte. En estos tempos donde el trabajo comunitario ha
sufrido tanta tergiversacion, reconforta ver un trabajo de tal
autenticidad. Sugiero al circulo de la critica teatral que lo
tenga en cuenta para ¢l Premio que concede anualmente.

La pasada edicion de la Fiesta del Titere fue signada por
un espiritu de camaraderia entre los participantes, el alma
que habita los mufiecos fue el puente para intercambiar
expetiencias y borrar fronteras y surgieron proyectos de traba-
jo, promesas de reencuentro. Los organizadores desecharon
la competencia v trabajaron para conquistar al publico, que
fue muy receptivo v acudid dia tras dia. No podré olvidar la
imagen de un nifio, el mas fiel espectador que iba siempre
acompanado de su titere. ¥ '




ULTIMAS PUBLICACIONES
RECIBIDAS

leatro al Sur

fimo teabajo g o

Teatro del So

Teatro al Sur, revista latin ricana

n. 15, junio 2 7

Dedicado a la dimensién de la memo-
ria como experiencia del presente,
apatece este nuevo nimero de la
revista que dirige Halima Tahan.
Federico Irazibal estudia “La poética
del realismo minimo” con el que juega
el dramaturgo Federico Ledn
—Cachetago de campo 'y Mil quinientos me-
tros sobre el nivel de Jack— no para seguir-
lo sino més bien para violentatlo, y a
través del cual la negacion es presencia
mutilada. El critico, dramaturgo y
director paulista Aimar Labaki resefia
la numetrosisima programacién de la
megipolis brasilefia en el 99, que
incluye la inundacién de musicales, el
debut de José Celso Martinez Correa
con un texto de Nelson Rodrigues,
Boca de Ouro, o el encuentro de
Antunes Filho con la tragedia griega
en Fragmentos Troianos a partir de
Euripides, y en “La memoria del
teatro brasilefio esta en terapia intensi-
va” el propio Labaki denuncia el
estancamiento del acervo del Archivo
de Multimedios del Centro Cultural
Sao Paulo y reclama el apoyo piblico.
“Diilogo critico y productivo en la
escena cubana”, de Vivian Martinez
Tabares sejecciona del Festival de
Teatro de La Habana 1999 propuestas
jovenes que reafirman sus busquedas:
el Teatro El Publico, El Ciervo
Encantado, el Teatro de la Luna y
Atrgos Teatro, y resalta la presencia
argentina del Teatro de la Universidad

de La Plata con A /os muchachos.
Virtudes Serrano rememora a Buero
Vallejo, “el aporte renovador mas
importante de la escena espariola de
los dltimos cincuenta afios”. Una
entrevista a la dramaturga francesa
Héléne Cixous, estrechamente vincula-
da a Ariane Mnouchkine y el Teatro
del Soleil, reportajes sobre el Premio
Europa 2000, el Festival de Avignon,
el teatro ruso y un director sirio abren
la mirada a otras latitudes. En el
recuento del ciclo Las marcas de la
cultura, propuesto por el Centro
Cultural Ricardo Rojas, sobresale el
texto de la conferencia “El especticu-
lo de la memotia: trauma, performance y
politica”, de Diana Taylor, en el que
analiza como a través de sus cuerpos
las Madres y Abuelas de Plaza de
Mayo, y de H.1J.O.S., que agrupa a los
hijos de los desaparecidos, expresan su
lucha y su compromiso con la historia
argentina,

11 201 2

Editado por el Centro de
Documentacién Escénica del
Ministerio de Cultura de Colombia,
este nimero de Gestus apuesta pot
continuar la discusion acerca de la
relacidn entre teatro y literatura, y a
ella suma elementos que en el presente
la agudizan: el hipertexto, el
intergénero y la implementacién de
nuevas tecnologias. Juhto a la dis-
cusién tedrica, la revista testimonia la
relacion continua y fecunda de teatro y
literatura en la practica escénica
colombiana, a propésito de tres muy
significativos estrenos de 1999. E/
Quijote, de La Candelaria (Cervantes-
Santiago Garcia), La Celestina
(Fernando de Rojas-Jorge Al Triana),

del Teatro Nacional, y Los Demontos
(Dostoievski-Pawel Nowicki), de la
Corporacion Estudio Teatro.

Gestus da a conocer la conferencia que
dictd Mario Vargas Llosa en la XXI
edicion del Festival de Teatro de
Manizales: “Testimonio de mi
vocaciéon como autor teatral”, el texto
de Enrique Buenaventura “Teatro y
literatura”, “{Jerzy Grotowski, requiescat
in pacel”, de Juan Monsalve, y la obra
Bidfilo Panclasta —pasion y mwerte de un
anarquista, de José Assad, precedida de
una entrevista al autor de Jorge Prada
y Jorge Manuel Pardo.

En su nota editorial Gestus comunica a
los lectores, que a partir de este
niimero, al final de cada articulo
apareceri un resumen de su contenido
en inglés (Abstracl), para facilitar su
difusién internacional. La separata
dramatirgica que acomparia habitual-
mente al nimero, en esta ocasion
recoge los textos de Andrés Caicedo
Angelitos empantanados y Los diplomas,
con dramaturgia de Cristobal Peliez y
presentacion de Marfa Mercedes

Jaramillo.

JOSE WATANANY

ANTIGONA

ana son libr
trageds, Zles.
Y 5 rech
Humanos COMISEDH, Lima, 2000,

A partir de la extrafia fascinacién en
que la tragedia griega sume al hombre
moderno, se involucra sensiblemente
en sus obsesiones y las historias y per-
sonajes creados se definen para siem-
pre en nuestra conciencia como mar-
cas, asi el hombre de teatro, va marca-
do por Séfocles v su Antigona, y las
palabras, los edictos y sentencias de
los textos acompaidian la repre-



sentacién siempre imaginada.

Ahora el escritor peruano José
Watanabe (1946) esctibe una versién
de Antigona para el grupo Yuyachkani
“y mis especialmente para Teresa Ralli
y Miguel Rubio”. Watanabe es autor
también del guidn de La ciudad y los
perros, el magnifico filme de Francisco
Lombardi y sus poemas se retinen en
mads de tres libros diferentes. ¢Por qué
Antigona?

Los muertos rodean a la mujer perua-
na, deambulan como sombras alrede-
dor de la ciudad y de la sierra, una
mujer inscrita otra vez en una guerra
que no puede ni sabe detener y es la
mujer la que mis sufre la circunstancia
del fin. La poesia dramitica de
Watanabe se estructura en las voces de
Antigona, la Narradora (que al final se
descubre como Ismene), Creonte,
Hemoén, Tiresias v €l Guardia, privile-
giando a las dos primeras.

Yuyachkani insiste en lo que fue senti-
. do de fundacién del grupo: el vinculo
con la realidad social, la investigacion
en el pais profundo y casi desconoci-
do. Los presagios, la ceremonia del
entierro, el acto de desdoblamiento, la
soledad del actor en escena, la culpa y
la desobediencia, el amor filial y el car-
nal, se avizoran en el texto, un libro
muy hermoso, editado cuidadosa-
mente, y disefiado con esmero. El
largo poema que es .Anfigona adopta
un tono contemporineo pero permite
que sobreviva el mito y sus cuestiona-
mientos: “Gentes de Tebas,/ ya .
Antigona y Creonte estdn en sus
inevitables papeles./ Ella ocupa su
asiento de reo/ y él ahora no sélo es
rey, sino la estentérea voz del destino/
y su inclemencia.” La fabula se tuerce
inesperadamente hacia el final,
Creonte es capaz de rectificar su edic-
to e Ismene despide a los muertos
arrepentida de no haber hecho “su
tarea a tempo”.

Primer Acto n. 28

abr.-jun. 2000, 1

Un dossier dedicado a Antonio Buero
Vallejo en ocasion de su muerte abre
las paginas del nimero. Primer Acto,
que tantas veces se ha ocupado de la
obra de Buero al publicar varios textos
dramiticos y trabajos suyos, ademas
de entrevistas, incluye aqui la relacién
de todos los materiales publicados por
Buero o sobre él a lo largo de casi
medio siglo (“Buero Vallejo en Primer
Actg™), junto a “El autor y su obra”
que apatecio en el primer nimero de
la publicacién, y de “Madrugada en €l
Palenque. de Talavera”, dltimo estreno
de un texto suyo que saludé desde la
distancia y la enfermedad.

Procesos creativos estudia el montaje
de Juan Carlos Pérez de la Fuente, [a
vigja dama, de Dirrenmatt, en el
Centro Dramiético Nacional a través
de una entrevista de Ignacio Amestoy
al director, y del acercamiento de Juan
Mayorga, autor de la version en caste-
llano, quien argumenta su inter-
pretacién y lectura con “La prosperi-
dad es la marca de los justos”, en fran-
ca alusion a la llegada de Claire al
pueblito de Giilen. Para el critico,
Pérez de la Fuente auspicia “un proce-
so creador que [tiene] en cuenta la
tradicion teatral espafiola y sus con-
ceptos rituales: desde el auto sacra-
mental hasta el teatro de Nieva, Aub,
Buero o Arrabal”.

