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V
iento Teatro es un grupo creado hace más de diez 
años, con una labor suigfneris en Colombia y en toda 
América, a partir de una propuesta que denominan 

Teatro Ceremonial de la ~láscara ~lítica, y que ha dado lugar 

a Ho¡as de luua (1993), Pamari Mahse (1997) y Séi Salee 
Abasintu (Tierra negra madre unirersal, 2000), creaciones colec
tivas sobre las que he \"enido reflexionando a partir de un 
seguimiento permanente de la labor y poética del colectivo*, 
afincadas en el rescate de los valores de la riqueza material y 
espiritual precolombina, que bebe en las fuentes de nuestras 
comunidades campesinas e indígenas vivas. Con ellas ha ido 
configurando un asombroso alfabeto dramatúrgico, que día 
a día crece y se cualifica en cada una de las creaciones referi
das. Ha nacido así una forma expresiva que llamaría tragedia 
post-precolombina, en la que el mundo precolombino es 
recreado y vuelto a soñar, a partir, tanto de su poesía, más
caras, mapas, indumentarias, mudras, códices y esculturas, 
como de sus inagotables imaginarios míticos, tan valiosos y 
hermosos como el legado de la cultura griega. 

Estudiar el mundo de Viento Teatro es una labor ardua, 
ya que es difícil que el grupo acceda a conceder entrevistas o 
a conversar con la gente del movimiento teatral, la crítica 
especializada o los investigadores, por su elección de un ais
lacionismo extremo, que se justifica por la naturaleza de su. 
trabajo. Sólo el respeto mutuo por la labor investigativa pudo 
abrir puertas al diálogo franco y directo entre ellos, como 
creadores, y yo, como pensador de una historia que se hace 
día a día, con la mirada distanciada, analítica, necesaria cuan
do se trata de pensar el teatro. 

Dentro de las búsyuedas por configurar un teatro de 
máscara, Viento Teatro estrenó en el Planetario Distrital de 
Bogotá, Pamun· ,\Iahse, con dramaturt,ria de Alberto Torres y 
Luz 1\lyriam Gutiérrez y dirección de Alberto Torres, pro
puesta que he visto evolucionar y enriquecerse en el proceso 
investigatinl a lo largo de tres años. La pieza se presentó en 
el VII festival Iberoamericano de Teatro de Bogotá, en abril 
de 2000, y llamó la atención de colombianos y extranjeros al 
descubrir el Teatro Ceremonial de la ~Iáscara :\lítica. 

Desde 1492, miles de máscaras precolombinas fueron 
satanizadas y quemadas por los conquistadores españoles en 
sus hazañas, como "instrumentos del demonio"; sus cons
tructores chamanes fueron perseguidos, torturados y 
asesinados por ser portadores, nada menos que de la memo
ria viva de la comunidad, que había que desterrar a como 
diera lugar. Si un aborigen era sorprendido en rituales o ce
remonias era asesinado; a un español le era cortada la nariz 
(Jic), como advertencia y señalamiento perpetuo de su "here
jía", de su traición a los principios del cristianismo. 

:\1ientras tamo, los españoles tu\·icron toda la libertad y 
la licencia a sangre y fuego, para traernos desde España y 
Europa la brujería ... , que no pocm ingenuos aquí y ahora 
confunden por su amplia ignorancia, con acti\·idadcs 
chamánicas y ritos indígenas. 

" Este texto forma parte de un extenso esrud1o en proceso sobre 
Panmn· .\Iab.rt y la~ mamfe~tac1ones del teatro precolombmo en 
.\mCrica. 

Pamuri "Hah_re se sitúa dentro del teatro ritual con ele
mentos antropológicos y defiende un lenguaje sintético, con
densado, que palpita en lo depurado de las imágenes enca
denadas en el espacio escénico con inigualable plasticidad y 
belleza. Para configurar Pamun· ¡\1ahse, el grupo de actores
investigadores partió de la mitolo!:,TÍa y la cosmogonía de los 
Desana, aborígenes ubicados en el Departamento del 
Vaupés (en el centro de nuestra Amazonia). Tras larga con
\'Ívencia con ellos, tomaron el mito de la creación, tal y como 
está tratado en Desana. Simbolismo de los Indios Tukano del 

Vaupés, del antropólogo y etnólogo austríaco Gerardo 
Reichel-Dolmatoff,l autor de singulares y polémicas refle
xiones sobre varias comunidades aborígenes colombianas, y 

cuyo texto fuera elogiado por Claude J .évi-Strauss. 

EL MITO CONDENSADO 
Al comienzo sólo estaba el Sol y la Luna y todo era luz 
día. El padre Sol no era palabra ni pensamiento, él era 
sólo lumbre, Energía. Era luz amarilla penetrando en 
todas las cosas. Con el poder de su luz creó el universo y 
formó 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 y su vara sonajera. Desde allí orga
nizó el mundo y le dio a cada escalón del mundo un 
color: le asignó el color rojo de la sangre, de la fertilidad 
a la Tierra, la morada verde a Axpikon-día, al paraíso que 
está en el inframundo; la morada azul a la Vía Láctea, que 
es una zona espumosa proveniente de Axpikon-día. 
Desde abajo o desde arriba, desde Axpikon-día o desde 
la Vía Láctea o la Morada del Sol, el mundo se ve como 
una inmensa telaraña traslúcida por donde se cuelan los 
rayos de luz hacia el mundo subterráneo, bañando de 
color verde -el color de la hoja de coca- los ríos míti
cos del mundo invisible. Los hilos de la telaraña señalan 
el camino de las tradiciones Y la forma como cada su 
humano se dirige en la \'ida. 
Después de que el padre Sol había hecho el mundo, los 
animales y las plantas, hizo los espíritus y demonios de la 
seka y de los ríos. Pero al mundo le hacía falta Gente. 
Por eso, el padre Sol creó un hombre de cada tribu del 
Vaupés y envió a Pamuri .Mahse a poblar al mundo para 
dar origen a la humanidad. 

t Gerardo Reichel-Dolmatoff: Desana. Simbolúmú de lú.r indio.r 

Tukano del I tmpt.r, Editorial Presencia. S.:\., Bogotá, 1986. 



Así fue como Pamuri Mahse se embarcó en el gran navío 
mítico desde su morada subterránea, en Axpikon-día 
para emprender el viaje por los ríos lechosos bañados 
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. 
Tenía el tamaño 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, venían flotando los 
hombrecitos de cada tribu: Un Desana, un Uanano, un 
Pira-Tapuya, un Cubeo. Los peces también venían en la 
canoa, colgados en sus agallas, y los cangrejos pendien
do de la cola de la canoa subacuática. 
El viaje era muy largo, y como en ese entonces no existía 
la noche, todos iban cansados. Encandelillados con la luz 
amarilla del Sol. El padre Sol le había dado a cada hom
brecito alguna cosa. Uno de ellos, tenía 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. Así fue como nació 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 ho mbrecitos comenzaron a invocar a las hormigas 
para que regresaran a la mochila. Pero ellas no obedecían 
y se iban multiplicando, y al final, no tuvieron más reme-
dio que pedirle al Sol su ayuda. . 
El padre Sol cogió su bastón 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 y las que hoy cubren al Sol y dan origen a la 
noche. 
Pamuri Mahse tenía la misión de desembarcar a cada 
hombrecito en la cabecera de un río. Pero las corrientes 
aumentaban a medida que iban navegando hacia el 
nacimiento de los ríos. Pamuri Mahse hizo que las aguas 
crecieran y se calmaran para poder navegar por el fondo 
de los grandes raudales y caídas de agua. 

· Cuando iban ascendiendo, en Ipanore,2 se toparon con 
una inmensa roca ho radada,3 la canoa se estremeció, y los 
hombrecitos salieron expulsados de la cola de la canoa. 
Pamuri Mahse intentó tapar el hoyo con su pie pero ya 
todos habían salido. Antes de que los hombrecitos 
partieran solitarios hacia los montes y los ríos, Pamuri 
Mah~e entregó a cada uno de ellos los elementos que 
iban a distinguir la actividad de su tribu. 
Así fue como al hombrecito Desana le dio el arco y la 
flecha, al Tukano, al Waiyára, al Neéroa y al Pira-Tapuya 
le dio la vara de pesca, al Makú le dio la cerbatana y el 
canasto, al Kuripáko le dio el rayo de la yuca, y al hom
brecito Cubeo le dio una máscara de tela de corteza de 
árbol. Cuando repartió a todos los cubresexos, al Desana 
no le quedó sino un hilito con que tapar su sexo. Cuando, 
Pamuri Mahse quiso decirle a cada uno dónde debería 

1 El mito relata que Pamuri Mahse viaja por el submundo hasta 
encontrar el lugar sagrado donde dar origen a la humanidad. Halla 
entre la selva, los montes y los ríos el .sitio donde clavar vertical
mente su bastón sonajero sin que arroje sombra alguna sobre la 
Tierra. lpanore es el sirio ubicado casi exactamente en la línea ecua
torial. Y precisamente, el día del solsticio de verano, cuando el Sol 
parece detenerse en su travesía celeste, el fenómeno de no arrojar 
sombra, y marcar el centro y mediodía se hace posible porque es el 
punto exacto donde el rayo de sol cae verticalmente sobre la T ierra. 
Así, al hundirse en la tierra fértil, de la punta de su bastón fálico 
emergieron las gotas de semen di..,;no -d semen del padre Sol- que 
hicieron poblar la tierra de gente de Colibrí o Espíriru 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 
está impresa la huella, el acontecimiento primordial de la pro
creación, cuando una ,·ez los antepasados míticos cohabitaron con 
la primera mujer. (Nota de Viento Teatro) 



llegar y establecer su rrihu, el hcnnaniro Dcsan:l ~a c:.c 

había ido, Y el L"anan(J había c:.uhido dt.::m:J.c:.iado c~uhu

lléndosc entre un monrr·m de nuhes en t.:l ciL·lo. 

L" na \·c;.-: que Pamuri .\lah~c procrer"J ~ c~tabk-ci('J la 

humanidad en c~re mundo, para l]UC no se cxrr.lYÍara nt 

se perdiera, regre~ú en su canoa-an:lC(Jnda a su morada 

~ubrcrrúnca, al mundo mYisible donde habita :\"-pikon

día.' 

Pero el miro de ()amuri .\lahse no es c:.cguido por \"ienro 

Teatro de forma linL·al ni racional, sino <-¡uc en buena parte 

es n·dpropiat!o desdl: /({ Jf~!!,irtl r/1' k Ú!lil!!,i!ld!7Ú -corno diría 

l.ucien ],é\·y-Bruhl- para t¡ue apare;;c;¡ otra rcal!dad, la rea

lidad aní~tica, L¡ue escape a la habilidad tradicional pan 

reproducir un rexto, en cuanto conjunto de indicacionec:. nl:Ís 

o menos oq2/micas, mito alLlllC \'icnto Teatr() contrapone un 

contratexro para hacerlo dialogar \ prm·ocu otras posibtli

dadc:-., otra~ lecturas \·itale" L]Lie escapen a lo '"natural 

teatral"', pofl¡uc "el teatro no e:-. un género literario'' -CIJ1l10 

dice Fnri<..¡ue BuctH\-cntura (1 {r.S) cuando tonu el ,¡]m a y el 

sentir de los grande~ C<.llllÍC<JS de la (JJII!I!!tdw dd/'(/1"/¡, Clll11!l 

de los más paradigmáticos momentos del teatro uniYcrsal, en 

( kcidente \. ()riente. 

ESTRATEGIA FORMAL 
Para dar concreciún a f>rwlllli \{(¡/!fe, \'il·nto Teatro crn'J 

una C'-'fKCÍc de rica comhirucit"m entre f1'110m!dl!(r. teatro ~ 

dan:;;1 c1pa:.-: de producir una Yital \ org:inica fusir-Hl, con 

miras a cifrar en cLn·cs ~-simbolismos. a rr:n L·s de lnÍSLJUnb~ 

de mudras nuestras --<..¡uién l<l crc~·cn, alg<J (jlK pcn~.ih:ltn<JS 

patril1l1JI1i<J de la cultunt <Jrienul. l·:ste hcch1J C(Jntlrnu l<l.., 

\·iajc:-. e intercambios permanentes cnrre l{l.., pueblos de .\sía 

y l(JS lnhiranrcs del m:ígiC<l mund(J prcc<JI<Jnlhinll, lucg<J 

den<JminadrJ .\ml·rica.' 

\ludras rc\·isit:ldas Ctltl a~<llllhrtJ ~ cilid<J am<Jr pr1r 

\"icnto Teatro, im esttg<ldas ~- extraída~ del oh·ido c1si tot:ll 

de los tiempos mítico~, para retornarles, en Lln arduo pron:

so de aproptaci<.Jl1, parte de su~ ~cntidos profundo~. tra~ 

seguir su~ tenues huclbs en los C<.ldicc~ ,. nunu:1lcs dejados 

por humani~tas. l·.stas mudus, a b \·e:-:, se insertan ,. articu

lan en el ritu:d cscl·nico con canto~, dan:t:ls ~- música, con ]:¡.., 

ljlll" contlguran mct:if1 Jras, p:lr;lbolas y :llcgorias sccrcus, 

entroncada:-. en uno\ hermcnl·utic.l y ~imhología hicn dens:l, 

LJUe c.., prectso conocer a tr.lYé'-' de la mitol<\L';Ía de los Desan;l 

y much:1s otus "a¡!as americana~ ,. orientales, <..¡uc nutren h 

C'-'CCTl:l ,. el .lrtc de b p.dom~cr, como dirÍ;1 Cnnm\·'-'ki, Lu:.-: 

.\lniam (;util-rrc:.-:. 

Fn Jld!J!If/7 . . \L/'.'1 aprLTio un muy :dro desarrt1llo de eon

Cl'pcionc~ L-srl·tius com() h kH·tLld, \:¡ Yi"ihilid.Hl <J Ll p¡i(·ti· 

Cl de L1 imagen, In ontok1gico (J existenciaL el rc:ltro de 

T,1dcus:.-: K:lnt<Jf, .l~Í Cllll11l el \·a referidtl te:ltfll ritual <l ~.l.l!l":l

do con dcnwnt<l<; :mtnlpol(J~icos, dL·sdc Ll" p()<..;tÍcl' de 

\n-1ud. (;nJtrl\\·'-'kt, B.1rh.1 \" :'.chL·cbnn, (u,t<J1l:ld.l' ,Jc.._de L1 

id en tid:ld \ b 111t.'I1l<lru r r.1~ cutd.ldt ~~.1 < JbsnY,tci( 1n \. csrudit 1. 

fl<lLl crc.lr una p( 1Óic.1 pn 1pi:1. L.;u~ form.l' expre~i\-.1.., se 

intq:on cr1n c'\tr:lr>rd1n.lrÍ,l '!llidc/ en u!l<J de l(JS di~curs1J~ 

ni,Ís ricos den m 1 t. k! lll"tt. rni--'-"t.'flt."<l p.tn! lLlm.l del ll".ltrt l 

cxpcnmcnul cr>ltll11huntl, cu\·,¡ Ll~t~<l csL·nci,¡lt.·n L!-. ulnnu' 

dl·c.ltb-. L"' L1 l~lur.1lid.ld \. l.1 hL"tcrt 1dt l'\1.1 dr.l!11.ltl.;rL;:ic.L 

l.a pn Jpucsta estética C< mtl¡2,urada p¡ H \ · icntr J T catn 1 

au_gun Lt cn'-'lalt:.-:acir'm de lo (lUe lbnuran en un pnmcr 

momento Tc1tro de .\láscar:l n1.1s adcbntl: Tl·atro 

(:nemunlal de la .\l;isc:lr:l \líttca: una hlÍ~ljUCda sin c<l!lcc 

-.:iones al Jl!ild:dt!l!!, cultural. el neo liberalismo, la rL'nubilidad 

la ''dlciencia'', C(J!11<J al mundo supnficial en t¡uc se 

encuentran muchos scudoaniMas .hoy. 

J·:n es u inYestigacir"n1, Viento Teatro ha csudo al lado de 

Lt,; comuni(bdes campesina~ e indígena~, ~us nuestros, ho\· 

distantes en el (k-.:arrollu de nuc\·os inrcrcamhio~, urgentes: 

necesantJS, graCla~ a Lts rnúlriplcs \·iolcncias t¡uc nH.:n \ 

renJrren al p:lÍs C<ll1 dcst·nfren(J \·lllCur:t (lunenctal. :\<J han 

faltado amcn;va.., para L"l grupo, sometido a n-ce~ :1 :lltos ncs

g<JS .. \..,j han perecido, : '-'1.l!:UC!1 pneciendu muchos 

campestn<JS, hnman<JS indígenas\ CIJ!llunid:ltlcs enteras, p<Jr 

d s<.J]o IKcho de lnhnse negado a tlJlllar p.trre :Kti\·:1 en uno 

u (Jtr<J lnnd1J de l"Sl":l harh.trie stn tln, ptlr negarse a la ··)¡"¡gi 

Cl" de L1 .l!llL"I"I".l. 

.\ \'iemo Tc:ltro no le importa sahn~e una solitarullama 

en d hori:.-:onre tk Lt tormcnu, contLlcl (JI\" ido. ~o pretende 

ser el te:ltro de inmcns:1s m:norÍ<l'-' L¡ue lo secunden; saben 

t¡ue l"Sto en lugar de ser un bcm:tlcio bien podí:l ser a b larga 

Slll"SlrepÍt!JSIJ tk~pre~ttgi<l :· Lk\>.::lStl", CO!llll ''.ljl<Jrte'' tle l"S!:l 

p<nlrid:t ~~Jcicdad Lk crJnsu!lHl. \1 ·¡·c:ltnJ (:ert."!1ltlllial de b 

\Lí~ctr:t \línea no k mtncs;¡ cunpoco inst<tur;lfsc como 

moda, ni como dtscursu acrítico y c~nohista, sino como 

utopía posible, dirigida;¡ e'\plour hs secreLlS e infinita:-. m:Í.'-'

cara~ arc.'liCa'-'. l na utopla qut.· puL·tlc proptlrCllllHr al artv 

csn·ntc<J un;¡ mirada \·iul y rul<J\·ad<Jra. de c<JnfnHHaci<·m, 

don 1· rctrl de t1do gran teatro: su ctt:l con I(J dc~conot.·i~lo: 

ell!l el peligro, para cnt.1hbr un franC(l diálogo con el 

lml \. b lx-llo:t. C<lnlll fuentes tk pl<lCl'l" 

T~"'drli!ll·dittl de\ IL"lll<> T~·.ltrtl 

( :r~ \in .. u,,lcl \, ll1 \\ uth~·n.n¡· i 'IJ- '~ .. .- )(!(¡ ,;>,'•,, 

dttoln:d Di.ill.l, ~. \ .. (.lucl.ld ck \k\.ÍCt>. ]\)!¡_::;_ 1 Jcrl\ (;rntn\\·,)..¡· 

"TI 1\rt""rn:~·~·· .\f.,c .. ;r,; 1'11 i 1-1~. !JCt.!'!IJ:;_l.1W.l~l<\:;_ 

1 >Cl'll\l)!>'-.'~.1 \.(. (_;ud.lc! ck \!~'\.K\1. ¡m¡_;_.~'!'·~:-, ~l.¡·¡ rc·tKr,n

tr.lt ··.til.':•', •i1 id.ld< • · -rclcT!d<' 1'' ll" ( ;nltt 1\\·,ki L·n ~u .li"!Klli• ,_ e·, ·u<

t.m~c·rctc· ¡,, c¡uc dc'!'~c!·l.l c·t' !.1 mvnltll"l.l \.¡ m.l~l.l \ d .1rtv ,j, •.1 "· 

\iil ,,,_¡ ],, rc.tl m.;r,i\:il''"' ,k ~-,1.1 

crv.ln••ll. 1 c'c ""c>t.ldl> ,kl '<.'1 · ljlll" ~,· ckhc· !L"tKr. Ct•:ll'' ¡'.:r:c ele: 

.irk lll' ~,' ·. l c•:rc~:'' • ·' • cl•!lc11ck \ ], ' 1:1d.l!_'.l cll ~,le L"l ~'· 



Luz ,\Iyriam Gutiérrez, en la circularidad de la escena, 
encarna en su visitación las técnicas del éxtasis/' las precisas 
danzas de! "personaje" ceremonial Pamuri ~fahse, e instaura 
por enésima vez un nuevo ciclo vital, secundada por la músi
ca de los Desana relaborada e interpretada por Alberto 
Torres y Vivían Gutiérrez. 

CLAVES SIMBÓLICAS 
DESDE LA MALOCA AL INFINITO 
Pamun· A1ahse está escrita en un lent,:ruaje visual por el que 

viajan otros tipos de mudras y movimientos extraídos de 
bailes de culturas orientales, como la Danza Chhau y el 
Bharata ~atyam de la India, en las cuales se recurre a anti
guos textos y a las esculturas de los templos, elementos que 
se funden con propuestas de la danza contemporánea. La 
intérprete Luz Myriam Gutiérrez y el mismo director, 
Alberto Torres, propician "un recuento a nivel visual del 
len,L,ruaje de gestos precolombinos, que sugieren la encar
nación de personajes naturales terrígenos al it,rual que míticos 
(antepasados, animales míticos o dioses)". El proceso de 
investigación se encaminó después: "a la etapa interpretativa 
de selección, combinación, diseño, elaboración de secuen
cias y composición de las fit,ruras, con la clara finalidad de 
crear nuestro propio vocabulario teatrai."-

Como elemento expresivo para la configuración de 
Pamuá A1ahse se tomó un frat,rmento de lo que sería una ma
loca de los indios Desana -lugar escogido para transmitir y 
revivir parte esencial de la cultura de la comunidad. Ese lugar 
funciona como especie de gran metonimia que nuclea, es 
decir, donde tilla de las partes es capaz por sí sola de darnos 
cuenta cabal del todo, del habitar tradicional, arcaico, for
malmente dotado de una rica "tosquedad" o ''rudeza" 
(desde nuestra mirada, que no sit,mifica subvaloración, sino 
conceptualización estética a p~rtir de su expresión visual en 
el espacio y el tiempo), "tosquedad" que le otorga una 
belleza especial, cargada de sabia funcionalidad para distin
tos momentos de la escenificación.H 

~> ~Iircca Eliade: Oh. al. 
- \·iemo Teatro: LoJ rostroJ dd pasadoy la mdsrara de bqr, Pamuri 

.\la/m, Instituto Colombiano de Cultura (Colcultura)-Instituto 
Distrital de Cultura y Turismo, Bogotá, 199:, pp. 4 y 5. 

H Los conceptos de tosquedad o rudeza, con frecuencia son 
empleados y referidos por diferentes antropólogos, etnólogos y 
an¡ueólogos -entre ellos, Claude I..éYi-Strauss, Bronisla'.\· ~fali

no,;ski, Fran7 Boas y James George Frazer-, como herramientas 
para exeresar un acercamiento a una determinada materia a 
describir y a analizar, y no como término despecti\"(). 

El poporo es el calabacito donde el indígena porta la cal 
extraída de la concha de mar para mezclarla con la hoja de coca en 
la boca. Cuando masuca la hoja de coca y la caL forma una bola en 
~u boca, y a esta acnón se le llama mambcar. 

UNA POÉTICA ORGÁNICA 
En todas las culturas de Oriente, como en algunas de 

Occidente, en donde están situadas nuestras comunidades 
primigenias, encontramos con frecuencia la presencia activa 
de cuatro elementos ceremoniales: la máscara, la danza, el 
canto y la música, medios expresiYos que configuran una 
muy sólida y especial unidad indisoluble. Pan¡¡m· ,\fahse no es 
ajena a esta influencia en el discurso de la puesta en escena, 
como parte fundamental de la esencia de sus búsquedas. 

La máscara fusionada por Viento Teatro, que bebe en las 
raíces de Jos tairona, habla, es una presencia desde el Yiaje 
que se hace danza, movimiento. i\lo obstante este préstamo 
efectuado por los Desana de los Cubeos, los integrantes de 
Viento Teatro refieren que la máscara que lleva Pamuri 
~fahse pertenece a la cultura tairona, y que sobre ella dan su 
particular interpretación simbólica, estructurada a partir de 
estudios sobre las culturas que conformaron el mundo 
tairona (entre ellas, la de los Kogi de la Sierra Nevada de 
Santa \farta, al norte de Colombia). 

La máscara de Pamuri 7\fahse está conformada por una 
especie de esfera algo ovalada, de huenl (como concebía el 
mundo la comunidad indígena de los Ko1-,ri), el cual enmarca 
la fig-ura central de un mono Churuco con el pene erecto, 
símbolo de la fertilidad. El mono sostiene con sus manos \' 
sus pies el mundo, cuatro puntos de apoyo que serían los 
cuatro puntos cardinales: oriente, occidente, norte y sur, para 
mantener el equilibrio constante en la tierra y en el cosmos, 
ya que todo está relacionado. !.os puntos azules son los alu
cinógenos destinados para el zJjqje a lo sag-rado, al mundo 
mítico d,e re\'elaciones en el que existen otras dimensiones, 
mientras que el tocado superior es un poporo utilizado en la 
vida de la comunidad para el mambeo de la coca.'J 

Ciertas relaciones mítico-simbólicas se desprenden de la 
máscara, algunas dadas por Viento Teatro, y otras como con
secuencia de mis reflexiones: J .a máscara elaborada en 
madera con la técnica aborigen tumbaga, que se emplea para 
el tratamiento de metales y piedras, pertenece a la cultura 
tairona, situada al norte de Colombia. El mono Churuco es 
expresión de la fertilidad, el equilibrio, la armonía, las ahruas, 
las relaciones con la luna llena, que se dan aquí como un acto 
de fertilización, alegoría metonímica escrita en los relic\TS 
escultóricos de la máscara, lo que en Yerdad \·a a ser la mi
sión dictada por los dioses a su enYiado, Pamuri ~Jahse, 
quien ayudará a terminar de crear el mundo y a fertilizarlo 
con su bastón mágico y seminal, trayendo en su Canoa
Anaconda a los hombres de diferentes comunidades indíge
nas que se desparraman. 

ESCENOGRAFÍA O ESCENOGRAMAS 
Tras reconocer Grotm\·ski los notables aportes de la 

mayoría de los escenógrafos del teatro polaco experimental, 
no plegados ni scrYiles a las sugerencias de los directores, 
como suele ocurrir, sino empeñados en propuestas plásticas 
que sirYieran de contra textos (:\rtaud) y polemizaran con las 
textualidades de los dramatur.e:os. el maestro polaco. no 
obstante, propuso abolir el concepto de escenografía ampu
losa, que niega la importancia discursi,·a del actor \. llena la 
escena de elementos no necesarios ni suqanciales. El actor, 



al convertirse en el centro de la representación, estructura de 
manera continua, a través de sus diferentes expresiones ges
ruales y corporales, ese discurso físico del que nacen con su 
particular vitalidad plástica, un conjunto de cuadros vivos. 
Tal era el arre del gran actor Ryszard Cieslak: emitir desde su 
poética construcciones escenográficas, sistemas de imágenes 
efímeras brotadas de su personal escritura, que quedan en la 
memoria de sus compañeros de escena como en la de los 
espectadores: el pasar de una llama en un sueño. 

El sistema de imágenes de Panmn· Mahse está integrado de 

esta manera, discurre desde los escenogramas elaborados 
por Luz Myriam Gutiérrez en el espacio vacío, de la mano de 
la poética de Viento Teatro, como desde el arte de la direc
ción de Alberto Torres, dos lenguajes que se encuentran y 
concilian en la búsqueda de ese alfabeto precolombino que 
nos habla con su lenguaje propio, autónomo hoy.10 

Por eso tanto las puestas en escena grotowskianas como 
las de Viento Teatro no tienen la codificación escenográfica 
tradicional, expresada en telones ni biombos con decorados 
que sugieran y den al público referencias espacio-temporales 
con elementos plásticos alegóricos, metafóricos o parabóli
cos que "narren" ya un gestus social subyacente (Breche), o 
condensen un superobjetivo (Stanislavski), con una idea rea
lista y concisa sobre el tema y el argumento de la pieza. Todo 
esto está descartado. Viento Teatro le "cuenta" al público el 
mito condensado, la fábula arcaica de los Desana o de los 
Kogi, en Séi Nake Abasintu, con un lenguaje diferente al 
empleado por otros teatros, porque, fieles a Grotowski, ese 
es un problema que tiene que resolver el espectador. 

111 Fernando Duque i\lcsa: '1crzy Grotowski y la poética del 
teatro pobre" (inédito, 1998-1999). 
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PERFORMANCE Y OTRAS POÉTICAS 
En Palfmri lvfahse anoto el desarrollo de seis concepciones 

estéticas: 
El Teatro Ceremonial de la Máscara Mítica, que también 

podría denominar Teatro Mítico, descrito en este ensayo a 
través de ciertos elementos que lo componen. En esta poéti
ca están presentes los aportes de Antonin Artaud y el teatro 
de la crueldad, el Teatro Pobre de Jerzy Grotowski, la visi
bilidad o la poética de la imagen, la levedad, lo ontológico o 
existencial, el performance, lenguaje dramatúrgico atado a va
rios elementos del happming -<:oncepciones que rebasan las 
fronteras de lo eminentemente teatral- , así como el teatro 
ritual o sagrado con elementos antropológicos, formas 
expresivas que se integran con extraordinaria solidez para 
regalarnos un discurso teatral de gran riqueza en el teatro 
colombiano contemporáneo. 

La visibilidad o la poética de la imagen invade todos los 
hilos que se cruzan en la elaboración y estructuración de la 
puesta en escena. El tratamiento de los lenguajes del color, 
las atmósferas, los vestuarios, la utilería, la configuración de 
las más distintas imágenes arrebatan al espectador para man
tenerlo atento y pendiente de cuanto tiene lugar: escenas en 
las que cada objeto, gesto, movimiento, sonido, palabra, nota 
musical, por escasos que sean, están pensados de modo pre
ciso para narrar con mesura y elegancia poética. Recordemos 
que el escritor italiano Italo Calvino habló en sus Seis pro· 

para el próximo mi/mio de la exactitud o precisión, que 
viene a alearse con la visibilidad, propuestas que Viento 
Teatro toma en cuenta para su mise en scene. 11 

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 economía de medios formales por 
la peiformer, 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 poesía. Me refiero a la forma en que se 
trenzan los códigos: musical, espacial, gestual, plástico; 
complementada con los discursos de las máscaras, porta
dores de una tremenda carga simbólica cifrada, que atraviesa 
el silencio, el espacio y se conecta tanto con la memoria 
como con el código lumínico-plástico atado a lo "escenográ
fico", la utilería, y el vestuario, hacia el realce y privilegio de 
la liviandad. 

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

11 ltalo Cal"~<ino: Seis propuutas para ti próximo milenio, Ediciones 
Siruela-Editorial Presencia Ltda., Bogotá,1989. Sobre las categorías 
de ltalo Calvino he adelantado una tcorizac.~ón con respecto al 
teatro r su funcionamiento en ocras artes, en este sentido véase mi 
trabajo "La poética de la levedad", Cofljunto, n. 105, ene.-abr., 1997, 
pp. 23.33. 



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

Lo ontológico o existencial se articula también en Patmm· 
Mahse. Esta tendencia, que ya había visto en Hqjas de luna 
(1993), con dramaturgia de Alberto Torres y Luz Myriam 
Gutiérrez, y dirección ~e Alberto Torres, iba muy ligada a 
otra poética, presente también en la nueva obra: el teatro 
ambientalista, que propone Richard Schechner, y preocupa
do, entre otras cosas, po r establecer un nuevo tipo de rela
ciones escénicas, que concibe la participación de los espec
tadores en dos sentidos fundamentales y antitéticos: por una 
parte como distantes, alejados en la relación dialógica con la 
escena, y por otra, interesado en encontrar relacio nes de 
acercamiento. La dualidad de relaciones persigue reducir un 

cas y procedimientos narrativos como en Pmnuri Mahse, en el 
Teatro Katakhali de la India y el Teatro Noh de Japón, el 
héroe del relato es enviado por una o varias deidades supe
riores a otro mundo, por lo general la Tierra, a cumplir una 
misión especial, que le permite solucionar el conflicto que lo 
tiene en dificultades, penando en otro mundo o en las 
tinieblas. E n esa aventura insólita 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 más 
adversas e inesperadas pruebas que en su visitación enfrenta. 
Dramaturgias particulares en las que continúo viendo el 
desarrollo de la estructura del llamado cuento maravilloso o 
relato mítico, que permea la base de los imaginarios de 

· que de todas. ~ 

tanto su visión de la escena ritual, alejarla de la ceremonia .......,~,.. 
para darle sentido a determinados intereses, o ya de manera 
clara venir a posibilitarle su mejor percepción y "comuni
cación" hacia ella. 

E n Pamuri Mahse, a Viento Teatro le interesa la primera 
visión de Schechner, el mantenimiento de una relación dis
tanciada con el público, bien marcada y sin ambigüedades. 
En muchas de las primeras diez o doce representaciones se 
solicitó 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 más inminente abismo de destrucción y desaparición 
total. 

La consistencia está presente en la unión 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 cristalización de todos los códigos de su dra
maturgia es en sí la consistencia. 

Por otra parte recordemos que en las obras del teatro 
oriental tam\:>ién son recurrentes este tipo de historias míti-
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Ante continuas amenazas de cierre que 

soporta el Teatro Matacandelas, de 

Medellín, Colombia, desde hace más de 

dos años, el grupo no detiene su actividad: 

los espectáculos permanecen en cartelera 

y en su sala para ciento veinte especta. 

dores hacen temporada continua durante 

todo el año. Además de la programación 
principal d~ jueves a domingo, los viernes 

organizan conciertos de música o espec

táculos danzarios, los domingos por la 

mañana, teatro para niños, y por la tarde, 

cine en dieciséis milímetros. 
Con más de veinte años de fundado, 

Matacandelas representa dramaturgias 

diversas: la creación colectiva, patrimonio 

nacional, y textos de Chejov, L.orca o 

lonesco. El grupo presenta una sola tempo

rada al año, del 1ro. de enero al 31 de 

diciembre. En 1991 la agrupación fue 

declarada Patrimonio Cultural de la Ciudad, 

y uno de sus tantos espectadores les dijo 

alguna vez: ~No se puede acabar porque es 

memoria y símbolo de Medellín~. 

Según su director Cristóbal Peláez, hay 

tres maneras de mantener económica

mente vivo un teatro: a través de convenios 

con entidades oficiales y privadas, inexis· 

tentes por la crisis económica; por la venta 

de funciones, que nadie compra por la 

- misma razón; y por la taquilla, que 5e 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 nocturnos, de 

Jean Tardieu, Angelitos empantanados, de 

Andrés Caicedo, Ooña Rosita la soltera, de 

L.orca, la creación colectiva Hechizerias, y 

su estreno más reciente La chica que 

quería ser Dios, a' partir del imaginario de 

la poeta Sylvia Plath, entre otras. "Sería 

fácil dedicamos a otra cosa", dice Peláez 

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". 
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VEINTIÚN 
AÑOS 
SÍES ALGO 

Joel Sánchez Cabello 

V
eintiún años sí es algo... le diría a Carlos Gardel 

Epifanio Mejía (una especie de personaje pin

toresco como el cubano Samuel Feijó, pero antio

queño) sobre todo si me refiero a una institución del teatro 

colombiano: Matacandelas 

Blade oul. Candikja.J que .re endendm tk a ¡xxo. 

En escena comienza la obra, arranca la banda sonora 

(que no se detendrá hasta hora y tanto después), se activa el 

vuelo de los sueños, la dramaturgia "cerradita", las luces 

dirigidas (casi siempre) al actor creando áreas definidas, ape

nas se hacen los ambientes generales, limpieza meticulosa 

de!Qos) actor(es), cadenas de acciones construidas minu

ciosamente (sin vestigios de error en su or~nicidad e ima

gen plástica), dominio total del espacio, las máscaras "dis

cursean" y comunican cada instante, el momento climático, 

las soluciones, una, dos, tres: Blade oul. 

Aplau.ro.r rmcero.r y mucho.r. 

Comienza (¿por qué no? después de la función) la magia 

de la tertulia y la bohemia en el Café de Matacandelas, un 

espacio imprescindible para el público de Medellin. 

En las décadas de los 80 y 90 el teatro paisa, junto al 

bogotano y el caleño, marcó el rostro y la estética de la esce

na en Colombia. Constantemente se mezclan y revuelven 

nombres como La Candelaria, E nrique Buenaventura, 

Santiago García, Teca!, Cristóbal Peláez, TEC y Matacan

delas, entre otros, junto a historias que estremecen de dolor: 

.José Manuel Freydel. En los duros años de narcoterrorismo 

en Medellin, Matacandelas no vaciló en agrandar sus puertas 

y sus convocatorias: "Vale más un espectador en tiempos de 

guerra que cien en la paz", fue la máxima. Políticos, repre

sentantes de organizaciones sociales rogaban a los histriones 

que no dejaran de hacer teatrO, que el "pueblo" necesitaba 

arte en timtpo.r tÚiro.r. 



¿Quién cuida ahora, quién responde porque Mata
candelas no se vea obligado a cerrar sus puertas? ¿Se 
acabaron los tiempos ®ros? Cristóbal Peláez defendió así el 
sentido del grupo en el coloquio Cultura y Convivencia, ce
lebrado en Medellin: 

Si la cultura es el añamdo del hombre, nosotros, en medio 
de los feroces tiempos que afrontamos, [ ... ] no nos pre
guntamos qué podemos añamr, sino qué podemos restar 
para que la flor de la poesía 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 podría hoy hablar a nombre de 
gremios o configurarnos como expertos o represen
tantes de la cultura. Pero las pasiones son aptas de una 
defensa y el amor inequívoco 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 preocupación por grupos teatrales 
que han representado una opción 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 pequeño, 
Prepara tu testamento. 
Medellin, hermosa dama narcisista de la montaña, 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 últimas décadas, de mujeres sencillamente mági
cas; tiene una utopía que cuidar, puede llamarse Juan'David, 
Chava, Jaime, Cristóbal, Dieguito o Paulina; llevar por ape
llidos Londoño, Ospina, Arango, Restrepo, Jurado o Peláez; 
los paisas les dicen Matacandelas. Puede apellidarse, tam
bién, Lorca, Brecht, Caicedo o Ionesco, óteres, cine, lecturas, 
música (y humor, por qué no), comedia, taller, fantasía; los 
colombianos le llaman Matacandelas. 

Y está a punto de morir. 
"El momento más grave de mi vida no ha llegado 

todavía" leo los graffittis de los Matacandelas, que recuerdan 
a César "Espergesia" Vallejo. r; 
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Primera llamada telefónica: "Necc::;itaríamos que ustedes 

nos presenten una obra teatral que a) no sea muy larga, b) 

y_ue sea bien "charra", e) que no sea muy "tecnológlc;,.", pues 

sería para presentar en un patio a mediodía, d) que el tema 

sea in~tructiYo 
para enseñarle a niños y adultos a no conta

minar los ríos, a ahorrar ahrua, a no tirar pólvora, a no pisar 

la grama, a cuidar la naturaleza; que hable sobre los peligros 

de la drogadicción, d alcoholismo y las malas compañías; 

que ojalá se rcfit.·ra a la com·ivcncía ciudadana y que final

mente, y lo más importante hable de la paz, ya que en el sitio 

a d!lndc Yan hay mucha chumbimba. :\h, y lo más impnr

tanrc, que no sea muy costosa la representación porgue 

como usted bíen sabe estamos en una auteridad debido a 

(jUe d presidente saliente dejó el país guehrado. 
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. o o ' ;Teatreros de Medellin wúos a comprar la nueve millonat~a. 

ueblito de mis 
·País de cafres,, p . a Débora! 
1 d González, ru Fernan o 

merecéis a cuitaS, no 

El Teatro HORA 25, dirigido por Farley Velásquez, se cons

tituye en uno de los casos raros en medio de la crítica 

situación. Sube cada dia su nivel artístico, se vigoriza como 

grupo, como reunión y cooperativa de talento y disciplina, 

permanece, como las ratas (fe de ratas) -a punto de sin luz, 

sin agua, sin teléfono-- sobreviviendo y ;milagro!, creando. 

&tán conc<n•do, con J. Alc.Jdia po, do, millon., do pe,o, 

anuales. (Sin comentarios). Son doce muchachos deseosos 

de vivir en la plenitud de la creación artística, de perfilar una 

huon, of,,.,. do '"' y nofl<xión. Y no, la Ou<Jad c.JJad,, 
muda, inerte, yerta, sin respuesta. 

de teatro , . "Necesito grupo 
da llamada teleforuca: nizar fiesta popuJar en par-

Segun bonito y barato para ame " "¡Ah caraja, por 
buono, m>' ''Vol< mnto · ' .n rulto e ánto me cues . . grupo de v e 
que. ¿ u · r me contrato un la gente 
una tercera parte me¡o horas me pone contenta ~ " 

e toca casi cuatro ' s lo que necesito . ~ que m cerveza, que e la pone a tomar y me 

(Si no fuera d de cervezas. , el vende or . . 
Reacción: Tiene razon ería un Modigliaru). 

de cervezas 

vendedor . b a pared del T. P. B. er 
, affim so re un ' 

- 0 menos . "Mira amor un suen venta: ' 

Así viven y mueren los jóvenes de mi ciudad. 

(Paréntesis: En Bogota gr , 1 

¿Pero, bueno, es realmente importante el tea~o? ¿Sirve para 
cosa alguna? 

