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PROLOGO

El primer volumen de Arte y oficio del director teatral en América
Latina se public6 en el 2004, lo cual me hace pensar que ya para el 2002
estaba yo en preparativos de iniciar este proyecto continental que me
llevaria mas de diez afios completar. Me parece mentira que después de
tantos viajes y tantas entrevistas, habiendo conocido a los mejores
directores de las Américas (desde Canada hasta Argentina), ya esté en
condiciones de anunciar (y celebrar) la presentacién del volumen 6 y

ultimo de esta serie, en este caso dedicado al Caribe.

Obviamente, no todos los directores de las Américas estin
presentes en este proyecto; cada pafs o regién estd representada por un
nimero minimo pero representativo de las tendencias directoriales que se
vienen desarrollando en las dltimas décadas. No fue mi intencién
entrevistar a todos los magnificos directores que trabajan en el mundo
hispanohablante (incluidos los Estados Unidos). De habetlo hecho, me
faltarfan muchos afios para completar el proyecto y, ademas, seis tomos
no serfan mas que un porcentaje minimo de la coleccién, habida cuenta de
la gran cantidad de talentosos artistas latinoamericanos que
apasionadamente trabajan en los escenarios del mundo. Y la seleccion fue,
sin duda, el momento mas dificil para mi. El procedimiento, como lo he
relatado en los prélogos de los volumenes anteriores, fue siempre
conectarme con investigadores de cada pais y solicitarles nombres e
informacién sobre las tendencias de cada director; luego exploraba por mi
parte en bibliotecas y en la Internet, y comenzaba el proceso de seleccion,
que es siempre el duro e inevitable ejetcicio de inclusién/exclusion.Mas
aun cuando me habia propuesto respetar ciertos parametros que hacian
todavia mas compleja la situacioén: por una parte, me interesaba incluir los
directores de larga trayectoria, considerados como “vacas sagradas” por
los teatristas de su pais y a nivel internacional; me resultaba imprescindible
incluir directoras ya que, salvo algunas excepciones que venfan trabajando
desde hace tiempo, muchas de ellas han tomado los escenarios y asumido
la profesion de manera notable en los dltimos afios. Asimismo, me habia
propuesto incluir directores de minorfas étnicas, raciales y sexuales,

cuando el pafs lo requiriera. Teniendo en cuenta el deplorable centralismo

i



Gustavo Geirola

cultural, econémico y politico de muchos de nuestros paises, me pareci6
impostergable incluir algin director que no trabajara en los centros
capitalinos.Y, finalmente, necesitaba arriesgarme a incluir a jovenes que,
sin una carrera todavia muy extensa, hubieran ya dado muestras de un

talento promisorio para el teatro de su pais.

La seleccién no fue nunca facil y la realizacién de la entrevista
mucho menos atn. Habia que determinar las fechas precisas de mi viaje y
tratar de acomodar a cada director a esos pocos dias de mi estadia en el
pais. Me habia propuesto no realizar entrevistas por via electrénica; querfa
conocer personalmente a esos directores, conocer sus ciudades y hasta sus
salas, cuando las tuvieran.Las ciudades en las que realizan su arte y su
oficio constituyen siempre el trasfondo elocuente de las cuestiones que los
ocupan y preocupan, y explican muchas veces las estrategias que se han
visto en la necesidad de implementar para llevar a cabo sus objetivos
artisticos. No fue siempre posible cumplir con este objetivo del cara a
cara. En algunos volumenes me he visto en la necesidad de ceder a la
entrevista a distancia, por motivos diversos, muchas veces de indole
financiera o de mi imposibilidad de viajar. No siempre el director
seleccionado estaba en su pafs o en la ciudad en que establecfa mi
estadia.Eso explica algunas ausencias significativas.En otros casos hubo
situaciones inesperadas, como enfermedad o ausencias temporarias, que
impidieron la realizaciéon de la entrevista. Aprovecho la circunstancia de
este ultimo prologo para salvar una deuda con Miguel Rubio, el famoso
director de Yuyachkani. Han sido muchos los lectores de Arte y oficio que
me han reprochado la falta de una entrevista con Miguel; sin duda, es una
ausencia imperdonable y cargo con todas las culpas. Miguel y yo habiamos
acordado vernos en Lima justo un dfa antes de mi regreso a Los Angeles.
Se hallaba con su grupo en Cuzco y una nevada hizo que cerraran el
aeropuerto y entonces nunca nos encontramos.Como Peru fue el primer
pais, junto que enfrenté y estaba tan decidido a que no harfa entrevistas

por via electrénica, ya no hubo manera de incluir a Miguel.

Pero este muchas y variadas circunstancias me hicieron asumir
cierta flexibilidad. Fui tres veces a Montevideo a entrevistar, por ejemplo,
a Mariana Percovich, pero ella estaba en situacion pre- o post-operatoria,
con cirugias que, tengo entendido, fueron muy delicadas. Cuando me fue
posible hice lo imposible por entrevistar al director elegido. En este
volumen dedicado al Caribe hay una sola entrevista realizada por correo
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electronico. Cuando estuve en Cuba, Catlos Celdran estaba dirigiendo en
Madrid; pero nos encontramos después en Lima, a propésito de un Foro
Internacional sobre Konstantin Stanilavski, conversamos mucho y
acordamos que, de regreso a La Habana, me mandaba la entrevista, cosa

que hizo sin dilacion.

Sin embargo, como ocurrié con Venezuela, muchos de ellos ni
aparecieron ni siquiera se disculparon de su ausencia. Como he relatado
en los prélogos anteriores, la metodologia que implementé traté siempre
de ser ecuanime con los directores y conmigo. Una vez contactados por
correo electrénico y tan pronto como aceptaron brindarme la entrevista,
les comunicaba las fechas de mi viaje y acordabamos dfa, hora y lugar de
encuentro. Esto se hizo siempre con mucha antelacién. Antes de salir de
Los Angeles les enviaba un mensaje anunciando mi inminente llegada al
pais y apenas hospedado en el hotel los llamaba por teléfono para
recordarles dfa, hora y lugar de la entrevista. A pesar de eso, la breve lista
de directores venezolanos no se puede cargar en mi responsabilidad—
como fue el caso de Miguel Rubio—sino en la de ellos que, a pesar de
todo, y con bastante desconsideraciéon, ni se apersonaron ni se
disculparon. Y digo “desconsideracién” porque cada viaje suponia un gran
desembolso de dinero y, muchas veces, un enorme esfuerzo fisico en los
traslados. Siempre tuvieron la oportunidad de negarse a la entrevista, no
era obligatorio brindarmela. En general, todos los directores contactados
aceptaron hacer la entrevista muy gustosos y con gran entusiasmo y

mantuvieron su compromiso.

En el caso de este volumen, muchos van a reclamarme la
presencia de dos figuras cruciales del teatro cubano contemporineo; me
refiero a Flora Lauten y Raquel Carri6. Su ausencia en este tomo se debe a
multiples razones, pero no a mi insistencia y perseverancia. En La Habana
intenté entrevistarlas, pero Flora no estaba en Cuba y Raquel estaba por
enfrentar una cirugfa en esos dias y se disculpé. Intenté varias veces viajar
a Miami, cuando Lilly Vega me avisaba de algin viaje de su madre; una
vez me ofrec] a viajar hasta Chicago, pero Flora estaba enferma y
enormemente ocupada con una puesta en escena; al afio siguiente, un
amigo de una Universidad en el area de Chicago se ofrecié a hacer la
entrevista por mi, pero sucedié que no se encontraron, aunque mi amigo
jura haber estado esperando en el lobby del hotel durante mucho tiempo.
Finalmente, una estudiante cubana de Whittier College, cuyos abuelos
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venfan a Los Angeles a su graduacién después de afios de haber
gestionado la visa de Estados Unidos, viajaba a L.a Habana y se ofreci6 a
contactar a Flora y a Raquel, pero todo fue infructuoso. Flora alegd su
necesidad de irse a Varadero y Raquel no quiso dar la entrevista sin la

presencia de Flora.

Como quedd aclarado en los proélogos anteriores, una vez mas
insisto en que me atuve a directores que hacen teatro de sala para adultos
y mayormente en centros urbanos; no fue mi intencién incluir directores
que exclusivamente hicieran teatro callejero, teatro en zonas rurales o
teatro para niflos. Muchos de mis entrevistados, indudablemente, han
frecuentado esas otras modalidades, pero su mayor enfoque fue el teatro
de sala para adultos. En este volumen se incluye una entrevista particular,
con Deborah Hunt, quien es oriunda de Nueva Zelanda, radicada en
Puerto Rico y que se dedica al teatro con mufiecos, pero para adultos.
Toda investigacion tiene que fijarse limites y éstos fueron los mios; estoy
seguro que en el futuro otros investigadores podran realizar un proyecto

similar orientandolo hacia otros tipos de expresiones teatrales.

