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"Verdaderamente, amigos, a guien el suelo

no le gueme en 10s nies hasta el punto de
-

desear gustosamente cambiarse de sitio,

nada tengo que deeirle.”

Bertolt Brecht.







- En 1963, después de abandopmar los estudios de mecanica automo-
triz Diesel y haberse graduado del @uPso Nacional para Instruc-
tores de Arte del Habana Libre, Fernando Sdez asume la direceidn
del grupo Pequefio Teatro La Edad de Oro y estrena en Santa Clara
el 19 de abril de 1964 La bella durmiente. Veintitrés anos mas
tarde la toma de coneiencia sobre el sentido del concepto:grupd
teatral; gue a través del tiempo habfa sido usado en tanto gue
agrupacisn, hizo posible el nscimiento del Teatro 2 de Santa
Clara.

Aungue esta afirmacidn es injusta si emmascara la complejidad

de 1a historia del eolectivo teatral, los miltiples caminos gue
siguid, las contradicciones y profundas relaciones surgidas dal.
trabajo cotidiano. Resulta, ademds, doblemente injusta si se ti-
ra por la borda como lastre indtil mds de dos décadas de exis-
tencia.

Por tanto, no se puede prescindir del anflisis de las caracte-
risticas esenciales de &sta, la primera etapa de la historia del
Teatro 2; la mds extensa y lejana en el tiempo.

La actividad teatral profesional, en 10s primeros afios de la dé-
cada del sesepta, era inexistente en la provincia de Las Villas.
En esos afios la actividad profesional se eireunseribe a la eapi-
tal del pafs; sin embargo, en Santa Clara exist{an plazas tradi-
cionales donde por afios se hacia teatro de afiecionados.

En la universidad de Las Villas, Irma de la Vega trabajd de ma-
nera continua en montajes de espectdculos y en la difusidn de

importantes teorfas teatrales. De ese foeo salieron actores gue



se insertaron en la prdetica profesional.

Con las primeras graduaciones de las escuelas de Instructores de
Arte, abiertas por la Hevolucidn como parte de una polftica de
extensidn cultural, se afianza el movimiento de aficionados en
la provincia. De regreso a Las Villas a Fernando Sdez se le asig-
na la direccidn de dos agrupaciones de teatro de aficionados; u-
na en Camajuanf y otra en “emedios, pueblos ubleados al norte

de Santa Clara. Con elles monta dos espectdculos gue partieipan
en festivales de su categorfa; la puesta en escena El Comentario
de Roberto Angya, representada por los afiecionados remedianos,
es premiada en el Festival Nacional celebrado en la Habana en
1963.

Algunos de estos actores aficicnados se presentan ese mismo afio
a una econvocatoria por oposicidn, oyganizada con el propdsito

de formar el primer teatro profesional de la provineia, Margari=-
ta Carvajal y Angel Victor M{guez pasaron las pruebas; Carmen
Pallas, qué se habfa licenciado en Filosoffa y Letras en la U-
niversidad Central donde laboraba como profesora, integra tam-
bién La Edad de Oro.

Desde el montaje y presentacidn del primer espeetdculo, La bella
durmiente; aparece imciniente, atenuado por el entusiasmo y la
inexperiencia el germen del conflicto gque mared el desarrsllo
del colectivo: una contradiccidn entre el ideal y la necesidad.
Estos jévenes teatristas asumieron la responsabilidad del econ-
junto de elementos que eonformaron sus primercs espectdculos,

desde la confeccidn de la escencgrafia y el vestuario hasts ma-




quillarse unos ' a los otros antes de cada funcidn. Pero estas
distintas tareas, establecidas en las diffciles condiciones en
gque trabajaban como algo necesario que se hacfa con amor y donde
potencialmente existfa uns estructura de organizacidn de grugo,
comenzarcn & chocar copntra el ideal del coleetivo: formar una
compafifa teatral.

En 1967 durante una gira a un central azéicarero, se acordd por
unanimidad cambiar el nombre de la agrupacidn; este cambio se
hizo por una necesidad conereta. Llegd el momento en gue montar
5410 obras infantiles no satisfacfa las expectativas de los miem-—
bros de La Edad de Orp, nombre asoclado tanto oficlal como pi-
blicamente al teatro para nifios y a un determinads modo de a=
frontar esa actividad.

Centro Experimental de Teatro de Las Villas (infantil y juvenil)
fue el nuevo nombre, que no respondid a una necesidad de oposi-
¢idn e una determinzda préctica teatral, implicaba la inteneisdn
de explorar en cada montaje géneros distintos. Aungue paraddji-
o, chands parte del grupo conclientemente se dirige haela una
experiencia de bisqueda verdadera, adopta un nombre gue no pre-
tende delatar la esencia de su trabajo.

Ya en los afios setenta, en el CET se toman acuerdos encamlnados
a conformar una aamggﬁia teatral. Estas medidas son el reflejo
de la repercusidn que tuvo en el movimiento teatral para nidos
en Cuba, la imposicisdn de infraestructuras (persopmal colateral
téenico y administrativo) a los coleetivos de teatro para adul-

tos; como expresidn de una pelftiea oficial normativa gue se a=




© gpdizé a partir del afo 1965, muestra de la desconfianza hacia
los creadores y su capacidad de dirigir el destino de sus pro=-
plas elecciones. El afdn de ganar un espaclo para el teatro in-
fantll, un movimients sin historia, hizo gue el espiritu norma-
tiva contrario a los principios de creacidn, llegara a puntos
limites. Como, fue la seleccidn de un repertorio de obras por
parte de 1la directiva nacional; los montajes de los distintos co-
lectivos serfan las obras que se escogleran dentro de la elec-
cidn ya realizada. Nora Badfa, a gqulen mucho deben el teatrs y
1z liberaturs para = Hifios en el pafs, se persond en Santa Clara
para analizar 1a presencia de la muerte en un espectdculo. La
muerte se consideraba inadecuada, noeiva en la formacién de las
nifios.

Pero el problema se complica en el teatro nara nifios, en €1 la
adopeidn de dicha infraestructura tiepe un doble origen: de una
parte la subestimacidn oficial hacia esta actividad, gue apare-
ce desde el momento mismo en que & principio de los sesenta, se
establece la diferenciacidn entre los 1lamados Grandes Testros
La Edad de Oro, productores de "espectdculos para verdaderas
teatros" y los Pequefios Teatros La Edad de Ors para ofrecer fun-
clenes en ealles, parques, hospitales, ete. De 1963 en adelante
hasta 1975 el teatro infantil deja de atribuirle a la Dirsccion
de Teatro y Danza y deviene seceidn dentro del Departaments de
Orientacidn Cultural de la Juventud. Segregacién tanto mas pro-
funda cuande se suma a la subestimacidn que muchos teatristas

infantiles sentfan por su propia condicidn: 1o gue 15s lleva a




gimitar a los coleetivos profesionales para adultos reclamando
para s{ los mismos derechos, inelufds el modo de organizacisn.
Por otra parte, estos teatristas se formaron mayoritariameante
de acuerdo s 1os esquemas de las compafifas europeas y norteame-
ricanas y reciben, ademds, su influjo estético. Esta perspecti-
va del teatro se acentia por los cursos gue perscnalidades ex-
tranjeras, identificadas con esos-mismos patrones, impartian

en Cuba.

La extrapolacisn irresponsable de modeloas ajenos a la problema-
tica de nuestra realidad, desarticuld el potencial existente.
Por eso es ridfeulo gne al reducido ndmero de actores del CET,
siempre fueron aproximadamente diez, sin local fijo de trabajo
¥y en cﬁndiciones materlales precarias; se le adlcionara un per-
sonal técni@o y administrativo destinado a desligar a los ac-
tores de las funciones organizativas para que se dedicaran a
funciones "puramente artisticas". De este modo guedaron delimi-
tados dos nolos excluyentes, de aquf{ se deduce el estzblecimien-
to de determinadas relaciones de poder dentro del colectivos: la
administracion subordina a la direceisdn artistica y esta a su
vez a los actores.

El choque de esta armazdn contra las neecesidades reales de en-
carar como un todo orgdnico 1los procesos de ereacidn de 1os es-
pectaculos, hizo que el CET se convietiera en una especie de hi-
brido con los defectos propios de grupos y compaiifas.

Las responsabilidades se mezelaron; los actores intervenfan em

las funciones administrativas y el personsl téenico y adminis-




‘trativo interfer{a en las funciocnes artisticas. La pérdida de

1os 1{mites de las funciones particulares tiene su origen en la
ineficacia de ambas partes: la administracidn no dominaba la me-
cénica de los fendmenos teatrales y en muchos casos, los acto-
res por su falta de especializacisdn eran incoﬁpetentes.

Las diserepancias internas acerca del rumbs gue debfa tomar el
trabajo y el modo de abordarls, ocasionsban tensas e improduc-
tivas relaciones personales, agravadas por la ya mencionada mez-
c¢la de Tuneciones.

Los montajes de los espectdeculos se moldeaban hasta llegar a una
factura médso menos preconcebida. No era en los procesos donde a-
parecf& lo sustaneial porque n2 podfa ser de otra manera en se-
me jantes condicignes.

Lz seleccidn de las obras dependia del gusto personal del direc-
tor con arreglo a las caracteristicas del elenco. Después de a=
feetuada la scleccidn de las obras para ser representadas; po-
dfan ser bien textos dramaticos, versisnes, adaptaciones o tex-
tos originales, eran sometidos a un “trabﬁjo de mesa". Aqui se
delimitaban los conflictos, sucesos y puntos de giro; tambiéa
se haefa la distribucidn de los nersonajes a los actores que ha-
brian de representarlos y se prefijaban los objetivos y puntos
de vista a seguir en el especticulo.

Las puestas en escena se componfan de acuerds a una loglea de

concatenacion causal basada en el desarrollo lineal de los suce-

sos y puntoes de giro, el trabajo de los actores y el director

se remitfa 2 tradueir en acciones los preceptos establecidos a
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priori. El conjunto de estas acciones conformaban un espectdcu-
io gque segufa canones naturalistas. Lbos resultados, generalmente
eran univoecos porgue exist{a una pérdida de material y potencial
artistico: el direetor luchaba por expliecitar sus ideas y los ac
tores por corporeizarla. La caida de tensidn en estos puntos
transtormaba sus energias en inercia.

La disposicidn espacial - de los especticulos, entendida como el
lugar en el cual se representa era en teatros a la itallana o
fuera de los teatros en espacios que reproducfan tal disposi-
cidn, los espectadores tenfan una visidn panoramica del conjun-
to de acontecimientss que ocurrfan en-el esecenario; visidn que
permitfa un reducido campo de interpretacidn pérque estaba con-
dicionada por imagenes aque, por el udo de recursos teatrales,
privilegiaba el dire~tor para hacer prevalecer sus concepciones.
Los periodos de ensayo duraban regularmente meses; cuando se com
elufan era necesarioc acometer un nuevo montaje para camplir cen

*las actividades planifiecadas. Entonces, era ilusorio programar
planes estables para la formacidn de los actores, esta se re-
ducfa a la acumulacidn de soluclones practicas planteadas por
¢ada puesta en escena. Esto Tue un verdadero problema porque los
aetores no tenfan una verdadera formacidn profesional y debian
lograrla dentro del propio colective.

La falta de una'pelftica’de repertorio orientada hacla una rela-
eibn preeisa con un piblico determinado, propicid el surgimiento
espontdneo de 1la politica de representar, al publico en general,

los espectéculos hasta gue tuvieran demanda.
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8alvo excepciones que serdn analizadas mis adelante, las puestas
en escena del CET respondieron a un coneepto de "gran espectacu~
1o". No sdlo grande por la ecantidad de recursos materiales gue
ge invertfan en ellos: porgue & decir verdad muchos de los recur
sos con gue se elaboraban eran desechables. En Blancanieves, por
ejemplo, en vez de lentejuelas se utilizaron chapas de botella
v los trajes gque narecian hechos con telas costosas fueron con-
feccionados con eolchas viejas.

La esercia del concepto "gran espectdculo" se loealiza en la po-
sicidn que ocupan los actores respecto a los demas elementos gue
conformaron los espectédculos: misica, escenografia, vestuarioc,
luces. Estas-elementés tenfan una posicidn predominante en los
eéspectdculos en detrimento de la funcisn de los actores. Es de~
eir, los accesorios al ser privilegiados masacrabsn a los acto-
res.

Lentamente, los grandes espectdculos fueron ereands una vision,
una determinada forma de resolver los montajes, & su vez el modo
de organizacidn 1levaba hasta puntos limites la ejecucidn de este
tipo de especticulo. .

El movimiento de teatro infantil contd desde 1979 con un encuen-
tro de confrontacidn periddieo, con anterioridad se efeectunaban
pero sin contiruidad. De cierts modo el trabajo del CET se ajus-
t6 a estos encuentros, competitivos o no. Los espectdculos y el
curso de sus montajes tenfan un cardcter eminentemente finalis-
ta para ofrecer una imagen publiea del coleetlvo; se echaba ade-

- lante espeeticulo por medio, 1o gue disfrazaba las incompatibi-
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lidades intrinsecas del CET, la mayoria de las veces la céscara
de los espectdculos saltaba en pedazos. Blagcanieves requirid me
ses de esfuerzo y se representd apenas tres iveces.
Paralelo a este desperdicio de teatrn, el punto de mira de 1los
oolectivos se desvia hacia el Festival coms hecho en si ¥ no ha-
cia una relacidn particular a profundidad con los espectadores.
En la‘prdetiea cotidiana esto ‘se traduce en una subestimacidn
de la relacidh piblico-espectdculo, la inoperancia de 1os "gran-
des espectdculos" obligaba a idear las llamadas "variedades in-
fantiles: especticulos apresurados consistentes en canciones o
cuentes o podmas © todos hilados en el mejor de los casos con
16gica.
En este momento, consecuencia del orden de cosas existentes sur-
ge una interrogante gedmo fue posible salir del cfreulo vieioso
que entrafiaba semejantes relacisnes?
En 1965 el pequefio grupo La Edad de Oro representaba en el Tea-
tro La Caridad de Santa Clara Mefiigue; una actriz con siete me-
ses de embarazc se cayd de una plataforma a una altura superior
a los tres metros. Sizuild el espectdculo, al poco tiempo el nifio
permanecia durante 1os ensayos en una canasts oréximo al escena-
rio.
Hay un cénjunto de factores gue opera en el interior del tipo
de estructura concreta de comnafifa que analizamos, estas relacic
nes de orden interno y externo son mids dindmieas que las relacio
nes geperadas por la. propia, estructura de companfa; por lo que
a largo y a corto plazo influyen sobre ella.

