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EDITORIAL

tablas No. 50: SIEMPRE EN POS DEL ARTE i

Es de vital importancia, en esta etapa del teatro cubano, el papel de la reflexion especializada y las valoraciones
estéticas. La multiplicidad de criterios, siempre valida, enriquece nuestras paginas, pero el énfasis lo dirigimos
hacia el intento de equilibrar las lineas artisticas. Es inmensa la responsabilidad de los criticos € investigadores
al evaluar las obras y puestas en escena. Por ello, convencidos de la trascendencia de la palabra impresa para
la conformacién de la memoria del teatro cubano, con rigor y esmero nuestra publicacién se preocupa por
reseiiar el buen arte.

Desde 1991, tablas -en su nueva época- dedica un notable espacio al teatro para nifios y jovenes y a la danza,
debido al auge de estas manifestaciones en los ultimos afios -particularmente en la actualidad- y a la presencia
de numerosos colectivos cuya participacion en diversos escenarios es constante. El interés tematico alcanza
también otros géneros como la pantomima, el humor y el circo.

A las acostumbradas secciones de tablas (articulos tedricos, resefias criticas, entrevistas, reportajes, cronicas
de eventos y edicion de un texto teatral inédito), hemos incorporado otras como: En provincias -en la que el
énfasis recae en la labor artistica de los colectivos de otras regiones del pais, mediante trabajos especificos
realizados por nuestros criticos-; Ambito escénico -que informa sobre las instituciones del CNAE-, y la
ampliacion del contenido de las Tablillas -con el objetivo de conferirle mayor importancia a la informacion
sobre las actividades de nuestros creadores-, en las que se destaca la inclusion de En el exterior, que refleja
la presencia de los grupos y las personalidades en diferentes plazas del mundo, ademas de divulgar y promover
los empefios de instituciones culturales afines.

Asimismo, se debe resaltar que la revista, auspiciada por el Consejo Nacional de las Artes Escénicas -que no
duda en apoyarnos-, genera iniciativas econoémicas para contribuir a nuestro financiamiento.

Tablas es un PROYECTO CULTURAL que actiia como termémetro y guia, al permitirnos recorrer ¢l
acontecer actual de nuestro teatro y observar qué ha hecho y hacia donde se encamina. Como érgano vivo,
amplia sus fronteras editoriales y se entrega a una activa vida cultural, creando espacios de muestras graficas,
presentaciones artisticas, debates, talleres tedrico-practicos, seminarios nacionales e internacionales, mesas
redondas y conferencias relacionadas con la escena teatral y danzaria. Las mesas redondas desempeiian un rol
decisivo; en éstas se escuchan las voces de prestigiosos directores, dramaturgos, investigadores, teatrologos y
estudiosos del teatro, quienes, conscientes de las limitaciones que nos afectan, siempre encuentran una razoén
para mantener viva la escena cubana mediante su hacer y la reflexion. Todo ello se refleja en las paginas de
nuestra revista, enriqueciendo su contenido.

El empeiio por rescatar un ambito que aliente y diversifique el hecho teatral, halla un camino oportuno con la
apertura de dos nuevos espacios en nuestra sede, donde se presentan espectaculos de pequefio formato o
fragmentos de aquellos que son debatidos: la Sala Teatro Debate San Ignacio 166 -que tiene como objetivos
enfrentar, en un dialogo franco, al creador con su receptor (bien sea critico o espectador interesado), al penetrar
en zonas de su quehacer; ceder un espacio para la representacion, reducido en el presente por la carencia de
locales, y, en sentido general, apoyar aquel razonamiento de que la comunicacion abierta es estimulo y fuente
de la creacion-, y el Salén San Ignacio, con exposiciones graficas y pictoricas relacionadas con el teatro, asi
como muestras de caracter museable en la seccion Rescate del teatro cubano.

Entre nuestros aciertos se destacan los Encuentros con tablas, dedicados al dialogo, la divulgacion y el
conocimiento del acontecer diario de nuestros teatristas, en los que han participado las mas significativas
personalidades y agrupaciones de distintas manifestaciones y estilos artisticos, para la obtencion de un
intercambio desprejuiciado y el acercamiento entre todos.

A estos logros se suma nuestra convocatoria al Premio de la Critica, que, sin dudas, reafirmara el valor de
la confrontacion en torno a las problematicas actuales de las artes escénicas.

La participacién como jurado en diversos festivales y concursos y la ampliacion de los profundos vinculos con
otras instituciones culturales, por solo mencionar algunas de nuestras actividades colaterales, han sido posibles
gracias al permanente apoyo de los creadores.

Tablas es el resultado del esfuerzo de numerosos investigadores y criticos. Agradecemos profundamente a
nuestros destacados colaboradores y muy en especial a los que con su constante labor, en los momentos dificiles
de hoy, nos acompaian y alientan, asi como a los reconocidos artistas plasticos por responder a la propuesta
cultural de insertar una obra en contraportada.

Gracias a los que, desde las tablas, hacen el teatro cubano: por ellos existimos.

El equipo de tablas, satisfecho y optimista, arriba a su niimero 50 con proyecciones siempre en pos del arte
\\ no de intereses aislados. L




Il Taller Internacional de Teatro de Titeres

En el mes de abril culminé, en Matanzas, el I

T
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Taller Internacional de Teatro de Titeres, organi-
zado por el grupo Papalote. Tablas publica algu-
nas de las ponencias y entrevistas a personali-
dades presentes en este evento.

DRAMATURGIA PARA TITERES
EN ARGENTINA

BREVE NOTICIA HISTORICA

Elteatro de titeres en la Argentina tiene
raices todavia insuficientemente explo-
radas. lgnoramos, casi por completo, si
hubo ono formasvinculadas coneltitere
en el periodo prehispanico, aunque sa-
bemos que existen unas estatuillas antro-
pomoérficas encontradas en Villa Las
Rosas, provincia de Salta, en un yaci-
mientoque se remonta a unos novecien-
tos o mil afios atras, modeladas en ce-
ramica, con un orificio en su parie pos-
terior, y que habrian sido usadas para
entretener a los nifos con pequefias
representaciones. Precisamente ¢l ori-
ficio habria sido el comando desde don-
de se animarian esos personajes intro-
duciendo un dedo de la mano.

Lainvestigacidndeltitere enlas culturas
nativas de Argentina -lamentablemente
en su mayoria desaparecidas o en un
estado de deterioro y pérdida de identi-
dad significativos-, es una materia pen-
diente.

Encambio, algo se ha investigado acer-
ca del titere en el periodo colonial. La
primera representacion documentada

que se conoce data de los aflos 1757-
1759. ' Tenemos noticiasde que eltitere
se conocia en esa parte del mundo a
través de algunos artistas que llegaban
de Espariay se quedaban por untiempo
en la capital del Virreinato del Rio de la
Plata, y en algunos casos realizaron
giras por el interior del pais. Joaquin
Olaez esel primer nombre de untitiritero
que se ha podido ubicar en los archivos
del entonces Cabildo de Buenos Aires.
Este titiritero de origen espaiiolactué en
el dltimo cuarto del siglo XVIII. Existen
también noticias de algdn otro titiritero,
aunque son datos sacados de las actas
capitulares y otros documentos en los
que no se describe la cuestion artistica
ensi. Se trata de solicitudes de permiso
y las respuestas consiguientes.

Encambio, de loque no se ha encontra-
doningtindato es sobre elrepertorioque
representaban, més alld de que poda-
mos suponerio comun con el de otros
lugares de América-donde eltitere tiene
una mayor antigiiedad documentada,
como México o Pert-, y sobre todo de

1 Alfredo S. Bagalio: Tlteres y fitinteros
en el Buenos Aires colonial, ATA, Bue-
nos Aires, Argentina, 1972.

Oscar Caamano*

Espaiia. Tampoco se conserva memo-
ria de personajes caracteristicos, como
ocurre en otros lugares de América. En
cuanto a una dramaturgia propiamente
nacional, habria que esperar a nuestro
siglo para encontrar piezas y autores
debidamente documentados. Sin em-
bargo, debemos hacer referencia toda-
via a ofra influencia que, a no dudarlo,
abond el terreno para que se diera un
teatro de titeres nacional. La indepen-
dencia de Espaiia dejé en manos crio-
llas las artes del espectaculo y abrié al
pais a otros contactos, porlo que segu-
ramente llegaronartistas de otras partes
del Viejo Mundo. Peroapartirde 1880se
desarrollé una politica inmigratoria que
esla que determind esa extraiia compo-
sicién demografica de nuestro pais, con
un alto porcentaje de poblacién de ori-
gen europeo. Es con esa corriente que
llegarona la Argentina familias de itirite-
ros que recorrieron el paisy, enalgunos
casos, se radicaron en Buenos Aires.
Alli tenian un publico propio los puparos
sicilianos, por ejemplo, y2 que la inmi-
gracién italiana fue la mas numerosa. Y
efectivamente, la crénica periodistica y
elrecuerdodetitirterosnacionales men-
cionan, entre otros, a Bastidn de
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Temanova y Carolina Ligotti, radicados
en el barrio de La Boca, donde estable-
cieron su teatro de pupi y trabajaron
durante largos arios hasta la destruc-
ciondel mismo por unainundacion, Tam-
bién se recuerda a Vito Cantone, quien
llegé de Catania (Sicilia) con la gran
inmigracion de 1895, y se instald con su
teatro Sicilia en el mismo barrio.

Existe un punto de inflexién en la historia
deltitere enla Argentina, que se atribuye
ala presencia de Federico Garcia Lorca
enBuenos Aires, en 1934, para asistiral
estreno de Bodas de sangreacargode
la compaiiia de Lola Membrives. Garcia
Lorca estuvo algunos meses enla capi-
tal, viajé a algunas ciudades del interior,
yfinaimente prepard ydio unafunciénde
titeres en la que estrend Los titeres de
cachiporra. Esa funcién que fue repre-
sentada paraun publico selecto de artis-
tas y amigos, luego del estreno de su
tragedia, en el Teatro Avenida, no sélo
dejo rastros entre los que colaboraron
con la representacion, sino entre algu-
nosartistas del pablico. Esmateria acep-
tada en general que de esa funcion y de
Garcia Lorca se nutrieron, directa o indi-
rectamente, Javier Villafaiie y Mane
Bemardo, dosde los padresdeltitereen
Argentina y muy conocidos mas alld de
susfronteras, ycomo ellos otros artistas
de aquellos arios, quienes mas tarde
imitaron al poeta granadino. Por eso se
tiene a esa funcién ya ese ario como el
principio del moderno movimiento tirite-
ro argentino.

Sin embargo, habria que matizar esta
teoria, pues en el mismo afio 1934 -por
locualno podemosreconocerinfluencia
lorquiana eneste hecho-se editael libro
Los titeres de Maese Pedro, de Frida
Schultz Caseneuve, por entonces una
joven escritora de gran erudicion. Esa
obra y una segunda que edita en 1935,
La marionefa que dejé de ser de palo,
nos dan la pauta de que existia conoci-
miento, valoracién e interés por el teatro
de titeres en los artistas nacionales,
anteriora la llegada de Lorca. Podemos
apoyar esta afirmacion en otro dato im-
portante: la primera obra que escribe
Javier Villafafie para titeres, Don Juan
Farolero, conocié su primera redaccion
en 1929, cuando el autor hacia el Servi-
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cio Militar Obligatorio, es decir, unos
cinco aflos antes del arribo de Federico,

Esto no es todo. El conocimiento y la
frecuentacion de los titiriteros italianos
de La Boca en su juventud, anterior a la
llegada del dramaturgo espariol, son
claramente recordados por Javier
Villafafle, y parece no haber sido una
influencia menor. Por otra parte, €l como
Mane Bemardo recuerdan haber visto
en su infancia las marionetas de un
sefior Verzura, quien daba funcionesen
el Jardin Zoolégico, y al famoso payaso
Frank Brown, el que regalaba titeres a
los nifios durante sus actuaciones
circenses.

Asi que es practicamente a partir de la
década de 1930 que podemos hablarde
una produccién propia de textos para
titeres: es desde alli que comienzo mi
indagacion. Lo que aqui diré son obser-
vaciones que he venido haciendo y que
no tienen un caracter definitivo, pues
ameritan un estudio mas profundo y
extenso. Son un borrador de primeras
blisquedas y hallazgos.

Si tenemos que pensar en periodos en
el desamollo del modemo teatro de tite-
res en la Argentina y por tanto de su
dramaturgia, me parece que la ayuda
mas concreta que podemos encontrar
es la periodizacion generacional. Este
criterio es aplicable al teatro de titeres,
porque revisando los datos biograficos
dediferentes autores, descubrimos que
en general la vocacion titiritera tiene su
raiz en la infancia o en la juventud,
cuando vieron por primera vez una fun-
cion de titeres. Es decir, los nifios con-
temporaneos de los autores y titiriteros
de una generacion, seran lostitiriteros y
autores de la siguiente.

Asipodemos hablar de la generacion de
los afios 30, la de Villafafie, Mane Ber-
nardo, Sara Bianchi, Frida Schultz
Caseneuve, Lednidas Barleta, Maria
Luisa Maduefio y Juan Enrique Acufa,
que seria la de los pioneros o fundado-
res del moderno teatro de titeres. Son
losnacidos entomo ala primera década
delsiglo. Podemoshablar también dela
produccion de estageneracioncomo de
un orbe cerrado, en tanto la mayoria de
susintegrantes ha fallecido o hace afios

no producen nuevas obras. La excep-
cion seria Javier Villafarie , quien sigue
escribiendo,?y Sara Bianchi. Los mode-
los, tanto en lo profesional como en lo
artistico, se establecen a partir de esta
generacion. Javier Villafarie es el inven-
tor de un estilo de titiritero andariego,
especializado en el titere de guante,
apegado a un repertorio reducido, muy
ligado a lo poético y a lo popular, y
caracterizado porla economia de recur-
sos técnicos. Mane Bernardo, en cam-
bio, propuso una linea ligada a lo erudito
porunladoya lo escolar por otro. Monto
con sus elencos obras del repertorio
universal ya la vez elaboré un repertorio
para ser utilizado por los docentes, es-
pecialmente en el Jardin de Infantes.
Sus aportes se vinculan masa lo que es
un modelo de teatro estable, con ampli-
tud de recursos e intencionalidad artis-
tica clara. De todos modos, los de esa
generacién son todos autores de gran
cultura literaria y en algin caso teatral y
plastica. Cuando ejercieron el oficio de
titiriteros, en los casos en que no eran
artistas plasticos, recurrieron a impor-
tantes pintores o escultores para poblar
de personajes y decorados sus reta-
blillos; es decir, concibieron al teatro de
titeres como una verdadera discipfina
artistica,

La segunda generacion es la de los
nacidos a finales de los 20y durante los
30 que comienza aactuar afinales dela
década del 40 y principio de los 50. Son
los hermanos Di Mauro, Ariel Bufano,
Luis Alberto Sanchez Vera, Otto Freitas,
Roberto Espina, Raul Gustavo Aguirrey
Alberto Cebreiro. También algunos de
estos autores ya no estan; sinembargo,
otros siguen produciendo y trabajando
consentido creativo, comoes elcasode
Luis (Kike) Sanchez Vera. Esta genera-
cion desarrolid los modelos creados en
la anterior. Ellos son los que sembraron
de talleres y escuelas el pais y enrique-
cieron elrepertorio ya existente con nue-
vas obras que seguian el modelo desti-
nado al teatro ambulante, de solista o
pareja o, en sentido complementario,
encararon fuertemente el desarrollo del
teatro institucional y estable.

2 Cuando seredact6 estetrabajo, Villafane
vivia, Horas antes de su lectura, fallecla
el decano de los titiriteros argentinos. La
noticia llegé a Matanzas unrato despues.



La tercera generacion es la de aquellos
que nacen en los afos 40 y principio de
los50. Laintegrannombres como Silvina
Reinaudi, Carlos Martinez, Horacio
Tignanelly, Gabriel Castilla, entre otros,
quienes estan en plena actividad. Algu-
nos de sus integrantes se asocian a la
generacion anterior y siguen desarro-
llando la tradicion, mientras que otros se
constituyen en innovadores.

De todas maneras, esta periodizacion
tiene una finalidad didéctica: intenta vol-
ver algo mas comprensible un movi-
miento que entodo caso se caracteriza
por fuertes lazos afectivos, fuertes leal-
tades y un gran sentido de admiracion
hacia los predecesores. Los viejos titiri-
teros han visto con simpatia las innova-
ciones de los mas jovenes y éstos res-
petan y veneran a sus mayores, de
modo que las influencias son fuertes.
Esto, a mi juicio, ha determinado un
movimiento con gran personalidad.

Lo primero que descubri, mientras pre-
paraba esta conferencia, es que en rea-
lidad el texto de titeres surge en el pais
delsur, nocomo una expresion pensada
para el nifio, sino dirigida al adulto. Con-
tra lo que pensaba y que es creencia de
muchos en Argentina, pude comprobar
que existe un numero significativo de
autores que escribieron para adultos
exclusivamente o en primer témmino; la
yacitada Frida Schultz, EzequielMartinez
Estrada, Gaspar Benavento, Maruja Gil
Quesadayelpropio Javier Villafafie. Las
obras infantiles de este Gltimo surgieron
de su repertorio para adultos cuando lo
invitaron a visifar una escuela, en su
primera gira en carreta.

Esto nos permite comprender que el
teatro de titeres es rescatado por los
entonces jovenes artistas como un ele-
mento de renovacién, apoyado en la
tradicion, peroconaltas miras artisticas,
tal como ocurrié en México con el grupo
de Lola Cueto, Roberto Lago y otros, o
con las vanguardias europeas del na-
ciente siglo.

Més alld de este hecho, también se
desarrolla, casi de inmediato, un reper-
torio para nifios, que con los afios llega
a ser el predominante, aunque el desti-
nado a los adultos se siguid enri-
queciendo entamente con nuevas pro-
ducciones. Este predominio se debe, a

mijuicio, a que el titiritero encontr6 en la
escuela un publico al que no tenia nece-
sidad de convocar mediante costosas
campafias de promocién. Un publico
numeroso al que debian satisfacer con
obras, y esto repercutio enla dramaturgia.
Pero hay otrofactor: junto conelnifio, los
educadores fueron seducidos por el
titere, porque vieron inmediatamente su
potencialeducativo. Lallamada Escuela
Nueva hacia por entonces irrupcion en
el campo educativo argentino. Esa co-
rriente de la pedagogia activadaba suma
importancia a la formacién estética del
niflo. De manera que muchos maestros
se dieron a la tarea de crear teatros
escolares cony para sus discipulos.

Asi es que tenemos en el teatro de
titeres para nifios dos vertientes dramé-
ticas que se diferencian notanto porsus
autores -ya que muchos de esos maes-
tros setransformaronentitiriteros profe-
sionales-, sino mas bien por la concep-
cion de las obras.

Por un lado tenemos el teatro de titeres
escolar, al que descubrimos con una
temdtica muy ligada a las cuestiones
programaticas, pero sobre todo muy su-
jeto a lo que Henryk Jurkowski llama el
sistema de signos del teatro vivo, es
degir, un conjunto de textos que no lle-
gana descubrir todavia plenamente los
resortes propios del teatro de titeres yla
esencia de este arte basado en una
forma especifica de personaje dramati-
co. Entre éstos podemos citar a Maria
delCarmen SanchezRego, 0a Guillermo
Pérez Tamayo. Si recorremos su obra,
veremos que en muchos casos se trata
de la adaptacion de cuentos infantiles,
textos de autores teatrales clasicos uni-
versales o ensamblaje de poemas en
escenas costumbristas, con gran des-
pliegue escenografico, musical y de
personajes, posiblemente pensandoen
la participacion de grupos numerosos
denifios. A esosautores-maestros, quie-
nes editan el repertorio de sus teatrillos
escolares, se sumanalgunos escritores
enlos que se adivina que no han hecho
titeres con asiduidad o sus obrasno han
sido probadas en el escenario.

En cambio, tenemos las obras de titirite-
ros profesionales, los que, a través del
ejercicio de su oficio, van conociendo y
reflexionando sobre el instrumento que
manejan, y llegan a dar textos valiosos,

con caracteristicas propiamente itirites-
cas. En general, es bastante evidente
que piensan en elencos ambulantes de
escasos integrantes o solistas y en el
titere de guante, la forma que mas se
difundié en la Argentina por su funciona-
lidad y facil transporte. Si Lorca prestigié
esta variedad, Villafaiie y otrostitiriteros
como Alfredo Bagalio, Mane Bernardoy
Sara Bianchi, se ocuparon de difundirla
ampliamente a través de sus viajes,
libros y cursos. La generacion siguiente
a la de Javier -la de los DiMauro, Lépez
Ocdn, Otto Freitas y Luis Klaeysen- cul-
tivo esta variedad y la llevé en muchos
casos a un alto grado de desarrollo
técnico y artistico. Gran parte de la
dramaturgia de esa segunda genera-
cion de tititeros estd pensada para
titeres de guante. A tal punto se hizo
popular esta técnica en titiriteros y publi-
coenlaArgentina, quetoda una corrien-
te sostiene que el aprendizaje del teatro
de titeres debe, indefectiblemente, co-
menzar por el manejo del titere de guante.

Pero también el otro modelo se desarmo-
116, sibien con menor amplitud. Me refie-
ro al teatro de tipo estable, que experi-
menté otras variedades de mufiecos,
mayorestamaiios no sélo para éstosyel
escenario sino también para las obras.
Laideade unteatro detiteres que pudie-
ra competir con el teatro vivo en su
propio terreno fue desarrollada con éxito
por Ariel Bufano. El fue el creador de un
elenco estable que sigue trabajando, de
una escuela -tal vez la mas interesante
del pais- y de un estilo de espectaculoy,
portanto, de texto de granenvergadura.

RASGOS PARTICULARES DE
LA DRAMATURGIA
TITIRITERA EN ARGENTINA

Lo que haré ahora serd sefialaralgunos
de los rasgos que caracterizan al texto
dramdtico para titeres en la Argentina.

LA LENGUA DEL TEXTO

El texto dramético es, en primer lugar,
texto, escritura. Por ello, considerando
la forma que adquiere ese escrito, esa
palabra, es interesante observar el uso
de la prosa y del verso. Podriamos pen-
sar que ¢l teatro en verso es propio del
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teatro clasicoyporello nos parece extra-

fio que en elsiglo XX se siga escribiendo
en esta forma. No obstante, es casitan
practicado como elteatro en prosa entre
los autores para titeres en la Argentina.
Algo menos de un 50% de las obras de
Villafaiie son enverso. Hayautores como
Frida Schultz o Benavento que escribie-
ron exclusivamente en verso. Otros,
como Mane Bemardo, JuanAcufia, Luis
Sanchez Vera, Moneo Sanz, Otto Freitas,
Roberto Espina y Horacio Tignanelli -
por sélo nombrar a algunos pertene-
cientes a las diferentes generaciones
mencionadas-, lo usan en sus obras.

Sibienlainfluencia de los clasicos espa-
fioles esevidente enalgunos casosylos
mismos autores la reconocen, segura-
mente no es la Unica explicacion para
este hecho. No descartemoslainfluencia
de Garcia Lorca, si bien él usa el verso
en su teatro pero no escribe teafro en
verso para titeres.

Ya sefialamos en Villafaie la influencia
de los pupi del barrio de La Boca. Este
teatro recurre, porlo general, ala epope-
ya renacentista en verso, con historias
como el Orfando Furioso.

El romancero espaiol es mencionado
poralgunos autores como un repertorio
adecuado para los titeres y seguramen-
te esta forma epicolirica también ha
influido.

Porotra parte, elteatro argentino propia-
mente nacional se origina con el sainete
criollo que tuvo vigencia enlas primeras
décadasdel sigloy que deriva del géne-
ro chico esparol. El uso del verso es
caracteristico de este género ypudo ser
una influencia fuerte para autores que
estaban abriendo un camino en un tipo
de dramaturgia sin tradicion nacional,
como era la de titeres.

Pero hay un hecho mas que abona la
vigencia de este recurso. Elversoes una
forma artificial de lenguaje que cuadra
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muy bienconlaartificialidad deltitere. La
sintesis expresiva en el plano verbal que
requiere el poema para acomodar el
pensamiento a medidas fijas, acentos,
rimasy ritmo, concuerda perfectamente
con la sintesis plastica, de movimientos
y de estructura dramética que requiere
el teatro de titeres. .Seria como una
forma casi connatural con esta modali-
dad de teatro.

La prosa, no obstante, tiene un uso
creciente.

Esinteresante sefialar que también exis-
ten textos en los que los personajes no
utilizan el verso ni la prosa. Si hemos
hecho referencia a estas dos modalida-
des lingtiisticas, es porque son las dos
formas que adquieren los parlamentos
Sin embargo, tenemos que considerar
que el texto dramdtico no se constituye
exclusivamente con los paramentos,
sino que también se integra con las
acotaciones. Y existen algunas obras
-escasas pero que seran cada vez mas
en la medida que los titiriteros argenti-
nos sigan viajando a paises de ofras
lenguas- que carecen de parlamentos,
Los personajes no hablan, sélo actuan.
Sonlas pantomimas. El casotipico esel
de las obras de Gabriel Castilla, edita-
das bajo el titulo Telén de cielo. Diez
obras mimicas para teatro de titeres. Es
importante destacar que la acotacion,
en estas obras, estd tratada poética-
mente para continuar una tradicién que
hancultivado algunosautores en lengua
espariola.

LA DIVISION DEL TEXTC

Engeneral encontramosunalto porcen-
taje de obras en un soloacto, sin divisio-
nes, Esto responde a una estética que,
de alguna manera, ya he mencionado y
que concibe al teatro de titeres como un
teatro de sintesis. A ello se suma el
argumento, cuando se trata de obras
para nifios, de que la atencion infantil es
breve. Incluso las obras que estan divi-
didas en dos o tres cuadros o actos,
también responden a ese criterio de

brevedad. Porlo general, son pensadas
para programas integrados por dos, tres
0 mas de estas pequerias farsas.

Tenemos que considerar que tal con-
cepcion se vincula a ese modelo de
teatro de titeres que se difundié amplia-
mente a partir de la primera generacion
de titiriteros: el del teatro sin sede fija,
ambulante, de pareja o solista. Si las
situaciones posibles de representar se
reducen a dos o fres personajes, es
natural que se elabore un conflicto sen-
cillo solucionado en el breve lapso de un
acto. Labrevedad de las obras posibilita
cierta variacion en el repertorio. Ade-
mas, se pueden utilizar los mismos
murecos de una pieza a otra. Eltitiritero
que viaja con el espectaculo a cuestas
esta obligado a la sintesis y a la econo-
mia de recursos en todos los aspectos.

El modelo de espectaculo en forma de
recital de camara, en el que se ponen
dosotres farsas breves, algnromance
0 pantomima, evoluciond hacia una for-
maenmarcada deteatro defiteres. Pen-
sarelespectaculo como una unidadyno
como una suma de cosas implica una
reflexion estética acerca del lenguaje.
Seguramente esta preocupacion pro-
viene de titiriteros que han practicado
antes elteatro de actores ovivo. Estoes
evidente en aquellos casos en que se
trata de pequefias obras de teatro de
titeres enmarcadas en el teatro de acto-
res que juegan a ser juglares y presen-
tan sus muriecos, o titiriteros que dialo-
gan con el pdblico introduciendo sus
historias y retomando asi la antigua tra-
dicion del Trujaman. No obstante, el
teatro enmarcado sigue siendo teatro
breve, ya que se le ha creado un marco
que, endefinitiva, no es sino unesfuerzo
de unificacidn.

La posibilidad de contar con una sala
estable y un elenco mas numeroso ha
facilitado eldesarrollo de una dramaturgia
nueva que se aparta del modelo descri-
to. Un factor que influyd en este sentido
fue, seguramente, el movimiento de tea-
tros independientes que se propuso




como meta el desarrollo de un teatro de
arte para el teatro vivo. Con Leénidas
Barieta a la cabeza y su famoso Teatro
delPueblo, se origind en nuestropaisun
movimiento de renovacion que dio con-
tinuidad a la época de oro que tuvo sus
principales exponentes en Laferrere y
Sanchez, entre otros. Elteatro indepen-
diente monté, con igual entusiasmo,
obras del més nuevo repertorio europeo
y de la naciente generacion de drama-
turgos nacionales. Los principios de ese
movimiento coinciden, casualmente, con
elorigen delmoderno movimiento titirite-
ro argentino. El Teatro del Pueblo se
fundd en 1930. En ese movimiento se
formé Mane Bernardo, quien luego se
especializd en el teatro de titeres, sin
dejar nunca su relacion con el teatro
vivo. Sus propuestas tuvieron muy en
cuenta esa relaciony sus espectaculos
incluyen elencos mas numerosos, ma-
yor cantidad de recursos escénicos y,
en definitiva, una estructura dramética
mas compleja. No obstante, sus obras
editadas estdn concebidas en funcién
de la escuela y siguen el modelo de
sintesis ya descrito.

Ariel Bufano es tal vez el mayor repre-
sentante de una forma de texto mas
extenso, si bien la mayoria de sus obras
son adaptaciones de historias preexis-
tentes, como David y Goliat o La Bella
y la Bestia. El dejo muyen claro que es
posible un teatro de titeres extenso y
complejo. Su tnico texto editado de ese
tipo es La Bella y la Bestia, version libre
delcuento de Laprince de Beaumont. La
obra esta dividida en dos actos y varios
cuadros, usa escenografia cinética y
manipulacién a la vista, ademéas de una
serie de recursos innovadores.

En relacion con esta cuestion de la
divisiéndeltexto, aparece otro elemento
que veremos a continuacién.

EL PRESENTADOR

El presentador estd tomado del teatro
popular. No siempre se halla presente
en los textos dramaticos. Por ejemplo,
en el teatro de Villafarie, las obras con
presentador superan ampliamente en
numero a las que no lo tienen. No obs-
tante, aunque no esté en los textos, el
presentador es muchas veces incorpo-
rado en la puesta en escena.

Ahora bien, ¢ qué funcién tiene ese pre-
sentador? En su concepcion mas clasi-
ca, s un personaje externo a la obra,
que sirve para crear expectativa, anun-
ciareltituloy proporcionaralgunos deta-
lles. Sufuncionalidad en el espectaculo
es la de darle unidad, ya que el presen-
tador es siempre el mismo, aunque las
obras se desarrollen en ambientes di-
versos y cambien de personajes.® Esta
eslafuncidndelMaese Trotamundosen
las obras de Javier.

Ese presentadorcldsico evoluciona tam-
bién, convirtiéndose en un comentador.
Norma Casellay Jorge Gonzélez Badial,
por ejemplo, en sulibro Divertireducan-
do organizan las obras en series, como
si conformaran el contenido de un es-
pectdculo. Cada serie contiene dos o
tres obras y éstas precedidas de una
charia entre Trinquete y Aleta, dos ni-
fios. Esta charla sirve de hilo unitivo
entre las historias que ejemplifican las
situaciones y conflictos que ellos co-
mentan. Seria lo que hemos llamado
teatro enmarcado.

Finaimente, el presentador termina por
convertirse en un personaje mas, como
ocurre en las obras de Roberto Espina,
yllega asaltardelaimagende cartapesta
alactor humano desenmascarado. Esel
caso de El viaje de un teatrante o La
Republica del caballo muerto.

EL RECURSO AL PUBLICO

Un nuevo elemento que tiene relacion
con el presentador, es el recurso al
plblico. Hay obras que se estructuran
casi exclusivamente sobre esta técnica,
como es la de Mane Bernardo El enani-
toescritor, Peroen otroscasosyanose
trata de un presentador que dialoga con
el plblico, lo que en cierto modo resulta
algo natural, pues ese personaje es

3 Ese presentador clasico yodiria quees
conceptualmente anterior al Poeta del
Retablillo lorquiano, ya que éste dialoga
con los personajes descubriendo por la
palabra el mundo tras bambalinas, y con
eidirector desenmascarando el conflicto
entreelnegocio delteatroyel artede éste;
es decir, su funcién es la de hacer re-
flexionar al espectador distanciandolode
la obra, y no la de envolverio en la trama
que se desarrollara a postenon.

como un mediador entre el espectadory
laficcidn que se representa. E! persona-
je. en medio de la accion, encara direc-
tamente al pablico y lo incluye en ella,
destruyendo la pared convencional que
separa el escenario de la platea. Este
recurso aparece solo en el teatro de
titeres para nifios, aunque no todos los
autores recurren a él.

Otras veces se utiliza al pablico como
supuesto colaborador del personaje,
como en El mago y el payaso, de
Candido Moneo Sanz,

Esterecursosehallegadoa estereotipar
con sentido dudosamente educativo, al
reducir la participacion de los nifios a la
delacién delenemigo del héroe, o deben
mentirle a aquél sobre donde esté es-
condido el personaje principal, etc. En
otros casos, el recurso es usado con
mayor creatividad: por ejemplo, en un
momento dado en la obra Con esta
lluvia, de Carlos Martinez, el titiritero,
quien hace de personaje conductor,
ensefia a los niflos a crear el efecto
sonoro de Ia lluvia aplaudiendo con un
dedo, luego con dos, después con tres,
cuatro y con toda la mano. En un mo-
mento dado, una flor se marchita y los
nifios, sin que nadie se lo pida, inician el
efecto de la lluvia. Se ha logrado asiuna
participacién genuina y espontdnea a
partir de una intervencion anterior del
personaje conductor.

LA TEMATICA

Al hablar de la tematica, conviene tener
presente la division en teatro para adul-
tos y teatro para niflos, a lo cual ya
aludimos. En cuanto al primero, uno de
los temas esenciales es el amatorio.

Tomemos por ejemplo las obras de Javier
Villafafie , quien es, me parece, €l autor
mads representativo de su generacion.

Encontramos que la tematica amorosa
aparece de alguna manera en cinco de
sus seis obras para adultos. Lo notable
es que, en ninguna, el amor aparece
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como forma de realizacion humana: no
existe el amor visto en sentido positivo:
lainfidelidad esté presente en DonJuan
Farolero; LaGuardiadel General; Una
pieza con moraleja, y El fantasma,

Encambio, latematica amorosa varia de
tratamiento en las obras infantiles del
mismo autor. Por ejemplo, en El Caba-
llero’de la Mano de Fuego, éste es
sofiado por la princesa Trenzas de Oro
como el paladin que viene a rescataria.
El amor solamente se insinta en la
evocacion de ese suefio.

Dice Trenzas de Oro:

Soflaba anoche, soffaba
que a un caballero veia,
montado en caballo blanco
cruzando la serrania.

Al pasar bajo un laurel

oy que un grillo decia:
“En el castillo del brujo

hay una nifla cautiva”.

Ya se baja del cabalo,

ya lo leva de la brida,

ya se defiene y escucha
bajo una rama florida:
“Vamos, vamos, Caballero,
a Ibertar a la nifia".

Vuelve a tomar el cabalo,
Sube porla cuesta amba,
canta el grilo y en su canto
al caballero decia:

“Otro galope y llegamos.
All en aquela colina..."

(Llora.)

¢Por qué una ronda de gaos
vino a despuntar ef dia?
iStlo en un suefio, soflando,
vere florecer la dicha!

EnlaobraLacallede los fantasmas, la
pareja central de enamorados tiene la
gracia, fuerza y pureza del amor infantil,
capaz de impulsara Juancito a vencer
los miedos representados por los fan-
tasmas y el diablo.
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En la obra de Benavento, destinada al
adulto, de alguna manera la tematica
amorosa se reitera conrasgos similares
a los de Villafarie, aunque aparecen
otros componentes.

Toda una gama de temas y personajes
provienen de la literatura oral. Por un
lado, tenemos el cuento animalistico
con el personaje de El Zorro, retomado
por Villafaiie en El gallo ciego, y por
Roberto Espina en Zorrerias.

Los cuentos de picaros también han
sido llevados al teatro de titeres. El caso
mas evidente es el de Perurima, version
argentina del Pedro de Uraemales es-
pariol, sobre el cual Juan Enrique Acufia
ha elaborado todo un ciclo de obras.

Laleyenda y el mito no han sido aprove-
chados en toda su potencialidad, pero
tenemos algunos ejemplos: Céndido
Moneo Sanz adapté La leyenda de la
yerbamate, y Otto Feitas teatraliza La
leyenda del cacui, pero también se
apoya en personajes y motivos de la
mitologia popular lugarefia como en El
duende, caracteristico personaje del
noroeste argentino, en Pombero Pro-
tector de pajaros 0 en La Salamanca.
La obra El fuego, de Caros Uriona y
Miriam Gonzalez, no se centra en un
mitc en particular, sino en los mitos
vinculados con el fuego en general, y a
través de una reelaboracion de los mis-
mos plantea la cuestion de la legitimidad
del poder.

También el cuento maravilloso ha sido
fuente de inspiracion. Hay algunas ver-
siones impresas y no impresas de la
Caperucita y de Jack y las habichue-
las mégicas. Luis Sanchez Vera dra-
matiza Las aventuras de Juan sinmiedo.

Los cuentos cldsicos, no ya folcléricos,
tambiénhansido recreados. Yamencio-
néla adaptacionde LaBellaylaBestia,
de Bufano; El flautista de Hamelin y El
traje nuevo del sefior Gobernador
han sido adaptados por Jorge Nieto.

A esas tematicas universalistasy popu-
lares debemos sumar ofras, no menos
significativas. Dentro de lavertiente para
adultos debemos anotar las cuestiones
sociales y politicas. Por ejemplo, Luis
Sanchez Vera, en su obra Por una flor,
retrata la perversidad y la hipocresia de
los poderosos capaces de desatar la
guerra por motivos mintisculos y mez-
quinos y de hacer la paz cuando sus
intereses directos se pueden ver perju-
dicados, sinimportar la destruccion que
hanocasionadc. EnLosvalientestam-
bién mueren, Pancho Coraje, que ven-
ce a un ladrén, a un leén y hasta el
diablo, muere al escuchar a Pepe, el
camicero, vender un quilo de carne aun
precio desorbitante. Pepe sentencia:

Ha muerto Pancho Coraje
sin dar ni una explcacion.
Para mi esta muy clarito:
lo denot6 la inflacién.

Laobra Autocensura, del mismo autor,
toma humoristicamente una cuestién
candente en la oscura época del proce-
so militar, Ese mismo tema es tratado
por Roberto Espina en Sero noseryel
mismo autor analiza la psicologia de la
propiedad privada en El propietario.
Eduardo Di Mauro elabora el refrato del
politico que trata de justificar suincapa-
cidad para realizar sus promesas, ensu
mon6logo El mago de la galera verde.
Ariel Butano, al montar Guillerme Tell
hacia un alegato contra la dictadura en
favor de la libertad.

Otro aporte muy interesante, que tiene
queverconuna evolucionde lasartesen
general, es el tomar al propio teatro de
titeres como tema, es decir, el meta-
teatro. Tales el caso de Eltiranicida, de
Roberto Espina, obra en la que eltitere
se revela y asesina al itiritero, aunque
para liberarse deba morir. Luis Sanchez
Vera escribié una obra homenaje a Ja-



vier Villafarie, que setitula Lios de fami-
lia. En ésta, Javier inicia un monélogo
que se ve permanentemente interrumpi-
do por la aparicién de sus personajes
escapados de sus libros, y que le plan-
tean sus conflictos. Los titeres son sus
hijos a los que Javier es incapaz de
ayudar, algo que por otro lado no le
interesa. Por eso, finalmente, el Diablo,
ofro de sus personajes, se lo lleva al
infierno, donde el poeta encontrard el
premio a su conducta, ya que dice el
Diablo:

El cielo no te merece,

son fodos santos de yeso
y entre oraciones tendifas
un etemo abummiento.
Vente conmigo, Javier,
vente conmigo al infiemo,
tendrds vinos y mujeres
hasta el final de los tiempos,
Javier:

Habérmelo dicho antes,
diablo de cincuenta cuemos,
musica, vinos, mujeres.
iVémonos ya, compaiero!

La desmitificacion del teatro de titeres
reaparece en otros autores como Car-
los Martinez, quien, en El molinete,
trabaja media obra mostrandoelteatrino
desde ellado de adentro, arma el perso-
naje de Zoquete a la vista del pablico y
desarrolla todo el conflicto entre éste, el
titere-hijo y un titiritero-padre, al que
Zoquete llama Titiripapd. El conflicto es
precisamente el de las relaciones pa-
dre-hijo apartirdelcrecimientoyla nece-
sidad de independencia del segundo,
tan dificil de aceptar por el primero. Sin
embargo, también es el conflictoentre el
artista y su obra, a la que siente como
algo propio, pero que, en determinad.
momento, inevitable y tal vez dolorosa-
mente, reclama su independencia.

Gran parte del teatro para nifios, sobre
todo esa vertiente escolar que he mencio-

nado, tiene ciertacarga de didactismo. A
través del titere se ha criticado la intole-
rancia, la avaricia, la falta de generosi-
dad, la crueldad; se ha enaltecido la
lealtad, laamistad, la necesidadde com-
partir. Se ha usado el titere con fines
didacticos inmediatos, como el propiciar
habitos de higiene o prevenir contra
ciertas enfermedades.

Todasestasvertientes tematicas siguen
vigentes en los diversos ambitos a los
que accede elteatro detiteres, desde la
calle hasta la escuela, del teatro anda-
riego al de sala estable. Sin embargo,
otro fenémeno comienza a ser evidente
en la Argentina; el didlogo con ofras
artes. Podemos sefialar el intercambio
con la literatura, por ejemplo: la
reelaboracién de obras narrativas como
el cuento "La maquina de volar", de Ray
Bradbury, "La invencion de Morel", de
Adolfo Bioy Casares, o "El hombre de
arena”, de Hoffmann, que abren dimen-
siones insospechadas al teatro de tite-
res, sobre todo encuantoala posibilidad
de renovacién del lenguaje dramatico;
tambiéncon elteatro vivo: obrasde gran
envergadura han sido montadas entea-
tro de titeres, como Suefio de una no-
che de verano o Romeo y Julieta, de
Shakespeare, y Cyrano de Bergerac.
de Edmund Rostand, o la reelaboracion
de Galileo Galilei, de Bertolt Brecht.
realizada por Horacio Tignaneli.

Este acercamiento al teatro vivo para
renovar la tematica del teatro de titeres,
ha implicado también una apertura del
teatro vivo hacia los titeres. Hoy en dia
es frecuente ver la inclusion del mufieco
como un recurso mas dentro del teatro
vivo y el actor comienza a preocuparse
por ese personaje capaz de convivir con
él en la escena sin ser de carme y hue-
sos. El muro que separabaambos géne-
ros se ha rolo.

Este fendmeno de apertura alcambio se
apoya también en una apertura a las
influencias exranjeras. La Argentina,
siendo un pais de poblacion aluvional,
estuvo, no obstante -en parte por su
situacién geografica extrema y por la
recurrencia de regimenes politicos au-
toritarios-, cerrado a las influencias ex-
tranjeras. La UNIMA argentina, por ejem-
plo, creada en 1971, seintegré efectiva-
mente a la UNIMA intemacional a partir
de 1986. Desde el retorno ala democra-
cia, los artistas argentinos han comen-
zado a viajar con mas asiduidad por el
continente americano y por otros conti-
nentes, a asistir cony sin espectaculos
a festivales y cursos internacionalesy a
integrarse a un mundo donde las tradi-
ciones conviven con los cambios mas
revolucionarios. Asimismo, la visita de
artistas y elencos de primer nivel inter-
nacional -como Serguei Obraztsov con
el Teatro Central de Moscl, Michael
Meschke conel Marionetteatern, la Com-
pafiia Philippe Genty, o el Bread and
Puppets Theater, por s6lo citar a algu-
nosde losmasrenombrados-ha influido
ennuestros creadores. Artistas de Méxi-
co, Brasil, Chile, Colombia, Venezuela,
Cuba, Ecuador, Uruguay, Estados Uni-
dos, Espania, Italia y Francia, han com-
partidonuestros festivalesy escenarios,
lo que nos ha permitido tomar concien-
cia denuestras particularidadesy posibi-
lidades.

Sibien la dramaturgia para titeres en la
Argentina es abundantey original y exis-
te un buen volumen de obras editadas,
la publicacion de las mismas es insufi-
ciente. No obstante, el repertorio se
renueva permanentemente y las edito-
riales han comenzado a incluir el teatro
de titeres como parte de sus preocupa-
ciones. W

* Presidente de la UNIMA de Argentina,
actor, director teatral y profesor universi-
tario.
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BERTOLT BRECHT,

DON QUIJOTE
Y LOS TITERES

Mireya Cueto*

Tanto al crear los titeres y su mundo
como al actuar con ellos, importa pro-
fundizar en la comprension de su esen-
cia y de sus relaciones con otras mani-
festaciones artisticas, sobre todo conel
teatro de actores.

Lalectura de los escritos sobre el teatro
de Brecht me llevd a relacionar las pre-
ocupaciones de este revolucionario de
las tablas con el arte de los titeres. Me
refiero a su preocupacion acerca de lo
que él lama “efecto de distanciamiento”
en el teatro, es decir, la necesidad de
que el espectador no se anule, no se
pierda en el espectdculo teatral, no se
identifique al punto de perder su propia
identidad, su capacidad critica, su opi-
nién, suandlisis, Diré de paso que lo que
amime llevé a leer a Brecht fue precisa-
mente la misma preocupacion, pero refe-
rida a la manera como los nifios se
pegan a la televisién viendo caricaturas
durante horas.

Brecht descubrid el secreto, por asi
decirlo, deeste efecto de distanciamien-
to en laactuacién del comediante chino,
y nos dice: “El artista se sirvié de su
rostro como de una hoja en blanco que
el cuerpo, gracias a su gesto, puede
cubrir de signos”. Esta imagen del actor
chino me trajo enseguidaa lamemorialo
que dijo Bemnard Show acerca de los
titeres: “...su expresion facial impertur-
bable, imposible en los actores de came
y hueso, desata la imaginacion de los
espectadores”. El rostro imperturbable
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del titere equivale, pues, al rostro como
una hoja en blanco del comediante chi-
no. Enambos casos, elespectadorcrea,
inventa, los cambios y matices de la
expresion facial, pero esto se produce
gracias a la expresion general del cuer-
po. Y aqui recordemos a Serguei
Obraztsov cuando nos habla de Bi-Ba-
Bo: “La expresion de su rostro era inde-
finida. Si paimoteaba, daba la impresién
de que Bi-Ba-Bo reia; y si inclinaba la
cabezayse encogia formando una bola,
Bi-Ba-Bo lloraba",

Alanalizar el teatro chino, Brecht descu-
bre que el gesto convencional del come-
diante, al igual que en la pantomima,
crea esa distancia entre el espectador y
el actor, ya que el primero est4 obligado
a completar lo que el segundo sugiere.
Dicho de otro modo, el trabajo que el
espectador realiza le impide adherirse,
perderse en el espectdculo. Por otra
parte, el actor también mantiene su dis-
tancia con el personaje, porque no se
funde totaimente a él; lo describe, no lo
vive, y su descripcion nunca se desbor-
da emocionalmente debido a que es
convencional, formal, externa, puramen-
te artistica. Tanto el actor como el es-
pectador siguen siendo ellos mismos,
no se ven arrastrados al fenémeno psi-
quico de la identificacion, o sea, de la
enajenacion, del ser ofro.

Este efecto de distanciamiento, referido
algestoconvencional descrito por Brecht,
esinherente alostiteres desde siempre,
y se produce de modo natural, puesto

que el actor, el animador, esta separado
necesariamente delpersonaje marione-
ta; le imprime ungesto que no puede ser
sino convencional y que el espectador
se ve obligado a interpretar. El gesto del
titere exige una mayor interpretacion,
una mayor invencién por parte del es-
pectador, mientras mas elemental es su
construccién, Podria decirse que el tea-
tro de titeres exige “doble boleto”, 0 sea,
una doble convencion: el “objeto” titere
es un ser “vivo" y, ademds, es tal o cual
personaje. Esta distincién es dificil de
advertir, ya que el titere se construye
para el personaje exclusivamente y alli
estd parte de su fuerza expresiva.

Pensemos ahora en el bunraku japo-
nés, marioneta nada elemental, que
mueve los 0jos, las cejas, los labios, los
dedos delamano...yque es manipulada
por dos o tres actores, a fin de producir
con gran perfeccidn una gestualidad
que se acerca mucho al naturalismo. Sin
embargo, el efecto de distanciamiento
sigue exstiendo. Porque todo es con-
vencional: los manipuladores vestidos
de negro a manera de fantasmas estdn
presentes en el escenario, al mismo
tiempo que olvidados y ausentes. Para
completar, la voz de la marioneta no es
la del principal animador que le da vida
alrostro, sino lade un recitador que dice
0 canta el texto a la vista del piblico, lo
cualacentua el efecto de distanciamien-
to. Asinos encontramos muy claramen-
te ante la “descripcion artistica®, méds
que vivencial, del personaje.



De manera diferente, el efecto de dis-
tanciamiento se acentda en El retablo
de Maese Pedro -episodio que tan bien
documenta los espectaculos de titeres
" entiempos de Cervantes-, gracias a la
presencia del Trujaman o relator, quien
describe, se dirige al pablico e interfiere
entre el espectador y el espectéculo con
sus consideraciones personales. Al es-
pectador don Quijote le irrita sobrema-
nera este “prolijo” entrometido que, sin
cesar, estorba su necesidad de
involucrarse profundamente en la ac-
cion caballeresca de los titeres, porque
don Quijote no quiere, o en realidad no
puede, aceptar la convencién teatral, ni
siquiera la convencién de las convencio-
nes que es elteatro de titeres. Su entre-
ga (ésa es su locura) es total; no existe
enélla conciencia paralela deljuego que
es el teatro, quizas por estar él mismo
incondicionalmente inmerso en “su pa-
pel" de caballero andante, como lo su-
giere Van Doren en La profesion de
don Quijote. Su entrega incondicional
al espectaculo le hace decir, ante el
destrozo de los titeres, que para él
“Melisendra era Melisendra, don
Gaiferos, don Gaiferos, Marsilio,
Marsilio”, La profunda identificacion de
don Quijote con ellos, a pesar de los
efectos de distanciamiento, sélo se ex-
plica por su absoluta identificacion con
los libros de caballeria, y con su propio
ideal de justicia, tan apasionado, que
anula en él toda convencion y toda criti-
ca. Don Quijote no toma ni mide sus
distancias con la realidad externa; se
arroja a ella, crédulo como un nifio, y la
confunde con sus realidades internas,
imaginarias, deseadas o temidas.

Claro que los nifios -pequeiios especta-
dores de fiteres- muestran, como don
Quijote, arrebatos de identificacion, en
lamedidaen que notienentodaviaacce-
so a la convencién teatral y viven un
mundo cargado de animismo. Este as:
pecto de la identificacion infantil con los
titeres, particularmente conlos de funda
o guifiol, nos lleva al problema de la
facilidad con que los nifios son manipu-
lados por algunos profesionales de los

titeres, quienesconingenuidad se dejan
arrastar por el dudoso éxito de las explo-
sivas respuestascolectivas que hansido
provocadas por el animador y que fre-
cuentemente se le escapan de las manos.

Volviendo a Brecht, élaconseja ‘romper
elcuarto muro, elinvisible, entre actores
y espectadores”, con el recurso de que
aquéllos se dirijan al publico, le hablen,
y asi provocar un distanciamiento. Esta
ruptura del cuarto muro se ha producido
desde siempre en los espectaculos po-
pulares de teatro guifiol y parece pre-
sentarse como caracteristica insepara-
ble de estos pequefios actores que ni
siquiera tienen piso que los sustente.
Pero la comunicacién con el publicoque
Brecht aconseja para romper con la
identificacion-enajenacion del especta-
dor, produce el efecto contrario en los
nifos cuando son llevados por el mani-
pulador deltitere hacia una participacion
colectiva, irreflexiva y manipulada de
caracter inconscientemente fascista,
como bien lo dijo Mechke, y muy lejana
ala libertad critica esperada por Brecht.

Enrealidad, este problema de la partici-
pacién exteriorizada de los nifios en el
espectaculo, provocada y no esponta-
nea, plantea diversos problemas que
nosotros, lostitiriteros, deberiamos ana-
lizar, investigar y discutir. Por ejemplo,
enel polo opuestode la manipulaciénde
los nifios por medio de los titeres estd
evitar toda ruptura del cuarto muro y
dejar al publico infantil simple y llana-
mente ante el espectdculo, evitando in-
cluso preguntas conductistas como:
¢ Qué tal, les gusté el cuento? Pero
resulta que nos encontramos con el
hecho de que los piblicos infantiles
piden con entusiasmo la continuacién
de esos espectaculos horriblemente
manipuladores e incluso frustrantes,
porque conesa participacionbulliciosay
colectiva no consiguieron modificar un
apice las peripecias de los personajes
que, porasi dect, “se salieron con la suya".

Una posible explicacion a esta supuesta
falta de inteligencia infantilque evidente-
mente no puede seruna premisa, es que
nosencontramosante grandes publicos
de nifios televidentes, o sea, de niflos
que de hecho no existen humanamente
como espectadores, y cuyas emocio-
nes se estrellan ante la ventana cerrada
de la television, que ha sido llamada “la
nana mecdnica’, ante la cual elios estan
aislados, solos. En el evento teatral, se
encuentran con la plenitud de sus emo-
ciones reforzadas en lo colectivo y
manifiestan sus necesidades de ser, de
existir, de recibir preguntasy responder-
las, de manifestarse a gritos, del mismo
modo que -en otro contexto- enormes
masas de adultos, en muchos sentidos
inexistentes para el sistema, necesitan
vociferar en los toros, en el fitbol, etcétera,

Nuestra responsabilidad, nuestro com-
promiso de profesionales de los titeres
nos obliga a alertarnos respecto a estos
y otros problemas de los nifios en el
momento actual. Nos obliga a la re-
flexion, alintercambio de experiencias, a
la autocritica.

Concretamente, en relacién con la par-
ticipacion exteriorizada de los nifios en
los espectaculos de titeres, habria que
llegar a encontrar el punto adecuado,
inteligente, entre los dos extremos que
planteamos més armiba, de modo que
logremos darles la opurtinidad de ser
plena ylibremente participativos sin caer
enla manipulacion. Esa seria una buena
tarea a realizar hacia el afio 2000, como
alternativa a la deshumanizacion
computarizada y a la masificacién cre-
ciente del mundo contemporaneo.

En suma; entre nosotros, los titiriteros,

los artistas, “el sistema no puede
caerse".®

* Actriz, directora teatral y disefiadora.
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ENTIDAD E IDEOLOGIA

Eduardo Di Mauro*

En la pared blanca de nuestra entidad
que es el teatro TEMPO, hay un escrito
notorio y en letras negras que dice;

Para el artista,

la cultura es un servicio.
Para el Estado,

la cultura es una obligacién.
Para el pueblo,

la cultura es un derecho.

Estas frases determinan la ideologia
que rige las acciones de nuestra entidad.,

A pesarde tener catorce aflos de funda-
do, es muy posible que algunos inte-
grantes de nuestro teatro no tengan
claridad plena respecto a lo que exacta-
mente esto significa, 0 hasta qué punto
les atarie o los compromete personal-
mente. Algunos comparten la “idea”,
pero enlas acciones cofidianas confun-
den los alcances de ese “servicio”.

Sin embargo, éste es el pensamiento
generado por la direccién que creé el
organismo y lo conduce desde su fundacion.

Este pensamiento determina las res-
ponsabilidades de sus integrantes y su
accion cotidiana; se establece mediante
la aplicacién de un reglamento intemo
de funcionamiento, que determina las
prioridades originadas en la vida del
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organismo; conduce su crecimiento, y
aplica los cormrectivos o las variantes
ideoldgicas mas interesantes y cohe-
rentes que puedan producirse como re-
sultante de su propia accion y experien-
cia, para realizar un “servicio” mas am-
plio y eficiente cada dia.

PARA EL ARTISTA,
LA CULTURA ES UN SERVICIO

Analicemos este pensamiento. Los ar-
tistas que desempefian cualquier espe-
cialidad, pueden entender esto de muy
diversas maneras.

Noes facil, por ejemplo, que untitiritero,
actor, musico, plastico o escritor, acepte
que es: “Un servidor publico”,

Para unos, el hecho cultural es el pro-
ducto de la inspiracion de un ser huma-
no, con “algo de sensibilidad y cierta
técnica”, que -merced a los recursos
provenientes de cualquier organismo
publico o privado- produce, por necesi-
dad o urgencia personal de expresion o
comunicacion.

Para otros, s tal vez una forma de vida
(sin dudas, mas amable que otras
carentes delincentivo de la “vocacion® o
de |a “creatividad").

Algunos pueden pensarque “el servicio”
espara“elartista”yno para “el publico”.
Y aqui se enrola la gran mayoria de
*burdcratas” que trabajan en el sector
cultural, o los cronicos amantes de si
mismos.

No faltan artistas que creen que su
trabajo debe tener como tinico destina-
tario a los “sectores cultos y selectos”...
que ellos mismos llaman “nuestro publico”.

Es realmente vergonzoso que, a fines
del siglo XX, la inmensa mayoria de la
poblacion mundial (mas del 99% de los
habitantes, en los calculos mas optimis-
tas) carezca de acceso a la cultura.

En casitoda América Latina, las casas
de cultura, los ateneos, los centros cul-
turales municipales o provinciales, de-
penden casiexclusivamente de la capa-
cidad, sensibilidad y competencia del
director, por la falta de una politica cul-
tural, disefiada y organizada, para esos
fines.

En la mayoria de estos organismos, la
tarea (aunque en algunos casos, sea
intensa) siempre se desarrolia en forma
imegular y eventual, lo cual responde a
un criterio (consciente o inconsciente)
de pensar que el hecho cultural noes un
servicio publico, sino mas bien una ne-



cesidadrecreacional paraelsectordela
poblacién que lo solicite.

Todavia en nuestros paises de América
Latina no existen claros disefios de po-
litica cultural bien estructurada, que de-
terminen coémo y de qué modo la accion
cuttural llegara a la gran mayoria de la
poblacién (nifios, jovenes y adultos) en
forma regular y sistematizada.

El principio de que la cultura es un
servicio nace del pensamiento que de-
termina que: “Un pueblo que no tiene
accesoa lacultura humanisticay univer-
sal, en definitiva: No tiene acceso a la
democracia”.

Mientrasencualquier sociedad, tal como
ocurre hoy en casi toda América Latina,
en los programas de estudios (prima-
rios, secundarios o universitarios) se
vayan eliminando las materias que tie-
nenrelacion directa con el arte, la crea-
tividad v la cultura general, mucho més
dificily costoso sera luego implementar
una politica cultural para un pais que
quiera serconducido hacia el desarrollo,
la paz, la justicia, la integracién inter-
nacionaly laauténtica democracia, libre
de drogas, fanatismo, corrupcién y vio-
lencia.

Cualquier pais, cuyo Estado no garanti-
ce asus habitantes el acceso a la cultu-
ra, debera desde luego, sin el menor
éxito, disponer de un ejército de policias
cada vez mas numerosa, infinitas e in-
mensascarceles, reformatorios y hospi-
tales psiquidtricos, para atender a una
comunidad enferma, deshumanizada,
drogadicta, alcoholizada y sin rumbo,
sin més proyectos de vida que el que
puede ofrecerle el instinto natural de
“sobrevivencia”.

Pero dentro de este pensamiento gene-
rador de Ia accion que ubica al artista
como “servidor piblico”, existen otras
connotaciones igualmente importantes.

El artista no tiene que hacer lo que
quiere, ni tampoco lo que puede, sino o

que debe, de acuerdo con el pensa-
mientoideoiégicoque eselinicoque deter-
mina y sustenta las prioridades en las
acciones, el tiempo y los recursos a
invertir;

Estas opciones del deber hacer, sobre
el querero poderhacer,influyenentoda
la linea de la produccion de espectacu-
los, la eleccion del repertorio, el criterio
de puesta en escena, la direccién de
actores, el disefio de titeres, las
escenografias, lailuminacion, elsonido,
efc., y, por sobre todo, es determinante
en el servicio que se realizara con la
produccién y todo lo referente al‘respe-
table plblico”.

Aqui volvemos sobre el servicio de ac-
cion regulary sistematizada, desechan-
do lo iregular o eventual de la accidn
cuttural. (Seria importante destacar que
lo Unico regulary sistematizado que en
materia“supuestamente” culturaltienen
nuestros pueblos es la television, en la
que se consumen por lo general
“telenovelas’ realmente denigrantes para
la dignidad humana.)

La entidad cultural debe atender a la
mayoria de los nifios en edad escolar de
suciudad, luego alos estudiantes delos
liceos y después a losadultos. De cada
produccion deben beneficiarse cientos
de milesde nifios, jovenes yadultos. Es
indispensable que el servicio sea del
més alto nivel posible en lo creativo y lo
técnico.

En la blsqueda de un dptimo nivel
creativo y una ampliacién constante del
sefvicio, es decir, incrementar afio tras
aio el nimero de actuaciones y espec-
tadores, estd basada la preocupacion
de nuestra entidad.