La revista publica el texto ganador del
Premio Calderon 1999, Los viernes del
Hotel Luna Caribe, de Alberto de
Casso. El autor, en la entrevista que
antecede a la obra, confiesa algunas de
sus principales motivaciones y expe-
riencias de vida directamente vincu-
ladas con su creacion dramanirgica.
Los viernes del Hotel Luna Cartbe es su
primera obra publicada, de quince

escritas, aproximadamente, v en ella es
evidente la voluntad de construir una
anécdota y personajes solidos.

A propésito del Premio Europa de
Teatro, que le fuera concedido a Lev
Dodin, director del Teatro Maly de
San Petersburgo, José Monleén estu-
dia las razones de la creacion del
Premio, las Europas posibles, las
nuevas realidades teatrales, de la que
Dodin es reflejo y sus especticulos:
La ¢asa, de Fedor Abramov y Moally
Sweeney, de Brian Friel, por ejemplo.

teatr
publicos

Lucina Jiménez L.opez: fea sblicos.
E{ lado osenro de fa sala, Col. Escenologia,
Méxi .E, 2 2

Poco se ha escrito de manera sis-
temitica sobre el tema de la ausencia
de publicos a las salas teatrales, y aun
menos frecuentado es el enfoque
tedtico y antropoldgico; por lo que
este libro viene a ser uno de los mas
completos estudios publicados acerca
de ese desencuentro. La autora, Lucina
Jiménez, afirma su investigacién sobre
siete afios de trabajo, entrevistas a
creadores, sistema de encuestas, obser-
vacién de publicos, anilisis de cartele-
ras, estudios hemerografico, bibliogra-
fico v documental, sistematizacién de
datos demogrificos vy cifras sobre la
infraestructura teatral, para explorar
muiltiples factores del fenémeno en la
Ciudad de México.

La autora pone énfasis fundamental en
tratar de encontrar el germen de la
relacion del espectador con el hecho
teatral durante el propio proceso de
creacion y produccion; da respuestas a
preguntas tales como qué lugar ocupa
el teatro en la sociedad contem-
poranea, quién produce, como se pro-
ducen v para quién las obras teatrales.




¢Es el publico un factor externo y
posterior a la creacion teatral? ;Por
qué parece impredecible siempre el
futuro de una obra? {El publico de
teatro existe per se y sélo hay que
encontratlo o es necesario construirlo?
Estas y otras interrogantes acom-
panaran al lector en todo el trayecto
del libro. Sus ideas y comentarios se
presentan “con caricter de
peripecias”, al decir de Edgar
Ceballos. Construido a manera de
escenas, con tres llamadas como posi-
bles ensayos “de una obra en ciernes”,
el texto comienza con un capitulo de
acercamiento, Proscenio, en el que se
replantea el concepto mismo de teatro,
vinculandolo a través de un ripido
recuento antropolégico. Desarrolla
mas adelante un estudio minucioso de
la realidad mexicana, la creacién, pro-
duccion teatral y el lugar del especta-
dor en la construccién de la teatrali-
dad. El texto concluye con un punto
de partida: Pistas para mirar otra vez.

A teatro nn. 6-7, 1999-2000, 138 pp.

La publicacién de la Asociacion de
Trabajadores de las Artes Escénicas
(ATRAE) y de la Asociaciéon Nacional
de Directores Escénicos (ANDE) de
Colombia, presenta en su nimero 6,
un dosszer dedicado al trabajo del actor,
con trabajos de Fernando Zapata,
German Aurelio Arias, Eduardo
Sanchez v José Monleén. Homenajes,
continua los acercamientos al teatro de
Grotowski, que tantas publicaciones
han resefiado desde su muerte en
enero de 1999. En la seccidon
Dramaturgia, se dan a conocer dos
breves textos (sélo ocupan dos pagi-
nas de la revista) de Juliana Reyes, /g0
pasa, v Henry Diaz Vargas, La eleccion.

Fernando Duque Mesa en “Las poéti-
cas teatrales y el caricter destructivo”
propone un analisis para encontrar los
procedimientos en que estas se fun-
dan. Y estudia a Brecht como el mas
claro exponente de artista constructor-
destructor. La seccién Por los festi-
vales da cuenta de eventos en Cartago,
Popayin y Medellin € incluye una
resefia de Ramiro Tejada sobre la XXI
edicion del Festival Latinoameticano
de Teatro de Manizales.

El nimero 7 de Afeatro dedica a la
relacion teatro-cine su dossier, con un
ensayo de Santiago Andrés Gomez ti-
tulado “La consagracion de la prima-
vera” que recorre la génesis de las dos
artes y sus vinculos. “Teatros sin
publico” de Maurizio Doménici anali-
za la falta de espectadores que sufre el
teatro en Cali y la necesidad de carac-
terizar a la sociedad actual para estu-
diar los desafios del teatro. Mario
Yepes en “Un cuarto de siglo de la
Escuela de Teatro” clama por consoli-
dar un proyecto de formacion teatral
que supere las deficiencias de los pro-
gramas aplicados en las distintas
escuelas de teatro. Esta edicion resena
festivales nacionales como el de
cuenteros Veni, conta..., celebrado en
Medellin, y el juvenil de Envigado, e
internacionales como el Don Quijote
y el de San Juan de Pasto.

Abolardo Estoring

Abelardo Estorino; E/ bai Air,
fri iciones Alar L. an;

2000, 58 pp.

Abelardo Estorino es uno de los
grandes nombres de la dramaturgia
cubana contemporanea, y su obra mas
reciente, E/ bail, inaugura las
Ediciones Alarcos, una linea de publi-
caciones creada por la revista Tablas en
su tercera época, “con el fin de
difundir la produccion de las artes
escénicas en el pais y a nivel interna-
cional, y para actualizar la circulacion
en Cuba de la creacion no nacional.
Ediciones Alarcos se abre a las nuevas
experiencias existentes en los campos
del teatro y la danza™.

Nina, una mujer sola de setenticinco
afios, recuerda un collar que le regalara
su padre y el baile en el que lo estre-
nara, A partir de esas remembranzas
reconstruye las relaciones rutinarias y
sin amor al lado de Conrado (El hom-
bre), y la memotia se expande al
romance con Fabrizio (El joven), cuya
figura se esfuma en un pasado evanes-
cente, y a la infancia de los hijos, que
son hoy unas fotos, unas cartas y el
contacto eventual a través del hilo
telefénico, con una incierta posibilidad
de rencuentro. En E/ baile, Estorino
ensaya con la estructura, alterna
mondlogos, acotaciones en primera
persona que otorgan una perspectiva
de accion voluntaria al personaje
como ente ficcional, emparentada con
busquedas formales apuntadas en
Parece blanca, su texto anterior, basado
en la novela decimonénica Cedlia
Valdés. El baile fue estrenado bajo la
direccion del autor en 1999 con el
Teatro Repertorio Espariol, en Nueva
York, y en el 2000 con la Compaiia
Hubert de Blanck, en La Habana, y ha
recibido una favorable acogida de la
critica v los espectadores. La edicién



del libro permitird otros acercamientos
a una dramaturgia de sélida construc-
cién a nivel de la palabra teatral y de
sus potencialidades para el juego de la
escena.

Meetings
with the
Odin Teatret

Edwcty

Kazimierz Kowalewicz (ed.): Meetings

with the Odin Teatret,

Anthropology/Sociolo
eries,

r/ Theatr
niversity of Lodz, 2 2
Con el fin de documentar experiencias
diversas que ofrecen otras facetas de la
labor del Odin Teatret y su proyeccion
internacional, el investigador polaco
Kazimierz Kowalewicz convocd a un
grupo de artistas y estudiosos del
teatro de distintas disciplinas: un
psiquiatra, socilogo y artista suizo,
una bailarina y antropéloga argentina,
una critica letona, otra polaca, una
actriz y ctitica argentina, una dra-
maturga, una antropéloga v una artista
performativa danesas, una directora
sueca, una holandesa y otra inglesa, un
mimo estadunidense, un director aus-
triaco, un artista plastico polaco, una
actriz espafiola y una critica cubana.
Los testimonios recrean instantes de
descubrimiento singulares: Walter
Pfaff rememora como durante la
Bienal de Venecia, en una pequefia
iglesia que olia 2 humedad, el encuen-
tro con Min far bus le provoco un llan-
to incontrolable y paraddjico, en
medio de una sensacion de felicidad,
que convirti6 la situacion en revela-
cién del sentido del teatro. Tom
Leabhart relata el trayecto desde el
primer contacto con Barba hasta su
insercién en el staff de maestros de la
ISTA, un clan que le hizo sentirse
acomparfiado en sus exploraciones del
mimo corporal desarrollado por su
maestro y una experiencia que le llevé

a poder “leer los mensajes secretos
que Decroux habia escrito en su cuer-
po”. Para Cecilia Hopkins la ISTA del
98 fue el impulso para construir su
primer espectaculo, Jacques Arpin,
desde su ejercicio profesional multidis-
ciplinario que articula medicina, cien-
cias sociales y arte, a la luz de teorias y
practicas performativas, analiza con-
flictos migratorios sufridos por per-
sonas reales que involucran sus cuer-
pos, v afirma que: “El taller para direc-
tores de Barba provee métodos ttiles
para el trabajo con pacientes y consul-
tantes acerca del cuerpo traumatizado
y varios aproximaciones para recons-
truirlo.”

Trazados interculturales, propuestas
tedricas, historias oficiales y subterra-
neas, de aprendizaje e interaccion, de
amistad y amor, coexisten en este iti-
nerario de encuentros.