En el interior del CET permanecid constante un nucles de actores
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gue 1levd sobre =f no sdle el peso de los espectdcalos, sino el
dolor de las constantes mutaciones y contienias. A fin de cuentas
es a ellos a guienes atafie el destino del grupo, que se identifi-
ca ipexorablemente con sus vidas. Los conflictos internos no a-
fectaban de veras al personal fluctuante gue laboraba perfodos
més o menos largos.

Las crisis internas, tenfan por razones eircunstanciales momen-
tos climdticos y de bonanza aunque siempre con cardcter efeclicao,
tipifieado por 1a inestabilidad del elenco, por la continua en-
trada y salide de actores que procedfan de otros colectivos y
1legaban a ellos o al oropis CET de otros lugares u oficiss no
relaciopados directamenge con el teatro.

El factor mis influyente en el orden interno lo constituyes; las
relaciones de perscna a personz que pacen com? consecuencia de
las condiciones de vida de los iptegrantes del CET.

Muchos actores vivfan fuera de la ciudad de Santa Clara, por ra-
zones practicas del trabajo les era imposible viajar diariamente
En la ealle Mujica a pocas cuadras del parque central de Santa
Clara habfa unz casa vieja que por afos fue la sede del coleeti-
vo; tenfa un salén que servfa de loeal de ensayo y muy proximo,
a un costado del patio, se habilitaron cuartos para slbergar a
los actores. En ese mismo espacio convivimos casi velnte afios.
Por otrs parte,las giras ocupsban casl todo el tiempo, podian
ser diarias o prolongadas; se actuaba en eentrales AZUCETETOS,
pargues, calles. Donde guiera la representacidn se hacia con ri-

gor, si se tienen en cuenta las dificultades que en la nracties
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. trajo la ineficaecia de la infraestructura, se comprenderd el es-
fuerzo de los actores pera armar y desarmar las plataformas y
montar la escenograffa y las luces. El traslado hacla los dis-
tintos lados de 1a representacidn era ineluso en los camiones
que llevaban la escenograffa.
Clars, tods ests no demuestra nada, pero al menss mared el desti-
0o ¥y la ideologfia de un grupo de hombres. Son estas condiclones
de vida las que estimulan el espiritu de colaboracidn entre al-
gunos lnotegrantes del colectivo. Esta filiaci5u, resultado de u-
na diseriminacidn necesaria a nivel personal, para llegar a una
nueva naturaleza, transformd a esos actores en tanto que hombres
La ipconformidad y la earencis prolongada de un sentido preciso
para la existencla, hacen que en cada espectdeulo ese nicleo de
obstinados actores chogue contra la costre de los significados e
videntes, y revele én momentos fugaces la dimensidn y el poder
real del teatro.
8in embargo, la capacidad para la accidn de esta célula eontrasta-
ba con su inmad‘rez a la hora de sistematizar los resultados de
la experiencia de los espectéculos; por lo que siempre debfan
recomenzar casl de cero. Cads montzje ers una rebelidn a ciegas,
eomo al pez peleador que le ponen tras el cristal de la pecera
un espejo y queda 1isto a saltar al exterior o a morir embistien

do la propla imagen.




12.
RELACION DE OBRAS MONTADAS POR-EL CENTRQ EXPERIMENTAL DE TEATRO BE
SANTA CLARA.
TEATRO PARA NIfQS

1- Casa de Mufiecos 1963
Autor: Ans Marfa Salas

Direccidn: Ana Marfa Salas

Duracidn: 55 minutos

Lugar: Teatro "La Caridad"

Nota: Esta obra no se llegb a estrenar, se hizo un ensayo general con
pdblico.

2~ La Bella Durmiente 1963

-

Autor: Fernando Sdez

Director: Fernando Sfez

Duracidn: lhora 16 minutos

Lugar de estreno: Teatro "La Caridad"
3= Mafiigue 1964

Autor: Eduardo Manet

Direceifn: Ana “arfa Salas

Duracidn: lhora

Lugar de estreno: Teatro "La Caridad"
- Pedio v el Lobo 1965

Autor: Ana Marfa Salas sobre la pieza de 8. Prokofieff

Direccidn: 45 minutos

Lugar de estreno: Teatro "La Caridad"
5- E1 hacha de oro 1965

Direccidn: José R. Alcdntara

Duracidn: 30 minutos

Lugar de estreno: Teatrs "La Caridad"

Reposicidn: 1970




6- Grilifn 1965

Lﬁtor: Lézaro Luaces

Duracifn: 30 minutos

Lugar de estreno: Teatro "La Caridad"

7- La Bglla y 1la Bestia 1965

Autor: Madame Leprin Debeaumont

DireceiBn: José Ry Alcdntara

Daracifn: lhora 15 minutos

Lugar de estreno: Teatro "La Caridad"

8- El ruisefior del emperador 1968

Adaptacidn: Fernando Bdez

Direceidn: Fernando Sfez

Duracidn: lhora 15 ménutos

Lugar de estreno: Teatro Terry de Cienfusgos

9- Caperucita roia 1969

Adaptacidn: Apa Mar{z Gzlas

Direccidn: Ana Marfa Balas

Duracidn: lhora

Lugar de estreao: Teztro "La Caridad"

10- La amistad es la p.az 1970

Autor: René Ferndndez

Direccidn: José R. Alcdntera

Duracidn: %Jminutos

Lugar de estreno: Palacio de pioneros de Santa Clata
11- El eaballito epsno 1971

Adaptacidn: Carmen Pallas, Alberto Anido y Fernando Sdez
Direccifn: Fernando Sfez '
Duracidn: lhora

Lugar de estreno: Teatrs "La Casidad"

seposicidn: 1980, 1981 y 1983




6- Grilifn 1965

Aﬁtor: Lézaro Luaces

Duracidn: 30 minutos

Lugar de estreno: Teatro "La Caridad"

7- La Bclla v 1a Bestis 1965

Autor: Madame Leprin Debeaumont

DireceiBn: José R, Alcdntara

Daracifn: lhora 15 minutos

Lugar de estreno: Teatro "La Caridad"

8- El ruisefior del emperador 1968

Adaptacidn: Fernando Sdez

Direceidn: Fexnando Sfez

Duracidn: lhora 15 ménutos

Lugar de estreno: Teatro Terry de Cienfuegos

9- Caperucita roja 1969

Adaptacidn: Ana Mar{a Galas

Direccidn: Ana Marfa Balas

Duracidn: lhora

Lugar de estreno: Teztro "La Caridad"

10- La amistad es la o az 1970

Autor: René Ferndndez

Direccidn: José R. Alcdntera

Durscidn: %5minntos

Lugar de estreno: Palacio de pioneros de Santa Clata
11- Bl eaballito epsno 1971

Adaptacidn: Carmen Pallas, Alberto Anido y Fernando Sdez
Direceifn: Pernando Sfez ,
Duracidn: lhora

Lugar de estreno: Teatro "La Casidad"

weposieidn: 1980, 1981 y 1983




12- La Margarita aue ouerfa ser Bailariga 1971
" Autors: Carmen Pallas

Direceidn: Carmen Pallas

Dugacifn: 45 minutos

Lugar de estreno: C{reulo infantil "Alegres Pilluelos"

13- Bl mago Cachucno 1972

Autor: Dora Alonso

Direccifn: Fernaudo Séez

Duracidn: 45 minutos

L,gar de est.epo: Seminternade "Viet iLam Heroico!

14~ El1 rey desnudo 1973

Adaptacidn: Fernando Séez

Direceidn: Fernando Sdez

Duracifn: 45 minutos

Lugar de estreso: Gufiol de Banta Clara

Reposieidn: 1973

15~ La Caperncita zoja 1973

Adaptacidn: Fernando Sfez

Direccidn: Fernando Sdez

Duracidn: 45 minutos

1. de e=treno: Guifiol de Santa Clara

Reposteidn: 19 75, 1079, 1980, 1981

16- Los misicos viajeros 1974

Adaptacidn: Juan Acosta

Direccidn: Juan Acosta

Duracidn: lhora

L. de estrenos Teatro "La Caridad"

Reposicidn: 1975




17- Chismes de Gallinera 1975
Autor: Taura Bolafios

Direccifn: Juan Acosta

Duracidn: lhora

L. de estreno: Teatro "La Caridad"

18- Margarita en el pafs de las waravillas 1975

Autor: Fernando 8dez

Direceidn: Ferpando Sdez

Duracidun: lhora 15 minutos

L. de estrens: Teatro "La Caridad"
Heposieidn: 1997, 1980 y 1981

19- El Burro Perieos 1976

Autor: Mario Crespo

Direceidn: Ferpando Séez

Luracidn: 45 minutos

L. de estreno: Bala fedtro Guifiol de Santa Clara
Reposicidn: 1978

20- La arafia sinforosa 1976

Autor: Miguel Martfn Farto

Direceidn: Fernando Sdez

Duracidn: 40 minutos

L. de estreno: Teatro Gifiol de Santa Clara
Reposicidn: 1979

21- La chiva Panchita 1979

Adaptacidn: Fernando Bdez
Direccidn: Fernando Sdez
Duracidn: lhora 20 minutss

L. de estreno: Campamento de pioneros "José Marti", La Habana




22- La zorra camorra 1980
‘Autor: Dora Alonso
Direccidns Carmen Pallas
Duracifns 40 minutos
Estreng: Cfreulo Infantil "Infancia Felfz"
Reposicidns 1981

23~ La gatica Mandarina 1980
Autor: Dora Alonso
Dirsceidn: Fernando Sdez
Duracifn: 30 minatos
Estrens: Imfas. Cuantinamo
Reposicidng 1981

oy~ E1 hombre, el tigre vy la zorra 1980

Aytor: Herminio Almendros

Dirececidn: Fernando Sez

Duracidn: %5 minutos

Estrano: Imfas. Guantédpamo

Reposicifns 1981

25- Deecchmp tres hijos encontrarsn el tesoro de su pzdre 1980

Autor: Narracifn dramatizeda. Adsptacifn de Mayra Navarro
Direccidn: Fernando Sdez

Duracidn: 15 minutos

Estreno: Imfas. Guantdnamo

96- Bl gallito Mapdamés 1981

Autor: Dora Alonso

Direecibn: Carmen Pallas

Duracidn: 30 minutos

Bstreno Hospital Infantil "José Lufs Miranda"




TEATRO PARA JOVENES

29- Los fusiles de la madre Carrar 1964

Autor: Bertolt Brecht

Direceidn: Fernando Sdez

Duracidn: lhora 15 minutos

L. de Estrens: Teatro "La Caridad"
Reposicidn: 1966

28= El Calderers 1966

Direceifn: José R. Alcéntara
Duracidn: 20 minutos

Estreno: Teatro "La Caridad"

29- Farsg del npastel v 1 a btarta 1966

Autor: Andnimo

Direccidn: José R. Aledntara
Duracifn: 20 m inutos
Estreno: Teatro "La Caridad"

30- El remendsn y el ricacho 1966

Autor: Andnimo

Direcei®n: José R. Alcdntara
Durseidn: 20 minutos
Tstreno: Teatro "La Caridad"
3= La tipais 1967

Autor: Laizi Pirandello
Direscida: Fernando Sdez
Duracidn: lhoka

Estreno: Testro "La Caridad"
32- La palangapa 1967

Autor: R. de Cérdenas
Dirececifns Fernando Séez
Duracidn: 45 minutos
Estrenn: Teatro “La Caridad"




33- Farsa y fusticia del Corregidor 1968

Autor: Alejandro “asona

Divee~idn: Fernando Sfez

Durzeidn: 40 winutos

Estreno: Teatro "Terry" de Cienifwesos

34- Farsa del Maese Pierre Pathelan 1968

Autor: Andnimo

Direcridn: Fernando Sdez

Duraecifn: 45 mirntos

Bstreno: Teatro "Terry" de Clenfuegos
35- La wieja 1979

Autor: Fernando Sdez

Direccidnz Fernando Sdez

Duracidn: lhora 15 wainutos

Estreno: Teatro "La Caridad®

36- La Molinera de Argoc 1971

Autor: Alejandrc Casona

Mraneidn: Farnando Sfez

Duracidn: lhora 30 mminutos

Estrenc: 5a18c Peatro de la Universidad Central (ensayo gener=i)

37- El camino de las balas 1972

Autor: Augusto Bgal
Direccidn: Fernando Sfez
Estreno: Teatro "La Caridad"
Duracidn: lhora

Reposicidn: 1974




38- El primer golpe 1973
: Autor: Krum Kuliakov
Direceifn: Feruando Sdez
Estrenc: Teatro "La Caridad"
9= Muier 1975
Autor:Carmen Pallas
Direceidn: Fernzndo Sdez
Daracién: 30 minutos
Estreno: Cremerfa "Copp elia"
Reposicidn: 1976, 1977, 1978
40- Elegfa a Chiqui Gdmez 1975
Autor: Alberts Apido
Direccifind Ferrando “dez
Estreno: Sala "Caturla™ Biblioteca "Mart{", Santa Clara
41- E1 artista 1976
Autor: Carmen Pallas y Fernando Sdez
Direccidn: Fernando Sdez
Duracidnilhora
Estreno: Saldn Expcsiclones del DOR
Reposicidn: 1977, 1978, 1980, 1981
42- La Capndela 1976
Autor: Fernando Sfez y Carmen Pallas
Direccidn: Fernando Sfez
Duraeisn: 30 minutos

Estrens: Teatrs "La Caridad"
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43~ Matad a 1$ muerte 1976
Autor: Mario Crespo
Direceifn: Fernando Sdez
Duraecidn: 30 minutos
Estrens: Recibidor cine "Camislo Cienfuegos™
Li_ Guateque Campesino 1980
Autor: famdn Silverio
Direccidn: Hamdn Stveric
Luracidn: lhora
Estreno: Punta de Maisf, Guantédnamo
45- Matilde 1980
Autor: Ramdn Siwerio
Dirececidn: Ferzando Sez
Estreno Teatra "La Caridad"
Duracidn: 30 miautos
Reposicidn: 1981
46~ Mondlozo de ia vedette cubana 1980

Autor: Carlos I"reli_rm

Direceidn: Fernando Sdez
Duracidn: 30 minutos

Estreno Teatro "La Caridad"
Heposieifn: 1981

47- Un bripdis gor el zozo 1980

Autor: Onelio Jorge Cardoso
Direceidn: Fernando Sdez
Duracifn: 30 minutos
Reposicidn: 1981

Estreno: Teatro "La Caridad"