Mi tarea consisti6 en realizar un trabajo minucioso por bibliogra-
fias en otras lenguas sobre la direcciéon teatral, sus formas de trabajo, sus
estrategias y tacticas en multiples niveles, sea la preproduccion, la relacion
con los actores, los productores, los asistentes, los disefadores, la
postproduccion y la critica, las giras y los festivales, la lectura y seleccién
de los repertorios, etc. Casi o nada era lo que podia leerse sobre estas
cuestiones en castellano. La mayor parte de las entrevistas realizadas a
directores eran siempre a propésito de su tltimo estreno, pero poco es lo
que se dejaba saber de sus formas de trabajo. En lo posible, he intentado
que muchos de ellos se atuvieran al extenso cuestionario que apunta a dar
constancia de sus formas de trabajo, mas que de sus interpretaciones de
tendencias estéticas o de los autores montados. Tengo la certeza de que
este enorme archivo, aunque apretado en estos seis volumenes, da cuenta
de los saberes que circulan en el teatro latinoamericano. Espero que las
experiencias de estos directores puedan servir de reflexién a muchos
jovenes que se estan iniciando en el oficio, para que las conozcan y las
desarrollen, evitando repetir lo que ya estos entrevistados han probado—a
veces con gran sufrimiento—en el pasado. Mi esperanza se extiende a los
académicos y al publico en general, que habitualmente conocen el teatro a
partir de la lectura de textos dramaticos o de las puestas en escena, pero
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no imaginan las maltiples cuestiones que un director tiene que enfrentar y
discernir para realizar un espectaculo. No incluyo a los criticos, porque
parece ser que han desaparecido de la faz del planeta, al menos en la
regién que nos ocupa. Solo parece quedar el manipulado recurso a lograr
una resefla en algin periédico de circulacién mas o menos masiva, que
poco deja saber de la dimension estética en la que se inserta un evento
teatral.Pero tal vez este proyecto aliente la resurreccion de esta figura tan
cuestionada y cuestionable, pero tan entrafiable y necesatia para los
trabajadores de la escena.

Todas las entrevistas han sido grabadas en varios aparatos,
incluyendo fragmentos de video que pueden verse en mi pagina en la red
(www.gustavogeirola.com); usualmente estamos familiarizados con la
presencia fisica de los actores, pero no de los directores. Al menos unos
minutos de entrevista en video puede dar testimonio de la forma de
hablar, de moverse, de expresarse de un director, rasgos que muchas veces
no pasan a la transcripcion de la entrevista, mas atenida a lo que dice. He
usado algunas pocas acotaciones dramaticas, cuando me han parecido
indispensables; alguna sonrisa o algin otro gesto que me parecié que
completaba la intencién de lo que se decia. Algunos directores se
sorprendieron con algunas preguntas, ya que no conocian el cuestionario
con anterioridad; incluso algunos se tomaban largos silencios para
responder a determinadas cuestiones. Hse momento de complicidad o
intimidad con el director, esa hora y media con alguien talentoso,
haciendo esfuerzos por redondear una idea, es algo que queda en mi haber
y que agradezco mucho a todos ellos. En algunos casos he visitado sus
salas y he dejado constancia de ellas, aunque en forma casera, en algunos

clips audiovisuales.

Las entrevistas respondian, pues, a un largo cuestionario y, a
expreso pedido mio, cada director accedid, salvo un par de excepciones, a
respetar el orden de las preguntas. Por mi parte, me atengo de conversar o
polemizar con ellos. En algunos momentos fue necesario que me
expandiera un poco en el fundamento de la pregunta, incluso acudiendo a
mi propia praxis directorial, pero ese tipo de intervencion, que estd en las
cintas, no ha pasado a la transcripcioén, salvo cuando ha sido necesaria
para la continuidad misma del juego de pregunta y respuesta. En un
futuro donaré las cintas a alguna institucion seria y responsable de los
archivos de voz. La idea que me guiaba era la de dejar un acopio de
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saberes listos para que cualquier persona pudiera, a partit de ellos,
elaborar mas detalladamente el trasfondo de cada respuesta. Cada
pregunta apunta, ademas de a un saber teatral, a una serie de cuestiones
tedricas y practicas, de tipo estético y sobre todo ético que la enmarca. En
efecto, cada respuesta es como la punta de un iceberg. Aunque los
directores no teorizan y casi la mayorfa de ellos actualmente tampoco
escribe, como fue el caso de Santiago Garcfa, Enrique Buenaventura o
Augusto Boal en las décadas pasadas, lo cierto es que bajo cada respuesta
hay un horizontes de cuestiones tedricas o ideoldgicas que las fundan y
fundamentan, que sin duda reclaman un trabajo detallado de
investigadores que se animen a desprenderse de la exclusiva interpretacién
de textos—dramaticos o espectaculares—involucrandose mas en la praxis
teatral. Asi, cada lector puede leer las entrevistas en su totalidad, desde el
comienzo hasta el final, o bien, mas inspirado por la Rayuela cortazariana,
puede tomar una pregunta y perseguir sus respuestas a lo largo de todas
las entrevistas. Se sorprendera de las similitudes y de las diferencias en las
respuestas a una misma pregunta y, ciertamente, eso lo llevara a

especulaciones muy productivas pata la praxis teatral.

Una vez transcriptas, las entrevistas son enviadas a los directores,
quienes las han ajustado, cuando la cinta no permitfa dilucidar lo dicho o
cuando me habfa sido imposible dar cuenta de algun nombre especifico, o
las han corregido cuando por alguna razén la version escrita no hacfa
justicia a su pensamiento. Para el caso especifico de este tomo sobre el
Caribe, el lector tiene que prestar atencion a la fecha de las entrevistas. En
efecto, mi intencién habia sido publicar este volumen con directores
caribefios como el ndmero 5 del proyecto; pero multiples razones
retrasaron mi viaje a Cuba y eso determiné que me abocara a continuar
con Centroamérica y Estados Unidos.De ahi la enorme distancia temporal
entre la realizaciéon de las entrevistas de Puerto Rico y Republica
Dominicana, incluso de Cuba, con la publicacién de la mismas. Muchos
directores me manifestaron que, en muchas cuestiones, sus ideas se habfan
modificado, a veces hasta de forma muy radical. Mi posicién fue sugeritles
respetar en lo posible lo que pensaban a la fecha de la entrevista y ajustar
solamente aquello que realmente les resultara ya inadmisible. En este
sentido, quiza el volumen 6 es el que mds diferencias podria plantear entre
lo grabado, lo transcripto y lo publicado.
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Finalmente, estas entrevistas intentan llenar el vacio de escritura,
pero a la vez incitar a pensar el arte y el oficio directorial desde una
dimensién tedrico-practica mas formalizada, que he denominado, en otro
contexto, praxis teatral.! Terminado este larguisimo proyecto
continental—que uno de los directores de este volumen calificé de
“quijotesco” pues me imaginaba recorriendo con mis grabadores y mi
camarita las enormes extensiones americanas—me siento satisfecho de
haberlo completado dentro de los parametros que me habfia fijado y es mi
deseo contribuir a los estudios futuros del teatro latinoamericano y
universal. Solo me queda dejar constancia de todo lo que yo he aprendido
de los directores y de los colegas que me apoyaron en esta empresa, y
reiterarles mi agradecimiento. Tal vez como le haya ocurrido a Don
Quijote, pienso que solo las empresas basadas en la locura pueden ser
inspiradoras y justificar la vida en su dimensién mds humana.

Hacienda Heights, 16 de noviembre de 2013.

! Ver mi libro Ensayo teatral, actuacion y puesta en escena. Notas introductorias sobre psicoandlisis y
praxis teatral en Stanislavski. Buenos Aires/Los Angeles: Argus-a Artes y
Humanidades/Arts and Humanities, 2013.
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ENTREVISTA A NELDA CASTILLO

Realizada en la sala El ciervo encantado de La Habana el 23 de mayo de 2011 de
11:30 a 13:00

Ha desarrollado una intensa carrera como actriz, directora y pedagoga
desde 1978.Durante su trayectoria ha llevado a cabo una rigurosa
investigacion acerca de los medios expresivos del actor y la escena, tanto
en lo que se refiere al dominio de las técnicas de entrenamiento actoral
como al proceso de montaje. Su obra constituye un importante hito dentro
de la escena cubana contemporanea al ser creadora de una poética que se
expresa a partir de un lenguaje peculiar, capaz de integrar y renovar los
mejores aportes de la tradicion.Partiendo justamente de sus
investigaciones en torno al trainingy a la formacién actoral, esta directora
desarrolla una intensa labor pedagogica en el Instituto Superior de Arte de
Cuba donde desde 1992 imparte talleres en las facultades de Artes
Escénicas y Artes Plasticas. También ha ofrecido sus conocimientos en
instituciones educativas de México, Espafia, Ecuador, Colombia y Estados
Unidos. De su laboratorio pedagégico en La Habana surgié E/ Ciervo
Encantado, grupo teatral que dirige desde 1996.

Gustavo: ;Cimo llegas a la direccion teatral?