D'pu yo como mujer

]
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Catalina D’Erzell pertenece al grupo
de autoras mexicanas que han sido
menospreciadas por la mayor parte de
la critica. Junto a Amalia Gonzilez
Caballero de Castillo Ledén, Conchita
Sada, Maria Luisa Ocampo, Julia
Guzman y muchas otras, Catalina
D’Erzell comenzo a representar sus
obras en los afios 20 y 30 de este
siglo.

Socialmente influidas por la derrota de
Porfirio Diaz, la revolucion de 1910, la
Primera Guerra Mundial y las
primeras sefiales feministas, este grupo
de mujeres intelectuales se impuso con
el ejercicio de la escritura a sociedades
normativas, v pof primera vez se
overon en escena palabras como

divorcio, union libre, libertad, honra,
abandono del hogar, aventura, engafio
o lesbianismo. Las obras de teatro
escritas por ellas hizo que las mujeres
quisieran vivir la vida de los persona-
jes femeninos que vefan en escena.
Para la investigadora y profesora mexi-
cana Olga Martha Pefia Doria, el
teatro de Catalina D’Erzell (1891-
1950) es “dificil, amargo y triste, y nos
permite enfrentarnos a la complejidad
de la vida contemporinea porque
estos conflictos tiene aun hoy dia
vigencia”,

“Autora por temperamento” califica el
critico Arturo Mori a quien es consi-
derada pionera en el rompimiento de
cénones y en la utilizacién de conflic-
tos dramaticos, porque una misma pa-
labra cobraba significados opuestos
para la mujer y su pareja. Los persona-
jes femeninos creados por Catalina
D’Erzell viven la cotidianidad, se
deshonran por amor, ponen en riesgo
la tranquilidad familiar y son conde-
nadas por la sociedad en que viven.

LA
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ARGENTINA
MATE: Que las leyes se cumplan

1 dramaturgo Hector Oliboni, de la
dircecion del Movimiento de Apovo al
Teatro (NMATE), asociacion sin fines
de luero que lidera junto a Alejandra
Bocro, Jos¢ Castinciras de Dios,
Roberto Cossa, Carlos Gorostiza,
Jorge Grinbaum, Roberto Perinelli v
I:duardo Rovner, nos ha hecho legar
estas notas:

“In abril de 1995 un grupo de
mujeres v hombres de teatro convo-
camos a una movilizacion para protes-
tar por la indiferencia de la clase
politica a los problemas de la cultura.
Viviamos tempos clectorales.
Deciamos entonces:

“].a cultura no es tomada en serio. Fl

o . N
arte s ‘.lCL‘P[ﬂ(l() cOMmMo un diveromento

A veees, Otras Comao un priy ilegio. Los
representantes de la clase dirigente diri-
men ¢l futuro del pais en torno del
éxito o del fracaso del modelo
cconomico. Ll modelo anda a los tum-
bos v estamos mal; pero si ¢l modelo
triunfa también estaremos mal. Y
estaremos mal porgue es un modelo
que enferma el imaginario de los
argentinos. Y ¢l futuro de este pais lla-
mado Argentina no depende de las
cifras que escupen las computadoras del
Ministerio de Feonomia, lo que ocurra
en los proximos anos tendrd que ver
con las fantasias v sucnos de los
argentinos de hoy. Y ese es el terreno
del arte v de los artistas. Sin arte no hay
belleza. Sin belleza no hay ternura, Sin
ternura ¢l hombre estd perdido.

“I.a movilizacion fue un ¢xito, Un

arupo (lL’ teatristas nos pre )]\U\‘%mus.

CcNronces, nl'g.ll‘liy.u'nn_\ para ]'\ch'fu‘ por

nuestros derechos. Fue asi que fun-
damos ¢l MATE v centramos nuestra
accion en torno de tres reivindica-
ciones historicas:

“la Lev Nacional de Teatro, la Ley de
Teatro de la Ciudad de Buenos Aires
la autarquia del Teatro Nacional
Cervantes.

“la pelea fue larga v difieultosa. Junto
a los compancros de la Asoctacion

\reentina de Actores, de otras organi-

“saciones hermanas v las comisiones de

Cultura del Senado v de Diputados,
logramos ¢n los anos subsiguientes

que estos tres reclamos obtuvieran

respucsti favorable, Se consagro la
autarquia del Cervantes; ¢l Congreso
‘.i]‘n‘nl)r') la Ley 24800 que dio
nacimicnto al Instituto Nacional del
Teatro, v la Legislatura portena vota la
creacion de Proteatro, cuva consol
dacion se define en estos dias.
“LNATE redujo, naturalmente, su
radio de aceion, como si sus inte-
grantes diéramos por cumplida nuestra
mision. Para los integrantes del MATILL
empezaba otra ctapa, la de consolidar
los instrumentos logrados. Fuc ast que
dio paso a ARTEL una agrupacion dc
salas indupcndicrm-s que tomo, ¢n
bucna parte, las banderas del MATIL,
.o que no sabiamos por aqucllos dias
¢s que nuestros objetivos se habian
cumplido a medias:

“lin la practica, la autarquia del
Cervantes no existe, ¢l Instituto
Nacional del Teatro funciona con un
presupucsto reducido al 60 por ciento
del que le corresponde por Fey,
Proteatro, en sctiecmbre del 2000, esta
recién en formacion v sin los recursos
Minimos que aseguren su fun-
clonamiento.

“Por lo tanto, los veteranos fun
dadores del MATLE hemos deadido
revitalizar nuestra entidad, recuperar
los espacios de lucha junto con nues-
tros companeros de las demas organi
zaciones v reiterar nuestra decision de
hacer cumplir las leves. Porque una
nacion que no cumple sus feves, Zes

una nacionz”

DINAMARCA
Transit 2001

La actriz Julia Varley nos ha enviado la
convocatoria del proximo Festival v
Encuentro Internacional Transitc 111,
organizado por ¢l Odin Teatret, y que
reune a la generacion de mujeres que
encarna una experiencia v puede
reflexionar acerca de sus primeros
afios en el teatro, cuarido aprendieron
claramente qué querian pero carecian
de los instrum alcanzar sus

objetivos, con mujeres mas jovenes

para las cuales las percepciones v las

expectativas son otras
Transit 111 se propone explorar acerca
de qué v como pueden aprender unas

de otras, v cudles experiencias pueden

procedentes de Euro
Nueva

-r compartidas por diferentes genera-

ciones. Involucrara a artistas de la

escena, intelectuales v especi 1stas

, Amé
anda y Asia
performances, videos, demostraciones
y conferencias, impartir talleres y par-
ticipar en las discusiones. Se dard aten-
cién particular a las artistas jovenes y
expetimentadas que investigan forn
de renovacion. Para Transic 111 “gene-
racion nifica que toda la vida es
crecimiento.
El programa incluird entrenamientos
vocales v fisicos (Enfrances), demostra-
ciones a cargo de maestras y discipulas
juntas (Bridges), presentaciones de ejer-
cicios considerados esenciales por
artistas del teatro de diferentes edades
raer Stones), conferencias, conciertos

de Gales; Josefina Biez, de la
Republica Dominicana/Nueva Yt

Canepa, de Chile;

Alemania; Rabab Ghazo

Iraq/Gales; Jill Greenhalgh, de Gales;
Birgitte Grimstad, de Noruega;
Deborah Hunt, de Puerto Rico; el
Provecto Magdalena Segunda
Generacion, de Argentina; Birute
Marcinkeviciute, de Lituania; el Odin
Teatret, de Dinamarca; Marie-]



Ordencr, de Francia; Ya-Ling Peng, de
Taiwin; Jo Randerson, ¢ Sally Rodwell,
de Aotearoa, Nueva Zelanda;
Saglioceo Ensemnble, de
Francia/Noruega; Verena Tay, de
Singapur; ¢l Teatrer Om, de
Dinamarca; ¢l Teatro delle Radiet, de
Argenrina/Sulza, entre oros,

Del 18 al 23 de enero, tendran lugar
talleres v reuniones, v del 23 al 28 ¢l
Festival. Bntre el 19 v el 23, lidereado
por Jill Greenhalgh, un pequerio
grupo de jovenes artstas crearan jun-
tas una picza guc scrd presentada al
resto de los participantes,

Para mavor informacion, puede visi-
tar:
wwwodinteatret.dk/bookshop/pub-
tishing/openpaged.hun v
wwwodinteatret.dk /transit3

CUBA
Premio Tirso de Molina

D NNN Prenuo Teatral Tirso de

Mealing fue otorgado al dramaturgo
cubano Julio Cid, Pedagogo, con ¢
ricncia en fa for 160 de profesiorn
les en el Instituto Superior de Arte

) du

( inte atios, ha
llevado a cabo adaptaciones v guiones

¢ mas de v

a "Television Cubana, entre cllos

1 et caser de Beruarda -V,
valardonada se ritula
vel-d e labaina v consti-
ruve ol sceundo texto teatral de Cid,
seeln exprest: L he 1
la histotia de tres persomajes con unas
circunstancias vitales que fhuetian
entre los dos palses”
A L reciente edicion del Tirso de
Toncurteron doseientos seten-
originales, v ¢l jurado estuvo
do por los dramarurgos
Jerdnime Lopez Mozo, Tuha Verdugo,

