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La huella de Federico Garcia Lorca es universal. El fue
astro, pilar, luz que ya no se apagara. Para muchos, poeta;
para otros, dramaturgo. Lo cierto es que restituy6 al drama
en nuestro siglo, el sentido poético que lo caracteriz6 desde
la antigiiedad.

Son considerables los acercamientos y profundizaciones
entorno al escritor granadino realizados en Cuba. Este afio,
cuando el mundo en todas sus latitudes celebra el centena-
rio de Lorca con muiltiples actividades, tablas, al igual que
los creadores, contribuye a ese digno tributo.

Quisiéramos, mas que un segmento dedicado a home-
najearlo, mas que un segmento dedicado a quienes han
trabajado su obra y sentido su pulso en el acto diario de la
creacion (pero desde estas paginas s6lo podemos recoger
la savia de su huella, que es lumbre), dejar en la memoria
-si es que no ha estado siempre- el quehacer de artistas,
gracias a los cuales Federico es ya tradicién en el teatro
cubano. Este empeiio se manifiesta con la plasmacién de
distintos materiales a cargo de criticos e investigadores, y
una entrevista a Berta Martinez, quien ha representado con
gran acierto piezas lorquianas. También damos a conocer
un texto de Lorca inédito en la escena nacional, Lola la
comedianta.

El Tercer Taller Internacional de Titeres que organiza Teatro
Papalote, de Matanzas, es abordado con la publicacién de
ponencias y entrevistas a diferentes personalidades, tanto
nacionales como extranjeras.

Como es caracteristico, el lector podra contar también con
las secciones habituales de nuestra revista.
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UNA ISLA LLA MADA CUBA
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10 notas sobre la critica ante el teatro de Lorca en Cuba

PORTICO

Largo, largo e intenso
ha sido el soplo vivifi-
cadorde Garcia Lorca
sobre la delgada cur-
va de nuestro archi-
piélago. Desde el miti-
co abrilde 1930, cuan-
do los cubanos de
aquel entonces le vie-
ron llegar, ha sabido
ese aliento corpori-
zarse en el recuerdo
de cuantos siguen en-
contrando en Federi-
co al ser tocado por el
duende, en quien se
agitaban ademas per-
files oscuros que aqui
mismo empezaron a
asomar con rotunda
nitidez. El Lorca que
admiraron esos cuba-
nos -abuelos, padres
afosos, privilegiados
que no SOMOS NOSO-
tros aunque si-, tenia ya en su mente
el proyecto de las obras que le otorga-
rian un sitio envidiable en la no siem-
pre agradecida memoria de los audito-
rios. Luego, vino la muerte, el horror.
El nombre del poeta ascendié al mar-
tirio que él mismo habia destinado a
varios de sus personajes. Al igualarse
a ellos por un destino que devino tragi-
co, Se convirtié &l mismo en personaje
de su obra, en mito. Y como ésta es
una Isla que adora los mitos -sobre
todo cuando éstos han tenido a bien
tocar tierra nuestra-, es imposible ya
hablar de'Garcia Lorca aqui sin esa

N, 0.

Norge Espinosa Mendoza

naturalidad de quienes se refieren a
un pariente querido, a alguien que to-
davia estd. Acasoen pocos lugares se
hable asi de Lorca; acaso en muchos
menos sitios se le sigue representan-
do conigual fervor: el teatro cubano ha
tenido siempre en Lorca un nombre
firme, al cual se acude de vez en vez,
y que en no pocas ocasiones acaba
devolviéndonos instantes prodigiosos.
Un centenario es también aconteci-
miento prodigioso. Permitaseme aho-
ra, aprovechando estas fechas, la opor-
tunidad de extender la mano y casi
tocar el rostro de Lorca, buscar en

.
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esos instantes de nues-
tra escena en los cuales
ha podido irradiarel gozo
que este hombre quiso
dejar siempre en su tea-
tro.

Se cuenta que en 1936
Margarita Xirgu interrum-
pié una funcién de Bo-
das de sangre, aqui en
La Habana, y dio lectura
ante elimpresionado pu-
blico al telegrama que
informaba el asesinato
del poeta. Esa noche, el
grito final de la célebre
protagonista se escuché
de distinto modo, y ante
aquel «jMe han matado
a mi hijo!» que acabd
convirtiéndose en leyen-
da, los espectadores
abrieron con Su ovacion
esa suerte de culto
lorquiano que, lejos de empobrecerse
con los afios, ha sido siempre aqui un
fendmeno creciente. En los dias
prerrevolucionarios no pocas veces
Lorca subio a la escena; asi, nuestras
actrices mas famosas volvian insis-
tentemente a los personajes que crea-
ra Federico, y gracias a ello Gina Ca-
brera, Maria Antonieta Rey, Adela
Escartin, Raquel Revuelta, Violeta
Casals, Herminia Sanchez, y tantas
otras, fueron Doiia Rosita, Bernarda,
la Zapatera, la Novia... hasta cubrir la
intensa galeria que el poderoso dra-
maturgo nos lego. Resistiendo, a pesar
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de la indiferencia oficial, el teatro con—
siguié ya en los afios clncuenla du-
rante la famosa época de las salitas,
una «estabilidad», a partir de la cual
pudo hacerse un mas sostenido ejer-
cicio de la critica, y el testimonio de los
especialistas que el propio teatro ne-
cesitaba para saberse completo al-
canzo6 una ostensible madurez. Es a
esos criticos -y a quienes, hasta el dia
de hoy, siguen en esta labor tan nece-
saria- que quisiera en verdad dedicar
estas paginas, cuyo pretexto es la pre-
sencia de Lorca en nuestro movimien-
to teatral. Ahora puedo repasar
los criterios vertidos sobre los
montajes que marcan momen-
tos puntuales de la escena cu-
bana gracias a las palabras que
ellos fijaron en el mapa breve de
nuestros escenarios. Acudo a
ellos para saber el terreno sobre
el cual debo -y debe nuestro tea-
tro- avanzar hasta tener un cardi-
nal preciso en nuestras busquedas.
Se dice que el teatro muere porque lo
acecha el olvido, porque no tiene me-
moria. Sin embargo, recuérdese: la
critica es la verdadera memoria del
teatro.

En esos anos de las salitas, Andrés
Castro alzd, desde Las Mascaras, una
memorable version de Yerma, diri-
giendo a Adela Escartin, Vicente Re-
vuelta, Maria Antonieta Rey, y otros. El
desempefio de los actores, la exacti-
tud del movimiento y el adecuado tra-
bajo de coreografia que disenara
Ramiro Guerra, arrancd intensos elo-
gios a los criticos. Luis Amado Blanco
sefialé: «Queremos dejar bien senta-
do que esta version de Yerma de An-
drés Castro merece todos los respe-
tos de la critica. En arte es posible y
valedero disparar contra cualquier
blanco... Podemos no estar confor-
mes con la tendencia, pero siempre
nos sentimos inclinados a respetar a
aquellos que se equivocan apuntando
hacia lasalturas.» (Informacién, 1950.)
Mirtha Aguirre, por su lado, afirmaba:
«Pero ocurre que hay muchisimo mas:
que ha habido, por ejemplo, una de las
realizaciones dramaticas en conjunto
mejor logradas que La Habana ha vis-
to en mucho tiempo; y que ha habido la

'[aD|aS abril-junio/1998

actuacién femenina que probablemen-
te podré serconsiderada como la mejor
del ario.» Y ciertamente la actriz espa-
fiola y radicada en Cuba volvié una y
otra vez sobre el atormentado perso-
naje. Yerma se convirtié en la pieza
mas representada del repertorio de
Las Mdscaras, que regresaba a ella
sabiéndola capaz de convencer al au-
ditorio a través de numerosas tempo-

radas, incluso en el

interior del pais. Imagino que alguna
vez, incluso, haya coincidido con otros
montajes memorables debidosa Lorca,
como el Amor de don Perlimplin con
Belisa en sujardin, de Prometeo, que
dirigiera en 1957 Francisco Morin.

Ya enlos sesenta, con el auge cultural
de la Revolucién naciente, Lorca gand

C
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nuevas representaciones. La propia
Escartin se dirigié a si misma en Yer-
ma, junto a Miguel Navarro, Daysi Dorr
y Estela de la Lastra en octubre de
1960, ganandose una «paliza» de Rine
Leal, quien la acusé de haber puesto
en funcion de su divismo toda la obra,
si bien reconocia que la actriz hacia
del texto lorquiano una interpretacion
soberbia. Es también el momento en
que Ramiro Guerra reestrena el Llan-
to por lamuerte de Ignacio Sanchez
Majias, que tuvo su premiere en 1954,
y en Granada, nada menos. Se suce-
dieron nuevos montajes, y al conme-
morarse en 1961 el vigésimo-quinto
aniversario del asesinato, no faltaron
ofros en nuestros escenarios a las ya
bien conocidas piezas. Sin embargo,
ninguno satisfizo tanto como la puesta
que Roberto Blanco estrend, para Tea-
tro Estudio, en los meses de octubre y
noviembre. Eltexto escogido era Dofia
Rosita la soltera o el lenguaje de las
flores. Los actores: Lillian Llerena,
Raul Eguren, Flora Lauten, Silvano
Rey, Pedro Renteria y Ernestina
Linares. La musica fue compuesta por
Jorge Garciaporria, y los disefios de
escenografia y vestuario se debieron
a Raul Oliva y Salvador Fernandez.
Rine Leal dijo de aquella puesta que
Roberto Blanco quiso que fuera
«verista», y en la cual pretendio seguir
al pie de la letra hasta las didascalias
del original: «El logro de la representa-
cion es haber logrado un gusto, una
manera de presentar la escena, una
forma de vivir en el escenario que
marca ese desarrollo de la esterilidad
de Rosita. Los trajes, el ambiente ge-
neral, los objetos delicados de fin de
siglo de la utileria y el sentimiento
puesto por los actores en sus
papeles, forman un ambiente
delicado y tenue por el que

y43 ¢ deambula la solteria
como la reina de la casa.

Y sin embargo, hay dos detalles en la
direccién de Roberto Blanco que me
parecieron verdaderos errores de con-
cepcidn: el segundo acto esta monta-
do en un verdadero momento de ballet
imaginativo, de estilizacién, de irse por
encima de las demandas del texto,
que crea un desnivel apreciable entre
este segundo acto y los otros dos. Y
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para aumentar este desequihbno en Ia
puesta en escena, el papel de la cria-
da, gracias a la estupenda labor de
Emestina Linares, se convierte en lo
mejor de la noche y descarga el foco
de atencion no en el problema de
Rosita, sino en las reacciones de la
criada (...) Salvados esos dos defec-
tos, Dofia Rosita la soltera es una de
las mejores cosas que ha escalado la
escena este ano. ( Revolucion, octu-
bre de 1961.)
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refirid al modo en que los hermanos
Camejo, desde el Teatro Nacional de
Guiriol, convocaron al granadino. En
1963 se estrend El maleficio de la
mariposa, en un empefo de fanta
riqueza como para silenciar a aquellos
que, en el estreno de esta obra
-Madrid, 1920-, recibieron al novel dra-
maturgo con «un pateo enorme, jenor-
me!» Los prodigiosos mufiecos que
animaron Ulises Garcia, Martha Fal-
con, Carlos Pérez Pena, Carucha y
Antonio Valdés demostraron que los

+ La vida es suefo. Calderon de la Barca. Dir, Federico Garcia Lorca.

El resto de los especialistas no com-
partid todos los senalamientos de Rine,
quien, por ejemplo, sélo encontré el
vestuario aceptable, mientras que
Bohemia llegaba a calificarlo como
«exquisito»; pero si coincidieron en el
elogio final, marcando este montaje
como uno de los mas perfectos instan-
tes de cuanto, alrededor de Lorca, se
habia conseguido aqui.

v

La lista de puestas que, en esta déca-
da de tanta inquietud teatral, acudian
al duende lorquiano, podria parecer
agobiante. Sin embargo, me seria im-
posible cerrar este recuento ignoran-
do el gozo con el cual la critica se

amores del Curianito el Nene mere-
cian mejor recibimiento. En el mismo
programa se presenté el Amor de don
Perlimplin....también con vestuario y
escenografia de Carlos Pérez Penia.
He aqui algunas de las consideracio-
nes de la prensa. Sefala Rine Leal:
«La versién que el Guifol de Cuba
ofrece de Elmaleficio de la mariposa
es de una delicadeza, sensibilidad,
buen gustoy sutileza tales, que uno no
puede por menos que pensar que en
ocasiones el mundo poético de Lorca
debia ser manejado simplemente por
mufiecos representando ante elasom-
bro de los espectadores. (...) La obra
posee un candor y un mundo casi
surrealista, que los titeres pueden
entender perfectamente porque un
mufeco en las manos de un titiritero

(el
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‘es capaz de vencer las hm!tacmnes
humanas y la moliente sensibilidad de
un espectador, quien al ver figuras de
madera en un escenario acepta de
entrada un mundo que rechazariasi le
fuese ofrecido por un mundo de carne
y hueso.»

” """'”HH

Sobre El amor de don Perlimplin..., apun-
to Natvidad Gonzalez Freyre: «... acierta
el Guifiol de Cuba. El ritmo es distinta,
alegre, juguetdn, y los titeres se mue-
ven con soltura y desparpajo, lo que
demuestra la flexibilidad de sus titiri-
teros. También ddctiles en
el manejo de las voces. An-
tes, en el Maleficio, suaves,
liricas, dulces, ahora estriden-
tes, llenas, como conviene a
la farsa». Y finalmente, sobre
esta puesta donde también
intervinieron Xiomara Palacio,
Armando Morales, Ernesto
Briel y Pedro Camejo, afirmd
Calvert Casey: «Conesta pre-
sentacidn, el Teatro de Mu-
fiecos abre al publico adulto
las posibilidades infinitas del
guifiol. La grabacién del dia-
logo ha permitido vencer las
dificultades técnicas del lo-
cal, y el hecho de que la voz
de los actores, forzosamente
ocultos, no se pueda proyec-
tar hacia el piblico con sufi-
ciente claridad (...) Sila pues-
ta en escena adolece de cier-
to estatismo, ello es defecto
dellibreto, que descansa casi
exclusivamente en el poema dialoga-
do, mas en la palabra que en la ac-
cién.»

Como para demostrar que el prodigio
de estos montajes era obra de mucho
oficio y paciencia, y no una casuali-
dad, los Camejo retomaron a Lorca en
1964y ofrecieron un programa con las
piezas de su teatro breve donde desta-
caba una version de El paseo de
Buster Keaton, que aun hoy se re-
cuerda como verdaderamente insupe-
rable.

Vv

En los afios setenta, quien sabe si no
por las mismas razones que ensom-
brecieron el panorama cultural de la
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Isla, los mnn!ales lorquianos empie-
zan a escasear. Si bien el teatro de
aficionados siguié trabajando sobre
sus textos, los colectivos profesiona-
les lo representan cada vez menos.
Berta Martinez, sin embargo, desde
Teatro Estudio se decide a experi-
mentar y presenta una version de La
casa de Bernarda Alba que resulté
altamente polémica. De ese montaje,
que protagonizaban Isabel Moreno,
Ménica Guffanti, Paula Ali y la propia
Berta, dijo Rosa lleana Boudet: «La
obra ha sido fragmentada y des-
poetizada mediante la repeticion y el
intercambio de parlamentos, ya que el
montaje pretende crear ese lenguaje
de los signos que reclama Artaud. Su
autora busca traducir los valores poé-
ticos en signos, las metaforas en es-
critura escénica, la estructura dra-
matica en imago teatral. Si esto es
licito, no lo es sin embargo en esta
Bernarda. La relacién espectaculo-
espectador, significado-significante
(esamaquina cibernética que nos des-
cubre Barthes) precisa de un cédigo
preestablecido que medie entre los
receptores y el juego. (...) Ese cddigo
no existe y es sustituido por varias
proposiciones latentes: reduccién de
la historia, personajes intercambiables,
énfasis en la sico-corporalidad del
actor. El "discurso" basado en la
violentacidn, la proliferacién, el retor-
cimiento de lasimagenes y la creacion
de una atmdsfera falsamente onirica,
es un todo cerrado e impenetrable. La
ambigliedad de los recursos, su
ahistoricismo e intemporalidad con-
vierten el espectdculo en un "texto" de
dificil "lectura”.» (La Gaceta de Cuba,
no.88, diciembre de 1970.)

Sea como fuera, la Bernarda de Berta
Martinez demostré que -como Ia
Boudet también reconocia- enla crea-
dora se agitaban fuerzas dirigidas ha-
cia nuevas concepciones escénicas y
que, en referencia a Lorca, proponian
visiones distintas a las que se habian
acuiiado tanto tiempo atrés. Lo que
hace importantisimo este montaje para
entender lo que ocurrié nueve afios
mas tarde con el estreno de Bodas de

tablas abrit-junio1998
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sangre, el cual demcstr que la
Martinez apostaria siempre al riesgo,
y en esa ocasion, si bien la polémica
no se ausentd de la platea de Teatro
Estudio, los criticos reconocieron el
crecimiento que esa puesta de tanalta
intensidad marcaba en una brillante
trayectoria,

Vi

Probablemente no basten las resefias
criticas para entender, ahora, el im-
pacto que tal estreno produjo. En la

seleccion de las mejores puestas en
escena del teatro cubano que la revis-
ta tablas hizo plblica en el nimero 1

de 1986, este montaje ocupaba el ter-
cer lugar de la lista, superado sola-
mente por Fuenteovejuna y La no-
che de los asesinos, dirigidas por
Vicente Revuelta’. El critico ruso Vi-
das Siliunas opind de esta version: «Y
en esas Bodas de sangre que uno
encuentra en las tablas de Teatro Es-
tudio hay un ritmo que penetra cada
una de las células que compone el
tejido artistico. La direccion tiene ple-
naconciencia de que la prosa lorquiana
es, ante todo, la prosa ritmica de un
poeta, y las pulsaciones del ritma con-
forman la vida del espectéculo en su
contradiccién dramatica. Hay en los
intérpretes algo hieratico, severo, que
resulta -al mismo tiempo- audaz y ex-
tremadamente actual. (...) La puesta

en escena de Berta Martinez se basa

en la indiscutible unidad-que pudiera

parecernos imposible, en tanto conju-,
ga una espontaneidad apasionada con
una severa prevision de lo existencial.

Y de ello, precisamente, fluye ese rit-
Mo que unas veces nos ata en abrazo

'En la misma lista, que completaba la
investigacion de Haydée Salas y Mi-
guel Sanchez, se incluyeron ademés
otros montajes lorquianos. Asi, apare-
cieron en esta némina la mencionada
puesta de Dofia Rosita la soltera, de
Roberto Blanco, en el puesto 5; La
casa de Bernarda Alba, version del
1982 de Berta Martinez, en el escafio
16; la Yerma dirigida por Blanco en
1980, puesto 32; y la Yerma de An-
drés Castro en el 35.
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ma|estuoso y utras vuela con entera
libertad. (...) Las composiciones, aus-
teras y plenas de plasticidad, se suce-
den una tras otra, en una suerte de
caleidoscopio gigantesco en el cual el
destino juega a su antojo con el hom-
bre. (...) Bodas de sangre es un cla-
sico del drama espafiol. Ha subido a la
escena cubana en una puesta que la
asume a partir de las mejores tradicio-
nes de la dramaturgia europea y, al
mismo tiempo, proyecta rasgos muy
especificos de lo nacional.» (tablas 3
del 83, traducido de Literaturnaya
Gazeta por Julio Cid,)

La critica nacional, por su lado, no fue
menos elogiosa, enfrentando la discu-
sion desatada en algunos sectores del
publico -ytambién especialistas- como
respuesta a las «libertades» de la di-
rectora. En El Caiman Barbudo, por
ejemplo, Carlos Espinosa puntualiza-
ba: «...No debe extrariar (...) el empleo
de un vestuario que puede parecer
anacronico, pues el propio Lorca se
proclamd heredero de la mejor tradi-
cion de la cultura espariola. Y en cuan-
to a las busquedas de una mayor ex-
presividad que se planteé la directora
y que algunos desaprueban por exce-
sivas, ; estdn acaso demasiado aleja-
das de ese teatro para los cinco senti-
dos con el cual sofiaba el escritor?(...)
Y esjustamente en ese sentido que la
puesta nos parece significativa, ya que
enfrenta la pieza con una 6ptica mo-
derna, conciliando el caudal creativo
con la fidelidad al texto que se lleva a
escena, Muy cercanos al espectador
de hoyresultan la plasticidad, la fuerza
alegérica y el trasfondo poético pre-
sentes a todo lo largo del montaje,
pero de modo especial en escenas
como las de la huida por el bosque, la
peticién de la novia y el cuadro final.
Como también lo es la manera
interpretativa concentrada, libre de
acciones y gestos superfluos y con
mucho de gesto social de Brecht, con
que se ha trabajado el espectaculo.»

Como «un titulo que nos autoriza a
salir sin temor por escenarios interna-
cionales» terminaba Espinosa califi-
cando al montaje, en aquel marzo del
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80. Y tres afios después, en la revista
tablas, Rosa lleana Boudet confirma-
ba tal promesa, al resefiar el impacto
de estas Bodas... en el festival de
Caracas: «...tuvo entusiastas exégetas
y delirantes detractores. Para muchos
fue una muestra de la amplitud de
tendencias que coexisten de manera
arménica en el panorama teatral na-
cional. Todos coincidieron en la exce-
lencia formal del montaje y el nivel
artistico de la propuesta, desprovista
de una vision naturalista y si afincada
en una investigacion exhaustiva y en
un profundo dramatismo y amor a
Lorcay. Las Bodas de sangre de Tea-
tro Estudio quedan en la memoriade la
escena cubana como un instante de
contundente trascendencia, afirmada
luego en las no menos imporantes
versiones de La casa de Bernarda
Alba (1982) yLa zapatera prodigio-
sa (1986) que Berta Martinez también
dirigiera, De La casa... dijo Mario
Rodriguez Aleman: «Ora salmodia, ora
ritual, ora contrapunto danzario, La
casa de Bernarda Alba aparece ves-
tida de nuevos atributos escénicos.
(-..) Berta Martinez sondea en un mun-
do de claves y cifras que devienen
simbolos: la vida y la muerte en lucha
mortal; lo real y lo abstracto como
manifestaciones estéticas que se com-
plementan y no excluyen; prosa y ver-
S0 comprimidos en un per-

manente lenguaje de poe- =

sia que habita el espec- __
taculo. (...) Cuando todo ]
termina, el pablico aplaude, pero las
figuras permanecen estaticas. Los es-
pectadores se convencen al cabo de
mucho aplaudir que alli permaneceran
como estatuas sobre un sepulcroy. Y
enreferencia a La zapatera prodigio-
sa, Roberto Gacio apunté: «La pala-
bra nos llega con enorme fuerza, es-
pectaculo sintesis de un estilo, la di-
rectora incluye en él composiciones
plasticas de otros montajes lorquianos
elaborados por ella. Esto ocurre por-
que hay parlamentos que prefiguran
Bodas de sangre. Fue un verdadero
sostén del logro estético Ana Viia en
el papel protagénico, quien desplegd
variados matices sonoros y domind
los desplazamientos con gran vitali-
dad.» (tablas, 1 del 87.)
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Palabras, elogios, aplausos todos para
una mujer sin la cual el rostro de nues-
tro teatro no seria el mismo. Berta
Martinez ha entrado en el mundo de
Lorca por derecho propio: seguiremos
viendo sus montajes como quien pre-
sencia una clase magistral de la cual
serd ella siempre el centro irradiador,

la clave de una escena que
su maestria ha conseguido perpetuar.

Vi

A sélo unos pasos de la sala Hubert de
Blanck, enaquel aflo 1980 de la leyen-
dade Bodasde sangre, Roberio Blan-
co ensayaba, en el teatro Mella, otro
montaje hechizante. Surgia alli, te-
niendo como protagonistas a Idalia
Anreus, Omar Valdés, Gerardo
Riverén, Miguel Iglesias y bailarines
de Danza Nacional, junto a la mdsica

[ e WK N

“[tlrnnmuu||||| HH“”“”I”'mi
0N A
I, all . AN
de Sergio Vitier, Yerma., ; Quién, entre
los afortunados espectadores que la
vieron, no recuerda por ejemplo la cé-
lebre escena de las lavanderas? Blan-
co ratificd su gusto por la espectacula-
ridad, por la belleza de la escena, por
la grandilocuencia tragica, haciendo
afirmar a la critica: «Aqui no puede
hablarse de actores, pues son algo
mas, y asi también ocurre con los
bailarines. Lo mismo podria incluso
decirse de la misica y los disefos,
generalmente de cardcter mas
accesorio en la obra teatral
0 danzario, y que en la Yer-
ma de Roberto Blanco pe-
~ netran, en cambio, en la
esencia del devenir dramati-
co con una intensidad sin dudas
- poco usual en nuestra escena.
~ (...) Se respira en los parlamen-
tos de cada personaje, en la for-
'+ madedecirlos, una atmésfera de
grandeza casi griega que, sin
embargo, no desdena lo regio-
N\ nal nitraiciona a Lorca. (...) Con
X+ Yerma, Danza Nacionalde Cuba
afianza un camino de busque-
das encauzadas hacia un teatro
total iniciado hace varios afos.»
(Pompeyo Pino, en Ef Caiman Barbu-
do, marzo de 1980.)

il

Tal fue la impresién de

la mayoria que acudia al
Mella a contemplar ese
«complejo cultural» -segun
denominacion de su director-
donde se fusionaban todas
las manifestaciones, dando
a luz un espectaculo que
reinterpretabaa Lorca unien-
do eficacisimas teatralidad
y lucidez. Lucidez y teatrali-
dad que tampoco faltaron a Blanco
cuando, en 1987, ya desde su Teatro
Irrumpe, estrend Mariana, version de
Mariana Pineda donde las bisque-
das de Yerma hallaron un eco amplifi-
cador. Confieso que no podré olvidar
la impresién que provocé en mi aque-
lla puesta, en la cual Lorca mismo era
un personaje, y hacia de su martirio un
espejo del de su protagonista, en un
juego escénico de belleza memorable.
Vivian Martinez Tabares, en Re-
volucién y Cultura (5/87), re-
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pasaba aquel monta|e que conté con
los loables desempefios de Hilda
Oates, Roberto Bertrand, Omar
Valdés, Susana Alonso y Lillian
Renteria: «Roberto Blanco indaga en
las circunstancias de la vida y la obra
de Lorca y transforma premoniciones
estremecedoras y extraiias coinciden-
cias en material dramatico e imagen
teatral. Después de introducir cortes,
fusiones y cambios de orden al texto
primario, que sintetizan caracteres,
precisan actitudes y eliminan situacio-
nes superfluas, incorpora fragmentos
de |a obra lorquiana (...) El resultado
es un texto de accién mas concentra-
da y fuerte resonancia ideologica, que
supera al libreto original. (...) En el
lenguaje escénico estan presentes las
principales constantes estilisticas que
caracterizan el trabajo de Blanco: la
espectacularidad, el dibujo de gran-
des dimensiones a partir de la integra-
cion de los distintos componentes de
la escena; el dominio absoluto del es-
pacio; el depurado concepto del dise-
fio (...) Blanco nos regala aqui una
bellisima sucesién de composiciones
escénicas, conmocionandonos con
una expresion personal y fidelisima
del contenido dramatico de un clasico
contemporaneo.»

Duerio seguro de Dofia Rosita, Yer-
ma y Mariana, Roberto Blanco consi-
guié con estas puestas cardinales fir-
mes, leyendo en Lorca y aprendiendo
en éluna fidelidad hacia las tablas que
mucho debe a aquellas frases en que
el propio granadino afirmara que: «El
teatro es la poesia que se levanta del
libro y se hace humana.»

Vil

Podria pensarse, ante este rapido re-
corrido, que solo los ya reconocidos
directores hallaban en Lorca un dra-
maturgo de interés. Como para rebatir
fal idea se estrend, en 1989, una ver-
5i6n de Bodas de sangre que, condu-
cida como ejercicio de graduacién de
una estudiante del ISA, Liuba Cid, re-
movié una vez méas la opinién de los
especialistas. El espectaculo preten-
dia una relectura casi radical del cono-
cido texto, y si bien no alcanzé todos
sus objetivos, demostré que Ia
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dramaturgia lorquiana, embestida con
fuerza y desacralizacién, podia seguir
sorprendiendo. Roxana Pineda, en
Revolucién y Cultura (5/89), analizaba
el por qué fallé este experimento: «La
puesta en escena intenta huir, eviden-
temente, del tono tragico impostado
siempre a las piezas del poeta espa-
fiol. Esta negacion, de alguna manera,
cred las bases de una trampa de la que
no pudo escapar: por una parte, no se
queria trasladar el texto como dnico
material significante, en su lugar se
realizaron una serie de sintesis en el
tratamiento de los persona-
jes, que de hecho reducian
el campo significado por el
autory no resolvian esa au-
sencia con la aparicién de
otro rango de preocupacio-
nes o significados. (...) La
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verdosa en ia (o justamente con ellos
a favor), el hecho adquiere connota-
ciones de acontecimiento cultural en
esta ciudad donde tantos duermen.
Estar cerca del proceso de la puesta
en escena no me impide percatarme
del hecho histdrico que ha tenido lu-
gar. La sola polémica que ha levanta-
do en su torno bastaria para el aplau-
s0. Los posibles errores de algunos
momentos se suplen con las
brillanteces de otros. Espectaculo dig-
no de cualquier capital, lo calificé un
narrador célebre.»

ll L |

presenciaincuestionable de
la obra de Lorca como refe-
rencia, por una parte, y el
interésde estructurarun es-
pectaculo que insista en lo
"teatral", produce la contra-
diccién de esta puesta en
escena (...) que le impide
movilizar su propia corrien-
te de ideas y la obliga a
permanecer dependiente
del original que supuesta-
mente le sirvié de impulso
para lainterpretacion o nue-
va lectura.»

Grandilocuencia multidis-
ciplinaria en Blanco; sinte-
sis que asimilaba a Brecht,
Meyerhold y nuestra propia

Ll

idiosincrasia en Berta
Martinez; desacralizacion y
replanteo de blsqueda en
los jévenes: entrabamos en
los noventa y la imagen del
espejo en el que procurabamos el ros-
tro de Garcia Lorca, definitivamente,
comenzaba a cambiar. La nueva
década insistiria, tenaz, en esta
variacion.

IX

«Ahi estd El publico. Ha resultado
una puesta controvertida como la pro-
pia pieza que la inspira, Sin contar los
comentarios rofiosos y con tintes de

e S .
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Asi presentaba El publico Abilio
Estévez en el articulo que Revolucion
y Cultura (4/94) le publicd a raiz del
estreno de la terrible pieza lorquiana.
Defendida por Carlos Diaz y su colec-
tivo, permanecié durante el verano de
1994 enla sala Hubert de Blanck arran-
cando de los espectadores opiniones
encontradas. Si bien Estévez conside-
ra «que la puesta en escena de El
publico ha sido el trabajo en que

AN
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Carlos Diaz menos concesiones ha
hecho al gusto facil, a la pereza men-
tal, ala desidia de un espectadoracos-
tumbrado a la parafernalia zarzuelera
y a la risa sin esfuerzo, y si bien
coincido con él en la seriedad del plan-
teamiento que entrafiaba el montaje,
estimo que en las versiones sucesivas
el espectaculo ha ganado mayor lim-
pieza, mas claridad en el abordaje de
tan hermético texto. Creo, si, que El
publico de El Piblico es un montaje
importante, un momento excepcional
del teatro lorquiano en Cuba, premios
aparte, porque cualquier compariia que
sea capaz de enfrentarse a obra tan
tremenda merece ya un aplauso sin-
cero; y si, comoes el caso, logra aunar
en las tablas belleza, valentia y des-
dén hacia el prejuicio que marca esa
vision beatifica de Lorca que tanto
hemos padecido, lo merece mas. Diaz,
que habia sido el asistente de direc-
cién en la Mariana de Irrumpe, se
confirma como un serio estudioso de
Lorca, capaz de volver una y otra vez
sobre el montaje a despecho del silen-
cio con el cual la critica, desconcerta-
da, recibié su puesta -apenas un par
de cronicas intentaban profundizar en
el acontecimiento. O ignorando los
ataques no siempre justificados, o
basados en una desinformacién ya
incomprensible acerca del Lorca total,
que Irene Sadowska y otros infligieron
asulabor, El pablico acaso sea ya un
montaje de culfo, no apto para todos,
estremecedorydesgarrante. Perovale
por el coraje mismo que significa re-
presentarlo noche tras noche, con sus
errores y sus virtudes, como prueba
de fe en el teatro, y en la verdad.

X

Indudablemente, para la gente de tea-
tro, Federico Garcia Lorca estd vivo.
Se le representa tanto 0 més que a los
autores vivientes, se privilegian sus
mejores montajes con no pocos pre-
mios. Los afios noventa, que ya se
escapan, confirman esta certeza una
yotra vez. Pienso, ahora, en dos pues-
tas que, si bien enteramente diferen-
tes, prometen dar continuidad a ese
aliento lorquiano que nos alimenta y

H ‘ (e

nos sostiene. Las actrices de Teatro
D'Dos, Daysi Sanchez y Yaquelin
Rosales, representan Federico, un
collage que integra textos del granadi-
no, y con el cual se suman a la larga
lista de intérpretes que no desdefian el
gozo particular que produce un parla-
mento de Yerma, Doiia Rosita o cual-
quiera de sus otras reconocidas pie-
zas. En tablas (3-4/95), Felipe José
Oliva resefiaba Federico, destacan-
do: «D'Dos nos catapulta al paroxis-
mo estético lorquiano, en una simbio-
sis teatral entre texto yaccién, esencia
y presencia, intencionalidad y abstrac-
cion, en un todo arménico y preciso,
sintético y expansivo que, desde los
primeros destellos, acapara la aten-
cién de los espectadores. (...) Trabajo
dificil, profundo, que demanda un ex-
traordinario nivel de concentracion en
las actrices y una alta dosis de creati-
vidad, amén del fuerte entrenamiento
fisico, la actuacion depurada y una
direccién artistica muy segura de lo
que persigue.» Sin abandonar el eje
de sus desempefios, Teatro D'Dos
invoca al poeta a partir de esos dos
cuerpos Unicos, en un escenario des-
nudo, que se levantan para cantar y
hacer teatro de un modo que, sin duda
alguna, homenajea a los maestros que
nosensefiaronaentenderyveraLorca,
y logra prolongarse hacia las nuevas
visiones que el granadino no nos va
nunca a negar. Como apunta Omar
Valifio en las notas al programa de
este espectdculo dirigido por Julio
César Ramirez, «Federico esta he-
cho de Lorcan.

Del otro lado, Rubén Dario Salazar,
con su Teatro de Las Estaciones, vie-
ne regalandonos La nifia que riega la
albahaca y el principe preguntén.
Como la mayor parte de los mas inten-
sos trabajos escénicos que parten de
Lorca en nuestra escena, éste es el
fruto de un intenso estudio y de una
pasion innegable hacia el autor de
Romancero gitano. Reconstruyendo
ese texto perdido, intercalando en él
otros fragmentos lorquianos, el mari-
nero que encarna Rubén Dario abre la
maleta que Lorca olvida en el puerto
habanero y nos deja sofiar junto a éla

“||||I HHEEEEE IIH[I"

ofii)" » i

tra S de esa fabula ingenua y plena
de candor para la cual parecen he-
chos, desde siempre, los fabulosos
disefios de Zenén Calero: mufecos y
teatrino que consiguen de cada es-
pectador, adulto o niflo, atencion y
aplauso merecedisimo. De esta pues-
ta que tantos premios ha ganado ya,
dijo Esther Sudrez Durén en La Moji-
ganga, al resefiar la novena edicion
del Festival del Mondlogo: «...Rubén
nos deparaba el momento mas alto de
todo este encuentro con La nifia que
riega la albahaca y el principe pre-
guntén en un derroche de carisma,
delicadeza, ternura, precision, domi-
nio de la escena, comunicacion con el
publico, espiritu lidrico; en fin: talento
y corazén.» Obra que no oculta la
persistente superacion de sus crea-
dores, forjados en el Teatro Papalote
que, en 1982, por cierto, ofreciera una
hermosa version de La zapatera pro-
digiosa, La nifia que riega la albaha-
¢a enlaza no solo el momento actual
del titere en Cuba con la imborrable
impresion de los Camejo, sino que
redondea, afirma y procura un espacio
amplio y diverso, siempre enaltece-
dor, para la dramaturgia de Federico
en esta Isla, parte ya de una herencia
irrebatable, que hace decir a Yamina
Gibert en su articulo sobre el espec-
taculo (tablas 1-2/97) un elogio insu-
perable: «el actor desarrolla su propia
dramaturgia, deconstruye, cita, juega
con un texto que Lorca debe haber
actuado igual...»

FINAL

No cabe, pues, duda. Todos somos
Federico. Actuandolo y aplaudiéndo-
lo, entrando en &l con la gracia y el
cuidado de quienes se saben privile-
giados. Para nosotros, los cubanos de
hoy, Lorca vuelve a puerto cada vez
que se le representa con rigor y efica-
cia. Tal vez, porello, se le sienta tanto
en esta Isla en la que quiso perderse.
Tal vez, por ello, el centenario sea en
nosotros més que estas palabras que
recuerdan su paso y que nos dicen,
mas alld de las obras que rescatan,
cuéntas vecesnos hatocadoala puerta
ese granadino ante el cual cayd, ena-
morada, la Isla misma.l
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LAS MUJERES DE LORCA
VIVIAN EN YAGUAJAY

Jorge Ignacio Pérez

Aquel dia serd siempre el mas duro y
claro ejemplo de cudnto se ama el
teafro; un dfa para no olvidar, aunque
también para no recordar en voz alta
tan a menudo. Pero Berta Martinez, a
los 66 arios de edad y con tanto teatro
vivido, quiso ofrecerle un trozo de sus
memonas a este redactor que adn no
comprende por qué fue el elegido.

Debid ser una noche. Lo cierfo es que
Berta, mientras actuaba en Contigo
pan y cebolla, en una escena cuya
situacién era mas comica que tragica,
comenzd a derramar lagrimas furtivas
e incontrolables, de esas que surgen
de un dolor sentimental y no de la
concentracién profesionalalaque debe
someterse un actor para imprimirle
mayor realismo a su personaje, Pero
no perdié el balance. Siguié represen-
tando, y el pablico -el que pudo darse
cuenta- no supo por qué ella lloraba.

La razén -contarfa Berta Martinez
muchos afios después, al estilo narra-
tivo de esa historia circular que es Cien
afios de soledad- era demasiado inso-
portable: mientras actuaba, aquel dia
la mayor parte de su familia salfa def-
nitivamente hacia los Estados Unidos
por el aeropuerto de La Habana. Ella
quedaba con su teafro, y no fue a
despedirse porla disciplina de no faltar
entonces a la funcién de turno.

La historia venia al caso, dentro de un
didlogo que podrd leerse mas abajo,
foda vez que Berta desed ilustrar has-
ta qué punto la sala Hubert de Blanck
guarda mucho de una vida personal,
10 gran parte de la semblaza de una
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creadora incansable, cuyo camino de
la direccién de escena deviene hecho
pedagégico para muchos, aungque
ofros se quejen de su exigente estilo
de conduccién.

Estudiosa de Lorca hasta lo més pro-
fundo de lo que, incluso, sugir6 el
autor granadino; exquisita con sus
espectaculos; pendiente de Ja cores-
pondencia de éstos con respecto al
contenido def texto -el montaje de lu-
ces es una de sus grandes pasiones,
sin temor a equivocarnos-; interesada
en filosoffa, sicologia, historia y hasta
en meteorologia; conversadora cuan-
do se inspira; carniffosa con los ojos,
con las manos y con el verbo cuando
es preciso; timida -«jesa grabadora
me coartaly-; asi es Berfa Martinez.

Un nombre imprescindible del teafro
cubano. Viene de Yaguajay, donde
hace algunos afos, en el recuerdo, el
olor & melaza, el hollin, una linea de
tren y un pequefio teatrico ambientaban
los dias de un pueblo nortefio bastante
apagado, salvo cuando llegaban las
fiestas de los dos bandos. Quizd esto
uftimo se daba en Yaguajay como ex-
tensién tradicional de otros sitios cer-
canos y mas conocidos como
parranderos: Caibarién, Remedios,
Camajuani. Aquellas fiestas eran -y
son todavia- verdaderos espectdcu-
los de la pirotecnia y la imaginacién.

Precisamente este affo 1998, en que
se conmemora el centenano del nata-
licio de Federico Garcia Lorca, Berta
retoma en escena tres de sus monta-
Jjes lorquianos: Bodas de sangre, La
casa de Bernarda Alba y La zapate-
ra prodigiosa. E/ primero ya proximo
alos veinte afios del estreno; el sequn-
do hace veintiséis y el tlimo aproxi-
madamente unos doce afos.
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¢Por qué prefiere a Lorca?

A mi me gustan los buenos textos.
Lorca es un clasico del siglo XX. El ha
tenido que ver, en el mundo entero,
con el desarrollo de dramaturgos, ac-
trices, escendgrafos, directores. Ten-
go pasion por Lorca desde que era
muy jovencita y vivia en Yaguajay. Alli
gran parte de la vida tenia muchos
puntos de contacto con la de los per-
sonajes femeninos de Lorca. Me he
pasado el tiempo estudidndolo,
leyéndolo; sobre suentorno socialy su
épaca, sobre las influencias artisticas
que pudo haber tenido.

Realmente cansidero que no he mon-
tado tantas piezas de Lorca. Pienso
que en la medida en que se profundiza
en la obra de ese artista tan inmenso,
vamos descubriendo claves que luego
se van integrando de una puesta a la
otra. A mi me gusta mucho estudiar en
Lorca su concepto de la muerte. Otra
cosa: con respecto a Bodas..., por
ejemplo, se tiende a hacer mayor hin-
capié en el triangulo amoroso, pero
mas importante que eso son las pro-
fundas causas que provocan ese tipo
de conflicto, las causas socioeco-
némicas. El tridngulo amoroso siem-
pre va a estar ahi en un nivel de lectu-
ra. Nuestro deber es profundizar en
ofros que Lorca propuso.

¢Ha sido tentada usted alguna vez por
las tendencias de la vanguardia
escénica?

Cada cual debe realizar el teatro en
que crea como resultado artistico. No
te puedo decir que me preparé para un
tipo u otro de teatro. Lo Unico que he
hecho en mi vida es estudiar, leer
mucho, unificar lo sensorial con lo
racional y jhacer! Yo no puedo dete-
nerme a pensar que quiero montar una
obra de vanguardia para estar a la
moda, pues entonces mi objetivo se
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convierte en esa perspectiva, y eso es
fatal.

Estudio el materialismo desde la dé-
cada de los 50. Si he podido desarro-
llarme en algo ha sido por mis investi-
gaciones en base a nuestra filosofia;
para la dramaturgia, para la puesta en
escena, para la comprension de todos
los fenémenos de la vida. Considero
que no existe mejor dramaturgia que la
aplicacién de las leyes de la dialéctica
y la explicacién de los fendmenos a
través del materialismo histérico. Eso
me abrié un mundo. Me siento actual-
mente con mucha lucidez para traba-
jar y quisiera estar creando mientras
dure esa claridad. Repito: nunca me
he propuesto hacer algo que esté a la
moda.

Los afios, la experiencia, la madurez
intelectual, permiten decantar, en cual-
quier fenémeno de la vida, lo verdade-
ramente perdurable de aquello que en
apariencia es renovador, «nuevoy.
Creo que la experimentacion es nece-
saria, fundamental en todas las activi-
dades de la vida (ciencia, técnica, arte,
etcétera.), pero se requiere de una
solida formacién intelectual y filosofi-
ca que facilite actuar con lucidez, pues
se corre el riesgo de «caer» en el
experimentalismo, que no es mas que
el divorcio entre el contenido y la for-
ma.

¢Como concibe la relacién pablico-
escena?

En relacion a un autor como Lorca, el
trabajo con el tiempo fisico y el tiempo
sicolégico es muy importante para la
comprension de su teatro. En general,
pienso que una buena puesta en esce-
na debe influir en el tiempo fisico y
sicoldgico del espectador, debe ac-
tuar de manera estimulante, activa,
sobre estos aspectos fundamentales
de la esencia humana.l®
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TRES ENFOQUES DIFERENTES
DE UN MISMO PERSONAJE

LORQUIANDO

Roberto Gacio

La recuperacion de un titulo emblema-
tico del repertorio estable de la Com-
pafiia Hubert de Blanck y de la trayec-
toria artistica de una directora funda-
mental para |a historia del teatro cuba-
no de todos los tiempos, Berta
Martinez, con la obra Bodas de san-
gre, significo también la presencia de
ofros actores yactrices en los protago-
nicos femeninos y masculinos. Con
mejor fortuna, indudablemente, corrié
la triada de mujeres que tuvieron a su
cuidado el personaje de La Madre en
la pieza lorquiana durante la reposi-
cion de septiembre de 1995.

La metteur en scéne cuenta con un
estilo muy propio en la direccién
escénica, que puede sintetizarse en
dos caracteristicas primordiales; su
profunda conceptualizacion y su sen-
tido coreogréfico de belleza y perfec-
cion en las formas.

De las relaciones espaciales, de la
distribucion de grupos e individualida-
des sobre las tablas, de la dindmica
interna y externa, del ritmo incesante y
variado, de todo ello puede hablarse al

tablas abrit-junio/1998
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referirse a las puestas en escena de la
Martinez.

Pero hay un aspecto esencial -propio
de los grandes creadores-, el trabajo
con los intérpretes, en este caso con
las actrices protagénicas. Este es el
lado de la problematica del director
que ayuda a esclarecer y redondear el
conocimiento sobre los cédigos y cla-
ves representativos de su poética, as-
pecto que se olvida desafortunada-
mente en diversos andlisis, o se trata
de manera superficial.

Con independencia de la metodologia
de actuacion empleada, si analizamos
el criterio del espectaculo a través del
trabajo realizado con los actores, po-
dremos descubrir la coherencia de la
propuesta de la mise en scéne, puesto
que en a tarea con los intérpretes se
comprueba el vacio en esta zona
primigenia del arte escénico o se co-
rrobora la ligazén entre dramaturgia
textual y espectacular, y dentro de ésta
la unidad de sentido de ka representacion.

La concepcion que primé en la faena
actoral de cada una de las Madres-
actrices, fue la construccién de una
individualidad que a partir de la propo-
sicién presente en las didascalias y el
sentido tltimo de las orientaciones de
la direccién, permitié que aflorarantres
imagenes diferentes pero a la vez
complementarias, pues al observar las
tres actuaciones confirmamos que son
posibles, pero no Unicas ni excluibles.

La primera imagen que ofrece Corina
Mestre-La Madre es la de la Virgen
Maria. Sus gestos en el personaje,
como los de las otras actrices, resul-
tan parcos, y ello ocurre porque el
espectaculo responde a una rigurosa
yestricta concepcioncoreografica. Ella
usa su voz en tonos muy altos, que
aunque corresponden al estilo
declamatorio inherente al montaje, en-
cierran inflexiones mas realistas, don-
de los finales de bocadillos finalizan
como conceptos definidos. Sus accio-
nes, como las de todas Las Madres, a
veces son ilustrativas, pero su masca-
ra facial recuerda la impenetrabilidad,
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+ Amada Morado en Bodas de sangrs.

por lo tanto guarda una terrible dureza,
como si adivinara toda la tragedia que
se le avecina.

* Orietta Medina en Bodas...

Emplea el baculo no como sostén,
sino como signo de impulso para la
accion, es decir, apoyo para obtener
energias interiores, de las que surgen
las externas. Al conocer que Leonardo
es uno de los Félix, su reaccién mas
bien refleja un matiz de anonadamien-
to; he ahi por qué sus gestos son cada
vez més precisos y sencillos.

En la escena donde se anuncia el
compromiso oficial, sus transiciones
van de la conformidad a la remem-
branza, quizas de la ceremonia de su
propia peticién de bodas.

Al tocar el rostro de la novia, su accion
tiene caracteristicas forzadas porque
lo hace muy a su pesar; entonces
vemos un leve estremecimiento ante
los pasos de la muchacha que se le
acerca. Tal parece como si husmeara . d
el rostro de fa prometida de su hijo, lo e Coriiig Meste 00 Bodies..
cual equivale a una advertencia para la 13

joven.
abril-junio/1998 {ADIAS
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Durante el casamiento muestra gran
agresividad porque debe participar de
una ceremonia que aborrece; aqui se
le ve rumiando su viejo dolor por la
muerte del otro vastago, pero de pron-
to, durante breves instantes, sus ojos
se lienan de horror: es el espanto del
recuerdo.

Mientras preside el banquete, mantie-
ne a su personaje en una cuerda o
tesitura de reflexién realista por su
esfilo que la coloca a medio camino
entre la memoria y la realidad,

Al brindarle consejos a su hijo, des-
pués de la boda, su llanto quiere bro-
tar, pero lucha contra el mismo. Esto
acrecienta su angustia, otro de sus
rasgos persistentes. Entonces emplea
gestos amplios de tipo conminatorio
que parecen salir desde su pecho ha-
cia el espacio vital que la rodea; serd el
momento de establecer los dos ban-
dos en pugna del discurso dramético.

1ablas avrit-junior99s
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En la escena con la vecina, después
de la muerte del hijo, las lagrimas
cubren surostro, quiere serenarse pero
no puede. Sus manos en estos instan-
tes adquieren diferentes connotacio-
nes, pero sobre todo traducen la ironia
de quienacusa, como sise encontrara
N un juicio publico.

Dentro de una tendencia mas realista
y abiertamente trégica, la actriz, al final
de la obra, se desgarra en un discurso
vibrante ante el cadaver del hijo; su
acento nunca es de queja, sino de
critica dura, terrible, ante esta arbitra-
riedad de la vida, y sus palabras ad-
quieren un sentido enunciativo que
permite explicar la tragicidad de los
acontecimientos.

El acento de proyeccién de la actriz se
sitia desde abajo y hacia la fierra
-fuente nutricia y fin Ultimo de las exis-
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En tanto, el mismo protagbnico en
Amada Morado nos comunica con el
tono primordialmente lirico de su ca-
racterizacion. En ella se establece una
contradiccién enriquecedora: la dul-
zura intima y la fuerza con que debe
impulsar al hijo. Su lirismo tiene rela-
cién con la poesia implicita y explicita
en los dialogos. En la intérprete se
expresa de modo contrastante la fun-
cién madre-padre que también le toca
asumir.

Sus rasgos expresivos hacen énfasis
hacia lo alfo, el cielo, como buscando
en él 1a explicacion de su destino. La
actitud antes de desatarse el conflicto
es de resignacion, la que denota, por
otra parte, la contencién de la furia por
la eleccién de esa novia.
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Al conocer que Leonardo -rival de su
hijo- es primo de la muchacha nos
transmite la impotencia ante la trage-
dia que se avecina. Pero toda la situa-
cién va acompaniada de los recuerdos
y de la sumisién que padecid durante
su matrimonio.

En los momentos de la peticion de
mano, La Madre tiene un raro presen-
timiento, aunque esto no le impide
cumplir con sus deberes con aparente
equilibrio y mesura; sus manos enton-
ces si presienten, no rememoran; se
halla sobre todo en un continuo estado
de alerta.

Su ademan hacia la ya prometida de
su vastago, se adivina cargado de iro-
nia, pero por encima de ese senti-
miento, permanece hieratica y fria,
como quien estad muerta en vida.

Mas tarde, en el acto matrimonial, ella
no advierte el posible desenlace, se
mantiene mucho més confiada, pero
al evocar la desaparicién de su otro
hijo, su rostro se cubre del mas terrible
espanto, como si de pronto avizorara
lo que va a suceder.

Su parlamento sobre la muerte -feit
motiv del espectaculo- y los hijos por
nacer se convierte en un signo
admonitorio. Sus textos poseen el ca-
racterreflexivo de la filosofia, sonideas
viejas, muy pensadas, que afloran. El
didlogo con el padre de la novia posee
una carga de interrelacién a través de
opuestos, ya que ambos defienden
dicotomicamente sus posiciones, su
partido, sus intereses econdmicos.

Ante el joven fallecido se apoya aln
mas en el baculo para cobrar las fuer-
zas fisicas que la abandonan, para asi
proyectar una imagen idealizada, de
intenso aliento poético. Impactada por
el conocimiento de la traicion, traza
una transicion completa; carente de
energias se arrodilla e implora al cielo,
pero esto solo dura breves momentos,
pronto se recupera. Despliega al ins-
tante, con sentido exclamativo, un ac-
cionar de manos y brazos, como si una
estatua adquiriera rasgos humanos
que permitieran la movilizacién hacia
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el entorno. La batalla en su interior,
entre las fuerzas externas y el que-
branto del aima, se manifiesta por la
expresion del dolor y la recuperacion
del equilibrio, todo ello conducido por
la inefable poesia.

Ante la novia, en la (ltima escena, su
acusacion implica que la muchacha
no es |a verdadera culpable, sino que
el propio hecho de ser mujer la
hace reo.

Frente al cadéver de su hijo, su pesar
adquiere modulaciones que la trans-
portan de la represién emocional a la
exaltada amargura, y poco a poco va
entrando en el desenlace tragico del
espectaculo.

En manos de Orietta Medina, La Ma-
dre adquiere acentos brechtianos. Ya
desde el primeracto, se manifiesta en
la actriz cierto alejamiento consciente
de lo que sucede, y lo logra con los
evidentes remilgos hacia la eleccién
de la prometida. Pudiera pensarse en
una actitud previsora, extrafada, pero
participante. La aparente serenidad, el
simulacro, se deben ante todo a su
intenso orgullo de clase, asumido como
algo indispensable al personaje.

Ella, aparentemente apacible, se desa-
ta al recordar al hijo desaparecido;
entonces y solo en esos instantes,
brazos y manos adquieren una singu-
laridad como manifestacion de su des-
ajuste.

La actitud en el banquete de bodas se
acerca alin mas a |a de quien negocia
ese matrimonio como una transaccion
comercial, Orietta utiliza diferentes
tonos de voz y multiples matices: va-
riedad de tonalidades e intensidades
ritmicas, y cambia éstas segln las
circunstancias dadas de la ceremonia
de la compraventa.

Los movimientos que desarrolla
Medina permiten aquilatar el valor de
la entereza ante cualquier imprevisto.
Siempre estar&n en primer plano las
razones clasistas de su personaje. Al
darle consejos al hijo se advierte Ia
conciencia de ser madre y padre a la
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lo pétreo de su expresién
far:lal Sus desplazamientos intensos
se alejan de lo brusco, sin violencias
excesivas, practicamente en escorzos,
rapidos y cortos. Sélo se exalta sobre-
manera cuando la novia huye con su
primo Leonardo. Este hecho sacaa La
Madre de sus casillas, En la ultima
secuencia, su inclinacién al concepto
brechtiano predomina mediante el
gestus social, indicativo de un pesar
de viejas raices que no es conse-
cuencia tan sélo de un suceso pasio-
nal, sino de las agudas diferencias
sociales, de los intereses econémicos
en abierta oposicion.

La actitud de Orietta Medina enfatiza
la resultante patética de un orden de
cosasinjustas que ocurren desde épo-
cas inmemoriales. La actriz participa,
por tanto, junto al pablico, de una re-
flexion muy contemporanea. De ahi su
énfasis de sutil comunicacion con el
espectador.

Las tres artistas comparien el sentido
de lotragico, de lolirico y lo brechtiano,
aunque estos enfoques se hacen
particulares en la elaboracién perso-
nal de cada una de ellas. Es bueno
recordar que la fusion de Stanislavski
y Brecht ha marcado el modo de asu-
mir los personajes, primere de los ac-
tores de Teatro Estudio y luego de los
de la Compaiiia Hubert de Blanck,
especialmente de la excelente actriz y
directora Berta Martinez.