Medellin y sus teatreros 
volvió moda en hablar hermano, 

Pero aho ra ya se b . )· "No podemos s enoja-
voz a¡a · . y entonce 

(favor leer e~ del gobierno, se eno¡and ' nciertan. Mejor 
porque ellos, os mo son, nos esco 
dos y conociéndolos co 

callémonos". 1 del teatro son muy de bue-
"U tedes os hi · s un 

y los del gobie~no: ha~er plata para nadie, pero cJmo 
Porque no Iba a , , 1 

nas, al 'to resuJto . . ne" e 
esfuerzo y, vea, gw . aria que "so~oel de 

1 millon ehcu a 
do de a · ·ebias, P di gus-. 1 recuer Entre hm d dar s 

VJene e . de 1 ue en · or e
Se me d monJas al "no se e p a la men 

to e la cu r- deshace conven filántropa a que se 
Almodóvar, . de merengue 

spec1e " una e 
tOS , · 'a) 

da Cancl · . húme 

. odo almacenes 
cacharrenas, t . todo 

Medellin todo chicharronenas, 
Imaginémonos a ambulantes, todo y ventas, todo 

odo ventas od compras exitosos, t od fritangas, t o 
uillos, t 0 

estanq do motos. 'vil. to automo es, 

¿No hace falta por ahí algún pequeño rincón para el_ sueño, 

para la locura, para compartir angustias, pa:a atisbar a 

alguien representando a otro, un pequeño cubJculo para el 

símbolo, pequeños lugares para perseguir belleza? 
Señale con una x 

Las noches de fin de semana sin las obras de teatro de El 

Pequeño Teatro, Fanfarria, Exfanfarria, Casa del Teatro, 

Hora 25, Teatro PopuJar de Medellin, Oficina Central de los 

Sueños, Manicomio de Muñecos, Matacandelas, Teatro de 

Seda, La Casa del Cuento, Nuestra Gente, La Polilla, El 

Fisgón ... serian noches sin fortuna, noches sospechosas. 

() Sí 
()No 
() Tal vez 

() No sabe, no responde. 

l ctividi' . "Cesemos a a 
alzó la voz y JO. 1 noches de P algw· en de teatro . o se ponen as 

ero a ver com 
dad teatral, vamos " 
Medellin sin nada de teatro 

Otro dijo: " n paro e tea o U d tr Sen·a tan eficaz cor;no una huelga de jubilados". 

fusiles de utilería. " y eran puros di. . "A fas armas . Otro 1°· 

¿Qué hacer? 



Po estuviera 
1 t , ni ca: "Desearía que su gru 

Tercera llamada te e o rogramación cultural, pero 
con la obra tal y tal en nuestra P , "Ese presupuesto es 

d presupuesto · 
sólo tenemos tanto e , . dad es un insulto para 

. l . se que esa cano 
muy bajo". "St, o se, y d 1 tablemente sólo eso te-

. \ida amen 1 su trayectoria y su ca , ar muchas cosas al bu to. 
nemos porque debemos p_rogram or ahí que se ajuste a ese 

me contratare algo p 
En ese caso _ 
presupuesto"· 

Reacción de respuesta: Espere las promociones de las 

grandes cadenas. 

Mucho más barato es programar uno . . 
mente videos. y aba'o con - tras otro y repetitiva-
institución X J la m.f~table coletilla: "¡Así la 

cumple con la actiVJdad cultural h h 
chan!". , e a, e a, 

Estuve de acuerdo y le respondí· es verdad · , no tenemos 
como ust~~es los españoles un acueducto de Segovia de 
con~trucciOn romana, no tenemos edificios del siglo XII un 
Alcazar, un Toledo, tenemos sí en cambio instituciones , 1 
rurales del Med' cu -
dad siglo XVI. Joevo, personas y gobernantes con memali-

A propósito de ello, el plan estratégico de Medellín para 
quince años carece de una palabrita: TEATRO. Se mencio

nan algunos establecimientos (los establecimientos no son 
arte), y se habla de cultura así: "Los paisas, como tradi
cionalmente se les conoce, se caracterizan por su espíritu 

hospitalario y reconocida ética de trabajo, constituyen 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 más. 

¿Qué se dijo ahP D 
. . . espachad 1 

expresJon artística " . o e asunto cultu 
(Nicanor Parra) . Un o¡o en blanco no ra, n_ada sobre 

. me dice nada" 

La cultura y la expresión artística: etiqueta y reglas de urbani
dad. 

Y los amigos preguntan: ;Qué tal es "vender" t :> ~ eatro .. 
Respuesta: es como ofrecer epidemias. 

. \os dos millones de habi

N obstante Medellín alcanz~) a No ciene, no tendrá nunca 
o ciudad gran e. . 

En Medellin 
1 se cree que al tu . 
e puede ofrecer es - nsta extranjero lo . . 

chos a tocar ras meterlo en una escalera 11 Untco que se tan tes es ya una S , lo proyecncos. 
, ñía de teatro. o 

una gran compa 

Un productor español de 
· . . teatro Ma A . 

cterra ocasJOn: "Es incretíbl 1 . , nu gutlar, me dijo en 
d e a mcapacid d · 

es para desarrollar cierto a gue llenen uste-
caso el turismo. Por ejempJ:.a~~ecros _de la cultura, en este 
lucidez de convertir la Ca' l. Le or gue su región no tuvo la 
d . rce a Cated 1 

e atracctón para el turism :> H . b- ra en un gran centro 
gue Colombia y el mundo o. . u Jera stdo muy interesante 
estuvo recluida esa gran 1 tuvt~ran acceso a un lugar donde 
sobre todo porgue M d lli'_eye.n a gue es Pablo Esco bar. y 

e e n tiene po cas cosas para mostrar. 

noche. Se me ~a y a tomar aguardiente Ri ena de borra-
su en los colores a la . co Medellín de 

cara. 

Hombres . 
tro en 1 y mu¡eres de teatr 

e espejo: em - o, es hora d . 

¿Qu~ hacer? 

Pieza a e mtrar 
aparecer un p di nuestro ros

or osero. 

. · mil ni ·No es hora de 
Estamos en el quicio de un proXJmO e o. e . d 

\ . · to tonela¡e e estu-
hablar:> ¿Tendremos en e. proXJmO tan . . 

. . \ d :> "Hemos guardado un silencto bas-
ptdez como en e pasa 0 : , 

tante parecido a la estuptdez . 

"A los pobres hay q e al ¡ . u ap ear os para que se rebelen". 
(Baudelaire) 



P 
ara cualquier teatrista de América Latina, 
Manizales ha sido una rc;ferencia 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 región. Un Festival fundado hace treintidós años, si no 
el más antiguo, pues la Casa de las Américas convocó desde 
1961 a los Festivales de Teatro Latinoamericano, sí el que 
puede exhibir una continuidad mayor. 

Con una programació n de estimable calidad, impresio
nante respuesta del público local aún en los horarios menos 
habituales, y a medio camino entre el propósito de estimular 
un espacio de diálogo más allá de los escenarios, y la incer
tidumbre provocada por la reducción de concertaciones 
económicas y por anuncios de nuevas y excluyentes políticas 
de subsidios provenientes del Ministerio de Cultura, trans
currió la XXII edición del Festi,·al Latinoamericano de 
Teatro de Manizales. Celebrada entre el 7 y el 15 de sep
tiembre pasados, com·ocó, al decir de su directOr Octavio 
Arbc.:láez, " una muestra de espectáculos representatiYos del 
momentO que viYe la escena del continente". Así, estU\·ieron 
presentes una treintena de montajes que incluye ron el teatro 
de calle, a cargo de grupos procedentes de Argentina, Brasil, 
Cuba, Colombia, Chile, Ecuador, España, México, ~ica-
ragua, Panamá y Perú. 

N uestra Setlora de las Nubes, escrita y dirigida por 
Arístides Vargas con el grupo Malayerba de 
Ecuador, y Antigona, el unipersonal de Teresa Ralli, 
con textos de José Watanabe y dirección de Miguel 
Rubio, del grupo Yuyachkani de Perú, sedujeron al 
público 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, [ ... ] y su literatura es a veces realista, con claras 
pretensiones sociológicas, otras a través de la metáfora, la 
imagen literaria o dramática corresponde a la ambivalente 
sugerencia de la polisemia", escribió Rubén Darío Zuluaga 
sobre ,'útestra Setlora ... , mágico encuentro de Charo Francés 
y Arístides Vargas con los espectadores que colmaron las 
tres funciones en la sala de la Universidad Nacional, y Carlos 
Arturo Gallego Mario apuntó cómo "se nos muestran recur
sos escenográficos esenciales: Dos maletas en cuyo interior 
cabe la vida, mientras las luces hacen el resto." 

Acerca de Anligona, precisa hasta la perfección en el con
trol de la energía por parte de la actriz, y concentrada en una 
alternancia de roles que estallará al final, con la culpa de 
l smene, como gesto social rescatado, Fernando Duque Mesa 
comentó: 

L" no de los rasgos fundamentales con que cuenta toda la 
concepción de la mise en scene y de su dramaturgia es la 
forma como se historiza el clásico, haciendo aparecer 



roda su c::fecri,·idaJ, encontrantlo una serie de referentes 
muy súlitlos y cabales con lo que csrá pasando en nues
tros países, donde los rasgos comunes son la ,-iulencia, la 
guerra y la 1·iolación de los derechos humanos en medio 
de la rerqucdaJ ~ - la soberbia de los gobernantes, mien
tras toda esa tragedia parece seguir su curso terrible, 
indeteniblc ... 
Circo :. línimo, de Brasil, d irigido por Sandro Borclli, re

,·eló a través de la sugerente poética 1·isual y sensorial de 
Dend!r di1-crsas facetas en las relaciones de pareja: amor, sen
sualidad, atracci<"m. odio, 1·iolcncia, rutina, indiferencia, 
como una narración de lo perecedero, a tra1·és del ,-inuosis
mo acrobático de sus actores Rodrigo ¡\[atheus ~- F.ri ca 
Stoppel. 

Dt: l ·:spaña, dos g rupos con propuestas mu1· diferentes 
atrajeron la atención: ¡\!cridional Teatro p resentó Cali.;:to, un 
unipersonal en el que el jm·en amann.: de La Celestilw, pasa 
rc::Yista a t luinientos años de c::x istencia para contar al públi 
co sus a1·atares a tra1·és dcl cuerpo de infinitos acrorc::s. Con 
ironía y dicaz scntitlo de la organicidad , el carismático 
Ah-a ro l .ai"Ín, sentado e:: inmó1·illogra manrcner una rc::lacit'm 
\'i\·a e intc::nsa con sus espectadores, en un estilo sim ilar al de 
l "/1(/ bistolill dtl mJirn:ro, el otro montaje:: del grupo. 

La Zaranda, Teatro lnc::stable de Andalucía la Baja, se 
Ji rigc:: a emociones y razonamientos esenciales cuantlo entre 
ktanías ~- raptos de locura enfrenta al público a la circuns
tancia límite de:: cua tro seres sin esperanza amenazados por 
el dilu1·io, pero tlue a pesar de todo son capaces de recordar. 
Qw.:dan en l;l memoria las imágencs sobrecogedoras que 
encarnan Cas1x1r C:ampuzano, Lnrit1uc Bustos, l:crnando 
Hcrnández ,. Paco Sánchcz. Como anotó \\ "ilson 1--:scobar 
Ramírcz: 

C11ando la rida etema sr llmbe es simbólica, al¡,runos d icen 
surreal ista, otros hipcrrcalista. ¡ ... ] ... es te colectiYo ha 
m;~durado en cada trabajo sin que se perciba con claridad 
en qué consiste cada nue1·o pclda1io de la espiral. Tal 1·ez 
la memoria, esa calle de bastidores 1·agamente alumbra
da, sea el laberi nto que contenga la respuesta. 
Hora 25, de Colombia, presentó Eros )' "l"banatos, 

adaptació n libre de 1 LJJ rm'-adns, de ~lichel t\nma, bajo la 
dirección de farb· \'elást¡uez. La agresi1·itlad Jc la ,-iolcncia 
urbana -<JUe el grupo recrea desde su propia realidad en 
:. redcllín-, preside la escena con la d isposición espacial, que 
coloca al público frente a trincheras y cercas de alambre, y 
entre bombazos ensordecedores, para hablarle Jel horror 
t¡uc destruye ilusiones, amistad, pasión y la propia ,-ida. 

Como país im·itado especial, Cuba mostró la labor del 
Teatro Escambra1· con d unipersonal de Carlos Pérez Peña 
C(J!IIO rmia al 1-imto, a partir de poemas de F.lisco Diego y un;~ 
cuidadosa selección de fragmentos de canciones cubanas y 
latinoamericanas, una alternatil·a que resultó un tan to 
desconcertante para el gran público maninlcño. acostum
brado a un ~cnrido má~ tradicio nal del teatro: el Teatro de la 
D anza del Caribe con Crremonial de la drm::;p. la o pción mejor 
recibida por los espectadores y críticos; y el Teatro de la 
Luna con l:Jedm Gan~r¿á ,. L 1 /1nda. ambas Je \ "ir¡..rilio Piñera 
y baio la dircccinn Jc R:1úl :. !arrin. Rubén D ario Z.uluaga 
cnmcn1ri : 

~lertm Ganigó ¡ ... ] trata un tema uni1·ersal que por 
supuesto conecta más fácilmente con un público de lati
tudes distintas a las caribeñas, donde se trata el tema del 
destino y la capacidad del ser humano para transformar
lo. La puesta en escena fue valorada como una de las 
piezas dramatúrgicas más representativas del autor y 
donde por supuesto aparece el artificio teatral de la 
compañía Teatro de la Luna en todas sus grandes posi
bilidades desplegadas. 
D e Cuba se l"ieron también p resentaciones musicales, 

exposiciones de g rabado y fotografía, muestras de cine 
cubano en video y conferencias. 

Los números 116 y 11 7 de Co1!)1111fo se p resentaron al 
público junto a las ediciones 6-7 de la revista colombiana 
./lr/1/eii/OS. 

l" n seminario organizado bajo el tirulo de :. rodos de p ro
ducción en el teatro latinoamericano, irregular en la concu
rrencia de los g rupos previstos, y las ruedas de p rensa pre
,·ias a las presentaciones, menos nutridas de lo t¡ue debía 
cspc::rarse, no consiguieron crear un verdadero clima J e 
reflexió n viYa que despejara la nostalgia por la le\·enda. 

Antígona, de Yuyachkani 



t\1 despedirse de :\lanizalcs, el actor y director Juan 
Carlos :\Ioyano, conductor del Teatro Terra, escribía para 
textos escénicas, el periódico del f-es tival: 

adie oh-ida las huellas que maestros de di\·ersos países 
han dejado para la memoria histórica de los escenarios y 
de la gente que trabaja a tabla rasa. El teatro, ese país uni

,·ersal, libre de prejuicios fronterizos, nos ha hecho ciu
dadanos legítimos del arre y de la \·ida. Po r eso no acep
tamos que se extrade la esencia de lo que ha sido el 

Festival. No es posible admitir pasi\·amente {¡ue se pier
dan los riesgos del encuentro creativo. Crear y creer 

parecen opciones indispensables en una época de pesi
mistas. Pero en los últimos años el e\·ento se ha debilita

do, ha perdido substancia, no ha regenerado sus rumbos. 
Es \·erdad que la nación se ha des\-crtebrado irremedia
blemente y que el reino de los corruptos y los violentos 

ha sido instaurado a fuerza de fraudes r matanzas. Nadie 
ihrnora que el gobierno actual es, de facro, enemigo de la 
cultura, en una etapa dolorosa, donde el arre y el 

conocimiento podrían ayudarnos a modificar actitudes 
aberrantes, como matar al prójimo o destruirse a sí 
mismo. 1 ~n el Plan Colombia no existe la cultura porque 

los políticos y los militares no poseen la capacidad de 
respetar la condición humana. Son piezas de maquinarias 
sofisticadas que trabajan en función de la mezquindad dt: 

las naciones poderosas, de las multinacionales y sus répli
cas, subsidiarias de una manera despiadada de anular 
aquello que no concuerda con sus propósitos económi

cos. 
¡ ... ¡ 

Aterra. de Luz de Luna . de Colombia 

J.a mejor manera dt: sobreponerse a los acosos econcími
cos tal vez sea la claridad de sostener lo que jus ti fica que 

un festinl de estas características exista. Es decir, la posi
bilidad de garantizar que la e\·olución escénica se expon
ga a retroalimentaciones que suceden cuando los grupos 

se encuentran, se \·en, se asumen, se asimilan o se dife
rencian. F.l público, además, en est<.: f-esti,·a l, ocupa un 
lugar definiti,·o. 'o se trata de masa pasiva. Son especta

dores que han forjado un gusto y una relación a través 

del teatro mismo, en tres decer.ios de espectáculos y 
experiencias directas. 
U Fes tival de ;\ lanizales es necesario, para la ciudad, para 

Colombia, para Latinoamérica y para el teatro. Todavía 
se requieren muchas ediciones de este certamen. Pero no 
debe o lvidarse que las raíces del oficio y la naturaleza del 

arte son, al fin y al cabo, un compromiso con las expec
tativas estéticas y con la sensibi lidad de miles de especta
dores que asumen la dimensión del teatro como algo 

propio. Es honesro enronc<.:s exigir que el encuentro se 
reanude. El arre, en un país como el nu<.:stro, es pasión y 
resistencia. Casi todos sabemos muy bien que necesita

mos forta lecer los \·alor<.:s de la vida y no destrui r lo que 
roda,·ía nos yueda. ~ 
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Los tietnpos 
sietnpre han sido difíciles. 

Diálogo con 

ChaRo fRANCéS 

- Co!J/fJ d pemnw¡é q11e illlcrprdaJ m ~ ucstra Señora de !as 

nuhl's, rrt.f t!(!.!_!ticll (jl!t' .k iht drJplazado de .m l!{!.!.,lll" de Ol?.!.!..t'll. 1 JL> 

111/t! npmlola {j!fl' /1(1/;(_t/rl m11 !ti! (n;r,cJJ!ÍJ/f; m 1 :owdo1; ¿rfr;llrk 
í/!l(~:,tr( 

- Yo nací en Pampl1 ma, una ciudad al norte de 1 ·.spatla, 

casi en la frontera con Francia, una ciudad bien conscn·ado

ra dt l1ldc en cada cuadra hay una igksia y un bar, es decir que 

todo el mundo \-a a misa y luego se emborracha. 

- ) ·m c_o¡· u/lomo ;rrí111o IIIJ!,riJk ril k{lfm( 

- Parece .._¡uc desde que nací. Sq ... ;ún dicen hacía teatro desde 

hclx\ so~- un bicho de teatro, un animal de teatro. Para jugar hacía 

teatro, dicen, y luego, en el colegio, hacía teatro con las monjitas ~ 

de'-plh.:'s en b unin.:r.;;idad con mis compañeros, y luego, cuando 

tcrrnin~ mi carrera fui a estudiar tL~ltro a \bdrid y después a 

1 J 1ndres. Y \-;L Creo que siempre be sido tc:-~trcra. 

- ;(!m: Ná1k m el kt~hr, 1:11 1 :spaikz r tÚIJJo j~túk a fitm"· rl 1 :t7tador:' 

-- Yo nací en d año -N, en medio de la dictadura de 

1 onco. Toda mi inEmcia y mi iun .. ·ntud tcmscurriemn en 

c•<ts circunstancias. El teatro L]LIC hice siempre cstm·o muy 

lmprq ... 'llado de ideología política l)()fl_Jue como en mi f:1milia wu 
p.trte L'S ,-asct, como se S:thc los Yascos teníamos muchos 

pmhlcnus con Franco, aunque en general todos los 

'--'"P~H'ioks los tcní:m1os. Yo hice teMro :tficionadn en un 

:._:rupo de mi ciud:td, en el yue :l tr:tn:·s de b pocsÍ:l 

Vivian Martínez Tabares 

rrat:íbamc)s de lwblar de lc1 <.¡ue tl<JS estaba pasand<J en 

l·:spatla y en el País \'asco. htcron aóos muy difíciles porque 

nos mataban gente todo el tiempo. 1 bhía <-¡uc sn nHl\ 

inteligentes,\' no todos lo LT<IIl, p:1ra poder C<JI11Uniur r,._·;~l

mente alg<J sin <.¡uc CS(J supusien la muerte, <J pc1r ](J 111Cl1(l" 

el cncarcel;¡mientcJ. 

Yo trabajé en mi ciudad :·cuando terminl· b uni\·crsidad 

me fui a .\bdrid, allí estudié con un grupo L]UC se llanulu el 

TI·:l, TeatrcJ 1·:"-perimental Jndcpendientc. .\li:-- macstr<JS 

fueron el sctlor \\"illiam J.a:·ton, y .JosL· Carlos Pb:t.:l, 

entonces trabajábamos con Brecht y discutíamos acere:¡ de 

las infamias del Tercer Rcich ,- hablábamos de eso en nuestros 

espcctáculc1s, pcn> a tr:tYL·s de clh1s cscihat111JS hahland<J Lk 

nosotros mismos. TuYinws ditlculudes por Lts circunsun

CÍ:lS p<Jiíticts, hal1ía un grup<l (le gucrri]],__·n¡s del <:rist<J RL'\ 

LJUC a \TCL'S n<JS seguían en las giras, inclus<> n<JS pusicn111 

bombas en los tcltro:-. \ bmcntahlcmentc en u tu< JCISi<.ll1 así 

mataron al poncro ,- :l ]¡¡ só1or:t de b limpie/:L .\qudb cr:1 

una a\"cntura apasionante no s<.>lo de:--dc el punto de ,-ist:l 

cstl'tico sino Yit:ll. 

-;) · dof>ll<:_,- fjlff f'd.irÍ:' ;CÚ;;r, /!t..~tt.i/¡ ,¡ 1 Jllddr,¡·;' 

- !.legué a 1 ·:cuador en 19-~ p< >l"L]UC conocí :l un.l cspccie 

de C<JS:l 11l;lra\"ill<JS;\ '-jllC L'Cl CC>t1Hl Ull indi<l C<l11 l\11 p<ll1Chll 

larguísimo, un hombre precioso '-lllc era cctutori~tn<' y l]Ue 

me dijo: Charo, en Lsp:u''u hay lllU\ hucn:ts Jcrric,__·s. :IL]UÍ tú 
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aguantar y pensé en volver a España. Pero mi marido era un 
tramposo, me conocía bien y me decía: Pues claro, mi amor, 
usted se va a España, pero aguánteme una semana. Y me 
preparaba un baño y me ponía rosas en el agua y yo me 
quedaba. 

-¿ }·cómo nace Malayerba? 

- Malayerba nace de una bronca. Yo me metí en el grupo 
en que estaba trabajando el negro Arístides, Mojiganga, y un 
buen día se nos ocurrió que éramos extranjeros y que si 
1bamos a hacer teatro teníamos 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 vivían inmig rantes del campo, para cono 
cer mejor esa realidad, y el resto del grupo en el que 
es tábamos se opuso, decía que 1bamos a dejar de estar en 
canelera durante el tiempo que estuviéramos allá, ~- entonces 
hubo una disensión creo que más que estética, ideológica, y 
varios nos fuimos a hacer este proyecto para realizar una 
investigación y conformamos Mala1·crba. 

- Gmeralmmlf los espertámlos de ¡\/alq;·erba están firmados por 
Aristides 1 árga.r, que además es el autor de gran pmte de las obras 

más recimte.r del.~mpo. Pero !/le llamó la atmción que mando im·ité a 
/lris17de.r al prrhai11o Mqyo Teatral m La Habana)' le pt•dí que diera 

1m taller, de.r¡mh de l'er lo que él hacia m el recimte Taller de la 
E!T ALC, me dijo: i\ 'o, mijorlo hace Charo, que es la q11e .re ompa 
de estas cosas. } ·luego de ¡;er N uestra Señora ... me di menta del 

papel tan imp011ante quejuega.r m el leng,11qje del,~mpo, aunque qllizás 
ese rol no .rea ""!Y e.,plírito m otro ordm. ¿Cuál es tu papel m 
MalqJfrlJa? 

- ¿Quién sabe? Bueno, ~·o escribí y dirigí la primera obra 
de i\lalayerba, aquí donde ,·es. En el negro Arístides había 
una obsesión, desde el principio, acerca de gue nosotros 
debíamos escribir nuestros textos, porque era dificil encon
trar obras gue representaran la realidad ecuatoriana, e inclu
so la realidad, un poquito más compleja, de gente extranjera 
en un país con las características de Ecuador, ,. para colmo, 
gue estOs extranjeros pro,·inieran de distintos lugares, con 
distintas procedencias no sólo geográficas y culturales sino 

también metodológicas. El grupo era una cosa interesante 
pero con muchos puntos de 1·ista. 

(J tenia esa obsesión y como \'O era la más "culta", 
académicamente hablando, me encargaron el paguete de t¡ue 
escribiera la primera obra, Robinson Crusoe, basada en la 
nm·ela de Defoe. Yo lo intenté, ~- lo hice, pero lo hice con 
muchísimo sacrificio ,. esfuerzo,. creo yue con pobres resul
tados. ;\ristides se¡.,>uÍa insistiendo en esta cuestión de la dramatur
gia · hasta que un día le dije: bueno, ~por qué no dejas de 
molestar y escribes tú) Y empezó a escribir él, muy bien 
además. 

Creo c¡uc mi papel en el grupo siempre ha sido animar el 
estudio, la teoría, porgue fue una de las cosas gue encontré 
como falencias serias en el teatro ecuatoriano. No se generaba 
pensamiento y eso a mí me preocupaba mucho. ;\le 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 interesado 
mucho la formación. Hace once añm creé una especie de 
cosa que llamamos laboratorio, para la im·estigación del ofi
cio actoral, dramatúrgico ... F.so es lo que me ha interesado 
dentro del grupo, aparte de actuar, que me gusta muchismo, 
y ayudo a Arístides, el generalmente escribe y hace las direc
ciones generales pero a él le falta esa cosa gue le falta a 
algunos ... , bueno es que algo le tiene que fal tar porque es tan 
magnífico, gue es ese trabajo más chiquito con el actor, ese 
trabajo de que el actor distinga dentro de si al personaje, a sí 
mismo, al por qué de representar un personaje, por qué una 
acción, por qué el personaje dice o sien te tal o cual cosa. Y 
en esas ando yo. 

- En el montqje de La casa de Rigoberta m1ra al sur. del 
,~mpo .Justo Rufino Cara¡·. de ,\'irm<{I!.JNI, aparnn ro111o codirectora. 
¿Q11i birisk a/li? 

- Es lo mismo, sólo que mi negro dice yue no es justo 
que ponga dirección Arístides Vargas si m también d1ri jfl, 
porque dirijo a los actores. Pasó lo de siempre. Creo que 
hacemos un bonito equipo, nos lle\·amos muy bien ,. nos 
entendemos. Yo no tengo la Yisión t¡ue tiene él sobre lo que 
es la simbología de la puesta ,. él creo que no tiene el 
conocimiento del ser humano indi1·idual. F.ntonces al juntar 
esas dos cosas sale un producto más o menos ... 

- l-la/Jiaba.r de la 11ea.ádad d1' 1111 pm.ramienlo IM!ml emalorirmo. 
¿Cómo lo res bor dic1? ¿Có111o t.ifti el ll'afro emat01iano? 

- Creo que ha1· que tener paciencia. ,. que tenemm que 
tene rla nosotros con nosotros mismos, sobre todo. Poco a 
poco empieza a haber conceptos que no necesariamente 
nacen, como 1·o he sentido mucho en Latinoamérica. po r 
contraste con los conceptos europeos o norteamericanos, a 
diferencia de otras épocas. Creo que está naciendo un pen
samiento que 1·a no es a partir de. Yo s<W europea. ,. también. 
espero, sm· latinoamericana después de ,-eintidós años de 
l'iYir acá. pero me ha fastidi:~do mucho que cada 1·e7. que se 
enunciaba un concepto tenia que ser a tra\·és de aclarar: 
port¡ue la \·ieja Europ a 1·a esta decadente. r ahora nosotros, 
el continente jo,·cn ... ,. w me t¡ucdaba mu1· perpleja r moles
ta. me daba un poco de pen:~ porque me p arecía una idea 
pobre. :Por <¡ué p:~ rt i r del n trn para deci r yuic~n so1·: 



Yo creo que sí está apareciendo un pensamiento 
autónomo, rodavia no con el rigor que compete a un pen
samiento al menos relati\·amente jm·en, pero también con 
cierras características de haber sufrido un proceso. No 
puedo hablar muy específicamente rodada de resultados, 
creo que es pronto, pero creo que nuestros hijos lo \·an a 
tener. 

En Ecuador ahora hay muchos menos grupos por la his
to ria que hemos \·ivido, van surgiendo indi\·idualidades con 
conceptOs no individualistas que yo confío en que \'an a ser 
los que generen algo nuevo. Yo no sé si el conceptO de 
grupo que nosotros tenemos va a ser el <.¡ue ellos \·an a 
seguir, yo creo que va a ser otra co sa, que lo van a hacer de 
otra manera, pero hay individualidades muy interesantes, y 
no ególatras, con un pensamiento colectivo, <.¡uc yo no sé, 
como te digo, si se convertirán en colecti\·os con la idea que 
antes teníamos, pero que yo creo que van a inventar otra 
manera de ser que \'a a dar o tros frutos. 

- ¿Crees que eftctivammte el ,~mpo, tal_)' romo se mtmdía fll 

Amén"ca utina bace //!lOS mios, es /fila noción el/ msis? 
- Se han muerto 

muchos gr upos y en 
general hay pocos con 
la idea que teníamos. 
Pero a mi no me impor
ta. Yo me digo que 
siempre hay seres 
humanos, y yo lo con
stato en nuestro labo ra
to rio de fo rmació n, 
porque tenemos gente 
jm·en trabajando; lo constato cuando \·cngo a estos fe~ti\·ales 

y hablo con la gente jo\·en, y yo \·eo gue son iguales que 
nosotros, es decir, sueñan con cambiar las cosas \' con ser 
útiles para su tiempo y para su historia. Creo <.¡ue el maestro 
Brccht sigue dando la lata, aunque no lo lean, yo creo que 
Brecht fue un pillo sapienósimo, él recogía las cosas que tenemos 
los seres humanos, sobre todo las buenas. 

N o me importa cómo se \·aya a llamar la nuc\·a fo rma en 
que la gente hará teatro. Estos son tiempos difíciles pero yo 
creo que los tiempos siempre han sido difíciles, yo creo que 
las características de esa dificultad son las que \·an cambiando. 

- 1-:s rmio.ro que traigas a Rrerbt m es/e p11nlo. porq11e m Cuba 
se ban dado arerra111imlos recimle.r a su obra por parle de jót'fllfS)' ban 
sido 1111!)' esmciales. sin el compromiso ron 1111a r~ferenria ni ron 
m.rnian'-as lapidanas. 

- Eso cs. E l adoctrinamiento y los fanatismos también 
han sido necesarios. han co nformado la historia y no 
podemos darnos latigazos por lo gue hicimos. Yo creo que 
cuando cual<.¡uicr ser humano en el teatro alcanza un 
conocimi~to \·craz, real, ese ser humano se com·ierre 
inmediatamente en un indi\·iduo qU<: \'a a hacer un teatro 
que nos Ya a entregar cosas a todos como seres humanos. 
Eso no \·a a dejar de pasar nunca. siempre \'a a haber ),!;(' ntC 

que llegue a saber de teatro. Y en el momen10 que llegas a 



llorar, me dude mucho, pero también me da mucha ri-;a. ¡.:.., c1ue 

yo creo que el dolor :-1empre tiene e~a d(Jhlc cara, también ha~ 

absurdo en el dolor, y :o trato ck tocarlo por todos los lado:-. 

Soy una pa,·asa. Yo creo yuc sm ele naCimiento, pa,asa. Y 

creo que en la Yida todo tiene una cara diYertida, (¡ue te 

puede hacer fdi7, \ otra c1ue hace agujeros :· LJLK' duele. Y 

también me meto en lo:- agujeros. \fi personaje de la abuela 

mucre. Yo no rehuyo el dolor. Desde chlllllita me han mara

do gente, entonces he aprendido c1ue hay que \Wir tamhil·n 

con el dolor. h1 cada bobillo lkYo el uno y la otra. \fe gu<;ta 

mucho el placer, en el senwlo de llue hablaba Brechr, un 

pbcn toral, donde la~ tripas, el cor;v(\n, todo esté en mar

clu. -;in negar ninguna de Lt:- parte~. Creo ljlle hay yue ser 

feliz, es una responsabilidad para con uno m1smo :·para con 

lJUienes le rodean, pero no hm l]Ue desconocer el dolor. 

-;[!m: k t . .prra por dc/a!/11'( 
- ;.\k muero de ganas de ir a Cuba~ Por otro lado, quiero 

descansar para pensar un poco, porL¡ue lleYamos unos atlos sin 

parar, no~ hemo~ hecho famoSO\ tú :-abe-; l]Ue :-er famo-;o es 

mu:· fácil, \·ienes y haces :·haces ... Yo tengo ganas de sentarme 

un rato para recoger todo esto (¡ue h:1 pasado. Porque :>Í, es nT

dad (jlll', como tú dice\ sm· mucho luci:l fuera, pero necesito 

también recogerme, no te okides ljllC a mí me educaron llc\·:in

domc a iglesias donde cantalun gregorianos tres horas :-q.,>uida~, 

entonces necesito la:- do~ cosa~ . .\"m·JI!il Solora ... ini siempre 

donde tenga <..¡ue ir, si :-irYc p:1n b gente. ).li idea es teorizar un 

poco. 1 .lcnl muchos ailos tralujando comt' profesora en este 

proHTto mio del laboratorio \[abynba y yuisicra poder 

ordenar lo (¡u e he hecho. Ct 11110 he leído tanto libro malo de 
formaci(.lfl teatral, (lui-;rer.l \ucer otro no un nulo. \'amos a 
\TI'. 

- ;[¿111: !t <!fj¡ n la ('11¡,,¡}¡¡¡ l!!r!i/rl!ill:' 

\fadrc. 

-;) · p;í/J/i,·o( 

-Gente con oídos ,. ganas. 

- ;'1 i·alrr/ 

- Yo. Ja, i:l, ja. 

lr/>t;fk.<. 

,Jiu\: \li .1mnr. 

-_\ ft~l~n 1 rh;. 

- .\1! \ rda, mi proyecw. 

- l·!tfllrr,. 

- 1 :1 de 1, J" qtll' ucncn. 

- l:ottJdoJ: 

- \fi ~cgundJ CI'-.L 
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E
n el Estado de ' uevo León, al noreste de ~léxico, 

existe una fiesta o ritual que tiene sus fuentes en el 
Mitote, fiesta de carácter sagrado, e identitaria del 

grupo de pueblos autóctonos reunidos bajo la denomi

nación de la gran nación chichimcca o naciones chichimecas, 

consideradas hasta la fecha como pueblos o naciones bár

baros. En relación con este pasado lejano nos interesa el 

estudio de la fiesta o ritual que responde al nombre de Los 

Chicaleros, chamucos, diablos o judíos, según la población 

donde se festeje. 
Para ello, intento obsen·ar 

el fenómeno de Los Chica
teros teniendo en cuenta los 
elementos que Jo conforman. 
Esro es, estructura del per

formaiiCI' o ritual, geografía 
donde tiene lugar, calendario 
en el que se realiza, elementos 
que lo constituyen y observa
ciones hechas por sus propios 
protagonistas. Subrayando, 
para caracterizarlo como per
jomla!lre, el hecho de que se 
hace todos Jos anos en una 
fecha determinada, no tiene 

carácter de representación 
teatral, vale decir que no se 

ensaya, y por el contrario, se 
lleva a ca bo 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, y cuya tradición se 
aloja en un pasado traumáti
co, resemantizado toda ,-ez 
que se lleva a cabo como 
memoria y al mismo tiempo, 
desmemoria. 

Antes de entrar en el per
formalue que nos interesa, 

quisiera poner de manifiesto 
algunos aspectos que hemos 
obsen·ado en otros peiforma/lces pertenecientes al ciclo de 

danzas teatrales de la conquista y que constituyen un con

junto de rituales ~- fiestas de fuerte presencia en Boli,ia y 

Perú, en la zona del altiplano, tanto como en México y 

Guatemala. Pertenecen a una autoafirmación grupal de 

arraigo comunitario. Se trata generalmente de gente de la 

tierra con fuerte presencia indígena y sus peifom1ances están 

inscritos en el calendario d e celebraciones cristianas o bien, 

legitimados por la historia de la comunidad. El peifomlai/Cl' 

cuesta caro, esto es, significa una fuerte erogación por parte 

de los miembros de la comunidad, no sólo por el ,-estuario, 

las máscaras, etc., sino por el com·ite que lo acompaiia. Y 
por último, en su estructura se conjugan la danza y el teatro, 

la representación dura muchas horas y siempre o general-

mente, cuenta con la presenCia femenina de malinches o 

doncellas. 
Por otra parte, en estos comportamientos expresivos no 

ignoramos la presencia e intervención de la Iglesia, con la 

doble vertiente que esta maneja, en tanto los sacerdotes 

aprovechan las formas performativas indígenas 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

te rísticas lubridas en regiones muy lejanas unas de otras. 
La fiesta chicalera se 

inscribe en Semana Santa y 

resulta ser ajena, aparente
mente, a dicha celebración a 
pesar de observarse en ella 
algunos elementos erísticos. 

uestro inventario advierte 
estos elementos indígenas o 
nativos: 

chamucas, variantes de los 
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 preñada por el dia
blo, versus la diabla raptada 
por el que ,-iene de fuera, el 
que no pertenece a los 
chamucos. 

2. La máscara zoomorfa: 

• Jaguar, venado, coyote, o 
antropozoomorfa: mezcla del 
hombre con su nahuál (en la 
cosmmisión indígena el animal 
al que pertenece y que lo pro
tege pero también le produce 
un respeto terrorífico por lo 
que representa de oscuro e 

inexorable), imbricada luego con la figura del diablo por los pro
pios colonizadores. Diablo que representa lo ,;e¡o según los 

evangelizadores: "esos dioses mexicas, monstruos representantes 

del diablo", y lo nueYo: el infiel, el malo, el enemigo del único dios 

verdadero, el dios de los blancos, según los conminados a ser 

evangelizados. Por extensión, son todos aquellos a los que se 

puede acusar de herejes, por ejemplo los chicaleros, que son indí

genas que hacen de chamucos, nombre con el gue también se 

designa a los campesinos, que por otra parte, corno es bien 

sabido, son diablos y por supuesto, judíos representantes de 

Judas. Toda la raza de infieles, herejes, impenitentes, traidores del 

orden &ino, lleva la "chamucada" como estigma. 

El término clúcalero sin embargo \iene de clúcal: comida que 

se hace con el maíz recogido en no,·iernbre, listo para 



prepararse exactamente con moti\·o de la~ fechas de Semana 

Sanra y <.¡ue los \·iejm chicaleros demandarán a la comunidad 

en esos días. Por lo tanto, implica el reconocimiento de una 

noracic"m de pertenencia. 

Desde el punto de \·ista morfológico el pnfomltmre es 

musical y dancístico: el son mexicano los idenri tlca, los 
conecta atc cti\·amenre. Este son, fruto del cruce entre la 

tradici<"JI1 hispánica, el semillero de pueblos africanos y la 

reprimida pero nunca muerra cultura ind ígena - por regla 

gen<.: ral de carácter ternano \" cuya d ivisión es sesquilátera-, 

ha deri\·ado en otras formas musicales como el jarabe y hasta 

el huapango. El golpe rítmico de la tambora, una olla de 

barro recubi<.:rta por cuero y las flautas de carrizo del pasa

do, han sido r<.:emplazadas por el trio de acordeón y bajo 

sexto :1! que \·a le fa lta el \·io lin. Hibridación instrumental 

característica de la fusión enrre los ritmos indígenas y la 

música popular de la colonia, importada de Europa, como el 

chot is, la redm·a, etcétera. 

l ·: n cuanto a la <.:st ructura coreográfica, pareciera estar 

mucho menos contaminada <.¡uc el resto: "el culebreo", los 

pies juntos, el cuerpo algo inclinado, los codos salientes, 
' 'dando sal titos adelante \" tan juntos t¡ue la barriga de uno 

roca las nalgas del o tro, casi arras trando los pies, sin d is

crepar un punto uno del otro, cuatro a seis horas sin cesar ... ", 

testimonio del capitán Alonso ele l.cc'lll en 1 ú49 y que 

podemos refrendar en la actualidad. 
t-:1 contenido de la ceremonia son las burle rías de diablos 

o bermejos t¡ue salen a realizar sus diabluras por calles, 

patios y plazas de su comunidad, Roban cosas que los \·eci

nos aprecian para tlue luego paguen por su de\·o lución, de 
modo de hacer del botín el trul'que para la fiesta g rande, d 

sábado ele gloria. Bil'n borrachos ellos, bien " hasta atrás" 

con el \·ino de mague\· según rl'cuerdan, ~-más lejos, ¿extasi

ados de pe~·ore:. Eso no lo quincn nombrar. l .os chamucos 

ponen d mundo al re\·és, hacen burlas de la autoridad, criti

can :1l malhabido. \" señalan lo <.¡ue ha permanecido oculto 
durante todo el :~ño. 1.( >más curioso es 

la lluema 

del " mono", como lo llaman dios, que no es un diablo sino 

un muñeco \·estielo a la usanza occidental, con sombrero y ros

rro blanco. Y más curioso se \·ueh-e, si tenemos en cuenta 

<.¡ue lo guc se esti la como ceremonial tradicional ele gran 

parte del terrirorio mexicano para estas fechas, es la guema 

del diablo en la mañana del Sábado de G lo ria. Admitimos 

que en algún deri\·ado de estas fiesras la hibridación cristiana 

ha alcanzado mayores proporciones con el paso del tiempo y 

lo llUe en la actualidad <.¡ueman es un diablo; sin embargo no 
es una característica de la fiesta chicalcra. Esre muñeco lla

mado f edcrico o .Juan o Pedro, o como se les ocurra, se 

tiuema según ellos para cambiar lo malo y hacer renacer lo 
bueno. En ocasiones se lo crucifica a la manera cristiana y se 

lo arrastra por las calles hasta su quema rotal. En la ceremo

nia de esre año el muñeco ostentaba el nombre del candida

to oficial a la presidencia en las decciones, sobre una de sus 

patas. 
Las acciones gue invl'ntariamos son pues: robar para 

g ratificación de la comunidad, poner al descubierto acciones 

negatiYas de la misma po r medio del albur crítico y las 

burlas, y finalmente la guema como fo rma de purificación. 