Marco Anronio de la Parra, ol tamb

arcz Novoa v ol cate-
dritico Teodosio Ferndndez, Lste pre-
mio fue concedido en Ta edicién de
1994 conjuntamente a dos autores
cubanos, Joaquin Cuartas v Abilio
Vistoves, por | ervder fapical v 1 e nnche,

crivamen

y de reflejar

ESPANA
Festival Latinoamericano de Teatro
en Ledn

El N1 Festval Latinoamericano de
Teatro organizado por ¢l CELCTT v
la Universidad de Leon presenta .
Sobrevenro, de Brasit v su Beckest
junto al Tearro Quetzal, de Cosma
Rica con /¢

Tearro El Galpon, de U
s, de R:

dircecion de Juan Carlos Morerd;

Creafor de D Diana v
crro Rowinsky, de Uruguay -

Venexuela, con Rondusky en cdure de

braory, L Fanfarria, de Coloml
Colore

Mudgano, de Mésico, con Ta edad de

¥ L doca; v el Grupo

Lt cirmela, de Aristides \ v dirce-

cion de Santiago Roidos,

URUGUAY
Escena Pasajera vuelve a los
dmnibus

Magdalena Herrera

Fi teatro volvio a bordo del transporte
publico. |Los actores Schastian Armas,
Danicl Prulain, Maca Marchand, Fdgar
Rodriguez, Claudia Lugo v Virgimia
Caputi, de Pelizontearro, ataviados en
forma muy particular v dirigidos por
Lnrique Permuy, representan sobre los
Ammibus eseenas de acho minutos de
duracion, que repiten seis veces on tres
turnos diarios,

bl afio pasade, la experiencia del grupo
Polizonteatro en los dmnibus de linea
alcanzd un niumero de espectadores sin
precedentes en ol pais: casi sesenta mil
personas entre ocrubre v diciembre.
Por ¢sa razdn, entre otras, sc repite la
iniciativa denominada Fscena Pasajera,
gue comenzd hace unos dias v se
alargard hasta fines de afo, recorriendo
rodos 1os barrios de Montevideo sobre
esos vehiculos coleetivos,

Nadie quedard sin ver watro al precio
de un boleto, porque of provecto nacio
de la premisa de ne aceptar colabora-
ciones ccondmicas de parte de los
pasajeros. Fntre los objetivos del grupo
Polizontearro se busca transformar ¢l
tiempo de un viaje en amnibus, que
muchas personas definen como Tmuee-
to™ al cabo del dia. ¢n una experencia

cstimulante v activi. Como aclaran

actores v director, Ja propuesta teatral
incluye “escenas dindnucas, cercanas a
la seosibilidad de Ly gente, que ademis
de eatrerener proponen una reflesion
acerca de laidenndad nacional, de la
condicion humana v sicven como esti-
mulo para acerear ese arte a todas
aquellas personas que habitualmente no
concurren a las satas™,

Fn los recorridos hacia ¢l rabajo o de
vuelta pari casa, s¢ podrin ver piezas
coma 1 ks crege, de Lirnesto Herrera,
12/ aran fnfeqie, de Mauricio Roscencof,
{on ef ario 20060, de Orosman Mornarorio
O T belfioteca; de Carlos Maggn, enore
otros autores como Sndrés Casallo,
Samuel Blisen, Horacio Quiroga, Josc
Podesti o Florencio Sincher.

“L adio pasado recommos cientos de
ancedotas —asegurd Fdgar Rodrigucz—
que signiticaron un valiose aporte para
nuestra experiencia teatral™. Fntre Tas
multiples expresiones de los pasajeros,
¢l actor recuerda aun seaor que dijer
“mi mjer no va a poder ereer cuando
llegue a casa v le cuente que estuve ¢n
¢l rearro™. Y también recordd cuando
Un pasajero mostro su disgusto con
una de las escenas porque se reteria ala
cuerra. Ui seflora lo intereepte para
decirle que habia sido una guerra del
sigle pasado en la que un abuclo de clls
habia peleado. “Me hicieran acordar a
mi abuelo™, contesd la pasajera,

1os organismos que apovan ¢l
erprendimicnto, recibiran luego de la
temporada una investigacion Suna
cncuesta? acerca del impacto social de
la propuesta reatral, fuera del ambito
historco de una sala, [a realizara ¢l
antropologo v director teareal Faig
Vidal como forma de rescatar la experi-
cncia desde su funcion soctal vartistica,
asi comao para cvaluar crentiticamenre
las prescntaciones, TSC MCnTrd cono-
cer la funcion social v cultural que
cumple wna inicianva como esta voener
un registro de sus CONSCCUCTICIAs, v
gue se trata de una propuesta de comu-
nicacion torzada on un oo lugar’, os
deeir un Tugar gue no genera dentidad.
Ven Uil aempo que s define como

‘mucrto . senalo Vidal,




REPUBLICA DOMINICANA
Concurso Internacional de Teatro

Casa de Teatro convoea al Ler
Concurso Internacional “Teatro, Casa
de Tearra 20017

[as abras concursantes deben ser
totalmente indditas, con temas v rée-
nicas libres. Debe enviarse un original
vrres copias, en idioma castellane a

Concurso Internacional de Teatro,

Casa de Teatro, Arzobispo Merino
110, Sanre Domingo, Repablica
Dominicana, antes del 15 de mava del
RN

Cada concursante puede enviar hasta
cinco abras, pero usar para todas o
mismo scudonimo, Casa de Teatro
hard Hegar un acuse de recibo g todos
los concursantes, Cuarenticineo dias
despuds de la entrega de los premios,
los autores deberin recoger sus orlgr-
nales on Casa de Teatro, donde serin
entregados previa presentacion de su
recibo de constancia, 12¢ no hacerlo
en ese plazo, Casa de Teatro dispondra
de clbas,

l.as obras deben firmarse con un
scudonimo v no debe aparecer mingu-
na scial que identifique al autor. 1]
nombre v los apellidos deben incluirse
on un zobre cerrado, donde conste
adenids direceion, wldfono v pais del
autor. Despuds que ol jurado hava
decidido su veredicto sobre los trabu-
jos concursantes, se procedera @ la
apertura de los sobres que contienen
la wdentificacion de los seuddnimos, en
un acto con representantes de Casa de
Teatro v de la firma patrocinadora,
Grupo Leon Jimenes.

Eljurado estara integrado por un dra-
11121[(.”‘\‘:( ), Uun lin.'f}““ \ un I'L'P]‘CSCH’
rante de Casa de Teatro, [Dicho jurado
decidird fa forma de trabajo que

uzgue conveniente pari la asignacion
de los premios despuds de nombrar a
uno de sus micmbros como presi-
dente. Al expirar la fecha de entrega
de s obras concursantes, Casa de
Tearre enrregard bajo inventario todos
loys origtnales al jurado,

Se otorgaran tres (33 menciones hono-
riticas de acuerdo con ¢l veredicoo del
jurado, Los premios estarin dotados
con: Primer premio: RIIS3t 0,00
Scgundo premio: RIDS20000.400
Tercer Premio: RIDSTOO00L00 v cliplo-

me Las menciones honorificas
recibirin diplons.,

Los nombres de los ganadores v Ta
techa de entrega de promios serdn
divalzados por Casa de Teatro cuando
se et oportunao, o travds de todes Tos
medios de comunicacion social a4 su
aleance.

[os ganadores del premio no podrin
optar de nuevo por elimismo, sino
hasta transcurridos cinco afos de
haberlo recibido.

ara nuls intormeeion, consulte:

\\'\\'\\'.L".lh:ldt‘l Catro,com

ITALIA
Dario Fo en San Francisco

El dramaturgo v actor Dario Fo subi
al cscenario para interpretar a San
[Frrancisco en una personal version
sobre ¢l que considera
censurade de la Igles
Roma acogerd e suntu jullare Vranceses
doa Fo des-
escritos fsélo han aflorado después de
medio milemo. También su pr al
testigo, Tommaso da Celano, era
desconocida”. Dario o, Premio
Nobel de 1
Giotto pintd en fre

wrura, considera que ¢l
o las histonas de
n [ 0 SN conocer la fuente
dirceta, “porque ia Iglesia dio orden
de destruir cualquier material sol

S Fo deeidios destinar I recaudacidn
del estreno al Fondo Roceo Barnaber,
ol estadounidense cieeurado en sep-
nembre en Virgima, Bstados Unidos,

el momente de que o puehlo

il de Estados Unidos se pusiera

mucerte con una fragilidad extrema. Lo
que hav de fondo es un problema cul-
en algunos puntos, los de la ver

1:n América, ol BEvaneclio no se Jee™.

BRASIL
Augusto Boal quiere montar La
Traviata

Despucs del estreno de fa 7sam-
hopera™ Carmzesr, un género creado

por Augusto Beoal, que Sae *aulo ruve

la opartunidad de ver ¢l ano pasado, ¢
dirceror brasileno pretende ahora
montar fe Treavefa, " Nunca ful tan
clogiado, rodas s empresas que leen
ol provecto lo adoran, mas ¢l
pacrocimo hasta ahora, nada”™ Ta
“sambopera” e of nuds recienre género
reatral ereado por Boal, que imvenra
estilos teatrales casi con In misma fre-
cucncia que un dircctor hace montajes,
Creo o rearro legislative™, e “teatro
forum”, ¢l o invisible™ v el
“reatro del oprimido™, qae 1o hizo
mundialmente conacido. Boul par-
ticipd de un debate con los lectores
del periadico.