Nuestra lectura de la puesta se inclina
a describir, valorar y conceptualizar
tres enfoques artisticos diferentes,
pero plenos de una vision amplia del
personaje, aunque contaminados por
los aportes singulares de las intérpre-
tes protagdnicas de esta obra de Fe-
derico Garcia Lorca.

Més alla de nuestra aprehension, se
encuentra el fendmeno vital e irrepeti-
ble de asistir a la diversidad de la
materializacion de una vida otra a tra-
vés del empleo de similares procedi-
mientos creativos que, sin embargo,
permiten visualizar tres imagenes per-
durables surgidas del talento de estas
actrices cubanas. i
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YERMA,

UNA LECTURA MAS RAIGAL

ZlA

Gerardo Fulleda Ledn

Elteatro es unacto de exorcismo. Una
conjura de videntes empeiiados en
hurgar y desentrariar en la madeja del
ser humano, tras sus apetencias vy
frustraciones evidenciadas en el ha-
cer de la escena, para lograr, de algin
modo, reconciliarnos con la vida o la
muerte. Eso lo saben pocos: el tramo-
yista que lo ha visto todo sobre las
tablas; el muchacho que acude noche
tras noche por Ia joven actriz que des-
nuda sus pies, solamente, en el cua-
dro del final; quizds algunas actrices y
actores. El resto somos iniciados.
Nedfitos convocados por el interés, el
desamparo o un simulacro semejante
a la esperanza. Alli, tras las
bambalinas, entre los suspiros y los
silencios, a través de los gestos de los
personajes que dejan traslucir algo
indescriptible, oficia el verdadero cul-
pable. Una especie de demiurgo,
monstruo enproceso de extincién, ante
cuyo aliento o suefio quedamos demu-
dados, y al que solemos llamar poeta
dramético.

Federico Garcia Lorca pertenece a
esa estirpe de los poetas draméticos.
Basta enfrentarnos a uno de sus tex-
tos para la representacion, y percibir
ese escalofrio que sélo nos recorre

“Introduccién a la edicién facsimil de
Yerma que publicaré la Editorial Arte y
Literatura por el centenario del naci-
miento de Federico Garcia Lorca.

1ablas svrikjunior1998

cuando la palabra pretende ir mas alla
de lonoble y hermoso para volverse un
jirbn de una viscera, un escorzo del
espanto, algln pretexto de la dicha.
De eso y mas hay en todo su teatro.
Alzado sobre la base de precisiones
conceptuales, sugerencias a la re-
flexion y una sensibilidad que no se
esconde para encontrar su centro y
hacer diana en nosotros. Siempre me
ha ocurrido: ante un texto teatral
lorquiano, llegado un momento he te-
nido la sensacién de estar escuchan-
do conversaciones que no me corres-
ponden oir; que soy, como los demas
espectadores, un intruso, otro, un
voyeur que a su pesar se estremece
con lo que no le toca observar y rehtye
la mirada de los presentes para no
hacer manifiesta su desvalidez. No
obstante, como los otros, alguna vez
«con |a cabeza fuera de los embozos»
también me gustaria gritar, de viva
voz, algun bocadillo.

Yerma, poema tragico en tres actos y
seis cuadros, es unade las obras de la
atrilogia dramatica de la tierra espafio-
la» que su autor se propuso escribir,
segln su declaracién en 1833. Las
otras dos resultan ser Bodas de san-
gre y La casa de Bernarda Alba. El
proceso de la madurez expresiva del
autor se hace evidente en estos tex-
tos. La solidez y riqueza de sus estruc-
turas formales, las tensiones draméti-
cas bien trenzadas y el cardcter irre-

versible de los sucesos nos hacen
percibir a un creador conocedor y due-
fio de su oficio, el cual aporta esa otra
sustancia que los dramaturgos comme
il faute desdefian, porque se les esca-
pa como un pez de silicio en la ola del

papel: la poesia.

Pero en Lorca ésta es siempre una
poesia dramética sustentada en un
lenguaje a ratos breve como un reldm-
pago, preciso siempre, incisivo como
una cuchillada cuando es menester.
Un lenguaje cuya esencia de caracte-
rizacion no est4 absorbido de verosi-
militud, sino por la eficacia para des-
entrafiar pulsaciones, anhelos y ver-
dades de lo mds recondito de sus
personajes. De esto nace la riqueza
teatral de Yerma, donde el ambiente
rural con su dcida y cercenante atmés-
fera de provincia lo preside todo. Aqui
se deja avizorar la raiz de lo popular
-pasado por el tamiz del poeta- que
signa la mayor parte de la obra
lorquiana.

La ritualidad de las fiestas y tradicio-
nes populares y el sentido Kidrico son
otros elementos que el dramaturgo
utiliza en Yerma con pericia, sin dejar-
se sonsacar por la mera representa-
cion folcldrica, Lo segundo se clarifica
en la antoldgica escena de las lavan-
deras, quienes entre canciones, refra-
nes, dimes y diretes de aldeay conuna
economia de recursos envidiable, nos
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dan cuenta del avance del conflicto
central y su interiorizacion. Ejemplos
fehacientes de lo primero son los dos
cuadros Ultimos del acto tercero de la
obra, en casa de la conjuradora y la
romeria de la ermita en plena monta-
fia, solucionados con garra y sentido
de la trascendencia. Alli todo es nece-
sario para condicionar la tragedia que,
entre mascaras, cantos y revelacio-
nes se vislumbra devastadora.

Muchos han querido ver en el tema
de la esterilidad de Yerma el meollo
del conflicto de la trama. Quie-
nes asi piensan se dejan llevar

por lo evidente, la primera
perspectiva del texto, que

viene a ser el resultado

del germen central. Y no

logran una lectura més

raigal acorde con lo plan-

teado por el propio autor

en febrero de 1935, en

una «Charla sobre tea-

tro» que pronuncié en

Madrid, tras una repre-

sentacion de la obra: «El teatro es una
escuela de llanto y de risa y una tribuna
libre donde los hombres pueden poner
en evidencia morales viejas o equivo-
cadas y explicar con ejemplos vivos
normas eternas del corazén y el senti-
miento del hombre.»

Yerma es el resultado de esas «mora-
les viejas o0 equivocadas». Ella ha ido
como un cordero al sacrificio del matri-
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sando tan sélo en perpetuar su espe-
cie con la natural maternidad. Todo lo
subordina a ese empefio en su afdn
por negar el también natural disfrute
de la pareja. Es en el momento de
llevarse a cabo el enlace con su espo-
so que rompe el orden de la naturale-
za, al cimentar una unién sin amor. Y
aferrada a esa relacion «por honra y
por castay», desoye los dictamenes de

I“
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su corazdny se niega al «temblor» que
le ocasiona la cercania de Victor. Juan
s su eunica salvacién» para lograr su
fecundidad y es él a la vez su hundi-
miento en el charco del desorden pro-
vocado porla mentira y lo establecido.
Aqui descuella de manera peculiar la
acendrada vocacion social del teatro
de Federico Garcia Lorca, de una for-
ma sutil pero nitida.
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Silanoviade Bodas de sangro esuna
transgresora de lo que le imponen los
otros, Yerma lo es de sus sentimien-
tos, por lo cual se convierte en su
propia carcelera y verdugo. Muy cerca
de la autorrepresion de Bernarda, mas
amarga y desolada en su frustracion
que la Rosita, Yerma quiere cumplir su
destino por un rumbo equivocado, en
un accionar que no le es apropiado a
sus propdsitos y la enajena. Y ese
empecinamiento la lleva a destruir a
Juan, a quien considera el unico
culpable de su mal, a la vez

que se sentencia a si misma

a la soledad. Su exclama-

cion final «Yo misma he

matado a mi hijo», ¢no esta
prefigurada en su decision

errénea de unirse a quien

no ama y en esa aceptacion

de la imposicién de lo que debe
seryno dar rienda suelta a lo que se
es? Ese es su fatum. La tragedia hon-

damente humana de no optar por los
dictados de su naturaleza y secundar
ciegamente, como un dogma, los c4-
nones de lo establecido y de la socie-
dad. Un texto vital que reclama todavia
una lectura escénica mas problema-
tizadora en nuestro tiempo, como ho-
menaje agradecido, por sus primeros
cien afos, al inmenso poeta gra-
nadino. M
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YERMA

TEATRO DE SINTESIS

Yana Elsa Brugal

Con la eleccién de Yerma -proyecto
presentado a Danza Nacional de Cuba
a principios de 1979, a actores
operaticos, al grupo Oru del composi-
tor y guitarrista Sergio Vitier y a masi-
cos de la Orquesta Sinfonica Nacio-
nal- coincidié un significativo hecho
historico: el rescate del manuscrito de
Yerma que Federico Garcia Lorca
confiara a un hermano de la conocida
poetisa Dulce Maria Loynaz.

Roberto Blanco, reconocido director
cubano, es el fundador y director del
grupo teatral Irrumpe, con el cual for-
md un «ensamble» de perceptible se-
llo artistico. Su intencién de hacer un
teatro donde se destaquen las artes
en su conjunto (musica, plastica, ex-
presion corporal cercana alo danzario)
esta presente en casi la totalidad de
sus puestas en escenas, basadas
fundamentalmente en autores univer-
sales.

En entrevista a Roberto Blanco publi-
cada en la revista tablas, afirmaba
una vez mas: «...si para mi algo intere-
sante hay en el arte, es la forma del
artex. A través de la forma, Blanco
busca alejarse de lo circunstancial,
prefiere las verdades escénicas que
tienen la solidez de lo eterno, y tras-
ciende lo inmediato.

El espectéculo interacciond texto poé-
tico lorquiano con la musica y la danza
cubanas. Se entreteji6 la identidad
espaiiola con la sedimentada cubania,
signada por lo espanol y africano. Fue
una creacion hibrida a partir de esta
mezcla consciente y voluntaria de tra-
diciones reconocibles en areas cultu-
rales distintas.
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El acercamiento entre estas 4reas se
facilité porla bisqueda de adaptadores
de recepcion, es decir, asegurd la
legibilidad de los fenémenos «en su
relatar escénicon y la transferencia de
un érea a otra para ponerlas a dialo-
gar. Hubo transformacion, reelabora-
cién del material de partida, como
marca de una representacion inter-
cultural referida al universo de la pues-
ta en escena, y se respeto el texto en
su integridad. El interés del director
estuvo centrado en otorgarle una ofra
significacién al mismo y contex-
tualizarlo en las particularidades de
nuestra realidad.

Ml A0

RAMIRO MORALES

Blanco logr6 las posibles uniones de
distintas manifestaciones del arte en
funcion de identificar la expresividad
de las imagenes. Cada una de ellas
podian existir independiente, aunque
en su conjunto (teatro, musica y dan-
za) alcanzaron una singular cualidad
en la organica relacion de todos los
elementos.

La hegemonizacién de las diferentes
manifestaciones se produjo enla unién
de estos elementos, en los que estu-
vieron presentes las contradicciones
logicas, emanadas del espiritu de
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conservacion de cada una de las mis-
mas, y como consecuencia se subra-
y6 una fructifera competencia aristi-
ca entre las tres.

La musica de Sergio Vitier formé parte
fundamental de la representacion.
Vitier extrajo la raiz hispana de nues-
tra cubania. Como él mismo apunta:
«integré el mundo caribefio al lor-
quiano, a partir de los elementos de
afinidad existentes entre las dos
culturasn»,

La inspiracién del compositor en la
obra lorquiana esta estimulada por el
inmenso sentido musical del poeta, a
quien le atraia la musica folcldrica
andaluza y la universal. Esto se com-
prueba al leer sus ritmicos versos,
pero, también, en su bella prosa com-
puesta, como si fueran obras sinfd-
nicas, segln su investigador Alfredo
de la Guardia. Si nos detenemos en la
concepcidn de escenografia y vestua-
rio, diriamos que fue mas sugerente
que realista. El disefio se despojo de
toda referencia ilustrativa para inser-
tarse en formulaciones de cardcter
atemporal. Supo conjuntar con rigor
estético lo solemne con lo sencillo y
cotidiano. El mundo rural de Yerma se
expuso con singular elegancia teatral.

Como criterio sintetizador de la esce-
nografia -segun el disefiador del es-
pectaculo, Gabriel Hierrezuelo- se
planted una lucha entre el cielo y Ia
tierra. El disefio del suelo correspon-
dia a la parte trunca de |a tierra, campo
infinito y estéril con un dvalo central
que mostraba una dilatacién indtil. EI
cielo, como paisaje desolador, se fun-
dia en el horizonte con la tierra; un
crepusculo rojoy amenazante augura-
ba una tormenta de sangre dispuesta
a caer sobre |a aridez de todo el gran
campo para derribar de una vez la
tragedia.

El disefio escenografico ubicd meta-
féricamente la localizacion fisica del
lugar, que a suvez descubria el mundo
subjetivo de Yerma y demds per-
sonajes.

Un rol fundamental expresivo lo jugé la
danza. Los bailarines actuaron con
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entrega y pasion, como oferta triunfal
de quienes se dirigen a un publico
preferentemente teatral.

Lapresencia delvirtuosismo dancistico
estuvo dada por la exactitud y el domi-
nio técnicos y no por la pirotecnia fisi-
ca. La parte del cuerpo que se enfatizé
en el baile fue el torso, para asi ayudar
a lograr una vital fuerza expresiva.
Eran cuerpos dotados de ductibilidad,
que se maleaban y transformaban en
infinitas posibilidades de expresion, lo
cual permitia que los flujos energéti-
cos de movimiento alcanzaran dimen-
siones insospechadas de accidn in-
terna.

La danza recreé una gestualidad del
lenguaje corporal de tradicion hispana
al estar conjugada con el tempera-
mento y la picardia criollos. La misma
desencadena en ocasiones -de forma
frenética- el mundo de silencio de los
personajes y, en primer plano, por su-
puesto, los anhelos insaciados de
Yerma.

El papel de Yerma lo interpreto, con
una linea tragica, la conocida actriz de
teatro y cine Idalia Anreus; en ella
observamos el dolor de la esterilidad
no merecida por la mujer que se siente
capaz de concebir, dolor que nace de
la naturaleza, es decir, de la prefiez
eterna de la tierra. La critica Mayda
Royero, al referirse al estreno de Yer-
ma destaco que en Idalia, atada por
invisibles pero poderosos lazos a un
concepto de «honra» que la destruye
totalmente, su Yerma se muestra siem-
pre inddcil, ante la resignacion que le
exigen sus condicionamientos socia-
les, pero en defensa ante una forma
de pensar sedimentada durante si-
glos. El director acentud la parte apa-
sionada y fuerte del personaje, refleja-
da en la interpretacion de la Anreus,
quien caracteriza una Yerma seca y
endurecida. Otra linea lirica la encar-
no la bailarina Isabel Blanco al realizar
una danza poética que expresala emo-
cién contenida de la protagonista. A
veces las dos aparecen juntas para
transmitir una a la otra, a los ojos del
espectador, todo su poderio emocio-
nal y estético.
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Se produlo una verdadera pro un i-
zacion interior en la bailarina y la actriz
como unidad inseparable en cuanto a
concepcion dramatica y presencia fi-
sica en escena. Decir y sentir con el
cuerpo fueimprescindible paraunacer-
camiento danzario a la puesta en es-
cena. En ambas est4 dado un cons-
ciente contrapunto en la exaltacion de
lo femenino y singular de |a naturaleza
pasional de Yerma en oposicion al
cardcter arido de su esposo.

Por detras de Yerma acta un coro de
aldeanos que se hace eco de sus
padecimientos o la interroga, lo que
obliga a recordar las funciones de éste
enlatragediaantigua. Yerma, de Blan-
co, es un espectaculo que glorifica el
potente deseo del hombre de fundirse,
de formar un solo ser con la naturale-
za. En él resuena una protesta contra
la violencia que impide el surgimiento
libre de los sentimientos.

En este tipo de teatro la actuacion estd
en funcién de los demés elementos,
para juntos, transmitirnos un sentido
de gran espectacularidad. Era de es-
perar que la misma tuviera tonos
grandilocuentes y gestualidades am-
plias y abarcadoras del espacio
escénico, lo cual no indico la ausencia
de creencia teatral y verdaderos senti-
mientos dramaticos.

En Yerma, los lenguajes corporales y
verbales fueron originalmente com-
prendidos y utilizados como universo
de lo humano. En la expresividad de la
palabra desarrollada en el teatro
lorquiano, y en la del cuerpo, de pre-
sencia muy fuerte en la cultura cuba-
na, observamos la combinacién de
dos tradiciones que conformaron un
«tipo de teatro» de dos niveles no
antagénicos e independientes. La he-
gemonia de cada una de las manifes-
taciones artisticas en esta puesta en
escena, sin embargo, fue el triunfo de
la representacion.

La sintesis estuvo ausente de todo
mecanicismo; fue resultado de una
concepcidnartistica Gnica, creada bajo
los parametros de la composicion
espectacular.®
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RETABLO CUBANO
PARA LOS TITERES DE LORCA

M 0=

Rubén Dario Salazar

«De Nueva York a La Habana
llegé Federico un dia.

jAy qué dicha!

jQué alegria!

iPisar la tierra cubana!» '

Quiso la suerte que la isla de Cubay
especialmente La Habana, estuvieran
entre las mas preciadas quimeras de
Federico Garcia Lorca. Escribo qui-
merasy quizas alguien visualice a ese
monstruo mitoldgico que vomitaba lla-
mas, tenia cabeza de ledn, vientre de
cabra y cola de dragén. Esa suerte de
puerta abierta de par en para la imagi-
nacion fue nuestra tierra para él, y yo
sumaria a esa descripcion de la qui-
mera cldsica -que €l mismo dibujé
muchas veces llamandole animal fa-
buloso- la descripcién, mezcla de san-
gre e impulso poético con que ilustro a
nuestra isla: «Es el amarillo de Cédiz
con un grado mas, el rosa de Sevilla
tirando a carmin y el verde de Granada
con una leve fosforescencia de pez.»

La Habana recibe a Federico en el
mes de marzo de 1930; viene de Nue-
va York «asesinado por el cielo», como
dice el poema suyo «Vuelta de pa-
seon, escrito en la urbe norteamerica-
na. El hombre que nos visita esta re-
movido en su interior por la fuerza
brutal de la Babel de Hierro, pero Cuba
lo ama desde el inicio, ya lo amaba
antes de que liegara invitado por la
Institucion Hispano-Cubana de Cultu-
ra. Aqui da fin a su manuscrito de la
obra teatral El piblico, la cual consi-
dera su mejor poema, pero por toda

' «Romance de Federico en Cubay, de
Rubén Dario Salazar, escrito en mayo
de 1998.
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Cuba se presenta como conferencista
ypoeta. No pudimos disfrutar la gracia
yelduende transido de su teatro como
si lo hiciera el medio teatral bonaeren-
se en Argentina. En aquel encuentro
de 1934, ofrecio en el Teatro Avenida
-como fin de fiesta de su exitosa es-
tancia en Buenos Aires- El retablillo
de don Cristobal. El espectaculo, en
el que el propio Federico actud, desato
un nuevo aire en el quehacer titiritero
de ese pais. Hasta hoy dura esa in-
fluencia en el trabajo de don Javier
Villafaie, Juan Enrique Acufia y Ariel
Bufano, quienes ya no estan fisica-
mente, y en el de seguidores como los
hermanos Di Mauro y otros que
perpetuaron en el tiempo aquella no-
che inolvidable. El teatro de titeres
argentino no comenz6 ese dia, pero la
estancia de Federico le dio un vuelco a
la profesién y esa luz con la que Lorca
iluminaba todo. Los titeres en Cuba
-por las fechas del viaje de Federico-
no gozaban de un movimiento profe-
sional, y mucho menos de la atencién
de intelectuales, artistas escénicos o
musicos. No pasaban de ser una di-
version de feria, tildada de fécil, con
caracter popular, donde lo artistico
era menor. Mientras tanto, en Europa
se asistia a un «revivaly de este arte,
visitado por los ismos que marcaron
esa época entre las dos guerras
mundiales. Garcia Lorca, uno de los
escritores pertenecientes al llamado
Siglo de Plata de la literatura espario-
la, estuvo entre nosotros, pero su tea-
tro demoraria en representarse, y
mucho més su teatro para titeres, que
no estaba escrito para el pablico bur-
gués que se dormia y se quedaba
ofendido por la palabra popular, her-
mosa y fresca como «una violeta
de luzy.

LEe n
el H WHHM HH

El ambiente teatral de La Habana que
conocid Federico estaba dominado por
el Teatro Alhambra. Alli concurrid
muchas noches con Luis Cardoza y
Aragén. La larga temporada comen-
zada en 1900 por José Lopez, Federi-
co Villoch y Miguel Arias se agotaba.
Imagino que el poeta alcanzaria algo
de la gloria de otros tiempos y se
divirtiera con los sainetes de costum-
bres sobre el solar, la politiqueria, las
revistas de actualidad y las parodias
de operetas famosas.

En Estados Unidos, ya ha proyectado
llevar a la escena Amor de don
Perlimplin con Belisa en su jardin y
Los titeres de cachiporra, traduci-
dos y con gran decorado. Escribe:
«Aquihay un teatro de vanguardia y no
seria dificil», y estd refiriéndose
precisamente a dos de sus obras con
fuertes elementos itiritescos. En Cuba,
no serd hasta 1945 que elgrupo ADAD?
estrena en nuestras tablas El reta-
blillo..., texto concebido para titeres,
pero muy representado por actores.
Es escasa la informacién acerca de
esta puesta en escena, pero si cono-
cemos que en 1949 el Grupo Escénico
Libre (GEL) representa el mismo texto
en un retablo construido por los pro-
pios actores, dirigido por Andrés Cas-
tro y contando en el papel de don
Cristébal con Vicente Revuelta, uno
de los grandes maestros de la escena
cubana actual. Los titeres de esta pri-
mera version fueron confeccionados
por Isabel Chappotin; més tarde, entre
Vicente Revuelta y Tomas Gutiérrez
Alea, Titén, tallaron en madera balsa las
cabezas de unos nuevos muriecos, a

2 Grupo teatral de la Academia de Arte
Dramdtico Municipal surgido en los
afios 40.
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La nifa que rlega Ia alhahaca y el prlnclpe preguntun Teatro de Las Eslaclones

los que pusieron pelucas para simular
el cabello. En conversacion con el
propio Vicente, supe que el espec-
taculo no pasaba de Ia ilustracion de
los textos y mucho de diversion entre
ellos mismos.

El retablo cubano para los titeres de
Lorca comenzaba alevantarse a la par
que se creaban los cimientos del futu-
ro movimiento titiritero profesional en
nuestro pais. El grupo Prometeo mon-
ta en los afios 50 Amor de don
Perlimplin..., otra de las piezas de
Lorca que, aunque escrita con la sin-
tesis, la gracia y el ritmo del teatro de
titeres, es también representada ma-
yormente por actores. Es en 1963,
luego del triunfo revolucionario, que en
un programa de dos obras presentado
por el entonces Guiriol de Cuba -fun-
dado por los hermanos Camejoy Pepe
Carril- se ofrecen por primera vez, con
el encanto unico del teatro de titeres,
El maleficio de la mariposa y Amor
dedon Perlimplin... El genio de Lorca
es seleccionado para conformar el
repertorio de esa etapa fundacional,
ya sea por el iman de sus creaciones
para los mufiecos o por la garra de su
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metéfora, sensual, vibrante, que le va
de maravillas a las piezas de retablo.
Comenta Natividad Gonzélez Freyre
en ese momento que «La atmdsfera
magica y tiema de El maleficio... fue
recibida con fina sensibilidad por los
integrantes del Guifiol de Cuba y tras-
ladada al escenario del retablo en to-
das sus posibilidades teatrales». So-
bre Amor de don Perlimplin... escri-
bié también Natividad: «El ritmo es
distinto, alegre, juguetdn, y los titeres
se mueven con soltura y desparpajo,
lo que demuestra la flexibilidad de sus
titiriteros.» El critico Rine Leal resume
con su siempre sabia y atinada opinién
lo presentado por los artistas:

«La version que el Guifiol de Cuba
ofrece de El maleficio... es de una
delicadeza, sensibilidad, buen gusto y
sutileza tales, que uno no puede por
Menos que pensar que en ocasiones
el mundo poético de Lorca debia ser
manejado simplemente por mufiecos
representando ante el asombro de los
espectadores. El maleficio... es la
primera de las piezas escénicas de
Lorca, escrita en 1920, cuando el au-
tor poseia sélo 22 afios, y aunque es
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mas poesra que teatro,
mas literatura que dra-
ma, mas fantasia que
posibilidad escénica,
més ingenuidadde nifio
viejo que picardia tea-
tral de habil dramatur-
go, la obra posee un
candory unmundo casi
surrealista, ¢ 12 los ti-
teres pueden entender
perfectamente, porque
un mufeco en las ma-
nos de un titiri*sro es
capaz de vencer las li-
mitaciones humanas
del actor y la moliente
sensibilidad de un es-
pectador, quien al ver
figuras de madera en
un escenario hace
puerta de entrada a un
mundo que rechazaria
si le fuese ofrecido por
gente de carne y hueso
como él...»

Certeras palabras las de Rine que se
emparentan con las deltitiritero madri-
lefio Paco Porras, quien escribié en su
libro Lostiteres de Falla y Garcia Lorca:
«Lo que pudo ser una buena obra para
titeres llegd a ser una mala obra para
actores...», refiriéndose al fracaso de
la funcién estreno de esta pieza en
Espafia, que sufrié un gran cambio al
ser representada por actores y no por
titeres. Lorca no se amilané con aquel
suceso, y los titiriteros cubanos, al
pasar el tiempo, hicieron honor al ge-
nio fecundo de Federico, utilizando
para el montaje hermosos titeres de
guante disefiados por Pepe Camejoy
una sugerente escenografia de Car-
los Pérez Pefia. Esto era tan sélo el
comienzo de un grupo talentoso, toca-
do ya por el duende del poeta de
Granada.

En 1964, los Camejo -ahora al frente
del Teatro Nacional de Guifiol- vuel-
ven a Lorca. Teatro Breve es el titulo
del espectdculo que estaba conforma-
do por El paseo de Buster Keaton,
La doncella, el marinero y el estu-
diante y El retablillo de don Cristé-
bal. Las dos primeras fueron concebi-

.
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das por Fedenco como didlogos en
prosa,y lostitiriteros dirigidos por Pepe
Carril se encargaron de demostrar que
esos textos eran represeritables. Acu-
dieron a recursos humoristicos como
el equivoco en las acotaciones del
autor, empiearon la magia del cine en
el teatro, titeres de varilla, animados y
el teatro negro. Toda la produccion
tenia un atractivo visualy musical crea-
do por los disefiadores Pepe Camejoy
Ermesto Briel, mas el compositor Juan
Marquez. El retablillo... era el colofén
de la representacion, con Armando
Morales -una promesa en 1964- dan-
dole vida al don Cristobal. El Teatro
Nacional de Guiflol mezclé en este
espectaculo vanguardia y tradicién
conscientemente, no como profesiona-
les del experimento vacio, sino como
artistas consecuentes con los verda-
deros valores del arte titiritero.

Al Guifiol de Matanzas -hoy Teatro
Papalote- corresponde el orgullo de
ser en nuestro pais el segundo grupo
teatral que mas llevd a escena las
farsas para guifiol de Lorca, aportan-
do titulos no representados por los
titirteros de La Habana. El primero fue
Quimera, perteneciente al conjunto
de los llamados didlogos en prosa. Se
estrend en noviembre de 1963, bajo la
direccion artistica y disefos del
teatrista uruguayo Nicolds Loureiro,
que se encontraba en Cuba invitado
por el departamento de teatro para
niflos; la direccién estuvo a cargo de
Nora Badia. Loureiro trabajé con la
solicitada técnica del titere de guante,
y la plastica ovoide de las cabezas
demostraba una gran influencia del
teatro de mufiecos checoslovaco, que
en esos momentos desplegaba un
sélido trabajo de disefio y concepto
escénico. En 1967, el talentoso joven
René Ferndndez, al frente del colecti-
vo matancero, también escogié un
Lorca: Los titeres de cachiporra.
Todo el anticipo del teatro futuro de
Federico esta en ese texto provocador
e irénico. El trabajo de René estuvo
permeado por la fuerte influencia del
teatro dramatico que puso a Lorca:
Yerma, con Adela Escartin; Dofia
Rosita la soltera, dirigida por Roberto
Blanco. El propio creador confiesa que
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su montaje no fue todo lo que Lorca
pedia desde su atrevido texto, pero
eran tiempos de tanteos que luego
dieron frutos. La puesta fue realizada
con titeres de varilla y retablo conven-
cional ilustrado con balcones y venta-
nas. En 1971, René Fernéndez vuelve
sobre Lorca y asume el montaje de
Amor de don Perlimplin..., con las
inquietudes que provocan en él las
teorias de Grotowski entorno al traba-
jo vocal y corporal. Acude también al
teatro de objetos como medio de ex-
presion de una obra de Federico don-
de es el amor con su aliento vivificante
el que vence a la muerte. Desde el
teatro simbdlico trata estadios como
el nacimiento, la infancia hasta la
ancianidad; el sonido era emanado
por los cuerpos y los elementos
escenograficos sereducianauna cruz,
una corona de cuernos y una peluca
gigantesca. Al director le interesaba
una dramaturgia de la imagen cercana
a la tragedia, y trabajo intensamente
apropidndose de las vivencias cotidia-
nas que le servian para la obra, hasta
llegar a los ensayos finales. E| Amor
de don Perlimplin... nunca llegé a
estrenarse; el montaje coincidié con el
advenimiento del «tiempo oscuro» que
marcé en los 70 a la cultura cubana.
Toda esa fuerza silenciada renaceria
once afos después en el nuevo es-
pectaculo de Ferndndez, que volvia a
dirigir el colectivo e inauguraba un ter-
cer tiempo del guiriol matancero, por
supuesto, con Lorca: Lazapatera pro-
digiosa, en 1982, concebido para ac-
tores y titeres de diferentes técnicas.
Retoma el teatro de objetos e incorpo-
ra las sombras y el trabajo sobre la
esencia ibérica y africana de nuestra
expresion corporal. La zapatera..., un
texto escrito por Lorca al estilo de los
cristobicas, si fue una quimera alcan-
zada, donde los titeres volvieron a vivir
entre jarras, mantones y sombreros.
El periodista José Manuel Otero escri-
bié para Bohemia; «Una puesta en
escena que entra de lleno en el mundo
de Lorca, recrea ambientes y realiza
una funcién creativa en personajes y
situaciones, sin duda que hay que
teneria en cuenta.» El teatrélogo Ro-
berto Gacio opind: «El espectaculo
obtiene dimensiones y claroscuros que
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lo ale;an de lo superficial y pintoresco,
ahondando en los complejos veri-
cuetos de las relaciones humanas...»
En estas dimensiones y claroscuros
también participa el talento del
disefiador Zenén Calero -en ese en-
tonces comenzaba-, quien eligié to-
nos expresionistas para establecer un
contrapunio entre el estilo del gran
guifol y la vida cotidiana actual. La
musica se trabajé con cantes, piezas
espaiiolas existentes y partitura origi-
nal con sentido aleatorio, de Fabio
Hernandez.

Otro Retablillo... y otra Zapatera...
verian la luz en diferentes regiones de
Cuba, E! director artistico camagtie-
yano Mario Guerrero estrené en los 80
una version de El retablillo... con ac-
tores y titeres de guante. El disefiador
Pedro Castro concibié en tela cruda
un telén de boca con gigantescos pa-
yasos salidos de la plastica lorquiana.
El retablo era de tres niveles diferen-
tes y los colores concordaban con la
psicologia de cada personaje. Con
poemas de! Romancero gitano en el
prélogo, se logré un ambiente de fies-
ta. El jolgorio, unido al picante humor
de los textos, resultd una memorable
mascarada y aporté un momento muy
especial en la trayectoria escénica del
Guifiol de Camagiiey. En Holguin el
grupo Duende montd La zapatera...
con una encomiable labor de direccion
artistica de Carlos Jes(s Garcia, que
situaba altitere en el mismo centro de
la puesta. Con sblo tres actores se
lograron todos los sucesos draméti-
cos y los diferentes personajes. La
zapatera... fue finalista en el Premio
de la Critica a las mejores puestas en
escena de 1988, Eluso de lastécnicas
de animacién en todos los montajes
destinados al pablico adulto, demues-
tran que el titere no es privativo del
mundo infantil y que no siempre es
sinénimo de foferia y simplicidad. La
dramaturgia titiritera destinada a los
aduftos se enriguecié con la intensa
sensualidad y los colores subidos de
los textos escritos por Federico.

Pero faltaba uno en el ciclo de titeres
de cachiporra concebido por él. Ese
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» La zapatera prodigiosa. ;I;-(eatro Papalote.

que en 1923 escribio especialmente
para celebrar el cumplearios de su
hermana Isabel un dia de reyes: La
nifa que riega la albahaca y el prin-
cipe pregunton, viejo cuento andaluz
en tres estampas y un cromo. Consi-
derada perdida durante mucho tiem-
po, era un reto para cualquier titiritero
que quisiera poner en el retablo nacio-
nal la Unica obra para titeres escrita
por Federico que nos faltaba por re-
presentar. Reto que acept6 quien es-
cribe estas paginas, junto a Zenén
Calero, como parte del trabajo de in-
vestigacion y rescate que nos propo-
nemos desde Teatro de Las Estacio-
nes. El texto, hallado en la Argentina,
se publicé en 1982 en la revista Tite-
res, de Espafia, que dirige Paco Po-
fras, y es parte del repertorio de algu-
nos grupos en la peninsula ibérica. En
1996, Teatro de Las Estaciones, pro-
yecto de creacién muy joven, acude a
este Lorca de fabula sencilla, mezcla
de amor y sonrisa, con una puerilidad
picara que no es mas que la almendra
de un teatro para titeres mayor, pero
en absoluto desdefiable. La puesta
narra el encuentro de un marinero y
Lorca en el puerto de La Habana. El
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poeta le deja a éste una maleta que
contiene un teatrino, los mufiecos y el
texto a representar. Entre titeres de
bastén inspirados en diversos dibujos
de Lorca, telones copiados de los ori-
ginales -hechos también por Federico
para la primera representacién-, mas
musica cubana y espariola de la épo-
ca, transcurre el espectaculo. La nifia
que riega la albahaca, desde nuestra
perspectiva escénica, €s un juguete
titiritero que satiriza el acartonado tea-
tro que tanto criticd Federico. Es ho-
menaje al arte de los titeres, valiéndo-
se la puesta de técnicas de animacion
rudimentarias, llevando el corazon
hacia |a punta de los dedos, sin alar-
des. Ese Lorca de vanguardia ya se
gestaba eneste pequefo texto; él tam-
bién hubiera mezclado -y de hecho o
hizo- culturas y razas distintas sin cor-
tarle las alas a la libertad creadora. El
hombre de |a escena que fue, deja su
simiente titiritera en nuestro pais como
lo hiciera en Argentina, esta vez por
obra ygracia del misterio y la magia del
teatro.

El siglo termina y una nueva genera-
cion de titiriteros avanza, Los artistas
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del teatro dramético para adul-
tos observan con ojos curio-
sos la singularidad de los mu-
flecos, su plasticidad inquie-
tante. Yo he sentido esa otra
forma de vivir que sélo poseen
los titeres en las varas en mo-
vimiento de la escena de la
huida de Bodas de sangre,
bajo la direccion de Berta
Martinez; en los abanicos-na-
vajas que utiliza en su montaje
de La casa de Bernarda Alba
y en el uso magistral del in-
menso pafio de las lavanderas
en la Yerma montada por Ro-
berto Blanco. Federico Garcia
Lorca continta hechizando al
teatro, al retablo cubano, pero
no fodos se atreven. Lorca no
envejece, su teatro implica to-
das las expresiones artisticas.
Por donde quiera que se aso-
man sus titeres se iluminan las
ansias, se revuelve la necesi-
dad de conocer su alma, esa
extrafia conexion que siempre
tuvo en el exquisito quehacer de las
figuras. Como de un viaje eterno llega
hasta nosotros y vuelve a marcharse
para volver a regresar.ll
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LA CASA ALBA
EL ALIENTO TRAGICO
DE UN LORCA GITANO

Ada Oramas

«El duende opera sobre el cuerpo de  dad, al interiorizar estas criaturas pro-  Sustituir las palabras por los cédigos
la bailarina como el aire sobre |a are-  vistas de un temperamento que impli-  de la danza flamenca significa un re-
na. Convierte con magico poderauna  ca una otredad tempestuosa. curso de excepcion para los bailarines
muchacha en paralitica de la luna o -

llena de rubores adolescentes a un
viejo roto que pide limosnas por las
tiendas de vino, da con una cabellera
olor de puerto nocturno, y en todo
momento opera sobre los brazos con
expresiones que son madre de la dan-
za de todos los tiempos(...)» Asi hablo
Federico en su ensayo Teoria y juego
del duende.

Y arropado entre bulerias y soleares,
con esa pasion que brota de lo mas
recéndito de cada fibra, palpitando en
el amor y ante la muerte, el Ballet
Espanol de La Habana unid las voces
de sus cuerpos hasta tonos tan altos
que lo ensordecid. «Porque al duende
hay que despertarlo en las (ltimas
habitaciones de la carne.» Alll, en su
casa enduendada, Bernarda amorda-
26 los quereres y siguié inmutable,
como el tiempo, ante su tragedia.
Eduardo Veitia, Leyza Méndez y
Rolando Pacheco embridaron la pa-
sion y dejaron hablar sus remalinos de
furia y deseos incontenibles, vibrando
en el entramado de una dramaturgia
Que da vida a...

ESA BERNARDA
TAN LORQUIANA Y FLAMENCA

La extrapolacion a la danza de una
obra tan caracteristica del teatro de
Garcia Lorca como La casa de
Bernarda Alba constituye, mds que
un riesgo, un peligro para la comparia
que se impone este empeno. Porque
los dialogos poseen una fuerza tal que
doblegan al movimiento escénico, y
exigen de los intérpretes un desdobla-
miento doloroso al desgarraries las

24 mas intimas facetas de su personali- + Adaing Carviel o AdUE e -
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que han eser entonces actores que
poetizan con el gesto. Sin embargo, la
propuesta va fluyendo por los mean-
dros que dibuja esa sangre gitana,
fluyendo suavemente hasta correr a
borbotones por esa magia que esta-
blecen las lineas melddicas acentua-
das por guitarras y percusion, poresos
cantaores que van narrando los senti-
mientos, anidados por esas criaturas
concebidas por el poeta granadino, y
con el realismo vivencial de una histo-
ria tan real que parece desarrollarse
por vez primera en el recinto escénico.

i

Porque la arquitectura de cada

estos personajes requiere un esn "un
acucioso por parte de los artistas q
se han ido adentrando en su piel hasta
llegar a la raiz del nervio de su sentir.
Ellos han sabido explorar sus motiva-
ciones, traducirlas en acciones y des-
cubrir la génesis de ese discurso
escénico que conforma la puesta en
escena, con un naturalismo de
connotaciones expresionistas.

Asi queda trazada la sicologia de la
protagonista, como signo de una épo-
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cay de una mentalidad que aun pervive
endeterminados medios sociales, don-
de el qué diran marca pautas conduc-
tuales. La sicologia de la tirana del
hogar impone sus leyes, Bernarda es
la celadora de la virginidad de sus
hijas. Ella no baila, pero sus desplaza-
mientos y gestos dejan aflorar matices
dancisticos. Suarma es la fuerza inte-
rior, traducida por el golpeteo mono-
corde de su baston, cuya intensidad
revela sus estados animicos y anun-
cia un furor donde asoman visos de
bestialidad. Adalina Carvajal va retra-
tando arista por arista de su caracter;
subraya la adustez, amargura y odio
acendrados por las debilidades de la
carne, con esa aura un tanto terrifica
que la identifica. Leyza Méndez sugie-
re, traza una hipérbole dramatica de
su concepcién sobre esta anciana que
castiga antes de desencadenarse la
tragedia. Su introspeccion la retrata.

AMORES PROHIBIDOS
EN UN TORBELLINO DONDE
SE IMPONE LA TEATRALIDAD

En esta version coreografica de Leyza
Méndez, Rolando Pacheco y Eduardo
Veitia, los protagdnicos son entrega-
dos a Adela y Pepe el romano. Aun
cuando para ambos estan reservados
momentos de climax en el baile, se
observa el intenso trabajo en la
dramaturgia, de modo tal que cada
paso o movimiento tenga implica-
ciones semioticas que se adecuen a
las escenas donde los dos muestran
Sus caracteres.

Adalina Carvajal es el estallido del
deseo. Su esfuerzo dancistico/actoral
le permite ir trazando expresiones en
ese torso estremecido y delirante, en
€s0s brazos que hablan y dibujan sen-
timientos, apoyada en la técnica de fa
escuela bolera. Es Adela. Y también
llega al personaje Leyza Méndez con
la sutileza de una gata en celo. En
ambas, el taconeo es signo de rebel-
dia, como cascada atronadora.
Daymell Otero logra un acercamiento
muy atinado hacia esta muchacha que
se deja arrastrar por ese amor que la
ciega, y va mostrando por bulerias
cada acento de su sentir.

n

i

Eduardu thla primer bailarin y dlrectnr general de Ia compafiia, en el ml de Pepe
el romano.

25
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* La casa alba. Ballet Espafiol de La Habana,

Adentrarse en el disefio que de Pepe
el romano plantea la representacion
resulta harto dificil, pues &l bailarin
requiere de una concentracion abso-
luta para poner toda su energia y dina-
mica en el hecho artistico de consu-
mar sus amores, de realizar un solo
que implica un total virtuosismo, una
pureza en sus pasos, un trabajo de
artifice en el braceo y una vertiginosa
velocidad en el martinete; acude a la
fidelidad de la musica y perfila sus
frases con una ejecucion donde el
estilo flamenco mantiene su autentici-
dad. Particularmente, es la exégesis
del trabajo actoral esa aparicion-re-
lampago del segundo acto: de sélo
voltear la cabeza y mirar hacia Adela
anuncia el desenlace. Es Eduardo
Veitia quien logra esa poesia-trans-
mutacién, pues Rolando Pacheco e
Ivdn Betancourt despliegan una in-
terpretacion dancistica brilante, pero su
actuacion no comunica. Les faka duende.

En un rol secundario, Yasaray Rodri-
guez alcanza un plano cimero en esa
Poncia lastrada por el fardo de sus
rencores, frustrada como mujer, hu-
millada al servilismo por la Bernarda.
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Ella deja hablar a su cuerpo en el
esbozo de las soleares.

UNA PUESTA
SOBRECOGEDORA EN SU
SIMBOLOGIA

A partir del antecedente establecido
por Aquel brujo amor, la primera obra
balletistica flamenca creada por la
compaiiia, con una base argumental
que iba mostrando atisbos de lo que se
convertiria en la solida puesta de La
casa Alba, la direccion artistica de
Eduardo Veitia se asienta en
simbolismos.

Ante todo, respeta el cardcter docu-
mental que sugirié Lorca para su
Bernarda. De ahi, la sintesis que con-
vierte en unidades independientes
aunque coherentes entre si: las esce-
nas de los dos actos. A trazo rapido,
como al vuelo, retrata las relaciones
entre Bernarda y sus hijas: reverberar
de enfrentamientos, didlogo gestual
de Bernarda y Poncia. La entrada de la
prostituta con su danzar enajenante,
por bulerias, y donde Danny Villalonga
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revela una buleria de palo seco que se
convierte en climax. El cantar de las
hermanas y su taconeo, sentadas co-
siendo el ajuar: como fieras en celo se
establece un duelo entre Adela y An-
gustias. La mecedora es el microcos-
mos donde Adela seduce a Pepe, en
un juego de trampas que lo cercan. La
muerte llega sin anunciarse. Bernarda
blande el arma. Adela no resiste, no
soporta creer que suamante ha muer-
to, y tronchada en su joven vida cuelga
alvacio en una escena hermosa en su
tragicidad. Inmutable, Bernarda le cede
el protagonismo. Adela es recuerdo.

La escenografia propicia el sentido
espacial del trabajo grupal en las es-
cenas de conjunto; va cerrando el di-
sefio de luces y se convierte en una
habitacién que asfixia y ahoga, que
favorece el silencio umbrio de esos
cuerpos que rompen la quietud y se
abrazan en gritos desgarradores de
frenesi, poseidos por ese duende que
a veces se agazapa, y por momentos
se hace sentir con su fuerte presencia
por esta casa enduendada, llena del
Lorca gitano, traspasada por
bulerias y soleares, ella, tan fla-
menca y gitana.l
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GRANDEZAS EN OBRA MENOR

Amado del Pino

«O se cambia el teatro de raiz o se acaba para
siempre.» Esta enfatica expresion de Federico
Garcia Lorca data de 1926 en una conocida
carta a su amigo Melchor Fernandez Almagro.
Por estos afios la busqueda de caminos nue-
vos, frescos, desenfadados para la escena es-
pafiola, constituia tal vez la principal obsesién
del poeta. Los que aprendimos a leerlo cuando
ya su nombre se habia consagrado definitiva-
mente, los que nos enamoramos de la lectura
primero y después de las grandes puestas en
escena de Bodas de sangre o Yerma, nos
cuesta aceptar del todo que en estos textos,
efectivamente preciosos, el artista hizo algunas
concesiones al gustoy ala tradicion de la época
y que es en su teatro «menor» de cdmara donde
esta la mayor energia que Federico despleg6
como creador.

Amor de don Perlimplin con Belisa en su
jardin, Asi que pasen cinco afios, y hastauna
obra tan enjundiosa como El publico, han sido
mucho menos representadas y publicadas que
el primoroso ciclo de tragedias y otro par de
obras como Dofia Rosita la soltera... y La
zapatera prodigiosa. La escena cubana,
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lorquiana a mas no poder en toda la segunda
mitad de este siglo que culmina, ha logrado
asomarse a este Lorca mas experimental, me-
nos evidente en su esplendor, mas agresivo.
Muchos recordaran que una figura clave de
nuestro teatro como Francisco Morin, se acercé
aese Lorca travieso a principio de los cincuen-
ta, y en la década de los ochenta, por ejemplo,
Pepe Santos asumié también Amor de don
Perlimplin con Belisa en su jardin. El publi-
co estad unido a Cuba, como bien se sabe,
desde los dias de su‘creacién. y el incansable
director Carlos Diaz ha hecho de este titulo una
clave basica de su estética y -dentro de un
movimiento teatral en que apenas se repone-
vuelve una y otra vez sobre la compleja urdim-
bre de esta obra tan querida por el dramaturgo.

Lola la comedianta, el texto breve y hasta el
momento inédito en Cuba que ahora presenta
tablas, es una pieza sin grandes pretensiones
dramaticas ni escénicas. Como recuerda Mi-
guel Garcia en el prélogo al reciente y precioso
tomo de teatro lorquiano, las relaciones de
Federico con el gran musico Manuel de Falla
fueron muy estrechas. Ya en el estreno de
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anana meda algunos hablaron -entre ellos
el poeta Vicente Aleixandre- de que parecia el
libreto de una 6pera. En Lola..., el escritor se
pone al servicio del espectaculo de cdmara que
le propuso precisamente el gran De Falla.

il

Sin embargo, no creo que deba «resolverse»
este manojo de paginas con el membrete de
«teatro menor» y mucho menos de «texto de
ocasion». Vale la penadetenerse a pensaren ia
eficacia artistica que demuestra un dramaturgo
con tanto que decir y con recursos dramaticos
amplisimos, al ser capaz de sintetizar situacio-
nes, dejar los parlamentos en su esencia y sin
que la accion pierda un minimo de claridad y
coherencia. Ademas, el hecho de saberse parte
de un todo en el que la musica deberia reinar,
no le impide acudir al continuo juego dramético
y la esgrima de réplicas y contrarréplicas que
iluminan toda su obra para las tablas.

Esta primorosa miniatura me provoca otras
reflexiones. Lorca parece ratificar la idea de
que soélo los grandes artistas son capaces de
asumir con gracia y altura los encargos, porque
sin temerle a la palabra en lo que tiene de olor
amercado, se adivina algo de compromiso ante
el musico en cuanto a ladivisionde las escenas,
la voluntaria esquematizacién de los perso-
najes y la estructura misma de la breve trama.
Aqui tal vez pueda hablarse de Lorca como un
adelantado a los escritores para el cine o para
otros medios que alguna rara vez logran hacer
arte adecuandose a la conjugacién con otros
lenguajes artisticos.

El estrecho vinculo de Federico con Manuel de
Fallamehacerecordarla colaboracién de Alejo
Carpentier con Roldan, Caturla y otros musicos
de su tiempo. Se conoce ampliamente que
Alejo escribi6 libretos para proyectos musicales
y que se sintioé orgulloso toda la vida de esa
labor. En Garcia Lorca queda bien claro que el
genio individual gusta de juntarse y creceren la
fragua colectiva. El formidable ejemplo de La
Barraca bastaria para demostrarlo.

En cuanto al lenguaje, Lola la comedianta
tiene, con la precisién de las mejores miniatu-
ras, la raiz del Romancero gitano y otros brillan-
tes momentos de su poesia en versos de pocas
silabas. La pulcritud del verbo, la dulzura de la
rima, no pierden nunca de vista el juego
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escénico, pero recuerdan por momentos los
inolvidables romances de su popular libro de
juventud. Veamos estos versosde Lola...: «Pa-
saron tres torrerrillos/delgaditos de cintura/con
trajes color naranja/y espadade plata antigua.»
(Teatro, Obras completas, Il, Madrid, 1996.)

Ahora gque el centenario lorquiano esta ayudan-
do a poner en su sitio la importancia que dio
Federico a los titeres, seria atil un ensayo
despacioso que recorriera las influencias del
hombre de retablillo y de mufiecos en casi toda
su literatura dramatica. Aqui, por momentos,
Lola parece una gran titiritera que se va cam-
biando la piel y hasta con habiles dedos mueve
o articula las fugaces trayectorias de los demas
personajes.

De la huella cubana en el gran artista andaluz se
ha hablado ampliamente. En Lola..., |a soltera
cubana resulta una presencia rapida, pero niti-
da, con algo de esperpento a lo Valle Inclan.
Este personaje-sombra aparece hacia el final
del breve juego y resulta interesante y conmo-
vedora laimagen que Federico pone en su voz
para definir a Cuba: «Ah, mi pais/palmera y
ancho rio/estrellita y colorin.» Sélo una pincela-
da, un trazo breve, pero que ratifica la fascina-
ciénlorquiana paralaluzy loscolores delaisla.

Acotar para el dramaturgo fue mucho mas que
hacer recomendaciones. Berta Martinez lo
intuyé con sabiduria al darle caracter de texto
poético de envergadura dramatica en su clasico
montaje de Bodas de sangre. En Lola la
comedianta se esmera en las acotaciones. El
teatristanatoque es Lorca no se olvida que aqui
es, sobre todo, base de un espectaculo. El
virtuosismo en el manejo de la didascalia lo
lleva a cerrar la obra con una indicacién claray
sblida.

A pesar de sus origenes musicales y su voca-
cién de servicio a una obra musical, leida hoy
en solitario este precioso juguete teatral puede
dar pie a un interesante espectaculo. No hace
mucho Rubén Dario Salazar nos devolvid las
breves cuartillas de La nifla que riega la alba-
haca y el principe preguntén, convertidas en
fiel y sélido espectaculo unipersonal. Seria una
agradable sorpresaque a Lola, la sutily poética
criatura de las tablas, también le toque su turno
en un escenario cubano.l
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MARQUES
CALESERO
LOLA
CRIADO

Venta andaluza entre Cédiz y Algeciras. Noche. Son las
doce menos veinte y tres. En la escena hay vanias personas,
una vieja, un campesino. A laizquierda el Marqués de X estd
escrbiendo. En la mesa donde escribe hay un velén de
Lucena. Aparece un muchacho de la venta con un farolito y
se dinige a la puerta atrancdndola. Poco a poco van desapa-
reciendo todos los personajes, menos el Marqués que,
abstraido, escribe lentamente.

ESCENA |

MARQUES.
Amigo, vuelvo a Cadiz
al fin tras larga ausencia.
Dejé mi melancolia
en los nublos de Inglaterra.
Mi destierro fue largo,
pero ahora la vieja
Andalucia me ofrece
sus flores abiertas.

Suenan campanillas lejanas que se van acercando hasta
que se defienen en la puerta. Fuertes aldabonazos. Sale el
chico de la venta malhumorado con el farolito y abre la
enorme puerta por la que aparece una calesa amarila,
pintada con enormes flores rosas y hojas verdes, sobre un
espléndido fondo azul de noche y franquilas estrellas.

ESCENA Il

Baja de la calesa una Sefiora sobre la rodilla del Calesero.
Entran.

CALESERO. (Al Cnado.)
Guarda la calesa
y da un pienso al caballo.
Nos hemos de partir
todavia estrellado.

ElMarqués cesa de escribir, retira la silla de la mesa, se frota
los ojos y se va levantando lentamente. La Seffora, mientras
el Calesero habla con el Criado, mira fijamente al embobado
Jjoven y observa el fulminante efecto que le ha producido. EI
Calesero nota estas miradas y sonrie. En este momento
entran los dos al patio interior. EI Marqués los sigue, pero el
Calesero vuelve la cabeza, y el Marqués, avergonzado,
coge el velén y se va a su cuarto. La escena quedailuminada
por la luna.
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ESCENA Il

Aparece en escena, corriendo, Lola, y el Calesero detrds,
como persiguiéndola.

Recitativo.

LOLA. (En broma.)

No estd bien que un calesero

a una gran dama persiga.
CALESERO.

¢Y si esa dama es su esposa?
LOLA. (Cogiéndole la mano.)

{Oh, la cuestion ya varia!
CALESERO.

¢ Cudntos dias hace?
LOLA.

Cuatro.
CALESERO.

jLuna de miel, burla y sonrisa!
LOLA.

¢ Como te va con tu disfraz?
CALESERO.(Poniéndose serio.)

iSefora, os sirvo a maravilla!
LOLA. (Riyendo y echandole los brazos al cuello.)

Yo comedianta y t0 poeta

vamos tejiendo de burlas y risas

nuestro gracioso viaje de bodas

por esta tierra verde y amarilla.
CALESERO. Yo, calesero que anima el caballo.
LOLA. (Infatuada, cogiéndose las faldas y dando la vuelta

como un pavo real.)

Yo, gran sefiora de categoria.
CALESERO. (En broma, inclindndose.)

iCon vuestro permiso, pagante marquesa!
LOLA. (Poniéndose estirada y haciéndose aire con un

enorme abanico azul.)

iDecid, ;qué queréis?
CALESERO.

Una preguntita.

¢Por qué mirabais tanto

al petimetre que escribia?

(Seala la mesa.)

LOLA. (Riyendo.)

Ese joven serd esta noche

la victima

de mi juego de comedianta

seria y fina.

{Oh, ya veras qué burla

mas divertida!
CALESERO.

Temo que sea demasiado.
LOLA.

Me vengaré ademas. El otro dia

dirigiste requiebros en Ronda

a una dama.

Oz .
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(Riyéndose.)
.Mentlral
(Aparece el Marqués.)
Va monos, ya esta aqui el petimetre.
LOLA.
Mis miradas son dos cuerdecitas.
(Se van.)

ESCENA IV

Viene el Marqués, inquieto, con un libro en lamano y el velén
en la otra. No puede dormir porque estd intrigadisimo por
aquella desconocida dama. Suspira fuertemente y se sienta
para leer. Aparece la Comedianta con un candelabro en la
mano.

LOLA.
{Empieza la comedia!
(Se acerca muy despacito al Marqués.)
Caballero.
(Aparte.)
De pluma y tintero.

MARQUES. (Dando un respingo.)
iSefioral
(Aparte.)
(¢Es verdad lo que veo?)
LOLA.
Perdonad. ;Me dejdis
encender el candelero?
Esta noche hace mucho
= viento,
MARQUES. (Como encantado.)
iOh, sefora!
(Aparte.)
(jOh, ninfa! jOh, cielo!)
LOLA. (Enciende el candelero.)
L Qué lee usted?