- 48~ cativo 1980

Direccidn: Fernando Sfez
Duracidn: 30 minutos @
Estrenn: Teatro "La Caridad"
Reposiecidn: 1981

49~ El carriculum 1980

Autor: Ramdn “ilverie
Diveecifn: Fernanda Gfaz
Uuraeidn: 6U minutos

Estreno: Teatro " La “aridad"
Reposieidn: 1981

50- Antes del desvuno 1980
Autor: Eugene 0'Neil
Direccidn: Fernando Sdez
Duracidn: 60 minutos

Estreno: Teatro "La Caridad"
Reposicidn: 19 81

51- Compafieras 1981 -

Autor: Colective

Direccidn: Fernando Sdez
Duracion: 45 minutos

Estreno: Sala del museo Histdrieo Banta Clars
52- E1 gallito Mandamds 1982
Autor: Dora Alonso

Adaptacidn: Carmen Fallas
Direccidn: Carmen Pallas
Estreno: Hospital Infantil "José Luis Miranda", Santa Clara

Duracidn: 25 minutos




93- La zorra camorra 1982
Autor: Dora Alonso

Direccidn: Carmen Pallas
Duraeidn: 28 minutos
Adaptacion: ®armen ralias
Lstreno: Museo de santa Clara
S4- El porrdn maravilloso 1982
Autor: Hogelio “astillo
Direceidn: rernando Siez
Estreno:"Centro Experimental de Santa Clara™, Mujieca Ik
55- Blancanieves 1482
Adaptacisn: Hernando Sdez
UDireeceidn: Fernando Sdez
Duracion: lhora

Estreno: 1. Viiiena de Hemedios
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PREMIOS OBTENIDOS POR EL CET

Caperucita roja

- Premio a la mejor puesta en escena, Ana Marfa Salas.
Encuentro Racional de Teatro pata nifics y jbvenes,Camsgliey 1969
Caperucits roja, Pernando Sdez
- Premio & la puesta mis imaginativa
Encuentro de Teatrs Nacional para nifios y jovenes
La Habana, 1975
r a en el pafs de avi
= Premlio ABSITEJ a la mejor puesta en escens
~ Premio 'de actuacidn maseulina (Angel Victor Miguez)
- Premio a los disefios de escenograffa y vestuario (Jesds Ruiz)
- Premio a la misieca original (Alberto Anido)
VII Festival Nacional 1982
El Porrén Maravilioso
- Premio especial de pussta en escena a lz obra cubana origh-
nal que mejor inkegra los elementos del lenguaje teatral en
la bisqueda de una expresién pacional.
- Premio UNEAC de dramaturgla (Hogelio Castillo)
- Premio a la misica gue mejor se integra a la puesta en
escenz (Mario Crespo)
- Premio a los disefics de escenocgrafia y vestusrio (Jesds Rufz)
~ Premio de actuacifn femenina (Carmen Pallas)
~ Premio de sctuacidn masculina (Angel VIctor Miguez)

- Menctén especial de actuscidn masculina (Nelson Aguila)




- Premio de la organizacidn de pioneros José Mart{
- Premio del Fondo Cubano de Blenes Culturales, a 1los di-

sefios .. de escenografia.

VIIT Festival Nacional, La Habana 1983

Blomcapleves

- Premlo de actuacidn femenina (Carmen Pallas)

-~ Menecibh a la musieca original (Alberto Anido)

-~ Mencidn a los dieefios de escenografia y vestuarioc (Jesds Rufz)

VIII Pestival Nacional, La Habana 1983



CAPITULO II




"Lunes 10 de septiembre, 1492,
En aguel dfa econ sy noche anduvo sesenta le-
guas, d diez millas por hora, gue son dos le-
guas y mediay pero no contaba sino cuarenta
¥ ocho leguas porque no se asombrase la gente

si el viaje fuese largo.!

Cristobal Coldp
Diario de Navegacidn
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Hay un conjunto de factores internos que influyeron decisivamen-
te en la cohesidn de un grupo de actores en el CET. Ahora bien,
hay condicionantes externas que marcan 1a dindmica y la ecalidad
de estas relaclones, y el rumbo del trabajo futuro; juegan un
papel integrador para la eonsalidacidn de una ideologfa comfn.
En 1982, en el contexto del Festival de Teatro de la Habana, el
colectivo entra en contacto con tendencias 1nfluyentes del tea-
tro oceldental y enparticular del featro latinoasmeriecans que a
su vez habfa compulsado parte de la praxis teatral cubsna. Las
investigaciones de Enrique Buenaventura (TEC) y Santiags Gar-
c¢fa con el grupo de teatro colombiano La Candelaria, habfan dia-
logado con la priacticateatral nacional no dnicamente a partir de
sus visitas a Cuba, sino también a través de encuentros comcre-
tos como el Taller organizado en 1980 y el trabajo conjunto de
Santiage Yarefa y Cubana de Acero en el mongaje de Huelgs.

A un primer nivel esta influencia actda de manera corrosiva so=
bre todo lo gue Fernando Béez y sus colaboradores més cercanos
pensaban y crefan del teatro; significs el comienzep de un erf-
tieo andlisis retrospectivo que comprometia toda la experiencla
precedente.

Los grupos que consecusntemente constrpian sas espactécules e
a partir del método de creacidn colectiva, por analogias y homo-
logias lograban puestas en escenas @ias ricas y complejas comd
les fuera posible, aue propiciaban una posicidn actiiva del pu-
blico ante la representacidn y la historia,; la factura final de

estos espectaculos se vincula a la forma especifica en gue cada

U T
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miembro de esas agrupacicnes se relaclonaba con la vida. Lod
"actores de nueve tipo" de La Candelsria, por ejemplo, en la
funcién de actor, promotor, organizador, son responsables de la
calidad de los espectdculos y de eu distribueisn en la sociedad.
Esto repercutid como un cuestionamlents del oficio para la di-
receisn artistica ¥ unos cuantos actores del CET, porgue los mo-
delos de organizacidn del trabajo de esos grupos colombianos e-
ran una contestacidn a condiciones andlogas a las nuestras, y
se expresa de inmedisto enla aparieidn de nuevas neeesidades es-
tétieas, que tratarocn de materializar enel préximo espectéculos
El Caballo de Ceiba.

En 1982 el CET estrend Bl Porrs Maravilloso, que difer{s tanto
en proeeso de montaje como en resultads artistico, del resto de
las producciones anteriores. Burge casualmente como respuesta a
una necesldad: contar con un espectéeulo presentable en cualguier
espacio con elfin de cumplir esn &l plan de actividades asigna-
das para no afectar la vineulaeidn econdmica de los aetores. Da=-
da la premura del montaje el texto fue eserito por un colabora-
dor inserto enrél curso del montaje; eomo debfa representarse en
cualguler espacio la gama de posibilidades expresivas, de los es-
casos elementos utilizados para faecllitar la movilidad del es-
veetaculo; fueron précticamente agotadas por los actores.

El Porrdn Maravilloss aleanzd un lenguaje coherente, la especifi-
¢ldad de su montaje impidid 1a concepeidn de"gran espectacula" y
denostrd la posibilidad de investigar formas de afrontar los pro=

cesosd® ecreacidn de los espectdculos, acorde a las condiciones




reales del colectivo, este periodo constituye un nitide referen-

te en su historia.

El Caballo de Ceiba: respuesta a nuevas premisas estéticas: pro-

ceso de montaje.

La voluntad de cambio a nivel estético engendrd una serie de pre-
misas, de pasos precisos en pos de un objetivor se establecid un
equipo de trabajo para diseutir cada problema; este equipo debia
enriguecer el montaje al impedir gue criterios unfvoecos se pro-
yeetaran sobre el transcurso de ta composicidn del eapectéculof
Se acor@é eliminar la concepcidn previa alienada del montaje,

de la escenograffa, la misica y el vestuaric para ampliar el
poder expresivo de los actores que no estarfan subordinados a lo
que plisticamente se dedujera del exterior.

El especticulo debia ser austero, el conjunto de elementos gue
tomaran parte en la puesta en eseena tenfan gue responder y bro-
tar de sus demandas internas.

El actor requerfa ser el ceatro inveantor sobre el gue debfa caer
la responsabllidad de armonizar los elementos utilizados en el
espectdculo.

Hipotéticamente la comun idn de estas premisas confluirfan en i-
magenes resultantes complejas, susceptibles de ser interpreta-
das dé disimiles maneras para implicar tanto emotiva como inte-

lectualmente a los espectadores.

@ E1 eguipc de trabajo quedd integrado por: Fernando Saez (direc-
tor artistieo), Jesis HRuiz (disefiador), Joel Sdez y Fernando
Saez Carvajal Zestudiantes de Teatrologia del ISA).



Rogelio Castille y Fernando Sdez ya habfan colaborado en la es-
critups de E1l Porron Maravilloso, juntos conciben un nusvo tex-
to literario gue es el punto de partida de la puesta en escena.
Este texto consta de un deto dividido en escenas relacionadas
entre si y a la vez con clerta independencia respectp a las de-
més. Cada una forma una peguefia unidad o cuadro con sentido
propio y concatenado causalmente con el siguiente.
Tomemos un fragmento:s
...(La Ceiba se pone de pie incorporando a la venada)

Venada. Ayddame. [Por favor, ayidame; (Bepein va hacia

"ella mientras los demds se retiran a un extremo).

Egggig; 0ué te pasa?

Vensda. Estoy enredada.

Pepefn. Espera... (Va a auxiliarla, pero se acuerda de

la adveftemeia que le hizo Marabi. Se aparta) No puedo.

Venada. jAyddamej, un perro jfbaro me persigue y si da

conmigo estoy perdida.

ggge{n. Esto debe ser una trampa.

Venada. zQué dices?

Pepefn. Que no conseguirds engafiarme... (Se aleja, tro=-

pieza y cae)

Venada. j3Te has hecho dafio?]

Pepefn. Me he lastimado una maro.

Venada. Quisiera ayudarte, pvero en estas condiciones,

no puedo.

Pepefn. ;COmo? 281 me he portado mal contigo?
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Venada. No has ofdo decir, jhaz bien y no mires a quienj
Pepeip. Ese refrin no es nada Justo. (A1 otrs Iado apare-
ce Perro Jibarg)

Eerro. jAyddsmej...Ayidame;... (Pepefn se pone de pie)
Bdcame de estos bejucos gue me impiden seguir, tengo gue
darle ceza a mi presa. (Semala a 1a venada).

Yenada. No 1o hagas, por 1o que més gquieras.

Perro. Hazlo por 1o que mds quieras.

Yenada. Tengo hij os Pequefios y morirdn si no les doy
calor.

Perro. Yo también los tengo, y morirdn si no les doy

de comer.

ggggg;, Te 1o suplico, tno lo sueltes;

Perro. Suéltame, te 1o suplieoj

Yenaday Wo.

Berro. Suéltame.

Pepefn. jCéllense; Déjenme pensar... (Se aleja unos pasos)
éA guién debo ayudar? 51 suelto al Derrc...se come a la
Venada y sus hijos se guedarfan desamparados...(nisga

con la eabeza) No. Pero, si suelto a la venada &l perro
1e sucede 1o mismo... (Contrariads) &Por qué me habré me-
tido en este 1fo?...(Medita) 1¥2 sé; (Se vuelve hacia e-
1los) Escuchen, serd justo con ambos. Soltaré a los dos

v asf estardn en igualdad de condiciones. (Se sacude las
manos).

Venada. g& los dos?
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Pepefn. S1. Lo que suceda despuds, no es asunto mio...
El texto escrito, cuenta la traicidn de Pepein, un nifo que rom—
pe su eaballo de madera porgue ambieiona uno dorado; a causa de
la traicidn muere un amigo. A través de situasciones en spariencia
paraddjicas enjuicia a la indiferencia y la imparcialidad co-
mo falsas formas de justicia. Alude a la responsabllidad del es-
pectador como sujeto setivo de la aguda y renovada lucha polfi-
tica de los ahos ochenta.
Primero, se traté de construir el texto del espectfculs (la to-
talidad de los elementos que conforman la puesta en eseena) con
el material que aportaran los actores en improvisaciones analé~
glecas, dqnde el mismo conflicto planteado nor cada unidad del
texto dramético debfa aparecer en una sitwacifn diferente, para
'ali. h.rﬁrﬁ; llegar a una representacisn erftics e historizada
del texto originsl. Sin embargo no dio resultado, en lugar de
ser imdgenes reveladorss, eran ilustracionss ffsicas de las si-
tuaciones planteadas por el texto literario, en su mayorfa
pedestres y superficiales.
Haubo que renunciar a ese mdtods de trabajo, se proecedid a ar-
mar el espectdculo con improvisacicnes: consistentes enla re-
creacidn por parte de 108 setores de distintos temas o esti-
malos sugeridos por el direetor. Las improvisaciones se ha=-
clan sin gue los sectores tuvieran un conoeimiento nrevis del
texto escrito; después de articuladas la tot?lidad de las escenas
se lntrodujo el texto.

Como“no fue posible estructurar la pieza con el estils del
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material aportadc por los actores que significara um nuevo pun-
to de vista del texto pre-existente; el director los introdujo
por un terreno conocido: 1a misma estructura del texto litera-
rio. Fl resultado de las improvisaciones estaba circunserito
directamente a la concatenacidén csusal de dicha estructura, por
temor a perder todo referente y caer en un espectdculo amorfo,
ineoherente.

La ausencia de una confrontacidn ecreadora entre los asctores y
el director 1imitd el espectdculo; econ todo, compensado con la
bisqueda conciente de 1os actores a nivel extraverbal, caractes
ristica que aparece por primera vez enla trayectorlia del CRET,
La obra se estrend en el marco del IX Festivel de Teatro pa=
ra nifies y ,jévenes, en su efapa selectiva en la Universidad
Central de Las Villas. Un actor invita a les espectadores gue
estdn sentados en el esecenario a "sofar despiertes". E1 jue-
go consiste en la posibilidad gue tlenen todos de pedir un de=
seo, que serd sometido a la aprobzcidn de los presentes. El
derecho a la petieidn 1o obtiene la persona que se guede con
la pelota; esta pasard de mano en mano al ritmo de palmadas

¥y la frase: "Que siga la bola que andando va" ¥y se detendré

a la voz- de: "gue pare la bola". El actor-modelador traza un
efreulo de tiza delimitando el lugar de la representacidn ,

al disponer pars ek juego sl opdblico a =u alrededors La ex-
tensidn del juego dependfa del interds de los espectadores

y la 18gica de la representacidn.