PARA EL ESTADO, LA CULTURA
ES UNA OBLIGACION

Si tomamos en cuenta esta frase, en
primer lugar, tendriamos que diferenciar
claramente al Estado del Gobiemo.

El Estado es permanente, el Gobiemo,
transitorio. El Estado, manifiestay cons-
titucionalmente democratico, somos “to-
dos", seacualfuere nuestro pensamien-
to. El Gobiemo es el resultado de un
sistema en el cual una mayoria elige a
una minoria, para que ejecute una poli-
tica general o un programa de ordena-
miento nacional, durante cierto periodo
de tiempo.

Almenos, en América Latina, esa mino-
ria gobernante no conforma, en absolu-
to, un monolitico bloque ideoldgico con
objetivos bien estructurados'y concre=
tos, lo cual es légico, ya que tiene ensu
seno representantes de diversas ten-
dencias.

Existe, ademas, una gran cantidad de
entidades afianzadas en el medio muni-
cipal, provincial 0 nacional, que tienen
programas disefiados con suficiente
responsabilidad, experiencia y capaci-
dad, que, indirectamente, al ejercer una
marcada influencia en los funcionarios
publicos deturno, pueden sinduda tener
una capacidad de poder en la determi-
nacidn, con respecto a la aplicacién de
las politicas culturales correspondien-
tesa su drea. Es interesante acotar, en
tal sentido, los avances (en esta tltima
década), en América Latina, referente a
lalegislacion para eldrea cultural. Claro,
entre las leyes sancionadas y su
implementacion puede haber una dis-
tancia de tiempo, desesperadamente
larga. No obstante, a medida que sevan
disefiando y ordenando “sistemas” de
accion profesional, el ser humano se
acerca a entroncar, a armonizar, Su
accion profesional dignificada hacia el
ideal que conformd su “proyectode vida",
para lo cual, “el aspecto ideolégico" no
solo es importante, sino absolutamente
indispensable, sobre todo cuando las
metas fijadas son mediatas y rebasan,
enmucho, eltiempo de vida de quienlas
concibid.

En definitiva, creo que todos los seres
humanos desean que cualquier habi-
tante de la Tierra nazca y crezca en
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cualquier lugar, y tenga idénticas alter-
nativas de desarrolio y de vida dignas,
con acceso al disfrute pleno de la natu-
ralezayla creatividad del hombre, técni-
0 artistica.

PARA EL PUEBLO, LA CULTURA
ES UN DERECHO

Los ideales de democracia lienan dos
mil cuatrocientos arios de luchas socia-
les reivindicativas por la dignidad y los
derechos humanos. Aun ahora, a fines
del siglo XX, aunque acabamos de salir
de situacionesindignas, enpaisescomo
Sudafrica, no obstante, los intereses
econdmicos de los grandes centros
financieros, con la implementacion del
neoliberalismo, irrumpen como un termi-
ble virus que condena a la miseria critica
a cientos de millones de habitantes de
América Latina, Africa y Asia, y pueden
desarrollarse yenfermarala humanidad
entera, sin excepcién. La carrera
macabra que genera la ambicién des-
medida enla acumulacion de riquezas y
poder, crea una educacién para.la co-
rrupcién. Los paises industrializados se
reparten los mercados, y como nunca,
los paises dependientes (con deudas
externas e internas, crénicas, por
impagables) estan con las manos ata-
das para salir de las crisis agudas e
interminables. La politica de privatiza-
ciones va eliminando paulatina e inexo-
rablemente la capacidad del Estado para
garantizar los servicios mas elementa-
lesde sushabitantes, yelserhumanova
perdiendo sus derechos constitu-
cionales.

Los gobiernos, al permitir las privatiza-
ciones, admiten la incapacidad de dirigir
0 administrar el pais y dejan en manos
de particulares la comercializacion de
los recursos naturales, controlando las
riquezas nacionales para beneficio pro-
pio. Abundan los altos funcionarios que
son pésimos administradores de las
empresas nacionales... pero brillantes
negociantes cuando se trata de finan-
zas propias.
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Por este camino, maiiana se privatizara
lainmensa mayoria de los servicios pu-

blicos, como educacion, cultura, salud... |

y, por qué no, también los ejércitos na-
cionales, para dar laresponsabilidad de
ladefensaa las grandes organizaciones
internacionales. Por (timo, el Gobierno
quedaria sin altemativa de accion, ni de
obligaciones, sélo el cobro de los im-
puestos, con los cuales cubriria los gas-
tos de su propia burocracia y manteni-
miento, pero sin ninguna alternativa de
desarrollar politicas propias.

El Estado, como tal, necesitaria una
“neoconstitucion”,yde hecho desapare-
ceria totalmente el pensamiento demo-
cratico.

¢ Qué sentido tendria el Congreso ante
tal panorama? ¢Qué presupuesto po-
dria aprobar? ;Qué leyes sancionar,
quenotocaranlosinteresesde la “santa
privatizacién" encargada poco a poco,
detodos los servicios piblicos del pais?

No nos falta imaginacién para admitir
como posible que el siglo XX puede
damos, por este rumbo, el fruto de un
hombre carente de identidad, desnatu-
ralizado, insensible; robotizado,

Eneste caso... ; qué haremos nosotros:
los titiriteros, actores, musicos, escrito-
res, plasticos... en fin “los trabajadores
de la cultura"? ; Divertir? ; Entretener a
los poderosos?

Un hombre con un firme pensamiento
democratico yun claro proyecto de vida,
consecuente a través de suexistencia...
s importante.

...Pero una entidad con una definida
vocaciondemocraticay humanistica, es
infinitamente més importante, ya que
trasciende avarias generaciones y con-
forma las bases de Ia cultura nacional y
universal. =

* Presidente de la UTIVE (Unién de
Titiriteros de Venezuela), maestro fitirite-
roy director teatral.

Quiero aclarar que todo lo que diré aqui
es lo que pienso sobre el juglar. No
pretendo polemizar; si ustedes pueden
aportar, bien; yo seguiré pensando lo
mismo. No citaréa nadie, porque tendria
que citarme a mi mismo, pues esto esel
resultado de unaexperiencia deafiosen
untrabajo pragmético. No soy investiga-
dor de gabinete, es decir, no puedo citar
a nadie, a no ser nuestras propias expe-
riencias. Son reflexiones que hemos
venido haciendo sobre muchas de las
cosas que la misma préctica nos ha
aportado.

Me gustaria, primero, describir qué es
un juglar. Si tomamos cualquier diccio-
nario, encontramos su definicion més
marcada es su caracter trashumante, o
sea, aquel individuo que va de un lugar
aotro, haciendo representacionesoalgo
que podemos llamar espectaculo. Ju-
glar puede ser, desde uno que traza
juegos hasta otroque tira cartas, adivina
que anda con animales amaestrados,
canta o toca guitarra; todo el mundo en
Cuba recuerda aquellos que se subian
a las guaguas y decian; “coopere con el
artista cubano”; uno les pagaba para
que no cantaran. La otra caracteristica
deljuglar -muy importante paraesto que
quiero decir hoy- estd dada en su rela-
cién con el desempleo o el hambre que
el juglar siempre tiene; es decir, es el
desempleo, el hambre, la necesidadde
subsistir lo que convierte en juglares a
muchas gentes. Eljuglar se va ala calle
a buscar algunos modos de subsistir y
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_LA POETICA DEL JUGLAR

para eso cada unoinventa lo que quiere,
por eso pertenece a una esfera tan
amplia de cosas a hacer (desde un
musico hasta un adivino, o un cuentero;
en fin, todo el mundo es un juglar, por el
hecho de andar por la calle).

Eljuglar, como sabemos -y no pretendo
hacer aqui ni ensefarle a nadie historia
del teatro-, tanto en Grecia como en
todos esos lugares, comenzo en el mis-
mo momento que surge el hombre, ya
desde las cuevas, ytodo eso que se ha
dicho conanterioridad sobre élha pasa-
do; mds me interesa el juglar en los
tiempos actuales, contemporaneos.
Nuestro pais tiene una caracteristica
muy especial: aqui, los juglares no exis-
ten por hambre ni por desempleo, y
tienen nivelacadémicoy, ademds, sala-
rio fijo. Esa es una caracteristica muy
especial de nuestro juglar. ;Van a la
calle porque son juglares? En nosotros
loméasimportante esel valor ético. Nues-
tros juglares andan de un lugar a ofro,
trabajando en granjas, escuelas, esqui-
nas, parques, pero a partir de un hecho
importante, por el cual existimos todos:
ala Rewvolucion leinteresa llevar elteatro
a fodos los rincones del pais, y, por
supuesto, esoha sidolo que haimpulsa-
do este frabajo a todos los lugares.

Ahora bien, no todo el mundo es un
juglar. No por trabajar de esquina en
esquina se es juglar; muchas gentes

laborantodos los dias en lugares distin- -

tos y no son juglares. Hay actores que

desemperian ese papel y tampoco lo
son. Esdecir, no todos los fitiriteros son
juglares. Y aqui todo el mundo habla de
titeres, pero no sélo vamos a referimos
a ellos, sino al teatro, pues para mi es
uno solo, sea de titeres o no.Por eso
digo que notodoslostitiriteros son jugla-
res. Hay algunos que trabajan en salas;
portanto, no los son. Ellenguaje artistico
es otro. También existen actores no
itiriteros, que tampoco sonjuglares. En-
tonces vamos a hablar de ese artista
que, haga lo que haga, tiene como ele-
mento principal ofrecernos un especta-
culo siempre en lugares distintos; 0 sea,
su caracter trashumante sigue siendo
valido para nosotros.

Como decia Esther Sudrez hace un
momento, el hecho de ser el Gtimo po-
nente me da una ventajay una desven-
taja: casi todo lo que iba a expresar, ya
en algin momento se ha dicho durante
la semana. Son problemas que todos,
de una forma o de ofra, hanido tocando,
poco a poco; incluse la ultima fue Mireya
Cueto, quien abordd algo que yo iba a
tratar también: el distanciamiento.

Nosotros consideramosaljuglar, prime-
ramente, como un lenguaje artistico.
Creemos que los lenguajes artisti-
cos -sinque por ello quiera definir nada-
estan muy vinculados con el espacio
donde se hacen. Yo diria que hayunoen
elescenario, de acuerdo conlaformaen
que se maneje el espacio escénico.
Julio Cordero, en su ponencia, decia

Bebo Ruiz*

que un televisor es como un retablo
pequeio, y yo ahora le respondo lo
contrario. Para mi, un escenario es un
televisor gigante. Por eso, de la misma
forma en que el realizador se sienta en
sucabina a observar elmonitor, el direc-
tor de teatro se debe situar casi siempre
en la luneta del medio, en la séptima u
octava fila, a mirar la postal gigante del
escenario, enmarcada porelbambalinn
y las previstas. De todas maneras, el
teatro es un arte audiovisual, y ademés
tienetres dimensiones. En la larga bata-
lla entre el cine y elteatro, elconflicto del
siglo XX siempre ha sido ése: el primero
tratando de lograr lo que el segundo
tenia. Y yo considero que el teatro debe
regresara su esencia, a lo fundamental
en su lenguaje, que es precisamente la
exacta dimension humana. Porque no-
sofros, en la pantalla cinematografica,
vemos un hombre gigante, en un espa-
cio sonoro que nos llega, y lo escucha-
mos como silo tuviéramos al lado, pero
no es real. Y en la television lo vemos
pequeiiito, mientras que en el teatro
aparece del mismo tamario que el pabli-
co. Creo que ése es un elemento impor-
tante en la comunicacin. Es decir, es-
tamos frente a un hombre igual que
nosotros. Entonces, si ya sabemos que
eljuglareselque ha salido alacalley con
qué trabaja, pudiéramos ver qué dife-
rencias hayentre éste yotroque noloes.

Tenemos a un actor de escenario; va-
mosa llamarlo de elenco. Yo aveces lo
llamo actor vivo. Primero haremos una
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reflexién en torno a la actuacion. ;Queé
diferencia hay entre él y el juglar? El
actor de elenco liega dos horas antes al
escenario, se prepara y dedica media
hora a la meditacion, a concentrarse y
relajarse. Elpublicotambién se prepara,
pues previamente le ha sido anunciada
la funcion para el dia siguiente, el lugar
y la hora. Crea las condiciones para
llegar al teatro. Desde que entra, tiene a
su alrededor a un equipo que trabajard
para ese actor (una taquillera, una aco-
modadora...). Generalmente, todo esta
pintado de negro para no llamar la aten-
cion. Cuando eltelénse abre, seapagan
todas las luces; no nos queda mas re-
medio que mirar para alli, donde se
enciende una luz y aparece el actor.
¢ Qué pasa con el juglar? Sale a la calle
y su primer objetivo es parar al publico
que no salié para ver ningln espectacu-
lode teatro ni mucho menos. Elsegundo
es mantener su atencién y, por dltimo,
que se quede hastael final. Ese publico,
por supuesto no es el de la sala, donde
el actor esta protegido por la altura del
escenario. Alli €l estd en un plano supe-
rior con respecto al pablico. Ademas,
éste no tiene acceso al escenario, y por
€s0 no puede comunicarse con él. En
cuanto al actor de la calle, tiene que
crearse su propio espacio escénico y
constantemente defenderlo, porque ese
pablico tiende a ir cerrando el circulo
cadavez mas. Detalsuerte, lapuestaen
escena ytodotiene que estar enfuncion
de ese objetivo. O sea, el juglar debe
enfrentar una lucha constante con el
publico: éste, para quitarle el espacio
escenico y él para mantenerio. Enton-
ces, ante esta problematica, ;como
podemos aplicar todas las reglas de
actuacién que hemos estudiado, las de
Stanislavki, la concentracién, loque plan-
tea Grotovski, todo eso, si ademas hay
un camién o un émnibus sonando el
claxon o tratando de ponerse en mar-
cha, un pregonero, o alguien gritando?
Ese juglar tiene que gritar mas para ser
escuchado porel que esté alfinal, mien-
tras que el actor de escenario, por lo
general, rabaja para la primerafila. Todo
esto trae consigo la necesidad de dos”
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idiomas o lenguajes distintos. Por su-
puesto, el juglar no esta vestido de un
modo especial, sino como el mismo
publico que se ha reunido alrededor de
€l.Y,ademds, sinmagquillar porque seria
absurdosaliralacalle connosé cuantos
colores que le ponen a uno las
maquillistas. Por eso, son ofros los me-
dios expresivos que se usan.

Ahora me referiré a otro aspecto, muy
vinculado con el anterior. Se trata del
disefio. El espacio libre tiene que estar
dimensionado, debe ser mucho mas
grande, que lo podamos usar, dentro de
esa postalita de la que hablé antes, que
es el escenario. Los colores deben ser
contrastantes, que se distingan rapi-
damente: rojo, amarillo, naranja, verde,
y no pueden estar muy jaspeados. Eso
ya nos obliga a un criterio de diserio.
Todo lo que utilizames, ya sean murie-
cos o cualquier otra cosa, debe tener un
tamario doble del que usemos en el
escenario, porque el publico esta al mis-
mo nivel. Bien, cualquier cosa que haga-
mos en el escenario, en cuanto a movi-
miento serefiera, no puede sernada que
vaya al piso; es una ley del espacio
abierto que la aprende desde el primer
dia todo el que sabe deteatro. Entonces,
el espacio del juglar es de los hombros
hacia amiba. La visual -como dirian los
disefadores-del pliblico es mucho mas
alta que ladel escenario; se hallaal nivel
de sus ojos. A partir de ahi nos damos
cuenta que la puesta en escena tiene
que manejarse en otro lenguaje distinto
al del escenario.

En otro orden de cosas, a veces habla-
mosde todoslos elementos que compo-
nen el escenario y olvidamos la parte
mas importante: el pablico, la empatia
que con él debemos lograr. Creo que
éstaesunadelas partesmds dindmicas
porque el espectaculo se prepara y ya
quedd asi, pero el pdblico cambia. To-
dos los espectadores no son iguales.
Este esunaspectomuyimportante para
eltrabajo en ka calle, en las comunidades.

La dramaturgia del juglar, que pienso
que no exista todavia, ;sera igual a la
que usamosen elteatro? Nolo creo. En
primer lugar, la duracién de un espectaculo
en espacio abierto no puede ser la mis-
ma de un teatro, por las propias condi-
ciones del espacio abierto. La sala ofre-
ce otras mas favorables. Cuando yo
pienso en la calle, me viene a la mente
una dramaturgia de puerta, no de escri-
tor que crea una obra y prepara el mon-
taje. Y pienso més: una obra essélouna
propuesta, no untexto fijo que ese juglar
repite como el actor de elenco. Es loque
haciala commediadellarte (ynoesnada
nuevo lo que estoy diciendo): una drama-
turgiaaldia, enlaque eljuglarvaahacer,
elaborar o reelaborar el texto a partir del
puiblico que tenga delante. Esto tampo-
o0 es nada nuevo. Todos los que tienen
algunos afios y conocieron un poco el
vemnaculo en Cuba o elteatro popularde
cualquier pais, se dara cuenta que era
totalmente improvisado y sélo partia de
un guién; constantemente, la habilidad
principal de ese tealro estaba en los
actores, quienes podian improvisar so-
bre situaciones que el mismo publico
planteaba, las que variaban de acuerdo
con la dinamica.

El didlogo que se produce entre actory
pablico creo que es una de las caracte-
risticas principales de este teatroy parte
de lo que podamos entender como un
nuevolenguaje. Yahemosvistotresocuatro
refiexiones sobre cuestiones técnicas.

El actor de elenco tiene que trabajar en
todas las obras que sugrupo le plantee.
Hoy puede hacerlo en una pieza dirigida
por un director y mafiana en otra conun
director distinto, porque él integra un
reparto y recibe un salario por eso. En-
tonces, esté o no de acuerdo con la
técnica que esa obra plantee, tiene que
trabajar. El actor de elenco es un asala-
riado del teatro. El juglar no. El juglar (y
creo que es lo fundamental en él) parte
de su ética yde la forma o de la comuni-
dad en que se desenvuelva; ademas,
escoge su propia dramaturgia. Veo to-
das las cosas que conforman el teatro



en la persona del juglar. El es la puesta
enescena, ladramaturgia, la actuacion,
el diseflo. Incluso cambia la metodolo-
gia de trabajo con él.

Ahora se habla mucho del unipersonal,
y cadadia me disgusta mésesa palabra:
undirector le monta una obra a un actor,
esdecir, trabaja con élcomossilo hiciera
conunelenco. Yo creo que esta concep-
tualizaciénlatiene eljuglar. La puestaen
escena del juglar no es una obra, sino él
mismo, y a través de ésta, él realiza un
espectdculo en varias obras. Sé que
esto es muy polémico, pero-como dije al
principio- no es ésa mi intencién.

Creo que el juglar es la puesta en esce-
na. Cada uno tiene su propia imagen
poética, su modo expresivo a partir de
suscaracteristicas como individuo, como
artista, como todo; su posicién incluso
ética ante lavida. Yo creo que ahiestriba
el elemento fundamental que lo sefiala;
y no son sélo los aspectos técnicos. El
juglar es un actor comprometido con su
publico, es el espejo de éste, un espec-
tador mds que hoy vino a representa;.
No se pueden establecer diferencias.
Es un hombre o una mujer més, integra-
dos a esa comunidad, para contar 0
representar. Y el pablico lo ve como un
igual, no como a un ser caido del cielo.

Laética, eneste caso, es muyimportan-
te. Para el juglar, es determinante esa
reflexion acerca de como le liega la idea
que quiere comunicar a ese receptor, y
en qué medida éste devuelve ese men-
saje que recibid, si realmente lo entendié
como élse lotransmitié o de ofra mane-
ra. Es decir, sonmultiples los problemas
de comunicacién queel juglarse plantea
con su publico.

Creo que aquise puede dar respuestaa
algunos de los problemas que se han
estado planteando. Me quiero referir a
un espectdculo que vimos ayer, basado
en determinados simbolos, en los que
estd dada latercera dimensiénque plan-
tea el mismo. Desde que el Quijote sale
acaballo ya esta estableciendo el espa-
cio escénico que es toda la plaza, y, por
tanto, igual al de la realidad. La relacién

publico-espectaculo no es ia misma que
entre pablico y escenario. Aqui no hay
ninguna cuarta pared que romper ni
mucho menos. En la década dei60-ala
que ya Rosa lleana Boudet se refirié-, a
partir de un movimiento de protesta que
se genera por la guerra de Viet Nam,
salen muchos grupos a la calle y surge
el happening, un tipo de teatrc :ambién
muy callejero. Es el momento en el que
se desamolla un poco mds el espacio
abierto. Y fijense que digo espacio abier-
to y no calle. Porque podia ser un patio
interior, yal decir calle lo que estoydando
es un concepto de otro lenguaje que se
acerca mds al piblico.

Porotra parte, traigo una idea de un libro
que lei hace muchos aflos, en el que se
preguntaba: ;cual sera el porvenir del
teatro? El autor es francés, pero no
recuerdo su nombre. Lo importante es
que enelvolumense planteabaque para
el préximo siglo, el teatro iba a salir del
edificio. O sea, a partir de toda la tecno-
logia de la que hemos hablado hoy (la
televisién por cable, el video, efc.) cada
dia la necesidad del teatro tendrd que
variar, porque los tiempos no son los
mismos. Y elteatrocasise sigue hacien-
docomoenelsigio XIX. Y eso que desde
mucho tiempo atrds a veces ha elimina-
do los entreactos. El autor francés veia
que el teatro cada dia iba a estar més
vinculado al hombre como hecho socio-
l6gico. Quizas eso nos lleve a Antonin
Artaud, al plasmar una escena que re-
gresara al rito primitivo. Tal vez lo que
nos estamos planteando hoy es nada
mas y nada menos que romper la divi-
sién publico-actor, que solamente haya
participantes y sea un rito de participa-
cién comdn.

Desde que ya el teatro estd dejando de
serun entretenimiento -l pablico disfru-
ta mas rapido con el video en la casa, el
cine o ka television-, casi nadie sale ya.
Entonces, el teatro debe tener ofros
valores en relacién con elhombre. Y uno
de estos valores es, precisamente, esa
transformacion que se logra encontrar
cuando intentamos resolver las angus-
tias humanas. No tiene que ser en un
espaciodeterminado: quizasunparque,
el centro de trabajo o estudio, su casa,
etcétera.
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Eledificio texiuaimente teatral va siendo
ya un poco obsoleto para mantener el
teatro, porque se ha quedado mudo. Los
tiempos siguen cambiando y no pode-
mos retroceder. Debemos ponemos a
tono con esos tiempos futuros y no
fajamos con los mismos, ni tratar de
acomodamos. El teatro tiene que llegar
conceptualmente y desempeiiar su pa-
pelenesta nueva sociedad tecnolégica,
en la que ya estamos. El préximo siglo
entraremos de lleno en ese munao tec-
noldgico y, por supuesto, creo que el
teatro debe regresara lo que tiene yque
no poseen los medios tecnoldgicos.

Nuestro proyecto estd muy relacionado
con todas estas experiencias. Es un
proyecto de juglares, de ahi sunombre;
Juglaresca Habana. Somos, en fotal,
cincuenta y trabajamos distribuidos por
diferentes puntos de la capital, con di-
versos criterios estéticos. Estamos bus-
cando nuevos pablicos. Y yo me pregun-
to: ;qué serd mas difici, buscarle un
oiblico al teatro o imponer una nueva
marca de cigarros o refrescos o algun
perfume nuewo? Pero exste todo un
plan y una estrategia para vender ese
articulo y buscarie mercado a ofro simiar.

Creo que el teatro requiere un buen
trabajo publicitario, sin que por ello esté
diciendo (debe quedar bien claro) que
se comercialice ni mucho menos, pero
si que tenemos que empezar a manejar
todos los elementos a nuestro alcance
enlos tiempos que estamos viviendo ya,
como, por ejemplo, conocer a quién le
interesa comprar lo nuestro, porque eso
nolosabemos; a quién le vendemosesa
obra que hemos montado. No obstante , lo
primero a valorar es el pabico, porque
todo lo que hacemos es para él, Hay un
autor que dice que el teatro consta de
cinco partesy la quinta es el piblico. Yo
pienso que el teatro debe ser espejo de
su publico.®

* Presidente del Centro Cubano de la
UNIMA, director de teatro y del grupo
Juglaresca Habana.
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TITERES

PEDAGOGOS

Freddy Artiles*

Segun laetimologiay los diccionarios, la
pedagogia es el arte, la ciencia o la
profesion de ensefiar y educar a los
nifios. Esossmismos diccionarios dicen
que un titere es una figurilla que se
mueve por algin artificio e imita los
movimientos humanos, aunque algunos
maestros {itiriteros han ofrecido defini-
ciones mas completas al respecto.

El argentino Ariel Bufano decia que el
titere era “cualquier objeto movido en
funcién dramatica”; el norteamericano
Bil Baird lo definié como *una figura
inanimada que se hace mover por medio
del esfuerzo humano ante un publico”, y
elsoviético Serguei Obratzovaclard que
eltitere "no es la imitacion de un ser vivo,
sino unaimagen colectiva transformada
en alegoria”,

Como puede verse, ninguna de las defi-
niciones de titere incluye a los nifios en
suenunciado, como lo hace la de peda-
gogia, y es asi porque, si bien la accién
de ésta comienza siempre en las prime-
ras edades, no eshasta el presente siglo
que los mufiecos y los nifios se convier-
ten casi en elementos de una misma
ecuacion.
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De acuerdo con esto, los titeres y la
pedagogia pueden mezclarse, 0 son
como elaceite yelvinagre? Como suce-
de con frecuencia, no hay una sola res-
puesta, sino varias, que pueden comple-
mentarse y hasta contradecirse. El tea-
tro de titeres es un arte, y sabemos que
en la historia del arte ha habido extre-
mos: desde las formas més exquisitas,
dedicadas al puro disfrute estético, has-
talas mas utilitariasy directas, conunfin
preciso y extraartistico. Y entre ambos
extremos, el equilibrio: ese dificil equili-
brio enel que casi siempre suele encon-
trarse la verdad.

Sientendemos que la maza o el atributo
que enarbolaba el hombre de las caver-
nas en su danza del fuego no era un
simple agregado, sino un objeto funda-
mental que se movia con una funcién
precisa, esto es, un titere, podremos
aceptar que el origen de las figuras
animadas, como el teatro mismo, se
remonta a los albores de la especie
humana, y sequir su rastro junto a dife-
rentes manifestaciones rituales, magi-
cas y religiosas.

Diversos hallazgos arqueoldgicos han
puesto de manifiesto la presencia, enla
Indiay Egipto, de figuras articuladas con
unaantigiiedad que oscila entre los cua-
tromilquinientos y los tres mil quinientos
anos. Otras referencias mucho més
antiguas nos hablan de murecos que
encarnabanalosdioses enlas festivida-
des religiosas egipcias. Los indios, por
su parte, consideran que el primer titiri-
tero nacié de la boca de Brahma, el
Creador, y que los titeres son pequeiias
criaturas enviadas por los dioses a la
Tierra para divertir al hombre.

Tanto en el Egipto como en la Grecia y
la Roma antiguos, eran comunes las
estatuas parlantes, grandes figuras arti-
culadas o parcialmente movibles que
simbolizaban a los dioses ya través de

cuyas bocas los sacerdotes hablabana /

susfieles, parahacerlescreer quelavoz
provenia de la divinidad misma. Desde
entonces, por tanto, las figuras articula-
das asumianotratarea: la de engafiaral
publico.

En la Europa medieval y cristiana tam-
bién los titeres cumplieron su papel. E!
término marionefa parece provenir de



las figuritas de madera que representa-
bana la Virgen Maria y que en Franciae
Italia se integraban al culto y a las festi-
vidades religiosas. Las esfafuas sagra-
das,que movianlos miembrosyvariaban
la expresiéndel rostro, se usabanen los
templos para provocar el temor y la
reverencia de loscreyentes. Durantelas
festividades navidefias, los cientos de
figuras de los teatros mecdnicos lustra-
ban pasajes de la Historia Sagrada. Por
ultimo, en la cadtica ejecucion de los
Misterios, los mufiecos se mezclaban
con los actores o desfilaban solos sobre
camos para representar los diversos
episodios de la vida de Cristo.

Perseguidos y excomulgados al princi-
piocomo remanentesde unteatro paga-
no, los mufiecos medievales, para so-
brevivir, terminaron siendo cémplices de
lalglesiay eficientes propagandistasdel
Cristianismo.

Algo semejante ha sucedido en ofros
continentes. El chamén, mezcla de he-
chiceroy cuenterode lasculturas preco-
lombinas de América, empleaba figurillas
articuladas, con supuestos poderes
magicos, para transmitir a su publico
conceptos religiosos y elementos de la
tradicién cultural.

En Indonesia, el dalang, quien anima y
presta suvozalas figuras de sombra del
wayang-kulit, no es un simple titiritero,
sino unintermediario entre los vivos y los
muertos, entre los contempordneos y
susantepasados, tanto los reales como
|as figuras heroicas del Mahabharata y
el Ramayana. Los mufiecos devienen,
por tanto, imagenes sagradas que reci-
ben ofrendas y transmiten valores reli-
giosos y culturales.

Tampoco en el Africa negra los titeres
son un simple espectaculo. Aqui, més
queen ninguna parte, su caracter alegé-
rico y metaférico llega a un climax. Las

figuras son mégicasyestén conectadas
con lo sobrenatural, su accién es ins-
tructiva e indica a los hombres el camino
comecto enla vida, porlo que ejercenun
control ético y social sobre la comuni-
dad.

Seginlas crénicas de la época, la visita
a La Habana en marzo de 1794 de un
teatro mecanico, procedente de Nueva
Orleans, constituyd todo un aconteci-
miento. Las figuras, movidas por resor-
tes internos sobre un escenario de diez
metros de largo, mostraban el Juicio
Finalyel sufrimiento de los injustos enel
infierno. La propaganda del espectacu-
lo, aparecida en el Papel Periédico de la
Havana, decia:

Los sefiores padres de familia son
especialmente convidados para que
presenten alos ojos de sus hijos este
cuadro de moral y virtud.

Ya se trate de un credo religioso, de un
codigo ético o de tradiciones y costum-
bres, el caso es que los titeres han sido
vehiculos de ensefanza a través del
tiempo. Pero junto a esta linea, por asi
decirlo, “seria”, handiscurrido otras liga-
das al espectaculo suntuoso o a a lite-
ratura, sin olvidar, por su enorme impor-
tancia, a esa gran familia de titiriteros de
guante o de sombra, calvos, narizonesy
jorobados, que han desatado la risa, la
burla yelvituperio alo largo de los siglos.

Tanto el procaz Karagoz, como el burién
Polichinela, el travieso Punch, el ocu-
rrente Kasparek o el noble Guignol, fue-
ron creados para divertir y hacer reir,
pero también, por su ingenio popular y
sufiloso lenguaje, eran capacesde ejer-
cer la critica social y de costumbres, lo
que a la larga es asimismo un modo de
ensefar,

Afinales delsiglo XIX, elteatro detiteres
descendiaaunnivel de franca decaden-
cia. Las grandes compaiias norteame-
ricanas einglesas de marionetas habian
llegado a un extremo de especta-
cularidad pura que apartabaa los muiie-
cos delverdaderoarte. Almismo tiempo,
el teatro dramatico, con sus grandes
actores y directores, alcanzaba cimas
elevadas y relegaba a los fitiriteros al
vagabundeo por calles y plazas, donde
s6lo encontraban un publico provenien-
te de las capas mas bajas de la pobla-
cién... y muchos nifios.

Todo pareciair muy mal para lostiteres,
pero desde el abismo se gestaba el
salto, Cuando se abrian las puertas del
siglo XX, ya un grupo de grandes escri-
tores habia consolidado un nuevo géne-
ro: la literatura para nifios y jovenes, y a
partir de las primeras décadas, dos mo-
vimientos paralelos empezaban a ges-
tarse. Por una parte, en varios paises.
numerosos maestros titiriteros rescata-
ban la verdadera esencia del mufieco
teatral y lograban situario a un nivel
artistico superior al que hasta entonces
habia alcanzado. Y por ofra, una nueva
especialidad artistica, el teatro para ni-
fios y jovenes, iniciaba un desarrollo
ascendente a nivel profesional en diver-
sospaises, ylos muriecos se insertaban
en este proceso desde el principio.

El camino estaba expedito para que los
titeres comenzaran a ser un espectacu-
lo profesional y artistico dirigido mayor- |
mente al pablico infantil. EI renovador
panoramadelnuevo siglose completaba
con el paulatino desarrollo de algunas
ciencias jovenes comola psicologia yla
sociologia, y una visién absolutamente
nueva de la pedagogia. No resultaba
extrafio entonces que un pionero de la
escena nueva para nifos como Alexan-
der Bridntzev reclamase para su teatro
leningradense la presencia de artistas
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capaces de pensar como pedagogos y
pedagogos capaces de sentir como artistas.

Por su parte, el teatro de titeres -si
descartamos el burdo comercialismo
que a veces o ha envilecido- se ha
manifestado en el siglo XX a partir de
cuatro concepciones fundamentales.

La concepcién espectacular centra su
atencion en el desarrollo de las posibili-
dadestécnicasyexpresivas del mufieco
y tiende al espectéculo de variedades
confines de entretenimiento; de manera
que el texto, si ko hay, es un simple
pretexto para el logro de efectos sor-
prendentes. Un ejemplo tipico de esta
tendencia es el Teatro del Piccoli, una
compaiiia italiana de marionetas que
recormi6 el planeta desde su fundacion
por Vittorio Podrecca, en 1914,

La concepcibn Iteraria se basa en la
interpretacion, por los mufiecos, de una
pieza dramatica con personajes y argu-
mento, que puede ser escrita expresa-
mente para el teatro de titeres o adap-
tada de la dramaturgia o la namativa
universales. El Teatro Central de Mufie-
cos de Moscu, fundado por Serguei
Obraztsov en 1932, ha sido un brillante
ejecutor de estatendencia, asicomolas
grandes compaiiias titiriteras que flore-
cieron en lospaises socialistas de Euro-
pa. También ha sido ésta la linea de
trabajo predominante enelteatro de titeres
cubano.

La concepcion més propia del siglo XX
es, desde luego, la de los titeres en los
medos, que -desde el King Kong de
1933, hasta los Muppéts de Jim Henson,
pasando por la obra de grandes maes-
tros como Jiri Tmka- ha conferido al arte
de los titeres, mediante el cine y la
television, una difusion nunca antes so-
flada y millones de espectadores de
todas las edades en el mundo entero.

Porltimo, la concepcién diddctico-tera-
péutica resulta, como la anterior, un
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productogenuinamente contemporaneo,
pues sdlo desde las primeras décadas
de este siglo ha sido posible imaginar y
llevar a la practica el arte de los titeres
como auyiliar de la psicologia, la socio-
logia, la medicina y, sobre todo, la peda-
gogia, al punto de que no resultaria
exagerado afirnar que en el continente
americano y, en general, en los paises
delTercerMundo, es éstala concepcion
que prevalece.

Aunque el teatro diddctico-terapéutico
de titeres suele dirigirse a los nifios, no

" siempre sucede asi, pues envarios pai-

ses se han desarrollado campaiias
masivas enlas que elmuiieco hasidoun
vehiculo para el aprendizaje de las cien-
cias, la difusién de normas higiénicas o
de conductd y la prevencion de azotes
sociales como el consumo de alcohol y
drogas. Un ejemplo importante en este
sentido fueron las campaiias alfabeti-
zadoras, antialcohdlicas e indigenistas
emprendidas por los titeres en México,
entre 1935 y 1940, de acuerdo con el
plan propuesto por el presidente Lazaro
Cérdenas.

En un pais de tan amplios recursos y
larga tradicion titiritera como los Esta-
dos Unidos, prevalece también, desde
mediados de siglo, Ia linea de trabajo
didctica. Aunque algunas instituciones
son capaces de mantener una compa-
flia estable y casi siempre una escuela
adjunta sobre la base de subsidios gu-
bemamentales y privados, el aspecto
pedagdgico sigue siendo fundamental.

Enuna de estas instituciones, el Center
for PuppetryArts, de la ciudad de Atianta,
se presentd en un festival de 1988 una
version de Blancanieves, y para sor-
presa de muchos invitados extranjeros,
alfinal de la funcién un titiritero explicé a
los nifios del pablico la manera de mani-
pular lostiteres, el mecanismo del espe-
jo magico y, en suma, todos los trucos y

efectos del espectaculo. Al ser intemo-
gado alrespecto, el director de la puesta
nos explico que esto sé hacia porquelas
condiciones del subsidio estipulaban que
las actividades del Centro debian tener
siempre un caracter didactico.

El campo fundamental de trabajo para
los titiriteros norteamericanos es la es-
cuela, y muchos de ellos plantean que
para conseguir contratos deben demos-
trar que sus espectaculos son diddcticos
y contribuyen, por tanto, a la educacién
e instruccion de los niflos. De manera
que el aspecto pedagdgico se convierte
a veces en un pretexto o la via mas
segura para introducir al titere. Esta
situacion, que se repite en muchos pai-
ses latinoamericanos, se justifica hasta
cierto punto, pero también manifiesta la
velada e incomprensiva subvaloracion
de las instituciones y la sociedad hacia
elartede lostiteres y elteatro para nifios
en general, ya que tales condiciones
rara vez se le exigiria a un grupo de
actores que representara para adultos.

En Cuba, el teatro de titeres surgié con
un propdsito esencialmente artistico y
dirigido a los niftos, aunque ya en 1956
los hermanos Camejo, en un Manifiesto
que hicieron publico al fundar el Guifiol
Nacional de Cuba, sefialaban la capaci-
dad de los mufecos para llegar a todos
los pliblicos y convertirse en auwliares
de la pedagogia.

Esta lltima variante se ensayd a gran
escala a partir de un plan conjunto enire
el Consejo Nacional de Cultura y el
Ministerio de Educacion, al fundarse en
1969 la Escuela Nacional de Teatro
Infantil, conel propésito de formar direc-
tores que sostendrian en las diferentes
regiones del pais un “grupo didactico de
guifiol, destinado a ofrecer funciones
en las escuelas y asesorar, mediante
seminarios, alos maestros en las distin-
tas disciplinas del teatro para niflos yde
titeres.




Del resuitado de esta experiencia pue-
den extraerse dos logros fundamenta-
les: la creacién de la primera escuela
cubana para la formacién profesional de
directores, titiriteros y actores del teatro
para niflos, y el establecimiento, a partir
de la misma, de doce nuevos colectivos
profesionales de esta especialidad enel
pais. Sinembargo, tal concepcién peda-
gbgica -de cierta manera impuesta e
insertada en una politica cultural emé-
neaque empezd aimplantarse a raizdel
Congreso de Educacion y Cultura cele-
brado en La Habana en 1971- también
cortd de forma abrupta la linea de desa-
rrollo mantenida por muchos grupos y
empequeiiecid, al menos por untiempo,
el alcance del teatro de titeres.

Y aqui se impone una reflexion. Se sabe
que, a diferencia de los adultos, a quie-
nessuponemosya formados, instruidos
y educados, los nifios se encuentranen
unaetapa de constante aprendizaje, por
lo que resulta natural que el arte dirigido
a ellos incorpore elementos didacticos
que completen su formacién y contribu-
yana educarios e instruirlos; sélo quela
mezclade artey pedagogia puederesul-
tarun arma de doble filo cuando el afén
de ensefiar ocupa un primer plano. El
teatro de titeres nunca va a sustituirala
escuela ni es ésa su razon de ser; por
eso eltitere, mastemprano quetarde, se
despoja de la toga y el bimete que han
querido imponerle y se lanza a cumplir
su verdadera funcién.

Eso fue lo que sucedi6 en Cuba, pues
ayuellos “grupos diddcticos de guifol"
que con tal cortedad de miras fueron
creados, evolucionaron de manera es-
pontdnea y apuntaron hacia metas mas
altas, hasta desarrollarse como unida-
des artisticas en las que el elemento
pedagégico ya no era lo esencial. Fue
asi que los *guifioles did4cticos” de los
municipios Rancho Boyeros, Marianao,

San Antonio de los Bailos, 10 de Octu-
bre, Centro Habana y Las Tunas, se
convirtieron en poco tiempo en los gru-
pos Ismaelillo, Joven Teatro de
Marianao, Los Cuenteros, El Galpén,
Anaquillé y Los Zahories, todos surgi-
dos de aquella escuela y, en mayor 0
menor medida, acreedores de significa-
tivos logros artisticos en su posterior
trayectoria.

Uno de estos grupos, el Ismaelillo, de- -

samrollé a partir de 1977, como una de
sus lineas de trabajo, una experiencia
muy peculiar en coordinacion con el
Ministerio de Salud Pablica, dirigida a
nifios con trastornos psicoldgicos y de
conducta: el psicotitere.

Los espectdculos del psicotitere parten
de un guién escrito por un autor, conjun-
tamente con un psicélogo y asesor lite-
ranio, y abordan temas como la timidez,
el egoismo, la agresividad, el miedo, la
inapetencia, la tatamudez, la intranqui-
lidad yla llegada de unnuevo hermanito,
entre otros. La representacion mezcla
eltrabajo de muiiecos y actores y debe
convertirse en un espectaculo partici-
pativo que permita al nifio incorporarse
a la accion mediante el juego. Cada
funcién del psicotitere debe integrar,
por tanto, elementos educativos, tera-
péuticos, lidicros y artisticos. Existen
también espectaculos para padres, en
los que se tratan temas como la
sobreproteccion, la preferencia por un
niflo, la sexualidad y el machismo en
relacién con la familia.

Una nifia de 10 afios, participante de
esta experiencia, opinaba que “los tite-
res son como un niflo en miniatura”, y
ofro pequefio de 9 afos afirmaba que
“ellos os titeres) son muyinteligentes”.
Y estas opiniones deben tomarse en
cuenta, pues nos indican que, para el
niflo, el titere estd vivo y existe por sf

mismo, independienfemente def litinte-
ro. El nifio cree en el titere, en lo que
hace y dice; lo considera unigual, cerca-
no y desprovisto de la distancia y la
elevada autoridad de los adultos. El
mufieco animado es para élunamigoen
el que puede confiar y a quien puede
proteger; de ahi que la pedagogia lo
considere como un poderoso aliado
capaz de penetrar sin barreras en el
mundo infantil.

Tras unperiodo de franca decadencia a
finales de la pasada década, el movi-
miento titiritero cubano ha evolucionado
demanera favorable en los iltimos afios,
y aunque no podemos afirmar que el
titere ocupe una posicibndescollanteen
nuestro panorama teatral, si podemos
decir que vive su vida de artista del
teatro, y que si ensefia y educa, lo hace
como resultado y consecuencia de su
trabajo; como enseiiay educatodo buen
artista, todo buen libro, todo buen arte.

Eltitere ylapedagogia, portanto, noson
como el aceite y el vinagre; pueden
mezclarse, pero con cuidado. El murie-
co teatral puede ser un formidable aund-
liar de la educacion y de la ciencia,
siempre que no pierda su autonomia,
siempre quela muy noble labor did4ctica
no lo empequeiiezca como artista.

Y no se puede obligar, porque serebela.

Eltitere sabe que lleva consigo Ia sabi-
duria de todos los tiempos, la ensefian-
za de cuarenta siglos, el arte de a histo-
riade la humanidad, pues nacid conella.
Puede divertir, ensefiar y, como se ha
dicho, hasta engaiiar, pero siempre con-
servaparasila potestadde encantamos
conesa sabichosaingenuidad que brotade
la esencia misma de fa vida humana. |l

* Dramaturgo e investigador teatral.
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SENLALUZOEN LA SOMBRA?

Armando Morales

El teatro que nos espera, el que dejara
renovada sefialcreadora serd aquelque
desentrarie y se nutra dialécticamente
delahistoria dela cualforma parte, y que
desde nuestro tiempo se proyecte, de
cara al sol, hacia el futuro.

Desde la mas remota antigiiedad, el
hombre ha buscado la posibilidad de
apresar su universo y expresario en
creaciones propiasaimageny semejan-
za, atribuyendoa esas imagenestantolo
beneficioso para su existencia como lo
perjudicial. Lo divino y lo maléfico, cual
categorias contrarias, hanregido desde
los dias magicos las diferentes formas
culturales generadas a lo largo de
milenios, y han planteado teorias filoso-
ficas que, de alguna manera, acercanal
hombre al origen de los procesos que
tienen lugar en la naturaleza. Dentro de
esa universalaccionreflexiva, lugar des-
tacado ocupan los mitos relacionados
con los astros, en primer lugar, los que
tienen al Sol y a la Luna como dioses
protagénicos de cosmovisiones de la
vida en la Tierra.

El Solyla Luna handado fundamento
-y ain en nuestros dias lo contindian
haciendo-, a cosmogonias, sagas, mi-
tosyleyendas encivilizaciones geogréfi-
camente tan distantes como la azteca y
la egipcia, que abarcan no sélo a pue-
blos de alto desarrollo socioeconémico
y cultural, sino que estas argumentacio-
nes miticas se extienden a aquellos que
presentan rudimentarias expresiones de
conocimiento y comprensién de su en-
tomo, como algunas tribus localizadas
enla exuberante region amazdnica o en
etnias africanas y australianas.

Elnuevo mundo ha hecho sus aportes a
las propuestas de comprension de los
fendmenos del Universo, independien-
temente del grado cientifico o fantéstico
en que estén sustentadas. Establecer
lazos conscientes con la naturaleza se
convierte en una necesaria técnica a
través de la cual los hombres han creido
infiuir sobre el entorno que los impresio-
na, condiciona y somete. Dotar de vida
mégica ko inanimado, buscando forzara
su favor los fendmenos naturales -en
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primer lugar los relacionados con las
cosechas, la caza y otras actividades
que soportan la propia existencia- condi-
ciond el acercamiento humano de una
necesidad nufricional material a una
posibilidad nutricional artistica.

Esta constante de atribuir vida mitica y
caracterizada personalidad a cuanto
rodea al hombre, constituye un patrimo-
nio cultural al legado creativo de la hu-
manidad. La tradicion de los pueblos ha
conservado, como apreciado e insusti-
tuible tesoro, ese conocimiento celosa-
mente compartido, pues son los propios
pueblos sus maximos creadores y
sostenedores, porque conocen su ori-
gen y las razones de la conducta y el
cardcter de los dioses creados por la
sensibilidad de todos, y, por tanto, su
propdsito en el mundo.

Asi surgen pinturas y graficas, pero so-
bre todo, idolos tofems, mdscaras y
figuras articuladas que le permiten al
hombre realizarse como elgranhacedor
del Universo. Lostiempos magicos dela
historia estan marcados por la aproxi-
maciéna loreal através de loimaginado;
y la préctica comunitaria ritual ha propi-
ciado expresiones que en el decursar
deltiempo abrieron cauce alarte teatral.
No podemos obviar que el sacerdote-
actor de la tribu, al colocar sobre su
cabeza el craneo de alglin bisonte e
imitar con sus desplazamientos ritmicos
y gestuales los movimientos del animal,
reanimaba a la vista de los cazadores-
espectadores no sblo el espiritu de la
deidad propiciadora de la caza, sino
también la certeza, en el pueblo, de la
accion demiurga que ejecutaba.

Elaxioma de que elarteteatral se origina
de la préctica ritual, en modo alguno
excluye el arte teatraltitiritero, en el que,
con mucho mayor énfasis permanecen
presentes aspectos desconocidos, casi
miticos, de una practica oficiante en la
cual realidad-fantasia y sujeto-objeto
precisan de una conscente y voluniaria
La animacion de las figuras en las prac-
ticas magico-religiosasha sidoyes, alin
en nuestros dias, un signo imprescindi-

ble del hombre en su afan por extender
suvoluntad cognoscitiva hacia lo desco-
nocido, y el titere le ha servido de pode-
roso instrumento poético para alcanzar
ytrascender la dimension de surealidad
inmediata y apoderarse de la realidad
otra, fantastica y asequible.

La aparicion de ese ser fabricado ente-
ramente “conlas mismas manos" que lo
hardn levantar y andar, que en modo
alguno corresponde a laescala humana
y que, sin embargo, es portador y per-
turbador de la sociedad, ha devueltoala
escena un pequerio soplo de ese gran
misterio que esraizdetodo elarteteatral
desde sus inicios.

Elteatro de titeres, lidicro porlas esen-
cias poéticas que lo identifican, es tam-
bién, y mucho, capaz de representar
criticamente los errores de la sociedad,
dela politica, de lareligion, del quehacer
humano todo. Esta capacidad cuestio-
nadora les ha valido el destierro, la per-
secucion, el enmudecimiento impuesto
a fravés del tiempo y del espacio. Pero
“ .elarte de lostiteres, el miembro mas
discolo de la familia teatral (...), el que
mas veces ha sido expulsado del tem-
plo" -como con tan irénico y sabio opti-
mismo el trashumante itiritero Juan
Enrique Acufia ha situado las desventu-
radas venturas del oficio titiritero-, rena-
ce, unayotravez, ycrece conrenovados
brios, pues este teatro nace, crece y
pertenece al pueblo, supremo hacedory
consumidor de sus frutos.

La popularidad y razén de ser del titere
ha sido la fuerte inclinacién del hombre
a revelar los secretos de la vida, y a lo
largo de los siglos lo ha hecho ir tras el
origen de lo percibido a partir de lo
imaginado. Y he aqui la gran paradoja
del teatro de ftiteres: refieja mejor la
realidad, alejandose de ella.

Tanto la méascara, en calidad de forma
artistica independiente, como el teatro
de titeres, presentan la capacidad y
predisposicion natural para alcanzar el
més alto nivel de generalizacion artisti-
ca, Para lograrla, el teatro de titeres se
vale del murieco en el cual se acentla
visiblemente una expresién concreta,



determinada, queen la mascara aaquie-
re funcién sobredimensio-nada, al pro-
yectar desde ka escena un deferminado
estado animico, inmovilizado, fio.

Hoyendia, las discusiones entormoala
esencia del arte titiritero, acerca de la
pertenencia o proximidad al drama, la
escultura, |la masica o la danza, puede
decirse que se han reducido y se acepta
la argumentacion de que eltitere partici-
patantode las artes escénicas como de
las artes visuales y literarias, puesensu
fantastica y hechizante figura, las con-
tiene a todas.

En el teatro de titeres, la estética de lo
fantdstico se edifica con otros elemen-
tos de la realidad, ya que, como es
sabido, en la creacién del personaje
titere-objeto, el arte fitiritero auténtico
deja a un lado la plastica y dimension
humana para concentrar la atencion en
rasgos concretos del caracter humano,
destacando enla expresion fija, estatica
de surostro, la deformacidn o la estiliza-
cion, la generalizacion o la particulari-
dad alegdrica como constantes artisti-
cas que definen, propiamente, la expre-
si6n titiritera.

Lo alegdrico en el titere y su teatro se
encuentray se une de una manera natu-
ral, sencillay espontanea. “Eltitereesun
simbolo, no tiene que repetir al hombre”
ha sefalado la nunca ignorada niolvida-
da Carucha Camejo; y el titere como
simbolo tiene el poder de generalizar la
realidad. En la aspiracién permanente
delarte por comprendery refiejaria vida,
la alegoria siempre ha sido y serd un
recurso que el primero toma a su servi-
cio. Precisamente, gracias a lo alegéri-
co, en el arte se pueden plantear, a
veces, los problemas actualesmas agu-
dos. “Ningin actor es capaz de repre-
sentar general y completamente al ser
humano, puesto que él mismo lo es.
Solo el titere es capaz de realizar esto,
precisamente por su naturaleza no hu-
mana", al decir de Serguei Obraztsov.

Cuestiones referentes a lo heroico y lo
tragico o o lirico y lo grotesco, como
categoriasestéticas, son perfectamen-
te asimiladas dentro de las posibilidades
expresivas del titere. La practica
milenaria de animar lo inanimado, de
expresarse artisticamente a través de
un objeto al cual se le dota de energia
vital gracias al movimiento, no significa,
en modo alguno, que los mas activos y
convencidos creadores de este arte no

contintien lasinvestigaciones, ellabora-
torio teatral y los estudios comparados,
relacionando el desarrolio de la pantomi-
ma, la danza, el teatro de sombras, de
objetos, mdscaras yhasta de los propios
titeres en una accién abarcadora de las
tendencias escénicas actuales, inclu-
yendo el teatro de actores.

Dia tras dia, en su devenir, los titeres
handejado huella de la apropiacién que,
graciasa la ciencia y la técnica, el hom-
bre ha hecho de la naturaleza y de sus
ilimitados recursos. Los materiales mas
disimiles han servido de soporte y cuer-
poa mecanismos y estructuras ingenio-
sisimas en la construccién de las figu-
ras. Desde el simple craneo de algin
animal, pieles, huesos y colmillos, pa-
sando a fibras y pigmentos vegetales,
cortezasyresinas de arboles, maderos,
metales, bamro cocido, porcelana, papel
y tejidos de todo tipo, hasta llegar a los
materiales sintéticos que les han pro-
porcionado sus especificas cualidades,
dejan asi certera constancia de la habi-
lidad técnica, artesanaly artistica de sus
constructores y animadores.

Enelarte de los titeres, el acento funaa-
mental expresivo estd sélidamente
enraizado en las formas espontaneas
de la tradicion popular, bienen el desen-
fado en el lenguaje o en el desaforado y
fuerte trazo de su disefio escultdrico, en
el contrastante empleo del coloro lavoz
caracterizada en registros muy especi-
ficos; sonindices de laimpronta libérima
de este teatro para el que el titiritero
-{ambién poeta y dramaturgo- Federico
Garcia Lorca reclamaba: “llenemos el
teatro de espigas frescas, debajo delas
cuales vayan palabrotas que luchen en
la escena con el tedio y la vulgaridad a
que la tenemos condenada...”

Con todo, la aceptacion de este arte ha
estado permeada del menosprecio y la
subvaloracién. Ver en los titeres un pa-
satiempo valido, a lo sumo, para los
nifios, resulta un prejuicio relativamente

reciente, cuyas primeras victimas han

sido, precisamente, los propios nifios, al
ser minimizada la expresion artistica
destinada a un piblico de un supuesto
menor nivel de recepcion.

El camino del arte titiritero, como en los
versos de nuestro universal poeta José
Lezama Lima, “parece estar trazado por
una oruga que sube por una escalera”.
Camino tortuoso el de la oruga que,

como elde lostiteres ytitiriteros, trata de
dinigirse a la luz.

Ya el don Gaucho de los titeres, Javier
Villafarie, nos hacia complice de sudiva-
gacion: “El titere nacié cuando el hom-
bre, el primer hombre, bajé ka cabeza por
primera vez en el deslumbramiento del
primer amanecer y vio su sombra
proyectarse en el suelo”. Provocacion
que la malicia del argentino ha dejado a
|a libre especulacion.

Para nosotros, el dia que el hombre
modeld el primer titere tuvo que pensar
ensu sombra, sinvida propia, por lo que
necesita de él para moverse y vivir.

Los titeres de nuestros dias han con-
quistadola luz gracias al fuerte poder de
convencimiento que proyecta su
hechizante presencia entabladosyreta-
blos. Suantigua posicion-la de asumirel
rol de sombra de hombre- ha variado;
ahora éste es la sombra de aquél. Qui-
zds sea una condicion indispensable
para penetrar en los misterios nigro-
mantes de la diabdlica practica titiritera.

Como muya propésito nos ha iluminado
el Apostol José Marti: “El hombre no es
lo que se ve, sino lo que no se ve'.
Cuando ese punto de luz y sombra se
alcanza, como sefialara Acuiia, paralos
titeres ka expulsion del templo... ha legado.
¢ Ese es el teatro que nos espera frente
al reto de los nuevos tiempos?

Esperemos, convencidos y confesos,
contodas nuestras energias creadoras
ese momento para, nuevamente,
reiniciar el camino hacia la |uz. =

* Actor, director y disefiador teatral.

& 1.V
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a CONCHA DE LA CASA

Directora del Centro de Documentacién
de Titeres de Bilbao

RAMON PACHECO SALAZAR

LA PASION POR LA FANTASIA

Encontrarme con Concha de la Casaen elll TallerIntemacional
de Titeres, de Matanzas, era una de mis principales aspiracio-
nes. Conversar con ella, acercarme a su mundo de mufiecos
superé mis expectativas.

¢Cbmo se inicia Concha de la Casa en el teatro de titeres?

Notengo formacidntitiritera, pero siteatral. Alos 12afios yayo
estaba enlaescena. No he sido nunca actriz, pero he trabajado
con titeres. He pintado, me gusta la mésica y la he hecho.
También hice maquillaje artistico en Suiza; durante catorce
afios he sido directora de un grupo de marionetas... y he
coproducido obras de teatro y danza, porque mi otra pasiénes
la danza.

Mi mundo mas cercano al teatro de titeres es la pasion por la
fantasiay los recuerdos bellisimos que tengo de unfitiritero. Yo
naci en Madrid, y los nifios del barrio ibamos a unsitio llamado
las cuatro esquinas. Cada jueves llegaba una bellisima perso-
na con barba blanca a contamos un cuento con titeres de
guante y cargaba un palo muy grande lieno de manzanas de
caramelo. Los nifios del lugar, después de escucharlo, le
dabamos una monedita de dos reales que existia en Espaia;
€l la insertaba en el palo y nos daba una manzana. Asi, todos
los jueves esperabamos al titiritero, al narrador de cuentos,
hasta que un dia no llegd. Pensamos que nos habiamos
portado muy mal. Con eltiempo supimos que habia muerto. Lo
cierto es que aquellas imagenes fueron bellisimas y se me

24 quedaron grabadas para siempre.

'[8 blaS abril-junio/1996

Pasando el tiempo, después de un largo quehacer en el teatro,
algunas personas se me acercaron con la intencién de hacer
un festival de titeres en Bilbao y ahi empez6 lo mejor, el
compromiso mas grande con los titeres,

¢ Cudles son las lineas fundamentales de trabajo del Centro de
Documentacién de Titeres de Bilbao?

Hay varias lineas, pero la ‘principal es el conocimiento, la
difusion y, desde luego, el fomento de todo tipo de trabajo de
loscreadoresdelteatro de titeres en el mundo entero. En estos
momentos tenemos un archivo que contempla once mil com-
paiiias titiriteras.

En los primeros afios viajé por toda Europa. He conocido la
técnica de Serguei Obraztsov y las diferentes escuelas que
habia en Hungria, Polonia, Bulgaria, Checoslovaquia y Ruma-
nia. Méds adelante comienzo ainteresarme por los titiriteros de
habla hispana, de América Latina, de los cuales se sabia muy
poco, Asi, en 1987 decidimos crear una publicacién sobre
Iberoamérica, cuyo resultado se veria tres afios después, es
decir, en 1990, y es, de alguna manera, el antecedente del
actual Anuario de Teatro de Muflecos en Hispanoamérica, que
resume diez aflos de investigaciony con el que se culmina una
importante etapa de trabajo.

Un significativo quehacer consiste en fomentar el surgimiento
de Centros de Documentacion en los paises de Iberoamérica,
para posibilitar la creacién de su propia plataforma de trabajo.



Otra de las lineas de actuacién est4 vinculada a la pedagogia.
En el pais vasco tenemos una comunidad bilingtie. Segun las
necesidades y de acuerdo con las ciudades, creamos unida-
des didécticas que abarcan todo el sistema de ensefianza y
realizan actividades especializadas en el conocimiento de los
titeres y las distintas técnicas.

También en el drea de publicaciones, en coproduccion con el
Instituto Charleville-Meziéres, tenemos la revista Puck, basada
enlaidea -que tanto el Centro como muchisimas personas que
trabajamos en este dmbito tenemos- de interrelacionar el titere
con las demads artes. Pensamos que el resto de las manifes-
taciones artisticas que colaboran en la creacion del mufieco a
veces se acercan muy poco a los titiriteros, y éstos en ocasio-
n&s no buscan a los creadores de las diferentes 4reas de
trabajo para mejorar su creacion artistica,

Tenemos, ademds, la publicacion de los investigadores, que
refiejatodasaquellasindagaciones importantes para el mundo
delostiteres,y queya tiene dos nimeros: el primero, hecho con
el antrop6logo polaco Henryk Jurkowski, ! y el segundo, con
Michael Meschke, *director deteatro de marionetas en Suecia.

La publicacion mas joven esta referida a la dramaturgia infantil,
quedesafortunadamente a veces no es la adecuada, o resulta
muypobre o se halla enpaises que no podemos, en ocasiones,
accedera la misma. En coordinacién conel CELCIT -que esta
haciendo una labor muy interesante para América Latina-
creamos el Concurso Iberoamericano de Dramaturgia Infantil.