Nelda: Soy actriz, entré al teatro para actuar, al graduarme en el Superior
de Arte como actriz. Ademais, no tenia mucha conexién con el teatro. En
el pueblo donde yo naci no habia grupos de teatro, solo habia tres salas de
cine. Yo era muy cinéfila, pero de teatro no sabfa nada. De teatro no
habfa nada y por eso me vine para La Habana, en principio a estudiar una
carrera que no me interesaba, pero querfa tener un contacto vivo en la
capital para realmente ver qué hacer que me interesara. Tenfa una crisis
existencial muy profunda con serios problemas de comunicacién con los
demas. Y abri6 el Instituto Superior de Arte. Pensé que a lo mejor a través
del teatro podtia resolver ese problema tan serio. Entonces abri6 el ISA e
hice la prueba de actuacién. En ese entonces la mayoria de los profesores
del ISA, los que dirigian la facultad de teatro, eran rusos y aprobé, cosa
muy extrafla para mi porque habia ido asi al “voy a ver”, sin ningun
énfasis, sin prepararme tampoco. Y ahi empecé mi batalla como actriz,
pero con la Escuela tuve serios contratiempos, porque todo era muy
realista, yo decia “esto no es teatro”, el aprendizaje de los actores, al
menos en el curso en que yo estaba se basaba en una copia de la realidad,

burda y directa, con improvisaciones, cosas asi muy cotidianas. Empecé a
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entrar en crisis; me preguntaba “qué es esto”. A lo que se sumé otro tipo
de problematicas pues, en esos afios setenta y pico y ochenta, habfa
mucha turbulencia en cuanto a temas de tipo sexual o “ideolégico”, ser
homosexual era una desviaciéon moral y tener el pelo largo y usar jeans
eran problemas ideolégicos por los que te podian separar de la
universidad. Todo ese tipo de cosas, entonces, en medio de ese caos y con
un pretexto falso, me sacaron de la Escuela. Volvi de nuevo a los dos
aflos, porque era un castigo de dos afios cuando tu “problema” no era
ideologico, y gracias a dios en mi retorno me encontré con Flora Lauten
como profesora. Empecé a descubrir realmente que el teatro no era
aquello, que el teatro podria ser la libertad absoluta del espiritu y la
busqueda de las esencias y la expresiéon de tu ser, como una aventura
fantastica, a nivel de un suefio, no una copia burda de la realidad. A partir
de ahf empecé a trabajar como alumna de Flora, pero pasé a ser asistente
de direccién y también empecé a descubrir mis capacidades de liderazgo.
Empecé a trabajar con mis compafieros montando improvisaciones,
inventando. En ese entonces me encantd porque a partir de ahi—eso me
marcé muchisimo en mi trabajo con el teatro—empecé a trabajar con la
novela E/ lazarillo de Tormes; eso fue fantastico porque empecé a hacer lo
que me dio la gana de aquello y hasta inventé un personaje, que era la
Muerte y el Hambre. Como canto, como a mi me gusta mucho cantat,
inclui coplas, cantos, bailes, saltos y brincos, y yo acompafiada de Lazarillo
todo el tiempo. A la vez iba dirigiendo a mis compaferos, haciendo
propuestas; la direccién fue una especie de trampa en la que fui cayendo,
me fui envolviendo en todo eso. Cuando nos graduamos, como
trabajadora, me mandaron para un grupo que no me interesaba; tuve que
dirigir alli, para no hacer el ridiculo en el escenario; el director no
trabajaba, se perdia, y entonces me planteé intentar para no hacer tanto
ridiculo, para no hacer los horrores que él habfa montado. Y monté una
cosa con gente profesional, la estrenamos en el teatro Guiflol y la gente se
sorprendié muchisimo. Pero a la vez yo estaba con Flora como alumna
porque estaba en el curso de trabajadores, terminando para graduarme en
ese grupo. La cuestiéon es que empecé a entrar en esta cosa; cuando el
grupo de Flora Lauten por fin pasé a la vida profesional, yo logré que
fuera a ese grupo, hice una inclusién, traté de expulsar a ese director que
no trabajaba y que incluyeran a Flora. Y alli estaban algunos estudiantes y
algunos trabajadores que yo habia dirigido. Empezamos la vida

34



Arte y oficio del director teatral en América Latina

profesional, dirigida por Flora, donde yo era asistente de direcciéon y
trabajaba como actriz. Ahi empezé esa centrifuga de la direcciéon. Empecé
incluso a montar cosas con mis compafieros, como directora artistica
dentro del grupo y como actriz. Hasta que llegd el momento en que me
sentia limitada dentro del grupo donde habiamos tres directores y los
mismos actores para trabajar y tenfa que hacer cola de wvarios
aflos.Entonces empecé a dar clases y a formar gente. El grupo de Flora no
permitié que yo trajera esos alumnos, que yo trabajara con ellos, como si
fuera otro grupo; la cuestién es que me parecié muy bien, porque sin duda
uno crece; a partir de ahi me separé del grupo de Flora Lauten y creé este
grupo que se llama E/ cerwo encantado en 1996.Ahi dejé de actuar, fue
horrible para mi, porque me gusta mucho mas actuar que dirigir.Pero
encontré una via fuerte de autoexpresiéon.Y como yo realmente senta
también que como actriz entraba en conflicto con los directores, era una
cosa muy tremenda, preferi quedarme solamente en la direccién.

Gustavo: ;Cudl fue tu primera direccion y qué objetivos tenias en ese momento? No
€ si quieres poner como tu primera direccion ésa del Lazarillo o alguna otra.

Nelda: Eso no lo habfa pensado nunca. Mi primera direccién, cuando
dirigi un cuarteto, fue cuando estaba en sexto grado. Ahora que me
preguntas me doy cuenta que aquella fue mi primera direccion; formé un
cuarteto y era la directora de ese cuarteto; montaba las canciones, no sabia
nada de musica. Eramos cuatro mujeres y yo montaba las canciones que
se iban a cantar, las voces, cosa que no sabfa nada de eso pero las
montiabamos igual. Y tuvimos un éxito rotundo en la secundaria y fue

muy bueno; y ahora me doy cuenta que a partir de ahi empecé a dirigir.
Gustavo: Desde aquel momento basta abora, scomo definirias boy el rol del director?

Nelda: Tengo una dualidad en eso de la direccion, porque me doy cuenta
de que hay muchos directores, el director que dirige a un actor, pero en mi
caso formo al actor, nunca puedo trabajar con un actor hecho, yo lo
entreno. En realidad, para hacer el teatro que yo quiero, tengo que crear
ese actor, si no la direccién no me interesa. No me interesa dirigir un
actor, a m{ me interesa conducir. En la medida en que yo voy

conduciendo a ese actor a su crecimiento estético y ético, es como

35



Gustavo Geirola

esculpir, sacar al artista que esta reprimido u oprimido dentro de una masa
compacta. Es como romper esa masa; a medida que voy rompiendo eso
que le impide ser el artista que es (o creo yo que puede ser), yo también
hago conmigo misma, con mi espiritu, esa arqueologia de mi misma
dentro del conocimiento. Pienso que es una via de conocimiento de mi

misma y de la vida. Creo que por eso soy directora.
Gustavo: ;Crees hoy que tienes un estilo o marca personal?

Nelda: Si. En realidad lo podrian decir mucho mas claramente los criticos
o las personas que vienen a ver un espectaculo. ¢En qué consiste? Pues es
basicamente un trabajo de energfa que permite acceder tanto al actor
como al espectador en otro estado, otro nivel de la existencia donde se
experimenta la nocién real de tiempo y espacio, que no tiene nada que ver
con lo cronolégico ni con las manecillas del reloj. Que todos los
participantes de la presentacion entren en una verdadera dimension de
realidad siendo actores todos de un acontecimiento que esta pasando en el
instante, y que ese acontecimiento les cambie la vida tanto en un plano
sensorial como reflexivo. Hace varios afios mi investigaciéon ha ido
sufriendo un proceso de decantacién a partir del cual hoy dia tengo una
petspectiva inter o trans-disciplinaria de mis trabajos que me permite
plantearme abordar tanto la teatralidad de un performance como la
dimensién performativa de una obra de teatro, y es que en el devenir de
mi proceso creativo las fronteras se hicieron cada vez mds borrosas
llegando al punto de no considerarme un ejemplo tipico de lo que se

entiende cominmente por una directora clasica de obras teatrales.

Gustavo: Desde tu perspectiva, jeudl ha sido tn mejor puesta, no por el éxito de
priblico, sino porque se te plantearon grandes desafios y sentiste que los bhabias sabido

enfrentar y resolver?

Nelda: En mi caso, tengo la alegria de que cada obra me ha ensefiado
mucho, en cada obra he aprendido mucho. Y cuando digo “aprendido”
quiero decir que me ha cambiado la vida, porque es como si uno estuviera
ciego y de pronto empieza a ver. Todas las obras para mi han sido—y diré
la palabra vulgar de “escalon”—como un escalén, una incursién en un
descubrimiento, en otra zona de otro descubrimiento y otro
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descubrimiento. Siempre ha sido asi, un poco mas, un poco menos. Las
primeras han sido definitorias, porque me han dado como una base de
descubrimiento de mi propio espiritu, de mi propia necesidad. Porque lo
que uno tiene que descubrir es su propia necesidad, es muy dificil
descubrir lo que ti necesitas. No lo que la sociedad o los demas te dicen
que tu necesitas, sino lo que tu necesitas realmente, eso es lo mas dificil.
Las obras me han mostrado un camino de descubrimiento de mi ser y a
partit de ahi me han iluminado pata poder seguir. Y eso fue un
espectaculo infantil que hice con un texto argentino, Un elefante ocupa mucho
espacio; alli empecé a crear un entrenamiento especifico para descubrir un
sueflo y a partit de ahi me doy cuenta cudles son los caminos o las
energias para entrar en un nivel del suefio, del verdadero suefio de la
creacion, fue esa obra que, como te digo, era para nifios, y ya va a cumplir
veintitrés aflos montada. Entonces ese especticulo, por ejemplo, se ha
convertido en un entrenamiento bésico para los actores que entran a
trabajar en el grupo. Otra obra también muy importante para mi fue Las
ruinas circulares que empez6 desde el descubrimiento del ensayo Vida de
Don Quijote y Sancho, de Miguel de Unamuno. Ese ensayo a mi realmente
me orient6, como cuando el avién va buscando la pista, me colocé en
pista, para m{ fue crucial. Empecé con ese ensayo, después fui a la obra
Don Quijote y después fui a toda la obra de Borges, por eso de un hombre
que suefa otro hombre. Y fui incluyendo todas estas obras e hice lo que
se tituld Las ruinas circulares. Le puse el nombre de la obra de Borges, pero
en realidad era una versién de todo lo que te estoy hablando.

