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LA SIEMPREVIVA, 22 / 2016, pp. 100-102,

La utopia de lo real en el teatro cubano

lo largo de los tltimos afios es posible re-

conocer en el paisaje de la escena teatral

cubana gestos e intenciones que apuntan
hacia un replanteamiento de la relacién entre
teatro y realidad. Se sostienen fundamentalmen-
te sobre. una angustia: ;como representar lo real
en escena cuando este es de por si inapresable y
azaroso? ;Coma,mostrar realmente el dolor de
la guerra, Ia felicidad, una relacién de pareja, la
muerte? "

El concepto de representacion comenzé a ser
disfuncional desde los tiempos de Artaud, y lue-
go, a mediados de siglo, de acuerdo a la instau-
racion de lo que'Guy Debord llamé «la sociedad
del espectaculo», plagada de simulacros, ficcio-
nes y falsas realidades construidas y vehiculadas
a través de los mass media; evidentemente se
mostro incapaz de responder a la creacién de una
relacién auténtica del arte con la realidad del in-
dividuo y a la necesidad, cada vez mas imperiosa,
degenerarunespaciodecercanianosusceptiblede
ser mediatizado.

En los afos setenta, en Cuba, es posible re-
gistrar este tipo de busquedas de la experiencia
colectiva teatral en varias de las propuestas de
Teatro Escambray y La Yaya, no solo nuevos es-
cenarios como campo abierto para presentarlas,
sino, de acuerdo con la relacién espontdnea que
se establecia entre los espectadores campesinos
-muchas veces encargados de responder a inte-
rrogantes y cuestiones de la obra- y los actores
cuya letra aprendida estaba sujeta completamen-
te a las reacciones y determinaciones del ptbli-
co. Luego, es posible localizar otros impulsos de
puesta en crisis de la representacion y necesidad
de aproximarse de un modo mds directo y trans-
parente a lo real en gestos posteriores, como la
creacién de los grupos de teatro-laboratorio en
los afios ‘80, al estilo del Estudio Teatral de San-

(

ta Clara, Teatro del Espacio Interior y Teatro del
Obstéaculo. Su aproximacion a lo real no llegé a
radicalizarse por la naturaleza todavia esteticis-
ta de las producciones resultantes, pero propuso
un auténtico entendimiento del cuerpo del actor
como via concreta de relacién con el otro y expo-
sicién no solo del dolor y las utopias colectivas,
sino también individuales. Una vez mds, en las
blisquedas de estos creadores, como sucedié en
los sesenta con la experiencia de Vicente Revuelta
y Los Doce, se notaba un teatro «que surgia como
una necesidad orgdnica, [y] puso en juego la voz
de una nueva generacion que hablaba de si mis-
ma con sus propias palabras y que recomponia
nuestra tradicién».! La recomposicién para estas
producciones, y para la experiencia medular de
El Ciervo Encantado (1998), se cifré en colocar
el cuerpo del actor en un lugar de riesgo —como
cuerpo colectivo, de la nacién, de la memoria y la
ruptura con ella-, pero también como un cuerpo
que subvirtié violentamente el vinculo de subor-
dinacién que hasta entonces tuvo con el enun-
ciado, y terminé fundando en el mismo espacio
de la representacién escénica un lazo visceral,
nacido de «la indisociabilidad de la palabra y la
garganta, es decir, de la idea y la corporalidad».?
Los alcances de tales concepciones sobre la
representacion y el limite rigido que establecia
para dar cuenta de lo real e intervenirlo con ma-
yor transparencia, abrieron un abismo entre las
nociones de verosimilitud y de verdad. Mostrar
una verdad en la escena mds alld de que resulta-
ra verosimil, se convirtié en la mayor obsesién
de varias propuestas y creadores en los tltimos
afios. Tal intencion coloca sobre la mesa otra an-
gustia: ;cdmo poner a funcionar lo real en escena
y colocar la ficcién en crisis desde un lugar y un
acto histdricamente —y tal vez esencialmente-
pensado para generarla? La produccién cubana




featro

que hoy mas radicalmente tensa el enlace teatro-
realidad, busca su verdad escénica sobre todo a
partir de tres elementos: la introduccion del tes-
timonio y otros elementos documentales de una
experiencia personal o pablica, la anulacion casi
absoluta de la instancia personaje, y la indaga-
cién en una cercania que pueda crear un aconte-
cimiento comin con el espectador.