(El Marqués le alarga el libro, Ella lee.)
Un romance.
MARQUES.
;Lo cantdis?
LOLA. (Sena y cémica.)
iSilencio!
Arbolé arbolé
seco y verdé.

La nifia del bello rostro
estd cogiendo aceitunas.
El viento, galan de torres,
la prende por la cintura.

Pasaron cuatro jinetes,
sobre yeguas andaluzas,
vestidos de azul y verde,
con largas capas oscuras.

Tcente
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«Vente a Cordoba, muchacha.»
La nifia no los escucha.

Pasaron tres torerillos
delgaditos de cintura,

con trajes color naranja

y espadas de plata antigua.

«Vente a Sevilla, muchacha.»
La nifia no los escucha.

La nifia del bello rostro
sigue cogiendo aceitunas,
con el brazo gris del viento
ceflido por la cintura.

Arbolé arbolé
seco y verdé.

MARQUES. (En éxtasis.)
Muerto quedo de amor.
LOLA.
Adiés, caballero,
(de pluma y tintero).

(Se va)

MARQUES.
iOh, la nifa de rostro bello!

ESCENAV

Entra el Calesero y se dirige hacia la puerta donde se supone
est4 la calesa.

Recitativo.

CALESERO. (Aparte.)

Mi mujer se rie como

una nifla de seis afios.
MARQUES. Chisssssst... Oiga.
CALESERO. (Aparte.)

No oigo. iNo!

(Sigue andando.)

MARQUES. Chisssssst...
CALESERO. Sefior..., ;desedis algo?
MARQUES. (Confidencialmente.)

¢ Quién es esa dama que fraes en calesa?
CALESERO. Lo ignoro en absoluto.
MARQUES. iOh, rabia!
CALESERO. No es extrario.

Yo vengo desde Ronda con ella; pero creo

que es una gran sefora.
MARQUES. (Impaciente.)

jEntérate!

CALESERO. Nos vamos
a las cinco sin falta.

ol LA
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CALESERO. (Yéndose.)

Serior, dejadme en paz con cien mil de a caballo.
MARQUES. (Detrds.)

Os daré veinte onzas y todos mis cintillos.
CALESERO. (Recalcando.)

Nos hemos de marchar todavia estrellado.

IViosisimo.)
jPregdntale su nombre!

(Se va.)
ESCENA VI
El Marqués queda desoladisimo. Viene corriendo hacia las
candilejas.
MARQUES.

jOh, qué amor funesto el mio!
Ni su nombre decir puedo.
¢Rosa? ;Rita? Tengo miedo
de esta noche singular,

Ya la adoro hasta la muerte.
Por tu culpa, donna fria,
cesara la vida mia,
de mi cuore al palpitar.

jAh!

Si, si, si, si,

no, no, no, no.
De mi cuore el palpitar.
Ella parte (yo me muero)
a las cinco (no es posible).
Ved mi amor irresistible,
noche, tierra, cielos, mar.

jAh!

(Tira el velén al suelo.)

Mi amor irresistible,
jnoche, tierra, cielos, mar!

ESCENA VI
Dio.
Al ruido aparece el Calesero. Trae un velén encendido.

CALESERO.
Melones a cala.

(El Marqués saca un revélver y el Calesero
lo detiene.)

{Oh, seiorito,

tened mas calma!

¢Queréis decirme,

por Dios, qué os pasa?
Vuestros gritos inundan la casa.

clente
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Més todavia
si pudiera gritar, gritaria.
Esa divina
mujer sin alma
parte a las cinco
de la maiana.
(Muy fuerte.)

jQuién pudiera detener el alba!

CALESERO.
iEs un dolor
derrochéis vuestra voz de tenor!
iOh, seforito,
todas las damas
como serpientes
tienen escamas!
jRecordad la dichosa manzana!

MARQUES.
Vino derecha
a mi pecho Ia terrible flecha.

CALESERO.
Vea su merced
como, por qué
salto y rebrinco
por el airé,
Yo a mujeres jamds adoré.

MARQUES. =
Yo, calesero,
a sus pies rendi capa y sombrero.

CALESERO.
Y saiga usted,
y salga usted,
que lo quiero ver
brincar y dar saltos,
ipor el airé!,
haciendo burla de esa mujer.

MARQUES.
Toda mi vida
de sus labios esta suspendida.

(Pianisimo y como recordando con desesperacién.)

Esa divina

mujer sin alma

parte a las cinco

de la mafana.

jQuién pudiera detener el alba!
Vino derecha

a mi pecho la terrible flecha.

O
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BUENAVENTURA
Aparece la Comedianta disfrazada de gitana.
Regcitativo.

LOLA. (Aparte.)
¢ Estaré bien disfrazada?
La primera comedia que
represento de gitana.

(Se acerca al Marqués y le toca en el hombro.)

Levantd eza cabeza,

que yo voy a adivind

el porqué de esa gran pena.
MARQUES.

Gitana, dejadme en paz.
LOLA.

Yo soy capaz de contaros

las arenillas del mar,
MARQUES.

Infeliz, ;tu sabes algo?
LOLA.

Su vida entera, sefi6,

con engafio y desengaiio.
MARQUES.

Falsa eres cual tu raza.
LOLA,

o Venga esa mano, seff.

MARQUES.

Toma, deprisa, y te marchas.
LOLA.

Sefié, dame una monea.
MARQUES. (Infatuado se /a da.)

iYa me lo temia yo!
LOLA. (Santiguéndose.)

Jesus alabado sea.

Cuatro caminitos tienes
en la parma de la mano,
No me quisiera yo echa
por ninguno de los cuatro,

La malvarrosa esta triste
porque no derrama o/,
t estas triste, pero tienes
de estarlo muncha razén.
(El Marqués se inquieta.)

Por tus cravos de oro fino,
Jesus de Santa Maria,

(La Comedianta hace como si sintiera mucho lo que lee.)

G ente:

C A

jamas ninguna muijer
te dird esta boca es mia.

(El Marqués se agita.)

Jincalto de rodillas,

aunque fuera foo de prata,

las mujeres mas perdias

te han de gorvé las espardas.
MARQUES. (Gritando.)

Gitana farsante y necia,

ivete o te parto esta silla

en mitad de la cabeza!
LOLA.

¢ Tengo yo la curpa

de que os juyan las mujeres?
MARQUES, (Furioso.)

Vete presto, hembra impudica.
LOLA. (Gritando con las dos manos en la cintura.)

Mardesio, mardesio,

|a tarantula te pique

esa lengua de judio.

(Va a salir rdpida y se tropieza en la puerta con el Calesero.)
ESCENA IX
Trio.

CALESERO. (Guason.)
¢Dénde va tan deprisa,
la nifa gitana?

LOLA.

El sefior me despide
con malas palabras.

CALESERO.

Ese hombre no tiene
ojos en la cara,

0 quedd ciego al verte,
morenita tostada.

LOLA.
iGente de futraque,
Jes(s nos valga!

MARQUES.

Si yo tuviera tres
corazones, tres almas,
estarian ardiendo

en honor de esa dama,
Un solo corazon,

jay!, y una sola alma

son demasiado poco
para mis fristes ansias.

A las cinco, a las cinco,
iDios mio!, de |la mafana.

(Desesperado.)
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A las cinco, a las cinco,

{qué terribles palabras!,

¢dénde caminara

mi sefiora enigmatica?

iMuerte, ven a llevarme

antes de que ella parta!
CALESERO.

Cuidado, brava hembra,

de no pisar la trampa.
LOLA.

¢ Qué es esto, calesero?

Me salva el ser gitana.
CALESERO.

Nunca honré mi calesa

una muijer tan guapa.
LOLA.

Las pobres no podemos

viajar como madamas.
CALESERO.

Estds maravillosa

con esas flores grana.

(Se acerca a cogerfa.)

LOLA. (Corriendo.)
Quita alla. jQué vergiienza!
CALESERO.
Espérate,
LOLA. (Deteniéndose.)
A distancia.
CALESERO. (Acercdndose rapidamente para cogeria.)
Si este sefior te echa,
te vienes a mi casa.
LOLA.
jQué atrevimiento.
CALESERO.
Nifa.
LOLA.
Idos al cuerno.

(Se encierra y da con la puerta en las narices al Calesero.)

CALESERO.
jingrata!
jOh, qué amor tan desolado!
Yo me retiro a un convento.
Ardo a fuego, fuego lento,
por esa muijer sin par.
jAh!
Si, si, s, si.
Fuego lento,
por esa mujer sin par,
sin par,
sin par,
sin par.
MARQUES. (Saffando.)
Esto es mucho cuento, joiga!
¢ Por qué os lamentais tan fuerte,
si antes despreciabais tanto
el amor y las mujeres.

"cente
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ALESERO, (Fuerfe
jAh!
Si, si, si, si.
Fuego lento,
por esa mujer sin par,
sin par,
sin par,
por esa muijer sin par.
MARQUES.
Sufre, sufre como yo.
{El amor es un infierno!
Habla pronto, di, responde:
¢, Vas a los toros del Puerto?
CALESERO.
Yo me retiro a un convento.
Ardo a fuego, fuego lento,
por esa mujer sin par,
sin par,
sin par.

a

(Se va, contestando por sefias.)
ESCENA X

El Marqués se mesa los cabellos, se lleva las manos al
corazén, mira la hora que es. Como sondmbulo, coge el
velén y se dirige a su cuarto; cuando va a salir poruna puerta,
se tropieza con la Comedianta. El Marqués alza los brazos
en crz.

Recitativo,

MARQUES.
jAh! jAh! jAh!
LOLA.
Caballero
(de pluma y tintero).
MARQUES.
Madamita
(joh ninfa! joh cielo!)
LOLA.
Os vi desde mi cuarto.
Esta noche no duermo
y decidi bajar
a pediros el bello
romance que 0s canté
para copiar Sus versos.
MARQUES.
Este libro y mi vida,
sefiora, todo es vuestro.
LOLA.
El romancillo tiene
para mi viejos recuerdos.
Lo canté cuando nifia
y me encanta volverio
a encontrar.
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iOh, sefora!
(Inclinddose.)

LOLA.
Yo me voy a las cinco.
Antes tendréis en vuestro
poder el libro.
MARQUES.
¢ 0s vais?
Temprano, segun veo.
LOLA.
Voy a Cadiz. ;Y vos?
MARQUES.
También a Cadiz, si tengo
sitio en la diligencia.
LOLA.
En mi calesa un asiento
estd libre. ;Lo queréis?
(Serialando el libro.)
Favor por favor.
MARQUES. (Loco.)
Si quiero.
LOLA.
Adids, pues, hasta las cinco.

(Se va.)

MARQUES.
Seriora mia, jhasta luego!

ESCENA XI

El Marqués da un salfo enorme y empieza a cormer por la
escena silbando el «Carnaval de Veneciay.

MARQUES.
iNinfas! jCielos! jNubes! jHadas!
Cantad mi felicidad.
iYa me marcho! Ella es mia;
mia, mia, ella serd,
serd,
sera,
(Se va a su cuarto sibando.)

ESCENA XIl

Saltando de alegria camina a su cuarto, cuando lo detiene la
Sefiorona solterona cubana.

Tajona.

LOLA.
jAy, Dios mio, Dios mio, qué tengo!
El cielo se me cae ensima.
Un amante me deja, me deja,
yo tan blanca y tan timidita.

el 0,

LEI demonw de vieja,
mil rayos!
LOLA.
Caballero, por Dios, yo os suplico
me ayudéis en estas fatigas.
Un amante me burla, batios
y jurad matarlo.
MARQUES.
Se me pone la came de gallina.
LOLA.
Ah, mi pais,
palmera y ancho rio,
estrellita
y colorin.
Ay, mi pais,
papagayo en el bosque.
jCaballero, ay de mi!
MARQUES.
Me batiré, no hay duda.
Dejadme partir...
LOLA.
Ay, mi pais,
palmera y ancho rio,
estrellita y colorin.

jOh caballero [...], dadme una prenda vuestra que me indi-
que que asi lo vais a realizar!

El Marqués puede darle un anillo, y efia le coge la
mano y le da las gracias al estilo de su pals, cantdn-
dole una habanera amorosisima que termina des-
mayandose en sus brazos.

ESCENA Xill

El Marqués vuelve a su desesperacion..., pero el Calesero,
que ha estado asoméndose durante toda la escena por
puertas y ventanas, sale rdpidamente y, quitando a la cuba-
na de los brazos del Marqués, deja a éste libre, que se va
répido hacia su cuarto con el alma ligera y leno de alborozo.

Los dos Amantes se dinigen lentamente hacia una salida,
pero en cuanto desaparece el Marqués, ella da una repolaina,

se quita la gran peluca y rfe.
ESCENA XIV

El Calesero llama al chico de la posada y le dice:

-Prepara la calesa que nos vamos inmediatamente.

Ella contesta:

-4 Qué es esto? -y rie.

El dice:

-Se termind la buria del calesero, basta ya de bromas.

Ella rie y rie hasta que al fin exclama:

-¢ Pero vas a tener celos de ese currutaco? Veras lo que voy
a hacer: le escribiré una carta... TU vete a vestirte, que esto
terminar4 bien.
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se oyen poner los collares al caballo de la calesa. Vuelve el
marido de caballero, y ella se la lee.

Rien los dos y viene el chico. Ellos le dan la carta encargén-
dole que se la entregue al Marqués cuando hayan partido. E/
Poeta mete prisa a su mujer para que aligere a vestirse, y ella
se va.

ESCENA ULTIMA

Sale el Marqués de su cuarto con dos bultos por los que
asoman espadines, bastones, efcétera, etcétera.

El Poeta también lleva dos bulfos de viaje.

Los dos se miran extrafiados.

El Poeta se molesta, pues la cosa se complica.

La gran puerta del fondo se abre, y aparece la calesa sobre
un fondo de pre-aurora.

Sale la Comedianta alegre y se extrafia un poco de verlos
juntos; pero tiene una decision y, acercéndose al Marqués,
le presenta:

O R
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-Mi marido -y a su véz presenta al Marqués-. ;Viene usted
por fin con nosotros?

-Sefiora -dice el burlado Marqués casi sin habla-, en la
calesa no cabemos los tres,

i

Se le caen los maletines, y los amantes rdpidos y para evitar
cualquier cosa, montan en Ja calesa y se van cantando.

El Marqués avanza como loco hacia la puerta y vuelve
mesandose los cabellos. El muchacho de la venta le entrega
la carta, y al abrirla salen la moneda y el anillo. La lee en alta
voz y se cae desplomado en una silla.

Telén especial

Madrigal.

La orquesta continta, y aparece ella por un lado para dar las
gracias; luego aparece él y por ultimo el Marqués, que cantan
el madngal final.

Telén definitivo
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A proposito
de la Xl edicion
del Festival
y Concurso

de Teatro
Mascara

de Caoba,
algunas
consideraciones
sobre el teatro
santiaguero

DE AYER...

Al calor del entusiasmo que animaba
la creacion artistica en Santiago de
Cuba, hacia mediados de la década de
los 80, surgen loables iniciativas con-
secuentes con el espiritu renovador
que comenzaba a perfilarse a través
de nuevos discursos. El retorno a la
ciudad de algunos pocos egresados
del ISA (en las especialidades de mua-
sica, artes plasticas y teatro), la pre-
sencia de un significativo nimero de
jovenes graduados en nuestras es-
cuelas de ensenanza artistica, mas la
muy estimable madurez creadora de
artistas de larga y reconocida trayec-
toria, facilitd un ambiente fructifero
encaminado a congeniar demandas y
expectativas con un puablico de una
idiosincrasia ancestral y, por ende,
muy permeado por la tradicion.

El paulatino florecimiento de la activi-
dad cultural era un indicador del desa-
rrollo que iban adquiriendo las artes en
esta region del pais, calzado por una
reformada estrategia institu-cional
flexible y favorable a la creacién. En
este contexto, el teatro fue una de las
manifestaciones moviliza-doras més
activas, que encauzd sus pasos hacia
otras busquedas emergentes a fin de
desafiar el anquilosamiento de su
praxis. Los logros del teatro de refacio-
nes, tesorero de las fuentes de la cul-
tura popular tradicional, portador de
una dramaturgia propia y moldeador
de un actor con particular carisma

DE AYER A HOY...
LA MASCARA

comunicativo, entre otros, fueron ga-
nancias preservadas en el nuevo pro-
yecto de diversificacion de la escena
santiaguera que, finalmente, desem-
bocd con el surgimiento de nueve co-
lectivos, alin vigentes, durante el pe-
riodo 1983-1992, y algunos otros de
vida mas efimera.

En toro a estos propdsitos, varias

fueron las ideas que se generaron,
cuyas gestiones perseguian procede-
res audaces de relacion entre siy con
el publico. Entre ellas, el proyecto de
mayor alcance fue la Temporada y
Concurso de Teatro Mascara de Cao-
ba. Su primera edicion en 1987 tan
s6lo pretendia enaltecer la trayectoria
de nuestros mas destacados teatristas;
con el tiempo el evento fue reformu-
ldndose al incluir colectivos, creado-
res, criticos, especialistas y persona-
lidades invitadas, quienes generaimen-
te pasaban por la ciudad durante un
mes de intensa actividad teatral, para
luego ceder espacio a un concurso
local que intentaba incentivar la crea-
cion en un ambiente fraternal

Larga es la lista de obras y grupos de
primera linea, que fundamentalmente
a partir del 91 vinieron de todo el pais,
y en ocasiones de otras partes del
mundo para este contacto conel Orien-
te cubano. Teatro Buscon, Teatro
Irrumpe, Teatro Estudio, Proyecto Si-
glo XXI, Teatro Buendia, Teatro a
Cuestas, Miron Cubano de Matanzas,
Estudio Teatral de Santa Clara, Tea-

Frank Aguilera Borrero

tro Caribefio, Oscenibd, Teatro El Pu-
blico, Teatro Escambray, Orto Teatro,
Galiano 108, Trotamundo, Teatro Rum-
bo, Salamanca, Los Cuenteros, Papa-
lote, Teatro Eclipse, Guiiol Nacional,
Teatro delAzar (Espaiia), Cia. Agustin
y Amor6s (Francia), entre otros mu-
chos, fueron recibidos con beneplaci-
to por espectadores avidos de disfru-
tar de las carteleras nacionales.

Por su parte, los espectaculos
santiagueros de este primer decenio
denotaron una fecunda vitalidad
creativa con saldos cualitativos reve-
ladores. Algunos de ellos lograron un
relativo reconocimiento nacional, atn
en las dificiles circunstancias de inser-
cion en estos circuitos. Baroko (Ca-
bildo Teatral Santiago, 1990), de
Rogelio Meneses, y Los chichirict
de la charca (Guirol Santiago, 1991),
de Rafael Meléndez-Orlando
Barthelemi, obtuvieron premios de
puesta en escena en las ediciones del
Festival de Camagiiey del 90 y 94,
respectivamente. También en esta
segunda edicion, Hugo Laguna com-
partio el premio de actuacion prota-
gonica por Yepeto (Caliban Teatro,
1991), y Milagros Guzman el de actua-
cion secundaria por Los chichiricd...
Otras obras del periodo no corrieron
igualsuerte: Elogiode lalocura(Tea-
tro Caracol, 1990), de Eliana Ajo, y con
la magnifica interpretacion de Justo
Salas, quedd exento del Festival de
Mondlogos por no ajustarse las exi-
gencias del montaje a las capacida-
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des técnicas del Café Teatro Brecht,
entonces Unico espacio del en-
cuentro.

Titulos elocuentes como Asamblea
de las mujeres (Cabildo Teatral San-
tiago, 1989), de Ramiro Herrero; Re-
pique por Mafifa (Estudio Macubg,
1892), de José Oriol Gonzélez,
Clitemnestra (proyecto deobra, 1992),
de Marcial Lorenzo Escudero; Agiie el
pavorealylas guineas reinas(1990),
de Rafael Meléndez, y Bibi (1990), de
Ramén Pardo, ambos del Guifiol San-
tiago, presuponian voluntad creativa e
impaciencia renovadora a partir de
resultados que indagaban en las refe-
rencias legadas de nuestra cultura
popular (los ritos, la oralidad, la musi-
ca, el gracejo), en la escenificacion de
temas y contextos mas universales de
una explicita voluntad poética, y en
nuestra historia pasada y de hoy.

Sin embargo, ninguno de ellos tuvo
una consecuente atencion fuera del
entorno santiaguero, algunos, inclu-
so, apenas pudieron presentarse en
las provincias limitrofes. La excesiva
distancia de la capital -ntcleo central
de la actividad teatral cubana-, mas la
inoperante estrategia promocional del
Consejo Nacional de las Artes Escé-
nicasy de suhomélogo en la provincia,
en relacion con el intercambio entre
los grupos a los que representan,
coadyuvé al aislamiento, la desinfor-
macién y la dificultad para confron-
tarse con experiencias méas enrique-
cedoras de otras zonas del pais.

Ante las complejas realidades por las
que atravesd la nacion, y por consi-
quiente la cultura y el arte cubanos, se
requeria de osadia, imaginacién y ca-
pacidad transgresora. Varios son los
ejemplos que dentro de la Isla configu-
raron una respuesta vital y legitima-
mente audaz. Mientras, en casa, el
teatro se plegaba al conformismo, la
autocomplacencia y la banalizacién
artistica. Entre otras razones, el
empirismo, la indefinicion de lineas
artisticas, la discontinuidad de los pro-
cesos de trabajos, la ausencia de dié-
logo y la inexistencia de critica frena-
ron nuevas posibilidades de desarro-
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llo y los creadores no alcanzaron a
rebasar su propia obra.

A partir de su séptima edicién, la Mas-
cara... empezaba a denotar los prime-
ros sintomas de languidecimien-to. Se
retomo la antigua aspiracion de hacer
del concurso una competencia regio-
nal que abarcara todas las provincias
orientales, incluyendo Cama-giley y
Ciego de Avila, con el animo de facili-
tar un encuentro fructifero donde pu-
dieran interrelacionarse varios cami-
nos. De algtn modo, el concurso ha
devenido también un espacio de expo-
sicion de la produccién teatral oriental
que, generalmente, tiene muy poca
cobertura en eventos nacionales. Se
renuncié al formato de temporada por
el de festival, que por espacio de diez
dias integrase a los grupos concur-
santes con los invitados a la muestra.

No obstante estos esfuerzos, el even-
to colapsaba ante la desorientacién
conceptual de los espectaculos, la en-
deblez estética y el agobio de procedi-
mientos insustanciales que, en lineas
generales, signaban al concurso. La
dréstica conclusién emitida porlos par-
ticipantes en la décima edicién (1996)
actué de guillotina para inducirnos a
una mirada hacia el interior,

.. A HOY

Dos afos después, la Mascara... aso-
maba un nuevo rostro ante el espejo.
La oncena edicién mantenia en lo fun-
damental su formato anterior, mas la
seleccion de las obras indicaban cau-
tela y seriedad. A mi juicio, sus princi-
pales logros fueron el orden y el res-
paldo de un publico que, si bien no es
del todo heterogéneo y amplio, se
manifiesta entre los mas perspicaces
del pais.

A la muestra fueron invitados Teatro
Mio, con Delirio habanero; Teatro en
las Nubes, con Mam4, y Teatro de los
Elementos, con Malcom X; tres pro-
puestas distantes en sus busquedas
formales, las cuales cada una en su
medida ilustraba otras zonas de la
escena cubana actual.

En el concurso, donde participaron
quince espectaculos de once colecti-
vos de todas las provincias orientales
hasta Camagliey, era ostensible una
mesurada recuperacion en algunos
grupos. Saltaron a la vista trabajos
que prefiguraban la comprensién del
colectivo como célula de la invencion
escénica, caminos hacia preceptos
artisticos coherentes cuyos resulta-
dos vislumbraren cuidado en la con-
cepcion de las puestas en escenas y
en su calidad interpretativa.

Dentro de este conjunto merecen aten-
cion trabajos como Obatala y Ou, de
Fatima Patterson, y La serpiente
emplumada, de Manuel Angel
Vézquez, uno y otro con Estudio
Macuba. En ambos casos el grupo
ladea la retérica de sus anteriores es-
pectaculos, propensos a concepcio-
nes parateatrales de la puesta en es-
cena, para avizorar un lenguaje nove-
doso bien avenido al estilo de la narra-
cion oral. Se aprecia en ellos mayor
complejizacion de los cédigos teatra-
les a favor de la espectacularidad, una
labor de indagacién en la plasticidad
del gesto y de las danzas en correla-
cién a fabulas, patakines y leyendas
extraidas de la tradicién oral afro-cu-
banay caribefia, y la elaboracién artis-
tica de cantos y musicas de origen
folklérico, que en conjunto se integran
a una estructura narrativa uniforme.

N'ganga, de Rogelio Meneses con su
grupo Laboratorio Palenque, pudiera
s&/ un momento de maduracion en el
curso de un proceso de trabajo que
explora los resortes de la energia a
través de la improvisacion y la expe-
riencia ritual; desde esta dptica se
apropia de una franca dimension de la
historia que rememora la realidad
marcada por su caracter sincrético y
transcultural. En tanto ejercicio, este
espectdculo es aun perfectible,

Caliban Teatro es quizd uno de los
colectivos con mejores saldos en su
desenvolvimiento artistico. Terso mar
del Caribe, Eréstrato y Diatriba de
amor contra un hombre sentado re-
presentan tres propuestaslineales que
se nutren de un lenguaje preocupado




FRANCISCO HECHAVARRIA

* Diatriba de amor... Grupo Caliban Teatro.

por busquedas fofmales a instancias
del discurso textual poéticamente
teatralizable.

En Terso mar..., de Jorge Jardines, el
tema de la insularidad alienta el espi-
ritu de cubania que expresa el texto de
Marcial L. Escudero -un puntual
enrame de intertextualidades, inspira-
do en algunos de nuestros principales
autores de diversas épocas-, cuya
naturaleza lirica favorece el clima poé-
tico y un enlace de genuina reafir-
macion nacional, a la cual los perso-
najes parecen enraizados con sus
nostalgias.

El mismo autor en su version de
Erdstrato resemantiza el mito, en ale-
goria a lacerantes aversiones de la
conducta humana. Una vez mas, Es-
cudero acude a la estructura monodra-
matica conun montaje cuyo tratamiento
exigié del actor una plena interiori-
zacion de la metafora conceptualizada

que maniobra en la profusion
de los signos que el espectacu-
lo condensa.

Diatriba de amor... se estrend
gracias a la gentil colaboracién
del Teatro Buscon. La puesta
del prestigioso actor José An-
tonio Rodriguez versiona el tex-
to homénimo de Gabriel Garcia
Marquez, y a partir del rastreo
en las posibilidades histriéni-
cas de la actriz, dinamiza la
desalentada historia de amor e
infortunios de su protagonista.
Al exasperante drama exis-
tencial de la obra, se yuxtapone
un tono parédico de prodigioso
humor confirmable en la vitali-
dad del espectdculo, cuya at-
mésfera por momentos sugiere
el aliento «del musical» atrapa-
do en,la magia garcia-
marquiana y comprendida en
su teatralidad toda.

En este mismo orden, otro tra-
bajo estimulante fue La rosa
de Maria Fonseca, de Fernan-
do Muiloz con su equipo del
Colectivo Teatral Granma. La
propuesta del joven director
apunta hacia nuevos cauces en la tra-
yectoria del grupo que, fundamental-
mente, ha amparado su linea artistica
en una marcada atencion parddica de
la realidad. En tal sentido, el texto de
Ricardo Mufioz aporta otra visién del
discurso teatral, a favor de una estéti-
ca comprometida con el desafio actoral
en virtud de su condicién poética y
dramatica, de lo cual es consciente la
puesta en escena y devela su principal
mérito.

Del teatro para nifios -cuya fertilidad
cristaliza endiferentes puntos del pais-
se presentaron varias piezas, algunas
de ellas merecedoras de resefiar. Iki
y Eleggua, de Mario Guerrero con el
Guifiol de Camagiiey, acredita la con-
sagracionde suautor, René Fernandez
Santana, y el deseo del grupo de con-
servar la practica fitiritera. El especta-
culo cautiva por suarmonioso ingenio,
al confluir todos los cédigos escénicos
en una realizacion que demuestra do-

minio de sus principios técnicos, y
donde el recreo de las situaciones
apropia rasgos de nuestra idiosincra-
sia, heredada de la cultura popular
tradicional.

El Guiflol Guantanamo presenté La
calle de los fantasmas, bajo Ia direc-
cién artistica de Maribel Lopez. Deu-
dor de los canones convencionales
del retablo y el titere de cachiporra, la
puesta motiva el interés de los nifios
con un juego teatral agil, que testifica
a la simpatica obra de Javier Villafafie
entre las clasicas del género.

Si es cierto que estos montajes no
registran resultados definitivos que
permitan hablar de una literal orienta-
cion hacia caminos estéticos preci-
sos, al menos, vituaimente, entreven
una reaccion coherente frente a la
inercia. Su alcance supone indicios de
restablecimiento para nuestra esce-
na, en particular en Santiago de Cuba.
Se localizan aciertos estilisticos que
pesquisan unlenguaje propio, se afian-
za el trabajo con el actor como eje de
la direccion escénica y principal emi-
sario del espectaculo -vale recordar
interpretaciones de tan-gencial voca-
cion creativa como las de Nora Hamze
(Diatriba de amor...), Sunilda Fabelo
y Luis Montes de Oca (lku y Eleggua),
Viadimir Ferndndez Escudero
(Eréstrato), Yudetsy de Ia Torre (La
rosa de Maria Fonseca), Liliam Cala
y José Manuel Labrada (La mufieca
de trapo, Guifiol Santiago) y Sergio
Acosta (Terso mar...)-; en algunos
casos hay conciencia sobre la
jerarquizacion del disefio y la factura
en suintegralidad; de lo que se trata es
de una actitud hacia el cambio y la
invencion,

CODA

Aun cuando en otras provincias exis-
ten eventos con formatos y finalidades
mas o menos similares, Mascara de
Caoba tiene la virtud de haber tendido
un puente sisteméatico sobre el pano-
rama teatral cubano, observado en
sus dos embocaduras: la oriental y la
occidental, que no necesariamente se
contraponen, pero si respondena pers-
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* La muiieca de trapo. Guifiol Santiago.

pectivas, condicionantes y experien-
cias distintas que, lamentablemente,
no han confluido en un didlogo real.
Los grupos de la mitad occidental del
pais -incluyendo La Habana, e inde-
pendientemente de resultados cuali-
tativos particulares- se han articulado
en una dinamica de acciones de supe-
racion, promocion e intercambio, que
contempla espacios de proyeccin
nacional e internacional, donde regu-
larmente priman tendencias y modas
-algunas exhiben ejemplos
encomiables-, seguidas con atencién
por criticos y funcionarios. Nuestros
colectivos quedan reducidos a una
eventual o minima representacion en
estos circuitos regulados por criterios
centristas, que a la larga fimitan una
evaluacién cabal de la realidad
escénica a todo lo largo y ancho de
Cuba.

De manera que al disponer del margen
que la Mascara... ofrece, se extiende
la presencia de este otro «teatro del
interior» a un escenario propio, legiti-
mamente defendido por sus deposita-
rios como un sitio de valoracién y retri-
bucién a su quehacer. Ahora bien, me
asaltan algunas interrogantes para las
cuales no hallo atin respuestas defini-
tivas. ; Para qué insistir en un concur-
S0 que no siempre esta avalado por
obras que connoten mutaciones cuali-
tativas?, ;acaso es posible enjuiciar
objetivamente un espectaculo desde
la efimera eventualidad de una repre-

taplas
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sentacion y no en sus resultados con-
secutivos?, ;hasta qué punto han sido
nocivos o no algunos dictamenes de
jurados que han sobreestimado o, en
su defecto, rehusado radicalmente
montajes que esbozan, en uno y otro
caso, terrenos considerables, cuando
a la postre pueden incidir deforma-
doramente en un contexto todavia en
cierne?

Pienso que el teatro debe estimularse
enconsecuencia aresultados globales
de una practica artistica que se nutre
de la comprobacién con el plblico y
con otros estilos de creacion. El Pre-
mio de la Critica es un modelo inteli-
gente de reconocimiento -a pesar de
que su juicio esta condicionado por la
posiblidad de sus miembros de acce-
der a las més significativas produccio-
nes estrenadas en las diferentes pro-
vincias del pais-; pudiera ser una for-
mula efectiva a estudiar, 0 una alterna-
tiva de insercion en el horizonte nacio-
nal. En fal sentido quedaria de parte
de los teatristas y organizadores una
reconsideracion sobre estas conve-
niencias para el disefio del evento que
nos ocupa. Por lo pronto, el teatro
santiaguero debera continuar su cau-
dal de motivaciones y reconquistar,
desde la diversidad, el lugar que hizo
de & una referencia obligada en el peis.
Entonces, sus nobles méscares, que &
diario ejercitan su paso ante el espactador,
perdurardn tenazmente en el preciado re-
cuerdo te las caobas. @

DANZAR

La quinta edicién
LOS DIAS

DE LA DANZA

se celebré

entre el 21 de abril
y el 3 de mayo

del presente afio.
Se instituyo

el Premio Nacional
de Danza, que le fue
conferido a la prima
ballerina assoluta
Alicia Alonso,
principal fundadora
del Ballet Nacional
de Cuba

tra vez abril se vistié con los
lores de la Danza en nuestro
pais. Instituida desde 1994, la
jornada Los Dias de la Danza recono-
ce la pujanza de uno de los creadores
més prodigos e importantes del siglo
XVIll conrespecto ala Danza, el Ballet
yla Pantomima: Jean George Noverre;
y ese ir a la memoria se ha convertido
en motivo de fiesta y encuentros entre
los creadores y amigos de esta mani-
festacion.

La quinta edicion, celebrada entre el
21 de abril y el 3 de mayo, tuvo una
responsabilidad mayor, historica si se
quiere, manifiesta en la instauracion
en Cuba del Premio Nacional de la
Danza y los ya acostumbrados home-
najes, en este caso a colectivos que
arribaron a diez aflos de sostenido
bregar por nuestros escenarios. Silas
pasadas ediciones sirvieron para
institucionalizar y trezar demoteros, la
presente conecté distintas aspiracio-
nes que de una u otra manera habian
estado latentes entre los organi-
zadores.




DESDE LA MEMORIA

Los Dias de la Danza en Cuba

Este afo, el Ballet Nacional de Cuba
arriba a su 50 aniversario, y quién
mejor para recibir el recién instaurado
Premio Nacional de Danza que la pri-
ma ballenna assoluta Alicia Alonso, a
la que se le otorgd el 29 de abril en el
programa Concierto por el Dia Inter-
nacional de la Danza; también se le dio
lectura al mensaje enviado por el otro-
ra bailarin japonés Kasuo Hono -de 92
aios, y uno de los creadores de la
danza butho-, que fuera leido por el
maestro Ramiro Guerra, presidente
del Comité Cubano de la Danza.
Josefina Méndez daba lectura a otro
mensaje dirigido por Alicia Alonso a
los bailarines, en ese dia.

Dentro de los homenajes estuvieron
los dedicados a Danza Abierta, Danza
Espiral yel Ballet Espariol de La Haba-
na, fodos con una década de vida, y el
destinado al bailarin espariol Antonio
Canales, en su primera visita a Cuba.
En ese viaje por la historia no podia
faltar la justa recordacién a Elena
Noriega, destacada bailarina y

coredgrafa mexicana, que tanto entre-
g0 a la Danza Moderna Cubana y que
falleciera recientemente.

Untema alque se vuelve unay otra vez
es aldela critica. Dentro de los Dias...
se efectud el Il Encuentro Internacio-
nal de Critica Danzaria, coauspiciado
por el Instituto Internacional de Perio-
dismo José Marti.

Cierto es que la jornada ha logrado
aglutinar una serie de elementos en
torno a la fecha, y que no ha quedado
dentro del marco Unicamente nacio-
nal; se ha contado con la invitacién de
algunos colectivos foraneos que han
dado jabilo a la programacién junto a
nuestras agrupaciones. Esta vez le
correspondié al Ballet de Londrina,
Brasi, e invitadas de México y Australia.

La muestra, como es habitual, fue aco-
gida por el Teatro de la Danza (Mella)
y contd con la presencia del Ballet
Nacionalde Cuba, Conjunto Folclérico
Nacional, Danza Combinatoria, Dan-

za Espiral, Compaiia de la Danza
Narciso Medina, Ballet Espariol de La
Habana, Ballet de Camaguey, Ballet
de Londrina (Brasil), Danza Teatro
Retazos, Asi Somos Infantil.

Estuvieron en noche de conciertos la
comparia de danza espaola Aires, la
Escuela Nacional de Danza y la Es-
cuela Nacional de Ballet, Alma Mater,
Ballet Lizt Alfonso, Ballet de
Tropicana, la invitada australiana Dia-
na Dupont, Centro de Prodanza,
Alabama, Instituto Superior de Arte,
Conjunto Folclérico Cubano JJ, Ballet
de la Television Cubana, Cuerpo Ar-
manico, Raices Profundas y la invita-
da mexicana Fabiola Garcia.

Los Dias de la Danza hicieron realidad
el hecho de que una manifestacion
artistica necesita mirar su memoria,
destacar valores que no deben ser
olvidadosy conceder el justo reconoci-
miento a quienes con su emperio nu-
tren la escena.l
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LA BUSQUEDA
DE UNA VANGUARDIA
PERSONAL

Inés Maria Martiatu Terry

El nombre de Narciso Medina ha esta-
do presente en el movimiento de dan-
za contemporédnea de nuestro pais en
los Glimos afios. Varios importantes
premios internacionales y el trabajo
sostenido de su Comparia as/ lo just-
fican. Sin embargo, se ha indagado
poco en cuanto al cardcter de su pro-
puesta tedrico-artistica. La necesidad

labias

de un acercamiento a la personalidad
de este creador, la admiracién y la
curiosidad me hicieron interrogarie
sobre las claves de su quehacer en la
danza.

La casonade la calle 8, donde radica la
Compaflia y Academia de la Danza
Narciso Medina, nos ofrece uno de

oil Lieows
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©s0s dmbitos inesperados y asombro-
$0S que caractenizan a esta ciudad de
La Habana. Nos encontramos en el
portal de una vieja casa de El Vedado
y debemos penetrar por un pasillo late-
ral que nos da acceso a un solar' y a
la sorpresa de construcciones abiga-

' Vivienda colectiva, cuarteria.




ALICIA ALONSO

a jornada Los Dias de la Danza, que anualmente se celebra

l en Cuba para festejar el Dia Internacional de la disciplina,

tuvo ahora como atractivo especial la entrega del Premio

Nacional de Danza a la extraordinaria bailarina, maestra de gene-

raciones, Alicia Alonso, principal fundadora del Ballet Nacional de
Cuba.

Grande ha sido el recorrido de Alicia por los escenarios del
mundo, desde sus tempranos inicios en las comedias musicales
de Broadway o el American Ballet Theatre. Sunombre y fama son
universales y su permanencia eterna. Las palabras siguientes
caracterizan su devocion al arte que tanta gloria le han dado: «Mi
carrera artistica y mi 6rbita personal han sido luego largas e
intensas en sucesos y emociones. Y continian su curso, mante-
niendo para mi la fuerza estimulante que hace mas de medio siglo
animo a aquella nifia que improvisaba sus danzas y atesoraba sus
primeras zapatillas de punta.»

El premio fue entregado por Abel Prieto, Ministro de Cultura, y
Enrique Nafez Rodriguez, Vicepresidente de la UNEAC, y consis-
tié en un diploma realizado por el artista Ernesto Garcia Pefiay la
correspondiente suma metalica.

José Matias Maragoto, Presidente del Consejo Nacional de las
Artes Escénicas, leyo el acta que hacia constancia de la entrega
del galardén a la bailarina, propuesto por treinta instituciones
culturales.




rradas y sin orden que se agregan al
pasillo. Los vecinos han construido
cocinas y bafios adicionales para con-
vertir sencillos cuartos en apartamen-
tos emergentes. Han improvisado a
veces entresuelos para duplicar el
espacio de una habitacién y crear una
nueva encima. A esto sele llama en La
Habana barbacoa. ?

En una de esas habitaciones duplica-
das y acondicionadas en que €l inge-
nio logra un espacio mejor para el
habitat, los miembros de la Compafiia
de Narciso han concebido también un
espacio mejor parala danza. Una bar-
bacoa reforzada por grandes vigas y
con una puerta de trampa que da ac-
ceso al tabloncillo; allil se imparten cla-
ses, se entrena y se ensayan las nue-
vas coreografias, Alli me encontré con
el bailarin, el coredgrafo, pero también
con el incansable conversador que
tiene ideas muy claras sobre la danza
ylavida y que no vacila en expresarias
con vehemencia. ;

¢Qué es para fila danza?

Mi encuentro con la danza fue casual,
casi accidental. No tenia experiencia
anterior en cuanto a preparacién, co-
nocimiento de alguna técnica del mo-
vimiento. No habia estudiado ballet
clasico, gimnasia o alguna otra disci-
plina. Me costé mucho trabajo entrar
en la escuela, no querian aceptarme.
Pero a partir de que recibi la primera
clase, el primer entrenamiento, me di
cuenta de que la danza era un camino
muy importante para mi realizacién
artistica y personal.

Ahi yo veia el gasto de energia y la
creatividad suficiente que expresaba
un poco lo que yo sentia de nifio cuan-
do leia o escribia algunos textos. Te-
nia entonces mucha energia. Era muy
maldito, y pienso que si ese vigor no
hubiese sido encauzado por medio de
la danza, hoy no se sabe qué seria yo.
En la danza encontré esa combi-
nacion del trabajo intelectual con
el fisico.

2\/oz indocubana referida a una vivien-
da indigena, similar.

¢C6mo comienza tu carrera profe-
sional?

En 1981, después de seis afios de
estudio en la Escuela Nacional de
Danza, ingresé en Danza Contempo-
ranea de Cuba. Durante los cinco pri-
meros afios nada més que me dediqué
a bailar. Como bailarin solista inter-
preté muchas de las obras fundamen-
tales del repertorio de la Compaiiia:
Sulkary y Tributo, con el maestro
Eduardo Rivero; Mandela, un solo que
me montd el propio Rivero; el Valentin
de la obra Fausto, de Victor Cuéllar, y
en El poeta, de este mismo coredgra-
fo, interpreté la Luna. Es decir, ya
como profesional tuve una segunda
formacion al lado de estos maestros
coredgrafos con los que complementé
lo que ya habia aprendido en la escue-
la. Sin embargo, en esos afios no
monté ninguna coreografia. Yo habia
creado siete, y con seis de éstas habia
obtenido premios nacionales en mi
época de estudios. Pero al principio,
cuando entré en la Compafiia, ya ha-
bia muchos coredgrafos y no encontré
de momento el espacio para la crea-
cién. Mi primera obra-es Metamorfo-
sis, de 1986. Precisamente parece
que fue un cimulo de tiempo, de expe-
riencia, de necesidad de crear, y final-
mente surgié una obra clave que me
signd un comienzo ya dentro de la
coreografia. Marcd para mi un estilo y
un concepto filosofico en cuanto al
movimientoya lasideas coreograficas.
Alli en DCC produje otras obras: Un
grano de oro, que fue premio UNEAC
en 1994, Caverna magica, Medalla
de Oro en el Festival Nacional de Jo-
venes Creadores de la Asociacién
Hermanos Saiz, Génesis para un
carnaval y Ante el espejo.

Tu formaci6n ha sido dentro de la dan-
za moderna. ;Como evolucionaste
hacia la contempordnea?

Estoy preparando un libro en el que
explico mi posicidn en ese sentido.
Hay un momento donde describo «lo
transitorio como la bisqueda de, una
vanguardia personal». Eso significa
que realmente me defino; no tengo la
intencion de situarme en ninguna co-

rriente, ni en la moderna, ni en la con-
temporanea. Lo que estoy hacien-
do, yo mismo seria incapaz de situarlo
dentro de una corriente o tendencia
creativa.

Entonces, ;qué es, a tu juicio, lo que
define tu trabajo?

Yo creo que es lo intemporal. Que ése
sea el punto de partida para cada crea-
cion: la busqueda constante, laincon-
formidad, no quedarse en la inercia,
en lo que uno ha hecho hasta el mo-
mento. Busco una obra de arte que
pueda ponerse en cualquier tiempo,
como la misma Metamorfosis, que la
monté hace once afios en DCC. Cuan-
do la danza modemna era lo fuerte, la
monté no sé en qué estilo, y sinembar-
go ahora, once afos después, acaba
de ganar tres premios importantes en
Japon. Ese es el sentido intemporal de
mi obra: no seguir un estilo, no tratar
de ponerme a la moda con las cosas
que se estan haciendo. Como creador
no voy a la blisqueda de un estilo
donde situar mi obra; al contrario, mi
ambicion es que sea yo quien cree
una expresion, una manera, una for-
ma, y que sean los otros |os que quie-
ran insertarse en mi manera de hacer,
de crear, de bailar, y en mis conceptos
del movimiento. Es un poco ese senti-
do de la vanguardia personal que te
digo. Porque existe lavanguardia como
corriente artistica. Estamos a las puer-

. tas de un nuevo siglo que va a ser mas

el tiempo de una buisqueda hacia una
vanguardia personal que el de una
colectiva, de corrientes.

¢Qué cosa es Gestos Transiforios?

En un principio, Gestos Transitorios
fue el primer nombre que tuvo mi Com-
paiiia. Después me di cuenta de que
ese nombre expresaba el concepto
filoséfico mio, y entonces quise poner-
lo dentro, resguardarlo. Lo sustituf por
Compania Narciso Medina porque he
sido yo un poco el que he agrupado y
organizado tode mi proyecto. Pero
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Gestos Transitorios no ha desapare-
cido, aunque si como nombre oficial.

¢Pero también es una técnica?

Si, es nuestra técnica de entrenamien-
to, la manera en que nosotros forma-
mos a los bailarines dentro de nuestra
academia. Yo parto de un principio
muy oriental, al cual me he acercado
por pura intuicién, por pura coinciden-
cia, Es untrabajo con la energia como
centro motor y de proyeccion de todo
el movimiento. Esta energia se desa-
rrolla a partir de un trabajo consciente
de la respiracién. Ese concepto de
energia es muy fuerte en la danza
oriental, en el Butoh; yo lo asimilé y lo
apliqué, por ejemplo, en Metamorfo-
sis. Cuando estuve en Japon, alli pen-
saban que era Butoh lo que yo estaba
haciendo. Yo vine a ver el Butoh por
primera vez en 1991, y Metamorfosis
es de 1986; ni siquiera sabia que exis-
tia esa tendencia creativa dentrode la
danza. Sin embargo, ellos creian que
utilizdbamos esa técnica cuando nos
veian con los cuerpos semidesnudos,
las cabezas rapadas y el sentido de la
energia, no tirando los movimientos
hacia afuera, no botando los movi-
mientos, no con esa explosividad
descontrolada o buscando ese virtuo-
sismo-del cuerpo. Es un virtuosismo
dado precisamente a partir de la con-
tencion de esa energia y tratando de
proyectarla hacia los puntos esencia-
les del escenario y del publico. Pero
creo que no me quedo ahi. En mi obra
estan implicitos todos los conceptos
de vanguardia de la danza: la danza
teatro, el minimalismo, el Butoh japo-
nés, el Body Contact, asi como la
danza moderna norteamericana de
Martha Graham; es decir, ahi esta
implicito todo, pero a mi manera, a mi
forma. He tenido la suerte de tener
muchos profesores, de compartir ex-
periencias con bailarines de otras par-
tes. He hecho mi asimilacién de todo
esto y pienso haber creado mi propia
forma de decir a partir del concepto de
lo transitorio, donde el gesto de lo
cubano es parte de ese concepto.
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En tu trabajo con la energia, ;has"*
utilizado alguna técnica conocida, Tai-
chi, Yoga o quizs las investigaciones
que se realizan con el lrance de la
santeria o el espintismo?

Yo sé que todas esas disciplinas exis-
ten, pero he llegado ahi por pura coin-
cidencia. Después he leidosobre ellas.
Pero estan en el ambiente, coinciden
en muchas culturas; con relacién a lo
espiritual, a |a santeria cubana y todo
es0. Creo que estd dentro de mi desde
mi propie nacimiento, en mi formacién,
en el ambiente en que me crié, mi
familia, toda la gente que me rodeaba.

Soy de Guantanamo, de un barrio bas-
tante humilde, San Justo, cuna del
changlii y de los toques de santo. Ese
venia siendo el entretenimiento del
sabado y del domingo, pero también
de los otros dias de la semana. Alla,
por lo menos en mi tiempo, no era el
cine, ni el parque infantil. Lo usual
consistiaen ira esos lugares donde se
bailaba para los santos. Esa era la
diversion profana mezclada con lo
religioso. Yo era unnifio y esto lo capté
el subconsciente. Sentia esa espiri-
tualidad, el misticismo, la magia. Todo
eso esta presente en el trabajo con el
movimiento.
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Voy hacia una atmadsfera casireligiosa
que busca la esencia del hombre. For-
ma parte de mi ser, no lo estudié en
ninguna lugar. Me brota porque estd
en mi sangre. Aunque vengan nuevas
tendencias, nuevas formas de hacer
la danza contemporanea del proximo
siglo, yo no puedo separarme de esas
raices. Trato de buscarles una mane-
ra estética, artistica, filosofica,
creativa, teatral, para que el plblico
pueda recibirlas.

Y en cuanto al aspecto coreografico,
£qué es lo transitorio?

Lo transitorio incluye también retomar
incluso algunas cosas, como quizas

If!

un poco el sentido ese de lo que fue lo
cubano dentro de la danza moderna, la
utilizacion de la musica popular y tradi-
cional cubana como hecho danzario,
escénico, con una creacion, una ela-
boracién artistica. Y dentro de lo tran-
sitorio me propongo volver a crear so-
bre algo que ya puede parecer que
estd gastado y yo pienso que no. Se le
puede dar una nueva connotacién
escénica, un nuevo espiritu expresivo.
Es elcaso de Génesis paraun carna-
val, una obra donde |a cubania es la
clave de todo el concepto y la
dramaturgia del ballet, y los persona-
jes que estan presentes son como
extraidos de aquella época.

En el arte actual, posmoderno, esta el
hecho de buscar atrés para llevar ha-
cia delante. Y nosotros no tenemos
nada atrds que no sea lo populary lo
folclérico como hecho danzario. Ya
fue trabajado de otra manera en Dan-
za Nacional de Cuba en las obras de
Ramiro Guerra, Eduardo Rivero, Victor
Cuéllar. Pero bueno, cuando yo lo asi-
milo ahora lo hago en forma diferente,
buscando la teatralizacion de lo popu-
lar mas que la representacion tal y
como es, y creando la atmésfera que
me puedan dar un danzén o Ia trova
tradicional o el feeling y que me sitla
en un espacio muy especifico: en una
esquina, quizds en un bar, en una
relacion. Es més bien captar ese espi-
ritu en el espacio en que se desarrolla-
ba esa musica y volver de nuevo,
retomarlo reflejando planteamientos y
preocupaciones actuales, de este
momento.

Este trabajo tuyo implica también una
élica. ;Esld conectadocon alguna téc-
nica de autorrealizacién? ;Incide en la
espintualidad, en la forma de ver la
vida?

Claro. Yo como creador, como profe-
sor y orientador de mis propios bailari-
nes, pienso que el concepto de lo
transitorio no es sélo para la danza,
sino que es un principio de realizacion
humana. Tenemos una necesidad
como seres humanos de llegar al final
de ese camino transitorio que es la
propia vida, desde que uno nace hasta
la muerte. Es un camino de formacidn,
de desarrollo. Al final, debemos haber
realizado lo que quisimos. Para mi
estdn vinculadas ambas cosas en el
concepto de lo transitorio, como artis-
ta, como creador, pero también como
parte de la propia realizacion hu-
mana.

¢Como ves el concepto de lo universal
en la danza?

El concepto mismo de energia en el
aspecto técnico es ya universal, y yo lo
utilizo en ese sentido. Hay otros que se
sittian en segmentos muy especificos
y por eso a veces les cuesta trabajo
hacerse universales, aunque lo crean
asi. TU puedes decir: «jAh!, esto es
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europeo, esto es norteamericano.»
Pero en realidad tienen un concepto
muy regional. Precisamente mi expe-
riencia en Japén me situé muy bien en
el momento en que yo estaba, en que
estoy, lo que puedo hacer y lo que he
hecho. Antes no tenia algunas cosas
claras con relacion a micreacion, pero
después pude compartir en Japon con
todas las tendencias de la danza, des-
de la danza-teatro alemana, la danza
moderna y contemporanea america-
na, la danza contemporanea france-
sa. Te estoy hablando de las tres es-
cuelas fundamentales, las mas fuer-
tes que existen en el mundo. A éstas
agrego el Butoh japonés. O sea, esta-
ban esas cuatro tendencias dentro de
un concurso donde participaban ca-
torce coredgrafos de esos paises, con
un jurado integrado por catorce perso-
nalidades de todas las especialidades
de la danza. Sin embargo, premian
Megtamorfosis por su originalidad, una
obra creada hace once afios en medio

_de lo que'se supone que son las van-

guardias de ahora. Eso me hizo re-
flexionar mucho sobre los propios con-
ceptos con los que trabaja mi Compa-
fiia y sobre lo que estoy haciendo: ver
lo universal en Europa o Estados Uni-
dos, ylo regionaldonde uno vive, Como
creador, nunca he tenido esaidea, eso
esta muy alejado de mi propia manera
de pensar y de hacer. Ahi estd
precisamente el concepto de la van-
guardia personal. Necesariamente no
tengo que decir que la vanguardia es
Pina Bausch; entonces, ;porque ella
lo sea voy a seguirla? No, yo soy mi
propia vanguardia, y a partir de este
criterio ‘que sean otros quienes bus-
quen mi vanguardia. Ademas, creo
que el centro del universo puede estar
o situarse en cualquier parte del globo
terraqueo. De ahi que existan las
estaciones. La propia naturaleza no
se queda estatica. Los dias van va-
riando en todas partes. El centro del
universo puede estar aqui y mafana
alla. Esto es desde el punto de vista

- del movimiento. En cambio, desde el

punto de vista de la mentalidad, esta
donde uno quiera como ser humano,
sin dejarse colonizar por esa idea de
que lo universal es lo que viene. No, mi
intencion como artista es influir en
otras partes del mundo. Por eso mi
labor como creador y como profesor.
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Pienso que soy tan contemporaneo y
tan vanguardia como otros y tan uni-
versal como cualquiera, sin conside-
rarme un ser exotico. La gente siem-
pre piensa que lo universal es lo de
Europa o Estados Unidos y que la
vanguardia viene de «alla» o pasa por
«alldy.

He tenido la oportunidad de estar en
todos los continentes impartiendo cla-
ses y a esos lugares he llevado mi
propia universalidad. Ha habido alum-
nos japoneses interesados en asimi-
lar mi manera de bailar. En Francia
-que siempre ha sido el centro de la
cultura europea- he contado con alum-
nos que ven enmitrabajo una vanguar-
dia. No hay que dejarse colonizar. Aqui
vienen de todas partes de Europa,
Estados Unidos, Jap6n, a mi pequeiio
espacio que se convierte asi en un
punto importante del universo. En un
reducido cuarto con barbacoa dentro
de un solar, de pronto tengo alumnos
interesados de muchos lugares. De
pronto tengo a todos los continentes
metidos en una barbacoa en el centro
de La Habana. Es decir: ; Donde esta
el centro del universo? ; Donde puede
estar lo universal? En cualquier parte.
Todo esta en la manera en que uno
mismo aprecie lo que uno vale, lo que
puede hacer, Cuando se estd detras
de las modas, es cuando se pierde el
sentido de lo universal,

Hablemos de tu labor como profesor,
de la academia.