Gustavo: ;Es la obra que se hizo en la capilla del Teatro Buendia?

Nelda: S, yo la hice en el Buendia.

Gustavo: La vi en el 94 cuando vine por primera vez a Cuba al Encuentro que
organizaba Osvaldo Dragiin. Me encantd y vi también el entrenamiento que nos
mostraron. Todavia tengo las imdgenes de esa obra en mi memoria.

Nelda: Esa fue la obra a partir de la cual empecé a entrar en una cosa
importante, que se llama la pasién. Sin pasioén, no hay nada. Se llama la

utopia, pero yo le dirfa la pasion, mi pasién. Me ha servido para hacer una
cosa muy importante en la vida: en el momento que tu puedes
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desprenderte y volver a ser; puedo ahora desprenderme y esa obra me
ensefl6 a mi que lo importante es lo que uno va descubriendo en el dia, lo
que estoy leyendo me esta ensefiando. Quiero decir: no es estrenar la obra,
ni que sea un éxito; no es que a la gente le encante, sino que yo ande
encantada, que el trabajo me proporcione vivir en un encantamiento
diario, el instante diario de estar encantada. Creo que gracias a ese proceso
he podido hacer grandes desprendimientos en mi vida cuando he sentido
que estoy cargando un peso muerto, y lanzarme al vacio intentando volver
a llenarme de sentido. Son momentos de gran tensién, pero prefiero la
vida de esa tension que la muerte de un estado de cosas que posiblemente
me mantenga mas “segura”, pero esencialmente infeliz. No sé si contesto
tu pregunta, si he podido resumirte todo esto.

Gustavo: Dentro de la misma perspectiva, ;eudl fue tu peor puesta, no por el éxito o
fracaso de pitblico, sino porque sentiste que no legaste a redondear el proyecto, a darle

una resolncion mas favorable? Si es que esto te ha ocurrido. ..

Nelda: En realidad, no me ocurrié. A mi todas mis obras me emocionan
y las veo como publico. Estd y me emociona y la veo desde una distancia,
como si la obra no fuera mia. Incluso cuando siento que hay algo en la
obra o cosas que no fluyeron todo lo que pudieron haber fluido, porque
ése es el valor que tenfa en eso, me doy cuenta que me ha servido para
crecer de otra manera, en el sentido de que tengo que decir “por aqui,
basta de esto”.

Gustavo: jQué género es el que mds te interesa o con el que tienes mdis afinidad: la

comedia, ¢l sainete, la tragedia, efc.?

Nelda: Tengo que ver con todo eso, soy una cubana. La obra mia puede
tener del bufo, del sainete, de comedia musical, puede tener de todo. Si
fuéramos a hablar de algun estilo especifico creo que conecto hace mucho
tiempo y me fascina—no porque lo haga conscientemente—, con el
barroco. Por eso conecté tanto con la obra de Severo Sarduy, porque es
ese lenguaje, esa locura, ese sobre pasamiento, ese exceso, esa
exuberancia, ese demas, esa generosidad en cuanto a lo que sea, y mas y
mas. No hay un limite en cuanto a todo eso.
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Gustavo: ;Qué arte o artes crees que mids han influenciado tn trabajo como directora:

la pintura, la miisica, la arguitectura, etc.?

Nelda: Pienso que todo en absoluto; para mi todo, hasta los dibujos
animados, tengo una influencia de todo eso. Me gusta la pintura, me gusta
muchisimo la musica; de entrada siempre quise estudiar musica, nunca
pude porque mi familia era muy pobre y no podian pagarme un maestro, y
ademas las clases de musica no les interesaban. Después de vieja quise
tomar clases de musica, nunca lo pude lograr. Toda la musica que incluyo
en mis obras, no es que sea mia, yo no compongo—no tengo un
musicologo, no tengo musicos que trabajen conmigo—es la que me
interesa e investigo. Estuve quince afos recibiendo clases de canto lirico.
Y tuve la dicha de vivir diez afios en la casa de mi maestra de canto, que
era un prodigio, una sefiora maravillosa que era una gran profesora de
canto de Cuba, incluso estuvo cantando en muchas partes del mundo, ya
muri6 hace unos afios, muri6 de 88 afios, una gran maestra que influencié
mucho en mi gusto, porque no era solamente una profesora de canto sino
una tremenda cantante; era una excelente pedagoga, de esas personas que
te estan transmitiendo constantemente vida, arte, belleza, nutriéndote. De
todo eso, de la 6pera, de la musica cubana que es tan buena, de la danza, o
un toque de tambor yoruba, que a veces estd mas vivo que ir a ver teatro
que tantas veces esta lleno de clichés y de representacion. Esa es una cosa
que cada vez me resulta mds insoportable: la representacion en el teatro.
Todas esas expresiones a uno lo permean, siempre y cuando uno esté
abierto a lo mejor en todos los ambitos, desde la épera hasta lo mas
popular, como por ejemplo el hip hop. Aqui en Cuba ahora es una cosa
bestial, jévenes que estin haciendo musica y diciendo cosas muy
importantes, que son muy fuertes, que a la vez son excelentes musicos y
excelentes cantantes, esa union esta muy viva. Del hip hop cubano actual
me inspiré para mi obra VVariedades Galiano, que desde el punto de vista
formal y tematico podria decirse que es todo lo contrario de Las ruinas

Circulares, mas conectada con lo operistico.
Gustavo: ;Qué directores han  impactado—no  quiero  decir  influenciado—tu

trabajo?  ;Podrias nombrar algunos a nivel internacional, nacional y a nivel regional

latinoamericano?
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Nelda: En Cuba lo que me interesé mucho cuando llegué a L.a Habana
fue una puesta de Yerwa de Roberto Blanco, como él utilizé6 de una
manera muy organica un grupo de danza, el grupo de danza nacional, un
cantante de Opera y una actriz excelente. Esa obra me impresioné
muchisimo aqui en Cuba. Es una pena que este director haya sido
parametrado por muchos aflos porque eso por supuesto rompid su
camino de crecimiento organico como artista, pero siento que tengo
mucha conexién con él en cuanto a la necesidad de crear los actores que
necesito para expresar mi lenguaje, y también en otros aspectos de
sensibilidad y gusto que tienen que ver con el valor de la imagen etc.
Aunque por supuesto los nuestros son dos caminos muy diferentes. Otra
impresion fuerte que recuerdo fue en los afios ochenta y pico con la actriz
brasilefia Denise Stoklos cuando vino por primera vez aqui a La Habana.
Otro con quien siento una conexién de esencia es con Peter Brook, pero
en Londres o tal vez fue en Paris, lo que vi de ¢l no me interesé y sé que
me hubiera interesado haber visto otras cosas. Era un espectaculo con
demasiadas palabras, era muy textual, algo muerto. Ah, excelente, el actor
director chileno, Andrés Pérez, en realidad senti mucho vinculo con su
teatro! Y ya cuando vino a Cuba con la obra La Negra Ester, ya llevaba
como veinte y pico de afios haciéndola, creo que ya era un rastrojo lo que
yo vi, pero me fasciné y sobre todo él trabajando como actor. Nunca se
me va a olvidar. Unos afios antes de ver La Negra Ester, él impartié un
taller aqui en Machurucuto® y cuando vi el resultado de ese taller quede
maravillada, y sorprendida, imaginate que habian unos actores cubanos
que hasta ese momento me parecian horrorosos, y lo que vi hacer a esos
actores fue excelente, ha hecho buenos actores de ellos..|; no lo podia
creer. Desde ese trabajo que vi de él, basado sobre todo en un
entrenamiento muy especifico de mascara, me di cuenta que con el que

mas vinculo he sentido fue con Andrés Pérez.

Gustavo: Estuve en Cddi con Andrés Péreg unos meses antes de su muerte, en el
Festival. Habia llevado Madame de Sade gue se puso en el Teatro Falla, asistid
mcha gente porque justamente el pitblico lo recordaba por La Negra Ester. Fue una
noche terrible porgue al rato la gente se levantaba en masa y dejaba el teatro. La obra

3 En esa localidad cubana Osvaldo Dragin organizaba los encuentros y seminarios de la
Escuela Internacional de Teatro de América Latina y El Caribe (EITALC).
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durd como cinco horas y media y al final casi estabamos los pocos académicos invitados
al Festival. Al terminar la funcidn, una amiga chilena me dijo que la acompanara a
cenar con Andrés que estaba en un estado deplorable.  Fuimos a cenar y Andrés
loraba. Para levantarle el dnimo, me animé a decirle que tal vez la obra era demasiado
extensa, que como se le habia ocurrido traer una obra tan larga a un festival y sobre
todo teniendo en cuenta la falta de cultura teatral del priblico. Me mird asombrado, me
dijo que la habia cortado, gue en Chile duraba casi siete horas y media y que la gente
ni se movia, que la disfrutaba. Fue terrible, me dio mucha pena.

Nelda: Estaba en Espafia y en Cadiz, debia haber analizado eso. Puse Las
ruinas circulares en el Teatro de La Lechera y la gente, el publico la recibi6
mas o menos bien, normalmente; pero la critica, al dia siguiente, decia:
“Alli no esta el Quijote. ¢Dénde estd el yelmo de Mambrino?” Sefialaban
la buena actuacién de los actores, pero se quejaban porque para ellos alli
no estaba el Quijote, no era el Quijote; pero claro que no esta el Quijote,

es un ritual para buscar el espiritu de la utopfa y la pasion.