A ello se agrega al interno del peiformance, el silencio. Los 
chicaleros o diablos no pueden hablar, lo gue nos lleva muy 

pronto a la hipótesis de que, al interio r de una ceremonia 

cristiana tomada como rapadura, es fácilmente comprensible 

este tabú. Su resemantización en el presente no deja de ser 

sugestiva. A nuestra pregunta en ese sentido contestan con 

llaneza <.¡uc lo hacen para no ser reconocidos por su misma 

comunidad . Guardar la incógnita se hace imprescindible. El 

voto de sil~ncio también es un rasgo de la Iglesia, gue se pro

mue\'e precisamente en el mes o temporada de la Cuaresma 

y la pasión de Cri sto. No obstante, en algunas congrega

ciones regalan Yersos satíricos denunciando lo gue todo el 

mundo calla, o bien hallan la manera de eje rcer una especie 

de autoridad lc~·endo, durante la ceremonia nupcial de 

la chicalera o noYia, o asimismo ames de 
la quema de Federico, el testa
memo o dis-



curso revelador, el Sábado de Gloria. 

Se trata de un testamento o discurso 

que a fuer de sufrir tantas censuras 
en el pasado y en el presente por 

parte de las autoridades políticas y 
religiosas, ha ido desapareciendo o 
perdido su índole de denuncia ,. 

crítica. 
E l chica] o el platillo que los 

vecinos ofrecen a los danzantes sig
nifica el reconocimiento por parte 

de la comunidad del esfuerzo J e los 

S, y 
apego a la tradición. 

También la rogativa po r ]]u,·ias 

propicias para obtener buenas cose
chas, es un acto que los diablos re

alizan incluyendo el ej id o o 
congregación. El ruego es cierto, 
demandan la sobrevivencia como 
ejidatarios, campesinos que ,·iyen de sus plantas y animales 

en una topografía Jonde se J cpenJe de las IIU\·ias Jc tem
poral. 

En este contexto, la boda de la Diabla con el extra njero, 
el de afuera, posiblemente sea posterior a todo lo señalado 
hasta aquí y pertenece al campo del pnformmJa' representado 

para "los otros". Debemos subrayar así que en la actualidad, 
es tan grande la intlucncia de la teJc,·isión ,. las costumbres 
gringas, sobre todo en zonas como estos ej idos, cuyos hom

bres en general emigran parte del año a los Estados L niJos 

para soportar el peso del presupuesto fam iliar, que no har 
9ue sorprenJerse si \-cmos tlue la maroría de las máscaras 
son propias del im·cntario de 1-!allowcen, t¡ue resultan nüs 
baratas y se compran en cualquier tienda. Haccrlas al uso 
antiguo, significa encontrar el cuero aJ ecuaJo r contar con 

el tiempo de ocio y el dincro para construirlas. 

También el nombre que toman los nm·ios se inspira en 
algunos casos en la telcnm·ela en boga, como por ejemplo, 

en la fiesta chicalera del ejido de l .a 1 ue se realiza 
con un especi mente económico para el turismo 
Semana Santa. Por cierto, es en relación con lo más híbrido 

donde se producen las man>res rcsemantizacioncs dejando 
intacta o sin contaminar la propia tradición. a la cual si no 
pueden darle un sentido, le adjudican una ¡!ran carga de 

pertent:ncia. 

La región que abarca el /Jf~(ormmJa se extiende desde el 
altiplano potosi no, corre por coJa la Sierra \ ladre ( )riental 

hasta el Estado de Coahuila dejando atrás al Pico del Potosi. 
De modo tal que con ,·ariames. la tiesta de diablos chicalcros. 
chamucos o judíos, in\"C>Iucra a la ma\·oria de los ej idos en los 

cerros, región de borrados 9ue pcnenccieron a la g ran 
nación chichimeca ,. que se reco nocen facilmentc por el 

color amielado de sus ojos. La tleqa o ¡Jf/{omJtmrr. por su 

caractcr comunitario. no se celebra po r regla i!eneral en las 
cabeceras municipales sino que permanece,. sc cxticnde por 
lo que el ~orte llama congre¡.!aCiones: poblacione;; mu\· 

pequeñas. 

i\!ás allá de la estructura misma de la ceremonia r las 

acciones ejercidas, el pnfÓmlt/1/Cl' incluye: elementos ~ue lo 
regional izan. E jemplo de ello es la máscara confeccionada en 
cuero de venado, chi,·a, res, conejo o co~·otc. También el 
chicote con su chirrión, es decir, el látigo r la punta com·e

nicntc para hacerlo estal lar contra el suelo con gran alborozo de 

los p ropios chamucos. Har c1ue ser un experto en chicotcar 
para ser aceptado como d1ablo. La olla de barro con tapa de 

cuero utilizada como ti mbal o tambora propia de los 
chichimecas y su mirore, la palma propia de la zona para 
hacer el "mono" c¡ue se t luema en algunos ej idos o para 

haccr enramadas donde se reali za la cercmonia o en mil 

petlue!los usos mas. así como la ropa de: costal ;· los 
huaraches tej1dos, sacos de ixtlc y corcholatas. Otros elemen

tos, por oposición, aluden a la tradici<.l!l occidental, como los 

bailes de las chamucas con los pretendientes elqódos por los 
ch.tnlucos entre los mismos espectadores, el \"Cstido de 

nm·ia, la ceremonia nupcial ,. todo lo <JUC: atañe a la hibri 
dación con lo cotidiano ,. contemporáneo, al tiempo presente 

"del pl'lfOrllltlllte de cada ar1o. l .o <.J Ue no se modi tic a son atlue
llos elerm::nros del pnfÓmJt/1/(f lluc ya no tienen cxplicaciún, 
cura ,·al idez está sancionada por una tradición misteriosa . 

1 ,os testimonios recabados entre los protagonista s, los 

habitantes de lm ejidos, ancianos ' nüs jú\-cncs. a propó,ito 
del ¡mf(,m,lll<"r. subra\·an por una parte b desmcmona ,. 

asimismo un tr;¡um:l lJLIC como taL no puede 'LT enfrentado 
con la conciencia. 



"Para qué le voy a echar 
mentiras, no sé de dónde 
viene". 

"Chamucos semeja algo 
feo ... " 

"Aho ra quemamos el 
chamuco que es Judas que seme
ja una cosa fea". 

"Nosotros lo hacemos por 
tradición". 

"Tratamos de agradar al 
público y al turismo (Chica
Jeras de La Laguna)". 

"No estoy enterado de 
dónde viene esa tradición pero 
quiero que mis hijos la sigan 
para que nunca acabe porque 
viene de nuestros abuelos". 

"Tenemos viejitos que 
tienen arriba de ochenta y noventa años y eran chicaleros en 
su juventud". 

"Mi padre murió de ochentiocho años y era chicalero, 
calculamos como unos doscientos años que tiene la fiesta 
por lo que decían nuestros padres y nuestros abuelos." 

"Nos gusta más esta tradición que la de Navidad." 
"Yo he estado siempre aquí, tengo cincuenta años y mi 

familia es de aquí y siempre hubo chicaleros'~. 
"Yo nací en este ejido y tengo treinticinco años de vivir 

en Monterrey pero siempre vengo para Semana Santa, es 
una tradición muy bonita que no quisiera que se pierda". 

"Era chico yo, tendría unos ocho años y nos sacaban a 
danzar y los chicaleros eran gente grande". 

"La tradición no ha cambiado, el Via Crucis no se mez
cla con los chicaleros. Nunca se ~ezcla. Se respeta una y se 
respeta la otra pero mezclarlas, no". 

"Una raíz que viene de muy lejos, de muy abajo". 
"En la Pastorela se vestían de indios, nosotros no, eso 

entra en lo católico". 
"Claro que los chamucos se ponían hasta atrás, tomaban 

mucho, vino de maguey" . 
"Para que la hereden nuestros hijos, para que no desa

parezca". 
Hasta aquí los testimonios que nos p::~recieron sibmifica

tivos porque al decir, manit'i.estan lo que no dicen, o por el 
contrario en el no decir está lo que dicen. 

Tomaré sólo dos testimonios de una comunidad en el 
Estado de Oaxaca respecto a la danza de la Pluma, investi
gada por el antropólogo Demetrio Brisset :\(arón, ~·a que me 
parecen de gran semejanza con los de los pueblos de la 
Sierra ;'\(adre Oriental. Las respuestas expresan la razón de 
realizarla cada año: 

"Para que los ,;sitantes vean las fiestas y las tradiciones 
de aqui ... "'()UC no lo queremos oh-idar sino que siga". 

" ... porque como es una tradición tan bonita, que uno 
decía ¡que no se pierda en el pueblo! Es la herencia que les 
,·amos a dejar". 

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

peiformances, como una pulsic'ln inconsciente que no ceja, 
obstinación se ejerce en el "que no desaparezca" como si 
desaparición de la fiesta implicara su propia desaparición. 

Si en rodo d rama tradicional hay un doble discurso, 
peiformance de los chicaleros lo tiene. De una parte, una ce 
monia lavada de toda connotación de vio lencia: se hace 
que el pueblo se divierta, para que la gente se reúna y se al 
gre, con el acicate de comer y beber en abundancia. De la 
otra, los di'ablos gue andan sueltos por las calles en Semana 
Santa, los chicotazos con que amenazan a la gente, el baile y 
la jarana, la burla y el travestismo, el animal mezclado con el 
hombre y el diablo en la máscara que, según todos, tiene gue 
ser bien fea. 

Pero la memoria se ha perdido ¿se ha perdido? ¿No es de 
mala fe tanto subrayar gue 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 gue se 
emborrachan o se pelean, tratan de ocultarlo. Si se les señala 
que sabemos que antiguamente se ingería peyote, lo niegan. 
El pevote crece y abunda en toda la Sierra :\ladre Oriental, 
es propio de esta región. Nadie lo menciona, a pesar de que 
uno puede reconocerlo en los patios de algunas casas tradi
cionales. 

La simulación, sí, ¿pero sin resistencia) ¿es reemplazada 
esta por una .definiti,-a adaptación? Es posible. Sin embargo, 
creemos que en ese '\·oh·er a hacer el drama" permanece, 
"subsumida", desgarrada, una resistencia que sólo ~e maní-

- tiesta por esta obcecación en que la tradición continúe, que 
los hijos hereden el testamento de los padres, y a su ,-ez lo 
extiendan al futuro, hasta aquel punto que, por lejano o 
ambiguo, sea el tiempo de la definitin desmemoria o el trau
ma desbloqueado. 

Por un lado, el mestizo transgrede el o rden recibido y 
sellado en la Conguista ,. su posterior proceso colonial, y por 
otro, y al mismo tiempo, expía esta transgresión auroestig
matizándose, es decir, eligiendo por segunda ,·ez pero ahora 



a conciencia, su rol de malo, infiel, impenitente, diablo, 

judío, chamuco. No es casual lo sorprendente que resulta en 

el ptrformance de tradición mexicana advertir que el espacio 

escénico y dramático está ocupado en sus tres cuartas partes 

por "ese chamuco bien feo" cualquiera sea su rol o repre-

sentación. El lado oscuro del · su nahuál, ese ser 

que es una 

ra antropozoomorfa de intensa presencia en el marco de su 

concepción cosmológica y el que supuestamente, lo protege 

le da fuerzas. 
Por eso aparecen las burlerías en plena celebració n cris

tiana. La fiesta de la grey católica les permite rencontrarse 

con sus signos identitarios quebrados y recompuestos. 

Vueltos cristianos, llevan máscaras de diablos y monstruos 

semejantes a "esos dioses vuestros con aspecto de Satanás" 

y de su parte, encarnan esa criatura que los completa, que el 

español desconoce y debe seguir-desconociendo. 
En los ptrformanm 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 españoles, y lo que persiste es el olvido de 

ese desgajarniento, la atrocidad de tener que volverse 

amnésico para sobrevivir. 
Ptiforman« 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 apóstoles y dia

blos, y de esta manera, mexicanos y europeos. Finalmente 

eso era lo que buscaron tanto los españoles " .. .inculcar en 

los habitantes de este mundo una conciencia histórica de su 

propia derrota y subordinación, y que tal conciencia fuera la 

única memoria legítima" en palabras del historiador mexi

cano Aorescano. 
SI pudiéramos escuchar a los diablos que bailan, quizás nos 

dirían lo que dicen otros que sí hablan, como por ejemplo, el 

chamuco de la danza de San Miguelitos de tradición totonaca. 

DIABLO. [ ... ]estoy enterado de lo que quieres ... 

quieres mandar donde yo mando ... 

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

porque están buenas, gordas y bonitas. .. 
pero tú las matas de hambre. .. 

las adelgazas ... [ ... ] 

Hijos, . 
·Ya me voy al lugar de donde he venido, 

No se pongan tristes, 

Sólo basta que se acuerden de mí, 

Algún día, volveré a ustedes. 

Tomo textualmente la respuesta de 

don José Abramontes de sesentiséis 

años, a la pregunta: ¿De dónde creen 

ustedes que viene la danza de los 
Chicaleros?, él dice: 

"De nuestros antepasados, una sim

ulación de algo de nuestra vida antepasa
da, usted sabe... afectivamente... de los 

indios, la cosa mala de aquellos tiem

pos". 
El ptrformance de los chicaleros, diab

los, judíos, chamucos, es memoria y 

desmemoria. Es memoria que no quiere 

recordarse, es desmemoria que recuerda 

con pesadumbre. Y como toda pulsión 

donde se juntan el miedo y el placer, la 
ansiedad y el dolor, es tiempo mítico, 

histórico y tiempo vivencia!. Herida

trauma que se expresa por medio de la 

culpa asumida. 

El ptrformance consistirá en eso: en asumir la condición de 

chamuco sin ambagues. 
En la misma danza citada antes, el Diablo habla con su 

máscara antes de concluir la ceremonia: 

Ya te voy a guardar de nuevo, 

No vayas a creer que nada más te jugué, 

No quiero que me hagas soñar, 
Por eso te esi:oy .hablando, 

Y cuando te vuelva a necesitar 

Te volveré a tomar de tu lugar. 

G 



Apocalipsis 1 J 11: 
una redención por el teatro 

Silvana García 

de Sao Paulo, ciento • • • • • 

• • asesinados por • • • • • 

Choque de la Policía Militar • 

' ... el local para contener 

. . . . . . . . . . . . 
.... L/,,ULI fue conocido el episodio, tuvo 
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Lo que ves, escnbelo en un libro 
Y mándalo a siete iglesias ... 

Apocalipsis 1,11 

e ada vez resulta más difícil salir del teatro impactado 
por el espectáculo. En general, lo hacemos con la 
sensación de que faltó 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 sensación de har-
tazgo, como si hubiéramos comi-

escogido fue un antiguo complejo carcelario. 
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 espectácu
los no son considerados (por la miopía de algunas empresas) 
inversiones de retorno seguro. Generalmente su elenco, de 

excelente nivel, no incluye ningu

do más de lo que podemos aguan- Luis Miranda, como el Pastor alemán, 
tar. Salimos, en verdad, con el estó- Y Mariana Lima como Babilonia 

na figura destacada de la televisión, 
y cuando eso ocurre, como es el 
caso de Mariana Lima, una de las 
protagonistas de Apocalipsis ... , la mago revuelto, a punto de una 

.. indigestión. 
Me refiero a Apocalipse 1,11 

(Apocalipsis 1, 11) dirigido por 
Antonio Araújo, tercera pieza de 
una trilogía que se inició con 
Paraíso perdido, de Milton, tuvo su 
continuidad con El libro de Job, y 
ahora se cierra con las visiones del 
apóstol Juan acerca del fm de los 
tiempos. 

Los espectáculos de Antonio 
Araújo 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 artístico sin concesiones 
y con una definición estética. Por 
eso su trabajo es "bisiesto", cada 
espectáculo le ocupa· dos o tres 

. años 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 espectáculos en un proceso de 
complicidad con un elenco que, como él, se entrega total
mente al trabajo por largos períodos. El texto se construye 
poco a poco, por medio de talleres en los cuales los actores 
improvisan sobre temas concretos, acompañados por un 
autor teatral que firma la dramaturgia final. 

Otro aspecto caracteristico de sus piezas es la búsqueda de un 
espacio específico que constituya, en sí mismo, una realización 
metafórica de la idea central dd espectáculo. Para d Panziso perdi
do, el grupo se alojó en el interior de una iglesia católica, lo que 
causó no poco escándalo; para E/ libro de Job, ocuparon un ala 
desactivada de un hospital, y para Apocalipsis 1,11, d espacio 

actriz no es utilizada como un 
atractivo. Ella está allí apenas 
como una integrante más del 
grupo y quien la reconoce está 
obligado a distinguir -no hay 
cómo no hacerlo- entre la pro
tagonista de heroínas 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 Araújo uno 
de los principales directores 
-podríamos decir que el más 
osado entre los jóvenes direc
tores brasileños de hoy-, y el 
grupo uno de los más 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 
país y reconocimiento en el exte
rior -E/ libro de Job visitó Rusia, 
Dinamarca y Colombia, y Apoca
lipsis... ya tiene su temporada 

garantizada en Portugal-, no se sustentan económicamente. 
Los pocos apoyos que consiguen son insuficientes -cuando 
no pierden un apoyo inmediatamente después del estreno, 
como en esta temporada, porque los patrocinadores quedaron 
"chequeados" con el espectáculo. Y el Estado, con su caren
cia crónica de una política cultural, no invierte en el campo 
de la investigación escénica. 

Con todas esas dificultades, Tó Araújo no hace concesiones. 

Sus espectáculos son armados de modo artesanal y exigen una 
relación íntima con los espectadores. Por ese motivo, el acceso es 
también numéricamente restringido, sólo se admite un máximo 

de sesenta espectadores por sesión. El público conforma un 





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 entrañas. 

EL BRASIL DE LA BESTIA 
Apocalipsis en griego significa revelación y es con ese 

sentido que se emplea en el Nuevo Testamento: revelación 
de las verdades contenidas en el Evangelio, y cuya realidad 
última es la condición de Jesucristo como juez supremo de 
la humanidad. Así lo pretendió la tradición cristiana, y el 
apóstol Juan se afirmó como autor del más importante texto 
apocalíptico. Fue en ese texto en el que se basó Apocalipsis 
1, 11, en la versión del escritor Fernando Bonassi. 

Sin embargo, el espectáculo del Teatro da Vertigem está 
lejos de reproducir el universo bíblico en su imaginario 
grotesco de monstruos de muchas cabezas y estrellas que se 
despeñan de los cielos. Aberraciones y catástrofes que no 
nos asombran, pues vivimos en un mundo en el que la ame
naza del fin está neutralizada por la convivencia diaria con la 
violencia, la degradación, la pérdida de referencias. Las 
visiones del Apocalipsis no 
son más 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 espectáculo. Y lo hacemos 
desde la condición de testi
gos. Quien nos conduce en 
nuestro trayecto es Juan, el 
apóstol, aquí destituido de 
su función 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 tierra prometi
da, y nosotros seguimos con él. 

Nuestra primera parada nos coloca delante de un sencillo 
ritual. A varios metros del suelo, balanceándose sobre una 
baranda, una niña de aire distraído, riega bucólicamente una 
flor dentro de un vaso. 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
titución. No nos atolondramos, sentimos apenas un leve 
malestar. Hasta que, enseguida, nuestra atención es captu
rada por la aparición, en un plano todavía más alto, de la 
figura de un cartero. Él nos lee, entonces, la "Carta al ángel 
de la iglesia en Éfeso". Sin embargo, su contenido no es el del 
original bíblico, sino el de un edicto humorístico, que de
termina leyes aparentemente absurdas, como la concesión 
del derecho a la cirugía plástica para las mujeres viejas y la 
obligatoriedad del pago de impuestos para los traficantes. 
Adivinamos, entonces, que esa mezcla de humor y cinismo, 

poesía y crueldad estará entre los ingredientes privilegiados 
del espectáculo. Con ese espíritu, seguimos adelante. 

Penetramos, entonces, en la privacidad de Juan, acom
pañándolo hasta su cuarto, un cubículo miserable como los 
que podemos encontrar en las pensiones vagabundas que 
proliferan en los suburbios de las grandes ciudades. 
Dislocados de testigos a vqyeurs, espiamos su intimidad a 
través de los vanos de las ventanas y puertas, obligados por 
la arquitectura de la sala a una visión parcial. A veces, tenemos 
que contentarnos apenas con oír 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 déscubre sobre su cama otro intruso, el Señor 
Muerto. Su figura es la de Cristo coronado de espinos, 
descalzo, como en la iconografía religiosa tradicional. 
Tampoco él ofrece a Juan alguna respuesta, alguna alternati
va, y también es rechazado. Por fin, la tercera visita: el Ángel 
Poderoso, acompañado por su pequeña tropa de Ángeles 

Rebeldes. Juan es torturado, 
drogado, por fm, recibe del 
Angel la misión de salir y dar 
testimonio de la proximidad 
del fin de los tiempos. 

Con él seguimos en una 
peregrinación. Subimos por 
escaleras oscuras y tortuosas, 
nuestros oídos son bom
bardeados por el sonido 
mezclado de música techno 
e himnos religiosos, guiados 
por diseños toscos de mujeres 
de snudas, fosforescentes, 
sobre la luz negra, que nos· 
conducen a la "Boate Nova 
Jerusalém". Entramos en un 
salón en penumbra, bajo 
una llovizna de luces colori

das que resbalan por el espacio. El ambiente nos remite a los 
"infiernillos" kitschs de la orilla de la calle en pequeñas ciu
dades perdidas en el nordeste brasileño. 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 Bestia, el anti-Cristo en persona, un exuber
ante travestí barbudo, obscen_o y provocador. Como coad
yuvante, la atrevida Babilonia, en intervalos entre las atracciones 
y las aspiraciones de cocaína, exhibe sin pudor el sexo y 

ensalza su talento de prostituta. En la platea, de nuestro lado, 
asimilados a nosotros, los Adoradores .de la Bestia, beatos 
devotos que asisten al show como si fuera a un culto religioso, 
entonan aleluyas y agitan en las manos sus biblias man
chadas. 

Aquí se concreta la metáfora del apocalipsis bere and now, 
del apocalipsis brasileño. 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 



corrupc10n, expuestos de modo inclemente. No hay 

sutilezas, las referencias se revelan de modo inequívoco. 

Asistimos, por ejemplo, a la escena de la "Humillación 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 brasileña. Hay también un número de sexo 

explícito, ejecutado apáticamente por una pareja en trajes 

indígenas, que nos remite inevitablemente al largo proceso 

de degradación a que nuestros indios han estado sometidos. 

(Los protagonistas de esta escena son, de hecho, profesionales de 

shotPs pomos y la exhibición efect:Munente se realiza en el esce

nario, y es esta una de las situaciones que han provocado 

protestas indignadas de los espectadores tradicionalistas). 

Hay todavía una exhibición de la Talidomida del Brasil, 

una corpulenta adolescente, retardada y paralítica, atada una 

silla de ruedas, que, con esfuerzo, recita las primeras líneas 

de la Constitución brasileña. Inmediatamente, es violada por 

la Bestia y la escena se completa con la entrada festiva de una 

torta de cumpleaños, ofrecida en conmemoración de los 

quinientos años del descubrimiento del Brasil, al sonido de 

un alegre y conmovedor "Parabtns a vod' cantado por 

Babilonia. ~ 

A estas escenas siguen otras, en una cuerda semejante, que 

hacen desfilar por la pasarela situaciones y personajes que evocan 

el lado- podrido del país. El tono es paródico, libertino, pero el 

lenguaje es crudo, obsceno, blasfemo. El juego de tensiones, la 

confrontación entre elerrientos contt:ldictorios 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 incómoda zona limítrofe entre la risa y el slxxk.. En esa 

disyuntiva, nuestra disposición de ánimo se manifiesta con rm:b; 

Luciana Schwinden como la Talidomida del Brasil 

sonrisa~. No podemos confiar plenamente en aquellos per

sonajes que, bajo una apariencia infantil, pueden perder súbitamentx: 

el control y practicar actos de la más totpe violencia. Este es el caso, 

por ejemplo, de los dos payasitos que ofrecen ropas y jrans, un dúo 

clonado de Vladimir y Estragón, cuyo punto de saturación fue 

sobrepasado hace mucho, que ya perdieron la paciencia y combinan 

su pregón de vendedores con quejas de los pesimistas y vocifera

ciones de los revoltosos. Y que, en contraste con sus tiernas figuras 

como adorno de pastel de aniversario, golpean cruelmentx: con un 

palo a un actor vestido de conejito de peluche 
La combinación de elementos contradictorios se 

extiende a todos los componentes de la armazón dramatúr

gica. Domina los parlamentos de los personajes, en general 

por la yuxtaposición d el lenguaje parabólico 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 Jesús, se refiere a él 

como "mi marido", "hombre de mi vida", y hace alusiones 

chocantes a su desempeño sexual. 

La ambigüedad se expresa ya, en primera instancia, en la propia 

construcrión de los personajes, pues todos ellos son referencias miti

cas con sus trazos arquetípicos deformaOOs por las contamina

ciones que reciben de la actualidad Son, por lo tanto, seres híbridos; 

contienen siempre dos polos en tensión. Los Angeles son porta

dores de la palabra del Evangelio, pero se visten y se a:xnportan 

como policías feroces, que recuerdan las trOpaS de choque nazi. Sus 

oraciones combinan sahnos con obscenidades.. De sus bocas, tam

bién, oímos los slogpns por Jos cuales se expresa d segmento más 

reaccionario dd pueblo, como la reivinc:licació de la pena de muerte 

o la condena indiferenciada de nordestinos y homosexuales. Es 



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

En el ámbito dd conjunto, es también un juego de con

trapuntos que determina el ritmo y el encadenamiento. Si la 

naturaleza épica del espectáculo no comporta una envoltura 

dramática, la tensión se genera artificialmente por la teatra

lidad y por la aceleración-desaceleración del pulso rítmico. A 

·eso contribuye el mundo sonoro y visual y los procedimien

tos de montaje, con cortes e intromisiones súbitas de ele

mentos inesperados. El desenlace del acto en la "Boate 

Nova Jerusalém" ilustra esa dinámica. 

EL JUICIO FINAL 
Con nuestra atención atrapada por el ritmo frenético del 

show, demoramos en percibir, en una esquina de la pasarela, 

la figura estúpida de Juan, con la mirada entorpecida por la 

acción dd crack. Asistimos a todo como él, con la misma 

pasividad bovina, y como él 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 alú en adelante 

somos arrastrados a un 

espacio de pesadilla, que 
inevitablemente nos re
mite a las mazmorras de 

la dictadura militar durante Jos peores años de la represión. 

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, más de lo que vemos, los cuerpos 

desnudos que llevan cargados agresivamente los ángeles

policías. 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 más 

abominable violencia. 

Aqui el espacio de la cárcel comienza a ganar su plena 

significación. Este es el lugar que la sociedad escogió para el 

confinamiento de aquellos que representan el desvío de la 

norma, los transgresores, las anomalías sociales. Es el lugar 

de la exclusión, la caverna profunda que no se comunica con 

el exterior y que niega a los rechazados la visión del exterior. 

Es el lugar de punición, de pérdida de libertad, de sumisión 

humillante, de la supervivencia de la fuerza por sobre la vo

luntad. Empezamos a percibir mejor la concreción material 

de las paredes húmedas, el olor de la pólvora que contamina 

levemente el aire, la topografia laberíntica de escaleras y 

corredores que desembocan en el imponente y tenebroso 

espacio del último acto. Estamos ahora en un patio 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 extremos, una puerta de hierro gigantesca; en el 

otro, una escalera también de hierro, que une los dos pisos. 

Aquí transcurrirá 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, único en el espectáculo, somos incitados a participar. 

Para el enjuiciamiento de la Talidomida del Brasil, algunos 

húevos son distribuidos para que los espectadores, siguiendo el 

ejemplo del Juez, se los tiren al personaje que, arrinconada y 

abatida, balbucea todavía la Constitución brasileña. 

A cada reo corresponde iJna sentencia y son ejecutadas 

prontamente, sin apelaciones. La Novia tiene el fin de las 
mártires vírgenes: la hoguera que la redime y la eleva al cielo. 

Babilonia, delirante bajo el efecto de la cocaína, sujeta por 

una camisa de fuerza, es humillada por el Juez, que orina 

sobre ella, y te.rmina estrangulada por la Bestia. Ella casi 

logra seducir al Juez, pero acaba siendo torturada, castrada y 

quemada en la cruz por los Ángeles. Al final de un 

debate en el cual se desafian mutuamente con citas 

bíblicas, el Ángel Poderoso huye y el Juez se ahorca, 
avasallado por la coosciencia de que no hay salvación_ 

El epílogo restaura la armonía. Juan, por fin liberado · 

de su obsesión, redimido, pierde el miedo, y, después 

de compartir un cigarro con el Señor Muerto, senta

dos ambos displicentemente en el piso del patio, se 

deshace de sus pertenencias, abre la pesada puerta de 

hierro y sale. Por última vez lo seguimos; finalmente 

estarnos todos libres. 

Si salimos aliviados, no obstante, ·conservamos en la 

memoria una carga de impresiones, sentimientos, percep

ciones, entendimientos, todo en ebullición, en choque, y 
ansiamos por un momento estar a solas. Para reflexionar. O 

simplemente, para respirar. 
Si lo que se instala en nuestro espíritu es un sentimiento de 

indignación o de regocijo -ya sea referido al espectáculo o a la 

realidad que él evoca-, en lo que aquí nos concierne no importa 
mucho. Que C3da uno elija y saque sus conclusiones. Lo que tal 

vez sea más interesante resaltar es que, para algunos de nosotros, 

este espectáculo, como los anteriores del grupo, nos insta a pen
sar sobre e/INgpr de/Ita/ro, su insetción en la topografia -real y 

simbólica- de la ciudad, y en el espacio que nosotros ocupamos 
en él Porque es inevitable no leer en eiiiWldamiento del capítu

lo 1, párrafo 11 del Apocalipsis lo que, metafóricamente, define el 
papel del artista y constituye, al mismo tiempo, una declaración 
de fe en el poder del arte. 

Al final, por la mágica metamorfosis operada por este espec
tículo, dejarnos de ser testigos para tomamos profetas. Como 

. Juan_ Los portadores de la revelación. En este lugar que es el 

lugar de la revdación, el teatro. Que puede ser terrible y cruel, 
como queria Artaud Como este Apocalipsis. G 

Tr:lducción del portugués Luz Marina P.lcheco 







Roberta Carreri (Casandra), Julia Varley (Dédalo) 
e lben 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 por la riqueza de colores en todas las decoraciones de 

las calles, templos y pueblos. Poco después, atravesando un 

largo puente sobre una región pantanosa en la parte tropical 

del norte de Australia, me impresionaron la enorme variedad 

de sonidos y cantos de animales y pájaros. Los escuchaba y 

trataba de repetirlos: imposible. Esos sonidos me recor

daron el casete de música brasileña. Mientras viajaba 

comencé a mezclar sonidos de pájaros imaginarios con mis 

intentos de producir armónicos con mi voz. 

Un mes antes había aprendido algunos rudimentos de 

técnica de canto armónico durante un taller con el músico 

alemán colaborador de Stokhausen, Michael Vetter, organi

zado en Turín por Vincenzo Amato de la Cooperativa ll 

Mutamento y anunciado en el diario de los Teatri Invisibli 

italianos. Michel Vetter era un nombre conocido: quince 

años atrás había encontrado en la biblioteca un disco suyo 

que me hizo compañía durante un largo período en las horas 

de entrenamiento matutino. 
Mi interés por el canto armónico había comenzado 

luego de haber escuchado una grabación de música de 

Mongolia. Me daba la sensación 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 compren. 

der cómo era posible emitir un sonido semejante. Busqué 

otras referencias y así llegué a saber de los cantos Tuva, de 

Davitt Hykes y de su Harmonic Choir y de Michael Vetter. 

La música de Vetter permaneció acompañándome en mi 

entrenamiento_ fisico y el canto armónico desapareció, como 

tantos otros ejercicios de acrobacia que definitivamente no 

lograba hacer mientras seguía otros caminos para crecer 

como actriz. 

La casualidad y el interés por el movimiento de Teatri 

lnvisibli me motivó a leer su publicación, y decidí planificar 

un tiempo sin compromisos, como para poder retomar el 

contacto con mis propios sueños sin tener que seguir un 

futuro ya previsto. La curiosidad provocó que durante una 

pausa p"ara el almuerzo me sentara-a la mesa con Michael 

Vetter y su asistente, Natasha Nikprelevic y les preguntara 

si querían venir a Dinamarca, y cuánto costaría. Quería 

compartir con mis compañeros del Odin Teatret la experi

encia del taller. El trabajo me había enriquecido, había des

cubierto una nueva visión del sonido y del texto, y pensaba 

que podría ser interesante también para ellos. La casualidad 

trabaja para nosotros cuando nosotros colaboramos con 

las circunstancias. Por casualidad encontramos el punto de 

partida. 

Quería un personaje que fuese "naturaleza" y no "cul

tura". Trabajé toda la noche para preparar un traje hecho de 

flores. Tenía miedo que las flores se marchitaran antes de 

mostrarlo. Sólo logré preparar una coraza de margaritas 

rosadas y amarillas que coloqué en la espalda y el pecho. Me 

había pintado sutilmente los labios de negro buscando 

reproducir la i.augen de un pico. Esperaba ansiosa y emo

cionada fuera de la sala donde debíamos encontrarnos por 

primera vez los actores y el director. Un poncho cubría mi 

esbozo de traje para no develarlo antes de entrar al espacio 

preparado en secreto durante las dos semanas precedentes. J 

Todos habíamos sido informados de que en el próximo 1 
espectáculo trabajaríamos con las poesías de Henrik 1 

Nordbrandt, un poeta danés contemporáneo, y que el tema 

era la sepultura de wi mito. Los hombres del grupo sabían 

qué personaje les correspondía: Edipo, Tersíte (el soldado 

cobarde de La llíada), Orfeo, Prometeo y Guilhermino 



Barbosa (el soldado rebelde que recorre veinticinco mil 

kilómetros 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 escenógrafo y uno de los actores 

quedé de piedra yo también. Era un jardín zen. No había 

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 y asimétrico, 

mientras el director hablaba. Entre otras cosas dio los nom

bres de los personajes a las mujeres del grupo. Yo debía ser 

Clitemnestra y me encontraría junto a Medca, Smirna y 

Casandra. Los actores comenzaron a improvisar usando los 

personajes 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 presencia de los 

actores fuera desproporcionada. El director siempre había 

buscado un punto de partida difícil que obligase a encontrar 

nuevas soluciones, pero esta vez me parecía que había 

exagerado. Me sentía desmoralizada; estaba lejos de los 

trópicos de Bali y Australia y tenía frío. Al día siguiente me 

presenté al ensayo con un traje de lana y un sombrero de 

piel; al otro, con un tapado de piel de leopardo. Pero mi 

coraje y mi provocación terminaron allí. 

Siguieron meses de trabajo técnico y maniobra. 

Movíamos torres y piedras, probábamos efectos de luces y 

suelos que resistieran al pisoteo de la grava. Cada experi

mento necesitaba horas de preparación, para limpiar otra 

vez el espacio, amontonando la grava con baldes y carretillas 

en un lado de la sala para redistribuirla luego. Se levantaban 

nubes de polvo. Estábamos en la sala de ensayo con más

caras en la boca y overoles. Nos preguntábamos hasta qué 

punto resistirían nuestros pulmones. Hicimos pruebas con 

varios tipos de grava para verificar el color y la solidez. 

Lavábamos las pequeñas piedras y las tamizábamos. Los 

hombres del grupo estaban activos, fascinados por resolver 

los detalles técnicos, mientras las mujeres mirábamos a 

menudo, desde los bancos, asustadas también por el peso de 

los elementos que usábamos. 

Debo confesar que los mitos griegos no ejercen mucha 

fascinación sobre mí, menos Clitemnestra. Hubiera preferi

do un personaje masculino para alejarme de los clichés de 

Doña Música, de su vestido largo y de sus tacos altos usados 

en el espectáculo precedente. Cuando una de las actrices 

dejó el teatro y cambió el equilibrio porque se redujo el 

número de personajes femeninos que habían cometido un 

crimen, el director me propuso Dédalo. Reconocí inmediata

mente la posibilidad de volar como un pájaro y de traducir el 

tema de los mitos griegos al de la naturaleza, que era el que 

me interesaba, y acepté. Smirne había desaparecido; con el 

tiempo Promcteo se transforma en Lucky de Esperando a 

Godot y finalmente en Sísifo; Tersíte, sin que cambiase nada 

para el actor, desde un cierto momento se llamó Clises. 

En el entretiempo, luego de haber trabajado en Holstebro 

con :.\1ichael Yettcr y :\"atasha ::\'ikprele\-ic, con el músico \·iet

namita Trang Quang Hai y con cuatro músicos de :.\longolia, 

cada mañana los actores ensayaban los cantos armónicos y las 

adaptaciones de fragmentos de poesías de Henrik Norbrandt 

a melodías de Mongolia. Se trataba de crear un sonldo "míti

co", que viniera de ultratumba, un sonido no-humano, y de 

cantar con un ritmo que incitase a bailar. 

Leí todo lo que pude encontrar sobre Dédalo y decidí 

que en vez de una simple representación del personaje, 

quería presentar el contexto al cual Dédalo pertenecía. En 

vez de seguir la lógica de una persona, mi dramaturgia per

sonal en el espectáculo y en consecuencia los materiales que 

propuse en los ensayos de lVf)'thos, se referían a todas las 

situaciones y personas con las cuales Dédalo tenía contacto, 

incluso indirectamente. El laberinto, el l'v1inotauro, el dios 

con apariencia de toro que emerge de las aguas del mar, 

Pasifae, Ariadna, el hilo, el amor traicionado, Teseo, las 

perdices, la máquina para el coito entre una mujer y un ani

mal, los celos entre artesanos, las muñecas mecánicas, el hilo 

en el caracol, el poder de Minos, el vuelo de Ícaro, las jor

nadas en Sicilia y Cerdeña, las alas derretidas, la isla del mar 

Egeo, la danza de la primavera, etc.: todos eran elementos a 

los cuales yo me refería y que quería presentar en síntesis a 

través de mi Dédalo. Quería representar un contexto y no un 

personaje. 
Un día, un espectador de Afythos me sorprende pregun

tándome por qué representaba un hombre con una voz 

aguda. No había pensado jamás en Dédalo como hombre o 

mujer sino como constructor del laberinto, artesano y pro

genitor. 
El Minotauro estaba en el centro de este contexto míti

co. El elemento que me permitía orientarme era el hilo. Los 

atributos típicamente visibles en todas las imágenes de 

Dédalo y de su hijo Ícaro eran las alas. 
Construí mi ~finotauro. 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 baliné.s .sobre la 

base de una raíz de árbol, era la cabeza y Jos cuernos. Colgué 

una cuerda dorada en los cuernos. En el objeto compuesto 

se amalgamaban diversas referencias: la naturaleza en forma 

de sonido de Iluda, la madera como construcción de la 

máquina para el coito, el pelo blanco de Zeus, la mano 

amputada y la corona del poder, el ser sobrenatural y mítico, 

ni hombre ni animal, como las esculturas que había visto en 

el Museo Egipcio de Torino. 
En una mercería de l'trecht, Holanda, compré metros de 

hilo dorado de distintas medidas y espesores y un largo rollo de 

plumas de gallo. En Corea encontré una pequeña campana en 

forma de copa con una cubierta que resonaba con armónicos. Le 

enrollé veinte metros de hilo para después liberarla mágicamente 

dejándola desenrollarse por la tierra y seguir un itinerario intrin

cado. Cosí el rollo de plumas en forma de \' y busqué la manera 

de pegar en mis brazos lo que parecían alas. Otras referencias e 

ideas eran transformadas en elementos tangibles: el legamen 

entre Ariadna y Teseo, la forma del laberinto, los armónicos, el 

secreto oculto, las alas pegadas, el pájaro y aún el oro. 

Trabajé con estos requisitos para construir escenas. 

Esrabamos en .-\msterdam y el director y yo \-isitamos el 

:\fuseo de Yan Gogh, uno de mis artisus preferidos .. -\ la salida 



encontramos en una plaza cercana cuatro hombres asiáticos 

que cantaban. Usaban trajes que los hacían reconocibles 

como mongoles. Tenían un extraño instrumento que se 

tocaba con un arco que podía llegar a resonar como un 

caballo, y una especie de mandolina. Las canciones seguían 

el ritmo apremiante de un galope y por encima de toda la 

música se escuchaba claramente el silbido, el canto armónico 

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 distinguían las palabras 

"Gengis, Gengis Khan". Tratamos de comunicarnos con él: 

hablaba un poco de alemán y ruso. Se llamaba Palamshav 

Childaa. Cuando logramos hacerlos venir a Holstebro, luego 

de llamadas telefónicas, 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. 