Una o varias peticiones se prestaban para ser tomadas como




ambiciosas por el resto de los actores gue se encontraban con-
fundidos con el pdblico, involucrado también en la diseusidn.
La discordia se gufaba hasta un punto elimdtico gue desemboca-
ba en un silenclo generalizado; el actor que representaba el
personaje de Pepefn 1iba hacia el centro del espacio de repre-
sentaecidn econ la pelota en las manos y el espectdculo cortinua-
ba de acuerdo al orden de las escenas establecidas.

La utilizacidn de 1a pelota y el juego es significativo en tan-
to que apliea en la prdctica un nuevo tipo de relactidn proxé-
mics piblico-espectdculo. La pelota, como objeto, cobraba va-
lor dramitico; hacia el finsl de la representacidn era devuel-
ta nuevamente a los espectadores y de esta forma la reflexifn
geerca de la propue¢sta gue el espectdculo entrafiaba y su con-
flicto pasaba a ¢llos.

Podfa dividirse al pdblico en dos grandes grupos segdn su posi-
¢ion ante la representacidn. Una parte, terminado el espectdcu-
lo, discutfa sobre las inguletudes que a nlvel individual se ha
bfan suscitado; generalmente desésban ver otra vez el espectficu~
lo para ampliar, ecorroborar o cambiar sus puntos de vista. El
otro grupo, formads en su mayorfa por adultos vinculados al tes
tro, discurrfa acerca de la forma "novedosa" en que se contaba
1z historis.

"Algunos dijeron no eantender la sbra; exigfan en nombre de los
nifivs, y vor qué no de ellos, que el mensaje debfa ser claro=
unfvoco, 1o contrario de nuestros propdsitos". (Pernands Sdez.

Apuntes sobre el espestdculo).
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Este eriterio primé en el juradoe del IX Festival Nacional ce-
lebrado en La Habans. El espectdculo gue sintetizd las preocu-
paciones y bisquedas del CET y que signific’d la expresidn de un
perfsdo de trénsito hacia la conguista de una meyor autonomfa,
a través de una nueva forma de organizacidn del trabajo tea-
tral: fue considerado como un snobismo provinmclanc. 89lo la
ASSITEJ premif al espectéculolpor sus bisguedas eseénicas.

Las encuestas realizadas a nlfios de seis a doce =2fos, gue pre-
senclaron funclones especiales, arrojaron resultados alecciona-
dores; el nivel de comprensidn era aplastante.

De la experiencia de El Csballo de Ceibs deviniersn una serie
de conclusiones gque cimentaron las vfas de la creacidn futura:
a)- No basta la voluntad estética para lograr buenos es-
pectdculos; existe una relacidn dialéctica entre la
faetura final de los espectaculoas y la forma de or-

ganizacidn de los ‘eolectivos teatrasles.

b)- El Caballo de Ceiba fue respetuodo con los ninos,

no los subestimsba imponiéndsles "mensajes"; a-
brfa campo para su participacidn inteligente. No
obstante fue un espectdculo mediatizado, muchas
imdgenes quedaron en funciones primarias: ambien-
taban las situaclones, algunas otras operaban de
manera ilmwstrativa. Esto fue resultado de no conoccer
a fondo el métods de trabalo empleads.

eJ- Los actores no tenfan una preparacidn fisiea e in-

telectual que les permitiera enfrentar los nuevos
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presupuestos, redundd en una mezcla de la practica
present%'y la anterior.

d)- La experimentacisn, no era un proposito a lograr
de modo sbsoluts con 1a puesta en escenas tiene
que existir la investigacidn y bisqueda colectiva
e individual del actor cotidianamente. El especta-
eculn es resultado de ese proceso y 0o a la inver-
Sa.

¢)- Los eventos como los festivales competitivos, no
son idoneos para confrontar 1los hallazgos de los
espectdculos, porque las expectativas de 10s par=
ticipantes se centra en los resultados, mientras
se subestiman 1oy procesos creativos; al absolu-
tizar solo una narte del fendmeno teatral.

f)- Ahondar en el sentido de las relaciones espacie-
les eon el puablico, el lugar gue este ocupa no
puede proplciar simplemente gue "vea mejor", de
cerca el desarrolls de la representecién.

g)- Se escamotea la verdad si se habla de equipo de
trabajn y sus miembros conviven apenas unos
afas. Insertarse en el procesc creativo de un
colectivo equivale, de alguna manera & formar
parte de su historia.

Cuando apenas comienzan a sedimentarse 1os descubrimientos de

El Caballs de Ceibas, el CET se encuentra oira vez presisnado

sor la vinculacidn econsmica de los actores. En este momen-




to se decide aprovechar al maximo el desarrollo del montaje de
an nuevo esne@hécul:,.narque restarle importancis a cualguiera
significarfa una ruptuta de la maduracisn Ae Los enfsques del
colectivo y un 18gieo estancamients y pérdida de 1o logrado.
Entonces, se elige un estfimulo para el préximo espectaculo, gue
habrfa de enfatizar el trabajo sobre las 1imitacisnes del pro-
ceso anterior. Se emprende el montaje de Lorea con la recopli-
laeridn de textos dramaticos, ensayos, poemas del poeta espa-
fiol o sobre él:; todo este material fue econformands un conoei-
miento esleetivo. Ahsra bien, no se intentd tomar directamen-
te el cuerpo de documentos para transportarlos de manera pasi-
va a la representseidn, ni para ser declamados o tomados como
mero pretexts. Las jornadas de trabajo eran a la vez sesiones
tesricas y prieticas acerca de la forma de modelar 1os conoci-
mientos adquiridss sobre el poeta teatralmente, a través de a-
nalogias que expresaran las visiones reales de losz sectores, sus
nrescupaciones, para sintetizar el tema y los eonflietos del
espectaculo.

Pero cuando se asume an process con intensidad, este reguiere
un tiemps determinado para llegar a un fruetifero desenlace ¥
Loreas se extendia y comenzd a chocar con los intereses de
guienes guerfan construirlo rdpidamente para cumplir con el
ndmers de aetividades programadas; as{ se fue minando el pro-
ceso.

La seccidn sindical del CET convocs a una reunida con tods el

colective donde exvl{citamente todo el mundo debia exponmer sus
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ideas; una escisidn profunda se produjo, mas del clneuenta por
clento de los actores, condicionados por los patrones de razo-
namients heredados de la praxis precedente argumantaba: "es
bueno experimentar pero no todo el tiempo". El desconclerts
por la falta de reconocimiento oficial evidenciada por la no
obtencidn de premios en el Gltimo festival; enfatizd la pre-
disposicidn haecla los resultados inciertos. .

La otra parte, estimulada por la voluntad de -cambio,afian~
zada por los constantes intentos de superar lo alcanzads,

se pronuncid a favor de seguir hasta las (ltimas consecuen-
cias el camino asumido. Consideraban la experimentacidn como
cualidad inherente a todo auténtico montaje.

La discrepancia se agudizo a tal punto que la reunidn ter-
mind sin sewerdo alguno, aunque guedd claro que era imposi-
ble continuar. Asf la experiencia de Lorea guedé trunca.

Este desenlace condujo a un nuevo encuentro de guienes se pro-
nunciasban por la contiouidad del‘prcceso: determinaron que ba-
Jo el estado de las relaciones existentes en el CET no se po-
dfa continuar trabajandc y que antes de mediatizar el curso
evolutivo, era preferible abandonar el tegtro.

Ese dfa coineidid con ellos en Santa Clara Joel Sfez, &1 estu-
vo presente en el encuentro y tuvo la idea de dividir al CET
de manera gue la parte interesada en continuar la investiga-
¢idn siguiera unida, sin que su energ{a, desarraigada del con-
texto que le dio crigen se transformara en peso muerto.

El paso inmediato, srs oficializar }a escisidn interna, lo gue
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presuponfa trémites burcerdticos. Se redaetd un doecumento gue
argumentaba 1a necesidad de la decisibn tomadz; pers el proyeec-
to fue vetado a instanelas de cultura provineial (Vills Clara).
Con razdn esoclaban las dlserepancias en el interior del CET
con problemas personales; pero en efecto, absolutizaban una par-
te del problema, no slcanzaron a ver la estrecha relacidn e-
xistéute entre los problemas individuales y srtisticos. A la
postre, después de gestiocnes y debates la Direccidn Nacional
de Teatro y Danza aprobd el prayecto.
Otra conclusidn cgmplamanté las ya formuladas a propdsito de
El Caballo de Ceiba: :
- Hesults ilusorio emprender proyectos cuyas obsesiones ho
alcancen 2 todos sus integrantes, mis descabellado ain es
tratar de imponer modelns de comportamiento y doctrinas
a qulenes por su propia voluntad no desean cambiar de si-
tio. Han de seguir solos los que desean gustosamente co-
rrer el riesgo gque entrafda todo acto creador.
El CET guedd dividido, como fruto de la ruptura del process de
montaje de un espectacylo, que desencadend la necesidad de una
nueva forma de prganizacidn teatral. Acababa de nacer el gErups

Teatro 2 de Banta Clara.
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"Pomar altura, pero, con tanta fuerza

que me permitiera volar, y eﬁpaque-

fiecer de tal forma gue pudierz de-

saparecer de la vista de los demés.”
Andrés Toledo

(apuntes sobre el entrenamiento)




Cuando se aérueba oficialmente la divisidn del CET, con la
condicidn de revisar dentro de un perfods relstivamente cor-
to de tilempo los logros de la experiencia, entiéqdase 1los
resultados de los espectdculos; el Taaérs 2 contaba con tres
actores, el direetor, un productor y un técnlco: funciones
heredadss de la anterior forma organizativa. 4 ellos se une
una nueva compafera; aungue mantenfa vinculss con el ETUPD,
ng estaba ligada directamente al teatro.

La necesidad de proyectarse socialmente como grupo mediante
un espectdeulo, acelera el proceso de El Hijp. Para peder a-
sumir el process compositivo fue preeliso gque cada integrante,
abandonars su, estrecho perfil oecupacional y tuviera gque res-
pansabilizérse tanto intensivas como extensivamente con el
trabzjo. Tomaron parte deeisliva en las actividades de cons- *
traccién del espectdculo y organizativas: en las sesiones
técnicas de estudio, entrenamiento, improvisaciones, montaje,
as{ coms el régimen disciplinario que regfa la vidas interaa
del grupo y su funcicnamlento integral.

El Hijo narra las distintas etapas de la vida de un hombre,
condicionada por los puntos de vista irreconciliables gue
sustentan los padres. De una parte la madre lo estimula & o=
brar con justiecla, sin aspiracldn a privileglo algunoy excep-
to-el de sus propios actos. 8in embargo, €l padrs lo induce a
conguistar el conocimients y a dltima instancia el poder, por
medios fraudulentos. El hijo tratarfa de ser fiel consigo mis-

mo, oEligado a definirse ante cada situacidn.




La puesta en escena, desde 21 nacimiento hasta la muerte

del hljo, estd conformada por una serie de escepas que son
una especie de sfntesis de 1os momentos cruciales de sy vida.
Avgumentalmente, estas escenas 1{mites tienen lz sufiecten -
te antonomfa para que pueda evaluarse en ellas la conducta
del hije, a 1a vez gus conforman un conjunto de acciones

que permitea valorarlo a la lwz de su historia.

Ahora bien, si es perceptible la presencia y evolueidn de
los personajes de 1a madre, el padre y el hijo en la puesta
en escena, anecddticamente no se coneretan 1o sufieiente. En
otros términos, no se alcanzd a precisar los rasgos que los
definleran como seres particulares: 1o gue de alguna manera,
restringe el camps de ambigifedad v el cardeter gensralizador
de la representacisn. Porgue al no historizarse a 1os perko-
najes, es df¥fieil desentrafiar 1os motivos gue losllevaron a
actuar de esa Torms y oo de otra, velando las causas mas pro-
fundas de suscomportamientss. Como se earrfa el peligro de
que primara el enfrentamiento entre valores abstractos, la
puesta en escepa se vio shligada constantemente a referen~
ciar las acciones de los actores & la realidad ¥ a expliei-
tar 1o gue debfa ser fruto de la labor reflexiva de los es=
pectadores.

Este efecto tiene su presunto germen en el ;;ecesg de crea-
2180 de las imorovisaciones: 4

51 Hijo comienza sieado deudor de EL Caballs de Ceiba, este

funeions como estimulo y referente. Fabulas analogicas de si-




tuaciones de la obra precedente, fueron el material que sir-
vid de punto de partids a las imorovissciones también analo-
gas de los actores, para 1a construcridn del espectdculo. E-
sas f4ibulas tenfan entre si cierta relacidn, dizamos paraﬁig—
matica, nor medins de los conceptos que manejaban; aungue &=
aecddticamente eran diferentes. La diversidad de matrices pa-
ra 1a formacidn del texto del espectdculo, sbstaculizd la con-
cresisn de una estructura narrativa en una difecclon centra-
lizadora.

Hdace slgunos afios parsce admitirse qué ol teatro no es un gé-
nerc litersrio. E1 espectdcnlo teatral organiza un conjanto

de c¢ddigos sonoros y visuales y uno de ellos es el werbal.
Enrigue Buenaventura deduce con ¢laridad: " s1 el texto no es
nl més ni menss gue uno de los lenguajes del texto del espec-
t{eulo (el cual establece uns organicidad discursiva con los
atros textos o lenguajes no verbales), el concepto de drama-
turgia no debe reducirse & lo8 textns exeritos para el teatro.”
El montaje de El Hijo-a primera instancis, privilegis lo que
1lamaremos la dramaturzia del actor; es decir, la participa-
cion activa de 1os zetores en la construcceion de la totali-
dad da las sceiosnes que conforman el ele de continuidad (sin- -
tdgmatico) as{ coms 1a participacidn también creativa, en

el eje de aap@i%%i%%ﬂ (pdradigmaticoj. .

Este primer process de montaj® del Teatrs 2, se baso en: el
desarrolle de improvisaciones gue no se hicieron para ilus-

trar, mejorar o traducir las ideas del director. De manera
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que se propleis un intercambio productivo a través del cho-
que del eje de continuidad y el de seleceisdn (paradigmatica)
gue - atafe al director: los actores tratan de transparentar
con sus actos las obsesiones personales, a la vez, el direc-
tor trata de modelar las propias can la estructura que pro-
pone para el espectaculo.