< reatro del oprimido gene un
desarrollo mucho mavor en ol execrior
que en Brasl”, contd Boal, durante ¢
debare, “8alo en Aemania hay sicre
libros de otros autores que analizan ¢l
warro dol oprimide™. Regularmenie,
Boal particmpa de evenros relacienados
con esie género, “Es una forn
poderosa de conecimiento”, explica
Boal comtd umu experiencia reciente en
Riey de Janeiro, cladad que tienc
actualmente diccinueve grupos de
teatro del oprimido, voseis se aglutinan
por identdad remddca. s o caso del
grupa de empleadas domdsticas, que
decidio presentar <us ohras enun
watro de la ctudad. “Fllos querian los
rittales del reatro™, cucnra Boal, Una
de Tns empleadas, acostumbrada a
rener, Suna vidaoinvisible en osuooraba-
07, Hord al actuar en ol eseenario, “lin
¢l camerina, cln seomiro al CRILIO VS
reCONOCIO COMo muicr por primcm
ver” Desde entonees, enpezd a
hacer cursos v huscar v vida mids
digna’™

Por experienens coma esa, Boal fue

lamada por empresas danesas v

holandesas que quetfn usar su méto-
der wural para mejorar su productivi-
dad. “Rehusc, no tiene nada que ver
con mis propucstas.” A nicios del
afo, lanya ln awobiogeatia Hasds o o

tidier aios Peacdvdven. Moworias bariivids.




ARGENTINA
Cérdoba: Festival de Teatro del
Mercosur

La muestra teatral del Festival de
Cérdoba (del 20 al 29 de octubre),
incluyé la participacion de treinta
especticulos nacionales, de ellos once
elencos cordobeses, de grupos de pai-
ses limitrofes, y de Colombia, México,
Francia, Ttalia y Costa de Marfil. Por la
Capital Federal particip6 el grupo
Sisifo, con Macbeth, dirigida por Daniel
Alejandro Baldd, que fué representada
en el teatro Arlequines.

A los especticulos se sumaron talleres,
foros de debate, mesas redondas y una
muestra de video. Por la provincia de
Coérdoba intervinieron los grupos
Proyecto Pluja con Cara de cuers; Los
delincuentes, Por piernas y boca; La
resaca, Guernica; Cirulaxia, Ubd; Acto,
Primero las damas, La Gorda, Caddver
exquisito, Proyecto Lear, Tio Vania,
Producciones de El ciclope, Sentada,
La cochera, Everyman; El Cuenco, jQné
tu quieres?, y la Comedia Cordobesa,
con Sacco y Vangettr, dirigida por Omar
Viale.

Por el Mercosur, el Centro de
Investigacion y Divulgacion teatral, de
Paraguay, con La confesidn, dirigida por
Agustin Nufiez; y La Cuarta
Producciones, de Uruguay, con
Cuarteto, de Heiner Miiller, dirigido
por Eduardo Shinca; de Brasil, el
grupo ¢Serd qué?, con Quilombes
arbanos, dirigida por Rui Moreira Dos
Santos, y el grupo Amok Teatro, con
Cartas de Rodesz y direccion de Ana
Texeira. De Bolivia, Kikinteatro, que
presenta Ferog; mientras que de Chile
actiian dos prestigiosas compaiifas: €l
Teatro La Memoria, que hace Patas de
perro, de Catlos Droguet, con direc-
cion de Alfredo Castro, y el Gran
Circo Teatro, con La Negra Ester, de
Roberto Parra, dirigida por Andrés
Pérez Araya.

De los paises agrupados bajo la
denominacion Comunidad Andina, se
pudo ver E/ Album, instantaneas a color,
por el Teatro Tecal, de Colombia,
dirigido por Crispulo Torres; y el San
Martin, de Caracas, Venezuela con
Fotomaton.

México envi6 al Grupo 55, con Initil
presentarse sin cumphir requisitos, dirigida

Teatro Tecal, El Album

por Perla Szuchmacher y Larry
Silverman. Espana estuvo representa-
da por La Pupa, con Un poeta en Nueva
York (dirigida por José Maria Rosa y
Gema Lopez) v Atalaya, con Elkktra
(Ricardo Iniesta). Costa de Marfil, con
el grupo Imako Teatri y La leyenda de
Kaidara; mientras que Italia trajo tres
obras: N come: no, dai, un aliro recital?
(Matteo Belli); Johan Padan a la reoverte
de fe Amiériche (Matio Pirovano); y
Remengen, voces de la guerra (Silvio
Castiglioni). La compania Le Sephyr,
de Francia presento La main dans fe
bocal, dans la boite, dans le train, de
Veronique Bellegarde.

La muestra se propone “articular una
red de intercambio cultural con el
Mercosur v otras comunidades
econdmicas internacionales, que per-
mitan la circulacién del producto cul-
tural, exportando lo mejor v mas re-
presentativo de nuestra cultura”.

COLOMBIA
Artistas frente a la crisis

L na nota del CELCET dio cuenta de
la reunion en ¢ Musco de e

A [ iLICI'iWI' d\_‘ 13¢ | 1 lIL' l AN \I]IL
direcrora del Tearro Nactonal, Patricia
\riza. directora de Ta Corporacion
Colombiana de Tearro, Glora Zea,
directora del NEANL NMarra Senn.

MCZZOSOPTANG, Vexandra Cardona,

cecritorn v Ramiro Odsorio, director

reatral,

I I‘ 'I'T‘,.JLI.; \1\ RV

1 cabo en todo o pais ¢l 2

Foto: Juan Carlos Herrera

d\.' (‘i(_'ii_‘lnhll_ i n‘.!:H‘l\'\ a los U:li M1l
hianos un dia eratuito de especticulos
on \.l].i\ ven L calle, Tos i‘LiHIi soUsen
ciales del comunicado enuncian:
“los artistas v rabajadores de L eul
tura asumimos ol deber de manifes
tarnos sobre Lis circunsrancias que
manticnen en vilo Lovida v obra de Tos
e l‘l )Hﬂﬂ.mt s, COIe m"'.U[I‘hh ) ll:, Ll
indiscutible realidad: Colombia, nues
o pails, esta al borde de una cuerra
generilizada que, est pre hado, a

]*LIHI.L de Hros nose resd ‘l"\l, T nt

i consccuence, praoponemaons:
. 1levar nuestras voces ante o pa
la comunidad internacional para
explicar que v pusimos la cuota de

ida que exige un holocausto

vque vemos L Tucha entre compatrio
ras como un hecho desearrador que

debemos ternmunar,
z |

2. Convoear a quienes tienen el poder
| |

de definir su rumbo, parit que
demuestren T voluntad polinica
ceonomica de climimar sus causis
por ning MIVO PTOMUCYAN LT
rose P‘IH_' 1 Lh it a |.‘ dn.: .|.,.L|t LR u:‘:‘_
a historia nos mpong wner.
1'. W)Tl“kllr“-‘\l-_ l‘_'l_l,\‘l(‘

|

Liloco que by

¢ lus TARC



cumpla <l ohjetivo de contribuir a
pacthicacion dol pais, medanie ladesti-
nacion de la mavor cantidad de sus
recursos a progranas sochies gu
mujoren 1as condiciones de vida de los
-~ colombianos.
3. Fniender ¢l narcotratico comao con-
sccueneia de T erisis social vde la
demaada mrernactonal de estupetie-
cientes, v no conno origen de la guerr,
atrontindolo con o concursa de la
cultura, Ja ceolowia, Ja salud, Ta edu-
cacion v el consenso nacional,
6. Peclarar v exigir a todos Tos respon-
sables del conflicto arnudo que cosen
las masacres, fox ataques a ta

il

poeblacion indetensa, los secuestras v

las desapanciones forzacas.

7. Proteger la rigueza narural del
scgundo pais mis riceo en biodiversi-
dad del mundo, Colomba, prescin:
diendo del uso de hongos o gquimicos
en b ervadicacion.de culiivos tlicitos.
3. Convocar a los medios de comuni-
CACION Par gue Con sy participacion
efectiva a Favor de e paz conmvibuvan
al cese de la lucha v al nicio de la
comstruecion de I Colombia que
MOTeCemos,

Y. Garandzar la presencia de b eultura
colombiana en los escenarios de pag,
de manera que respaldados por todos
tos artistas ¢ inrelectuales ded pals este-
mos vigilantes para oponernos adeed
siones tomadas e comtra de los
mrereses de i nacion v dispueseos
siempre, aapovar la implantcion de la
cultura de paz gue demanda ol pais.
“En consecueneia nosorros, los
creadores, intérpreres, intclectuales v
rrabajadores de Ta eultura que aqui fir-
MUMOs, ratifcamos en esti onfusa
hoea parn el pais, de la dnics manera
(ue sabemos v podcmns hacerlo, a
traves del arre, de la culrara, yue
Colombia cuenia con hijos dispucsros
a editicar su mpostergahle suefo de
verdadera paz,

“Dchora Arango, Fanny NMikev, Marta
Serm, CGloria Zea, Myvare Medina,
Fonnqgue Buenavenrura, 1avid Mangur,