Gustavo: jHay alguna obra gue siempre tfe ha interesado dirigir y que, por diversos

motivos, nunca pudiste hacerla?

Nelda: No. De entrada, no dirijo teatro. A mi el teatro me gusta leerlo—
griego, norteamericano—me gusta cada vez menos ver teatro, pero no me
gusta montarlo. Nunca he tenido ninguna inquietud de montar una obra.

No tengo esa frustracion.
Gustavo: ;Escribes teatro?
Nelda: En realidad, lo que hago es la escritura de la dramaturgia de las
obras mias con los actores, es decir, escribir con los cuerpos y el espiritu
de ellos. Yo escribo la obra en el escenario, partiendo de novela, ensayo,

poesia, testimonio, de una cancion, etc.

Gustavo: jHas actuado y dirigido en la misma obra? Si ése es el caso, squé te
parecid la experiencia? ;Qué facilidades o dificultades te planted?

Nelda: No. En las de Flora era asistente de direccion. Me montaba mis

escenas, mis personajes y por lo general se quedaban. Actuaba y dirigfa
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pero no era la responsable del todo. Es muy dificil y me gustaria volver a
hacerlo, a lo mejor lo hago. No voy a escupir para arriba, como decimos
los cubanos. Me gustaria hacerlo, pero es dificil estar afuera y adentro a la
vez, porque es una visiéon muy particular a partir del actor, de cémo tiene
que crear su personaje, su mundo, y el director tiene otra perspectiva. Y a
mi esa consciencia, esa carga, como actriz, no me gusta tenetla; como
actriz uno no debe tener esa disyuncion, esas preocupaciones, esa tension.

Gustavo: gHas dirigido cine o television? Si ése es el caso, jqué diferencias o
similitudes encontraste con la direccion teatral?

Nelda: No. Nunca he dirigido cine o television.

Gustavo: ;Has dirigido la misma obra en dos momentos diferentes de tu carrera?
¢ Cambid el proyecto o repetiste lo anterior?

Nelda: Si, yo vengo con E/ Elefante desde diciembre del 90, que lo
estrené, y hasta ahora estd. Y si voy haciendo cambios. Ultimamente lo
reestructuré, no esencialmente, pero si el trabajo de los actores y, por
supuesto, algo del esquema, las improvisaciones que ellos hicieron porque
tenfan que ver con su espontaneidad, con su manera de sentir; trabajé con
nuevos actores, que dieron nuevas cosas y que me interesaron mas, que
tenfan mds comunicacién con el publico de lo que estaba antes y otras
disponibilidades para desarrollar el entrenamiento. Otra obra que acabo
también de retomar con nuevos actores es De donde son los cantantes, basada
entre otros textos en la novela homoénima de Severo Sarduy y la
experiencia ha sido muy interesante pues desmonto algunos esquemas que
tenfa como directora, y el resultado fue excelente mas cuando se trat6 de
un montaje con actores no cubanos y en otro pais. Y esto removid
muchas cosas para mi escritas “en piedra”, porque no se trataba de
montar un clasico sino una obra con tantos elementos de cubanidad como
Los cantantes. .., y fue una grata sorpresa que funcioné perfectamente para

mi y para el contexto.

Gustavo: L/ espectador, su_funcion, su perfil—no el que concretamente ve la puesta,

sino el que idealmente tienes en mente: sjuega un rol importante al momento de la toma
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de decisiones sobre la puesta en escena de una obra dirigida por 112 ; Tiene peso durante

los ensayos?

Nelda: No. Nosotros partimos de una necesidad nuestra. ;Qué queremos
decir ahora, qué necesitamos decir ahora? Lo que hacemos es
investigacion; no nos interesa si llega a gustar al pablico, porque yo pienso
que uno no puede trabajar con lo que el publico cree que necesita. En
realidad, el publico no sabe qué es lo que necesita, pienso yo (Risas.).
Trato de partir de lo que necesitamos nosotros como grupo, como
cubanos, como artistas, como pertenencia aqui y ahora, no estamos en
otro mundo ni en otro pals; estamos aqui y ahora y entonces vemos qué
necesitamos expresar, decir, para mantenernos vivos y ser coherentes.
Claro que la obra va transformandose en la medida en que se comunica
con el publico. No es para hacerle concesiones al publico, sino porque en
realidad es un didlogo. Y de lo que la obra recibe del publico se va
enriqueciendo ; no es una cosa consciente, como que va creciendo, se va
haciendo como mas clara, se va esclareciendo ese cuerpo, que va cogiendo
mas color, centro, vida, con el publico; se va completando, pero no
trabajamos pensando en lo que va a pensar el publico. Incluso ni cuando
empecé a trabajar en esas obras para nifios. Las primeras tres obras que
monté eran para nifios. Nunca pensé de qué edad eran, ni siquiera que
eran niflos. Cuando mostré una de las primeras, mi maestra me dijo “eso
no es para nifios, eso habla de muerte”, yo le dije: “bueno, imaginate ti”.
Cuando la estrenamos para nifios del circulo infantil, que eran de tres
afios, dos afios y los nifios quedaron fascinados. Me di cuenta de que
nunca hay que pensar en que el nifio no va a ser capaz de recibir bien eso.
En el Elefante, incluso hasta bebés de un afio he visto cémo se mantienen
atentos toda la funcién, porque ellos estan abiertos, y petciben a su nivel a
veces mas que un adulto hecho y derecho. El publico es siempre un
misterio. En los tltimos tiempos me he dado cuenta de que al principio se
pensaba—yo pensaba, me lo hacfan creer, ademas porque estaba en el ISA
y levar gente al ISA es muy dificil—que el publico ‘publico’ que no son
los fans, la gente entendida, intelectual, los estudiantes de teatro y de arte,
el publico mas real que no llegaba al ISA, no conectarfa con nuestro
trabajo. Pero en los 7 afios que estamos aqui en el centro de la ciudad he
podido constatar que eso era falso. Aqui entra todo tipo de publico y he
podido comprobar cémo la gente mas popular puede conectar con las
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obras y repiten lo mismo que los seguidotes mas devotos de la
intelectualidad. Hace unos dias me encontré con un negro todo raspado,
que con una voz muy queda me preguntd: “:Ud. no es la que trabaja en el
teatro? Yo fui a su teatro”. Y le pregunté si le habfa gustado y me dijo:
“Me gusté mucho”. Era de la calle calle. Aqui me he dado cuenta de que
a veces la gente de la calle conecta mds que el espectador que viene
armado, con todas sus defensas del “conocimiento” (y sin entregarse a lo
que va a ver, vienen como defendiéndose), mientras el publico real viene
con toda su entrega a ver de qué se trata. Cuando nosotros terminamos
una obra, siempre el publico nos sorprende. Con Pdjaros de la playa por
ejemplo—que es la dltima novela de Severo Sarduy, la escribié enfermo
de SIDA-, la gente se quedaba choqueada; no era el tema del SIDA, era el
tema de las enfermedades espirituales y morales que enferman el cuerpo.
La gente al principio se quedaba en silencio y no aplaudia, se quedaban ahi
y algunos después que eran amistades comenzaban a aplaudir. Pero no fue
una reaccién que me molestara en absoluto, creo que el aplauso no es
medida de la aceptacién o no de la obra, yo no trabajo para ser aceptada,
sino para conseguir una conmocion que nos sacuda a todos y que eso
produzca movimiento, reflexiones, sensaciones que nos muevan el piso.
Por eso lo que pas6é con el estreno de Pajaros... fue muy interesante.
Algo parecido pasé con Visiones de la Cubanosofia, que después se convirtio
en un best seller, la gente al principio se quedaba en silencio, porque era un
poco desconcertante. Cuando terminaba a veces aplaudfan largo e
insistentemente, sentados; luego dejaban de aplaudir y se quedaban
sentados, aunque yo subiera las luces para indicar que se habia terminado.
Por qué se quedan sentados; yo no saludo, pero queda alli una
composicion a oscuras, en el fondo. Ellos aplauden y se quedan, pero el
tiempo es tan desconcertante, que ya después ellos mismos—después de
muchos minutos—, se levantan como en ciamara lenta y van saliendo.
Algunos que me conocen, me dan la mano; otros me hacen un gesto.
Otros se me paran delante y me dicen cosas. Algunos salen como
apaleados y otros como ecuféricos. Con el publico yo siempre me

pregunto “qué pasara, qué pasara ah{”’. Es muy interesante.

Gustavo: Cuando has hecho una obra en un determinado espacio, para determinada

sala, y tienes que salir al interior o al exterior, por ejemplo, llevarla a un festival o una
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escuela de provincia, ;tienes exigencias mdximas o minimas? Quiero decir, sintentas
reproducirla completamente o llegas y te adaptas a lo que hay?