E:n cinco minutos aprendieron la melodía y el texto de una 

canción danesa, mientras a nosotros nos tomó una semana 

entera lograr acercarnos a las variaciones rítmicas, a los 

efectos vocales y anotar algunos versos de su canción sobre 

las montañas Altaj. 
Palamschav era hasta bailarín. Un día nos mostró algunas 

danza~ folklóricas de Mongolia. Vi un pájaro 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 fo rma veloz de bajar y subir 

los hombros y luego la flecha que golpeaba a un pájaro nega

do a caer me parecían los movimientos esenciales del vuelo. 

Ese debía ser el modo de moverse de Dédalo. 

Grabé alguna danzas en un video y con la ayuda de las 

imágenes del siempre sonriente Palamshav me dediqué 

durante un mes a aprender los pasos y movimientos de 

aquella danza de Mongolia, acompañada por el ritmo 

apremiante de su música. 
Un día, trabajando con Michael Vetter y Natasha 

Nikprelevic improvisamos durante mucho tiempo sobre la 

base de una sola palabra. Era verdaderamente increíble des

cubrir la cantidad de modos posibles de decir una misma 

palabra. Trabajé con la palabra "minotauro". El Minotauro 

se volvió luego un elemento central del espectáculo, pero no 

bajo la forma del bastón que había construido, ni como sim

ple texto, sino como la larga serpiente de uñas de cabra col

gada en el espacio escénico desde el inicio de los ensayos. 

Con Vetter había descubierto que en el interior de una pa

labra y de una sílaba hay todo un mundo para ser explorado 

y que es posible cantar con los armónicos melodías que para 

mí seria dificil con una voz normal. 
El director me había dado tres textos, uno estaba com

puesto por fragmentos de poesías de Norbrandt. Traté de 

aplicar el canto armónico a las palabras. Para un texto utilicé 

una voz muy aguda, en la cual los armónicos eran limitados 



en número pero potentes. Para otro, la voz más baja y rela

jada que podía alcanzar. Interrumpía el tercero con sonidos 
de pájaros ayudada incluso por los efectos armónicos de 
algunas posiciones de la boca y de la lengua. Me divertía el 

improvisar largamente con sonidos de pájaros, monos y 
ranas. Luego hacía escuchar al director estas improvisa
ciones negándome a fijarlas en una partitura vocal siempre 

idéntica. Escribí también algunos textos a partir de lo que 
había leído acerca de Dédalo. Los otros actores, sobre todo 
los escandinavos, se concentraban más sobre Nordbrandt 

proponiendo algunas de los poemas que más les habían gus

tado. 
Muchos de estos textos desaparecieron completamente 

o fueron cortados, dejando sólo la articulación de las vocales 
que cambia. los armónicos en la voz. Se agregaron sin 
embargo otros que trabajé con un montaje de canciones 

sefardíes, los cantos judíos de la España árabe. 
Fue dificil lograr en el espectáculo una dramaturgia 

musical coherente que superara la fragmentación de las 
diversas melodías de Mongolia, Córcega y sefardíes, 
sumadas a las composiciones originales de nuestros músicos 
y a las improvisaciones vocales de los actores. El sonido de 

la grava que creaba el del "mar" o el "laberinto" ayudó a 
encontrar esta unidad. 

La primera idea para los trajes vino de dos lujosos sacos 

de lentejuelas que el director compró en un elegante nego
cio del aeropuerto de Santiago de Chile. Los vimos junto a 
otros objetos, como un cráneo de ciervo y fetos disecados de 
llama, que había encontrado durante un viaje por Bolivia y el 

norte de Argentina. En otros negocios de Utrecht y en Italia 
compramos vestidos de fiesta, impermeables, sombreros y 
pelucas. Me confeccionaron dos conjuntos de pollera y cha

queta, mientras yo, testarudamente, seguía con mi imagen de 
trabajador vestido con overol y oro. Sólo cuando logré ter
minar mi idea del traje, que proponía adornar con los metros 

de hilo que había comprado, fueron 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, 
había propuesto un laberinto hecho de cuerda, sostenido en 

sus extremos por algunos de los attores, que serviría luego 
para atrapar eri el espacio mítico a Guilhermino Barbosa. 
Pensé que este laberinto provenía de la cabeza de Dédalo y, 
para dar vida a esta imagen, hice un sombrero de cuerda 

entrelazada que al liberarse lentamente de mi cabeza forma
ba el laberinto. Eran necesarios muchos metros de cuerda; 
entonces agregué al sombrero otro hilo entrelazado alrede
dor de mi cuello y para ayudarme a encontrar el punto por 
donde debía comenzar a desenrollado colgué un extremo 

del hilo sobre el bastón que era mi :Minotauro. La solución 

técnica y la preparación que requerían las decenas de metros 
de cuerda me tuvieron ocupada por dos o tres horas al día 
durante muchas semanas. No sólo la cuerda debía formar el 

laberinto, sino que debía incluso dividirse en cuatro para 
capturar y tirar a Guilhermino Barbosa como si fuese un ani
mal salvaje que debía domarse. Además, si el laberinto de 

cuerda era usado al final del espectáculo debía, también, ser 
presentado antes. Busqué crear una gran telaraña y una lluvia de 

hilos en el centro del espacio escénico, además de trabajar 
una escena con el hilo intrincado junto a otro actor sobre un 
canto de tarantela. 

De un día para otro el director eliminó todas estas esce
nas. El hilo no existía más. Quedó sólo en el traje de Dédalo, 
en forma de sombrero y en torno a mi cuello y mis muñe
cas, y también para arrancar la ropa y las botas a 

Guilhermino Barbosa. 
Durante el proceso de trabajo yo había propuesto el 

laberinto de cuerda, otra actriz la imagen del animal capturado 
por la cuerda y la ropa arrancada en un segundo, mientras 

que otro actor había diseñado el laberinto haciendo aparecer 
la alfombra roja por debajo de la grava, al usar el rastrillo que 
normalmente utilizábamos para limpiar la sala al final de los 

ensayos. La alfombra permitía que el hilo en el piso se viera 
mejor que sobre la grava y como consecuencia se debía 
excavar un laberinto que siguiera el itinerario del hilo. Luego, 
cuando el hilo desapareció del montaje, quedó el laberinto 

dibujado por el contraste entre la alfombra y la grava, y mi 
bastón-.Minotauro se volvió cetro del poder e instrumento 
de trabajo de Dédalo, a lo que se agregó una pequeña pala y 
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, desapareció. El diseño del 
laberinto se transformó incluso en la tumba de Guilhermino 

Barbosa, y el cetro se volvió el elemento que guía el ritual 
para convertir la historia en mito. 

Estaba llegando al final del proceso con la sensación de 
gue trabajar no valía la pena. Todo el material sobre el cual 

había invertido horas, días y meses había sido cortado mien
tras en el montaje quedaban las escenas que había propuesto 
sin empeño, como pasaje o como solución para cambiar mi 

posición en el espacio escénico. Me consolaba pensando que 
las partes descartadas podrían servir de base para un nuevo 
espectáculo en el que los hilos tendrían un rol principal, al 
mantener también algunas formas de caminar. 

Dos años más tarde, durante una reunión con los 

actores, el director explicó que mis esfuerzos, que desde el 
comienzo había considerado un error, le habían permitido 
descubrir la estructura dinámica del espectáculo. Podría sen

tirme satisfecha: aunque había desaparecido mi trabajo de 
actriz, había contribuido a la construcción de la dramaturgia 
que servía al espectáculo en toda su complejidad. 





con mi personaje. Debía \Tr el laberinto, el lugar donde ~e 

cuenta fue encerrado el :\Iinotauro, donde la mujer de :\linos 

había hecho el amor con el toro blanco, el dios indomable. 

fue e:-;:traúo llegar a la isla junto a un grupo de turista~ 

alemanes y \Tr los carteles de los bares ~ re'itaurantes con 

nombres familiares al trabaJo sobre nuestro espectáculo 

:\lythos, 1 .aberinto, .\IintJtaurus ... J·:n el palaci< J de :\linos :· 

en los otros palacios de Creta buscaba las huella" del laberinto, 

no tanto en la disposici<'Jn de los muros, como en las marcas 

que los pasos de danza y rituales del pasado podían haber 

dejado sobre la piedra, en el panorama mediterráneo y sobre 

los objetos exh1bidos en el musco. Descubrí el poder del 

matriarcado en los cuartos de la sacerdotisa, en los colores (_¡ue 

aún quedaban sobn: las paredes y en la pn¡ueúa estatua de 

mujer con senos descubiertos que tenía dos serpientes en 

sus manos. Percibí el arduo pasaje al patriarcado en los cuer

nos del toro Ítl\'ertidos, en la batalla entre rcligic'm \'política, 

en los cuerpos cuidados dL las pinturas. Pero el ,·alor artísti

co y la magia estaban encerrados en los ohjeros cotidianos 

exhibidos en el museo: la muñeca y el pe'-llleilo juguete, las 

alhajas, los Yasos y tazo\S dt: terracota llllt: habían "ido manu

facturados C<ltl suma atenci<.J11, tiemp<J y Ctl!ltlcirnient<J. /.a 

calidad y \·ariedad artesanal de cada uno de estos fascinante~ 

objetos del pasado era tanta '-JUe ponía en n·idencia b abun

dante mediocridad t:n '-]Ul' YiYimos, a pesar de todos los 

instrumentos que la modernidad pone a nuestra disposicic'l!l. 

En la perft:cta irregularidad de la forma de una pequeña tan, 

el cuidado del detalle y la simple nl·cesitbd del objero 

reconocía el \'alor que en el ( hlin Tcatret tratamos de dar ~~ 

nuestro trabajo en un t:"pect:lculo . .\lientras camina ha por el 

museo tenía la impresit'Jn de '-lllt.' el arte era parte integrante 

de la \·ida cotidiana en allucl lejano p:1sado . .-\penas comen

zaba la prima\'era, Yiajaha por la i~b t·n un auto ak¡uibdo 

junto con Dorthe, una pintor:l amiga. Los delfines, los colore~ 

azul y turqut:sa, la consistencia de la p!t:dra en (:reta, ec1n 

tanto "naturaleza" como "cultura". [.o que lnhí:l sido cn·a 

do por los snes humanos tenL1 la mi,nn consistcnci:l que el 

mar, yue lo~ árboles sobre los cuales aparecÍ:ln las primec1s 

flores, (¡ue el ciclo, las rocas: el Yiento. [.a gran monnb con 

signos indescifrabks, expuest:l ha jo un Yidri<) en una s:da del 

musco, eYidcnciaha la fascinacir'l!l por lo '-llle no se aferra: Ll 

atraccir)n dd bherintt1. Fn c:ret:l 111l' di cul·nta del secret<) 

que Dédalo me había t:nscñado: L1 dram:lturgia comienza 

con la c1pacidad de explorar nü" :1lLí ck lo tlue es t:\·idente, 

con t:l estudio y el cuilbdo de lo~ der:1llcs. 

En .\[rtJ,{).i Ll h1storia prescnt:llLI no se desarrolla en 

modo l<\1.óco, con relaciones de ClU":l \- efecto entre los per

sonajes, más bien salu por conrigüid.Hl lk un pcr,orujc ,d 

otro. 

L'n:l escctu comicnz.1 con l'l!se" LJUL' aconwd:ll.l" nun()~ 

cortadJ.s en forma de montículo" en torno ,l ];¡, picdr:l". 

mientras un,l h.17 :uul ilumuu lne' oj! '" de lo-; cspccudorL'" 

como el rctlein dt:l nur. 

L'liscs dice: ''Del nur del HT.1nn p:l:->:lllo '-lucd.l ~(il(l el 

retleio del oc\so, del rctl_:jo :-><-,ln los n)"ff():', de 1(,.., f()srnh 

súlo su cspcr.1". Dl·d.ll<l griu "Íc.w,:" ,- '<: l.m/.l ..,(,]wc Ll-. 

nunos, como en bue'c\ del hijo entre la~ ()bs del mar. Todos 

cantan: ''Fl mar. delante de nosotros. "t:creto. mlt:n

tras Sísifo J.comp:ula los acontecimientos con su \ iolín. 

( lrfe(J :- Fd1p<) rec<,rrcn l'~te p:1noranu de piedras\- nunos 

amputadas. l'lises C<Jmenta mientras C<HltÍnLÍa rastnllandu 

las mano-., sobrt: la graYa iluminada de azul: "Tengo miedo 

de ..;cr una casa habitada por muchos '-lue no terminan de dar 

\·udus por las noche" barriendo \. (1ue el poh-o llene mis 

\T!l.l" en lugar de sangre". Cas:mdra canta: "\'eo un niilo a 

orilla~ del mar". Dédalo recoge una pluma bajo una piedra\ 

can u: "Y el peso dl' ru e"qudct< J me cuenta en las noches la 

altura de las montarlas l]Ue supero en mis sueños" y luego, 

\'Ícndo t•l :lima alada de c;uilhcrmino Barbosa Lllle lf<ll' en 

sus. braZ<J~ su pnJpi<) cucrp(J cx:ínime, grita mar:l\"llLld<J: 

'·;~lcanJ~!" . .\Jientra~ (;uilhnmiiltJ lhrh(JSa pnlsiguc ~l\!11<\r

cha, c:as.1ndra :Hl,-icrtc: ··1.~.: cnsulaste el arte dl· \<Jbr, n<) k 

l·nscii.aste lo m:í~ importante: el :Irte de caer." Dédalo :lhraza 

la~ rodillas del c;uilhnmino ,dado ~ dict:: "\bldita impa

ciencia tllll' llcn<·l tus bolsillo~ de noches insomne" :· suetlo~ 

'-lLIL: .!.!:ritan ctJin<J un recién nacid<J.'' c;uilhermin<J se lihna 

del ahuz<J para C<Hltinuar a\·anz:md(J 1mpertérritr1. Dl·dal<) 

rcc<Jge la pluma: "\'i un nillo en la orilla del nur. l'li~L'S, creí 

LJUL' era el mío. Sacudi<'J b cabeza como diciendo: no me uses 

de nut:\ o en tus ~uulos." l.a pluma cae al sonido de un canto 

triste de un p;íjaro. Dl·dalo ~e ;1rrodilla p:tr:l sepultar la pluma 

en Ll gra\'<1, mientras !·:di¡)() riendo s;¡rc;Ístictmentc d1cc: 

"Ciégate .. \rráncltl' los ojos, así \erás la hístori:~ hajo ];¡ sob 

luz de tu" rccuerd<Js''. l)édal<) -;e o1leja C<Jil lamt:nt<)~ 'lll'-' 

tiL·nen t:l sonido de los p:ij:uos: l'lises de,cubre con sus pies 

b pluma de b graY<I, la recoge p<lLl poncrb en ~u sombrero 

como decor:lci(·Jil, \-dice a lo~ e~pecudorcs: ";Fn Italia sí lllle 

Stl!l YiY<JS~ .\lloí se C<Jmen a lrJ~ pajaritl)". p:1r:1 '-lUt.' n<J l<l~ 

dc~pierten en la nudrug:Hla per<J, :mtL'S lllle n.~<l:~, par;\ (_llll' 

no k~ c:1guen el coche~". Déd:do mira con terror a .\lnka 

'-]Ue a\·:m/:1 C<Jn d()S fet<)~ de lhnu Yisiblcs "(Jbrc su espalda, 

micntr:ls ( )rfc<J c1nta: "l.latn<l ,¡] anltJr y .1 la dcsespt:r:ICi<·m. 

\ b !o( ur:1 :· al conocimiento. L1 lb m o a ella por los sitios 

d<lihlc nunc:1 he estad< J." \fedea equnguh :l I<JS fet<JS, ](JS 

scpulra en !.1 gr<lY:t :· 1< JS ahand< m a: "quédense desnudos 

hij< )S mío". :· trantluilos, C'tt: es el hul·sped ljl.K esperamos 

con Llnt:l impaciencia, u~tnlc" : :-o. Fl hul·sped LJlle nos 

:lrr.l11C:Ir:Í el un<) tkl <Hf<) \- !l<l~ C<Jllducir;Í. a b casa de c:1d:1 

uno". l .. t e-.cen,\ rcrmin:1 con l-liscs '-lLK' entra o m el raC'trillo 

p.1r.1 :lgrq.::tr lo~ fctr1~ :d !11!Hlticulo dl· nunos :tmpuud:ls. 

l.os person:lÍC" pcrm.mt·ccn .li~l.lll< l" en su~ r<)rmcntos \. 

en su propio mundo. pero partlClfUil en b conC'trucci(.l!l de 

b histori,l del c"pcct.ículo l]UC k~ concicrnt: : lllll' al mi~mo 

tiL'111po los tr:lSC!cnde. Si "i.c:o ~<-)lo b k1grc:1 de Dl·d:ll< ), puedo 

len la escena C<lllltl la htÍ"<--jucd:l de Íclr<l luq.':(J de su c:tída 

en el m.1r 1-:.c:t:<' :· rcC!l11<JCCf en !.1 ).!Lln piedra l.l i"b d(Jmk ~e 

h.1 dt:tenido Tc"L'() () d<mde Últ' :1handon.1lb \n.tdn:L PcnJ 

dur.1nte el e-.¡xcr.ículo n<) piL·n-;() en est( '· inclus<) si ,\ rr.\\-L> 

de mis .1rcirme.;, puede 'LT 1ntcrl·~.1ntc d~·--cuhnr en el '<'ld.l

dn con Ll~ .1Lls el alm,l lk Íc.tro, o en l.ts prnliccioncs dt· 

( :.1~.mdr.1 Ll in de lo:-> du "L'~ por Ll S< ,bl·rhu hum.m.l de 

'-]lltTcr \r)Llr. <)en h ckrcHl11 <.k cc.c::lf"C de J·:d1p<' l.1 ,lltcrtl:l

ti\.1 dcll"\Íli(l \J.¡ fu).!.llk c:ret.l, ll en 1.1 .l~rucu de t-ll~l> .11 

lntcrl<)CUtl)r de 1<" p.1drl·~ ~~u~· <111 '-]lllcren \·er. <J en l<'~ fct!l~ 



de Medea al cadáver del hijo desaparecido en el mar, o en las 
manos las víctimas de mis ideales juveniles, o en las piedras 
el muro caído de Berlín, y en la grava lo infinito de la ilusión 
por un futuro mejor. 

La historia del espectáculo 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 Sísifo toca la viola y 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 lógica del director no 
sigue un camino lineal, sino que se mueve por una contigüidad 
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 Ícaro en el mar, 
Ícaro volaba como un pájaro, el alma de Guilhermino lleva la 
pluma como un ángel, Casandra habla del arte de caer, la 
pluma cae, Ulises nos divierte con la imagen de los pájaros 
que dejan caer su excremento en los autos ... 

La simultaneidad y el montaje son creíbles cuando son 
construidos a través de una relación orgánica entre los 
actores, y no necesariamente a través de una lógica psicológica 
entre los personajes. La relación orgánica, viva, y no psi
cológica o lógica sigue los principios de acción y reacción en 
vez de la construcción dramatúrgica habitual basada en 
causa y efecto. Esta relación no pasa sólo a través de las 
miradas o diálogos verbales, es un diálogo de acciones e 
impulsos que necesita mucho tiempo para desarrollarse, 
especialmente cuando se trata de personajes solitarios corno 
los de Mythos. 

La lógica orgánica es dictáda por una continua reacción 
de impulsos entre los actores, por una concatenación com
pleja de acciones t1sicas, vocales y musicales, y por un diálogo 
constante con el espacio en donde se mueven. Cuando 
Torgeir (Ulises) termina el texto y se encienden las luces 
azules, el acompañamiento de Jan (Orfeo) cambia de tonali
dad para dar inicio a un canto colectivo sobre el mar, Julia 
(Dédalo) grita "¡Ícaro!" y Torgeir comienza a rastrillar, Iben 
(Medea) y Roberta (Casandra) continúan cantando, Frans 
(Sísifo) toca la viola con otro ritmo y Jan (Orfeo) y Tage 
(Edipo) irrumpen en el espacio. El ruido sordo de la caída 
de la piedra transforma todo en silencio, para escucharse 
sólo el sutil vibrato de una viola y un texto apenas susurra
do. Roberta canta luego una nueva invocación a Ícaro, Kai 
(Guilhermino Barbosa) a\anza al ritmo del canto, cuya última 
nota provoca la caída de Julia, que abraza las rodillas de Kai. 
Kai retoma la marcha y Julia recoge la pluma depositad~ 
sobre la piedra y busca en la oscuridad un rayo de luz para 
iluminarla, mientras \uelve la mirada a Clises que está en la 
direcsión opuesta. Cuando la pluma cae y es cubierta por la 
grava que reproduce el rumor de las olas en la orilla, Tage 
comienza su texto, Julia se \·ueh·e hacia él y sigue con los 
impulsos del cuerpo y los sonidos de pájaro el ritmo de las 
palabras, mientras Torgeir espera el exacto final del texto 
para dejar de golpe la pied ra donde está parado en equi
librio para deslizarse hacia la pluma y apoderarse de ella. La 

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 modulación rítmica de acciones 
y reacciones es posible hacer emanar historias y significados. 
El director descubre el hilo narrativo que presentará al 
espectador trabajando sobre lo que llamamos el nivel orgáni
co de la dramaturgia, sobre la elaboración microscópica y 
continua de diminutos detalles. Los materiales y acciones de 
los actores, las relaciones y los nuevos contextos que se 
crean durante el proceso, indican la vía de salida del laberin
to y tienen consecuencias sensoriales e interpretativas sobre 
el espectador y el espectáculo. 

Dédalo mira desde lejos una de las escenas que prefiero 
en esta creación de significados por contigüidad: Ulises ha 
terminado recién de comentar irónicamente el canto revolu
cionario de Guilhermino. "Él pregunta si nunca han pensa
do cuánto vale vuestro trabajo en la tierra. Si pensaron que 
al ser las manos de ustedes también es de ustede~ lo que les 
den." Y al momento aparece Medea que llama a sus hijos 
con las manos rojas de sangre. Dédalo está 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 espectáculo mismo, es el 
espectador. El hilo de Ariadna, 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 
podría llamar arquetípicas, que pertenecen al imaginario de 
cada uno de nosotros. En estas experiencias el mito tiene 
aún una función: es el referente común que podemos 
reconocer. Dédalo me ha ayudado a comprender la dra
maturgia de A'!Jthos y a aceptar que los mitos griegos son 
útiles para hablar de un mito contemporáneo. 

Cada espectador debería rencontrar en el espectáculo un 
laberinto personal en el que pueda reconocer aquello en lo 
que ha creído y tal vez cree todavía, las propias experiencias, 
historias, mitos, ideales, sueños. Dédalo me ha convencido 
de que incluso hoy somos capaces de volar, a pesar de que 
nuestras alas se derretirán al sol. Pero ¿es tan-hlalo caer en el 
mar azul del Egeo? ~ 

Traducción del inglés Af\3 \X'oolf. 





El presente texto no es un punto de partida, a él accedimos mis actores J'YO luego de un profundo proceso de síntesis. A partir de técni

cas propias de entrenamiento, improvisación)' de la dramaturgia del actor logramos, a nivel de la palabra, este cuerpo textual, sometido 

luego a las constantes mutaciones que la confrontación con el público genera. 

Deseo que el lector de Conjunto disfrute esta parte del todo espectacular que es De donde son los cantantes,y descubra o reconoz

ca en ella las poces de autores imprescindibles, a c19as obras nos acercamos humzldemente: Severo Sarduyy Guillermo Cabrera Infante. 

Primera escena 
LA ESTRELLA 

LA ESTRElLA. ¿Qué pasó, dónde es el fuego? ¡Aquí no ha pasado nada! ¡Arriba los corazones! Papi, ponme 

reflectores y estamos campana. ¡Bienvenidos la4Js and gentlemen a este emporio del amor y la vida risueña. Señoras y 

señores, señoritas y señoritos, que de todo tenemos aquí 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 a los visi

tantes que vienen de otras galaxias, ellos son los visitantes intergalácticos nocturnos, unos que vienen de todas partes 

y 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 ... 

¡España! ... (Aplausos.) También tenemos el honor de tener aquí a un colectivo de compañeros italianos que vienen con 

espaguetis y todo. (Aplausos.) ... ¿Y ustedes de dónde son con esas caras? ¿Son por casualidad de Bosnia y 

Herzegobina ... ? 

Me han dicho que hay una representación del continente asiático, ¿del lejano o del cercano Oriente? Ah, son de China, 

y también de Japón ... y también hay hindúes, ¿dónde están?, ¡Ah ... ! del otro lado. Una preguntica ¿por qué se divi

dieron ... ? Oigo una voz que no logro localizar ... ¡Cómo!, ¿ustedes también son del Oriente, con esa fisonomía? Bueno 

¿y de qué parte de Oriente son ustedes, mi vida? ¡No ... ! Ahora sí le cayó comején al piano, ¡ellos 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 más hermosa que ojos humanos hayan visto jamás. 

Seguimos girando por Cuba y rapidito, rapidito nos vamos a detener. en Holguín, en el mirador de Ivlayabe para cono

cer a Pancho el burro, el que su padre, Pancho y burro también, se murió de cirrosis hepática en el 93 como buen 

cubano. Continuamos el recorrido ... de Matanzas ni hablar, porque en Matanzas está Varadero y Varadero está lejísi

mo. Inmediatamente nos tiramos en Pinar del Río y vamos a caer sobre una vega de tabaco donde están unos indios 

guanajatabeyes en pleno areíto. Y nos mete~os en el humo del tabaco, y en vez de ascender descendemos y vamos 

profundizando y salimos al mar anchuroso y profundo en un submarino amarillo y llegamos a los jardines y jardini

llos de La Reina. ¡Sí!, los techos de ese mar tiene de helechos y las torres de cuchillos, y hablando de cuchillos aquí 

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 y brutal, están por aquel palco ... ¡luces! Déjenme acercarme, bienvenidos Misterand 1.\1iss 

Campbeli, we happy that_you happen a good moment with our compaf!_y /;ut open your hearts. Les estaba diciendo, entre otras cosas, 

que abran sus corazones. Ah, se me olvidaba decirles gue al final hay un pozuelito de sopa Campbell para cada uno, 

y ustedes ¡arriba los corazones que se suba los pantalones! 

Ha llegado el momento lindísimo, tenemos hoy también con nosotros a una señorita que cumple sus doradas pri

maveras, ella es la señorita ¡Vivian Smith Corona Ah-arez del Real! ¿No es eso un nombre de linaje? Vamos a cantar

le un fuerte Happ) Birthdf!J! Conjuntamente con sus padres: Cno, dos y tres: 

(Canción.) HapjJy Birtbday lo youl 

HapjJy Birthday lo you, 

Happy Birthdqy miss Vi~1·an, 

HapjJy Birthday loyou' 

¡Felicidades señorita Vivían y gracias! 

Ahora a cosas más serias. Aquí a mi izquierda está sentado nada más y nada menos que el Coronel Demetrio Sipriano 

Suárez Támeras. Coronel, no se preocupe que aquí no hay guerra, aquí lo que hay es una batalla campal de los cuer

P,.9S y el sudor. Por cierto, me han dicho que usted es un pundonoroso militar y honorable caballero, como pocos 

quedan. Y hablando de caballeros estábamos cuando ... ¿a quién acabo de ver allí sentado, a la sombra de una palmi

ta criolla, tomándose un delicioso daiquiri? ¡Esto es póstumo señoras y señores! Allí esta sentado: ¡El Caballero de 

París! :\faestro: ¿Quién en la tardes de Cervantes recuerda, y los tratados desdibujados, y los bailables de Sagua? 

¿Qué se hicieron los cantantes, los Reyes, los :\fatamoros, el dril ne\·ado y los Oros de las Barajas de antes? 

¿A dónde se fueron el Camaor de :\lacorina, Flauta de Canutillo, Chacumbele? 

Este son, maestro, 



(Canción.) 
Este son no se ha escrito para el baile, 

es un sencillo homenaje, 

al que tanto son cantó, 

lleno de gracia sonera, 

Miguel Cuní se llamó ¡Miguelito! 

A la vida dijo adiós, 

con sentimiento sonero, 

el que tanto son cantó, 

Miguel Cuní se llamó ¡Miguelito! 

Miguclito. Yo quiero saber ¿De dónde son los cantantes? 

Escena dos 
AUXILIO Y SOCORRO 

AUXILIO. Aquí lo que no hay es que morirse. El que no cambia se estanca. 

(Canción.) 

I ,a vida es una tómbola ton ton tómbola 

La vida es una tómbola ton ton tómbola 

SOCORRO. Las culito. 

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

Y el ritmo de la tómbola ton ton tómbola. 

SOCORRO. Las siamesas. 

AUXILIO. Y el ritmo de la tómbola ton ton tómbola 

Me lleva con su amor.. 

SOCORRO. Las rameras ... de ocasión. 

AUXILIO Y SOCORRO. Tómbola, tómbola, tómbola, av, 

Tómbola, tómbola, tómbola, ay, 

Va cantando, cantando y cantando 

Mi corazón. Tómbola 

Tómbola. 

AUXILIO. A ver, a ver, a quién tenemos por aquí esta noche. A ver, ¿quién sabe la pregunta de los sesentJCuatro 

mil dólares? 

SOCORRO. La adivinanza de las adivinanzas. 

AUXILIO. ¿Dónde está el poder? A ver, tú que eres mulatica muy adelantada. 

SOCORRO. Jabaíta. 

AUXILIO. ¿Y qué dice la joven literatura? ¡Nada!, están en blanco. Socorro, todo el dinero va a ser nuestro. 

SOCORRO. ¡Los sesenticuatro mil dólares! 

AUXILIO. El poder ... 

SOCORRO. Cha-cha·cha .. 

AUXILIO. Está ... 

SOCORRO. Cha-cha·cha .. 

AUXILIO. En las caderas .. vamo' a \·er la ola marina, tíramc la música Yalcntín. 

(Canción de 'La ola marina" . .Jm:go con el público.) 

SOCORRO. ¡Auxilio, Auxilio! 

AUXILIO. ¡Socorro, Socorro! ;Ay Socorro, sal del a~rua! Ojillos nos recorren de pies a caben. 

SOCORRO. ¡:\uxilio! Dedos nos apuntan, nos ponen asteriscos. 

AUXILIO. ;Hay que moverse, al trapecio! 

SOCORRO. El número semacional. ¡:\y, yo no quise esto! Yo pedí la \"!da entera, con cascabeles \'panderetas. :\le 

he arrastrado por las antesalas, revolcado entre las sábanas de cada ministro, sobornando poneros. 

AUXILIO. Después de tanta coba y palanca ... perdiste honor ... ;y pelo! Cah-a, coja ¡pero en La Habana! Has per

dido la crema de espárragos. 

SOCORRO. ;Dame el \·ániti! 

AUXILIO. Socorro ten pudor, ten compostura. 

SOCORRO . . \uxilio, nosotras hacíamos cositas debajo del camión. 

AUXILIO. Creo que ,-amos a dejar una mala impresión, :cuando saldrá L1 re\·ista Bohrmia~ 



SOCORRO. Hay que hacer algo ... ¡Nuestro curriculum cubense! Toma, dale tú por el ala izquierda que yo voy por 

el ala derecha. 
AUXILIO. (Dirigiéndose al público.) Moderato per piachere. 

SOCORRO. (Dirigiéndose al público.) Handle with care. 

AUXILIO. !eh vin Jon ko/ vis jus aus /ive ainguesteL 
SOCORRO. En Egiptus lsrrael. 
AUXILIO. Prochuto Funchi. 

SOCORRO. Ara cloroptere ~·os elaphus trago canelus. Canis hidrófogus dominus tecum. 

AUXILIO. (Afostrando unas fotos que han entregado al público.) A ver, qué entregamos por aquí, muéstrela .. miren esto, 

aquí me encontraba yo Auxilio Concepción del Universo ante la Mezquita Azul de Constantinopla. 

SOCORRO. Aunque no se ven los cuatro minaretes. 

AUXILIO. ¡Granuja! 
SOCORRO. ¡Crápula' 
AUXILIO. ¡Que te trague el ser! 

SOCORRO. ¡Hija de mil leches y todas distintas! 

AUXILIO. Socorro, pero si tu madre no sabe quién fue tu 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 tus intérpretes. 

AUXILIO. Que no, que son mis seguidores ... , miren, miren esa otra, esta es Socorro. 

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

AUXILIO. Caduveos no, cadiveos ... 

SOCORRO. ¡Ay!, Cadivo o caduveo, lo que importa es lo que me entrega el aborigen -qué clase de aborigen-, lo 

que me entrega el aborigen es una máscara cuyas líneas generales se corresponden con el plano de la ciudad. 

AUXILIO. ¿Interesante, verdad? Pero mira Socorro mira esta, aqui nos encontrábamos Socorro y yo en la primera 

línea de combate en pro de las ballenas jorobadas. 

SOCORRO. ¡En vías de extinción! 

AUXILIO. Igual que nosotras ... , me duelen falanges falanginas y falangetas de tanto meter el dedo ... Socorro, 

cayeron ya La Dalia, La Rufeta, La Bonita de un lado y La China. 

SOCORRO. ¿Auxilio, caerán las del Concilio, La Gran Hermana? 

AUXILIO. Esa cuyo nombre no se menciona. 

SOCORRO. La Ojitos de Piñata. 
AUXILIO. La Tapada de,La Víbora. 
SOCORRO. Hogueras heráldicas violan las puertas todas y los signos. 

AUXILIO. Clausuraron todas las ventanas. 

SOCORRO. Las atrapaban en escenas enseñándoles joyas envenenadas. 

AUXILIO. ¿Quién dirige la casa? 
SOCORRO. ¿Quién tiró la primera metralla? 

AUXILIO. Un remolino de pruebas de azufre. 

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

AUXILIO. El fuego alegremente las consume. 

SOCORRO. Candela, candela ... 
AUXILIO. Candela, candela ... 
SOCORRO. Sobre el asfalto quedaron las pestañas postizas, la peluca color :zanahoria. 

AUXILIO. Candela, candela ... 
SOCORRO. Ardió sobre piel y pira el sombrero de colibríes y frambuesas. 

AUXILIO. ¿Quién dirige la casa? ¿Qué dioses las han abandonado? 

SOCORRO. Y se lamentaron. 
AUXILIO. Y reconocieron los errores. 

SOCORRO. Y se arrepintieron. 
AUXILIO. Y se rajaron los uniformes. 

SOCORRO. Ya no bailará más. 
AúXILIO. Ya no escribirá más. ¿Quién las redime? 



Escena tres 
CRISTO 

CRISTO. Mírenme, acérquense. Dios rrúo, que no todo el mundo puede caminar sobre las aguas. Dios rrúo, tírame 

la toalla. Me hablan vírgenes bárbaras, 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 ¡Qué dolor! ¡Qué frío! Nevaba, 

nevaba. Yo soy el que da rostro, yo soy el que da y el que quita, yo soy el que más mea, yo soy el ángel de los alza

dos, yo soy el jefe de los cimarrones, yo soy el viento delleprosürio. 

¿Quieren que les diga una cosa .. .? He visto las estrellas., y sé lo que hay en su interior. 

Escena cuatro 
AUXIUO, SOCORRO Y CRISTO 

AUXILIO. ¡Es él, es él! 

SOCORRO. ¡Bravo, bravo! 

AUXILIO. ¡Míralo, míralo! 

SOCORRO. ¡Muchacha, qué visita! 

AUXILIO. Abran paso señores 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. ¡Adelante con los faroles! ¡Viva el rey de los judíos y de los cubanos! 

AUXILIO. El más lindo del Caney. ¡Qué cuatro cariátides para un mausoleo! 

SOCORRO. ¡Qué cuatro patas para un banco! 

AUXILIO. ¡El que aparecía en tantos retratos de familia! 

SOCORRO. Él, en tantas mesitas de noche. 

AUXILIO. ¡Bájenlo ... , si parecía que iba a reírse! ¡Azúcar! A ver si lo cargas un poco que pesa más que un chim

pancé. ¡Vuélvanlo a subir! 

SOCORRO. Orgulloso como un chulo. 

AUXILIO. Con su traje de luces y sus pies planos. ¡Sálvanos la zafra! Se le sale un tornillo por la garganta ... , no 

tiene sexo ni rodilla. 

SOCORRO. ¡Pústulas en los pies! 

AUXILIO. ¡Se pudre! 

SOCORRO. Y yo que lo he tocado. 

AUXILIO. Hay que echarle un poco de cascarilla en la cara para que no se vea tan pálido. 

SOCORRO. Algo le burbujea por dentro ... ¡el mal royendo! 

AUXILIO. ¡Súbanlo! ... abandona su país natal y adopta otro, de cielo siempre gris y gente hosca. 

SOCORRO. En el exilio elabora trabajosas ficciones. 

AUXILIO. Volutas barrocas ... 

SOCORRO. Frases cinceladas. 

AUXILIO. ¡Ay, míralo qué bonito! 

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

AUXILIO. ¡Quién tuviera a mano una camarita fotográfica! 

SOCORRO. Títere mal cosido. 

AUXILIO. ¡Socorro!. .. estampita de rifa, creo que ahora sí vamos a dejar una mala impresión. 

SOCORRO. Vámonos al se!f-senúe. 

AUXILIO. Vámonos, vámonos antes de que se arrepientan. 

Escena cinco 
LA MOMIA 

MOMIA. Todo lo compuesto se desune y disgrega. El cuerpo y sus componentes: pelos, piel, sangre, semen. La 

mente y sus voluntades. En mi obra hay una unión del Oriente con el Occidente, una mezcla de razas: china, negra, 

judía y cristiana. C na receta para hacer un cuerpo explosivo. Aqui Dolores Rondón, Dolores, Dolores Rondón. 



Escena seis 
DOLORES RONDÓN 

DOLORES RONDÓN. Aquí Dolores Rondón, mulata camagüeyana, con sus altas y sus bajas, las del Senador 

Mortal con quien recién es casada. Dolores llegó a La Habana una mañana y se hizo dueña ... una mulata camagüeyana 

que se hizo dueña de La Habana. La Habana es mía. I .os sueños, sueños son. Aquí estoy de nuevo en Camagücy de 

donde nunca me fui. La provincia es fija. Esta plaza vacía y este silencio son los mismos de antes. ¡Qué grande eres 

nada y gué sin bordes! ¡Puñal sé bre\·e, no repitas mi sangre! De mí te dejo testimonio, mi vida escrita en una piedra, 

junto a mi tumba. 
(Canción.) :\quí Dolores Rondón finalizó su carrera 

Ven ~1ortal y considera las grandcns cuáles son 

El orgullo y presunción, la grandeza y el poder 

Todo llega a fenecer, y sólo se inmortaliza 

El mal que se economiza y el bien que se puede hacer. 

Escena siete 
AUXILIO Y SOCORRO 

AUXILIO. Ridículo monólogo final. Desprovisto de naturalidad camagüeyana. 

SOCORRO. Una actuación especial nos habían prometido. ('.¡i públicos, ni bravos. 

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

SOCORRO. ~i flores en el camerino, ni telegramas. 

AUXILIO. Ni siquiera una orquídea refrigerada de Miami. 

SOCORRO. ¡Qué viaje, madre mía! 

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

SOCORRO. Saltando como un guanajo bailarín del circo. 

AUXILIO. Entre esa pila de haitianos, jamaicanos. Caballero, ¿tú s;¡bes lo que es n:nir de lo profundo para llegar a 

este Camagüey? Tengo todas las costillas rotas. 

SOCORRO. ¿No hay nadie en esta casa que me traiga un daiquirí? 

AUXILIO. Se acabó lo que se daba, Socorro, que era nada. Es por eso que la carencia en exceso también sobra. 

SOCORRO. ¡Se formó d arroz con mango!· 

AUXILIO. Confrontada con su rival la materia, la nada se puso seria y la desafió en alegro. 

SOCORRO. Cna bañera repleta de ron, un corsé más estrecho. 

AUXILIO. ¡Qué bien hiciste, Socorro, en plantar esa papaya! De ese color y esa talla. 

SOCORRO. Con técnica y perfección. 

AUXILIO. Tu gesto es de tradición. 

SOCORRO. La guanábana. La guanábana ameniza cualquier merienda casera. 

AUXILIO. Escuchen a Socorro. 

SOCORRO. Se coge la pulpa entera 

y en hielo se puh-eriza. 
AUXILIO. Lezamita, J .ezamita, Lezamita. 

SOCORRO. Con un terrón se eterniza 

esa ne\-ada corola 

que decanta por sí sola 
tan copio:so frenesí. 

AUXILIO. ¡:\y, te vacuné! 

SOCORRO. Blanco sobre blanco, sí, 

alquimia de la champola. 
AUXILIO. ;Qué cenit, diría Lezama, 

qué corona del barroco! 

SÜCORRO ... Heredia se voh-ió loen 

\" \·io una mata de coco 

en el ~iágara brumoso. 
}..[ás al norte, más sabroso. 

;Tú coronaste el barroco! 
SOCORRO. .\uxilio: D1go yo guc como hace tanto calor, no no:;. \·cmlrü n~1Ja m:d un pa5CÍtn por d ccmcntcno. 



AUXILIO. Sí, chica, el mármol refresca. 

SOCORRO. Casi como una limonada. 