La palabra academia es mas bien para
definir el lugar, no el propésito que yo
tengo con la ensefianza. Hay muchas
academias; en la mayoria se ensefia
al bailarina partir de un entrenamiento
y nada méas. Yo pretendo crear una
escuela conconnotaciones filosoficas.
Quiero ofrecerles a los alumnos algo
més. Todo creador aspira a fundar su
propia escuela, y esto es lo que yo he
hecho. Uno da a la danza el sentido de
la ensefianza y el de la creacion
coreografica. Todos mis bailarines son
profesores y coredgrafos al mismo
tiempo.

En mi escuela trabajo con adultos que
ya no se pueden insertar en las escue-

las convencionales por su edad. A
veces, alos 166 18 afios descubren la
danza, quieren bailar, y yo les ofrezco
esa oportunidad. Algunos se quedany
estan dispuestos a asumir la discipli-
na, la entrega, el sacrificio que supone
este arte. Otros comprueban que no
tienen posibilidades y se van. Ellos
mismos hacen su propia seleccion.

¢ T crees que esto ha tenido repercu-
sién en ofros grupos danzanos que
puedan estar influidos por tu trabajo?

Realmente creo que los conceptos
con que trabajamos en la Compania
no se pueden imitar. Hay que apren-
derlos donde mismo se generan. No
es que yo ponga unvideoy diga: «Bue-
no, me voy a mover a la manera de
Narciso.» Hay todo un trabajo de
interiorizacion, de desarrollo de la es-
piritualidad unido a mi técnica. Hay
que venir aqui, escuchar, conversar
mucho, tener referenciastedricas, sen-
tir la respiracion, esa musicalidad con
la que el maestro va transmitiendo el
sentido de la respiracion, de la pe-
netracion, de la suspension, de la ima-
gen.de laenergia compartida. Y todas
esas cosas se dan cada dia en las
clases y a partir de ahi es que se
asimilan tales cuestiones.

Me llama Ia atencion el trabajo con los
nifios desde cinco afos. Resulta facil
motivarios, y alos padres, con el ballet
0 la danza espafiola. Es interesante
que hayan logrado enrolarios en algo
tan altemativo como es esto de los
Gestos Transitonos

Es cierto. El ballety la danza espariola
tienen el atractivo de lo conocido, del
tutd, de los vestuarios que gustan. Es
mas tradicional. Yo creo que el hecho
de que los nifios y los padres me apo-
yen es debido al trabajo comunitario
que hemos desarrollado en esta casa.
Los vecinos hanvisto y participado de
las actividades en la cuadra. Entran y
salen y estdn en el ambiente de esta
casa de vecindad. Ven a los miembros
de la Compafiia como ejemplos de
que se puede lograr algo. También
ellos se interesan por acudir a las
funciones que ofrecemos los Saba-
dos de la Danza, en el Café Cantante




del Teatro Nacional dos veces al mes
por las tardes. Es un espacio didactico
que hemos mantenido desde hace
cuatro afios. Alli participan los miem-
bros de la Compaiiia, los alumnos de
la escuela, de todas las edades, e
invitados. Los profesores, e incluso
los alumnos, presentan sus propias
coreografias. Eso ha sido importante.

Tu estimulas junto a la docencia la
creacion coreogrdfica no sélo en los
miembros de tu Compaiiia, sino en los
alumnos. Hablame de eso.

Voy a contestarte y a expresar una
preocupacion mia. Algunos expertos
en la danza ven en la Compaiiia una
continuidad de estilo y plantean que
los alumnos o los integrantes de la
misma se mueven de una manera.
Pero precisamente es un objetivo de la
escuela crear una manera, una forma
de hacer. Claro, cuando cada cual
logre llegar a su propia madurez, a sus
propias conclusiones, entonces pue-
den separarse y concebir a partir de
ahi una nueva manera. Pero esto es
una escuela que tiene su trascenuen-
cia enlos bailarines, quienes, a suvez,
son profesores de la academia, y aqui
se logra conjugar una unidad de estilo
con diferentes personalidades crea-
doras. Se preocupan cuando ven la
continuidad Narciso-bailarines-acade-
mia; sinembargo, no seinquietan cuan-
do ven a un grupo de danza moverse
dentro de un mismo estilo europeo, 0
aqui mismo, que se muevenigual unos
y otros a pesar de que son diferentes
grupos. De pronto comienzan a mo-
verse todos iguales y nadie dice nada.

Me parece que hay una relacién tuya
con el resto del movimiento danzario
que no es comdn. Montas coreogra-
fias a otros colectivos, impartes talle-
res y estas presente en fodos los even-
tos, incluso los organizas.

Ademas de la labor creativa y docente
con mi propia Comparia, yo siento la
necesidad no sélo de sentar una es-
cuela, sino de convertirme en promo-
tor de otros grupos. Tienen igual nece-
sidad que yo, pero menos orientacion,
porque no han contado con la expe-
riencia ni los contactos suficientes,

fundamentalmente los grupos de pro-
vincias. Me acerco a ellos para orien-
tar en ese sentido. A mi -como estoy
consciente de lo que hago y de la valia
de mi propio trabajo y de lo que puedo
alcanzar-no me preocupa dar espacio
aotras personas. Entalsentido, he ido
a impartir talleres, he montado Meta-
morfosis. Todo ello ha influido mucho
en la captacion de esos grupos, y en
Sus programas.

Lo otro es el Concurso de Danza en
Video Premio Diana Alfonso. Tuvimos
una buena respuesta. Se presentaron
veinticuatro obras de diecisiete coreo-
grafos, principalmente jévenes, mu-
chos del interior del pais. Los premios
incluyen la promocién nacional e inter-
nacional por medio de firmas que se
dedican a esto en diferentes paises,
como Estados Unidos y Japén. Se
selecciond un jurado capaz de eva-
luar, pero también de dar a conocer y
promover lo que se esta haciendo,

Sé que has terminado un libro. Algu-
nos bailanines escriben, pero, de todos
modos, no es comun.

Con este libro me he sentado a re-
flexionar. Yo no me conformo con te-
ner como medio de expresion artistica
simplemente la danza. He tenido ne-
cesidad de expresarme a través de la
escritura. Mi libro se titula De los im-
pulsos diabodlicos del creador danzan-
te y sus papeles amarillos, y esta en
vias de publicarse. No es precisamen-
te un libro practico, sino una obra lite-
raria en la que mezclo cuentos, rela-
tos, poesias que escribi principalmen-
te desde 1981 hasta 1986, la épocaen
que no creé coreografias en DCC por-
que estaban los coredgrafos estable-
cidos y tuve que esperar. La Unica via
para seguir creando fue la literatura, y
escribi. Estos sonlos «papeles amari-
llos». Pero aquitambién estd la danza:
hay cuentos que pudieran ser llevados
a esta manifestacion artistica.

También teorizo un poco acerca del
movimiento y llego a conclusiones so-
bre mi propia evolucién como artista.

Incluso tengo algo que le llamo «Los
signos magicos del intérprete danzan-
te. Es como un horéscopo, se califi-
can los diferentes tipos de intérpretes
de la danza, sus caracteristicas, su
manera de proyeccién escénica, la
relacion entre la personalidad y la
manera de comportarse artistica y
socialmente. Es como un juego, un
descubrimiento.

La gente se preguntara si soy escritor.
Pero yo escribia antes de ser bailarin.
Mi primer cuento lo creé a los 10 aiios,
alla en Guantanamo. Me atrevi, yo que
era un guajirito. Lo meti en un sobre, le
puse selloy lo envié a la revista Pione-
ro, y me lo publicaron. Se titula «La
mariposa traviesas,

Tu Compafiia ha recibido premios.
;Cudles han sido los més signi-
ficativos?

Creo que la Mencién Especial en el
Primer Concurso de Coredgrafos en
Lausana, Suiza. Fue importante, so-
bre todo por el hecho de que participa-
ron doscientas sesenta y cuatro obras
de treinta y tres paises y el jurado
estuvo presidido por el célebre Maurice
Béjart. Y claro, los premios de la IX
ediciéndel concurso de Danza Creativa
en Saitama, Japén: El Grand Prix, el
Premio Especial y el Premio que otor-
ga la alcaldia de la ciudad.

¢Hacia donde va Narciso Medina?

Con 35 afios debo cerrar un ciclo,
plantearme comenzar todo de nuevo,
lo tnico que ahora seria ya con la
experiencia de 35afios, nocomo cuan-
do empecé la primera vez. Seria mi
segundo comienzo, mi segundo naci-
miento. Esto es un concepto de vida
mio, no sélo como creador, sino en lo
personal. Tengo 35afos, y a partir de
los 36 comienzo a contar 1, 2, 3.
No sé si llegue a los 70. A los 35
llegué a un punto de giro. Debo
regresar. @

lablas




El Taller Internacional
de Titeres
arribo este aiio
a su 3" Edicion

Instaurado
por el grupo Papalote,
el encuentro despliega
el encanto de muinecos
y marionetas
por la ciudad
de Matanzas

Las siguientes paginas
recogen
una panoramica
del evento
con la presentacion
de ponencias
y entrevistas
a personalidades
presentes en la cita
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TERCER TALLER INTERNACIONAL DE TEATRO DE TITERES

CON EL ABRAZO
DE PELUSIN

N. E. M.*

I
EN LA CIUDAD DE LOS RIOS, LOS PUENTES Y LOS TITERES

A los maravillados viajeros de paso, bien podria decirseles ya que la Isla ha cedido
una de sus ciudades mas hermosas como capital cubana de los titeres. Desde que
en 1994 René Ferndndez abriera, con su grupo Papalote, la iniciativa de un Taller
Internacional que convocara alli a los titiriteros y especialistas de todo el mundo,
la adormecida Matanzas ha podido aiadir a sus privilegios el encanto de esta cita,
que tal vez merezca, como ningun otro evento teatral del pais, ser vivida y no
contada, alamanera de esos estados de animo que sabemos tnicos, memorables
e irrepetibles. La persistencia y el buen hacer de sus organizadores han permitido
que ahora, en este 1998 donde las estrecheces siguen siendo, para muchos, un
obstaculo paralizador, se repita por tercera vez el Taller, que aunando a teatristas
de las mas diversas generaciones y escuelas, hace del titere un protagonista
vivisimo, en cuyo honor se discute, alza y aplaude lo mejor de esos dias. Acabo
de afirmar que seria mejor vivir esas jornadas intensas y no relatarlas, pero he aqui
que me corresponde esbozar una memoria de lo que fueron, y a eso me arriesgo,
confiando en que este recuento pueda devolverme algo de lo que en Matanzas
anadia mididlogo con el personaje fabuloso que el titere es en si mismo, para bien
del Teatro y, claro estd, para bien del propio espectador. Vengan, pues, las
memorias de esos dias de Taller, que ojald se prolonguen en nuevas y cada vez
mas licidas ediciones.

Dedicado esta vez a Ia titiritera Xiomara Palacio, figura imprescindible de nuestro
medio teatral, el evento, como va siendo tradicion, se inauguré en el Dia Interna-
cional del Teatro. La calle de los titeres, el proyecto sociocultural del grupo
Papalote, inundd la noche del 27 de marzo con una invocacion a Ochun, tras la
presentacion de las primeras puestas: Lo que e pasé a Liborio, de Teatro de Las
Estaciones; La lechuza y el monte, de Teatro de la Villa, y Ochin y el espsjo
magico, del colectivo anfitrion. Fue abierta asi la posibilidad infinita del Taller, el
sitio Unico y entrafiable que, extendiéndose hasta el 10 de abril, hizo de Matanzas,
otra vez, un retablo gigantesco.

Il
LOS TALLERES DEL PAPALOTE

Tal y como sucedié en las dos ocasiones anteriores, el evento ofrecié a sus
participantes la posibilidad de recibir clases, en todo sentido magistrales, impar-
tidas por René Fernandez (Direccién), Freddy Artiles (Dramaturgia) y Zenén
Calero (Diserio). En los breves dias que cubrieron estas sesiones fueron revisa-
dos los preceptos de cada especialidad, dedicados por primera vez a lograr un
objetivo especifico: los ejercicios finales presentados como colofén de cada uno
de los talleres. Para lograr tal propédsito, los alumnos de Direccion y Diserio,
divididos en tres equipos, escogieron entre los ejercicios dramattrgicos aquellos
que les interesaba representar. Asi, pusieron a prueba sus conocimientos,
esbozando en tiempo récord las escenas que, durante la clausura, el publico
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conocié. Se trata de un método que acelera, sin temor a equivocarnos, la ganancia de esos aprendizajes,
conminando a los alumnos a demostrar con agilidad sus capacidades creativas. ldea que movi6 a su alrededor
opiniones bien diversas; el resultado, sin embargo, demostré su validez. Creo sera util mantener esta
estructura en las préximas ediciones, si bien es fundamental, para ello, reorganizar la programacion. Cinco
dias apenas alcanzan para definir conceptos, lograr precisién, barrer dudas. Propongo que las sesiones se
extienden a las mananas del sabadoy domingo de la primera semana, en las que se clarifiquen las conclusiones
del profesor, siempre necesarias antes de enfrentar la creacion de esas escenas. Las horas de ensayos, construccion de
muriecos, ajustes con los autores de las pequerias fabulas, ofrecieron al Taller un espiritu de intensa colaboracion entre
cubanos, extranjeros, mayores y jovenes, que, sin duda alguna, podran recordar todos como parte de lo mejor que les fue
ofrecido. La magia final se logrd con esos mufiecos construidos a partir de cartdn, recorteria, retazos y mucha imaginacion,

_poniendo en evidencia lo ganado y por ganar, lo que requiere ain més estudio, lo que la vida misma ofrecerd, tras el retablo,
a quienes se acercan al espectaculo fabuloso que es el titere.

I
LOS HERMANOS DE MAESE TROTAMUNDOS

De no pocas partes del mundo llegaron titiriteros a Matanzas. Argentinos, espafioles, peruanos, mexicanos, colombianos,
uruguayos, ofrecieron sus espectaculos en la sala Papalote, en la Milanés, en el teatro Sauto y en muchas otras subsedes.
Los nifios de la ciudad pudieron conocer, asi, a personajes inusitados que seguramente ya no olvidaran. Los nombres mas
altos de la presencia extranjera fueron los levantados por Teatro Arbolé, de Esparia; La Pareja, de Argentina, y el grupo
Tinglado, de México. Los esparioles nos devolvieron a Pelegrin, un aventurero humildisimo que, a la manera de cierio
caballero andante, sale a desfazer entuertos, luchando contra dragones y otros demonios en defensa de su amor. Las manos
de Ifiaqui Judrez alzaron sobre la linea del retablo a los personajes de esta aventura interminable, donde el publico llegaba
a ser uno con el titere, arrastrado por la gracia, el duende, o como quiera llamérsele, de este titiritero de pura cepa, capaz
de hacer reir al pablico més adusto, que tendra que perdonarle a esa princesa tan veleidosa el que diga tantas palabrotas
y mentiras, disculpar a ese dragdn que se niega a pronunciar la primera letra de cada palabra, a esa hada que evidentemente
nada sabe de matematicas y, claro estd, al mismisimo Pelegrin, que finalmente no es sino una encarnacién del alma popular,
lleno de transparencia, tan cercano, por lo tanto, a Punch, Cristobita o Guiriol. Al Arbolé también le aplaudimos El retablillo
de don Cristobal, Hamlet, Yermo y otras piezas que ratificaron el prestigio de este grupo, el cual ha lliegado a convertirse
en un punto de mencion imprescindible en el mundo titeril de Hispanoamérica, creador no sélo de espectaculos, sino también
de valiosas ediciones, como luego veremos. Con ellos celebramos los quince aiios de Pelegrin, desedndole nuevas aventuras
en todos los escenarios del planeta.

La presencia de Héctor di Mauro, con su grupo La Pareja, nos regalé una clase magistral de animacion. Discipulo fidelisimo
de Javier Villafarie, duefio de una escuela y una técnica que cristalizan, asimismo, en una ética de potente irradiacion, DiMauro
supo acercatse en los dias del Taller a todos por igual. Su espectaculo, estructurado en pequenas escenas, pudo revivir para
nosotros e nechizo que, hace tanto ya, el propio Villafarie desaté en aquel nifio que, con el tiempo, se convertiria en el hombre
a guien reconocimos como auténtico preservador de la escuela argentina del titere, solida, necesaria y enteramente vital.
Auir usos y respeto profunde mereci6 aqui La Pareja, luego prolongados en la funcién especial dedicada al publico de La
Habana -cosa que también hizo Arbolé.

Los mexicanos de Tinglado vinieron a Cuba con un espectaculo que es ya su carta de presentacion: informe negro. A través
de una insdlita parodia del cine de gangster, ofrecen una humorada de excelentes logros, donde cada escena deslumbra por
los recursos derrochados por sus manipuladores. Si el titere es desafio, sorpresa, «sintesis y énfasis», Informe negro supo
demostrarlo a cabalidad, regaldndonos una certera muestra de lo que el mufieco, vivo en una dramaturgia que sabe
dinamitarlo, nos hablard y sefialara convincentemente.

Si bien un espectaculo como El dragén de las siete cabezas, presentado por Txotxongillo, de Espafia, conseguia gracias
a su intérprete una comunicacion llena de ternura y simpatia, demostrando por demés el buen gusto del equipo creador, el
resto de la muestra extranjera se movio entre la mediania y lo francamente «invisible». Momentos de sorpresa no faltaron en
El ayudante Gonzélez, de los Pantémanos (Argentina) o en Metamorfosis de un gusano enamorado, de Titirindeba
(Colombia), puestas que hubieran necesitado, sin embargo, un mejor enfoque dramaturgico, basado en la coherencia
especifica de la historia a contar y no en el mero efecto de espectacularidad que es siempre el murieco. El trencito sin vias,
de Teatro Ajonjoli, Argentina, padeci6 el mismo defecto, aunque en grado muy mayor, alargandose sin remedio y haciendo
desear, desde el publico, que el atascado vehiculo corriera atoda velocidad... hasta el fin de la funcion. La nota mas lamentable
fue la ofrecida por El cazador de sueiios de La Loca Compaiiia, proveniente de Uruguay; desconcertd, irritd y abruma hasta
lo indecible. Lo mas curioso de todo es que este montaje llegaba a la Isla tras haber ganado el premio de su pais al jmejor
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espectéculo de teatro para nifios! Galardén nada justificado, si tenemos en cuenta la desacertada manipulacion,
la infeliz conjuncion de actores ytiteres, los continuos apagones que dividian las «variedadesy, asi como un desemperio
interpretativo de escasa credibiidad.

Invitadas especiales a la muestra, las actrices mexicanas del grupo Tablas y Diablas ofrecian, en
compensacion, una sencilla y contundente historia dirigida por Jean Marie Binoche, que pudo ser vista en
la sala Milanés. Juan Volado, titulo de la puesta, demostr6 que la mascara es un elemento teatral de inusitado poderio, y
que el empleo de poquisimos recursos escénicos puede ser, también, un indice de inusual belleza. Con ellas, y la labor de
los mejores titiriteros, cerraba el panorama extranjero de esos dias, cefiido y cambiante, que el espectador, curioso,
agradecid.

v
LOS HIJOS DE PELUSIN

La muestra cubana, por su parte, brindé en su mayoria obras conocidas, cuyo estreno ha sido resefiado ya en esta y otras
revistas del pais. Xiomara Palacio, en su condicién de figura central, nos devolvié su Retablito, y junto al inefable Armando
Morales presentd la Suite concertante para dos titiriteros. Tal vez esté de mas decir que el mero hecho de ver a ambos
compartiendo la misma escena era ya un momento tan valioso como para justificar la existencia de talleres como éste. El
propio Armando no se anduvo de brazos cruzados, y una vez mas dejé ver La Replblica del caballe muerto, a la que ha
afiadido, a manera de coda, El tiranicida, escena de magnifico efecto. Luego lo pudimos apreciar en Floripondito o los
titeres son personas, sobre texto de Nicolds Guillén, acompariado por el joven y talentoso Sahimell Cordero y con musica
de Héctor Angulo. Morales y Sahimell reaparecieron en Abdala, el celebrado espectaculo que rescata la pieza de José Marti,
explicitando en él la feliz confluencia generacional que estos dos artistas representan. Quiero, desde aqui, saludar el
desempefio de Sahimell en este montaje, donde se hace evidente su constante superacion. Y como si esto todavia no bastara,
Armando y su discipulo estrenaron Punch & Judy, recreacion de estos héroes tradicionales a partir de una investigacién de
Freddy Artiles. Las préximas funciones agilizaran el espectaculo, entregandole, con seguridad, la solidez que ahora ya se
apunta. Cordero sorprendio, ademas, con su Pelusin frutero (Premio Gilije de la Asociacion Hermanos Saiz de Matanzas
a la obra que mejor reflejase la idiosincrasia cubana), y En el infierne, donde no faltan cachiporrazos, diabluras y diversion.

Se quejaba el maestro Di Mauro de una cierta aceleraciénen el ritmo de los espectaculos nacionales, que acababa en algunos
casos desdibujando la belleza de las puestas. Més alld de la subjetividad de cada criterio, ciertamente era éste un defecto
que ojala haga reflexionar a determinados creadores, que acaso preocupados porque no decaiga el ritmo convierten sus
montajes en una ascension sin pausas hacia un climax agotador. Otro elemento casi comiin que muchas obras padecian
era el empleo de una dramaturgia excesivamente retdrica, prolongada en vano, dispersa en subtramas que alteraban la
entrega final. Afortunadamente, en varios de esos mismos espectdculos podia sefialarse una adecuada manipulacion,
buenos desempefios actorales, bisquedas que, de ajustarse con el tiempo, darén nuevos alcances a esas puestas.

Por la calidad de su disefio, por el magnifico empleo de recursos teatrales y por la pretensién misma que mueve al espectéculo,
exijo al Teatro de Las Estaciones, que dirige Rubén Dario Salazar, una revision de la estructura de El guifiol de los
Matamoros. La pieza, que evidentemente implicé un gran esfuerzo -jveintitantos mufiecos a manipular!-, se descentra
dramatargicamente, terminando de maneraabrupta, lastimando lo que podria ser, y de hecho en buena medida es, una funcién
de valia. Algo semejante pido a Rocio, de Teatro Eclipse, donde el talento de la actriz no consigue vencer el obstaculo de
una escritura que mereceria una poda. Otro asunto fue El casamiento de doifia Rana, de la Carreta de los Pantoja. La obra
evidenci6 un descuido lamentable en su presentacion, la cual, por demas, debié haber ocurrido en un espacio abierto, como
corresponde a los propésitos originales del grupo, y no en la sala Papalote. S4came del apuro, de Palpito, debera revisar
el uso de pausas y transiciones, a partir de la convencion del teatro bufo al que rinde homenaje. Tienen a su favor el trabajo
actoral ya bien encaminado; no es justo que estos detalles empaiien lo que consigue Ia direccién de Ariel Bouza y Julio César
Ramirez. Tamarita, el pozo, el gato, el cojin bailador y las siete piedritas sigue siendo agradable, sin embargo, podria
echarse de menos un ascenso en el trabajo interpretativo, teniendo en cuenta que el montaje tiene ya casi dos afios de vida.
Aqui esta el circo, de Hilos Magicos, bien pudiera recoger algunos de estos consejos, en pos de afirmar lo que en sus
funciones fue sélo un titubeo.

Junto a estas ofertas, Juglares y Meique, del Guiiiol Pequerio Principe, nos recordd que en Bayamo también se hace teatro.
Ojala logre el colectivo aprovechar los elogios para saltar a puestas de mayor novedad escénica, El extrafio caso de la zorra
gallina, del Guifiol Los Cuenteros, demostré que el uso tradicional del retablo no implica aburrimiento. La pieza, levantada
sobre una dramaturgia sencillisima, sostenida por tipos populares y manipulada con acierto, divirtié dignamente al auditorio,
el cual agradecia las ocurrentes soluciones teatrales y el bien dosificado empleo de la mUsica. Lo que le pasé a Liborio,
del Teatro de Las Estaciones, y La nifia que riega la albahaca y el principe preguntén, sobre texto de Lorca y del mismo
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colectivo, son piezas de una vitalidad Gnica, de memorable virtuosismo, juegos de teatro nitido y total, cuya
presencia en esta cita es la razén que me lleva a pedir a sus miembros siempre algo superior. Ik y Eleggua,
del Guifiol de Camagley es, sobre todo, un montaje con ansias de conseguida espectacularidad, donde la
animacion de Zunilda Fabelo resulta loable. El payaso Romerillo merecera siempre una bienvenida, en
atencion a la calidad de su intérprete. Fueron muchos mas los espectaculos participantes de fa Isla; ojala
los ya mencionados ofrezcan una idea de la variedad de propuestas presentadas; entre las mismas hubo
otros estrenos, pero prefiero referirme sélo cuando se sucedan nuevas funciones de esas puestas y acaben de precisarse
los detalles que aun exigen revision. Por su lado, el Teatro Papalote nos devolvié, ademés, su divertido Otra vez Caperucita
yellobo, escritay dirigida por René Fernandez, quien celebré su nuevo cumpleaiios en pleno Taller, rodeado por los suyos,
amigos y alumnos, sin duda felicisimo de ver cémo el arte del titere, en esos quince dias, era palabra y milagro comdn a su
alrededor, agradeciéndosele. Cumplearios que no fue el Ginico, pues Okin, p&jaro que no vive en jaula, la célebre puesta
de Fernandez que tantos halagos le ha concedido, conmemord alli su primer decenio, regalandonos el lujo de una funcién
especial.

'
COLOQUIOS, PREMIOS, EXPOSICIONES, DESPEDIDAS...

Mientras se sucedian las funciones y ensayos, en la sede de las Ediciones Matanzas tuvo lugar, del 30 de marzo al 3 de abril,
el coloquio Los Titeres ante el Nuevo Milenio, que unificé a cubanes y extranjeros para dialogar sobre tan abierto panorama.
A partir de la primera ponencia, «El titere en la frontera de dos siglos», de Freddy Artiles, se dio cauce a opiniones y
experiencias que ratificaron la importancia de este arte en vistas a lo que vendra. Utiles fueron, entre otros, los textos de Rosa
lleana Boudet («Divertimento sobre el teatro de cachiporrax), Héctor di Mauro («Titeres ante el nuevo siglo»), Omar Valifio
(«Revisitar Abdala»), Marilyn Garbey («; Volveran los titeres al templo?»), Ricardo Vivas («Los titeres en la encrucijada de
la identidady) y Esther Sudrez («E! horizonte espejeante»). En todas esas paginas leidas se vislumbraba la seriedad de una
investigacién que reclama un espacio seguro al titere, concediéndole la certeza de un futuro en el que no puede ni debe
desaparecer, El miércoles 1° estuvo dedicado integramente a Javier Villafafie, patriarca humanisimo de los mufiecos, a quien
rememoraron con intensidad y desenfadada ternura Esteban Villarrocha y Héctor di Mauro, alzando los vasos del vino que,
de estar alli, brindaria Javier con gusto, alegrandonos.

Concluido este Coloquio, al que afortunadamente no falté plblico, se abrio el dia 4 de abril, como homenaje a Federico Garcia
Lorca, con una conferencia del propio Héctor di Mauro que enfatizaba la conexién entraiable del poeta con los titeres que
tanto amo y para los que escribio sin ningtn recato. Al dia siguiente se produjo el foro Titeres y Educacion, que cedid a Luis
Trasanco, Nélida B. Sossio yMartin Iturrioz, Jorge Humberto Mufiozy una vez méas Héctor di Mauro, la oportunidad de exponer
sus experiencias en tan intenso terreno, Mientras, en la ciudad se inauguraban las exposiciones de Jorge Ignacio Pérez «La
imagen deltitere cubano en los 90, fotografiasy, «tablas, un espacio tedrico para los titeres», «Xiomara la titiritera», «Conocer
el corazén de los mufiecos, que recogia la espléndida labor de Zenén Calero y, entre otras, la que ocupd el vestibulo de la
sala Papalote: «Villafarie titiriteroy.

Zenén Calero, sin dudas la mano mas prodigiosa que hoy por hoy diseda titeres en la Isla, tuvo ademas el gusto de abrir su
galeria estudio El Retablo, en la cual podian verse muriecos de Suecia, traidos por la amistad de Eina Hagberg, a quien
debemos agradecer este regalo de todos. Se presentaron, también, titulos como el utilisimo Titeres: histona, teoria y tradicién,
de Freddy Artiles, editado primorosamente por Teatro Arbolé; De Vidushaka a Pelusin, el fuego eterno, de Armando Morales,
por las Ediciones Vigia; y Okin, diez aflos, resumende lo que, desde su estreno, ha conseguido la celebrada puesta en escena.
Otras publicaciones, como La Mojiganga, tablas, Barquitos del San Juan, La Gaceta de Cuba y El Caiman Barbudo, se
afadieron a esta fiesta en las tardes y noches del Taller, cerradas siempre con el Wemilere.

Sépase, ademés, que en estos dias se entregd a Armando Morales y a Albio Paz el Premio Abril; que en la segunda
convocatoria del premio Papalote de Dramaturgia gané Cyrano y la madre de agua, de Ulises Rodriguez, y obtuvo
reconocimiento [sdel Mori con Lunarcito y el lunar de la luna, y que el Ballet Nacional regalé al Taller dos funciones. Sépase,
en fin, que no basté el tiempo en esta ocasidn, y que el Papalote subié a la luna sin detenerse un sélo instante. Si considero,
ya a modo de conclusion, que el Taller podria reducirse, cuando menos, a doce dias, y que la muestra nacional -ya sabemos
con cuanto esfuerzo acuden los extranjeros- debiera organizarse en funcién de los estrenos mas recientes y a la calidad en
verdad palpable. Sépase, en fin, que Pelusin del Monte nos abrazé a todos, negandose a entender las despedidas. La capital
cubana de los titeres ha vuelto, dicen, a su habitual silencio. Los titiriteros han regresado a sus paises y casas, el murmullo
de los rios es la Ultima cancion. Queda sélo esperar otros dos afios, y no perder la fe, sabiendo que en el titere y en cada
espectador que por esta fecha lo aplaudio, esta viva la llama que, en la proxima cita, iluminaré los etemos retablos del dia y la noche

*Norge Esninosa Mendoza.
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EL TITERE EN LA FRONTERA

DE DOS SIGLOS
Freddy Artiles

Los finales de siglo siempre son tremebundos. No sélo por los desastres econdmicos, las convulsiones sociales y las crisis
politicas, sino también, y sobre todo, porque la debacle finisecular trae aparejada siempre una quiebra ideoldgica, una
angustiosa confusién y, como consecuencia, una merma en la balanza de los valores éticos y morales que, de una manera
u otra, los hombres han venido acumulando a lo largo de varias décadas.

Sin embargo, cuando amanece al nuevo siglo, suele producirse como una reactivacién. El mundo despierta como el enfermo
que, después de una noche tormentosa, recupera sus fuerzas para seguir viviendo, deja atras viejas abominaciones y se
prepara para continuar la vida con un nuevo impetu. A veces parece que Ia historia se repite y avanza como en un circulo que
vuelve a cerrarse en su punto de partida, pero en realidad el circulo se abre en el espacio y el tiempo para formar una espiral
en la que se repiten, quizds, algunos rasgos y caracteristicas anteriores, ahora en un nivel superior, pues la historia, como
el movimiento dramético en el texto teatral, nunca se detiene ni mucho menos retrocede, siempre avanza y asciende. Por eso,
hablar del fin de la historia parece, mds que un absurdo, una estupidez,

Y llegamos al titere para preguntarnos si, en su humilde condicion de objeto inanimado, tiene algo que ver con todo esto. Y
desde luego que si.

Muchas culturas y religiones antiguas explican la creacion del hombre como el resultado de un soplo vital sobre una figura
inanimada que luego se hace humana; una imagen en la que el murieco y el hombre aparecen ligados desde su origen, uno
como reflejo del otro y ambos destinados a andar por el mundo juntos, porque se necesitan mutuamente. Mistica aparte, lo
cierto es que el «milagrox» de la animacion se produce de forma cotidiana cada vez que un titiritero se calza su mufieco y lo
presenta vivo a sus espectadores. Por eso, la historia del titere es la historia del hombre; segun como le vaya al uno, le ira
alotro. Y si bien predecir su futuro coman resulta dificil, algo podriamos especular, al estilo de Verne o de Wells, sianalizamos
comparativamente sus trayectorias en el siglo precedente y en el que ahora termina.

EL CRUCE ANTERIOR

A finales del siglo XIX y ante la frontera que daba paso al XX, ya el titere tenia sus documentos en regla y estaba asentado
en todos los registros como un peculiar, pero reconocido, ciudadano del mundo. Desde mucho antes, grandes figuras, como
Karagoz, Kasparek y Polichinelle, entre otras, habian alcanzado la celebridad. En Gran Bretaria y los paises anglofonos se
habia consolidado definitivamente la presencia del anarquico Punch, y nacido a principios del siglo, ya se habia popularizado
en Francia, tras una carrera metedrica, el noble Guignol.

Por otra parte, hacia las postrimerias del siglo, y mucho antes de que el teatro para nifios fuera aceptado como una
especialidad teatral, el titere, que siempre habia tenido un publico mayormente adulto, habia ido ganando una entusiasta
multitud de pequerios espectadores que descubrian su encanto ¥ lo incorporaban desde entonces a su cultura.

Lo anterior, sin embargo, no significaba que el titere transitara a finales del XIX por un periodo de florecimiento; se habia
acercado a los niflos porque los adultos -en una época de sucesivos «ismos» teatrales, grandes autores, directores geniales
y actores eminentes- cada vez prestaban menos atencion a la pobre oferta callejera de los titiriteros ambulantes que, con
pocos recursos y escasa cultura, y sin autores que escribieran para ellos nuevas obras, solo encontraban algun piblico en
las zonas marginales ante un grupo ocasional de gente simple al que se sumaba un pufiado de chiquillos.

No ha de pensarse por esto que a esa pobreza se reducia el titerismo de entonces, porque su aspecto més fuerte estaba
representado por un buen nimero de compaiiias itinerantes, generalmente inglesas y norteamericanas, que exhibian de
ciudad en ciudad grandes espectaculos de variedades con titeres de hilo o marionetas, con el objetivo esencial -y casi inico-
de asombrar a la concurrencia con un amplio despliegue de trucos técnicos.

Eran los tiempos del avestruz que aparecia en escena y depositaba un huevo, del que salia otra avestruz y ponia otro huevo,
y de éste salia otra ave que hacia lo mismo; del hombre obeso que, ante los ojos de la concurrencia, se dividia como por arte
de magia en varios hombrecitos; del esqueleto que bailaba y cuyos huesos se separaban y volvian a unirse al compas de la
musica. Se trataba de representaciones deslumbrantes que divertian al pablico y le dejaban sélo la tarea de preguntarse como
era que lo hacian, pues debajo de aquella espectacularidad pura, conseguida sobre |a base de la mas alta tecnologia de
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entonces, no habia nada mas; ninguna idea, ningdn planteamiento social, ninguna propuesta espiritual
como las que si abundaban en el teatro «humano» de la época, Por eso, cuando tal mecanismo se repitio
hasta la saciedad, el publico, que siempre necesita algo més que puro entretenimiento, termind por
cansarse.

Ademas, y para empeorar las cosas, una nueva «diversiény, el cinematégrafo, se insinuaba como un
poderoso competidor a partir del Glitimo lustro del siglo. Parecia, en suma, que en el tormentoso final del XIX, signado por la
primera guerra imperialista de la historia y por la ebullicion social de las grandes masas obreras de! mundo, eltitere iba a morir.

EL SIGLO XX

No obstante, desde las primeras décadas del nuevo siglo, primero en Europa y luego en América, comenz6 a sentirse una
renovacion llevada adelante por varios artistas titiriteros que, sin desterrar la espectacularidad inherente al teatro de mufiecos,
fueron capaces de trascenderla para llegar al arte.

En Alemania, Paul Brann e Ivo Puhonny llevaron a la escena, contiteres, Operas y piezas clasicas de la dramaturgia universal;
en Austria, Richard Teschner, partiendo de la tradicién indonesia, cre6 una original técnica titiritera; en Rusia, los esposos
Efimov sentaban las bases de lo que seria la técnica esencial del gran teatro de titeres soviético; en Checoslovaquia, el
maestro Josef Skupa creaba las famosas marionetas Sepjbel y Hurvinek. Y en la propia patria de Skupa, el acelerado y
creciente desarrollo que alcanzaba ya en el nuevo siglo este arte milenario, se hacia patente al fundarse en Praga, en 1929,
la Unién Internacional del Titere (UNIMA), que no sélo fue la primera organizacién mundial de titiriteros, sino también la
primera organizacion teatral internacional en la historia de la cultura,

Al mismo tiempo, del otro lado del Atlantico el teatro de titeres avanzaba con rapidez. En Estados Unidos, creadores como
Tony Sarg y Remo Bufano desarrollaban, por distintas vias y con disimiles objetivos artisticos, la técnica de la marioneta; en
México continuaba su cadena de éxitos la compaiiia de «autématas» de los Rosete-Aranda y Roberto Lago, consolidando
los rasgos de un guifiol nacional; en Argentina, tras la visita del retablillo de Garcia Lorca, un joven veinteariero, Javier
Villafarie, se lanzaba, titere en mano, por los caminos del mundo y arrastraba tras €l a toda una pléyade de artistas, como
Acufia y los Di Mauro, entre otros, que escribirian la frondosa historia del titere argentino; en Cuba, los hermanos Camejo
y Pepe Carril combatian la tesis del mufieco teatral como simple entretenimiento infantil y lo situaban como creador y promotor
de arte.

No seria exagerado afirmar que ya a mediados del siglo XX el titere habia adquirido, a nivel mundial, una presencia mas fuerte
que en toda su historia anterior. Y pudo ser asi por la confluencia de varios factores que incidieron en la cristalizacion de ese
hecho. Esos factores, sin orden de prioridad, pudieran ser los siguientes:

Los nifios -que en siglos anteriores habian sido considerados como humanes marginales o simples proyectos del futuro
adulto, ylainfancia misma como una especie de periodo de hibernacidn o de espera antes de altanzar la adultez- empezaron
a ser vistos en el siglo XX como seres humanos en si mismos, con rasgos y necesidades propios, inherentes a su edad, y,
como tales, dignos de una atencién especial. Ya tenian su propia literatura, pronto iban a tener su teatro, y los titeres se
convirtieron en una buena opcidn para su consumo estético, hasta el punto de que en muchos paises el teatro de mufiecos
casi se hizo sindnimo del teatro para nifios. Este inmenso publico, que se renueva constantemente, ha contribuido sin duda
a fortalecer la presencia del titere en el siglo XX.

También algunas ciencias, desarrolladas con nuevos objetivos en el mundo contemporaneo, comenzaron a emplear al
mufieco como aliado en su practica, y asi comenzo a insertarse en las corrientes de la Pedagogia, la Psicologia, la Sociologia
y hasta en la Medicina, pues se sabe que una funcion titiritera en la sala de un hospital contribuye a mejorar el estado animico
de los pacientes de cualquier edad. También los mufiecos se han empleado a menudo para desarrollar campaiias masivas
de higiene en la lucha contra epidemias y enfermedades infecciosas de gran alcance.

Por otra parte, el Teatro Central de Mufiecos de Moscu, fundado en la Unién Soviética en 1932 y dirigido por el eminente
titiritero Serguei Obraztsov, se erigié desde sus inicios como ejemplo de la gran compaiiia que llevaba a escena
deslumbrantes espectaculos para plblicos de todas las edades y -lo mas importante- con una elevada calidad artistica. La
formacién del campo socialista después de concluida la || Guerra Mundial y la colaboracion cultural entre las naciones que

lo componian, permitié la creacion de comparias semejantes en naciones como Checoslovaquia, Polonia, Hungria y Bulgaria,
entre ofras.

La subvencién estatal a estas compaiiias no sélo hizo posible el sostenimiento de amplios repartos y el suministro de
abundantes recursos econdmicos y materiales para la realizacion de grandes espectaculos, sino que propicid también -por
necesidad de las mismas producciones y del sentido educativo, humanistico, cultural y social conferido al teatro de titeres-
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el desarrollo de una solida y variada dramaturgia especializada que consolidé un amplio repertorio de
calidad. Fue asi que estas compaiiias socialistas, que giraban por todo el mundo, se convirtieron en
paradigma del mejor arte titiritero del siglo. En buena medida, sus resultados artisticos estimularon,
incluso, a gobiernos e instituciones de otros paises no socialistas a propiciar la fundacion de algunos
conjuntos subvencionados, como el Marionetteatern, en Suecia, y el Grupo de Titiriteros del Teatro
Municipal General San Martin, en Argentina, por sélo citar dos ejemplos.

Otro elemento a tomar muy en cuenta en el panorama titiritesco de siglo es el surgimiento y elevado desarrollo de los medios
de difusion masiva, especialmente el cine y la television. Si bien el cine en sus comienzos, sobre todo tras la aparicion de
los filmes sonoros, restd un publico considerable al teatro de titeres, pronto comenzé a incorporar los mufiecos articulados
en algunas de sus lineas de produccion.

El filme King-Kong, de 1933, protagonizado por un mufiequito de un pie de alto, agigantado por trucos fotograficos, se
convirtio en un clasico del cine. Més tarde el hungaro-norteamericano George Pal, usando la misma técnica del stop-motion
empleada para el mitico gorila, lanzaba sus puppefoons, unos animados que en lugar de estar dibujados se hacian con
mufiecos. Por su parte, el maestro checo Jiri Trka elevaba la misma técnica a la categoria de gran arte en sus famosos
filmes El principe Bayayay Sueflo de una noche de verano. También se hizo notoria la importante presencia de los mufiecos
de guante en el filme Lii, protagonizado por la actriz Leslie Caron en los afios 50, justamente la década en que se
popularizaba y expandia Ia television, que desde sus inicios conté con los titeres.

En 1947 surgié en la TV norteamericana, para extenderse a lo largo de diez aios, la serie Kukla, Fran y Ollie, realizada con
titeres de guante por Burr Tillstrom. Al afio siguiente, Velma Dawson iniciaba la serie de Howdy Doody, un vaquero-
marioneta que seria manipulado a partir de 1952 por Rufus y Margo Rose. Los kinescopios de Howdy Doody se exhibian,
doblados al espafiol, en la television cubana, la cual, desde 1953, daba entrada a los titeres de creacién nacional con el
programa Jardin de maravillas, conducido por Maria Antonia Farifias. Més tarde, en la década del 60, otros titiriteros
cubanos, como los hermanos Camejo y Dora Carvajal, se incorporaban al medio televisivo, que hasta el dia de hoy incluye
a los mufiecos en su programacion infantil.

La television norteamericana, con sus amplios recursos, siempre ha dado via libre a los titiriteros; como el famoso Bil Baird,
de quien se recuerda su versién con marionetas de Pedro y el lobo y, sobre todo, su recreacion en estudio de las acciones
de los astronautas norteamericanos en la Luna, recibida como auténtica por millones de televidentes en los afios 70. Mas
el verdadero fendmeno del titerismo en los medios comienza a partir de la aparicion ante las cdmaras, desde mediados de
los afos 50, del mago Jim Henson, que iniciaria su decisivo camino a la fama con la creacion de los muppets.

Desde la misma denominacion de sus criaturas (muppets, cuya traduccion al espaiol podria ser «miteres»), sintesis de
marioneta y titere, con una mezcla de técnicas y un novedoso disefio que descarta al mufieco «bonitor para situarse entre
lo feo, lo grotesco y lo comico, pero siempre expresivo -un modelo, ademas, imitado més tarde hasta el cansancio-, Henson
no sblo revoluciona el arte de los titeres en los medios, sino que logra con sus programas seriados -The Muppet Show,
Fraggle Rocky Sesame Street, entre otros- hacer llegar a los titeres, mediante el video, hasta los mas lejanos rincones del
mundo y, sobre todo, volver a interesar masivamente a su publico originario -los adultos- que, paradéjicamente, en el siglo
XX se habia perdido.

La compaiiia de Henson, como era de esperar en su pais de origen, pronto se transformé en una transnacional del
espectaculo que no solo produce programas televisivos y peliculas, sino que también vende figuras, camisetas, juguetes
y todo lo vendible, y ya a finales de los 70 crea la llamada Tienda de Criaturas, que brinda sus servicios a ofras compariias

de cine y aplica la mas refinada tecnologia para la creacion de mufiecos electronicos, una técnica que se ha dado en llamar
animatronics.

Ahora el titiritero no se coloca debajo, detras, al lado ni encima de su mufieco, sino enfrente, y ni siquiera lo toca. Tiene ante
si una pizarra de controles en la que ha programado infinitos giros para mover un dedo, torcer una mufieca, alzar una ceja,
mover los labios para determinada silaba o imprimir al rostro de la figura las més disimiles expresiones. Y el mufieco, aunque
no represente a un ser humano, cada vez tiene mds caracteristicas humanas; ya no es un reflejo y una sintesis del hombre,
sino su imitacién. Y esto es peligroso. Para el mufeco, claro, que se asemeja tanto a su creador, el hombre, que casi ha
dejado de ser un mufieco... y nunca va a llegar a ser un hombre.

Por esta via de perfeccion tecnolégica pudiera hacerse -si no se ha hecho ya- toda una pelicula en que los personajes
-humanos, animales o lo que sea- fueran todos muriecos animados electrénicamente. Seria un prodigio de la técnica, sin
duda, pero ;seria también arte? Y més aln: ¢ podria algo asi, basado sélo en la técnica y el deslumbramiento, mantener
interesado al pdblico por mucho tiempo?, ¢ podria ofrecerie, aparte del asombro, algin alimento espiritual?
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De cualquier manera, si tomamos en cuenta los factores hasta aqui apuntados y hacemos un recuento de
los avances en este campo a lo largo de los Gltimos cien afios, resulta innegable que es en el siglo XX cuando
el arte de los titeres, por sus logros artisticos, sus avances écnicos y su difusion mundial a todo tipo de
concurrencia, ha alcanzado la mayor altura en toda su historia.

PERO

Si comparamos esta (iltima etapa «animatronica» de finales del siglo XX con lo que acontecia en las postrimerias del XIX,
notamos una asombrosa semejanza. Como dijo Bil Baird al referirse a aquella época, ahora se desarrolla més la mecanica
que el arte de los titeres. Existe el agravante de que la mayoria de estos productos -de una impecable factura- se elaboran
en una sociedad que cuenta con una alta tecnologia, enormes recursos econémicos y un casi absoluto control sobre los
medios de difusion, lo que hace llegar el producto al mundo entero, donde influye y marca pautas.

Por otro lado, esta poderosa imagen practicamente campea sola, pues el derrumbe del campo socialista, culminado en los
90, ha provocado también, como es logico, el desplome y desmembramiento de aquellas grandes compaiiias titiriteras que,
por su alta calidad artistica y técnica, orientada por ofras vias, podrian erigirse como alternativas.

De mds esta decir que ni América Latina, ni la gran mayoria de los titiriteros del mundo -incluyendo a los norteamericanos
que aun no trabajan en esta gran empresa- pueden siquiera sofiar con hacer la competencia a una maquinaria que, para
funcionar, necesita millones.

La dnica opcion parece estar en lo que hoy mismo nos muestra Ia realidad en cualquier parte: la pequeiia compaiia de pocos
integrantes o el titiritero solista que, con mufiecos artesanales y tras su retablo, como en los buenos tiempos de
Polichinelle, Punchy Guignol, ofrecen diversion y arte «en vivos para un auditorio también vivo que les retribuye su
esfuerzo con su presencia alli y en ese momento. Como ejemplo més cercano, puede decirse que en Cuba los espectaculos
més renombrados de los ultimos afios han sido realizados por grupos de dos o tres titiriteros o por solistas.

¢Quiere decir esto que después de |a avalancha tecnoldgica hay una vuelta a |a semilla, a la esencia del teatro de titeres,
a la comunién de puablico y titiritero, retablo por medio? ;Quiere decir esto que la historia se repite? Recordemos la espiral
que se mencionaba al principio: parece lo mismo, pero no es igual, porque las circunstancias han cambiado, y en muchos
sentidos, favorablemente.

Hoy el teatro de titeres cuenta con un masivo publico infantil asegurado en todo el mundo, con una literatura dramatica que
lo sustenta, con una organizacion internacional que lo apoya, con una difusion mundial propiciada por los medios, con
escuelas formadoras de titiriteros en varios paises y con un reconocimiento general obtenido a lo largo de un siglo de
innumerables muestras de excelencia artistica.

Si el titere ha logrado imponerse en el siglo XX, seguird vivo y vital en el XXI. De la misma manera que siempre habra quien,
apesar de los comics ylos best-sellers, necesite un buen ibro; quien, a pesar de los videos de violencia y de los filmes repletos
de efectos especiales, necesite ver una buena pelicula en que se planteen sin artificios los problemas humanos; quien, a
pesar de las ofertas deslumbrantes del cine y la television, necesite el teatro, siempre habra millones de nifios y de adultos
sensibles que necesiten al titere.

Cuando surgio el cine, muchos ingenuos pensaron que se acabaria el teatro; cuando se inventd la television muchos
entusiastas, no menos ingenuos, vaticinaron el fin del cine, pero el tiempo ha demostrado que teatro, cine y television pueden
coexistir, porque cada uno satisface intereses distintos. jHay que pensar entonces que la existencia de los titeres
electrénicos va a borrar de la faz de la Tierra a Guignol, a Petrushka o a Punch? Claro que no. El titere, el sencillo titere
construido y animado por la amorosa mano del titiritero, cruzara con documentos legales la frontera del milenio y seguira
existiendo junto a su creador, el hombre, y s6lo si desapareciera éste no habria titere. Y en cuanto a esto, una Gltima reflexion.

Cuando la tecnologia, como ha sucedido en este siglo, inventa maravillas como el cine, la television, las computadoras, las
naves espaciales, el teléfono celular y tantas otras, pero a la vez propicia engendros apocalipticos como las armas de
exterminio masivo y la droga dura; cuando en nombre de esa tecnologia y del progreso se destruyen cada afio miles de
hectdreas de bosques y la polucién contamina los rios y los mares y el mismo aire que respiramos, en lo que parece una
carrera enloquecida para autodestruir nuestro planeta, el hombre, que a veces parece tonto, pero que en el fondo lleva la
sabiduria acumulada por la especie humana y su natural sentido de conservacion, tiene que detenerse a pensar para buscar
un equilibrio que permita la supervivencia de la humanidad.

Luchemos, pues, con las armas que nos da la cultura, como artistas responsables, sensibles y atentos a lo que acontece
a la humanidad, por preservar la vida en la Tierra, y asi el hombre tendra por siempre, en el titere, una imagen en la cual
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DIVERTIMENTO
SOBRE EL TEATRO
DE CACHIPORRA

Rosa lleana Boudet

PREAMBULO

Los titeres siempre me deparan satisfacciones. No sélo he sido una privilegiada que ha visto varias veces actuar a la Tia
Norica, sino que ha hurgado dentro de su retablo y admirado los mufiecos como a un cuadro de Rembrandt. Para colmo de
dicha, un dia, acompaiiada por los «papalotes» -y espero que no se molesten por el exceso de confianza-, también vi de cerca
una exposicion de las obras de Hermenegildo Lanz, y sus decorados para Lorca o con Lorca. En Lima, en Barrancos, entré
en el sortilegio de los Piqueras que cuidan con celo un tesoro espiritual. Y todavia me tropiezo con que, sin anunciar la critica,
hace poco, una lechuza ambiciosa me deparaba una funcién memorable donde Xiomara Palacio y Armando Morales, al
alimén, en la méas pura, cubana y lorquiana tradicion titiritera me descubrian entrega, amor, sorpresa y poesia. Para ellos, este
divertimento.

Aunque primitivos mufiecos articulados hechos de barro documentan la existencia de un titere autdctono en las antiguas
culturas americanas -0 su prefiguracion- como nuestro anaquillé amarrado a la punta de un palo en las comparsas del Dia
de Reyes, y personalidades como Carucha Camejo'legitiman su raiz popular al citaral Cucalambé, cuando realiza el simil
entre el vocablo titere y los peces diminutos y los pajaritos, hay un hilo invisible que remite a Cadiz como centro irradiante de
la tradicion titiritera, al menos para hablar de dos lugares, Argentina y Cuba. Juan Garff, en un texto incluido en Escenario
de dos mundos?, nos introduce en el realismo magico-historiografico al consignar retablos en los barcos que «entretienen
a la tripulacién durante largas travesias con funciones de titeres de cachiporra. |...] Estos marineros-titiriteros emergian de
la tradicién titiritera de Cédiz, su principal puerto de embarque. Algunos de ellos quedaban en tierra americana y ejercian su
profesion ante publicos de toda edad.» Y Rine Leal y Yolanda Aguirre aportan el dato més antiguo sobre los titeres en Cuba
al referir que, segun el Papel Peri6dico del jueves 12 de julio de 1792:

Modesto Antonio, que ha llegado de Cadiz en el bergantin Ntra. Sefiora del Carmen, desea mostrar al publico su
habilidad por medio de unos rufiequitos descoyuntados que haré bailar con perfeccion al son de una guitarra, solos
y acompaiiados, advirtiendo que en cada noche se les tocardn dos sonatas distintas, las que desempefaran con
gracia, dejando a todos admirados.

En las dos fuentes citadas, se trata de una tradicion anterior al establecimiento en 1815 en la calle Libertad, de la ciudad
gaditana, de un teatro para el Nacimiento de la Tia Norica, una mezcla satirico-religiosa, ya que a la representacion del
biblico Nacimiento seguian sainetes, chistes, «graciosidades més o menos ingenuas», y villancicos estrafalarios que al
combinarse con los Autos de Navidad producian un espectéculo, segun el transcurso de los afios, caracteristico de Cadiz:
la Tia Norica. Més de un siglo después la tradicién se mantiene viva, los mufiecos se conservan, la investigacién histdrica
estd en pie para esclarecer como es que «nace» el legendario personaje que, sola o0 acompaiada de su sobrino Batillo, fue
el centro de la funcién gaditana.

Y como éste es un «divertimento», una hipétesis, una conjetura, y no una rigurosa investigacion, me atrevo a afirmar que sdlo
la presencia de una tradicion vigorosa puede alimentar que la Tia Norica sea hoy no sélo un museo de figuras conservadas,
sino un tinglado espectacular donde se admira la antigua técnica de los titeres de peana, pero ante todo, se les considera
un patrimonio vivo. Los titirteros actuales de la Tia Norica incorporan a los Autos de Navidad, gracejo y «morcillas» de
acuerdo a su fabulosa capacidad improvisatoria, y recuperan sainetes que, como el Batillo cicerone, pimpi de Cai,

! Carucha Camejo. «El teatro de titeres en Cuba», en Conjunto, no. 2, 1964, pp.3-6.

2 Juan Garff. «El teatro para nifios», en Escenario de dos mundos. Inventario teatral de Iberoamérica, tomo 1, Centro de
Documentacion Teatral, Madrid, 1992, p.181.

* Yolanda Aguirre. Apuntes sobre el teatro colonial, Universidad de La Habana [1968], p.15. Cf. Rine Leal. La selva oscura.
Editorial Arte y Literatura, La Habana, 1975, p.209.
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escenifican a partir de los apuntes de Manuel Martinez Couto. Reviven una vertiente costumbrista y satirica
que en los afios 20 distinguit a |a joya gaditana.
Il

También Federico Garcia Lorca bebid en la inagotable tradicion andaluza al reinventar los «titeres de
cachiporra» -ese guifiol primitivo que el pueblo llama «cristobica» por el personaje de Cristébal, bufén que, segin Garcia
Lorca, es primo del bulult gallego y curiado de la Tia Norica. Viste traje rojo y cascabeles e imparte justicia con una gran porra.
Los cristobicas recorren pueblos en los retablillos populares: una manta colgada de un rincén, mientras asoman las cabezas
de murfiecos, remendadas y zurcidas. Los artistas hacen camino al andar. El cristobica mata de un porrazo a quien se le opone
y después grita: jOlé, Olé! Para muchos historiadores, tiene semejante interés con cualquiera de los personajes de la
picaresca. Asihe podido leerlas crénicas de José Mora Guarnido citadas por Francisco Porrasen Los fiteres de Fallay Garcia
Lorca*y conocer a través de ellas la intensidad de una tradicion viva que el poeta no sélo «adecentay y viste de limpio «para
decir las mismas socarronas verdades, los mismos graciosos atrevimientos que hacen reir a nifios y viejos desde hace tres
0 cuatro siglos».