Nelda: Las obras nuestras son muy esenciales en cuanto a produccién y
necesidades técnicas. En Pdjaros en la playa, por ejemplo, el unico elemento
que es tanto vestuario como escenografia en movimiento son unos
nylons de 3 por 4 metros y las luces estan hechas a base de latas de tomate
a nivel del piso. Viajamos con todas esas latas; son treinta y pico de latas
de tomate. Cuando fuimos a Corea del Sur se rieron mucho de nuestra
estrafalaria tecnologia. La tnica obra que tiene una escenografia solida es
Visiones de la Cubanosofia, que es un andamio de madera, que explicita de
alguna manera lo que sostiene, un andamio que se pone para sostener los
techos a punto de derrumbarse y que se ven mucho aqui en Cuba, y otro
andamio de hierro, que es para ir arreglando; eso es lo que simbolizo
como Cuba, un andamio que sostiene para que no se caiga y otro que va
arreglando; es un circulo vicioso, ni se acaba de caer ni se acaba de
arreglar. Y ha sido un poco dificultoso viajar con eso, pero lo hemos
hecho afuera.

Gustavo: ;Trabajas con productor? Si ése es el caso, seudles son tus exigencias?

Nelda: No tengo ni productor ni técnicos. Creo que esas ocupaciones
“menos artisticas”, tienen un gran valor, pues nos aporta un fuerte sentido
de compromiso. El conocimiento del esfuerzo de cada clavo, cada cable,
en fin, de cada milimetro de la produccién, el espacio, o las agotadoras
gestiones o contiendas burocraticas, nos aporta una fuerza especial en la
defensa de lo que hacemos, y creo que eso también se ve en el escenatio.

Gustavo: ;Trabajas con fechas fijas de estreno? ;Por qué?

Nelda: Si. Cuando siento que la obra ya esta en un punto determinado de
crecimiento, que no le hace falta mucho mas investigaciéon a puertas
cerradas, que ya estd en camino, entonces pongo una fecha para que esas
cosas tampoco se pierdan, para que no se diluyan. Nos tomamos el
tiempo necesario, cada obra tiene su proceso. Pero llega un momento en
que hay que poner una fecha para pasar a otro plano de la investigacion

que es con el publico.
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Gustavo: E/ dia del estreno, sestds mny involucrada? ;1 as? ;O bien, como hacen

algunos directores, ni apareces por el teatro?

Nelda: No puedo desaparecer porque tengo que hacer la obra con ellos.
A veces me ven haciendo muecas en aquella esquina. A veces me quisiera
desaparecer, pero no puedo. Primero, porque yo hago las luces y el
sonido, por lo general los técnicos son como un espécimen que no me
agrada. Formo parte del elenco. Y desde ese plano estoy conectada.

Gustavo: Mientras la obra estd en cartel, s haces ajustes?

Nelda: Puede ser. No son cambios radicales, pero claro que se van
moviendo y precisando cosas. Se van ajustando con el publico. Se va
complementando. En algunos casos he sintetizado algunos textos o he
sacado alguna que otra accién, es un proceso que no termina, mientras la
obra esté viva estd expuesta al movimiento, al cambio, uno cambia, las

circunstancias cambian, y el publico también.
Gustavo: Cuando estds ensayando, scudndo sabes que una escena estd terminada?

Nelda: Se siente; lo siento. Siento que ya esta el personaje o el ser, nace,
crece y se desarrollé comunicando ya de manera éptima todo lo que
necesita comunicarme, ya esta en el espacio y en el tiempo. Como dice la

religién yoruba, ya estd aqui.

Gustavo: En algunos momentos—no sé si te bha pasado—el ensayo se estanca, la
escena se trabaja, no progresa. Site ha pasado, ;tienes alguna estrategia para enfrentar
estas escenas que Yo denomino problemiticas? ;Como las movilizas?

Nelda: El problema es que si se estanca es que algo pasa, hay algo
inorganico, tanto mio o del actor. Algo se estd forzando. No sé si el actor

esta forzando o si soy yo. Tengo que descubrir qué es lo inorganico alli.

Gustavo: ;Cdno llegan los temas, las ideas o los textos a tus manos?
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Nelda: Ya te lo dije; parto de qué necesito, qué necesitamos en este
momento. No se trata que tengamos que hacer una nueva obra porque
somos profesionales, de ser un grupo profesional que tiene que ir
buscando obras, estrenando obras en un tiempo determinado, esa cosa
horrible que termina siendo como una oficina, un trabajo machacén con
cierta presiéon de estar dando resultados todo el tiempo. En definitiva,
nosotros no tenemos esa afeccion; incluso cuando llegué a este espacio? lo
primero que hicimos fue investigar un tema y a la vez, gracias a ese tema,
“arreglar” el local. Porque este espacio era un basurero. Hicimos eso, dos
cosas a la vez. Arregldbamos el espacio e investigibamos un tema, a partir
de Fe de vida, un texto de Dulce Matia Loynaz. Investigibamos este tema
en un local que tenia una historia, si estdbamos aqui tenfamos que
hacernos responsables de este local y de su historia, no es llegar y plantar
porque son cuatro paredes donde poder trabajar; hay que tener conciencia
todo el tiempo y aqui en este sitio murié un précer de la patria, y estaba
hecho un basurero. Entonces habfa que hacer algo que tuviera sentido y
nos dimos a la tarea de arreglar con nuestros propios medios todo lo que
estaba derruido en este espacio a la vez que haclamos una investigacion
sobre la vida de la familia Loynaz del Castillo, una familia muy cubana,
hijos de un oficial mambi que luché por la patria; era gente de mucho
dinero pero que sacrificé todo su dinero, todo su bienestar, por la pattia;
incluso ella, Dulce Marfa Loynaz, premio Cervantes, y sus hermanos se
quedaron en Cuba cuando triunfé la Revolucién; ella y sus hermanos se
apartaron de ese proceso y estuvo muchos aflos sin ser publicada, pero de
todas manera sigui6 siendo toda la patriota que es ella. Murieron todos en
Cuba. Por ahf andaba la investigacién; pero mira, éste es un caso muy
elocuente del estancamiento de que me preguntabas. Con Fe de vida nos
estancamos, me di cuenta de que los actores estaban representando, ¢qué
te parecer. Cuando me di cuenta que algo estaba ahi frenando, me di
cuenta de que estaba forzando y estaba saliendo algo realmente
inorganico, estibamos en un punto falso, porque estabamos intentando
dar fe de una substancia que no tuvimos. Nuestra fe de vida tenfa otros
ingredientes, otras experiencias y otras necesidades. Ese proceso entonces
me sirvi6 no para montar esa obra, que dicho sea de paso se hizo

completa pero nunca se mostré al publico, sino para investigar otra.

4 Nelda se refiere a la sala actual de Fl ciervo encantado, donde hicimos esta entrevista.
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Entonces dije: vamos a dejar el ala izquierda del castillo y vimonos para la
calle. Y a partir de ahi empez6 la otra vuelta de tuerca de la obra que
necesitabamos. Toda esta incursién en esa vida otra de esa gente nos dio
la luz para ver que la que necesitibamos expresar era la nuestra aqui y

ahora, con todos sus contrastes y todas sus urgencias. Entonces sali6
Variedades Galiano.

Gustavo: Cuando empiezas un proyecto, sea a partir de un texto o de una idea, ;quné
es lo primero que viene a tu imaginacion, de dinde partes, del espacio, de una imagen,
de un ritmo, de un color, etc.?

Nelda: Si es un texto, el texto siempre le da a uno una imagen o una
sensacién y eso es un impulso inicial. En Sarduy, el color y la musica y el
ritmo de las palabras. La obra de Sarduy era la estridencia, el color, era
como un ave exdética del paraiso, muy viva, que tenfa mucho que ver con
el espiritu con el que conecto a veces. Con esa cosa que tiene un color y
una vida, muy organica y muy artificial, porque ésa es la unién que me
interesa siempre, que algo que sea muy organico y a la vez muy artificial.

Gustavo: E/ barroco. El Seiior Barroco Hispanoamericano de Lezama.

Nelda: Asi es: el barroco. Y que es muy espafiol, pero después es
caribefio.

Gustavo: Cuando trabajas con obras traducidas, si eso ha ocurride, ste importa

mincho la traduccion, la controlas, la cotejas, etc.?

Nelda: No, en realidad no he trabajado con un autor de otra lengua;
incluso en una ocasién que me sirvi6 de inspiracion para Ruinas, el Equus,
de Peter Shaffer, ya estaba traducido; lef la obra de teatro, que también ya
tenia la pelicula con Richard Burton. Lo que me impresionaba era el tema,
cémo se traducia verbalmente.

Gustavo: Cuando vas a empezar los ensayos y reines a los actores, ;les comunicas tus
principales objetivos—anngue después se modifiquen con el trabajo actoral—o prefieres
no hablar mucho y dejar que ellos los vayan descubriendo a lo largo del trabajo? ;0O
bien no vas al ensayo con objetivos?
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Nelda: Nosotros nunca perdemos los entrenamientos; siempre
entrenamos para mantenernos conectados, porque el entrenamiento te
mantiene conectado contigo, con el espacio y con el otro, y en eso no se
puede dejar de trabajar nunca porque todo esta hecho para relajarte y
desconectarte, entonces hay que estar siempre alertas para mantenernos
despiertos, vivos. No podemos perder eso, la conexién con uno mismo, la
conciencia con tu cuerpo y con lo que te rodea; es el estado de
sensoriedad del estar vivo. A partir de ahi comenzamos a conectar con el
tema, con la necesidad que viene. Porque si no conectas contigo, si no
mantienes esa conexion viva, psicofisicamente, me patece que es dificil—
sobre todo para los actores, que trabajan desde la accién—porque de lo
contrario empiezan a entrar en una especie de intelectualismo, que no me
interesa. Aunque hay otros planos que también son importantes entrenar
y que van a la par del entrenamiento psicofisico, y que son las lecturas, las
discusiones de temas, etc. Por ejemplo, con esa investigacion de Fe de vida
de que te hablaba, nosotros nos introdujimos en una experiencia que es
una pérdida en la cultura del pais; la tertulia. Empezamos a jugar en la
practica, a partir de lo que habia sido la tertulia en Cuba y cémo se
manifestaba. Pero habia que hacerlo para de verdad entender de qué se
trataba, entonces nos empezamos a reunir en mi casa los fines de semana
y cada cual trafa sus propuestas, un vestuario, un texto, una pieza musical,
algo interesante y poco conocido para todos, algo que habia que buscar y
trabajar y para terminar cada encuentro donde se hacian lecturas,
pequeflas improvisaciones en “escenarios” propuestos dentro de la propia
casa, cada uno debia sorprender con un platillo hecho con recetas de la
comida criolla o alguna extravagancia foranea, porque el problema es que
hemos perdido hasta el paladar. Era importante también esa cosa
maravillosa de la gentileza de hacer un plato para el otro, que también se
ha perdido en Cuba. Ese rescate realizado de una manera sabrosa, no
como algo impositivo, algo que tiene que ver con los sentidos, algo
sibaritico.