Ests premisa es respuesta a carencias conecretas: en el CET,
ordinariamerite, el actor no tenia 1a responsabilidad de ex-—
plotar al mdximo su capscidad creativa &n el curss de los
montajes. 8in resultados estables y coherentes, es ilusorio
hablar en un grupo de politica teatrsl o de relacidn a pro-
fundidad con el plibliecs. El énfasis en el acabado, en la
precision formal de los espectsculos, tiene como sbjetive
fundamental lograr la renovacion, a nivel de grupo, del sis-
tama de relsciones que conforman el fendmeno teatral, in-
elufda una relacidn particular con los espectadjores; a partir
de la investigacion y el énfasis en cada espectdculo de la
calidad de cddigos determinados. Pero este simple punto de
vista teorico no asegura la continuidad del proceso, 0o es 4
salvavidas sobre el cual sale a flote, qulzds con mayor fa-
cilidad son arrastrados a la deriva los hallazgos de la ex~
pefieneia.

Hay gue decidirse a atacar el problema al menss por una par-
te, porgue esa transformacidn parcial del fendmeno puede con-
1levar el descuhrim;entc de puevas dimensiones para las de-

mis. No se trata de reducir a moldes 12 que se inventa como

I
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respuesta a necesidades concretas; acomodarse a férmalas
probadas equivale a traicionar la naturateza del proeceso
mismo de ruptura, se trocarfa inevitsblemente en su contra-
rio. Lo gue imosrta es la capacidad de reaccidn, ls incon-
formidad para transformarse a la par del process, no per-
der su control e influir en €1 en lo suecesivo.

De ahf, 1= importancia de estableesr una metodolsgfa con ba-
se en las proplas teatetivas; el método es un ednseciniento
valioso porgue permite, admés, mantenerls gome referente. Un
punto gue se respeta para ser enriguecido constantemente; es
la posibilidad de alejarse, de mantener los nexos con 1o
histdricamente significativo a través dei oficio y ne reca=
lar en repeticiones estériles.

Ei Hijo termind por independizarse del material-estfmuls que

lo desatd ( Kl Cabalio de Ceiba), ios actores colorearsn las

improvisaciones con itos contlictos de sus propias vidas, se
convietieron en una reflexidn acerca de %a ruptura preceden-
te: implicaba un ecompromiso ético eon el oficio gue les per=
mit{s expressrse a traves de S1; cargaron las improvisaciones
con la emotividad suscitada por laz iomediatez de log sucesos
recientes de su propia vida eomo grupo.

Aungue la conformacidn del grupo Teatro 2 de Santa Clara,
esta en vias de conmsolidaciodn: puede hacerse un resumien par—
elal de su evolucidn, segin =1 estads de las relaciones in-
ternas y el desarrollo técnico individual, que cristalizan

en el espectdculo. Sobre todo,1os descubrimlentos que hicie-




ron vital el montaje de El Hilo y sus representsciones; se

refieren a

la bisqueda y precisidn del trabajo con los ed=

L7

digos visuales. Son 1os primeros pasos para artioular una me-

todolog{as
al)-

b)=

La clave de la relacidn proxémica y sa funcidn
comunicativa en busca de un espectador necesa-
riamente activo, se refiere a la intimidad en-
tre los actores y el publico, dispuesto a una
distancia fnfima necesaria, sin que nlngin es-
pacio de sombra constante faeilite su impunidad
frente a la representacidn.

La inminente cercanis de los actores y clemer-
tos empleados en el espectdcalo, como la vara
que pasaba rasante a los espectadores, 15s man-
tiene en estads de slerta y propiecla la percep-
cidn de la energis y el sentido de cada accidn
y de 1z historia que se narra.

La cualidad de la energia preseate en el es-
pectdculo, es la misme slcanzads en las sesio-
nes ‘de entrenamiento. Las acciones extracotidia-
nas de los actores (el méximo gasto de energia
para un minimo resultado) ganan la atencidn del
publice, a un primer nivel, por su diferencia.
De 1z wmodulacidn del potencial de esa energfa
depende en gran medida el ritmo del espectdculo

la atencion sostenida del espectador, a partir




c)-

a)=

e)-

-

L8
del establecimiento de un eodigo comun de comuni-
cacicnes.

La economia de las acciones de los actores, la
precisidn de los gestos y su cardcter sintético

y generadsor en cada ocasidn necesaria, de equiva-
lentes a la vida cotidiena; formerono un nniverso
perfiectamente verosfmil., Ls lectura y relacidn de
egsas acclones requiere un constante esfuerzo del
piblico; es decir, el argumento esta implicado en
la unidad discorsiva gestual.

Parejas a la articulacisdn del discurso gestual
preciso, la escenograffa no tiene unicamente u-
na importancia "funcional". Las tres mesas uti-
1izadas, por ejemplo, son cambladas constantemen=
te de posicidn, desplazadas, y sus combinacionpes
formen: obstaculos, una barecs, un podium, carrua-
jes, ete. Estas mutaciones juegan un papel deeisi-
vo en el ritmo del espectaculs; en el valor narra-
tivo del tiempo.

El valor del vestuario, ademis de caracterizar

y contextualizar a los petsonsjes, radica en gue
forma parte del codigo objetusl como elemento ac-
tuante en funcidn dramdtica; por uns necesidad
practica y conceptual.

El énfasié del trabajo en la importancia dramdti-

es de los sonidos, de las aeclones vocales, tie-
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ne el propSsito de explotar no s6lo el valor se-
mantico de la palabra, sino elaborar a partir de
determinadas formas de emplearla, nuevas cnnota-
ciones.

La reduceisn consciente de 1a palabra ( no se
trata de una rests a ciegas) orient; al traba-
Jo en el desplazamiento de la nosicién predomi-
nante que aleanzd en la prictica del CET, donde
la conecepeidn de las obras descansaba en la pala=-
bra como ecédigo fundamental en la organizaeisn
del argumento.
g)= E1 entrensmients cotidlano ofrece 1a posibili-
dad de und formacidn regular de los actores.
En la prdetica del CET, el aprendizaje se 1i-
mitaba a los papeles que interpretaban 1os ac-
tores en cada montaje. Pero sobre todo, el en-
trenaniento constituye un momento de libera-
eidn de la energfa del actor; es ademas una for-
ma de autodefinicidn perssnal.
La comunion de estas caracter{sticas eseneiales, le impri-
men al espectaculso cierta morfologia gue se aparta de la
morfologfa habitual en la oraxis teatral cubana. Al que-
dar sin referente cercano la erftica sigue la solucidn wds
fdcil, que parece ser considerar a El Hijo un "espectdculs
forianeo". Térmnino vago, sindnimo de pereza intelectual, por

cuanto su fancidn adjetiva no expliea ni demuestra nada a-
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cerca del hecho practico de representar una historia; que
pretende invalidar a la representacidn en tanto que fendmerno
artfstico, més adn si se atiende a las connotaciones ideolé=-
gleas que este calificativo adquiere en el contexto de un
proceso de descolonizacion ecultural. NWo gueda otro eamino gue
definirlo seglin 1o que parece aludlir: el espe;técula rasulta
una imitacion de espectdculos extranjercs. Un elemento sig-
nificativo es la reaccidn del publico no cubano que conside-
ra El Hijo, portador de las rafees de 1a identidad cultural
nacional.

El melentendido se agrava, porque asociar el término ford-
neo a esta experiencia en particular dencta expl{citamente

el olvido del origen de nuestrs movimiento teatral, y a dl-
tima instancia de nuestra cultura.

En esencia, el andlisis debe centrarse en la manerz en que
son asimlladas las Biversas técaicas teatrales; si en efecto
constituyen una apropiaeidn gue conlleva a indagar en el o=
ficlo y a expresar y descubrir a través de 81, verdaderocs
problemas de nuestra identidad. No hay gque confundir esto,
eon la importacidn pasive de modelos internacicnales de [c:5e1-1. 08
tdeulos. Lo gue verdaderaments enclerra el peligro de extra-
polacidn irrespoasable de problemdtices especf{ficas.

la d1ficultad en realidad, estd en imponer una condicidn este-
rilizante a la praxis teatral nacional, norque entonces si

se¢ le hace el Juego a los enemigos de nuestra identidad. A

fuerza de ser reitsrativo debo insistir en 1o que ha gueda-




do demostrado con este eserito: las elecciones del Teatro 2
de Santa Clara y su forma de organizacidn de grupo, respon-
de orgdnlcamente a las necesidades cada vez mds crecientes
suscitadas por las condiciocnes reales de la praxls teatral
cubana.
A pesar de todo, voy a repetir 1o gue hace algin tiempo es-
cribf a propdsito de Corre, corrve, Carigijeta, espectéculo
del grupo colombiano "La Candelaria”s

"Corre, corre,chasaui Carigiieta, corre, vuela

¥ comunica gue nuestro amado Ines Atau Walpan

ha muerts. Corre, corre,chasqui Carigiieta,

corre, yuela y comunicz estos hechos gue

nos partieron el alma coms se parte un tissts."
Carigileta corre a contar los trégicos'sucesos, dando saltos
cada vez con mas intensidad; gueda solo iluminado en el
centro del escenario, detlene la carrera y extiende los
brazos nacia el piblieco. De esa forma el coaflicto se des—
plaza del espectdculo a los espectadores, la representacidn
concluye.
Por supuesto, es absurdo pretender aue el especticulc guste
y ses 1itil a todos. La eficacia del teatro, de este teatro
85, anélﬁgamente, como el prineipio de distribueidn gg una

' sociedad w&s justa: de acuerds a la necesidad.
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1~ Como se ha visto, en el Teatro 2 prima la forma de or-
ganizacidn de grapo: ceada integrante es responsable exten-
siva e intensivamente de su trabajo, tanto con el resulta-
do artistico de los especticulos ¥y su distribucidn en la so-
cledad, como en la totalidad de las actividades organizati-
vas; ineluido el régimen disciplinario interno.

2- Metodoldglcamente, las improvisaciones analdgicas en el
Teatro 2, funcionan como materia prima para la construccidn
de los espectdenlss; y no son utilizadas para adornar, tra-
dueir o mejorar las ideas del direector.

El setor se eneuentra inmerso sctivamente en el proceso de
creacifn de la nuesta en eseena, al influir de forma deci-
siva en el efe de continuidad (sintagmético) ¥y en el eje

de seleecidn (paradizmitico).

3~ La experimeatacidn no es un propgsito a lograr de modo
absoluto con la puesta en escena; tiene que existir una in-
vestigacidn y busqbda colectiva e individual del actor dia-
riamente. El1 espectaculo es resultads de ese proceso y oo

a la inversa, aungue sf lo compulsa.

k- E1 entrenamiento sistemitico tiene una importancia vital
en la formacidh del actor. Pero ante todo, es una forma co-
tidiana de autodefinicidn.

5- Los eventos como los festivales competitivos, no son i-
déneos pars confrontar los hallazgos de 1os espectaculos,
porgue las expectativas de los particlpantes se centra en

1os resultados. Mientras se subestima a los Drocesos crea-
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tives, al absolutizarse una parte del fendmenc teatrals;

en la medida en gue los procesos no se muestran en los
festivales, y su programacidn general no da cuesnta de e-
1los.

6~ E1 Teatro 2, a partir de la experiencia retomada de

El Caballo de Ceiba, aue intufa 1a importancia de dirigir
el espectdculo al piblico en general; considera gue un
buén espectdculo para nifios puede ser igualmente disfrutado
por 1los adultos. En la préctica, dedicar espectdculos dni-
camente al piblico infantil, se traduce enuna subestima-
cidn de este.

7- Las téenieas artisticas del grupo Teatro 2 de Santa
Clara y su forma de arganizaciém, responde orgdnicamente

a las necesidades cada vez mds crecientes suscitadas por
las verdaderas condiciones de su insersidn en Ia realidad.
8- Como se ha demostrado en este trabaje, no basts la volun-
tad estética para lograr busnos espectdculos; existe una
interrelacidn diaiéetica entre la factura fTinal de los espec=
tdculos ¥ la forma de organizacidn de 1los colectivas.

9= Resulta d1lusorio emprender proyectos cuyas obsesiones
no alecanzan a todaé sus integrantes, mds descabellado

ain es tratar de imponer madelos de comportamiente a
guienes por su propia voluntsd no desean cambiar de sitio.
Han de seguir solos 1los gue deseen gustosamente correr el

riesgo que entrafna tode scto ereador.
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Este andlisis, parte de ml condicidn de observador partici-
pante en la trayectoria del CET y el posterior nacimieats
del grupo Teatro 2 de Santa Olara; se nutre de la conver-
sacidn y la convivenela cotidianqj de manera gue soy re-
sultado de su propia evolucidn. La ssleccidn de los aconte-
cimientos ahonda en upa arista de 13 verdad; esta seleccidn
significa una visidn unidimensional de 1s historia real,
porgue se encuectra direetamente en funeidn de demostrar:
gue la forma de organizacidn de grupo, se origina en este
easo especifico, en el proceso creativs de ios espectacu-
1los y su factura final.

Es,imprescindibﬁe en un futuro inmediato, orientar estu-
dios en otros sentidos, para conformar una historia infini-
tamente mds rice y abarcadora. Rescatar del olvideo muchos
otros acontecimientss vitales, puede permitir a través dal
ejercicio de 1la razén, mantener limpida 1a memorias para
relativizar la situacién setual ¥ pasada, para que no se
piskda la conciencia de nuestra verdadera cundicién.j/
Para terminar, estdn las copsideraciones de los actores,
expresadas en el contexto del SBeminaric de Agosto de 1387;
que se propuso, analizar y sistematfzar los resultados de
un afio de trabajo, con vistas a proyectar sobre la base de
la propla experiencia el trabajo futuro. Estas son las pa=-
labras de los legfitimos protagonistas de este proceso;
guienes han recuperado, el asombro que entrafia todo acto

creador.
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BEsta estructura tiene la funcidn de implicar al espectador en el
descubrimiento de las motivaciones.

En este punto comienza (seleceidn, sustitucidn y sintesis) el pa-
pe! organizador (coordinador) del director. Su lueha eontra nues-
tro punto de vista.

los aetores se apropian de la partitura y la repiten hasta lograr
un dominio (fisico) de los cddigod de emisidn que hace posible ho-
mologar el espectdeuls al mundo real del espectador para estable-
cer, de este modo, una complicldad cddica.

En este punto del proeeso, mi participacidn fue nulas debido al ac-
cidente gque me mantuvo alejada durante dos meses. Al recuperarme
se me hace dfficil 1a integracidn a la propuesta, debido a la di-
ferencia (de entrenamiente y de prdctica) con los otros partiel-
pantes, diferencia gue sdlo puedo intentar salvor tratando de esta-
bleesr una profunda relacion con todo lo que acontece, tratands
de gue todo lo gue significéramos fuera suténtico, tratando de
lograr una transparencia de esas relaci-nes, desbordamlento inte-
rior (necesidad personal de improvisacion, mecesidad de esponta-
neidad gue alimente con su savia el aeto ereador)

Poeo & poeo, voy reajustandome al proceso, pers existe entoneces un
punto en ese reajuste a la partitura, esa preocupacidn de integra-
cidn ahoga, apretuja y aquiere dejar frigidas las zonas de vida (1la
vitalidad) gque puja por saiir. Supoqgo fuera un proceso tandio en
mi, ya superado en ese momento por los otros.