AUXILIO. Ten cuidado, que este cementerio de Camagüey esta lleno de huecos y tú estas en la tercera edad. 

SOCORRO. ~o hay mesitas ni traganíquel en este jardín de piedra. ¡Pero a eso llegaremos! 

AUXILIO. Socorro, ¡pero este cementerio del Camagüey no está tan malo na! Hasta los negros se ven rosaditos. 

SOCORRO. Yo en un \·elorio. ¿Quién me lo iba a decir? Los crisantemos me marean. 

AUXILIO. ¡Socorro ... ] Capillas de dos pisos. Yo pa' arriba y tú pa' abajo. Las dos descansaremos en paz. 

SOCORRO. ¡Dale, gue las velas me sofocan! 

AUXILIO. ;..lira Socorro, lo que me encontré en esta encrucijada. ¡Qué historia la de Dolores! 

SOCORRO. Duro oficio el de Dolores. Cortesana lo fue toda su ,·ida. 

AUXILIO. Socorro, pero fue poeta también, no seas en\'idiosa. 

SOCORRO. Poeta, poeta por un día. 

AUXILIO. ¡;\y Socorro! ¿Por qué no nos sentamos y aprO\"Cchamos para descansar un poquito los pies, con nues

tra amiga Dolores? ¿Te acuerdas, Socorro, las cosas que nos hacía la Dolores? Cuando se le metía entre cejo y cejo 

que yo tenía que Auxilio: ponerme aguclla túnica cuya cola terminaba en búcaro y yo tenía gue estar así, mañana, 

tarde y noche en palacio presidencial, con una pila de abejas picándome ... mira la nariz como se me quedó. 

SOCORRO. '1"\o me hagas reír gue tengo el labio partido. 

AUXILIO. ¡Ay! Socorro, y cuando empezó a gritar ¡ah:rua, agua! Y en todo d Camagüey no había una gota de agua. 

¡Agua oxigenada! ¡Seremos rubias. Seremos blancas~ Y mira como nos dejó. 

SOCORRO. Con las pasas churruscadas. 

AUXILIO. Socorro. ¿Por qué no apro\'echamos y le pedimos algo a Dolores? Ella es un muerto fuerte. Dale 

Socorro, llámala tú que eres media unidad. 

SOCORRO. \'a a dar ella algo. Pero ya que estamos voy a apr()\'echar para decirle: Dolores ... 

AUXILIO. ¡Ay Socorro~ I.lámala un poco más fuerte, gue esa mujer está debajo de una piedra. 

SOCORRO. Dolores, Dolores. Te lo dije: Cambia de amante Dolores, de color de pelo ... pero no de dioses. No 

debiste oh-idar el vaso de agua, los girasoles, los gallos. !'\.:o debiste olvidar los dioses. 

AUXILIO. Pero Socorro ¡es<: discurso a estas horas! ;\lira, le n>y a pedir yo que soy más práctica, y amiguita de ella. 

Dolores ... ¡Ay, me estoy arrepintiendo! 

SOCORRO. ¡Pero gué cobardona es! 

AUXILIO. Dolores, Dolorsita ... m1ra, apunta ahí. Nosotras gucremos batido de mamey, camisira de seda color 

mamey y unos sombreritos, que mira como nos dejaste. Oye y dólares Yerdecitos. 

SOCORRO. Oye, yo también voy a pedir algo. Para mí, unos espejuelos de esos modernos, de los que uno \'e sin 

que le puedan \'er a uno. 

AUXILIO. ¡Socorro! ¿Te metiste a policía? 

SEVERO. Ja, Ja, Ja. 

AUXILIO. Socorro ¿tú oíste? 

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

SEVERO. Ja, Ja, ja. 

Escena ocho 
SEVERO SARDUY 

SEVERO. ;Qué calor~ ;Qué calor~ :\u-xilio, re traigo un mensaje: Los ángeles del Caney re saludan y re coronan la 

cabeza con nísperos. Y escriben tu nombre en mameyes colorados. Socorro, cuánto tiempo. ¿Qué pasó con ;\fortal 

Pérez? ¿Ya no hablan de él? ¿Lo habrán olvidado? Fs increíble lo que el calor atlnja. El wrano en París es casi inso

portable . .\lucho andén que yo hice en París y nunca me desesperé. ¿:\dónde iré este verano? :\"o lo sé. A la India o 

a Grecia. :\la India ~·a he ido en ,·arias ocasiones: meditaciones, sabias palabras, una cura de santidad y de identidad. 

:\ Grecia, el azul del mar de Grecia me trae muchos recuerdos. ¿De dónde son los cantantes? l. nos de aquí y otros 

de allá. Lo cuarteto de improúsaciones barrocas donde hay gestos vin1s y diálogos de trapecistas .. -\ nadie le interesa

ba el barroco americano. Zarpazos de incrédulos. Pero por suerte y ¡.;:racias a Dios es ro ya cambió. Hoy por hm· se 

publican todos mis escritos. Ya tengo \·arios premios entre ellos el premio .\lédicis al mejor escritor extranjero, tam

bién he oldo que me han propuesto para el premio Rómulo Gallegos. Son sólo rumores, no lo comenten . .-\ ,-eces 

me pregunto si las oraciones bien dichas tienen o no una oreia que las escuche . .\le f,'11Sta gue me entre,·isten, pero 

no me ,\.!m tan t:JUe me interroguen. \le t-.:rusra escribir. l. n cuerpo es un libro y un libro es un cuerpo. El ym y el yan. 

:.\Ii color preferido? El morJdo. L1 color de los obispos. Yo deberla ser obic;po. Yo rengo nJcaci6n. Los ,·o~- aben

decir. l-stcd est:i bendito, u:;red también. Todo<; están perdonadm. Yo lm perdono a todos. Tengo todo el wrano 



danzando en la cabeza. Un poco de desorden en el orden. No todo en la vida puede ser coherente ¿verdad Nene? 

¿Cómo ustedes pretenden que aquí, en Zanja, junto al Pacífico, donde corrúa Heming-.vay, en esta ciudad donde hay 

una destilería, un billar, una puta y un marinero en cada esquina, cómo ustedes pretenden que así de la nada yo les 

monte un ensamble chino con pelos y señales? Pero bueno, algo haremos. Así que arriba muchachitas, atmósfera 

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 nací para 

ser absolutamente divina? 

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

Cintura. Azúcar. 

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



C01!}unto participó en la octava edición del Festival de Teatro 

de Camahriiey, celebrada entre el 29 de septiembre y el 7 de 

octubre pasados. El evento fundamental del teatro cubano, 

fundado en 1983 con el objetivo de estimular a la dramatur

gia nacional y con un hasta ahora polémico carácter com

petiti\·o, esta vez reunió veinticuatro puestas en escena, siete 

de ellas de teatro para niños, que mostraron la labor de gru

pos de ocho provincias del país, además de otros espectácu

los invitados. 
Con un programa intenso de funciones, encuentros con la 

crítica, mesas redon-

artístico, necesario, pero sólo posible desde acciones colectivas, 

a pesar de múltiples iniciativas y de la concurrida afluencia a 

los encuentros con la crítica. 

Durante las jornadas de Camagüey y de regreso del encuen

tro, Cor!_junto encuestó a seis creadores, cinco de ellos parti

cipantes en la cita, y quienes a nuestro juicio constituyen 

das dedicadas a la 
dirección artística y al 

diseño escénico, la ce
lebración del cuarenta 
aniversario del Semi

nario de Dramaturgia 
fundado por Osvaldo 
Dragún, presentacio

nes de libros (El baile, 

de Abelardo Estorino 

y Teatro para todos, de 
Rómulo Loredo) y re
vistas Qa primera edi

ción de la tercera épo
ca de Tablas y el nú
mero 117 de CotyUnto) 
y una admirable res
puesta del público 

camagüeyano, tradi
cional amante del tea-

Cuba 
• • testtmontos 

de una 
tro, el Festival eviden
ció notables desequi

librios artísticos, a pe
sar del expresado rigor 
selectivo para determi

nar los montajes par-

, . . 
practtca vtva 

ticipantes. Quizás el afán de encontrar la participación repre

sentati\-a de distintas regiones del país comprometió un 

inconsciente paternalismo. 
Y por su carácter de potencial espacio privilegiado para el 

balance y encuentro de la escena nacional, aún no asumido 

del todo ni respaldado por algunos grupos y artistas, en el 

Festival se hizo sentir la ausencia lamentable de puestas que 

han constituido momentos significativos en la escena de 

estos últimos dos años. El Festival de Teatro de Camagüey 

permitió focalizar las principales limitaciones que padece la 

escena cubana actual, el impas.fe de la dramaturb:ria textual, 

desni\-eles actorales aún en puestas en escena de elevada 

elaboración formal y conceptual, descenso en los resultados 

artísticos del quehacer para niños, que lograra un clima de 

renm·ación esperanzador hace sólo unos años, así como la 

pobre disposición para alcanzar un clima riguroso de debate 

algunos de los protagonistas de la escena cubana, sus pre

sencias más vivas, con el propósito de aproximarnos a una 

mirada al fenómeno, desde el testimonio de sus propios 

hacedores, y al camino que cada uno de ellos avizora para el 

teatro del futuro. 



E 
l teatro cubano disfruta de la eclosión de un grupo 
de jóvenes 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 jóvenes hay logros muy evi
dentes, con puestas escenas que ya son una referencia 
importante en los últimos años. Yo creo que Carlos Díaz, 
Julio César Ramírez, Carlos Celdrán y otros más tienen esa 
virtud. 

Carlos Díaz es alguien que me interesa, y parece que a la 
gente no, por el proceso que él ha desarrollado. Él empezó 
haciendo un teatro muy de provocación, 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 más sencillas, simplificándolas un poco, porque al prin
cipio era de un barroquismo casi incomprensible, y ahora se 
ciñe más a los textos, cosa que a mí me gusta, sin que eso 
quiera decir que la visualidad opaque el interés que sus imá
genes siempre han tenido. Yo sé que a mucha gente no le 

So un autor 
enamorado Abelardo Estorino. Dramaturgo 

y director, autor de textos funda-

de las palabras mentales como La casa vieja, 

Morir del cuento, Vagos rumores y 

Parece blanca. Premio Nacional 

de Uteratura en 1992. Su obra aparece recogida en 

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 culpa de Juan 

Clemente Zenea, de Abilio Estévez. Ha recibido el 

Premio de la Crítica por sus puestas en escena. 



interesa 1 PS lm!)as dt' Jala11, pero me parece yue él ha logra
do momar bien un texto como ese, a pe~ar de c¡ue no cuen
ta con el reparto idóneo, porque esa es una obra que necesi
ta grandes actores y él no los tiene. 

Julio C~sar Ramírez ha hecho versiones de algunas obras 
importames y emre ellas de una que no es importante pero 
gue es mía, yue es 1 --<1 rasa túyd; yo creo yue le ha valido 
muchos elogios bien merecidos porgue él ha seleccionado 
escenas y parlamentos, ha eliminado personajes, sin embar
go la base de mi obra está ahí, no he tenido ninguna con
tradiccic·m con él. Después ha hecho otros trabajos, L.a noche 
de los aJfJÍnos, por ejemplo, yue la llevó al Festival de 
Camagüey, a mí no me pareció un trabajo logrado, creo gue 
le ha hecho modificaciones, pero en la puesta que vi, me 
parece que la sombra del montaje de Vicente Revuelta en los 
60 se cernía sobre aquello y no le permitía explotar. 

r .a puesta de El alma buena de Se C:huán, de Carlos 
Celdrán, me pareció un espectáculo muy interesante e 
inteligente. Y hay algo que me ha sorprendido mucho, gue 
Historia de un caba-yo. El trabajo de Antonia Fernández 
está lleno de un dinamismo, de una juventud no superficial, 
es una puesta que permite esperar mucho del futuro de esta 
mujer, que por primera vez realiza un trabajo como direc
tora. 

Entre ese grupo de gente jm·en y algunos directores, que 
son ya como los clásicos de la escena cubana, hay una con
tradicción. Yo no sé si es cierto o no, pero se habla siempre 
de una guerra entre los jó\·enes y los viejos, es muy molesta 
esa palabra. Yo pertenezco a los viejos, soy el autor que está 
enamorado de las palabras, del lenguaje, no de la estructura, 
poryue a lo largo de mis obras la estructura siempre he ido 
variándola. Pero tengo la suerte de que muchos jóvenes se 
acercan y les interesa el trabajo que estoy haciendo. Como yo 
asisto a \-cr todo lo que se pone en La Habana y en cualquier 
lugar en que yo esté -a mí el teatro me interesa no sólo para 
hacerlo sino también para \·erlo cuando lo hacen los 
demás-, eso va refrescando mi ima¡.,r:inación. 

\''o me inserto en este panorama con un teatro que tiene 
mucho que n:-r con el momento en que vi\·imos, y no quiere 

decir que yo esté haciendo obras sobre los problemas más 
superficiales que el cubano sufre en esta época, sino sobre 
problemas muy profundos de la contemporaneidad, y me 
parece que por ahí está la atención que yo logro del público 
y de los creadores jóvenes. 

Con El baile me propuse una estructura muy abierta, que 
no había trabajado nunca, utilizando largos monólogos, lo 
cual me pro\'ocaba un terror tremendo, pensar en cómo 
montar esos monólogos y mezclar en una obra elementos 
político-sociales y una historia sentimental y romántica. 
Aunque yo creo que eso estm'o siempre en la génesis de mi 
teatro, porque si uno piensa en LJ robo del cochino, es una 
especie de melodrama, asentado sobre una base de reflexión 
político-social. El montaje lo hice con buenos actores, con 
los que por suerte siempre cuento. Yo no podría trabajar con 
actores aficionados o de poca experiencia, porque no soy un 
profesor de actuación; soy un dramaturgo que se interesa en 
dirigir y necesito actores experimentados, con una técnica 
segura y con talento, para que suplan lo que yo no tengo. 
Entonces, trabajando a partir de experimentaciones y de lo 
que los actores \'an logrando en ellas hago mis montajes. Yo 
siempre hablo de mi insatisfacción. Creo que con L/ baile 
logré acercarme a lo que yo quería, y siempre se me quedan 
cosas por lograr y que a veces, en la mayoría de los casos, 
dependen de que no he tenido el tiempo suficiente. En las 
dos puestas que he hecho de E/ baile, tanto en ?\ ue\·a York 
con el Teatro Repertorio Español, como aquí con la 
Compañía Hubert de Blanck, me he visto obligado a tener 
fijada de antemano una fecha de estreno. 

Grupos como los que dirigen algunos de los jóvenes, 
empiezan a trabajar en un montaje, y como tienen una sede 
y un lugar donde estrenar, que todos no lo tienen pero me 
refiero a los que sí, no tienen yue preocuparse por tener una 
fecha fija ni por tener un calendario ni nada de eso y pueden 
experimentar y trabajar en el montaje todo el tiempo que 
quieran hasta lograr esa simbiosis entre escenografía, 



actuación, puesta en escena, iluminación, todo así, que es la 
forma perfecta del teatro que queremos hacer, no hacer 
espectáculos de Broadway ni de teatro comercial de los que 
se hacen lo mismo en Broadway que en París o en Londres. 

Yo trabajo en una compañía en la que somos cuatro los 
directores, y es importante que en esa sala se tenga muy claro 
de antemano cuál va a ser la programación para que cada 
uno de los directores sepa en qué momento va a tener su 
estreno. Eso es bueno para que la sala 
permanezca siempre abierta, para 
que el público vaya y sepa que allí 
siempre va a encontrar un espectácu
lo en escena. Pero también crea una 
situación difícil porque no te permite 
decir: esta obra está verde y yo nece
sito trabajar un poco de tiempo más 
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 El baile en escena, que 
acaba de bajar, y yo veo cosas muy 
simples, la entrada de un actor, la 
solución de iluminación de una esce
na, que merecerían trabajarse más 
pero no pude lograrlo antes y no sé 
cuándo podré hacerlo. ~ 

·El baile nos conduce, como en 
ningún otro trabajo de Estorino, al 
teatro de la memoria, pero de una 
memoria escurridiza, dolida, [ ... ) 
que agrede por igual los límites de 
la abstracción y nuestra experiencia 
personal." Reinaldo Montero 



M 
e voy a remitir a algo muy elemental, a cuando yo 

empecé a estudiar el método Stanislavski. No sé 

cómo lo "recibí''. Uno de esos tópicos del teatro 

de Stanislavski es el si mágico: el preguntarse qué hago, cómo 

lo hago, por qué lo hago; "hoy más que nunca yo me estoy 

haciendo esas mismas preguntas. 

D esde hace algunos años hasta ahora mismo, y no creo 

que tenga que ver con las situaciones que ha atravesado el 

país, sino con procesos más íntimos, yo me he sentido sin 

estímulos para trabajar. No es porque no pudiera hacer una 

función, o tuviera dificultades, esto influye pero de una manera 

más superficial, a un nivel muy personal. La respuesta no la 

he podido encontrar. 

Otra manera 

de producir el teatro 

Carlos Pérez Peña. Actor y director. Formó parte 

del Teatro Nacional. de Guiñol y del proyecto experimen-

tal Los Doce, este último bajo la dirección de 

Vicente Revuelta. Integró 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 paraíso recobrado, 

Ramona, Molinos de viento y Los equívocos 

mora/es. Ha dirigido Accidente, de Roberto 

Orihuela, y La paloma negra, de Rafael González. 

Como caña al viento: ·combinación de versatili
dad y sencillez. eficaz estrategia para mover 
resortes sentimentales y saber llegar justo al 
límite de la emotividad sin conceder a la sen
siblería, y exquisito gusto para escoger versos 
y melodías. palabras y sonoridades, revelado
ras de un entrañable sentido de la identidad.· 
Vivían Martínez Tabares 



Pero de todas maneras descubrí por qué yo decidí estu

diar teatro un tiempo después de estar haciéndolo. En mi 

\·ida ha sido fundamental concebir el teatro como vehículo 

de comunicación, de cuestionamiento, de diálogo con esa 

gente que a uno lo \T. Y no me gusta decir público porque 

el público es un concepto que puede hacerse demasiado 

abstracto. Siempre he tratado de personalizar ese contacto 

con el auditorio que me está mirando; y por un lado creo que 

el proceso que sufrió el Teatro Escambray -ahora mismo 

cumplo treinta años de trabajo en d grupo- ha sido un pro

ceso que no ha contribuido a yue ese diálogo yo lo pueda 

sentir, y que me pueda seguir dando aliento y fuerza para 

continuar trabajando. Hemos tenido muchos problemas que 

han contribuido a que eso sea así. 

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 

espectáculo Como cm/a al viento, 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 "·iviendo ahora. 

Esas coincidencias han sido totalmente inconscientes 

pero en la medida en que he ido conformando el espectácu

lo ya sí he buscado elementos en el texto que digo, en las 

canciones que canto, que sí nos refieran más directamente a 

mí y a la gente que me está viendo a ese momento de mi 

Y ida. 
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 caña al tiento haya 

t-,rustado, haya sido premiado ni nada de eso- me ha dado sat

isfacciones, sobre todo por la búsqueda de ese diálogo, de 

ese contacto. Satisfacciones y estímulos que hace.tiempo yo 

no sentía y quizás esto "me ~arguc" de nuen>, para poder 

trabajar. 
¿Cómo yo veo mis perspectivas en el teatro cubano? 

Puedo estar, me puedo ubicar en esos caminos de desarrollo 

pero no como alguien que está gestando algo, sino "monta

do" en ese carro que ha empezado a caminar. 

:\ unca he sentido, ni cuando era joven ni ahora, mala 

\·oluntad contra otros grupos y tendencias, ni participé ni 

propicié luchas generacionales. He tratado de ser conse

cuente con mi vida y mi trabajo. Ahora Yeo muy claramente 

que no sólo el rostro del teatro cubano sino las esencias y la 

manera de producirse ya no tienden a cambiar sino que están 

cambiando. 

::-\o me parece que esto tenga mucho que \Tr con el 

aspecto formal o las expresiones artísticas con las que el 

teatro se pueda presentar de ahora en adelante, y de hace 

unos años para acá, porque de una u otra manera no es nada, 

que yo esté descubriendo, ya todo está dicho. Lo fundamen

tal para nosotros y los que están por n·nir es encontrar -y yo 

creo que se están encontrando--- una manera diferente de 

producir el teatro. 
A mí me llena de alegría ver los nuevos grupos que se 

están conformando, a los que no me atrevo a llamar com

pañias, porque son definitivamente grupos; he oído sus 

objetivos, sus sueños. Creo que los van a poder consumar. 

Las circunstancias atentan mucho contra que esos propósi

tos puedan llegar a un término, pero me parece que no hay 

otra salida para el teatro que buscar esa manera de trabajar, 

y que la dinámica de los grupos hacia adentro y hacia tuera, 

deba ser otra. 
Creo que la era del paternalismo en la yue yo viví no 

puede seguir, no debe seguir, y estamos empezando a dar 

esos primeros pasos. Desde el punto de vista artístico y for

mal lo más importante que está ocurriendo es eso: se están 

sentando las bases para que el teatro se produzca de otra 

manera. 

En Como caña al t'Íento vo canto dos canciones del Teatro 

EscamDray, la primera es muy antigua, de cuando el grupo 

hacía teatro campesino, y la otra proviene de Us equítwos 

morales, un espectáculo de 1995. Son canciones que canté 

antes, y he ido encontrándoles otra manera de entenderlas, 

para la gente y para mí. r .a guajira de Ramona y la canción de 

Us equít•ocos ... en el fondo plantean lo mismo: la desesperan

za del hacer de esos personajes. Esos espectáculos pasaron, 

están bien muertos y enterrados, pero a esos textos les he ido 

encontrando significados ocultos, no sé hasta dónde trascienden, 

pero para mí están llenos de sentido. ~ 



H 
ay algo capitular en el teatro cubano hoy día y no 

es el viejo refrán de "sálvese quien pueda", todo el 

mundo está haciendo algo. Cuando analizo esas 

pequeñas o grandes obras que se hacen en nuestras com

pañías, me detengo, por ejemplo, porque me emocioné, en 

La vida es sueño o en E/ alma buena de Se-Chuán. Hacia mucho 

tiempo, desde que yo era estudiante, que sentía la necesidad 

de ver títulos así sobre el escenario. He visto mucha boberia, 

mucho "a propósito de", mucha "compilación de", confor-

Ha mucho u e 

cuidar en el teatro 
Carlos Díaz 

Cartos Díaz. Director y diseñador escénico, egresado 

de Teatrología-Dramaturgia del Instituto Superior de 

Arte. Fue asistente de dirección de Roberto Blanco en 

Teatro Irrumpe y del Ballet Teatro de La Habana. Con 

una trilogía de teatro norteamericano forma lo que 

será Teatro 8 Públioo, con el que ha dirigjdo Las criadas, 

La niñita querida, Ef Público, Cafígufa, María 

Antonieta o fa maldita circunstancia del agua por 

todas partes, entre otras. Ha recibido varios Premios 

de la Crítica. 

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

Creo que hay que luchar por darle a esta generación y a 

este momento de nuestro teatro aquellos títulos, aquellas his

torias, aquellos puntos de vista, aquellos discursos que 

fomenten en el público un sentido de lo que es la cultura y 

no crear un problema cultural. En estos momentos acabo de 

dirigir un Pirandello, Así es, si les parece, porque no quería 

morirme sin hacer algo de ese autor, pero estoy estudiando 

con profundidad para el año que viene hacer una trilogía de 

teatro ruso: Chejov, con La gaviota, Lz.r tns hm11anas y El 

jardín de los cerezos, con un mismo elenco, una misma produc

ción. Estoy estudiando mucho, pues es una huella de la cul

tura rusa que me queda todavía. 
Creo que de manera consecuente he encontrado en un 

grupo de actores, en un sentido de compañía, la manera de 

hacer títulos 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 teattal.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 Lz.r brujas tle Salem e hici

mos la inauguración. Me pareció interesante la manera en 

que se programaron los títulos participantes, admiro y 

respeto al público camagüeyano, pero creo que falta un poco 

de organización 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 
Camagüey, algunos de gran profundidad, como cuando 
Berta Martínez presentó Bodas de sangre, o Flora Lauten, U/a 
la mariposa. Eran momentos de gran intercambio, se hablaba 
de una manera muy proteica en relación con lo que se esta
ba haciendo. Siento nostalgia de eso. 

A la pregunta de por qué Pirandello, podría 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 Público, tanto con el de 
Lorca como con el de mi país. 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 

pañías como Argos Teatro que tienen muy claro qué quieren 
hacer y cómo hacerlo. Hay otras como la de Nelda Castillo 
o Raúl Martín, pero creo que hay que ponerle buen dial a 
nuestro teatro para que se sepa dónde está cada uno, qué 
está haciendo cada grupo, cómo lo está haciendo, cómo 
estamos abordando el análisis en relación con la calidad de 
esos trabajos, y mucho más con la atención 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 cómo atender a 
esos creadores, qué necesitamos como creadores, el grado de 
convencimiento para que esos proyectos den un salto de calidad. 

Y digo proyectos, digo grupos. 
Al cabo de casi once años de 

constituir El Público, en la década 
de los 90 hemos estado trabajando 
con un sentido muy particular de 
congeniar todas las artes en el 
espectáculo, y creo que ha crecido 
la intención plástica en el espec
táculo, de manejar el movimiento 
escénico, el diseño escénico a veces 
como danza, a veces esto no se ha 
entendido pero creo que el actor 
tiene una manera de danzar muy 
particular, que no es la frustración 
de haber querido ser bailarín o ese 
bailarín que se quiere colocar como 
actor. 

Me encantaría poder des
pedirme de ustedes aquí y del teatro 
y tener la oportunidad de hacer 
cine, algo que estoy abrigando muy 
seriamente. Quizá sin despedirme 

del teatro pero me gustaría hacer cine. La compañía ha ido 
organizándose para encontrar quizás no una verdad como 
compañía sino como forma de agilizar los mecanismos de 
producción. Tiene que haber mecanismos para lograr una 
puesta en escena, recuerdo que hace poco le decía a una 
amiga que no hacen falta nueve meses ni dos años para hacer 
una puesta en escena. Creo que el director, los actores y los 
técnicos tienen que colocar su alma, su corazón, sus 



energías, sus fuerzas para poder hacer un título en tres 

meses, porque existen muchos títulos y el ansia de hacerlos 

todos. Y yo quisiera hacerlos todos. 

Siempre quise hacer Chejov, hace años hice A Moscú, que 

era un esbozo del deseo de entrar a ese mundo de La gaviota 

y hablar de la creación y de la libertad en la creación, 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 realización 

de Trigorin cómo funciona una Nina-Gaviota en el medio, 

esa pobre niña que comienza diciendo un monólogo encima 

de una piedra, en un anfiteatro diseñado por burgueses, y 

que después de tanto tiempo, de trenes en trenes, trabajando 

en compañías de cuarta o de quinta, tenga las ansias de ser 

una gran actriz. 
El sentido de la creación me interesa verlo en Chejov 

porque estoy viendo muchas de sus razones en el teatro 

cubano, y por eso para mí es urgente hacer La Gaviota ya. 

Para que no se mate ninguna otra gaviota. Y esto no tiene 

nada que ver con la poesía 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 gustaría que cuando pase el tiempo, no ser 

un director tan reconocido pero sí una persona que cuidó el 

teatro de su momento, o lo que él pensaba en relación con 

el teatro, o lo que pudo hacer, desde un cine olvidado por 

alguien. ~ 



P 
ara matizar el discurso tan crítico y desolador que 

tienen algunos críticos y creadores, de que el teatro 

cubano está en un momento de profunda crisis, creo 

sin embargo, que YÍ\'Ímos un momento de rcstrucruración y 

replanteo, en el <-JUC se puede ver no un resur.~-,rímiento pero 

sí una reorganización de fuerzas y, de nuevo, un intento de 

aglutinarse. 

Hay figuras que han ido surgiendo, nuevos grupos que 
buscan estabilizarse. El gran problema es la estabilizacic)n de 

los grupos, por la diáspora, por la movilidad constante, pero 

algunos comienzan a lograrla, a mantener un repertorio y 

una continuidad, y es un buen síntoma. En la cartelera de La 
Habana empiezan a verse espectáculos y grupos con un tra

bajo continuado. 

Es un proceso. Creo que los teatristas y los críticos 
deben tener la humildad de aceptar el teatro cubano en este 
momento como un reaprendizaje, que llegará a un punto al 
que todavía no ha llegado, porque las cosas no son mágicas. 
Hay que darle tiempo y hay que apoyarlo. No se puede ser 
drástico en cerrar o abrir una propuesta por<..Jue ya el esfuer
zo de nuclearse, de estructurarse y de producir con cierta 
estabilidad, denota un paso de avance muy alto a nivel artís
tico. 

Necesito intercatnbiar 

Carlos Celdran 

. 

Carlos Celdrán. Director y dramaturgo, egresado del 

Instituto Superior de Arte. Autor de Catálogo de 

señales. Discípulo de Flora Lauten en el Teatro 

Buendía, llevó a escena El rey de los animales, Sato y 

Roberto Zueco. Codtrigió con Flora Lauten La increíble 

y triste historia de la cándida Eréndira y su abuela 

desalmada. Al frente de su grupo Argos Teatro ha 

dtngtdo La tríada, Baal y El alma buena de Se Chuán. 

Ha recibido varios Premtos de la Critica. 





Formar un público, de nuevo, que se acerque a esas 
propuestas, después del gran vacío 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 económica y a otros factores. Siento que hay que tener la 
humildad de aceptar este proceso desigual que denota vitalidad, 
renovación, ganas de hacer. Los directores están buscando 
su camino y este no va a aparecer de un día 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 más elevada la calidad de las obras en 
repertorio; hay una vuelta no solamente a los clásicos 
sino a una serie de textos que le permiten al actor tra
bajar con personajes muy sólidos, a los directores 
enfrentarse con obras más grandes, que permiten 
crear parábolas y analogías con la realidad cubana del 
presente, y darle al público un producto más denso, 
más elaborado, menos elemental. Eso está en muchos 
grupos pero la dramaturgia de autor está en un impasse 
muy grande. Es un vacío que siento, que lamento, que 
extraño. 

Muchas veces he dicho que quisiera trabajar con 
un texto contemporáneo 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 
años 60, ni siquiera al de los 80 sino a lo que está 
pasando hoy a nivel del lenguaje en La Habana. Por las 
problemáticas existenciales del hombre cubano de 
hoy, que resuma lo político, lo social, lo íntimo, un 
texto que atraviese todas esas dimensiones y qu7 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 sicológica, que le 
permita a los- actores encarnar, que les hace falta, su 
Noche tk los asesinos, los grandes personajes que fueron 
Luz Marina Romaguera o LaJa Fundora. A los actores 
de esta generación y a los que vendrán les faltan esos 

nuevos personajes. 
La realidad va más rápido, los cambios van mucho más 

veloces que lo que el teatro puede recoger a nivel de texto. 
Se ha llegado a un nivel de propuestas escénicas, clásicos 
"versionados", en Teatro Argos lo hicimos con El alma 
buena... y sentimos que lo estábamos haciendo, pero nos 
falta esa otra dimensión que le devuelva al actor su palabra, 
su gesto, su identidad, un encuentro con su identidad y con 
su presente, desde una elaboración textual profunda. 

Creo que ese es un vacío enorme. Yo mismo me pre
gunto cuándo 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 
generación, y de antes, y los que vendrán lo seguirán hacien
do, pero quisiera encontrar un autor que trabaje con 
nosotros o que escriba un texto y poder hacerlo. Siento ese 
vacío, porque los autores que existen ya están 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, están culminando o derivando obras 
de ellos mismos. Siento que hace falta que el espectro se abra 
a otra cosa, pero no es algo que pueda surgir rápidamente. 
La realidad es muy convulsa y el teatro no ha tenido la esta
bilidad suficiente como para que los escritores se inspiren a 
escribir para él. Los paradigmas han estado muy bajos. 
Quizás con esta nueva recurva empiezan a surgir actores 
interesantes a los que se les pudiera escribir un texto. 

Mi puesta de La vida es sueño es como una consecuencia 
directa de lo que hemos estado haciendo con los tres espec
táculos anteriores: tomar un clásico y crear una operación 
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 público. En ese sentido 
encaja, como El alma buena... pero desde su especificidad. 
Calderón 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 operación 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 pedagógico, y ya he hablado de eso antes, 
para los actores y para el público. Porque siento que ya mi 
grupo tiene un público que lo sigue, y que puedo identificar, 
que se mueve entre distintos sectores, básicamente el uni
versitario, el profesional, y creo que para ellos ha sido impor
tante ver La vida es JUeño, encontrarse con esa fábula, con 
esos actore¡; tratando de acercárselas, volverlos a remitir a 
esos referentes y a ese nivel de reflexión. Y en ese sentido es 
un proceso, con sus logros y desaciertos, pero con la misma 
intención. 

Yo he cambiado mucho, he evolucionado interiormente 
primero como espectador y luego como director. Estoy más 
abierto a asimilar cosas que en otro momento no podía ver 
ni aceptar, ahora puedo disfrutar mucho más todo tipo de 
propuesta, siempre y cuando haya una artesanía, un sentido, 
una verdad. Mi gusto se ha diversificado y hay muchos gru
pos del teatro cubano que pueden interesarme. Vengo del 
Buendía 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 el tiempo estoy en diálogo con los demás grupos, 
porque yo funciono, en buena medida," en referencia también 
a lo que eUos hacen. E/ alma buena... respondió a muchas 
cosas que vi en el panorama teatral. Vengo de un teatro de 
investigación, de un teatro experimental muy cerrado quizás 
en una serie de búsquedas que lo marcaron y lo perfilaron 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 
creación colectiva, el teatro de imágenes, y cuando enfrento 
El alma buena. .. estaba haciendo un cambio como respuesta 
a la saturación en esa línea de la que yo había sido parócipe, 
y vi la necesidad de abrirme, de encontrar otras vías de 
dialogar con el público, porque yo también como espectador 
estaba sintiendo esa saturación, ese aburrimiento de un códi
go, muchas veces no del todo asimilado. El alma buena... fue 



La vida es sueño: ·¿Irreverencia o diletantismo? Ni lo uno ni lo otro, sino la fe de que Calderón 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 estilísticos, el tipo 
de dramaturgia y la forma de fabular que desarrollé en Baal 
y en El alma buena ... no fueron más que un intercambio con 
los directores y actores de mi generación y con el resto del 
movimiento teatral, y en el que rendí cuentas de una necesi
dad y de un intercambio de influencias. 

Con Calderón también interactúo con lo que está 
pasando. Necesito volver a la lengua, a la tradición en verso, 
porque siento que es un vacío, que tengo que adentrarme en 
él y lanzar esa propuesta y esa fórmula. Son obras con 
requerimientos técnicos y estilísticos de los cuales carece
mos, y con formas de acercarnos a la realidad, a la política, 
al personaje, de una densidad impresionante y que haría 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 espectáculos que mis influencias han 
llegado y cómo 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 a la vez vuelven a 
marcarme, me hacen volver a ellos y ver qué están hacien
do, y empezar a pensar qué estoy haciendo yo, a 
replantearme qué estoy dejando atrás. Es importante que 
ellos vean que me devuelven una influencia y un estímulo 
nuevo, porque vi en Camagüey cosas diferentes con las que 
también necesito dialogar. 

Ese es un diálogo constante que muy poca gente 
~nQC~ o acepta, pero a todos nos pasa. Igual que cuando 
uno viaja y cada cosa que ve de algún modo lo marca. Todo 

está marcado por esa interinfluencia. Lo veo también en los 
actores, hay una comunidad en los actores que es muy 
extraña, 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 diálogo 
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 quizás necesarias, porque en el fondo esconden 
un verdadero intercambio, un verdadero reto. Cuando lo que 
hay es apatía, odio apático y lejanía 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 pequeña crisis, como siempre que 
termino algo, porque no sé qué hacer que no repita o que sea 
un reto para mis actores y para nú, y que resulte interesante 
para el público. 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 
vida es sueño fue bastante polémico en cuanto a acercar un 
clásico a la contemporaneidad, el debate que yo sabía que 
vendría acerca de si así se hace Calderón o no, que si ese es 
Segismundo o no, que si así se dice el verso o no. Más allá de 
todo lo polémico que puede haber sido, necesito volver a 
serrucharme el piso y plantearme otra dramarurgia, otro reto 
que siga ahondando el camino hasta el público. Creo que es 
lo que la gente espera de nú. ~ 



E 1 .teatro cubano está en una fase de recuperación. Se 
empiezan a n·r, otra \T7, propuestas din:rsas, fun
Ciones en roJos los teatros los fines de semana, 

\·ucken a llenarse las salas, se hacen más estrenos, de difer
entes nÍ\Tks y estilos, y esa es una n:alidaJ diferente a la de 
hace algunos años, en la yw: a mí me tocú empezar a crear y 
a ser conocido como director. Fue una etapa de crisis pro
funda, de la l]UC estamos saliendo. Yo diría que el teatro 
empieza a renacer, aunl¡uc hcn:da miles de problemas, entre 
dios, el di\·orcio lJUC existe entre la producción teatral y la 
produccú·m material, debido al modo como se organiza esta 
última, yuc a \·cccs lastra b puesta en escena ~- el resultado 
artístico. 1 -~1 gente tiene que reunirse, programar qué va a 
poner, b produccir'm Jebe entrar en talleres en una fecha 
límite para que esté a tiempo. Por eso a \"CCCS se hacen dis
cr1os yue no tienen nada que \"Cf con lo yue resulta en la 
puesta en escena, '-luc \·a cYolucionando sin un diálogo 
arrnr'mico con lo '-lue se está produciendo a nivel material. 
Ese proceso de producción es lento, retrasa los estrenos y 
han.· que uno tenga en las manos la indumentaria teatral dos 
días antes de estrenar. Como yo soy diseñador, he confec
cionado los \'estuarios y eso ha incidido muy fanJrablemente 
en mis resultados. 

Quiero hacer 

Falta una relación como debiera ser, en la que el taller 
esté en función del proceso de creación, incluso de los cam
bios yue se producen en la vida de la puesta. Creo que es 
algo característico de esta etapa de crisis. Antes la dinámica 
de la rclaciún funcionaba mejor, algunos teatros tenían sus 
propios talleres, como el Guiñol, el Folklórico y otros. 

L n problema artístico fundamental en los últimos años 
es la tendencia a negar determinados patrones y cánones, en 
contra del teatro mismo. Hubo cierta negación de la palabra 
como una verdad, a ,-eces por querer ser nuevo, experimen
tal, y eso influyó mucho en el desarrollo del trabajo actoral, 
eso redundr'¡ en la ausencia de actuaciones sólidas, des
cuidadas en pos de una "investigación" en la que el actor, de 
pronto, dejó de ser protagonista de la realidad teatral. 

un teatro total 
' 

Raúl Martín 

Raúl Martín. Director y diseñador escén1co, egresado 

de dirección del Instituto Superior de Arte. Fue aSIS

tente de direcc1ón de Roberto Blanco en Teatro 

Irrumpe. Integró el Teatro El PúbliCO, en el que estrenó 

La boda. Fundó el Teatro de la Luna, para el que ha 

montado textos de V~rgiilo P1nera, entre ellos Electra 

Garrigó. Ha Incursionado en la coreografía a través de 

colaboraciones con DanzAbierta, Danza Combinatoria 

y Codanza. Rec1b1ó Prem1o de puesta en escen·a en el 

Festival de Camagüey con Los siervos. 

Seguíamos diciendo t¡ue el actor era lo fundamental del 
teatro pero en la ejecucir'm práctica de esas tendencias se le 
rclegú buscando otra cosa. Empezaron a desaparecer los 
grandes actores, los trabajos elogiables, y ahora hay una 
intenciún de recuperarlos. Se nota en la ,-uelta a un teatro de 
texto, ya sea en ,·ersioncs, en el regreso a los clásicos del 
teatro cubano y a los clásicos contemporáneos. Incluso 
directores yuc \-cnían de un teatro en el que la imagen era lo 
primordial están muy preocupados porque en la escena se 
dialogue, y pasan por un dilema grande, el de encontrar 
actores para sm propuestas, porque el renacer del teatro 
cubano está en relacir'm directa con este regreso al texto, a la 
,-aloraciún de la presencia Jcl actor. I..o siento desde la esce
na y en la percepción de críticos y espectadores. 

Otro prohlema es la ausencia de una generación de dra
maturgos. de un moYimientn fuerte y nue\·o, que también 
marca el signo Je una época. Pueden mencionarse casos ais
Lulos pero hace falta un mm·imiento de autores ¡ó,·enes 
-cuando digo i<'n-cnes me reticro a autores muy jóYenes, que 
son al final los gue 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 años yo mismo creía que era más importante 
la empaquetadura, lo visual, lo espacial, y a medida que 
pasan los años me he vuelto menos frívolo, menos formal, y 
estoy cada vez más centrado en el trabajo con el actor. La 
buena puesta en escena, la efectiva comunicación con el 
espectador se da, sobre todo, a través del trabajo del actor. 
Según mi propia apreciación y lo que han escrito sobre mí, 
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 mí experiencias anteriores, la 
vida que me rodea, y esta intención, que no es solo mía, de 
hacer un teatro de texto, de ·actores. Y dentro de eso, un 
teatro que se identifica con el público más joven. Casi todos 
los integrantes de mi grupo son jóvenes, yo aún lo soy, y lo 
que hacemos se identifica a nivel formal, a nivel de la energía 
con que se trabaja, con un público universitario, muy joven, 
que parece querer oír buenos textos, debatir ideas, pero de 
una forma atractiva. Es un público con una dinámica muy 
diferente a la de hace algunos años, porque la vida actual 
tiene otro ritmo, impuesto por los adelantos tecnológicos y 
por las urgencias de cada día. El público que nos sigue tiene 
que ver con esa impronta juvenil que tienen mis puestas, y 
así me inserto en el pano rama teatral cubano. 