Se trata de un evento en el que se publican los premios y las
menciones al mismo tiempo que se hace la coproduccion en
una accién que nosotros llamamos globalizada, y que supone
como minimo fa participacién de cinco paises de la comunidad
hispanoamericana. Esto consiste en que cada pais se hace
cargo deuna parte de la obra premiada y puede ocurrir -como
yasucedié en unade las producciones- que el premio lo obtuvo
unespafiol yla obra se monté en Venezuela con actores de alli
y dirigida por un argentino; finalmente, se presenté en Colom-
bia, donde se hizo la entrega oficial del premio. Esta accién
globalizada es una de las lineas méas importantes de nuestro
Centro.

Contamos con una biblioteca y una hemeroteca, donde esta-
mos haciendo -en colaboracién con ofras instituciones- el
proceso de investigacion. Se otorgan becas, entre tres y seis

1 Consideraciones sobre el teatro de titeres, trad. de Marily
Yarrtu, 1ra. ed. en castellano (a cargo de Concha de la Casa),
Centro de Documentacién de Bilbao, Espafia, 1990.

2 Una estética para el teatro de tfteres trad. de Marina Torres,
coordinacién y direccién de Concha de la Casa con la colabora-
cién de Margareta Sorcusdn, Instituto Iberoamericano, Gobier-
no vasco, UNIMA, Federacién Espafiola, 1991.

meses, para la labor investigativa en Bilbao. Ofrecemos cursos
y seminarios. En estos momentos hay fres exposiciones
itinerantes. Todo esto confluye en el Festival Internacional de
Titeres de Bilbao que se celebra entre noviembre y diciembre,
y que este afio tendrd su XV edicion,

Se trata de un festival internacional en el que el promedio de
compafiias participantes es de treinta y ocho a cuarenta, e
intentamos que todo lo que se presente tenga un caracter
novedoso y responda a las tres lineas de frabajo que tenemos
bien definidas. Una de éstas se apoya en la ineditez de las
obras y en lograr siempre la representatividad de todas las
técnicas, incluso las mds modernas, como lo que se estd
haciendo, de cierta manera, con los unipersonales, o la vincu-
lacion del actor y el titere en el escenario. No excluimos la
presencia de alguna coproduccién vanguardista. Sobre todo,
lo que mas nos interesa es ofrecer al plblico bilbaino cada vez
més el conocimiento de nuestro teatro de mufiecos.

Tengo entendido que el Centro de Documentacion de Titeres
de Bilbao que usted dirige dejara de lamarse asl. ; Qué puede
decirme al respecto?

Nuestro Centro esta ahora adjunto a lo que es la Comision de
Cultura del Ayuntamiento de Bilbao. En estos momentos se
debate, por los partidos politicos, si seremos auténomos o no.
Si se consigue ser un organismo auténomo con identidad
juridica propia, los proyectos que llevaremos a cabo van a ser
mucho més amplios.

El nombre del Centro cambia, con una. intencion muy clara.
Efectivamente, se llamard Centro Documental de las Artes de
los Titeres, porque queremos que confluyan la pldstica, la
literatura y la miisica, de manera que todos los creadores de
estas 4reas se unan para mejorar la produccidn artistica.

Algo que a mi me interesa muchisimo, y seguramente se
planteara el préximo afio, es que vamos a abrir una pequefia
sala para nuestras propias producciones. Esta linea significa
un nivel mayor de compromiso con los creadores.

Elgran paso seria crearunas lineas de paquetes para ordena-
dores en los que el acceso al publico sea directo a los fondos
documentales que nosotros tenemos. En dos meses quedara
listo eledificio; tenemos el presupuesto, y todo lo concerniente
a equipamiento e instalaciones ya est4 casi planteado. Sé que
este ario va a ser un poco més dificil para los eventos, porque
el monto econdmico esta en funcién de la infraestructura y la
instalacion.

El Centro, al cumplir sus quince afios, intentara recuperar lo
que llamariamos amigos comunes'y que durante muchos afios
han colaborado con nosotros. Entre ellos, contamos con un
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equipo profesional que nos ha ayudado mucho: el grupo de
Giocovita, en Italia. Sus integrantes, en determinadas fechas,
han impartido cursos y talleres, y con ellos hicimos una
publicacién del teatro de sombras y realizaremos una exposi-
cion por sus 25 afios de trabajo.

Resulta evidente los beneficios que ha brindado el Centro que
usted dinige al movimiento titiritero. ;Pudiera mencionarme los
que considera mas importantes?

Cuando el Centro comenz6 hace quince arios, a nivel nacional
de pais vasco solamente existian cinco grupos de titeres yfres
que estaban a punto de desaparecer, En estos momentos hay
treinta. A nivel de todas las comunidades del Estado espariol
funcionaban unas ciento ochenta compaiiias y ciento veinte
que poco se sabia de su existencia, con una o dos funciones
al aflo. En la actualidad, hay cuatrocientas cincuenta.

En sus relaciones con el mundo hispanoamericano existen
muchos logros: hay un Museo del Titere en México, un Centro
de Documentacidn para toda Centroamérica en El Salvador, el
Instituto Latinoamericano del Titere en Venezuela, y, de alguna
manera, la Casa de las Artes para el Teatro Infantil en Colom-
bia. Ademas, se han proyectado en distintos paises unidades
de asociaciones de intereses en el 4mbito titiritero. En Cuba
proyectamos la creacion de la Casa del Titere.

Yo pienso que el Centro ha desemperiado el papel que le
corresponde. Ha sido un motor impulsor, pues posee una
voluntad tremenda de trabajo. No tenemos mucho dinero. La
gente puede equivocarse en este aspecto; quien conoce a
nuestro Centro y me conoce a mi, sabe que lo que hay es un
deseo inmenso de trabajar, y para ello nohace faltatanto dinero
como parece. Ya la hemeroteca del Centro de Documentacion
cuenta con cerca de trescientas colecciones de publicaciones
teatrales de América Latina yrevistas de marionetas del mundo
entero, sin costo alguno, gracias a la creacién de un proceso
de intercambio con todas las publicaciones internacionales.
Esto ha contribuido a mejorar nuestros fondos documentales
y a promover, a la vez, nuestras propias publicaciones a nivel
mundial.

El Centro no puede dar dinero, pero si generar acciones que
parecen imposibles, como la de donar una exposicién de una
coleccion de muiiecos al Museo de México, para que los nifios
puedan disfrutar los personajes del carnaval vasco. El Centro
es considerado como Unico en su género por el Ministerio de
Cuttura espaiiol, lo cual sirve de aval en el trabajo de algtin
compaiiero.
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Durante estos dias ha asistido alamuestra teatralque presenta
el Il Taller Intemacional. ;Qué opina del movimiento titiritero
cubano?

Yo soy una persona que valorolascosas no por lo que veo, sino
por la historia que esta detras de lo que se aprecia. Todos los
creadores tienen derecho a un tiempo de creacién y su
evolucidn, pero hay algo muyimportante que yo valoroy es que
el movimiento de titeres en Cuba, a pesar de su corta historia,
estd a un altisimo nivel.

Me voy gratamente sorprendida. Me he permitido acercarme a
algunos compaiieros para comentarles aquello que yo pienso
no estd bien o debe ser modificado. He visto el interés por
mejorar cualquier apreciacion que les he indicado y creo que lo
que ustedes necesitan es confrontar el trabajo con comparie-
ros de olros paises, y seguir por este camino, porque tienen
grandes profesionales, actores, escenégrafos y musicos, en
todas las dreas de la creacion.

Estoy realmente satisfecha por lo que he visto en estos dias,
y pienso que es s6lo una muestra. Ya siento deseos de volver,
y desde luego pienso hacerlo con una camara fotografica.
Quiero realizar un pequerio recorrido, para poder saludarios
unoa uno. Todos se merecen que de alguna manerayo pueda
venir de nuevo, estar con ustedes y compartir su trabajo.

En Bilbao hay un vinculo afectivo muy grande con Cuba. Enla
medida de nuestras posibilidades, de acuerdo con las peticio-
nes que nos llegan, nosotros intentamos dar respuesta a
quienes nos consultan. El Centro siempre responde a las
personas que nos escriben, y seguimos los quehaceres de
cada uno. Cuando uno se crea una unidad de accion, aunque.
estemos a muchos kildmetros de distancia y un mar por el
medio, no la olvidamos. Es como un hijo, alga que debemos
cuidar todos los dias: es una amistad fluida con la posibilidad
de intercambic de trabajo que favorece a todos.

He visto grandes maestros, y también creadores muy jovenes
enlos que yotengo puesta toda milusion, porque yo no veo el
mundo de los titeres sdlo en un pais, sino a nivel continental.
Me voy con una gran satisfaccién: Cuba puede aportar muchi-
simo a los demds, porque tiene un futuro muy fuerte. La Casa
del Titere va a ser una realidad. En la medida de mis fuerzas
y de todas aquellas personas que estdn alrededor nuestro, se
hara realidad los deseos de esos creadores. ®

(Béarbara Oviedo)



Nunca acepté laidea de veren los museos inmensas casas de
antigiedades. Mas bien aprecié siempre en elos la histona de
la creacién humana y la manera de transmitiria y perpetuaria
para elresto de laespecie. Alteatro, arte cadanocheirrepetible,
efimero, elitista -a partir, sobre todo, de este siglo de televisién
por cable, videos y juegos computanizados-, le esimprescindi-
ble y se convierte en relevante fodo lo que contribuya a
conservar la trascendencia del hecho escénico. Desde el
Museo Nacional de Titeres de México, que dirige Raquel
Bércena, palpitay se proyecta el movimiento fitiritero mexicano.

El teatro de titeres en mi pais es de una vitalidad tremenda,
sustentada en una historia milenaria. Ya en la época prehistori-
ca, en los rituales mégicos aparecen las figuras articuladas de
barro, que si bien se podria cuestionar sison o notiteres enel
sentido que hoy conocemos, si hay interesantes estudios en
los que se demuestra que en todas las culturas -la maya, la
azteca, la olmeca, la tolteca- se encuentran estas figuras de
distintas formas y tamanos, que hablan de Ia existencia de una
comunicacidn entre las comunidades a partir del movimiento,
laanimacidnde los objetosylatransmision de unaideayde una
emocion a través de una pequena figura que se movia con
diferentes mecanismos. Esto habla de la raiztan profunda que
tiene Méxicoen este lenguaje estético, y como resultado hayun
movimiento intrascendente silo cuantificamos; sinembargo, el
trabajo cualitativo que hacemos lostitiriteros en cada unode los
rincones del pais deja para siempre una gran huella muy
marcada en el espectador.

Nosotros insistimos en llegar a todos los niveles educativos,
desde el prescolar hasta el universitario, para contactar con
una cantidad mayor de publico. En lo estético, yo creo que los
titiriteros de hoy nos enfrentamos a un mundo contemporédneo
en el que la tecnologia a veces parece oponerse a nuestro
frabajo que es artesanal, individual en su construccion, en su
creaciontan tnica. Pero hay que sabervalerse de lamisma sin
abandonar la esencia de nuestro arte que preserva laimagina-
cion y la fantasia del nifio y del ser humano, Ante el peligro de
la deshumanizacion por la tecnologia que satura a los peque-
fios, ante laamenaza de los “cibemifios”, sugerimos Ia posibi-
lidad del juego, de transformar las cosas para crear elementos
fantasticos, simbdlicos, representativos.

¢C6mo elMuseo Nacional de Titeres logra trascender su papel
de conservar la histonia sin apartarse de la realidad y la préctica
escénica de hoy?

a RAQUEL
BARCENA
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POR LA IMAGINACION

Creo que seria util recordar que nuestro museo es el primero
en Latinoamérica que se auspicia para la custodia, el rescate
y la difusion del arte de los titeres. En 1991 se inaugura el
proyecto en el que tenemos colecciones del mundo entero. El
museo se encuentra en la ciudad de Huamantla, a dos horas
y media de la capital, donde nacié la compaiiia de titeres mds
famosa que hatenido nuestro pais: la de marionetistas Rosete
Aranda, conocida en el mundo entero por su maravilloso
trabajo estético y por su gran repertorio que incluia tragedias,
comedias, zarzuelas, 6peras... Llegaron a tener cinco mil
cuarenta mufecos y durante cuatro generaciones el oficio se
transmitié de padres a hijos.

La institucion tiene una cobertura muy amplia. Hay un area de
servicios educativos con visitas dirigidas que comienzan con
un espectdculo. Después, el espectador puede manipular
titeres de diferentes técnicas, para romper la solemnidad. Es
unmuseo abierto, dindmico, y que interactiia conla comunidad.
Hemos conseguido que ésta lo vea como un espacio para
todos, en el que siempre se encuentre algo que dar y recibir.
Hay un grupo profesional de fitiriteros que constantemente se
estd capacitandoymontando obras para presentarlas en esas
comunidades. También imparte conferencias y talleres. Cada
afio celebramos un Festival Internacional, al que asisten colec-
tivos de todas partes del mundo. De esta forma hemos creado
un pblico conocédor del teatro de titeres.

¢Cudl es la dndmica de relacién entre ese festival que se
organiza en Huamantla, el museo que usted dinge y ¢l Taler
Interacional de Titeres de Matanzas?

El motivo de mi presencia en el magnifico encuentro de
Matanzas es precisamente llevar toda la informacidn posible
para poder incluir siempre en el programa del festival al menos
un grupo de Cuba, que nos permita enlazarnos como herma-
nos que somos y proyectar el trabajo de ustedes, de este
movimiento tan vital y con tanta fuerza.

También vengo a recoger experiencias. Estoy realmente sor-
prendida con la organizacion de este taller y muy conmovida de
la capacidad del pueblo cubano para lograr lo que quiere. Esto
es una prueba. Vuelvo a comprobar que la entrega y la pasion
son las verdaderas armas para concretar cualquier proyecto
artistico.m

(Tania Cordero)
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EL TEATRO

ES DE MADERA, Y PESA*

Para el artista, la cultura es un servicio.
Para el Estado, la cultura es una obligacidn.
Para el pueblo, fa cultura es un derecho.!

El maestro de titiiteros Eduardo Di Mauro, ha regresado.

Nuestro primer encuentro sucede en junio de 1990, en Lima,
durante un festival de featro. A partir de ese aflo, bien en
Venezuela, Argentina o Cuba, nuestras conversaciones en
tomo al titere, principalmente en América Latina, se han
mantenido como tema obligado.

Su primera visita a Cuba ocumi6 en diciembre de 1994, para
participar en la | Trienal de Teatro de Titeres de Ja UNEAC.
Apenas un afio después, wuelve para asistir alll Taller Intema-
cional de Teatro de Titeres, organizado por el grupo Papalote,
de Mafanzas.

En los escasos momentos libres que el taller tititero nos
concedid, continuamos hablando... de titeres.

Eduardo, ;ef oficio titiritero, el hacedor de titeres, ha tenido,
tiene o podrfa tener un carécter profesional?

Desde luego que tiene caracter profesional, pero en casi toda
América Latina el itiritero debe asumir la realidad de que esta
bellisima rama del teatro es, atin en nuestros dias, un arte
marginal.

S6lo en Cuba y Venezuela, lostitiriteros cuentan con subsidios
directos del Estado, que les posibilita el desarrolio de sus
actividades y les permite la altemativa de disponer de una
infraestructura profesional (salas estables, talleres, equipos de
luces y sonidos, efc.). No obstante, todavia ningun pais del
continente cuenta con un Instituto de Formacién Profesional o

* Javier Villafafie: “El metal y la madera”, en Titrimundo, no. 8,
Universidad de los Andes, Mérida, Venezuela, 1970.

1 Estas palabras se halian en un cartel ubicado frente a la sala
mmwmma-mumm
sa (Tempo), en Guanare, Venezuela.
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a EDUARDO
DI MAURO

RAMON PACHECO SALAZAR

Escuela Superior 0 Casa del Titiritero que pueda formar a
nuestrosartistas y los ayude a resolver los grandes problemas,
en muchos aspectos técnicos, de la produccion de espectaculos.

La gran mayoria de nuestros fitiriteros son autodidactos vy,
ademds, realizan la totalidad de los complejos problemas de
produccion, direccion, disefios de escenografias y titeres,
musicalizacion, efectos sonoros, iluminacion, etc. A esto se
suma el méas grande de los problemas: la dramaturgia para tan
especifico teatro.

De tal manera, no nos equivocariamos si afirmamos que el
teatro de titeres es atin una dificil aunque apasionada “activi-
dad"que lucha portransformarse en una “profesion dignificada”,

¢Podrfas hablar de diferencias y calidades, en el plano artfstico
y expresivo, entre el espectdculo titintero de gran formato y el
unipersonal o de solista?

Bueno, aunque no hay duda que un buen teatro estable, con
varios integrantes, actuando en su propia sala, tiene la ventaja
de ubicar al espectador en condiciones dptimas y disponer de
maltiples elementos que ayudan a crear un clima y una
ambientacién, en muchos casos indispensables en algunas
obras de titeres -lo cual incrementa notablemente el desarrollo
de la imaginacion de los espectadores, y del mismo modo, los
intérpretes disponen de mayor comodidad para actuar-,estono
significa que se deba descalificar al solista.

Por ejemplo: cuando vistamos en Mosc al Teatro Central de
Muriecos, el excelente trabajo del enorme colectivo, con un
nutrido cuerpo de intérpretes, asesores y especialistas dirigi-
dos por el gran arfista Serguei Obrazisov, estos dos espectéculos
nos parecieron inferiores al trabajo de solista que el propio
Obraztsov realizaba acompariado de su esposa, quien, a un
costado del pequefio biombo del titiritero, tocaba el piano.

También podemos destacar que en esta época hay solistas,
como Albrech Roser (Alemania), Eric Bass (Estados Unidos)

0 ltvan Kiss (Hungria), cuyos trabajos pueden competir, de
igual. a igual, con los mejores teatros del mundo. Pero no
debemos, en estos casos, dejar de sefialar que estos grandes
solistas tienen el apoyo técnico y artistico de os mejores
especialistas del movimiento internacional.



< Qué mofiva, en tu opinion, el actual auge, a nivel mundial, de
las presentaciones de fitiriteros solistas?

Bien... Al respecto, las motivan varias causas. Una de ellas es
la libertad de creaciony de movimiento. No es facil disefiar un
proyecto de vida colectivo; y més dificil es aln proyectario
cuando la entidad, a la que pudiera pertenecer el titiritero
sofista, es conducida por un director artistico personalista y
arbitrario, carente de un sdlido pensamiento democratico.

Otra causa es la crisis econdmica que ha encarecido hasta tal
punto el costo de pasajes y alojamiento, que hace imposible
movilizar nacional e internacionalmente grupos grandes. Los
mismos festivales se estan transformando paulatinamente en
itinerantes, para conseguir que se cubran estos costos, y sdlo
invitan a solistas o pequerios grupos de dos o tres integrantes.

¢Qué valoracion le oforgas al diseflo de titeres, indluida la
seleccion de la técnica, en la puesta en escena?

El disefio del titere, la escenografia, incluso el mismo
teatro -sonido, misica, luces, etc- tienen una influencia
determinante en la puesta enescena, ya que de éstos depende
el climax que debe lograrse para darle un marco justo a la
interpretacién de los titeres.

Del mismo modo, fa seleccion de la técnica (guante, varillas,
marionetas, sombras, efc.), debe realizarse de acuerdoconlas
necesidades del texto a representar. Equivocar la técnica a
escoger suele ser el principal problema del director, ya que
cada una de éstas tiene caracteristicas y alternativas muy
diferentes.

Eduardo, has tenido contacto con produccionestitiiteras cuba-
nas en festivales interacionales, en la | Trienal de Teatro de
Titeres de la UNEAC, y ahora en el Il Taller Intemacional de
Teatro de Titeres. ;En qué momento sitdas elestado del fitere
en Cuba?

Cuba tiene maestros muy bien formados. Sinduda, uno de los
mas altos niveles de América Latina. No hace falta mencionar-
los, ya que son bien conocidos, a nivel nacional e internacional.
Noobstante, una gran cantidad de producciones carecende un
suficiente soporte técnico. Por ejemplo: la dramaturgia.

La dramaturgia que suele utilizarse responde més al teatro de
actores que al demufiecos. El disefio de escenografia, aunque
estd a cargode excelentes disefladores yconsagradosartistas
plasticos, generalmente, por su riqueza de formas y colores,
empobrece la presencia escénica deltitere, En este sentido, y
hablando de tan especifico teatro, en las producciones para
salas la utilizacion de la luz, el sonido y la misica todavia no
desemperia el papel que podria tener para garantizar el climax,
el ritmo y el lenguaje estético propios del teatro de mufiecos.

Cuba, sin duda, necesita de la creacién de una “Casa del
Titere" que sea centro de documentacién, taller de produccion
y sala estable de accién regular, por la cual desfilen todos los
teatros de titeres del pais, y centro de reunién y capacitacién

profesional que invite a dictar talleres a los mejores especia-
listas de Iberoamérica, con lagarantia de que eltitiritero cubano
no sdlo encontrara la informacion y ayuda que necesite, Sino
que se comunicard con todas las buenas producciones del
mundo a través de videos, textos, revistas, libros, etcétera.

Lo importante de esta “Casa” es que tambien ayudaria en
forma practica y directa a la integracion de los fitiriteros
cubanos al resto de Iberoamérica, y trataria, con una accién
coordinada y perfectamente disefiada, de solucionar tanto las
dificultades que ellos tienen para llevar sus producciones al
resto de los paises hermanos, como, asi mismo, las de los
titiriteros del resto de América para venir a Cuba.

Puntos de contacto o diferencias entre el titere en Cuba y el
resto de Latinoamérica.

Creo que hay muchos puntos de contacto y, del mismo modo,
también existen notables diferencias.

Los puntos de contacto més importantes son los autores.
Ahora, ademés de Javier Villafarie, estd enlos teatros cubanos
Roberto Espina, y ellos, junto a otros autores, marcaran una
linea mas universal del repertorio.

La misma cantidad de solistas o pequerios grupos que estan
acelerando la formacion de jovenes titiriteros en Cuba, exige
textos de la dramaturgia internacional.

En Argentina, México, Brasil y Venezuela, hay decenas de
obras cldsicas del teatro de titeres que en este siglo han
pasado las treinta mil representaciones y se siguen represen-
tando cada dia més. Este ejercicio de actuaciones va enrique-
ciendo y actualizando tales obras, y cada affo surgen, en
distintos paises de América, nuevas tendencias ytécnicasque
enelmundo de hoyse sumanalacompetividad en labsqueda
de un publico multitudinario conformado por los cien millones
de nifos latinoamericanos. Otro factor de contacto sonlas
mismas ansias de fratemidad y los deseos de integracién
continental.

Lasdiferencias mas marcadas son la utilizacion del actor -casi
undnime en Cuba- en las producciones de los teatros de
titeres, frente a la inmensa mayoria de los paises de América
Latina, donde, en muy contadas ocasiones, actia el intérprete
junto a los mufiecos.

Eltitiritero latinoamericano, sobre todo en Argentina, Uruguay,
Chile, Brasily Colombia, esta sometido a unanotoria competiti-
vidad en la bisqueda de un mercado de trabajo. En Cuba, atn
esa competencia no existe, ya que no estd acosado por lograr
¢l favoritismo de un plblico que recibe a casi todos por igual. |l

(Amando Morales)
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UNA SENORA "GRANDE"

Asl dirfan los mexicanos de Mireya Cueto. No sélo por su
madurez cronolégica sino porla importancia trascendente de
su quehacer en el teatro de titeres, tanto enla actuacién, como
en la direccion, el disefio y la teorfa de esta especialidad. Ella
constituye una leyenda viva para su pais, Lafinoamérica y el
mundo.

Aproveché su estancia en el ll Taller Intemacional de Teatro de
Titeres celebrado en Matanzas y auspiciado por el grupo
Papalote, para obtenerel regalo de sus elocuentes y hermosas
palabras.

Naci dentro de una familia titiritera; tenia 11 afos cuando
empez6 este movimiento en México. Era la época de Lézaro
Cardenasy Carlos Chévez. Los intelectuales desfilaban pormi
casa. La idea fue de mipapa, ; por qué no hacemos titeres? El
eraescultor; sunombre: German Cueto. Mi mamé, Lola Cueto,
se dedicaba a la tapiceria.

Enlo cultural, 1933 fue una época revolucionaria. Viviamos en
el centro histdrico; hicimos los primeros titeres de madera de
colorin. Sélo habiamos visto estos mufiecos en Luxemburgo.

Yoempecé a hacerlas figurasy las pelucas. Por ese entonces
surgieron grupos de la Secretaria de Educacion Publica y el
Departamento de Bellas Artes cre6 tres grupos para las
escuelas: el de Lolé Alba de la Canal (se llamaba Rin Rin y fue
su director Roberto Lago), el de Graciela Amador, folclorista,
extraordinaria titiritera, y el nombrado Periquillo. Silvestre Re-
vueltas, amigo de mi pap4, escribié para nosotrosla misica de
El renacuajo paseador.

En los affos 40 entré en la Universidad pero a la vez, por las
maiianas, trabajaba como titiritera con el grupo Chapulin que
habia sido el Rin Rin; ibamos a las escuelas, éramos trashu-
mantes y utiizabamos el titere de guante.

Pero nosimponian hacerobras patriéticasaburridas, demasia-
dodidacticas. Cuando me recibi, me fuia Paris, estuve unario,
y al regresar a México volvi a los titeres. Esto me sucedid
muchas veces.

Realicé mufiecos, vestuarioy modelados para el grupo Nahualt.
Estuve en estas agrupaciones por veinte aflos.

En 1961 me fui con mi familia a Montreal. Laboraba como
maestra y ademés me dedicaba a los titeres en las escuelas.
He abandonado a veces a los titeres pero ellos nunca me han
abandonado a mi. A los dos afios volvi a mi pais. Era profesora
de Historia; dibujante en el Museo de Antropologia, y con
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posterioridad jefa de Difusion Cultural. M&s adelante, en 1975,
realicé la version radiofénica de El Quijote. Y porfin, en 1981,
pude crear unteatro independiente con Pablo, mihijo. Se llamé
El Tinglado.

La primera obra que hicimos fue del dramaturgo Hugo Hiriart.
También montamos El Quijote. Incluimos en esta puesta
titeres de varillas, ademéas de actores y méascaras. Realizamos
Cuentos islamicos, en los que todo, menos la actuacion, es
mio. Pablo hizo un montaje de Fabulas y juglarias, a partir de
una adaptacion de Ledn Felipe. También estrenamos Elinfor-
me negro, con titeres de guante.

Entre tanto, preparé La leyenda de los soles (mito
prehispanico). Pude hacerlo gracias a una beca que obtuve del
Fondo Nacional para la Cultura y las Artes. En septiembre de
1991, por la gestion de Concha de la Casa, mi hijo presentd El
informe... y yo La leyenda... en Charleville, Francia.

También con los recursos de la beca organicé el grupo Espiral
quetiene su fundamento en el teatro de sombras. Como no hay
escuelas paratitiriteros, traigo artistas de otro grupo, aprenden
y enseguida se marchan a formar el suyo propio.

Mi grupo Espiral (1990) resulta estable y queremos convertir-
nos en un colectivo de repertorio. Ya en 1992 hicimos, por
primera vez, un espectaculo con la poesia de San Juan de la
Cruzy lo llevamos a Bilbao y Tolosa. También hemos brindado
funciones en el Festival de Huamantia. Mi hijo sigue con El
Tinglado, pero trabaja para adulftos.

Renové migrupo en1994y monté Perséfone, perola direccion
artistica fue de Juan José Barreiro. Para lo de San Juande la
Cruz realicé una investigacion bien amplia. Por eso obtuvimos
gran repercusion al igual que con La leyenda... que represen-
tamos en el Anfiteatro Bolivar del colegio de San lidefonso, con
relacién a la exposicién “Dioses hispanicos”.

Por ofra parte, este aflo debo terminar una novela. He escrito
obras para nifios pero poco publicados son mis cuentos para
adultos.

Hoy en dia son poquisimos los grupos auspiciados. Se acabd
esa ayuda. Han existido momentos buenos y malos, altas y
bajas. Ha existido mucho burocratismo.



En una época se cred el Centro de Teatro Infantil y surgieron
grupos de técnicas de hilo. Actualmente no hay un teatro
nacional de titeres.

Existen hoy grupos interesantes como el de Lucio Spindola:
Marionetas de la Esquina, en Cuemavaca. Alli ofrecen un
diplomado de titeres. En la década del 40, cuando estaban los
grupos de Bellas Artes que mencioné, Roberto Lago brindd
cursos de loscuales fui profesora. De alli salieron figuras como
Pedro CarriényMaria Virginia Ruano y colectivos de provincia.

Ahora, un conjunto importante para mi lo es Badl Teatro, de
Monterrey. Son valiosos sus talleres y la energia que desplie-
gan en su teatro y sus festivales.

EnJalapa, Carlos Converso tiene a Tridngulo. Realiza espién-
didas puestas en escena y unipersonales. Converso hace
titeres para adultos, y este teatro se abre paso a pesar del
prejuicio que existe contra él; en este sentido, Pablo, mihijo, ha
realizado La repugnante historia de Clotario (tema de la
maldad de Polichinela), con libreto de Hiriart, Este espectaculo
participd enel Festival de Jim Henson (autor de los Mupppets),
en Nueva York, este afio.

De lo visto en Cuba, El gato con botas, de Matanzas, me
parecié maravilloso; la plastica es perfecta, inteligente, muy
bien pensada para los nifios. Por supuesto, me atrae eltrabajo
de Xiomara Palacio y Armando Morales. La propuesta del
evento resulta extraordinaria si se piensa en las limitaciones
scondmicas, pero es mucha la voluntad. Hemos recibido
sarifio, entusiasmo. Siento no quedarme hasta el final.

En cuanto al taller de René, es valioso; la pldstica de Zenén
Calero me produce gran admiracion.

Me gusté también El panadero y el diablo, de Luis Enrique
Chacén, quien tiene sobre todo preparacion profesional. Aqui
existengrandes maestros, como René enlo actoraly Artilesen
lo teérico.

Quisiera llevarme para México a la Cotorrita Alegria de Adalet
Pérez; me fascind.

Dejovenrechacé la época de veinte afios de subsidiada porque
existia rutina y poca creatividad y pensé que los titeres no
debian seroficiales; sin embargo, aqui ha sido otra la respues-
ta, el trabajo con los titeres no ha decaido y se justifica que los
grupos reciban apoyo del Estado. También es de agradecer la
enfrega que ponen de todo su ser, en su trabajo, los titiriteros
cubanos.

Hatranscurido mas de unahora junto a estamujeremblematica
en el mundo del teatro de mufiecos, sentados en un banco del
parque matancero frente al Museo Farmacéutico. Alli se nos
acerca un anciano poeta popular, con quien Mireya establecié
un hermoso didlogo antes de nuestro encuentro. De pronto,
este hombre le regala un poema que acaba de escribire. Y la
singular dama reafirma una vez mds su agradecimiento a
nuestro pais.m

(Roberto Gacio)
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EDUCADORA
Y TITIRITERA

Dentro de la celebraci6n delll Taller Intemacional de Teatro de
Titeres, de Matanzas, no fue tarea faci entrevistar a las
diversas personaldades, creadores y artistas que alif se cifaron.

La profesora Marfa Teresa Montaldo, directora del Taller de
Teatro de Titeres de Tucumén, Argentina, nos resufté una

-interfocutora diffcil, debido a la apretada agenda de trabajoy a

las distintas opciones que nos proporcionaba el evento.

Me autodefiniria como educadora y titirtera. Desde 1958,
cuando fundé la Escuela de Titeres de San Miguel de Tucuman,
he estado siempre vinculada a la pedagogia, sustentada en la
técnica de los mufecos.

Actualmente aporto mis conocimientos a alumnos de tres
planteles de nivel medio, en Tucuman: la Escuela de Sarmien-
to, El Gimnasio y la Escuela de la Agricultura.

Ademés, imparto a profesoras la asignatura “El titere en la
educacion’, materia contemplada de forma oficial en el plan de
superacion.

Al indagar sobre las posibiidades que ofrece el titere en la
ensefianza, Marfa Teresa responde:
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De la manera que yo tengo concebido los talleres, nos ofrecen
grandes ventajas, ya que logro vincularlos a ofras ciencias o
ramas del saber, como educacion fisica y musical, artes
plasticas, iniciacion a la literatura...

La profesora Montaldo afirma que el trabajo con los titeres es
vélido para otros sectores, en los que no se piensa o se les
dedica poca atencién, como es elcasode las personasque han
alcanzado o sobrepasan la fercera edad.

Enalgunos de los paises que he visitado, he comprobado con
agrado la reaccion postiva de los ancianos, que en esta etapa
de la vida asimilan su técnica y su ensefianza, como medio de
entretenimiento y en algunas oportunidades como psicoterapia.
Marfa Teresa Montaldo es fundadora del Taller de Teatro de
Titeres Piemot -creado en abnil de 1982, en San Miguel de
Tucumén- y actualmente su directora.

Somos un colectivo muy bien llevado, que integramos cinco
personas. Tenemos un amplio repertorio con obras para nifios
y adultos, que presentamos en escuelas 0 en salas, seglin su
complejidad.

De las obras estrenadas por el grupo, Su drectora nos mendona:

El conejo y el ermitafio, basada en el relato del conejo de
Eduardo Galeano; La historia de los globos, de Juan Carlos
Lespada; El mago de Oz, de Frank Baum; Los cuentos de
Bremen, una adaptacion de una narracién popular alemana, y
Elcaballero delamanode fuego,obraendosactos,de Javier
Villafarie.

Conocimos, ademd4s, que en un futuro no lejano van a reponer
otros titulos; de eflos, el mas proximo es La nifia que riega la
albahaca.

En nuestros montajes siempre, entodo momento, explotamos
las manos, nunca las dejamos quietas. Cuando con una de
ellas nos es suficiente para manipular al mufieco, la otra no se
queda tranquila 6 escondida... La utilizamos en la composicién
escenografica o apoyando la accién del drama.

Es bueno sefialar que el Pierrot explota todas las técnicas del
teatro de titeres: manoplas grandes, mufiecos articulados, de
guantes, vanilas y también de mecanismos combinados.

Eldominio y el conocimiento de cada mufieco nos proporciona
vitalidad y nuevas posibilidades; esto se trasluce en un poder
médgico, del que el mufieco recibe vida propia de! titiritero.

El ampiio programa de actividades hace que debamos despe-
dimos de la profesora Marfa Teresa Montaldo; pero antes ella
nos puntualiza:

iMi gran afén!, formar a nuevas generaciones de fitiriteros y
regresara Cuba.®

(Jesus Barreiro Yero)
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Entre los participantes de disimiles paises en el Il Taller
Internacional de Teatro de Titeres la voz se corrié pronto: se
hallaban dos teatristas de Paraguay.

Por supuesto que el didlogo no se hizo esperar, yasi, gentileza
por medio de Humberto Gulinoy Elisa Godoy, conocimos algo
més de lo que ocure en la escena paraguaya en estos
momentos.

Humberto y Elisa son el Teatro de Titeres de don Policarpo,
puesto que alli ellos lo hacen todo: buscan los textos, disefian
y construyen los mufiecos, promocionan, gerencian, dirigen...
y actiian, Arquitectos ambos, ya antes disefiarony construye-
ron el magnifico retablo ambulante donde se presentan sus
pequerios actores.

Humberto, ademés, realiza otras miiltiples tareas: es actor y
director de teatro dramético, hace cine, television y algo de
radio, ala par que enseiia en dos centros culturales: el Instituto
Municipal de Arte de Asunciony la Escuela de Bellas Artes de
Paraguay. Alli imparte clases de Pantomima y Gimnasia del
Actor y, también, Titeres y Mascaras.

Sobre la situacion actual del teatro de titeres en su pais,
Humbertoy Elisa me cuentanque existe una grandiversidad de
lenguajes en uso y variados estilos de puesta en escena, que
emplean desde los cddigos mas tradicionales hasta los més
contempordneos, como, por ejemplo, el postmodem.

Asi, se hace teatro clasico, se montan los nuevos autores
nacionales y extranjeros, y también existen uno o dos grupos
de teatro para nilos y jévenes que luchan por abrirse paso.
Pero Humberto acota: “Ya no es la época de los teatros
independientes del 60y 70, es decir, ya no se trabaja a pulmén
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OTRA VEZ, NOTICIAS DE PARAGUAY

haciendo vocalizacién del actor, gimnasia corporal, creacion
colectiva... Ahora nos encaminamos un poco més a la produc-
cién, Si no se cuenta con una buena cantidad de délares es
imposible hacer teatro en la capital. Estamos haciendo un
teatro al estilo de Broadway: una gran produccion para la
publicidad, pero el asunto seria poder salir de los centros
cutturales e ir a los barrios. Eso, claro, no lo hacen los grupos
establecidos”.

Elisa, por su parte, me explica que el teatro no tiene tampoco
mucho publico. “Alld -dice- hay un aparato clave que es la
television; si uno no entra por ese medio para promover una
obra, no se tiene puiblico, no importa la calidad delespectaculo,
ni de sus artifices”. Claro que, en opinin de ambos, en fodo
este marco el teatro para nifios es escaso, considerando el
volumen que alcanza la poblacién juvenil e infantil del pais.

Contra esta situacion libra su particular batalla el Teatro de
Titeres de don Policarpo, que cuenta ya con diecinueve afios
de vida, durante los cuales se ha mantenido fiel a un estilo de
trabajo vinculado a la comunidad. “Vamos a una parroquia, a
un club, a una escuela o a cualquier otra institucion, También
trabajamos durante dos arios en las plazas, y hemos llegado,
incluso, a lugares remotos del pais donde, en ese momento, no
habia ni luz eléctrica”.

La pregunta es obligada: ; Por qué don Policarpo?

“Don Policarpo surge cuando yo estaba en Buenos Aires
-explica Humberto- trabajando con Omar Olmedo, de quien
obtuve mis primeros conocimientos acerca del arte fitiritero.
Aparte delespectaculo detiteres, yo hacia pantomima, y dentro
de ésta creé un personaje que llamé ‘Policarpo Salsipuedes’.
Mé4starde conoci que Policarpo, siuno divide la palabra, quiere

decir‘muchos frutos'. Asi, el nombre paso de un personaje de
la pantomima a uno de los muiiecos y surgié nuestro teatro de
titeres, en el que don Policarpo es el presentador de los
espectdculos, y como tal, lleva su capay su sombrero. Traba-
jamos basicamente eltitere de guante enun retablo tradicional,
con su teloncito que se abre, y que siempre es todo un ritual’.

Enestemomento Elisay Humberto se dedican a hacertrabajos
en los barrios, en forma de talleres corlos, de ocho dias de
duracién, que versan acerca de los principios elementales del
arte deltitere. Cuentan para ello con el entusiasmo de madres,
educadores, adolescentes y, por supuesto, nifos.

Acerca de este primer viaje a Cuba...

“Esta estancia ha resultado muy productiva. En primer lugar,
por todo lo que nos brindd el taller; luego, el intercambio con
titiriteros cubanos y de ofras partes del mundo; y, ademés, el
impacto que produce en nosotros el contacto con una cultura
tanrica y... el mar”.

¢, Planes para volver?

*Lo ideal seria regresar acé con un espectéculo y recorrer el
pais; podemos trabajar en escuelas, calles, plazas... Esto
ayudaria a dara conocer un poco mas a Paraguayy su cultura.
Por ofra parte, en nuestro pais hay mucha curiosidad con
respectoa Cuba yya no es tan dificil viajar aca, como lo era en
otrostiempos. Haymucha gente interesada en Cuba yavida por
conocer”,

¢ Entonces...7m

(Esther Suarez Durdn) 33
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EL TEATRO: una fuente de intercambi

Eina Hagberg, educadora, investigadora y productora teatral,
ha visitado més de diez veces a nuestro pais, y anudado, con
su entusiasmo, estrechos lazos entre los creadores del teatro
para nifios y jovenes de Suecia y Cuba.

Mi trabajo en el teatro para nifios, en Suecia, ha sido como
productora fundamentalmente. Muy joven me integré a un
grupo independiente. Hacia de todo: me ocupaba de la econo-
mia, organizaba las giras... Fueronarios muylindos yme quedé
para siempre ligada al teatro.

Como parte del proyecto La Carpa, estuve vinculada al teatro
Norrim, en el que frabajabamos ochenta personas enuna gran
carpa de circo. En 1971 vine por primera vez a Cuba con la
Brigada Nordica. Este pais ha sido como una revelacién para
mi, la certeza de que todo es posible. Estudié Pedagogia enla
universidad, gracias a esta inspiracion. La influencia del am-
biente de Cuba me impulsé a hacer algo con mi vida en ese
momento.

Regresé en 1983 y, mediante un programa especial, visité
teatros para nifios, escuelasy palacios de pioneros. Enaquella
época conoci el proyecto de Bebo Ruiz, en Marianao; el
Ismaelillo; el Guifiol de Santa Clara, y muchos més. Ademds,
tuve la oportunidad de estardos semanas en el Escambray. En
ese viaje coleccioné murecos, elementos de la naturaleza
cubana, grabaciones, mapas, carteles. Ya en mi pais, preparé
exposiciones en bibliotecas y casas de cultura, y en mi hogar
dispuse un “cuarto de Cuba”, al que invitdbamos a nifios y mi
hijo les namraba sus vivencias de aqui.

Elintercambio ha sido muy provechoso paraambas partes. En
1984 estuvieron en Gotemburgo y Estocolmo, Xiomara Pala-
cio, Gerardo Fulleda Ledn y Raul Guerma, quienes dieron
conferencias y vieron nuestro teatro. Al afio siguiente, Atelier
Teatern vino a La Habana, al IX Festival de Teatro para Nifios
y Jovenes.

En 1990 participé en el Congreso de Cultura e Identidad.

Asimismo, René Fernandez, Rubén Dario Salazar y Zenén,
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Calero, del grupo Papalote, fueron a mi pais, en 1991, a dar
funciones, conferencias, y asistira una exposicién afrocubana
en Gotemburgo.

En 1993 volvia Cuba, como parte de la delegacion sueca, para
elCongresodela ASSITEJ. Unario después también participé
-junto a Inger Jalmertz-Nortitz, directora artistica del Teatro
Principal de Titeres Langa Nasan (Larga Nariz), de Estocoime-
en el | Taller Internacional que organizé Papalote.

Como ves, hasido unintenso intercambio. Siempre que puedo,
escribo en revistas especializadasacerca del teatro para nifios
yjévenesen Cuba, que me parece muyvariadoy de unalto nivel
artistico.

A este Il Taller asistimos diecisiete representantes de Suecia,
incluyendoel Raja Teaternyel Picknick Teatem. Recientemen-
te logramos reunir una donacién para acondicionar un taller de
escenografia y confeccion de mufiecos que, al mismo tiempo,
sera el estudio del talentoso disefiador de Papalote, Zenén
Calero. El Ministerio del Exterior de Suecia otorgd las cuatro
quintas partes del donativo. El resto fue contribucién de los
teatros de titeres.

Tengo ungraninterés por la cultura cubana, sobre todo porlas
tradiciones de origen africano. Hace muchotiempo guardo dos
murecas: Ochdn, de la obra Okan Deniyé, regalo de la autora
ydirectora Yulky Cary, y Oy4, de Ibeyi Afi4, ofrecida porla actriz
Xiomara Palacio.

He estado trabajando en un estudio comparativo entre la
mitologia sueca, la de los vikingos y la de la cultura cubana de
origen yorubd, que me ha dado otra dimension de la que yo
tenia. Son expresiones de las necesidades del ser humanoen
todas partes.

El teatro es también, por supuesto, una ruente de amistad. ™

(Inés Maria Martiatu)



En ninguna sala del pais me siento tan en el teatro como en/a
sede de Papalote, ya se sabe, en Matanzas, y como no se
conoce suficientemente en otros circulos, gracias, sobre fodo,
a René Femandez Santana, su direcfor.

Ante los muiiecos primorosamente disefiados y la certeza de
un publico seguro més alld de festividades y eventos, detenido
frente a los afiches virfuosos que hablan de una historia
actuante y en perenne proceso, se foma obwvio ir en busca def
protagonista, del alma conceptual y practica de esta odisea

artistica que significa darse valer y conocer en algunos de los

més importantes festivales y circuitos del teatro para nifios en
elmundo, sin salir de su preciosa ciudad. Pero la tentacién no
se cumple con demasiada faciidad. René Feméndez es dificil
de entrevistar, y al final uno no sabe explcarse muy bien el
porqué. Puesto de pie, con su pelo juvenimente acomodado
y espejuelos que parecen haber suffido los avatares de un dia
de intenso trabajo, el artista puede parecer un sinénimo de
accesible, perohe legado a comprobar que prefiere s6loun tipo
de entrevista. No se confia del didlogo répido elimprescindible
dramaturgo y director, como posible victima de imprecisiones
o desalifios. Es éstala primera entrevista que recuerdo en que
elacceso a las respuestas se haya dado a fravés de la palabra
escrita, y comprendo, solo ahora, el sentido del intercambio. A
René le absesiona la perfeccion; ahi estan sus titulos publica-
dosen diversas plazas delmundo, sus puestas limpias y nitidas
y su derecho -después de tantos affos y muchos intentos
frustrados del olvido- también a contestar por escrito.

¢ Qué condiciones précticas y sobre todo artisticas han propi-
ciado que Papalote haya podido organizar dos evenfos de esta
magnitud y trascendencia?

Considero fundamental la condicion de que Papalote haya
vivido intensamente todos los acontecimientos de nuestra
memoria cultural. Me es imposible hablar de los logros del
presente sin recordar con nostalgia la sustancia viva del
pasado: entre el ayer y el hoy hay semejanzas y diferencias.
Son treinta y cinco afios de historia documental de grupo; por
ello, recuperar y activar la memoria me convoca a necesarias
reflexiones.

Su nacimiento estuvo dotado con el espiritu de los afios 60,
. aquel joven sentimiento dindmico y encantador de sostener
unaobra, creando todaslas condiciones para su florecimiento.

PAISAJE
DESDE UN PAPALOTE

Fue el descubrimiento de nuestras manos y del titere, deslum-
brante encuentro con las técnicas tradicionales, las sencillas
varillas demadera, las articulaciones tejidas porhilos, el guante
con su naturaleza y cualidades. Todo nos atrapaba, nos
provocaba, nos motivaba el sentimiento primitivo de la accién
inesperada; sorpresa y desenfado infantil del juego de las
figuras en elretablo, esa virgeny misteriosa sensibilidad de los
origenes del titere y el oficio creador del titiritero.

Fue en principio un pensamiento intacto, la pasion, el nervio
puro de muchos que hoy peinan canas en nuestro movimiento.
Con el tiempo, los reconocimientos, las crisis, los logros, los
errores, los premios, las contradicciones, hemos aprendido a
reconocer y apreciar lo esencial en el arte del titere.

Con toda la sinceridad que me caracteriza y algo de tristeza,
paso la hoja de los afios 70. Nunca serd invisible esa década
para el teatro cubano.

Ahora, ala luz de los 80y la madurez de los 90 pienso, sin lugar
a dudas, que Papalote ha realizado aportes significativos a la
estética del espectdculo para nifos. Sus creaciones han
llegado a alcanzar un sello particular en la expresion de la
cubania y la integracién de los lenguajes escénicos que
componen la imagen del titere.

Papalote y su linea artistica, Papalote y suaccidn de todos los
dias, donde ko cofidiano se hace trascendente, Papalote y las
intenciones derenovarsupropio arte, Papalote ysufutura obra,
Papalote y la conquista de un paisaje teatral fundamentado en
laconsecucion de una coherente labor deteatralizacion folclérica
en torno a la cultura popular tradicional afrocubana; el trata-
mientode teméticas provenientes de la literatura cldsica univer-
saly cubana; el abordaje de unteatro que promueve la reflexion
conrespecto ala integraciéndelnifio ala vida socialy la familia.

Papalote, su espacio y manera de confrontar sus propios
sentimientos artisticos, su intima y colectiva actitud ante el arte
dirigido a los nifios, elincesante cuestionamiento de su forma-
cién profesional, su necesidad de relacién con el contexto
social y cultural.

Papalotey surigor, sudisciplina, suorganizacion de un sistema
creador, sus premisas de alimentar y mantener un publico
activo, exigente colaborador y testigo de su existencia. Papa-
lote y la salud de un repertorio que se modifica como respuesta
viva, promotor de la alianza entre el teatro y la comunidad, el
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calor humano de la escena y el espectador. Hemos sido
constantes en el ejercicio de organizacion de jornadas, even-
tos, talleres, cursos, exposiciones, publicaciones, encuentros,
etc. Papalote no cesa de crear.

Todos estos valores y hechos han enriquecido suvida artistica
y creadora por mas de tres décadas, asi como el talento y la
dedicacion de muchos que hoy no nos acompaiian y de otros
que se mantienen con el vigor necesario para continuar.

Hemos querido, como en los afios 60, reinventar la vida del
titere en la escena contemporanea, acercandolo a la plastica,
a la literatura; hemos intercambiado imagenes, explorado
signos y lenguajes, y pienso que también hemos aprendido a
leer el silencio del arte titiritero con una melodia especial.
Siempre imaginando al titere por su divina anatomia ancestral.

Usted ha insistido en que se nombre taler a esta cita de
Matanzas. Sin embargo, la muestra nacional e intemacional
permite considerario como un festivaly muy bien caractenizado,
porcierto. ;Cémo ve esta dindmica para fufuras ediciones del
evenlo?

Seria injusto si no dijera que los éxitos alcanzados en esta
segunda edicion deltaller se deben, en especial, a la unidad de
propdsitos, integraciony respuesta de nuestro Partido, Gobier-
no, Consejos Populares, educacion, teatros, instituciones,
bibliotecas, museos, casas de cultura, artistas, creadores,
técnicos y trabajadores de la cultura. Podemos afirmar que a
esta slida base se sumé el pueblo matancero con una masiva
participacion, y eso devino un ambiente de festival, teatro de
feria, juegos folcldricos titiriteros, diversién infantil popular, que
contagid a todos, Canto de pueblo a nuestro arte.

Este hecho eslo que enmarca al evento en una magnitud social
y lo convierte en una fenémeno cultural trascendente para la
cultura matancera y nacional. Claro esta, unencuentro de esta
naturaleza y caracter es también el resultado de la prestigiosa
existencia dé una movimiento cubano de teatro de titeres.

Pero no podemos alejarnos de los objetivos que gestaron el
disefio y la concepcidn del evento. Un espacio bienal para
intercambiar conocimientos, permitir que los titiriteros visitan-
tesentrenencontacto conla historia, la tradicion ylas experien-
cias del movimiento cubano, comunicar a todos el modo
especial de apropiaciénen Cuba de la manifestacion yexponer
a fravés de talleres, espacios tedricos, exposiciones, publica-
ciones y puestas en escenas, la evolucién que ha sufrido este
arte en el pais a partir de la confluencia de diversos métodos
y técnicas provenientes de varias escuelas y paises, hasta
conformar un lenguaje diferenciado y marcado por un estilo
propio: la mixtura en el arte cubano de hacer teatro de titeres.

Quizas el evento fue muy abarcador. Hemos querido mostrar
nuestra capacidad creadora, ritmo de trabajo artistico y técni-
co, versatilidad propia, bisquedas e innovaciones. Somos
receplivos y asimilamos las nuevas experiencias que nos
ayudan a enriquecer y perfeccionar nuestro proyecto. Nunca
esta de mas sentarse a pensar como hacerlo mejor.

Ahora que reflexiono en voz alta, bien podriamos valorar el
verdadero lenguaje de los espacios propuestos, ser mas
rigurosos en la seleccion de la puestas en escena para la
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muestra, estudiar el balance de las actividades colaterales,
cuidando que el plblico no pierda opciones, asi como velar la
programacion paralela para que no coincidan espectaculos,
eventosy otros deimportancia similar. Deberiamos crear otras
posibilidades para el didlogo entre artistas y especialistas,
darle mas tiempo de duracion a los talleres para que sus
participantes puedan interiorizar los aspectos préacticos con
tareas, ejercicios y estudios en la escena activa. El espacio
tedrico es imprescindible. En este evento, nuestros valiosos y
destacados creadores e investigadores contribuyerona con-
figurar una imagen clara del titere en la escena cubana con
acertada calidad en el lenguaje de la comunicaciény las ideas.

Creo que los talleres no deben perder su protagonismo, pues
lo considero como la zona de mayor interés. Nos toca la
vertebraltarea de profundizar aiin més en estos tres espacios:
dramaturgia, direccion escénica y diseilo, su coherencia e
integracién futura. Enel proyecto, los talleres sonla génesis de
unverdadero sentimiento transformador, teniendo como punto
de partida la identidad de nuestra escuela, metodologia y estilo
cubano en el proceso creador.

Papalote cedié lugara otros proyectos de la provincia, naciona-
leseinternacionales. La pluralidad enlos espacios y la escena
deltitere se multiplicd para el recuerdo de este segundo taller.
Eldiscurso del titere cubano continta siendo historia. Colecti-
vamente hemos sentido la admiracion y el respeto de amigos
de este arte en el mundo hacia nuestra labor durante todo el
desarrolio del evento.

Todo estd ennuestras cabezas y manos. Con el disparate y la
magia de los titeres, los creadores haremos viva realidad el ll|
Taller. Serd, indudablemente, un reencuentro necesario.

¢Pudiera mencionar algunos elementos de su sistema de
entrenamiento que le hayan resulado especialmente (ties
para impartir estos talleres?

Ser director general y artistico de un proyecto como Papalote
es una verdadera escuela; me ha dotado de una tremenda
responsabilidad y la herencia del sacrificio en lo personal y
profesional. Es el compromiso y la fidelidad al teatro de titeres.
He tratado de conjugar los aspectos humanos y creativos, tan
vinculados a la existencia del teatro, con la exigencia y el rigor
en la formacion ética de los integrantes del colectivo. La
disciplina protege el trabajo; es la regla de juego en la labor
teatral. Asi se ha forjado mi carécter creador y artistico. Todas
las acciones que ejecuto a diario tienen como objetivo central
desarrollar las capacidades y enriquecer la preparacion técni-
co-profesional de nuestros fitiriteros, y del equipo técnico,
administrativo y de senvicio, para lograr una altemancia entre todos.
Esto me ha educado y me ha permitido poner en practica mis
facultades creadoras consistematicidad. Milabor ha contribui-
doa laformacion de muchos fitiriteros, disefiadores y técnicos,
yenestosiento orgulloy sincero agradecimiento. Misuefio, ain
no realizado, es que Papalote se convierta en un centro
formador de futuras generaciones de artistas y contribuya a
darle al titere cubano el nivel técnico que ha ganado con sus
andanzas y desandanzas durante tantos afos.



Eltitere se expresa con los sentimientos y la técnica. El artista
debe entregarse a un riguroso proceso de ejercitacion cons-
ciente, hasta llegar a dominar su potencial técnico inconscien-
temente. Disfruto mucho impartiendo clases de técnicas tradi-
cionales de titeres, ya sean de guantes o varillas. Regreso,
descubro y comunico en las mismas la importancia de un
conocimiento de la técnica basica de accionamiento de nues-
tras heramientas (brazos-antebrazos-manos), y dela energia,
sualtemancia, su desplazamiento. Percibo lo (il de los entre-
namientos cuando los actores encuentranlo queno est4, loque
no se deja ver, lo que surge organico, como algo casual y
necesario. Entonces, activo la motivacion, los estimulos, la
improvisacion, laimaginacién y los sentimientos que dan calor
y vida a la expresion del titere.

Todos estos valores, sin exigencia técnica, quedan confusos.
No soporto una ejercitacién o entrenamiento frio, sin autentici-
dad. El titere ha sido creado para la accién; tnicamente el
movimiento le da vida y sélo del cardcter de éste surgen sus
conductas. Se debe acondicionar la resistencia del titiritero,
conjugando ensumanipulacion los grados, maticesy ritmos de
la expresion.

La observacion y contemplacion de las manos son fundamen-
tales. Tenemos que pensar con ellas, son nuestro material
artistico. También hay que ejercitar laimagen interna y externa
del titere y su unidad artistica, y atender los espacios, su
exploracion, su apropiacion, suruptura, el tratamiento espacial
que adquiere nuevas cualidades y el poder del titere de
modificarios.

Hay reglas de la tradicién titiritera que debemos respetar: el
nivel, la verticalidad, el control de la mirada, su postura yactitud
en la escena. No son esquemas y se pueden romper; pero
antes se deben manejar con maestria para devolverias reno-
vadas. En los entrenamientos, hago un llamado de alerta
constante al autocontrol: el titiritero “ve” y enjuicia de manera
consciente su trabajo de interpretacion.

Los entrenamientos, montajes y ensayos deben poseer una
estética y traducir el equilibrio armdnico de ideas y conceptos
a fodos los lenguajes escénicos, pero sin mecanizar estos
procesos, sino abriéndole paso a la creacion, con ilimitados
resultados en la expresién artistica. Busco insistentemente en
elactor-titiritero la accion y el sentimiento auténtico, el cardcter
preciso del titere que animan sus manos. Cuando imparto un
entrenamiento no me limito a ser transmisor, intérprete de los
ejercicios, sino que me seduce la asimilacion de éstos en
mttiples posibilidades de su realizacién escénica. Todos los
procesos sin resuttados me aburren. Cuido tanto por los
intereses del titere como por los de la escena. El titiritero
personifica en su lenguaje interno, no verbal: soy una estrella,
soy una montafia, soy el fuego, soy el tiempo; y del retablo
surgen las imagenes que sus manos vivifican.

Me conmueve y emociona el artista que en su interpretacion
nossefiala o muestra elabismo entre el titerey larealidad. Con
mi trabajo nunca he pretendido imponer formas, modelos, ni
estilos. Todo puede servir de punto de partida para elaborarlos

propios métodos. El arte de ensefiar los misterios del titere es
una historia sin fin.

Durante los dias del taller se han presentado varios titulos
suyos que, en su mayoria, integran el repertorio de Papalote.
¢Algunas de estas obras se han montado en otras plazas de/
mundo? Como dramaturgo ;qué aporte fundamental le signi-
fica que esos textos lo asuman ofros grupos?

Desde el momento en que una de mis piezas es montada por
otro colectivo titiritero cubano o del mundo, comienzo a sentir
una extraia ilusién de adolescente. Es el saludo mas actual de
esetexto ylalucha de sus personajes por continuar existiendo.
Mi respuesta es la sentida emocion y luego el miedo atodala
verdad del teatro, pero mis manos se aferran con seguridad a
|a luneta y aparece la sabia tranquilidad. Es la clasica llamada
“prueba de fuego” que no tiene edad ni consagracion. Es el
enfrentamiento con el texto, la escena y el pliblico cara a cara,
comunicando nuevos subtextos, mostrando los rincones don-
de todos buscan yencuentran algo. Es la mirada de otros, que
me agrede con satisfaccién. Es el texto renovado, colado,
cocinado, con plural interpretacion: el acto de devolverio con
respuesta creadora. Cuando presencio algo asi, digo para mi
interior: danzé la musa del teatro. Pero esto siempre no ocurre.
A veces te encuentras puestas en escena que sélo muestran
0 ilustran lo que has escrito. De esto no vale la pena hablar.

Por fortuna guardo buenos recuerdos de montajes portadores
dediscursos novedososy llenos de veracidad. Como sustancia
necesaria el dramaturgo debe recibir otras propuestas de su
texto literario enlos montajes y mas en este género que estan
imprevisible, Siempre dejo algo escondido para que los demés
lo encuentren. Es el juego, la maniobra, el coqueteo de la
imaginacién. Ellos tienen la milagrosa tarea de descifrario.

El autor simplifica y amplifica el caracter de las pequeiias
figuras, dibuja en su escala los matices de sus fransiciones y
contradicciones, coloca el silencio porque las palabras sobran
y sabe que su4gilaccion ytexto gestual son complementos del
texto literario. Estos lenguajes, secretos o signos se descono-
cen, no estan presentes o no se tienen en cuenta en los
montajes, y con desilusién vemos cémo la dramaturgia del
titere se resiste, se transparenta y pierde sus propiedades.

Como dramaturgo no puedo distanciarme de lo que escribo; es
una experiencia emocional. La habilidad de mirar desde el
papel y el lapiz la escena me es imprescindible. Nunca me he
propuesto que el titere engarie al ptblico, pues éste cree ensu
magia ciegamente y aquél le brinda esa oportunidad.

Enla mesa de trabajo yen la escena, he tratado de perfeccio-
narme como autor, investigando la escritura para el teatro de
titeres, suspropias reglas, sunaturaleza, sucontenidono real;
pero lo confieso: tengo que buscar, seguir tropezando y dan-
dome golpes con su poética y contagiar a otros con lo onirico
de su arte mayor.®

(Amado del Pino)

abriljunio99s  1ADIAS




[l -Taller Internacional de Teatro

de Titeres

Los mufiecos, a pesar de su longevidad
-sus origenes se remontan secular-
mente-, no habiantenido hastados afios
atras un espacio propiciatorio para su
normal desarrollo en Cuba. Con el em-
pefio de René Ferndndez y su grupo
Papalote -dedicado desde varias déca-
das ya a tan vélida manifestacion
esceénica- ésta ha cobrado el justo y
necesario revival. Si, en 1994 seria el |
Taller Internacional de Teatro de Titeres
en Matanzas, ciudad de indudable vida
culturaltambién en la musica, las letras,
laplasticayladanza. Este Ultimo abrilse
celebraria, con atn mayores y exitosos
resultados, la segunda edicion de este
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* Okin, pdjaro que no vive en jaula. Grupo Papa!o!e:

evento que ya tiene asegurada su per-
manencia entre los foros de las tablas.
Asi lo confirman sus triunfos, cada vez
mas ostensibles.