Gustavo: ;Por gué tu grupo se llama E/ ciervo encantado?

Nelda: E/ ciervo encantado es el primer cuento que se edité en Cuba, esta
escrito por Esteban Borrero Echeverria, quien fue médico, poeta y
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mambi. A los doce afios ya era maestro, mantenia a su familia; era un
personaje maravilloso. Hacia tertulias en su casa—tenia una familia
increiblemente grande—donde los poetas iban y se ponfan a hacer obras
de teatro, mostraban sus pinturas. Borrero se fue a la manigua, luché por
la independencia de Cuba y él y su familia sufrieron el destierro, la
enfermedad y la muerte. Regresé a Cuba después de la Guerra de
Independencia y se suicid6; vio su casa destruida, devastada por los
espafioles y el sueflo de la independencia frustrado con la intervencion
norteamericana y las rencillas entre cubanos, y se suicid6. Escribié el
cuento E/ ciervo encantads, que es una analogia de la guerra de
independencia y de lo que es Cuba; el ciervo era un simbolo, una analogia
de la libertad. En ese lenguaje de principios de siglo pasado él describia
una isla, que estaba habitada por unos isleflos muy capaces en la cacetia,
tremendos cazadores, campeones de la cacetfa, y un dfa se les aparecié un
ciervo que se les escapaba; intentaban cazarlo pero nunca lo pudieron
coger. Empez6 asi un debate, una discusion entre ellos y cada dia el ciervo
iba cobrando dimensiones extraordinarias, el ciervo se transformaba en
fantasia, porque no podian cazatlo. Pero existfa un continente cercano,
donde ellos se habian enterado que existia un ciervo parecido y que ya esa
gente lo habfa cazado. Entonces invitaron a esos cazadores a cazar ese
ciervo; esos cazadores vinieron, lo cazaron y se lo llevaron. Y los cubanos,
o sea esos isleflos, se quedaron discutiendo como cocinar el ciervo y cual
era la receta mejor para comérselo, y nunca se enteraron de que aquella
gente ya se lo habia llevado. Se quedaron discutiendo y discutiendo, unos
decfan que la receta de ellos era la buena, otros decian que la de ellos era la
mejor, y entonces en esa discusion se fue desplomando todo, durante esa
discusién de como cocinar un ciervo que no existia. Es la analogia de la
libertad que nunca se consiguié en Cuba. Verdaderamente, ¢l decia una
cosa muy fantastica y peculiar: los americanos no vinieron porque ellos
estuvieran locos por venir y en consecuencia intervinieron; es que los
cubanos los llamaron. Y ademas estaban pidiendo la legitimacion, que la
guerra la legitimara el gobierno americano, y todos los caudillos aqui vefan
su guerra legitimada por Estados Unidos. Ese fue el cuento que yo escogi
para graduar a mis actores cuando eran mis alumnos del ISA. Me parecié
una representaciéon simbolica muy elocuente de nuestro devenir como
pueblo. Ademis, el cuento también me remite a la persecucion de la
inspiracién y la identidad; no solo la libertad, la identidad nuestra, qué
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somos, lo cual es también un imposible porque, como es natural, es un
fenémeno en permanente cambio, imposible de apresar y retener y poder

decir somos esto.

Gustavo: Creo que entendi que trabajas siempre con la misma gente, pero no tengo
claro si incorporas gente nueva para algin proyecto en particular. En ese caso, jcomo
seleccionas el elenco?

Nelda: Me interesa mantener un nucleo estable de actores, no tienen que
ser los mismos, pero si necesito un tiempo determinado para prepararlos
en funcién de mi lenguaje, lo cual implica mucho detalle y paciencia. Yo
creo el actor para crear la obra. Entonces eso no es posible con actores
que entren y salgan. He comprobado que lo importante no es el tiempo
sino la intensidad y el compromiso que tenga el actor en relaciéon con el
trabajo. He trabajado con actores por afios que no han dado un salto de
crecimiento, que han conseguido otros en dos meses, porque eso depende
no solo de estar ah{ fisicamente, sino de Estar con mayusculas, o mas bien
Super Estar como decia Sarduy, es un especifico nivel de compromiso, de
concentracién, de obsesion y de necesidad que preciso a la hora de
trabajar con un actor o no.

Gustavo: La relacion que tienes con los actores durante el proceso de ensayo, ses igual
o diferente a la que tienes con las actrices? ;Hay mayor afinidad con unos o con otras, o
es todo igual?

Nelda: Para mi es igual. Los actores no tienen sexo. Trabajo con sus
temperamentos. No pienso en si ésta es mujer y aquel es hombre, aunque
en la obra sea un personaje masculino o un personaje femenino; lo que
me importa es el temperamento, no la condicién de género. Los
personajes de mi teatro son seres que viven en una dimensién otra, donde
los conceptos de tiempo, espacio, o género tienen otra connotacion, son
seres travestidos y sobrepasados, aparecidos.

Gustavo: ;Hay alguna cnalidad que esos actores tienen que tener sin la cnal ti no
podrias trabajar con ellos?
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Nelda: Si, la inocencia. Ese es el punto de partida que mas aprecio pata
trabajar con un actor. Aunque he trabajado con gente que carece de
inocencia; he trabajado incluso hasta un tiempo largo con gente que
carece de inocencia, pero tienen buen gusto, entonces se salvan. Es una
cosa un poco abstracta decir ‘buen gusto’, porque es el gusto mio. Siento
que es como una sensibilidad para elegir cosas, como expresarse, que td te
das cuenta que tiene buen gusto, que no es burdo. Aunque sea una cosa
grotesca, porque el grotesco es otra cosa. Es un gusto, hasta el grotesco

tiene que tener buen gusto, aunque sea espeluznante (Risas.)

Gustavo: sHay algin tipo de formacion actoral, de metodologia con la que te sientes
mds afin, como por ejemplo el método de Stanislavski?

Nelda: No. He estudiado a los maestros, ésta es una pregunta que
siempre les hacen a los directores, a los creadores. Los he estudiado. Pero
nunca he tratado de seguir un camino grotowskiano, stanislavskiano etc.
En realidad he ido creando un sistema partiendo de mi necesidad como
actriz y con lo que yo quiero sentir o ver en el escenatio, he ido creando
un #raining a partir de necesidades muy concretas, un sistema que se ha ido
creando a partir de la decantacién y sobre todo de la practica y de muchas
horas, dias y afios probando y comprobando y descartando con los
actores lo que a mi me funciona o no en funcién de mi lenguaje. Siento
una especial conexién con Antonin Artaud, tiene mucho que ver
conmigo lo que ¢l necesitaba del teatro. Creo que mi método de trabajo se
ha concretado desde muchos angulos, el estudio de los maestros, la
literatura, la 6pera, el teatro musical, el bufo, el circo, el cine, en fin, todo

lo que siento conectar y que tiene una utilidad practica o de inspiracion.

Gustavo: sSiempre diriges con el diseiio de la sala a la italiana o te gusta mucho
experimentar con los espacios y la distribucion del pitblico? ; Te interesan los espacios no
convencionales? s Por qué?

Nelda: Depende de lo que las improvisaciones y la investigacion te vayan
dando. En De dinde son los cantantes he roto con el formato italiano de la
frontalidad; hice una I, con un escenario alld, otro escenario acd, una
pasarela por el medio, los espectadores frente a frente. Lo demas ha sido
frontal, porque no tuve necesidad, no ha sido necesario romper. Donde si
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he trabajado muchas posibilidades espaciales es los performances e
intervenciones publicas, en ese sentido he investigado muchas
posibilidades de relacién espacial.

Gustavo: ;Has trabajado con el método de la creacion colectiva, o por lo menos lo que

se entiende por eso en América Latina?

Nelda: Siempre hay creaciéon colectiva porque los actores son pensantes,
es un equipo; yo les paso el tema, les entrego material y empezamos a
investigar. A partir de ahi ellos estin entrenados para buscar otros
materiales que tengan que ver, que tengan vinculos con eso, me proponen
textos, personajes, trabajo improvisaciones o propuestas que parten de
ellos, etc.; si eso es creacién colectiva, entonces se puede decir que hago
creaciéon colectiva. Pero no me gustarfa hablar del método de creacion
colectiva porque no ha sido wuna intencién ni he trabajado
conscientemente desde la experiencia de algin maestro que lo haya
desarrollado.