Por fortuna se ha estudiado y documentado esta fiesta infantil del dia de Reyes del 6 de enero de 1923, donde se representd
La nifia que riega la albahaca y el principe preguntén, cuento popular andaluz que Federico Garcia Lorca «adaptd al teatro
de cachiporrax, con musica de Manuel de Falla y decoraciones y figuras pintadas y escalfadas por Hermenegildo Lanz. Por
fortuna ya es posible recorrer el misterio y atar los cabos sueltos (se conoce por sus cartas como los viejos de los pueblos
le proporcionaron detalles encantadores de una «chabacaneria estupenda»). Por fortuna hay una puesta en escena cubana
(la de Rubén Dario Salazar con decorados de Zenén Calero y el Teatro de Las Estaciones), deuda y homenaje al autor espariol
de esta fiesta casera, que como los Cuadros del Mirén de nuestro José Jacinto Milanés, significé algo més que un detalle
anecddtico en una biografia: una esencia que recorrera la vida de Garcia Lorca hasta su desenlace, esencia en la que el guifiol
desempeniara siempre su papel detonante, agresivo, que subyace cuando en El publico defiende el teatro bajo |a arena,
cuando concibe en «cristobical» el lenguaje de La zapatera prodigiosa o cuando al dirigirse al pablico que colmd el Teatro
Avenida en Buenos Aires en 1934 para el estreno de El retablillo de don Cristébal para despedirse de la ciudad, escogia
los medios mas sencillos y originales, confesando su amor por los origenes. Dice el Poeta: «Desde mi nifiez te he querido,
Cristobita, y cuando sea viejo me reuniré contigo para distraer a los nifios que nunca estuvieron en el teatro.»

Y aunque probablemente no esta suficientemente documentado, porque historiar los titeres siempre ocurre en los margenes
de la version oficial, otro hilo misterioso e inefable convierte la funcion de El retablillo de don Cristobal (Buenos Aires, 1934),
en centro irradiante de un movimiento posterior que aunaré poesia, raiz popular y profunda eticidad. Segin lan Gibson®, a
la velada que tenia cardcter intimo -ya que Lorca regalaba su retablillo a amigos y periodistas, después de un recibimiento
apotedsico- asistieron Edmundo Guibourg, Oliverio Girondo, Pablo Suero, Nalé Roxlo, Armando Villar, Pablo
Neruda, Pablo Rojas Paz, Raul Gonzalez Tufiény Norah Lange, y hubo hilarantes momentos, como en el que el genio
de Federico se dirigio al decano de los criticos, conocido por dormirse en las funciones, cuando un mufieco lo espeto:
«Pomporrompén... A Don Julio se le cayd el bastén.» Mientras Porras en su fascinante pero cattico y titiritero-libro -que
también da cuenta de los avatares de Falla, Valle Inclan y Bufiuel en esta disciplina- es escueto en su cita, Gibson ofrece la
referencia completa: Anota el texto: «El critico del diario/ ronca de modo extraordinarioly el critico del Diario Espariol/ronca
toda la funcién/y en medio de ella se le cae el bastonly hace pompon.»

Y como, repito, en lugar de una ponencia, éste es un divertimento, conjeturo lo que he oido decir tantas veces pero no he
comprobado en los libros, que la presencia de Federico en Argentina conmueve a un grupo de creadores locales: la tradicion
de la «cachiporra» se adapta a las tierras del sur, emerge una promocion de artistas entregados al titere y surgen
personalidades que, como Mane Bernardo y Javier Villafarie, por caminos diferentes, ejercen influencia y sientan catedra con
un repertorio que se ha vuelto clasico y figura en los retablillos del continente y mas alld, del mundo.

La «cachiporrax se adapta a las tierras del sur no de manera literal, una mera copia, sino en una apropiacion metafdrica.
Recuerdo las legiones de diablos y fantasmas que pueblan las obras de Villafafie y el recurso de la porra justiciera haciendo
reir a nifios y adultos; al panadero dirigiéndose al auditorio mientras el diablo hace guifios por entre las telas, y los mufiecos
se esconden, se buscan entre si y el espectador es participe del artificio y de la sorpresa. No soy especialista en Villafaie,
ni siquiera he podido revisar de nuevo sus obras teatrales pero, como tantos, soy una espectadora agradecida de sus piezas,
las cuales, a través de sucesivas generaciones, montan los grupos titiriteros. Pero El caballero de la mano de fuego, La
calle de los fantasmas y El soldado de la guardia no serian como son sin el hilo conductor que nos lleva de la herencia

* Francisco Porras. Los literes de Falla y Garcla Lorca, Espana, 1995.
® lan Gibson. Federico Garcla Lorca. 2. De Nueva York a Fuente Grande. 1929-1936, Grijalbo, 1987, p.303.
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espaiiola al hito de una funcién de amigos en honor de un poeta que, como un iman secreto, cohesiona
fragmentos y gestos dispersos.

Para Villafafie como para Lorca -y la familia titiritera que funda en Argentina y se ramifica por otros paises
del continente- el teatro debia ser «de madera» para cargarlo como si fuera una cruz, «porque a madera
es el principio y el fin, Es el drbol, la sombra, el fuego. La madera es la cuna, la cama, el reposo, el amor,
el atadd del hombre».® ; Hay imagen més lorquiana? O el relato de la funcién «Cuando el diablo perdid la cabezay, el dia
que Maese Trotamundos lo personificé sin cabeza, perdida entre sus pertenencias trashumantes, durante una representa-
cién en su largo recorrido por los caminos de Don Quijote, y alguien le responde que la habia perdido en la cama de la
portuguesa, La portuguesa era copera de Puerto Lépice, y Villafafle improvisa para ella y su hija, quien nunca habia visto
un titere y le presenta al diablo descabezado en persona. ¢ No tiene mucho que ver con los trayectos del poeta andaluz que
en eléaﬁo 21 investiga y halla que cada vez que Cristdbal, celoso, remata a sus victimas, dice: «Una, dos y tres, al barranco
con él.»

Pertenecen a una misma estirpe, a igual raiz primigenia, del mismo modo que La Andariega, el carromato tirado por caballos
con el que recorrié Villafafie su pais, es un pariente cercano, un hijo con mayoria de edad de Maese Pedro y de la tradicién
espafiola de La Barraca.

Seria reductor atribuir la grandeza de Villafaiie y la legion de titiriteros que surge en la Argentina sélo a la influencia de un
hito, pero confieso que al releer los pasajes referidos a los amores deltitiritero ;0 delautor? por Genoveva de Brabante, quien
asiste a sus espectdculos de ensuefio acompariada de una cierva, o sus relatos de diablos y fantasmas en posadas y
corrales, recuerdo al poeta que, segtin Porras, camino de la muerte, decia a su compaiiero de holocausto, «vamos a hacer
un teatrillox.

v

La enorme seduccion que Villafaiie -nacido en 1099- ejercio, se ha extendido a varias promociones de titiriteros. Héctor y
Eduardo di Mauro, en Cérdoba; Ariel Bufano, en Mendoza, y Juan Enrique Acufia (1915-1988), quien en el prélogo a
Titiritaina’ confiesa que el origen de su interés por los titeres surgié en 1937, cuando en Misiones conoci6 a Javier y empezo
a representar sus piezas. En 1944 naci6 Perurimd, el nombre guarani de Don Pedro de Urdemalas, y Acuiia se apoderd del
picaro espafioly lo metié en el retablo: «Me llamo Perurima/porque naci en esta tierra/Aqui la gente se emperra/en achicarnos
el nombre,/pero en cambio lo hace al hombre/mas grande por lo que encierra.» Dice y escribe la saga de este héroe popular,
de finaje ristico y verdadero amaigo.

Cada uno de estos autores posee un recorrido personal que lo distingue dentro de la familia titiritera, imposible de trazar aqui,
pero que convierte a Argentina en un eje fundamental en la concepcidn, el trazado y la influencia de esta manifestacion. Si
a ello afadimos que en 1956 ya Maria Elena Walsh -poeta, juglar, narradora y compositora y gran mujer de la cultura
argentina- esta haciendo canciones y teatro para nifios, el hilo invisible se completa. Los gestos dispersos se funden, y la
cancién de un estornudo, el cisne que ladra, o el reino del revés son los méas puros avisos de una tradicién que se renueva
a partir de su antiguo abolengo cristobical.

Y para terminar, un poema de Villafafie a Lope de Rueda:

Padre Nuestro que estas en el teatro.

Santificado sean tu nombre y tus entremeses.

Hagase tu voluntad aqui en la tierra como en el infierno.

El personaje nuestro de cada dia danoslo hoy.

Perdona nuestras mascaras asi como nosotros

perdonamos las méscaras de nuestros deudores.

Déjanos caeren la tentacion

y libranos del mal espectaculo.

Liévanos tomados de la mano

por esa eternidad donde te estds quemgndo,

y no pueden las llamas apagar

los ecos de las risas y los aplausos

que persisten

Amén

(El publico canta.) B

60 ® Javier Villafafe: Maese Trotamundos por el camino de Don Quijote, Seis Barral, Espafia, 1983, p.76 .
7 Juan Enrique Acufia: Teatro de tfteres, Editorial Futuro, 1960, p.9.
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LA PUESTA EN ESCENA |
EN EL TEATRO DE TITERES o2izy
EN LOS ALBORES DEL NUEVO MILENIO

Esther Sudrez Durdn

Hablar sobre la puesta en escena significa hablar sobre lo mismo que identificamos como el hecho teatral, la obra, el producto
artistico, la representacion escénica, el espectaculo, en suma: el teatro.

También supone hablar sobre la Direccion Artistica y el Director, oficio y figura de relativa reciente presencia en el teatro, aun
cuando sus predecesores se iniciaran con los sacerdotes egipcios que organizaban los ritos de Osiris y mas tarde con el
Didaskhalos o Maestro, o con el propio Poeta del teatro griego.

Durante el tiempo que media entre éstos y el fervoroso Duque de Saxe-Meiningen se agudiza la necesidad de un elemento
que acrisolara las diversas energias que intervienen en el hecho teatral. El surgimiento de esta figura provocé esa revolucion
esencialisima en el arte de la escena que convirtio al Teatro en lo que conocemos por tal hoy dia.

De manera que tratar el tema de la puesta en escena se toma asunto tan complejo y medular que, sin aféin de rehuir compromisos explicitos
e implicitos, solicito que apenas se tomen estas notas como provocacion para el debate y la reflexion conjunta.

Como se deriva de las ideas antes apuntadas, nuestra concepcién contemporanea del Teatro nos lo torna inseparable e
inconcebible fuera de la dimension de una representacion conscientemente coordinada en pos de objetivos determinados,
por lo tanto, el concepto de puesta en escena serd algo intrinseco a todo espectéculo sin reparar en pretension y formato,
ya que es un término que se instala no sélo en el plano de las estrategias de realizacion del producto artistico teatral, sino
también -y sobre todo- en aquel otro de la recepcion y la evaluacién de la legitimidad del primero.

Sin que la historia de la representacion teatral pueda verse como continuum, sino mas bien como un mosaico -puesto que
los estilos y procederes no se desenvuelven unos dentro de los otros, se nos presentan, mas bien, como hitos dentro de un
relato plural estrechamente vinculado a diferentes contextos-, las preguntas en torno al surglmlento del metteur o director de
escena admiten diferentes hipétesis que se despliegan entre la concurrencia cada vez mayor de especialidades mas
diversificadas, la ubicacion del teatro en el conjunto de las relaciones econémicas, la necesidad de aquel especifico correlato
entre vida e imagen escénica que el realismo solicita, sin embargo, albergo la sospecha de que también colaboré en ello la
mision que ahora se reservaba para el teatro, y dentro de ésta Ia resignificacion de que iba siendo objeto el espectador, su
presentimiento como ambito en el cual se produce el hecho teatral.

El teatro de figuras, como dimension de la creacién teatral, no escapa en absoluto a estos estremecimientos. Los asuntos
pertinentes a la importancia de la puesta en escena como conjunto de estrategias destinadas a garantizar la comunicacién
se potencian aqui, dado su caracter alegdrico y eminentemente sintético y simbdlico.

Si el titere, objeto de las artes visuales a la par que de las artes escénicas, posee una estética propia como ejecutante de
la accién dramatica, esta estética condiciona aquellas otras caracteristicas de la puesta en escena.

Dicha estética esta indisolublemente ligada a las libertades de la figura animada, y se resuelve, fundamentalmente, en los
planos diversos del diserio: que privilegia la seleccion de las técnicas de animacién, la conformacion de las figuras y del
espacio (lo cual incluye la iluminacion a utilizar) y la sonoridad del espectaculo,

El asunto del espacio total donde tiene lugar la experiencia teatral, el paisaje (en el sentido lezamiano) con el que interactta
la representacion es un aspecto de importancia capital. Este espacio total -6l mismo involucra el lugar destinado al publico-
es la dimension fisica preponderante que determina las peculiaridades de la puesta en escena. Esta estéd intimamente
vinculada a ese espacio y, querramoslo o no, se modifica siempre y cuando pretendemos insertarla, tal cual ha sido concebida,
en un dmbito diferente.

No obstante, la mayor parte de nuestros artistas no terminan de conectar lo que podria ser aqui su espacio privado (el de la
accion fisica teatral) con ese otro concepto de espacio total, con la consiguiente distorsion de los objetivos y propésitos de
cada espectaculo y de sus condiciones ideales de recepcion.

Claro que esto revela lo que podriamos llamar todo un estilo de relacién del artifice con el receptor de su produccion, a real
naturaleza de sus preocupaciones (si las hay) estéticas y éticas. Desde la propuesta dramat(rgica hasta la disposicion de
las estrategias que pautan el intercambio con el piblico, se despliega el paradigma que estructura su accion.

Hasta la actualidad, generalmente los modus operandis aluden a un programa muy simple de tareas para el espectador
-incluso tratandose de los adultos-, que tiene sus excepciones en obras aisladas o en la poética de contados artistas.

Por su parte, el tema de la factura visual del espectaculo, de la calidad de los materiales que toman parte en la construccion
de estos objetos de arte, es decir, todo aquello que en el plano mas estricto entendemos como disefio, adquiere una
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indiscutible preponderancia: en escena no esta el exquisito misterio del hombre compartiendo la visualidad
con formas y volimenes, ahora emerge en ella toda una extension mediatizadora, de igual esencia que la
poesia, la cual, como aquélla, reclama la imagen eficaz y necesaria.

No por casualidad las décadas iniciales de este siglo encontraron tanto en Europa como en Norteamérica
una gran cantidad de escultores y pintores que se convirtieron en directores teatrales e incluso en teéricos
del arte dramatico, mientras otros tantos se involucraron en diversas producciones del teatro de figuras (Joan Miré, en Mori
ol Merma, Teatro de la Claca, Espaiia, 1978; Paul Klee, en Mr. Drake, la madrastra y el monje, 1916; y Alexander Calder,
en Socrates, 1936, entre otros). Consecuentemente todos los hitos en |a historia de este teatro estan intimamente asociados
a diserios de gran originalidad y eficacia. Pueden citarse indistintamente las producciones del Ubl Rey, de Michael Meschke
(Estocolmo, 1964), y Amy Trompetter (Nueva York, 1996); Form Dance, de Oscar Schelemmer (Teatro de la Bauhaus,
1920); Edipo Rey, de Robert Edmon Jones (Nueva York, 1931); El barén de Munchausen, de Lele Luzatti (con el grupo
Gioco Vita, 1978), entre los titulos que ya conforman una copiosa lista.

En cuanto a los espacios teatrales, la elaboracitn de retablos de mltiples formas, el aprovechamiento de los diferentes
planos en la accién dramatica, el trabajo del fitiritero al descubierto -aprovechando las lecturas riquisimas que aporta su
relacién con la figura animada-' hablan a favor de cémo la puesta en escena de los Ultimos diez afios se reconecta con las
busquedas que, en este sentido, venian desarrollando Pepe Carril y los Camejo en el Guifiol Nacional; en cambio, las
pesquisas mas timidas se observan en el 4rea referida al diserio de los mecanismos para la construccion de figuras.

En nuestros predios, en lo tocante al diserio, las poéticas son diversas: hallamos construcciones de un cierto aire clasico,
tanto para la configuracién de muriecos, como de la escenografia y la utileria, junto a modos més sugerentes y desenfadados,
como aquellos donde se pretende dar rango estético y teatral a materiales y objetos vinculados con la cultura tradicional o
con la vida cotidiana en su mas inmediata actualidad. Sinembargo, no siempre se percibe un trazado coherente en el concepto
ni el resultado revela el rigor y la exigencia necesarios. Puede sorprender la naturaleza de los materiales pero, en ocasiones,
éstos no validan su legitimidad como objetos de arte.

A la par que los mas experimentados revisitan algunas de las soluciones técnicas utilizadas en el resplandor de los sesenta,
los recién llegados descubren las posibilidades multiples del guante (la técnica mas usada en la escena cubana) y prueban
habilidades con algunas de las variantes expresivas que nos liegaron por los shows televisivos de los muppets.

En este sentido, tal vez en algunas de las producciones del grupo Los Cuenteros, de San Antonio de los Bafios, en el Teatro
Papalote, de Matanzas, y en el Guifiol de Santa Clara sea donde se concentren los mas logrados intentos.

Mientras en el teatro dramatico (entendido entre nosotros como aquel donde fundamentalmente intervienen actores) en los
altimos veinte arios hemos sido testigos de todo un cuestionamiento y una indagacion en cuanto al universo sonoro -la palabra,
por supuesto, incluida-, en nuestro teatro de figuras la sonoridad es uno de los tépicos que puede considerarse practicamente
virgen. A excepcion de algunos trabajos de Armando Morales (Erase una vez un mundo al revés, Abdala, y luego
Floripondito), nuestros creadores parecen valorar mas el mundo de las formas que el del sonido. Posiblemente un factor
de incidencia sea la ausencia casi total de asesores musicales, muasicos, compositores, en el particular contexto teatral.

En suma, el saldo que arroja el quehacer titiritero del pais durante los Gltimos afios resulta muy desigual con respecto a los
resultados finales del trabajo artistico. De una parte estan quienes supuestamente cumplen los requerimientos del hecho
teatral en tanto espectdculo, pero un andlisis atento revela alli incoherencias, subutilizacién de lenguajes o cédigos y
estrategias detenidas en el tiempo, ademas de una conceptualizacién obsoleta sobre las tareas del espectador.Luego la franja
més amplia la componen las creaciones con resultados endebles como productg total, aun cuando muestran zonas de
e)ﬁce!encia, ya sea en la dramaturgia, la actuacion o el disefio, En este territorio se halla un buen nimero de los jévenes
talentos.

De ofra parte existen trabajos de adecuada facturacion que reproducen una y otra vez lo que en su momento fueron verdaderos
hallazgos. Por tltimo, y mas bien como excepcion, se encuentran creaciones de alto nivel formal y vivo afén de desafio y
ruptura a las que resulta intrinseco el oportuno reconocimiento del piblico como sabio parfenaire, a quien se le encarga
ejecutar una intensa partitura en la vivenciacién de la experiencia teatral. Entre estas creaciones quiero citar como las cotas
mas altas de los Ultimos afios Obiaya fufelelé y Romance del papalote que queria llegar a la luna (Direccién: René
Fernandez, Teatro Papalote); Papito, Erase una vez un mundo al revés y Abdala (Direccion: Armando Morales); La nifia
que riega la albahaca y el principe preguntén (Direccion: Rubén Dario Salazar y Zenén Calero, Teatro de Las Estaciones)
y El principe Blu y Medique (Direccién: William Fuentes, Teatro 2).

Los problemas que confronta el trabajo titiritero en lo que respecta a la realizacién espectacular son, en cierta medida,
consecuencias de su propia historia, en la cual un paradigmético proyecto organico de desarrollo como el Teatro Nacional

! Recuérdese el suceso teatral que significé la puesta en escena del Don Juan, en 1966, por el Guifiol Nacional, que le valié
una mencion especial del jurado del V| Festival de Teatro Latinoamericano auspiciado por la Casa de las Américas, a pesar de
que |a obra se presentd en el programa del evento con caracter de reposicion y, por tanto, estaba fuera de concurso.
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de Guiftol de los aftos 60-70, resulté interrumpido, mientras por voluntad politica se establecian otras
agrupaciones que, si bien hicieron factible la difusién del arte teatral dirigido a la infancia en extensas areas
del territorio nacional, no siempre fueron capaces de mantener los reales valores de aquella coherente
estrategia anterior;  en ocasiones desconocieron -més que superar o criticar dialécticamente- axiomas y
ensefianzas antiquisimas propias del arte titiritero y, en algunos casos, introdujeron en el campo artistico
un grupo de individualidades de discutible talento.

Estaignorancia oficial y este oficial relegamiento del arte del titere (puesto que primero se redujo suaccion al teatro para nifios
y luego, dentro de éste, termin compartiendo la escena con actores), trajeron como consecuencia la imposibilidad -vigente
hasta hoy- de contar con centros formadores y calificadores especializados en el teatro de figuras, lo cual contribuyd a la
pérdida de prestigio de esta expresion entre los jovenes teatristas.

Al compromiso con su arte, a la tenacidad sin par y a una labor paciente de seduccion y encantamiento -que tiene por base
el hechizo propio del titere-, de aquellos que con su labor han demostrado ser nuestros reales maestros, debemos en la
actualidad la animacién del teatro de titeres en Cuba, a partir de la convocatoria de nuevos talentos.

Ante la escasez de verdaderos paradigmas, de espacios de formacion y superacién, informacién e intercambio, resulta dificil
para los titiriteros emergentes alcanzar el dominio de su arte, sobre todo en lo que respecta a aspectos tan medulares y
abarcadores como los relacionados con la concepcién y realizacion total del espectaculo.

Si comencé estas reflexiones aludiendo a la labor del director de escena fue para hacer evidente su grado de especializacion,
su mision inintercambiable en la alquimia de todas las artes ytécnicas que se dan cita en el hecho teatral, su responsabilidad
ética y ciudadana en el crecimiento espiritual de la nacién.

Su tarea no se limita a conservar y reproducir de forma infinita las bases que ha heredado de su arte -lo cual ya seria
bastante-, también lo impele a la continua bisqueda e indagacién con el fin de mantener la creatividad debidamente
contextualizada en la historia y la sensibilidad de su tiempo. Este trabajo no tiene perfiles snob, ni aires de arbitrariedad, esta
motivado por el acopio de conocimientos y el compromiso estético, y por la necesidad -humana y artistica- de acceder siempre
a nuevos cielos.

Sinembargo, en estos tiemposque corren, tiempos de masificacion, de abaratamiento, decrisis de valores, de cuestionamiento
de jerarquias, de pérdida de prestigio del saber; tiempos en que los mercaderes emergentes asedian los templos, las ciudades
se inundan de picaros a la nueva usanza y las cortes de figuras ufanas «de hablar en prosa», es coherente que se usurpe
de modo frecuente el exquisito espacio del director artistico.

También atenta contra la calidad del hecho teatral la continua fragmentacion de las entidades artisticas que, si bien libera
y potencia la individualidad creativa, demanda de ésta una suficiencia que no siempre esta pronta a exhibir.

No desconozco que la tendencia més contemporanea en casi todos los terrenos vitales se dirige a la atomizacion incesante

- antes que a la unificacion y la suma; asi ocurre en la vida social actual y en la propia geografia politita del planeta; entiendo

que una unidad artistica de menos tamaiio adquiere mayor movilidad y aumenta su dindmica interna; creo necesaria la justa
expresion de toda individualidad creadora, pero no alcanzo a adivinar si detrds de todo este mapa fraccionado no anida la larva
de un individualismo feroz.

Con honrosas excepciones, no existe entre nosotros el concepto del Arte del Titere, pivote tedrico primordial de una cultura
titiritera y de una comprensién cabal de la vastedady naturaleza de esta 6rbita, Esta ausencia, unida a las precarias e inciertas
condiciones del entorno social, nos conduce a pensar «en pequefio», de modo inacabado y asistémico con respecto a
nuestros proyectos y programas. Unreal concepto del Arte del Titere tornaria entrafiable la presencia de plasticos y musicos,
arquitectos e ingenieros entre nosotros; haria impensable la falta de un material grafico de documentacién e intercambio;
volveria impostergable la existencia de una formacién y superacion institucionalizadas; evidenciaria nuestra cortedad de
miras, la veleidad de nuestras metas, lo irrisorio de las actuales satisfacciones.

De suerte que esta década de feliz renacimiento culmina més bien anunciando una situacion de entusidstico despegue. Que
lo que hoy asoma como imagen logre su posibilidad es trayecto inteligente y oportuno.

El milenio que cierra nos presenta a una de tantas crisalidas en su mas puro transito. Ojald podamos percibir su
batir de alas.B

2 Creo (itil en este punto remitir al lector al articulo «Titeres pedagogos», del investigador y profesor Freddy Artiles, publicado
en el nimero 2/1996 de esta propia revista. Opino que en parte de nuestras producciones titiriteras alin queda mucho de aquel

tono didactico y de aquelias moralinas.
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EL DISENO DE TITERES
TRANSGRESION DEL SIMBOLO

Arnrmando Morales

«Si no me lo preguntan, lo sé;
si me lo preguntan, no lo sé.»
San Agustin

La complejidad del universo titiritero es tal, que la descripcion de su estética resulta, generalmente, incompleta. Respecto a
puntos esenciales de sus componentes trataremos de perfilar una exposicién sobre el disefio, aunque en un arte como el de
los titeres, el solo hecho de marcar posibles limites a las relaciones de su logica, o al discurso de las leyes especificas que
lo rigen, o a las condiciones que estructuran y determinan su expresion y proyeccion, es tarea casi improcedente.

Pese a su apariencia, eventualmente desintegrada en miltiples aristas, el teatro de titeres transgrede la incapacidad
totalizadora perceptiva del hombre y le recupera una vision insistente o integradora del Arte como un camino por donde «el
hombre se hace Dios y se encuentra a si mismos.

La literatura, las leyendas y sus personajes, el arte popular, pinturas y esculturas, la danza, la pantomima, la masica y el propio
teatro han sido reelaborados fundiéndose incesantemente hasta alcanzar la unidad en la diversidad del arte titiritero de
nuestros dias. Unidad signada por la voluntad del hombre -cual deidad suprema-, en restituir su propio e irrenunciable rol.
Oficio revelador de un universo expresado en multiples variantes y, al mismo tiempo, dotadas de singular originalidad como
reflejo de tiempos y espacios.

Un arte como el de los titeres, que se apropia de otros lenguajes, su estudio no lo podemos deducir tratandolo como aigo
aislado -Ia ldgica de los titeres, sélo en los titeres-, sino interrelacionado en una suma artistica y técnica en fa que la historia
y las condiciones reales de la sociedad, sin ocultos misterios que velen o desvien sus coordenadas, sean reveladas.

La escena titiritera ha estado sujeta a un continuo proceso de asimilacién que la ha ido transformando gracias a milenios de
practica en la utilizacién del simbolo coma representacion ritual. Lo simbélico en el arte titiritero concilia el principio de lo
imaginado con el principio de lo real. El hombre originalmente se ha caracterizado como el gran transgresor de la realidad,
porque no se resigna a aceptaria cuando no satisface los deseos de su imaginacion. El artista construye, a merced de sus
dotes creativas individuales, una nueva especie de realidad que materializa el libre desarrollo de sus fantasias, generalmente
aceptadas por todos. En ese sentido habria que sedalar lo apuntado por el sueco Michael Meschke: «El director de Teatro
de Titeres debe quiza tener una condicion especial. Una especie de don e ingenuidad. Es indudablemente pueril, candido y
conmovedor el hecho de sostener un titere y afirmar que tiene vida y, ademds, pedir que otros se lo crean también.»

Lo especifico del titere -se dice que a todo arte- es la transgresién. En el arte teatral fitiritero tal transgresion implica la
destruccidn de las proporciones del modelo del cual se parte. Eltitere no se define como el doble o el duplicado del original.
El es en si. O al menos aspira a ser entidad Gnica. «Un titere es un simbolo, no tiene que repetir al hombre», ha sentenciado
Carucha Camejo con la verdad iluminada de una fe practicada tras los retablos. Curiosamente, por afios y affos, los titiriteros
han estado tan absortos en la accion creadora de «hacer titeres», que los conceptos tedricos que podrian sedimentar su
estética han sido emitidos por inteligencias alejadas de una argumentacion que pudiera caracterizar y distinguir al titere y su
arte. De ahi que gran parte del contenido de folletos y manuales circulando por el mundo, muestren una endeble y en ocasiones
contrarias apreciaciones al universo titiritero como las que presuponen al teatro dramatico de actores «como punto de
referencia para el teatro de titeres». Razén tiene ese otro grande del titere en América Latina, el cuate Roberto Lago, cuando
apunta que «la dnica y verdadera limitacion del titere es la IMITACION...»

La figura animada condiciona en el observador una mirada extrafiada hacia lo que no es, pero parece ser. En el arte titiritero
el objeto animado estd expresado mas en una aproximacion critica que en la imitacién de lo representado. Esta perspectiva
distanciada hace «referencia explicita a su carécter artificial» como procedimiento artistico y permite cuestionamientos y
experimentaciones, renovando y destruyendo los limites de las artes. En una representacion de titeres el espacio entre
lenguajes e imagen se acentda y al mismo tiempo se desvanece la posibilidad de precisar la medida comdn que pueda
reorientar su identidad extendida en su diversidad.

Este arte revela un compendio de la creatividad del hombre expresada fundamentalmente mediante la accion del movimiento.
Através de la practica de animar objetos, los mas disimiles materiales, tanto los de extrema dureza como el marfil y la madera,
o los que, por su ductilidad, permiten un mayor despliegue del movimiento, como pieles, textiles, papeles y las novedosas
fibras sintéticas, han sido moldeados y reajustados en respuesta a los cuestionamientos del retablo y los seres que lo pueblan.

El arte titiritero no se puede concebir sin el ingenio técnico, sin la apropiacion de las posibilidades de los materiales, sin el
dominio total de la expresi6n teatral a través del objeto animado. Aristételes ha dicho que «para la ejecuciin técnica del
espectaculo, el arte de los fabricantes de accesorios es més decisivo que el de los poetas». Ciertamente, el virtuosismo
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tecnolégico ha sido, en gran medida, una trampa para el arte. No es que sobre técnica, sino que falta
pensamiento técnico, es decir: qué hacer con los recursos que la tecnologia brinda.

El disefio, en cualquiera de sus especialidades, es el resultado de un proceso de seleccion. En un principio
el disefiador de teatro de titeres boceta variantes de las posibles soluciones a los problemas de la escena.
Labor dificil y compleja, pues este lenguaje artistico precisa de una expresién que sostenga las calidades
y cualidades que distinguen, entre otros presupuestos, al autor del texto y su estilo, lugar y época donde acontece la accion
del drama, aproximacion histérico-pléstica que influya en el acabado de los elementos constitutivos de la figura y,
fundamentalmente, la tecnologia del titere que haga posible la descripcion de una imagen en movimiento. Tal disefio debe
-debiera- estar regido por una poética propia, sensible, creadora y dialécticamente intelectual, capaz de permitir las
necesarias mutaciones como meta superior condicionada a la funcién exigida al disefio de esta especialidad escénica.

La imagen del titere como representacién dramética del simbolo habria que precisarla en la riqueza expresiva que encierra,
pues mientras el signo se presta a una lectura univoca, que dice claramente lo que quiere decir, el simbolo rehtsa hablar claro,
es ambiguo, sugerente, se resiste a la interpretacion dnica. E| desciframiento de sus posibles seriales requiere de un espectador-
intérprete que procese la dimensién semidtica del objeto en movimiento. Este juego creativo del pensamiento participativo, tanto
consciente como inconsciente, responde a un plano alegérico de generalizacion y sintesis en el marco conceptual.

Elteatro de titeres exige una definicién activa del disefio. Consiste en provocar y estimular los sentidos en un tipo de proceso
del conocimiento desarrollado a través de la experiencia estética. Punch, el clésico personaje de los retablos ingleses, podria
ejemplarizar el rango que el disefio de titeres le confiere al principio de continuidad de planos en el espacio. El cuerpo escultérico
logrado concentra la atencion del espectador gracias al modelado del rostro que, atin desde su inmovilidad, la forma escultdrica, el
ritmo dindmico de sus lineas y la expresion espacial toda, completan el ordenamiento de su composicion.

El titere y su teatro, como arte audio-visual, no desprecia los fendmenos Opticos. El aporte de los atributos de la luz y las
sombras protagonizan e implantan su jerarquia como recurso del lenguaje escénico, con independencia de las variantes
seleccionadas en el cuerpo volumétrico o no de la figura.

Siluetas planas, imdgenes corpdreas, sombras, etc., se rinden al discurso itiritero. El teatro de sombras javanesas, el
Wayangpoerwa, con su preciosismo alucinante, revela las fuentes tradicionales de las que se nutre una filosofia visual de
la imagen que identifica la cultura de los pueblos del oriente. Otra faceta del aporte de la luz y las sombras cromaticas nos
la muestra el héroe turco de todas las truculencias imaginables, Karagoz.

La adaptacion de un estilo y las técnicas que lo sostienen como solucion a las necesidades expresivas de los creadores,
difieren. Las sombras javanesas, de fuerte cardcter religioso, proyectan un especial tratamiento del ornamento y sumo
cuidado enlas proporciones, en tanto las sombras que identifican a Karagoz, estan sostenidas en lo grotesco como categoria
estética. «Los titeres en su desarrollo artistico -como bien sefiala el papalotero mayor René Fernandez- no conocen ni el freno
ni las limitaciones y pueden dar rienda suelta a sus fuerzas creadoras. Sélo por esa libertad de creacion puede surgir una
variedad de técnicas...»

El instrumento artistico que denominamos titere, es capaz de existir gracias a su disefio y realizacion, como obra de arte por
si mismo. Posee un potencial expresivo propio. No es, por lo tanto, el animador quien crea al personaje, sino el personaje-
titere el que crea a su animador, el cual, a veces, a merced de sus cualidades interpretativas, trasciende el anonimato tras
el retablo.

Eltitere expresa mucho antes de mostrarse en las peripecias dramaticas que acontecen en los escenarios. Pero la utilizacion
del retablo como vidriera de exposicion, enturbia, confundiendo, |a estética titiritera. Desde nuestra perspectiva de «nuevo
mundo», marginamos milenios de valiosisimas experiencias en el arte de animar objetos. Cierto que el titere es el ausente
de los centros de ensefianza artistica y en particular de los que se especializan en el teatro, por lo que dramaturgos,
disenadores, directores, realizadores, intérpretes... adolecen, mas de lo necesario, de una formacién rigurosa dentro de lo
especifico del titere. La excelencia de consagrados artistas de las artes plasticas, cuando incursionan como disefiadores en
este teatro, sus resultados, generalmente, «por su riqueza de formas y colores, empobrecen la presencia escénica del titerey,
para decirlo con palabras del maestro Eduardo di Mauro.

La distancia que nos separa -0 nos acerca- de Vidushaka, Karagoz, y hasta del grotesco Punch, nos indica la necesaria
atencion que precisa en el teatro de titeres el concepto de lo bello esgrimido como canon exclusivo a lo creado por el hombre
blanco europeo. Concepto superficial que, extendido al disefio teatral titiritero, parcela la creacion y subordina aportes del
legado estético de poderosas expresiones producidas por pueblos de otras latitudes. ; Racismo cultural en elteatro de titeres?
¢ Superficial nocion de lo bello? ; El titere como monigote que imita al hombre? ; Desproporcionada ignorancia de lo especifico
litiritero?

El disefio en el teatro de titeres no lo es todo, pero puede influir favorablemente en la posible coherencia y organicidad de los
componentes de la dramaturgia espectacular. La estrecha relacion del animador con el objeto animado establece una
identificacién imprescindible en esta particular escena.

El titere, convencidos estamos, continuarg por su clandestino pero victorioso sendero y, una vez mas, a las mediocres

barreras humanas él las pulverizara B
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Enrnevisra AL M2 0

UNA LIBERTAD INMENSA

RIS, *

Freek Neirynck, dramaturgo y director artistico junto a Luk
de Bruyker, del teatro Taptoe, de Bélgica, es un viejo
conocido del tealro Papalote. Se acercd al quehacer tiintero
del grupo yumurino en 1984, exactamente en Polonia, donde
se celebraba el Festival Intemacional de Teatro de Titeres de
Bielsko-Biala. Desde entonces, los de Papalote nos hemos
encontrado en 1991, 1994 y 1997, en el Festival Mundial de
Titeres de Charleville-Mezzieres, Francia, con la presencia
sonriente y colorada de Freek. Invitario al Taller Infernacional
que organiza Papalote era una gestién impostergable. Invi-
taciones van, cartas vienen y, finalmente, lo tuvimos con
nosotros en la tercera edicion de nuestro evento, compar-
tiendo su experiencia de mas de veinte afios en este queha-
cer. Con la gentil colaboracién de Pedro Luis Martinez
-secrefario ejecutivo de tablas- en la traduccién, organicé
este cuestionario. Durante una hora aproximadamente dis-
frutamos de su chania ingeniosa, con toda la fibertad que lo
caractenza.

¢Como llega Freek Neirynck al teatro de titeres?

Los titeres fueron la primera forma del arte teatral que
conoci en mi vida. Mis padres habitaban en un barrio
popular, pues eran de la clase obrera, y la (nica diversion
que habia para esa condicién era el teatro de titeres,
representado también por los trabajadores que no sabian
escribir ni poseian una cultura general. Hasta la edad de 11
aros asisti a las funciones; cuando tuve pantalones largos
me dije que eso era cosa de nifios. Con 14, 16 y 18 afos
comencé a fundar compariias de teatro con actores, pero
sélo mi trabajo empieza a ser importante con la creacion de
mi segundo grupo, Tonel Boutique. El primero se llamo
Tonel Laboratorio, donde haciamos cosas experimentales.
Sin haber leido a Grotowski, trabajamos el cuerpo, las
piezas, sin premisas aristotélicas, pero si con una
dramaturgia viva y muchos deseos. Tonel Boutique empren-
dié camino hacia el teatro politico. Ya en ese momento el
teatro de Bélgica y Holanda queria intentar la lucha contra el
capitalismo. Luego me encuentro con Luk de Bruyker, que
habia fundado Teatro Taptoe en 1969 y trabajaba con
mufiecos convencionales. Luk me pregunté siestaba intere-
sado en ser director artistico de la compaiia. Yo, que era
aficionado en el Tonel Boutique y hacia periodismo en la
radio y revistas, acepté. El publico aprecié mi trabajo de
manera maravillosa y me quedé en Taptoe. Tuve algunos
problemas con Luk: los textos que me proponia para montar
no me gustaban. Entonces me sugirié que los escribiera yo
mismo y puse manos a la obra; ya lo habia hecho para
actores, pero nunca para titeres. Teniamos en comuin Luk y
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y0, que no queriamos continuar la tradicién del teatro de
titeres como se hacia. Deseabamos algo diferente para que
la tradicion no muriera y no se perdiera su encanto por falta
de renovacion. En mis primeras obras no estaba de acuerdo
con los retablos. Avanzaba en la dramaturgia, y tuve |a idea
de duplicar los personajes; es decir, que los titeres apare-
cieran duplicados en el actor, haciendo més rica la escena
con el intercambio de ambos. A Luk no le gustd mucho esta
propuesta y me dijo que yo no podia escribir para titeres,
porque un titere nunca haria las cosas escritas por mi, Pero
ambos somos cabezones, y le pedi en su condicion de
diseflador que duplicara el traje del titere de la misma forma
al del actor, y comprobamos con éxito el resultado. Fue
después de algunos afos -ya habiamos participado en
festivales internacionales cuando descubrimos la existencia
en otros paises de la combinacion actor-titere, pero hasta
ese momento lo ignorabamos. Al aplicarla en Teatro Taptoe,
esto se convirtié en un punto importante de nuestra crea-
cion, en nuestro concepto escenico.

Taptoe no quiere decir nada, es tan sélo algo que suena bien
en los oidos de los nifios, que no se olvida faciimente. Sus
artistas, amantes de la paz, descubrieron que era el nombre
de una banda de musica militar, pero ya no se podia cambiar:
el Teatro Taptoe habia recorrido toda Bélgica, Alemania,
América, Austria, Francia, Holanda, Japén, Estados Uni-
dos, Polonia, Portugal, Suecia y Turquia. Este logro, con
una direccién a dos manos, suscité mi segunda pregunta.
¢ Como funciona en Taptoe ese tipo de direccion?

Somos una asociaciom de teatro no lucrativa, subvenciona-
da por el Estado. La estructura tiene un Consejo Principal y
varios niveles. En el segundo nivel Luk realiza la direccion
administrativa; yo, la artistica, y ambos asumimos las deci-
siones principales. Entre él y yo no hay grandes diferencias
artisticas o administrativas; aunque existan discrepancias,
somos amigos. El disefio es todo de Luk, asi como los
proyectos escenograficos; yo influyo, pero él es finalmente
quien decide. Tengo la posibilidad de que si veo un espec-
taculo formidable, puedo invitar al director artistico; lo con-
sulto con Luk y por tltimo yo decido. Yo atiendo las relacio-
nes publicas y €l la promocién en toda Bélgica. También
estoy a cargo de las relaciones con la prensa, mientras Luk
asiste a las reuniones administrativas. Nos apoyamos mu-
tuamente.

¢Cbmo ubica el trabajo de Taptoe en el panorama litiritero
belga?
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+ Freek Neirynck.

Es dificil, pues nuestra nacién estd constituida por dos
paises. La parte norte de Bélgica es Flandes, donde trabaja
Taptoe, yla parte sur es Wallonie. Puedo darte respuesta de
la parte norte, que tiene su propio Ministerio de Cultura, al
igual que la parte sur. El Teatro Taptoe es la mayor compa-
fila del norte, la que recibe mds subvencion estatal. Tene-
mos el honor de ser, por tercera vez, embajadores de la
cultura flamenca. Somos, contrariamente a otras compa-
fias profesionales, una compania sin teatro. Funcionamos
de manera itinerante todo el tiempo. Somos la compaiiia
profesional mas vieja, aunque existen solistas profesionales
con mayor tiempo de trabajo que nosotros. Taptoe es quien
mas ha representado a Flandes en festivales internaciona-
les. Hacemos verdaderas giras fuera de nuestro pais y
hemos tenido grandes posibilidades con respecto a otras
agrupaciones, y de invitar a directores, escenografos, com-
positores, sobre todo colegas de otras latitudes.

Los titulos del Teatro Taptoe sobresalen por su disefio, texto
y actuaciones impecables. Pienso en Cielo, una de sus
obras mas conocidas intemacionalmente. El mundo del
pintor Magritte se vuelve tridimensional; todo con una depu-
rada sintesis y muy especial sentido de la técnica del clown
en la interpretacion. ;A qué se debe esto?

Buscamos un estilo para cada produccién; somos
perfeccionistas. Cada representacion debe utilizar al maxi-
mo las posibilidades escénicas. Ha sucedido que, muchas
Veces, personas que no conocen nuestros espectaculos se
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preguntan si es la misma compafiia. No
queremos ser como la obra de un pintor
que se le reconoce por una cosa u otra ni
tener periodos en la evolucién. Siempre
encontramos personas nuevas en la vida,
todas las personas son diferentes. Desea-
mos que las producciones lo sean también.

¢Pero aun en esa diferencia hay un equilibrio en los compo-
nentes del espectéculo que distinguen el trabajo artistico de
la compafifa?

Esa es una opcion de Taptoe: hacer los espectaculos lo
mejor posible por respeto al pablico. Tenemos los medios para
hacerio, pero si un dia Luk y yo dejamos de poseer esos recursos
econdmicos, continuaremos; No vamos a dejar esto nunca.

Freek Neirynck es también coordinador del Festival Figeuro,
que se celebra los aflos pares, y del Festival Puppetbuskers,
que se convocalos aflos impares, ambos en Gante, Bélgica,
y bajo el auspicio del Centro de Teatro de Figuras Europeo.
Estos eventos se realizan sobre todo para promocionar la
labor de solistas y grupos que no han sido reconocidos, pero
que tienen una trayectoria crealiva de probada calidad. Es
redactor jefe del boletin Figeuro, que se publica cada dos
meses y contiene amplia informacién sobre los titeres. ;ES
Figeure un complemento para la labor tedrica y titintera en
Bélgica?

Digamos que Figeuro no pretende ser una revista tedrica
sobre el teatro de titeres. Los lectores que son profesionales
de este arte no encuentran muchas cosas en el aspecto
tedrico, pero si en el histérico, sobre todo en lo que se refiere
al desarrollo de los titeres en otros paises. Queremos abrir
el conocimiento de los mufiecos de otros lugares del mundo
para la gente de Flandes y del ambito neerlandofdnico, y, a
suvez, presentarel desarrollo de lostiteres neerlandofénicos
al mundo. Considero, como redactor-jefe del boletin, que es
importante el conocimiento sobre cursos, talleres, museos,
festivales, todo lo que la gente quiere saber. También
publicamos resefas sobre compafiias y personalidades; de
aquellas que hemos leido en publicaciones, pero sobre las
cuales no hay una informacién exacta acerca de su trabajo.

¢Como ve usted el teatro de titeres de otros lugares del
mundo con respecto al que se realiza en Europa?

Yo me siento muy molesto cuando me preguntan de qué pais
vengo. No soy nada nacionalista, ni a nivel nacional ni a nivel
europeo. Cuando me bajo del avién en una ciudad, yo me
siento comodo, nunca he tenido un choque cultural. Tam-
bién esta mi ideologia, que cree en el internacionalismo, y
esta también el hecho de que yo no veo diferencia entre las
gentes, los paises, los colores, la religion. No comprendo
coémo se puede ser racista, no lo comprendo en absoluto.
Siempre estoy en la investigacion; yo pienso que cada
persona tiene algo que ensefar, Tuve una experiencia en
Venezuela, donde lo primero que expresé fue que estaba alli
para darles conocimientos, pero también para aprender de
ellos. La etapa de colonizacion que sufrid América Latina
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muchos miren a Europa con ojos grandes, hacia
arriba. Naturalmente, hay
diferencias. Por ejemplo, ayer en tu repre-
sentacion' yo vi la escenografia y pensé:
Si mi escendgrafo pudiera venir a Cuba
para gue viera como se pueden hacer trabajos
Sin grandes recursos, ennqueceria su fantasia.

Aquise hallan soluciones que cuestan bien poco; una buena
reflexion para un escendgrafo y para un director de escena.
Yo respeto la evolucién del teatro en cada pais y estoy
convencido de que no se puede ver todo con los lentes
europeos. Seria muy centralizado como idea. Hay siempre
detalles muy interesantes en las creaciones hechas por
personas de otra cultura.

Para Freek, el término teatro de marionetas, usado
internacionalmente, no es claro. Proveniente del idioma
francés, la palabra marioneta responde en Bélgica -y en
Cuba también- al murieco que se anima mediante hilos. Para
ellos titeres es poppen, pero no entrarian tampoco ahi
elementos fitiiteros como las mdscaras y los objetos. Por
tanto, utilizan el término definido por los alemanes: teatro de
figuras, que lo implica todo.

¢Dénde situaria usted el teatro de figuras actual con respec-
to a las ofras artes, ya a las puertas del nuevo siglo?

No hay ninguna razén para pensar que con el advenimiento
del nuevo siglo el teatro de figuras esté terminando, porque
es un arte de este siglo y todavia tendremos decenas de
siglos para mostrar cudn creativos somos. Si miramos el

! Obra El Guifiol de los Matamoros. Teatro de Las Estacio-
nes. Disefio: Zenén Calero Medina.
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teatro de figuras en nuestro pais a principios del siglo XX,
veremos que sdlo habia representaciones de forma conven-
cional. La verdadera revolucién tuvo lugar en los afios 60 y
70, por lo tanto, todavia necesitamos de mucho tiempo para
seguir evolucionando. No me gusta comparar otras formas
del arte con el teatro de figuras a nivel de valores, porque la
nuestra es un buen ejemplo de combinacion de muchas de
ellas. Esto es una mezcla, posiblemente la de mayor simbio-
sis, por eso nos urgen los mejores artistas. No hay que hacer
la lucha entre las artes, sino con las artes,

¢Estd Freek satisfecho con lo que ha producido hasta ahora
en el teatro de figuras?

A la edad de 23 aifos comencé a viajar gracias al teatro de
figuras, y ya he visitado treinta y cinco paises, de ellos
veinticuatro con la compariia Taptoe. Este es el argumento
egoista. El argumento del corazon es que esta labor me ha
dado la posiblidad de ver millones y millones de nifios
dichosos. Yo espero poder contribuir a que a ellos se les
abra el mundo. Poder llevarlos a decidir su vida entre los
valores de la violencia o de la amistad, sin imponeries la
respuesta. Quiero que encuentren los valores que no hallan
en la casa, ni en las series de violencia que pasan en la
television. El teatro de titeres o de figuras ha enriquecido mi
creatividad. Soy un hombre, dado mi caracter, deseoso de
luchar siempre por mi libertad. Supe los limites del teatro de
actores y también -en el periodo convencional de Teatro
Taptoe- el de los titeres. Hoy Taptoe estd a la altura del
teatro de actores. Se ha ganado el respeto que tenia en los
afios 60. Ha evolucionado la mentalidad conrespecto a este
tipo de teatro. La combinacion de actores y titeres me ha
dado una libertad inmensa, que busca cada vez mas nuevas
posibilidades para escribir y dirigir.ll *Rubén Dario Salazar.

ENTREVISTA AP0 R A ()

GANAR DEFINITIVAMENTE
LOS CAMINOS

Yanisbel Victoria Martinez Xiqués

Esperd més de freinta affos para venir a Cuba, pero repitien-
do esa sentencia popular de mds vale tarde que nunca, legd
como invitado al lll Taller Intemacional de Teatro de Titeres,
en la primavera de 1998.

Héctor Antonio di Mauro, natural de Cérdoba, Argentina,
fitulado de Maestro Normal Nacional y devenido Maestro
Titintero, viajé junto a su compafiera de vida y oficio, Raque/
Venturinj ambos miembros del Teatro de Murlecos La Pareja.
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Fue fundado en 1952, con Eduardo, hermano gemelo de
Héctor y también titritero de alta casta, recorrendo
itinerantemente durante casi medio siglo los paises
suramericanos y europeos, incluyendo en su repertorio
obras de su autorfa y de dramaturgos como Lorca, Villafaile,
Jodorowsky, Espina, Freitas, entre otros.

La ininterrumpida camrera de Héctor se aprecia también en
un sinfin de publicaciones para diferentes revistas, en la
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direccién de espectdculos con ofros giupos y escuelas, en
la participacion de giras y temporadas, en la organizacion de
decenas de festivales y encuentros de fitinteros y, sobre
todo, en el ejercicio de la pedagogia teatral.

En Matanzas lo conoci, y después de varios dias escuchén-
dolo hablar y discutir sin descanso con los colegas, y de
haber visto su espectaculo enla muestra del taller, comenz6
este didlogo con el maestro, con la admiracién y el respeto
de atenta aprendiz.

¢Por qué Héctor di Mauro decide ser fitiitero (aunque
estudié pedagogia) y no doctor, ingeniero, abogado o prac-
ticante de otro oficio?

Eso es algo que es como casarse. Hay un momento en que
tu tienes necesidad de hacer pareja, de tener hijos, de
conservar los parametros fundamentales de la especie. Yo
creo que con la vida también es un poco parecido. Nadie se
propone ser nada; la vida te va disefiando caminos. Pude
haber sido metaltrgico, 0 médico. Te propones hacer cosas
en la medida que creces. Nosotros nunca pensamos ser
fitiriteros hasta que nos decidimos.

EPTALLER

+ Héctor di Mauro.

YANISBEL MARTINEZ

Desde la escuela primaria jugdbamos con
los titeres; en la escuela secundaria se-
guiamos haciéndolo. Cuando entramos en
la universidad, que ya éramos adultos, te-
niamos nuestro teatrino; ibamos dando
funciones, fundamentalmente, en las es-
cuelas. Luego empezamos a tener alguna pequeria econo-
mia de adolescente no emancipado y pasaron dos afos. En
el primero éramos universitarios aficionados a los titeres y
en el segundo titiriteros aficionados a la universidad. Se iban
cambiando los roles.

Yo estudiaba para ser ingeniero vial; me encantaban los
caminos. Y después dije: si yo lo que quiero no es hacer
caminos, sino recorrerlos. Entonces Eduardo y yo le plan-
teamos, casi juntos, a la familia, que abandonabamos la
universidad para dedicarnos profesionalmente a los titeres.
La familia se desmayo: hijos Unicos y para colmo mellizos,
y para colmo los dos querian ser titiriteros... Era la frustra-
cion de mi padre, que queria dos profesionales; y el contento
de mi madre, que alentaba estos procesos y era quien
dominaba intelectualmente la casa. Realmente no habia
ninguna barrera, y ya éramos adultos.

Fue unsalto alvacio. Javieren ese tiempo vivia de sus libros;
realizaba algunas funciones; sacaba algiin recurso, pero no
se puede decir que era profesional, Los otros compaiieros
tampoco. Podiamos elegir los caminos, podiamos elegir los
tiempos.

Usted comienza a ser titiritero de esa manera, pero han
pasado muchos aflos y ya no es nada ingenuo su empefio:
Héctory Eduardo di Mauro haninstaurado una «catedra» en
el quehacer titiritero argentino y latinoamericano... ;Cémo
definiria esta «escuela Di Mauro»?

La escuela Di Mauro es una escuela que existe a la vez que
es inexistente. Es existente en el sentido que nosotros, con
Eduardo, generamos un movimiento donde el tratamiento
del mufieco era mucho mas dramético que poético. El valor
de las obyas de Javier estaba dado por el texto, noimportaba
que el mufieco tuviera un manejo prolijo. Pero nosotros
teniamos otra idea de este tipo de teatro cuando empeza-
mos a crecer. Yo observaba lo que hacia Eduardo, y Eduar-
do lo que hacia yo. Y naci6 todo un repertorio que tenia que
ver mas con la situacién que con el discurso. Entonces
comenzamos a trabajar en una serie de facetas que definen
el movimiento, la credibilidad del titere, y podemos afirmar
que hay una escuela en el manejo del mufieco de guante. El
espectdculo presentado es una muestra de las distintas
facetas por las que nosotros pasamos.'

En 1896 Jarry estrend su Ubl Rey y el acontecimiento fue
vanguardista. El pensamiento renovador de Artaud también

! El espectaculo presentado en el evento fue Una Conferen-
cia liustrada, que contaba con el siguiente programa: 1ra.
parte: «La pantomima y los titeres»; 2da. parte: «La musica
y los titeres»; 3ra. parte: «La poesia y los titeres»; 4ta. parte:
«El teatro y los titeres»; 5ta, parte: aLos titeres sin titeres».
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lo fue, como los textos breves de Lorca y
ofras muchas expenencias que podrian
enumerarse. Con todo el tiempo y el mun-
do que ha recomido, ;qué consideraria
como vanguardias en el teatro de titeres
actualmente?