Dedicado al prestigiosao titiritero Arman-
do Morales, el conclave no sélo eviden-
cié cudnto se hahecho enla Isla por esta
disciplina que, en sus multiples posibili-
dades y técnicas, mantiene viva una
tradicién y -no menos importante- avan-
zacon las nuevastendencias. Ademds,
concitd el interés de especialistas de
otros 4mbitos, quienes aportaron sus
respectivas experiencias.

'RAMON PACHECO SALAZAR

Tal aconteci6 con la espariola Concha
de la Casa, directora del Centro de Do-
cumentacionde Titeresde Bilbao, quien
presenté varios titulos de sus excelen-
tes ediciones; y los argentinos Eduardo
DiMauro -director del grupo venezolano
Tempo y presidente de la Unién de
Titirteros de Venezuela (UTIVE)-, Oscar
Caamanio -presidente de la UNIMA de
Argentina- y Maria Teresa Montaldo,
profesora universitariay directora gene-
ral del Teatro de Titeres Pierrot, de
Tucumédn, quien inauguré la amplia
muestra "Titeres y afiches del mundo".



Asimismo, asistirian al taller yumurino
las mexicanas Raquel Barcena, directo-
radelMuseo Nacionaldel Titere; Mireya
Cueto, figura proveniente de una presti-
giosa familia detitiriteros, y la productora
sueca, amiga de Cuba, Eina Hagberg,
entre otros destacados visitantes.

Estas personalidades, junto a las de
nuestro pais, darian adn mayor luci-
miento a una de las mejores opciones
del encuentro-taller (como debiera de-
nominarse el evento a partir de la préxi-
ma edicién, por sercitatedricaypractica
de creadores y especialistas del mun-
do): “Titeres y contemporaneidad”.

Aqui, durante cinco dias se debatiriar
temas como identidad, tradicién y cultu:
ra popular, filosofia y humanismo, lo
clasicoyloactual, el diserio, la profesién
deltitiritero, los mufiecos en televisién y
ante la critica -siempre tan indiferente,
incluso entre nosotros-, frente al gran
festin de |luminosa gracia, servido por
estos breves e inseparables seres de
tela, cartén o madera que causan la
admiraciény la noble -edificante- risade
chicos ygrandes de todas las latitudes y
lenguas. o

Tres talleres -dramaturgia, direccion y
diserio- impartidos por el autor e inves-

* A moco tendido. Grupo Lavi e Bel Teatro.

tigador Freddy Artiles, el también dra-
maturgo y realizador René Femandez y-
el disefiador e ilustrador Zenén Calero,
llenaronhasta eltope las matriculascon
varias decenas de actores, directores y
especialistas de los paises menciona-
dos, asicomo de Colombia y Cuba. Con
ello, también se superaria la primera
edicion.

Unos diez grupos de Suecia, Espaiia y
México atrajeron el méaximo interés de
los participantes, asi como
del publico matancero que
asistiria a éstas y muchas
de las funciones de casi
unatreintena de colectivos
y proyectos de pequefio
formato nacionales.

Sendos equiposaztecas se
llevaron las palmas: Badl
Teatro, cuyos dosintegran-
tes (Ehvia Mantes y César
Tavera), poetas/magostti-
tiriteros, evidenciaronlo que
se puede hacer con ape-
nas unarca viejay sencillos
elementos para lograr un
espectaculo de fino humor,
cdlido humanismo y, por
" supuesto, poesia. Asi, Pre-
gon, pregonero, prego-
nando corrobordla calidad
de sus puestas, que cons-
tituye el pivote centralde su

existencia (cumplen diez afos el proxi-
mo octubre) en Monterrey, donde ade-
més auspician la Casa de los Titeres y
el boletin Notas del badl.

Asimismo, Eros UAS, con Los males
deMicaela, hizoreiralosespectadores
ensus varias presentaciones, graciasa
este Moliére a la mexicana que, a partir
de El médico a palos, aborda con el
mejor humor y lucidez la psicologia del
hombre de campo de su pais.

Espaiia regald con Lavi e Bel un espec-
taculo singular: A moco tendido, deli-
cioso haz de ¢locura? y lo lidicro, y nos
ofrecié a una actriz de raza: Rosa Diaz,
laureada en eventos nacionales de su
patria. A pesar de un texto recargado -y
por ello dilatador de situaciones-, esta
suerte de humorada feliz fue un buen
momento entre lo presentado de otros
ambitos.

Igualmente aconteceria con Titiricircus,
de Tanxarina, otra muestra de buen
hacer escénico, en el que mucho tienen
que ver el desempeio y la manipulacion
de sus dos actores-titiriteros, plenos de
uncuidado dominio interpretativo y due-
fos de su entrega, atendida hasta en
sus minimos aspectos. Influidos por el
gran humor cinematografico (Buster
Keaton, Chaplin, Jacques Tati y Pierre
Etaix), estos excelentes comediantes
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constituyeron otro de los mejores ins-
tantes de la muestra internacional.

Ello, lamentablemente, no sucedi6 en El
gato con botas del grupo La gotera en
lazotea, que, con apenas tres o cuatro
gags afortunados, insistio en otros de
pésimo gusto, lo que, junto a la pobreza
histridnica de la actrizy la endeble muisi-
ca en vivo, resultd a fin de cuentas una
opcién efimera y aln desechable.

Suecia, por suparte, ofrecid apenasuna
puesta: El fresno Yggdrassil, de
Picknick Teatern, basada en la saga
nérdico-escandinava. Se trata de una
hermosa parabola de la creacion del
mundo que, por su fino trazado poético,
atrajo la atencién de algunos, sélo que
por su marcado didactismo -esta dirigi-
da a los niflos suecos, a quienes los
realizadores quieren ensefiar la belleza
de esa mitologia- y el propio idioma
inasequible para nuestro publico, asi
como la friakdad del actor-relator, impi-
dieron la necesaria comunicacion, De
cualquier modo, vale la entrega como
materia de nuevo conocimiento entre
nosotros. Raja Teatemn, si bien no pudo
actuar por no haber llegado su esceno-
grafia, evidenci6 la calidad de sustiteres
ysus cuatro integrantes -actrices, direc-
tora y disefiadora-, durante un encuen-
tro con los participantes del foro “Titere
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Los ibeyis y el diablo. Grupo Papalote.

ycontemporaneidad”,en elque corrobo-
raron el rigor de sus afanes en una
puesta de la talla de Cuento de invier-
no, a partir del cuento homénimo del
universal narrador inglés Charles
Dickens.

Sobre los espectéculos cubanos habria
muche -y no poco bueno- que hablar.
Como lalistaes extensa e intensa, seria
injusto incluir 2 algunos y omiti otros
grupos en sus maltipies ofertas, en lo
que constituyd un punto decisivo parael
logrado desenvolvimiento de este |l Ta-
fler Internacional. Experimentados y jo-
venes mostraronsus puestas laureadas
en eventos nacionales y extranjeros.
Desde la ya emblemética triada de Ar-
mando Morales, Xiomara Palacio y
Miriam Sénchez (Teatro Nacional de
Guifiol) hasta elreciente yya reconocido
Teatro Eclipse -cuyo director, William
Fuentes, merecié el Premio de Drama-
turgia en el | Concurso "Cien obras para
un Papalote",* convocado por el grupo
anfitrién del evento-, pasando por Luis
Enrique Chacén, Sahimell Cordero y
otros intérpretesy proyectos capitalinos
y de provincias, la muestra de la Isla

* El jurado estuvo integrado por Concha
de la Casa (presidenta), Eduardo Di
Mauro, Armando Morales, Gerardo
Fulleda Leén y quien redacta estas lineas.

evidencid las calidades y carencias que,
tropiezos y blsquedas mediante,
signadas por el esfuerzo, identificannues-
tra escena titiritera.

Ental contexto, no puedo dejar de men-
cionar al colectivo anfitrién que, bajo la
direccién general y artistica de René
Feméndez, cumplié por estos dias de
jubileo su aniversario 35, los mismos
que lleva su regisseur y guia en las
tablas. Papalote ha sido, igualmente,
escuela de fitiriteros. Por ello, de este
grupo yumurino han surgido otros pro-
yectos, como Teatro de las Estaciones,
dirigido pore! principalactor “papalotero”
Rubén Dario Salazar, quien, con su
novel equipo, se presentd en el evento
con dos espectaculos, conducido uno
de ellos por el propio Fernandez.

Otro homenajeado, con plena razén,
seria el argentino universal (poeta de fa
vida lo llamé en otro lugar) Javier
Villafafie, a quien -insdlitamente falleci-
do durante el taller- Casa de las Améri-
cas entregaria su prestigioso premio
Gallo de La Habana.

En suma, esta fiesta fitiritera demostr6
lo oportuno y perentorio del conclave
matancero, cuyos Gptimos resultados
confirman la utilidad de sus virtudes,
para decirlo con José Marti. ®



Tras concluirel ll Tallerinternacional de Teatro de Titeres celebrado en Matanzas,
la revista TABLAS convocé a los teatristas, estudiosos y criticos que se desem-
pefian en el teatro para nifios y jévenes a un debate en su espacio dereflexion, que
contaria con la conduccién del actor y director Armando Morales.

Esto ocurria exactamente el 17 de abril de 1996 y aqui estan, en apretada sintesis,

EL TEATRO
PARA NINOS Y JOVENES HOY,

los avatares del suceso.

A DEBATE

DONDE SE LANZAN
LAS PRIMERAS PIEDRAS

ARMANDO MORALES: El teatro para
nifiosyjévenes es unade las zonas mas
efervescentes y ricas en propuestas en
el panorama teatral contemporéneo. Y
no se trata de un movimiento meramen-
te capitalino, pues se extiende a ofras
zonas del pais. Enmiopinién, este auge
se debe, en gran parte, a la energia, el
vigor y la creatividad de gente joven que
ha entrado al movimiento, quienes han
dado soluciones de produccién, drama-
turgia, e incluso en el plano de la cons-
truccion de muriecos.

Las razones por las cuales estos jove-
nes se nos incorporan pueden tener
diversas versiones. La mia es que en
este fendémeno interviene la realidad de
las néminas del teatro dramético para
adultos, que ya estdn al méximo, la
precaria situacion de la produccién dra-
matica en la television y la similar situa-
cién de produccion por la cual atraviesa
el cine.

Esther Sudrez Durdn

Entonces, la gente joven ha encontrado
en el teatro para nifios una brecha a
través de la cual abrirse paso, pero...en
una posicion diferente a la de antes, en
la que este teatro era un trampolin para
alcanzar un dominio de las técnicas, un
nombre, y luego saltar al otro teatro.
Ahora, los jovenes que se han incorpo-
rado aqui estan convencidos de que
éste es sucamino. Creo que esto puede
iniciar una discusion acerca del estado
de desarrollo en que se encuentra el
teatro para nifos...

WALDO GONZALEZ: Elrecién finaliza-
do Taller de Titeres reveld lo que decia
Armando: lapresenciade jovenestalen-
tos y la extension que exhibe el movi-
miento, en el que, ademds, se observa
una saludable diversidad: tenemos el
trabajo con el mufieco a partir de titeres
deguante, de varilla, esperpentos...tam-
biénteatro negro, de sombras, yen este
panorama la juventud frae formas, visio-
nes y conceptos nuevos.

ARMANDO MORALES: Yo hablaba de
la presencia de los jovenes, sobre todo,

endos especialidades: direcciéne inter-
pretacion, lo que obviamente esta muy
ligado a las especializaciones mayorita-
rias que el ISA brinda, aunque también
alliseformandramaturgosyteatrologos,
pero parece que la dramaturgia es uno
delospuntos mas débiles enlas produc-
cionesquese hacen paranifiosenestos
momentos. No todo lo que se escribe es
teatro. Esta influyendo mucho el texto
narrativoenel dramatico; hayun peso de
lo que le debemos a la lirica 0 a la
naracion, de modo que lo que se pre-
tende teatralizar no resulta luego sufi-
cientemente teatral.

FREDDY ARTILES: La dramaturgia es
el eslabén mas débil dentro del teatro
para nifios en Cuba y en toda América
Latina. Aqui se estd dando algo asi
como un “divismo” o un “chaplinismo”
quetiene sus desventajas y sus riesgos.
Sinosotros analizamos los mejores es-
pectaculos de los j6venes, vemos que
enlos mismos casi siempre hayun texto
dramatico de otros, y que estos espec-
taculos cuentan con un director y un
intérprete, es decir, que las tareas se
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distribuyen entre personas distintas. El
“chaplinismo” excesivo trae como con-
secuencia frabajos chapuceros, porque
no todos pueden ser directores, drama-
turgos, actores y disefiadores.

Por otra parte, quiero decir que este
encuentro hubierasidoimposible en otro
momento, porque faimportancia deltea-
tro paranifios crece a partirde la década
del 80, con los festivales. Luego hubo
una decadencia y vino la organizacion
de los proyectos que, al inicio, fue poco
menos que un caos; después fue que-
dando lo que valia, yalgo muy importan-
te es que durante ese transcurso el
Consejo de las Artes Escénicas ha ido
eliminando las diferencias que existian,
de modo que ahora se convoca a un
festival deteatroyparticipa elteatro para
nifios en igualdad de condiciones al
resto de las experiencias teatrales. Esta
mezcla nos ha favorecido, pues se nos
ha visto denfro de la escena.

LUIS BRUNET: Yo creo que uno de los
problemas es que se descuida el anali-
sis dramaturgico de la obra. En el teatro
para adultos es menos frecuente que
esto suceda. Sin embargo, entre noso-
tros encontramos espectdculos planos,
sin progresién, con personajes débiles;
espectaculos que se acercan mas a la
narracion oral escénica que auna pues-
taenescena,yesquenosehahechoel
andlisis dramatico de la pieza. Lo otro
que he observadoen los Glimosanioses
la reiteracion del repertorioy percibo un
abuso del tema folclérico.

DONDE SE HABLA
DE LA CULTURA TITIRITERA

ARMANDO MORALES: Con respecto
alteatro detiteres hay también determi-
nados equivocos, y esto tiene que ver
conque adn no poseemos una escuela.
En el ISA, por ejemplo, no existe una
catedra al respecto. Como consecuen-
cia, tenemosuna cultura teatralgeneral,
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una cultura danzaria clasica, contempo-
rénea, folclorica,pero carecemos de una
culturatitiritera. En miopinién, sieltitere
no parece tal, no es teatro de titeres. Y
es necesario contar con lugares donde
descubriry ensefarla esencia deltitere.
Debemosacercamosaélconuna vision
mas certera, para no confundirio conun
actor. Hay una diferencia grande entre el
actor de madera, papel o carton y el de
came y hueso. Pedirle al primero que
haga lo que puede hacer el segundo es
denigrario, quitarle su identidad.

RAUL GUERRA: El teatro de titeres es
unarte, Esto se olvida. Sin embargo, en
el teatro de actores estd muy claro que
un personaje es una construccién a
partir de untexto, de los canones artisti-
cos del director y del actor, y que no es
un reflejo de la vida de modo exacto.
Igualmente, para el mufieco existe una
técnica, un quehacer. A veces, siento
que elsegundo olvido es el pliblico. ; Por
qué la proliferacién de producciones
para niflos?

Porque haydemanda por partede éstos.
Hayactores recién egresados haciendo
teatro para la infancia. ;Por qué? Por-
que hay mas nifios esperando por el
teatro que adultos dispuestos para el
teatro.

DONDE LOS JOVENES
DECIDEN METER BAZA
EN EL ASUNTO

(Y LA DISCUSION

SE PONE BUENA)

LAZARO DUYOS: Noto que estamos
olvidando la reaccion individual frente al
trabajo. Sihay unanimador quelogra un
trabajo deltitere tan perfecto que parez-
ca humano, ¢no nos arranca un aplau-
s0? Yo pienso que cada cual tiene una
escuela y un modo de apreciar el hecho
artistico y no podemosnegarenteorialo
que frente al corazon se revela.

ARMANDO MORALES: Obraztsov de-
cia que mientras mds alejado estaba el
titere del ser humano, més realidad
escénicatenia. Elteatro de titeresesun
arte de sugerencias, no de realidades
concretas. Elhecho fundamentalesque
un animador estd animando un objeto
inanimado, y aprovecho aqui para esta-
blecer esencias: manipular es un témi-
no demasiado mecénico, mientras que
animar es una expresion artistica, y eso
esloque hace eltitiritero: anima, da vida.

Creo que el animador que trate de queel
titere sea un ser humano no esta pen-
sandoeneltitere. Este es una aproxima-
cidndelorealalo fantastico. ; Qué hace
el espectador? Recompone la figura y
piensa en nuestra medida, que es la del
ser humano. Nuestra computadora ce-
rebral hace las necesarias transferen-
cias y usa sus referentes mas lgicos y
cercanos. Pero el murieco hace /o que
solo él puede hacer.

ANGEL GUILARTE: Se habla de una
poética o de una linea determinada. No
se puedeolvidar que la creaciontiene un
espectro amplio y que de lo que se trata
es de que cada cual se exprese; y cuan-
do una poética, que parece menor, fun-
ciona frente al espectador, ya deja de
ser menor. Yo vibré frente a Obratzovy
sugrupo, pero nunca se me ha ocurrido
copiar esa poética. Yo no voy a ser
nunca un titiritero ortodoxo, y no creo
sdlo a partir de mi, sino de la gente que
es mi publico, y mi gente es hasta cierto
punto tosca. Yo tengo que saber reto-
mar esa especie de tosquedad de mi
pueblo para poder transmitirle lo ofro,
que es lo que nos diferencia.

AUGUSTOCARRAZANA: Esciertoque
no existe una escuela, pero hay aigo
muy importante que es corazdn. Signifi-
ca que el animador le busque a su
mufieco todas las posibilidades, que el



fitiritero le ponga su vida a ese acto de
animacién, que deje de existir en ese
momento...

BARBARA OVIEDO: No creo que haya
contradiccion. Estamos hablandode una
realidad humana compartida. En esta
época de una realidad tan técnica, tan
digitalizada, hayuna nostalgia por volver
alo artesanal, a la magia del mufieco en
escena. Y cada cual explora a partir de
su sensibilidad y de su capacidad ex-
presiva. Hemos visto muy buenos es-
pectaculos, junto a otros en los que se
“sacude” el murieco.

ARMANDO MORALES: La animacién
no lo estodo, apenas un punto de inter-
pretacion; estd la puesta en escena que
motiva a hacer deltitere eso mismo yno
ofra cosa, ademas de la dramaturgia,
encargada de definir que el espectaculo
tenga una realidad titiritera 0 humana.

JULIO CORDERO: Existe una diversi-
dad de técnicas. El titere es un medio,
y tiene una tarea que cumplir. Si esta
interpretando a Julieta, en la obra de
Shakespeare, ese disefio lo encamina a
un ser humano, aunque la figura tenga
su condicién esencial de muieco. Si
interpreta a la lluvia o al sol, tendré otra
tarea que cumplir. Depende de la puesta
en escena. Lo que queremos es disfru-
tar delvirtuosismo de la manipulacion, y
lomalo es que encasillemos, cuando de
lo que se trata es de liberar. Lo que hay
que buscar es la perfeccidn, ésa es la
misién fundamental. No haynada bueno
omaloparael muiieco. Lo definitivamen-
te negativo para él es no hacerlo bien.

TOMAS HERNANDEZ: Hoy tenemos
todos que sentimos safisfechos. Re-
cuerdo hace seis afos, cuando realiza-
mos el Festival de Teatro para Nifios en
Guanabacoa, cémo nos lamentdbamos
por la muerte del titere, y la fuerza con

que el tema se discutié en el encuentro
tedrico. Hoy es un elemento fundamen-
taldentro de esteteatro. Hay unrenacer
del arte titiritero.

DONDE SE HABLA
DE CALIDADES

(Y LA DISCUSION
SE PONE MEJOR)

RICARDO GARAL: Elteatro para nifios
incluye el titere, pero es mas amplio.
Surge como movimiento al triunfo de la
Revolucion, porque ésta nos descubrid
un publico virgen que tenia una deman-
da. Y aunque han existido baches, en
toda esta trayectoria los artistas siempre
hemos estado conscientes de que exis-
te esa demanda social. Y creo que los
jovenes se incorporan también con esta
conciencia. No tienen una formacion
titiritera, pero hacentodoloque estéasu
alcance por preparar sus espectaculos
delmejor modo posible. Sibien es cierto
que hay espectaculos muybuenos, otros
son muy malos, pues descansan en la
payasada, en la idea de que sdlo saltan-
doyhaciendobulla se entretiene al nifio.
Se han incorporado juegos que el pe-
queiio no acepta, porque no cree en
elios, y todo esto con tal de llenar un
espacio. Creo que el teatro de actores
debe observarelcuidado que encierrael
demuiiecos. Llamoalareflexionen este
sentido.

ESTHER SUAREZ: Enocasionhay cier-
ta pérdida de rumbos y es porque nos
falta algo fundamental en la creacion,
que es e/ concepto. Sitras un espec-
taculo, por muy divertido o “bonito” que
nos pueda parecer, no hay un concepto
y los espectadores hemos perdido el
tiempo, pues no nos deja nada, no nos
pasanada, cuando, enrealidad, necesi-
tamos que pase mucho. No se trata de
que un espectaculo pueda cambiar el
mundo, sino de que por lo menos pro-
duzca alguin cambio en el interior de un
individuo, y ya eso es bastante. El con-

cepto abarca el disefio (desde el murie-
cohastaelretablo), el espacio -algo que
de continuo olvidamos en el teatro-, y
también la dramaturgia, la puesta en
escena y el frabajo de los actores.

Me satisface mucho escuchar la pala-
bra demanda, porque me preocupa uti-
lizar el teatro como una patente de cor-
s0. Ademas de los unipersonales, que
nos facilitanlavida, enla escenacubana
también son necesarios los grandes
espectaculos, pues quien padece su
falta es el plblico, que sélo consume el
unipersonal o el de pequefio formato.
¢ Por qué no pasar un poco més de
trabajoy unirse Duyos con Luis Enrique,
con Sahimell, con tantos otros, y junto a
undramaturgo, undirectoryundisefiador
realizar un espectaculo de gran forma-
to? Se han obtenido logros, pero tiene
que dejarnos algo mas; hay que conta-

minar ofras orillas, o tendremos un tea- -,

tro que tiene hitos, pero nada mas.

DONDE BEBO “AGARRA LA
BATUTA”

BEBO RUIZ: Yo parto siempre de que
creo en el Teatro y entonces no hago
distinciones. Se habla de la demanda,
que es hablar del pablico, y me alegra;
por primera vez en afos escucho esta
palabra que, sin embargo, es el fin de
nuestro trabajo. Nosotros, en este mo-
mento, estamos haciendo una investi-
gacién de mercado, con fines sociales,
artisticos. Yo sigo pensando que hay
una gran diferencia entre los nifios de
SanMigueldel Padrény los de Marianao.
Enelteatro para niilos se ha experimen-
tado poco, pero el primer experimento
que hay que hacer es con ellos. Que yo
sepa no hay ninguna investigacion seria
sobre como son los nifies cubanos. Y
todo esto es fundamental para nosotros,
porque a partir de saber qué es lo que
hago, para quéy paraquién lo hago, dejo
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de ser un asalariado de la cultura y me
convierto en un creador.

Creo que una de las cosas que mas ha
dafiado al teatro cubano es el sectaris-
mo, el considerar una forma de hacer el
teatro como EL TEATRO. Estamos en
un buen momento ahora, pero también
hay peligros. Antes nos quejabamos de
que estabamos aislados, no teniamos
critica, nadie iba a los estrenos a ver lo
que haciamos; ahora nos estan tirando
algunas miraditas, pero hay quien viene
sin la necesaria informacion histérica,
como los que entran al cine con la peli-
cula empezada y luego quieren enten-
derla completa, y la historia de este
movimiento necesita un estudio mas a
fondo, para comprender lo que sucede
ahora y lo que podemos hacer en el
futuro.

ARMANDO MORALES: Aun no tene-
mos la critica necesaria. Si Freddy o
Ignacio o Esther o Waldo o Curbelo, no
escriben, no existimos, y sin embargo,
ahi estamos. Si se habla de la
dramaturgia de-los 60, 70, 80, tampoco
existen los autores para nifios; cuando
se hace un planteo del teatro ahora, en
los 90, tampoco aparecemos. Se habla
de la obra de Estorino y ni siquiera se
menciona que hizo las magnificas ver-
siones de El mago de Oz y La
Cucarachita Martina. El no ha renun-
ciado a esta paternidad.

Por otra parte, a mi me gustaria saber
para quién frabajo, pero como teatrista
no me siento capaz de desarrollar una
investigacion social. Acabo de regresar
de una gira por la Sierra Maestra: cuan-
do yo me presento con el Chimpete...
alli, oenel Vedado, nosiento que el nifio
varie en el enfrentamiento cultural, sen-
sible, independientemente de su condi-
cién econdmica y social.
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ANGEL GUILARTE: Es gue depende
de la ética de trabajo de cada cual. T
vasa dar un producto cultural, fabricado
porti, a nifios determinados. Pero ahino
hayunatrascendencia desde otro punto
de vista, con €l que si trabajan ofros
titiriteros que tienen en cuenta lo social
ybuscan preparar espectadores de otra
forma.

BEBO RUIZ: Nosotros tenemos la posi-
bilidad de orientar al ser humano para
que enfrente y entienda su realidad. El
nifio es un proyectode serhumano. Hay
quien dice que no hay que hablarle de
sexo, de muerte, etc., pero despueés te
encuentras que el nifio estd al tanto
hasta de como esta el cambio del ddlar.
Entonces, cuando pasen diez afios y
sea un adulto, ;qué hacemos con él?'Y
sihay necesidad de poner Madre Cora-
je para los adultos, ;cudl es la Madre
Coraje de los nifios entonces?...

ESTHER SUAREZ: Sélo decir que el
trabajo de investigacion no se realiza de
un tnico modo, y que el artista tiene los
medios ensuarteyensusensibilidad de
desarrollar continuamente la inves-
tigacion de su realidad. Y recordar que
hace tanta falta el Chimpete... como el
trabajo que hace Angelito, como otras
muchas poéticas, porque todas provo-
canun conocimientoy un goce que sélo
consigue el arte. Eso no lo logra la
escuela, nila propaganda, niel discurso
politico queconsiguen otrascosas, igual-
mente importantes, pero no lo que pro-
duce y lograel arte, que esla revelacién
en una imagen de toda la vida, y la
energia suficiente para seguir viviendo.

ARIEL BOUZA: Nosotros somos el gru-
po Pélpito. Hacemos teatro para nifios
apoyandonos en el actor basicamente.
Y hacer este teatro parte de una necesi-
dad. Coincido conArmando enque debe
existiruna escuela, peroque seadiversa

y no ocurra como en el ISA, donde
trabajas con un director y sales con una
vision parcial. Nosotros contamos con
siete obras en repertorio ydos son gran-
des espectaculos, y no tenemos donde
presentarlos. Porotra parte, quiero decir
que lostiempos cambian, y hoylos nifios
juegan con las computadoras. Los estu-
dios de mercado estan ahi y son nece-
sarios, y hay que vivir al nivel de los

tiempos.

TERESAMAGAN: Yo soy parte de Tea-
tro del Sol y vengo con la investigacion
desde 1977, cuando trabajabamos el
psicotitere en el grupo Ismaelillo. Teatro
del Sol trabaja con los estudiantes de la
Escuela Nacional de Actuacién y es
impresjonante la respuesta de estos
muchachos. También realizamosinves-
tigaciones. Hace poco desamollamos
una sobre los suerios de los nifios y de
ahi salio elespectaculo Un barco viene
deti. Yoexhorto aque nosocupemos de
la investigacion.

BARBARA OVIEDO: Existe una carac-
terizacion del nifio cubano realizada por
magnificos psicélogos nuestros, y todo
elque desee consultarla puede hacerlo.
El nifio depende mucho de su contexto
social, pero también presenta caracte-
risticas de desarrollo de acuerdo con la
etapade vidaenquese halle, Sobre esto
también hay bibliografia actualizada e
investigaciones concretas. Su conoci-
miento seria de gran ayuda para el
teatrista.

DONDE PARECE ANUNCIAR-
SE LA UNION DE LOS ES-
FUERZOS

ARMANDO MORALES: A propdsito de
los espectdculos de gran formato, creo
que es importante hablar de los mismos



en el teatro para nifies. El trabajo del
juglar o del unipersonal no responde
siempre a una cuestién de facilismo;
pienso que es también la necesidad de
potenciarse que siente el creador. Con
estetrabajo, elactoravanza mucho més
queen elgran espectéculo. Yorecuerdo
que cuando entré en el Guifiol tuve que
esperar cuatro affos para hacer el Lobo
de Caperucita... Nosotros en el Guifiol
tenemos espectaculos muy afractivos
que no han podido salir de ese dmbito
porlasdificultades que supone moverio,
ademas de que no sobran en este mo-
mento las salas. No obstante, en esta
etapa Roberto Ferndndez tiene en plan
uno de gran formato, con titeres, Los
aretes que le faltan a la Luna, de Joel
Cano; el Teatro de la Villa tiene en
proceso uno similar, Mi amigo Mozart,
de Esther Sudrez; Hilos Mégicos tam-
bién prepara ofro... El problema es que
hay dificultades con las salas, de indole
econdmicas... pero si creo que el gran
formato es el que le daré el “toque de
distincion” al teatro para nifios en estos
momentos; claro, siempreque sehagabien.

LUISENRIQUE CHACON: Esmuybue-
no que existan diversos comparieros
que hagan su trabajo como juglares,
pero seria muy bueno también que un
dia nos pusiéramos de acuerdo e hicié-
ramos entre todos un espectaculo de
mayor formato. Pienso, por ejemplo, en
una de aquellas obras que se montaron
en el Guifiol con los Camejo, de las
cuales siempre se habla. Seria muy
interesante hacer una de esas obras
miticas del Guiriol para adultos.

LAZARO DUYOS: Deltitere se ha dicho
que se habia muerto entre nosotros, y
es, sobre todo, porque el adulto no ve
titeres. Nadie, excepto Armando, hace
titeres para aduttos. Esto es unllamado.

SAHIMELLCORDERO: Elgranavance
de que se habla en elteatro para nifios
tiene que ver con que el movimiento se
haramificado a partir de que los actores
queeran partede las compariias comen-
zaronarealizarespectaculos de peque-
fio formato. Entonces se nos conoce.
Porque los especticulos se mueven,
van a los encuentros, a los festivales,
donde va la critica y la mayor parte de la
gente de teatro. Yo, en mi experiencia,
siento ya la necesidad de hacer otro tipo
de creacion; me doy cuenta de los limi-
tes que tiene el unipersonal. Quisiera
trabajar con dos o tres actores jévenes,
con Luis Enrique, con el mismo William,
pero estoy consciente de los problemas
que eso puede acamear. Que la gran-
deza radique en su dimensidn artistica,
€N SU carga expresiva,

MARGARITA DIAZ: Yo soy poco cono-
cida, sinembargo llevo veinticinco afios
como actriz ytitiritera y he sido fundado-
rade dos grupos: El Galpony Okantomi,
y desde que decidi trabajar sola es que
me siento realizada. Ahora, lo que hago
es un reto para mi, porque tengo que
desempeiar cinco personajes, yyo mis-

ma disefio el vestuario, construyo los

murecos, adapto textos y ahora he em-
pezado a escribir. No me interesan los
colectivos grandes, pues siento que alli
perdi tiempo, pero me gustaria en cual-
quier momento poder trabajar con otro
compaiiero, no importa la edad.

DONDE, AL FILO
DEL CIERRE, SE ENUNCIA
UN TEMA MEDULAR

MARICEL ACOSTA: Aqui hemos ha-
blado de muchos temas. Yo sélo queria
hacerénfasisenla necesidadde promo-
ver alternativas de formacion y supera-

cién como cursos y talleres, a partir de
los mas: experimentados, porque creo
que es muy necesario.

IROSHI ARAI: Me alegro que se hable
de esto, porque yo antes hacia teatro
para adultos y, dentro de éste, uno que
exige mucho entrenamiento fisico y tra-
bajo de voz, y ahora me interesa hacer
teatro para nifios, pero cuando me he
acercado a ver los espectaculos hallo
serios problemas en la actuacion, en el
entrenamiento de los actores, en el do-
minio de lavoz. No existe la ritualidad del
teatro, la magia. Es como pensar: “bue-
no, son nifios y total...". Creo que tam-
bién en este teatro es necesario no
perder el experimento del actor.

ARMANDO MORALES: Aunque no se
haya dicho, untitiritero noes més que un
actor especializado.

RAUL GUERRA: Me parece magnifico
que todo esto se diga, pero, ademés,
creo que ese entrenamiento, esa prepa-
racion es también funcién del director,
quien tiene la obligacién de entrenar,
preparar, poner a punto a su equipo de
trabajo.

FRANK ZUAZO: Yo prefiero hacer un
teatroque noalcance todosuesplendor,
a otro que, aunque salga bien, no se
avenga con mis intereses. Digo esto
porque quiero hacer teatro para nifos,
pero no dispongo de todas las armas
necesarias, y como yo, existen otros.
Por eso creo necesario que se nos

ayude.

ARMANDO MORALES: El tiempo se
nos acaba... Muchas gracias a todos.

Claro que, fuera de estos marcos, el didlogo
continud. Aun continia; ojalé no cese. B
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UN PRINCIPE AZUL A MEDIO CAMINO

Ignacio Gutiérrez

Alabordarsus tematicas, los dramaturgos contemporaneos se
valen de distintos métodos: unos buscanlas imagenes, loritual,
las metaforas; otros se mantienen apegados a los discursos
verbalistas; pero también hay quienes -conocedores del traba-
jo de montaje de una obra- escriben un material capaz de
interesar allector yala vez entusiasmar a actores y directores.
Wiliam Fuentes pertenece a este (itimo grupo de dramaturgos.
En su obra El Principe Blu, nos avisa tempranamente que se
trata de una version para titeres de guante y dos actores. En
efecto, el tema esta estructurado para que dos actores puedan
realizar los desdoblamientos que la tragicomedia propone.
Podriamos preguntamos: ;es vélido que el autor sea tan
preciso al utilizar las didascalias? ;Qué oportunidad le dan
esas exigencias al director para elaborar su metatexto? Esta-
mos ante el caso de un autor que escribe para su consumo
particular, ya que él escenifica sus versiones. Pero jacaso El
Principe Blu no se podria montar con seisactores? Quizds la
obra ganaria en riqueza plastica y textual y se evitaria la
reiterada utilizacién de los off. Cuando un director asume el
papel de dramaturgo, debe tener sumo cuidado en que el
directordeje encompleta libertad al autor, porque, endefinitiva,
autor hay sdlo uno, pero directores pueden haber muchos,
tantos como se interesen por una propuesta que les dé las
posibilidades de crearyno de guiarse por indicaciones precon-
cebidas.

SiFuentes logré con Mefiique y Aladino excelentes versiones
teatrales con las que se realizaron puestas llenas de magia,
armonia y gracia, también este principe alimentador de puer-
cos, puede llegar a ser fuente para un 4gil, simpatico y
aleccionador montaje.

En esta versién, el autor demuestra conocimiento de la estruc-
tura dramética, distribuyendo conacierto, de principio a fin, los
ingredientes requeridos para que un plblico joven se divierta.
También evidencia un mejor manejo de los conflictos entre un
Principe perfecto y una Princesa imperfecta (la dicotomia
necesaria para el enfrentamiento ideal) o una Dama de Com-
paiiia clésica y un Emperador de cachiporra (un trompicén de
verdaderas cabezas duras).

Los multiples encuentros de estos personajes ponen de mani-
fiesto sus contradicciones que sirven de resorte para hacer
avanzar la accion a buen ritmo, hasta llegar a alcanzar el
esperado climax en la escena de los porrazos, en la que todos
reciben lo suyo.

Los cuatro estdn muybien caracterizados. La Princesa Hermo-
sa es algo asf como una mezcla de Turandot con Lena y la
Dama de Compafiia nos recuerda a una Nodriza emparentada
con Brigida. El Principe Blu es como el simbolo del hombre
modemo, instruido, capacitado y con voluntad para llevar
adelante lo que se propone y no ser menos que los otros fres.
Por su parte, el Emperador representa el poder mantenido a
parrazos y por lo tanto, al final, es el tnico que sufre fa division
de su majestuosa cabeza.

tablas avri-junio1996

Porsupuesto, a estas alturas el lector se habra dado cuentade
que El Principe Blu, si se monta con dos actores, noslleva de
lamanoa la utilizacion de la llamada técnica mixta, 0 sea, actor-
murieco: el actor en vivo con todos sus medios expresivos y el
mufieco con sus limitaciones pero también con su poderoso
hechizo. El correcto empleo de esta técnica es bien dificil,
porque exige por parte del actor un completo dominio del
fraccionamiento para poder, en pocos segundos, dejar de ser
para volver a ser(aqui soy elactor, pero ahora me oculto defras
del retablo, me calzo eltitere y soy el Emperador o la Dama de
Compafiia; después dejo eltitere y salgo del retablo convertido
de nuevo en el actor). De la rapidez con que se efectiien los
desdoblamientos dependera el ritmo de la puesta en escena.

El argumento de El Principe Blu es simple: un Empera-
dor -ante el descalabro econdémico de su imperio, debido ala
escualidez de sus puercos- intenta casar a su hija, la Princesa
Hermosa, con el Principe que le ofrezca los mejores regalos.
El Principe Blu, espacializado en dietética porcina, queda
fascinado de la muchacha y le lleva como regalos sus prendas
més queridas. Ella, vanidosa, interesada y superficial, se burla
de los presentes y los rechaza. El Principe entonces traza un
plany, conla ayuda de los jovenes espectadores, engaiia alos
representantes del imperio. Cuando la Princesa conoce la
verdad, quiere casarse con él, pero es entonces que el Princi-
pe-porquerizo no la acepta. Desesperada, la Princesa quiere
morir (;de verdad o de mentira?). Ahora es la Dama de
Compaiiia quien pone en practica un nuevo plan con el que su
dueria logrard atraer al Principe. Al final, todo se resuelve
satisfactoriamente con una monumental boda y un Emperador
con la cabeza partida.

Como puede leerse, la accién dramatica es coherente, posee
continuidad y progresion y los didlogos estan llenos de sano
humor y fina ironia, pues aunque siempre se trata del amor,
aqui tiene mucho méas peso el avance de la economia del
imperio que el romanticismo de los jovenes.

El Principe Blu presenta escenas de legitima comicidad,
como lade los porrazos, pero también tiene una pefigrosa, la de
laolla, enla que se juega con la musicalidad de los nifios, y todo
va a depender de la colaboracion de ellos; por lo tanto, su
montaje es de dificil prondstico. No siempre la participacion
directadel piblicoen unespecticulo resultael medioideal para
alcanzar una mayor comunicacion. En otro momento, la Dama
de Compaiiia le pide a los espectadores sugerencias de cémo
convencer al Principe de que se case con la Princesa, pero
éstas no son tomadas en consideracion, ya que mas tarde es
ella quien ofrece la solucién salvadora.

Toda obra de teatro implica un complejisimo proceso desde
que su autor comienza a concebirla hasta el estudio de su
estructura, pero en realidad tal proceso concluye el dia de su
estreno. Esperamos con ansiedad ese instante en que nuestro
inteligente Principe Azul pueda demostrarle al mundo su
verdadero valor, caséndose conla Princesay, lomas importan-
te, jengordando a los puercos!m
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Obra para titeres y dos actores

de William Fuentes Garcia

PREMIO DE DRAMATURGIA I CONCURSO "CIEN OBRAS PARA UN PAPALOTE"




PERSONAJES

Principe Blu, todo un Principe Azul.

Princesa Hermosa, toda una hermosa Princesa Hermosa.
Emperador Rompecabezas Tercero, todo un Sefior Empera-
dor con porra y estadisticas.

Dama de Compariia, toda una dama gorda y romantica.
Actor 1.

Actor 2.

ESCENOGRAFIA

Gran retablo. Al comienze de la representacion, el retablo est4
cubierto por una tela de color negro que permite el uso de dos
nivefes. Al descubrirse el retablo aparece un gran palacio que

tiene:
1. Primer nivel: una puerta central que se abre.

2. Segundo nivel: dos ventanas a ambos lados.
3. Tercer nivel: una terraza.

La obra estd concebida para representaria en espacios abier-
tos. Al centro del espacio para la representacidn se encuentra
elretablo cubierto poruna gran tela negra; de frente, el pablico.
Se escucha el sonar de matracas y del retablo salen dos
actores que recorren el espacio escénico.

ACTO UNICO

ACTORES 1 y 2. jPablico, respetable piblico!

ACTOR 1. Damas.

ACTOR 2. Caballeros.

ACTORES 1y 2. |Y nifios! (Hacen sonar sus matracas.)
ACTOR 1. Hoy conoceran la historia...

ACTOR 2. ...del Principe Blu...

ACTOR 1. ...y una Princesa Hermosa.

Suenan las matracas.

ACTORES 1Y 2, jAtencion, respetable pblico, vaa comenzar
la funcién!

Suenan las matracas. Ambos actores se esconden defrés del
retablo. Se escucha el sonar de campanas.

VOL. (En off.) Habia una vez un reino (aparece un pequefo
palacio en el nivel inferior del retablo) cerca de un
imperio. (Aparece un gran palacio-en el nivel superior;
ambas apariciones deben estar acompafiadas por a-
gan efecto musical que los caractericen.)

Aparece el ACTOR 1.

ACTOR 1. Elreino era muy sencillo. Teniaun pequeiio palacio,
un corral (se escuchan chillidos de puercos, al iempo
que aparece un comal con tres puercos a un lado del
palacio) con tres puercos, una hermosa rosa (en un
Suspiro aparece la rosa por arte de magia; el ACTOR 1
la coloca en el retablo) y un ruisefor. (Se escucha el
sonar de alguna flautica; aparece revoloteando un ruise-
flor, el ACTOR 1 lo toma en sus manos y lo vuela por
todo el espacio.) En este reino vivia unsolitario Principe
llamado el Principe Blu.

PRINCIPE. (Aparece en el nivelinferior. Trae en sus manos un
libro.) {Buenos dias!

ACTOR 1. (AlPrincipe.) Buenos dias. (Ambos hacen reveren-
cia. Al pablico.) Por su parte, el imperio era...

PRINCIPE. (AJACTOR 1.) iEh, oiga! Se le olvidé mencionar mi
biblioteca.

ACTORA. (AIPRINCIPE.) |Oh, cierto! (Aibﬂbﬁco.) El Principe
tenia una biblioteca con mas de...

PRINCIPE. (Al puiblico.) veinte mil volimenes. Este, por ejem-
plo, tratasobre la elaboracidn de piensos paraelganado
porcino. (Comienza a leer hasta desaparecer de esce-
na) Vitamina A, B,C, D, E, F, G, H, |...

ACTOR 1. jQué interesante! (Transicion. Al pdblico.) Por su
parte, el imperio era enorme y gozaba de gran fama
internacional por sus exportaciones de carne porcina.
En €l reinaba su ilustre majestad (se oye el sonar de
trompetas) el Emperador Rompecabezas Tercero.

EMPERADOR. (Aparece en el nivel superior. Trae en sus
manos un pergamino. Llora exageradamente.) jAy, no
sé qué hacer, estoy en la quiebra total! (Al pablico.) He
aqui las estadisticas. (Abre el pergamino. Es una larga
tela llena de nimeros, latas de came y cabezas de
puercos muyflacos.) De diez latas de carne porcina que
exportabamos en un dia, hoy sélo exportamos una lata
y un cuarto de libra. jAh, éste sera el fin de mis dias!
(Deja caer el pergamino y se tira a llorar desesperada-
mente.)

ACTOR 1. (Al EMPERADOR)) Majestad... (Fime.) {Majes-
tad!!

EMPERADOR. (Transicién. Firme.) ¢ Qué?
ACTOR 1. ;A qué se debe esta situacion?
EMPERADOR. A... A... A que mis puercos imperiales estan

cada dia més flacos, eso es. (Rompe en el mismo flanto
de su aparicién.) jAy, no sé qué hacer, ay...! (Mufis.)
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ACTOR 1. |Eh, oiga... oiga... (E/ EMPERADOR desaparece.
Al piblico.) Esa no es la verdadera causa. Lo cierto es
que el Emperador gastaba todo el dinero en...

EMPERADOR. (Aparece sorpresivamente con una pora.)
jiSilencio!! (Le da un porazo al ACTOR 1y se hunde.
EIACTOR 1 entra al refablo.)

Sale a narrar el ACTOR 2.

ACTOR 2. (Al pablico.) Pues, ese ilustre Emperador tenia una
hija que se llamaba...

PRINCESA. (Aparece como un resorte. Al ACTOR 2.) No
necesito presentacion. La Princesa de este cuento soy
yo. (Alpdbiico.) Comoven, soymuyhermosa. Miren este
pelo, miren. (Lo muestra.) jAh, y el vestido! (Lo mues-
fra.) Me lo regald mi papaito. A mi me encantan los
regalos, tanto, que pronto publicardn mi foto en la
prensa imperial, porque yo le voy a decir a mi papaito
que lo que tiene que hacer es...

ACTOR 2. jjjBasta!!!

PRINCESA. (Transicién. AIACTOR 2.) jjjGrosero!!! (Retirdn-
dose.) Papaito... papaito...

ACTOR 2. Y sucedié que una mafiana...

DAMA DE COMPANIA. (En off canta. Aparece de espakias
moviendo las nalgas al compds de fa cancién.) Canta el
ruisefior, canta el ruisefior, canta el ruisefior. (Se vira al
pibiico.) jOh, oh, oh, oh! jjOOOOHHKHH!! (Transicién.
Al ACTOR 2.) Psss, psss. Presénteme, yo también
tengo derecho, ;no?

ACTOR 2. (Al pablico.) Ella es la Dama de Compaiiia de la
Princesa.

DAMA DE COMPANIA. (A/piiblico.) Para servirles. (Hace una

reverencia. Canta.) Canta el ruisefior, canta el ruise-
fior... (Mutis.)

ACTOR 2. Y sucedié que una mafiana...

DAMA DE COMPANIA. (Sorpresiva, asoma la cabeza.) jOh,
oh, oh, oh! jjjOO0OHHHH!!! (Se esconde.)

ACTOR 2. ...llegd la prensa imperial al reino del Principe Blu.
(Por arte de magia hace aparecer un sibato y se
convierte en un vendedor de periédcos. Suena el
sibato.) jLa prensal |Vaya, laprensa! jUltimanoticia, no
se la pierda! jLa prensa...! (Se esconde detrds del
refablo.)

PRINCESA. (En off) Aplrate, papaito, vamos...
EMPERADOR. (En off.) Si, mi hijita, ya voy, ya voy...

Aparecen la PRINCESA y el EMPERADOR por el nivel supe-
rior. Ambos traen una inmensa pagina de periédico donde se
lee: La Prensa Imperial: tiene calado dos huecos semejando
dos fotografias. Después de mucho esfuerzo, logran ponerla
encima del retablo. Al ver al piblico se esconden.

VOZ. (Suena el sibato.) jLa prensa!

Se asoman en sus respectivos lugares la PRINCESA y el
EMPERADOR.

PRINCIPE. (Aparece en el nivel inferior del retablo.) ;Llegd la
prensa? (Se vuelve y ve ala PRINCESA.) iOh, qué
hemosa Princesa! jQué hermoso pelo! jQué hermosa,
pero quéhermosa! (Lee.) Suilustre majestad, el Empe-
rador Rompecabezas Tercero, ha declarado a nuestra
prensa...

EMPERADOR. ...que mi hija, la Princesa Hermosa, se casa-
ré..

PRNCESA....oongI Principe que mejores regalosme ofrezca.
PRINCIPE. Punto.

EMPERADOR. Recibe pretendientes...

PRINCESA. ...todos los dias!...

EMPERADOR. .. de diez y treintaa.m. ...

PRINCESA. ... cinco p.m.

PRINCIPE. Punto final.

EMPERADOR Y PRINCESA. jjjLos esperamos!!!

EI PRINCIPE cae embelesado.

PRINCESA. Vamos, papaito.
EMPERADOR. Si, mi hijita, vamos.
PRINCESA. A la una...
EMPERADOR. ...a las dos...
PRINCESA. ..y a las jtres!

Ambos se flevan el periédico con tanto esfuerzo que se caen
hacia dentro del retablo. Gran estruendo.

PRINCIPE. (Selevanta como unresorte por el gran ruido.) jAh,
yoquisiera casarme con esa bella Princesal Ademas de
hermosa, debe ser sencilla y sensible. Necesito tanto



de su amor y de su compaiiia! ; Qué regalos le lleva-
ré...7 ¢ Qué le llevaré...? (Rewolofea el ruisefior con su
canto y el PRINCIPE trata de atrapario, pero el pajaro
escapa; seguido, el PRINCIPE ve la rosa, Ia huele y la
amanca.) jYa sé, ya sé qué regalos le llevaré! (Huele Ja
flor y en un suspiro desaparece.)

También desaparece el palacio con el corral y sus puercos, y
al poco tiempo elimpenio; ambos, con su sonido caracteristico
talcomo aparecieron. Suenala campana. Se escucha el sonar
de malracas y sale el ACTOR 1.

ACTOR 1. Y asi, respetable piblico, comienza la historia del
Principe Blu y una Princesa Hermosa.

Se escucha el sonar de cascabeles y campanitas. EI ACTOR
2 pasea por el espacio escénico al PRINCIPE BLU montadoen
su gran cabalo. El ACTOR 1 descubre el retablo al mismo
tiempo. Ambos actores se esconden, El retablo se ha conver-
tido en un gran palacio (imperio) construido como piezas de un
puzzle orompecabezas. Alcentro superiorcuelga un cartel que
dice: Se solicita un porquenzo ‘A".

PRINCIPE. (En off se escucha el leve silbido de una melodia,
que lentamente va aumentando hasta que aparece el
PRINCIPE BLU. Lleva dos paquetes de regalo. Se dirige
a una ventana y lama.) Princesa Hermosa... (Silencio.
Sedinige ala otra ventana yllama.) Princesa... (Siencio.
Ve el cartel que cuelga y lee.) Se solicita un porquerizo
“A". (Al publico.) ;Me habré confundido de imperio?
(Decidido.) {No, no puede ser! (Llama més fuerte.)
Princesa Hermosa...

DAMA DE COMPANIA. (Canta. Aparece porla ventana con
un plumero sacudiendo los vitrales.) Canta el ruisefior,
canta el ruisefior...

PRINCIPE. (Embelesado sin ver ala DAMA DE COMPANIA.)
jOh, la Princesa!

DAMA DE COMPANIA. (Se asoma ala ventana.) Psss, psss.
(EIPRINCIPE lave y se asusta.) Se equivoca. Yono soy
la Princesa.

PRINCIPE. Por favor, decidle a la Princesa que el Principe Blu
desea veria.

DAMA DE COMPANIA. jCuénto lo siento, pero la recepcion
delos principes alin no ha comenzado! Venga después
de las diez.

PRINCIP.E. Imposible, yo necesito ver a la Princesa ahora
mismo.

DAMA DE COMPANIA. Pero... es que ella estd ocupadisima
arreglandose el cabello. Ahora no puede salir. jQué va!
(Sacude.)

PRINCIPE. Entonces, entregadle estos regalos.

DAMA DE COMPANIA. (Transici6n.) j;Regalos?! (Transk-
cion.) jAy!, cuanto lo siento, pero es que...

PRINCIPE. Os lo ruego.
DAMA DE COMPANIA. Pero es que yo no pue...
PRINCIPE. Por favor,

DAMA DE COMPANIA. Bueno... (Transicién.) jEst4 bien!
Aguarde un segundito. (Cierra la ventana. En off.) Yono
sé por qué me meto enestas cosas, yo no sé. (Aparece
por la puerta.) Deme los regalos.

PRINCIPE. (Le entrega los regalos.) Gracias.

DAMA DE COMPANIA. (Cierra a puerta. Dentro.) Sefiorita...
dese prisa, hay un Principe esperando por usted.

PRINCESA. (En off.) Que se espere.
DAMA DE COMPANIA. (En off)) Le ha traido dos regalos.

PRINCESA. (En off) j;Dos regalos?! ;Donde estan los
regalos? (Aparece por la ofra ventana con un peine en
lamano.) ; Dénde estan? (EIPRINCIPE ylaPRINCESA
se ven. Gran flechazo de amor.) jOh, qué Principe tan

apuesto! Ay, kiti pa, kiti pa, kiti pum, pum, pum! {Cémo
palpitd mi corazénde repente! (Se peinamuy coqueta.)
Principe... ;cudl es vuestra gracia?

PRINCIPE. {E! Principe Blu, hermosa Princesa! (Le fira un
beso.)

PRINCESA. jAy..., kiti pa, kiti pa, kiti blu, blu y blu! (Cae
desmayada al borde de la ventana.)

DAMA DE COMPANIA. (En off) Seftorita... los regalos.

PRINCESA. (Se incorpora como un resorte.) j;Regalos?!
¢ Dénde estan losregalos? (Entra. En off.) Déjame ver...
déjame ver... jAy! j;Pero qué es esto?!

DAMADE COMPANIA. (En off. Suspira.) jOh, es una bella rosal

PRINCESA. (En off)) jBah! (Aparece porla ventana.) jFuera!
(Le tira la flor al PRINCIPE.) Prefiero una flor de seda
para mi vestido.

DAMA DE COMPANIA. (En off) jSefiorita, mire el otro regalo!

PRINCESA. (Entra. En off.) jAy, pero qué es esto!

DAMA DE COMPANIA. (Se escucha el canto def ruisefior,)
iES un ruiserior!



PRINCESA. (En off.) {Bah! (Aparece porsu ventana.) jFuera!
(Le tira el ruisefior al Principe.) Prefiero una caja de
musica para bailar. (Entra y ciemra la ventana. En off)
jQue se vaya ese Principe!

DAMA DE COMPARNIA. (En off) iPero sefiorita!
PRINCESA. (En off) jjiFueral!!

DAMA DE COMPANIA. (Aparece por su ventana.) Principe,
dice la Princesa que... (E/ PRINCIPE, sin hacerle el
menor ¢aso, se va conla rosa y el ruisefior.) Oiga, no se
ponga asi, mire, déjeme explicarle...

PRINCESA. (Aparece por la misma ventana de la DAMA DE
COMPANIA, se sube encima de ella y la empuja hacia
adentro.) No le expliques nada. Entra, vamos, entra.

DAMA DE COMPANIA. jjiPero seforital!!
PRINCESA. jjiEntral!
Cierran la ventana.

DAMA DE COMPARIA. (En off) Seforita, suélteme... Suél...
te... me...

PRINCIPE. (Pausa. Asoma lentamente la cabezay mira hacia
unlado y hacia ofro. Al piblico.) ; Se fueron? (Respues-
fa.) Hay que darle una leccién a esa Princesa, ;Me
quieren ayudar? (Respuesta.) Tengo unplan! (L/ama.)
Titiritero... titiritero.

Aparece el ACTOR 2.

ACTOR 2. jEh, qué hace usted aqui?!

PRINCIPE. Venga aca. (Le dice un secreto al ACTOR 2.)
ACTOR 2. Me parece muy bien.

PRINCIPE. Y mientras tanto, yo me voy a vestir de... (Ve e/
cartel) |Ya sé! (Muts.)

ACTOR2. (Al piblico.) Haremos entre todos una gran orques-
ta. (Divide al pubiico en tres grupos.) El primer grupo
dira: (fararea) un piruli, un piruli. Repitan conmigo.
¢ Preparados?Alauna, alasdosyalastres. (Lohacen.)
El segundo grupo dira: (fararea) un bombo, bombo.
Repitan conmigo. ; Preparados? A launa, alasdosya
las tres. (Lo hacen.) Y el tercer grupo cantard esta
melodia. (Tararea una pequeiia melodia.) Repitan con-
migo. A la una, a las dos y a las tres.(Lo hacen.) Para
formar la orquesta, comienza el primer grupo. Cuando
digan dos veces su frase, entra el segundo grupo, y
cuando digan dos veces su frase, comienza el tercero.
Cada grupo tiene que mantener siempre su frase y no

puede decir la del otro. Ensayemos. A la una, a las dos
y alas fres.

Se repite las veces que sea necesario hasta lograr una ammo-
nia. Se pueden formar més grupos. De estaforma se establece
un juego entre todos, en el que el ACTOR 2 sirve de gula. Un
grupo de nifios mayores o adultos serdn los encargados de
tararear una simple melodfa, mientras que ef resto servird de
fondo musical. Se puede escoger hasta un director de orques-
ta. Esimprescindblelograr una coherente armoniaentre todos.
Después se escucha el silbido del PRINCIPE BLU acercéndo-
se. El ACTOR 2 se esconde. Aparece el PRINCIPE BLU
vestido con ropas pobres y la cara manchada; leva al hombro
un bolso.

PRINCIPE. (LJama.) Emperador... (Toca a/a puerta. Silencio.)
Emperador...(Toca ala puerta ofra vez. Siencio. Llama
més fuerfe.) Emperador...

EMPERADOR. (Se acerca en lo ato. Trae en sus manos el
pergamino de las estadisticas. Liora.) jAy, no sé qué
hacer! De una lata y un cuarto de libra que exportéba-
mos en undia, ahora sélo exportamos un cuarto de lata
ymedialibra. jAh, éste esel finde misdias, elfin! (Lanza
las estadisticas al aire y sigue forando exageradamente.)

PRINCIPE. (Enérgico.) {Emperador!

EMPERADOR. ; Eh? (Transicion.) ; Quién osainterrumpir mis
célculos estadisticos?

PRINCIPE. Majestad, soy un porquerizo que busca trabajo.
(Hace reverencia.)

EMPERADOR. (Transici6n. Al pdbico.) |z Un porquerizo?!

PRINCIPE. Entiendo mucho del cuidado de los puercos y
puedo hacerque engorden, dela nochealamariana, los
de vuestros corrales imperiales.

EMPERADOR. j; Tan, pero... tan rapido?!

PRINCIPE, Os ruego, sefior, que permitais quedarme a vues-
tros servicios.

EMPERADOR. (Aparte. Al piblico.) Sies ciertolo que dice este
porquerizo, la economiaird adelante. jAdelante! (Tran-
sicién. AIPRINCIPE.) Esté bien, podéis quedaros; pero,
si mafiana a primera hora no han engordado mis
puercos imperiales, te rompo la cabeza por inepto.
(Recoge el cartel que cuelga y sale.)

PRINCIPE. (Pausa. Al pablico.) Y ahora, manos al plan. (De/
saco extrae una ola y la coloca en el centro delescena-
rio-refablo. Al piblico.) Preparada la orquesta. Ala una,
alas dosya las tres.



Todos hacen la misica.

PRINCESA. (Aparece en su ventana.) jQué misica, pero qué
musica mds buena para bailar!

PRINCIPE. (Al piblico.) jQue pare la musica!

PRINCESA. (Al Principe.) Oye, ;quién eres ti?

PRIICIPE}.‘ El porquerizo de palacio, alteza. (Hace reveren-
cia.

PRINCESA. .Y la mdsica, de donde salié?

PRINCIPE. Dea olla donde como. ; Gustais de comer conmi-
go?

PRINCESA. jjSolavaya!! j; Cémo voy a comer la sopa de un
porquerizo?! Regélame esa olla musical.

PRINCIPE. No la regalo.
PRINCESA. j;Ah, no?! Entonces, te la quito.

PRINCIPE. ;Es que vuestra alteza acostumbra a lievarse lo
que no es suyo?

PRINCESA. |, Me estés diciendo ladrona?!
PRINCIPE. De ningtin modo, duice Princesa.
PRINCESA. jAh...! Entonces, te la compro.

PRINCIPE. Tampoco la vendo, pero... si bailas conmigo te la
doy.

PRINCESA. j; Que...que yobaile contigo?! jSolavaya!! j; Con
un porquerizo de cara sucia?!

PRINCIPE. Ese es su precio, alteza, (Hace reverencia.)

PRINCESA. |Grosero! (Ciema la ventana. En off) Dama de
Compailia...

DAMA DE COMPANIA. (En off) Digame, sefiorita. (Se escu-
cha un cuchicheo indescifrable. Aparece en su venta-
na.) Porquerizo, dice la Princesa que sile regalastuolla
musical te permite bailar con una de las cocineras de
palacio.

PRINCIPE. No. Tiene que ser con la Princesa.