(A partir de la primera confrontacidn con el piblico en algunas
presentaciones se fue perdiendo la vitalidad, primando, general-

mente, la preocupacion por la precision de \Ww partitura en detri-




mento de la vida del contacto. Después de muchas presentaciones,
se retdma:amevamente la obra, se replantea y lo mas importante

de este proceso es la recuperacidn del asombro (de la noesia)
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Respuesta de Csrlos Chirino a 1a prezunta pumero 1.

Cuando alguncs compafieros deciden realizar una nueva experiencia
creando nuevas relaciones humanas y de trabajo y gue esto adn siendo
1o fundamental derivara en un resultado artistieo superior, y5 me en-
contraba separado de mi wida laboral desde hacia sels meses por pro-
blemas de salud. Por otra parte tenia una ignorancis absoluta en
cuanto a la literatura de personalidades del teatro como CGrotowski,
Brecht, Barba y Peter Brook y cierto desconocimiento del concepto de
"grupo™ y su diferencia con relacidn a las compafifas 1o gue me hacfa
dudar un poco de gue pudleran existir nuevas relaciones y que estas

a su vez nos ayudaran a ser mejores como hombres.

En julio de 1986 me incorporo al trabajo y me encuentro con upa revo-
lucidn en la forma de enfrentar el trabajo teatral. Esta llamada por
m{ ravoluéién la 1levaron a cabo compafierss a:los gue admiro profun-
damente como creadores y en los gue yo conffo plenamente. Inmedbata-
mente me explican la idea a grandes rasgos y me "enrolan" en la aven-
tura de la cual se tenian algunas ideas para poder empezar, pero nin-
guna de como podria terminar y mucho menos de los resultados gue po-
dia tener; pero sin embargo en cada uno de ellos habia una firme re-
sdlucidn de romper los esquemas y eso aparejado a la confianza abso-
luta que tengo en ellos, hizo que me entusiasmara de buena manera.

En medio de todo esto surgen mis primeras angustias, que no eran o-
tras gque las de sentirme incapaZ de poder enfrentar el fuerte trabajo
que se avecinaba y no poder interpretar en escena las ideas de mi di-
rector, asi{ como gue mi f{sico no me respondiera por el problema de
salud gue siempre he padefido y mds en ese momentso que me encsntraba
débil, después de haber pasado nor siete operaciones, ademas siempre

he tenido que superar un gran miedo a qus mi plerna pueda frenar pe-
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#8F para siempre mi carrera artistica. No obstahte a ests estaba

realmente entusiasmedo y tengo que confesar gue nunca sent{ la menor
duda en cuanto al trabajo gue reaLizébamss, porque una cosa si era
clerta se estaba trabajando con una gran seriedad por lo gue el re-
sultado aft{stico podria gustar o no pero tendrian que reconocer que
detrds de todo 1o gue hacfamos habia un gran esfuerzo y todo era pro-
dueto de un gran desgarramiento ya que tbdos estdbamos esperando al-
go muy importante y de alguna manera en mayor o menor grado esto te-
nfa que ilegar al espectador.

Estas dudas en cuanto a poder responder ffsicamente hicieron gue pro-
fundizara en el process de entrenamiento y que ha medida que este a-
vanzaba fuera descubriendo infinitas posibilidades a mi euerpo hasta
ahora nunca imaginadas por mi. Paralelamente a esto y queriendo avan-
zar rapidamente cosa que era importante emaguel momento debido a la
situacién del gruno, traté de ponerme al dfa tedricamente, esta carga
tedrica me confundfa en ocasiones hasta gue en la medida aque avanzaba
en el entrenamiento iba comprendiendo muchas cosas y le buscsha solu-
eidn a los probiemas, lo gue hacfa gue sin darme cuenta cresra un
plan de trabajo diario, para ir fortaleciendo las partes de mi cuerps
que mas problemas presentaban. A pesar de esto no todu eran rosasj en
un momento determinado ei entrenamiento comenzd a decaer, se tornaba
cansdn y monstono porgue ai parecer se repetfsmlas mismas ensas, que
ya crefamos tener periectas, por io gue empezdvawos a retroceder y a
desviar enocasiones ei camipmo, io que representaba un gran peilgrd
para el desarroll o: ademas todo esto #e rerlejaba en el propio pro-
ceso de montaje. Esto cred en mi una gran incertidumbre, pues aungue
querfa avanzar no sabia edmo hacerio, entonees recurrimos por cierto

tiempo a la reflexidn y a largas sesiones tedricas que fueron despe-
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#ar para siempre mi carrera artistica. No obstahte a ests estaba

realmente entusiasmado y tengo que confesar gue nunca sent{ la menor
duda en cuanto al trabajo gue reaLizébamcs, porque una cosa si era
clerta se estaba trabajando con una gran seriedad por 1o gue el re-
sultado artistico podria gustar o no pero tendrian que reconccer gque
detrds de todo 1o gque hacfamos habia un gran esfuerzs y todo era pro-
ducto de un gran desgarramiento ya que tbdos estdbamos esperando al-
go muy importante y de alguna manera en mayor o menor grado esto te-
nia gue ilegar al espectador.

Estas dudas en cnanto a poder responder fisicamente hicieron gue pro-
fundizara en el proceso de entrenamiento y que ha medida que este a-
vanzaba fuera descubriendo infinitas posibilidades a mi cuerpo hasta
ahora nunca imaginadas por mi. Paralelamente a esto y queriends avan-
zar rapidamente cose que era importante eniaguel momento debido a la
situacién del grupo, traté de ponerme al dfa tedricamente, esta carga
tedrica me confundf{a en ocasiones hasta que en la medida gue avanzaba
en el entrenamlento iba comprendiendo muchas cosas y le buscsha solu-
cidn a los probiemas, 1o que hacfa que sin darme cuenta creara un
plan de trabajo diario, para ir fortaleciendo las partes de mi cuerpo
que mas problemas presentaban. A pesar de esto no todu eran rosasi en
un momento determinado el entrenamiento cumenzd a decaer, se tornaba
cansdn y mondtono porgue ai parecer se repetfsnias mismas eosas, que
ya crefamos teper periectas, por Lo gue empezavamos a retroceder y a
desviar enocasiones el camino, io que representaba un gran peiigrd
para el desarroll o; ademas todo esto de rerle}aba en el propio pro-
ceso de montaje. Esto ered en mi una gran incertidumobre, pues aungue
querfa avanzar no sabia edmo hacerio, sntonees recurrimos por cierto

tiempo a la reflexidn y a largas sesiones tedricas que fueron despe-
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jando el camino e hicieran gque retomaramos el entrenamients con nue-

vas ideas, perc esta vez a diferencia del prineipio cada uno tenia u-
na problematica distinta, por lo que nos fuimos desarrollands indivi-
dualmente en distintas direcciones, perfildndose de esa forma las in-
dividualidades.

A 1o largo de todo este proceso ¥ casi desde el prineipis comenecé a
sentlr gue algo muy importante estaba ccurriendo dentrs y alrededor
de mf, ineluso ni enlas giras que realizabamos ni mis compafierss ni
yo abandonabamos el entrenamiento por sentirlo necesario y las rela-
c¢lones humanas entre nosotros se hacfan cada dia mejores, sin embargo
todavia existe falts de franqueza al hacer algunos planteamientos e
incluso reservas entre algunos compaferos, 16 que deteriora en alguna
medida las relaciones de grupo e intfluye de alguns manera en el pro-
ceso de creacidn. Estos y otros problemas gue existen son lastre que
no debemos cargar a cuesta si gueremos realmente llevar adelante es-
ta experiencia.

No obstante a las deficiencias que hemos tenido, medimos nuestras
fuerzas y avanzamos, eancontrandonos ahora en una etapa superior, gue
0o es mds que el punto departids hacia nuevos logros, ya ghe estamos
en econdiciones de intentar conformarnos un método de trabajo ¥ un
cuerpo tedrico gue respalde el trabajo del colectivo. Hay confianza,
no somos ya tan nifios, crecemos cada dfa y nos convertiremos en jéve-

nes robustos y fuertes.
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Después de la fragmentacldn del C.E.T. en dos partes nos unimos en
un pequefio grupo; semilla de lo gue mds tarde seria el Teatro 2 de
Santa Clara y empszamos con largas sesiones tedricas muy impor-
tentes para comprender y escalar un escalédn s51ido en que pudiéra-
mos apoyarnos y lanzarnos en busea de nuevos objetivos; esto estaba
ligado a slgunos intentos prdeticos que luego se coavirtieroh enm lo
que es hoy nuestro entrenamiento. Todo aguello se fue consoli-
dando poeo a poeo hasta tener la necesidad de tradueir lo gque sabia-
mos en algo conereto gue no podia ser otra césa gde una puesta en
escena.
fecuerds que un buen dia el director se sentd frente a nosotros y
nos contd una pequefia historia y nosotros empezamos a trabajar y a
erear improvisaciones andlogas que pudieran decir nuestros puntos
de vista o como vefamos aguella historia a veces una palabra era
suficiente para mover el resorte de nuestra creatip. Esto se fue
repitiends fielmente durante no recuerdo que cantlidad de dfas. Ten-
g2 gue sefialar que en aguells época nos pusimos reglas muy es-
trictas como era el no uso de la palabra o de ningin objeto, tra-
tdbamos de busear signos, imagenes, utilizando como inies instru-
mento nuestro cuerpe y voz como una prolongacidn de este; 1o que
por supuesto nos exigfa mucho como actores pero & la vez nos desa-
rrollaba y nos convertia en.el centro y el elemento més importante
de nuestro teatro,
Todo esto nos 1levd a erear un pequeno arsenal de improvisaciones
que el director vefa y anotaba, luego tratamos de coaformar una
historia gque presentamos con gran entusiasmo y durd alrededor de

dos horas pero para asombro nuestrs cuando terminamos lo gue crefa-
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mos era grandioso por todo el dolor y desgarramients de nuestras i-
deas y vivencias que presentabamos cruda y desnuda ante el director;
este nos dijo que no entend{a nada aungue podfa ver un hilo logico
en las acciones, esto nos atormentd hasta gue comprendimes gue ha=-
biamos descuidado un instrumento gue no podfamos, ni podemos aban-
donar cuando se erea una improvisaciéq:que ez 1o gque llamamos el
referente real que no es otra cosa que referencias con algo de nues-
tra realidad cotbdiana lo que gueremos decir en el trabajo de ana-
logfas, esto se convirtid rdpidamente en el carril sobre .el cual te-
afamos que montar el tren de la creacidn.
Después de este largo proceso el direetor gue hasta ese momento ha-
bfa participads como un observador erftico pasé a tomar parte en
el asunto por lo gue retomsmos el material que ten{amos agrupade
en grandes cuadros y empezé a ponernos un corset que cade dfa nos
apretaba mds y fue creando lo que luego 1lamarfamos el artificio de
la obra, algo rigido que se convirtid en la columna vertebral de
nuestra pnieza e instrumento que ayudaba al director a conformar su
propia historia; recuerdo esta etapa como una dura prieba ya que
tengo que confesar que en el plano particular entré en una dura
7~ contradiceidn, casi confrontacisn con el director en defensa de
mi personaje y de mi historia y gue esta contradiccidn dialéctica
genersd una gran expectativa ya gue muchas veces al tener el director
que ir creando junto a nosotros, nuestros al parecer contradictorios
puntos de vista iban arrojando luz en el camino de la conformacidn
teatral del espectdculo. En este ecamino mi personaje fue adgquiriendo
nuevos puntos de vista gque le fue dando dimensiones hasta ese mo-
mento oeultas para mf gque a la vez permitfa dar soluciones a mu-

_~ chas de las cosas ain no resueltas. Como experiencia de esta etapa
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tengo que sedalar que sin la mano del director Jamds hublera sido
teatro todo aguel edmulo de material hecho por nosotros con la me-
Jor  intencidn pero sin el ojo objetivo ¥y vigilante de alguien que
desde fuera ordensra, quitara y pusiera.

En cuanto a 1os elementos gue utilizamos 0o eran otros gue una vara
¥ dos telas, estrictamente 19 necesario para poder trasmitir nges—
tras sensaciones e imagenes. Con relacidn a la vara, introducida
por mf en el espectdculs, ésta Surge por un largo proeceso de rela-
cidn con el objeto que 1llevaba a eabo en el entrenamients diaric
1o que me permitid clerta destreza en el manejo de la pértiga que
me facilitaba trasmitir todas mis 1deas en distintas Tormas, ya sea
como objeto integrado a nf, eomo una parte mis de mi cuerns o se-
parado de eéte, que podfa en un moments determinado estar de acuerdo
9 en contradiccidn conmigo.

Luego siguiendo el hilo del trabajo; se cierra adn mas el corset
eon la introduccidn de tres mesas y dos candelabros, elementos ex-
trafios que tuvimos que integrar en pases frias ¥ muy calculados pa-
Ta poder as{ explotar al méximo las posibilidades que nos ofrecfan
estos elementos, eston se simultaneaba con pases fisicos que no eran
otros gque 1llevar hasta la exageracidn 1a capacidad expresiva de to-
do nuestro cuerpo incluyendo la voz que ya sé habfa integrads con
anterfioridad partiends de sonidos primarios emitidos producto de u-
na gran necesidad nuestra, los fulmos perfececionando y referen-
ciando. Lo d1ltimo que se le agregd a la obra fueron los textos sup-
gldos para apoyar clertas partes de 1a obra, gue podfan aclarar,
dar una doble perspectiva o varios niveles de lectura a una situa-

cidn determinada.
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Después de varias vresentaciones de la obra esta fue perdiends vi-
talidad quedando solamente el artificio o caseardn, por 1o gue tu-
vimos gue retomar de nuevo el trabajo, encaminado en este caso en
otra direccidn. Para esto el director reorients la bisgueda y acla-
racidn de algunos objetivos no definidos adn, que conseguimos con 1la
ayuda de los llamados propdsitos que son los objetivos que tiene
que lograr ecada setor en el transcurso de una escena, o0 sea, es por
1o gue el actor lucha en cadas momento de la obra.
Los propdsitos es un elemento que sera muy importante tener en cuen-
ta en los proximos montajes dentro del método de trabajo, ya que a
través de €1 pudimos darle de nuevo "vida" al espectdculo asf como
una nueva dimensidn y riqueza a los Dersonajes.
Hesumiendo ﬁodo este proeeso, nienso que la experiencia de El Hijo
No es otra cosa gue el métods necesario a seguir a la hora de afron-

tar ouwevos montajes.
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" Respuesta de Waldo Franco a la pregunta nimers 1.