Un crítico nos señaló que teníamos un estilo de actuar 
poderoso. Yo no creo que 
todavía pueda hablar de estilo, 
pero sí nos identifica una manera 
de hacer en la que el actor es 
protagonista. Y la mayoría de 
los elogios que hemos recibido 
se refieren a esa cualidad. 

Respeto mucho al grupo 
Buendía,. me gusta su trabajo y 

le agradezco sus coreografias -que es lo que para mí es una 
puesta en escena-, ese material que durante meses uno va 
investigando y encontrando en el espacio, en el proceso 



Los siervos: "Atinado y coherente espectáculo, que a la 
par de comunicarse con diáfana claridad con el especta
dor, lo reta a intentar lecturas paralela$.· Osvaldo Cano 

pracoco de ensayos, y que ellos logran organizar de una 
forma arástica, plástica y actoralmente expresiva. Y dentro 
de eso, soy un admirador rotundo de la Historia de un caba-:JO, 
la ópera prima de Antonia Fernández. 

Me gusta muchísimo el trabajo de Carlos Celdrán y el 
trabajo de El Público. 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 Milián, con el que me he identifiqdo 
mucho a partir de sus últimos trabajds. 

Tengo que referirme también a mi idolatrada Marianela 
Boán y DanzAbierta, que trabaja la danza pero también hace 
teatro, y a Rosario Cárdenas y Danza Combinatoria. A las 
dos debo muchas cosas: mi contaminación con la danza, 
absoluta y defmitiva, 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 aprendí cómo encontrar una expresión 
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 coreógrafo 
-porque es 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 creación, está 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, actuación, lo plástico, la sicología 
de los colores, el cuadro visual expresivo por sí mismo 
-como en E/ectra ... , en la que introduje las figuras plásticas 
de los personajes y el paño con la pintura-, no tanto como 
apoyatura sino con valores propios. Y quiero incorporar a 
mis puestas olores, música en vivo, sensaciones físicas en 
relación con el espectador, que no van a ser de agresión ni 
mucho menos, sino de una participación mayor en el espec
táculo a nivel sensorial. Todo eso sin que el trabajo del actor 
pase a un segundo plano. Cuando yo logre un espectáculo 
total, con todos esos elementos, estaremos llegando al ideal. 
El próximo montaje, que aún no sé cuál será, pero en el que 
haremos .una nueva obra de la obra que sea ~ue es lo que 
quiere todo director-, exploraremos todas esas vertientes de 
la comunicación. ~ 



Soy un animal 

P rocedo del Teatro Buendía. El año 
próximo cumplo quince años en el 

de grupo 
grupo. Aunque no fui de los que ges-

taron el Buendía, sí estaba el día de la inauguración del 
teatro. Eso fue el 20 de octubre del 86 y hacía un año que 
estudiaba en el Instituto Superior de Arte; levanté paredes, 
soy del grupo que funda la iglesia como Teatro Buendía. Allí 
he tenido mi periodo de aprendizaje y de trabajo durante 
estos quince años. 

En el año 90 Carlos Celdrán y yo.hlcimos un espectácu
lo que se llamó Sajo y de alguna manera ese fue el despegue 
de otra parte de mi actividad creadora. Al proceder del 
Teatro Buendía tengo dentro de mí todos los presupuestos 
técnicos y morales del grupo: un teatro de imágenes, com
prometido con lo más científico que puede tener el teatro, 
que viene desde la elaboración y la preparación del cuerpo 
para una expresividad particular, que viene de un trabajo con 
el otro, con el compañero, un conocimiento de los oógenes 
de la actividad del artista, que tiene todo lo que debe tener el 
teatro de ditirámbico, de transgresor, de demoníaco, y todo 
lo que debe tener de santo, de sacro. Esa imbricación es lo 
que más defme al Teatro Buendía. No hacemos un teatro 
absolutamente cerrado, cuyo prototipo seóa Grotowski y su 
teatro en Opole, pero tampoco uno deliberadamente festivo. 
Es una imbricación de ambos, con una investigación muy 
profunda sobre la imagen, sobre los recursos técnicos del 
acto r. 

Yo dióa que en el Teatro Buendía el actor es el centro, se 
le puede sustituir en la pauta pero la cantidad teatral que ese 
acto r \'ertió sobre un espectáculo es insustituible, y sobre eso 

Antonia Femández. Actriz, profesora y directora. 

Graduada de actuación por el Instituto Superior de 

Arte, integra el Teatro Buendía. Autora , conjuntamente 

con Carlos Celdrán, del guión dramatúrgico de Safo, 

actuado por ella. Ha integrado los elencos de Las per

las de tu boca, La increíble y triste historia de la cán

dida Eréndira y su abuela desalmada, Otra tempestad, 

Roberto Zueco y La vida en rosa. Recibió Gran Premio 

de puesta en escena en el Festival de Camagüey 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 sembró Flora Lauten es cómo 
ha proliferado. Nosotros hemos vivido la suerte de los 
Buendía, que iban con una cruz de ceniza en la frente, 
porque hemos sabido proliferar. 

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

de un día, sino de mucho tiempo; entraña una_.. 
también. porque uno se pierde la oportunid8cl~ 
visión, el cine, el ser reconocido como una t'igúi$ '~N~!II 

más bien ser artista desde el anonimato, práC1H•a:l al! 
misma soledad de un artista medieval que hada un lftcuna
ble, que después no se sabía quién lo escribió. Esas son las 
perspectivas de nuestro trabajo. D entro de todo eso me 
imbnco yo, junto a las experiencias que be ido recolectando, 
po ue la experiencia siempre es un acto ersonal. 

En el año 89, que fue un año muy importante para mí, 
yo trabajé con creadores de América Latina y de Europa, 
con Teresa Ralli, i\1iguel Rubio, Andrés Pérez, Ingemar 
Lingh, Eugenio Barba, Julia Varley. Fue el año en que surge 
la E IT ALC, que convocó a muchas tendencias y creadores. 
A eso hay que sumar la posibilidad que nos hemos dado los 
Buendía con nuestro trabajo de poder presentarnos en los 
festivales más,irnportantes del mundo, ver teatro en todas las 
latitudes, desde Asia a América Latina. Eso me ha dado una 
riqueza visual, ha sido un estímulo 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 año 94, que me abrió un universo visual, sonoro, 
de mucha riqueza. A partir de ese momento se me convierte 
en una necesidad trabajar con los ritmos, no sólo los ritmos fol
klóricos, sino el ritmo humano, y hacerlo desde una perspec
tiva más antropológica de trabajo, pero sin que sea al 
desnudo, respaldado por una belleza y por la imagen, casi 
lezamianamente, la investigación sobre la imagen, no una 
imagen fabricada sino la imagen natural que puede surgir de 
un proceso. 

Yo soy un arúmal 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 discípula, soy discípula de Flora Lauten; 
todavía aprendo de ella, todavía tiene cosas que enseñarme 
y ese proceso para no dejarlo estancado y para que no muriera, 
es la razón por la que he impartido clases y he propiciado 
que se nucleen personas muy jóvenes conmigo, para propi
ciar el intercambio, porque si no, cualquier idea puede morir. 
A lo mejor ellos no tienen la técnica pero sí la energía, 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 espectáculo 
frente al público. Colocar una escenografia, coser el vestuario, 
esas cosas que parecen mínimas son a mi entender esenciales 
para la artesanía teatral. 11 

Historia de un caba-yo: "Exorcismo ritual contra 
las segregaciones, los abusos de poder, la into
lerancia y la arrogancia. • Jaime Gómez Trian a 



Estimado colega: 

la Casa de las Américas organiza la tercera edición de Mayo Teatral, temporada única 

de teatro latinoamericano y del Caribe, que celebraremos con la presencia de grupos 

invitados que ofrecerán junto a una selección de colectivos cubanos una muestra 

representativa de lo mejor de la escena de la región. Entre los espectáculos 

confirmados están El Quijote, de la Candelaria (Colombia}; Nuestra Señora de las 

Nubes, de Malayerba (Ecuador}; Antígona, de Yuyachkani (Perú); Un fax para Cristóbal 

Colón y Voces disonantes, de Denise Stoklos (Brasil}; Heavy Nopal, de Astrid Hadad y 

los Tarzanes (México) y Semillas de memoria, de Ana Woolf (Argentina) . 

Mayo Teatral promoverá el diálogo de los teatristas con el público cubano y propiciará 

el intercambio entre los participantes, a través de conferencias (Astrid Hadad}; 

desmontajes de espectáculos (Ana Woolf); demostraciones (Julia Varley, del Odin 

Teatret} y talleres a cargo de Santiago García, de la Candelaria; Charo Francés, de 

Malayerba; Teresa Ralli y Miguel Rubio, de Yuyachkani; Denise Stoklos, y Ricardo 

Bartís. Hemos previsto además una sesión de encuentro de todos los participantes, en 

la que se abordarán distintos tópicos en tomo al tema UEI futuro de la escena 

latinoamericana". 

Los artistas, críticos, investigadores y estudiantes interesados en participar en la 

temporada deben comunicarse con nosotros para formalizar su inscripción antes del 

10 de abril. Para facilitar el traslado de los participantes, les sugerimos contactar las 

agencias de viaje de cada país que operan con Cuba. la matrícula, limitada a la 

capacidad de los talleres y a un costo de $60.00 USO, incluye la participación en 

todas las sesiones del evento y se abonará en la Casa de las Américas en el momento 

de la acreditación. Al concluir la temporada los participantes recibirán un certificado 

acreditativo. 

Le esperamos, 

Vivian Martínez Taba res 

Directora 

Departamento de Teatro 

Casa de las Américas 

Te/s.: (537) 552706¡ og 
· ext. 109 

Y 126. Fax: (537) 334554 
y 327272 teatrO@ca 

sa.cu/t.cu 
WWw.casa.cult.cu 



L
a ISTA es una red multicultural de artJstas cstu

dJOsos que conforman una unl\ crs1dad ltlncrantc 

CU\O mtcrés se centra en la antropologia teatral Del 
1 al 1 O de septiembre en Bielefeld, Alemania, se dio cita la 
Xll sesión de la escuela, que funciona regularmente <.ksdc 
1980 dirigida por Eugenio Barba. justamente agucl!a 
primera sesión había sido realizada también en Alemania, en 

la ciudad de Bono. En esta oportunidad cerca de ciento cin
cuenta participantes de todo el mundo entre actores, baila

rines, directores, cord>grafos, inYcstigadorcs y maestros de 
distintas tradiciones, se nuclearon alrededor dd trabajo 
sobre "Técnicas dramatúrgicas en las artes performati\·as". 

SOBRE SUEÑOS Y SUPERSTICIONES 
"Es esto un sueño" enunció cntn: sus primeras palahras 

Eugenio Barba, y de esta manera subrayaba el Yalor de estar 

juntos durante diez días concentrados en los problemas del 

oficio. "Es un suei'lo caro" recalcú, sin embargo, es IIC\·ado 

addante gracias a un grup(l de. teatro t:¡ue lo hizo posible: 

Theaterlabor Bielefcld. l ~stc grupo -al que Barba agradecía

fue creado en 1983 y desarrolla actiYidades <.:¡UC comprenden 

espectáculos de calle, coproducciones internacionales, y la 
organización periódica de talleres ,- fcsti,-alcs de teatro. 

Esta sesiún presenta ha una nmühd, la habitual parte abier

ta que funciona como espacio de conclusionc~ Yertida~ al 

público, esta \TZ funcionaba como comienzo, como anticipo 

de la sesión cerrada, sirYiéndole de pn"¡]( ~.l!/ 1. l·:n esa primera 

jornada acompañaban a Barba integrante~ del qaff científi

co de la IST.\ ~-otros amigos y compañeros t:¡uc fue hacien

do durante su largo Yiaje como director e inYest1g:1dor 

teatral. 1-:ntrc ellos se encontrahan Eduardo \lanet 1dra

maturgo con una importante obra tanto en Culu como en 

Francia). Peter Chelkm,·ski (profe'>or de equdios del \kdio 

Oriente de la l"niu:-r.;;.idad de \:ueLl York;, :· Sanbr.1n 

'"amboodiri (instructor' director de la escuela de K:ldubli: 

Kerala K.alamandalam\ .. \ todos ello~ los present<·l C(l!l10 

hombres cnn "~upcrsticione<:'". al¡_:() t:¡ue c~r:i nüs .lll.i del 

presente. En ddinitiYa ,lYanz(·l sobre e~e C( 1ncept( J (_1ue en los 

diccionari(JS de nuc'>tLl !cngu,¡ aparece c..;tit!H1:ltl/.ld(J C(J111( 1 

• 

Antonio Célico 

"excesiva fe o creencia contraria a la razr)n". :\"o parece ca

sual la presencia de estos hombre~ (_lue tienen un significado 

rnu~- especial para Barba :·:¡ t:¡ue, de alguna manera, sus des

tinos se tocaron en lo~ año~ en lllle conoce a Jcrzy 

Grotowski y difunde su trabajo. Y má:-- porque esta era la 

primera 1ST,-\ luego de su dcsapariciún física. Cern'¡ 

entonces ese primer encuentro recordando: "súlo re"'peto a 

la gente Jc teatro con supersticiones". 

ACCIÓN, ESTRUCTURA Y COHERENCIA 
1 .a scsir·m había sido denominada ";\cci¡'¡n. estructura, 

coherencia. Técnica~ dramatúrgicas en las arte"' performati

,·as''. En el texto de la conn1catoria, entre otras cosas, 

Eugenio Barba apuntaba: 

1 Jamamos dramaturgia a una succsi(.Jil de :lC(IOlLt:~rniento"' 

basada en una técnica (_¡uc apunta a prop()rcionar :1 L¡;l;¡ 

acci<'m una peripecia, un cambio de direcci(.Jtl y tcn~i(·m. 

La dramaturgia no e"'t:Í ligada úniumcnte a la liter:ltura 

dramática ni se refiere súlo a las palabra~ o a la tram:1 na

rcnl\-a. L\.iste también una dram:lturgia orgánica () 

dinámica, <-JUe (lf<-JUC~ta !(J"' rittn(IS ,- dinamism(1s (_lue 

afectan al c~pccrad( 1r ,l ni,·ci ncrYÍ( IS( 1, :-.cns( ,ri:ll :- '>en'>u:d. 

De c~te m(Jd(l se puede hahbr de dr:lnnturgia tamhil·n 

par:1 aqucll:l'-' forma~ de e'>pcct:Ículo -:·a \(_",l!l llam:ldas 

"danza", ··mimo", o "rc:uro"- '-Jlll" n( 1 L'SLÍn :lt:ub:-. a b 

rcpre..;enuci(.l!l 111 ,l Ll intcrprct:Ki(-,11 de hi"lorias. 

L\Ístc entnncc..; una dr:lmaturgi.l n:uLHi,-a t¡uc cnl:ua lo:-. 

:lCtlntccimicnt<J'- ,-](JS pcr~(111:lje'>, :- (lf!Cllta :1 1(1" cspcct:l
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PREFACIO 
La totalidad de la sesión abierta desarrollada en la ciudad 

de Bielefeld, alternó conferencias, demostraciones y una 

serie de espectáculos que pudieron ser vistos por los partici

pantes. Toda la situación obligaba a intentar descubrir y 

percibir aquello que en definitiva el pffjbmer ha incorporado 

durante años y de maneras distintas, más aún, teniendo en 

cuenta la presencia de distintas tradiciones performativas. Desde 

un comienzo quedó claro entonces, que más allá de las ca

racterísticas propias del arte, las acciones de esos días esta

ban enmarcadas en cierta intención científica. Sin duda, de 

carácter reduccionista, al intentar buscar la esencia, algo que 

en definitiva está más allá de la propia personalidad del per

former. Tal vez por eso el director de la ISTA contó: 

En cierta oportunidad un grupo de físicos reunidos con 

Dios le comentaron que habían descubierto el mecanis

mo de la vida y que por lo tanto eran capaces de repro

ducirlo en laboratorio, de construir vida. Dios entonces 

pidió que lo hicieran, pero en cuanto uno de los físicos 

tomó un puñado de polvo para comenzar, lo inte

rrumpió: "un momento, si quieren crear, primero hagan 

su propio polvo". 

Según Eugenio Barba la antropología teatral tiene que 

ver con ese polvo, es decir, con aquello que no puede ser 

creado. Y en definitiva todos los pffjbrmm nacen de este 
polvo. También describió lo que habitualmente concibe 

como elementos de una dramaturgia e hizo referencia a dis

tintos niveles, entre ellos, dinámico, vocal y narrativo. Y la 

paradoja de la necesidad de dividir para poder encontrar la 

complejidad de la unidad, sencillamente porque la vida es 

compleja. 
Durante esos días se pudieron observar en los espec

táculos y demostraciones específicas, distintos niveles y dis

tintas operaciones dramatúrgicas. Así Eduardo Manet desa

rrolló el camino que va del texto escrito al texto performativo, 

y Suzanne Vill (staff de la !STA-Universidad de Bayreuth-

• Universidad de Munich), los niveles dramatúrgicos en la 

ópera. El joven Palle Granh0j (coreógrafo danés) sorprendió 
con su particular técnica para encontrar cierra claridad en los 

conceptos dramatúrgicos de la danza. El también fundador 

de la IST A y más estrecho colaborador de Eugenio Barba, 

Ferdinando Taviani, prefirió trabajar el concepto dramatur

gia desde una perspectiva histórica, al hacer en principio un 

elogio del plural y de la necesidad de hablar preferiblemente 
de "dramaturgias". 



Desde la perspectiva histórica, que arranca en la segunda 
mitad del siglo XV, Taviani recordó el peso de la economía y 
sus consecuencias en el teatro comercial, que determinó la 
necesidad de vender distintos productos guiándose por el 
principio de pocos ensayos y muchas funciones. Así nació en 
aquellas primeras dramaturgias la necesidad de encontrar un 
equilibrio entre repetición y novedad, entre lo que permanece 
y lo que cambia. Esto fue en definitiva lo determinante de la 
especialización de aquellos actores profesionales. Cada per
sonaje tenía entonces algo igual -edad, condición familiar, 
lenguaje- enmarcado en un contexto de personajes que tam
bién permanecían, así esta especialización y estas constantes 
permitieron trabajar luego algunas variaciones. 

Dramaturgia según Taviani es algo que pertenece a los 
nexos, a los ligamentos y se trata de poner en vida esos nexos, 
no sólo entre distintos momentos de la historia sino también 
entre distintos niveles, actores, espectadores, relaciones e 
inclusive, la armonía 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 
mitológico. Y también es central para la construcción dra
matúrgica del actor, dado que él combina los distintos ingre
dientes y detalles que 
pueden unificarse 
hasta lograr el efecto 
persona. Cada escri
tor conocía y conoce 
esto en una relación 
que alterna la repeti
ción y la novedad, la 
indisoluble colabo
ración entre autor y 
actor. Durante mu
chísimos años esta 
relación fue vital y el 
autor funcionaba co-. 
mo el hilván o el ele
mento de unión. 

Hoy cuando ya 
no existe un sistema 
teatral unitario, cuando podemos visualizar no el teatro 
sino los teatros, esta división de trabajo ha perdido vigen
cia. Así, ese hilván 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 peiformtr siempre trabaja sobre dos líneas fundamen
tales: divide y encuentra nexos. Y los nexos más importantes 
son de organización vertical, es decir, se dan entre diferentes 
niveles. Esta mirada de Taviani preparaba intensamente lo que 
habría de ser el desarrollo de la sesión cerrada. Dejaba el 
campo abierto para innumerables preguntas que se desarro
llaóan en breve; empujaba a agudizar la mirada sobre nuestro 
trabajo presente y pasado, así como el de los espectáculos que 
se analizarían. 

LA DRAMATURGIA DEL nEMPO 
El 4 de septiembre comenzó la parte cerrada. Los par

ticipantes nos sumergimos en una verdadera dramaturgia de 
la organización del tiempo, caracterizada por momentos de 
intenso vértigo, silencios, reflexiones, pausas e intensa activi
dad fisica. Los bloques de organización diaria respondieron 
a un ordenamiento del lunes al jueves, invirtiéndose brusca
mente de viernes a domingo. Uno de esos bloques fue "La 
visión del espectador", espacio dedicado a ver espectáculos 
y fragmentos de trabajo correspondientes a distintas "tradi
ciones performativas": Oro de Ote/o, con Augusto Omolú 
(Brasil) y dirección de Eugenio Barba; Rangda y Barong, de 1 
Made Djimat y su grupo (Bali); Dentro tkl esq11eleto de la ballena, 
del Odin Teatret; La nieve q11e n11nca se tkrrile, de Kanichi 
Hanayagi y su equipo (Nihon Buyo, Japón); Una rosa simple, 
de Tom Leabhart (Estados Unidos); escenas del Kathakali 
por M. P. Sankaran Namboodiri (India). Luego de una pausa, 
el otro bloque permanente fue "Dramaturgia de una tradi
ción escénica", referida al análisis de los espectáculos ante
riores, 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 última jor
nada. En "Pies que piensan y voces que accionan" se traba

jó en acercamientos 
al training físico y 
vocal coordinado por 
maestros de distintas 
tradiciones. "Inter
cambios y trueques" 
fue el título que 
albergó diariamente 
encuentros de los 
participantes con Eu
genio Barba, un 
seminario sobre dra
maturgia del grotes
co coordinado por 
Nando Taviani y 
Ron Jenkins (Esta
dos Unidos), clases 
de antropología tea

tral a cargo de Uuís Masgrau, o un interminable número de 
trabajos y demostraciones que cada participante elegía. 

Bajo el ótulo "Otros puntos de vista" se desarrollaron 
distintas conferencias, como "Narrativas drarnatúrgicas" 
(Eduardo Manet); "Noh: tradición y cambio" (Matsui 
Akira); "La dramaturgia del Teazieh iraru"'' (Peter Chel
kowskl). También, trueques con la comunidad de Bielefeld, 
espectáculos y trabajos como el de Eugenio Barba al combi
nar a Kanichi Hanayagi, de la tradición Nihon Buyo, con 
Matsui Akira, del Noh. 

Sin duda, el trabajo continuo y de alta intensidad creaba 
en los participantes una situación especial: un recorte del 
tiempo cotidiano en el que cada acción cobraba sentidos a 
descifrar. Los espacios de trabajo en grupo funcionaban 
como catalizadores de una discusión subterránea que no 
siempre se presentaba en forma verbal, pero sí apareáa en 



las mil y una formas de comenzar el trabajo y encontrar pau

tas para su desarrollo. Por otro lado, el paso por experiencias 

físicas con técnicas de distinto o rigen abría 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 manera 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 (ahora sí) 

estar comenzando. El trabajo fue permitiendo descubrir, 

encontrar nuevas relaciones entre elementos que ya existían. 

Eugenio Barba insistió en la posibilidad de dos dra

maturgias: la masculina y la femenina. Una manifiesta y otra 

escondida. Una explícita 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 

co nstricciones o circunstancias. También reflexionó sobre 

elementos que habían circulado en el trabajo diario: el peli

gro de ciertas palabras o metáforas, la conveniencia o no de 

su utilización. Recorrió las imágenes 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 contigüidad de una vida 

con o tra, que alcanzan aún una dimensión mayor justamente 

po r ser contiguas". Prefirió recordar el proceso de elabo-

ración del pan, como una imagen más cercana al concepto 

de dramaturgia. El trabajo de preparación de la tierra, el 

sembrado, la cosecha y la posterior molienda que da como 

resultado la harina; su combinación con el agua, la sal y el 

posterior amasado. En él 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. 
Así llegó el final de una nueva sesión de la ISTA, que 

tuvo gran vitalidad y cumplió con el sentido de provocación 

que empuja al rigor de nuestro trabajo diario. Un objetivo 

que sólo puede ser llevado adelante por hombres con 

"supersticiones". ~ 
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invitación para que el turista se una a ese placer y venga a mi 

cierra, para así disfrutar de mi cierra y sus productos: tabaco, 

ron, mujeres y son. 

¡Ay mamá Inés! 
¡Ay mamá Inés! 

todos los negros tomamos café. Asegura una guaracha 

de Eliseo Grenet que se puede considerar parte del folklore 

cubano. Aquí la identidad racial proviene ya no tanto de la 

participación en la producción sino del consumo. Ser negro 

es sinónimo de tomar café; y no es que todos los que toman 

café sean negros, sino que para este grupo racial, el consumo 

del café funciona como emblema identitario. Y si 

escuchamos este coro en su transformación por un comer

cial de Puerto Rico, el consumo del café sirve como signo de 

identidad de los puertorriqueños, pues -según este comer

cial- "en Puerto Rico tomamos café". 

lvette Román y Lydia Platón 

Tabaco, azúcar, ron y café; producción y consumo; p ro

ductos o mercancías participan en un contrapunteo de la 

identidad que va más allá del que estableciera Fernando 

Ortiz entre las economías del tabaco y el azúcar. Según 

Ortiz, la cultura cubana se define por -o es producto de- un 

suave vaivén entre sus dos productos principales. Aquí 

intento establecer que mediante esta identidad con la pro

ducción agrícola se produce otra cadena de significantes que 

resucitan los antiguos mitos antropófagos. El libro de Ortiz 

destaca las diferencias en la producción y el consumo de 

ambos productos: uno producto del trabajo en masa:, no 

especializado que produce el azúcar, fuente de calorías que 

posibilitan el trabajo fisico y la reproducción 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 mercancía, entre trabajo 

y consumo. En estas economías agrícolas no se da tan clara

mente la alienación del trabajador de su producto, a pesar de 

que el cortador de caña no interviene en la depuración final 

que lleva a la planta gramínea que él corta a ser un grano 

cristalino o una bebida etilizada. Sin embargo, él sabe que 

ese azúcar con el que endulza su café proviene de su trabajo 

y es propiedad de su señor y que el ron que se toma provi

no de su labor de cortar la caña y de someter su melao al 

alambique. 
El fetichismo de la mercancía que aquí interesa es el que 

se produce cuando de esta labor se pasa a establecer la iden

tidad regiot;al. nacional y/ o racial por medio del producto 

convertido en mercancía. La seducción de la canción 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 producción como sí hacen otras canciones. Recuerdo dos 

puertorriqueñas: una, "Tumba la caña jibarito" de la Sono ra 

Ponceña; 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 el tabaco son producto o son mercancía; si el orgullo 

proviene porque yo los produzco o porque los consumo. Lo 

que es claro es que el producto o mercancía me da la identi

dad. 
Una mirada sobre este contrapunteo desde la 

antropología caribeña o desde la sociología de los estudios 

culturales me inclinan a ver la construcción de la identidad 

cubana y caribeña como una relaboración de los mitos 

antropófagos. Tanto en las religiones de caribes y taínos, 

como para las yorubas, se observa la existencia de ritos 

antropófagos en los que mediante la ingestión de partes del 

cuerpo de los guerreros vencidos se adquiría su valor . 

.. Comerse al otro era convertirlos en uno, al mismo tiempo 

que uno se convertía en el o tro. Nuestra identidad caribe 

proviene de ahí. En un muy posterior manifiesto van

guardista, Oswaldo de Andrade resucita este mito al estable

cer la identidad brasileña mediante la identificación con las 

civilizaciones de las amazonas. Cuestionando "Tupi o r not 

tupi", trastoca la frase de Shakespeare en un "Manifiesto 

antropófago" que se come ambas culturas: el descendiente 

de esclavos africanos de Andrade, cuestiona su identidad en 



un contrapunteo entre las herencias europeas y las ameri

canas. Muy placenteramente se devora a ambas y hace del 

acto y de lo que se consume su signo de identidad. 

Los estudios culturales contemporáneos observan 

acciones similares en las civilizaciones citadinas. Asegura el 

sociólogo 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 

música, diferentes grupos sociales se distinguen unos de 

otros. Así, si consumo arte vanguardista, escucho música 

experimental me convierto en un intelectual de alta cultura. 

Mientras que la participación en la economía del arte y de la 

cultura sirve para definir identidades asociadas con la cultura 

popular. 
De un modo similar, John Fiske señala que las juven

tudes europeas y americanas establecen sus identidades 

mediante el consumo de ciertos aróculos. Grupos de 

jóvenes se distinguen no sólo 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 producción-consumo que nunca termina. 

Hasta aquí he intentado hacer ver cómo las identidades 

se construyen por medio de la identificación con productos 

para el consumo y he dejado para el final la resistencia a esas 

construcciones. La canción del Benny con la que inicié estas 

líneas, además 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

nación del placer del consumo. Ser de mi tierra es disfrutar 

del tabaco, del ron, de la música y de sus mujeres. Para ser 

cubanas, estas no pueden sino insertarse en dicha economía 

como mercancías para ser consumidas por otros, aunque 

también disfrutando. Pero ¿qué tienen que decir las mujeres 

a esto? ¿Cómo han continuado la sumisión a esta tradición? 

¿Cómo la han resistido? 

En la obra Matropofagia, texto de Mayra Santos, concep

tualizado escénicamente por Lydia Platón, lvette Román 

(protagonistas), Liliana Rivera (escenógrafa) y Aravind 

Adyanthaya (asistente de dirección) se nos ofrece una pers

pectiva muy interesante. En la obra, la identidad femenina 

está muy asociada con la cocina: espacio de preparación del 

alimento del cual, según mitos ancestrales, obtengo la mate

ria de lo que soy. Allí, es la madre la que reproduce y trans

mite la función femenina dentro de esa economía: 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 relación de amor y odio, Puchi 

intenta no ser la madre, no ajustarse ni someterse a la tradi

ción que limita a la mujer a la casa y a la cocina. Para confir

mar familiar y socialmente su rebelión ha preparado una 

cena para su hermana y sus óas. El menú, "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 liberación. Con él, intenta sorprender a sus fami

liares con la ironía de su resistencia. Su hermana y sus óas, 

seguramente vendrán contentas a la cena, para disfrutar que la 

incómoda y 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 aprobar que continúe la tradi

ción, ella disfruta de su perversión de la misma. 

La i.ronía revierte, pues según la mitología antropófaga, 

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? ¿Irónicamente 

la tradición se come a Puchi cuando esta quiere devorarla? 

Ingeniosamente, la obra no contesta estas preguntas y 

deja abierta sus interpretaciones. Lo que sí establece clara

mente es la incomodidad femenina ante los roles que la 

tradición y las identidades nacionales les han atribuido a las 

mujeres. La identidad y la tradición tienen sus resistencias: el 

mito de la nación es un mensaje no fácilmente tragable para 

algunos. Matropofagia nos provoca reflexionar sobre esta 

relación del individuo con la tradición. Si aceptamos una 

identidad que nos asigna un rol de pr~uctores agócolas 

dentro de la economía 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, ¿somos nosotros los que nos comemos la tradi

ción 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. G 





e harleville-Mézieres, pequeña ciudad al norte de 

Francia, es seguramente para muchos un lugar que 

no llama la atención ni se recuerda por algo en par

ticular. Un francés tendrá tal vez la referencia de este sitio 

gracias a los partes meteorológicos, en los que la ciudad es 

mencionada entre las más frías del pais. Quizás alguien 

recuerde que aquí nació y vivió su juventud el poeta Arthur 

Rimbaud. Sin embargo, un titiritero más o menos informa

do de la historia y acontecer de su arte en cualquier latitud 

geográfica del planeta, sabe que ese pequeño punto en el 

mapa, (a un poco más de doscientos kilómetros de París) es 

la capital mundial del teatro de títeres. 

Aquí se celebra desde hace cuarenta años y con carácter 

trienal, el Festival Mundial de Teatro de Títeres, sin dudas el 

más grande del género internacionalmente. Del 15 al 24 de 

septiembre tuvo lugar la duodécima edición. Este año el 

encuentro se tituló " 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 cálido y pluricultural, 

de "exposición universal", cada continente tuvo su pabelló n. 

Se trató de carpas o salas convencionales de teatro en las que 

Europa, Asia-Pacífico, África, América del Norte y América 

Latina presentaron sus · espectáculos 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 

países, que realizaron más de quinientas funciones. La progra

mación del festival, dividida en tres partes: In, Off, y Teatro de calle, 

responde a la política de invitar espectáculos provenientes de las 

tradiciones y tendencias más diversas, así como a artistas consagra

dos y a otros que debutan en la profesión. En efecto, pudimos 

conocer los títeres sobre agua de Viet Nam, los de guante chinos, 

o los de hilo del teatro checo Spejb~ y asistir a una representación 

de Eric Glass, Philippe Genty o de alumnos de una escuela de arte. 

DEL MUNDO 
Un gran suceso fue la participación del grupo Puppet 

Theater, de Myanmar, Birmania. Esta, su primera actuación 

en Europa, fue condicionada por la falta del decorado del retablo. 

Los telones que cubren normalmente a los manipuladores se 

quedaron en un aeropuerto de Amsterdam. Pero los actores, 

deseosos de compartir su arte, hicieron el espectáculo sin el 

decorado habitual y mostraron a los espectadores sus ma

niobras de exquisita manipulación de títeres de hilo. Este 

hecho generoso, fue recibido como un regalo por el público 

y la crítica. 
La compañía Gioco Vita, de Piacenza, Italia, especializa

da en el teatro de sombras, fue de las más esperadas y aplau

didas del Festival. Su director artístico, Fabrizio Montecchi, a 

lo largo de búsquedas y experiencias pedagógicas, ha r~olu

cionado esta técnica en el teatro de títeres contemporáneo. 

Presentaron Los amigos dt Uilu (para niños), OmbromanÍ(l 

Guego-taller para acercar al espectador pequeño o grande a 

las maravillas de las sombras) y Oifeo y Euridice (espectáculo 

de una belleza insólita, que combina la danza y las siluetas). 

Gioco Vita, además, instaló un restaurante típico italiano, 

con buenas pastas, queso parmesano y café expreso. Los 

beneficios económicos de esta iniciativa, llamada "Una coci

na para el teatro", y organizada en colaboración con el 

Instituto Internacional de la Marioneta, serán destinados a la 

construcción de un nuevo teatro en Charleville-Mézieres. 

Un acontecimiento importante fue la presencia de Turak 

Théatre, de.Lyon, Francia. Cada día presentaron L1R. tomo 

uno y dos, unipersonales del también director del grupo 

Michel Laubu, quien con la ayuda de objetos y pequeñas formas 

animadas nos conduce a un universo diferente, donde el juego y 

el humor, la poesía y la materia nos cuentan escenas cotidianas de 

una vida inventada. Su participación no se limitó a las funciones 

programadas, pues el interés de Turak no es solamente producir 

espectáculos, sino compartir un diálogo 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 Contemporáneo de Lisboa, o en Laos 

formando un grupo de teatro de objetos. Así, durante el 

Festival Mundial invitaron cada mañana a la comunidad 

carolomaceriana y público general, a tomar el desayuno en la 

plaza central de la ciudad, o a visitas guiadas de su exposi

ción El objeto Turak, arqueología ficticia de la Turakie, 

pueblo que ellos se han inventado para depositar en él su 

poésie bricolie, mejor etiqueta, según Laubu, para definir el tra

bajo de este equipo peculiar. 

Otras compañías y espectáculos a mencionar por la cali

dad y el rigor de sus propuestas artísticas son: Basil Twist 

Productions, de New York, y su Sinfoníafontástica, 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 región parisina, con El sueño de su vida, 

que cuenta con cerca de cincuenta muñecos de expresiones 

grotescas, realizados por el artista "bruto" Francis Marshall;. 

La cónica Lacónica, 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 Nápoles, y sus diversas historias de Polichinela, el per-

El sueño de su vida, de la Compañía Clastic Théiitre, 

Francia 



sonaje mítico que él hace vivir una y otra vez, extendiendo· al 

infinito su edad. pues este artista se interesa en transmitir la tradi

ción a nuevos aprendices. 

Entre los participantes más jóvenes habría que destacar con 

justeza a los recién egresados del Centro Nacional de Artes 

del Circo, de Francia, quienes presentaron su espectáculo de 

graduación Vita Nova, y aunque este no haya sido precisa

mente titiritero, por su sensibilidad y fineza extrema, fue 

seguramente uno de los momentos más felices del Festival. 

Igualmente loable resultó el trabajo de la compañía Tram 

Theater, de Berlín, formada por jóvenes de distintos países, 

que en su primera creación, Pluma de ángel, lograron combi

nar, de manera inteligente y eficaz, títeres y nuevas tec

nologías como videos e imágenes sintetizadas. 

Las exposiciones del encuentro fueron nume.rosas y va

riadas. U na de las más importantes fue Pupaw con rabbia e 

sentimenlo, retrospectiva sobre la obra de Franca Rame y 

Compañía Mandalay Puppet Theater, Myanmar, Birmania 

Dario Fo, organizada por el Instituto Internacional de la 

Marioneta. La muestra comprendía un número considerable 

de pinturas, dibujos y diseños realizados por Fo para diver

sas producciones teatrales, así como óreres, máscaras, vestua

rios y maniquíes utilizados por él y Franca Rame en la vasta vida 

aróstica que han construido juntos. 
EJ Teatro de Autómatas, de España, se eno~ de ser el 

único de su tipo en el mundo que aún funciona. Una ver

dadera joya de feria, que fue salvada y restaurada en 1992, y 

muestra hoy treintisiete personajes en madera, llenos de comíci

dad, color y movimíento, resultado de la ingeniosidad 

mecánica y espíritu de animación de algún bisabuelo nuestro. 

Todos lamentamos sin embargo, que este espacio de valor 

haya sido tan poco frecuentado durante el período del even

to. 
Máscaras y marionetas de diversos rincones de Asia y 

África fueron expuestas también. Como es costumbre en el 

Festival se organizó el coloquio Títere 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, recorrido histórico-teórico por el teatro de títeres 

del siglo XX. 

LA CARPA LATINOAMERICANA 
Los títeres latinoamericanos estuvieron representados 

por artistas de México, Perú, Brasil, Uruguay y una 

numerosa delegación argentina. Del grupo cubano Papalote, 

su director René Fernández, dirigió un espectáculo para la 

compañía ar.¡¡gonesa Arbolé, a propósito del centenario de 

Luis Buñuel. 
La carpa latinoamericana acogió la mayoría de las fun

ciones, aunque algunas tuvieron lugar en la calle y las salas 

del Off. Y la luna lloró 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 Perlimplín con Btlisa en su 

jardín. DistÍngue a esta puesta en escena el juego creado entre 

los cuerpos de los actores y los muñecos, exploración que 

merece continuar desarrollando el trabajo de interpretación, 

a fin de permitirle a los títeres una vida más plena. 

Del mismo país sudamericano, un joven equipo, 

Pasajeros del aire, presentó Album, recorrido por un libro de 

fotos, desde el nacimiento a la adultez, una proposición llena 

de gracia y justeza en la manipulación. Los brasileños Chico 

Simoes y William Sieverdt vinieron con sus mamulengos, 

frutos de esta tradición, la más popular y antigua 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 exposición Sombras, soles, a cargo de Jean Marie 

Binoche y Patricia Gattepaille, agrupó máscaras prove

nientes de distintas experiencias teatrales latinoamericanas. 

Otra muestra, Vida y obra de Javier Villafañe, preparada por 

Luz Marina Zambrano, viuda del célebre marionetista pre

sentó piezas de gran valor, como el retablo sombrilla y sus 

títeres ya clásicos: 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, debió haber contado con una sala mejor y un mon
taje más atractivo. 

La Guagua fue el espacio de fiesta dentro del pabellón 
latino. Con sus cursos de danza, piñatas, platos típicos, venta 
de libros y artesanías sudamericanas, conciertos, tambores y 
música hasta el amanecer, logró atraer a un número signí
ficativo de personas. 

LA CARPA DE ARBOLÉ 
Los colegas del Teatro Arbolé propusieron levantar una 

carpa propia e invitar a ella a los titiriteros españoles. 
Desgraciadamente los organizadores de la cita mundial no 
aceptaron la iniciativa en su totalidad. La estructura monta
da no fue la de Arbolé, y careció de los requerimientos téc
nicos necesarios; lo que provocó cambios en la programación, 
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 allí. 
Vale destacar a Libélula Teatro, de Segovia, con El paladín de 
Francia, fascinante espectáculo de sombras basado en un 
cuento e ilustraciones de Lele Luzzati. También a Iñaqui 
Juárez, uno de los anfitriones de Arbolé, con sus ya clásicas 
T rigedias de amor y cuernos, textos de Valle lnclán y Lorca, lec
ción magnífica de cachiporra "a la española". La joven Paz 
Tati, con su nuevo grupo Pelele, hizo La muerte de Don 
Cristóbal, buen ejemplo de la vitalidad de este rudo personaje. 

Libros y revistas sobre el títere 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, pequeño oasis de los 
titiriteros iberoamericanos. 

DE LA LWVIA Y EL BUEN nEMPO 
La llovizna constante, el frío húmedo, casi cruel, el cielo 

gris y una calma rutinaria, caracterizan los días de Charleville
Mézib-es. Sin embargo. esta ciudad tiene el privilegio de cambiar 
de vida cada tres años. Poco dura esta suerte tal vez, pero es 
bien intensa. Cada vitrina, cada café, cada plaza es decorada 
con muñecos. En las esquinas, parques, pasillos, hay espec
táculos a toda hora. Los habitantes acogen a los invitados en 
sus casas. Miles de gente vienen y los de ¡qui salen más con
tentos a la calle, irreconocible por tanta multitud. Y lo 
increíble, algo que parece encomendado a algún misterioso 
chamán, es que con los títeres el sol sale, calienta, detiene la 
lluvia, trae el buen humor. 