DAMA DE COMPANIA. jAh, esté bien! (Entra. Se escucha
nuevamente el mismo cuchicheo.) No, no, yo no.

PRINCESA. (En off) Si, tasi.

DAMA DE COMPANIA. (En off) |Pero, sefiorita!
PRINCESA. (En off) ijiDicelo!!!

DAMA DE COMPANIA. (Aparece disparada por la ventana.
Se compone.) Porquerizo, dice la Princesa que si le
regalas tu olla musical te permite bailar con... con...
(Transicion.) jAy, no, que me da penal

PRINCESA. (En off) jjDicelo!!
DAMA DE COMPANIA. (Al PRINCIPE.) {Conmigo!
PRINCIPE. No. Tiene que ser con la Princesa.

DAMA DE COMPANIA. Yo se lo dile, se lo dije. (Entra. En off)
Seforita... tiene que ser con usted.

PRINCESA. (En off.) Bah! (Aparece en su ventana. Al PRIN-
CIPE.) Est4 bien, acepto.

PRINCIPE, Entonces, bailemos aqui.

PRINCESA. Bah! (Cierra la ventana. En off) Dama de Com-
pailia, vigila, no vaya ser que venga mi papaito y me
rompa la cabeza.

DAMA DE COMPANIA. (En off) Descuide, sefiorita, estaréen
guardia.

PRINCESA. (Junto a PRINCIPE.) jYa estoy!

PRINCIPE. (Al piiblico.) Preparada la orquesta. Ala una, alas
dosy a las tres.

Todos hacen la misica. E| PRINCIPE y la PRINCESA baian.
En lo ako, la DAMA DE COMPANIA hace guardia con su
plumero a modo de fusi.

DAMA DE COMPANIA. (Sin poder contenerse al veros bai-
lar.) jAy, qué romantico! (Aparece en su ventana.) Pero,
jqué romantico!

EMPERADOR. (Que viene acercdndose en lo affo.) jAh, esa
miisica no me deja concentrar en mis cdlculos estadis-
ticos! (Ve a la PRINCESA y al PRINCIPE bailando.)
i¢tEN?! j¢Ese porquerizo bailando con mi hija?!
{iijAAhhh... SILENCIO!!!! jLes rompo la cabeza a los
dos! (Desaparece.)

DAMA DE COMPANIA. (Temblando.) jjiSolavaya!!! jSalvese
el que pueda!

Todos los titeres se hunden. La PRINCESA se leva la ofa.
Comienza la escena cldsica de los titeres de cachiporra. El
Jjuego a los escondidos y porrazos. Posibles texfos:



EMPERADOR. (Aparece en el nivel inferior con la pora en la
mano.) ¢ Dénde estén, dénde?

PRINCESA. (Aparece en su ventana.) iCélmate, papaito,
calmate!

EMPERADOR. jAh, mala hija, te rompo la cabeza!

Se esconden.

EMPERADOR. (Aparece en la ventana de la PRINCESA.)
¢ Dénde est4, donde?

PRINCIPE. (Aparece en la otra ventana.) Déjeme explicarie,
majestad.

EMPERADOR. jAh, porquerizo inepto, te rompo a cabeza!
Se esconden.

Ul

DAMA DE COMPANIA. (Aparece en lo alfo. Primero asoma
los ojos, después la cabeza y luego todo el cuempo.
Buscando.)Emperador.., Emperadorcitobueno... ; Don-
de estds que no te veo?

EMPERADOR. (Aparece por detrés y le da un porrazo en las
nalgas.) jAqui!

Pueden crearse otros textos enla medida que las necesidades
del montaje lo requiera. Es importante que en esta escena el
montaje rompa con las reglas tradicionales de la puesta con
titeres de guante: los personajes se hunden en el retablo o
comren verticalmente por todos los bordes del palacio; los dos
acfores pueden sair del retablo con los titeres y jugar a los
escondidos y porrazos entre e pibico. El PRINCIPE esté en
elnivelinferior delretablo y vigia. Asomadas en sus respectivas
ventanas se hallan la PRINCESA y la DAMA DE COMPANIA.
Todos se encuentran alertas.

EMPERADOR. (Aparece detrés de! PRINCIPE.) |Te cogi! (Le
va a dar un porrazo.)

PRINCIPE. (Deteniéndolo.) jAltoahi! j Yono soyun porquerizo!
jSoy el Principe Biu!

PRINCESA. j.El Principe Biu?!
PRINCIPE. (A/EMPERADOR.) iMirad mis credenciales! (Se

hunde y aparece alinstante con un pequefio pergamino
que lleva un sello de realeza.)

EMPERADOR. j;Un Principe?! (Suelta la porra, coge las
credenciales y lee.) Nombre: Principe Blu, Blu, Blu.
Profesién: ingeniero porcino. (La PRINCESA rie burio-
na. La DAMA DE COMPANIA la manda a callar.)
Especialista en piensos extraordinarios.

DAMA DE COMPARIA. (4l pibiico.) jQué interesante!
PRINCESA. jBah!

EMPERADOR. (Aparte. Al piibiico.) Con un yemo como éste,
la economia iré adelante. (A PRINCIPE.) Principe Blu,
te tienes que casar con mi hija ahora mismo.

PRINCIPE. No! Yo no quiero casarme con una Princesa tan
arrogante, insensible y jgrosera! (LaPRINCESA rompe
en llanfo.) {Basta! Y adiés. (Se hunde.)

La PRINCESA vuelve a romper en llanto y cierra la ventana.

DAMA DE COMPANIA. jSefiorita... caimese, sefiorita, cAime-
se...! (Cierra la ventana.)

EIEMPERADOR, lfeno de rabia, entra al palacio. La PRINCE-
SA envuelta en llanto apareceen elnivel superior La WJOSU
DAMA DE COMPANIA.

DAMA DE COMPANIA. Céimese, sefiorita, céimese. (La
PRINCESA llora en su pecho.) jSefiorita, calmese!

PRINCESA. (Entre sollozos.) Es que... lo quiero.

DAMA DE COMPANIA. (Transicién violenta.) jjjEh!!! ;Qué
ha dicho?

PRINCESA. (Fimme.) Que lo quiero. Yo quiero casarme conel
Principe Blu. (Rompe nuevamente en fanto y se va.)

DAMA DE COMPANIA. (A pibiico.) Ay, yo no entiendo nadal
Seflorita... (Va a salir cuando se oye el sonar de casca-
beles def caballo del PRINCIPE. Un actor pasea en
sentido contrario ala primera vez al PRINCIPE montado
en su gran caballo. La DAMA DE COMPANIA se
incorpora.) Principe... oiga, Principe Blu, no se vaya,
déjeme explicarle... Oiga, no se vaya... (Desaparece e/
PRINCIPE.) jAy, se fue!

PRINCESA. (Aparece violenfamente.) ; Que se fue?

DAMA DE COMPANIA. Si, seforita, se fue.

PRINCESA. (Rompe en un ataque de lanto mas fuerte que el
antenior.) iijAy...!!! Si no regresa, me voy a morir de

tristeza. jjjAh..!!! (Se va a desmayar tirdndose hacia
afuera del retablo.)



DAMA DE COMPANIA. (Aguantando a la PRINCESA.) iNo,
sefiorita, no! (Con mucho esfuerzoincorpora ala PRIN-
CESA)

PRINCESA. Si, me voy a morir. (Vuelve arepetirel movimiento
anterior.)

DAMA DE COMPANIA. Sefiorita... no se muera.

PRINCESA. Si, me muero. (Esta vez cae encima de la DAMA
DE COMPANIA.)

DAMA DE COMPANIA. (Con un tremendisimo esfuerzo logra
quitarse a la PRINCESA de encima y firarla hacia
adentro del retablo. Gran estruendo. Sofocada.) jEsto
es una tragedia, una tragedia! (Sale.) Seorita...

ACTOR 2. (Al publico.) Y asi, respetable pblico, termina la
historia del Principe Blu y una Princesa Hermosa. (Va
a poner el telon negro sobre el retablo.)

DAMA DE COMPANIA. (Le quita el telén del retabl.) {Oiga!

iDeténgase ahi! (Transicién.) jAy! ¢Usted no podria
hacer algo para cambiar el final de esta historia?

ACTOR 2. Lo siento, esta historia termina asi.
PRINCESA. (En off.) Me muero...
DAMA DE COMPANIA. (Entrando.) No, sefiorita, no se muera...

ACTOR 2. (Al pablico. Colocando nuevamente el telén.) Y
colorin, colorado...

PRINCESA. (En off.) Que me muero de verdad.
ACTOR 2. ...este cuento se ha...

DAMA DE COMPANIA. (Quita de nuevo el telén y agama al
ACTOR 2.) Por favor, se lo ruego, se lo suplico, es de
vida 0 muerte para la Princesa. (Mientras dice el texto
anterior, hala porun extremo deltelén y e/ ACTOR 2 por
el ofro. Losuelta con violencia,) Tenemos que ayudaria.
( Al piiblico.) Todos tenemos derecho a rectificar nues-
tros errores.

ACTOR 2. (Vencido. Al pabiico.) Pero, ¢ qué podria suceder
para que el Principe acepte casarse con la Princesa?

DAMA DE COMPANIA. (A piblico.) Vamos todos a pensar.
Tenemos que encontrarle una solucion a este problema.

Propuestas del pibico. E ACTOR 2y I DAMA DE COMPA-
NIA conducen.

ACTOR 2. Que la Princesa cambie su conducta y pida perdon.

DAMA DE COMPANIA. Si, si, eso es. (Con iniciativa.) jAy, se
me ocurre una idea! (Entra.) Sefiorita...

Se escucha un cuchicheo indescifrable.
PRINCESA. (En off) Si, si, estoy de acuerdo, rdpido.

DAMA DE COMPANIA. (Aparece en su ventana y manda a
entrar al ACTOR 2. Se amregia y asume la actitud del
ACTOR 2. Al piblico.) Pues, respetadisimo publico,
sucedio que, cierto dia, la Princesa Hermosa le envié
una conmovedora carta al Principe Blu. (Se dirige al
interior del palacio.) Sefiorita... dese prisa. (Se sienta al
borde de la ventana a ver la escena.)

Se escucha el sonar de una cajita de misica. Serviré de fondo
musical. Aparece en lo alto un gran corazén adomado con
flores; lo trae entre suspiros la PRINCESA, lo coloca y se
asoma en él.

PRINCESA. Hoy... (Dicelafechaen que se realizala representa-
cién.) Mi querido Blu: Me amepiento mucho, y lioro
mucho, mucho y mucho. (Comienza a lorar.)

Caen las l4giimas. La DAMA DE COMPANIA entra y sale con
una sombrifa.

DAMA DE COMPANIA. Animo, sefiorita, 4nimo.

PRINCESA. (Deja de llorar.) Os ruego mil perdones; y quiero,
si es posible, que me enviéis la rosa y el ruiserior; ellos
me consolaran en estos diaslluviosos (gran trueno; cae
la lluvia y la PRINCESA y la DAMA DE COMPARNIA
lanzan un grito al unisono) en que tanto me acuerdo de
vos, Tuya para siempre. (Recoge una hoja escrita, llena
de pequefios corazones,) Yo, la Princesa Hermosa.
(Besa la hoja y la deja caer. En un suspiro desaparece
la Princesa. Cesa la musica.)

DAMA DE COMPANIA. (Al no ver a la PRINCESA.) iAy,
seorita...! (Entra. Aparece en lo alfo.) El corazén. (Lo
desmonta y se compone. Al piblico.) Y el Principe, todo
conmovido por esas conmovedoras palabras, no o
pensd tres veces. (Se escucha el silbido caracterfstico
del PRINCIPE.) ; Eh? Ahi viene. (Enfrando.) Sefiorita...
dese prisa.

PRINCIPE. (Vestido como al comienzo. Trae dos regalos.
Llama.) Princesa Hermosa...

PRINCESA. (Aparece en su ventana.) jOh, Principe Blu! ;Me
aceptais por esposa?

PRINCIPE. Si, mi Princesa Hermosa.

PRINCESA. jAy...! Kiti pa, kiti pa, kiti blu, blu, blu. (Cae
desmayada.)



DAMA DE COMPANIA. (En su ventana.) jQué romantico,
pero qué roman...!

EMPERADOR. (En off) jSilencio! No puedo concentrarme en
mis célculos estadisticos.

DAMA DE COMPANIA. (A|EMPERADOR.) Es que el Princi-
pe aceptd casarse con la Princesa.

EIEMPERADOR aparece en lo alfo.
EMPERADOR. j;Enh?! (Los ve.) jiNo?!
PRINCESA. Si, papaito, si.

EMPERADOR, jHurra! jLa economia ird adelante!

DAMA DE COMPANIA. ;iSi, si, hurra!!! jQue vivan los
novios!

PRINCIPE. ;Un momento! (Silencio.) Acepto con una condi-
cion.

DAMA DE COMPANIA. ;Una condicion?
EMPERADOR. ;Cual?

PRINCESA. ;Cuél?

PRINCIPE. Que vivamos en mi pequefio reino.
EMPERADOR. j,Eh?! jjNo!!

PRINCESA. (Al PRINCIPE.) iAy, si! (Al EMPERADOR)) Si,
papaito, si.

EMPERADOR. Pero, sy la economia?

PRINCIPE. No se preocupe, papasuegro, estos regalos son
para usted,

DAMA DE COMPANIA. jRegalos!

EMPERADOR ; Para mi? (Se hunde, aparece de repente en
la puerta y coge los regalos. Cierra la puerta. En off.)
Déjame ver... Déjame ver... (Aparece en lo alto con dos
$acos.) jjjHuma!!! jDos sacos de pienso extraordinario!

DAMA DE COMPANIA. {Bah!

PRINCIPE. ;Sus puercos engordardnde la nochea lamarana.
Marca registrada!

DAMA DE COMPANIA. jBah!

EMPERADOR. Principe Blu, os concedo la mano de mi hija,
la Princesa Hermosa. (Transicién. Saliendo.) jLa eco-
nomia ird adelante, adelante...!

PRINCESA. {Oh, mi Principe...! (Cierrala ventana,)
DAMA DE COMPARNIA. Qué roméntico, pero qué romantico!
PRINCESA. (Junto al PRINCIPE.) Soy toda tuya, tuya y tuya.

LaPRINCESA besa al PRINCIPE. La DAMA DE COMPARIA
seruboniza. EIPRINCIPE besa ala PRINCESA. LaDAMA DE
COMPANIA comienza a cantar. EI PRINCIPE y la PRINCESA
se besan y lentamente se hunden.

DAMA DE COMPANIA. jOh, oh, oh...! jjjOO00HHHH!!! (La
interrumpe el sonar de las trompefas.)

EMPERADOR. (Aparece en lo alfo. Trae nuevas esfadisticas
enmlladas.) jjjLa economia avanza!!!

DAMA DE COMPANIA. (Transicién.) Oiga, pero ; otravez.con
lo mismo?

EMPERADOR. Si. (Deja caer el pergamino.)

Ahora se ven cabezas de puercos gordosy felices, letreros de
productos de exportaciép y latas con marcas registradas.

DAMA DE COMPANIA. (Enérgica.) {No! (Entra y cierra la
ventana.)

EMPERADOR. De diez latas de came porcina que exportaba-
mosenundia, hoyhemos llegadoa exportarveinte latas
y tres cuartos de libra, lo que significa...

DAMA DE-COMPANIA. (Aparece en lo alfo con la porra.)
{Basta! (Le da porrazos. La cabeza del EMPERADOR
se abre en dos mitades, y del centro le sale, en forma de
resorte, un puerco con alas. Se hunde el EMPERA-
DOR. La DAMA DE COMPANIA tira la porra, se com-
pone y suspira.) i Ya! (Al publico.) Y ahora, preparada la
orquesta para despedir esta historia. Ala una, alas dos
y alas tres.

Mientras que e pablico cdnta, aparece e/ ACTOR 1 moviendo,
a modo de farola, un inmenso globo aerostético, en el que van
laPRINCESAvestida de noviay el PRINCIPE. Liueven confetis
de colores.

DAMA DE COMPANIA. {Esto es demasiado! jAy, kiti pa, kiti
pa, kiti pum, pumy pummm... (Cae dentro del retablo.)

EIACTOR 2 con el globo entra al refablo. Suena la campana.
Se oyen las matracas y salen los ACTORES 1y 2 con sus
capas de colores y recorren el espacio escénico.

ACTORES 1y 2. jPiblico, respetable publico, se termind la
funcion! (Saludan al pablico, suenan sus matracas y se
esconden detrds del retablo.)



« Cada uno, cada cual. Danza Reverso.

JORNADA
los dias de la danza

BAILAR TODOS JUNTOS

Ernesto Rodriguez Herndndez

Ya es habitual que celebremos el Dia
Internacional de la Danza. Varios afios
atras, la fecha del 29 de abril, si acaso,
era memorada por un reducido nucleo
que no consiguié contagiara los demés,
y menos dimensionaria a los planos que
ésta merecia perse. En 1994, un grupo
decolegas, dispuestosa mostrarel cau-
dal y la riqueza de nuestra danza, y
lograr un espacio de interésen eldmbito
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escénico cubano, acudimos a los recla-
mos que tal fecha exigia. En distintas
partes del orbe se asume comoel diaen
que la danza se arropa con sus vestidu-
rasmascoloridas, yloque se celebraes
el natalicio de Jean George Noverre, un
pensador francés del siglo de la ilustra-
cion (XVIII), quien dejo constancia de
sus criterios referentes al ballet y la
danza, en un libro que ha rebasado la
dura prueba del tiempo: Las cartas so-
bre la danza y los ballets.

Este afio, los organizadores de fa lll
Jomada "Los Dias de la Danza" -el
Consejo Nacionalde lasArtes Escénicas
(CNAE)yelCentrode TeatroyDanzade
La Habana, con la invaluable colabora-
cion de Guillermo Mérquez- decidieron,
entre ofros merecidos tributos a perso-
nalidades, homenajear una coreografia
con diez afos de vida: Metamorfosis,
de NarcisoMedina. Lamuestra escénica,
realizada -como ya también es habitual-
en el teatro Mella (Linea entre A y B),



acogid la obra que durante cuatro no-
ches el pliblico pudo disfrutar.

La Compaiiia de la Danza Narciso
Medina fue la primera en bailaria, conel
granatractivo deque el propio coreégra-
fo integré el elenco. Ademés de este
colectivo, también la interpretaron:
Codanza -agrupacién holguinera que, a
golpe de danza, ha encontrado su espa-
cio entre los ya establecidos- y Danza
Espiral, de la vecina provincia de Matan-
zas, que amibd a la muestra, exclu-
sivamente, para exhibir su elogiado tra-
bajo. Eldltimo dia, un representante de
cada grupo, se unié en un frio que subié
al escenario para bailar la coreografia
de Medina, con maestria y gran fuerza
interpretativa, para confirmar el lugar
que ésta ocupa en el mundo dancistico
cubano.

La muestra se realizd durante cuatro
noches (jueves, viemes, sdbado y do-
mingo) y estuvo caracterizada por la
diversidad, el eclecticismoy laabundan-
cia de estilos y estéticas danzarias, lo
quecred unbello lenguaje espectacular.

Ulimaruna muestra tan variada, desde el
punto de vista del espectéculo, resulta
tarea muy dificil, que en esta ocasion
supo resolver, acertadamente, la direc-
cion artistica.

Como visor, la muestra permitié
adentramos en los demoteros dela dan-
za actual. Estuvieron presentes las es-
cuelas de danza y ballet, junto a colecti-
vos profesionales. Ausente enlas edicio-
nes anteriores de la jornada, por deter-
minados compromisos, el Ballet de la
Television compartié el escenario, por
primera vez, al igual que la comparsa
Los Guaracheros de Regla y el elenco
danzario del cabaré Parisién del Hotel
Nacional.

En este encuentro amistoso para el in-
tercambio, las agrupaciones brindan lo

ISMAEL RODRIGUEZ

= Coro de iglesia. Fuera d Bala‘ :

mejor de su arte en las condiciones que
la sala exige; no es un espacio para
mostrar, quizs, las superproducciones,
pero si el lugar donde se puede encon-
trar, con gran diversidad, buena danza.
Para ello, opera la gentileza y coopera-
¢ion de muchas personas, con el empe-
fio de lograr un espectéculo que retina,
al margen del eclecticismo, lo mas re-
presentativo de la danza cubana. En
este sentido, se notd la ausencia de
colectivos de reconocida trayectoria,
como Danza Contemporénea de Cuba
que, junto al Conjunto Folclérico Nacio-
naly el Ballet Nacional de Cuba, compo-
ne la triada madre de nuestra danza.
Las razones pueden ser variadas; pero
incluso el hecha de que por esos dias
brindara funciones en el Gran Teatro de
La Habana, no justifica tal ausencia. Al
menos, una representacion hubiera po-
dido compartir el escenario con los gru-

pos restantes, sobre todo por lo que ha
sido y es esa compaiiia para la danza
cubana.

Mucho se habla siempre sobre la pre-
sencia de las escuelas en este tipo de
muestras. Son ellas las continuadoras
detoda unatradicién dancistica arraiga-
da en nuestro pais, que cada dia gana
mas admiradores, tanto en Cuba como
enel exterior. De sus posibilidades y los
caminos que ya recorren Sus creacio-
nes, es necesario comentar, luego de
ver algunos de sus trabajos.

La danza moderna en esta muestra es-
tuvo més representada que el folclor, no
sblo en las coreografias que pudimos
apreciarde las escuelas, sinoensentido
general. Ante un decrecimiento de esa
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' nguillo y Sevill

manifestacion, se pudo palpar un auge
del ballet, en jévenes con un potencial
dancistico elevado.

El trabajo de estas escuelas mostré un
alto nivel técnico y una clara huella que
incide encoredgrafos establecidosenla
escena cubana. Es propicio reconocer
que latécnica, enalgunos casos, resultd
mads enfatica que los presupuestos es-
téticos de las obras. La emotividad re-
sulté ahogada por una suerte de figura-
ciones que no dejaron trascender con
livertad el mensaje. Quizds convenga
preguntarse, sin ningun tipo de extre-
mismo que intente igualar una disciplina
con otra, hasta qué punto la necesidad
de una dramaturgia danzaria es pilar
imprescindible a la hora de coreografiar.

1ablas abrit-junio1996

aEscueta de Ballet Espaiol de La Habana. (Alumnos de 1er. y 2do. afos.)

Entre las piezas presentadas por los
mésjovenes creadores, aparecen: Pré-
logo para tercer espacio (coreografia
de Odeymis Orbe), interpretada por los
alumnos de niveles elemental y medio
de la Escuela Nacional de Danza Mo-
dema y Maribel Marquez, estudiante
invitada del Instituto Superior de Arte
(ISA); Elcolorde unamujer, homenaje
a Frida Kahlo, y Presagios (coreogra-
fiadas por Cinthia Aguirre y Blanca
Yunnué, respectivamente), a cargo del
grupo Marca-Pasos, del Instituto Supe-
rior de Arte. Quizas estasobras propon-
gan busquedas de un lenguaje expresi-
vo, lo que resulta valido, pero también
estdninmersas, engranmedida, enese
marcado tecnicismo abordado anterior-
mente.

ISMAEL RODRIGUEZ

Elll Concurso Internacional de Ballet de
La Habana, concedié distinciones a j6-
venes parejas del viejo arte danzario y
muchos de los alli premiados participa-
ron en esta edicién de la jomada. Con
musica de Drigo y coreografia de Petipa
llegd El mercader y la esclava, inter-
pretado por Linette Gonzélez e Isamusi
Garcia, de la Escuela Nacional de Ba-
llet, ambos Medalla de Plata y, ademas,
premio del CNAE a la Pareja de Mayor
Proyeccién Escénica. Los jovenes hi-
cieron gala de maestria y dominio técni-
co, vitalidady energia, limpieza ydestre-
za en sus ejecuciones, lo que valida los
resultados mencionados. Por ese cami-
noestuvieron presentes las parejas con-
formadas por Ayna Gutiérrez (Medalla
de Oro) y Howard Quintero (Mencion)
-ambos de la Escuela Nacional de Ballet-
con Estudio y preludio, y Annette Del-



gado (Medalla de Oro y Premio Especial
delJurado ala Mejor Técnica) conel pas
de deux de Don Quijote.

Otras muestras correspondieron a:
Verdnica Corbea (Mencién) y José
Oduardo (Medalla de Oro, 3ra. catego-
ria), de la Escuela Nacional de Ballet,
con Erética (coreografia de Ivette
Regueiro); Rolando Sarabia (Medalla
de Oro y Grand Prix), de la Escuela
Elemental de Ballet Alejo Carpentier,
con Variacién de Cascanueces (co-
reografia de Petipa), y Giselle Carrefio
(Mencién y Medalla de Bronce) y
Christian Laverde, de la Escuela Nacio-
nal de Ballet, con Sinatra suite (coreo-
grafia de Twyla Tharp). Estas ejecucio-
nes mostraron las notables posibilida-
des de estos jévenes vivaces y dinami-
cos, quienes plasmaron en la escena
susdotes con el impetu que caracteriza
a la juventud.

La representacion juvenil no cierra con
la presencia de las escuelas, sino conel
colectivo infantil Asi Somos y las obras
Espantapéjaros, Las brujitas y Dame
la mano (coreografias de Lourdes
Cajigal, quien ademds dirige esta agru-
pacion integrada por nifios de 5 a 11
afios de edad). Este colectivo acercé a
los espectadores a una parte deltrabajo
que la coredgrafa viene realizando con
estos pequefios que poseen inquietu-
des danzarias.

v

Otro aniversario igualmente coincidié
con esta lll Jornada: el primero de Dan-
za Teatro Alabama, dirigido por Sergio
Amand, unfrancés empefiado en hacer
prevalecer su arte en nuestro pais des-
de hacealgunos afios. Esta celebracién
se festejo con dos obras: No me pidas
maés (coreografia de Alexis Sanetti y el
propio Armand) y Bustos (interpretada
por su coredgrafo Mijailer Vega), y, ade-
mas, con fragmentos de Sera que esta-
mos demasiado juntos (también co-
reografia de Sanetti).

Ya Alabama habia presentado creden-
ciales. Este colectivo, pese a las condi-
ciones en que realiza su trabajo, ya
avizora un caudal creativo, presto para

ocuparunlugar dentrode ladanza cuba-
na. Las obras presentadas en esta oca-
sién mostraron procesos de biisquedas
interesantes, en cuanto al tratamiento
del espacio y el uso del vestuario. La
mesura emanada por ese lenguaje con-
tenido creé una atmosfera expresiva
aceptable e, incluso, agradable. Los in-
térpretes, generalmente, aprovecharon
recursos que les aportaron un nivel co-
municativo, original, aunque, enalgunos
casos, quedaron por debajo de las exi-
gencias que proponia la coreografia. El
mismo Sanetti -joven con pretensiones
coreograficas y condiciones corporales
envidiables- tiene mucho mas que apor-
tar a ese discurso del que es eje en
muchas ocasiones. Condiciones posee
de sobra.

Otro grupo que, a pesar de su corta
edad, ha mostrado su quehacer entre
nosotros es Cuerpo Armdnico, bajo la
direccion de Regla Salvent, ex bailarina
de Danza Contemporanea de Cuba, con
la que llev a la escena obras inolvida-
bles. Habaneros fue la pieza que el
colectivo decidid incluirenel espectacu-
lo las dos primeras noches, con musica
de Frank Fernandez, interpretacion de
Yanirla Ruano e Israel Ortiz y coreogra-
fia de la propia Salvent. El dlo resuitd
expositivo y, a veces, “fugado” de la
pieza de Frank, ya no con un sentido
intencional, sino con una ilégica arritmia
que puede entrar en contradiccion con
los mismos presupuestos estéticos que
postulan la creacién de Cuerpo Arméni-
co.

La Compaiiia de la Danza que lleva el
nombre de sucreador, Narciso Medina,
trajo seflo de popularidad a la misma, no
stlo por el inquieto bailarin -siempre
presto a brindarmos frescas y noveles
piezas-, sino por el ya mencionado ho-
menaje a Metamorfosis, bailada porel
propio Medina y su colectivo en la inau-
guracién. También pudimos ver Por
dentro -coreografia de Candido Murioz
y Lino Angel Zorrilla (Gran Premio del
Concurso Danzan Dos, celebrado el
pasado afio en Matanzas, bajo el auspi-
ciode Danza Espiral)-, estavez interpre-
tada por el propio Candido y Ramén
Ramos, y Barriga Bestia, estreno mun-
dial de la norteamericana Suki John

(invitada a la Compaitia de Medina), que

fue interpretada por la propia coreégrafa
junto a bailarines de este grupo.

Tres obras diferentes. De la primera,
nada mds que decir. La segunda, el
Gran Premio que la respalda es lo bas-
tante justo como para alegar algo més.
Quizas la titima (y no por pertenecer ala
cosecha fordnea) pudo contrariar a los
espectadores. Sukitrata dejugarconun
lenguaje muy de vanguardia y encamina
su trabajo hacia una encrucijada entre
danza y cuadros macabros que fratan
de traducir lo grotesco al estilo del arte
pictérico de Goya (Saturno devorando a
sus hijos). Tal vez esta pieza, por los
niveles comunicativos que toca y la at-
mdsfera que entreteje, no se acomodd
-como las mencionadas anteriormente-
a la recepcion del publico.

Cada uno, cada cual es una coreogra-
fia de Danza Reverso, bajo la direccion
dela argentina Gabily Anadén, interpre-
tada con lograda fuerza y vitalidad.

La primera velada no fue la mejor para
Codanza, agrupacion holguinera que
dirige Maricel Godoy. Sombra que no
es mi sombra si constituyé una som-
bra. Con coreografia de Nelson Reyes,
musica de Bachy Deckandeals, la pieza
no satisfizo totalmente (sobre todo si
recordamos que laantecedio Metamor-
fosis, bailada impecablemente por la
Compafiia dela Danza Narciso Medina,
ennochede gala, en la que el intercam-
bio que esta obra establecid conel pibli-
co solo fue superado por la interpreta-
cién depurada, limpia, efectista y bien
engranada de Danza Espiral, de Matan-
zas). Sombra... se alargd y desorientd,
y la danza, en si, no pudo mds que
ahogarse en ese tempo eldstico. Luego
brindaron su Metamorfosis, y su estilo
abrié una Iuz, para dejar claro que sus
bailarines tienen preparacion y capaci-
dadinterpre-ativas. Esto viene a consu-
marse en la tercera noche con Ritual,
coreografia de la propia Godoyy musica
de Kitaro. La pieza brindé la riqueza y el
caudal expresivo que esperaba el publi-
coseguidor de sus presentacionesenla
capital. La obra provocd largas ovacio-
nes enuna sala casi llena. Maricel supo
apropiar la mUsica que sus intérpretes
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* Metamorfosis. Compaiiia de la Danza Narciso Medina.

necesitaban para brindar un ritual emo-
tivo, partiendo de presupuestos estéti-
cos mesurados.

Vv

Retazos, Fuera de Balance, el Ballet
Nacionalde Cubay el Conjunto Folcdrico
Nacional, mostraron sus piezas en el
nivel acostumbrado. Las coreografias
fueron sumamente aplaudidas y dieron
realce a la muestra.

Fuera de Balance presenté Coro de
iglesia, Un cuerpo, un salto y Estadio
Visita, todascon coreografiade Lesmes
Grenot einterpretadas por élla segunda
yjuntoa Irmadel Vallelas dos restantes.
Lesmes es, sin dudas, un gran cored-
grafo y un gran intérprete que integra
con maestria sus obras, logrando una
danza depurada y de alto vuelo.

Por ese camino estd también Retazos,

con la entrega de un arte depurado, en
elque lo onirico, mas que estética, esel
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verdadero éxtasis entre la creacion y la
recepcion deésta. Fragmentos de Sola-
mente una vez, con musica de Agustin
Lara, y Pequeiio vuelo, ambas de Isa-
bel Bustos, ocuparon un lugar especial
dentro de la muestra. Pudimos disfrutar
momentos gratificantes en los que los
bailarines desplegaron una danza llena
de imagenes a partir del movimiento,
con destreza, habilidad y autenticidad.

Canteras indiscutibles de la danza cu-
bana durante mas de treinta anos, el
Ballet Nacional de Cuba y el Conjunto
Folclérico Nacional hicieron gala de su
maestria al mostrar Majisimo, de Jorge
Garcia, y Baile de las canastas, de
Manolo Micler, respectivamente.

Por su parte, el Ballet Espaiiol de La
Habana, el Ballet List Alfonso, Raices
Profundas, Asi Somos, Centro Prodan-
za, el Conjunto Folclérico Juvenil Osha
ylaagrupacién universitaria Aima Mater,
vivificaron su danza dentro de sus esti-
los, para hacer previsible los postulados
tedricos que originan la jornada: bailar
todos juntos.

En las ediciones anteriores a esta Ill
Jomada de fa Danza, falté siempre, por
razonesde trabajo, el Balletde la Televi-
sion. Pero esta vez también lati6 junto a
los demds exponentes de la danza cu-
bana, al igual que el elenco del cabaré
Parisién del Hotel Nacional y la compar-
sa Los Guaracheros de Regla. Todos
con sobrados méritos para compartir el
escenario con los demds colectivos.

Vi

LalllJornada"Los Dias dela Danza"tuvo
su clausura en la revista tablas, enuna
actividad en la que los participantes pu-
dieron compartir y dialogar sobre lo su-
cedido durante esas noches, y otros
aspectos referentes a la manifestacion.
Encabezado por los organizadores,
bailarines y la siempre oportuna presen-
cia del maestro Ramiro Guerma, este
Encuentro con tablas dejo la prospera
idea de que la danza cubana, a las
puertas del 2000, esta llena de un fiujo
deideasy.undinamismo quela vivifica. |



PARA QUE HAB

La danza es un lenguaje: para Alberto
Dallal, “el que més directa y naturalmente
sevincula al lenguaje discursivo”; para ml,
el lenguaje sublime del cuerpo humano, la
forma concreta con la cual el movimiento
libera los signos que la palabra codifica y
que sblo la danza puede significar en
completa universalidad.

No obstante, mientras que esta;

lidad pueda lograr su concrecion ling quisti-

ca y podamos entender a Pfeli baj
butho japonés y a las danzas dela India,
la palabra hablada -y escrita- tiene por
fuerza que venir en auxilio del lenguaje
danzario. Son cada vez més los foros en
los cuales, junto a los talleres y las mues-
tras escénicas, tebricos y especialistas se
rednen para intercambiar y dar forma a
conceptos danzarios, lenguajes peculiares,
modos y maneras de hallar una mejor y
mayor comprensién de este fenémeno
que se vincula al hombre desde su géne-
sis: LA DANZA.

Habitual es que, durante las actividades
por el Dia Internacional de la Danza en
Cuba, se celebren encuentros tebricos
que se han dado en llamar cologuios
nacionales. De esta manera, en el marco
de nuestra Ill Jomada “Los Dias de la
Danza®, se efectué el cuarto encuentro
entre quienes aspiran hacer de esta
manifestacién un objeto de estudio, de
andlisis cientifico y de reflexion tedrica,
con el afén de perpetuar logros y enmen-
dar deficiencias.

La galeria Tina Modotti del teatro Mella de
la capital acogié a un grupo de investiga-
dores y profesionales afines al espectro
danzario nacional y a algunos invitados
extranjeros. Seisintervenciones delpatioy
dos de América Latina fue el balance
cuantitativo de este |V Coloquio, superado
en demasia por el resultado cualitativo del
mismo.

Con el profesor Guillermo Marquez como
moderador, se presentaron en las tardes
del 22 al 24 de abril los trabajos de esta
reunién de tedricos de la danza. “De la
contradanza al casino®, de la profesora
Graciela Chao, jefa del Departamento de

Folclor del Instituto St@nordaArlgj{lSA)

descubrié una linea dé@nhnudadgnh’eﬁf"

salén, lo asde

importantes clibanos gé los siglos

~ XIXy XX, ysegmenlospﬁnﬁcosparakos
parej

Idania Gelis. En este trabajo se analizaron

los elementos psicomotores vy
oseomusculares que posibilitarian el in-
greso cada vez mas temprano de nifios al
estudio de esta disciplina danzaria,

Rafael Hemandez, director del ballet del
cabaré Parisién del Hotel Nacional de
Cuba, expuso en “La danza en el cabaré
cubano” el rol protagdnico de esta mani-
festacion dentro del complejo y adn no
bien valorado mundo del espectaculo noc-
tumo. Fueimportante reconocer que tanto
el bailarin como el creador de cabaré
tienen que entrenarse y profundizar en
todas las familias danzarias que se conju-
gan en la composicion de un show, que
ademds une elementos dramatrgicos,
canto y el vestuario que convierte en oca-
siones al bailarin en verdadera escultura
viviente.

Ricasy polémicas fueron las exposiciones
de Javier Monier, bailarin del Conjunto
Folclérico Nacional, y de Jorge Luis Agui-
lera, profesor del ISA. El primero, en"Con-
sideraciones sobre el folclor”, esbozé lo
que sera su trabajo de diploma para la
Licenciatura en Artes Escénicas, con el
que trata de hallar un justo equilibrio entre
la tradicién inherente a la manifestacién
folclérica y los cambios que la evolucién
humana impone para mantenera viva y
actual. Mezcla de ritualidad y posmo-
demismo fue el debate que este trabajo
propuso, uno de los mas interesantes del
coloquio.

Por su parte, Aguilera -guien imparte Filo-
sofia y Teoria de la Danza en el ISA- trajo
en “El ser de la danza” el eterno conflicto

daotadﬂco atinenciernes noséloen Cuba
sino también en el resto del mundo. Més
seguros hoy que ayer de lo imprescindible
de teorizar en danza, la polémica eviden-
ci6 que aln queda mucho campo por
explorar y muchos pies que convencer.

aﬁéaménca Eunice Payés y Fer-

“nando Tores, de EI Salvador y Perd,

ctivamente, charlaron con informal
nfado, pero con impactante rigor, de
losvericuetos que debe sortearla danza en
sus paises. Eunice, quien -unto a su
compafiera Fatima- estudia danza moder-
naenCuba, charlé acerca del potencial de
El Salvador para la danza en
Centroamérica, de sus importantes festi-
vales, origenes e intentos actuales por
sistematizar la ensefianza. Tomes, direc-
tor de Cultura del Instituto Nacional Perua-
no-Americano -invitado especial del Co-
mité Organizador de “Los Dias de la Dan-
za"y del CEDEDANZA.-, fue bien explicito
en tanto a la necesidad de intercambio
entre los pueblos del continente, e hizo
votos -y planes- para lograr su pronta
materializacion.

El cierre del IV Coloquio Nacional de
Danza estuvo a cargo de Ramiro Guerra,
padre de la danza modemna en Cuba y uno
de los mayores propulsores de la teoria
danzaria en nuestro pais y en América
Latina. Pero con su verbo dgil e incisivo,
Guerra sorted el compromiso de la ponen-
cia 0 el debate, y prefirié citar a jovenes
cubanos premiados en certdmenes
danzariosen Brasil e Italia. Alli llevd a Linet
e Isanusi, de ballet, y a Alexis y Alain por
danza, quienes narraron sus experiencias,
dudas, reafirmaciones y proyectos, y ex-
presaron la confianza en el desamolio de
sus vidas profesionales.

Y cologuiando terminé este cuarto en-
cuentro, que debe proponerse, para la
siguiente convocatoria, motivar una parti-
cipacién numéricamente superior y una
mayor divulgacion de estas muestras de
que la danza también vive en la mente, y
que no solo habla con los pies, sino tam-
bién -y mucho- con la cabeza.
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DANZA CALLEJERA

Guillermo Marquez

EN LA HABANA VIEJA }).

Organizado y animado por iniciativa del
grupo de Danza Teatro Retazos y en
especial por Isabel Bustos, su directora
general, entre los dias 21y 24 de marzo
se realizd, en el marco de la Habana
Vieja, el | Encuentro Callejero de Danza.
Apoyado por el Consejo Nacional de las
Artes Escénicas, la Oficina del Historia-
dorde la Ciudad y el Centro Nacional de
Conservacién, Restauracién y Museo-
logia (CENCREM), el evento fue una
experiencia altamente positiva en sus
propdsitos y resultados.

Este encuentro callejero fue unreto para
todos los creadores e intérpretes, no
solo por la aventura de la primera vez,
sino también porque elhecho de salir del
espacio teatral tradicional y tener que
adaptarse a nuevas condiciones de fra-
bajo generd soluciones y respuestas
significativas desde el punto de vista
artistico: bailar sobre piso de cemento o
granito y reacondicionar el especticulo
a un espacio abierto en el que no habia
teldn de fondo, niluces, ni patas latera-
les, nibambalinas. Un espacio enelque
el frente varié de manera constante yel
plblico se situ6 informal y abundante-
mente en cualquier sitio.

Danza callejera porque la calle fue inva-
dida por la danza, el movimiento y el
gesto. El entorno callejero -sus casas,
fachadas, parques- se convirti6 en el
escenario escenografico natural y
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contextual, y la simultaneidad de pre-
sentaciones en locaciones diferentes
provocd el constante movimiento
traslativo de los espectadores de un
lugar a otro, en busca de las diferentes
propuestas seglin sus intereses.

El Convento de Santa Clara, la Casa
Guayasamin, la Casa Benito Judrez, la
Casa de la Obrapia, la Casa Simén
Bolivar, la Casa de los Arabesy la Casa
de Africa, todos museos, cedieron sus
patios, pasillos, balcones, escaleras,
fuentes y muros, para desamollar el en-
cuentro. Entre cuadros, esculturas, tra-
jesyartesaniasse danzé intensamente.

Fuera de Balance, Danza Abierta,
Mimoclén, Los Pinos Nuevos y el Con-
junto de Danzas Espafiolas Aires -del
Centro ProDanza-, la Escuela Nacional
de Danza Moderna, Danza Teatro
Alabama, Grupo Folclérico Oriki, Con-
junto Folclérico Juvenil Osha, Monse,
Conjunto de Danzas Espaiiolas Monse-
rrat, Danza Teatro Retazos, Raices Pro-
fundas, Grupo Marca-Paso-del Instituto
Superior de Arte-, Grupo Folclorico Aché
lya y la Compaiiia de la Danza Narciso
Medina, fueron los responsables de
transformar la Habana Vieja -durante
cuatro noches- ensitio de fiesta, experi-
mentacién y quehacer danzario en un
marco de posibilidades, nuevoy distinto,
que evidencié que también es posible
danzar en ofra dimension, creando y

los dias de la danza

recreando nuevos espacios en los que
la comunicacion y la proyeccion adqui-
rieron una fuerza integradora que le
confirid a los distintos lugares un am-
biente muy especial.

Asimismo, hubo talleres de danza con-
tempordnea y coreografia, impartidos
por Isabel Bustos y los bailarines de
Retazos. Poseedores de una forma de
movimiento y un estilo compositivo muy
propio, transmitieron sus experiencias a
un nutrido grupo de interesados. Las
conferencias sobre maquillaje e historia
de la danza completaron la parte diddc-
tica del evento.

Este | Encuentro Callejero de Danza
dejéindiscutiblemente una singular huella
artistica en nuestro acontecer danzario:
entre reposiciones, readaptaciones,
improvisaciones y estrenos, entre lo
ludicro y lo dramatico, la historia y la
imaginacién se unieron paracrearespa-
cios escénicos enlos que los creadores
fueron incitados a encontrar soluciones
novedosas a problematicas enfrenta-
das por vez primera.

Con el propésito y el compromiso de
realizarlo anualmente en la Habana Vie-
ja, nuevo escenario arquitecténico, este
Encuentro Callejero de Danza debe con-
vertirse en el espacio altemativoque, en
cada ocasion, nos abrird sus puertas
para bailar y sofiar en é/.m



K FESTVAL T CONCURSO DE

EL TEATRO

PROYECTA TODO CUANTO SOMOS

Enla practica artistica contemporénea,
el término feafro debe ser revisado pe-
ridicamente.

La escena actual, con su pluralidad de
estilosy tendencias, se propone encon-
trar caminos de resistencia que permi-
tanprecisary/o diferenciar cudndo esta-
mos en presencia de un espectaculo o
de una puesta en escena inteligente.

Elprablema es paradéjico. Ambos enfo-
ques -espectaculo y puesta en escena-
tienenen cominsu finalidade intenciona-
lidad propias: la recepcién del ptblico.
Sin embargo, al profundizar en este
fenémeno, logramos constatar y atesti-
guar que es imposible sustraemos,
desentendernos, de una relacién parti-
cular, determinante y consustancial al
término teatro: se trata de hacer que
correspondan operativamente los con-
ceptos de texto y escena.

¢ Comoidear, pensar, concebirunteatro
que se nos presenta desnudo de presu-
puestos y despreocupado de nociones
esenciales que permitan generar
teatralizaciones sdlidas y estables?

Si el teatro se entiende sélo en la pers-
pectiva de su alzada, todo cuanto en €l
habita -no vive- corre el riesgo de la
pulverizacién. Un teatro condicionado
por la ausencia de invencion e ideacion
poética, encuentra con mayor celeridad
sus fronteras, periferias y finales propios.

Este andlisis constituye, quizas, un pri-
mer acercamiento valorativo al X Festi-
valy Concurso Mdscara de Caoba, ce-
lebrado, como es habitual, en Santiago
de Cuba.

Elencuentro-carente de equilibrio ensu
formatoyde organicidad ensuconvoca-

toria- puso de relieve que en esa ciudad
elquehacer teatral se distorsiona y des-
articula debidoa lainsuficiente cohesién
de sus hacedores ya la deficiente prac-
tica de un arte que nos impone siempre
una poderosa razén para perdurar,

Elteatro requiere de relacionesdiversas
que promuevan la constante puesta en
espacio y accion de tipologias y modali-
dades de creacion que, en suinterpela-
cién, se vuelven actuantes y, por afiadi-
dura, mostrables.

Un festival, al margen de su naturaleza,
se proyecta desde propdsitos que ha-
cen ostensibles su realizacién. Si nos
tropezamos con productos culturales
incongruentes, desproporcionados e
improvisados, ; por quéy para qué efec-
tuar un concurso que presupone la im-
procedencia de su factura y el contra-
sentido de su competicion?

Las muestras presentadas en este X
Festivaly Concurso Mdscara de Caoba,
sobresalieron por su disparidad estilisti-
ca y su apartamiento -realidad que nos
conmina y alarma- de una busqueda
formal y conceptual que, con insistente
estabilidad, sintetiza la vida cuttural de
nuestros colectivos teatrales. Pero no
se debe enjuiciar con 0jos compasivos
lo acontecido durante el encuentro; no
debemos ignorar una verdad que, sin
esperarlo, precipitdé nuestro diagnésti-
co: ;como aceptar y participar de la
desorientacion y el desorden?

Todos fuimos testigos de un evento
agobiado por la disgregacién de objeti-
vos y la abundancia de proyecciones
indemostrables yabsurdas. Nose cons-
truyd una dramaturgia que sustentarafa
desnudez de significados que singulari-

Jorge Luis Torres

z6 lo acontecido, ni se pensé como
defender la endeblez que signd al con-
CUrso.

Solo dos espectdculos, Papobo, del
Guiflol Santiago -dirigido por Rafael
Meléndez- y La darsena, del Caliban
Teatro -puesta en escena de Marcial
Lorenzo Escudero-, lograron alcanzar
niveles de calidad, que contrastaron
notablemente con los otros espectacu-
los de la competencia. Por otra parte, si
tangible era la pobre calidad de las pro-
puestas escénicas, ;resuitaba necesa-
rio insistir en establecer diariamente el
Encuentro con fa Critica?

Laescena santiaguera se encuentraen
una franca depresion. ¢Donde esta la
historia de un territorio que hizo del
teatro un referente de incontrovertible
obligatoriedad para lacreacidnescénica
de la nacion?

En primerisima instancia, compete a los
santiagueros revisar o refrendar su es-
cena, hacerla correspondiente en tanto
lahabiten textos que redimensionensus
cualidades, conceptuaciones y tras-
laciones caracteristicas.

Se trata de reconquistar, rehacer aque-
llo que permanece latente y que sélo se
confirma a través de un pensamiento
cultural atento a la vitalidad y autentici-
dad de practicas artisticas que en la
escena se vuelvenoperantes, actuantes,
cuando encuentranrelaciones precepti-
vas que formalizan, sin reservas, la arti-
culacion natural de significados que le
comunican al plblico que elteatro, mas
alld de sus previsiones y sospechas,
proyecta todo cuanto somos. =
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_ W Tablas ofrece dos nuevos materiales

de interés sobre los resultados del

VII FIT de La Habana

A PROPOSITO DE UNA CRITICA

Razones del Festival de Teatro de La Habana

Eberto Garcia Abreu

Tengo ante mi elarticulo “VIl Festival de
Teatro. Mascaras sin rostro en la esce-
na cubana’, de Omar Valifo Cedré,
publicado en El Caimén Barbudo (no.
276, diciembre de 1995).

Las reflexiones que a continuacion qui-
siera compartir con los lectores tienen
como objetivo realizar una serie de pre-
cisiones, correcciones y aclaraciones
necesarias en torno a los juicios que el
autor, desde su posicionparticular, ofre-
ce sobre una de las ediciones mas
abarcadora y compleja que ha tenido el
Festival de Teatro de La Habana, la
celebrada desde el 22 de septiembre
hasta el 1ro. de octubre de 1995.

Coincidiendo con Valifio, la edicién de
1993 represent6 “en aquella encrucija-
da econbmica, social y psicolégica” un
ejemplo “de inteligencia politica de brin-
dar el Festival como espacio de recono-
cimiento para todos los teatristas que
habian persistido en su labor”.! Puedo
afirmar también que hacer el Festival
constituyd un acto de compromiso
creativo, responsabilidad social y soli-
daridad humana entre TODOS los ha-
cedores del evento: artistas, técnicos,
especialistas, criticos, promotores, pe-
riodistas y, por supuesto, el piblico.

En el breve lapso de dos afios, las
condiciones econdmicas que rigen nues-
tra actividad social en todos sus 6rde-
nes, si bien han demostrado signos de

1 Todas las palabras entrecomilladas
pertenecen al citado articulo de Omar
Valifio.
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recuperacién en algunos aspectos, ain
no han logrado transformarse suficien-
temente, dados los niveles de afecta-
cién material que todos padecemos. No
deben obviarse, por tanto, las bases
sobre las que descansa la practica coti-
diana de nuestros artistas en su persis-
tente labor. Vale decir que esta crisis se
manifiesta de muy diversas formas, es-
pecialmente en la carencia de locales
para sedes de ensayos y presentacio-
nes permanentes de varios colectivos.

Cuando convocamosal Festivalde 1993,
numerosas soluciones fueron sugeri-
dasy asumidas por los propios creado-
res. La épica de estos tiempos, aunque
pueda parecer altisonante decirlo, esta
marcada por incontables gestos andni-
mos que impulsan la lucha diaria de los
teatristas por hacer y defender sus imé-
genes. Los valoresy referentes de cali-
dad se transforman en medio de los
avatares histdricos precisos en los que
seinscribe lapréctica creadora. La nues-
tra, queramoslo 0 no, aln se encuentra
en medio de una peculiar “encrucijada
econdmica, social y psicoldgica” que no
difiere, esencialmente, del acontecerde
los ultimos aflos. En todo caso, ahora
estamos constatando los resultados de
las mdltiples variantes aplicadas por los
creadores para superar o eludir las ca-
rencias.

Como en tiempos anteriores, los
teatristas han convertido sus metéforas
en espacio de resistencia cultural ante
lascontingencias. Lasimagenes teatra-
les hanestimulado el didlogo ydesenca-
denado la polémica, y el teatro, a pesar

detodo, se hamantenido como protago-
nista de un periodo especial de nuestra
historia cultural. Junto a los consagra-
dos, han surgido nuevos grupos que
estan en plena fase de gestacion, evi-
dente a través de los tanteos, las
desorientaciones, pero también de las
certezas compartidas.

Abrir, integralmente, los horizontes ylas
opciones reales para este rostro plural y
contradictorio del teatro nuestro, en
medio de las actuales circunstancias,
supone, de igual modo, el reajuste de
nuestros patrones valorativos de acuer-
do con la dindmica de los procesos de
creaciénque, hoy por hoy, fundamentan
el cardcter heterogéneo del teatro cubano.

Teniendo en cuenta estos referentes
-de los que sélo enuncio elementos pri-
marios, pues demandan un espacio es-
pecifico que no es éste- y valorando
numerosos estudios sobre el quehacer
contemporaneo enelteatrocubano, debo
sefialar que el trazado del Festival de
Teatro de La Habana, en sus Ultimas
ediciones, no ha partido precisamente
de cero, como lo hace Valifio en su
articulo, sino que ha intentado refiejar la
realidad teatral.

El Consejo Nacional de las Arles
Escénicas auspicia un evento destina-
do a la presentacion de todas las expre-
siones escénicas que han demostrado
calidadyeficacia cultural, y que, natural-
mente, poseen distintos niveles de ela-
boracién y desarrollo artistico. La con-
frontacion y el intercambio, desde los
escenarios y a través de las instancias



de reflexion que se crean durante el
evento, constituyen una de las metas
primordiales de cada convocatoria, las
cuales se modelan y ajustan, segtin las
caracteristicas de cada edicion.

Existen diversos modelos de festivales,
e incluso, cuando analizamos la trayec-
toria seguida porel Festivalde Teatrode
La Habana, desde su surgimiento en
1980 hasta su séptima edicion, se veri-
fican notables transformaciones que
responden a las particulares condicio-
nes de la produccién artistica en los
periodos correspondientes. Teniendo
presente que el volumen y la diversidad
de propuestas artisticas han crecido y
asumiendo la coyuntura histérica en la
que hacemos ahora el Festival, se pue-
de comprender nuestro criterio de arti-
cular el evento como una amplia mues-
trarepresentativa en la que hallan espa-
cios las multiples variantes que ofrecen
nuestros creadores, sin priorizar una u
otra expresion, pero insistiendo siempre
en las ofertas teatrales y danzarias que
sedestacan por sucalidad artistica den-
tro de un amplio margen de proposicio-
nes formales y estilisticas.

Durante el evento, nos proponemos in-
tensificar la gestion promocional, el in-
tercambio yla confrontacién de los crea-
doresyel piblicoa través de las diferen-
tes modalidadesenque hoyendia nues-
tra préctica cotidiana establece el nexo
consus espectadores. Elacercamiento
a distintos sectores de la poblacion, la
apertura de escenarios y nuevas plazas
para las representaciones teatrales, la
traslacion del Festival hacia distintos
sitios de la ciudad y la convocatoria a
organismos einstituciones sociales que
amparan el desarrollo del evento, son
razonesyejemplos dela fundamentacion
estructural del mismo,

Las dimensiones alcanzadas, durante
la ultima edicién, no constituyen una
arbitraria accién por engrandecer las
cifras. Como se ha explicado, numero-
sas insfituciones culturales, organiza-
ciones y organismos no gubemamenta-
les, vinculados habitualmente al teatro,
alauspiciary colaborar de manera direc-
ta con el Festival, generan sus propias
propuestas, tanto en el orden de los
espectdculos como en los eventos es-

peciales. Tales proposiciones hallaron
el consenso necesario para integrar el
programa general.

De igual modo, se procedio a seleccio-
nar la muestra cubana. En abril, un
grupo de especialistas realizd una visita
detrabajo atodaslas provincias, excep-
toa Cienfuegos. Durante elrecorrido, se
analizaronlas propuestas realizadas por
cada CPAE y luego se decidieron con-
juntamente los diecinueve grupos de
todas las manifestaciones de las artes
escénicas que representarian a once
provincias, unidos aloscolectivos selec-
cionados de Ciudad de La Habana. To-
das las propuestas y el disefio general
delevento fueron consultados sistemati-
camente con el grupo de expertos del
CNAE, quienes losaprobaron, y se ejer-
cié de forma colectiva un criterio
jerarquizador a partir de los referentes
con que habitualmente trabajamos.

Este proceso ofreci la posibilidad de
seleccionar una muestra amplia,
heterogénea y representativa detodo lo
que hemos podido hacer yque reflejase
proporcionalmente los registros distin-
tos de nuestra actividad creadora ac-
tual, incluyendo el teatro dramatico, el
teatro para nifios, el teatro lirico y musi-
cal, el teatro de calle, la pantomima, el
teatro de titeres, la danza y el humor.

Razones de orden técnico, complejidad
de los espectaculos y niveles de calidad
condicionaron la seleccién de los espa-
cios para las presentaciones. Sin lugar
adudas, ésta fue una de las tareas més
dificiles de resolver durante la organiza-
cion del programa. Como en ofras oca-
siones, contamos aqui con el apoyo, la
gestion y la disposicién de técnicos y
artistas. Con ellos se discutio cada es-
pectdculo. Lamentablemente, no pudi-
mos hallar todas las soluciones ideales
en correspondencia con nuestros inte-
reses y varios espectaculos cubanos
tuvieron que ajustar sus requerimientos
alas posibilidades técnicas de los espa-
cios seleccionados y a las opciones de
la programacion. La alternativa de que-
dar fuera del programa, de manera ge-
neral, fue desestimada. Necesariamen-
te tuvimos que activar varios espacios
para acoger a la totalidad de los espec-
taculos participantes. Por ello, volvimos

a la sala Antonio Maceo y a la Sala
Universal de las FAR, sedes tradiciona-
les del Festivalydel frabajo de diferentes
agrupaciones que, con regularidad, se
presentan en las mismas, como ocurrié
durante el evento.

Gracias al esfuerzo de los técnicos y
artistas, los reajustes de espacios y las
soluciones a las demandas técnicas de
los espectaculos se realizaron con flui-
dez y operatividad. Por ello, a pesar de
las contrariedades y los imprevistos, un
nimero reducido de presentaciones
sufrié inevitables cambios sin desvirtuar
la generalidad del programa, y se hicie-
ron, justamente, para afectar lo menos
posible las funciones para los espec-
tadores.

Muy importante seria para nosofros, los
que con gusto y voluntad asumimos la
posibilidad de estar “implicados” en este
evento, que trabajos como el de Valifio
abordaran “de una vez", y durante todo
eltiempo necesario, aquellos espec-
taculos que no son merecedores de
participar en una confrontacién como el
Festival. En este sentido, la labor de los
criticos, ensus innumerables variantes,
puede ser muy util, precisamente, por-
que pueden actuar como complemento
y referencia necesarios en el trabajo
promo-cional de nuestras agrupaciones.
Vale sefialar, para informacién del criti-
co, que el CNAE desarrolla un trata-
miento diferenciado para cada grupo; no
todos recibenigual atenciénen términos
promocionales y ello es la expresion de
reconocimiento “en primerisimo orden,
alcompromiso, al rigor, a los resultados
y a la calidad del trabajo de cada uno”,
Ejemplos palpables de esta labor dife-
renciada en términos promocionales,
tanto en el orden nacional como intema-
cional, lo constituyen entre otras, las
siguientes acciones: la seleccion para
integrar el catdlogo de las artes
escénicas, los encuentros con la pren-
sa, la revitalizacion del trabajo con las
organizaciones no gubernamentales
(como la ASSITEJ, el ITI, la AICT) y la
incorporacion al ISPA (Sociedad Inter-
nacional de las Artes Escénicas), a la
Red Latinoamericana de Productores
de Arte Contemporaneo y al Comité
Ejecutivo de la Coordinadora de Festi-
vales Internacionales. A partir de las
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gestiones comrespondientes con cada
una de estas instituciones y organiza-
ciones, hemos realizado acciones muy
importantes en la colocacién de nues-
tros grupos en giras y eventos intema-
cionales, asi como en el acercamiento a
nuestro pais de promotores, empresa-
rios y directores de festivales que difun-
deny conocen directamente la obra de
los artistas cubanos.

No porque esté en el evento la mayoria
de las obras presentadas en el ditimo
periodo, el Festival se convierte en un
“almacén”. Las propuestas més intere-
santes y de mayor relevancia artistica
encuentran su propio reconocimiento y
valoracién justa. Hacia éstas se dirigen
numerosas miradas que resaltansu pre-
sencia en el conclave. Como es logico,
diez dias no son suficientes para poder
ver CIENTO SESENTA Y NUEVE obras
en DOSCIENTAS SETENTA Y TRES
funciones teatrales, en TREINTA Y
OCHO locaciones. Ante una oferta tan
abarcadora, se impone por parte del
espectador, entre ellos el critico, una
seleccion inevitable, asumiendo de esta
forma la dindmica propia del Festival.
Nuestro compromiso esta en seleccio-
nary promover la creacién y estimular la
movilizacion de los espectadores hacia
las diversas opciones que elteatro ofre-
ce. A otros también les corresponde,
como parte del proceso, la valoracion y
decantacion critica, constructiva, opor-
tuna, sistemética e integral de los fend-
menos vinculados a la escena.