Esto es una cosa sumamente subjetiva. Por lo general las
vanguardias son saltos al vacio que de repente se coronan
como lo que puede haber sido el Rey Ub, Se coronan, pero
mucho después, y el tiempo corrobora que, efectivamente,
fue una vanguardia. Pero asi como lo de Jarry fue demostra-
ble, hay miles de experiencias que pretenden servanguardia
y no lo son. La vanguardia es la blsqueda de un camino
nuevo de comunicacion; pero también la sociedad va cam-
biando, Antes de pensar en la vanguardia, yo me preocupo
en lo que es la conquista de un oficio. Un ejemplo muy claro
es Picasso; fue vanguardia, pero cuando experimentaba
algo nuevo era porque lo clasico estaba en él totalmente
asentado. Toda vanguardia se fundamenta en un oficio muy
seguro. El hecho cultural es practicamente indivisible. Es
una evolucién que se va reelaborando, realimentando, y mas
que estar preocupados por la vanguardia, yo te diria que lo
que debe hacer el titiritero en Latinoamérica, para dar su
grito mejor, es, primero: una concientizacion total de que
tenemos una cantidad de problemas comunes, y que desde
ellos es de donde tenemos que dar nuestro grito, nuestro
mensaje a un publico, sea de nifios, adolescentes o adultos.
Los temas... Ese es uno de los valores de Villafarie, que se
puede representar en cualquier parte de Latinoamérica;
siempre tiene una vigencia, porque esta hablando de perso-
najes populares, aunque sean rituales. Mas que por las
vanguardias estoy preocupado porque podamos -con la
misma fluidez con que ustedes pueden hacer Villafarie
aqui- hacer cosas cubanas alld, Latinoamericanizar las
c0sas, universalizar las cosas...

Pienso que el teatro de fiteres exige a sus creadores una
cuota de amor extra, que se encuentra para mi en el campo
de la eticidad. Hablenos de esto...

Hay una gran diferencia en el hecho teatral entre los actores
y los titeres. En el teatro de actores el personaje es el ser
humano. El titere es un simbolo del hombre. Es muy dificil
que un titere se egolatrice, y es muy fécil que un actor lo
haga. Este saluda, lo aplauden a €l. En cambio, al titere lo
maneja untitiritero detras de un biombo; saludael titerey eso
es algo realmente hermoso. Yo creo que todo tipo de arte
tiene que ver con la humildad y el desprendimiento. Podria-
mos aplaudir a un panadero porque el pan &s rico, 0 -a un
campesino parque tiene unos melones tremendos, pero el
actor es un bicho muy particular, que tiende a la egolatria y
a pensar que es diferente. En mi criterio éxito significa
poseer buenos recursos materiales para realizar algo, pero
estimo que & éxito es tambien estar conforme contigo
mismo, con lo que haces, y eso genera muchas cosas
interesantes. Estar contento con lo que uno desarrolla es
muy gratificante, es la paz interior .

El grupo La Pareja no trabaja en salas por taquilla. Cuando
vamos a un pueblo tratamos de que las instituciones, sean
oficiales o privadas, posibiliten que todos los niftos disfruten,
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porque por taquilla estas limitando a hacer tu trabajo artis-
tico al servicio de la clase que puede pagar.

La bondad de tus logros surge de lo que haces, no tiene que
venir nadie a decirtelo. Es tu propia conciencia la que dicta
hacer cosas importantes. El teatro de titeres es el teatro de
la imaginacion; ahi no hay divos, no existen los personajes
estereotipados que nos da la sociedad de consumo.

Una de las prioridades que tenemos en Cérdoba es ayudar
a todos los colegas y, especialmente, a los mas
desprotegidos. El hecho de ser titiriteros es ya dar un salto
al vacio en una sociedad eminentemente metalizada, y
ademas agresiva, y es buena hora de que exista un titiritero
y trabaje para nifios. Las estadisticas relacionadas con los
problemas de la infancia son alarmantes; no podemos estar
contentos, y por eso hay que seguir trabajando.

En los albores del nuevo siglo, si puede esto fomarse como
una fecha de replanteo de criterios y proyectos para los cien
aflos que siguen, es hora de que se ejecuten los planes de
las escuelas para titiriteros. (En Cuba, afortunadamente, se
dan los primeros pasos.) Usted y Eduardo tienen la idea de
crear el Instituto Latinoamericano del Titere, y cuando nos
decidamos a hacer la «escuelan, tendremos que contar
inevitablemente con ustedes. En un plano ideal desde el que
partir, ;qué harfa Héctor di Mauro con su escuela?

Si nuestro trabajo es subestimado, la culpa también la tiene
el fitiritero. Te pones un mufieco en la mano, lo mueves
frente @ un grupo de nifios y los nifios aplauden; ta dices
cualquier cosa y ya esta . No hay un analisis de lo que hago,
tanto en la idea que encaro, como en la problemética, como
en la técnica, Por ahi se podria empezar a trabajar en las
escuelas. Cuando hay un grupo grande de titiriteros y se
empiezan a ver cotidianamente desniveles, todo cambia.
Para algunos, con el entusiasmo y la facilidad para llegar a
los nifios esta todo terminado, pues ya pueden vivir de este
trabajo. No se mueven mas, y de repente, siles es suficiente
para poder subsistir, lo llevan hasta el infinito. Contra esto
debemos luchar en el proximo siglo, porque evidentemente
toda experimentacion, toda potencialidad para gastar en un
proyecto y repertorio nuevos cuesta mucha labor, dinero y
tiempo. Debemos perseguir la calidad. Entre los propios
comparieros obligarnos a tener una técnica més depurada,
porque con ella se pueden expresar infinitas soluciones y
buscar, crear ofras nuevas. Ahi es cuando nace la necesi-
dad de una escuela, porque no podemos dar lo que no
tenemos. Nuestros espectaculos van a ser siempre Ia sin-
tesis de lo que somas, intelectual, moral y éticamente.

Durante los diez dias de estancia en la isla ha visto muchi-
simos espectdculos. Seglin su juicio, que por supuesto
siempre serd una primera impresion, ;como valoraria el
movimiento titintero cubano en estos momentos?

Hay varios espectaculos que tienen una dignidad total para
los mejores escenarios del mundo, sin embargo, hay desni-
veles que dependen en alguna medida de la formacion
teatral que tienen ustedes y del emperio que ponen. Noto
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gran cuidado en respetar las tradiciones de la cultura
afrocubana, lo que me parece bien, pero un poco lo rechazo,
porque pienso que debemos tener mas cuidado en rescatar
los problemas comunes y cotidianos. Y yo he visto acd cosas
muy lindas, pero hay un esbozo, se pasa de un instrumento
a otro, de un tipo de mufieco a otro con una velocidad muy
grande, sin experimentar todas las posibilidades draméticas
y expresivas que puede tener. Lo llamaria una carencia.
Hace falta un adiestramiento. Es necesario a la hora de
controlar la velocidad al hablar; se expresan muy rapidamen-
te; deberian acudir a la mimica para que no hablen y el
mufieco se exprese con su tiempo.

¢;Cudles serian para usted los elementos que definen la
artisticidad del teatro de titeres, su procedimiento creativo?

El teatro de muiiecos es una herramienta de comunicacion
increible. Es dificil expresarse si previamente no hay un
conocimiento de esta herramienta que es el mufieco. Es un
instrumento, y mal podemos participar de una orquesta
sinfonica si no lo sabemos tocar. El titiritero, por mucha
potencia que tenga en su talento, le es imposible hacerlo
sonar dramaticamente, si no hay un conocimiento muy
grande. De él comienzan los procesos creativos en las
mentes de quienes se dedican a esto. Me parece muy bien
este teatro de la imaginacién donde hay que hacer un
personaje y puede tener veinte centimetros o un metro de
aftura. La imaginacién ha de volar al infinito en el teatro de
mufiecos. El plastico, el disefiador, el director, dirfa que son
integrantes fundamentales. Un actor puede autodirigirse
porgue tiene una sensacién de volumen, que es la de su
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cuerpo. Pero el titiritero no, lo que tiene por
lo general es un biombo por delante y lo
Gnico que ve es el techo. No ve lo que esta
pasando, cémo armonizan estos persona-
jes en un espacio escénico. En cambio, el
director y el disefiador si, y hay muy pacos
en el teatro de muriecos. Formarlos seria otra de las priori-
dades.

Para los que participamos en las actividades del evento
papalotero fue una suerte de lujo confar con un invitado
como Héctor di Mauro. Aqui participé del encuentro teérico,
del dia Villafafie, de/ homenaje titintero a Lorca, del foro
Titeres y Educacion; trajo, ademads, su espectaculo, y sobre
todo charlé con todos los colegas, como se hace con los
buenos amigos, regando en esta isla verde su savia de
conocimiento y amor, de medio siglo vivido enfre refablos y
muftecos, dando muestras de una vitalidad inusitada que ya
sabe de setenta pimaveras.

Quizds la primera culpa sea de Villafafle, pues cuando
invadié Cérdoba en el verano de 1940, maravilé con sus
personajes a miles de nifios, y Héctor, que estaba entre los
muchos, «se enamord de los titeres y fueron ésfos sus
guantes de inviemo y verano».2 Pero el resto de la culpabi-
lidad es completamente suya. Decidié recorrer caminos en
vez de construirlos, y de tanto andar los ha hecho como
artistico ingeniero vial, pero, definitivamente, losha ganado.l

2 Tomado de un programa de mano del grupo La Pareja.

Director de Arbolé

EL OFICIO DE TITIRITERO
ES UNA MANERA DE HACER
QUE IMPLICA TAMBIEN

UNA MANERA DE VIVIR

Marilyn Garbey

En el Tercer Taller Intemacional de Titeres de Matanzas, el
grupo Arbolé encontrd célida recepcién. Presentaron Las
aventuras de Pelegrin, de Ifaqui Judrez; El retablillo de
don Cristébal, de Federico Garcia Lorca; Los cuernos de
don Friolera, de Ramon del Valle Inclén; La calle de los
fantasmas, de Javier Villafafie; Los ibeyis y ¢l diablo, de
René Femandez; El sereno y el diablo, de Kike Sénchez
Vera; La casa encantada, de César Ldpez de Ocon; Yer-
mo, de Alberto Calvo.

Titeres de guante, titeres de cachiporra, titeres para niffos y
adultos, el retablo como medio expresivo, el humor como
recurso comunicativo, el didlogo con el pablico, la claridad en
el lenguaje, el poder de sintesis -que alcanz6 altos cotos en
la version del esperpento de Valle Incldn, de la auforia de
Ifaqui Judrez-, el oficio y la destreza en la animacién de
muflecos, son algunas de las cualidades de este grupo, con
sede en Aragdn, aquel sitio que encontrara un lugar en el

corazén del joven Martl.
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Arbolé quiere divertir a la concurrencia y lo
logra con Pelegrin, personaje de la tradi-
cibn titirtera aragonesa, suerte de Quijote
que va por el mundo, lanza en nistre, sal-
vando princesas, combatiendo confra dra-
gones; solo que Pelegrin puede ser since-
ro o puede engafiar al dragon, la princesa no siempre
observa buenos modales y el dragén es un ingenuo que
confia en todos.

Arbolé -fundado en 1979- va por las tres mil representacio-
nes. Europa, América, Africa han sido testigos de su faena
y han comprobado c¢émo posibilitan lo imposible.

En 1990 abri6 la sala Arbolé. Su programacién se conforma
s6lo con espectéculos fitinteros. ;C6émo funciona? ;Con
qué critenios seleccionan a los que alli se presentan? ; Tiene
un piblico estable?

Abrimos la sala Arbolé por un suefio, un suefio compartido
por todos los fitiriteros que, dado su status de ambulantes,
andan de aqui para alla, ofreciendo espectaculos en no muy
buenas condiciones. Es un proyecto privado, pertenece a la
compaiiia; no esta auspiciado por ninguna institucién plbli-
ca. Recientemente hemos empezado a conseguir alguna
subvencion, pero marcha integramente con nuestros recur-
sos, los que generan la taquilla de la sala (que nunca llega
a cubrir el costo de las funciones) y el trabajo de la compaiiia
que, afortunadamente, hace un cimulo de funciones cuyos
beneficios redistribuimos entre las otras actividades no
lucrativas, como pueden ser la edicion de libros, las giras al
extranjero.

La programacién es casi sobrevenida. A veces llama un
grupo, anuncia que esta en Espanay tiene un fin de semana
libre. Entonces lo programamos porque nos interesa mucho
que los grupos extranjeros pasen por alli, que la sala sirva de
puente.

Tratamos que la programacion sea coherente y ofrezca
siempre variedad para que pueda formarse un juicio. Preten-
demos que el criterio de seleccidn sea abierto, tenemos
nuestras propias referencias, pero pensamos que lo que el
espectador necesita no es tnicamente lo que nos agrada. El
plblico que hemos creado es uno de nuestros grandes
tesoros y merece la mayor informacidn, Para que comprenda
lo que se le ofrece, sélo se consigue educdndolo.

Arbolé realiza un extenso trabajo para promocionar el teatro
de figuras, que incluye camparias en las escuelas, la edicién
de textos fitiniteros y la creacién de un centro de documen-
tacién de obras para titeres. ;Por qué ese empefio en
ampliar el universo del titere?

Hace algunos afios comenzamos a hacer campafias en las
escuelas. Estas, al igual que las funciones, permiten contar
con un auditorio garantizado. Posibilita experimentar, pero
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también obliga, porque hay que mantener ciertos niveles de
calidad para no perder ese sector del mercado de los titeres
que son las escuelas.

El dinero de las actividades lucrativas -escuelas y funcio-
nes- lo redistribuimos en otras actividades que conforman el
proyecto Arbolé, como pueden ser la edicion de libros o de
material divulgativo dedicado a los nifios que ven las funcio-
nes. Debemos aclarar que nosotros no vamos a los cole-
gios, éstos son los que visitan el teatro, Hemos querido que
se mantenga la liturgia del arte teatral: que los nifios pasen
por la taquilla, paguen la entrada y haya un acomodador.
Nuestra salita -muy pequefia: 150 localidades- ha creado
estas condiciones para que los chicos se acostumbren a
pagar. Sino les cuesta nada, porque asume el ingreso un
patrocinador, nosotros les pedimos que hagan un dibujo, y
asi, por el fruto de su trabajo tengan acceso a la funcion.
Deben comprender que la cultura es valiosa y, por tanto, hay
que pagarla. Es preferible recibir el dinero del publico,
porque lo de los patrocinadores no sé cuanto durara.

Teniamos el proyecto de impresion de textos titiriteros y
quien nos dio el empujoncito final fue Eduardo di Mauro. Con
su desparpajo habitual, nos pasé los de sus amigos. Aclard
que no teniamos que pedirle permiso a nadie, que &l nos lo
daba, Las obras eran La calle de los fantasmas, de Javier
Villafafie; El gato y los ratones, de Roberto Espina; El
mago y ol payaso, de Céndido Moneo Sanz.

Como el teatro de titeres no se encuentra en los anales de
la historia ni en letra impresa, tal parece que no ha existido.
Por eso empezamos a publicar trabajos para difundirlos
sobre todo entre los titiriteros, y asi pudiesen tener una gama
lo mas amplia posible en la eleccion de su repertorio. Luego
formamos un centro de documentacion de obras para tite-
res, con la insana intencion de que los titeristas fijaran o
escribiesen los textos que utilizan para trabajar- que las mas
de las veces los han hecho ellos mismos- y nos los enviasen
para conservarlos.

Abrimos otra linea, que es la de Ia teoria. Esa coleccion se
dedica alensayo y la critica; la hemos presentado con el libro
de Freddy Artiles Titeres: historia, teorfa y tradicién. Desde
hace un tiempo estoy en contra de las historias del teatro de
marionetas, puesto que siempre se basan en lo que se ha
leido de otras fuentes, y éstas, a su vez, citan otros textos.

Al no hacerse un trabajo de campo directo, cada quien
aporta su grado de intuicion de lo que supone que fue. Llegé
un momento en que la historia de este teatro se tergiversd y
hasta se pueden encontrar algunas completamente contra-
dictorias.

Al comenzar esta linea editorial, pedimos colaboracion a
varios maestros, y entre el material que nos facilitaron
decidimos publicar e/ libro de Freddy por considerario mag-
nifico, y aunque, desde luego, confronta las fuentes, expone




TERCER TALLER INTERNACIONALDE TEATRO DE TITERES

distintas opciones y deja al lector elegir la que quiera,
aunque él se decante por una u otra. Que deje el material
abierto a la eleccién del lector me parece, francamente,
estupendo.

Es un libro que puede ser (til para aquellos que se acerquen
por primera vez a este divertimento, e incluso a los aficiona-
dos y a los profesionales puede clarificarle muchas cosas,
tanto de la historia de estos mufiecos como en su concep-
cion.

Fueron los hermanos Di Mauro quienes empezaron a plan-
tearse en serio la profesion del titiritero y nos enseiiaron que
estd todavia por inventarse. Si dices que eres titiritero
mucha gente no sabe qué es eso, lo cual significa que no es
una labor reconocida, ni siquiera por ellos mismos, pues la
mayoria de las veces tampoco saben hacia dénde orientar
Sus pasos.

Voy a valerme de la ocasién para introducir una disputa que
sostuve con el gran maestro Armando Morales. Yo creo que
el teatro de titeres es mas un oficio que un arte; obviamente,
él defendia lo contrario, yaprovecho este foro para lanzar mi
opinidn. Este oficio de titiritero es una manera de hacer que
también implica una manera de vivir, pero es algo que se
debe aprender; quizas cuando lo hayamos conocido todo,
podamos trascender y empezar a hacer arte; pero de mo-
mento, el 89% de los titiriteros que cqnozco son todavia
gente de oficio.

Sobre la base de esta definicion en lo que se refiere a esta
actividad e intentando que entre todos lo logremos, nos
hemos lanzado a hacer estas cosas, que a muchos les

* Los ibeyis y el diablo. Dir. René Fernandez.

parecen de locos. Que un ente mintsculo
como Arbolé emprenda acciones como
éstas, sobre todo, por amor al trabajo, a
este oficio.

Ustedes tienen profundos vinculos afectivos y profesionales
con los fiinteros latinoamericanos. Villafafie, Espina, los
hermanos Di Mauro, Armando Morales, René Ferméndez se
cuentan entre sus amigos. ;C6émo ha influido en Arbolé su
contacto con la gente de teatro de este lado del mundo?

Nos acercamos a América Latina por una razén cultural, por
necesidad de conocimiento. Al terminar la guerra civil, en
Espafia los titeres se extinguieron y lo que quedé fue
deleznable, con todo el significado que esa palabra tiene.
Cuando hace veinticinco afios se reinicia este movimiento
comenzamos a investigar y encontramos un gran vacio.
Miramos hacia América y aqui estaba la tradicién que
habiamos perdido; aqui estaban los grandes maestros, la
gente que podia contribuir a nuestra formacién. Hoy dia, el
movimiento titiritero espariol ha ganado en consistencia y
todos aprendemos de todos.

Hay que mencionar personajes que han marcado de alguna
manera nuestra historia: Javier Villafafie, que vivio cuatro
afios en Zaragoza y nos dejo su impronta; Roberto Espina
-que creo es, después de Villafafie, uno de los grandes
autores, y cuyas obras se presentan en toda Latinoamérica-
a quien le hemos publicado un libro. Es la primera vez que
se publica su obra; anteriormente circulaba en fotocopias,
en copias mecanografiadas. A los hermanos Di Mauro, ellos
nos sefalaron el norte;: a Armando Morales y René
Fernandez, que nos dirigieron espectaculos.

Queremos difundir en Espana el queha-
cer de los fitiriteros latinoamericanos.
Para ellos nuestra sala estd abierta.
Pienso que la mayor parte de los litirite-
ros latinoamericanos que entran a Es-
pafia visitan la sala Arbolé; hacen al
menos dos funciones, comparten con
nosotros, conversamos, bebemos vinoy
de esta manera surge el contacto, el
conocimiento.

Con la puesta en escena de El retablillo
de don Cristdbal, de Lorca, Arbolé rei-
vindica la estética de la cachiporra, con-
firma la ireverencia del titere y defiende
el derecho del piblico a coprotagonizar
el acto teatral. ;Qué futuro, piensastu, le
depara a los titeres el proximo milenio?

Creo que debe ser por el fin de siglo
-cuandose nota cierta confusién en todo-
que surge la necesidad de aclararse, e
histdricamente la manera de hacerlo ha
sido volver a las tradiciones, porque és-
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corresponden con su inspiracion tradicional. Se cuida la
coherencia del espectaculo en la realidad moderna, y se
tiene muy presente el antecedente que le dio origen. Hay
personajes como Cristobita, que mas que tipos son arque-
tipos necesarios de recuperar tal como son, Siempre cabe
la posibilidad de cambiar algo, pero no se pueden olvidar las
raices. Nuestros colectivos son bastante reducidos, y esta
la ausencia de expertos «plasticos» que los acompaiien,
son los propios titiriteros quienes desarrollan su estética y
disefio visual. Y en la medida que crece y acepta otras
disciplinas, el teatro necesita colaboradores y asesorias
especializadas. Nosotros, por ejemplo, en la tltima historia
incorporamos al tema de investigacion a un dibujante pro-
fesional. El realizd el diserio plastico de las marionetas y
nosotros las articulamos. Involucrar a otros artistas, aunque
no los contratemos todo el tiempo -tan sélo para produccio-
nes especificas, seguin las necesidades de asesoramiento-, es
una garantia para la calidad.

El avance tecnolégico de fin de siglo propicia el empleo de
nuevos recursos expresivos en el teatro de murecos, y en
la propia vanguardia existe cierta tendencia al collage
posmoderno. En cuanto a la utilizacidon de técnicas
sofisticadas, ;c6mo ha reaccionado nuestro movimiento y
qué opina en cuanto & la defensa del seguimiento de la
especializacion del género para el publico infantil?

La creacion no es de un solo color, es como tener una paleta
de pintor y dar vida con todas las tonalidades posibles. Los
propésitos si son buenos son validos. En el mundo delteatro

de la animacién, ya no se puede hablar de mufiecos o de
marionetas, si de objetos.

En Espaiia este campo se ha desarrollado ampliamente. Se
hacen representaciones, desde las més sencillas hasta las
méas complejas, con aplicacién de técnicas fabulosas; tam-
bién se da el caso de quienes construyen sus figuras con
cualquier elemento en presencia del espectador. Existen
presentaciones con derroche tecnicista y otras puramente
artesanales, segun los objetivos de quienes las realizan.
Hay distintas tendencias en cuanto a soporte de historias a
contar, por consiguiente en la realizacién formal yo diria que
hay una gran disparidad, y lo mismo te encuentras con
titeres clasicos que con la intervencién del actor en vivo.

Sin embargo, la obra cldsica y su construccion tradicional, a
pesar del surgimiento de nuevas historias, tendencias
escénicas y tecnologias, no pierde vigencia en el plblico
infantil. De vez en cuando hacemos una exploracion para ver
como es la recepcién de los clasicos. Hace quince afios
construimos un personaje de la mitologia, un cuento cldsico,
y este atrap6 a los ninos. Esos nifios hoy son los padres de
ofros nifios: el publico actual que acude a nuestras presen-
taciones. Hace dos afios recuperamos oftro cuento de nues-
tra literatura: El dragdn de las siete cabezas, para esos
chicos que estn hartos de la diversion, del cine, del video-
juego.., Este publico sigue el desarrollo del cuento clésico
exactamente igual que lo hacian sus padres. A mime parece
que privarlos de este instrumento primitivo y mégico para la
vida, seria como robarle algo al génerohumano. No digo que
todo tiene que ser de corte tradicional, pero lostitiriteros que
trabajamos en esta via tenemos que buscar un equilibrio
entre esto y lo otro. Cuando surge una moda, de repente te
dejas influir por ella, y con eso hay que tener mucho cuidado.
Yo me acuerdo que arlos atrés el retablo tradicional era cosa
de ancianos pasados de moda, por eso nos salimos del
retablo tradicional y el titere perdi6 protagonismo. El titiritero
quiso ser actor, no animador. En aquella época, muchos sin
condiciones actorales pasaron a ser intérpretes en vivo y fue
un desastre. Nos dimos cuenta de que con la preponderan-
cia del actor mediocre perdimos todos. Perdimos actores
que por lo menos poseian orientacion, perdio el espectéculo
porque disminuyo la calidad y perdio el espectador porque
dejo de interesarse por el acontecimiento. Lo unico que se
logré fue despachar al plblico. Por eso hay que estar alerta
con las modas, a medida que recorremos la vida descubri-
mos que todo no debe ser del mismo color.

Altitere de guante no hay que descartarlo, hay que proteger-
lo de la misma forma que se defienden otras técnicas mucho
mas modernas. Soy partidario de mantener junto a las
nuevas experiencias el corte cldsico de los cuentos, las
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tas pueden ayudarnos a clarificar el futu-
ro. En Espaiia muchos titiriteros volvieron
la cabeza a las cachiporras.

Cuando yo comencé a hacer titeres, los
titiriteros abomindbamos de la cachiporra,
porque era aquella que muchos grupos habian tergiversado.
Después que investigas, descubres un nueve mundo en el
teatro de cachiporras; descubres que, probablemente, la
base del teatro de titeres esté ahi.

Y ahora que nadie sabe hacia donde tirar, volvemos los ojos
hacia ese punto de partida.

Nosotros comenzamos a trabajar con la cachiporra hace
tres anos. Las aventuras de Pelegrin es un espectaculo en
clave de cachiporra porque lo hemos adaptado, pues es
anterior. Aqui celebramos su quince cumplearios. Y siguien-
do por esa via, que nos parece |a base del lenguaje de los
titeres, llegamos a El retablillo de don Cristébal, que
forma parte de Las tragedias de amor y cuernos, junto al
bululd Los cuernos de don Friolera, de Valle Inclan.

El espectaculo es brusco e irreverente, crudo a propdsito;
con gran sentido del humor, el que tenian sus autores y el
que le hemos afadido al darle esa nota de barrio bajo, de
taberna.

Hacemos El retablille... con puntos y comas, tal y como
Federico lo cred. Se han variado algunas acotaciones por-
que fisicamente eran necesarias al haber un solo manipula-
dor, al no haber retablo. Hemos «pervertidos la obra de
Federico, pero ahi esta lo que él concibid. Para algo estan
los intérpretes, para interpretar lo que el autor escribid.
Quizés la hayamos recrudecido, pero esa vision nuestra
esta contenida en El retablillo...

Ultimamente est& muy de moda la tecnologia multimedia de
los ordenadores, y con ella los juegos interactivos en los que
se supone que el nifio habla con el ordenador; el ordenador
responde y le hace proposiciones abiertas, que se pueden
elegir, pero ya se sabe que no hay tal eleccién, que es algo
dirigido. Siempre he dicho que los titeres son el primer
espectaculo interactivo en la historia de la humanidad,
porque en la representacion de los mismos -mas que en
ninguna otra- se produce esa unién, de manera més natural
y espontanea. No creo que sufrirdn desprecio o arrin-
conamiento por la aparicion de nuevas tecnologias, y pienso
que tampoco con otros medios de comunicacién, como los
libros. El cine no desplazd al teatro, ni la television desplazo
al cine.

El futuro de los titeres no me preocupa. Estoy absolutamen-
te convencido de que porvenir tenemos, ni me lo cuestiono.
¢ Cuél serd ese futuro? ;Hacia dénde nos encaminamos?
Pues no tengo ni repajolera idea, me da igual. Por alg(n lado
sakdremos y nosolros mismos nos sorprenderemos de por donde
serd, Por es0 pienso que en el fuluro nos veremos B
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EnTREVISTA A

El pais vasco constituye, en suma, una comunidad con una
fuerte e imenunciable personalidad, cuya anfiquisima lengua
va ampliando cada dia su dmbito de influencia... Mandaje de
mar y montafia, es un pueblo enraizado como ninguno en st
tierra y aventurero por todos los mares.'

Y es lo mismo que decir Euskadi, una zona emprendedora
de Espafia que conserva reliquias histéricas, tradiciones,
artesanfas, ritmos y vascongadas, fomando conciencia de
su identidad.

En Donostia -San Sebastidn-, capifal de la provincia
Guiptizcoa, habita el Txotxongillo Taldea, teatro de fiteres
para publico infantil y familiar, fundado en 1971, a cargo de
Enkami Génua y Manolo Gémez, presidente de la Federa-
cién de la UNIMA de Espaiia. Con este sefior galante, gran
admirador nuestro, dvido por conocernos de cerca, concerté
una cita y mi curiosidad fue premiada, porque nuestra
conversacion en medio del bullicio del Taller y las continuas
entradas y safidas de actores, técnicos y publico de la sede
del Teatro Papalote, mas que una complicada sesién rutina-
nia de trabajo, fue el encuentro agradable con un ser humano
sabio y de gran ingenio. El hallazgo de alguien que tiene muy
bien definido su propdsito de vida esperando eltercer milenio
de nuestra era.

En Cuba al Teatro de Titeres de los 90 de mejor resultado,
lo acredita el regreso a técnicas primitivas. Esto exalta cierto
respelo a nuestra tradicion fitintera mas pura, para poder
ambar a un expenimento de cardcter mas auténtico. Asi el
retablo vuelve a ser profagonista como espacio escénico y
se obtienen magnificas puestas de pequefio formato que
son productos de fuertes procesos indagatorios histéricos y
culturales. En Espafia, pais que siempre ha sido defensor de
su cultura y habil cons@rvador de su tradicion folclérica, ;qué
ocume en este sentido, en el mundo del teafro de figuras?

Hay una tendencia creciente a reconocer cuentos de la
literatura universal, pero hay comunidades que son muy
respetuosas de su tradicién local. Nuestro pais esta forma-
do por poblaciones de culturas muy diferentes, por eso no
podemos hablar de una tradicion espafiola con caracter
general, si con mayor intensidad de tradiciones aut6ctonas
regionales.

Existe un florecimiento en el teatro titiritero de estas zonas,
donde se estan recuperando personajes, leyendas e histo-
rias de nuestros antepasados.

Ahora, por ejemplo, estoy pensando en cuatro realidades
préximas que tengo. Me refiero a grupos con conocimientos
técnicos muy actuales que estdn investigando. Recobran
mitos antiguos y obtienen personificaciones nuevas que se

! Tomado del libro de historia Geografla de Espafia, tomo 5.




representaciones tradicionales. Me pare-
ce que si hacemos lo contrario, elimina-
mos de la cultura lo que forma parte de
nuestra raiz. Cada cierto tiempo recupe-
ramos historias de transmision oral o es-
crita, cuidando nuestra tradicion e
insuflandole nuevos aires.

El pablico infantil o adulto reacciona siempre positivamente
ante estas propuestas porque hay algo dentro de nosotros
que nos lleva a lo eterno, que nos conecta con lo anterior.

Sin duda nos conecta con nuestros ancestros y nos revive
un pasaje de la vida que nos antecede. Enfonces Txotxongillo
Taldea es una expresion que afirma su pensamiento.

Txobxongillo es una palabra que tiene su propia historia.
Significa en vasco, titere o marioneta; es una palabra recu-
perada por nosotros mismos afortunadamente. No se utili-
zaba cuando nacimas como titiriteros; en aquella época lo
frecuente era una derivacion de la palabra Guifol,
euskadizada: Guiriola. Nosotros investigamos con un fildlo-
go eltérmino vasco que més se acercara altitere. Al indagar,
encontramos unas manifestaciones de Lizardi, poeta falle-
cido, que hablaban de los diputados y senadores vascos en
la camara de gobierno, diciendo que se movian como el
Txotxongillo, que no es mas que marioneta en vasco. El
orgullo de nuestro grupo es haber rescatado el término que
hoy tiene uso generalizado. Lo que estaba escondido y nos
costd buscar ya estd en boca de los niflos y los artistas, que
refieren hacer teatro de Txotxongillo. Hasta en los encuen-
tros internacionales se utiliza la palabra.

«Un gran cuidado de la pldstica del espectdculo y un gran
respeto hacia nuestro publico, nifios y niffas de tres a diez
aflos y cuantas personas estén interesadas por fa infancia.»

«Las marionetas permiten manipular imaginacién o libertad.
Y son el juego, el puente entre la artesania y la més alta
creatividad. Van desde un Joan Mird dictando sus imédgenes
al grupo (La Claca) en Catalufia, hasta la pieza mas humilde
hecha con cuatro nudos en un trapo. Son tentadoras, mégi-
cas, incitantes. Y por eso mismo llevan encima una larga
memona y una larga tradicion.»

«Teatro plenamente featro. Acaion presente que se muestra ante un
pliblco convocado, reproduciendo un pedazo de wda.»?

Como ve, flama la atencion en su espectdculo la propia
imagen visual, el estilo, la sencillez, el propésito de trabajar
lo artesanal desde la propia conslruccion a pesar de contar
con medios técnicos avanzados.

Pudiéramos trabajar con esos medios, pero ésta fue la
forma que encontramos para expresar nuestros conceptos
del teatro. También elegimos este modo porque nos relacio-
namos con el espectador infantil y tenemos en el grupo
pocos medios humanos. Recuerda que (nicamente somos
Enkami y yo para contar una historia.

En la medida que se complejiza una expresién con recursos,
te faltan manosy te pierden vida los personajes. Nosotros en

1Citas tomadas del dossier de Txotxongillo Taldea, referen-
cias de prensa escrita y de la critica autorizada de Espafia.
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una obra podemos utilizar seis o siete personajes que no
pierden su personalidad en ninglin momento, aunque no se
articulen, porque buscamos un punto de equilibrio, una
forma de sostén en el coherente disefio espectacular que
cuida lo méximo de la expresion. Tal como estén construi-
dos, garantizamos que no se pierdan los personajes y que
los nifios activen su imaginacion. Son rostros, cuerpos,
figuras sugerentes que aseguran la riqueza del espectaculo.
Como bien dices, la estética es muy sencilla y esta linea de
la «sencillez» es igual que en otros grupos de Esparia.
Quizés no sea una gran virtud, pero no podemos hacerlo de
otra forma. Nos gustan las cosas limpias y sencillas, no
demasiada complicacién en la articulacion, porque en la
medida que se hace mas compleja, hay como un intento de
aproximacién a lo humano y entonces tiene que estar muy
bien hecho, casi perfecto, porque si no pierde credibilidad.
Es m4s cierta una propuesta sugerente, que una propuesta
realista 0 demasiado sofisticada.

La UNIMA, organizacién que usted preside en Espafia,
respecto al arte de la marioneta ante el tercer milenio, ;qué
direcciones de trabajo plantea para apoyarla continuidad de/
género?

La Federacién Espariola de la UNIMA tiene tres importantes
objetivos de trabajo. El primero es promover la docencia,
impartir la especialidad para desarrollar la formacién de los
titiriteros, tanto de los que empiezan como de los veteranos,
Hay pocas escuelas de titeres en nuestro pais, por eso
tratamos de propiciar jomadas de formacion de actores-
titiriteros. Los profesores que escogemos son especialistas
de Espafia y de otras naciones, capaces de impartir distintas
disciplinas, la informacién de nuevas tecnologias y el uso de
nuevos materiales. A lo largo del afio se pueden producir
seis y ocho encuentros de este tipo, ldgicamente no todo el
que lo necesita asiste, porque hay que compaginario con el
trabajo practico de la programacion. Otra via de desarrollo
es la participacion en los festivales. Junto a los elencos del
exterior, entendemos que el intercambio en las temporadas
es fundamental, es la forma mas inmediata de percibir otras
tendencias. La contemplacion del fendémeno ajeno es esen-
cial, El tercer objetivo es promover publicaciones de mate-
riales informativos especializados y una revista. La publica-
cién es un instrumento que complementa la actividad publi-
citaria.

Antes de dar gracias por su atencién, creo que me faffa la
pregunta obligada. ;Digame qué impresidn le causa el arte
titen'sta cubano? Por lo que sé, ha superado sus expectat-
vas.

Es muy agradable ver que tienen un movimiento mas amplio
de lo que suponia, La realidad desde la distancia se debilita,
por eso estoy contento de haber venido y estar a su alcance,
ver nuestros puntos de contacto. Estoy recorriendo los
espectacuiosyen ellos observo muy marcada la riqueza de la fuerza
humana, Nosotros, en general, tenemos menos aporte en este
senfido, aunque ostentamos mayor riqueza técnica.

Don Manuel, sin damos cuenta pasé el tiempo. Muchas
gracias por la leccién de vida que nos propone. Ojald
tengamos pronto nolicias de ese gran retablo que sus
compafleros artifices no agofan. B
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COMO UN REY MIDAS, ES

Varias son las caracteristicas que
distinguen al teatro de ofras artes.
Pero una muy poderosa es su impres-
cindible capacidad de comunion, de
congeniar en una obra decenas -y
hasta cientos- de personalidades, vo-
luntades, intereses...

Directores, actores, musicos, coreo-
grafos, técnicos, se unen por largo
tiempo en pos de un proyecto comn,
Y hay un rol que tristemente en el
medio teatral cubano se relega y sub-
estima, o no se coloca en su justo
lugar, que es el del disefiador escénico.

No mas escoger azarosamente algu-
no de los espectaculos que puedan
verse en las salas del pais, y analizar
criticamente sutrabajo de disefio, bas-
tard para argumentar la idea del lugar
menor que damos a estos especialis-
tas. Igualmente sucedera si se revisan
los espacios dedicados a éstos en las
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publicaciones teatrales, las estructu-
ras de los grupos, los distintos proce-
sos de creacion, los programas de
estudio de las escuelas de arte. En el
I.S.A., por ejemplo, hace sélo dos afios
que es considerada esta especialidad
como una carrera a estudiar indepen-
dientemente.

Diana Fernandez y Derubin Jacome,
importantes realizadores, profesores
e investigadores de esta rama, han
definido el disefio teatral como «la
disciplina que se ocupa de la creacion,
seleccion y organizacion total de los
componentes de la escena, los cua-
les, en estrecha relacién con las otras
partes integrantes de la puesta, solu-
cionan los aspectos concernientes a
la dptima capacidad de comunicacién
con el espectadors.'

! Diana Fernandez y Jacome Derubin.
Metodologla para la critica del disefio
teatral, p.9.

<

Por tanto, es principalisima la inciden-
cia de los disefiadores en las produc-
ciones. Sus tareas son bien conoci-
das: convertir en iméagenes, volime-
nes e informacién el sumum de lo que
proponenautor, director, actores, apor-
tando su artistica vision y soluciones
concretas en los espacios, esceno-
grafias, vestuarios, luces.

La historia del teatro revela, en el
decursar de los siglos, constantes
cambios en los modos de actuar, de
escribir, de relacionarse con el publi-
co, en las maneras de diseriar. A me-
dida que fue cambiando el hombre y su
medio, fue evolucionando también la
forma de verse y representarse.

En el teatro de titeres, el disefiador es
el encargado, ademas, de darle cuer-
po y rostro a las figuras que luego se
animardn en manos de otros, pero
antes, en las suyas, han de ser hermo-
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sas -cualquiera sea
su estética-, resis-
tentes y vivas. No se
debe olvidar la idea
que siempre recuer-
daelmaestro Arman-
do Morales: el titere, antes de ser un
miembro de la familia teatral, es un
objeto que pertenece a las artes visua-
les ya sus exigencias ha de responder
inicialmente.

Y sirelegado es el disefiadoren la vida
teatral en general, més lo es en este
especial teatro, pues por correlacion
llega a él la subestimacion siempre
tenida a este arte - y afortunadamente
bastante reivindicada en la tltima dé-
cada,

CONOCER EL CORAZON
DE LOS MUNECOS

Zenén Calero Medina (Cérdenas,
1955) es uno de los pocos a quien,
evidentemente, no le importa esa ex-
patriacion, confinamiento o destierro
de los que como él andan y desandan
en el campo del disefio escénico.

Lo demuestra conmés de quince afios
de experiencia profesional, fundamen-
talmente en el mundo de los titeres, al
que se ha entregado como amante fiel,
y consagrado sus mejores suefios e
impulsos creativos, Podria probarlo
también con su participacién junto al
grupo Papalote -pilar ya imprescindi-
ble del teatro para nifios cubanos, y del
que Calero es su disefiador general
desde 1980- en casi todos los festiva-
les celebrados en este tiempo en el
pais y en otros de prestigio internacio-
nal como el Iberoamericano de C4diz
(Espana), el Internacional de Titeres
de Bielsko-Biala (Polonia), el de Bil-
bao (Espaiia), el colombiano de Tea-
tro Infantil de Medellin, el Internacional
de Titeres de Ollin Yolistli, D.F. (Méxi-
co) y el Mundial de Teatro de Titeres
de Charleville - Méziéres (Francia): o
con la decena de exposiciones que ha
tenido en Cuba y otras plazas como
Suecia, Rusia, Francia, Espariao Che-
coslovaquia, donde obtuvo medalla de
Oroy Diploma de Honor juntoal colec-
tivo de disefiadores cubanos que par-
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ticipd en la Cuatrienal de Disefio
Escénico de Praga, en 1987. Lo pa-
tentiza ademds con diferentes pre-
mios y reconocimientos? y la Distin-
cién por la Cultura Nacional,

Todo este recuento de méritos bien
ganados ( repaso que para nada tiene
objetivos petulantes ) es posible gra-
cias a la imponente obra que lo sustenta.

Ha trabajado sin descanso en 53 es-
pectaculos aproximadamente, con
Papalote de manera principal y tam-
bién con el Teatro Nacional de Guifiol,
el Grupo Escambray, Teatro Caribefio,
Danza Espiral, Teatro de Las Estacio-
nes, entre otros; pero, ademas, ha
practicado el disefio de libros, afiches,
revistas, texiles, vidrieras, personajes para
la television, efcétera..,

Acercarse a Zenén, que es lo mismo
que acercarse a su obra -siempre,
siempre trabaja- significa aproximar-
Se a un mago o hechicero que convier-
te la realidad en imagenes andlogas y
maravillosas, y de su sombrero saca
entonces cosas extraias: pariuelos,
conejos, cristalitos de colores, dibu-
jos, sombras, titeres...

Segtn €1, comenz6 en el teatro «tiran-
do piedras»: «Yo habia estudiado algo
de disefio, pero ni por la mente me
pasaba la posibilidad de trabajar con
titeres. Incluso llegué a matricular In-

?Entre los premios mas importantes de
Zenen Calero Medina estan:

-Premio almejor disefio escénico. Obra:
Nokan y el maiz, IX Festival de Teatro
para Nifios, 1985.

-Premio «Rubén Vigén» de disefio
escénico. Obras: Okin, elyé ayéy La
fiesta de los dragones, 1990,
-Premio al mejor disefio escenografico
y general. Obras: Romance del papa-
lote que queria liegar a la funa y
Obiaya fufelelé, X! Festival de Teatro
para Nifios, 1990.

-Especial «Rubén Vigén». Obra:
Divertimento Moderato, 1994.
-Premio Villanueva. Obra: La nifia que
riega la albahaca y el principe pre-
guntén, 1996.

-Premio Segismundo de Puesta en
Escena. Obra: La nifia queriega..., IX
Festival de Mondlogos y Espectaculos
Unipersonales, 1997,
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genieria Mecénica, pensando que el
dibujo me ayudaria, aunque tuve gue
dejarla porque no pude con tantos ni-
meros y cuentas.»® Quizds porque no
comprendid sino muy adulto, que sus
juegos de niflo tenian ingenuamente
un marcado caracter teatral.

Estudi6 de forma parcial enla Escuela
Provincial de Artes Plasticas de Ma-
tanzas «Martires de Bolivia; confiesa
haberse interesado en ese centro por
las materias de disefio y dibujo, tal vez
por contar con buenos maestros -hoy
artistas consagrados- como Roberto
Fabeloy Ever Fonseca. Después reci-
bié seminarios para disefiadores con-
vocados por el ICAIC y un curso de
posgrado de Disefio Escénico para
Teatro, Cine y Television, impartidos
durante dos afios en el ISA por Diana
Ferndndez y Derubin Jacome.

Pero suescuela mayorha sido elfraba-
jo sostenido en el Teatro Papalote,
bajo la direccién del maestro René
Ferndndez Santana, con quien Zenén
dice haber empezado «en serio», pues
fueron las propuestas del talentoso
Fernandez. las que exigieron de Cale-
ro un estudio mayor, y las que
incentivaron en &l un afén de indaga-
cién constante.

Obvio es que la obra de un disefiador
estd en intima relacidn con los presu-
puestos de la fuerza directriz, pues
ambas al interactuar se complemen-
tan a favor de la puesta en escena.
Tan inteligente ha de ser lo que propo-
ne el uno como el estimulo que lanza
el otro. «El empeiio por traducir el
texto dramético al lenguaje de la plas-
tica se hace posible sélo por una res-
petuosa concientizacion de las pre-
misas de direccion.»* De esa disputa,
que es armonia, todo resulta.»®

3Palabras de Zenén Calero publicadas
en el articulo «Un oficio de todos», por
Ibis Rosquete y Jorge A. Ebro, en pe-
riddico Juventud Rebelde, 13 de abril
de 1997.

4 Palabras publicadas en el articulo:
«Del brazo con sus mufiecos recorre
Matanzas Zenén Calero», por Maria
Elena Bayo6n, en periddico Girén, 20 de
ulio de 1986.

Palabras de Zenen Calero publicadas
en el articulo: «El hechicero de Papalo-
te», por Margarita Garcia A., en /bid.,
29 de septiembre de 1985.
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Reconoce sentirse influenciado por el
criterio de otros artistas como Jesus
Ruizy Armando Morales, cuyas obras
tienen afinidad con el sentido plastico
de Calero, asi como porla linda época
del TNG, a cargo de los hermanos
Camejo y Pepe Carril.

Zenénhasabido muy bien tomar todo
lo bueno y (il para desarroliar su tra-
bajo, y se incluye dentro de los mejo-
res ejemplos de nuestro teatro. Creo
que si Papalote amerita el lugar tan
cimero que hoy tiene, se debe en gran
medida a la excelencia conla que élha
diseflado los personajes que viven en
la salita de Daoiz.

Desde La leyenda del pajaro flauta
(dir. Sara Miyares) en 1980 -su prime-
ra experiencia-, hasta El Guifiol de
los Matamores (dir. Rubén Dario
Salazar, Teatro de Las Estaciones) en
1998 -la dltima hasta la fecha-, Zenén
ha transitado por una diversidad am-
plisima en sus mufiecos, acorde con
los objetivos de cada espectaculo y a
su légica evolucion artistica.

Asi, vemos en su obra -que por fortuna
perdura después que el telon cierra y
pasa el implacable tiempo- titeres de
mesa en tamano natural; tenemos el
ejemplo de El gran festin (1982), que,
segun Zenép, fue un trabajo de gran
incentivo por la investigacion sobre la
escultura africana, en especial la talla
enmadera, y porque marca el punto en
el que descubri6 toda la belleza y poe-
sia del mundo folkiérico (la obra trata-
ba sobre |a cultura arard). Encontra-
mos los también grandes -pero con
técnica de peleles de piso- de Nokan
y el maiz (1985), hechos de tela, los
cuales constituyeron un rescate de la
mufequeria tradicional cubana para
la escena del teatro para nifios, o las
mascaras de El tambor de Ayapa
(1987), elaboradas con fibras de he-
nequén, yute, cafia brava, semillas, y
con dimensiones como para conquis-
tar la calle en la que iban a actuar.

Un salto cualitativo en su carrera lo da
en 1988 con Okin, eiyé, ayé: «En
Okin... se enfrenta con éxito a un nue-
vo reto. El espectdculo se centra en
un solo actor, en el escenario desnu-
do, sin retablo. El disefiador debe pro-
porcionarle al protagonista los recur-

sos técnicos apropiados para repre-
sentar varios personajes, animales,
artefactos, el monte. Pero lo mds difi-
¢il, la relacién de Okin con las fuerzas
naturales y magicas que él invoca en
su soledad y que lo acompafian y has-
ta lo envuelven. Todo ello es un ejem-
plo en que la magia es utilizada por el
artista pero sin perder uno de sus
elementos definitorios, el misterio.»®

Luego le siguieron las estructuras de
andamios en Romance del papalote
que queria llegar a la luna (1990),
que exploraban nuevas perspectivas
espaciales; los titeres de varillas y
colores brillantes del retablo de Otra
vez Caperucita y el lobo (1981), el
trabajo con los tejidos de TELARTE,
muy de moda en ese tiempo, puestos
en funcién de los marottes, peleles,
guantes y parlantes de Una cuca-
rachita llamada Martina (1991). En
Los ibeyis y el diablo (1892) aprecia-
mos esperpentos, mufiecos con técni-
cas mixtas -un gran retablo- también
confeccionados con elementos de tex-
turas y calidades diferentes como el
junquillo, la soga, el lienzo, que nos
acercan al monte cubano en el que se
desarrolla la accion.

En 1993 realiza el disefio de dos es-
pectéculos muy diferentes en sus pro-
puestas dramaturgicas e imigenes, y
en ambos consigue atmosferas com-
pletamente distintas, prueba de su ta-
lento indiscutible. En el primero, El
poeta y Platero, lleva a los fiteres
(peleles de piso y marottes) al retablo
blanco ya la iluminacion con sombras
y luz negra; toda la belleza, quietud y
lirismo emanados del texto. En el se-
gundo, Divertimento Moderato, crea
con el brillo, el colorido y el movimiento
de las figuras (también con técnicas
mixtas) un delicioso ambiente de ca-
baret, seguin los presupuestos del di-
rector René Femandez. Con la musi-
ca popular cubana como fuente
inspiradoraytoda la zalameria de nues-
tra idiosincrasia, Calero dio forma a
pies que hacian el amor, cuerpos que
bailaban y se fragmentaban, y hasta el

5 Inés Maria Martiatu. Okin, diez afios:
(1988-1998), pp. 7-8.

mismisimo Bola de
Nieve salié a escena
con sus grandes ma-
nos sobre el piano,
divitiendo al publico
en un auténtico café-
concert con titeres y actores, lleno de
trucos y sorpresas.

A partir de 1994 comienza a trabajar
con el joven director Rubén Dario
Salazar -también actor de Teatro Pa-
palote- en un grupo que naceria en el
verano de ese afio: Teatro de Las
Estaciones. Este proyecto, que ya va
para su cuarto aniversario, lo ejecutan
al mismo tiempo que las responsabili-
dades en la compariia madre.

En 1996 estrenaron la multipremiada
obra lorquiana La nifia que riega la
albahaca y el principe preguntén,
en la que Zenén, de tanto aportar ele-
mentos técnico-funcionales, termind
co-dirigiendo junto a Salazar. «Elreta-
blo disefiado con una maleta de viaje,
es una reproduccion simbélica (...) del
teatrillo original de Lorca, lo que permi-
te intimar a la italiana con cierre de
telén, candilejas... un mundo conmo-
vedor en miniaturas exquisitas, basa-
das en los propios originales del dra-
maturgo, con colores "vivos", a tono
con una metafora de alta sensibilidad
(la Nifa es el diseflo de la vecina
amarilla de La zapatera..., el principe
es el estudiante de Los titeres de
cachiporra, etc.). La técnica que auxi-
lia tal propésito es el bastén, porque
quisieron hacerlo tradicional y mas
dificil que el guante.»’

Su mds reciente realizacion, El guifiol
de los Matamoros (Postales de an-
taito), 1998, le exigié un detallado es-
tudio de la imagen cubana de los afios
30 (en los que se desarrolla la accién):
publicidad, modas, maquillajes, pro-
ductos comerciales como el ron
Bacardi y la «siempre Coca-Cola».
Con un despliegue de variadas técni-
cas, entre las que sobresale la varilla,
concibid los titeres tal como se elabo-

"Yamina Gibert. «Un principe pregun-
tén como romance de ciegos y viden-
tes», en revista tablas, 1-2/ 1997, p. 27.
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raban en la época:
partiendo de moldes
esculpidos en barro.

Con cada nueva ex-
periencia ha ido
avanzando dialécticamente, descu-
briendo los secretos de su arte, que
roza con la alquimia y el misterio, y
aunque milenario, no regala sus arca-
nos facilmente, sino con mucha cons-
tancia y oficio.

Habla siempre de laimportancia de los
rostros, pues el titere tiene sélo unoy
en él debe resumir todo su cardcter
psicolégico, todos sus gestos posi-
bles, todos sus estados animicos. De
la figuracién como simbolo y metéfora
sugerentes; de las anatomias titirite-
ras, que potencian movimientos, sor-
presas, tipicos de este arte y que sélo
ellas pueden hacer; del légico con-
traste de colores entre muriecos y
retablos para la adecuada visuali-
zacion de ambos; de la resisten-
cia que han de tener (deben
soportar en buen estado dece-
nas de ensayos y funciones);,

de la veracidad que les impri-
men unas pinceladas de brillo

en los ojos y las bocas; y por
supuesto, |a unidad entre la va-
riedad de elementos de la puesta
para que ésta sea armonica y co-
herente.

Zenén es de los que cree que la obra
comienza desde la ciudad y no cuan-
do, ante el piblico, bajan las luces y se
descorre el telon. Piensa el disefio
de una manera total. «No es
sdlo el titere. El teatro en su
conjunto debe tener una
imagen plastica de uni-
dad. Desde el luminico
que advierte el nombre,
hasta la fachada y el vestibulo.»®
Por eso el visitante al llegar a Papa-
lote puede sentir la diferencia del
lugar, por la belleza, orden y limpie

imperantes. :

Su prédiga imaginacién le ha
permitido experimentar conma-
teriales y procedimientos va-

* Ver nota 3.
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rios: papel maché, esponja, polies-
puma, carton, plastico, telas diversas,
madera, barro, ramas, alambre, cor-
del... Los muilecos que crea son ver-
daderas joyas artesanales que pue-
denadmirarse desde |a escena o bien
de cerca, con un preciosismo en sus
facturas que luego afloramos en otras
producciones. Alto nivel alcanzado por
el afdn perfeccionista de Calero, pero
también gracias al experimentado equi-
po de realizadores del Teatro Papalo-
tee.Costurera, atrezzistayhas-
ta la madre del artista, actores y el
colectivo de trabajadores se suman a
las tareas de empapelar, coser, relle-
nar...

¢ Las més importantes realizadoras
con las que Zenén ha trabajado son:
Irma Medina, Miriam Santuyano y
Adismelia Ortega (en la costura); Cari-
dad Gonzélez y Jacqueline Ramirez
(en el atrezzo).

+ El tambor de nyapa.
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El color es ofro de los elementos del
disefio aplicado a la escena que ca-
racteriza su obra. Conoce de sus in-
tensidades, valores, matices, y juega
con ellos invadiendo nuestra vista con
una sensibilidad «tropical». Predomi-
nan en sus trabajos los colores brillan-
tes como el rojo y el amarillo, pues
alega siempre que son ésos los tonos
que discrimina su iris bajo el sol
ardiente de esta latitud; que si viviera
en Finlandia o Noruega quizds sus
titeres fueran mas otofiales, pero en
Cuba han de ser verdes, morados,
anaranjados y de todos los cromos
que en suefos vea.

Los objetivos comunicativos de su la-
bor son cumplidos con bastante efica-
cia. Sobre esto dice el maestro de
todos, René Fernandez: «Sus boce-
tos traducidos en imagenes escénicas
producen efectos sobre el especta-
dor, efectos relacionados con el sentir
y el pensar (...) Sus disefios son sen-
tidos por el piblico. Nos hace viajar
por la tercera dimension de la figuras
que se mueven en el espacio
escénico.»'®

Y es que €l conoce desde |a piel hasta
el corazén de los mufecos. Quien se
acerca a ellos, distingue una figura-
cion peculiarisima, que es su selio, su
calidad, una energiainusitada que bro-
" ta de marottes, esperpentos

y peleles, que son «tan de
verdad» como sus mara-
nas junto al rio y al mar de

Boca de Camarioca.

CON EL RETABLO
COMO MORADA

Ahora en el mismo corazon
de la ciudad de los puentes,
ha nacido una nueva casa
para los titeres, un belio y
~diminuto palacio en el que
éstos y sus creadores pue-
den comer, volar y sofiar a
sus anchas: El Retabio, ga-

* René Ferndndez. Pala-
bras al programa de la ex-
posicién de Zenén Cale-
ro por la tercera década del
Tealro Papaiote, 1992,
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leria-estudio del artista
Zenén Calero, inaugurada el
pasado 29 de marzo, duran-
te el Il Taller Internacional
de Teatro de Titeres.