En obras como Perros que jamds ladraron (Ro-
gelio Orizondo, 2013), Aleja a tus hijos del alcohol
(José Ramén Hernandez, 2014) o Suvenir, la re-
peticion de la experiencia (William Ruiz, 2013)
estdn presentes los cuerpos testimoniantes que
exponen, a través de materiales heterogéneos —vi-
deos, fotos, radiografias, objetos personales—, una
determinada vivencia que entra en relacién direc-
ta con la idea manejada por cada espectaculo. Sin
embargo, es notable como lo testimonial no for-
ma parte incidental de la estructura espectacular,
sino que esta se monta sobre la dindmica tanto de
las confesiones como de las estrategias relaciona-
les que ellas provocan. En este caso el testimonio
crea una relacién de aproximacion. Por eso cada
vez mas se proponen estructuras menos cerradas,
mas conectadas con la estética del cabaret, la fies-
ta, el café, y se exploran espacios off que violenten
la dinamica actor-espectador, en la linea platea-
escenario. En este tipo de busquedas se inscribe,
por ejemplo, Churrerias, provocacion para fans
y bailadores (2013), de Alessandra Santiesteban,

pensada para un espacio de club nocturno y
ejecutada en un espacio al estilo del teatro are-
na. La estructura festiva sirvié para condicionar
una cierta libertad del espectador que de forma
espontdnea interactud en las coreografias, el ka-
raoke y otras dindmicas de intervencién colectiva,
a partir de la musica original: temas icénicos de
la cancién protesta cubana remixados en tiempo
techno. Mas alla de la inclusion del referente real
y reconocible, lo verdaderamente revelador resul-
t6 el modo en que esta relectura de la memoria
musical y también politica —es decir, una zona de
realidad- presupone un contacto entre especta-
dores y actores que va mds allé de lo representable
o lo predecible.

Las nuevas propuestas tratan de dialogar con
lo real a partir de una dindmica que no ha perdi-
do toda su fijeza y he ahi su angustia: el especta-
dor conoce su rol historico en la representacion, y
los creadores no abandonan la necesidad de ela-
borar poéticamente el discurso,’ aunque deseen
dinamitar hasta el limite los elementos que posi-
bilitaron el contrato excesivamente respetuoso y
complaciénte entre piiblico y actores, sellado por
la preponderancia de la llamada cuarta pared.
En creaciones de los tltimos afios como La otra
orilla (Alexis Diaz de Villegas, 2009), Primer y
segundo comunicados de la pionera Jedda G (Ro-
gelio Orizondo, 2011 y 2013), El nombre (Rogelio
Orizondo, 2012), Este maletin no es mi maletin
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(Rocio Rodriguez, 2012), Venus y el albarnil (Mar-
tha L. Hernandez Cadenas, 2013), Woyczeck (Wi-
lliam Ruiz, 2013), La mujer de carne y leche (Pro-
yecto MCL, 2013), Antigonén, un contingente épi-
co (work in progress) (Carlos Diaz, 2012), Liidica
Ibsen (Pedro Villarreal, 2012), Fiddor en el fiordo
(Fabian Sudrez, 2013), La mision (Mario Guerra,
2014), de muy distintas maneras se explora una
conexion con lo real. En unos desde la preponde-
rancia del testimonio como material y como es-
tructura espectacular; en otros, desde el énfasis en
la presencia del actor y su cuerpo desnudo y solita-
rio, que vehicula su estar ahf; y en algunos, desde
la voluntad expresa de generar, a partir del trabajo
fragmentario con materiales histéricos, de archi-
vo, diversos formatos y referentes, y con dindmi-
cas de reunion propias de otros eventos publicos,

WILLIAM RUIZ MORALES

se busca la posibilidad de un encuentro organico y
verdadero entre actor y espectador.