La suprema cabidurfa humana esti
en desempefiar a conciencia, humil-
dad y total entrega de si mismo el
oficin electo por probada vocacidn...
4 finales del mes de abril de 1986, nos reunimos en el viejo case-
rén de la UNEAC en una de las enormes habitaciones gque sirvieron en
otra época quién sabe a quiéu perdido en el tlempo, de dormitorio;
éramos cuatro actores, ¢l director artistico, y el téenico de au-
dio del antigus Centro Experimental de Teatro, dividido ahora en
des equipos de trabajo, debido a razones gque habrfa gue apalizar en
parrafo aparte, estaba con nosotros también una ex actriz del GET,
dediecada ahora al radio. Eramos ocho personas, pues tenfamos un o-
yente, como en los tiempos de mi escuela primaria, gue nos aban-
dond al poeco tiempo, éramos un grupito pequefio, con unas ganas tre-
mendag de trabajar de hacer cosas nuevas, pero gue en ese moments
nos mirdbamos como guien espera uns bomba pero no sabe por donde va
a explotar.
¥ ahora 2aso a primera persona, zeomo llegar alli?
Incertidumbre, esa es mi primera impresion, incertidumbre aate un
pirrafo no entendido, incertidumbre ante la similitud de dos coneep-
tos que sin embargo significan cosas diferentes, inecertidumbre por
el deseo de apreshender la cantidad inmensa de criteriocs, formas, ci-
tas y la imposibilidad de hacerlo, incertidumbre gque ha dejado de
serlo, pers gue me acompafis durante mueho tiempo.
En unos dfas ya manejdbamos nuevos conceptos y palabras que si bien
nos eran totalmente ajenas y distantes tratdbamos de darle una utili-
dad. Sat, bloes eran un nuevo vocabulario, asi como Gescolonizacidn

/7 del cuerpo, analogfas, homologfas, gue trataba de aplicar al trabajo
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¥ que me hacfa mantenerme tendo durante toda la sesidn de trabajos

" habfamos tenido una experiencia deliciosa en el intento de montaje
de "Lorea"; malograda pero estimulante experiencia que nos hize ver
que habfa otra forma,distinta a la tradicional, gue habfa un modo
verdaderamente testral de expresidn que nos alejaba de moldes y es-
quemas.

Siguieron meses de tanteos, de bﬁsquedas, de intentos como el tra-
bajo de analogfas con La historia del anticuario de Eliseo Diego
que si bien quedd en el camino me sirvid de via para retomar el ca-
wino iniciado con Lorea en el mundo de las analogfas.

A 1os poeos meses, con las rodillas ¥ los pies heridos y osteantando
sobre mi ceja derecha la huella de un salto impreciso comencd a
padecer de ‘unos extrafios mareos, gue me apartarsn nor un corto
tiemps del trabajt; el volver con enormes deseos de reintegrarme al
trabajo y retomar el entrenamiento me pregunté, zqué pasa?, nc en-
tiendo nada, mi mente esta bloguedda, mi cuerpo se niega a moverse,
no puedo iotegrarme al entrenamiento, a la cuerda en aque vibran to-
dos, todo lo gue dice el director me parece tremendamente contradie-
torio, contraric s mis eriterios, falto de objetividad, en gque la-
berinto estoyjme sentfa el mas desgraciads. Hesultabz gue habia es-
eogido un oficio gque habfa deseado y por el gue habfa luchado toda
la vida y ahora sucedfa aque no podia con él; decididamente era un
fracasade y debfa seguir el eamins de los frustrados envejecer tras
un burd de cuslguier oficina pensando en lo gue habia guerids ser ¥
no pude, por mi poca capacidad, por mi total falta de talento, por
mi error al escoger algo para 15 que no estaba preparado; pera po-

dfa no ser yo el equlvocado, el director podfa equivocarse tam-
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_bién ; en fin de cuentas yo era inteligente, yo podfa hacer 1o gue
hacfa ese actor yo me habfa desgasrrado igual que é1. ﬁab{amos hecho
una gira y desde mucho antes estuve trabajando durs, flagelandome,
desgarrandome en cada improvisacisdn, observands mi cuerpo parte por
parte, hasta que poco az poeo pude recomponer el enorme rompecabezas
gue me habfa quitado el suefio tanto tiempo; mi cuerpo era ligero, mi
cerebro déspejado; habfa trabajado nrofundamerte, habfa alcanzado u-
na meta, ser mejor, habfa podido venesr la barrera gque yo y sdlo yo
me habfa impuesto creyéndome duefio de los mares sin conocer siguie-
ra un arroyg.
En este primer afio de trabajo, de dudas, de vacilaciones, de con-
flictos me ha mejorado como actor, pero tambien como ser pensante,

eomo hombre.
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El director nos pidid, que todos tuviéramos papel y ldpiz para co-
" menzar el trabajo y todos advertimos que tenfamos ante nosotros u-
na larga etapa de trabajo o de Juegos, etapa en la cue no interviene
el director y la que todos tenemos oportunidad de emitir eriterios,
disentir, considerar, y montar nuestras ideas en imdgenss sobre el
corto cuento, la idea, o la palabra la simple palabra gue puede su-
gerir un estado de dnimo, una posicidn ante la vida o un sentimien-
to; desde haefa varios meses nos dedicibamos a un duro entrenamien-~
to aun sin una base fuerte en el plano tedrico que nos haefa trope-
2ar constantemente com muchos obstdculos, pero que nos habfa cam-
biado muchos esguemas de actuacién, sin embargo cuando estos cam-
bios eran 1levados al plano practico, eran algo confuso ¥ enredado
que sdlo podrfa tener exslicacidn en puestras mentes, es el c¢aso de
un personsje en uns improvisacidn que traté de hacer tan totalmente
opuesto al teatro tradici-nal, gue 1o hiee caminar de espaldas y ha-
blar en un lehguaje tan raro ¥ alejado de la realidad, que lejos de
darme frutos de una madurez en el nuevo trabajo, al lograr un perso-
naje interesante, todos podrian haberle interpretado como un anor-
mal.
El proceso de improvisaciones en El Hijo, que nunea se 1lamd asi des-
de el primer momento: pues los nrimeros cuentos o peguefias fabulas de
donde se armd la estructura del espectdculs fuersn tomadas de la obra
El Caballo de Yeiba y respondieron a esta inelusa con textos, hasta
que nos dimos cuenta, que habfamos hechs otra obra completamente di-
ferente, que las imagenes gque lograbamos en nuestras improvigaciones
nos 1levaban por otro camino, que no era precisamente él de E1 Caballo
de Ceiba; decfa que el process dé improvisaciones en El1 Hijo fue cor-

}
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to si tenemos en cuenta gue se logrs una organizacion, bastante in-
eoherente persc que se aproximaba ya a la forma que tendria termineda
en siete meses aproximadamente; primers pasamos por un perfodo de im-
provisaciones a partir de un cuento o pequefia fdbuls hecha por el di-
rector que nosotros dsbfamos transformar en 1m§genes para el dfa si-
gulente, & esto siguid, una etaps en la que las improvisaciones eran
hechas por nosotros a partir de la mencién de un sentimiento como amor,
durante estas dos primeras etapas anduvimos dando tumbos, unas veces
acertando, otras bastante perdidos hasta que nuestro mds eercans co-
laporador, uno de los dos que nos acompanan y estimulan desde el prin-
eipio de la experiencia, nos explicd que las imdgenes no podfan ser
tan complicsdas y rebuscadas que nadie ias entendiera, pues sl teatro
no era soic.para nuestrs consumo, que 105 demas denfan tsmbién com-
partirlo, que debiamos buscar ei reforente real en el gesto, en la i-
magen, gque hiclera que el piblicu recibiera una inrormacidn de la reas-
lidad, que le sugerirfa lo que gueriamos decir; cres que a partir de
entonces estuvimos un poco mas acertados, pero liega un momento en
que nuestrzs mentes no daban mias Yy eantonces rue necesario rorzar ei
proceso iograr las ditimas eseenas, a parfir de lo imagen pensada pa-
ra elia, sin gue interviniers ia improvisacion, intercaiands aLgunas
imdgenes, iogradas a partir de ia improvisacisn.

81 eo algin momento me sent{ perdido durante el montaje de El Hijo,

mouchs mas que al orincipia fue euando presentamos la union de todas
nuestris imdgenes enlazadas y el resultads fue una larga amalgama de
imagenes sin ples ni cabezas; y satisfecho, cusndo vi gue tuncionaba
eomo un mecanismo bien ajustado y pude disfrutarla, sin preccupacio-

nes,
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Respuesta de Andrés Toledo a la pregunta nimero 1.

hecuerdo como: si hubiera sido hoy la reunidn, para comunicar la deei-
sidn de formar dos equipos de trabajo (la divisidn) yo integré el e-
quipo 2, hoy Teatro 2 de Santa Clara,

Después nos reunimos en la casa de la UNEAC los siete compafieros que
hoy integramos el eguipo para llevar adelante esta nueva experiencia
que no se sabfa addnde nos llevarfa, pero a medida que entrabamos en
el proceso se hacfa mis interesante. A

Pasado unos meses ya en nuestro local de trabajo se comenzd a profun-
dizar en los entrenamientos y se llevaba paralelamente el trabajo de
las analogfas para 1o que ed hoy, El Hijo.

Tengo que decir que todo este proceso fue de una gran experiencia pa-
ra m{, pues 1llevaba 1o gue es un trabajo serio, esto consiste en ea-
denas de ejercicios, voz, s{ pero, improvisaciones ffsicas, improvi-
saciones de actuacidn.

Las cadenas me resultaron muy diffciles pues es algo gue ne habfa
trabajado ni pensado jamds. Consistfa en un gran gasto de energfas en
diversos movimientos, hay gue llevarlos al maximo: com mucha fuerza

y buscar la concatenacidn entre un movimiento y otro, es decir dénde
termina y comienza ecada uno, esto me trajo grandes preocupaciones pues
me era muy df{ficil, porgue en una semome eran aceptables y en la otra
habia perdido todo lo que tenfs y asf{ transcurrié el tiempo.

A fuerza de trabajo ful saliendo de aguello gue me preocupaba. Exac-
tamente me pasé con el sf pero, a rafz de que se comenzaron 198 ejer-
cieios el diregtor y yo hemos trabajado duramente para encontrar el
camino por donde se podia continuar. Al prineipio me prescupaba tremen-

damente gue no pudiera 1levar una narracidn coherente, por indiczeio-
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nes del direector puse en préctica algo que me dio resultado: leer

libres gue me estimularan y me puse a releer Las mil y una pnoches,
cogfa las historias ¥y las imagenes y las hacia mias. por ejemplo, co-
Jo un personaje me imagino lo gue hace, por ddnde va, los lugares
que visita, 1o que ve, Lo gue le gusta, cdmo son los lugares y todo
1o que leo rodea., Hago mi oropla historia, mareo los puertos por don-
de tengo que pasar y después quito y pongo todo 1o gue ge me antoje,
de esta forma fui saliendo de toda aguelia verguenza que no me deja-
ba habler. En estos momentos disfruto los si pero, a veces me burlo
de los demds personajes y vuelvs a mi.

Yo no tengo pendiente lo gue voy a decir, s6lo 1o gue en ese momen-
to surja, }o dnico que tengo pendiente es tomar la palabra.

Quierc que sepsn que pasé dfas, semanas y meses muy angustiado séis
me sustentd aguel retfran gue dice tods el que persiste algo logra.
Hubo momentos de waecilacidn, perc me decia & m{ mismo ten fuerza de
voluntad y no te detengas.

En el trabajo de montaje de Ei Hijo tengo que decir que me decapcio-
né muchas veces cuando se comenzd, cuands se impuso el corsé de si-
tuaciones, nada me salia, ni las escepas a partir de las improvisa-
ciones gue habfa hecho muy buenas. Comencé a preccuparme tremenda-
mente tods me salfa fris Yy como si estuviera encademado, por mucho
que me ayudaba el director yo segufa estancado.

Sabia que era el mismo prineipis de las improvisaciones pers jedmo
lo ilevaba & vias de hecho? Unas veees me saifan otras 0o, ne tenia
contianza en mf, por no saber edmo aviicar la téenica, este es un

trabpajo que recae directamente sobre el actor. Baofa que me Iaitapa
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algo que me hiciera revivir ios movimientos mecanicos, era susten-
tar ias escenas, era cargarias de sentimiento. Volvi a mi inrancia
traje ias vivenclias ge ia oseuridad.

Repltu y no me cando de repetir que el entrensmiento es la base de
esta forma de proyeceidn del actor. Tengo la amarga experiencia de
cuando regresé de las vacaciones, lo habfa perdido todo y retomé el
entrenamiento con nropdsitos mwy fuertes. Tomar altura pero con tan-
ta fuerza que me permitiera wolar, y empeguefiecer de tal forma gue

pudiera desapareccer de la wista de los demds.
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Respuesta de Marfa Eugenia Orozeco a la sregunta numero 1 :

- No es la primera vesz que me pongo & hacer un recuents de lo que ha

resultado de esta experiencia a 1o largo de este primer afio, sin em-
bargo ahora me siento nervissa ¥ perturbada, porque precisamente tra-
tar de resumir esta experiencia, significa plasmar aguf parte de las
memorias que he acumulado a lo largo del también primer afio de mi vi-
da profesional dentro del arte.

El haber comenzado casi junto a la nueva experiencia me limita en
parte al no conocer la vida dentro de las grandes o peguefias compa-
afas y las relaciones humanas gue existfan entre sus integrantes, sin
embargo creo gue me excluye de una serie de rezagos que hubiera podi-
do dejarme una falsa relacién personal ¥y de trabajo, llena de vieios
¥ prejuicios gue no son fdeil dé eliminar de nuestfa conciencia de un
dfa para otro.