Noarvden, Jamre Oxoria,

l'rancisca
Oizcar Collazos.,, ientre 200 firmass,
Tomadao de Fof Tiempn. 20 de actubre

Je 200,

ARGENTINA
El Periferico conmueve a Brooklyn

Bl Peniférico de Objetos, fundado por
Danicl Verenese, imilio (Garcia
Wehbi v Ana Alvarado, representa en
la Brooklvn Aeademy of Music
(BAM) ol que ha sido hasta el
maomento su cspoectaculo mas apland:-
do: Mdagauina Hamler, de Heiner Miller.
Estrenada en 1993 en Fl Callejon de
los Descos, su version fue representa-
IICES con EXIto en
ivales de Avinon, Cadiz, Roma v
Berlin, Las funciones —en castellana
con wxtos sobreimpresos en inglés—
en el Harvey Theater cotonan una
gita que empezd en Dublin v termina
en Austeraba,
Ll eritice jonathan I
interés por la obra de Heiner Mualler:
“considerada obra clave del watro
posemaoderno, Mdguina Hamlet solo
TUVO una vers

2

n relevante agui hace
catorce atos”. Kalb tlusera el funda-
mento crtico del texto: “Miller adop-
ta estilos de orros autores, no trivial-
mente sino con tundada desconfianza
cn la o lidad v en la construccton
historica del héroe”, Y revisa as dos
tendencias con que Mdguina Hamdet ha
sldo representada. Luego de un
prmer Mento por Csiren?
Coloma en 197 s de

Maguina 1Humiet s¢ ortestaron en lo

que Kalb denomina pucstas “blandas”™

o “duras”, segun su grado de
exaltacion de la violencia rexto de
Miller. Entre las “blandas™ menciona
la de Bob Wilson en 1986, cn la New
York t
mas “dura” fue la del mismo Miller
con ¢l Deurct
ravaba lo mas caustico del rexto. Ln

iversiry. Probablemente la
Theater, que sub-
la inea dura tambicén sc inscrib
qwin Kalb, 13 version de Fl
itérico, con dramaturgia del grupo
junto a Dicter Welke. Kalb habla del
reconocimiento intcrn_acirmeﬂ que ¢l
grupo argentine ha merecido medi-
ante su singular uso de actores v mar-
tone v vineula su estética con ol
“teatro de la muerre”™ de Tadeusz
Kantor. Cita también a la crivea v
dramaturgista alemana Renate Kler,
especialista en Mdgaina Hamdet v
admitradora de nte rachcal:

estérico” de Bl

Comenta Kletr como en ¢l estrena de
en 1998, “la

mavor parte del publico s¢ levantd™

Zoordipons en Brusc
despudés de presenciar ¢l simulado
degoliamicnto de una gallina; cn cam-
bio, ¢n la tunadn de Maguima Hamiet
¢n Hamburgo “solo la mitad de la
audicncia se levantd v se fue”™.
Entrevistado por The New Yok Tiwmes,
Garceia Wehbi cuenta que la intencidn
es que Ja violeneia de Mdgaina | lanmbet

3

funcione como “espejo” para el espee-
rador. “Por es0, gue la gente se levante
v se vava del reatro son pruebas de
efectividad de buen oficio teatral. | ]
Nosotros trabajamaos al revés de los
medios electronicos que alejan al
espectadar de la realidad. |...] Qui
algunos de los espectadores que sc
levantan de la butaca, si ven la misma

i a en TV no apaguen el apara-
to, |..] ...en Fstados Unidos la
cucstidn ¢s ot 4ird o no ¢l pablico al
teatro?”.

CUBA

Lorca y Villafare:
titeres y coincidencias
Rubén Dario Salazar

Bl Centre Promotor de | Imagen del
Tiwere en Moo, conncideo pr)pl!!;lr—
mente como Galeria T Retabla, ded
artista Zondn Calero, naugurd on
pano, una exposicion tuladi Tlos
tieres e Lorea v Villatrie ™, U devi-
76y TL-m]'!nl':ul.L recuento v Festa de
cumpleios. Federico Crareta [orea
nactd et lspant ol 3 de oo de 1898
vavier Villarane of 24 de junio de

L0 ) ares dejario, donde of vera-
no cobra protagonisma en o nempis v
en has almas, desar las coincidencias
en avida de omlbos ereadores, |
amor por [a literatura, desdve fa posta,
B prosi o el reate dramitico, o amar
por <l vino, que os como dectr Savida,
vl amar par los deeres. Simuchos
desconocen o importanie aporic de
Federico al munde de los tireres con
obswas como T miiidille de Doy Cristobol
o [ titris e cchsimrre, ombién se
o menudo T magniticn obra
narrativaoy pocnics de Javier ajena .l
retablo. Vimbos <o hl(‘iL‘l‘(ln funosns
por creactones diferentes on el estile s

ambios coinetdirian on creaciones simi-




lares por su aliento viral, por la pasion.

l.os dos se lanzaron al camino en ca
rromutos de T sucrre. X de Andalucia
cn L Barraca, o sureno en La
Andaricaa, Ambos s¢ conogieron ¢n
Bucenos Aires en 1934 v se vieron por
Unica ver. Tambicén solo una vez visi
rron nuesera i\};l_ la recorricron de
punta a cabo vose cnamoraron de
Santiago de Cuba, Lorca Hlegd a la

[ Tabana en 1930 v Nillatane en 1975,
los dos por ¢ )Iﬂ|‘ll':ln1ir~u~ referentes a
[a literatura, ajenos a los trere
Federico para dar conterencias, invita:
do por ol Insatuto | lispanoamericano
de la Cultura, v Javier para oficiar
como jurado del Premio Casa do
\mdricas. Sioel pocta de Granada
compartié la amistad de Manuel de
Falla, Juan Raman Jiméner, Luis
Bunuel, Sal s Dali o Dulee NMaria
.ovnar, al Macse Trotamundos le
sucedio lo mismo con Pablo Neruda,
Altonsina Storni, Gabricla Mistral,
Julio Cortizar o Joroe Luis Bor

Sus aportes al arte de las figuras se
trocaron en luz, altara, trascendencia,
por eso acudicron a Ll Retablo varios
ereadores cubanos vinculados a la
obra de ambos, Tos HUriteros
Armando Morales v Pedro Valdds
Pina, la compania Teatro de Las
listaciones, ¢l grupo Titirisa, del
Instituto Superior de Arte, v los dra
Maturgos Gerardo Fulleda Leon \

\Hl'!‘

la jornada tue Luz Marina

sspinosa. Invirada especial de
mbrano,
companera de Villatane por mas de

quinee anos, clla desgrand para los

participantes andedotas, chistes v tam

hién un poco de nostalgia. AT mues
trario de especticulos, conferencias,
videos v libros s¢ sumo un concicrto
final de musica espanola v argentina ¢l
24 dejunios Luz Marina alzo su copa
de vino por los novenra anos de Don
Javier, Todos los presentes nos
sumamaos v hasta Federico desde ¢l
cartel anunciador de la exposicion
sonria complice por aquello de Tos

titeres v de las comerdencias,

EN LA CASA

La muestra teatral de Mitos en el
Caribe, evento multdisciplinario que
reunié a artistas, investigadores,
académicos v estudiantes, convocado
por el Centro de Estudios del Caribe
de la Casa de las Américas, reunio al
grupo Casa Cruz de la Luna, de
Puerto Rico, con Hagrografias, Lajas y
Matropofagéa, v a la Compania Teatral
Rita Montaner, con Remoling en las
agnas.

Hagiografias forma parte del provecto
“Mitos en la cotidianidad puertorri-
quena” y parodia las imagenes de los
santos mas conocidos, investiga en la
tradicion religiosa del pueblo de San
German, para encontrar quizd, los
santos imposibles, en un viaje en el
que los devotos quedan sin rumbo fijo
v los iconos entristecen encarnados
por los propios actores. Antes de la
funcién entregan una hoja
mimeografiada, a la manera de un pro-
grama de mano, con una moneda de
un centavo (chavo) pegada con cinta
adhesiva, ¢ inducen al espectador a
“llevarla a un teatro v depositarla en
manos adecuadas como 6bolo o
limosna” v asi enumeran antecedentes
de la buena v mala suerte que estas
hagiogratias mitifican. El director del
espectaculo es Aravind Adyanthaya
quien ademas escribio el texto, v los
Santos v Peregrinos son interpretados
por él v por Eva Lopez v Rafael
Pagan, ambos con una larga travecto-
ria en grupos de teatro latino de
Nueva York.

I_ajas y roces retine en escena a Ivette
Roman v a Aravind &dyanthaya. Ella,
que se hace llamar vocalista experi-
mental, recrea con su voz COmposi-

Foto: Tessio Barba

ciones poéticas y sonoras de su propia
creacion, en una presencia que no es
la del canto ni la de la declamacién.
Los lugares comunes se hacen a un
lado e Ivette Roman empieza de cero,
con su guitarra, las intenciones mas
sutiles y las evidentes, por su voz,
claramente entrenada, que sugiere aso-
ciaciones y mundos ricos en
ambigiiedad, desconocidos. A su lado,
Aravind “dice” sus historias, cuentos,
porque: “Todo (mujeres, hombres,
eventos, cronologias, ideologias) ha
sido trastocado. Algunos nombres
propios han sido resucitados de otros
cuentos igualmente ficticios (igual-
mente obscenos). Otros los construi
por virtud de su sonoridad. [...] [.aas
apela a un vacio que se nego a tener
otro nombre. En este sentido estos
cuentos son un error.”