Estas y otras creaciones —que merecerian un
estudio mas extenso a partir de las formas espe-
cificas en que (se) involucran (con) lo real e in-
tentan establecer un vinculo inmediato con un
espacio cada vez mds complejizado por las dis-
tintas mediaciones— aun no resuelven la ultima
angustia a la que se enfrentan. De acuerdo a las
palabras de José Antonio Sinchez, «la realidad
son los otros, lo real es la relacion misma. Lo real
es inmaterial, solo representable como proceso».*
Esto afirma, entonces, la dificultad de concretar
una utopia, pero a la vez restituye al teatro y a sus
creadores el impulso que provee lo desconocido
y la necesidad de continuar buscando respuestas
a una angustia imposible. ¢

La SiemPrEVIVA, 22 / 2016, pp. 102-104.

Algunas ideas sobre la practica

dramattrgica

espués de las crisis de las escrituras teatra-
les del pasado siglo, la idea que definitiva-
mente desaparecio fue la del dramaturgo
como autor de la obra teatral. El acto de escribir
para teatro es de proposicién, no de dictar una
puesta en escena. La palabra, la narracion, son
una de las fuentes donde se puede encontrar el im-
pulso para el acto teatral: trabajar con la obra de un
dramaturgo es una alternativa dentro de muchas.
De esta forma, el teatro en sus procesos se li-
bera de una servidumbre. Ya no depende tnica-
mente de una maquinaria textual que le impone
una estructura. No tiene ni siquiera la necesidad
de rebelarse contra el dictado de la palabra escri-
ta porque comienza a pensar desde un lengua-
je propio y auténomo. Como toda servidumbre
aceptada, aquella estaba basada en un largo pro-
ceso de normalizacién, de entender como co-
rrecto y natural, un estado de las cosas.

UNA IDEA CONTRARIA:

Sin embargo, la tension entre la tradicion y esta
idea alternativa persiste. Es evidente que se si-
guen montando textos. Pero al menos en ese pro-
ceso tradicional de montaje se hizo claro que el
lenguaje teatral es diferente de trasladar literatu-
ra a un escenario. La puesta en escena no es una
ilustracion, el actor no es una herramienta que
habla una palabra que sucede en unas paginas. El
teatro se define como un lenguaje distinto, con
sus propios sistemas de comunicacion, se inde-
pendiza de la literatura.

CONTINUA:

Otro de los paradigmas que se va poniendo en
crisis desde las vanguardias es la idea de «deci-
bilidad». Segun Kafka las palabras perdieron su
capacidad de decir algo, de comunicar algo, ya
no son, al menos como eran hasta ese momento.
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En el teatro, con su total caracter colectivo, esta
situacién es extrema: no se trata solo de la posi-
bilidad de transmitir algo sino de quién es el que
habla. ;EI dramaturgo, el director, los actores, el
escendgrafo, etc.? ;Y qué pasa cuando la obra em-
pieza a salir de un terreno informe de materiales
dispersos? ;Qué pasa cuando muere el autor?

Propongo estos hechos historicos para tratar
de poner en contexto una tension.

UNA CONTRADICCION:

En el imaginario comin que rodea al teatro
todavia el dramaturgo es visto como autor de
la obra. Se siguen buscando dramaturgos con
escrituras que propongan un orden de Ja pues-
ta en escena. ;Por qué persiste esa necesidad?
sPor qué persiste esa necesidad mds alla de un
simple gesto de tradicion? Estas preguntas le-
vantan una duda sobre la existencia misma del




dramaturgo o al menos del dramaturgo como
escritor literario. ;Qué necesidad tiene el teatro
del dramaturgo o al menos de la funcién orde-
nadora del dramaturgo?

Creo que hay una distinciéon que quizas nos
ayude a componer una respuesta. Podriamos
distinguir entre el dramaturgo que ordena vy el
dramaturgo que articula.

Segun parece hay una necesidad que persiste:
la necesidad de contar. Lo que sucede es que esas
fabulaciones ya no intentan presentar un mundo
cerrado. La funcién narrativa ocurre no solo en
la pieza, también es un proceso que lleva a cabo
el espectador.