Precisamente de esto que acabo de decir parten mis primeras desilu-
eiones y dudas que trafan aparejadas como es légico la expectativa a
cada posible solueidn; y a esto me voy a referir a continuacidn:
Recuerdo gue cuando yo entré al Erupo, momento este gue tengo grabado
eomo uno de 1os mds importantes de mi vida, 8e '  lefa mucho material
tedrico y se hablaba sobre las nuevas relaciones humanas que esta-
ban inclufdas dentro del coneepto de grupo como tal, relacidn esta a
la que deberfamos aspirar todos. Inmediatamente me hice un patron de
1o gue para mi serfa el "grupo", un patrén que ahora comprendo era en
parte como un snefio para aguel momento en que todos mis compafieros es-
taban,pasando por un proceso de adaptacidn muy diticil, por el cambio
tan brusco que estaba ocurriendo, tanto en las relaciones entre noso-

tros como en la forma de eafrentar el trabajo a partir de nuevos con-

= céptos desconoecidos por todos hasta ese instante, ademas ellos estaban
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mareados por muchos arnos de trabajo dentro del anmtiguo grupe y to-

dos los lastres gue este trabajo y esta falsa relacion dejaron, no

se podian arrancar de un dfa para otro, sino que teanfan gue ir elimi-
nindose poco a poco a medida que avanzara la experiencia y en la mis=
ma medida en que cada uno de los integrantes del ecolectivo pusiera su
parte para lograrlo.

Lo primero que me molestd fue notar gque existia desconfianza entre
los eompafieros, 1o que se manifestaba de distintas formas:

- habia
cierto miedo a plantear 1o gue Se pensaba y a que no se eantendiera
por parte de los demds compafieros 1o gue se gueria decir, o como se
dice vulgarmente a gue se tomsran las cosas por otra parte. Esto trais
como eonsecuencia los comentarios fuera de los ensayos, lo que por
supuesta-no podria traer aparejada ninguna solucién para la duda o
conflicto existente.

- esta des
confianza también se notaba en compafieros, gue en ocasiones, estoy se
gura gue sin proponérselo se acercaban ~ para escuchar lo gue estaba
hablando.

- también
se notaba falta de confianza de Fernando haeia nosotros a pesar de
que €1 es uno de los compafierss gue mas ha luchado por las nuevas re-
laciones ¥y por borrar toda una serie de vestigios y de desconfianzas
que habia tenido gue adguirir a lo largo de veintitantos afios rodea-
do en parte de buenos compﬁﬁerss, perc tembién de otros gue usaban la
mentira como un arma contra los gue se oponfan a sus desmanes.

- aparte
de la falta de confianza también existia individualismo, no a la hora

de eanfrentar el trabajo sino en metitudes gue muchas veces pueden ha-

ber pasado inadvertidas.
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Cosas como estas y otras que iban sucediendo no encajaban eno mi "i-

deal", yo aspiraba y:

- aspiro a un grupo en el gue se respete ante
todo al compatiers y las decisiones que este tome, pero en el que ten-
gamos la suficiente honestidad y confianza como para aclarar las du-
das existentes y plantear las cosas eéon las que no estamos de acuer=-
o con palabras claras y sencillas que no oculten ninguna inteneidn
detras.

- aspiro a un grupo que a la hora de trabajar
trabaje y que después de conelufda la labor diaria, comparta también
5u5 problemas y se ayuden unos a otros a splucionarlos, en la misma
medida que esta ayuda sea reciproea y que no traiga consigs el equi-
voco en las relaciones a la hora de asumir el trabajo. .

- aspiro a un grupo gue plense en el futuro con
optimismo y cree las bases necesarias para alcanzarlo en mejores con-
diciones.

- asplro a un grupo en el que todos nos conozca-
mos a grado tal, que seamos capaces de comprender 10s momentos malos
de nuestros compafieros y corresponder a estos dela forma mas adecuada,
1o que evitaria situaciones diffciles ¥y desagradables.

- aspiro a un grupo en el gue para todos los in-
tegrantes, el trabajo en comin ¥ la relacidn de grupo comn tal sea lo
fundamental y lo mds importante, sin tener en cuenta una serte de es-
trictos mecanismos que frenan la eresacidn.

Estas y otras aspbraciones mas conforman mi ideal sobre el grups, pero

comprendo que adn es demasiado pronto y el giro realizado es bastante
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brusco. Sin embargo en los dltimos meses he notado cambios ea todos,

nuestra conducta ha variado tanto a la hora de enfrentar el trabajo

como en la propia vida en general.

Bn cuanto al trabajo artfstico nunca senti miedo o temor a que no fue
ra a salir, yo tengo una gran confianza en mis compaferos y primeipal
mente en Fernando como director, estaba segura de gue cuando &1 dije-
ra "vamos a estrenmar" era poraue la obra se encontraba con las condi-
ciones necesartas como para guedar bien. Sin embargo he dudado mucho
con respecto a mi; al principip me vef{a muy gorda e incapaz de hacer
1o gue los 3emas hacfan, pers yo queria hacerlo y esc me daba fuerzas
después dudé de poder desempefiar el papel gue me eorresnondia con la
¢alidad necesaria; tuve miedo de no poder avanzar en el entrenamientsg,
pero la venel y avancé; tengo miedo ain de enfrentarme por primera vez
a un texto cosa gue no he hecho desde gque entré en el grupo y sobre
todas las cosas tenzo much® miedo del ridfculo.

Con todas estas dudas y otras dificultades mas gue se han ido presen-
tando a lo largo del montaje y del entremamiento, Chirino me ha ayu-
dado mucho can sesiones interminables que comenzaban al salir del lo-
cal vy terminaban a altas horas de la noche.

8in embargo piendo que para mi ha sido y sigue siendo muy importante
tener dudas, porgue estas me sbligan a trabajar mds a esforzarme y a
dediear cada dfa mayor cantidad de tiempo a mi trabajo.

A pesar de ests también he tenido momentos de relajamlento gue por
suerte fueron frenados a tilempo y en los que el entrenamiento se es-

tanes e incluso retrocedié, 1o gue me hacia mucho dafio porque de el

dependia precisamente poder lograr un trabajo aceptable en el proce-

so de montaje. Me sentia aburrida en las sesiones de entrenamiento ¥
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no ponia nuevos obstdculos que rompieran la apatfa hasta que tuvimos

grandes conversatbrios aue reorientaron mi camino y el de mis compa-
fieros en general.

Otro problema que me golpes tremendamente fie el de 0o ser sistemati-
¢a a la hora de recoger las experiencias acumuladas durante el montaje
de E1 Hijo que me servirfan de base para poder enfrentar nugevos tra-
bajos. Esto me cred una situacidn muy desagradable cuando tuvimos que
montar Fiesta de Primevera y no sabia qué hacer ni gque método seguir.
Por eso pienso gue es tan importante este seminario que puede servir-

nos como base fundamental para el trabajo futurs.
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81 una cosa me ha golpeads duramente en el trabajo es no haber si=
do sistemftica a 1a hora de plasmar en un papel todas las experien=
clas acumuladzs a lo lareo del montaje, por lo aue resulta dffieil
ahora hacer un recuento del process de trabajo; durante el montaje
de El Hijo y mucho més conformar un métods a parbir de 1.
El Hijo comenzé, y ante todo debo decir, con mucho entusiasmo. E-
ra el primer montaje grande que enfrentaba el grupo después de su
formacidn como tal ¥ habfa una gran expectativa dentro del colecti-
VO ¥y por supuesto como es ligico ante cada experiencia, en todo a-
quel gue de una forma y stra habfa tenldo alguna relacidn directa
0 indirecta con el antiguo C.E.T. . Unos, los optimistas, los que
confiaban en la capacidad ereadora de puestro direector y fundamen-
talmente 1§s amigos, confiaban ens@l éxito; otros, los esguemfti-
cos, los que no confian gn el hombre, los gue tiemblan ante cual-
quler cambio, los que temen enfrentar la duda ¥ por supuesto todos
aquellos gue deciden ir en contra de los nue haecen algo gue les
cuestlona su trabajo, esperaban el fracaso.
Esta situacidn de presidn externa, unida a los meses gue ya el gru-
po llevaba trabajando, pers sin vresentarse ante el piblico y so-
bre todo unido a la necesidad que tenfamos tados de consolidar las
ensefianzas teéricas, hizo gue comenzara a tomar cuerpo aguello que
en aguel momento no tenfa texto, ni misica, ni senido y por su-
puesto ni siquiera nombre.
Comenzamos por imponernos las reglas mds estrictas ¥y extremas, no
aguerfamos utilizar nads ane no fuera puestro cuerpo y como prolon~-
gacidn de este 1a voz, desechamos cuzlauier conducts o desplaza-
miento que no fuera extracotidians ¥ no acegdbamos utilizar elemen~

tos gue fisicamnte no estuvieran preseles en escena. 5410 conti-




bamos para proponer lo gue se nos pedfa con el cuerpo y el caundal &
inmenso de sensacliones gue cada persona lleva dentro.
La primera etapa del trabaio comenzd con las improvisaciones, Fer-
nando nos lefa y nosotros sl otro dfa y en ocasiones, en la misma
sesidn de trabajo hacfamos unz o varias apalogfas donde cada uno
de nosotros, sintiéndonosenintimidad, descarnfbamos nuestros sen-
timientos para mostrar nuestro punto de wista de 1o gue se nos pa=
dfa.
De esta forma realizamos varias analogfas hasta que hieimss una
T - gue resumfs el tems de todas las que habfa que ha-
cer a partir de ese moments, y en ese sentido continuamos trabajan-
doj pero en este caso para realizar las improvisaciones nos fba-
mos gu{andé por diferentes situaciones que en ocasi-nes estaban da-
das por una palabra, como la maldad, el amor, la ternura, la trai-
eldn, la juventud eterna o la rigueza. Téniends siempre en cuenta
las situaciones gue se sucedfan en el montaje anterior del grupo
El Caballo de “eiba.
Las primeras analogfas que hacfamos eran un ca0s, muy emsotivas,
pero no se entendfa 1o que guerfamos decir, hasta aque después de
varias explicaciones entendimos 1o que era el referente real ¥
que de aclarar este, dependfa precisamente que se entendiera nues-
tra propuesta.
Cuando ya habfamos mostrads una cantidad determinada de situacio-
nes y sentimientos, tomsmos todas las analogfas, las ordenamos de
forms tal que con ellas contdramos nuestrz propia historia, y en
una tarde muy agitsdas presentamos al director ¥ a sus aslstentes
aguella historia, tejida muy bruscsmente, que durd 1 hora y 40
minutos y que serfs la materis prims necesaria pars su trabajo

futuro.

a2
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Desoués vinieron el gquitar de aguf y poner alld, dejar un cuadro #
vacfo aguf para ponerls después, volver a hacer algo que falta
aguf, busesr el referente real alld, en fin comenzaron elles econ .
mano firme y segura a perfilar y a dar forma a todo aguello pa-
ra saptar entonees su pronia historia. 4 continuacidn ¥ despuds
de un viaje rédpido a 1a “abana Fernando regresd con la idea de la
eseenograffa, tres mesas, dos banqueticas y dos posibles candela=-
bros; apoyédmdonos en ella y didndole diferentes usos vodriamos a-
elarar adn mds las situaciones; por lo que comenzamos de nuevs
desde el orineipio escena por escena para ir incorporando estos
elementos nuevos: ¥a que desde el princinis al hacer las analo-
gfas se estaban utilizando dos telas ¥ una vara.eomo utilerfa ¥
con diversos propdsitos.
Despuds ot?s dfa supimos que 1a accidn de la obra se iba a desa-
rrollar enla sala de uns ©A83, que 108 personajes iban a ser la
madre, el padre ¥ el hijor; que Waldo ¥ ¥o serfamos los ayudan-
tes (lkoken) y gue posiblemente 1o gue ya era una abra se 1lamaba
E1 Hijo.
Es de suponer aque de aueva hubo que ir atras ¥y revisando escena por
escena, ir entrandoenla nueva situacién. Cada pase tenfa como re-
sultado algo que busecar o mejokar, alguna situacidn ngeva que el
director quer{ia que estuviera presente, una escena o cuadro ecomo
nosotros le llamdbamos due estaba en un lugar v debfamos cambiar
para otro, un referente real ocue estabsa equivocado, un"sat" que
andabs perdido y asf innumerables detalles que s6lo el director
desde fuera y eon su capacidad de sastre podfa descosen ¥ voleer

8 ¢o0S5er.
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Cunando: ya estuvs organizado todo el esaectéculo v 1o ghe se llamb
el artificio mis o menos integrado, se empezaron a hacer pases f£i-
sicos ¥ frios gara eliminar obstdculos y grabar tods aguello que
no serfs otra cosa gue los puertos por donde se pasarfa a la hora
de improvisar durante la representacidn.
Antes de comenzor los pases ffsicos ya habfamos 1do integrands po-
€0 a poco 1los sonidos, con lo gue se hizo un trabajo similar, bus-
eéndole un referente real a cada uno de ellos, ya por #ltimo y
dfas antes del 1lamado estreno se comenzd la apropiacidn del tex-
to aue se habfa eserito precisaments en 21 mismo proceso de mon-
tajle v como resultado de este.
Vinieron lss primeras presentacicnes gue nosotres internamehte
no conside}amss como estreno poraue todavia guedaba mueclio que pu-
lir y gue rebuscar para satisfacer nuestras exigencias y las del
director.
Continnamos realizando pases de la »bra hasta Gue en una oeasidn
a Féernando se 1e ocurrid 1a palabra pronésit: gque nuevamente rec-
=tentd &1 trabsjo con un fin determinsdo; el que hemos estado con-
tinuando hasta la sctualidad.
Ahora me piden gue eonforme un método, sé gue esto serfa lo i-
deal, pers me pregunto, gserfa aeaso posible realizar esta enco-
mienda?, jestoy yo faecultada y preparadsa para hacerlo?, ino re-
caerfz de nuevs en 1o mismo que he eserito?, jes gue acasp el mé-
todo no parte de la propia experiencia? Cres gue serfa mds frue-
tifars que al terminar este seminario se aunaran las experiencias
plasmadas en el pspel por cada compafiers y de ah{ precisamente

se desprende el método que siemore va a tener sus perticulari-




dades en eada nuevo montzje.
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NOTA ACLARATORIA

De las categorias empleadas en este trabajo, sélo deben
especifiecarse por su importanecia a la hora de la compren-
sidn general las referidas a grupo y compania teatral; las

demés Torman parte del voecabulario comfin de los teatristas.

Compafifa: Colectivos regulasmente conformados por un eleva-
do nimero de actores. Como regla se especializan en escue-
las, luego dentro del ecolectivo teatral su formacidn de-

pende de los papeles que interpreta en las distintas obfas.
Poseen una infraestructura (personal téenico y administra-

tivo) que delimita el perfil ocupacional de laos actores.

Q;ggg: Conjunto de zctores més ¢ menos establ