A partir del original de la reconocida
narradora Mayra Santos, Lydia Platon,
Ivette Roman, Lilianna Rivera y
Aravind Advanthaya crean
Matropafagia, una composicion escéni-
ca-musical en torno a las relaciones
madre-hija. El critico Amado del Pino
escribio para el diatio Granma: “la
escena ha fortalecido el lugar de lo
imaginativo v los objetos, el vestuario
o hasta la misma piel de los actores
multiplican sus funciones v significa-
dos. [...] Estamos ante una singular
variante del eterno tema de las rela-
ciones familiares v en particular de la
educacion sentimental de los hijos. La
dramaturgia [...] insiste en la relacion
de continuidad entre la madre v la hija,
la transmision de valores, el fantasma
de la sobreproteccion.”




Lna “instalacion’” cobra vida a través
del color, los objetos, la sorpresa con-
tenida bajo las savas, o ¢ retablo de las
Barbies. Las canciones propician que la
madre (Tvette Roman) v la hija (T.vdia
Platéa) celebren la ceremonia del
encucntro, desde la cocina, las clases
para la vida, descubrir la menstruacion,
el sexo, las labores domésticas, hasta
“cntonar’” parddicamente el himno de
muerte de la madre a manos de la hija.
Acompand al grupo el profesor Juan
Orero Garabis, quien presento en la
mesa Mito v escena contemporanea,
del Cologuio Mitos en ¢l Caribe su
contribucion “Soy o que co(nsujme:
Antropofagia e identidad en el Caribe™,
publicada en esta edician.

Remoling en fas agnas es un mondlogo
dramatico-mustcal escrito por Gerardo
Tulleda Teon v que dirige Tony Diaz.
la obra recrea ¢l mito de la Lupe, la
gran cantante cubana que aqui interpre-
ta Trinidad Rolando. El equipo de
Rensoling en far agias propone no una
semblanza ni una anécdota, sino “una
especic de ricual de la propia Lupe con
sus dioses, sus ancestros, su vida” a
partir de la Tedra de Racine v clemen-
tos afro-cariberios.

Il nimero 117 de Congrento tue presen-
rade en septiembre por Carlos Pérez
Pefia, actor v director cubano de larga
travectoria, que se hace muy intensa en
¢l Teatro Fscambray, del que es fun-
dador. “T.os guardianes de suctios™,
palabras de Roberto Espina en la entre-
vista que le hicicra Armando Morales
para la edicion, motivo a Pérer Pefia
para aglutinar matcriales v teatristas
presentes en Comnnio: Eugenio Barba,
Santiago Garcia, Jorge [vin Blandon v
Jack Warner, entre otros, Recordo la
conmocion que produjo el espeetdculo
del Bread and Puppet en el Festival de
Teatrer de Caracas de 1978 “un dngel
blanco de mas de cinco metros despuds
de la abucheada aparicion publica del
presidente Carlos Andrés Pérez”. L
actor cubano traia a colacion al muy
reconocido grupo norteamericano, que
Stephen Kaplin estudia en su articulo ¥
al universe de munecos v tteres con-
renidos en uno de los dosizers.

A continuacion, se provecto ¢l docu-
mental Buderstases, de Guillermao
Gomer Peda (Mésico-EE.ULL, 1998),

COMK PTIMEra MuCstra de otro ciclo de

Teatro latinoamericano en video, que
incluvd rambién la puesta original, pro-
tagonizada por ¢l autor, de 1a seoreta
obscenidad de cada dia, de Marco Antonio
de la Parra (Chile, 1987}, v ¢l documen-
tal de Andrés Cotler Persistencia de fa
memaria (Peru, 1996), que recoge una
muestra antologica del quebacer del
grupo Yuyachkani en su veinticineo
aniversario,

El grupo Kikinteatro nos visitd a fines
de octubre, como parte de una Jornada
de la Cultura Boliviana en Cuba, v reali-
70 dos presentaciones de Herayen la
Sala Manuel Galich.

Kikinteatro se tundey en 1989 en
Cochabamba, como Sociedad Libre de
Expresion, grupo multidisciplinario que
evoluciond haciendo énfasis en la prac-
tica escénica. Sus prioridades son Ia
investigacion v la experimentacion, cl
desarrollo de distintas réenicas, la
relacion maestro-alumno, v un lenguaje
reatral personal v de convivencia gru-
pal, que haga visibles los vinculos con
la realidad social v la tradicion, Feroy fuc
scleccionada la mejor obra boliviana en
el Festival de Teatro de 1.a Paz 2005),
espacio que junto al Festival de Santa
Cruz de la Sierra, propician la muestra
v ¢l tntercambio con artistas del resto
Jdel mundo.
Fn 1997 estrenaron Nogfirdu: eerdce dil
folfelore del poder y of romance v Tres fases de
& fena. Bl grapo construye en estos
MOMENTOs SU CAsa-featro que serd
vivienda alternativa, alojamicnto para
invirados, cspacio de trabajo diano v
wller de perteccionamiento ahierto a
miaestros v nuevos discipulos,
kikinteatre recientemente obtuvo ¢l
Primmer Premio en el X Concurso Peter
Travest.

F:n octubre, Metateatro, de Ia
Paragonia, Argentina, trajo su mas
reciente estreno, Crovicar de sangre, de
Alejandre Robino, bajo la direccion de
Pedro Araneda, v otrecio tres funciones
en el Teatro Fausto, de la Habana

Vicja.

Cromicas de sanpre ha recornido la escena
argentina con ¢xito de piiblico y criuca.
AMetatearro nacioy en 1996, en Trelew, a
partir del encuentro de un grupo de
artistas abocados a la permanente for-
macion, investigacion v desarrollo de la
escena. En 1997 estrennd Tres maarianas,

de Mario Cuara, Cabarereras, de Jorge

Palant, e Historia de un pargue, dra-
maturgia de Andrea Despo, actriz del
grupw; en 1998, Ia feyenda del Quinié
Haenn, dramaturgia de Andrea Despo
v Pedro Araneda; v en 1999, Balidonia,
de Armando Discépolo, fieles al
interés por dar a conocer lo mis rele-
vante de la nueva dramaturgia argenti-
na.

Durante la visita de Merateatro, Pedro
Araneda v Alejandro Robino
expusieron sus puntos de vista acerca
de las “Nuevas tendencias del teatro
argentino”, en nuestro Espacio para cl
Riespo, celebrado en la Sala Manuel
Galich. Y antes de fa dltima funcion
de Crénicas..., Alejandro Robino pre-
sento al publico asistente el mimero
118 de Conjunte, que contiene, entre
otros matetiales, un dossier sobre ¢l
XXVII Taller de la EITALC v la obra
! pasajero del bareo del sal, de Osvaldo
Dragun, en version de Rubén Pires.

A continuacidn, reproducimos dos
rescfias sobre las puestas cn escena
presentadas recicntemente por la Casa:

Kikinteatro: un gesto para recom-
poner contextos .

Jaime Gomez Triana

Hay historias que nunca se han contado
completas, seCretos que vagan comeo
rumores cternos, pequefios mitos de los
que jamds se conoce origen alguno, Hayv
pucblos que callan, familias que callan,
personas que callan. Unos no quicren
recordar, otros, simplemente, no
pueden; a muchos les duele la memoria.
Ferog, propuesta de Kikintearro, de
Cochabamba, Bolivia, nos pone en ¢l
centro de uno de ¢sos terribles laberin-
tos de la existencia. Tres hermanas sin
madre v prostituidas por su propio
padre revelan ante el pablico su intimi-
dad mas oculta; testimonio visceral de
circunstancias manifiestas aun hov en
nuestro “mundo civilizado™,

Basada ¢n la fabula de los tres cerditos
v ¢l lobo, v rangencialmente en person-
ajes reales v ficticins como Domitla
Chungara, la Maga de Renweda v Sor
Juana Inés de la Cruz, la puesta consu-
tuye un acucioso alegato de la muger
latunoamericana, sometida de una v mil
tormas a la supremacia patdarcal. Diego
Arambure —director del grupo— v



Feroz, de Kikinteatro

Johnny Anaya, autores del texto, han
hecho coincidir diversos margenes de la
mds apremiante realidad intocados
siempre en los idilicos argumentos de
nuestras telenovelas: la violencia domés-
tica, la soledad v el desamor son
algunos de los temas abordados a través
de las relaciones intrafamiliares, expre-
si6n sublimada de aquellas que, a mayor
escala, se producen en el ambito de la
sociedad. Asi nos adentramos, como
por una hendidura, en los intersticios de
un conflicto apocaliptico. Dos familias
en pugna, los Fortun y los Carrasco, se
enfrentan hasta la desintegracion, de la
que es dificil salvarse.

Domitila, la Maga e Inesita llevan sobre
si el peso de una maldicién irrevocable;
su faturn, como el de Segismundo, és
justamente haber nacido, mas para ellas
son tantos los obsticulos que resulta
imposible transgredirlos todos y liberar-
se. Es dificil deshacerse de un pasado
tan desgarrador. Cada una, sin embargo,
buscari un camino propio hacia la reali-
zacién de su utopfa personal. Lupo, el
primo, la mano ejecutva del poder,
tratard, por su parte, de hacer lo mismo;
las enamorara a todas, pero, su pasién
no lo salvard, le es imposible dejar de
ser un hombre encadenado que no
puede mirar a los otros mas alla de los
zapatos que calzan.