El Retablo es el primer espa-
cio en el pais dedicado a
promover las artes titiriteras.
Fue construido gracias a la
imprescindible colaboracién
sueca de la UNIMA, la Aso-
ciacién para el Desarrollo In-
ternacional (ASDI) y de la
Sra. Eina Hagber, a través
de la relacién de éstoscon el
Teatro Papalote y su dise-
fador. Perotambién muchas -
instituciones matanceras . .
apoyaron el proyecto, lide-
readas por el Consejo de las
Artes Escénicas de la provincia y su
presidenta, Mercedes Fermnandez.

Tardé varios affos en ejecutarse, pero
ya palpita en la ciudad. Es como un
nuevo hijo que le ha nacido a Zenén
con mucha dificultad, y por eso se le
quiere y cuida mas.

El Retablo por fuera puede parecer
una visién «de otro pais», no acostum-
brados en Cuba a contemplar bellezas
de este tipo. Dos grandes vidrieras
que simulan la embocadura de un tea-
tro, con un telén suntuoso, tablado y
candilejas, exhiben hacia la calle pie-
zas (nicas con caracter transitorio. Y
para dar la bienvenida a los visitantes,
en la parte superior de la fachada,
como insuperables guardianes, aten-
tos a todo lo que acontece, Guignol,
Pelusin del Monte, Punch, Judy,
Polichinelle, Cristobita, Petrouchka y
Karagbz agitan sus manitas, guita-
rras o cachiporras.

En el interior, quince metros cuadra-
dos constituyen el 4rea expositiva, con
sistema de luces dirigibles y facilida-
des de montaje y alojamiento para el
artista invitado. Pintores, escultores,
fotdgrafos, diseriadores graficos, o
cualquier creador cuya obra esté rela-
cionada con el teatro de animacién
podra mostrarla aqui.

b El gran festin.

La primera exposicién que tuvo lugar
fue «Los titeres de Suecia», con mu-
chisimo material faciltado por grupos
colegas de ese pais nérdico, que tan
estrecha relacion tiene con Cuba en el
campo del teatro de mufiecos.

Enla planta alta del edificio se encuen-
tra el estudio, espacio creativo de Ca-
lero, en el que podra ademds impartir
cursos acerca de la historia, disefio y
construccion de titeres. Comenz6 a
funcionar también durante el Il Taller
Internacional. Alli se desarrollaron las
clases de diseflo y luego la realizacién
de las figuras que los talleristas, en
estrecha relacién con los que recibie-
ron los cursos de puesta en escena y
dramaturgia, utilizarian en el ejercicio
final que clausurd el evento.

Existira, asimismo, en este lugar, el
Centro de Documentacion de la Ima-
gen Titiritera. Ya se trabaja para que
especialistas o curiosos puedan co-
nocer la imagen e historia del teatro de
figuras, mediante libros, fotografias,
carteles, diapositivas, videos y piezas
dnicas.

Zenén, como deleite mayor, disfruta
trabajar. Por eso se entrega a cada
proyecto con una disciplina y amor
devocional. Para él el mayor placer es
el que experimenta al pintar un titere.
Después del largo proceso de mode-

larlo y atre-
zzarlo, co-
mienza su 7\
fiesta, esa
de ver que
con cada ir
y venir del pincel, va na-
ciendo sobre' la superfi-
cie la expresionexacta de
su mufieco, aquella reve-
lada en suefios e hizo que
se levantara a las tres de
la madrugada.

La honestidad de su genio
no le permite poses fa-
tuas por el éxito. Modesto
y receptivo como pocos,
escucha todoslos comen-
tarios o criticas sefialados.
Sabe que siempre queda-
ra mas por aprender y hacer, y que la
verdad en este mundo es como una
mariposa inquieta, caprichocillo insec-
to que vuela aqui, se posa alld y luego
abre sus alas y sigue hacia un camino
en el que nadie, quieta o dormida, la
ve, menos la alcanza y lleva entre sus
manos.

«Las imdgenes teatrales de Zenén
Calero, siempre en funcién de la co-
municacion, son consecuentes con la
fuerza del teatro de mufecos que se
produce en el mundo de hoy, que no
hacen sino definir un estilo de trabajo,
un proceso que, a fuerza de querer ser
siempre mejor, abre una puerta a la
inconformidad, con un brillo humilde y
noble, como si no reconociera el gran
mago que es. Como sino creyera o no
quisiera sentirse un Rey Midas, prefie-
re ser el fabulador, el titiritero empe-
dernido en perfeccionar sus titeres,
para escuchar en su corazon una
musica celeste, dulce, necesaria,
merecida.»"'l

*Yanisbel Victoria Martinez Xiqués.

""Rubén Dario Salazar. «El disefio de
titeres en Papalote a partir de 1962»
(inédito); ponencia leida en la fiesta
aniversario por los 35 afos de vida
artistica de Papalote, 27 de junio de
1997.
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LA ULTIMA CENA DEL COCO

Victor Reyna

Pocos dias antes de finalizar |a década de los ochenta, se
estrend en Matanzas la version, para teatro de titeres y
actores, de una obra que todavia considero extraia: Obiaya
fufelelé, que en lengua nigeriana significa coquito sagrado
que no sirve para nada. Una fabula dantesca, de los infier-
nos humanos en la tierra, alrededor de las pasiones mezqui-
nas, la vanidad y la ambicién que genera el poder,

Eloddun o leyenda cuenta la historia de Obi, el coco, que fue
depositado en el mundo por la mano de Olofi, quien le
concedié poderes elevados, una exuberante casa entre las
ramas del cocotero y ser servidor de Eleggud. Mas, en breve
tiempo, el poder envilecié el corazén del coco transforman-
dolo en un ser egoista y ambicioso. Obi, genuinamente
blanco interna y externamente, se convirtid entonces en un
personaje encumbrado al que todos debian rendir honores.
Eleggua, humillado y obstinado por la vileza de suamo, logrd
descubrir, tras largas peripecias, ante el divino Olofi, la
maldad de su protegido, y el Ser supremo, decepcionado,
castigé a Obia rodar por el lodo del camino y asi perder para
siempre la blancura de su corteza, al tiempo que lo despo-
jaba de todos los poderes.

Desde varios arios atrds, René Fernandez, dramaturgo con
una larga trayectoria y con reconocido prestigio por su
incansable quehacer creador, inicié un proceso de
reinvencion intelectual alrededor de las leyendas de origen
africano que serian transportadas al teatro. Porque vale la
pena decir que fue el propio escritor quien dirigié la puesta
en escena, en una especie de laboratorio teatral que permi-
tio perfilar el texto y potencializarlo a medida que sufria el
embate enriquecedor con su montaje primero.

A Fernandez no le bastaba el mero rescate, no le motivaba

reproducir una leyenda tal cual, sino arribar a través de la

sintesis poética y el simbolismo, a partir de las tradiciones,
a un producto estético de amplia resonancia conceptual que
se ubicara en un plano superior, mds alfd de la leyenda, mas
cerca de una historia universal desde sus caminos
intercufturales. De ahi que su obra antecedente fuera aproxi-
mandose al ejercicio de un teatro polisémico, que alcanza en
Obiaya fufelelé el acento pluralizador de una energia que
arrastra la esencia visceral de varias culturas. Es decir, no
sera acaso divisar lo negro desde una Gptica limitada a la
negritud, sino a través de un tamiz dialéctico.

El drama se desenvuelve comunicando referencias ideold-
gicas diversas, tiempos diversos ungidos a un mosaico
atemporal a medio camino entre las corrientes africanas de
la cubania y los afluentes europeos disueltos en nuestra
nacionalidad, precisamente cuando gran parte de nuestro
mundo teatral coqueteaba con las influencias
posmodernistas.
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De ahi que el resultado sea una mezcla de fragmentos y
estilos, tendencias y lenguajes donde sobresalen actores,
titeres, el ayer y el ahora, técnicas y recursos diferentes, en
ocasiones opuestos, hasta la aparicion del Olofi, en Ia
escena final, analogia del dltimo juicio, recordandonos los
clsicos finales griegos con el imponente Deux ex Machina.

Ahora bien, este eclecticismo apabullante, por el que pere-
grinan también la cena de los apéstoles en torno al Mesias,
y chispazos de los lazzi renacentistas, si tiene mucho que
decir a través de una arquitectura dramética que descansa
en la elocuencia semantica.

Los significados originales se truecan en lecturas inversas
de mayor estatura y nivel de sugerencias. Una especie de
ironia dramatica donde, por ejemplo, el traidor no es el
traidor, sino el héroe, segun las lecturas contrastantes que
aportan La (ltima cena y la cena del Coco, sin olvidar acaso
que el Juicio Final se convierte en la salvacion de todos.

Siendo los nigerianos fundadores de una cultura elevada,
sus personajes, elevados por naturaleza, tienen gran co-
rrespondencia espiritual con el trazado sicolégico de las
deidades del drama. Eleggud, Oshun, Ochosi son capaces
de reflexionar ante situaciones trascendentales, quebrarse
frente a la duda, sentir pasiones prohibidas para los dioses,
pues la clave para su entendimiento estd en visualizarlos
como seres humanos con rasgos divinos, y no como dioses
estancos.

El perfil de los caracteres se aproxima a dimensiones
verosimiles, es decir, humanas: es la intencién del drama-
turgo, que devuelve a los dioses el cardcter singular de
antaflo. Oshun tira las cartas, intriga, padece el fuego de las
pasiones verdaderas; Ochosi deja escapar toda Ia furia de
su temperamento; Eleggud se esfuerza organizando su
estrategia, actda, vibra, dejandose lievar por emociones y
sentimientos llenos de sustancia humana.

Obiay4 fufelelé es un peldafio méas de confrontacion de las
tradiciones cuando el caracter del destino juega un rol
protagdnico en el texto, ratificando que los hombres son
modeladores de los ordculos. El angustioso analisis de los
males sociales se presenta conagudeza, y el conflicto entre
las fuerzas del bien y del mal se resuelve con la moraleja: a
grandes males, grandes remedios. Pues no basta la volun-
tad individual sin astucia integradora, sin traiciones necesa-
rias que sean salvadoras.

Desde la perspectiva de los noventa, la obra continia
aportando posibles campos de lectura en el entronque de
mundos culturales ajenos que se complementan en uno. Y
es que cualquier intento de llevar Obiay4... a la escena
contemporénea es un reto al descubrimiento de las pasiones

humanas en juego frente al poder, a vieza y al despotismo.
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«El poder misterioso de la mascara
se transmite al que la lleva...»
Fernando Ortiz

OBIAYA FUFELELE
(Coquito sagrado que no sirve para nada)

Leyenda basada en elementos de la cultura popular tradicional
Los Lucumis

Para teatro de figuras animadas, mascaras y actores.
PERSONAJES

ELEGGUA

OLOFI

PUEBLO HUMILDE DE LA TIERRA
OBI EL COCO

CALABAZA

TOCORORO

OSHUN

OCHOSI

MATORRAL

Escenario desnudo. Domina la escena una enorme puerta
como frontera que nos separa de lo desconocido. E/ orisha
Eleggud, Rey de la Puerta, muestra su soledad. Se escu-
chan, muy lejanos, toques de los batd a Olofi. Van creciendo
los tambores. Eleggud, inquieto, abre la enorme puerta y
aparece solemne peregrinacién presidida por Olofi; lo acom-
pafia el humilde pueblo de La Tiema. Eleggud sigue la
procesién a distancia. La ceremonia, con tambores y cantos,
se desplaza majestuosa hasta el centro de la escena.
Eleggud se mantiene apartado. Cesan toques de los baté a
Olofi. Profundo silencio religioso.

OLOFI. (Figura animada con descomunal cerebro y manos.
Es el espiritu santo.); Todo lo hermoso de La Tierra para Obi-
el coco! (Descubre con sus poderosas manos a Obi-el
coco.) Las cualidades que enriquecen su corazén son las
necesarias para «la vidax. (Acaricia a Obi-el coco.) Del fruto
del coco «no se puede prescindir en Regla de Ochan.
(Levanta en alfo el coco.) Obbatald serd su madrina y
defensora. (Muestra el fruto al pueblo.) jNo haydia més lleno
de alegria! jJubilo en La Tierra!

PUEBLO. (A coro.) jWon sa lo oloyé! {Vamos a la fiesta!

PUEBLO |. Obini biku.

PUEBLO 1. Obini bofd.

PUEBLO Ill. Obini beyo.

PUEBLO. (A coro.) Obini biyd uta. (Ruego para consultar el
€0co.)

OLOF!I. (Ofrenda del coco al pueblo.) jAqui tienen a Obi-el
coco!

PUEBLO. (A coro.) jObi-el coco, tobi tobi! jObi, el coco, tobi
tobil (jGrandisimo!)

PUEBLO . {Su color etemno ser4 el blanco!

PUEBLO. (A coro.) jTodo blanco!

PUEBLO |. {Como las hojas de la yagruma!

PUEBLO II. jComo el mar de espumas!

PUEBLO Ill. {Como el algodén!

PUEBLO. (A coro.) jTodo blanco! jComo es puro y justo su
corazon!

OLOFI. (Al coco.) ¢ Obi omi tutu? (Pregunta si el Orisha se
contenta.)

OBI. j; Solo hablo con cinco palabras?! (Aparece la incon-
formidad.) ¢ Por qué?

OLOF!, ;Obi omi tutu?

OBL. j; Sélo poseo el color blanco?! (Aparte.) ¢ Por qué?

OLOFI. ;Obi omi tutu?

OBI. (Se enmascara.) Si. jSoy Obi-el coco, tobi tobi en La
Tierra!

PUEBLO. (A corn.) jObi-el coco, tobi tobi! jObi-el coco, tobi
tobi!

ELEGGUA. (Aparte.) {Olofi le da barba al que no tiene quija!
(Rfe.)

PUEBLO . {Obi-el coco blanca modestia y sencillez!

ELEGGUA. jFu!

PUEBLO . ;Obi-el coco blanca voluntad!

ELEGGUA. |Fu!

PUEBLO 1. jObi-el coco blanco suspiro!

ELEGGUA. |Fu!

PUEBLO. (A corv.) jObi-el coco blanca risa!

ELEGGUA. (Violento.) jFufelelé! (Lo que no sirve.) (E/
pueblo cubre con una enorme manta blanca a Obi-el
coco. Eleggua, entre dientes.) jEstamos coronando la
mentira!

PUEBLO. (A coro.) jObi-el coco, tobi tobi! jObi-el coco, tobi
tobi!

ELEGGUA. (Silbido.) ;Obi es «tesoro ocultos!

PUEBLO. (A coro.) | Vivira en lié gan gan -casa alta como las
nubes y los péjaros!

OLOF|. (Sefiala a Eleggud con sus enormes manos.) El
Orisha Eleggué estaré a sus servicios.

ELEGGUA. jAlimofo! (Yerba rompe zaragey.) jEn el pue-
blo de los ciegos el que tiene ojos es rey!

OLOFI. (Al pueblo.) {Vamos, Obi-el coco, el fruto mas
modesto y sencillo de La Tierra debe comenzar su
Apattakil!!

PUEBLO. (A coro.) jObi-el coco, tobi tobi! jObi-el coco, tobi
tobi!

Se escuchan toques de fos batd a Obbatald. Desaparece,
majestuoso, Olofi, sequido por el pueblo humide. Cesan
toques de los batd a Obbatald. Obi-el coco, figura elevada a
gran altura y cubierta por una enorme manta blanca. Eleggué
cierra la enorme puerta,

OBI. (Gnita.) {Eleggua! jEleggua! jA mis pies! (Eleggud
genera fuertes chiflidos.) «El perro permanece en la casa
de suamo.» (Transicién.) Quitame la manta.

ELEGGUA. (Resignado, mientras recoge la enorme manta
blanca.) Aqui estoy padeciendo de la ceguera de todos.

OBI. ;Qué hablas en secreto?

ELEGGUA. Nada, nada, mi todopoderoso sefior. (Rie bur-
16n.)




OBLI. ;Soy Obi-el coco, tobi tobi!

ELEGGUA. (Chifla para provocar.) No lo creo, mi glorioso
seffor.

OBI. ;Qué dices?

ELEGGUA. Soy paciente y no me enojo.

OBI. Tengo gran estima de Olofi. Ve por mis 0jos.

ELEGGUA. (Rfe burién.) Un cerebro hueco no tiene otra
cosa que no sea una envoltura hueca.

OBI. ;Qué masticas en voz baja?

ELEGGUA. {Te pareces a la giira!

OBI. jMe molestas!

ELEGGUA. Las giiiras suenan cuando se secan sus semi-
llas (genera sonidos con mucha malicia), y pueden in-
quietar cualquier cabeza.

OBI. {No me compares con nadie! Yo hablo con cinco
palabras!

ELEGGUA. Yo, Eleggud, poseo veintiin caracoles. Todos
tenemos un aché que nosdistingue, «el chivo es sefior de
cuatro patas». (Rie.)

OBI. |Basta, Eleggua! (Transicién.) jLlama a Eléguedé la
calabaza de monte!

ELEGGUA. jCuidado, Obi, recuerda que es protegida del
Orisha Oshun! jNo quiero achotele-lio!

OBI. {No me importa! Eléguedé calabaza se sobran en el
monte. jOrdeno, Eleggu4, que llames a la calabaza!!!

ELEGGUA. (Abre la enorme puerta y desaparece dando
gritos.) Eléguedé! jCalabaza! |Eléguedé! jCalabaza!
iObi-el coco quiere hablarte!

Aparece la calabaza de monte.

CALABAZA. (Figura articulada, animada a nivel del tablado
del escenario.) ; Qué quiere Obi-el coco, el justo y puro
de corazén?

OBI. (Tirano.) jEl color de tu cdscara!

CALABAZA. jConférmate con el tuyo!

OBI. jMal rayo parta esa palma!

CALABAZA. |Cojo elrayo y me lo guardo dentro para que no
haga dafio!

OBI. (Descompuesto.) jLargate, eléguedé calabaza de tie-
rra negra!

CALABAZA. ;Sinvergiienza, tripa blanca, sal de ahi, que
Obi-el coco no te merece! (Desaparece la calabaza.
Eleggué rie con disimulo.)

OBI. jLlama al hermoso arrt arrd kuturd (nombre
onomatopéyico: el pajaro tocororo), tocororo, Eleggué!

ELEGGUA. Es animal del Orisha Ochosi. (Burién.) iFlecha
raja coco!

OBI. (Grita.) Mis deseos son érdenes, Eleggud

ELEGGUA. (Desaparece dando voces.) jArrl arrd kuturd!
iTocororo! jArr(i arr kuturd! jTocororo! jObi-el coco
quiere hablarte!

Aparece el tocororo.

TOCORORO. (Figura articulada, animada con vibracién en
varios niveles de la escena.) ; Qué desea Obi-el coco?

OBI. jPlumas para adornar mi cascara!

TOCORORO. {Obi, «color ajeno no es el de uno propio»!
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OBI. jQue rio trague tu pico!

TOCORORO. Tus cualidades oscurecen como la garganta
de la iguana!

OBI. (Descompuesto.) jFuera, fuera, péjaro de mal
aglero!(Desaparece eltocororo y Eleggué cierra la enor-
me puerta. A gnitos.) jEleggua! jEleggua!

ELEGGUA. ;Manda el tobi tobi?

OBI. {Ordeno arrancar todas las yerbas!

ELEGGUA. Obi, todos los Orishas son yerberos, se enfa-
darén! (Chifia.) ...Ademds, la yerba que se arranca por
capricho no hace efecto. jOsain no te dara el Ewe!
(Burién.) jQue tanta falta te hace!

OBI. |No quiero consejos!

ELEGGUA. (Sentencioso.) Nadie seria capaz de soportar el
monte en la cabeza. No hay cosa que el monte ignore ni
silencie, «de todo se entera. {Ve, oyel, y se lo cuenta
todo a Olofi. (Eleggué coge el machete.)

OBI. (Con terror.) {No, Eleggud, no lo hagas!

ELEGGUA. (Cuchichea aparte.) jEntre el machete y la
pared! (Rie y chifla para provocar.) jCobarde de raiz!!!

OBI. ; Quieres juego? {Voy a divertirme! (Eleggué se mueve
inquieto y patalea.) Quiero que seas una gallina. (Eleggud
incorpora una gallina y cacarea.) Creo que eres un chivo.
(Eleggud incorpora un chivo y da berridos.) Te obligo a
reir. (Eleggua rfe y se arrastra por el tablado.) Te obligo
a llorar. (Eleggud llora.) Ya me he divertido bastante,
Eleggua. (Rie.)

ELEGGUA. «El que rie Gitimo, rie mejor.»

OBI. jEleggua, hablar con cinco palabras es poco para mi
grandeza en La Tierra... jSoy tobi tobi! Desde este
momento hablo con las palabras que me dé la gana!!!

ELEGGUA. |Elque puede, puede, mi supremo sefior! (Apar-
te.) Vas contra la corriente del rio.

OBI. Voy a ofrecer esta noche un Wemilery, jgran cena!
iEleggud, invita a todos! No puedes olvidar avisar de mi
fiesta a los grandes y ricos de La Tierra: los Okbdbo,
Olorugu, Eleyibd, Oldla, Ayiyé Baloggué. (Rie.) jTodos
vendran a mi llé gan gan! (Rie.) | Todos deben humillarse
ante Obi-el coco tobi tobi! (Rie.)

ELEGGUA. (Agudo consejo.) Espera la mafana para ofre-
cer la fiesta.

OBI. No. La noche lo encubre todo. jEres mi mensajero,
avisa a todos!

ELEGGUA. (Divertido.) jiTienes viento en la cabeza!!

OBI. jCéllate! jNo creo en tu lengual... Clbreme con la
manta, el polvo puede ensuciar mi lié gan gan. (Eleggud
cubre a Obi con la manta blanca. En un grito.) jCumple
tus deberes!

ELEGGUA. (Dando saltos.) jEquele cua! (Obi el coco desa-
parece y Eleggué abre la enorme puerta. Se hace de
noche y se escuchan toques de los batd a Oshun.
Aparece Oshin con un farol)) ; Ago, tani agé komo ago
ereketé? (¢ A qué nacion pertenece usted?)

OSHUN. ;Omo, iyesa, barib4, oti, oyd, lukumi! (Respuesta
mencionando la nacién de origen.)

ELEGGUA. ; Eres animal, planta o gente?

OSHUN. (Tira piedrecitas a Eleggud, mueve sus sayas con
gracia y se abanica coguetamente. Rie.) ; No conoces a




tus amigos? (Rie.) {Compadre Arareyi, Eleggua! (Se
deja iluminar por el farol)) Ven, acércate (con dulzura),
nifio malcriado.

ELEGGUA. (Cuelga el farol de su garabato.) Perdon,
jlyalodde Oshin!

OSHUN. (Abanica a Eleggud con carifio.) ; Te escondes por
alguna de tus maldades? (Silencio de Eleggud.) Orisha
majadero, nifio grande.

Eleggud se acurruca en las sayas de Oshdn. Eleggud
tiembla como un pollo mojado. Oshiin rie de las gracias de
Eleggua.

ELEGGUA. ;Has visto a Eléguedé la calabaza de monte?
(Oshin se abanica.) Visitd esta mafiana el llé gan gan de
Obi el coco. (Se pone las manos en la boca.)
iShhhhhhhhhhh! (Se esconde entre las sayas de Oshin
y genera fuertes chiflidos.)

OSHUN. jArekenda! (Picardia.) (Golpea a Eleggué con el
abanico.) Pendenciero! (Se abanica con altivez.) Todo
el mundo se considera amigo del coco.

ELEGGUA. jPorque no lo conocen bien! {El coco no es lo
que era antes!

OSHUN. Suenan extrafias tus palabras. ;No tramas algtin
enredo?

ELEGGUA. |Obi-el coco hablé con palabras agrias a
Eléguedé! jQueria su color para su céscaral

OSHUN. |Obireko! (Coco que despacha al muerto.) Ese
coco necesita agua para refrescar su cabeza,

ELEGGUA. Quiere humillar a todos en La Tierra. Estd
sordo, no oye consejo alguno. Ni siquiera respeta las
leyes del monte. Su vanidad y orgullo son oscuro panta-
no, monte seco, camino lleno de polvo. jSus acciones
manchan su blancura!

OSHUN. (Mueve sus sayas y se abanica molesta.) Ya no es
el corazdn mas puro y justo.

ELEGGUA. [Oshin, Eleggué estd cansado de sus maltra-
tos!

OSHUN. Tus lamentos se perderan en la oscuridad del
monte. ;Ya conoces a tu enemigo! (Fuerte.) jCastigalo!

ELEGGUA. ;Coémo hacerlo?

OSHUN. (Lo ilumina con el farol) Halla la respuesta en el
matorral. jEmpina la oreja, Eleggua! (Eleggud ilumina los
caminos con el farol.) jAbre los ojos, Eleggua! Confio en
que lo que hagas amanse el corazén de Obi-el coco.
iNecesita un escarmiento!

ELEGGUA. jQue no sea tarde esa esperanza! jNunca
mansa paloma, siempre astuto maja! (Genera fuertes
chiflidos.)

OSHUN. (Se abanica muy serena.) Nunca es tarde para
asentar el juicio. Obbatala perdona muchas faltas a sus
hijos. (Acaricia a Eleggud con el abanico.) Ahora, anda,
Orisha de los caminos, siéntate en silencio a juzgar,
vuelve a caminar y siéntate de nuevo en silencio a juzgar.
(Orienta con el abanico la partida de Eleggué.) Asi encon-
trards el castigo que merece Obi-el coco.

Desaparece Oshin en la oscura noche. Se escuchan fo-
ques de los bafa a Eleggud. Eleggua camina y se sienta a
pensar. Su sombra es iluminada por el farol. Aparece el
matorral. Figuras con grandes volumenes encierran a
Eleggud, se mueven con violencia y generan sonidos, La luz
del farol crece y Eleggud camina sequro por el monte.

MATORRAL. Lashojasblancas son elorgullo de la yagruma.
El arco iris es el orgullo del cielo.

Las hojas encrespadas son el orgullo de la palma.
(Eleggué camina con el farol asentado en su cabeza.)

La luna y las estrellas son el orgullo del sol.

Las plumas son el orgullo del tocororo.

Las flores naranjas son el orgullo del flamboyan.

(Eleggué se sienta en silencio a pensar.)

Las encrucijadas son el orgullo de Eleggua.

Se escuchan togues de los batd a Ochosi.

OCHOS|. (Aparece el Orisha Ochosi.) ;,Qué hace Eleggua
tan tranquilo?

ELEGGUA. Mi cabeza sélo tiene un pensamiento.

OCHOSI. ;Lo puedo conocer?

ELEGGUA. Te advierto, jes un enjambre de abejas!

OCHOSI. No me asustas.

ELEGGUA. jBusco un castigo en el matorral!

OCHOSL. ;Y no lo encuentras!

ELEGGUA. Nada fécil es sembrar en una «cabeza confun-
didan.

OCHOSI. ;Puedo ayudarte?

ELEGGUA. La vanidad devora a Obi-el coco; llego a pedir
plumas al arrti arni kuturd para adornar su cascara.

OCHOSI. ;Obi, Fufelelé, jcoco que no sirve para nada!

No se merece la blancura de su corazon, jVoy a partirlo en
cuatro pedazos con mis flechas!

ELEGGUA. iNo es el momento, Ochosi!

OCHOSI. Eso no es razonable. Eleggua puede mostrar «el
verdadero Obi-el coco a todos en La Tierrax.

OCHOSI. El Sol esté escondido en las espaldas de Obi.
Suerte, Eleggud. (Tira flechas a la oscura noche.) jEse
coco tiene el diablo en el cuerpo!

Desaparece por el matorral. Se escuchan toques de fos bata
a Eleggud. Eleggud camina iluminado por la luz del farol y se
sienta a pensar.

MATORRAL. La lluvia es el orgullo de la yerba.

El sol es el orgullo de las montaiias.

El viento es el orgullo de los pajaros.

(Eleggud camina y se sienta en silencio a pensar, fluminado
por el farol.)

La piedra es el orgullo de la lagartija.

Los peces son el orgullo del rio.

La tierra es el orgullo del hombre.

(Eleggud entra al matorral y se ilumina la oscura noche.)
Las encrucijadas son el orgullo de Eleggu.




Se escuchan foques de los bata a Obbatald.

ELEGGUA. (Juguetdn.) {Voy a esconderme, que ahi viene
«el cocon! HuuuuuuuuUUUUUUULL!

Desaparece Eleggud seguido del matorral. Aparece Obi-el
coco cubierto por la enorme manta blanca. Cesan toques de
los bata.

OBI. (A gnitos.) jEleggua! jEleggua! ;Donde estas?

ELEGGUA. (Aparece y cierra la enomme puerta.) En los
preparativos de la cena (burién), sefior Obi-el coco.
Lavando las ollas, desplumando gallinas, descuerando
los chivos, manejando la escoba... (Rie bajito.)

OBI. Quitame la manta. (Eleggud, refunfufiando, le quita la
enorme manta blanca.)

ELEGGUA. Son muchas, muchas, muchas labores para un
sélo criado.

OBI. (Con fingida humildad.) ; Asi piensa mi sefior? ;No le
sirvo bien?

OBI. jEres peligroso! Haces burlas en los rincones, te
entretienes jugando con las hormigas y siempre estds
muerto de hambre. jTragén! {El hambre hace a una
persona subirse al techo, y eso me preocupal

ELEGGUA. ;Qué voy a hacer? El estémago me chilla
mucho. (Burlén.) jToda comida me parece poca!

OBI. ; Esta todo listo para la cena?

ELEGGUA. jTodo! |Tedito! (Rie.) | Tienes la soga al cuello!

OBI. ; Quieres juego, Eleggua? (Eleggud se tira al tablado y
patalea.) Vamos a divertirnos un rato, en espera de los
invitados! (Rie.) Deseo que seas una rana. (Eleggud
incorpora.una rana y su croar. Obi rie y Eleggud da
grandes salfos.) Creo que eres un toro. (Eleggud incor-
pora un foro y genera exagerados mugidos. Embiste
violentamente a Obi-el coco. Con mucho miedo.) { Termi-
nd el juego, Eleggué!. jVete a la puertal (Se pasea
nervioso.) Ni sefias de los invitados.

ELEGGUA. No se impaciente, mi supremo sefior, ya llega-
ran, ya llegaran. (Eleggua chifla para inquietar a Obi-el
coco. Obi-el coco se pasea muy inquieto. Se escuchan
voces, toques de tambores y canfos.) jYa llegan los
invitados de mi sedior!

OBI. |Valgame Dios! jCubreme con la manta! (Eleggué
cubre a Obi con la manta blanca.)

ELEGGUA. (Va a la enorme puerta.) jSu tripa quema!

OBI. (Como un gran sefior.) |Que pasen!

PUEBLO. (A coro.) {Won sa lo oloyé! (jVamos a la fiesta!)

PUEBLO |. Obini biku.

PUEBLO II. Obini bofd.

PUEBLO Ill. Obini befo.

PUEBLO. (A coro.) Obini biya uta.

OBI. {Eleggua, mi dngel de la guarda! (Eleggud genera
chifidos.) {Quitame la manta! (Eleggué le quita violenta-
mente la capa a Obi-el coco. Obi estd aterrado al vera los
invitados.) jEleggua, ¢ qué hace esta gente en mi lié gan
gan?! |Eleggud, échalos! [Fuera, muertos de hambre,
indigentes, harapientos! jFuera, andrajosos! ; Eleggud,
quién los invitd?

PUEBLO. (A cor.) jEleggud, en nombre de Obi-el coco!

OBI. (A Eleggud, que rie.) jFuera! jFuera, traidor! (Al pue-
blo.) jFuera! jFuera!

PUEBLO. {No nos iremos!

PUEBLO |. jQueremos alegrarnos con los tambores!

PUEBLO Ii. jQueremos divertimos con los bailes!

PUEBLO Iil. jQueremos cenar en su mesa!

PUEBLO. ;Obi-el coco, tobi tobil

OBI. (En un gnito) [Eleggua, ;qué has hecho?!

ELEGGUA. jLo que Obi-el coco se merece!

OBI. |Ya me las pagaras! jDame la manta! (Eleggud no se
mueve.) jEleggud, tapa todos los agujeros del suelo, las
grietas de las paredes, tapa las vasijas y calderos de
modo que esta gente no tenga hueco donde meterse!
iEsta gente se apodera de todo! jFuera! jFuera de mis
ojos!

PUEBLO |. Somos gentes de tu tierra.

PUEBLO II. Respiramos tu aire.

PUEBLO lil. Saciamos la sed con tu misma agua.

ELEGGUA. Debes tratarlos de igual a igual!

OBI. Ni cortado mi cuerpo en mil pedazos!!!

PUEBLO. (A coro.) Nosotros ofrecemos las manos.

OBI. Estén llenas de tierra.

PUEBLO |. Hemos venido de ararla.

PUEBLO II. Hemos venido de sembrarla.

PUEBLO lil. Hemos venido de recoger los Aames.

OBI. jEleggué, llévate esta gente de mis ojos!

ELEGGUA, Mereces cubrir de mierda tu blanco corazén y
apestar a mil leguas. (Rie.)

OBI. Malagradecido! jTe has burlado de mi! jOlofi te
castigara, Eleggua!

ELEGGUA. Olofi conocera quién eres!

OBI. jL4rgate con todos ellos! jFuera, andrajosos! jFuera!
iEstémagos llenos de lombrices!

ELEGGUA. No sentimos bochorno de tus palabras. (Grita.)
iFufelelé! ;

PUEBLO. (A coro.) jObi-el coco, fufelelé! jObi, el coco,
fufelelé!

OBI. |Vete ya, Eleggud, y llévate a toda esta gente! |Vayan-
se! {Vayanse de mi llé gan gan! (Desfallecido.) jFuera!
jFuera! jFueraaaaaaaaaa!

Obi-el coco se cubre con la manta blanca. Desaparece el
pueblo pobre de La Tierra. Elegguéd cierra la enorme puerta.
Se escuchan toques de los batd a Olof.

ELEGGUA. (Abre lentamente la enorme puerta.) Olofi debe
conocer esta accion de Obi-el coco y hacer justicia. j«El
rio esté corriendo, el rio se va.» jOlofi! jOlofi! {Olofil Agé
(Se puede.)

OLOF!I. (Aparece el ser supremo.) Tu me saludas.

ELEGGUA. Baba mi.

OLOFI. ; Qué quiere mi juguetdn y fiel servidor?

ELEGGUA. Va a pasar un mal rato, Olofi.

OLOFI. Eleggua, pideme lo que quieras. (Silencio de
Eleggud.) ¢ Harina, dulce? (Silencio de Eleggud.) ¢Un
pajaro de papel?

ELEGGUA. Lo que quiero decir no es cosa de juego.




OLOFI. Cuenta, cuenta tus razones.

ELEGGUA. Obi-el coco no es puro y justo de corazon.

OLOFI. ;Qué estés diciendo, Eleggud? ;Como entender
es0? jWu su su! (Neblina.)

ELEGGUA. Sabia que esa duda entraria en su cabeza.
iTengo verdades de lo que digo!

OLOFI. La verdad dice que es mejor revelar la verdad. ; Es
tuya o de todos?

ELEGGUA. De muchos, Olofi.

OLOFI. ¢ Por qué todos juzgan de esa manera a Obi-el
coco? Responde consabiduria. Cuenta, cuenta, Eleggué.

ELEGGUA. Su vanidad y orgullo son pozo seco. Se cree
superior a todos en La Tierra. Sus mejores cualidades ya
han dejado de adornarlo. jBoté al pueblo de su lIé gan
gan!

OLOFI. jObi tropezé con una piedra grande! {El humilde
pueblo de La Tierra! jEleggud, dile a todos que los
espero en el Ilé gan gan de Obi-el coco!

ELEGGUA. |Olofi hard justicia! (Desaparece.)

OLOFIL. Iré y comprobaré por mi mismo el cambio del justo
y puro de corazén.! jQuiero recibirlo!

Desaparece. Se escuchan toques de los batd a Obbatald.
Aparece Obi-el coco cubierto por la manta blanca.

OBI. Silencio y tranquilidad reinan en mi llé gan gan, (Se
pasea.) Las risas y chiflidos de Eleggua me molestaban.
(Rie.) Siento no poder burlarme de algo; con Eleggué me
divertia. El soportaba mis insultos como nadie. Sus
atenciones me hacian sentirme gran sefior. (Rie imitan-
dolo.) {Ordene, mi sefior Obi-el coco! (Rie.) iMande, mi
seiior tobi tobi! (Rie.)

Se escuchan tres golpes en el tablado. Obi-el coco se quita
la manta blanca que lo cubre.

VOZ. (Fingida de Olofi.) jObi-el coco, tobi tobil

OBI. ;Quién llama a las puertas de mi llé gan gan?

VOZ. jAlguien que espera!

OBI. ; Quién serd? ;Eleyibd?

VOZ. No, sefior tobi tobi.

OBI. ; Oloruga?

VOZ. Tampoco, sefior tobi tobi.

OBI. ;Quién es entonces?

VOZ. Una oportuna visita,

OBI. jAdelante!

OLOFI. (Abre la enorme puerta. Aparece cubierto por una
sucia y desgarrada manta. Oculta sus grandes manos.
Finge la voz.) {Gracias, sefior Obi-el coco!

OBI. No te acerques! ¢Di, quién eres?

OLg;FL Un ;\ra agu que vive en el campo. (Se acerca a Ob-

€0Co0.

OBI. jAléjate! ; Qué haces en mi llé gan gan, quién te invito?

OLOFI. Yo me invité.

OBI. jVete, hueles a tierra! jApestas!

OLOFI. Necesito ayuda.

OBI. jBiscala en el monte! jVete!

OLOFI. Elemini. (Engaifiador.) Tengo hambre, dame un
pedazo de flame!

OBI. |Veteeeee!

OLOFI. jNo me rechaces! | Te pesar4!...;Tengo frio, ctbre-
me con tu manta!

OBI. ;No oyes? jVete! jVete!

OLOFI. jNo me voy!

OBI. | Vete, que ensucias mis paredes! jVete, o mando a mis
criados que te echen a palos! (Grita descompuesto.)
iVeteeeeeeeeee!

OLOFI. (Se retira aparte.) «Kokoro yo bi yo bi un kol6 no lo
bi yo bia.» (Me estdn comiendo el corazén como el
gusano que come el coco.)

Aparece Eleggué y se oculta debajo de la manta de Olofi.

OBI. |Vete, Ar4 agu muerto de hambre!

ELEGGUA. (Oculfo, muy bajito.) jOlofi, el pueblo estd en la
puerta!

OLOFI. (Sentencioso.) Los ojos del maja son de candela.
iYo no necesito mas corazon que el que tengo! (Con la
voz de Olofi, indignado, sin quitarse la manta.) jjjObi-el
coco!!!

OBI. jOlofil

ELEGGUA. (A Olofi.) ; Qué hago?

OLOFI. (AEleggud.) iEsperal (Se descubre de la manta que
lo oculfa.) jAkoya! (jSe acabd!)(A Obi.) Me reconoces,
Pero soy yo quien no reconoce al puroy justo de corazén.
{Eleggud, dile al humilde pueblo de La Tierra que pase al
lIé gan gan!!!

ELEGGUA. (Salfa de alegrfa.) iOlofi invita a pasar!

Aparece el pueblo humilde de La Tierra.

OLOFI. jObi-el coco, éste es el pueblo! Sus amos son Ia
tierra misma y sin ellas el mundo seria un monte seco!!
iEso no se puede olvidar!

PUEBLO |. Obi-el coco nos echd de su casa, nos ofendid y
maltraté.

PUEBLO II. Porque nuestras manos estan manchadas de
tierra.

PUEBLO lll. Obi-el coco no siente admiracion por el pueblo
que siembra.

PUEBLO. (A coro.) No merece vivir en las alturas con las
nubes y los pajaros.

OLOFI. jjNadie, sino ustedes, pueden castigar a Obi-el
coco!!

PUEBLO |. jQue conserve blanco el corazén!

PUEBLO Il jQue baje de su altura!

PUEBLO Ill. jQue ruede y se ensucie en la tierra de todos!

PUEBLO. (A coro.) Obi fufelelé!

OLOF!. ;Obi, entrega la manta al pueblo! jNo mereces ese
aché! (Obi entrega la enorme manta blanca al pueblo.)
jCaerd de la rama y rodara por el suelo!

ELEGGUA. Obi respirar4 el olor a tierra.

OLOFI. Ahora tiende las manos para que recibas la cdscara
que te acompafiard siempre. (Obi recibe una enorme
manta sucia y desgarrada.) jEro ero ko isé! jEro ero ko
isé! (jTodo seré felicidad! ;Sin nada que lamentar, esta
ceremonia es para triunfo de los que estdn aqui reuni-
dos!) (Se escuchan toques de los batd a Obbatala. Obi el
coco se cubre con la manta y rueda por el piso del
escenario hasta desaparecer.) jObi areo! («Ruego que
sea para bien.»)

Desaparece solemne Olofi seguido por el pueblo humide.

Eleggué cierra la enorme puerta.




ADEMAS DE UN IMPORTANTE
DIRECTOR TEATRAL

Y DECANO DE LA FACULTAD

DE ARTES ESCENICAS DEL 1.8.A.,

ES SECRETARIO GENERAL

DEL GRUPO DE EXPERTOS.

EN LA SIGUIENTE ENTREVISTA
RESPONDE A PREGUNTAS
RELACIONADAS CON LA ACTIVIDAD
DEL GRUPO Y OTRAS PROBLEMATICAS
DEL AMBITO TEATRAL EN NUESTRO PAIS

¢;Como esté integrado el Grupo de
Expertos y cudles son sus funciones
principales?

GRUPO DE EXPERTOS
Y CONSEJO EJECUTIVO

El grupo esta integrado por expertos
fundadores desde 1988; ahora se rea-
lizaron elecciones para la incorpora-
cion de nuevos miembros, quienes
sustituyen -en algunos casos- a los
que estaban; mientras que en otros se
les da la posibilidad por sus méritos
artisticos. De esa manera se propu-
sieron los integrantes del Comité Eje-
cutivo,

Actualmente el Consejo de Expertos
estaintegrado porochenta y dos perso-
nas. Sus funciones han sido siempre
de asesores o consultores. Toda esta
estructura cambié, y ahora labora con
un Comité Ejecutivo, electo e integra-
do por nueve u once personas; el pre-
sidente es José Matias Maragoto,
quien a su vez se desemperia también
como tal en el Consejo Nacional de las
Artes Escénicas (CNAE); a mi me
eligieron por unanimidad como Secre-
tario General.

Las funciones del Comité Ejecutivo se
corresponden con la parte operativa
dentro de las nuevas concepciones
del Consejo de Expertos. Al crearse

Ernesto Rodriguez Hernandez

este Comité Ejecutivo se cambiaron
las directrices del Departamento de
Proyectos Artisticos, por lo que ahora
éste no tiene un director, sino un espe-
cialista que actla como coordinador
de los demds especialistas de las dis-
tintas lineas o géneros en que se tra-
baja en el CNAE.

El Comité Ejecutivo confecciona en
este momento los expedientes de to-
das las agrupaciones con la informa-
cin existente, que no es muy exacta.

LOS PROYECTOS

En mi caso haré, aqui en el teatro
Fausto, una temporada de tres meses
contodos los grupos que pertenecena
Juglaresca Habana, de manera que
podamos verlos en vivo; su director,
Bebo Ruiz, cuenta con las posibilida-
des para emprender ese trabajo. Con
ofras agrupaciones serd diferente, y
habré que esperar para ver las obras.
Este empeiio nos servird paratener un
criterio general y empezar a revisar,
linea por linea, si se cumplieron los
objetivos por los que se cred ese pro-
yecto. Una de las bases del mismo
-que se ha incumplido en cierta medi-
da durante esta década-, es que éste
es valido pordos afos, cuando mas. A
veces, se realiza por ejecucion de obra
u obras, y después se supone que

rmando Suarez del Villar

desaparezca, pero los proyectos pa-
san y siguen pasando, mecénicamen-
te, tengan o no resultados, sede o
locales de ensayo. Existen grupos que
tienen locales de ensayo y de presen-
tacion, y el rendimiento es bajo; otros
poseen rendimientos artisticos y de
plblico, extraordinariamente buenos,
y no disponen de un espacio. Ya hay
tomadas varias decisiones al respec-
to, aunque eso nos lievarda meses.
Esto representa una forma de validar-
los. Comentaba que se creaban alre-
dedor de una personalidad artistica o
linea de trabajo, pero que debian
revisarse, y enfrentar la posibilidad de
su inexistencia o transformacién. No
tiene sentido su continuidad, si ningu-
no de esos grupos es seguidor de la
linea que le dio origen y que pudo ser
interesante; algunos tuvieron buenos
resultados artisticos. Enel caso de los
que desaparezcan, los actores se in-
corporarian a otras agrupaciones para
continuar su labor,

Las lineas estéticas de ciertos proyec-
tos han cambiado. La transformacién
ha sido positiva, por lo que habra que
reformular teéricamente sus presu-
puestos iniciales.

Algunos, que sus fundadores estuvie-
ron creando durante un tiempo, y aho-
ra se encuentran en el extranjero, se
desactivardn hasta que sus cabezas
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guias regresen al pais. Otros se han
disuelto, de comin acuerdo con sus
directores; en tanto aquellos constitui-
dos por personas que se fueron defini-
tivamente del pais, no continuaran.
Los proyectos no se pueden ver como
un bloque. Son distintos, diferentes;
por ejemplo, en la Danza ha sido mu-
cho més facil, porque realmente todos
los que estén en Ciudad de La Habana
tienen un rendimiento artistico y so-
cial. Sélo se desactivd el de Lesmes
Grenot, quien estd en Suecia, y tan
pronto regrese se le entregara.

En teatro infantil, haremos lo que te
dije con Juglaresca Habana. En cuan-
to a los restantes -muchos sin
expedientes-, no sabemos cudl es la
razén por la que el Centro de Teatro y
Danza de La Habana los tiene enunos
casos y en otros no, por lo que a estas
agrupaciones tendremos que verlas
completamente en vivo,

El intrusismo, en el terreno del turismo
por parte de algunas personas que
desvirtian el arte y nuestras formas
més autbetonas de la cultura con el
objetivo de obtener ganancias, cobrd
fuerzas con el Perfodo Especial:
¢Cbmo es asumido ese fenémeno por
el Grupo de Expertos?

Existe una resolucion dictada por las
més altas autoridades del pais que
regula eso. La gente debe tener el
valor y la honestidad de decir en qué
lugar estdn esos intrusos, dénde en-
sayan y qué preparan. A veces, las
instituciones deben cumplir con esa
resolucién, vigente para todo el pais,
sin excepcion: rige para la musica, el
circo, el teatro, la danza, para todo el
mundo. Eso ya esta regulado e imagi-
no que empezara a funcionar a partir
de la disposicion de la gente que diga:
«Alli hay un intruso que tiene un es-
pectdculo.»

En cuanto a los vinculos television-
teatro, los espacios que se habian
logrado en un momento y luego desa-
parecieron, ;el Grupo contempla algo
con relacion a ello?

tablas

Te daré mi opinion, no la del Grupo de
Expertos. Todo eso estd en papeles.
Ya se hicieron y entregaron titulos,
pero no veo ninguin movimiento por
parte de la television en cuanto a em-
pezar en la practica; ésta no tendria
que hacer la produccion, ya est4 he-
cha. Serian obras ya mostradas, y tan
sélo tendrian que venir a filmarlas en el
escenario o el director adaptarlas a un
estudio.

Hasta ahora no hemos comenzado a
trabajar en eso, porque en realidad el
ICRT no ha respondido a las propues-
tas, y éstas estdn hechas hace varios
meses.

¢Dénde considera el Grupo que estén
los problemas mds acuciantes en ma-
nifestaciones como el Teatro Musical,
la Pantomima, el Circo, y otras que
usted entienda, también, que se deban
enfatizar?

LA PANTOMIMA

La Pantomima fue suspendida por con-
siderarse endeble, representante de
un concepto decadente en los afios
setenta. Ese fue un golpe muy violento
y todavia perduran sus huellas, por-
que a veces destruir algo que venia
funcionando bien es muy fécil, pero
rehacerlo lleva afios; en estos mo-
mentos hay cuatro grupos, incluyendo
uno de sordomudos que se llama
Yagruma, el cual esta trabajando con
mucha programacion y no tiene crisis.
La solucion a la problematica en la
Pantomima estaria en lograr un con-
senso enire las cabezas pensantes
que quedan, que éste sea, por lo
menos, estratégico durante un tiem-
po, para ver como se revitaliza sin que
existatanta fragmentacion conceptual.
Los conceptos pueden ser discutibles,
lo malo es que la fragmentacién afecte
la practica.

Una de las prioridades fundamentales
del CNAE, a partir de las transforma-
ciones hechas por Maragoto, esté en
buscarle un espacio escénico donde
poder trabajar, ensayar y realizar en-
trenamientos para la formacién. Se
estd estudiando la idea de realizar en

la Ensefianza Media una especiali-
dad, un perfil -como se llama ahora- de
Pantomima.

EL TEATRO MUSICAL

El Teatro Musical es algo mas com-
plejo, porque es un teatro que requiere
recursos: bailarines, orquestas, can-
tantes... Eso estd practicamente des-
hecho en este momento. En varias
ocasiones, en épocas de Marcia
Leyseca, presenté un proyecto de ta-
ller para la formacién de actores can-
tantes, que sirviera para hacer dpera,
opereta, comedias musicales tradicio-
nales u obras nuevas, experimenta-
les; incluso, hasta épera rock y toda
esa serie de cosas. Por esa fecha,
todavia no estaba la Direccion de Tea-
tro y Danza ni el Consejo, y no pasé
nada. Después hice la dpera trova.
Hubo otro intento de seguir ese cami-
no, y tampoco. En algin momento,
alguien lo cortaba. Evidentemente, en
el mundo del Teatro Musical hay per-
sonas que tienen el criterio -muy
importantes artistas- de que este tea-
tro no es interesante para Cuba, Per-
sonas que son escuchadas en mu-
chos lugares, y han malogrado, a ve-
ces, esta manifestacion.

Realicé dos cursos de Teatro Musical
en el ISA -como extension cultural-, y
de ellos no salié ninguna experiencia,
incluso todavia no tienen ios certifica-
dos las personas que participaron.
También parece que hay manos que
no quieren.

El teatro musical mejor representado
en el pais es el Rodrigo Prats, en
Holguin. Este ha tenido la distancia, y
parece que los maleficios no llegan
alld. Ha podido tener un elenco de
bailarines y buenos cantantes jove-
nes. La creacién de la filial de canto del
ISA -con vistas a que ellos progresa-
ran, pero también para que fuerancan-
tantes de concierto en las provincias
orientales y Ciego de Avila-, ayudé a
que se desarrollara hasta lo que es
hoy ese teatro lirico. Ya tiene tempora-
das fijas en América Latina que se
repiten afo tras aflo con nuevos
titulos.

Este afio se hizo un esfuerzo extraor-
dinario, asi lo manifiestan las cuatro




grandes producciones realizadas para
llevar una gira al extranjero. Eso, po-
cos grupos lo pueden hacer en este
momento, tal vez el Ballet Nacional, y
ya. Yo dirigi La corte del Faraény El
conde de Luxemburgoe, que se estre-
naron en Lima, porque no hubo una
entidad que nos diera una orquesta
para poder presentaria en Ciudad de
La Habana, y ésta tampoco podia ira
Holguin. La tuvimos que estrenar en
Lima con la Orquesta Sinfénica de
Cuba; aquino se sabe cuando se vaa
poner, pese a las criticas favorables
delos medios menos cercanosa Cuba,
que elogiaron considerablemente las
dos puestas en escena. Tampoco se
sabe, ni siquiera se habla de ello, es
como algo que pas6 en Lima, pero no
en Cuba. Te pongo estos ejemplos
para que veas que yo no sé cudndo se
va a coger el toro por los cuemos y
entrar en concreto con el teatro musi-
cal o con |a comedia musical u otros
tipos de espectaculos, porque, en de-
finitiva, no se trabaja con nada.

El grupo de Pinar del Rio tiene cerrado
elteatro hace mas de siete afios, por lo
que sdlo realiza actividades de varie-
dad en un lugar llamado La Picuala, y
en centros de trabajo, pero no cuentan
con solistas. El trabajo realizado por
los de Holguin, en cuanto a renovar
sus figuras, no lo hizo Pinar, pues no
tuvo esa visién. El lirico pasa la cuenta
y los cantantes terminan, igual que los
bailarines. Esa es la muerte de la
institucién: si no renuevas, no tienes
como sustituir,

Podemos hablar sobre los locales, es
decir, ;c6mo se procederd en ese
senfido?

Ahora se abrid el teatro Fausto; en
diciembre ya estara funcionando el
Favorito, con escenario y lunetarios
nuevos; el Sétano comienza esta se-
mana. Hubert de Blanck sigue con un
problema terrible: un cable a tierra de
una frifasica que no han colocado, por
incapacidad del Departamento de In-
versiones del CNAE. Eso notiene otra
explicacion, pues disponen de pizarra
y sonido nuevos; incluso le arreglaron
el techo. El problema esté en que un
burdcrata lo tiene detenido por esa
razén técnica.

El Bertolt Brecht esta en condiciones;
el Guiriol abrira pronto: se autorizé el
dinero para unos equipos que le hacia
falta. Se vera si se invierte en el cine
Los Angeles, para que pueda conti-
nuar como teatro.

Existen varios locales que se lesvana
entregar a las agrupaciones. No serd
suficiente para todos, porque sdlo en
Ciudad de La Habana hay cincuenta y
tantas de teatro; ninguna ciudad de
dos millones de habitantes tiene esa
cantidad de grupos. Esimposible: aqui
llegamos a esa magia. Eso tendra que
resolverse a largo plazo. Yo espero
que en el 2000 ya esté solucionado.
El concepto o criterio del Ministerio de
la Construccion que existia en los afios
setenta y ochenta de que se esperaba
una reparacién capital e integral, an-
tes que mantener bien reparados los
espacios, condujo a que llegara el Pe-
riodo Especial en el momento en que
terminaba un ciclo de esos, y ahi mis-
mo se desgracid todo. Pienso que ésta
es una de las cosas mas complicadas
y que no le compete sélo al CNAE,
sino también a las instancias del Mi-
nisterio de Cultura. Todos aquellos
que tengan teatros en sus institucio-
nes sin usarlos, saben que éstos se
echan a perder. Porque ése es otro
problema; los feudos en Cuba existen
por montones, y entonces hay una
entidad que posee unteatro y lo quiere
para hacer una sesién solemne una
vez al aflo. Unteatro sin funcionar se
va destruyendo. Eso es una de las
cosas mas dificiles de resolver, por-
que tendrian que entrar a jugar, tam-
bién, cuestiones de la politica de cada
provincia. Sobre todo La Habana, pues
hay otros lugares que estdn mejores
en el pais; por ejemplo, el Sauto, en
Matanzas, que lo empiezan a arreglar;
el Terry, en Cienfuegos, estd esperan-
do un préstamo que le hizo a la provin-
cia paraameglar algunos museos; tam-
bién la Fundacion Terry estd interesa-
da en que se repare; el Principal, de
Camagliey, y el Caridad, en Santa
Clara, estan en activo, aunque el Glti-
mo con lunetas en mal estado; las
roturas progresan como consecuen-
cia de que la reparacidn debid ser
endeble y deficiente. En Santiago es-
tan funcionando las salas; en Pinar del

Rio ya se finalizan, y Ciego de Avila
cuenta con el suyo. En provincia esta
situacion es menos grave.

Lo peor alli es el abandono, la falta de
comunicacién, de giras e intercam-
bios. En mi criterio es lo que afecta
més las provincias, y se evidencia en
el recorrido que hicimos para el Festi-
val de Teatro de Camagiiey. Hay una
disminucion de los espectéculos inte-
resantes, posibles a llevar al Festival.
Site aislas, no tienes comunicacion, y
no es culpa de ellos, porque eso impli-
ca unagestién de hoteles, hospedajes;
son problemas de coordinacion entre
provincias, que se paralizaron con el
Periodo Especial y después se han
quedado en la historia, porque cuando
se quiere se hace una gira nacional
con Alfredito o cualquier otro. Por qué
no se puede hacer una gira nacional,
entonces, con obras de teatro que
tengan muchisimo publico. Esoes una
valoraciény una competencia desigual
que tenemos, también, la gente de
teatro, a parte de todas las otras.