Gustavo: En Awmeérica Latina se ha hablado del "teatro pobre en sentido econdmico,
no tanto en el sentido de Grotowski. ;Crees que eso es una determinacion, una
fatalidad, un desafio, una estética? ;Como ves ese hacer teatro en un contexto de falta
de recursos? Le pregunto, porque en las obras que be visto estos dias en La Habana,

me parece que Uds. no tienen falta de recursos.
Nelda: (Risas.) ¢En qué sentido dices eso?

Gustavo: Por la estructura en la que se manejan, subvencionados por el Estado, que
tienen mucho tiempo para ensayar, que no dependen de la taguilla. .. Una de las obras
que vi tenia tal despliegue de vestuario que pregunté si habia un tipo de organigacion
para rescatar o prestarse vestuarios, porgue yo no he visto en América Latina un

vestuario asi, es costosisino.

Nelda: A mi me costarfa mucho trabajo conseguir ese vestuario, aunque a
mi no me interesa. Pero si me interesara, a mi me costaria trabajo
conseguirlo. Hay grupos en cierto momento que son seleccionados para
levantar cosas que hay que levantar, entonces tienen un poco mas de

apoyo. Y hay otros que tienen el don de ser buenos empresatios y

53



Gustavo Geirola

consiguen patrocinios, apoyos materiales o de dinero de las mas diversas
procedencias, pero ése no es mi fuerte, y las veces que lo he intentado he
perdido mi tiempo y hasta mis monedas tratando de convencer a algun
pudiente, asi que he entendido que en ese terreno no tengo nada que
hacer. Lo mas importante para mi de la pobreza es que yo no necesitaria
esos despliegues de produccion, pero si los necesitara, me costarfa mucho
trabajo. Con De dinde son los cantantes que es la obra mia mas complicada
desde ese punto de vista, tuve que hacer malabares, para que finalmente
me regalaran tres trajes viejos que estaban tirados en un almacén del
cabaret Tropicana. De todas maneras, lo mas importante para mi, no son
los trajes ni esos recursos materiales, porque lo que yo exploto al maximo
es al actor y su cuerpo. El actor, es decir, su voz, su cuerpo, todo. Pienso
que ésa es la principal riqueza. Yo puedo tener todos los vestuarios y
puedo poner todas las luces del mundo, pero si no tengo una cosa viva de
verdad en el escenario, viva y sencillamente necesaria para ¢l y para los
que estan enfrente de él, no hago nada con todos aquellos recursos. He
visto cosas en el mundo realizadas con una enorme cantidad de recursos,
pero muertas, insoportables.

Gustavo: En la bistoria del teatro, algunos han dicho, en las preceptivas
especialmente, que el teatro es para deleitar, instruir, iluminar, distanciar, entretener,
ete. Tengo una coleccion de esas palabras. ;Cudl seria, en este sentido, la palabra que

mds representa tu propdsito como directora?

Nelda: Hago teatro para conectar con la vida, para entender, percibir y
dar mi opinién vital como ciudadana. Y si ademas a través del teatro

puedo aportar conciencia y felicidad a los otros, estoy mas que pagada.
Gustavo: ;Qué rol juega la disciplina durante el proceso de montaje?

Nelda: Parto del principio de que todos estamos aqui por propia voluntad
o, mejor dicho, por propia necesidad, y somos adultos, responsables de
nuestra eleccién. Entonces el tema disciplina empieza por ser algo
individual, una actitud obvia ante el trabajo y ante los compafieros. Si creo
en el poder de la autoridad que me ha dado la experiencia y cuando
observo algun tipo de descentramiento, pues hago, como decimos en
Cuba, datle el palo al burro cuando se cae. A veces uno puede ir
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colocando, haciendo conciencia, siempre estoy haciendo conciencia, y es
légico porque vivimos momentos muy duros y muy dificiles, con una
tendencia muy fuerte hacia la banalidad y el acomodamiento. Pero lo veo
mas como un acto pedagdgico que como la imposicion de reglas
disciplinarias. Aunque siempre hay crisis, igual que en los matrimonios;
pero si tomamos las crisis para avanzar hacia algo nuevo, entonces son
bien venidas. Pero eso es otra cosa. El grupo mio es bastante especial
también porque somos pocos y es mas facil mantener la energfa tanto de
trabajo como de relacién humana mas concentrada, y eso es una ventaja si
se compara, por ejemplo, con una gran compania donde, por lo regular,
surgen rivalidades y el director es un poco mas inaccesible. Entonces eso
de la disciplina es un tanto relativo, esta ahi, dada, es organica, no tengo

que imponerla.

Gustavo: En términos generales, jtienes algin tipo de etapas—rmmis o menos fijas—
que cubres en cada proceso de puesta en escena, como por ejemplo, empiezas con trabajo
de mesa, etc. etc.?

Nelda: No, siempre empezamos desde una necesidad, un tema. Trato de
apasionatlos un poco, no empujar, a veces tiro algo alli para ver qué
chispa surge. Si la chispa prende en mi, trato de investigar si también
prende en ellos. Y hasta donde prende, no se puede forzar. O a veces
tendria que instruir un poco y conducirlos un poco para la comprension,
no la aceptacion, de esa necesidad.

Gustavo: Cuando diriges, ;o haces desde la platea o subes y bajas del escenario?

Nelda: (Risas.) En todas las direcciones, estoy aqui y como tengo que
entrenarlos estoy también en el escenario, los tengo que tocar, coger por
aqui, coger por alla, tengo que moverme mucho, y te aseguro que termino
mucho mas agotada que ellos, mejor dicho, ellos terminan llenos de
energfa y yo hecha un estropajo. Casi todos los dias intento robarme un
poco de tiempo en lo que ellos trabajan cosas que pueden hacer solos y
hago mis pininos.

Gustavo: ;Te involucras mucho en la promocion del espectacnlo? sTe importa?
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Nelda: La promocién en Cuba es muy dificil. No hay muchos espacios de
promocién cultural y tampoco es facil acceder a los medios que mas
alcance tienen. Y no podemos hablar de las redes sociales porque en Cuba
eso aun es algo muy incipiente a lo que tiene acceso poca gente. Pero
intentamos hacer todo lo posible a través de la radio, a ver si la television
nos puede sacar algo y, si no, pegar algunos afiches en sitios claves donde
sabemos puede haber un publico potencial, entregar volantas, y
mandamos muchos cotreos electrénicos, y por supuesto el boca a boca

que es muy eficiente.

Gustavo: La critica periodistica—creo que me dijeron que no hay critica periodistica
en Cuba—o la académica, 3la tomas en cuenta? ;Aporta algo a tu trabajo en puestas

posteriores?

Nelda: Nosotros hemos tenido criticos que nos han seguido,
investigando al grupo, y ha sido interesante, gente joven de la Escuela
misma que se han graduado estudiando nuestras obras y han continuado
haciendo un estudio organico, muy interesante, como es el caso de Jaime
Go6mez Triana, que ha sido uno de ellos. O los estudiantes de critica del
ISA, que han hecho trabajos y hemos intercambiado. No es que nos
afecte, pero sf ha sido como un didlogo, para ver lo que les interesa; no
con lo que pueda salir oficialmente, que aqui eso casi no existe. La prensa
es mas informativa que analitica, y la revista especializada que existe sale
tan a destiempo, que a veces puedes ver una critica de algun trabajo luego
de un aflo o mas de estrenado, entonces pierde sentido. Tiene valor como

registro para la historia, pero no es un mecanismo de dialogo vivo.

Gustavo: Una pregunta que ya no tiene que ver con tu produccion especifica sino con
el teatro cubano en general. ;Crees que en este momento en Cuba—rtanto en la
conformacion de elencos o en la seleccion de repertorios—hay discriminacion social,
sexcual, politica, religiosa, racial, efc.?

Nelda: En este momento no existe, al menos en el mundo del teatro que
es el que mas o menos conozco. Mis obras son bastante fuertes en cuanto
a planteamientos y hasta ahora no he recibido ninguna censura, evidente.
Porque hay muchos tipos de censura. Parto también de algo importante:
yo no tengo autocensura. Cuando un artista ya tiene intrinseco la
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autocensura, por supuesto no va a recibir la censura. Puede existir esa
paradoja. Esta de antemano decidido a no complicarse la vida. En mi caso
no tengo esa autocensura, y en mis obras nosotros hemos dicho lo que

hemos necesitado decir y no hemos recibido censura.
Gustavo: ;Por gué crees que bistricamente bha habido mas directores que directoras?

Nelda: No sé. ¢En Cuba o en el mundo? Cuba es un pafs muy machista,
eso viene de los espafioles, y la mujer estd siempre como a la saga y
también en muchos casos se autocensura, se auto-limita, porque no tiene
el temperamento para enfrentar eso, se encogen ellas mismas; volvemos a
eso de que no es el sexo, es el temperamento. Pero si hay mucho
machismo y en realidad no es facil para una mujer dirigir. Mundialmente
también esta el hecho de que las mujeres estan relacionadas con los hijos,
el hogar; el triunfo social, el triunfo piblico “pertenece” al mundo de los
hombres, eso se ve en todos nuestros presidentes, nuestros dirigentes,
histéricamente hombres, muy pocas mujeres. Aldn vivimos en un mundo

muy patriarcal.

Gustavo: ;Hay alguna pregunta que siempre soriaste que te hicieran como directora y

nunca te han hecho?
Nelda: En realidad, no.

Gustavo: Muchas gracias, Nelda, por recibirme en tu salay fue un placer escucharte.
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