Antes expliqué el procedimiento segui-
do al disefiar el programa general del
Festival de Teatro de La Habana. Los
eventos especiales-sindudas, numero-
sos y abarcadores- fueron concebidos
de com(n acuerdo con distintos orga-
nismos e instituciones coauspiciadores
delFestival. La pluralidad de formulacio-
nes teatrales y escénicas que nos ro-
dean, hallé su correspondiente instan-
cia de reflexion tedrica y practica en el
caso particular de los talleres desamo-
llados. Las convocatorias lanzadas pre-
viamente demostraron la amplia deman-
da de cada evento al agotarse las
matriculas previstas. Teatristas de todo
elpais, estudiantes, especialistasyotros
sectores del plblico, recibieron oportu-
namente las convocatorias y acudieron
de manera diferenciada a los encuen-
tros. Justamente por ello, no creo que
exista “el sector del plblico indicado”;

cada acto genera sus propios especta-
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dores. También se trata aqui, dadas las
diversas ofertas, de la necesaria selec-
cion para hacer valer la voluntad y las
posibilidades de participar en lo que a
cadaquien leresuftara de mayorinterés:
bien en las conferencias de Nicola
Savaresse (ofrecidas lamentablemente
en un reducido margen de tiempo, da-
dos sus compromisos profesionales),
enla lectura del nuevo texto de un autor,
enlos coloquios o recorriendo La Haba-
na de Lorca, para revivir sus recuerdos
y el alcance de sus obras presentes en
la muestra.

Continuamente llegan a nosotros solici-
tudes de colegas de todo el mundo para
asistir al Festival de Teatro de La Haba-
na. Tandiversas como nuestras propias
opciones, son las demandas. Luego del
analisis particular de cada una, envia-
mos las invitaciones comespondientes

. por diferentes vias, Al seleccionar, del

conjunto de propuestas, la muestra in-
temacional, nuestro propdsito centrales
buscarlas expresionesequivalentes con
nuestro panorama escénico, procuran-
do también la diversidad de lineas
creativas y potenciando el intercambio
de experiencias entre los creadores y el
pliblico. Seria injusto desconocer que el
peso fundamental de las proposiciones
que recibe el Comité Organizador, recae
enmanosdelos propiosteatristas cuba-
nosy son ellos, precisamente, nuestros
mejores emisarios, pues, cComouna pro-
longacién de su trabajo artistico en el
exterior, ofrecen el espacio de su Festi-
val a sus amigos de otras regiones. En
este sentido, losejemplos vandesde las
sugerenciashechas por creadores como
MiriamLezcano, Alberto Pedro, Michaelis
Cue, Flora Lauten, Nelda Castillo, Car-
los Celdrén, Esther Cardoso, Armando
Morales, Xiomara Palacio, Gerardo
Fulleda Ledn, Roberto Blanco, Raquel
Revuelta, Nieves Laferté, Eugenio
Heméandez Espinosa, RadlMartin, José
Antonio Rodriguez, Paula Ali, Marianela
Bodn, Rosario Cardenas, Julio Cordero,
Virulo, Rigoberto Espinosa, Magaly
Muguercia, Joel Angelino, Frank
Aguilera, Maria de los Angeles Rodri-
guez, Pedro Morales, Rosa lleana
Boudet, VivianMartinez Tabaresyhasta
el propio Omar Valifio.

Evidentemente, los problemas presu-
puestarios nos afectan a todos de for-
mas muy diversas. La manera en que
cada agrupacion logra el financiamiento
para llegar a Cuba, es verdaderamente

muy particular. Nuestras gestiones en
este sentido pueden ser muy limitadas.
Los grupos interesados en asistir consi-
guen por si mismos sus medios, los
cuales no siempre se resuelven de ma-
nera oportuna. Nuestras invitaciones se
envian con suficiente tiempo, pero eso
no basta para que agrupaciones de lar-
ga y reconocida trayectoria logren los
recursos necesarios. Muchos de estos
prestigiosos grupos con los que mante-
nemos contactos, sobreviven en difici-
les condiciones. Otros, en cambio, da-
das sus acciones empresariales y sus
compromisos de programacion, pospo-
nen la invitacion hasta circunstancias
més favorables para ellos. La observa-
cién detenida sobre la gestion cultural y
econdmica que debenrealizar las agru-
paciones teatrales en diferentes paises
y particularmente en América Latina,
puede ofrecer mejores elementos de
Juicios paracomprender los dificiles obs-
taculos que deben venceraquellos que,
a pesar de todo, deciden acompariar-
nos, cargados de nuevas esperanzas y
prefigurando el rostro futuro del teatro
en esta parte del mundo, con especta-
culos de distintos estilos y concepcio-
nesartisticas, que evidencianno soloel
rigor del trabajo creador, sinola dignidad
de los resultados que pudimos ver en
varios sitios de La Habana.

Ensutrabajo, Valifio dice que el Festival
no logra ser la “cima”, entre otras razo-
nes, por “la incoherencia reiteradamen-
te apuntada por la critica de ese 'siste-
ma' y la falta de complementariedad
entre los Festivales de Camagiley y La
Habana". Al hablar del “sistema” se re-
fiere al conjunto de eventos y festivales
que organizan las diferentes institucio-
nes del Consejo, tanto a nivel nacional
como en las provincias. Vale sefialar
que la “incoherencia reiteradamente
apuntada por la critica” constituye una
frase demasiado pretensiosa. ;Acaso
los dostrabajos hechos por él funcionan
como reflejo del consenso general de la
critica?? ; Qué elementos concretos del
sistema de eventos se tienen en cuenta
aqui para ofrecer semejantes impresio-
nes? Creo haber expuesto con claridad

2 Me refiero a los trabajos “Teatro en
crisis al borde del futuro”®, de Omar Valifio,
publicado en Revolucién y Cultura, no. 4,
1994, y “El espacio de la memoria, des-
conocida”, en coautoria con Pedro Mora-
les, en La Gaceta de Cuba, no. 5, 1995.



en estas cuartillas cudl ha sido el perfil
fundamental del Festivalde Teatrode La
Habana en sus (ltimas celebraciones.
ElFestivalde Teatro de Camagileytiene
identidad y funciones propias, dirigidas
fundamentalmente a la confrontacién
nacional organizada en torno a la mues-
tra-concurso que caracteriza el evento.
El encuentro camagieyano ha tenido
también su particular evolucién en los
Gtimos afios.

Desde 1992, los especialistas, el grupo
de expertos y las instituciones patro-
cinadoras de los distintos eventos, co-
menzamos a estudiar la coordinacion
general de este sistema. Durante el V
Festival de Teatro de Camagiey (junio
de 1994) realizamos un encuentro con
los representantes de los Consejos Pro-
vinciales y, desde entonces hasta el
presente, hemos articulado coherente-
mente las funciones y las interacciones
de cada evento, para procurar su diver-
sidad y la apertura de nuevas opciones
promocionales a la creacién escénica,
Precisamente, por esas razones, he-
mos decidido la alternancia temporal
entre ellos. ; Unario es demasiado tiem-
poentre el Festival de La Habana y el de
Camagiiey? Del mismo modo en que
abril estd dedicado a los eventos de
danza, los meses de marzo, septiembre
y octubre pertenecen al teatro, funda-
mentalmente. El ritmo y el nivel de la
produccién artistica y el comportamien-
to de la infraestructura material son las
bases principales de este sistema, el
cual atiende también los reclamos inter-
nacionales, en tanto numerosos colecti-
vosy personalidades extranjeras mues-
tran, con asiduidad, sus intereses de
participar en nuestros festivales. El pri-
meraiio de trabajo conel nuevo sistema
fue 1995. El perfeccionamiento progre-
sivo y el ajuste necesario estan en mar-
cha como elemento consustancial a
nuestra labor cotidiana. El hecho de
organizamos de esta forma ha facilitado
la colocacién de varios colectivos y es-
pectaculos en diferentes festivales in-
ternacionales, a partirdel establecimien-
tode relaciones de trabajo yelintercam-
bio regular con sus comités organizado-
res. Asimismo, el sistema permite que
trabajemos de manera simultanea pro-
fundizando en la definicion de undiscur-
S0 propio en cada uno yla traslacion y el
intercambio de los mejores espectacu-
los presentados en sus ediciones espe-
cificas.

Losescenariosy los teatristas cubanos,
asicomo supublico, siguen gozando de
alto prestigio y del reconocimiento de
numerosos creadores en Iberoameérica
yenotrasregiones. Nuestrasrelaciones
sisteméticas con los grupos relevantes
y con las personalidades de nuestro
continente no se han disuelto. Por diver-
sos medios, expresan su persistente
solidaridadymuchosacudenanuestras
citas, como fue el honroso caso de
nuestro querido Atahualpa del Cioppo,
quien encontré en Cuba su muerte ab-
surda, rodeado de atenciones médicas,
el carifio y el apoyo emocional de sus
propios colegas cubanos a los que amé
entraiiablemente. Usar su nombre para
ilustrar unaidea tan “festinada” y super-
ficial no revela otra cosa que una eviden-
tefalta de sensibilidad y de conocimien-
tosobre unasunto tandelicado, sobre el
cual, con sospechas y especulaciones,
no debe pronunciarse nadie, en particu-
lar, cuando las informaciones reales, si
se buscan, estdn al alcance de la mano.

Frente a sefialamientos categdricos
como losqueindican que las *contradic-
ciones" y los “fracasos” del Festival de
Teatro de La Habana “se deben en
primer lugar a la falta de participacion
real del movimiento teatral cubanoenlos
objetivos y disefios del evento, reflejo de
la ausencia de decisién propia sobre los
destinos de simismo", luego de superar
elvacio, me pregunto: ¢ Qué quiere decir
el critico? ¢ Quiénes integran el movi-
miento teatral, segin sus puntos de
vista? Los creadores que con frecuencia
acudieron a nuestras consultas, valora-
rony sugirieron aspectos esenciales del
programa, modelaron los eventos
especiales, discutieron y aprobaron fa
seleccion de los espectaculos y la pro-
gramacién general; esos artistas, que
trajeron sus propuestas del exterior e
hicieron posible el Festival; ellos, que
todos los dias persisten en su labor, ;a
qué movimiento teatral pertenecen? Si,
al decidir sus propias estrategias crea-
doras, articulan nuestro panorama
escénicoy suproyeccion hacia la praxis
social, definiendo desde ahi las
condicionantes del trabajo de todas sus
instituciones, ¢coémo entender su “au-
sencia de decision propia sobre los des-
tinos de si mismo™? Nunca, como ahora,
las decisiones y el trazado de la politica
de desamollo de las artes escénicas en
nuestro pais, han sido el resultado ex-

plicito del didlogo y la interaccion entre
los diferentes y complejos factores que
rigen la vida cotidiana de nuestro movi-
miento teatral.

Si el afdn de confundir las cosas no
oscurecieralasverdaderasrazones, esa
reflexién sobre el Festival no sélo hubie-
ra profundizado en los desaciertos y en
la sugerencia de proposiciones cohe-
rentes con la concepcién general del
evento dentro de su contexto preciso,
sino también, al buscar la informacién
real y objetiva, arrojaria luz sobre las
distancias entre el Hotel Riviera, donde
recibimos a “nuestros dignos invitados”,
la Escuela “Salvador Allende” y los nu-
merosos hogares habaneros de los
teatristas, que dan razones a nuestras
acciones. Aln mas, valoraria el critico,
conmayor justiciay respeto, laausencia
de colectivos fundamentales como
Buendia, Teatroa Cuestas, Danza Abier-
ta y Galiano 108, los que, como expre-
sion de sus decisiones propias, asumie-
ron diversos compromisos internacio-
nales, en muchos casos derivados de
su presencia en la edicién anterior del
Festival. Comprenderia también el al-
cance de estas ausencias, si hubiese
conocido los mensajes de aliento que
antes de salir o desde el exterior, estos
artistas nos hicieron llegar previamente
alinicio del evento.

La méscara se convertird en el rostro, o
es ya el rostro de los que pretenden,
desde la acera de enfrente, jugar el rol
de conciencia critica tnica que se ubica
al margen de la realidad del teatro y de
sus artistas. Para los que estamos IM-
PLICADOS en este y en todos los as-
pectosdelavidateatral conrigor, hones-
tidadylimpieza, no existenacertijos ante
los que tengamos que preocuparnos o
temer, pues, con acertijos, no se em-
prende el didlogo, la comprensién y la
voluntad de accion comin que tanto
necesita hoy este pais para seguir ade-
lante, es decir, hacia el futuro. Sobre
todo, porque eneste Festival las masca-
rassi tenianrostros definidos, los delos
hombres que las usaron en cada repre-
sentacion para reafirmarque, a pesarde
las adversidades, en teatro como en
todo podemos crear en Cuba.m
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Irene Sadowska secretaria General Adjunta AICT

XV FESTIVAL DE TEATRO
Intercambios cubano-espanoles™

El Festival bienal de La Habana es el
encuentro mas importante de intercam-
bioy confrontacién de la escena cubana
con las variadas expresiones y corrien-
tes teatrales procedentes de distintas
regiones del mundo.

Organizar un Festivaltan amplio, gestio-
narsu programacion, tan densay exten-
sa, enmultitud delugares de La Habana,
intentarimprimirle diversas lineas tem4-
ticas, es una proeza en el contexto eco-
némico cubano. Hay que rendir home-
naje a susorganizadores, Lecsy Tejeda
delPrado, supresidenta, y Eberto Garcia
Abreu, su director, y a su equipo, quie-
nes han garantizado, con todo éxito, el
funcionamiento de este gran foro artistico,

Vitrina del teatro cubano -de los noventa
espectdculos propuestos, més de se-
senta eran producciones cubanas-, la
decimoquinta ediciéndel Festivalha aco-
gido numerosas creaciones de América
Latina: Argentina, Brasil, Chile, Colom-
bia, Ecuador, México, Nicaragua, Pert,
Repiiblica Dominicana, Venezuelaytam-
bién de los Estados Unidos, Suecia,
Rusia, asi como alrededor de quince
espectdculos de Espaiia, pais invitado
de honor del evento.

Abierto a la diversidad de las formas
teatrales, desdeel teatrodramético, tea-
tro lirico, musical, teatro para nifios,
marionetas, pantomima, teatro-danza,
danza contemporénea, hasta el teatro
de calle, el Festival ha reservado un
lugar muy importante a la reflexion tedri-
caenelmarco de numerosos cologuios,
encuentros, reuniones profesionales y
talleres.

Entre los acontecimientos especiales,
el coloquio organizado por el Centro
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Cubano de la Asociacion Intemacional
de Criticos Teatrales (AICT) y la Unién
de Escritores y Artistas de Cuba
(UNEAC), centrado en el tema: “La
dramaturgia en la escena cubana de los
90", ha permitido distinguir, a través de
las exposiciones de especialistas, in-
vestigadores, criticos, autores dramati-
cosy practicos dela escena-entre ellos,
Vivian Martinez Tabares, Omar Valifio,
Roxana Pineda, Pedro Morales, Alfredo
Ramos, Irene Sadowska Guillon-, algu-
nas lineas de fuerza que caracterizanla
escritura dramética cubana de los (fti-
mosarios. Losaspectos principales que
se han destacado son: la recontex-
tualizacion de las estrategias del teatro
delabsurdo, la apropiacion de las nocio-
nes posmodemistas, la metéfora, la pa-
rabola, la visién parédica, la interpreta-
cién intertextual y las exploraciones
interculturales. Algunos participantes
han examinado las relaciones entre la
escrituradramaticayescénica dehoyen
dia, analizando algunos fenémenos es-
pecificos como la integracién de la
dramaturgia en la danza contempora-
nea y la transposicion del ritual en la
estructura dramética.

Enelmarco de losintercambios cubano-
esparioles, el Encuentro de Directores
de Escena, organizado por ADE de
Madrid y el Consejo Nacional de las
Artes Escénicas (CNAE) de Cuba, con
el tema “La puesta en escena frente al
reto de los nuevos tiempos”, ha sido un
momento duro de confrontacién de ex-
periencias y de reflexion comin de los
tedricos y de los creadores esparioles y
cubanos, sobre las perspectivas y las
apuestas futurasde la practica escénica,
y en particular de la puesta en escena.
Durante. estos encuentros -centrados

en los temas siguientes: “La condicion
del director de escena en el teatro con-
temporaneo”, “La formacion del director
de escena”, “El lugar del teatro en la
sociedad del futuro™-, los participantes,
entre ellos, Miriam Lezcano, Abelardo
Estorino, Jorge Ferrera, Carlos Pérez
Pefia y Armando Morales, por Cuba, y
Juan Antonio Hormigén, Josep
Montanyes, Maria Ruiz, Emilio
Heméndez, Jaume Melendres, Manuel
Guede, JoanAbelldny Guillermo Heras,
por Espaiia, han expuesto la situacién
de la practica y de la ensefianza de la
puesta en escenaen los dospaises yse
han preguntado por la funcién de la
representacion teatral, su relacion con
el publico y su poder, en la sociedad
actual y en la del futuro.

Un aspecto importante, el acceso al
teatro para todos los publicos sin exclu-
sion, ha sido planteado en la sesion
sobre “El teatro ylas minusvalias”, cen-
trada particularmente en la experiencia
delteatro para ciegos y débiles visuales,
y organizada en colaboracion con la
ONCE.

Varias intervenciones han dado lugar a
intercambiosanimadosya vecesavivas
polémicas, con un piblico muy numero-
sode profesionales: précticos, criticosy
alumnos de las escuelas de teatro.

Los encuentros de los directores se
clausuraron en presencia de la ministra
de Cultura de Espaiia, CarmenAlborch,
y de personalidades oficiales cubanas,
y con la presentacién de nimeros espe-



ciales de las revistas ADE, consagrada
al teatro cubano, y tablas, dedicada al
teatro espariol.

De entre los demas encuentros pro-
puestos porel Festival, destacaremosel
Encuentro de Investigadores y Creado-
res, organizado por el Centro Cubano
del ITI en torno al tema “Identidad y
otredad en la cultura y el teatro contem-
pordneos”; los encuentros-talleres del
Odin Teatrety un programa de talleres,
coloquios y especticulos, titulado *Tea-
trode calle: unespacio para conquistar”,
organizado porla Casa de las Américas,
en colaboracién con el Teatro Taller de
Colombia.

La renovacion del teatro de calle hoy
plantea las preguntasurgentes sobre su
funcion social, la reconquista del espa-
cio urbano y sus relaciones con las
formas y técnicas tradicionales del tea-
tro y las nuevas tecnologias integradas
por el espectéculo.

Elprogramaincluia varios espectaculos
de teatro de calle. Por ejemplo: Popén
elbrujoy el suefio de Tisquesusa, del
Teatro Taller de Colombia; De la extra-
fia y anacrénica aventura de don
Quijote en una insula del Caribe, del
Grupo Mirdn; Pasacalle, del Teatro de
los Elementos; Los Juglares de
Fondelli, del Teatro P4lpito, y Cuentos
cubanos, del grupo Tropatrapo, todos
de Cuba.

Finalmente, entre los acontecimientos
del Festival hay que sefalar también la
presentaciéndel no. 100 de la excelente
revista cubana Conjuntoyvarias exposi-
ciones dedicadasal teatrocubano, como
la magnifica muestra de fotografia de
Lessy Montes de Oca.

Espaiia, ya lo hemos dicho, era invitada
de honor, y el autor hispano mas cele-
brado en el Festival de La Habana fue
Federico Garcia Lorca. Se representa-
ron unas diez obras suyas, tanto por
compaiias cubanas como por extranje-
ras, enversiones fieles a veces, y otras
libremente inspiradas o incluso muy ex-
travagantes.

Laextravaganciaylavulgaridad llegaron
alextremo eneliratamiento que el grupo

ElPublico, muy conocido y considerado
en Cuba como uno de los lideres de la
creacién contempordnea, infligid a la
obra de Lorca El pablico. Carlos Diaz,
director de escena y del grupo, maltrata
untextoya dificily complejo, yse ensaiia
en complicarlo ain més inscribiendo
indtiimente intertextos de otras obras de
Lorca. Finalmente la interpretacion
exhibicionista y pretenciosa que impone
a los actores termina por hacerio total-
mente incomprensible. Nos encontra-
mos frente a una amalgama de referen-
cias desordenadas, donde el teatro de
marionetas y los grandes aires de 6pera
rayan con la sevillana y el Ave Marfa.
Para acabar de arreglario, Carlos Diaz
ariade un poco de rocky de corrida, un
personaje disfrazado de torero que eje-
cuta sus capeas. El vestuario también
tenia algo del travestismo y de circo:
redingotes, tricomio, ropa de futbolista
americano, falditas para los hombres,
botas altas y plumas en la cabeza del
caballo, etc., sinolvidarladesnudeztotal
sobrexplotada con complacencia y vul-
garidad. En resumen, a través de la
imagende una Espafia folclérica, de mal
gusto, Carlos Diaz nos impuso un ho-
menaje a la homosexualidad, de su pro-
pia cosecha, que nadatiene que vercon
el universo de Lorca.

Algunas puestas enescena delas obras
de Lorca, entre ellas La casa de
Bernarda Alba, por José Armando
Celaya; Bodas de sangre y La zapate-
ra prodigiosa, realizadas por Bertha
Martinez (Cuba) en un espiritu realista y
convencional, si bien no aportaron nin-
guna nueva luz ni originalidad a las mis-
mas, tuvieron al menos el mérito de no
pervertirias ni reventarias.

Entre los espectaculos presentados por
Espafia, La tuerta suerte de Perico
Galapago, de Jorge Marquez, puesta
en escena por Juan Margallo, sélo con-
vencié parciaimente. Marquez obtuvoel
premiodela SGAE porestaobra. Esuna
tragicomedia de [a fatalidad de fa condi-
cién humana, que parte de la relacién
con los padres de un nifo frustrado de
afecto, que termina por vengarse. La
historia convoca una doble dimensién
real y/o mental, el teatro de la concien-
cia. Sin embargo, la obra adolece de
lentitudes, efectos y discursos repe-

titivos, de forma que el conflicto, iniciado
con una fuerza que recordaba ka cruel-
dad del absurdo de lonesco, se diluye y
se agota para tomar forma de drama
burgués, de unamala parodia de Hamiet,
salpicada de psicoanalisis. Nila puesta
enescena de Juan Margallo, que prodi-
g6 algunas afortunadas ocurrencias y
efectos escénicos, ni el interesante de-
corado de Rafael Garrigo, que jugaba
con la dimension simbélica de algunos
elementosy objetos, servidos magistral-
mente por una iluminacién que frag-
mentaba la escena, ni siquiera los
actores -entre ellos, José Pedro Carrién
(el Hijo), Lita Claver (la Madre), Mario
Vedoya (el Padre) y José Luis Serrano
(el Médico), muy buenos, quienes se
esforzaron por dar a la obra un conte-
nido que no tiene-, consiguieron sa-
camos de un mérbido tedio.

Una problematica similar, la del infierno
familiar y sus rituales, inspiré la obra de
Christopher Durang El matrimonio de
Bette y Boo, presentada por el grupo
venezolano Actoral 80 y dirigida por
Héctor Rodriguez Manrique. Esta pues-
taenescenainventiva, limitada enrecur-
s0s, que organiza el enlace de las se-
cuencias y de los movimientos de los
personajes en modo coreografico, que
utiliza las intervenciones de la danza, la
musica, el canto en una estética de
cabaré, que cultiva lo comicoylo grotes-
co de las situaciones y las relaciones
entre los personajes, no supo evitar, sin
embargo, cierto exceso caricaturesco.
El argumento, algo esquematico, de la
obra invitaa ello, mostrando a dosrecién
casados y a sus atrasadas familias a
través de todos los acontecimientos de
sus vidas conyugales, desde el naci-
miento de los nifios hasta lamuerte dela
esposa, y sus recorridos con Ia tela de
fondo de los clichés de la vida familiar:
fiestas rituales, escenas de pareja, zo-
nas de supersticiones, de verglienzas y
prohibiciones transgredidas. Una pro-
blemética grave que mereceria un trata-
miento més cabal, menos superficial. La
risa no siempre es catarsis y a veces
s6lo sirve para evacuar contenidos mo-
lestos al menor coste.

Del conjunto de las producciones cuba-
nas propuestasenel Festival, yase trate
de creaciones colectivas de las compa-
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extraer algunos temas recurrentes que
parecen atormentar al teatro cubano
actual: una presencia fuertemente afir-
mada, a veces conexceso, de la proble-
matica homosexual (parece que fa liber-
tad en este campo es relativamente re-
ciente), la inspiracién, sobre todo enlas
creaciones colectivas, en los origenes
culturales afrocubanos, y, finalmente, la
reivindicacion de la justicia social y el
derecho del individuo al placer, al libre
conocimiento, a la eleccidn de su destino.

Sila saturaciénde las escenascubanas
por la problemética homosexual puede
fastidiar si se toma de forma literal,
también es verdad que esta temdticaes
expresion de la marginalidad y de la
exclusion que afectan especialmente a
algunos grupos sociales que se atreven
aafirmar sudiferencia. Asi, porejemplo,
el espectaculo Las mariposas saltan
al vacio, de José Milidn, dirigido por el
autor, en forma de cabaré y de teatro en
elteatro, muestraa untravestiya enfer-
mos de sida que se preparan a repre-
sentar una obra de teatro en el hospicio
donde estdn encerrados. Nos hacen
compartir sus experiencias de relacio-
nes humanas arruinadas por la enfer-
medad y la muerte que les amenaza.

Dentro de la interogacidn de las cultu-
ras originarias y del ritual, el trabajo de
Victor Varelaes sinduda elmés comple-
to. El espectdculo que propuso su com-
paiiia en el marco del Festival, El arca,
basado en narraciones biblicas, se ins-
cribe enla continuidad de sus investiga-
ciones sobre el ritual y los modos de su
transposicion al teatro.

Dos obras de dos autores cubanos de
hoy: Parece blanca, de Abelardo
Estorino, y La noche, de Abilio Estévez,
hanmarcado indiscutiblemente el Festi-
val, tanto por la fuerza y la resonancia
humana y social de los textos, como por
labelleza y la inteligencia de las puestas
en escena.

Parece blanca, de Abelardo Estorino,
inspirada enla novela Cedilia Valdés, de
Cirilo Villaverde, pone en escena a per-
sonajes que interrogan el destino que
les impone su condicion “literaria® e in-
tentan escapar de él. El argumento del
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libro que ha inspirado la obra se sitiaen
el periodo anterior a la guerra de inde-
pendencia de Cuba y muestra a un
emigrante espariolque ha hecho fortuna
gracias a un matrimonio con una fica
cubana blanca. Su hijo legitimo se ena-
mora de a hija que el padre tuvoconuna
mutata. A pesar delosesfuerzosde éste
por separarlos, los jovenes, sin saber
que son hermanos, se amany tienenun
hijo. La historia se reproduce, la carrera
social obliga, el hijo abandonara a su
amante Cecilia y a su hijo para casarse
con una blanca. Pero en el dia de su
boda es asesinado por un mestizo ena-
morado de Cecilia. Msalld de la proble-
matica social y racial, la obra pone de
manifiesto el tema del libre albedrio de
losseres, dela eleccion de sudestino, lo
que en el contexto cubano toma una
dimensidn politica. En un decorado so-
brio: un marco sin espejo, un butacén y
algunas sillas que los actores traen y
llevan, y delante, ellibro sobre un peque-
fio estrado, que parte de la Ultima esce-
na de la novela (el asesinato del joven
esposo). Abelardo Estorino hace suce-
derse unas escenas que constituyen el
hilo conductor de la historia, confrontan-
dolas con ofras en las que los persona-
jes se revuelven contra su destino ya
escrito e intentan liberarse desespera-
damente. Una gran puesta en escena
interpretada, de forma magistral, porlos
actores, enfre los cuales destaca Adria
Santana.

Lanoche, de Abilio Estévez, dirigida por
Mario Murioz y Ariel Wood, vuelve a
plantear la problematica de la libertad
delindividuo, de suderechoalplaceryal
conocimiento, recurriendo a la parabola
y a las referencias miticas, literarias y
biblicas. El héroe de la obra, un hijo
rebelde, abandona a su madre (¢ la pa-
tria?) tirdnica, e inicia un recorrido en
busca de la verdad, de una vida libre,
auténtica. En este recorrido, a través de
sus encuentros y escenas -imagenes
arquetipicas, biblicas y miticas (Adén y
Evayla prohibicion delconocimiento, la
pruebade Job, el sacrificiode Abraham,
elc.)-, se enfrenta continuamente a la
tirania del poder, ya humano, ya divino,
y a la empresa del mal sobre el mundo,
encamado por eldngelnegroy la noche
etema., Al término de tal recorrido, des-

pués de haber aprendido el placer y la
libertad, vuelve a sumadre, que lo echa
al fuego. El 4ngel negro extiende sobre
la tierra su poder tenebroso y la noche
ciega sera su guardiana. Este cuento
filosofico sobre la tragedia del hombre
que osadesafiar las prohibiciones y que
serd victimade surebelion, se interpreta
enunespacio despojado, un plano incli-
nado y sus trampillas, que traen, como
por obra de magia, unas escenas fan-
tasticas y alegoricas. El clima del es-
pectaculo tiene algo a la vez del recori-
do del infierno de La divina comeda, de
Dante; de La vida es suefio, de Calde-
ron, y del mito de Prometeo. La idea
preconcebida de la interpretacion
ritualizada, suregistro, que vade o lirico
a la expresion fisica muy afirmada, y el
vestuario que hacereferenciaa distintas
épocas (redingotes, trajes vaporosos,
bombines, tlnicas, etc.) oaclichéscomo
las grandes alas negras para el angel
negro, los trajes rojos-negros para los
diablos y las mascaras, confieren al
espectdculo la dimension de una cere-
monia catartica, en la que oimos, enun
fondo de ironia amarga, el grito patético
e impotente del hombre que reivindica
nada menos que su dignidad humana.

El Festival propuso al pablico joven una
programacion muy rica y de gran nivel,
desde espectdculos de marionetas,
mimo, circo, payasos, narradores, hasta
el teatro dramético. No se trata de una
produccién complaciente, facil, sino, al
contrario, de creaciones exigentes, tan-
to en el plano estético como en el tematico.

El movimiento teatral para el publico
joven, susiniciativasyacciones llevadas
a cabo en unambiente escolary asocia-
tivo, tienen un papelimportante en Cuba,
tanto en el plano social como en el
artistico. También es sin duda una fuer-
zay una base importante para la super-
vivencia del teatro y de la gente que lo
hace en aquellos lugares, todos los
dias, en condiciones de extremada
precariedad.®

* Tomado de Primer Acto,afio Vi,
no. 261, 1995.
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UNA VENTANA
ABIERTA AL TEATRO DEL MUNDO

ElTeatro de Los Elementos pudo asistir,
este aflo, a la vigesimonovena edicion
del Festival Internacional de Londrina
(FILO),conelespecticulo Inmigrantes.
Nos acompaiié en el recorrido el poeta
espirituano Fernando Javier Ledn
Jacomino, quien, ademas de nuestro
asesor, es presidente de la Asociacién
Hermanos Saiz (AHS) en Cienfuegos;
quizés él tenga notas mds ordenadas
sobre los diferentes espectaculos que
desfilaron por el amplio espectro del
festival, y pudiera darlas a conocer en
otra ocasion, coneldnimode hacermas
rica la memoria del actual teatro continental.

Este afio concurrierona Londrina veinti-
cuatro grupos de quince paises diferen-
tes, para propiciar el rompimiento de
fronterasy abrirun didlogo de imagenes,
mucho mas explicito que el que en oca-
siones no logran las propias palabras.

Elfestival abarca un novedoso espectro
de creadores y grupos del mundo ente-
ro. Cada afio, la muestra crece y se
enriquece, el lenguaje se perfecciona y
queda abiertala propuestaalintercambio
de imagenes de los modos méas diver-
sos: teatro, danza, performances, dan-
za-teatro, experiencias circenses y
acrobaticas, son, entre otras, las moda-
lidades que hacen que la ciudad se
invada de feriantesy que sus modemos
edificios, calles, parques y comercios
adquieran la nota y el color juglaresco
que antaiio signo elteatro con un cardc-
ter ladicro y festivo.

Esta celebracion le imparte a Londrina
(que nada mas tiene 61 afios de funda-
da) un tono de ciudad jubilosa, que sélo
puede convertirse en suefios. Calles,
plazas, escuelas, patios y almacenes
atesoran, por quince dias, una entele-

quia teatral que viene ya produciéndose
milagrosamente desde hace mas de
una veintena de aros. Detrés de este
milagro hay una artifice, una mujer sen-
cilla y laboriosa que se nombra Nitis
Jacon de Araujo Moreira; los soldados
que la secundan son los integrantes de
los grupos Nucleo | y Proteo, ambos
fundados e inicialmente dingidos por ella.

Patrocina el evento la Universidad esta-
talde Londrina (UEL), de la cual Nitises,
ademds, vicedirectora, Comotoda mues-
tra teatral revolucionaria y audaz, tiene
yaun marcado nimero de detractores y
enemigos probados, quienes cada afio
pretenden asfixiar la experiencia. “El
teatro es inquietante”, parecen decir.

Elteatroy su lenguaje emancipador son
de algtn modo la revolucion -piensan-y
por eso no le conviene a Ias dictaduras
ni a muchos de los politicos de tumo.
Pese a ello, yconmucha inseguridad, el
festival siguié adelante con unamuestra
rica y diversa, que anuncia nombres y
compaiiias que han pasado por sus
anteriores ediciones, como Eugenio
Barba (Odin Theatret), Rajatablas,
Teatreros Ambulantes de Cajey, Papa-
ya Partia, Guillermo Angeleli, Santiago
Garcia y La Candelaria, Augusto Boal,
Yuyachkani, Osvaldo Dragtn, Denise
Stoklos; de Cuba, felizmente, ya han
estado los maestros Flora Lauten y Fer-
nando Saez, con sus respectivas com-
paiiias.

Londriname sirvié para conocermejoral
otro y por ello recuerdo con particular
interés el espectaculo Olerful red, del
grupo ruso Graskivostoka, en el que la
antigua escuela de payasos se moder-
niza y toma cuerpo en una nueva dimen-
sién que ya no s6lo hace reir, sino apre-

José Oriol

sa de modo magistral las fuertes
transformaciones sociales que presi-
dieron al cambio de sistema en ese
lejano pais.

De los Estados Unidos, David Dorfman
Dance fue la revelacion y logré el asom-
broal proponer una nueva estética de la
danza (la antidanza quizds) que tieneen
el fondo una profunda raiz comunitaria,
al emplear en escena a deportistas
devenidos danzantes (el mismo David
Dorfman) y movilizar a familias enteras
con un sentido terapéutico v, a la vez
altamente estético, muytransformadory
casi necesario en un fin de siglo que
adolece de esa necesaria “artesania del
espiritu” -al decir del maestro Osvaldo
Dragun- que tanto necesitamos los hu-
manos de cualquier latitud.

Creo que no fue fortuito que rusos, nor-
teamericanos ycubanos rios conociéra-
mos mejor por el lenguaje de las imdge-
nes. Fue muyalentadorencontrar enlas
imégenes delotro, algo que de prontono
se puede comprenderporlasnoticias de
afos; yesa esencia sélo latieney puede
proponer el teatro.

Para esonossirvio Londrina: para cono-
cer mejor a personas, paises, socieda-
des y estéticas que no dejan de ser
zonasoscurasen el proceso acumulativo
de la conciencia.

Fue, pordecirlo de algiin modo, como si
de pronto se hubiese abierto una venta-
naenlanochede teatrodelmundo,ynos
hubieran permitido asomamos, para
encontrar alli las imdgenes de nosofros
mismos, superadas e inconclusas en el
ofro. En los ofros.®
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{'CON EL ACTOR Y DIRECTOR JOSE ANTONIO RODRIGUEZ

CON VICIO DE TEATRO

Tania Cordero y Amado del Pino

* El precio. Teatro Estudio.

Todo el mundo sabe en Cuba y cada vez en més sitios del
mundo, que es un teatrista consagrado. Se oye con insistencia
elcriterio de queen éllaintegralidad actoral alcanza una plenitud
emblemética. Por su parte, José Antonio Rodriguez no se
distrae en asumir poses de artista consumado, como tampoco
forma ese especie de trabalenguas molesto que teje fa falsa
modestia. Lo suyo, y lo sabrdn muchos de los lectores de
tablas, es més sencillo, mas nitido, més humano. Ofrece su
amistad y penmite que sin demora elimines el acento de su
nombre; el resto es didlogo natural, cubanisimo, intercambios
cordiales y puntuales sobre lo colidiano, pero en primer lugar,
eletemo regreso a ensayos, funciones, temporadas de alguien
atrapado y que a su vez atrapa en la incambiable energia del
teatro.

Anfe una planila con curriculum vitae, hoja de servicios... José

72 Antonio se abunirfa seguramente de escribir. Tendrfa que
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hablar de los inicios en fa radio, a la que sigue amando con
fervor; de los afos en el Conjunto Dramatico Nacional: las
fugaces, pero fértiles temporadas en La Rueda o en la legen-
dania aventura de Los Doce; de la plenitud actoral en Teatro
Estudio; de los premios por EI precio; de la olvidada fiesta
inferpretativa de Saco de gamuza... Cuartillas aparte necesi-
tarfa para el intefigente vuelco que significé /a fundacion del
grupo Buscén a principios de los 80 y de cdmo fue creciendo
José Antonio director en puestas como Buscén busca un
Otelo, Los asombrosos Benedoetti o Cémicos para Hamlet.

El artista participa del infercambio con los periodistas de una
manera que recuerda el trabajo de mesa de los espectdculos
teatrales. Se coincide, se discrepa, se buscan matices. En esta
escena pensamos distino sobre los clésicos y mds ald pare-
cemos coincidir, porque el, para muchos, mas grande de
nuestros actores prefiere a sensibilidad a la suma tedrica y la
intuicion a las férmulas preestablecidas. Ahi estd su reciente



espectdculo Saco de fantasmas, que puede calificarse como
recital, derroche de virfuosismo, resumen bien estructurado,
pero nunca podria nombrarsele testamento de un acfor, pues
José Antonio, Jose, el amable vecino de la cale Vapor, disfruta
de una madurez creadora que fiene la fuerza y el encanto de
lo inconcluso.

Usted es un caso de insistente fidefidad al teatro. ;Cémo ha

sido posible en Ia préctica la combinacién de tantos estrenos y
reposiciones con una vida intensa de cine y television?

Todos los medios tienen su interés, 0 como se ha dicho ofras
veces, la gran escuela esté en el teatro. Uno “vende” en el cine
y la televisién lo que aprendi6 en el teatro, A mi no me ha sido
tortuoso; siento placerentrabajaren cualquier medioy siempre
me las he arreglado para conseguirlo. De la pantalla, pequeia
o grande, me he ocupado esporadicamente, pues estoy
convencido de que lo importante es volver, permanecer en el
teatro. Es muy dificil conciliar las tres cosas. Cuando era joven
a veces filmaba durante el dia y por la noche salia corriendo al
teatro. He tenido bastante capacidad de trabajo, quizés porque
no lo veo como un disgusto, sino como un placer, un vicio.

Elteatro también me ha permitido dirigir, algo muy
complejo que me ha enriquecido y me ha amplia-
do las posibilidades para la actuacién.

A dferencia de otras grandes figuras del teatro
cubano que surgieron como magnificos acto-
res -pensamos en Vicente Revuelfa o Berta
Martinez, también en Roberto Blanco- y después
fueron dedicandose cada vez mds ala direccion,
usted ha logrado que el director no susttuya su
pasién actoral. En su carrera ;c6mo Se ha dado
la dialéctica actuacién-direccion?

El trabajo de direccién y los aflos, sin querer, te
van alejando de la actuacién. Yo pensé en los
casos de Berta Martinez, Roberto Blancoy Vicen-
te Revuelta, quienes dirigiendo no actuaban y
entonces me propuse que nunca dejaria de ha-
cerlo, aunque para llevar ambos proyectos se
necesite mucha energia. El trabajo de direccién
esmuy abarcador yyo soy muyminucioso conlos
actores; ése es el mayor gusto que experimento
cuando conduzco una puesta. Me he percatado
de que en algunos montajes se cuida mucho el
disefio escénico, pero a veces todo falla por los
detalles de la actuacién. Cuando ensayo con un
actortrato de ira cada detalle: no descuidar nada
en el decir, en la precision de las acciones, la
limpieza de su expresion.

Sefrata de algolaborioso que gana en intensidad
porque casi siempre actlo en la obra que dirijo,
me lo he trazado como meta. En micaso también
sucede otra cosa: como soy un constante actor,
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he tenido que practicar el oficio de dejarme dirigir. Es impor-
tante, a pesar de la experiencia adquirida, no perder la humil-
dad. Todo el mundo tiene su criterio de una puesta y su
realizacion, por supuesto. Cualquiera que se lo proponga diria:

- “Estoyo lo haria de otra forma", porque cada persona lleva un

critico dentro. Aunque el actor esigualmente un creador, debe
ser capaz de superar sus propias ideas y asumir las de un’
director. No basta con aceptar unaindicacién pordisciplina. La
técnica del actor estd también en asumir otra visién y amarla,
haceria suya. Cuando acttias, no se puede tener un sentidotan
critico, porque sino te inhibe la entrega; tienes que creer que
estds ante el mejor actor y el mejor director. Hay que dejarse
llevar, ése es el juego de Ia relacion con todo el marco del
espectdculo: las luces, el espacio, la musica, la atencién del
publico, lo que td mismo sientes por dentro, el contacto con el
piso def escenario... En fin, todo en ti debe ser un acontecimiento.

¢Y cémo mantener esa fransparencia, esa pureza de los
sentidos en una larga temporada de funciones?

Existe una serie de ejercicios de renovaciénde estimulos. Para
mi, cada funcién es nueva. Siempre es la primera y la dffima -

» Los asombrosos Benedetti. Teatro Buscon.



* Galileo Galilei.




. F"araja abierta.

representacion que haces, sino estaria demasiado cefiidaala
repeticion del texto. Y puede que exista cierta contradiccion
entre el hecho de escribir y de representar la obra, pues son
unidades independientes que se complementan.

Abundando en la pregunta, creo envarias teorias que explican
elcomportamiento del actorentemporadas. Una de ellas habla
de que el serhumano va reduciendo expresiones a medida que
se convierte en ser social, y en ese sentido el actor debe estar
alerta para que no se empobrezcan sus posibilidades de
dominar la voz, el cuerpo, y eso tiene que partir de tu mundo
interior, de tus vivencias personales. De ahi mi insistencia en
que el actor debe permanecer en el teatro, aunque haga cine
y television. Si ti sélo te dedicas a esos medios, te minimizan
tus oportunidades expresivas. Ese poder tiene que existir
tnicamente enti. Es importante que cuando regreses al teatro
puedas proyectar la voz, moverte comodamente, estar capaci-
tado para explotar tus potencialidades. En definitiva, resulta
mejor y preferible ampliarse y llegar, si es tu interés, que no
contar con esos recursos.

Loscriticos de cine y de televisibn insisten en su capacidad para
adecuarse a cada uno de los medios. También hemos escu-
chado comentar que nuestros directores piden demasiada
naturalidad y ven fantasmas de “teatraidad” por todas partes.
¢ Pudierareferirse ala relacion entre formacién teatraly proyec-
cibn cinematogréfica o televisiva?

Creo que todo es teatral. Habria que ver qué se entiende por
“teatralidad”, algo que por deméds se puede apreciar en cual-
quier hecho cotidiano. A veces, huyendo deltérmino, se caeen
lugares comunes, en un naturalismo trasnochado que no
aporta nada. Se piensa que ‘teatralidad” es hablar altisonante
y no es asi. Me refiero al hecho teatral que tiene resonancias
en el cine y la television.

En Cuba hay que trabajar muy duro en ese sentido, porque
desde que te montas en una guagua estds viendo un
espectaculo, y no es precisamente eso que sucede fodos los
dias lo que después el plblico quiere ver enel teatro, Entonces
hay que mover la imaginacién que se entronca con lo que
muchos llaman “teatralidad”, o sea, nollevar tal cual la realidad
alapantallaoalastablas. Nome cansode hablarde Amadeus,
una pelicula quede principioa fines unagran puestaen escena
desde el cine.

Por estos dias nuestro teatro parece volver a escindirse entre
lo profundo ylo superficial, la refiexion y la nisa. Sin embargo, en
su espectdculo Saco de fantasmas conviven la ligereza y la
trascendencia. ;Pudiera comentar sobre ef acontecer de esta
dindmica en su propia obra?

Nosotros -y digo los seres humanos, en especial los cubanos-
somos una mezcla de sentimientos. A mi me parece falsa esa
pretendida divisién entre lo profundo y lo ligero, que excluye la
superficialidad, existente también en-nosotros. Midefinicion de
lo superficialtiene mds que ver con el caracter alegre, aparen-
temente despreocupado, optimista, del cubano, al que nonos
podemos negar. Creo que en lugar de llamarle defecto, debe-
riamos sefalarlo como una virtud. Pienso que es gracia poder
estar siempre dispuestos a reir. No se puede renunciar a esa
belleza que tenemos de mantener la capacidad de sonreir, de
mirar ka vida de frente, hasta en momentos de grandes desgracias.

Esta idea de hacer los clasicos tal cual, me parece erratica.
Nosotros no tenemos referencias de como se movian los
actores, cudl era el espiritu de la época... y no sé hasta qué
punto se pueda considerar vulgar que un hombre se encime
sobre una muijer y trate de fornicarla en el escenario. Siempre
que se parta de una base real, legitima, artistica, me parece
bien. Ademas, los términos de superficialidad y vulgaridad
suelen pasar por el tamiz de la apreciacion personal y no hay
derecho a categorizar y subestimar al piblico. Para mi, toda
persona que se acerque al teatro dvido de encontrar una
propuesta que lo aproxime al cuestionamiento y la reflexion,
tiene un valor y, sobre todo, merece respeto.

Después de muchos afios y una sélida obra actoral en Teatro
Estudio, fundd el grupo Buscdn, una de las presencias esen-
ciales de nuestra escena de las tlimas décaaas. ;Piensa en
el futuro insistir en el trabajo colectivo 0 mas bien crear en
softario?

El trabajo en colectivo me gusta mucho. Un espectéculo
unipersonal depende también de un buen equipo. Quisiera
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hacer otros montajes de estetipo, lo que no quiere decirqueme
vaya a dedicar solo a esa manera de hacer las puestas.

Creo que Buscdn es una idea que se puede realizar con cinco,
cuatro, dos 0 una persona. Eso es lo que ha demostrado la
realidad, que no se trata de nombres nide talentos, sinode una
propuesta estética. Siempre que un actor desee seguir esa
idea, existird Buscén. Nos distingue también la relacién que
establecemos con los espectadores. Los espectdculos pue-
den ser mejores o peores, pero siempre han perseguido y
logrado éxito de ptiblico.

Luego de sus trascendentales experiencias con Shakespeare
y Oe la discutida version de Tartufo, ;qué valoracion pudiera
transmitir sobre el {rabajo con los clasicos? ;No ke parece
atendible la idea de llevar a escena un gran texto respetando/a
palabra y el pensamiento del original?

Me parece cada vez menos interesante. Yo creo que los
clasicos también estarian interesados en que sus obras evo-
lucionaran. Si estuvieran vivos, escribirian de otra forma las
mismas ideas, diciendo algo similar desde otra perspectiva.

Usted, que ha participado en obras de larga existencia, ;a qué
atribuye la escasez y a vecesla poca calidad de las reposicio-
nes en nuestra escena?

La politica de reposiciones se hace cadavezmas dificil poneria
enpractica. La gente va envejeciendo, se perdid el buen habito
del doblaje y, sobre todo, pienso que nuestra realidad es tan
cambiante, que resulta casi incompatible con una verdadera
utilidad de las reposiciones. Eso sucede fundamentalmente
con los autores cubanos. Podemos encdntramos con obras
que ayer trataron asuntos de mucha vigencia y éstos hoy
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resultan viejos. Hubo un momento en que se escribia mucho
sobre los que se iban, los que venian de la comunidad... Hoy
es0 sigue ocurriendo, pero ya no es igual, perdid el interés, el
encanto para el teatro.

Le ha tocado compartir Ja escena con casi todos los grandes
delteatro cubano. ;Le resulta diferente trabajaren el escenario
con alguien también ya consagrado -como en El precio, junto
aVicente Revueita, 0 Humbolty Bolivar, con Mario Balmaseda-
a cuando estd junto a un actor que se inicia?

La experiencia con importantes actores con los que yo he
trabajado en Cuba y fuera de aqui ha sido muy interesante.
Cuando coincido en proyectos con Juan Carlos Gené, Imanol
Arias, Patxi Andion, Vicente Revuelta, Berta Martinez, Raquel
Revuelta, Mario Balmaseda, Carlos Ruiz de la Tejera, Aramis
Delgado, Ménica Guffanti, Susana Pérez o Ana Lidia Méndez
(una comediante tremenda), siempre el trabajo ha sido muy
fructifero, porque hay una suerte de interrelacion, se produce
una confianza mutua, el juego actoral fluye y tu desempefio
individual crece. Contratodo lo que se dice acerca de los mitos
de la rivalidad, cuando dos grandes actores tienen que asumir
una escena, lo que se siente es una gran comodidad y
seguridad, porque la contraparte responde y viceversa.

En el caso de los actores jévenes, existen los que tienen
condiciones naturales que enmuchas ocasiones suplen estas
cosas que da el oficio. Hay algo de osadia, temeridad, atrevi-
miento, agilidady fuerza, que también surten un efecto positivo
enturéplica, algo quete va convirtiendo en interesante el juego.
Pero es muy dificil cuando se trata de un actor sin experiencia,
que no tiene que ser forzosamente joven. Y si tienes que
enfrentarte a alguien sin talento, es més complicado. Del
trabajo y del talento es de lo que no se puede prescindir. |
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LA TRAGEDIA DE LA ENVIDIA

Mercedes Santos Moray

EnBogoté, en marzo de 1996y durantelasjomadas
deuna fiestadelteatroiberoamericano -elV Festival
que se celebrara enaquella iema de valienatos-, decla-
raba, a Prensa Latina, Eugenio Barba: “El actor es
alguien que se prepara durante largo tiempo para
representar. En el performance predomina una
actuacién que tiene que ver con el facilismo, todolo
contrario de lo que yo espero del actor, un largo
entrenamiento, la autodisciplina, el trabajo sobre si
mismo”.

Ya en las tesis de su teatro antropolégico, en las
que se subraya al actor y la creacién desde el
individuo en si mismo o que no excluye su contex-
to-, Barba apuntaba algunas de las virtudes que,
para mi, resultanimprescindibles cuando unartista
se aduefia, él solo, de la escenay, también, de los
espectadores, teniendo como base de supropues-
taun mondlogo como el Amadeus, que -con guidn,
direccion y trabajo de luces de Tony Diaz- repre-
sentd Miguel Navarro en la sala Covarrubias, del
Teatro Nacional, el pasado marzo, y que contd con
el destacado trabajo de Juan Piflera en la misica,
especie de alfer ego del protagonista.

Nuevamente Antonio Salieri emergia de las som-
bras, pero no gracias a lasimagenes en movimien-
to, 24 por segundo, sino desde el cuerpo de un
hombre que lo incorporaba para entregamos una
verdadera y auténtica tragedia: la de la envidia.

Elcompositor italiano-reconocido en Viena, desde
los 20 afios, donde fue director de orquestay autor
de varias Operas- se transformaba en un contem-
pordneo no para hablamos de sus relaciones con
Gluck o con Haydn, nitampoco de sus discipu-
los -Schubert y Beethoven-, sino para incidir, una
vez mas, en esa dificil y compleja relacién odio-
amor que establecié con uno de sus coetdneos,
quizés el mas célebre, el genio que fue, es y serd
por los siglos de los siglos Wolfgang Amadeus
Mozart, a cuya muerte lo unid la leyenda para que
Pushkin poetizara tal rivalidad, y otro ruso, Rimsky-
Korsakov, lo convirtiera en dpera.

Para nosotros, con el monélogo Amadeus, volvia
a la escena, al teatro cubano, un actor del calibre y
la célida humanidad de Miguel Navarro, quien,
desde aquel Escambray mambi y de su estancia
con el grupo que entonces dirigia Gilda Hernandez
(ya mucho antes, en su juventud habia integrado
aquel memorable colectivo que fue el Conjunto
Dramético Nacional), no habia regresado al teatro
y slo se desemperiaba en la television,

Ahora, en la madurez, en la camara negra y con el
apoyo de luces ymusicay el sencillo aditamento de
una sifla de ruedas -campo de su gestualidad y de
la estructura de sus movimientos en la escena-,
volvia Miguel para enfrentar un reto nada facil al dar
vida al Salieri que cred Peter Schaffer, y que para
¢l prepar6 Tony Diaz.

Fécil hubiera sido asumir el punto de vista de la
criticaa ultranza y dibujar el rostro de un envidioso,
de un hombre adocenado y mustio por la amargura
de su infame pasion. Sin embargo, Tony y Miguel
dibujaron un serhumano, una complejisima criatu-
ra que padece la envidia, como la peor enfermedad
que puede corroer a la especie humana, porque
habla de inseguridad y torpeza, de ausencia de
autoestima, pero que por ello no desmerece, pues
alcanzala patéticay, por tanto, fragica racionalidad
de admirar a su enemigo, de reconocer (como me
dijoalgunavezuna persona aguda eingeniosa) esa
lacerante experiencia que no es sino admiracién
con rabia, calificativo justo y preciso de la envidia.

El espacio dela Covarrubiasy los recursos luminicos
permitieron el diseiio preciso del programa y el
desplazamiento delactor para entregar losmatices
de una historia que cuenta, en sustancia, con fres
protagonistas: Salieri, Mozart y Dios, seres
que -desde su dimension histérica y existencial-
sonasumidos por el actor con el campo sutil de la
palabra y el gesto, no para damos una caricatura
sino el rictus de los desgarramientos, mediante un
coloquio que parte de la corporizacion de un solilo-
quio, el de Salieri en el Ultimo dia de su vida.




Presentar al musico italiano en sus contradiccio-
nes, en la angustia infinita de la creacion y en el
paradéjico suefio de la fama, entregamos su ho-
nesta pasion por el arte, su irrenunciable vocacién
por la belleza, esa que lo lleva a reconoceral genio
que es Mozart, a juzgario y también a repudiario
desde sus mds intimas fibras, fue el propdsito de
esta puesta en escena, penetrante en cuanto al
dibujo y la caracterizacién de la psicologia del
personaje, yal buen desemperio del actor, que solo
se resiente en la modulacion de la voz, en la
proyeccidn de los diversos matices de esa trilogia
Amadeus-Salieri-Dios.

Pero la puesta no hubiera llegado a suintensidadsi
no se hubiese frabajado -con tanta delicadeza
como ingenio-conel contrapunto, conla incorpora-
cion de las piezas mozartianas, a fin de que el
didlogo implicito que toda envidia provoca encon-
trase espacio para su proyeccion. Pifiera vuelve a
mostrar su clase, y cdmo su presencia es un
elemento significativo en cada representacion.

¢ Volvera laescena después de tantos afios conun
tema como éste? Si, porque un actor de fibra y
cardctercomo loes MiguelNavarrotiene que pulsar
la esencia de lo universal y nada conmueve

tanto -el arte no sdlo es reflexién y anlisis, cono-
cimientoy accién, sinotambién emotividad, juego y
placer- como la propia existencia.

La envidia es un caldo de cultivo en el que nos
movemos en el diario suceso de la cotidianidad.
Salieri no ha muerto. Vive entre nosotros. Por eso,
esta pieza se dimensiona desde su lacerante ac-
tualidad y permite al espectador mas de una
introspeccién, con particular énfasis cuando la
envidia se mueve por el terreno de la creacién
artistica, la competencia y la rivalidad, de la angus-
tia antela belezayde lastensiones que procreaelamor.

Noticias tenemos de la presentacion de este
Amadeus, pero en la sala El Sétano, sede del
grupo Rita Montaner. Tal vez alli -justo en el esce-
nario de camara que necesita y demanda el moné-
logo, por su intimidad reveladora- pueda Salieri
ganar en hondura expresiva y comunicacion, y el
actor vencer esos matices de la voz que demanda
el personaje y sus alfer egos, sus propios fantas-
mas, para que el plblico al conmoverse vibre, como
si en Viena también oyéramos el Réquiem no por
Amadeus, sino por cualquiera que nos haya sem-
brado en el pensamiento o en el corazén la funesta
y tristisima semilla de la envidia.

JORGE IGNACIO PEREZ




ENTRE LA SONRISA
Y EL DESVELO

Roberto Gacio Sudrez

*El actor se sitta en el corazén del acontecimiento teatral”. !

Dos personajes alienados, rodeados de una at-
mésfera apocaliptica: situacién limite de dos exs-
tencias angustiosas.

Teatro para ser concretizado en lo ficcional y
contextualizado por los caracteres, dentro de un
tejido dramatico heredero de la dramaturgia norte-
americana, de la crueldad y del grotesco. Asi
pudiera resumirse Encuentro en el parque peli-
greso,” de Rodolfo Santana, una puestaenescena
de Teatro Estudio, estrenada en el teatro Mella.

El discurso dramatico del autor venezolano ha sido
defendido por el director cubano José Raul Cruz
contodas las de la ley, con la pasiény la sabiduria
necesarias para destacar la contradiccion esencial
deesosdosseres fragmentados, enloquecidos, en
medio de un final de siglo desesperanzador.

Cruz revela las claves fundamentales del texto, y
para ello ha destacado los niicleos de accién ensu
concatenada sucesionytambién, porsupuesto, los
enlaces o pequerias escenas puentes que condu-
cen hacia aquéllas. Pero sobre todo maneja y
articula con pericia los climax y anticlimax que se
desencadenan conhumor, sentidoirénico, sensibi-
lidad y horror.

La riqueza de los didlogos y las situaciones tan
variadas que incluyen diversos géneros, constitu-
yen verdaderos retos para la puesta en escenay,
fundamentalmente, la direccién de actores. Estos

! Patrice Pavis: “Hacia una teoriade laactuacién”, en
Elteatro y su recepcién, seleccién y traduccién de
Desiderio Navarro, publicacién de Criterios, La Ha-
bana, 1994).

2 "Encuentro en el parque peligroso”, en Mirando al
tendido y otras obras, de Rodolfo Santana, Colec-
cién Cincuentenaria del Banco Central de Venezue-
la, 1992, pp. 107-158.

Patrice Pavis

vericuetos han sido sorteados por los intérpretes y
el director con suficiente profundidad, aunque sin
olvidar la necesaria dosis de entretenimiento que
demanda el juego teatral. Ese significado subya-
cente en la obra cobra vida a partir del surrealismo
de la ambientacién, de lo sugerido, mas que de lo
directamente expresado. Conénfasis en lo ltdicro,
se presentan ante nosotros los diferentes estadios
por los que transitan Ana y Pedro: primero, los
tanteosylas biisquedasde la comunicacién; luego,
larelacidnerética; mastarde, lasreminiscencias de
una infancia feliz; con posterioridad, la revelacién
desusrealesmoviles, y, finalmente, laliberaciénde
sus traumatizadas existencias.

Evidentes son las huellas de El cuento del zoold-
gico, de Albee, y de la herencia del mejor teatro
psicoldgico mixturizado con los tintes crueles, pero
concebido a veces como comedia, ofras como
farsa yal final de modo trégico. Un didlogo pirotéc-
nico de asombrosasfrases, deingeniosos concep-
tos matizados por la ironia, el sarcasmo, el non
sense, corona la textualidad que Santana concibe
para Encuentro en... Un pensamiento que varia y
descubre los resultadosde la pérdida de las utopias
y los estados de conciencia contradictoria, tiene
referente en la crisis econémica o las llamadas
“corporaciones del placer”; la enajenacion eviden-
cia también cierta lucidez.

¢ De qué manera concibe el regisseureste amasijo
de deseos ocuttos o de profanaciones del espiritu,
estas acciones aparentemente inconexas, cuyas
sefiales permiten vislumbrar las poderosas razo-
nes de Ana y Pedro, figuras rasgadas, deteriora-
das, representativas de la posmodernidad?

Lapuesta enescena centrasuatencionenla faena
actoral, pero no descuida las connotaciones de los
sucesos con los contextos referidos o evocados.
Para suspropésitos, amalgama aspectos del siste-




LESSY

ma stanislavskiano con los de las concepciones
brechtianas, en la mejor herencia del grupo Teatro
Estudio. El director Cruz ha sido formado en esa
poética singular que tuvo como iniciadores a los
hemanos Vicente y Raquel Revuelta.

La escenografia es selectiva, més bien un espacio
ambiguo concebido en negro: cAmaras, uncubode
madera de multiples usos (banco, tribuna, cama),
unos restos, también en negro, de los animales de
madera del tiovivo -supuestamente convertido en
cenizas por un fuego-; en realidad, mudos testigos
de épocas felices para los personajes. Sélo un
toque de color: los globos que nos sorprenden
cuando los personajes reviven su infancia perdida,

y que fueron escogidos por el
realizador para situar a sus per-
turbadas criaturas.