El Festival Mundial de Teatro de Títeres de CharleviJJe
Mézieres goza de un gran poder de convocatoria. Para los 
artistas del género, la cita de septiembre es ya habitual. 
Mucho hay que agradecer al empeño de su director y fun
dador, Jacques Félix, por hacerlos venir de todos los con
fines del planeta, y por haber propuesto, en ocasión del 
2000, un ancho panorama de lo que ha sido el títere en la 

centuria que termina. 
Desde 1900 a nuestros días la práctica titiritera ha evoluciona

do y se ha erigido como un arte totalizador, cierta forma de reatro 

2fR, de Turak Théatre, Francia 

en la frontera de la plástica, la danza, la música, el video, el canto, 

la literatura. .. Cruzados están los lenguajes de su discurso hoy y es 
esta su gran riqueza; aunque los potenciales artísticos contem
poráneos no son aún completamente explotados, relacionados, 
puestos en función unos de otros. 

A pesar de la modernidad y de todos los cambios tecnológicos 
que nos rodean, este arte vive y da señales de renovación. Lejos está 
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. EJ arte del títere es bastante viejo ya y demasiado joven 
todavía.G 



Marilyn Garbey 

E 
n julio pasado la Habana Vieja añadió nuevos rostros 

a su entorno habitual: títeres y actores se adueñaron 

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

caron al público, niños y adultos, a disfrutar de un arte mile

nario, que acumula toda la sabiduría atesorada por la 

humanidad y conserva, sin embargo, el encanto de sus inicios. 

El títere como objeto lúdrico, como vehículo didáctico, 

o sencillamente, como una alegoría del ser humano encon

tró su espacio ideal en un perímetro urbano donde conver

gen libreros, turistas, vecinos, o personajes insólitos acompañados 

por el sonido interminable de la música tradicional del país. 

Por segunda ocasión tuvo lugar la Fiesta del Títere, pre

texto para el diálogo entre colegas y el intercambio con los 

espectadores. El Guiñol de Santiago de Cuba, el Teatro 

Punto Azul, Tropatrapo-Andantino, el Teatro de las 

Estaciones, Teatro Eclipse, el grupo de la secretaria de 

Educación 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 

Villafañe estuvo presente. Luz Marina Zambrano, su com

pañera de vida, trajo anécdotas de momentos compartidos 

con el andariego y algunos materiales de cine y televisión en 

los que quedaron registradas imágenes de Javier. Los rea

lizadores Marcelo Altrnark y Eduardo Mignona captaron 

una personalidad carismática, de grandes dotes literarias, 

pletórica del más sano humor, de manos diestras para insu

flar vida a cualquier objeto. Conmovedora fue su respuesta 

ante la posibilidad de la muerte porque, según expresó, con 

tanto joven inútil aquella no tenía por qué llevarse a "ese 

viejito que todavía tiene tantas cosas por hacer ". 

A la cita acudieron algunas criaturas traídas a este mundo 

por el poeta. Narigón, Galerita, el Panadero y hasta el mis

mísimo Diablo, gracias al Teatro La Estrella Azul que pre

sentó Los pícaros bNrlatlos, conformado por El panadero y el diablo 

y Chímpe~ Chámpala. Son estas historias sencillas, desbordanteS 

de gracia titiritera, donde los justos logran vencer las tenta

Ciones y el auditorio desempeña un papel protagónico. Luis 



Enrique Chacón confirma su destreza como manipulador y 
su capacidad para comunicarse con el público. Gretel Roche 
demuestra su mano segura en la dirección pues el espec
táculo lleva varios años recorriendo diversos escenarios y 
mantiene aún su vitalidad. 

La Galería-Estudio El Retablo editó un tomo que reúne 
a Lorca y a Villafañe. La coincidencia no pudo ser más feliz, 
si se sabe que el argentino fue testigo del paso del andaluz 
por Buenos Aires y hay hasta quienes imaginan que le 
impregnó el amor por los títeres. En lo adelante, los perso
najes del ra usto y de E/ marinero y la doncella, concebidos por 
sus autores para representarse ante el público adulto, via
jarán juntos, esperando por manos titiriteras para subir al 
escenano. 

El Teatro Punto Azul, colectivo de reciente creación, 
tomó personajes de las canciones de María Elena Walsh, 
compositora argentina c'on cuyas melodías crecieron los 
cubanos que van por la treintena de edad. Las travesuras de 
Pirulí se concibió para representarse en espacios no conven
cionales y propiciar una comunicación más afectiva con los 
espectadores. Su diseño emplea tonalidades cercanas al color 
de la tierra y aprovecha recortes de tela. Le resta subsanar 
ciertas incoherencias dramatúrgicas y utilizar a su favor las 
posibilidades lúdricas de los títeres , entonces el actor 
Alexander Paján podrá desplegar su capacidad en escena. 

Desde el barrio de la Boca, en el Buenos Aires querido, 
llegó Catalinas Sur, el grupo más aclamado por el público 
-vale decir que, en ocasiones, los aplausos interrumpieron la 
función- 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 
pro tagonistas de El desordm de la arandela, dirigido por 
Cristina G hione y Ademar Bianchi. Historias de la vida 
diaria, salpicadas de humor: el gato que suspira por los teja
dos al compás 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 inundación que arrasa con el barrio, pero 
que, a su vez, propicia el surgimiento del amor entre la pare
ja de ratones. Sin olvidar el capítulo donde los mosquitos se 
declaran adictos al repelente. La música es otro de los per
sonajes: tangos, rancheras y cumbias condimentan los suce
so s y contribuyen a crear una atmósfera de complicidad con 

los espectadores. 
El fútbol, el machismo, las dependencias afectivas, la so

lidaridad entre los vecinos, las penas y las alegrías de la vida, 
el tango como expresión de los más profundos sentimientos, 
el amor, el deseo de vivir reflejado en un espectáculo que vio 
la luz en el barrio donde se desarrollan los acontecimientos 
que cuentan, pues allí viven sus hacedores. 

Las actrices hacen gala de su destreza en la animación de 
muñecos y utilizan técnicas de varilla y de guante. En su 
actuación en vivo muestran su capacidad para dialogar con 
la platea, amén de la coordinación casi perfecta entre ellas, 
bien manipulando los títeres o combinando un modo u o tro 

de actuar. 
No vacilo en afirmar que El desorden de la arandela marcará 

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 tiempos donde el trabajo comunitario ha 
sufrido tanta tergiversación, reconforta ver un trabajo de tal 
autenticidad. Sugiero al círculo de la crítica teatral que lo 
tenga en cuenta para el Premio que concede anualmente. 

La pasada edición de la Fiesta del Títere fue signada por 
un espíritu de camaradería entre los participantes, el alma 
que habita los muñecos fue el puente p ara intercambiar 
e11:periencias y borrar fronteras y surgieron proyectos de traba
jo, promesas de reencuentro. Los organizadores desecharon 
la .competencia y trabajaron para conquistar al público, que 
fue muy receptivo y acudió día tras día. No podré olvidar la 
imagen de un niño, el más fiel espectador que iba siempre 

acompañado de su títere. ~ 



Teatro al Sur. reyista latinoamericana. 

n. 15. junio 2000. 70 pp. 

Dedicado a la dimensión de la memo
ria como experiencia del presente, 

aparece este nuevo número de la 

revista que dirige Halima Tahan. 
Federico Irazábal estudia "La poética 
del realismo mínimo" con el que juega 

el dramaturgo Federico León 

-Cachetazo de campo y Mil quinientos me
tros sobre el nivel de Jack- no para seguir
lo sino más bien para violentarlo, y a 

través del cual la negación es presencia 

mutilada. El critico, dramaturgo y 
director paulista Aimar Labaki reseña 
la numerosísima programación de la 

megápolis brasileña en el 99, que 
incluye la inundación de musicales, el 

debut de José Celso Martínez Correa 
con un texto de Nelson Rodrigues, 

Boca de Ouro, o el encuentro de 

Antunes Filho con la tragedia griega 
en Fragmentos T roianos a partir de 

Euripides, y en "La memoria del 

teatro brasileño está 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 público. 

"Diálogo critico y productivo en la 
escena cubana", de Vivían Martínez 
Tabares s~cciona del Festival de 

Teatro de La Habana 1999 propuestas 

jóvenes que reafirman sus búsquedas: 
el Teatro El Público, El Ciervo 

Encantado, el Teatro de la Luna y 

Argos Teatro, y resalta la presencia 
argentina del Teatro de la Universidad 

de La Plata con A los muchachos. 
Virtudes Serrano rememora a Buero 
Vallejo, "el aporte renovador más 

importante de la escena española de 
los últimos cincuenta años". Una 

entrevista a la dramaturga francesa 
Hélene 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 espectácu
lo de la memoria: trauma, performance y 

política", de Diana Taylor, en el que 
analiza como a través de sus cuerpos 
las Madres y Abuelas de Plaza de 

Mayo, y de H.I.J.O.S., que agrupa a los 

hijos de los desaparecidos, expresan su 
lucha y su compromiso con lá historia 

argentina. 

Gestus n. 11. marzo 200Q 120 pp. 

Editado por el Centro de 
Documentación Escénica del 
Ministerio de Cultura de Colombia, 
este número de Gestus apuesta por 

continuar la discusión acerca de la 

relación entre teatro y literatura, y a 
ella suma elementos que en el presente 
la agudizan: el hipertexto, el 
intergénero y la implementación de 
nuevas tecnologías. JUhto a la dis
cusión teórica, la revista testimonia la 

relación continua y fecunda de teatro y 
literatura en la práctica escénica 
colombiana, a propósito de tres muy 

significativos estrenos de 1999. El 
Quijote, de La Candelaria (Cervantes
Santiago Garda), La Celtslina 
(Fernando de Rojas-Jorge Ali Triana), 

del Teatro Nacional, y Los Demonios 
(Dostoievski-Pawel Nowicki), de la 

Corporación Estudio Teatro. 
Gestus da a conocer la conferencia que 

dictó Mario Vargas Llosa en la XXI 
edición del Festival de Teatro de 
Manizales: ''Testimonio de mi 

vocación como autor teatral", el texto 
de Enrique Buenaventura ' 'Teatro y 

literatura", "¡Jerzy Grotowski, requiescat 

in pace!", de Juan Monsalve, y la obra 

Bió.ftlo Pandasta -pasión y muerte 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 

número, al final de cada artículo 

aparecerá un resumen de su contenido 
en inglés (Abstrae!), para facilitar su 
difusión internacional. La separata 

dramatúrgica que acompaña habitual
mente al número, en esta ocasión 

recoge los textos de Andrés Caicedo 
Angelitos empantanados y Los diplomas, 

con dramaturgia de Cristóbal Peláez y 
presentación de María Mercedes 

Jaramillo. 

José Watanabe: Ant{gona. Venjón libre 
de la trqgdia de Jq,(oclts. 
Yuyachkani/ Comisión de Derechos 
Humanos COMISEDH Urna 2000 

~ 

A partir de la extraña fascinación 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, así el hombre de teatro, va marca

do por Sófocles y su Anfigona, y las 
palabras, los edictos y sentencias de 
los textos acompañan la repre-



sentación siempre imaginada. 

Ahora el escritor peruano José 

Watanabe (1946) escribe una versión 

de Antigona para el grupo Yuyachkani 

"y más especialmente para Teresa Ralli 

y Miguel Rubio". Watanabe es autor 
también del guión de La ciudad y los 

perros, el magrúfico filme de Francisco 

Lombardi y sus poemas se reúnen en 

más de tres libros diferentes. ¿Por qué 

Antigona? 
Los muertos rodean a la mujer perua-

na, deambulan como sombras alrede- PrimrrAqo n. 283 abr.-jun. 200(). 164 pp. 

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 más sufre la circunstancia 

del fin. La poesía dramática de 

Watanabe se estructura en las voces de 

Antígona,la Narradora (que al final se 

descubre como Ismene), Creonte, 

Hemón, Tiresias y el Guardia, privile

giando a las dos primeras. 

Yuyachkani insiste en lo que fue senti

do de fundación del grupo: el vínculo 

con la realidad social, la investigación 

en el país 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 diseñado con esmero. El 

largo poema que es Antigona adopta 

un tono contemporáneo pero permite 

que sobreviva el mito y sus cuestiona

miemos: "Gentes de Tebas,/ ya . 

Antígona y Creonte están en sus 

inevitables papeles./ Ella ocupa su 

asiento de reo/ y él ahora no sólo es 

rey, sino la estentórea voz del destino/ 

y su inclemencia." La fábula se tuerce 

inesperadamente hacia el final, 

Creome es capaz de rectificar su edic

to e Ismene despide a los muertos 

arrepentida de no haber hecho "su 

tarea a tiempo". 

Un dossier dedicado a Antonio Buero 

Vallejo en ocasión de su muerte abre 

las páginas del número. Primer Acto, 

que tantas veces se ha ocupado de la 

obra de Buero al publicar varios textos 

dramático.s y trabajos suyos, además 

de entrevistas, incluye aquí la relación 

de todos los materiales publicados por 

Buero o sobre él a lo largo de casi 

medio siglo ("Buero Vallejo en Primer 

Acto'), junto a "El autor y su obra" 

que apareció en el primer número de 

la publicación, y de "Madrugada en el 

Palenque. de Tala vera", último estreno 

de un texto suyo que saludó desde la 

distancia y la enfermedad. 
Procesos creativos estudia el montaje 

de Juan Carlos Pérez de la Fuente, La 

viqa dama, de Dürrenmatt, en el 

Centro Dramático Nacional a través 

de una entrevista de Ignacio Amestoy 

al director, y del acercamiento de Juan 

Mayorga, autor de la versión en caste

llano, quien argumenta su inter

pretación y lectura con "La prosperi

dad es la marca de los justos", en fran

ca alusión a la llegada de Claire al 

pueblito de Gülen. Para el crítico, 

Pérez de la Fuente auspicia "un proce

so creador que [tiene] en cuenta la 

tradición teatral española 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 Calderón 1999, Los viernes del 

Hotel una 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 creación dramatúrgica. 

Los vitmes del Hotel una Caribe es su 

primera obra publicada, de quince 

escritas, aproximadamente, y en ella es 

evidente la voluntad de construir una 

anécdota y personajes sólidos. 

A propósito del Premio Europa de 

Teatro, que le fuera concedido a Lev 

Dodin, director del Teatro Maly de 

San Petersburgo, José Monleón estu
dia las razones de la creación del 

Premio, las Europas posibles, las 

nuevas realidades teatrales, de la que 

Dodin es reflejo y sus espectáculos: 

La casa, de Fedor Abramov y Moi!J 

Sweeney, de Brian Frie!, por ejemplo. 

Lucjna Iiménez López: Teatro & Púlz/jcos. 

El ladp os(!{f'Q <k la sala Col. Escenologja 

México P.E 2000 312 pp. 

Poco se ha escrito de manera sis

temática sobre el tema: de la ausencia 

de públicos a las salas teatrales, y aun 

menos frecuentado es el enfoque 

teórico y antropológico; por lo que 

este libro viene a ser uno de los más 

completos estudios publicados acerca 

de ese desencuentro. La autora, Lucina 

Jiméncz, afirma su investigación sobre 

siete años de trabajo, entrevistas a 

creadores, sistema de encuestas, obser

vación de públicos, análisis de cartele

ras, estudios hemerográfico, bibliográ

fico y documental, sistematización de 

datos demográficos y cifras sobre la 

infraestructura teatral, para explorar 
múltiples factores del fenómeno en la 

Ciudad de México. 
La autora pone énfasis fundamental en 

tratar de encontrar el germen de la 

relación del espectador con el hecho 

teatral durante el propio proceso de 

creación y producción; da respuestas a 

preguntas tales como qué lugar ocupa 

el teatro en la sociedad contem

poránea, quién produce, cómo se pro

ducen y para quién las obras teatrales. 



¿Es el público un factor externo y 
posterior a la creación teatral? ¿Por 
qué parece impredecible siempre el 
futuro de una obra? ¡El público de 
teatro existe per se y sólo hay que 
encontrarlo o es necesario construirlo? 
Estas y otras interrogantes acom
pañarán al lector en todo el trayecto 
del libro. Sus ideas y comentarios se 
presentan "con carácter 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 capítulo de 
acercamiento, Proscenio, en el que se · 
replantea el concepto mismo de teatro, 
vinculándolo a través de un rápido 
recuento antropológico. Desarrolla 
más adelante un estudio minucioso de 
la realidad mexicana, la creación, pro
ducción teatral y el lugar del especta
dor en la construcción de la teatrali
dad. E l texto concluye con un punto 
de partida: Pistas para mirar otra vez. 

A teqfto nn. 6-7 1992-2000 138 pp. 

La publicación de la Asociación de 
Trabajadores de las Artes Escénicas 
(ATRAE) y de la Asociación Nacional 
de Directores Escénicos (ANDE) de 
Colombia, presenta en su número 6, 
un dossier dedicado al trabajo del actor, 
con trabajos de Fernando Zapata, 
Germán Aurelio Arias, Eduardo 
Sánchez y José Monleón. Homenajes, 
continúa los acercamientos al teatro de 
Grotowski,., que tantas publicacio nes 
han reseñado desde su muerte en 
enero de 1292. En la sección 
Dramaturgia, se dan a conocer dos 
bre,·es textos (sólo ocupan dos pági
nas de la revista) de Juliana Reyes, Atgo 
pasa, y Henry Díaz Vargas, La elecdó11. 

Fernando Duque Mesa en "Las poéti
cas teatrales y el carácter destructivo" 
propone un análisis para encontrar los 
procedimientos en que estas se fun
dan. Y estudia a Brecht como el más 
claro exponente de artista constructor
destructor. f .a sección Po r los festi
vales da cuenta de eventos en Cartago, 
Popayán y Medellín e incluye una 
reseña de Ramiro Tejada sobre la XXI 
edició n del Festival Latinoamericano 
de Teatro de Manizales. 
El número 7 de Atea/ro dedica a la 
relación teatro-cine su dossier, con un 
ensayo de Santiago Andrés Gómez ti
tulado "La consagración de.Ia prima
vera" que recorre la génesis de las dos 
artes y sus vínculos. "Teatros sin 
público" 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 desafíos del teatro. Mario 
Yepes en "Un cuarto de siglo de la 
Escuela de Teatro" clama por consoli
dar un proyecto de formación teatral 
que supere las deficiencias de los pro
gramas aplicados en las distintas 
escuelas de teatro. Esta edición res¡:ña 
festivales nacionales como el de 
cuenteros Vení, contá ... , celebrado en 
Medellin, y el juvenil de Envigado, e 
internacionales como el Don Quijote 
y el de San Juan de Pasto. 

Abe!ardo Estorjno: El baile. Col. Nre 
frío Ediciones Alarcos. La Habana. 
2000. 58 pp. 

Abelardo Estorino es uno de los 
grandes nombres de la dramaturgia 
cubana contemporánea, y su obra más 
reciente, E/ baile, inaugura las 
Ediciones Alarcos, una línea de publi
caciones creada por la revista Tablas en 
su tercera época, "con el fin de 
difundir la producción de las artes 
escénicas en el país y a nivel interna
cional, y para actualizar la circulación 
en Cuba de la creación no nacional. 
Edicio nes Alarcos se abre a las nuevas 
experiencias existentes en los campos 
del teatro y la danza". 
Nina, una mujer sola de setenticinco 
años, 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 memoria 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 
telefónico, con una incierta posibilidad 
de rencuentro. En E/ baile, Estorino 
ensaya con la estructura, alterna 
monólogos, acotaciones en primera 
persona que otorgan una perspectiva 
de acción voluntaria al personaje 
como ente ficcional, emparentada con 
búsquedas formales apuntadas en 
Parece bla11ca, su texto anterior, basado 
en la novela decimonónica Cedlia 
Valdés. El baile fue estrenado bajo la 
dirección del autor en 1299 con el 
Teatro Repertorio Español, en Nueva 
York, y en el 2000 con la Compañía 
Hubert de Blanck, en La Habana, y ha 
recibido una favorable acogida de la 
crítica y los espectadores. La edición 



del libro permitirá otros acercamientos 
a una dramaturgia de sólida construc
ción a nivel de la palabra teatral y de 
sus potencialidades para el juego de la 
escena. 

Meelings 

withthe 
OdinTeatret -.. ---

Kazimierz Kowalewicz (ed.): Meetings 
with the Odin Teatret. 
Anthropology/Sociology /Theatre 
Series. Universit:y of Lódz 2()()() 132 ¡¡¡¡. 

Con el fin de documentar experiencias 
diversas que ofrecen otras facetas de la 
labor del Odio Teatret y su proyección 
internacional, el investigador polaco 
Kazirnierz Kowalewicz convocó a un 
grupo de artistas y estudiosos del 
teatro de distintas disciplinas: un 
psiquiatra, sociólogo y artista suizo, 
una bailarina y antropóloga argentina, 
una crítica letona, otra polaca, una 
actriz y crítica argentina, una dra
maturga, una antropóloga y una artista 
performativa danesas, una directora 
sueca, una holandesa. y otra inglesa, un 
mimo estadunidense, un director aus
tríaco, un artista plástico polaco, una 
actriz española y una crítica cubana. 
Los testimonios recrean instantes de 
descubrimiento singulares: Walter 
Pfaff rememora cómo durante la 
Bienal de Venecia, en una pequeña 
iglesia que olía a humedad, el encuen
tro con Min far bus le provocó un llan
to incontrolable y paradójico, en 
medio de una sensación de felicidad, 
que convirtió la situación en revela
ción del sentido del teatro. Tom 
Leabhart relata el trayecto desde el 
primer contacto con Barba hasta su 
inserción en el staff de maestros de la 
IST A, un clan que le hizo sentirse 
acompañado en sus exploraciones del 
mimo corporal desarrollado por su 
maestro y una experiencia que le llevó 

a poder "leer los mensajes secretos 
que Decroux había escrito en su cuer
po". Para Cecilia Hopkins la ISTA del 
98 fue el impulso para construir su 
primer espectáculo. Jacques Arpin, 
desde su ejercicio profesional multidis
ciplinario que articula medicina, cien
cias sociales y arte, a la luz de t~orías y 
prácticas performativas; analiza con
flictos migratorios sufridos por per
sonas reales que involucran sus cuer
pos, y afirma que: "El taller para direc
tores de Barba provee métodos útiles 
para el trabajo con pacientes y consul
tantes acerca del cuerpo traumatizado 
y varios aproximaciones para recons
truirlo." 
Trazados interculturales, propuestas 
teóricas, historias oficiales y subterrá
neas, de aprendizaje e interacción, de 
amistad y amor, coexisten en este iti
nerario de encuentros. 

Oiga Martha Peña Doria: lJi¡ft vo como 
tntVer. Catalina D 'Ecy/L Ediciones La 
Rana Guanajuato 2000 304 pp. 

Catalina D'Erzell pertenece al grupo 
de autoras mexicanas que han sido 
menospreciadas por la mayor parte de 
la crítica. Junto a Amalia González 
Caballero de Castillo Ledón, Conchita 
Sada, María Luisa Ocampo, Julia 
Guzmán y muchas otras, Catalina 
D'Erzell comenzó a representar sus 
obras en los años 20 y 30 de este 
siglo. 
Socialmente influidas por la derrota de 
Porfirio Díaz, la revolución de 191 O, la 
Primera Guerra Mundial y las 
primeras señales feministas, este grupo 
de mujeres intelectuales se impuso con 
el ejercicio de la escrirura a sociedades 
normativas, y por primera vez se 
oyeron en escena palabras como 

divorcio, unión libre, libertad, honra, 
abandono del hogar, aventura, engaño 
o lesbianismo. Las obras de teatro 
escritas por ellas hizo que las mujeres 
quisieran vivir la vida de los persona
jes femeninos que veían en escena. 
Para la investigadora y profesora mexi
cana Oiga Martha Peña Doria, el 
teatro de Catalina D'Erzell (1891-
1950) es "difícil, amargo y triste, y nos 
permite enfrentarnos a la complejidad 
de la vida contemporánea porque 
estos conflictos tiene aún hoy día 
vigencia". 
"Autora por temperamento" califica el 
crítico Arturo Mori a quien es consi
derada pionera en el rompimiento de 
cánones y en la utilización de conflic
tos dramáticos, 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. 

~ 



DINAMARCA 
Transit 2001 

La actriz Julia Varley nos ha enYiado la 
com·ocaroria del próximo Festi1·al y 

Encuentro Internacional T ransir lll , 
organizado por el Odin Tearrer, y que 

reúne a la generación de mujeres que 

encarna una experiencia y puede 
reflexionar acerca de sus primeros 
años en el teatro, cuañdo aprendieron 

claramente qué querían pero carecían 

de lo~ instrumentos para alcanzar sus 
objeti,·os. con mujeres más jó,·enes 

para las cuales las percepciones ~· las 

~xpectati1·as son otras. 
Transit 111 se propone explorar acerca 
de t¡ué y cómo pueden aprender unas 

de otras. ,. cuáles experiencias pueden 

ser compartidas por diferentes genera

ciones. Involucrará a artistas de la 
escena, intelectuales y especialistas 

procedentes de Europa, América, 
ueva Zelanda y Asia para presentar 

performances, ,·ideos, demostraciones 
y conferencias, impartir talleres y par
ticipar en las discusiones. Se dará aten

ción particular a las artistas jóvenes y 
experimentadas que investigan formas 
de renovación. Para Transir Jll "gene

raciones" significa t¡ue toda la vida es 

crecimiento. 
El programa incluirá entrenamientos 

\'ocales y físicos (F.ntmnces), demostra
ciones a cargo de maestras y discípulas 

juntas (B1irl,ges) . presentaciones de ejer

cicios co nsiderados esenciales por 
artistas del reatro de diferentes edades 

(Comer Stones), conferencias, conciertos 

y peiformances. Además sesiones prácti
cas ,. presentaciones de: Gilly Adams, 

de Gales; Josefina Báez, de la 
República Dominicana/ ueva York; 

Marianela Boán, de Cuba; María 
Cánepa, de Chile; G iUa Cremer, de 

Alemania; Rabab Ghazoul, de 
lraq/Galcs; J ill G reenhalgh, de Gales; 

Birgirre Grimsrad, de oruega; 
Deborah H unt, de Puerto Rico; el 

Proyecto Magdalena Segunda 
Generación, de Argentina; Birute 

1\[arcinkeviciute, de Lituania; el Odin 

Teatrer, de Dinamarca; ~larie-Josée 



Ordener, de Francia; Ya-Ling Peng, dl' 

Taiwán; Jo Randcrson, ~- Sally Ro(hn:ll, 

de . \otearoa, ~ ue,-a Zelanda; 

Sagliocco Ensemble, de 

Francia/:\"orucga; \'crena Tay, de 

Síngapur; d Tcatn:t ()m, de 

Dinamarca; el Tl'atro dcllc Radici, de 

.-\rgentina/Suiza, entre !ltnls. 

Del 18 al 23 de enero, tendrán lugar 

talleres y reuniones, y del 23 al 28 el 

FestiYal. Entre el llJ y el 23, lidcrcado 

por J ill Grcenhalgh, un pequeño 

grupo de jóYencs artistas crl'arán jun

tas una pieza que sen\ presentada al 

resto de los participantes. 

Para mayor informaciún, puede Yisí

tar: 

\\'W\\·.odin tea tret.dk /h( H Jks hop /pub

lishing/opcnpage5.htm y 

\\\\ '"\\'.odin tea tret.dk / transid 

CUBA 
Premio Tirso de Malina 

1 J \:\:\: Premio Teatral Tirso de 

.\lolina fue otorgado al dramaturgo 

cuhan( > J uli( > (:id. PedagtJg( >, e< m expe

riencia en !a formaciún de profesiona

les en el Instituto Superior de .\rte 

(lS,\) durante m<Ís de \Tinte at1os, ha 

llcYado a c1bo adapt:Kiom·s y guiones 

para b TelcYisi/m Cubana, entre ellos 

l.d tri.•a rk llrmrm!d 1//Jti. 

1.:1 ohra gal:-mlon:ltla se tituh 

Cilhli:!_lttÍi!-.\li1di7'd-l-ti l!t~ihlllt! y consti

tuye el segundo texro teatr;d de C:id, 

según expresa: ·· ... he tntado de rdlcjar 

la historia de tres personaje,; con un:IS 

circunstancias ,-ir:lles t¡LK' tlucrúan 

ultn: los d<JS p:1iscs." 

\ b reciente nliciún del Tirso de 

\i<>lin:t C<>ncurrien>n doscicnt<>S sctcn

tiséís originalc~, y el juudo e~ tuYo 

intq:radtl p(>r l(>S dramarurg(JS 

Jen'mimo 1 /¡pez \lozo, Juli:-~ \'crdugo, 

\breo \nronio de la ParLI, el ramhién 

:lctor C:ulos .\h-are:1 '\o\·o;¡ ,-el catc

dcític<> Te(>d<JSi(t ¡:crtÜntlez. l·.st~._· prL·

mi<> fue C<>tlCcdid!> u1la edici(.l!1 de 

1 99-J. o>njuntamente a d< >S aut<HT~ 

cuh:mos,Jttaquín Cuart:IS :· _\hilio 

l·:stl'YL'/., por f trt•dt! /!'fJf'i(t¡/ ~ f-ti I!OdW, 

respectr\-:lmentc. 

ESPAÑA 
Festival Latinoamericano de Teatro 
en León 

1·:1 \:1 ¡:estiYall.atirHumcrican(J de 

Teatro organi:~ado por el CLl.Cl'l' y 

la l' ni\-crsidad de l.d>tl presenta a 

Sohrl'\cnto, de Brasil y su Hed:d! 

junto al Tcarro (~uctzal, de Co~ta 

Rica con 1 j ott(r .iolm· rl.\itktlra; 

Teatro lJ Calpún, de L'rugua~- con 

C!lm/tl.l rk /lt~daY, de Rat¡ucl Diana ~ 

dirccci<.ll1 de .Juan ( :ari<>S .\l<>rerri; 

\!heno Rm,·insky, de l'ruguay

\'enezuela, con H..rm'Í!JJ!:]' tll date dr 

/Ji!/1/01~ J.a ¡:anfarrÍa, de (:!J]t>ll1hia Gln 

Colore/e r /.a /r1m; ,-el c;rupo 

\luégano, de .\léxico, con l.d cdr~d rk 
lt! ámcld, de .\rístides \'argas y dircc

ciún de Santiago Rokk1s. 

URUGUAY 
Escena Pasajera vuelve a los 
ómnibus 
\lagtblena 1 krrcra 

1.:1 teatro \·oki<'J a h(Jrtlo del tran:-portL' 

público. l.o..; actores Sch;¡qi;ín _\ri:ts, 

Danicll·:tuhin, .\I,tct \larclumL 1:.dg:1t 

R<Kiriguci'., (:J:tudia l.ug(J \" \'irgiml 

(:aputi, de Ptlli/lllltC:Itn>, :lt:n·tad<>~ LTL 

forma muy p:1rticuhr ~· dirigidos pnr 
l·:nrit¡ue Pcrmuy, rcpn:~cnt:\11 S!Jhrc l<>S 

<.lll1ni!Jus e:-ccna~ ele <>ch<J minut<>S de 

dunci('ltl, LlllL' repiten seis \e ces n1 tre<-: 

turnos diario:-. 

Ll año pas:ulo, la c"periencia del grupo 

Polizontcatro en los I·Jtnnihu:; de línea 

alc:ul/Ú un número de e..;pectadorL> sin 

precedente:- en el país: u:-i ~e~ent:1 mil 

personas entre octubre :-diciembre. 

Por esa raz('Jn, entre otras, se repite la 
inic1ati\·a den< >minad.! 1 :.scena Pas.Jjer:l, 

que comenz/¡ hace unt1s dLis Y ~e 

alargar.Í ha <;t.\ fines de ,lt1o, recorriendo 

todos los barrios de .\/llntCYitkn sobre 

esos ,-cllícul( >S C< JlcctiY< JS. 

)..:adie tlunbd sin \'LT tearro :1! precio 

de un b( >kt< 1, jll)rt¡ue el pn l\"eCtl > n,JCÍ(.) 

de b premisa dL· no acept.lr col.lhon

cione5 econt.m1icas de p:nte de h ~~ 
p;l:->aiero:-. Fntre In:-; ohjetinlS dd grupo 

Polizonte:uro :-e husc1 transfornur el 

tiempo de un Yiaje en ~·lnlllihus, t¡ue 

much:1:-> pcr5on:l~ definen com( >"muer

to" al oho dcl dü. en un,\ cxpenenci.1 

csrimuhnrc \- :lcti\-,1. Como .Kl.u:!11 

act()rc:-; y director, b pn >pul·:.ta teatral 

inclu~e ··escena<-: d111ámicas, cercanas a 

la sensibilidad de la gente, t1ue :tdenüs 

de entretener proponen una rctlc;;it'm 

acerca de la identidad nacional, de la 

condici/>n humana\' -.;in-en como L'<;tÍ

mulo para acercar c:.c arte a roda:

aL¡ucll:ls pcr<-:onas que habinulmente n< > 

concurren a las salas''. 

h1 los recorridos h<-~cia el rntbajo o de 

Yuclt:l para casa, se podr;ln \'LT piezas 

G>tll<> 1) kri!l á1::!_o, de l·:rncst<J llerrcra; 

1 ;/_'.!,11111 IIIIIYjlfl·, de \lauricio Rosencof; 

!:11 rl a!lo 2000, de ( )nJsmún .\l<>raf<lrill 

tl !-ti ii!Nioktti; de (:ari<>S \laggi, entre 

otros autores como .\ndrl·s Castillo, 

Samuc! Blixm, 1 !t>racill CJuinJga,j<Jsé 

P< >de:.t:í ( l 1 :¡( Jrenci< > S.ínchu .. 

··¡J at'i(J pasad<l rec<>gimtJS cicntt>s de 

:lnl·cdt>ta:- -asq.;un'l J·:dgar R(>dríguez

c¡ue significaron un Yalioso aporte pan 

nuestra experiencia teatral". J·:nrre las 

ml1ltiplcs cxpresi<Jnes tlc l<>S pasajen>:., 

el actor recuerda a un setlor t¡ue dijo: 

''mi mujer n<J \a a p<ltlcr creer cu:tn(ltl 

llegue a casa y le cuente L]Ul' estU\T en 

el teatro". Y tambil·n rcconlú cuando 

un pac>ajero mostn·J :.u di~gust< > cm1 

una de b:. c:-cen:ts pon1ue se refería a b 

guerra. l-na scr'i.oralo interceptl.> para 

decirle L]Ue hahí:l sido un.1 guerra del 

siglo pas:1do en ].¡ que un abuelo de clLt 
hahía ¡xk:Jd(>. '·\Ic hicien111 :1C<>nbr a 

mi ahucio'', con fes('> la pasajna. 

Los org.u1ismos L]Ue apoy:m el 

emprcndimicnto, recibinín luego de la 
tcmp!lr:ld:l una inYcstig:Ki<·m ~una 

encuesta~ acerca del imp:tcto soci:1l de 

la propuesta teatral, fucn del :ímhito 

histt'mco de una sala. 1.:1 rcalinr:i el 

antmp('>logo y director tc.ncll l.ui:; 

\'ida! como form:t de re:-catar b experi

encia desde q¡ funcit·m -.;oci,ll \- :lrtÍstiu. 

así como para n-:llu:tr ciL·ntítlcamcnre 

las prL'Sl'11L!CÍonc~. "Se tntcnur.i cono

cer ].¡ funcil.l11 ~ocia] \-cultural que 

cumple un:1 inici.niY·.l com() c:-it.l :- tcnn 

un registn> de su:- C<>nSL'Cucncias. :.l 
t¡uc se tclt.l de un.1 pn >puc"t.l de n J!11ll

ntc:ICi!'ll1 f1JF:Hl.1 en un ·no lu¡.:.1r', c:

deClr un lug:u t]UL' no gencr.l identld.ltL 

\-en un tiem¡,<J t]Ue :->L' detinc c<mHl 

'muerto". se1ük) \"tcbl. 



REPÚBLICA DOMINICANA 
Concurso Internacional de Teatro 

c:asa de TcatnJ CCJllH>Ca :11 lcr. 

C:cl!lCUfS<l JntcrnacÍ<Jl1a) ··'J"catn>. (:asa 

de Teatro 21 H J 1" 

J"as <>l>r:ts G>ncursantcs tkl>cn ser 

totalmente inúlit:ls, con temas y téc

nicas libres. Debe cm·iarsc un origin:ll 

:· rrcs copias, en idioma castL·IIano :1: 

Concurso Internacional de Teatro, 

L1sa de Teatro, .\rzohispo \lcriilo 

1 J(J, Santo Domingo, Rcplthlica 
Dominicana, antes del ]_::; dL· ma\o del 
2( )(JI. 

Cada concursante puede cm·iar lusu 

cinco obras, pero usar para rodas el 

mismo scudc">nimo. Cas:1 de Teatro 

lur:i llegar un :tcusc de recibo a todos 

l<>S ((JllCUfSantcs. C:uarcntÍCÍilC<J di:IS 

dcspul·:-; de la L'lllrcga de los premios, 

los autores dchcr:ín recoger sus origi

nales en Casa de Teatro, donde ~er;ín 

entrega<lrJ~ pre\Í:l pre~entacir.Jn de ~u 

recibo de con~t;tncia. De no hacerlo 

en e~c pbztl, c:a~a de 'l"catr<l di~ptllltlní 

de ella~. 

1.:\S <Jhras delwn firmarse C!Jil un 

~eudúnimo y no dche aparecer ningu

na ~cilalt¡uc identitlt¡ue al autor. Ll 

nomhrL· \- lo~ apellido~ dehcn incluir:;e 

en un :;obre cerrado, dontk COibt(.: 

adcnl;Ís direccir'ln, te!L·fono y p:li~ del 

autor. De:;pul·s tlue el jurado h:n-:1 

decidido su n:rcdicto ~ohrc lo~ tclha

jos concur~:l!ltc:;, se proccdcr:Í a b 
apertura de lo:; ~ohrc~ t¡uc contienen 

la identificacir.lll de lo~ seutkmimos, en 

un :tero con representante~ de Ca:;a de 

Teatro y de b firma p:Hrocin:ldor:l, 

Grupo l.eún .Ji mene~. 

1 J jurad< J est:lr:í inte_!-!r:Hl< J p< Jr un dra

m:Hurgo, un literato y un repre~en

ranrc de Ca~:\ de Teatro. Dicho jur:tdo 

decidir:í b forma de tc1lujo que 

juzgue conn.:nicntc par:\ b asi_!-!n:Ki<.Hl 

de los premio~ dcspué:; de nomhr:u :l 

uno de sus miembros como prc:;i

dcntL·. \] e'\.pir:lr ]:¡ fLT]U de L'1ltre¡..::l 

de];¡..; <Jhras CIJncur~anrcs, <:asa de 

Te:ltr<J entrcg:ICÍ haj<J in\·enuri<J ltlll<J:i 

lo:; originak:; al jur;¡do. 

Se otorg:ILÍn tres{_)) mencione:; hono

rítlc:l~ de acuerdo con d \ nedino del 

jur:ld<J. l.tJ~ prcmi<J:i est:ILÍn dtJt:ld<JS 

nm: Primer premi1J: RDS_)t!.(ll!\1.\ll! 

Sq,:und<J pn:mi<J: RDS2tiJIIIII.fHI 

Tercer Premio: RD5itl,OIHI_tl\l \ diplo-

m a. l.as mcnci< J!lcs h<J!1< Jrificl" 

recillir:in dipl<Jil1:1S. 

1.<><.; !l<Jmhn.·:; tlc I<J~ gan:ltl(>rc..;: l~t 

fecha lk entrq.;:1 de pru11Í< J" sL·r:in 

t!i\ulg:t¡J¡¡<.; p<>r C::l~:l dl· ·¡·l':ltr<J Cll~llh)r> 

se (Tl':l (Jp<Jr!Ull<J, ;¡ tra\·l·~ tlc tt>dr>:; l<>C' 

medi< >C' de e< >municacit'>n :-;¡ JCÍ:tl :t ~u 

akann·. 

I.<>S g:ln:tdtJres del premi<J 11<J p<JLlr:in 

<>ptar tic nuc\-1> p<>r elmisnH>, sinll 

hast:t !CillC'CUtTidos cinco :u'io:; de 

h:thL·rlo recibido. 

]lara nt:i:-; int(Jrl1l:tcir·J1l, C<Jn:;ulte: 

\\-\\ \\ .C:tC':ldet l·:t t r< J. o ll11 

ITALIA 
Dario Fa en San Francisco 

El dramaturgo y actor Dario Fo subirá 

al escenario para interpretar a San 

Franci~co en una personal \Trsiún 

sobre d (_¡uc considera "d santo más 

ccn~urado de la lgk:-;ia". L'n teatro de 

Roma acogerá l /J Jtllllllj!tllarr J ·itlll(('.\m, 

montaje <¡ue ha permitido a Fo des

cubrir al ~anto, cuyos cúdigo:-; y 
escritos "súlo han atlorado de~pués de 

medio milenio. También su princip~l 

te:;rigo, Tomma~o da Cebno, era 

desconocido". Dario Fo, Premio 

:\ohel de 1 "itcratura, con~idcra <¡u e el 
Giotto pintl'> 'en fre..;co las historias de 

San 1 ;rancisco sin conocer la fuente 

directa, "porque la Iglesia dio orden 

de dc<.;truir cuak1uicr material :-;obre 

él''. Fo dccidil'> dc~tinar b recaudacit.lll 

del e~ treno al hmdo Rocco Barnahei, 

el e:;radounidensc eiecut:ldo en sep

tiembre en \'irginia, Estados l'nido:;. 