La maternidad en la Domi, el amor en
la Maga y la poesia en Inés podrian
atenuar las tensiones, pero es esta una
historia con muros infranqueables en la
que el poder del padre —siempre referi-
do desde su omnipotencia— representa

Foto: Vassil Anastasov

la imposicién de valores caducos e
inamovibles ante los cuales cualquier
rebelion puede convertirse en tragedia.
No obstante, no hay sometimiento en
estas mujeres, mis que el desenlace de
sus vidas les importa el desafio, el cons-
tante guerrear por sus derechos, la
defensa a ultranza del corazén.
Construida mediante la alternancia de
narracioén y accion, la partitura textual
presenta un stasus poético de claras reso-
nancias en el montaje. Con depurado
oficio los intérpretes logran contar y
vivir desde la emocion; sus cuerpos
devienen entonces “cuerpos dilatados”
que, a partir del contrapunteo interno
entre actor y personaje, se expanden
para completar el discurso narrativo del
especticulo. La tinica apoyatura externa
es la banda sonora, estructurada a partir
de boleros, que connotan lugar y tiem-
po de la representacién, como un espa-
cio de la memoria donde hasta el mas
pequefio gesto propicia la recomposi-
cién de los contextos.

Ferog llama la atencién por la limpieza
artesanal con que los actores han traza-
do sus personajes. Despojados de
resistencias y bloqueos fisico-vocales,
Glenda Rodriguez, Claudia Eid, Paola
Salinas y Daniel Larrazibal evidencian
un sostenido trabajo sobre la naturaleza
del actor. A partir de un-entrenamiento
sustentado fundamentalmente en las
técnicas de Grotowski, Kikinteatro
constituye un ejemplo en tanto apre-
hensién y reformulacién de los refer-
entes en pos de una propuesta propia
consecuente con una realidad nacional.

En este sentido Ferog es una puesta
sobria y efectiva que no deja ver cos-
turas, y en la que la austeridad en el
empleo de elementos escénicos posi-
bilita la comunicacién directa con ese
ser escindido que es el actor, y la par-
ticipacién comprometida de los espec-
tadores.

La pieza nos pone en contacto con un
panotama repleto de crudezas, sin las
edulcoraciones del realismo magico ni
los abigarramientos del teatro de ima-
genes. Kikinteatro se propone unica-
mente contar historias y para ello
regresa a la fabula. A partir de ella el
director levantari una estructura
aparentemente simple que ird empas-
tando matices diversos hasta confor-
mar un profundo universo sensorial.
Finalmente el especticulo cala hasta el
tuérano y es que hay talento en sus
creadores para conducir la emocion y
apropiarse de cualquier espacio por
poco convencional que este sea. La
puesta queda entonces escrita en el
alma. Las danzas y los cantos de estas
tres mujeres permanecen también
como expresion del dolor de un tiem-
po que es también el nuestro, sélo sus
vestidos blancos y bordados nos
hablaran de la esperanza. “Kikin” es
una palabra quechua que significa “asi
como”, “parecido a”; se me antoja
entonces que el vocablo codifica una
de las certezas que nos deja esta histo- -
ria —Ferog— parecida a la vida.

Escrito en la propia sangre
Yasmin Silvia Portales

Hacer la América, descubrir el salto del
océano en las entrafias, mientras el
Viejo Mundo v el pasado de la raza se
pierden en el horizonte, para dar paso al
vacio de tener que inventarse de nuevo
en otro aire, otro cielo donde nadie
conoce tu pasado, ni ti el probable
futuro: hacerse al desarraigo.

La migracion estd en la base de la cul-
tura postcolombina; en América, sin
distinciones geogrificas y en abrumado-
ra mayoria, somos descendientes de
inmigrantes, una condicién que singu-
lariza. Si la partida implica dejar atras
algo que ha sido raigalmente tyo, y
que, a la vez, te fuerza a marchar,
entonces el viaje se torna fenémeno de




conocimiento interno e inicio de un
nuevo ciclo terral.

Bajo tales presupuestos, y siguiendo
diversas técnicas dramitcas, Alejandro
Robino escribié Crinicas de sangre, inves-
tigacién humana y poética sobre las
disyuntivas ir-quedarse y su diferente
dimensién en cada momento histérico
mediante cuatro cuadros —ain me pre-
gunto por qué el autor los llama actos,
si no responden a esa estructura—, com-
partimientos estancos en los que, por
ironia, decisiones y consecuencias se
repiten en personajes trazados con las
mismas obsesiones, pero con estilos de
escritura disimiles, reconocibles en la
obra de Loreca, textos panfletarios de los
70 en la Argentina, y Beckett. Asi el
aULOr Crea un pastiche que NOS permite
adentrarnos en una fabula bien contada,
con garra sentimental y literaria, en la
que ¢l ciclo de la vida es marcado por
las decisiones de abandono a través de
tres generaciones de una familia
—aunque la cronologia tradicional se
resienta—, en la cual el pasado, incluso
cuando no se habla de él, regresa cons-
tantemente en las opciones de los
jovenes.

El grupo Metateatro, de Trelew,
Patagonia, ha estrenado esta pieza
después de una trayectoria con monta-
jes comprometidos con la historia dé
su comunidad, este ttulo amplia tal
pacto con la histonia toda del pais. Ante
un especticulo como Crinicas de sangre
uno siente el dolor de las raices rotas en
la partida forzosa, y la capacidad desple-
gada para comprometernos en conflic-
tos que creemos lejanos en el iempo o
la l6gica, pero que estin latentes en su
resonancia ética, porque camrbiar o per-
manecer son decisiones que implican un
modo de entender las cosas, y de inter-
actuar con ellas.

De poco arriesgado acusaria yo al mon-
taje, que carga una contradiccién inter-
na explosiva: la diversa concepcion
escénica puesta en juego al apostar tres
unidades a una teatralidad “tradicional”
y construir la dltima, que se mueve en el
plano del absurdo, con desbordante
imaginaci6n plistica, dando a los
actores, que permanecen suspendidos
en el centro del escenario, la posibilidad
de expresar sus movimientos sin tener
en cuenta la fuerza de gravedad.

La primera parte transcurre en la

Esparia posterior a la Guerra Civil, alli
la belleza del texto se impone sobre lo
sangriento de la situacién social. Las
disyuntivas de fidelidad impuestas a
Pascual, Ramoén y Paco en este momen-
to serdn germen de los conflictos poste-
riores. Mediante el recurso “antiteatral”
de la inmovilidad vamos descubriendo
no solo las cotidianas miserias del
primero, un ser débil de caricter en
tiempos crueles; sino las claves repre-
sentacionales de la puesta: guiada por
una voluntad minimalista centrada en
los recursos de actor. Con el desarrollo
de la historia veremos que la inmovili-
dad no lastra el desarrollo porque el
entramado textual, basado en didlogos
o poesia de gran rigor, resiste, casi
remolca las situaciones para que el esce-
nario esté vivo, aunque sin movimiento,
La asepsia de la escena, los recursos
escenogrificos minimos y muy estiliza-
dos, nos hablan de la soledad de estos
caracteres, atrapados en el vacio de sus
dudas, sin mas salida que la muerte fisi-
ca o espiritual. El vestuario, concrecion
plistica donde los signos de poder se
dimensionan, sigue una linea discreta,
sugestiva. Las luces, pocas veces direc-
tas, las mas entran de manera tortuosa,
como quien se asoma a la boca de un
pozo y ve, perdidos en lo hondo, las
difusas sombras de los personajes. La
desgarradora musica de Dorantes:
“Orobroy”, genera situaciones de
espectacular tension al resaltar el fatum

trigico de estos seres imposibilitados de
cambiar, de salvarse.

Durante la representaciéon nos hemos
ido adaptando a actuaciones
“extrafiadas”, en un montaje que no
sobrepasa el marco de lo acostumbrado,
hasta el dltimo cuadro. Con el estilo de
Beckett, con personajes sin nombres
verdaderos, ni supuesta vida propia
(porque no han nacido) este nuevo con-
flicto —en realidad el mismo, ahora con
ribetes de absurdo—, es abordado con
admirable audacia. Los recursos utiliza-
dos para dislocar las referencias cardi-
nales del publico nacen de la simple
artesania teatral llevada hasta sus ult-
mas consecuencias. La direccion de
Pedro Araneda en ese instante levanta
el vuelo hacia regiones metaforicas de la
imagen, los parlamentos no sostienen la
puesta, sino que la representacion se
vuelve definitivamente re-creadora de la
escritura original.

Durante la estancia en ese sitio oscuro
en que nos aislamos para descubrir
otras vidas, que pueden ser la nuestra, a
menudo deseamos que el teatro nos
haga olvidar los temores de cada dia.
En épocas de agotamiento de paradig-
mas debemos volvernos hacia el inte-
rior, set fieles, consecuentes, mantener
viva la memoria. Elegir el éxodo o la per
manenda, nos dicen estas Crimicas..., no
es una verglienza siempre que la opcién
sea firmada con la propia sangre. %%

Andrea Desp6 en Cronicas de sangre, de Metateatro

Foto: Edi Jones
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