BARTHES: EL REGIMEN DEL SENTIDO ES
EL REGIMEN DE LA LIBERTAD VIGILADA
En el proceso de creacion es imposible presentar
una imagen de lo Real, como lo entiende Lacan,
sino que de esa materia dispersa ocurren acciones
de seleccidn, de intervencion y reconstruccion.
Aqui podemos vislumbrar una posible funcién
del dramaturgo como alguien que propone po-
sibles articulaciones de las partes dispersas que
se le presentan. En su actividad tradicional, la
produccion de textos para el teatro, el dramatur-
go contempordneo ofrece dispositivos abiertos,
fabricados con los fragmentos que le ofrece el
mundo. No escribe una posible puesta en esce-
na, escribe para provocar una puesta en escena.
Aqui es donde entra aquella distincion que pro-
ponia mas arriba. No es un orden cerrado lo que
se escribe, es una serie de articulaciones mas o
menos azarosas que propone sentidos.

Recientemente he formado parte de una ma-
nera de practicar la dramaturgia que se sitda al
limite de esta problematica. La «escritura» para
danza. Pensar en cémo funciona esta experien-
cia es pensar un dramaturgo en el limite de
desaparecer.

SER UN DRAMATURGO PARA UNA PIEZA
DE DANZA, ADIESTRARSE A NO SER

En principio, en el trabajo de preparacion, tra-
bajdbamos sobre un concepto: el drama. Nos
interesaba que la pieza danzaria que construia-
mos fuera una reflexién en distintos niveles so-
bre ese concepto, desde su acepcién méas melo-
dramdtica y gastada hasta su funcionamiento

esencial con el didlogo como figura fundamen-
tal. Y en el proceso de pensamiento alrededor
de la idea del drama llegué a la conclusién de
que en definitiva el trabajo trataria también
de hablar sobre el lenguaje. Y aparecen unas
preguntas que solo se responderian en la misma
dindmica de la creacion. ;Cémo hablar del len-
guaje si no hay un afuera del lenguaje? ;Cémo
hablar de la idea de drama desde dispositivos
concretos? ;Como olvidar el punto de partida
para ver si va volviendo desde planteamientos
concretos de creaciéon?

Al final se trata constantemente de la frus-
tracion de no saber. De no saber si vas a poder
hablar de lo que te interesa o si los materiales
que surgen te llevaran a una zona completamen-
te distinta. La inseguridad de si debes dejar que
eso pase o mantener la coherencia: en definiti-
va se espera algo de aquel planteamiento inicial
que nos habfamos fijado. Pero a veces las ideas
regresan. Se articulan de manera sorpresiva. Y
es cuando empezamos a pensar sin angustia, con
un poco de confianza de que algo en el aire pro-
mueve esa articulacion, que la pieza se escribira,
de alguna manera, sola.

Porque, en este caso, se «escribe» la mayorfa
de las veces sin un ldpiz en la mano. Poco a poco
comprendes que tu funcién en ese proceso no
es de ordenamiento: la obra no es tuya, la obra
va siempre siendo. Dentro de la composicion del
espectaculo participas de forma fantasmal, no
estando ahi y a la vez incidiendo en lo que pasa.
La funcién de articulacién que he mencionado
tiene que estar constantemente en actividad ge-
nerando posibles dispositivos que tengan la ca-
pacidad de generar sentidos en el futuro.

De esta forma la funcién del dramaturgo per-
siste incluso cuando se enfrenta a un sistema ~la
danza- que pareceria ir totalmente en contra de
su naturaleza. Este sistema no necesita la palabra,
menos en forma de didlogo; no necesita la historia,
al menos no como universo cerrado en un espa-
cioy tiempo distinto del de su acontecimiento. En
este ambito, el dramaturgo continta «escribien-
do», proponiendo formas de articulacién, inten-
tando, en palabras de Juan Dominguez, destruir
la eficacia del lenguaje pero mantener la eficien-
cia de su proceso, un relieve sobre el rumor del
mundo. ¢
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