"Seria el momento de L]Ue el pueblo 

infantil de L:;udo:; l-nidos se pmicra 

pantalones largos. 1 .a opinHÚ1 públio 

amcrican:t tr:lt:l el tema de Ll pena de 

muen e con una fr:1gilid:ld e:-; trema. 1 .o 

L]Ue hay de fondo e:-; un prohlem~l cul

tural LJUC e~ la lectura de la Bihlia sr'¡Jo 

en :llgun<>~ puntt>s, i{J5 de b \·cng:m~:L 
Ln _\mlTÍC:I, el LY:mgelio no ~e lec". 

BRASIL 
Augusto Boa/ quiere montar La 
Traviata 

Dc:-:.pul·~ dclL·:-;trL·no de L1 "s:lm

hripn:t" ( .tt/'1111 JJJ, un gl·ncn J crL·adt l 

ptlr _\ugu:ir<J B<ul, l]UL' S:l<J ]l:ltll<l TU\tl 

la <JpiJrtunidad tk u,:r el :ttl<J pasatltl, el 

dircct<Jr hra:;ik-11<> prctL·ntk :th<Jra 

montar !.tt '{}¡m~llil. "'\une¡ fui tan 

clogi:tdo, toda~ l:l:i emprL·sa~ lllll' ln·n 

el pr<JyL-ctrJ ]tJ atl<Jf:tll, 111:\:i el 

parn Jcinir 1 h:tC'l:l :th< 1r:1, n:td:L" l.a 

"s:unhr·>lK'f:l" e:; el m:i~ rcciL·nte ,!.!,l·ncn1 

tea1r:1l nL-~1!1<> p<>r B<ul, l]llL' in,·cnt:t 

cstilrJC' teatnks e;¡:-;i c<l11 b mi:;ma frc

cuencÍ:l l]UL' un director hace montajes. 

Crcl·J el "tcatr() k.~islarÍ\ o", el "teatro 

fr'Jrum '', el "te:ttn J inYi:-;ihk" \- el 

"te:li!'!J del oprimid< J .. , <¡ttc 1<> hizo 

mundi:dmefltL· cr >Ilocido. B< ul p:tr

ticip<.l tk un dcl>:lle etHl lrJS IL-cttJl"CC' 

del ¡x-ri<.Jdico. 

'·] ·J te:llro del oprimido ricnt un 

de:;:nn >llo muchl 1 m:n <JI' en elc-..;rcri< >r 

L]Ue en Br:1:;il", C< Jtl(t.J Boa!, durante el 

deh:ttc. "Sr'Jlo en .\knunÍ:I h~l\' ~ictL· 

lihr<J:i de otr<JS :llll<ll'l'S l]lll' :tnaliz:tn el 
teatro tkl oprimido". RcgubrmultL·, 

Bo:ll p:lrticipa de l'\-cntr>:i l'Lhrion:lt!os 

con L':ill' gl·nL'!'!J. --¡:,:;una f<>rm~t 

prKkrtJS:l tk CtJ11r>cimicntl>", c-.;p]ic:L 

Bo:¡l ront<.J un:t expcricnci:l rccicntl· l'!l 

Rír J tk _)~tncin J, riud:td Lllll' t ictlL' 

:tctu:llmente tliL·citlllcH' grup!J" tk 

teatro del oprimido,:· seis se :tglutin:ltl 

por identidad telll:ÍtÍc:l. 1-:s el ct:-;o tkl 

grup<J tk cmpk:ltl:!:i t!<Jml·stic:t~. lJlle 

dccidi<'J pn .. -sL·ntar "ll" ohr;ts L'11 un 

tc:ltro de la ciutbd. "Lilos <¡ucrían lo:; 

ritu:tk" tlL·I tL·:ttnJ", CUL:lll:l 1\<J:tl. 11:1 

tlc b:-; L·mplc:l,bC', ~IC<>C'tumllr:t(l:t :l 

tener, "una \-id:l irwi:-;ihk L·n :-;u rulu 

jo", JI¡J!'!.l :11 :IC(ll:tr cneiL'SCe!l:lri<J. "l·:n 

el ClllKrino, clh :iL' m in·> :ti L·spcjr > \ :-;e 

rccrl!lrJcir·J C<J11l!J 1llliÍLT pr>r pnmcr:1 

n:z". J)c:;tk cnttJ!lCe". unpl·~r·J :1 

lucn cur-;o:-; ' "hu~car un:1 \ 1d:1 m:i" 

dign:l". 

P< ll' L''\jlL'fiL·ncu:-; Ct >111< J l'S:t, l~<ul fue 

lbm:ldt J pt Jr L·mprcs:1:-:. d:lnl'":l" \ 

hl>l:tntk:i:IS (]Ue tjllL't'Í;lll llS:\1' "U tnl·ttl

dtl tt·:¡Ir:tl pact mcj<>r:lr :;u pnJtlucti\-i

tbd. "fk!Ju..;l·, !l!l til'11l' 1Utb t]Ue \l'r 

C<lll mi" pnJpuL·sta:-;_" _\ inici()~ tkl 

:lll<J, bnzr'1 Ll ;lllt(Jhi<Jgr:tfi:l //,¡;;;kt, 11 

1 ;¡¡,11 do f>t~d,;ú,. _\{,;;;!;/-¡,!.\ f¡¡;,¡~/;;o'd;r,-. 



ARGENTINA 
Córdoba: Festival de Teatro del 
Mercosur 

La muestra teatral del Festival de 

Córdoba (del 20 al 29 de octubre), 

incluyó la participación de treinta 

espectáculos nacionales, de ellos once 

elencos cordobeses, de grupos de paí

ses lirnitrofes, y de Colombia, México, 

Francia, Italia y Costa de Marfil. Por la 

Capital Federal participó el grupo 

Sísifo, con Macbeth, dirigida por Daniel 

Alejandro Baldó, que fue representada 

en el teatro Arlequines. 
A los espectáculos se sumaron talleres, 

foros de debate, mesas redondas y una 

muestra de video. Por la provincia de 

Córdoba intervinieron los grupos 

Proyecto Pluja con Cara de mero; Los 

delincuentes, Por piernas)' boca; La 

resaca, Guemica; Cirulaxia, Ubú; Acto, 

Pni11ero las damas; La Gorda, Cadáver 

exquisito; Proyecto Lear, Tío Va11ia; 

Producciones de El cíclope, S entada; 

La cochera, Everyman; El Cuenco, ¿Qué 

tu quieres?; y la Comedia Cordobesa, 

con SacCO)' Vanzetti, dirigida por Ornar 

Vial e. 
Por el Mercosur, el Centro de 

Investigación y Divulgación teatral, de 

Paraguay, con La conjesió11, dirigida por 

Agusón Núñez; y La Cuarta 

Producciones, de Uruguay, con 

Cuarteto, de Heiner Müller, dirigido 

por Eduardo Shinca; de Brasil, el 

grupo ¿Será qué?, conQuilombos 

urbanos, dirigida por Rui Mo reira· Dos 

Santos, y el grupo Amok Teatro, con 

Cartas de RtJdez y dirección de Ana 

Texeira. De Bolivia, Kíkinteatro, que 

presenta Ferot mientras que de Chile 

actúan dos prestigiosas compañías: el 

Teatro La Memoria, que hace Patas de 

perro, de Carlos Droguet, con direc

ción de Alfredo Castro, y el Gran 

Circo Teatro, con La Negra Ester, de 

Roberto Parra, dirigida por Andrés 

Pérez Araya. 
De los países agrupados bajo la 

denominación Comunidad Andina, se 

pudo ver E/ A.lbum, instantáneas a color, 

por el Teatro Tecal, de Colombia, 

dirigido po r Críspulo Torres; y el San 

Marón, de Caracas, Venezuela con 

Fotomatón. 
México em·ió al Grupo 55, con Inútil 

presmtarse sin mn¡plir requisitos, dirigida 

Teatro Tecal , El Álbum 

por Perla Szuchmacher y Larry 

Silverman. España estuvo representa

da por La Pupa, con Un poeta m 

York (dirigida por José María Rosa y 
Gema López) y Atalaya, con Elektra 

(Ricardo Iniesta). Costa de Marfil, con 

el grupo Imako Teatri y La l9•enda de 

Kaidara; mientras que Italia trajo tres 

obras: N come: no, dai, 1111 altro recital? 

(Matteo Belli); j oha11 Pada11 a la reo11erle 

de le A mériche (Mario Pirovano); y 

Remengón, voces de la guen'fJ (Sil vio 

Castiglioni). La compañía Le Sephyr, 

de Francia presentó La main dans le 

bocal, dans la boite, dans le !rain, de 

Veronique Bellegarde. 
La muestra se propone "articular una 

red de intercambio cultural con el 

Mercosur y otras comunidades 

económicas internacio nales, que per

mitan la circulación del producto cul

tural, expo rtando lo mejo r y más re

presentativo de nuestra cultura". 



cumpla el ohjcti\·o de co1Hrihuir :1 b 

p:H .. -iticlci<"m d •. .-1 p:lí:-., n1L·di;HHt' h dcsri

nacú'm de la mau>r c1ntitbd de sus 

rccur~o" ;1 [lrogr:1!11:1S ~ocÍ;IIc• que 

mejoren las condiciones de ntb de los 

C<ll< Hl1lli:lll<lS . 

.=i. r:.n1cnder clJure<Jtcltlc<J CCJ!ll<l C<J!l

sccuencia de b cris1s ~oci:d \ de la 

demanda intcrn:Ki<m:d d'-· <."stupd~l

cientes, ~- llll Cll111l> <>rigen de b guerra, 

afrontúndolo con.._.¡ CCJIKurso de b 

culrur:l, la cC<ll<>gÍ:I, la S;llutl, ];¡ cdu 

caci<'!ll y el consenso rncion:d. 

h. J).._·cLtr:tr y c\igir a todos los rcspon

s:lilks <kl c<mtlicttJ arnu<l<l t¡ue cesen 

Jas lll:IS<I\.TCS, los :lf<ll[LICS ;\ J;¡ 

poblaci<.lll indefensa, los ~L·cucstros ~ 

las dc~aparici< Jtlcs f< >rz:ld:t~-
..,_ Protc_~cr b rit¡ucza n:uural del 

segundo país nüs rico en hiodiYcrsi

dad tklmund•>, (:<Jl<>mlll:l, prcscin

dicnd<> dclus<> tk htll\!.!:1>'-' () t¡uimin>" 

en l:t crr«dicaó<.>n.d'--· cultiY<>S tlicit<JS. 

H. (:<llH'llCtr ;\ J<¡s mcdi<>s <le Ct>l11li11Í

ctei<.J!1 pau t]lle cun su particip:1CÍ<.l11 

c!"coi\ :1 a f;¡u l\" de );¡ pa;; <.:1 HHrihu.~·an 

:11 CL'St' de la lucha \" al inicio de b 
construcciún d<.: Ll Colomhi:1 <-¡uc 

rl1L"fl'Cl'llH >S. 

9. Caranrizar h pr ... ·scncia de la cultura 

columhi;HH en los c::.ccn;n·ios de pa;., 

de rnancra t]ue rc:-;paldad< J:-; p< Jr t( 1d( JS 

los :lrtist:l~ e intclcctu:d~::. del paí~ este

mos 'igilantes ¡~ar;t oponernos :l dcci 

SÍili\CS t<Hll:ld;t'-, C1l (_"(Jl\tf;l de [<JS 

intcl"C'-'t:S de b ll<IC\1-lll y. disput·:-;tos 

siempre, a apoyar la impLlnt;\ci(.l!l de b 

cuhur:1 tk pa; t]l!l' dcmand:1 L·l país. 

"] :n con::.ccucncl:l nos<Hros, los 

crcadllfl.'S, inr(-rpr"L'tl."S, intclcctluks: 
rr:1haj:1dores de Lt cultura t]lll' ;lt]LIÍ tlr

nl:llll<JS, ratifictHHl'"- en e"ta Cllnfu..;:t 

ht lt';l p:t!';l cJ jl<ÚS, dL· [;¡ L.JI)ÍC:I llUllLT;\ 

t]UC qhcm(>s :· p1Kkm11S h:tccrl(>. :l 

tr;n l·..; del <lnc, d ... - la cuhur;t, t¡m· 

(:¡¡]¡¡m\Jia CUt:llta t:rHl hij<l'"- t!ispueSrt>S 

a cditicu· ::.u impostcrg:1hlc ::.uci1o tk 

\·erdadLTa paz. 

"J)l·h<l!':t .\Llllgll. l·:mny \l1kL·\, \l:lfT.l 

Scnn. (;]nri:l /e:\, .\Juro \h:ditu. 

1-:nritllll' BuL'1UH'ntliLl, D:n·itl \l:m;.ur, 

l :r:móscu '.orden. /;link· ( k1 1ri( 1, 

()se:¡r (illl:u< >:-- ... !entre 2rlll tlrmJS: 

T(>nuti<J de f :! 'J'i(IJ!fl''· 211 de (Jctuhr .. .
dc 2!1(111_ 

ARGENTINA 
El Periférico conmueve a Brooklyn 

El Periférico de Objetos, fundado ror 

Danid \'croncse, Emilio García 

\'\"chbi y ..-\na 1\h-arado, representa en 

la Brook\yn ,-\cadcmy of \Iusic 

(R-\\1) d que ha sido hasta el 
rnomcnro su cspcct:lculo más aplaudi

do: ,\!tíq11ina Handet, de ffciner \füllcr. 

Estn:nada en 1995 en Fl Callejón de 

los Dest.:os, su n::rsión fue representa

da desde entonces con éxito en los 

fcstÍ\·alcs de AYiñún, Cádíz, Roma y 

Berlín. l.as funciones -en castellano 

con n.:xros sobrcimrresns en inglés

en el f-hn-cy Thcatcr coronan una 

gir;¡ <-{UC empcz<'l en Duhlín \' termina 

en :\ustralia. 

1-J crítico Jonarhan J(alb comenta el 

interés por la ohra de Heiner ,\füllcr: 

"considLTada obra claYe del tGltro 

postmodcrno, .\Uquúw 1-famld sólo 

tuYo una ycrsit")n rclcYamc aquí hace 

catorce años". t-.:.aib ilusrr;¡ d funda

mento critico del texto: ''\hiller adop

ta estilos de otros autorc::>, no tri\·ial

mcnte .'-'Íno con funchula dcscontlanza 

en b oríginalicbd :· en la construccu·m 

hist<.>rica del háoe''. Y rt.::\ isa las dos 

tendencias con tjllL' .\ftíqlf!út f-iamld ha 

sido representada. Luego de un 

primer intento por e;-;rrcn;¡rla <."n 

Colonia en 197 8, las puestas de 

Jftírptilltl f !tmJ!d se orientaron en lo 

yuc J-..:. a lb denomina puestas '·hlambs" 
o "dura~", segUn su grado de 

cx:l]t;~ci<'m de hl YÍo]encia del texto de 

.\[i.iller. Fntn.· las ''blandas"' menciona 

la de Bob \\"il~on en J9W>, en b :\ew 
York l. niYersit\". Probablemente la 
mas "dur;¡" fue Lt Jel mismo .\füller 

con el Dcutches Thearcr, CJUL' .sub

rayaba lo más óustico del texto. Fn 

b linea dura también se inscribe, 

según l-'alb, la ycrsión de El 

Periférico, con dramatur~óa del grupo 
junto a Dicter \\dke. I'-alb habla de-l 

reconocimiento intcrn ... acional que d 
grupo argcnrino ha merecido medi

ante su ::.ingular uso de :lctort's y mar

ionCt:lS, :· ,-incula su c:;.ti'tio con el 

"teatro de b muen ... ·'" de T:ldcusz 

Ka mor. Cita también a b crítica y 
dram:nurgist:~ <licmana Rcnare Klctt, 
especialista en .\ftiqlfilfil l t~mJ!et y 
admrradon de-l "crccic-nt<:: r::tdicalismo 

c:;r~rico'" de Fl Periférico. 

Conwm;l h.lctt o'm1o en d csrrcno de 

Zoot'dipolls en Brusclas, en 1998, "la 
mayor parte del público se leYantó" 

después de presenciar el simulado 

degolbmiento de una gallina; en cam

hio, en la función de Jfciquino Ht~mkt 

en Hamburgo "sólo la mirad de la 
audicncia se lc\·anrl·> y se fue". 

EmreYistado por 7/Jc .Ynr )órJ.-_ "J'i!JJI'.I, 

García \\'chbi cuenta que la intcnci<'m 

es guc b Yiolcncia de , \!Jqmlh; lli!JIIIt:/ 

funcionc como "espejo" para el espec

tador. ''Por eso, que la gente se Jcyamc 

y se \·aya del teatro son pruebas de 

efectividad de buen oficio teatral. [ ... ] 

\.'osotros trab<ljamos al r<::vés de los 

medios electrónicos que alejan al 

espectador de la realidad. !---1 Quizá 
alJ-,runos de los espectadores t¡uc .se 

Jc,·;¡ntan de la hu taca, si ven la misma 

\"Ío\encia en TV no apaJ-,rucn el apara

to. 1---l .. en Estado~ Cnidos la 
cucstiún es otr:l: ¿irá o no d público al 

tc:ltro?". 

CUBA 
Larca y VillafaJ7e: 
títeres y coincidencias 
RuhL·n 1\uío S;ti:t~;lr 

IJ (:.._·nrn> Pn>lll<)]l>r {le b lnLtgcn tk:l 
TÍ!cn· L'll .\LH:\!1/:t..;,, nmncrd<> popuhr

mcntc como C:tlni:t 1 J lh·t:thlo, tkl 

;lrtÍst;¡ /.t-nl·n (:<de ro. Íll:Uigun'> en 

juni( >. \1!1:1 cq11 J.._icil->!1 titul.Hl:t "l.< JS 

tÍtlT<.':-> tk ].<>!"C\ \ \'ilbf:\11...·", ~]UL' dc\Í-

1\Il tcmpllr:tth, rn·u ... ·nt<J \' tlt·::.t:l de 

cum¡,k.tll<JS. 1 :nk-ric< l ( ;:lrci:t l.<>rc:l 

n:tci<.> '--'n 1-:'-'p:ul:t d _:;de rutÚ<J de IS')S 

\ 1-.l\ il·r \"dLtt':1ik· el 2--t dL· iuni() lk 

]90IJ_ 1 :¡ mes de junio, dondv d \·crk 

nt> C1>hr.1 pn>LI_~<Jnisnl<J en el tlclllpl> _\ 

en L¡, :tlm:ts, tk-::.:tt:t b~ cnincidenci~1s 

en l:1 ,-¡,Lt ,k :1ml1<'" cn_';t(]<>rL·s. 1·.1 
:1111<11" P('r b littTatur:l. ,r.._- ... lk ),¡ jl<JL·-.;¡;¡, 

L1 pr1 >'-':\ '1 t·l t<..':>.l<' dLml;iricn, d :lnl< 1r 

p<lf el \'ÍI11l, l.]liL" ,_.s CIJ!11(J decir b \id~\. 

~ .._·] :\f111l!" jl<l!" 1,¡.., IÍ!l.TL'S. :--;¡ 1\luch<l'-

dL·-;c, >111 >n·n el imp~ lfLlntc .1p1 •nc de 

1_-nk-ric<l ;ll mun,J,, ,k l<JS rírtTL"'-' C<Jn 

1>\)n.._ Cl>lll(> // r,/,;/;/;'j);) 11; /h¡¡ (_rÚ/t;h,;/ 

11 1 _,,_,- /;;'.,-,., ,/, .-,,-f,i;,,¡-¡;.-, r.u11h~t:·n st 

1.c.:n• >r:t ;¡ mt·nud( 1 Lt nu.C!nitict < 1hn 

rurr:ltÍ\'.t 1 p•>l·riu dcJn·ivr :IÍL'!l:l .ti 
reul,]<l. \mh<l:' ,.L. hJCicr<Jn (;llllll..,,J.._ 

P''r n·,·.Ki<Jflv· dil.l.T~o:nrt-.., ,-n .._.¡ cstil(> 1 

;¡mh1 ¡-; (( >incidirÍ;Itl en cr(.-:\CÍ< l!ll'.._ -;imi-



La muestra teatral de Mitos en el 
Caribe, evento multidisciplinario que 
reunió a artistas, im·estigadores, 
académicos y estudiantes, convocado 
por el Centro de Estudios del Caribe 
de la Casa de las Américas, reunió al 
grupo Casa Cruz de la Luna, de 
Puerto Rico, con Hagio,~rajlas, Lajas y 
Matropf!(agia, y a la Compañía Teatral 
Rita Montaner, con Remolino en las 
aguas. 
H~l!,io,gra.fías forma parte del proyecto 
"Miros en la cotidianidad puertorri
queña" y parodia las imágenes de los 
santos más conocidos, investiga en la 
tradición religiosa del pueblo de San 
Germán, para encontrar (1uizá, los 
santos imposibles, en un viaje en el 
que los devotos quedan sin rumbo fijo 
,. los iconos entristecen encarnados 
por los propios actores. Antes de la 
función entregan una hoja 
mimeografiada, a la manera de un pro
grama de mano, con una moneda de 
un centavo (chavo) pegada con cinta 
adhesiva, e inducen al espectador a 
"lle\·arla a un teatro y depositarla en 
manos adecuadas como óbolo o 
limosna" ,. así enumeran antecedentes 
de la buena ,. mala suerte que estas 
hagiografías mitifican. El director del 
espectáculo es Aravind Adyanthaya 
quien además escribió el texto, y los 
Santos y Peregrinos son interpretados 
por él ,. por E,·a López y Rafael 
Pagán, ambos con una larga trayecto
ria en grupos de teatro latino de 
1': ue,·a York. 
!.Ajas)' ¡•orfs reúne en escena a h ·ette 
Román ~- a Ara,·ind 1-.dyanthaya. Ella, 
que se hace llamar vocalista experi
mental, recrea con su voz composi-

ciones poéticas y sonoras de su propia 
creación, en una presencia que no es 
la del canto ni la de la declamación. 
Los lugares comunes se hacen a un 
lado e 1 verte Román empieza de cero, 
con su guitarra, las intenciones más 
sutiles y las evidentes, por su voz, 
claramente entrenada, que sugiere aso
ciaciones y mundos ricos en 
ambigüedad, desconocidos. A su lado, 
Aravind "dice" sus historias, cuentos, 
porque: "Todo (mujeres, hombres, 
eventos, cronologías, ideologías) ha 
sido trastocado. Algunos nombres 
propios han sido resucitados de otros 
cuentos igualmente ficticios (igual
mente obscenos). Otros los construí 
por virtud de su sonoridad. [ ... ] 1 .ajas 
apela a un \"aCÍo que se negó a tener 
otro nombre. En este sentido estos 
cuentos son un error." 
A partir del original de la reco nocida 
narradora l\layra Santos, Lydia Plató n, 
1 ,·erre Román, Lilianna Rivera y 
Aravind Adyamhaya crean 
Matropifagia, una composición escéni
ca-musical en torno a las relaciones 
madre-hija. El crítico Amado del Pino 
escribió para el diario Crammr. " la 
escena ha fortalecido el lugar de lo 
imaginati\"o y los objetos, el vestuario 
o hasta la misma piel de los actores 
multiplican sus funciones y significa
dos. ( ... ) Estamos ame una singular 
,·ariante del eterno tema de las rela
ciones familiares y en particular de la 
educación sentimental de los hi jos. La 
dramarurgia [ ... ] insiste en la relación 
de continuidad entre la madre y la hija, 
la transmisión de ,·alores, el fantasma 
de la sobreprotección." 



Lna ''instalación" cobra Yida a rra\·és 

del color, los objetos, la sorpresa con

tenida bajo las sayas, o d retablo de las 

Barbies. Las canciones propician que la 

madre (In~rte Román) y la hija (Lydia 

Platún) celebren la ceremonia del 

encuentro, desde la cocina, las clases 

para la Yida, descubrir la menstruación, 

el sexo, las labores domésticas, hasta 

"entonar" paródicamente el himno de 

muerte de la madre a manos de la hija. 

Acompañú al grupo el profesor Juan 

Otero Garabís, c.¡uien presentó en la 

mesa .\[ito y escena contemporánea, 

del ( :ologuio Mitos en el Caribe su 

contribución "Soy lo que co(nsu)mo: 

Antropofagia e identidad en el Caribe", 

publicada en esta edición. 

Remolino m las a_f!,lldS es un monólogo 

dramátioJ-musical escrinl por (ierard<> 

Fulleda J ,cc"m y que dirige Tony Díaz. 

La obra recrea el mito de la Lupe, la 

gran cantante cubana '-lue aquí interpre

ta Trinidad Rolando. l J c'-luipo de 

&molino m la.r {{í!,lfd.í propone no una 

semblanza ni una anécdota, sino "una 

especie de ritual de la propia J .u pe con 

sus dioses, sus ancestros, su YÍda" a 

partir de la l :edra de Racine y elemen

tos afnJ-caribeñ<JS. 

El número 11- de Conpmlo fue presen

tado en septiembre por Carlos Pércz 

Perla, actor y director cubano de ]aria 

trayectoria, <..1ue se hace muy intensa en 

el Teatro Escambray, del '4UC es fun

dador. "J .os guardianes de sueños", 

palabras de Roberto Espina en la entre

\·ista '-lue le hiciera ,\rmando \[orales 

para la edición, motÍY<.l a Pérez Peña 

para aglutinar materiales y teatristas 

presentes en ((;,yúnto: 1 ~ugenio Barba, 

Santiago Garcia, .Jorge l\·án Blandón y 

Jack \\"arm:r, entre otros. Recordó la 

conmoci<'m que produjo el espectáculo 

del Bread and Puppet en el h::-tival de 

T carro de Caracas de t<FH: "un ángel 

blanco Je más de cinco metros Je:-;pué.s 

de la abucheada aparici<'m pública del 

presidente Carlos .\ndrés Pérez". Ll 

actor cubano traía a colación al muY 

reconocido _grupo norteamericano, <..¡uc 

Stephen h<rplin estudia en :-u artículo y 

al uniYerso de muil.ecos v títeres con

tenidos en uno de los df!.cáa:1. 

.\continuación. se proYectó el docu

mental Hr,,dl't:•taú.r. de (;uillcrmo 

Gúmcz Peúa (\léxioJ-FE.L"L, 199fi). 

como primera muestLl de otro ciclo de 

Teatro latinoamericano en \·ideo, que 

incluyó también la puesta orit-,>1nal, pro

tagonizada por el autor, de !..a secreta 

obscmidad de cada dia, de \!arco Antonio 

de la Parra (Chile, 1987), y el documen

tal de :\ndrés Cotler Ptrsi.ítmcia de la 

llii'JJJOn"a (Perú, 1996), <..¡Ue recoge una 

muestra antolú~.,.jca del quehacer del 

grupo '{uyachkani en su veinticinco 

amversano. 

El grupo Kikinteatro nos visitó a fines 

de octubre, como parte de una Jornada 

de la Cultura Boliviana en Cuba, y reali

zú dos presentaciones de J ·i-roz en la 

Sala \lanucl Galich. 

J-.:.íkinreatro se funclr'1 en 19H9 en 

Cochahamba, como Sociedad Libre de 

Lxpresic'm, grupo multidisciplinario c.¡ue 

c\·olucionú haciendo énfasis en la prác

tica escénica. Sus prioridades son la 

investigación y la experimentación, el 

desarrollo de distintas técnicas, la 

relacit'll1 maestro-alumno, y un lenguaje 

teatral personal~- de conYÍ\·encia gru

paL '-luc haga \·isiblcs los \"Ínculos con 

la realidad social v la tradici<'m. 1 ·á·o::;. fue 

seleccionada la mejor obra boliYiana en 

el Festi\·al de Teatro de La Paz 2000, 

espacio (¡ue junto al Festival de Sanrn 

Cruz de la Sierra, propician la muestra 

\" el intercambio con artistas del resto 

del mundo. , 

Ln \9t}- esrn.:naron .\"o.:JÍ'!tJ/!1: ~¡nácio dl'l 

joik!on' dtl poder. J' d mmanrl' y Tr"('Jfa.rn· dr 

k1 IHna. IJ grupo construye en estos 

momentos su casa-teatro <..]Ue será 

ÚYienda alternatiYa, alojamiento para 

im·itados, espacio de trabajo diario~

taller de perfeccionamiento abierto a 

nuestros y nuen)s discípulos. 

h:..íkinteatro recientemente obtuv< l el 

Primer Premio en el X Concurso Peter 

Tra\TSÍ. 

Fn octubre, \fctareatro, de b 

Paragonia, :\rgcntina. trajo su más 

reciente estreno, Cninút:u dt .i"m{!!J't, de 

. \leiandro Robino, bajo la direcci<'m de 

Pedro .\raneda, y ofreci<'l tres funciones 

L'n el Teatro bu:-ro, de la Hab:ma 

\"ieja. 

(ivú!Íil-'. dt' -''"{f!.rr ha recorrido la c~cena 

argentina con éxito de público y critica. 

\lctateatro naci<·) en 1 99ó, en Trelc\\·, a 

partir dd encuentro de un _!!rupo de 

:nrisus aboc:1dos a la permanente for

macitin. inn.:stigaci<in y desarrollo de la 

escena. Fn \99- esrrcnú Trr.r maiitllhl.i, 

de \b.rio Cur.l, Cahardt!ilJ", de Jor_gc 

Palant, e I-fúton"tl df 1111 parquf, dra

maturgia de :\ndrea Despó, actriz del 

grupo; en 1998, !...a lqmda delQuimé 

Huenu, dramaturgia de Andrea Despú 

y Pedro Araneda; y en 1999, }3¡¡/;i/onia, 

de Armando Discépolo, fieles al 

interés por dar a conocer lo más rele

\·anre de la nueva dramaturgia argenti

na. 

Durante la visita de :i\.lctateatro, Pedro 

Araneda y Alejandro Robino 

expusieron sus puntos de vista acerca 

de las "Nuevas tendencias del teatro 

argentino", en nuestro Espacio para el 

Riesgo, celebrado en la Sala \Ianuel 

Galich. Y antes de la última función 

de Crónicas ... , Alejandro Robino pre

sentó al público asistente el número 

118 de Cm!/llnfo, que contiene, entre 

otros materiales, un doJJlfr sobre el 

XXVII Taller de la EJT,\LC y la obra 

J-:1 pmq¡éro dd bt~rco del .mi, de ( )svaldo 

Dragún, en versiún de Rubén Pires. 

A continuación, reproducimos dos 

reseñas sobre las puestas en escena 

presentadas recientemente por la Casa: 

Kíkinteatro: un gesto para recom
poner contextos 
Jaime Gúmez Triana 

Hay historias que nunca se han contado 

completas, secretos que vagan como 

rumores eternos, pequeños mitos de l< 1~ 

que jam:is se conoce origen al,l,'UOo. Hay 
pueblos que callan, familias que callan, 

personas <..¡uc callan. L" nos no quieren 

recordar, otros, simplemente, no 

pueden; a muchos les duele la memoria. 

J-i-ro:;, pn 1puesta de l'.íkinteatro, de 

Cochabamba, BoliYia, nos pone en el 

cemro de uno de c:-os terribles laberin

tos de la existencia. Tres hermanas sin 

madre y prostituidas por su propio 

padre re\"dan ante el público su intimi

dad más oculta; testimonio ,-isceral de 

circunstancias manitlestas aun hoY en 

nuestro "mundo ci,·ilizado". 

Basada en la fábula de los tres cerditos 

y el lobo, y tangencialmentc en per.<>on

ajes n.:alcs \. ticticios como Domitila 

Chungara, la \laga de H"!JHcld y Sor 

Juana Inés de la Cruz, la puesta consti

h¡~·e un acucio:-o alegato de la mujer 

latinoamericana, sometida de una y mil 

formas a la :-uprcmacía patriarcal. Diego 

.\ramburo -director del grupt )- y 



Feroz, de Kíkinteatro 

Johnny Anaya, autores del texto, han 

hecho coincidir diversos márgenes de la 

más apremiante realidad intocados 

siempre en los idilicos argumentos de 

nuestras telenovelas: la violencia domés

tica, la soledad y el desamor son 

algunos de los temas abordados a través 

de las relaciones intrafamiliares, expre

sión sublimada de aquellas que, a mayor 

escala, se producen en el ámbito de la 

sociedad. Así nos adentramos, como 

por una hendidura, en los intersticios de 

un conflicto apocalíptico. D os familias 

en pugna, los Fortún y los Carrasco, se 

enfrentan hasta la desintegración, de la 

que es dificil salvarse. 

Domirila, la Maga e lnesita llevan sobre 

sí el peso de una maldición irrevocable; 

su jahlm, como el de 5egismundo, es 

justamente haber nacido, mas para ellas 

son tantos los obstáculos que resulta 

imposible transgredirlos todos y liberar

se. E s dificil deshacerse de un pasado 

tan desgarrador. Cada una, sin embargo, 

buscará un camino propio hacia la reali

zación de su utopía personal. Lupo, el 

primo, la mano ejecutiva del poder, 

tratará, por su parte, de hacer lo mismo; 

las enamorará a todas, pero, su pasión 

no lo salvará, le es imposible dejar de 

ser un hombre encadenado que no 

puede mirar a los otros más allá de los 

zapatos que calzan. 

La maternidad en la Domi, el amor en 

la Maga y la poesía en Inés podrian 

atenuar las tensiones, pero es esta una 

histo ria co n muros infranqueables en la 

que el poder del padre - siempre referi

do desde su omnipotencia- representa 

la imposició n de valores caducos e 

inamovibles ante los cuales cualquier 

rebelión puede convertirse en tragedia. 

No obstante, no hay sometimiento en 

estas mujeres, más que el desenlace de 

sus vidas les importa el desafio, el cons

tante guerrear por sus derechos, la 

defensa a ultranza del corazón. 

Construida mediante la alternancia de 

narración y acción, la partitura textual 

presenta un slahls poético de claras reso

nancias en el montaje. Con depurado 

oficio los intérpretes logran contar y 

vivir desde la emoción; sus cuerpos 

devienen entonces "cuerpos dilatados" 

que, a partir del contrapunteo interno 

entre actor y personaje, se expanden 

para completar el discurso narrativo del 

espectáculo. La única apoyatura externa 

es la banda sonora, estructurada a partir 
de boleros, que connotan lugar y tiem

po de la representación, como un espa- . 

cio de la memo ria donde hasta el más 

pequeño gesto propicia la recomposi

ción de los contextos. 

Feroz llama la atención por la limpieza 

artesanal con que los actores han traza

do sus personajes. D espojados de 

resistencias y bloqueos fisico-vocales, 

Glenda Rodríguez, Claudia Eid, Paola 

Salinas y Daniel Larrazábal evidencian 

un sostenido trabajo sobre la naturaleza 

del actor. A partir de un ·entrenamiento 

sustentado fundamentalmente en las 

técnicas de Grotowski, Kíkinteatro 

constituye un ejemplo en tanto apre

hensión y reformulaci~n de los refer

entes en pos de una propuesta propia 
consecuente con una realidad nacional. 

En este sentido Feroz 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 comunicació n directa con ese 

ser escindido que es el actor, y la par

ticipación comprometida de los espec

tado res. 

La pieza nos pone en contacto con un 

panorama repleto de crudezas, sin las 

edulcoraciones del realismo mágico ni 

los abigarramientos del teatro de imá

genes. Kíkinteatro se propone única

mente contar historias y para ello 

regresa a la fábula. A partir de ella el 
director levantará una estructura 

aparentemente simple que irá empas

tando matices diversos hasta confor

mar un profundo universo sensorial. 

Finalmente el espectáculo cala hasta el 

tuétano y es que hay talento en sus 

creadores para conducir la emoción y 

apropiarse de cualquier espacio por 

poco convencional que este sea. La 
puesta queda ento nces escrita en el 

alma. Las danzas y los cantos de estas 
tres mujeres permanecen también 

como expresión del do lor de un tiem

po que es también el nuestro, sólo sus 

vestidos b lancos y bordados nos 

hablarán de la esperanza. " Kíkin" es 

una palabra quechua que significa "así 

como", "parecido a"; se me antoja 

entonces que el vocablo codifica una 

de las certezas que nos deja esta histo- · 

ria -Fero~ parecida a la vida. 

Escrito en la propia sangre 
Yasmín Silvia Portales 

Hacer la América, descubrir el salto del 

océano en las entrañas, mientras el 
Viejo Mundo y el pasado de la raza se 

pierden en el horizonte, para dar paso al 

vacío de tener que inventarse de nuevo 

en otro aire, o tro cielo donde nadie 

conoce tu pasado, ni tú el probable 

futuro: hacerse al desarraigo. 

La migración está en la base de la cul

tura postcolo mbina; en América, sin 

distinciones geográficas y en abrumado

ra mayoría, somos descendientes de 

inmigrantes, una condición que singu

lariza. Si la partida implica dejar atrás 

algo que ha sido raigalmente tuyo, y 

que, a la vez, te fuerza a marchar, 

entonces el viaje se to rna fenómeno de 



conocimiento interno e inicio de un 

nuevo ciclo terral. 
Bajo tales presupuestos, y siguiendo 

diversas técnicas dramáticas. Alejandro 

Robino escribió Crónicas de sangre, inves

tigación humana y poética sobre las 

disyuntivas ir-quedarse y su diferente 

dimensión en cada momento histórico 

mediante ctiatro cuadros -aún me pre

gunto por qué el autor los llama actos, 

si no responden a esa estructura-, com

partimientos estancos en los que, por 

ironía, decisiones y consecuencias se 

repiten en personajes trazados con las 

mismas obsesiones, pero con estilos de 

escritura disímiles, reconocibles en la 

obra de Lorca, textos panfletarios de los 

70 en la Argentina, y Beckett. Así el 

autor crea un pastiche que nos permite 

adentrarnos en una fábula bien contada, 

con garra senómental y literaria, en la 

que el ciclo de la vida es marcado por 

las decisiones de abandono a través de 

tres generaciones de una familia 

-aunque la cronología tradicional se 

resienta-, en la cual el pasado, incluso 

cuando no se habla de él, regresa cons

tantemente en las opciones de los 

jóvenes. 

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 título amplía tal 

pacto con la historia t~a del país. Ante 

un espectáculo como Crónicas de sangre 
uno siente el dolor de las raíces rotas en 

la partida forzosa, y la capacidad desple

gada para comprometernos en conflic

tos que creemos lejanos en el tiempo o 

la lógica, pero que están latentes en su 

resonancia ética, porque cambiar o per
manecer son decisiones que implican un 

modo de entender las cosas, y de inter

actuar con ellas. 

De poco arriesgado acusaría yo al mon

taje, que carga una contradicción inter

na explosiva: la diversa concepción 

escénica puesta en juego al apostar tres 

unidades a una teatralidad "tradicional" 

y construir la úlóma, que se mueve en el 

plano del a8surdo, con desbordante 

imaginación plástica, 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 

España posterior a la Guerra Civil, allí 
la belleza del texto se impone sobre lo 

sangriento de la situación social. Las 

disyuntivas de fidelidad impuestas a 

Pascual, Ramón y Paco en este momen

to serán germen de los conflictos poste

riores. Mediante el recurso "antiteatral" 

de la inmovilidad vamos descubriendo 

no sólo las cotidianas miserias del 

primero, un ser débil de carácter 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 texrual, basado en diálogos 

o poesía de gran rigor, resiste, casi 

remolca las siruaciones para que el esce

nario esté vivo, aunque sin movimiento. 

La asepsia de la escena, los recursos 

escenográficos mínimos y muy_ estiliza

dos, nos hablan de la soledad de estos 

caracteres, atrapados en el vacío de sus 

dudas, sin más salida que la muerte fisi

ca o espirirual. El vesruario, concreción 

plástica donde los signos de poder se 

dimensionan, sigue una línea discreta, 

sugestiva. Las luces, pocas veces direc

tas. las más entran de manera torruosa, 

como quien se asoma a la boca de un 

pozo y ve, pe.rdidos en lo hondo, las 

difusas sombras de los personajes. La 

desgarradora música de Dorantes: 

"Orobroy", genera siruaciones de 

espectacular tensión al resaltar el Ja111m 

trágico de estos seres imposibilitados de 

cambiar, de salvarse. 

Durante la representación nos hemos 

ido adaptando a actuaciones 

"extrañadas", en un montaje que no 

sobrepasa el marco de lo acostumbrado, 

hasta el úlómo cuadro. Con el estilo de 

Beckett, con personajes sin nombres 

verdaderos, ni supuesta vida propia 

(porque no han nacido) este nuevo con

flicto ~n realidad el mismo, ahora con 

ribetes de absurdo-, es abordado con 

admirable audacia. Los recursos utiliza

dos para dislocar las referencias cardi

nales del público nacen de la simple 

artesanía teatral llevada hasta sus últi

mas consecuencias. La dirección de 

Pedro Araneda en ese instante levanta 

el vuelo hacia regiones metafóricas de la 

imagen, los parlamentos no sostienen la 

puesta, sino que la representación 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 día. 

E n épocas de agotamiento de paradig

mas debemos volvernos hacia el inte

rior, ser fieles, consecuentes, mantener 

viva la memoria. Elegir el éxodo o la per
manmda, nos dicen estas Crónicas ... , no 

es una vergüenza siempre que la opción 

sea firmada con la propia sangre. f3 

Andrea Despó en Crónicas de sangre, de Metateatro 
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