Por otra parte, Miriam Duefias
esla responsable del disefio de
vestuario, igualmente seleccio-
nado sobre la base de la sobrie-
dad, lacontencion, lo imprescin-
dible. El traje de Ana guarda en
si multiples usos y traduce dife-
rentes facetas del personaje:
una supuesta intelectual, una
femmefatal, unaagente policial;
en fanto, la imagen de Pedro
atraviesa asimismo diversas fa-
ses: el tipico gangster con su
gabén, el comin hombre pobre
o el ridiculo seductor en ropa
inima.

Colaborade maneranotable con
elmontaje Juan Piflera, creador
musical para el teatro, quienpar-
ticipa de la mayoria de los estre-
nos mas significativos de nues-
tro movimiento escénico. ;En-
cierra la partitura y su ejecucién
aires neorromanticos? Esa fue
nuestra lectura; ademas, perci-
bimos melodias evocadoras,
amables pero de grantragicidad.
Su insercion en los momentos
transicionales de la accién
dramatica destaca angustias,
anhelosy motivaciones existen-
ciales y permite subrayar el tra-
tamiento de los géneros teatra-
les y la variedad ritmética del

espectaculo.

La concepcion artistica toma

muy en cuenta las gradaciones
y tonalidades dramaturgicas y las convierte en
hecho escénico. Algo que en miltiples ocasiones
se descuida, como la variedad de cambios de
intensidad (ligeros, intensos, contrastantes, vigoro-
soso delicados), enestarepresentacion constituye
un logro que resulta admirable.

Eljuegode losactoresalencamara sus personajes
nos acerca a un tipo de trabajo escénico heredero
de las mejores tradiciones del teatro occidental, a
veces menospreciado: el teatro psicolégico que,
sin embargo, impera en todas las capitales del
mundo. Nos encontramos placenteramente con
este modo de asumir |a escena bien alejado del
psicologismo, porque el colectivo de realizaciénha




sido consecuente en la produccionde las cadenas
de acciones que encierran la dialéctica de lo inter-
no-extemo y poseen el arte de aparecer y transfor-
marse ante nosotros casi sin damos cuenta. Junto
a ko anterior adquieren relieve tanto la memoria
sensorial como la emotiva y principaimente la ca-
racterizacionincorporada como colofén o resumen
de la tarea de los actores.

En su papel de Ana, Micheline Calvert pone en
juego varias de sus cualidades y recursos conse-
guidos enmés de veinte afios de profesion: lirismo,
sentido de lo irénico y lo amargo, decir inteligente,
sabiduria al permanecer estatica, es decir, presen-
cia poderosa alejada de todo tipo de efectismos, y
mezcla de lo emotivo ylo racional en su plasmacién
escénica. En este desemperio -por oposicion al de
su compaiiero- realiza mas la tarea del parfener,
especialmente durante lastres cuartas partes dela
representacion. Su actuacion se caracteriza porla
sobriedad, la mesura yla contencion. Ya al final se
desata su energia reprimida y adquiere rasgos
violentos, quizés hasta patéticos. Sélo una actriz
que sepa dosificar sus fuerzas creadoras puede
realizar tal contrapartida con éxito. Su rostro plas-
ma la triste soledad, el asco de simisma, el aborre-
cimiento de su propia conducta que la conduce a
una situacién sin salida, cuyo desenlace sera la
inmolacidn.

Por su parte, Javier Avila, como Pedro, adquiere
rasgos de alto dominio artistico. Puede considerar-
se entre los mejores actores jovenes del pais, yen
mi opinién ocupa uno de los primeros escarios. Su
desarrollo se ubica en el rango del teatro sustenta-
do porla tradicién de Stanislavski en Cuba, aunque
rechazo las diferenciaciones entre actores mas
psicol6gicos y aquellos que buscan la experimen-
tacién o el llamado tercer teatro. No hay que repetir
que ambas zonas de la actuacion exigen dedica-
cion y ejercitacion especificas. En las dos se
consigue la especializacion. Pienso que algunos
grandes actores cubanos han podido enfrentar
ambos polos con trascendentes resultados.

Avila se halla en un instante crucial de su carrera:
el despegue para el comienzo de la etapa de
maduracion. Sus desempefios anteriores-comola
version de El maestro y Margarita, de Alberto
Pedro, bajo la direccién de Miriam Lezcano- han
demostrado fa amplia gama de su talento histriénico.

Las dificultades que encierra un personaje con
desérdenes mentales y sobre todo en la expresion
oral -que conducen, en muchos casos, a una
interpretacion maniquea, estereotipada o cliché-
son salvadas con nitidez y rigor por el actor, quien
ha encontrado la riqueza expresiva para encamar

el proceso de pensamiento de su personaje, me-
diante la combinatoria convincente entre idea, ges-
to y palabra.

La trayectoria de Pedro posee una especial
dramaturgia del actor, revestida de constantes e
impredecibles reacciones ytransiciones. El cédigo
en que se sustenta lo hace transitar desde el
divertido aspirante a matén, atravesar la zona del
erdtico posible violador, hasta culminar en el sensi-
ble joven victima del deterioro espiritual y humano
deuna sociedady un mundo enfranca decadencia.
Lossignos artisticos escogidos avanzan en espiral
y nos comunican, de modo ins6lito, aristas bien
diferentes, contradictorias y muy dolorosas de una
existencia humana quebrada, también colocadaen
situacién extrema. En ocasiones, durante un mis-
mo parlamento, sus reflexiones y caracteristicas
emocionales pugnan por salir y altemar en franca

oposicion o complemento para separar la mascara
del rostro, elverdadero yo y su refacién con el otro.

Llama miatencion el programa de mano a cargo de
Miriam Gonzalez: dos caras de una misma mone-
da, un hombre y una mujer que forman parte de las
especies enpeligro, puesademas delalerta ecologi-
co del discurso textual, la partitura escénica subra-
ya que el ser humano sufre también el peligro de
extincion.

La trascendencia de la obra de Rodolfo Santana,
aprehendida y reinterpretada por José Raul Cruz y
sus actores, se encuentra més alld de la truculenta
historia contada, més cerca de lareflexién profunda
sobre falsos idolosy dioses, y préximaa la zozobra
del habitante de la Tierra en las postrimerias de un
siglo, aunque la comunicacion, la mirada compren-
siva, se establece entre Ana y Pedro a través del
suceso de la muerte. Sélo deseamos que ofros
Pedros y otras Anas puedan recapacitar a tiempo,
y que a pesar del caos existencial hallen cierta
luminosidad esperanzadora, para asi evitarla puer-
ta del no regreso.

Elespectdculo de Teatro Estudio expresa unalerta
sobre la pérdida de la espiritualidad de la sociedad
contempordnea, y la confusion de valores y senti-
mientos. Como lenguaje artistico resume una praxis
actoral, recupera zonas del teatro de lo vivencial y
sitiia a los intérpretes en la clpula de la actuacion
de un texto de autor. No es el tnico; existen otros
pocos ejemplos igualmente valiosos, pero en rea-
lidad demasiado escasos. Dos actores de diferen-
tes generaciones con similares poéticas obtienen,
junto a su director, un lugar de permanencia en la
escena cubana.




TEATRO EL PUBLICO
Albert Camus o del espejo y el poder

Norge Espinosa Mendoza

Ya sabemos que el poder es una de las mas
grandes tentaciones humanas. Durante demasia-
dos aflos la Historia ha venido dandonos informa-
ciones aterradoras acerca de los limites que algu-
nos no han dudado en quebrantar en nombre de la
autoridad que se les confiere: las cifras de cadave-
reso bienes que esos atrevimientoshan provocado
estdn cuidadosamente conservadas. A los que
emplean esa fuerza para bien, se les recuerda con
una nostalgia siempre peculiar: son los menos. A
losotros, alos que llevanese desemperio hastalas
fronteras de lo brutal, se les dedican paginas mas
extensas, y una palabraterrible; un golpe de ceniza
que marcara sus frentes: firanos. Con esa palabra
llama Suetonio a Caligula en su historia de los
Césares; con esa palabra hemos llamado al joven
emperador desde entonces. Albert Camus, sin
embargo, prefirié saltar la comoda barrera de la
tradicion y, en 1937, dedicé al malhadado gober-
nante una obra de teatro casi tan estremecedora
como los crimenes que se adjudican al propio Cayo
Julio César Germénico, alias Caligula, "el que lleva
botas". Maestro de esa corriente de pensamiento,
de esa actitud nombrada existencialismo, Camus
fue, ademas, un espléndido namrador (La peste es
una de las mejores novelas que haya leido), y no
menos acertado dramaturgo (El malentendido,
etc.). El problema esencial del ser, que tanto le
preocupaba, inundd los parlamentos de su Caligula,
enlaque -yéste es undetalle bienimportante- eligi
como protagonista, mas que al tenebroso empera-
dor que recuerda Suetonio, al ser atormentado,
agobiado en un mundo de orden demasiado cruel,
que se debatia bajo la corona de laureles. Caligula
desea laluna; unimposible, un anhelo de romantico
que no podra tener, abrumado por un contexto en
el que ese tipo de aspiraciones resulta incompren-
sible. Suvenganza es el poder, yal querer abrir los
ojos de los hombres con respecto al horror en que
sobreviven, crea un imperio donde seran reales, a
través de la maldad, los imposibles més funes-
tos -un circulo vicioso donde desear la luna pueda
ser algo no tan inalcanzable como si, al menos,
noble. Y asimismo crea su propio final, asumiendo
con no escaso orgullo el papel que para si mismo
ha creado: justamente el de firano. A él ya algunos
miembros de sucélebre familia debemos el que esa

palabra haya perdido suoriginalsignificado, mucho
mas benévoloque elactual, delque yano podremos
desprenderle.

Curioso es, para muchos, que Teatro El Publico
haya escogido un texto como éste. Después dela
agobiante tarea que fue reponer El piblico, y de las
tantas preguntas que muchos se hacian con res-
pecto a su porvenir, esta compaiiia ha vuelto a
sorprenderatodos, alrespondemos con uno de los
espectaculos mas impactantes de los que, segura-
mente, el afio en curso podra ofrecer. Con una
austeridad espectacular que refuerza de modo
envidiable el propic lenguaje escénico, y sinrecurrir
aalgunosde losya esperados clichés, EIPUblicoes
nuevamente noticia; algo que buena parte de sus
fieles recibiran con entusiasmo yotros conno poco
recelo, Tratemos de ver porqué.

Ante todo, Caligula es, en la versién de Carlos
Diaz, una puesta enla que lalucha deideas resulta
lo fundamental: las filigranas, los adornos que al
director le resultan ya imprescindibles (eso que
algunos llaman su estio), estén aqui sabiamente
dispuestos, sin dariar el discurso del dramaturgo
francés, que salvo una leve excepcion, ha sido
respetado de manera integra. El valor principal-
mente teatraldel vestuario (de unanacronismo casi
subversivo, a la manera del Eduardo |l de Derek
Jarman)y del espacio escénico que demarca esas
puertas a través de las cuales se espia, se conspi-
ra, se violenta la trama, hacen de Caligula un
resultado altamente eficaz: algo que, quienes pre-
ferian el gesto parédico del irreverente director de
La niiita querida, no han aprobado con excesivo
placer. Porque lo cierto es que la puesta, no exenta
de humory mucho menos de adaptabilidad a nues-
travida actual, marca un curioso punto de giroenlas
expectativas que estacompaiiia hasabido crearse.
No habrd aqui una banda sonora liena de
recurrenciasal pasado: la musica ha sido encarga-
da a Ulises Hemandez, quien ha creado melodias
originales, de momentosriquisimos (piénseseenla
bellisima escena de las ofrendas a Venus, en el
tema de Escipién y, por qué no, en la exasperante
letania circense que acompana la entrada del pi-
blico, tan torturadora como el propio emperador). Y




sera la ironia, mas que el mero choteo, la que
provoque al respetable, para recrear entre la esce-
nay la platea -eso si- un juego de divertido riesgo
en el que, como dice el personaje central, somos
complices yculpables. Juego de espejosy retratos,
lucha contra el ser que escondemos todos y que
ansia proclamar con sinceridad las verdades quela
hipocresia y ofros males eternamente humanos
nos impiden hacer publicos, Caligula viene a ser,
en cierta manera, una leccién de moral ejercida
mediante lo cruel, una especie de soberbio abuso
de poder al que nos somete, magnificamente,
Carlos Diaz.

Cierto es que, para sosteneruntexto comoéste, se
necesita de excelentes actores. Teatro El Piblico
tiene algunos: a ellos debe agradecerse tambiénla
altura delmontaje. Broselianda Herndndez, Monica
Guffanti, Leticia Martin y Dexter Pérez, asumencon
profesionalidad y cuidadoso rigor a sus criaturas,
victimas de este imperio sospechosamente ubi-
cuo. En otro orden, seria justo saludar los desem-
pefios de Yeyé Bédez y Carlos Miguel Caballero,
quienes demuestran su afan de blsqueda en cada
personaje que haninterpretado desde que integran
la compaiiia. Pero los elogios se los lleva, definiti-
vamente, Roberto Bertrand, notanto porla excelen-
cia de su trabajo actoral como el emperador luné-
tico, sino por el acto de sabiduria escénica que su
caracterizacion demuestra: él ha sabido emplear,
en funcién de un personaje envidiable, todas las
poses, los rictus, las entonaciones que ha perfilado
a lo largo de su notable carrera, y como resultado
nos da un Caligula para el cual no tengo mejor

calificativo que el de terrible. Gracias a él, este
emperador sigue peligrosamente vivo en esas es-
cenas (incluso, en las que parecen demasiado
largas)y sobretodo, alconcluir cada nueva funcion,
en la memoria de los espectadores que aceptan,
aunque sea un breve instante, el papel de sus mas
seviciales subditos: incapaces de negarle un en-
cendido aplauso, ya sabemos, so pena de muerte.

Por lo demés, sélo espero que se comprenda el
cambio del que hablo en estas apretadas lineas,
que marca una reflexién y -so espero- nuevos
senderos en la indagacion que desde 1990 viene
provocandoentre nosotros Teatro El Piblico. Cam-
bio que, en definitiva, mantiene las esencias de lo
que este grupo ha levantado como recursos més
suyos, pero que afiade un sentido de espec-
tacularidad, de hecho en si mismo teatral, que
denota madurez y renovacion. Ojald sus propios
integrantes estén tan conscientes de esto como
imagino: son ellos los protagonistas de un suceso
que dia a dia va ganando mejor sitio en el curso de
nuestro teatro, a las puertas del fin de siglo. Este
Caligula, este emperador que-confesémoslo: como
todos nosotros- también desea la luna, es una
marca mas en el camino, una advertencia que tal
vezhaya querido hacemos -y hacerse- Carlos Diaz
acerca de su propio poderio: ese arte delicado y
siempre necesitado de blisquedas, trampas y sor-
presas que es el poder de todo buen director de
escena.




LA LEGIONARIA:
UN TANDEM EJECUTOR Y COMPLICE

W.G.*

El monélogo y el unipersonal han logrado un espa-
cio y un indudable desarrollo en la escena cubana,
desde suaparicion en la sala Bertolt Brecht, duran-
te la primera edicidn del Festival Nacional en 1989, !

De entonces ac4 ha pasado mucha agua bajo los
puentes de un “génera” como éste, que ha logrado
entre nosotros insertarse con fuerza, si bien duran-
te los dltimos tiempos se ha visto cierta recaida.
Entre ofras causas, por falta de buenos textos,
carencia suplida infortunadamente con relatos y
cuentos que, de ninglin modo, llenan las expecta-
tivas portratarse de otra funcién, al margen de que
en muchas ocasiones se presentan jovenes acto-
res que, sin una sdlida preparacién previa, deman-
dan un buen director que guie su intento.

Todo lo anterior prueba que para entrar con paso
fuerte y seguro en el mondlogo o el unipersonal se
requiere de estos y otros elementos, pero sobre
todo de una praxisinterpretativa, pues -como se ha
comoborado en la justa anual hasta 1995-s6lo con
la suficiente experiencia y el debido talento es
posible lanzarse al ruedo, a lo que se une un
realizador de no menores ammas probadas.

Tal acontece en La Legionaria que nos ofrece el
actor, director ydramaturgo Francisco Garcia, con
un fexto del destacado autor espariol Fernando
Quifiones, tan representado en otros 4mbitos y en
nuestro pais en dos ocasiones anteriores, sin mu-
cho tino, durante uno de los Festivales Internacio-
nales de Teatro de La Habana (el de 1891) por un
actor hispano, “cuyo nombre recordar no quiero”,
parafraseando al clsico, y por un aficionado cuba-
no enuna reciente edicién del Festival Nacional del
Mondlogo y Unipersonal en una ejecucion, por
supuesto, de mas validez, pero tampoco lograda.

Dicen que a la tercera va la vencida. Y aunque no
creo en los proverbios a pie juntillas, esta vez no
fali6. Pues un intérprete de extenso e intenso
laboreo (surgié a la escena profesional enlos 70 y
de entonces a la fecha ha trabajado en sesenta

1Vid. W.G.: "Asolascontodos”, entablas, no.2, 1993,
pp. 29-36.

montajes) ha triunfado en esta ocasién con el
mondlogo del autor espariol.

Francisco (Pancho) Garcia muestra una amplia
carrera con puestas del nivel de Macbeth (Vicente
Rewvuelta), Madre Coraje y sus hijos (Raquel
Revuelta), Don Gil de las Calzas Verdes (Berta
Martinez), Ni un si, ni un no, Morir del cuento,
Vagos rumores y Parece blanca (Abelardo
Estorino), sin olvidar otras de Eugenio Hernandez,
Humberto Arenal y Carlos Diaz. A éstas sumaria
sus primeras incursiones monoldgicas: La noche
de Maria Betania, en 1995, dirigida por Ana Maria
Nando, con la que viajaria a Brasil, tras una tempo-
radaen Hubertde Blanck,y, masrecientemente, La
Legionaria, conadaptaciény conduccionde Susa-
na Alonso, quien como Pancho, con suficiente
préctica y sin alharaca, posee una ejecutoria signi-
ficativa (recordar su larga labor junto a Roberto
Blanco). Entre los 60 y los 90 dirigiria El burgués
gentilhombre, de Moliére, El sefior Patelin, varias
piezas cortas de Chéjovy la obra norteamericana
Buenas noches, mama4. Su version de Las impu-
ras, sobre la novela homénima de Miguelde Carion,
llevada a escena exitosamente por Amando Suérez
del Villar, le hizo entrar engrande a la dramaturgia.
Y este afio concluyd Homenaje, unipersonal que,
dedicado a la destacada actriz Elira Cervera,
estrenara la hija de ésta, Alejandra Egido, bajo la
direccion de Pancho. 2

La Legionaria se nos presenta ahora en una
puesta sencilla -tal requiere la pieza de
Quiriones-; sin embargo, el punto cenital de direc-
tora y actor se dirige a la interpretacién: limpia, muy
cuidada, afianzada sélidamente en un basamento
de praxis/talento. Es, a todas luces, un momento a
destacar, de muy sefialada manera, en la escena
de los 90.

Estamos ante una exacta (;cémo decirlo si no?)
incorporacion de una deliciosa criatura, ex prostitu-
ta, gente de pueblo cuya expresion verbal casa y
caza, enmuyintrincadatextura de plena organicidad

2Vid. W.G.:“; Un salto al vacio?", en Bohemia,afio
87, no.4, 17 de febrero de 1995, p.60.




histriénica, conuna proyeccionafinaeste persona-
je, incorporado tras un serio estudio y andlisis por
parte del tandem. ejecutor y coémplice de unos
resultados muy ricos. A no dudarlo, con esta
definitoria y, por qué no, definitiva versién de La
Legionaria en Cuba, Susana Alonso y Pancho
Garciaalcanzanunalto escalon ensusrespectivas
careras, directriz y actoral respectivamente.

Por o demés, el notable dramaturgo espariol logra
un mayor realce con esta genuina re-presentacién
de su estupenda obra, tantas veces puesta y re-

puesta en paises distintos y distantes. Madurez en
una de las genuinas opciones escénicas del afo,
rigor en sus muy precisas laboresy, en consecuen-
cia, humor del bueno -apoyado en una dptima
comunicacién con el publico-, asi como entreteni-
miento -virtud que muchos olvidan, a pesar de ser
condicion sine qua nondelteatro. TodoymasenLa
Legionaria que, por tales méritos, continuaré ha-
ciendo “legion” de espectadores y comentarios
favorables entre el pablico y la critica.

* Waldo Gonzélez




LA MASCARA DEL ACTOR

E-R:H*

Unactor recorre las voces de personajes interpre-
tados a través de su carrera. La galeria de “fantas-
mas” cambia de vestuario, paulatinamente, en pre-
sencia del espectador, con mansa gracia y picar-
dia; hanvenido a compartir con elptiblico, a hacerlo
complice de un suceso magico: elteatro. Me refiero
a Saco de fantasmas, unipersonal dirigido e inter-
pretado por José Antonio Rodriguez, bajola aseso-
ria dramatirgica de Yana Elsa Brugal y como
director asistente Carlos Martin.

El espectaculo, y lo nombro asi intencionalmente,
es una verdadera clase de actuacin, que por su
atmdsfera y caracteristicas, responde muy bien a
las exigencias de un espacio como el Café-Teatro
Brecht, donde la proximidad con el espectador
logra unaempatiainstantanea, reciprocidady com-
plicidad que en este caso resultaron efectivas
durante toda la obra.

Saco... como decia, muestra un recorido por per-
sonajes del teatro universal, como Galileo Galilei,
en su texto final, cuando reconoce haber adjurado
de todo cuanto conocia; pasajes de Hamlet, enlos
que José Antonio, con su habitual maestria, logra
acertadisimas fransiciones entre un personaje y
otro -Hamlet, su madre, su tio y el espectro de su
padre, magnénimo desde su estrado (crucificado
como un Cristo), clamando venganza-; o persona-
jes de la literatura cubana, como el inolvidable
enamorado Rigoletto de Las impuras, de Miguel
de Carrion.

Ellos, junto a otros fantasmas que nunca podran
estar quietos, y a ratos se personifican (Marilyn
Monroe, Charles Chaplin), componen|a estructura
del espectaculo, bien engarzada dramatir-
gicamente (se incluye un rap, enelqueelactor crea
ungigantesco coro conlos espectadores, transfor-
mado, definitivamente, en un rapero auténtico),
boleros y anécdotas, asi como versos de Dulce
Maria Loynaz (*calice de benigno lirismo”), Nicolds
Guillén (“puro sol como la luna redonda y limpia de
sus versos”), Guillermo Rodriguez Rivera (‘impeli-
doporlased del saberaddnde voy’), Aquiles Nazoa
(“cantando desde el corazén de Martin Tinajero”),
y, por qué no, la nostalgia de untango o la risa con
un charleston, contagiado por la rumba cubana.

Estos personajes, diversos, se envuelven enun agil
diserio que facilita la exploracion progresiva de los
mismos. Se trata de un vestuario caracterizador,
pero elemental, apoyado por el montaje luminico,
bien definido en cada segmento.

La puesta juega con un discurso intertextual y una
cadena psicolégica que acta como puente ante
cada uno de los eventos dramaticos (implicando a
los elementos escenograficos, sintetizados en
gran medida), y que esta supeditada al discurso
subconsciente del espectador, para incentivar la
curiosidad por conocer la dimensién del préximo
suceso queel actor, devenido en téfem teatral, dara
a conocer; este juego que admite contener o des-
bordar las emociones, asume fragmentos tan dra-
maticos como los citades de Galileo Galilei y
Hamlet, o las sabrosas entradas en zonas donde
se brinda un humor rociado de cierta gracia criolla.
Este entrary salirmuestra las cualidades del actor,
alavezquedistancia al espectador del dramatismo
pétreo de algunas escenas; tal recurrencia formal
emite cierta nostalgia que serd desplazada de
inmediato por el humor, para introducir entonces
ese realismo que nos conduce del llanto a la risa.
Finalmente, nos queda el regocijo de haber encon-
trado pedazos que todavia no hemos olvidado,
risas que recordaremos.

El espectaculo muestra escenas que no han sido
vencidas todavia por el tiempo y que se recuerdan
-por qué no decirlo- con agrado. No se trata de un
recuento que en el escenario vuelve a adquirir vida
y funcionalidad, sino de escenas que reviven su
emotividad expresiva en el nuevo contexto al que
han sido traidas.

Laintertextualidad es el reto que deberd vencerel
actor con suenergia. Un hombre solo en la escena
se multiplicard en los personajes que el discursole
impone, y, ademds, tendré a un espectador que
deviene un personaje colectivo, para el que tendrd
que crear un sutil manejo que impulse al intercam-
bio (el brindis, las entrevistas referidas al tema de
la pareja abierta).

La atmdsfera lidicra del espectdculo (charleston
con acento de rumba, el cuento de la comparsa,




etc.), junto a mensajes de mayor dramatismo (*Yo,
Galileo Gallilei, abjuré de lo que habia ensefiado.
Abjuré, maldije yabominé de todo lo que llamé error,
asi como de cualquier otra cosa u opinion que
estuviese en contra de la autoridad”),' establecen
rupturas o puntos de giro que acentuan eljuego de
mascaras a que impulsa la intertextualidad. Estos
trazos en ocasiones nos dan la sensacion de haber
sido extraidos de la commedia dell'arfe o de un

1 Tomado del libreto Saco de fantasmas.

ISMAEL RODRIGUEZ

cuadro goyesco, enlosque el“disparate claro” deja
de ser realismo para adquirir la dimensién de arte
pictérico. En estas escenas, el trabajo con el len-
guaje escenografico logra esa poesia, dotando
algunos momentos de gran plasticidad.

El objetivo del espectaculo lo veo, més bien, por el
camino del “autohomenaje” que nos posibilita en-
contramos con un pasado y divertimos, que en fin
de cuentas es una necesidad.

* Emesto Rodriguez Hern4ndez




RE-BIS, OTRA VEZ

Omar Valino

El 27 de marzo, Camagiiey celebrd el Dia Intema-
cional del Teatro con el estreno de Rebis, un
espectéculo del colectivo Teatro del Espacio Inte-
rior. Fundado en 1988, este grupo es aun bastante
desconocido en el movimiento teatral cubano e
incluso dentrode susegmento masjoven, enel cual
seinscribe por la edadde sus integrantes y porsus
postulados estéticos,

Quiz4s como ninguno de su generacién han debido
persistir frente alasincomprensiones de un pensa-
miento burocratizado y anticultural, hoy felizmente
superado para ellos. Eso tal vez explique un dilata-
do proceso fundacional en el cual sélo realizaron
una puesta en escena, Circus. Cuando vi este
montaje hace algunosarios, tambiénen Camaguey,
me sorprendi ante un resultado artistico que, por
aquel entonces, me parecia superado. Detectaba
en Circus las caracteristicas visibles de los prime-
ros montajes de toda una nueva generacionteatral,
cuyas aristas he tratado de definir en otra parte. !
Sin embargo, estdbamos a las alturas de 1993y a
pesar de algn conocimiento sobre el grupo, no le
encontraba explicacion plausible.

Un afio después estrenaron Haloween que, aun-
que no pude ver, ellos mismos reconocen como un
montaje “distinto”, mas volcado hacia el plano
ideotemético que hacia las exploraciones de len-
guaje. Sobre este (ltimo debe haber confluido una
comprensible mezcla de la necesidad de exorcizar
fantasmas de la propia historia del grupo y de
imponerse a un pliblico més amplio para sustentar
la existencia misma del colectivo. De esa conver-
gencia derivd un discurso nitido y acentuadamente
critico que todavia es recordado en su ciudad. No
obstante, Haloween no tuvo suerte. Entre un des-
prendimiento del grupo y los desmanes desafortu-

1 Cf., por ejemplo, Omar Valifio y Pedro Morales:
“Perfiles de un nuevo rostro en elteatro cubano”, en
tablas, nos. 3-4/94, pp. 2-10.

nadamente sufridos por la escenografiayel vestua-
rio, el espectaculo se perdid.

Ahora, con Rebis me han devuelto alas imagenes
de Circus, pero situadas en una nueva dimensidn.
El montaje acusa un fuerte cardcter experimental.
Se apega con ortodoxia a fuentes que sirvieron (y
sirven) de base aldesenvolvimiento delteatro joven
de estos (ltimos afos. La practica barbiana, la
antropologia teatral, la exploraciénritual son clara-
mente visibles y, sin embargo, su asuncién es tan
profunda y se encuentran tan fitradas que adquie-
ren un relieve propio.

Rebis se puede leer como un especticulo, pero se
puede vivir como un acfo. Es casi un acto para-
teatral, notanto por sus escasos cuarenta minutos,
sino por su forma de transcurir en eltiempoy enel
espacio y por las cualidades de su expresién.

Los espectadores rodean sentados una cruz deli-
mitada en el espacio. La actriz y el actor ya estan
alli en penumbras, La cercania del publico permite
aquilatar su presencia. Visten unos trajes entre
tonos blancos y negros con cierto aire militar; a
pesar de su atemporalidad parecen identificativos
de una secta o templo. El negro y el blanco y los
simbolos inscritos en el pecho recuerdan el ying y
el yang de la cultura china. A sus espaldas, una
suerte de “escudo” o de carcaj que refuerza esa
apariencia un tanto medieval.

Eneltranscurso de la “fabula”, a pesar dellenguaje
criptico, uno puede asociaria a un ritual de inicia-
cién-vida-muerte de un joven guerrero, El actor
serd Rebis, La actriz encarnara varios roles, Es
dificil dilucidar con exactitud el significado preciso
de cada accién o gesto; mas bien el acfo propone
uncontacto por asociaciones energéticas y menta-
les ajenas a un logos cartesiano.




Laactriz“teje” enla pequeiia rueca -Unico objetoen
elespacio que contiene ademas una suertede arpa
y una hoz- y susurra declamatoriamente el texto.
Iniciacion: vida y destino. Deber y tarea impuesta
porla “tribu”. Deber cosificado en destino. “Tualma
que en mi rueca veo torcerse...” Griot € iniciado.
Madre e hijo. Espiritu y hombre,

Ella lanza una fina lluvia de papelillos sobre él.
Agua, bendicion, soplo de vida. El lenguaje corpo-
ral se hace mas natural, aunque no deja de ser
estilizado. El verbo devela aristas del conflicto.
Otras fuerzas tientan a Rebis hacia otros caminos.

“El sable estd harto de ser empuiiado...” Los acto-
resdanzan. ; Son parte de unmismo ser? Aparece

la duda sobre el sentido de la exis-
tencia. Buisqueda de Dios, enten-
dida como fe. Rebis se rebela.
Traicion.

La actriz toca el ;jarpa? y canta:
segad, segad. La hoz corta el es-
pacio. Celebracién, canto de fra-
bajo. Reminiscencias de unacultu-
ra. El registro vocal de la actriz
alcanza alturas insospechadas.
Rebis desdefla su escudo y se
adueria del objeto, signo de poder
yaque portalos simbolos deltraba-
io, la cultura y la vida.

Suicidio de Rebis. Muerte y resu-
rreccién, “El pecado de la duda
consume..." Nueva busqueda de
Dios. Creacién-destruccion-retor-
no. Mistica, esoteria.

Ella abandona suescudo. Danzan
como parte de un movimiento cua-
si-coreografico, comun a toda la
obra. Entonan un canto luctuoso.
Lamento de muerte, celebracién
de la resurreccion. Partida definiti-
va hacia otra dimension.

Sedescubrenunofrente alotro. La
accion remite a la purificacién me-
diante el agua. Son los actores, no
los personajes, y se saludan al
término de suritual mas profundoy
acabado. Unoyotro sepalpan, sus
acciones recuerdan algun juego infantil. Regreso.
Andrégino. Juego que permite lamuerteyla resurrec-
cién. Teatro. Vida.

El acto ha terminado. Los actores, hieraticos, salu-
dan. El plblico, sobrecogido, no aplaude. Y siento
que ellos disfrutan esa comunicacién, ese aplauso
interno. Leo Rebis, de Mario Junquera (guién
performativoy direccién), Evelyn Viamontes (actriz
y co-guionista), Dasbyn Junquera (actor), Joel
Besman (diserios) y Lissette O'Farrill (operadora
de luces, integrante como actriz de TEI), como una
metafora del propio Teatro del Espacio Interior.
Una sed visceral de reflexion sobre ellos mismos y
sobre la naturaleza de su creacion. Existencia
efimeray desaparicién. Auténtico homenaje al tea-
tro, en su dia, Etemo retomo, Rebis. Re-bis, otra vez.




Pierre de Marivaux
SUS CLAVES EN LOS CODIGOS DE HOY

Ada Oramas

La compaiiia teatral Hubert de Blanck ha protago-
nizado un nuevo sucesoen sufecunda historiacon
el estreno de Juego del amor y del azar, del
dramaturgo francés Pieme de Marivaux, bajo la
direccion de Luis Brunet, también autor de la ver-
sién que busca la contemporaneidad por vias de un
humor de sutilezas y sugerencias.

El enmascaramiento es uno de los presupuestos
de la puesta en escena, en la que todos los perso-
najesse disfrazanen cierto modo, mas que quienes
cambian de identidad, lo cual se acentia en disfra-
ces completos de las parejas que protagonizan la
trama y la subtrama, las que a través del engaiio
reciproco buscan adentrarse en la psicologia del
oponente ydescubrir susverdaderos pensamientos
e intenciones.

Este recurso del enmascaramiento fue una cons-
tante en Marivaux (1688-1763), en obras que han
sido consideradas cldsicas en su época (ademas
de Juego del amor...), como La segunda sorpre-
sa del amor (1725), Las falsas coincidencias
(1726)ylassatiras Lalliadadisfrazaday Telémaco
disfrazado. Su teatro, en apariencia poblado de
fantasia, es, de hecho, un arte realista. Tras el
refinamiento que deviene rebuscamiento en las
palabras y los giros fingilisticos -6l marivaudismo-, se
imponen la fuerza de unandlisis del serhumano en
suentomo socialy una velada critica a las costum-
bres de su tiempo, particularmente al falso oropel
que envolvia a la nobleza.

La representacion refleja, en esencia, el estilo
Marivaux. Una de sus claves se basaen la palabra
Jjuegoy enfoca la blsqueda de un espacio lidicro,
a través de la recreacion de juegos infantiles como
la gallinita ciega, los agarrados, el pon, el espejo y
el tieso tieso.

Otro recurso que caracteriza la puesta parte tam-
bién de lo ludicro, en la inclusion del teatro dentro
delteatro, que se desarrolla de modo ingenioso, a
partir de la llegada de Dorante, con toda una
conjugacion de elementos referenciales al arte de
representar. Ello estd dado en la simbiosis de
montajes, en los que unos actlan para otros.
Algunos personajes estan situados al fondo de la
escena maquilldndose; otros, cerca del proscenio,
contemplan las incidencias de la trama, especial-

mente cuando Orgéninstruyea la sirvienta sobrela
estrategiaa seguiro cuando Dorante regafiaasucriada.

Queda perfilada la idea del paralelismo, por el
contraste de motivacionesy reacciones, a partirde
un conflicto comtn entre las dos parejas. Las
escenas de amor en un supuesto jardin adquieren
untono lirico entre Silvia y Dorante yconnotaciones
parddicas entre los criados.

Por ello, a puesta -bien alejada del naturalismo-
recrea una proyeccion cercana al montaje de un
ballet, en el que estan presentes la simetria y la
satira que propone la aventura de las dos parejas,
en idénticas circunstancias. Asf, el movimiento
escénico denota una elaboracion estudiada y con-
juga formulas netamente teatrales con el disefio
coreografico de Iraida Malberti. Mientras los sefio-
res trazan diagonales y curvas, los criados se
mueven de un modolineal, evocando elteatro bufo.
La utilizacion del espacio integralmente contribuye
a la dindmica de la puesta, con acciones simultd-
neas que propician un ritmo intenso en el discurso
teatral. Y ese paralelismo queda plasmado en la
escena donde a la galanteria nobiliaria sucede la
parodia burlesca, con alusiones, en esta (ltima, al
modo en que los negros catedraticos del vernaculo
imitaban a sus amos.

Laexpresionoral se transforma enundetonador de
simbolismos, a partir de los niveles lingtisticos que
contribuyen a caracterizar los personajes. El habla
es, también, un signode enmascaramiento, en esta
obra donde el disfraz adquiere rango de rol titular,
pues todos participan en esta gran mascarada, a
partir de la simulacién social, de la doble moral. Es
porello que, cuando estdn enfamilia, el lenguaje es
més coloquial, pero cuando hablan los sefiores se
torna alambicado; y resulta un tanto ampuloso
cuando los criados se disfrazan de nobles, con
ciertos matices satiricos.

Laescenografia y el vestuario han sido concebidos
sobre la base de un minimo de elementos. Su
creador, Rogelio Diaz Cuesta, se propone sugerir,
no mostrar. De ahi la sintesis que es todo un
simbolismo, y las propuestas de elementos alusi-
vos (queparecenser...yson)enlosdecorados. Los
trajes bdsicos han sido concebidos para afiadides
adornos, a guisa de disfraces. Y el blanco, como




constante, refleja la pureza que los personajes no
poseen y desean aparentar.

El disefio de luces de Berta Martinez contribuye al
atractivo visual de la puesta y a subrayar
intencionalidades. Con reflectores y cenitales va
completando las sugerencias escenograficas y
esculpiendo elementos con haces luminiscentes;
el oscurecer o abrillantar espacios responde a las
situaciones: parece pintar los frajes y otorgarles
determinados efectosrequeridos porla dramaturgia,
y traza caminos de luces en pos de la perspectiva.

Labanda sonora de Juan Pifiera acentua significa-
dosy atmésferas, con recursos evocadores de las
telenovelas contemporédneas, utilizando acordes
sui genernis para destacar momentos culminantes,
a partir del hecho de que los cldsicos tienen puntos
de contacto con el melodrama, en estructura y
desenlace.

La base técnica de la compafiia Hubert de Blanck
se apoya en Stanislavski y Brecht, enriquecida por
las escuelas mds actuales de interpretacion dra-
matica. La imbricacién de tales lenguajes se apre-
ciaen la concepcién deesta puesta en escena, uno
de cuyos cddigos se fundamenta en el tratamiento
epocal, con un sentido contemporaneo, acercan-
dola y alejandola del espectador, en un rejuego de

distanciamientos, incluido eltiempo cronoldgico del
autor.

La pieza posee una dosis de suspense, unida a lo
inesperado que, a veces, sorprende y epata al
pliblico, desde la introduccion de la puesta, a partir
deuntrabajo gestual. La primeraimagen que capta
el espectador es la vision de los actores preparan-
dose para representar la vida, en acciones despro-
vistas de todo texto, y también el retablo, inscrito
con la utilizacién de una marioneta por parte de
Orgbn, el padre de Silvia, quien intenta manejar a
todos, a su antojo.

El profesionalismo de los actores de la compaiiia
Hubert de Blanck en la interpretacion del géne-
ro -por ser el teatro cldsico una linea que siempre
han trabajado- y la acertada direccién de Luis
Brunet, propicianla homogeneidad en el buen nivel
de actuacién, destac4ndose los protagonistas,
Maricela Herrera y José Ignacio Ledn (como Silvia
y Dorante), mientras Doris Gutiérrez y Roberto
Jiménez aportan una jocosidad subrayada; Pedro
Diaz Ramosrealizauna notable caracterizacién del
Orgdn y Orosmani Gonzalez se desdobla en muil-
tiplespersonajes, a partir del Comodin, insufldndoles
caracteristicas propias bien diferenciadas, en esta
deliciosa comedia de enredos, en la que el amory
el azar entran en juego.




GRUPO TEATRO DE LOS ELEMENTOS
A PROPOSITO DE UN ESTRENO

Miguel R. Canellas

Cuando hace mas de unafo me acerqué como una
simple rutina laboral al Grupo Teatro de Los Ele-
mentos en su reciente enclave en la Casa de la
Cultura de Cumanayagua, no esperaba descubrir
uncolectivo conaquella madurezy profesionalidad.
En aquel momento nos mostraron el proceso de
trabajo de la obra Inmigrantes. La sorpresa noera
casual; habian llegado a este punto del montaje
después de indagar en todo un pensamiento crea-
dor en el teatro, enriquecido por técnicas, estilos y
métodosvariados, por el experimento yla investiga-
cién pura, aquella que unié a los que todavia no
formaban el grupo, sino un manojo de estudiantes
fanaticos y soiadores, en el barrio marginal de El
Romerillo, en 1991, y que luego los llevé al medio
natural de Jacksonville, en Isla de la Juventud
(hacia marzo de ese mismo afio), de donde surgid
el nombre que los identifica y un método de entre-
namiento que adquierentomando loselementos de
la naturaleza: agua, tierra, fuego y aire, e interpre-
tando su fuerza teldrica. Luego vino el taller en el
Presidio Modelo de Nueva Gerona, en 1992, que
les descubre la tesis de José Oriol, su director, de
que cada espacio tiene una historia que contary de
como el actor puede transmitirla junto con las
sensaciones del lugar donde se encuentre.

De nuevo otro salto los esperaba en su casi legen-
dario afan de estar siempre emprendiendo un viaje,
bien hacia las costumbres de la comunidad, 0 a
través de lageografia del pais. Asi fuerona Barran-
cas, un enclave de negros descendientes de
hattianos, en las cercanias de Santiago de Cuba.
Ese fascinante y cerrado mundo les invocé el sitio
real maravilloso que, en El reino de esfe mundo,
Alejo Carpentier habia reflejado también en la
historia delhéroe cariberio. El colectivo se nutrié alli
de los mitos y de la extraordinaria fuerza folclérica
del grupo de bailesy cantos haitianos Rara la fleur,
(nica institucién cultural del poblado; actores y
bailadores se retroalimentaron de mistica y méto-
do: vod, teatro, literatura, dieron origen aunespec-
tacular montaje de teatro de plaza: Mackandal
sauve (Historiade lavidayla muerte de Mackandal).

Elgrupo habia bebido ya de los rios de todo el pais:
habia conocido desde dentro los recénditos luga-
res de su tierra, los raros personajes de los barrios
marginales de La Habana, los inmigrantesdescen-
dientes de balleneros ingleses en Jacksonville, los
descendientes japoneses en Gerona y ahora los
que tenian sus raices haitianas. Pero también
recibieron la experiencia, en talleres y encuentros,
de maestros como Osvaldo Dragun, Santiago
Garcia, Miguel Rubio, Antonio Mantorell y Eugenio
Barba. Ademds, su director, José Oriol, habia
participado en conffontaciones con teatros de
América Latina y Europa.

Asi pues, el Grupo Teatro de Los Elementos llega
a Cumanayagua con el propdsito de echar raices
definitvamente. Traen el empefio de crear una
comunidad cultural-agricola al pie mismo del maci-
zomontafoso del Escambray. Esla culminaciénde
todo un complejo pensamiento de blisqueda de la
herencia, la permanencia y la tradicion comunita-
rias.

EnCumanayagua primeroprovocan el mds deliran-
te desbordamiento popular ante un hecho cultural
en la provincia, cuando presentan -en el inicio de
una Semana de la Cultura (mayo de 1985)- el
pasacalle Historia de un pueblo, que recomit
kilémetro y medio y arrastré alrededor de mil perso-
nas durante todo el trayecto de aproximadamente
una hora de duracion, para contar la historia -cierta
yhermosa, heroica y minima- de un pueblo que sus
mismos moradores desconocian. Por eso, en mi
criterio, es también Cumanayagua un momento
imporiante que cierra una etapay comienzaotra en
los anales del grupo, dando como resultado otra
puesta que marca un cambio en su manera de
hacer y que habra que tener en cuenta para cual-
quier andlisis posterior: el estreno de Inmigrantes
en enero de 1996.

Eneste montaje se concreta el proceso de bisque-
daal comenzar unfiguroso método detrabajo enel
que se concibe al teatro como un espacio de




investigacion de las fuentes
culturales y del arte del actor;
desarrolla junto a ello la expe-
rimentacién como un principio
de la creaci6n teatral -aunque
nosu fin-; busca en elentrena-
miento el virtuosismo corpo-
ral, nufriéndose de las fuerzas
interiores de personajesy es-
pacios asi como de la presen-
ciavital de los elementos de la
naturaleza, sus fuerzas y co-
rmientes; y propicia, de esta
manera, la creacion de sus
propios instrumentos musica-
les y de la escenografia. Por
estos caminos cuidan y esti-
man “elarte secreto delactor”,
aquel “ciervo encantado”, con
constantes y fascinantes des-
cubrimientos cotidianos.

Estenuevo montaje, cuyotema
es el de [a inmigracién, se en-
frenta con un lenguaje que se
ha sintetizado al tomar cédi-
gos convenientemente de to-
doslosteatros. Esto que pudo
representar su mayor peligro
constituye hoy, en lo esencial,
su mayor virtud,

Sus primeras obras fueron re-
presentadas en espacios no
convencionales: solares, ca-
lles, plazas, interactuando o
no con su pablico. Ya habian
descubierto primero que la
sobrevivencia hacia suinterior
los lanzaba como una necesi-
dad al exterior (a la calle); aho-
raya saben que de éstaresca-
tan elementos que los lanzan
hacia su interior, hacia dentro
delteatro, del grupo. Todo esto

vaconellosalescenariodelas *

cuatro paredes, junto con las
buenas consecuenciasdel es-

-
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tudio y la préctica de las técni- |

cas del teatro de relaciones,
antropoldgicoy pobre, pormen-
cionar los que mds les han
influido.

El grupo enfrenta pues Inmi-
grantes, su mas reciente es-
treno de sala, enriquecido por
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eldebate entre las antinomias de la creacién colec-
tiva y el teatro de autor, el de calle -y en la calle- y
elde sala; entre la soledad del pensamiento teatral
y el servicio a una comunidad.

Lo acertado del grupo fue no haber forzadosproce-
sosy presentar este estreno cuando estaban cier-
tamente preparados en su pensamiento fisico-
conceptual y tenian delineados un sistema y un
método de trabajo que no los deben a la dictadura
de un director, ni al patemalismo de un complice,
sino a la labor de un maestro que los ha guiado con
la libertad suficiente para que se produzca un
desarrollo formativo, basado en elanalisis, el deba-
te y el trabajo colectivo.

Inmigrantes es una bella hipérbole, un poema
escénicoy un repaso a la memoria de los hombres
que recuerdan a la vez que olvidan, recuerdan e
inventan, recuerdan y crean. Es como el cuento de
la blsqueda del Vellocino o la Fuente de la Juven-
tud, la eterna blsqueda de la humanidad, elafande
establecerse, echar raices y arrancarlas un dia,

Los hombres siempre tenemos sueilos posterga-
dosydeahieliryvenir. Cuba esun crisol donde se
funden lasilusiones ylos dolores de muchas partes
del mundo. Aqui se ha venidoy de aquise ha partido
hacia todos los lugares del planeta. Y esta obra
tambiénes -en unade sus muttiples lecturas- sobre
elpaisysuhistoria. Fragmentos de textos de Marti,
Pifiera, Casal y Zenea nos lo sugieren, aun cuando
ningdn otro signo lo seriale (basta la expresion
escrita de los pueblos para fijar su memoria). A esta
Isla no se llega por naufragio, parece decir, y el
arraigo y el desamraigo forman también parte de su
historia.

Inmigrantas -una creacion colectiva dirigida porel
propio José Oriol Gonzalez- utiliza recursos sutiles
y esmerados en |a expresividad de sus actores y
una precisién coreografica, simétrica, que contras-
ta con el caos que es siempre una inmigracion (y
queenestosarios finiseculares se ha convertidoen
todo un proceso mecdnico, deshumanizado y ma-
nipulado por las diversas politicas). La mano de
Oriol ha tomado de todos los teatros para darle ala
obra eltono de “los elementos": economia expresi-
va, simultaneidad de acciones, textos claves en
situaciones claves, riqueza sonora y musical para
acentuar esos momentos, y efectividad de las
imagenes extracotidianas para contar una historia
comdn.

Una escena habla por si misma muy bien de este
teatro y su estética, ; Podemos referimosya a una

estética de “los elementos™? Hombre, tierra, fuego
y agua. Nada m4s. En esto consiste Ia teatralidad
de ese momento y cada uno de tales elementos
primarios actia con su valor propio; es el fin del
ritual que nos ha llevado a la sala: volvemos a los
origenes y nos damos cuenta de cémo el grupo es
consecuente con los resortes naturales que han
marcado su evolucién -y su nombre- desde un
inicio; los usa y son invocados en escena con una
ritualidad teatralizada y una fuerza casi mistica,
integrando todos los elementos hacia un equilibrio
y una expresion de conjunto, con virtuosismo des-
tacado que nos fransporta de la escena a los
espacios intimos de cada cual y, de alli, a una
indagacion exorcista.

Entra entonces un nuevo actor, reaparecen las
luces, la musica, y estamos de nuevo asistiendo al
inicio, recordandonos que todo es un ciclo: circulos
que se repiten y superponen de generacion en
generacion.

En la obra, las caracteristicas étnicas tienen una
lectura propia y son asumidas por losactores enun
proceso de personalizacién-despersonalizacion
seglinel medio. Elhombre viaja conlas consecuen-
cias de su piel y su origen. Por ello, los personajes
negros que abren y cierran el especticulo estan
concebidos con toda la fuerza de su expresividad
primitiva, desbordan los esfuerzos dellenguaje yla
musica y dan la esencia de las transformaciones
sociales y epocales. El primero habla patud, canta
canciones hattianas, baila; el segundo -tal vez
procedente de igual lugar pues entra por el mismo
sitio- chapurrea inglés, trata de tocar saxofén, de
ser gracioso. Ambos llegan ¢para quedarse?: el
primero, encerrado en el cajén de sus tradiciones;
el segundo, tratando de adaptarse a la nueva
cultura sin poder librarse de la suya. Dos caras de
la misma moneda que es la inmigracion.

Los demds actores se desempeiian exactos y
fantasiosos, conunasorprendente preexpresividad
que explotan al maximo para lograr transmitir la
incomunicacién. Nadie conoce mejor la soledad, la
nostalgia y el odio que estos personajes que han
salido de sushogares, para entrecruzarseentodos
los caminos cruzados del planeta.

José Oriol hatenido siempre en sutrabajovocacion
por recoger la Memoria sobre la Historia, y éstaes
Ia historia de los caminos de losinmigrantes y de la
pérdida de sumemoria cada vez que se empefian
en recordar.




EL TELON
SIEMPRE ABIERTO

Raciel Reyes

DEL TEATRO DE TITERES Y SU ENTORNO
Dadores de vida, alegria-tristeza, saber del dolor y gozo del ser, asi son los titiriteros de alma y oficio.

Delirio mundano en permanente analogia de la existencia es elteatro para nifios. Abordarlo resulta siempre
un reto del pensamiento magico, en el que fabular transmuta laimagen creadora a los confines de su propia
esencia, pues el universo de cualidades del mundo animal y vegetal se fusiona con lo humano y el misterio
inconmesurable de los objetos aparentemente inanimados e insensibles.

Atribuir alma a las cosas, razén a todo lo que existe, es el avatar del teatrero, porque en el cosmos infantil

no existe division logica de las funciones sociales, naturales, materiales o inmateriales; en ello todo respira y siente como un viejo escobillén
que suele sufrir y amar: las “cosas” dialogan y luchan, triunfan y se equivocan; todo se mueve en un torbellino interno como sangre que
resbala por venas ocultas de extrafia naturaleza.

Allitambién lasideas vuelan distintas y en una transparencia sin densidad revolotean entre realidad e irrealidad sin dimensiones ni fronteras
légicas. Sélo una rara sensibilidad hace, al que produce sentido en el arte para nifios, anidar imagenes en semejante mundo.

Cada provincia amasa su historia en elteatro para nifios, que la distingue de otras, ymuchotiene que ver con el brote de las mentes causales
que la protagonizan. Cada territorio destila personalidad propia y contradicciones, involuciones-evoluciones, momentos memorables y
atronadores fracasos. El pulso de la vida en derredor es vector determinante y, a veces, influyente siempre. Pero mas lo es el mévil causal
del sentir de aquellos hijos del territorio, tocados en hechizo destinador a servir de instrumento ante esa necesidad vital, no siempre
reconocida, de ser “la gente del guifiol”, en cuya responsabilidad descansa la salvacién inmortal de las almas infantiles, aguda disputa
entre iglesias y templos del teatro. Son acordes que arpegian sus fulgores en algida sinfonia del quehacer teatral y alientan el laberinto
emisor-critico-receptor.

LOS ZAHORIES EN SUS 25 ANOS

Las Tunas, apacible provincia de remota epopeya mambisa pero no inmévil, produce y se espande en el espacio, adora sus leyendas
y diarias tribulaciones de trenes y galopes, caballos y bicicletas, autos y vendedores ambulantes.

En el concierto sacial de plazas y parques, jardines y edificios mutantes, se alza una tuna mas, nacida en septiembre de 1971: el Guifiol
que ha sobrevivido a sequias e inundaciones, relampagos, truenos y noches serenas. Poriniciativa de Eloisa de Robles y su actual director
general, Juan José Rodriguez Morell, seria creado el colectivo de trayectoria ininterrumpida, que en este afio celebra su aniversario 25,
cuya permanencia justifica su existencia. Esa constancia le mereci6 la mas alta distincion que otorga la provincia: el Premio de la Ciudad.
Asimismo, la UNEAC le conferiria la réplica de la pluma con la que escribié Juan Cristébal Napoles Fajardo, E/ Cucalambé, simbolo de
la institucion en el temitorio.

Un afén de afios de blsquedas de
soluciones ha permitido a Los Za-
hories superar las limitaciones ma-
teriales y técnicas en su bregar por
escuelas, centros fabriles, hogares
de impedidos, hospitales, plazas y
recintos de todo tipo, y recoger la
inapreciable cosecha de pupilas in-
fantiles, gozosas de tanta imagen
retenida durante mucho tiempo y
tanto mensajeamoroso enlos cora-
zones. Gracias al esfuerzo propio y
al denodado apoyo del Gobierno y
la Direccion de Cultura del territorio
y de los Consejos Nacional y Pro-
vincial de las Artes Escénicas, cul-
mina sumas preciado anhelo, aca-
riciado pormanos y almas: la plena
disposicion técnica de su sede, en-
clavada en el centro de la ciudad.
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= Caperucita.

Ahora, cuando arriban a sus primeros 25 afios, cuentan con un repertorio diverso, il y extenso: Ellindo ruisefior, Juanito y las semillas,
Caballerito ala Luna, El gato que apagé el Sol, El perro que escribié un cuento, El pequefio Principe, Rocio de la mafiana, Por qué muere
la flor, El canto de las pomarrosas y El corazén de Sapito, entre otros titulos,

Un aliento poético emana de estas (itimas producciones. Sus tematicas de hondura humana se apoyan en zonas conflictuales al
contraponer las fuerzas del mal al sentido del bien, sin una exacerbacion en la agudeza de las luchas que validan dichas puestas para
las primeras edades. Sin embargo, una fabulacién susceptible de exploracion en contrapunteos mas audaces de la accién, para apoyar
las variaciones del tono, podria matizar internamente a los personajes, asi como la estructura externa en la progresién dramatica de los
pequeios ciclos o secuencias de la historia que se narra en imagenes y didlogos.

No siempre la pericia es equivalente entre aquéllos de mayor oficio o destreza, en la formacién del caracter de sus personajes (como las
actrices Clotilde Aguillén, Emelia Gonzélez, Pilar Aguilliny Argentina Vdzquez, quienes cuentan a su favor con importantes premios en
eventos relacionados con los més jévenes), y necesitan mayor precisién en la manipulacién y fuerza intema en la conformacion del
caracter, de su movimiento intrinseco, ritmo interno y, por consiguiente, emision de voz.

Pero la cierta retencién del ritmo, a veces planicie de pasajes de la accién, no significa que estén ausentes del texto y del montaje todos
los requerimientos, los principios y las categorias proclives al hecho teatral, desde el referido tratamiento de temas, asunto, dominio de
los leimotiv, anécdotas, fuerzas contrarias, eje de accion transversal, exposicion, desamollo y climax, pues es caracteristico de su estilo
el respeto a las convenciones teatrales, y el logro de mayor eficacia en sus resultados no implica necesariamente rupturas formales.

Estas reflexiones son notables en los titulos Por qué muere la flor y El corazén de Sapito, dos de los ditimos estrenos de Los Zahores,
que, por demds, reflejan el esfuerzo de la disefiadora y la realizadora del grupo, jévenes que marcan su inicio y que sélo el enfrentarse
y documentarse con ahinco en las nuevas ideas las hard crecer en sus profesiones. También loable es el bregar de la fase técnica, con
susaportes de luzy estructuracién de la sonoridad de los espectaculos: el primero, de un lirismo sutil de resonancia medieval, y el segundo,
con irrupcién de ritmos y timbres provenientes del rock, que contribuyen al movimiento dramético, de por si lento, de la accién. Insisto
en que el empleo de matices y mayor fuerza contenida en los personajes positivos -demasiado débiles, tal vez por un razonable temor
de lastimar su conseguida terura- pudiese contribuir a la eficacia del ritmo y tono general.

Essello de Los Zahories su pericia enla manipulacion delas mas variadas técnicas del teatro de mufiecos: guante, pelele, marote, digitales

y planos, asf como esperpentos, sombras chinescas, luz negra, marionetas o técnicas mixtas. Esto merece una atencién muy especial

fpaor parte de colaboradores, criticos y funcionarios, dado el abandono de algunos en la incursién del talento creador por el universo
ntasioso del titere.

La pacientey mesurada conduccion de su directorartisticoy general, JuanJosé Rodriguez Morell, haaglutinado a este grupo de creadores,

quienes, al encaminar su fmpetu gestor hacia nuevas etapas de su proyeccion futura, sin dudas podrian lograr nuevos aciertos en su
cosecha de triunfos.

Llegue a todos sus integrantes el testimonio de nuestro homenaije en el preludio de su aniversario 25, un aplauso de sus colegas de las
demas regiones y la invocacion a las traviesas musas para que el telén siga siempre abierto.
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La Distincién “Elena Gil” que otorga el Centro “Félix Varela” a
instituciones, colectivos y comunidades “cuyas notables acciones
en favor de la promocién de valores humanos y de justicia social en
Iberoamérica merezcan reconocimiento internacional”, lefue entre-
gada en 1996 a la Cruzada Teatral Guanianamo-Baracoa.

e LA CRUZADA TEATRAL:
e LA RUTA DE UN TEATRO VIVO

Surgidaen 1991 enel seno del Guifiol Maité Herndndez-Lorenzo

de Guanténamo y auspiciada por el

Consejo de las Artes Escénicas de

esa provincia, la Cruzada Teatral emerge como uno de los eventos més atractivo y trascendente del panorama escénico actual.
No es fortuito que la imagen de El Quijote llevando consigo las méscaras del teatro y empinandose al cielo, identifique a la Cruzada.
Los teatristas que cada 28 de enero parten de su ciudad capital, son justamente misioneros del teatro, que trazan su ruta hasta llegar
a su destino, la Primada Baracoa, cada 2 de marzo.

Polimita, el Guifiol, Rostro y El Cabildo Teatral, junto a otros asistentes eventuales, atraviesan, cargando el peso de su arte, cinco
municipios montafiosos de esa regién -Yateras, San Antonio del Sur, Imlas, Maisl y Baracoa- para visitar casi setenta comunidades.
Un noble propésito alienta sus pasos: llevar el teatro en casi todas sus manifestaciones a los poblados escondidos entre el mar y
la montafia.

Su propia dindmica itinerante le impone a la Cruzada un estilo de trabajo peculiar. Deteniéndose en el diario viaje de un campamento
a otro, los colectivos ofrecen sus espectaculos en escuelas y pequefios poblados encontrados en el camino. Una vez instalados en
un nuevo campamento, "los cruzados” se fragmentan en cada uno de sus grupos y se expanden por los alrededores para llegar de
una sola vez a cada posible espectador.

Unrie, un farallén, la playa o el patio de un campesino devienen lugar apacible para el répido descanso y también escenario que servira
para el encuentro entre plblico y actor. Piblico para quien la Cruzada, aunque ya es tradicién, no ha dejado de ser asombro.

En este sentido, la Cruzada Teatral concibe su seleccién de obras con especial atencién al teatro para nifios y jévenes, y dentro de
éste se hace énfasis en la expresion titiritera.

Sin embargo, el espectador no hace distinciones. Todos por igual se acercan al teatro desde la perspectiva de lo novedosoy de “lo
bonito®. Es por esta razén que los grupos deben atender la factura de sus espectdculos desde el punto de vista estético y asumirlos
a partir de una dramaturgia de calidad y no desarrollar la tendencia a los recitales de cuentes namados, las variedades infantiles y
las fugaces presentaciones en las que lo teatral sélo palidece.

Por otro lado, la obra principal del repertoric se concibe sélo para la Cruzada y a ella se integran todos los actores. Tradicionalmente
las propuestas son elaboradas sobre un discurso escénico que toma en cuenta las caracteristicas de su espectador, pero no como
un simple soporte para lograr un répido consenso o identificacién con la puesta en escena, sino nutriéndose, orgdnicamente, de su
lenguaje y maneras, es decir, de lo mas auténtico en ellos, y también de los posibles intereses estéticos y temdticos de esas
comunidades.

En este sentido, esta propuesta se pudiera ampliar atin més con una relacién de obras que incluya desde un titulo de teatro cléasico
hasta, y de manera especial, puestas en escena a partir de problematicas y conflictos de esas localidades.

De esta forma, serfa éste el signo distintivo de la Cruzada: transgredir su espacio exclusivamente escénico para, a través del teatro,
viajar hacia las comunidades en un intercambio permanente con éstas, activar sus potencialidades culturales y establecer asi futuros
centros de desarrollo que operen hacia el interior de estos poblados.

Porotrolado, la Cruzada Teatral ha gestado, dentro de sudindmica, una serie de acciones dirigidas al mejoramiento de su proyeccién.
La convocatoria a seminarios sobre la praxis del evento, aunque deberfan ser més frecuentes, ha posibilitado upa mirada autocritica
quereconsidera sus objetivosy perspectivas. De estasreuniones han nacido excelentes ideas queamplian ela ce socialyartistico
de la Cruzada.

Ejemplo de ello es la realizacién de talleres sobre la construccion del titere en las comunidades més interesadas en esta préctica,
y también brindar especial atencién a aquellos poblados més aislados y de menor acceso. Ello implica una estancia méas prolongada
de los teatristas en esas localidades, y en consecuencia una mejor oportunidad para que el trueque cultural y los resultados de éste,
en la realidad de esas comunidades, sean més efectivos y a la vez mds perdurables.

También la Cruzada cuenta con un cuerpo tedrico que refleja sus propésitosiniciales, proceso de formacién yalcance del intercambio
en su entorno de accién durante estos seis afios de hacer. La experiencia se dimensiona extraordinariamente y apunta hacia intereses
no sélo teatrales, sino de la cultura y la sociedad en su conjunto. A pesar de que a esta aventura se-han acercado intelectuales e
investigadores guantanameros y de otras provincias, la Cruzada es, sin embargo, atn objetivo lejano de una mirada mas cientifica
y sistemética en general. Una valoracién de este tipo aportaria, de modo considerable, una mejor pragis del teatro comunitario y, en
definitiva, el rescate y la reanimacién de las tradiciones mds profundas de esa zona de nuesira 8

Desde su fundacién hasta la fecha, muchos han sido los obstaculos, a veces predecibles, que han erosionado el buen
desenvolvimiento de la Cruzada. Su sexta edicién, concluida a principios de 1996, mostré la incomprensién que todavia existe hacia
tal empefio. Ya es hora, después de seis aflos de vida, que se considere la Cruzada Teatral en su real dimensién, y las promesas
de algunas instancias dejen de ser pélidos compromisos para que, al fin, se conviertan en acciones concretas. Para lograr una
participacién mds activa se requiere del concierto de todas aquellas esferas e instituciones vinculadas al evento, cuyas donaciones
¥y apoyo en general puedan ofrecer el sostén necesario para que la Cruzada no detenga la ruta, ya tradlcg del teatro por esos
intrincados caminos.

Porque en estos tiempos de mercadeo y comercio, la Cruzada Teatral emerge como sigho esperanzador y vivo de un teatro eticista,
ajeno a esas contaminaciones por lo general dafiinas. La Cruzada, en primer orden es una aventura humana que fos teatristas
guantanameros deben preservar como simbolo de su quehacer teatral. :

Basta entonces seguir la travesia, que el camino se tuerza, la ruta se cmwerta en circulo y s:ea entonces un ﬁ]e de la montafa
al llano, del campo a la ciudad.®m - ok

 amionse 1ADIAS




Q- =WS>

El circo, universalmente, ocupa un lugar
destacado en la memoria de los pueblos.
En tiempos antiguos fue espacio destina-
doa ladiversiény los juegos. Losromanos
de la decadencia pedian a los emperado-
res pany juegos de circo, lo que identifica-
ba al espacio como centro para la diversion.
Al paso de los afios -con renovaciones
propias de las épocas-, pero siempre in-
merso en el sentido lidicro que lo vio
nacer, el circo se ha mantenido vivo entre
las tradiciones de los pueblos y el amor de
sus admiradores.

En Cuba, la Agrupacién de Artistas
Circenses y Variedades, dirigida por San-
tos Garcia, es la encargada de mantener
esa ftradicion legada de la antigliedad.
Para ello ha formado un caudalencabeza-
do porjovenes con aptitud para las exigen-
que demanda esta dura manifestacion.

La principal cantera de formacién es la
Escuela Nacional de Circo, situada en la
Escuela Nacional de Arte (ENA), ademas
del CENDAC (Centro de Desamollo del
Arte Circense). La primera, ha sido desde
hace ya muchos afios la fuentedirecta que
ha nutrido, inicialmente, la Empresa de
Circo (fundada en 1978) y después a la
Agrupacién, creada en la década de los
80. EI CENDAC es un centro de reciente
creacién, destinado a la incorporacién de
jévenes sin formacidn, pero con posibilida-
des corporales para el arte circense. Sur-
gi6 en 1990, y ya cuenta con graduados
que le han dado frutos (trio Rafil y los
Basculos). El centro, dirigido por José
Ramén Riso, encamina su ensefianza,
mayormente, hacia las dificiles técnicas
de la acrobacia.

La Escuela Cubana de Circo ofrece, ade-
mas de los cursos regulares, los intema-
cionales, dirigidos a mostrar las técnicas
y los procedimientos de ensefianza de la
manifestacién en nuestro palis. Por su
parte, el CENDAC se propone, para el
futuro, insertarse también en este tipo de
experiencias,

Entre las actividades que realiza actual-
mente el circo, sobresalen el culo
que brinda en EXPOCUBA (Pabellon 25,
de exposiciones transitorias) y la gira que,
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de manera itinerante, abarca diferentes
municipios de Ciudad de La Habana.

Elespectaculo de EXPOCUBAmuestra el
alto nivel técnico que posee la manifesta-
cidn en nuestro pais, y presenta un elenco
joven, de prestigio intemacional. Se trata,
engranmedida, defiguras que han llevado
su trabajo a distintos escenarios del mun-
do con acentuado éxito. El otro, denomi-
nado Circo de Fantasia, también lo com-
ponen artistas de gran prestigio.

Sobrela actualidaddelcircocubano, Maria
Luisa Bacallao Betancourt, representante
de girasartisticas y productora de la agru-
paci6n, sostiene:

“Estd en uno de sus mejores momentos, lo
que sucedees que la informacién no siem-
pre circula como deberia ocurir.

*Si menciono alguno de los premios y
escenarios por los que ha pasado la repre-
sentacion cubana en lo que va de afio, se
sorprenderan. No hablaré de afios anterio-
res, simplemente mencionaré lo sucedido
en 1996, que parece ser ofro afio de
grandes logros para el arte circense cubano.
“En Paris se realiza anualmente un evento
denominado La Pista, en el que los cuba-
nos son esperados con gran expectativa,
desde 1981. No estd de mas decir que
siempre son finalistas y obtienen mencio-
nes, premios u otra distincién. Este afio el
cuarteto Hermanos Aries logré el premio
de la prensa especializada. Ya en 1995
Los Perezo habian obtenido mencion es-
pecial, con un derroche de energia, en un
enigmatico trabajo de velofigurismo en
monociclo.

“También en este afio, Rafael de Carlo,
malabarista, recibié Medalla de Oro, ade-
més de ser el Unico cubano invitado a
trabajar en el cumpleaiios de la reina de
Espafia. Aello le podemos sumar el exito-
so desempefio del trio Romy, en las Fies-
tas de Primavera, en Piong Yang. A éstas
asisten representaciones de distintos lu-
garesdel mundo, lo que las convierteen un
acontecimiento universal de gran valor
para el arte circense. Para el circo cubano
es significativo este resultado, y parael trio
Romy iguaimente, ya que les posibilita su
presencia como invitados el proxime afio,

Ante el flujo de otras manifestaciones con mayores
posibilidades, el circo cubano afronta un reto dificil.
Sobre su desarrollo actual y las plazas internacionales
donde halogrado espacios, trata este articulo de tablas

LA REPRESENTACION
SIN RECEPCION ES UN ARTE FALLIDO

y ellos son la representacién del circo
cubano”.

El arte circense en Cuba no cuenta en la
actualidad con grandes festivales que des-
plieguen un llamado de la atencion hacia
sus actividades. La Escuela de Circo rea-
liza cada afio su festival competitivo que
funciona como brdjula en los interesados,
pero que no trasciende las fronteras nise
eleva al nivel y la categoria que la propia
manifestacion exige.

Pese a ello existen artistas que dicen
mucho a los que siguen esta tradicién: el
duo Cristal, integrado por jovenes que se
dedican al contorsionismo; Los Adolayn,
perfectos equilibristas; los payasos Chori
yMorci, de relevancia en eldmbito circense;
el trio Rafil, con su desempefio como
acrobatas; los Aregos, quienes nutren su
quehacer con la gimnasia, y el menciona-
do trio Romy. Entre los solistas son ya
habituales nombres como el de Marcel o
Daria Soto, experimentada bailarina de
aros (hulla hopp). También el circo cuenta
con una orquesta, caracterizada por su
variedad ritmica y la cubania de sus inter-
pretaciones.

Ante el influjo de otras disciplinas con
mayores posibilidades, el circo ha cedido
terreno. Maria Luisa Bacallao afirma:
“Ha faltado una mayor atencién en mu-
chos sentidos. Elcirco ha sido muy olvida-
do. Intemamente, también ha faltado una
renovacién del lenguaje en diversos géne-
ros, lo que ha llevado a que muchos
espectadores rechacen las propuestas que
se enfregan.

“Considero que el circo cubano tiene ma-
terial joven para asumir una renovacion
del lenguaje, y de hecho ya lo ha logrado
en algunas disciplinas que, internacio-
nalmente, sonesperadas conagrado. Creo
que con una mayor atencién, divulgacion
y promocién, no sélo internacional, sino
nacional, muchos iran a redescubrir nues-
tro circo. Ese redescubrimiento, plegado
deexigenciasindividuales, nos hara traba-
jar mas arduamente, pero nos concedera
la mayor satisfaccién: que nuestro circo
llegue a las mayorias, porque la represen-
tacién sin recepcion es un arte fallido™. ®



ANIVERSARIO

Con muiltiples actividades, la UNICEF y
la ASSITEJ conmemoran sus aniversa-
rios 50y 30, respectivamente. Tablas se
une a estas celebraciones y brinda al-
gunos materiales de interés, entorno a

unice

estos acontecimientos.

ASSITE

NACE UNA ORGANIZACION
NO GUBERNAMENTAL

La ASSITEJ (Asociacién Intemacional de Teatro para la Infan-
ciay la Juventud) -organizacién no gubernamental pertenecien-
te a la UNESCO- se funda en 1965 y tiene entre sus distintos
objetivos, la promocién, elintercambio y la difusién de la actividad
teatral para nifios entre los paises miembros de la misma.

En 1974 se crea, con cardcter interino, el Centro Cubano y se
le encomienda la Secretaria General a Ignacio Gutiérrez quien
ademds ocupaba la Presiden el ITI. No es hasta 1978 que
Cuba ingresa en la organiza® ional, participando en
el VI Congreso de Madrid, en cafi
representacién estuvo integrada por
Garal, los que son nombrados president
respectivamé
la bisqueda de
infancia y la juventud
iniciativa de la UNESCO de
cional del Nifio".

Cuba, en esta ocasién, tuvo la oportunid
debates, divulgar susactividades artisticas

y dar, por tanto, sefiales de vida, asi como
miento de su quehacer tealral ) al mrsmo fi
empefios que,
y mantener tro para
Através de sus dos décadas de existencia, la enti

ha convertido en una puerta al mundo dentr £ Eoia
fhdir la politic

cultural del Estar.io cubano en materiafeaiza f”fo cual signifig
desbloqueo dela comunicacién 5Tmpone el mongogici
la informacién, y la demos & su potencial ag}

bien seaa propésito de lag]
(1982 y 1990) -celebradas en Ciudad de La
edicién de distintos festivales internacionalg
cién de grupos cubanos, o en la prop®
seminarios internacionales en Cuba y el €

ElCentro Cubano, desde los primeros afos de su existencia, s&
preocupé por la superacién de los creadores dedicados al teatro
para nifios. Asl, en octubre de 1983, se organiza el primer taller
tedrico-préctico sobre el método de Stanislavski, impartido por
el especialista soviético Yuri Efimovich Zhigulski, director del
teatro del Joven Espectador, con una duracién de quince dias,
que tuvo como sede el Teatro Nacional de Guifiol y con la
participacién de distintos colectivos del pals.

e miembro oficial. La

Ricardo Gardal

El segundo taller se celebré en la Isla de la Juventud, del 14 al
22 de diciembre de 1984, y esta vez estuvo a cargo del
prestigioso teatrista Horst Hawemann, de la antigua Republica
Democrética Alemana, acerca del tema “Los jévenes y su teatro
contempordneo”. La sede del colectivo Pinos Nuevos acogi6 a
teatristas dedistintas provincias, y, enunambiente francamente
onal, el sefior Hawemann destacado director de més de

i#ajo fueron

de Lyon. Durante el seminario-
daron, en elferreno tedrico-préctico, aspectos
s de la creacién teatral para el pablico infantil y

placa ASSITEJ a distintas péréonalidades cubanas y
emios en diversos festivales nacionales.

En febrero de 1993 Cuba obtuvo la sede del XI Congreso de la
Asociacion y Ciudad de La Habana se convirtio en la capital del
teatro mundial por espacio de una semana. No fue facil para
Cuba ganar la sede del Congreso, toda vez que Canadd y
Estados Unidos de Norteamérica, con una gran trayectoria y
prestigio dentro de la organizacion, también presentaron sus
candidaturas. Ya el X Congreso del teatro para nifios, celebrado
en Estocolmo (1990), habia marcado un punto culminante enla
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100 cién.

historia del teatro cubano para nifios y de la propia ASSITEJ,
pues alll por primera vez se decidi6 llevar a cabo en América
Latina un evento de tal magnitud.

Enormes expectativas se crearon alrededor de este acuerdo, ya
que, porun lado, el traslado geogréfico implicabaun acercamiento
al Nuevo Mundo en el plano artistico, y, por el ofro, existia la
interrogante de cémo Cuba resolveria este reto a pesar de sus
dificultades econdmicas Y financieras. De lo que si no habia
dudas era de la experiencia acumulada por nuestro pals en el
plano operativo de la organizacién, que hasta ese momento
ocupaba por cuarta vez consecutiva una de las tres vicepresi-
dencias, en la persona de Eddy Socorro, quien dominaba todos
los resortes y mecanismos que haclan posible la vida de esta
organizacion no gubernamental.

Muyimportante fuelaayuday asesorfarecibidas desde fuera por
Michael Ramise (Dinamarca), secretariogeneral, enlaprepara-
cién del XI Congreso, quien colaboré muy estrechamente en
todos los aspectos, e incluso sirvié de punto de enlace en todas
las coordinaciones para hacer posible este acontecimiento. En
el terreno interno, el decisivo apoyo del Consejo Nacional de las
Artes Escénicasyde la Direccién de Relaciones Internacionales
del Ministerio de Cultura, permiti6 la cobertura técnico-material
para garantizar el éxito.

Fueron fres afios de intenso trabajo para organizar todos los
factores que harfan posible su realizacién. Se organizé una
actividad de gran magnitud, la cual no solamente abarcé la
Asamblea General y la ponencia central del evento, que estuvo
a cargo de la investigadora cubana Raquel Carri6, asi como
otros temas enfocados por distintos exposi-tores, entre ellos,
Inés Marfa Martiatu. Se

El Centro Cubano, con sunueva presidenta, Sara Miyares, entra
-a partir de 1995- en una nueva etapa de trabajo, y dentro de las
tareas pendientes se encuentraacercamos méasa Latinoamérica
y buscar formas y mecanismes que nos permitan una mejor
comunicacién, tanto en el plano teérico como practico. Este es
un compromiso que tenemos con la organizacion que siempre
ha visto en Cuba un apoyo para estos fines. Paises de Europa,
como Espafia (1981) y Finlandia (1990), dados sus niveles de
recursos financieros, han auspiciado reuniones entre los de
América Latina, y aunque ello es plausible porque ofrecié la
oportunidad de que éstos se encontraran aungue fuera en
Europa, también lo es que se reencuentren en su propia regién.

En 1985 se logré en Perli un festival internacional auspiciado
por el Centro de esa nacién, lo que significé el primer paso para
tales objetivos, pero la falta de financiamiento impidié sistema-
tizareste encuentro. Diez afios después Nicaragua fue anfitriona
y cuba estuvo presente con varios espectédculos, entre los que
se encontraban Los hijos de Medea, con un gran éxito de
publico y una critica muy favorable.

Otras expectativas inmediatas existen y no debemos desapro-
vecharlas, tales como: la continuacién de talleres con teatristas
extranjeros en distintas provincias y la posibilidad de que figuras
nuestras puedan brindar sus experiencias en otros paises dela
region.

Amigos extranjeros dentro de la organizacion han demostrado
una profunda amistad por Cuba. En tal sentido, cabe destacar
lafigura cimera dela alemana lise Rodenberg, quien -a pesarde
suavanzada edad, pero con un corazén joven- siempre ha sido
la gula inseparable de nuestros destinos en esta organizacion.
Enel plano nacional, perso-

realizaron colateralmente
un festival, talleres y colo-
quios organizados por
Cuba, que incluyeron to-
das las especialidades del
teatro. Personalidades cu-
banas como Freddy Artiles,
Gerardo Fulleda, Esther

Sudrez, Igna
René Fema dexs
Soriny Nelda Castilo, [

tre otros, aportaron sus ex-
perienciascubanas, mien-
tras que el aleméan Wolf-
gang Schneider y el brita-
nico Vicky Ireland (por
mencionar dos ejemplos)
compartieronsusvivencias
locales en ofras
mundo. i

Gracias al trabajo desple-
gado por la revista tablasy
el apoyo financiero de Ia
ASSITEJ Internacional, se
pudo plasmar en un ni-
mero especial las memo-
rias de este X| Cong

en su totalidad, lo ¢
constituye un documento
histérico-consultivo de
presente y futura proyec-

nalidades como Freddy
Artiles, Ignacio Gutiérrez y
Armmando Morales, han brin-

Nuestro Centro contintiasu
incansabletarea enlaesce-
na nacional. Por ello, entre

afio, el aniversario 50
delacreaciéndela UNICEF
yel30delaASSITEJ, enel
cual se ofrecera una cober-
tura inmediata para tales fi-

se organizaran activi-

Conestepropésito, también
Cuba saluda y recibe el ad-

venimiento del Xil Congre-
b s0 que se celebrard en
Rostov del Don, Rusia, del
| 8 de octubre de 1996,
contribuir a que el nifio

ie siendo & verdadero
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0\ UN PROYECTO
PERDURABLE

unicef

'

5

Jorge Rivas

Miuiltiples son los programas que se estdn
realizandoen este 1896 entodo el mundo, en
ocasién del aniversario 50 de la UNICEF.En
Cuba, esa organizacién -en coordinacion
con la ASSITEJ, la UNEAC y el Consejo
Nacional de las Artes Escénicas- prevé ce-
lebrar fa fecha con un proyecto que, a juzgar
por sus resultados, supera todas las expec-
tativas con que originalmente fue concebido.

Se trata de una idea cuya materializacion
inicial se remonta a finales del pasado aflo y
concluird en diciembre proximo con la reali-
zacion de una muestra de teatro para nifios.
Este encuentro tendrd caracteristicas de
festival nacional, a través del cual se ha
promovido todo un movimiento de creacién
dramatrgica para la infancia, que ha posibi-
litado la revelacién de jovenes talentos cuyas
obras estén insertadas en la problemética del nifio contem-
pordneo, con mayor incidencia en asuntos relacionados
concretamente con nuestra experiencia y realidad nacional.

Enla primera fase del proyecto, se cre6 untaller de dramaturgia

encargado de la recepcion de las piezas concebidas por sus-

autores, en torno a la reflexion sobre cuestiones basicamente
inherentes a la vida del niflo, con una visién amplia, capaz no
solamente de recrear aspectos objetivos de las relaciones
entre los pequefios y su mundo circundante -estados de
afectividadyvinculacion conpadres, maestrosyla sociedaden
suconjunto, asi como la geografia, ka historia, la economiayla
cultura-, sino, en primerisimo lugar, de que devengan frabajos
decreacion factibles de llevar ala escena, conel fin de rescatar
valores de la identidad nacional, en un lenguaje que enriquez-
ca, por ofra parte, el universo cognoscitivo, imaginativo y
fantdstico de los chicuelos y adolescentes.

“Tanambicioso empefio inicamente esposible materializaren
una sociedad como la muestra”, asegura uno de sus principa-
les promotores, el destacado dramaturgo Ignacio Gutiérrez (La
Habana, 1928), presidente de la Seccién de Dramaturgia dela
Asociacion de Escritores de la UNEAC, quien subraya que
cuando empez6 este proyecto nunca esperé “resultados tan
alentadores, porque es dificil reunir a un grupo numeroso de
creadores con inmensas deseos de trabajar y que se manten-
gan unidos durante tanto tiempo®,

Se seleccionaron doce obras, en su mayoria operas primas,
que fueronrigurosamente debatidas en eltaller de dramaturgia

= "Todo este esfuerzo bien vale la pena registrario en una memoria perdurable, viva,
al alcance de todos", dice Ignacio Gutierrez.

ASSITE

que dirige Gutiérrez, el cual esté integrado por jovenes escri-
tores de teatro participantes en esta especie de concurso.
“Muchas de esas piezas han sido ubicadas en diferentes
grupos profesionales, los que lashanseleccionado de acuerdo
con sus respectivos perfiles”, puntualiza el prestigioso drama-
turgo cubano.

De los grupos de teatro que, desde un inicio, se interesaronen
incorporarse al proyecto por el aniversario 50 de la UNICEF, se
pueden sefialar a: Juglaresca Habana, Teatro de la Vila,
Guifiol Nacional y TN'94, del Teatro Nacional de Cuba.

Durante los meses de septiembre, octubre y noviembre se
realizard el proceso de montaje de estas piezas, algunas de las
cuales se estdn llevando a la escena por sus respectivos
autores.

Entre las obras seleccionadas se encuentran Quiéreme, papi,
de Eduardo Cue -la cual se introduce en las vicisitudes de un
nifo al que le falta carifio paternal-; De vuelta a los suefios,
de Ana del Carmen Ferndndez -en la que se pretende rescatar
y exteriorizar el maravilloso mundo del suefio infantil-, y Mas-
caras de oro, de Lubel Garcia, quien recrea, en pasajes
contemporaneos, los personajes de La Edad de Oro de José
Marti, interrelacionandolos con los nifios de hoy.

Todos los meses, los autores de las obras que conforman el
proyecto se retinen para debatir una de éstas, “Estos encuen-
tros -dice Gutiérrez- se han convertido en una suerte de

seminario en el que también se estudian aspectos teéricos 101
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para celebrar los 50 afios de la UNICEF.

sobre el teatro. Las discusiones han sido apoyadas con
charlas, conferencias y clases magistrales impartidas por
reconocidos dramaturgos, investigadores y especialistas, en-
trelosque seencuentran Gerardo Fulleda Leén, Freddy Artiles,
Esther Suérez, Orlando Vigil Escalera, lleana Azor...".

Las titimas dos obras se debaten en elmes de agosto, paradar
inicio a lo que Gutiérrez llama la “fase de seguimiento”, através
de la cual los organismos patrocinadores del proyecto aspiran
llevar a las tablas todos los textos seleccionados.

La idea del taller ha prendido con tal fuerza entre los jovenes
dramaturgos, que muchos de ellos han manifestado suinterés
para que en diciembre no concluya esta empresa, sino, por el
contrario, “sea el punto de partida de un trabajo encaminado a
revitalizar en Cuba el teatro para nifios y jovenes, promotor de
unanueva dramaturgia (de la que tan precisados estamos hoy)
que se materialice conhechos concretos, contextos de calidad
indiscutible, como los que hemos logrado mediante las discu-
siones en nuestro taller”, aseverd el también director de los
talleres de actuacién para nifios y adultos, que sesionan enlos
salones del Teatro Nacionalde Cubayen los grupos Teatro de
la Villa y El Taller, respectivamente.

Precisamente en uno de esos talleres se formd uno delos més
jovenes escritores, cuya obra ha sido escogida para la muestra
con motivo del aniversario 50 de la UNICEF: Lubel Garcia, de
20 afios, integrante del grupo TN'94 que tiene una linea de
trabajo encaminada, enlo fundamental, a la escena para nifos
y adultos de la comunidad.

En uno de los salones del Teatro Nacional pudimos apreciar

102 algunas sesiones de ensayo de Lubel con los niflos que
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» Nifios del grupo TN 94 durante uno de los ensayos de la pieza escrita y diﬁgidad por Lbe! Garcia

protagonizaran Méascaras de
oro. “Estamos trabajando in-
tensamente para estrenar el
primero de septiembre. Serdn
dos elencos, cada uno inte-
grado por seis nifios y dos
adultos”, sefiala Lubel, quien
aspira a ingresar en el Institu-
to Superior de Arte.

Los nifios que dirige Lubelson
aficionados residentes en zo-
nasaledariasal Teatro Nacio-
nalyformanparte de ungrupo
de cincuenta, aproximada-
mente -entre 10 y 13 afos-,
integrados a los talleres que
alli dirige Ignacio Gutiérrez.

Durante casi una hora, Lubel
interioriza un universo sobre
el que dedicd mucho tiempo
de investigacion, confronta-
cion e interrelacion con el lenguaje teatral; la vinculacion de la
poética martiana de La Edad de Orocon elmundo objetivoyreal
de los nifios cubanos. La puesta en escena ha sido concebida
por &l con un disefio musical en el que incluye canciones
interpretadas en vivo por los propios pequerios y grabaciones
del antolégico repertorio del cantautor Silvio Rodriguez.

Muchosotros creadores que hoyse desemperianendiferentes
grupos de teatro, tanto para nifos como adultos, han sido
formados bajo el influjo del magisterio de Ignacio Gutiérrez,
fundador de uno de los primeros colectivos teatrales para nifios
surgidos inmediatamente después del triunfo de la Revolucion
cubana: Los Barbuditos. Con més de setenta obras de teatro
escritas -en su mayoria llevadas a la escena-, de las cuales
unas treinta estan destinadas a la infancia, este intelectual de
conversacion pausada y fluida, recuerda que -auspiciadas por
la Secciénqueél dirige enla UNEAC-anualmente se organizan
jomadas de lectura de obras teatrales a las que asisten
directores de grupos de todo el pais. “Este afio pretendemos
que las piezas surgidas en el taller por el aniversario 50 de la
UNICEF ocupenel centrode atencién enlos debates, paraque
esos creadores se interesen por las mismas y se sientan
estimulados a incluirlas en sus respectivos repertorios”, pun-
tualiza el autor de titulos tan conocidos como Liévame a la
pelota (1970), Los chapuzones (1973) y Los tres pavos
reales (1965). : )

Apasionadamente enamorado de tan noble proyecto, Ignacio
Gutiérrez aspira a compilar todas estas piezas, escritas para
saludar el aniversario 50 de la UNICEF, en un libro Gnico. Para
ello, tiene el propdsito de hacer el prélogo. “No hay dudas -dice
finaimente -que todo este esfuerzo bienvale la pena registrario
en una memoria perdurable, viva, al alcance de todos".



SYSINISL,  rennacionaL DEL TEATRO

Saadalla Wannous

H o habitual brindar, en la celebracién del Dia Internacional del Teatro, un lema o titulo especifico basado en los términos de las
necesidades a las que la escena responde, por lo que yo he decidido identificar este mensaje con el titulo de "La sed del didlogo”.

De hechoexiste una gran necesidad de didlogos multilaterales, multifacéticos y amplios, tanto entreindividuos comoentre sociedades.

Cada vez que yo siento esta sed de didlogo, me la imagino inicidindose en un teatro, después creciendo, expandiéndose y
propagdndose mds y més alld, hasta alcanzar todas las razas y culturas.

Yocreo que el teatro, independientemente de la revolucién técnica a que ha sido y debe ser sometido, nos recuerda el foro ideal en
donde el hombre puede ponderar su historia y la condicién de su existencia. Lo que hace al teatro (nico en este sentido es que en
€| es donde el espectador puede salir de sus convencionalismos, para contemplar la condicién humana en un contexto comunal que
activa su sentido de pertenecer a ella, y gracias al cual también puede aprenderse el valor infinito del didlogo y los distintos niveles
del mismo, de manera que el teatro no se convierta en una mera manifestacién de la sociedad, sino que pase a constituir un noble
apoyo e impulso para su crecimiento y desarrollo.

Sin embargo, no vivimos buenos tiempos para el teatro. No recuerdo otro periodo en que haya sido tan empobrecido moral y
econémicamente. Y es que, en general, la épocaque vivimos ha sido de marginalizaciény asediopara la cultura, entanto, contradictoria
e irénicamente, se desarrolian sobremanera la rigueza de conocimientos, la informacién, las comunicaciones y los alardes de
tecnologla. Pero todo esto sucede en medio de un mundo virtualmente globalizado que deviene antitesis del utépico suefio del teatro:
el de una comunidad de hombres y mujeres tomados de la mano en un mundo unido para compartir asl las riquezas dela tierra, libres
de la injusticia y la agresién.

Fatalmente, la globalizacién que ha tomado forma al final de este siglo destruye la utopla de este suefio. Sin embargo, a través de
la cultura y de los puntos de vista criticos que promueve, el hombre puede descubrir los mecanismos de los acontecimientos y
recuperar las fuerzas para el rescate de suhumanidad. La cultura, ante todo, proporciona laideay los ideales que intensifican a libertad
del hombre, la conciencia y la belleza.

En este contexto, el teatro puede ensefiar a como insertarnes en el didlogo de que todos estamos sedientos, el serio y comprensivo
didlogo que busque eliminar la penosa frustracion que acosa al mundo en estos tiempos.

Traduccién: Héctor Llanes
Version y sintesis: Héctor Quintero
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PRESENTAN EJECUTIVO
DE UNION DE TITIRITEROS CUBANOS

Octavio Borges

Oficialmente fue presentado, en el Teatro Nacional, el ejecutivo del nuevo Centro Cubano de laUnién Internacional
de la Marioneta (UNIMA), la organizacién de las artes escénicas mas antigua del mundo, fundada en
Checoslovaquia en 1929.

La recién elegida direccién nacional quedé integrada por Antonio (Bebo) Ruiz (presidente), Angel Guilarte
(vicepresidente), Miriam Sanchez (secretaria general), José Luis Quintero y Armando Morales.

Con esta actividad, culmina una de las gestiones de mayor interés para muchos teatristas dedicados a los nifios,
funcionarios de Cultura y, en especial, Lecsy Tejeda, presidenta del Consejo Nacional de las Artes Escénicas.

También concreta la voluntad cubana de insertarse en la UNIMA con nuevos brios, y de ésta y de su presidente,
el venezolano Eduardo Di Mauro, de contar con el potencial creativo y la experiencia profesional de nuestros
titiriteros.

En el proceso eleccionario -celebrado el dia 7 de mayo- para conformar el actual ejecutivo, participaron
representantes de siete provincias: Guantanamo, Santiago de Cuba, Las Tunas, Villa Clara, Matanzas, Ciudad
de La Habana y Pinar del Rio, y se caracterizé por su profundo espiritu democratico y critico.

La actual direccién tiene como estrategia crear representaciones regionales en todo el pais, rescatar del olvido
a titiriteros con larga y meritoria trayectoria y potenciar el trabajo de todos, especialmente de los radicados en

provincias.
abrikjunionsss  1ADIAS
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Mi querido Javier;

Llegaste de noche, entren, y por tuedad, mimayor preccupacion fue tu bienestar. Pero
alos pocos minutos de conocerte ya nostenias a todos cautivados y derrotados ante
tu energia. s

Sintesis biografica de Javier Villafafie

Nacié en Buenos Aires, Argentina, en
1909. Escritor, poeta y titiritero, recorre
todo su pals en una carreta tirada por
caballos haciendotiteres. Mastardearma
su teatro en una canoa a vela para visitar
los pueblos de América Latina. En sus
giras por Asia y Europa presenta alrede-
dor deveinte publicaciones (versos, cuen-
tos, obras teatrales, efc.), y es reconoci-
do como un gran poeta.

Vive en Venezuela durante varios afios.
Llegaa Espafia para llevaracaboun viaje
por el camino de don Quijote. Su primera
visita a Bilbao se produce en 1984. Pos-
teriormente realiza otras con “el teatro
quecamina”, yparticipa en varios festiva-
les de titeres, en los que comparte dias
inolvidables con los bilbainos que le co-
nocimos.,

Fallece en abril de 1996, en Buenos
Aires.

Porlas calles de Bilbao, endiciembre de 1983, tu buen saber de poeta titiritero te llevd
entre ellas para buscar la casa de Unamuno y las raices de este pueblo en el museo
de los vascos.

Contaste tus historias picantes alos ancianos de la casa de la Misericordia y tu magia
fue contemplada por los nifios de Cruces. A grandes y pequefios de nuestra villa
hiciste disfrutar de tus titeres, cuentos y leyendas.

Mi dicha fue compartir contigo galardones en otras tierras, aprender tu filosofia de la
vida y llevar el recuerdo de tu voz dulce, tus ojos azules como el cielo y tu bello
semblante iluminado.

Javier, no sé cudnto tiempo tardaré en volver a verte, pero estoy segura de que me
contaras el cuento de la seffora con una pluma en el sombrero y como tantas veces,

tantas veces... me hards reir y soffar.
Concha de la Casa

MAS DE TREINTA ANOS de vida artistica || graoain

Alarribaral XXXV aniversario, en marzo de 1997, de la fundacién dela Compafiia Rifa Montaner, nos acredita comola agrupacién
de teatro més antigua, en activo, creada por la Revolucién. La tozudez de quienes hemos hecho posible tal acontecimiento, ha
venido acompafiada de creatividad y amor por la profesién escénica que durante més de tres décadas nos ha llevado a merecer
la gran afluencia de pUblico a nuestros espectaculos en la sala El Sétano, y el reconocimiento de incontables criticas.

A finales de 1961, la Revolucién -por medio de la Direccién del Teatro Nacional de Cuba, entonces dependencia del Ministerio
de Educacién- decreté la creacién de un grupo de teatro con una linea de trabajo central, especializada en los géneros populares,
como la comedia, el vodevil y el musical. Al frente de este proyecto se designé a la teatrista Cuqui Ponce de Ledn, quien asumié
la direccién general del mismo. Se escoge para identificar al colectivo, como un digno homenaje, el nombre de la entonces recién
desaparecida actriz y cantante RITA MONTANER, La Unica, una de las més grandes figuras de la escena cubana de todos los
tiempos, de fama internacional, por su acendrada cubania y popularidad.

EI127 de marzo de 1962, con la comedia cubana de Manuel Reguera Saumell, Propiedad particular -estrenada bajo la direccion
artistica de Cuqui Ponce de Ledn, en la sala Hubert de Blanck-, se da inicio a la labor de la compariia. Desde enfonces, técnicos,
empleados de servicio y administracién, directores generales y artisticos, dramaturgos, disefiadores, coredgrafos, compositores,
asesores, actores y actrices, se han ido enriqueciendo y renovando con el encuentro de nuevos textos, lineas expresivas e
incorporaciones al elenco.

En ese intento por fijarnos, de manera vdlida, en el amplio panorama de nuestro teafro nacional, afioran algunos indispensables
nombres, resumen del resto: Atahualpa del Cioppo, Evguene Radomilenski, Lech Hellwig Gorzinski, Rogerio Paulo, San de Manu,
Augusto Boal, Sara Larocca, Adela Escartin, Rolando Ferrer, Ignacio Gutiérrez, Sara Cuesta Armengol, Eddy Fundora, Heriberto
Rosell, Alberto Méndez, Edesio Alejandro, Rubén Vigén, Héctor Lechuga, Roberto Vega-Llort, Elsa Camp, Daysi Fontao, Daniel
Jordén, Jorge Cao, Nelson Dorr y Marfa Elena Ortega, quienes, junto a otros -temporaimente o de fonrma méds prolongada-, han
dejado su impronta en nuestro colectivo; pero de todos ellos resalta la figura del infatigable actor y director Miguel Montesco,
fundador del grupo.

Premios en festivales y concursos, reconocimientos alcanzados, giras nacionales e internacionales, poco contarfan si no
hubiésemos recibido la ayuda del Consejo Nacional de las Artes Escénicas, el Centro de Teatro y Danza de La Habana y el
Ministerio de Cultura. Todo ello nos alienta a mantenernos vivos y creadores, para estara la altura del nombre que nos representa.
As{ queremos celebrar este aniversario, con la digna alegria de nuestro quehacer cotidiano, avalado por la experiencia de més
de ciento cincuenta puestas en escena, en las que la coherencia y la calidad artistica ganan cada dia més en eficacia; esto nos
permite tener un repertorio vivo y representativo de los mas diversos géneros y estilos, con el mérito de “tan prolongada e
ininterrumpida trayectoria de trabajo”.

“La contemporaneidad como resumen expresivo de nuestra identidad".
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SEMINRRIO A/TO YREPRESENTACION

(11-14dediciembre, 1996)
En coordinacién con la Fundacién Femando Ortiz, tablas realizara un seminario que profundizaréa en
la teatralidad del rito, desde una perspectiva multidisciplinaria, y estudiara diferentes aspectos
relacionados con su rol en la historia y la actualidad. Para este fin, se impartiran conferencias
magistrales y talleres te6rico-practicos, a cargode prestigiosos especialistas invitados y se presentara
una comrespondiente muestra teatral.
Conferencias
-El rito como esencia de lo espectacular en el teatro contemporaneo.
-Teatro ritual caribefio: fuentes mitolégicas y rituales. Santeria, palo monte, sociedad secreta abakua,
vodu y espiritismo.
-Aspectostedricos: elconcepto deteatroritual caribefio, sincretismo. Transculturacion e interculturalidad.
-Presencia del mito y el rito en la dramaturgia cubana contemporanea. Los géneros dramaticos.
-Teatralidad y ritualidad del camaval y las fiestas populares. Teatro popular, teatro de calle.
-Lo mitoldgico en el teatro para nifios y jévenes.
-La danza y la pantomima. Funciones rituales. Importancia en el teatro ritual.
-La posesion como actuacién. Aporte del teatro ritual caribefio. Lastécnicasde los montados. Métodos
de actuacion basados en estas experiencias.
-Teatro ritual caribefio y performance postmodemo.
Talleres tedrico-practicos
-Actuacién trascendente.
-Caracter sincrético y ritual de la representacion y su teatralidad.
-Ritual de la memoria.
-Cuadro de vida yoruba y jerarquizacion de los elementos naturales en el intérprete.
Muestra teatral
En diversos espacios teatrales de la Habana Vieja.
La cuota de inscripcion en el Seminario esde $70.00 USD y $70.00 mn; sera abonada personalmente
en la revista tablas.

Los interesados deberan confirmar su asistencia antes del 10 de noviembre.
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Revista tablas
San Ignacio 166 e/ Obispo y
Obrapla, La Habana Vieja. C.P.
10100. CUBA
Teléfono: (537) 62-8760
Fax: (537) 33-3810

)
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El concurso anual que convoca la revista tablas sobre aspectos de las artes escénicas esta destinado
a criticos teatrales, teatr6logos, profesores, especialistas y periodistas del sector cultural.

-Se otorgaran dos premios:

Mejor trabajo en teoria e investigacion (10-20 cuartillas), que trate temas histéricos o contemporaneos.
Mejor critica (5-8 cuartillas) sobre espectaculos del quehacer escénico de hoy.

-En ambos casos deben presentarse en papel 8 1/2 x 13 a dos espacios (30 lineas), original y tres
copias, acompafiado de una breve ficha del autor.

-Lostrabajos deben ser inéditos, no premiados ni mencionados en otro concurso, ni estar comprome-
tidos para su publicacion. La revista se reserva el derecho a la primera publicacién en el caso de los
trabajos premiados.

-Los premios consistiran en la publicacion de los trabajos, diploma y premio en metalico ($300.00 mn
para el mejor trabajo de teoria e investigacién y $200.00 mn para la mejor critica).

-Los trabajos concursantes deben entregarse personalmente o por comeo en la sede de la revista tablas.

- Los premios se daran a conocer en el Festival de Teatro de Camagiiey’96.
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La revista tablas continué sus actividades culturales durante los meses
de abril, mayo y junio. En ese trimestre se presentaron en su sala Teatro
Debate los grupos Teatro Neptuno (En la tierra de los dioses),
Compafila Teatral Hubert de Blanck (La Legionaria) y El Pablico
(escenas de Caligula). También estuvieron los colectivos Buscén (con
el unipersonal Saco de fantasmas), El Taller (Entre dos) y Anaquillé
(La casa de Bernarda Alba), ademas de Teatro D'Dos (Deriva y La
noche) y Teatro de Noviembre (Dos viejos panicos).

De Latinoamérica se pudieron apreciar dos unipersonales, como parte
del Festival Elsinor que organiza el Instituto Superior de Arte (ISA):
Gurka, un rio como el agua, de Teatro de la Luna Llena, y Roque
Dalton... entre el exilio y la muerte, de Teatro La Calle.

La sala Teatro Debate de tablas ha devenido un espacio de interés para
creadores, criticos, especialistas y publico, pues permite ya no sélo un
acercamiento a laobrateatral, sinotambién a su creador y al movimiento
critico y especializado que la evalia.

"““L

Mesa Redonda

en el Sauto

El teatro Sauto, el Centro de Infor-
macién de las Artes Escénicas de
Matanzas y la revista tablas -
dentro de las actividades de la Pri-
mera Temporada de"“Clasicos para
nifios en escena”, que tuvo lugar,
en esa provincia, del 13 al 30 de
junio- auspiciaron, el 27, una Mesa
Redonda con el tema “Clasicos
para nifios en la escena cubana”.

- PRESENTACION LANZAMIENTO TADIaS 1/9
DE PROFESORES
a D E B A T E DE DANZA DE MEDELLIN Durante un Encuentro con tablas -que

conté con la presencia de prestigiosos
creadores- se efectud el lanzamiento a
cargo de la disefiadora teatral Nieves

El Vil Simposio Taller sobre “El hecho
folclérico” (del 4 al 8 de mayo), convoca-
do por el Conjunto Folclérico Nacional de

teatro para nifos y jovenes
HOY

Conducido por el actor y director
Armando Morales, tablas -en su
espaciode refiexién-convocé a los
teatristas, criticos y estudiosos de
la escena para nifios y jévenes, en
torno a un debate sobre la proble-
matica actual de esta manifesta-
cién, ampliamente reflejadoen este
namero.

Cuba y el Consejo Nacional de las Artes
Escénicas, trajoala Habana, entre ofras
ofertas, al grupo de profesores de danza
de laEscuela Popularde Arte de Medellin,
Colombia. Larevista tablas, ensuempe-
fio por llevar a los espectadores -ya ha-
bituales ensus citas- ademds de unespec-
téculo de calidad, una vital ensefianza del
folclor danzario, presenté en su sala Teatro
Debate al mencionado colectivo.

Laferté.

El Centro Promotor del Humor fue invita-
do especial, bajo la conduccién de su

director, Osvaldo Doimeadids.

Augusto Blanca y Yanara Moreno -direc-
tory actrizdel grupo Trébol- conformaron
la muestra del Encuentro, junto a los

humoristas.

Mensajes por et NUMERO 50 do' TABLAS

Carlos Padrén, presidente de la
Asociacién de Artistas Escénicos
de la UNEAC, nos expresa:

A nombre del Ejecutivo de la Aso-
ciacion quiero hacer llegar nuestro
agradecimiento a tablas que, de
manera integral, refleja el aconte-
cer escénico del pals, sin rehuir la
polémica -tan necesaria hoy. Man-
tener este espacio de reflexién a lo
largo de cincuenta nimeros -sobre
todo en estos Gltimos afios- es un
esfuerzo digno de felicitaciones
mayores.

El Centro Cubano de la ASSITEJ
(Asociacién Internacional de Tea-
tro para la Infancia y la Juventud)
saluda a tablas a través de su
presidenta, Sara Miyares:
Felicitamos a la revista tablas en
su numero 50, por la encomiable
labor dedicada a la promocién y
difusién del quehacer teatral cuba-
no. Especialmente deseamos esti-
mular su apoyo incondicional al
teatro para nifios y jovenes.

Una muestra de ello es, sin lugara
dudas, la edicién especial dedica-
da a las memorias del pasado
Congreso denuestraorganizacién.
Lereiteramos nuestra mas sincera
felicitacion y le deseamos nuevos
éxitos.

jEnhorabuena, tablas!

A solicitud de esta redaccién, Rosa
lleana Boudet, fundadora de tablas y
actual directora de la revista Con-
junto que ya cuenta con sundmero
100, nos dice:

Arribar a la edicién 50 de tablas es
como cumplirla mitad delavidade
un ser humano en su plenitud y su
desgaste, ya que en lamadurez es
mayor el peligro de la rutina y la
falta de audacia. Llegar a esta eta-
pa en momentos de multiples difi-
cultades materiales es un desafio
permanente.

Mealegra que, en su segunda épo-
ca, tablas exista, porque si no
tendrlamos que reinventarla.




PREMIOS

de PIONG YANG

Gran Premio de la Cancién
Pilar Moraguez
Premio de Oro
Concepcién Casals/Nayade Proenza
Premio de Oro de Conjunto
Trio Romy (Circo)
Gran Premio Interpretacién
Pilar Moraguez/Concepcién Casals/
Nayade Proenza

GRADELCoONJUNTO FoLcLoRrRico NAciONAL

Festival Internacional Primavera | Luego de quince afios, el Conjunto Folclérico Nacional volvié a Estados

Unidos para cumplimentar una extensa gira, comprendida entre el 30 de
enero y el 29 de marzo, que abarcé treinta y ocho ciudades y veintidés
estados.

Con un amplio programa de coreografias, la agrupacion mostré un
repertorio de gala, en el que seleccioné algunas piezas representativas
de la conducta social y cultural de los cubanos de ayer y de hoy.

El recorrido conté con la aceptacién del pablico y la prensa especializa-
da. Segun fuentes informativas, en muchos teatros, después de dos
horas de funcion, fue necesario repetir algunas piezas a fin de complacer
a los espectadores, quienes las ovacionaron largamente.

Importantes diarios, como The Washington Post, The New York Times,
The Miami Herald y Los Angeles Times, dedicaron paginas con grandes

T a |
EL
TITERE,
SU
ESTETICA

‘ Del 6 al 18 de marzo de 1996 y en
saludoal |l Taller Internacional de Tea-
tro de Titeres que, cada dos afios, el
grupo Papalote convoca en la ciudad
de Matanzas, |a revista tablas organi-
z6 el taller “El titere, su estética”,
dirigido por Armando Morales.

7 Estudiantes de teatro, actores,
teatrélogos, artesanos, bibliotecarios,
etc., desbordaron los limites inicia-
les -veinte talleristas- de inscripcién y
la némina cerré con mas de treinta.

Las jornadas del taller fueron clausu-
radas con trabajos de reconocidos titi-
riteros. Juan Acosta, del Teatro de
Mufiecos Okantoml, ofrecié Los dos
lefiadores, en la version de Pepe
Camejo, y Luis Enrique Chacén, tam-
bién del mismo grupo, brindé su lau-
reado El panadero y el diablo, de
Javier Villafafie. Clausuré la breve
muestra la puesta dirigida al especta-
dor adulto §Qué hay dentro?, del
polaco Tadeusz Rosewicz, interpreta-
da por Sahimell Cordero, del Proyecto
Teatral de Mufiecos El Trujaman, de
Juglaresca Habana.

titulares acerca de la trayectoria del Conjunto y el éxito de las obras
presentadas. \
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El Grupo Trébol -integrado
poreltrovador AugustoBlan- §
ca (su director) y los actores
Yanara Moreno y Walter
José Pascual, Pini (del co-
lectivo Caliban, de Santiago
de Cuba)- regresé de una
extensa gira porlslas Cana-
rias, donde presenté un
amplio repertorio que inclu-
yé Romance de Arlequin y
Corista (con texto y musica
de AugustoBlanca); Momo,
primera parte (version de la
novela homénima del escri-
tor aleman Michael Ende);
los espectaculos dramatico-musicales Lorca (basado en el teatro y la
poesia del significativo autor granadino) y Sofiando a toda costa (con
canciones, poemas Y textos teatrales y la participacién, como invitados,
de los poetas canarios Agustin Miyares y Saulo Tolén); Hamlet, terreno
paraun actor; LaSierra Chiquita y fragmentos de El pequefio Principe,
todos ofrecidos en escuelas, institutos, casas de cultura y teatros, con la
asistencia de un publico muy diverso (nifios, jovenes y adultos).

El recorrido abarcd Las Palmas de Gran Canaria, Tenerife y laisla de La
Palma, con sesenta y siete funciones.

De nuevo en Cuba, el Grupo Trébol continuaré con su labor en el espacio
que tiene en la sede de la UNAIC (Unién de Arquitectos e Ingenieros de
Cuba), sita en Humboldt 104, esquina a Infanta.
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TEATRO MIO
EN AMERICA LATINA

Entre marzo y mayo, el grupo Teatro Mio-dirigido por Miriam Lezcano-
realizé una gira por Colombia, Uruguay y México.

En el Festival Internacional de Bogotéa presenté Manteca y Delirio
habanero, ambas de Alberto Pedro; ademas, participd en el evento
tedrico"América Latina, ;por qué latina?", con una polémica ponencia
del dramaturgo.

Posteriormente, el colectivo estuvo en la Muestra Internacional de

Teatro de Montevideo, donde llevé estas dos obras a la escena del
Teatro Verdi.

Por altimo, invitado por el secretario de Cultura de Guadalajara, el |

grupo llegé al pals azteca con Delirio habanero. Tras varias funciones

en diferentes estados, pero fundamentalmente en el que sirvié de
anfitrién, los integrantes de Teatro Mio sostuvieron un encuentro con

alumnos de la Universidad Estatal de Guadalajara, especializados en
la dramaturgia cubana contemporénea, quienes ya habian abordado
Manteca anteriormente en sus estudios.

E N M-E X-I""C 0O
TEATRO NACIONAL DE GUINOL

Una nueva posibilidad de mostrar los modos y
maneras que en Cuba el teatro de titeres y el
teatro para nifios exponen, ha sido brindada con
la participacion del Teatro Nacional de Guifiol
(TNG) en la | Bienal Internacional de Teatro para
Nifios y Jévenes, que del 12 al 19 de mayo de
1996 tuvo a Guadalajara como sede.
Auspiciada por la Universidad de esa ciudad y la
Compafiia de Titeres La Cooperacha que dirige
Antonio Camacho, el evento concert6 la presen-
cia, ademas del TNG, de agrupaciones teatrales de Chile (Teatro
Tradicional de Mufiecos); Espafia (La Fura dels Bauls); Uruguay (EI
Galpén); Suecia (Turteatern), Venezuela (Grupo Teatrela) y una
veintena de compaiiias de todo el pals azteca.

Posteriormente a la Bienal, los titiriteros Xiomara Palacio y Armando
Morales, quienes habfan presentado Suite concertante para dos
titiriteros, cumplimentaron invitaciones del Museo Nacional del Tite-
re, en Huamantla; el Centro Mexiquense de Cultura, en Toluca, yel Foro
Independiente ...La Mueca, en Morelia, e inauguraron el | Festival de
Titeres, Marionetas y Teatro Infantil, en la ciudad de Irapuato.

En tanto, otro equipo del TNG -compuesto por Gilda de la Mata, Sara

Miyares, lleana Fernandez, Lazaro Duyos, Mario Gonzélez y Ulik
Anello- present6 en esta Bienal las obras Los hijos de Medea y El
cuarto mandamiento, dirigidas por Eddy Socorro. Este equipo hizo,
terminada la programacién de la Bienal,-una temporada en el Foro El
Venero, de Guadalajara.

TOMAS TERRY
Del 10 al 14 de abril, en la ciudad
de Cienfuegos, se celebr6 la pri-
mera edicién del Concurso “To-
més Temy", auspiciado por el
Consejo de las Artes Escénicas y
el Sectorial de Cultura de esa
provincia.
El concurso tiene como objetivo
estimular la labor creativa de los
teatristas y perpetuar la memoria
de Tomas Terry, ilustre cienfue-
guerodel siglo pasado. El Premio
se otorga a la Mejor Puesta en
Escenadeun colectivo delaloca-
lidad y tiene caracter anual.
En esta ocasién, el jurado estuvo
integrado por Amada Morado (ac-
triz), Raul Martin (director artisti-
co) y Jests Barreiro (especialis-
ta), quienes otorgaron el Premio
“Tomés Terry" a Inmigrantes,
del grupo Teatro de los Elemen-
tos, bajo la direccién de José
Oriol.

Tl
Resultados del Premio

Aire frio deiaaus

- Luis Manuel de Armas, por la posibi-
lidad de integracion del ejercicio de

~escritura, puesta en escena y actua-

cién que se evidencia en Alas o El
cantar de la demencia, con Alianza
Teatro, de Cienfuegos.

- Alejandro Palomino, por llevar a
escena nuevamente una obra tan su-
gestiva como Time-Ball, de Joel Cano,
con Vital-Teatro, de Ciudad de La
Habana.

-Lacasavieja, de Abelardo Estorino,
por Teatro D'Dos, de Caimito, con
direccién de Julio César Ramirez.

- Pas de deux, de Orestes Pérez, del
Grupo Buendia.
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UN ENCUENTRO DE CREADORES ESCENICOS
UNIDOS EN EL LENGUAJE

INTERNACIONAL DEL TEATRO
A este afio le corresponde el |ll Festival de Pantomima UNEAC 96 (no
competitivo), que tendré como sede principal al teatro Mella, del 20 al 24
de noviembre, con el coauspicio del Centro de Teatro y Danza de La
Habana.
Objetivos del evento:
a) Resaltar la importancia de la utilizacién del lenguaje gestual como
lenguaje internacional del teatro.
b) Propiciar la confrontacién y blisqueda artistica.
c) Enriquecer nuestra proyeccién gestual como sistema estilistico.
d) Responder a las capacidades de nuestros creadores escénicos para
abordar la pantomima con las diferentes técnicas que la caracterizan.
e) Promocionar al género dentro de otras manifestaciones escénicas y
estimular eltrabajo de los mimos y directores artisticos de la especialidad.
f) Poner de manifiesto nuestras capacidades expresivo-gestuales.

El Grupo de Teatro Rita Montaner

en coordinacion con el Consejo Nacional de las Artes Escénicas,
convoca a la IV edicién del Concurso de Dramaturgia “Rolando
Ferrer”, al ammibar en 1997 al aniversario 35 de su fundacién. En
esta ocasion, el certamen tendré un caracter latinoamericano, con
el objetivode estimular el montaje de obras de nuestro continente,
asi como premiar el mejor texto por su calidad artistica integral.

BASES:

1. Podrén participar todos los autores cubanos y latinoamericanos
que asilodeseen, profesionaleso no. Lasobras se deben enviar
en original y dos copias, hasta el 30 de enero de 1997, a la
siguiente direccion: '

Grupo Teatro RitaMontaner, calle Linea#504,e/DyE, Vedado,
Plaza de la Revolucién, Ciudad Habana, Cuba. C.P. 10400.

2. Todo participante tiene derecho a concursar con la cantidad de
obras que estime, publicadas o no.

3. Eltema y el género seran libres.

4. La puesta en escena debera tener una duracién de mas de una
hora.

5. Se otorgara un Gnico premio consistente en la puesta en escena

~ por un director artistico del colectivo, escogido por el autor
premiado.

6. Se pagaran los derechos de autor en moneda nacional.

7. El jurado emitira su fallo por unanimidad o por simple mayoria
y su fallo seréa imevocable y dado a conocer el 27 de marzo de
1997, dia en que nuestro grupo armiba al aniversario 35 de su
fundacién.

DE MAGOS ANFORA 96

El Consejo Nacional de las Artes
Escénicas, conjuntamente con la
Escuela de Magos y el Consejo
Provincial de las Artes Escénicas
de Las Tunas, convocan al Il En-
cuentro Internacional de Magos
Anfora'96, acelebrarsedel 21 al 24
de noviembre de 1996. Durante el
evento se ofreceran clases magis-
trales, conferencias, espectaculos
variados y festivales a cargo de
excelentes magos nacionales y
extranjeros.

COLOQUIO

Magia: El desafio de los 90, del 21
al24denoviembrede 1996, enLas
Tunas, Cuba.

TEMAS:
-Lamagiaiberoamericana, suiden-
tidad, proceso de desarrollo.
-Clasicos de la magia.

-El mago y la comunidad.
-Magia, promocién y caminos a
seguir.

-La influencia de la electrénica en
la magia. ;Magia o efecto?

CONFERENCIA
Los procesos deidentidad de nues-
tros pueblos en el desafio delos 90.




TABLILLAS
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YORICK MUESTRA TEATRAL DE PEQUENO FORMATO, NOVIEMBRE, 1996

Teniendo en cuenta la pujante calidad del teatro que hacen los jévenes hoy dia en nuestro pais, la Asociacion
Hermanos Salz anuncia la realizacién, en 1996, de la Muestra Teatral de Pequefio Formato YORICK.
Durante unasemana yatravés detodalalsla, en unasede teatral especifica, losjévenes se presentaran, mediante
una seleccion -a cargo de especialistas de la AHS, atendiendo sus intereses y las sugerencias de otras
instituciones afines- conformada por las puestas més destacadas (dentro del margen de la concepcién escénica
de pequefio formato) que se hayan estrenado entre 1995 y principios de 1996. Todos los interesados deberan
enviar un dossier a la Direccién Nacional de la AHS, con los detalles artisticos y técnicos de cada espectaculo
que no debe durar mas de una hora y media ni estar interpretado por mas de cinco actores. Vale aclarar que esta
muestraincluird obras deteatro para nifios y adultos. Los especialistas dela AHS, en sus recorridos por provincias,
podran ver funciones de los montajes que asl lo requieran, con vistas a su inclusién o no en esta muestra que
se realizara en la segunda quincena de noviembre.

Paralelamente, se ha organizado un evento teérico que, bajo el titulo “Escena cubana actual; ; es facil serjoven?”,
permitiré alos jovenes criticos un didlogo méas amplio acerca del fenémenoteatral en Cuba, su presente y su futuro,
mediantelas ponencias presentadas. A partir del 1 deseptiembre, la Seccién de Artes Escénicas de laAHS recibira
los resimenes de cadatrabajo en la Editora Abril (Prado 553 e/ Teniente Rey y Dragones)y el 15 deoctubre cerraré
la admisién de los mismos.

El texto més logrado recibiré un premio de $300.00 (mn) y sera publicado por el Taller de Serigrafia en forma de
plaquette.
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CONCURSO NACIONAL DE COREOGRAFIA ] ERTiA - ORTRIBIDORA
E INTERPRETACION Coleccion Teatro
TODAS LAS
DANZAN-DOSISS6
QUE USTED
El Proyecto Danza Espiral, el Consejo Provincial de las Artes
Escénicas, el Teatro Sauto, la UNEAC y la corporacion NECESHE BE TEATRO
ARTEX, S.A., de Matanzas, convocan al Il Concurso Nacio- ANTIGUAS
nal de Coreografia e Interpretacion DANZAN-DOS, a efec- 0
tuarse del 2 al 5 de diciembre de 1996, en esta ciudad. MODERNAS
BASES:
- Podran participar todos los creadores interesados con una SOLICITELAS
coreograffa a interpretarse por dos bailarines, estrenadas A LA LIBRERIA

entre el 20 de diciembre de 1894 y el 31 de octubre de 1996.
- Eltiempo de duracién dela coreografia no excederé los diez
minutos.

- Las inscripciones se haran en:

Proyecto Danza Espiral, Teatro Sauto, Plaza de la Vigia,
Matanzas. C.P. 40100, teléfono: 2721.

- Se otorgaran los siguientes premios:

Mejor interpretacién femenina y masculina: $500.00 (mn),
respectivamente.

Mejor coreografia: $1 000.00 (mn).

La premiacién se efectuara en la clausura del Concurso, el
5 de diciembre de 1996. El Comité Organizador sélo se
responsabiliza con el alojamiento, el transporte interno, las
promaciones del evento y el regreso de las agrupaciones a
las provincias.

LA AVISPA
e

~ San Mateo No.30, 28004, Madrid. Espafia.
Teléfono y Fax: (91) 3080018

-------------‘
LIBRERIA DE TEATRO / CINE / MUSICA / DANZA /
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