Este afio se celebran los centenarios
del natalicio de Bertolt Brecht y Fede-
rico Garcla Lorca. Me gustaria escu-
char su criterio aplicado a nuestra es-
cena, sobre estas palabras de Lorca,
pronunciadas en una charla sobre el
teatro hace 63 aflos:

«El teatro es uno de los mds expresi-
vos y (tiles instrumentos para la edif-
cacion de un pafs y es el barémetro
que marca su grandeza 0 su descen-
80. Un teatro sensible y bien orientado
en todas sus ramas, desde la tragedia
al vodevil, puede cambiar en pocos
aflos la sensibilidad del pueblo; y un
tealro destrozado, donde las pezufias
sustituyen a las alas, puede acha-
bacanar y adormecer a una nacion
entera.»’

Esas palabras, la Biblia.l

' Revista ADE-Teatro, nos. 68-69, ju-
lio-septiembre 1998, p.61.
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criticas
PECES, ARBOLES, CAMINOS

Ramiro Guerra

El pez primero y el drbol después son imdgenes
de una libertad esponténea y pura que se cons-
tituyen en emblemas de las Gltimas producciones
de Marianela Bodny sus huestes de Danzabierta.
Es evidente que ambos simbolos poseen para
ellos los rasgos de una misma verdad, ya presen-
tada emotivamente o de racionalista maneraen la
incursién de forma reflexiva que hacen en el
mundo que les ha tocado vivir a las puertas del
siglo XXI con su lenguaje teatral de la danza.

¢ Evocacion del «buen salvaje» de Rousseau en
El arbol y el camino o nostalgia de una perdida
Edad de Oro en que los hombres y mujeres
paseaban inocentemente desnudos amandose
sin diferencia de sexos por los bosques de una
Arcadia fabulosa que fue destruida por los ritos
urbanos de las socie-
dades populosas de
cemento?

* La apretada drama-
turgia de esta obra,
como todas las de
Marianela, muestra
una serie de exor-
cismos contra la des-
humanizacién del ser
enlaacciondeadies-
trarse para la des-
truccién guerrera, la
inmersién en la extor-
sionante tecnologia o
también en el juego de
la falsa identidad que
trata de borrar el nom-
bre propio del hombre
para suplantarlo por un
silogismo numérico.

El desarrollo en una
# linea de trabajo crea-
tivo de Danzabierta
parece regodearse en
algunas de sus temati-
cas; el desnudo, la pa-
rodia y el uso del
multilenguaje escé-
nico. Jose A, Heviay

su hermana Danay,

junto a Grettel

Montes de Oca, ya veteranos del grupo, a quie-
nes se han sumado Alexander Varona, Julio C.
Manfugaz y Maylin Castillo, se hacen cada vez
mas duefios de una dificil maestria: la del artista
que revela verdades ocultas, aun las de su propio
cuerpo desnudo, con la misma ductilidad que
emplea lo esperpéntico o lo natural de una vida
cotidiana. Sus interpretaciones escénicas los
llevan a limites insospechados para ellos mis-
mos. De la &cida buria al frenesi del éxtasis, de la
ternura lirica a la violencia psiquica y corporal,
pasan coherentemente de la banalidad pedestre
al misterio suprarreal, como debieron comportar-
se los 4ngeles biblicos visitantes de Sodoma
ante la amenaza de violacién por parte de los
inhdspitos habitantes de la ciudad. El dominio del
humor caustico les permite afrontar licencias
delirantes como las de Hevia que, como super-
rockero, para agradar a su ptiblico debe mostrar-
le hasta el trasero. En la arcddica danza del
desnudo total de la compaiiia son capaces de
instaurar una calida atmésfera de casto erotis-
mo, en que quizas es evocado El jardin de las
delicias del Bosco, no sdlo en su transparente
hermosura, sino también en el sentimiento de las
posibles amenazas ocultas de ese amoroso pa-
raiso. En el juego corporal con ropas y objetos
evidencian un alto nivél de dominio psicofisico de
las cosas, hasta convertirlas en sorpresivas evo-
caciones de profunda imagineria poética con
delirantes significaciones.

Una luminosa tela de Alexis Alvarez ofrece sig-
nos arbéreos colgados para envolver plastica-
mente este juego filoséfico-poético que instaura
El &rbol y el camino ante los ojos del especta-
dor. Sin embargo, los artefactos de metal usados
en la consecucion de la danza y manipulados de
forma sorprendentemente peligrosa por los bai-
larines, necesitan aln la necesaria presencia
poética requerida por la atmésfera general, pues
lucen actualmente como una especie de trastos
o colgadores de vidriera de modas.

El mundo sonoro compuesto por Equis Alfonso
mezcla las vibrantes sonoridades del acid rock
con las voces de los bailarines, los cantos araras
e incluso el lirismo de un toque neocldsico para
lograr un fresco pandemoniun musical que se
interpenetra de forma exacta con laaccion cinética
de la danza, de manera ya tempestuosa, estatica




o humoristica, efectuando untoma y daca con los
otros codigos escénicos que se despliegan
profusamente en El rbol...

Decididamente, Marian-ia Bodn ha recuperado
un sistema de comunicacién con la danza con-
temporanea perdido por varias décadas. La am-
plia, o més que amplia, sala delteatro Mella se vio
colmada como no se veia hace mucho tiempo
desde la década de los 60 en relacién a los
espectaculos de danza. ; Secreto? Hay que bus-
carlo en los vasos comunicantes de una correcta
dramaturgia, pienso yo, Tener algo bien claro y
definidamente preciso que decir es la primera
premisa; la segunda, saberlo decir con economia
de medios, coherencia y exacta claridad de expo-

sicion. Nuestro movimiento danzario contempo-
rdneo parece haberse perdido en las ultimas
décadas en los vericuetos de un subjetivismo
respaldado por una atmésfera de esoterismo
pseudointelectual que ha espantado al plblico de
las salas de teatro para dar cabida solo a una
élite de especialistas yamantes de la estética del
creador. Danzabierta parece, por suerte, estar
empefiada en probar que se puede no ser literal,
narrativo ni obvio en la formacién de una danza en
la Cuba de los 90, y asi poder recuperar un
plblico o crear uno nuevo que se distinga por su
rostro juvenil y su entusiasmo hacia este género.
Damos la bienvenida a los desafios de
Danzabierta contra el virus de fa incomunicacién
danzaria en nuestro pais.

UN CAMARON
DE CONTINUO ENCANTADO

Séacame del apuro es una version muylibre de E/
camaron encantado, esa fibula de Laboulaye
que conocemos gracias, sobre todo, a esa em-
presa de imaginacién y sentimiento que es La
Edad de Oro, de José Marti, y a su incansable
labor de mediacion cultural a través de las multi-
ples operaciones de traduccién literaria que de-
sarrollé durante toda su vida.

A diferencia de la recreacién martiana del original
francés, difundida en un cuerpo textual dirigido
expresamente a la infancia, esta version contem-
poranea se plantea como destinatario fundamen-
tal el ptblico adulto.

A partir de los elementos basicos de la historia y
de los rasgos capitales de sus personajes, es
decir, de todo aquello inintercambiable que nos
permite reconocer algo en su esencia, Norge
Espinosa construye un delicioso discurso textual
que toma como dmbito de su realizacion las
relaciones entre la mitica triada de nuestro teatro
bufo: el negrito, la mulata y el gallego.

Un original ejercicio analégico nos permite
reencontrar en la mulata Teresa y en el negrito
Estanislao las caracteriticas principales de la
ambiciosa y descontentadiza Masicas y del amo-
roso y complaciente Loppi, respectivamente,
mientras el Gallego asume, en su otredad, nada
menos y nada mas que el papel del mismisimo
Camarén.

De modo que el elemento més vital del espec-
taculo vendra dado desde la perspectiva desen-
fadada y parddica que propone el texto. Inquie-
tante y sagaz resulta esta relectura que, entre
otras resignificaciones, asigna al personaje fora-
neo la funcién de obrar milagros.

La puesta en escena materializa las aspiraciones
de mas de un estudioso de nuestro teatro de
trascender las rigidas fronteras que se inscriben
en el interior de nuestro arte, al estar concebida
para actores y mufiecos interactuando juntos en
un mismo espacio.

Mientras el Camarén es interpretado por un tite-
re, Loppi y Masicas se expresan indistintamente
a través del actor o de la figura animada. Sin
embargo, esto, que puede adivinarse como un
hallazgo en la concepcién del espectaculo, no
resulta aun logrado. Mas alld de las buenas
intenciones, el ineficaz y arbitrario manejo de los
mufiecos denuncia la impericia de sus realizado-
res en este arte y reclama Ia asesoria oportuna
de alguno de nuestros experimentados titiriteros.

Ariel Bouza y Celeste del Pozo (el primero como
Loppi y la segunda como Masicas) hacen honor
a la sabrosura del texto con un excelente decir, y
consiguen un ritmo dindmico y una expresion
brillante, aunque, por momentos, se observa una
cierta desmesura, una tendencia a la proyeccion
sobreactuada, desde todo punto de vista innece-
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sarias dado el reducido espacio de la sala en la
cual se trabaja.

Si bien es cierto que el estilo de actuacién de los
bufos cubanos era sobre todo de naturaleza
externa (un teatro de la representacion antes que
de la identificacion), en didlogo continuo -explici-
to e implicito- con el espectador, me parece que
el tono que aqui se alcanza supera aquellos
niveles. O, por lo menos, no toma en cuenta
nuestra sensibilidad actual y nuestra asimilacién
contemporanea de aquel fenémeno.

Con este espectaculo Pélpito reafirma la vitalidad
de su proyecto, su exploracién constante de

nuevos cauces y la fecundidad que dimana de la
sabia unién de los talentos, mientras nuestro
teatro bufo, en un alarde de energia, muestra de
nuevo su raigambre.

Los resultados artisticos de esta propuesta, que
incluyen el disfrute del pablico, reaniman la re-
flexién en torno a la eficacia dramética del tridn-
gulo de oro del bufo cubano y la esencialidad que
encierran sus arquetipos (herederos de aquellos
otros de la Commedia dell' Arte: Colombina,
Arlequino y Pantalone), en su porosidad infinita
capaz de asimilar las resignificaciones mas
diversas y garantizar, desde entonces hasta hoy,
una envidiable permanencia.

*Esther Sudrez Duran.

LA ESPECTACULARIDAD
DE UNA CECILIA ANUNCIADA

A O.*

Con la excusa de narrar los amores del seforito
de una familia poderosa con Una mulata de rum-
bo (relaciones incestuosas sin que lo supieran
los protagonistas), Cirilo Villaverde reflejoé un
cuadro de costumbres de La Habana colonial,
lastrada por la esclavitud, la discriminacién ra-
cial, los prejuicios de una falsa moral, pero acen-
tuando -ademdas- la idiosincrasia del cubano y,
por sobre todo, el sentido de la nacionalidad que
se gestaba en los criollos, quienes en su mayoria
rechazaban el autocratico poder de la Metrépoli.

A partir de esas ideas centrales, sustentadas en
el monumento de la narrativa cubana del siglo
XIX, Agustin Rodriguez y José Sénchez Arcilla
escribieron el libreto de una de las obras maes-
tras de la zarzuelistica cubana, a pesar de que el
creador de su musica, Gonzalo Roig, la calificara
de comedia lirica.

En el texto, el melodrama asoma y, a veces, se
muestra de cuerpo entero en el prélogo y en el
epilogo, desde su estreno en 1932. Posterior-
mente, en 1961, Miguel de Grandy la presenté en
el Payret, con la soprano Gladys Puig -una de las
clasicas Cecilia-, en una version de aquel texto,
con nuevos nimeros de Roig. En 1978, Roberto
Blanco realizé una puesta antolégica con Alina
Sanchez en el rol titular, que inscribio su creacion
del personaje en la leyenda que, desde su estre-
no, fue el aura de la escenificacion.

Ahora, Juan Rodolfo Aman selecciona los ele-
mentos més significativos de la historia de esta

zarzuela, incluso de aquella que €l llevo al Festi-
val Cervantino en México, e introdujo dos cua-
dros suyos. Uno, del mas agudo humor costum-
brista, con las sefids, que son en realidad las
chismosas del barrio; y la escena del bergantil o
lista de negros en el baile en la Sociedad
Filarménica, todo un antagénico del primero, por
tratarse de la més tipica comedia de salén. Am-
bos brindan alguna que otra pincelada de actua-
lidad con las morcillas (frases improvisadas por
los actores) caracteristicas de este género, naci-
das del bufo. Y es ésta una de las herencias del
teatro verndculo, al igual que algunos de los
nimeros afiadidos por Roig, como el tango con-
go Tanil4, con la mulata, el gallego y el negrito,
sus lggendarios protagonistas.

En esta puesta, Aman quiso llevar al climax su
dominio del trabajo grupal, pues mantuvo cerca
de doscientos artistas en escena en casi todos
los cuadros. Esto constituyé toda una proeza.
Pero en buena parte de la escenificacion trajo
como consecuencia el desbalance del buen ritmo
y que determinadas escenas quedaran inmersas
en una masa compacta, lo cual se convirtié en
obstdculo hasta para las evoluciones de los bai-
larines.

La partitura original y los nimeros mas relevan-
tes, adicionados por Roig a lo largo de su vida,
que enriquecen el universo sonoro de Cegilia...,
fueron compilados por Manuel Duchesne Cuzan
y estructurados en el mismo orden en que su
autor los cred, lo cual sirvié de soporte a Ia




dramaturgia de Aman. Asimismo, Duchesne hizo
gala de su maestria al conducir la orquesta del
Gran Teatro de La Habana, contfibuyendo al
mayor realce de Cecilia Valdés.

En cuanto al aspecto danzario, se establecié un
contraste tan marcado que devino dicotomia. La
musica, con acento en lo lucumi, fue interpretada
de un modo impecable; asi se demostré por su
autenticidad, fuerza de ataque y utilizacién de!
espacio escénico en funcién de lo dancistico por
Raices Profundas. Todo lo contrario ocurrié con
las danzas y contradanzas a cargo del coro: no
describieron las figuras requeridas y su ejecu-
cién denotaba rigidez y falta de sincronizacién.
Ellos son magnificos cantantes y la parte coral
fue uno de los aciertos de la representacion, pero
¢l baile se convirtio en su talén de Aquiles.

En lo que se refiere a las interpretaciones del rol
titular, hay que destacar a Katia Selva, con suvoz
de soprano liica grande, de buenos centros y
graves, quien vistio de largo /a salida, muy en
particular en el agudo final, mientras que Niurka
Wong creé la Cancién de Cuna con la exquisita
musicalidad de su voz, en modulaciones que
apresaban los arpegios y trabajando con sus
inflexiones los matices requeridos. Haydée Tutier,
que ha entregado obras mucho més dificiles -y
con gran lucimiento como en La Traviata- no
salié airosa de /a salida, aun cuando logrd darle el
tono requerido a la Cancién de Cuna. Sin embar-
go, las tres alcanzaron sumo esplendor en el
Gran o (El corazén no sabe mentir), aunque en
la parte interpretativa deben esforzarse masenla
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+ Niurka Wong, en /a sélida de Cecilia.

interiorizacién de Cecilia: las dos primeras han
de otorgarle un mayor sentido dramdtico, y la
Tutier, contenerse en sus accesos de tragicidad,
que la llevan a la sobreactuacion.

Adolfo Casas, un cantante en la plenitud de su
carrera, reconocido internacionalmente como un
divo del bel canto, otorgé a su Leonardo una
personalidad propia y mostré una técnica vocal
de altos quilates en cada una de sus intervencio-
nes, sobre todoen La Marcha Habana,y Humberto
Bernal fue carismatico en un Leonardo seductor,
con amplio registro y gran potencia, pero su
trabajo actoral todavia presenta altibajos a pesar
de las constantes orientaciones del director.

Dofla Rosa Sandoval brindé la posibilidad de
disfrutar de dos enfoques, bien diferentes y vali-
dos. Maria Eugenia Barrios condujo al personaje
por senderos altamente draméticos y con un
dominio escénico admirable. Rosita Fornés se
proyectd, se transmutd en la apasionada madre
de Leonardo con un sentido muy orgénico en voz
y gestualidad.

Enrique Almirante encarné -muy acorde con el
traficante de esclavos- a Don Candido, con esa
crueldad tipica en sus interpretaciones y reaccio-
nes, a lo cual adiciond Ramén Zamorano un
acento hispanico y mas violencia en la arquitec-
tura del personaije.

Nelson Martinez, con una voz privilegiada de
baritono, elevd a su méxima expresion la roman-
za Dulce quimera; trabajé nota a nota, modu-




landolas con el rigor de un consagrado, a pesar
de su extrema juventud. ES uno de esos cantan-
tes tocados por la magia de la excepcién que

. anuncian a un virtuoso. Y, ademas, supo introdu-
cirse en lo méas intimo de los conflictos de José
Dolores Pimienta.

Maité Milian realiz6 un brillante desempeiio, en
canto y actuacién, de Isabel llincheta; Lily
Hernédndez altemé este rol, pero no resulté con-
vincente aun cuando su labor vocal fue digna de
encomio; Olivia Belizaire fue magistral en perso-
nalidades tan disimiles como Chepilla y sefid
Caridad; Zoila Jiménez bord6 sus interpretacio-
nes de Charito Alarcon y seild Cheché; Oscar
Pino incorpord un Diego Meneses construido con
suma inteligencia; Marta Gutiérrez buscé més el
lucimiento en el canto que en su desdoblamiento
en la pordiosera enloquecida por haber sido vic-
tima de trampas que la sumieron en la miseria;
Mercedes Ayala, caracterizada por Dayami Pérez,
asombr6 con su sefforio y la simpatia que supo
imprimir en el trazo de la sicologia de la mulata
que reina en el solar,

La escenografia resultd fatal. Con los telones no
hubo un trabajo eficiente. Su cambio constante
lastré el ritmo de la escenificacién, pero -ade-
mas- provoco ciertos errores en la tramoya. El
vestuario denotd eclecticismo por la necesidad
de utilizar ropa de almacén.

El disefio de luces fue uno de los elementos que
menos aportaron al éxito de Cecilia... Hubo mo-
mentos en que la escena adquirié una penumbra
que se fue tornando en zonas de oscuridad; esto
impidié distinguir la ejecucién de las danzas
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afrocubanas por Pinos Nuevos; tampoco pudo
advertirse el desempeiio actoral de los intérpre-
tes en algunas escenas que requerian una lumi-
notecnia de apoyatura, muy especialmente en las
transiciones de los rostros de los cantantes-
actores.

Pienso que la colocacién del coro -como los
corifeos y coreutas del teatro cldsico griego-
atenté contra las posibilidades de las sopranos
en la salida de Cecilia, pues éstas estaban ubica-
das entre la orquesta y el conjunto coral, lo cual
obstaculizé su lucimiento, especificamente en
las frases finales. Hubiera podido resolverse, de
stuarse la masa coral en los laterales del escenario.

A pesar de los inconvenientes sefalados -solu-
bles para futuras representaciones- la puesta ha
sido un suceso: el puiblico colmé la sala Garcia
Lorca, de La Habana, y el teatro Sauto, de Matan-
zas. Enrealidad, si hande sopesarse los proy los
contra, el balance es positivo y resume un esfuer-
z0 gigantesco del Centro Pro Arte Lirico, de su
director general Manuel Duchesne Cuzan, del
autor de la puesta, Juan Rodolfo Amdn, y de su
incansable asistente, Pedro Arias Dominguez,
fundador del Teatro Lirico y toda una enciclope-
dia en el género.

Ellos crearon el sortilegio. Vimos llegar a Cecilia
desde la Loma del Angel, donde reiné como la
virgencita de bronce, llenando de arte la escena,
envuelta en su bata de espuma de mar, conel sol
brilldndole en los ojos y la alegria del cubano en
su sonrisa, con el rostro de esta Habana que es
La Giraldilla, la India custodiada por delfines en
su fuente, pero que es también Cecilia Valdés.

*Ada Oramas.

AL FINAL DEL MILENIO

. M. M. T.*

Para nadie es un secreto la predileccion de las
vanguardias de principios de este siglo por las
manifestaciones culturales y artisticas de los
paises de Africa, Asia, América Latina y el Cari-
be. Estas nutrieron la voluntad de ruptura y expe-
rimentacién en la misica, la literatura, las artes
plasticas, el teatro y hasta el incipiente arte cine-
matografico. Europa se encontraba con su pasa-
do «descubriendo» lo tellirico en el «otros. En
gllo se mostraba también, al decir de James
Clifford, «el deseo y poder incansable del occi-
dente modemo de coleccionar el mundon.

Mientras esto sucedia, de las montafias de Oriente
bajaban los «permanentes» miembros del ejérci-

to regular en los primeros afios de la replblica.
Traian sus guitarras, maracas, marimbulas y
otros instrumentos tipicos. El son, primero moti-
vo de escandalo y luego de gran popularidad.
Sintesis de la herencia africana e hispanica es
desde entonces crénica de la vida popular. Apa-
recié en la musica sinfonica, enel teatro y tuvo su
apoteosis en la obra poética de Nicolas Guillén.

El son recorrié el mundo, conquisté el Caribe, los
Estados Unidos, y no pard hasta las boifes de
Paris. Alejo Carpentier celebré su triunfo en
algunas de sus crénicas. En locales como La
Cabafia Cubana, esa misica mostré su energia,
su cardcter aleatorio y riqueza arménica que




nada tenia que envidiar, sino todo lo contrario, a
los experimentos tonales de la masica més avan-
zada que se escuchaba en la urbe europea. Esta
vocacién se ha mantenido desde aquella época
hasta los muy difundidos productos de la World
Music.

La evolucién de las vanguardias en este fin de
siglo y fin de milenio, ha confundido a muchos
pretendidos elitistas que no han podido ver la raiz
popular enlas fuentes de que se ha nutrido desde
el siglo XIX hasta desembocar en las mas apa-
rentemente delirantes y «posmodernas» pers-
pectivas de la contemporaneidad.

Por todo ello, no nos asombra el evocador espec-
taculo que sobre un texto y puesta de Rubé:
Dario Salazar nos presenta Teatro de Las Esta-
ciones, de Matanzas. La elaboracién artistica
sobre la base de la utilizacion de nuestra m*sica
popular, aparece como elemento aglutinante a
partir del cual se nuclea la representacion.

La musica, unida al quehacer titiritero, tiene anti-
guos e importantes antecedentes. Utilizada en
algunos casos para realizar el espectaculo en
aperturas, intermedios o como soporte para subra-
yar el cardcter de una escena, en otros, es casi
protagonista. En la historia de los titeres ha
habido éperas como Bastidn y Bastiana, de
Mozart, que narra el amor de dos pastorcillos en

una fiesta de magia. El retablo de Maese Pedro,
sobre el episodio de Don Quijote de la Mancha,
con musica de Manuel de Falla, conté en su
momento con los mejores cantantes para su
estreno en el Metropolitan Opera House de Nue-
va York, donde se representt con gran éxito.

La relacion de puestas en las que el arte fitiritero
se imbrica con el musical podria ser enorme, sélo
agreguemos La épera de los tres centavos, de
Brecht, por el grupo Groteska, de Cracovia; La
divina comedia, de Dante, y el Don Giovanni,
de Mozart, llevadas a escena por el Teatro Cen-
tral de Titeres de Praga. El teatro de titeres de
Jaime Manzur, en Colombia, también se espe-
cializa en la representacion de operas. En nues-
tro medio son recientes Divertimento Moderato
(revista musical), de René Femandez, para Pa-
palote (1993), y Suite concertante para dos
titiriteros, bajo la direccién de Xiomara
Palccio y Armando Morales en el Teatro Nacio-
nal de Guiriol.

El guifiol de los Matamoros es un especticulo
poco habitual en el quehacer titiritero dirigido al
publico adulto. Es la visién artistica y nostalgica
de una época que ya pasd, pero a la que nos unen
la pertenencia y la memoria colectiva y familiar
aun sin haberla vivido. Ahora llega a nosotros en
este fin de siglo en una evocacién similar y
distinta al mismo tiempo. El lenguaje titiritero
sirve de vehiculo para refractar la burla, la risa y
elllanto en unjuego de espejos que sélo se puede
lograr en la dualidad actor-mufieco.

Con esta pieza, Teatro de Las Estaciones se
propone ofrecernos una arista diferente que com-
pleta la proyeccién de la cultura popular en el
teatro para nifios y jévenes: la presencia del
hombre mds alld de una visién puramente
antropoldgica. La cotidianeidad de estos perso-
najes se nos muestra en su lucha por la vida. Son
sensuales, alegres o fristes, procaces o inge-
nuos, pero siempre nos sorprenden con su de-
senfrenada humanidad. Esta historia que puede
ser la de muchos, es refiejo de la de aquellos
afios de la replblica llenos de esperanza e incer-
tidumbre. El viaje del son de «la loma» (Oriente)
al «llano» (La Habana) se nos da a través de la
historia de amor, suefios, fe, frustraciones y
triunfos de Miguel y Maité. En su esencia es
plenamente reconocible en otras historias de
gente como ellos, pero gana en trascendencia y
representatividad a través de la masica. Miguel
es un creador y su arte lo lleva a los mas altos
niveles de expresion de su identidad y de su
época. El estd consciente de su valia sin abando-
nar su condicién de hombre de pueblo, que es la
que logra expresar con su musica.
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Es encomiable la labor de Rubén Dario Salazar
en éste su primertexto, en el que sobre la base de
una dramaturgia sencilla, hace gala de la eficacia
que le viene de su ya larga experiencia actoral y
titiritera. La direccion aglutina todos los elemen-
tos de la puesta en escena en funcion de la
nostalgia. Con ello da continuidad en su Teatro
de Las Estaciones a una linea de trabajo que se
ha ido perfilando en sélo tres arios con represen-
taciones que han logrado ya la aceptacion de
publico y critica.

Debemos destacar las actuaciones de Rubén
Dario Salazary Farah Madrigal en Miguel y Maité,
respectivamente. Ademas de los personajes in-
cidentales que encaman en unién del también
eficaz Amedy Cejas. Rubén y Farah dan mucho
de su experiencia en estos atractivos personajes
desempeiiandose con igual frescura, entrega y
dominio de la técnica actoral, tanto detrds del
retablo, animando los muriecos, como frente al
plblico. El lenguaje del actor y el del mufieco se
combinan en transiciones que no dejan decaer
en ningtin momento la comunicacion con el es-
pectador, que se conmueve a partir de la fluidez
yla :utenticidad lograda en el desarrolio de la
accion.

El disefio del siempre inspirado Zenén Calero
parte del sensible desenvolvimiento de viejas
postales atesoradas en el acervo familiar. Crea
un mundo en que predomina el color sepia. En lo
escenografico se centra en dos imagenes
embleméticas en las que se desarrolla la accién;
Santiago de Cuba y La Habana, unidas por el
simpdtico tren de juguete que nos lleva de una a
ofra. Calero realizé una ardua investigacién en la
grafica de las revistas Carfeles y Social de la
épocay enla obra de ese otro cardenense ilustre
que llevé la caricatura y el disefio gréfico a la
categoria artistica mas alta: me refieroa Conrado
Massaguer. Esta voluntad estilistica se concreta
en veintidn mufiecos modelados en barro a la
usanza antigua y con un concepto de color siem-
pre cercano a los ocres y los sienas de las viejas
postales. Titeres dotados de las técnicas y me-
cénicas tipicas de ese viejo arte, como nos tiene
acostumbrados Zenén Calero en sus creacio-
nes: Los ojos de la virgen de la Caridad que se
mueven, el trio que toca la guitarra y mueve los
labios o la sorpresa de los senos de la Fea que se
muestran sorpresivamente en medio del danzén
Esas no son cubanas. Imagenes de una figura-
cién magica pero eminentemente titiritera.

La musica es inspiracién y piedra angular en la
creacion de El guifiol de los Matamoros. Es
fuente de toda memoria entraiiable e impone su
propia vigencia como personaje importantisimo y
eficaz de la pieza. Los muiecos valorizan de un
modo muy especial esa musica, cuando ésta es

parte activa del mundo sonoro de la puesta mez-
clada con el resto de los elementos plasticos y
escénicos.

El guifiol de los Matamoros toma melodias y
distintos géneros de la misica popular: son,
danzén, habanera, bolero, cancién trovadoresca,
pregdn, para completar la atmésfera sonora que
define la época y la expresion de diferentes
estados de animo individuales y colectivos pro-
pios de nuestra identidad popular.

Cumple al mismo tiempo varias funciones: apo-
yatura dramatica conla habanera Veinte aflos, de
Maria Teresa Vera, que es el leitmoliv de la
pareja Maité y Miguel; ambiental, con el son
Frutas del Caney, de Félix B. Caignet, para la
Plaza del Mercado; Tu verds, de Miguel Matamo-
ros, para el viaje de Miguel a La Habana, o Tu
sabes, también de Miguel Matamoros, para el
nostéigico final. En fin, la mésica desempefiando
unas veces un papel principal y otros comple-
mentario, pero siempre consolidando el concep-
to audiovisual de la puesta. La utilizacion de
grabaciones originales es el vehiculo que nos
permite el acceso a otro tiempo, a otras sensa-
ciones vividas por aquellos creadores y sus con-
tempordneos, que nos devuelven a una Cuba
remota y cercana donde el ayer y el ahora se encuen-
tran, suefan y viven a ritmo de conga, bolero,
rumba y son.

Me complace abordar la presencia de la cultura
popular en el teatro de titeres en el afio 2000. Y
mas si se trata de la musica popular cubana, sin
duda la manifestacién méds plena del arte en
nuestro pais: «El don de Cuba es la musicay,
decia Fernando Ortiz. En este fin de siglo y de
milenio ha salido a la palestra toda la musica
cubana. Se ha dado el fenémeno sorpresivo de
que hayan alcanzado categoria, repercusién y
los mas altos reconocimientos a nivel mundial,
desde la trova tradicional y el son hasta la timba
actual, pasando por el danzon, el bolero de fee-
ling, es decir, todos los géneros, todos al mismo
tiempo en una especie de resumen que ha llama-
do la atencion de los estudiosos y es una de las
sorpresas del siglo que termina.

Por esa razdn saludo esta creacion: El guifiot de
los Matamoros, un mentis a quienes se aferran
a un concepto estrechisimo del tiempo y no ven
més alld -no sienten la linea de energia que nos
comunica con el pasado-, los que no escuchan
esas voces que alimentan nuestra sensibilidad
inacabada y a su vez nos enlazan con el futuro,
para vivir esa continuidad entrafiable de la cual no
podemos escapar. Como diria Igor Stravinsky:
«una verdadera tradicion es una fuerza viva que
anima y sefiala el presente».

*Inés Maria Martiatu Terry.
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El Consejo Provincial de las Artes Escénicas de
Camagley y el de la provincia de Guantanamo,
tienen establecido un convenio de colaboracién
técnico artistico que se viene materializando desde
hace ya algunos meses.

En diciembre pasado, Mario Guerrero Zabala, direc-
tor artistico del Guifiol de Camaguey, visitoé la
provincia de Guantanamo para iniciar un taller con
los integrantes del Guifiol de ese territorio oriental.

Esta accién de superacion conjunta y que encabeza
el master en teatro para niflos, Mario Guerrero,
comprende: trabajo de expresién corporal, manipu-
lacion de mufiecos, desenvolvimiento actoral, de
direccion y puesta en escena.

El resultado del taller es el montaje de las obras: El
tamboliredo y El perro que no sabia ladrar, de
Gionni Rodori, con versién y adaptacion de Mario
Guerrero y direccién conjunta de éste y Maribel
Lépez.

Aparejadq al desarrollo del taller, los integrantes del
grupo Guifiol de Guantdnamo han realizado diferen-
tes presentaciones en distintas locaciones de la
ciudad de los tinajones, en las cuales, desde la
primera confrontacién con el publico y con los
especialistas, han evidenciado seriedad y
profesionalismo.

Oppalin y el diablo, del argentino Fernando Kiel,
con actuacion, manipulacién y direccién artistica
del titiritero Eldis Cuba, dio inicio a los espectaculos
de este laborioso colectivo.

En un sencillo retablo transcurren las peripecias en
las que Oppalin tima y vence al diablo de la historia
y que con acierto y gracia recrea el joven Eldis Cuba,
en un montaje que contd con la asesoria del
maestro Armando Morales.

La refrescante puesta se caracteriza por el desbor-
dante humor criollo, asequible a la comprensién de
los nifios, que se crece con el atinado desempefio
del manipulador, asi como por los diferentes mati-
ces de modulacién y proyeccién de la voz que logra
con precisas transiciones, no sélo de fonacion, sino
también en el manejo de los mufiecos.

Jesus Barreiro Yero

El grillo caminante fue la segunda propuesta que
el publico disfruté en la sala del Guifiol de Camagiey
y en el Centro |beroamericano.

El grillo..., con direccién artistica y general de
Maribel Lépez, es un espectaculo donde prima la
narracion oral escénica. Intervienen actores y tite-
res, que de manera pintoresca y agil, entre cancio-
nes, hivanan de forma coherente bonitos cuentos
que estimulan la fantasia de los nifios. Concebido
para espacios abiertos, se acoplé muy bien a las
condiciones del escenario, porque contd con el
apoyo de los técnicos de la sala y con |la asesoria del
maestro Mario Guerrero Zabala.

La ofra propuesta, La calle de los fantasmas,
concebida para espacios flexibles, transcurre en un
retablo con posibilidades para el desarrollo del
conflicto que da titulo a la obra. Emilio Viscaino
estuvo a cargo de los disefios escenograficos, de
mufiecos y de realizaciéon, mientras que el vestuario
lo asumié Gertrudis Campo. La musica, de Mayelin
Sanchez, fue interpretada en vivo por todos los
integrantes.

La calle de los fantasmas hubiese ganado en
posibilidades expresivas de manipulacién, de haber
existido una mayor empatia entre las técnicas em-
pleadas en la confeccion de los mufiecos (guante y
varillas): habria facilitado a los ejecutantes
anirmarlos organica y proporcionalmente. No por
esto La calle... deja de ser una puesta digna e
interesante que a todos agrada: el disefio
escenografico y de mufiecos es fino y atractivo; la
proyeccién y registro de la voz de cada uno de los
actores esta a tono con los personajes que interpre-
tan; la musica es amena y contagiosa. Por estos
méritos, los nifios hacen suya la trama que viven
Juancito y Maria y se solidarizan con ellos.

Con esta puesta de Javier Villafafie y direccion
artistica y general de Maribel Lépez, el grupo Guifiol
de Guantanamo dijo adiés a la temporada de pre-
sentaciones (11 en total) en: la sala Guifiol de
Camaguey, el Centro Iberoamericano, la Casa de la
Cultura «Ignacio Agramonte» y el Consejo Provin-
cial de las Artes Escénicas.

El taller continia ahora en tierra agramontina con la
presencia del colectivo grupo Guifiol de Guanta-

namo, dirigido por Maribel Lépez.
1ablas




100

ROMERIAS DE MAYO
Un regalo de la danza

Las Romerias de Mayo poco a poco se ha erigido

como uno de los espacios mas importantes para los—

jovenes creadores de nuestro pais. Auspiciada por
la Asociacion Hermanos Saiz, esta fiesta holguinera
se convierte en escenario propicio para el intercam-
bio de opiniones, experiencias y, sobre todo, mostrar
resultados e impulsar nuevos proyectos.

Durante siete dias, la ciudad se agita con el ir y venir
de las mas diversas propuestas. Muchas son las
disciplinas artisticas que convergen en este encuen-
tro que ha ganado prestigio y constancia por el
apoyo incondicional de las instituciones de la pro-
vincia,

Literatura, artes plasticas, musica, entre otras ma-
nifestaciones, unidas a «Memorias», el evento que
rescata la tradicion como columna vertebral de este
certamen, dieron luz y color a esta fiesta popular. No
obstante, vale destacar la presencia de las artes
escenicas -amén de la ausencia del teatro- que para
mi lograron rebasar expectativas, Quizas por haber
creado un publico afin en la regién, pero, mas alla
de esta posibilidad, me atrevo a afirmar que fue la
calidad la que se impuso.

Tres grandes propuestas danzarias colmaron las
mas exquisitas exigencias de un receptor, por mu-
cho, conocedor del género: la Compafila de Lizt
Alfonso; el estreno de Afio cero, por Codanza, y la
segunda edicién del Concurso Nacional de Danza
Solamente Solos, fueron una indiscutible muestra
de profesionalidad en lo mas actual del acontecer
danzario.

EL GRAN FEDERICO, PRESENTE

La primera noche en el teatro Eddy Sufiol fue
sensacional. A cargo de la Compafiia de Lizt Alfon-
so corrié la gala de estreno de estas Romerias en un
desenfadado homenaje a Federico Garcla Lorca.

El gran Federico, como muchos han llamado a este
genio, tuvo en Sinceramente FGL -propuesta de
Lizt- una digna recordacion en el afio de su centenario.

Una hora y veinte minutos de paseo por la vida y
obra del relevante artista espafiol, desde Bodas de
sangre, La casada infiel, Yerma, Iré a Santiago,
La casa de Bernarda Alba, hasta e canto a Federico.

Una funcional escenografia, la musica, a cargo del
grupo que dirige Lourdes Santiesteban, y el colorido
vestuario de época, acompafiaron a las diecinueve

taplas

Jorge Alberto Pinero

bailarinas del elenco, quienes mostraron dominio y
gracia en el género,

Si quedd alguna duda, en la mafiana que siguit a la
noche de Federico, en el acto oficial de inaugura-
cién, otra vez la compafiia mostré grandeza. En esta
ocasién, por falta de fluido eléctrico, el apoyo musi-
cal corrié a cargo de las palmas y los tacones, como
para confirmar que Sinceramente FGL no fue una
casualidad.

ANO CERO, CODANZA Y PROENZA

& A quién agradecer el regalo que nos hizo Codanza
con la puesta de Afio cero?... ;jAl insigne pintor
holguinero Cosme Proenza por la maravilla de sus
seres de lienzo y 6leo? ;A Maricel Godoy, coredgrafa
y directora del grupo Codanza, que ided llevar a
escena aquellos «animalitos» con devocién
«spielbereana»? ¢...O aquellos bailarines que die-
ron vida a tanta imaginacién dejandonos atrapados
por mas de una hora?

Sin dudas, el premio es compartido como compar-
tida fue la alegria de saberse profetas en su tierra.
Afio cero no es el punto de partida, como podria
sugerir este titulo. Significa el fruto de un arduo y
continuo trabajo; la madurez de un grupo danzario
que ya debe pensar en conquistar el entorno sin
perder las raices.

NO TAN SOLOS

E! unipersonal conserva el valor de dotar al bailarin
de destreza y confianza. Es aqui donde el artista se
prepara con vistas a su posterior ingreso en grupos
o compafiias. El coreégrafo y director artistico Pa-
blo Roca jamés olvida esta méxima y quizas por eso
puso todo su corazén -y presién arterial- a riesgo en
esta empresa. Fue Pablo el principal gestor de esta
segunda edicién del Concurso Nacional de Danza
Solamente Solos, que tuvo sello distintivo de cali-
dad y rigurosa entrega por parte de todos los parti-
cipantes, concursantes o no.

El publico fue un gran confidente que decidi6 no
dejar en soledad a tan solitarios bailarines. Cada
noche acudié temprano a la cita para disfrutar de un
verdadero regalo danzario y apoyarlos con sus
aplausos.




TEATRO SAUTO
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Quien pase por la hermosa ciudad de Matanzas, y extasiado por el embrujo propio de los rios y puentes olvide
0 se nisegue a una visita -por muy breve que fuere- al leatro Sauto, estaria desperdiciando una gran
oportunidad de encontrarse con dos efementos indispensables para la formacion: la cultura y la historia. Este
afio la institucién cumple 135 de vida artistica. Escenario de las més prestigiosas personalidades y
agrupaciones venidas a nuestro pals, asi como nacionales, representa también un motor generador y
promotor de disimiles actividades.

Para revivir un tanto la historia que se dibuja en sus elementos arquitecténicos, en los decorados que
engalanan su techo o en el murmullo senil de sus butacas, conversamos con Cecilia Sodis Carrillo (directora)
y Fernando Lépez Duarte (historiador) sobre distintos aspectos del pasado y la vida colidiana de este
monumento artistico que rejuvenece con el paso de los afios.

Fernando nos relata una breve historia que data del siglo pasado, cuando la ciudad de Matanzas adquiere
un relevante avance en la industria azucarera, y tal desarrollo econémico se convierte en progreso para la
cultura, por ello el apelativo, entre muchos otros, de la Atenas de Cuba a esta ciudad:

Un aporte grande a este sobrenombre que recibe la ciudad, lo tiene muy especificamente el teatro Esteban
o Sauto, como lo conocemos hoy. Comienza a construirse hacia el afio 1860, y ya en los primeros meses
del 63, abre oficialmente sus puertas para el publico matancero.

Seria conveniente aclarar, ;por qué se conoce inicialmente como teatro Esteban?

Se conocié asi, debido al gobernador -primera figura politica de la ciudad-, Pedro Esteban Arranz. Era muy

tipico de la época ponerle el nombre de la primera figura politica a las instituciones mas importantes que
se hacian.

¢Cuéndo se e denomina Sauto?

A partir de mayo de 1899, es que lleva por nombre Sauto, en honor a quien fuera su mecenas y primer director
-un hombre publico extraordinario-, Ambrosio de la Concepcién Sauto y Nodas, médico, ademads, y la
persona que hizo posible la realizacién de esta obra. El entregé de su pecunio privado grandes sumas para
la causa del teatro, y le debemos el mobiliario, las luminarias, los adornos, y todo lo que concierne al
acabado. Desgraciadamente no vio en vida aquello para lo cual luché y que en pago lleva para siempre su
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Existe otra persona, ligada al acontecer histérico, que no debemos obviar cuando hablamos del teatro,
Manuel Dalalio. ;Cémo se proyecta en el mosaico de la simiente del Sauto?

Si, se trata de un italiano que llega a Cuba en la década del treinta del siglo pasado, y que ya poseia cierta
experiencia en cuanto a decoraciones escenograficas, etc., en el teatro Tacén de La Habana. Atraido por
el florecimiento cultural de la ciudad, llega a Matanzas y se enrola en el concurso de los planos para proyectar
el edificio teatral. Gana, y es por ese plano que se rige este coliseo. Fue un excelente pintor, ademas de gran
proyectista. Dejé la huella de su pluma en el interior del coliseo, en las musas que inicialmente dibujo, las
que lamentablemente no conservamos. Las actuales, que pueden observarse en el techo, han sido hechas
nuevamente; ni tan siquiera restauradas.

Ha sido este teatro, como también lo fue el Tacén, en La Habana; La Caridad, en Santa Clara, o el Terry,
en Cienfuegos, escenario de prestigiosas personalidades del arte, tanto nacionales como internacionales.
¢ Puede referirse a este detalle artistico e histérico?

Aqui arribaron cimeras figuras de la escena internacional, baste sefialar las mas importantes compafiias de
6pera y de zarzuela que llegaban a La Habana, y para las que significaba una cuestién de honor venir a
Matanzas. Estar en Cuba y no acudir a nuestra ciudad era como no probar sus facultades en la meca de la
cultura. Asi muchas grandes compafiias regresan a nuestro teatro, como la del primer actor y director del
Conservatorio de Madrid, José Valero, la de Pablo Vildain, la de Elisa Samacoi, y otras. Pero quiero hacer
un aparte con una nifia prodigio que debuté aqui en el afio 1863, a escasos dias de la inauguracion: la pianista
venezolana Teresa Carrefio. Ya interpretaba obras de su propia inspiracién al piano. También desfilaron
actrices de la talla de Sara Bernhard, quien ya habia cautivado a medio mundo, y presentd en este lugar la
obra que le dio fama e inmortalizé: La dama de las camelias, de Alejandro Dumas, hijo. En el siglo XX se
hace fuerte la presencia de Ernesto Lecuona (estrena La comparsa, en 1912), las representaciones de Rita
Montaner, Ignacio Villa, Bola de Nieve, el guitarrista espafiol Andrés Segovia, y de la bailarina mas
importante del mundo por el afio 1915, Anna Pavlova.

El teatro Sauto posee la condicién de Monumento Nacional desde 1978, y es un fiel exponente de la cultura
cubana. Resulta la institucién cultural més importante de la provincia matancera. Para Cecilia Sodis, todos
los resultados alcanzados hasta el presente no hubieran sido posibles sin el equipo extraordinario con que
cuenta, asl como los representantes del movimiento cultural en la provincia, siempre dispuestos a formar
parte de esa bella y grandiosa historia que es dicha instalacién. Por eso enumera las distinciones alcanzadas
por «el Sauto» -como solemos llamarle-, reflejando el entusiasmo de quienes han aportado su perla dorada
en la espiral de esa indetenible pirdmide.

Usted, que es una sefiora abnegada, laboriosa y muy apegada a la vida de este teatro, desde todos los puntos
de vista, ;considera que el tiempo se le va en vano?

No, porque la obra queda con el paso del tiempo, y todo lo que hacemos se revierte en fruto, en
conocimientos, cultura y aprendizaje para quienes acuden a nuestras citas.

¢Cuéles son las proyecciones de trabajo del Sauto en el presente?

Son muchas. En este momento el teatro forma parte de una trilogia (Teatro Nacional de Cuba, Teatro Garcia
Lorca, y el nuestro), con un disefio de programacién tanto para el mercado nacional como internacional. Este
disefio estd enmarcado en nueve temporadas importantes, en las que se presentan espectaculos de todos
los géneros con el objetivo de satisfacer las necesidades de los diferentes segmentos del publico, nacional
e internacional.

Se prevé ampliar también dentro del teatro, el actual concepto de sala polivalente a uno mas amplio de
complejo cultural. Crear nuevos espacios, y los ya existentes explotarlos al maximo, como son las salas de
video y conferencias, la de historia, en la que esta recogido el acontecer cultural de la institucion y las figuras
relevantes, desde su inauguracién hasta el presente. El salén de los espejos, que se piensa utilizar como
espacio de pequefio formato, fundamentalmente para la danza y la musica de concierto. Existe otro, que es
el parque Colén, como se le conoce, el cual también estara subordinado como espacio alternativo de
pequefio formato para actividades culturales y de oferta de diversas obras de artesania y artisticas de otra
indole. Abriremos una tienda y una cafeteria, para ampliar el diapas6n de trabajo de la institucién. La misma
brindaréd una diversidad de ofertas al publico.
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En las artes escénicas son numerosos los eventos que se organizan en el presente, ;de qué manera el teatro
contribuye a ello?

El teatro asimila eventos tanto nacionales eomo internacionales. Somos subsede del Festival de Ballet de
La Habana, en coordinacién con el Ballet Nacional de Cuba y también de las ediciones del Taller Internacional
de Teatro de Titeres, auspiciado por Teatro Papalote, de Matanzas. Sede del Danzan-Dos, con coreografias
e interpretacién; acogemos, asimismo, con caracter de sede, las temporadas de las artes escénicas que se
llevan a cabo en nuestra provincia, y otros eventos generados por el teatro, como el disefiado ante cada
aniversario cerrado de la institucién. Estan las mesas redondas que realizamos, conjuntamente con la revista
tablas, a las que acuden criticos, dramaturgos, actores, bailarines, coredgrafos, etcétera.

¢ Qué ofro tipo de actividades genera el teatro?

Poseemos los talleres de danza, ballet y bailes populares, para nifios. Contamos con un proyecto de puesta
en escena: Teatro de Las Estaciones, que dirige Rubén Dario Salazar, con resultados muy importantes para
la institucién.

Apoyamos todo este trabajo con el Consejo Asesor, en el que estan las personalidades més importantes de
las diferentes manifestaciones del arte de la ciudad de Matanzas, y que son los asesores teatrales para la
labor que asume la institucion.

Ahora, quiero aclarar que el teatro no sélo se abre al espectro escénico, sino que contempla otra gama de
actividades, que van desde los conciertos hasta la literatura, que también interesa a los espectadores.

En el caso de los grupos que no proviensn de la provincia, ;cémo se canaliza para que puedan presentarse
en este majestuoso tealro, y realizar funciones y temporadas?

Mas del noventa por ciento de la programacion que se presenta en el Sauto viene de las distintas provincias
del pais. Para ello mantenemos relaciones con todo el sistema de contratacién de artistas que tiene el
Ministerio de Cultura, incluyendo el Centro Promotor del Humor; los diversos centros de la musica de Ciudad
de La Habana; el Consejo Nacional de las Artes Escénicas, y de esta manera surgen otras propuestas de
los colectivos interesados en trabajar con nosotros. En ocasiones, existe un interés de parte nuestra por
programarlos a ellos aqui, y establecemos los contactos con las agencias o los consejos, o directamente
con los colectivos.

Algo que ademas ha caracterizado al teatro desde el siglo pasado: los colectivos extranjeros que visitan el
pais acceden a presentarse en Matanzas tal vez por la cercanlia que tenemos con Ciudad de La Habana...

Debe ser, también, por el carifio, amor y profesionalismo que caracteriza al colectivo de trabajo de su teatro.

*Ernesto Rodriguez Hernandez.

Condecoraciones y Distinciones:

- Monumento Nacional.

- Monumento de la Cultura y la Historia, en la ciudad de
Matanzas.

- Mejor Centro a nivel nacional desde 1990 por el
Sindicato Nacional de la Cultura.

- Colectivo Vanguardia Nacional, por la CTC.

- Réplica del Machete de Maximo Gémez, otorgada por
las FAR a los colectivos que se han destacado en la
labor social.

\
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MAS DE TREINTA ANOS

TEATRO PAPALOTE: 35 ANOS

RDx5.™

Y volando, siempre volando, lleg6 Teatro Papalote a los 35 anos. Los

que comenzaron en 1962, luego del cursillo impartido por los integrantes del Teatro Nacional de Guifiol
(Carucha y Pepe Camejo y Pepe Carril), no imaginaron estos andares de hoy, pero vivieron la magia del
empezar, la catadura de la primera miel. De las manos del querido dramaturgo Rolando Arencibia pasé la
direccion al uruguayo Nicolds Loureiro ex integrante del grupo El Galpén. En ese tiempo se hacen populares
entre los pequefios matanceros los personajes de Lobito y su conciencia (de Arencibia), los famosos
Comino y Pimienta, del ruso Averchenko, asi como textos clésicos de Lorca, Villafafie y René Potts, entre
otros.

Luego llegé René Fernandez (actual director artistico y general) llenandolo todo con su vitalidad e imagineria,
y hace al grupo asumir nuevas técnicas, experimentar desde el texto y la puesta en escena, y coloca al
entonces Guifiol de Matanzas en un lugar distinguido del movimiento cubano de teatro para nifios, el cual
se destacara, ademas, por los originales disefios del joven Raul Castro y del propio René. La salita de la calle
Daolz -la misma que ahora en los 90 acoge el proyecto sociocultural La calle de los titeres- inaugur6 en
aquella época un intenso movimiento cultural, con obras medulares en los 60 como La guitarra de Felipito,
El papalote que llegé a la luna o la puesta al aire libre El dia que se robaron los colores. Toda estaingente
tarea se mantendria en el 4nimo de las sucesivas direcciones generales de los 70: Nancy Jorrin, Eddy
Socorro y Sara Miyares. Regresa René en los 80 y el Papalote vuelve a volar a su aire, con un colectivo
renovado y dispuesto a consolidar viejos anhelos, reales en los premiados montajes El gran festin, La
nueva mensajera y Nokén y el maiz. Zenén Calero, disefiador general de la compafiia, también marca con
su paleta de colores la nueva imagen del Papalote, que en los 80 remonta vuelo a importantes plazas de
Europa e |beroamérica: confronta resultados y gana prestigio. Con los cambios que trae el Consejo
Provincial de las Artes Escénicas en los 90, el grupo se reduce y realiza espectaculos con ofras soluciones
escénicas y una mirada singular hacia el trabajo titiritero. Sin abandonar puestas antolégicas del colectivo,
como Okin, p4jaro que no vive en jaula, se estrenan nuevas obras. Romance del papalote que queria
llegar a la luna, Los ibeyis y el diablo y Divertimento Moderato, multipremiadas y reconocidas por la
critica y el publico. Se enfrentan otros retos: la celebracién del Taller Internacional de Teatro de Titeres, la
publicacién de textos teatrales y del boletin artesanal La Mojiganga, por lo que se establecen las bases para
un futuro de creacién abierto al desarrolio alcanzado por el género fitiritero en estos tiempos. A los treinta
y cinco afios, el pastel de cumpleafios todavia lleva pocas velas, son luces que poseen el intenso brillo de
las cosas vividas a plenitud. Volando, siempre volando, Papalote toca desde su retablo esos instantes
hermosos que posee la felicidad.

tablas

*Rubén Dario Salazar.
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DE LOS
TITERES
Y
SU HISTORIA

Mercedes Santos Moray

Editado por Arbolé, en Zaragoza, Espafia, aparecio
el libro del cubano Freddy Artiles Tlteres: historia,
teorfa y tradicién, donde el autor se adentra en el
mundo del teatro, y en especifico el que se dedica a
los titeres para establecer el didlogo entre ambos
cuerpos como un solo ser, sin excluir la mirada
critica y analitica que enjuicia las diferencias y los
vasos comunicantes entre la historia del discurso
escénico, en general, y del universo particular de los
titeres.

Con lenguaje sencillo y directo, dos virtudes que
solo se aprecian cuando aparece la sintesis expre-
siva en el marco del referente ensayistico, Artiles,
teoria e historia, expone paso a paso para
adentrarnos en los tres capitulos de este volumen:
«De la prehistoria al siglo XX»; sobre «Las formas
tradicionales del teatro de titeres» y de «La teoria y
la técnica».

El texto, prologado por la experiencia y la agudeza
de un artista como Armando Morales, gana desde
su prefacio al conceptualizar el contexto teatral y el
corpus tedrico implicito en el ejercicio estético que

Las plurales teorias sobre el nacimiento de esta
especialidad; el transito del Oriente (véase la India,
China, Japén e Indonesia) al Occidente de la Anti-
gledad clasica (Grecia y Roma y sus vinculos
sustanciales con el Egipto); el horizonte complejo y
contradictorio del Medioevo; el trasvase del Renaci-
miento y el orbe que se extiende del siglo XVII al
XVIII; la puntual participacién del siglo XIX y desde
éste el asidero de los nifios como publico y la
emergencia de nuestra centuria, en el cuerpo del
Viejo Mundo y con la realidad de la América nuestra,
es el amplio periplo registrado por el autor al subra-
yar la definicién del titere como «cualquier objeto
movido en funcién dramatica», hasta descubrir que
con don Bernal Diaz del Castillo en su Historia
verdadera de la conquista de la Nueva Espafia
aparecen los titeres, en 1524, y en medio del en-
cuentro de ambos mundos, sin dejar de afiadir,
muchas paginas después, que en tierra maya y en
la cultura mesoamericana ya estaba este personaje
escénico, desde varias centurias atras, como lo
testimonia la arqueologia.

Y es que Freddy Artiles revela en este cuaderno su

es el ambito de los titeres. condicién de investigador, capaz de descifrar 105
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criticamente los referentes y de analizar la docu-
mentacion con el sentido de un teatrélogo, de un
hombre que, ademas y por suerte, es también un

dramaturgo y un expreso y confeso enamorado del
arte ftitiritero.

Aqui hay acuciosidad en el laboreo de la investiga-
cién previa a la escritura y no goma y tijera, porque
se explicita no soélo el nivel de informaciéon del
ensayista, sino también y, sobre todo, el ejercicio de
la opinién propia al entrar en didlogo con las fuentes
y al someter a juicio plurales teorias.

Acento adolorido, de creador, hay también en estas
paginas cuando comenta el pobre trato que se le da,
en periodos y paises, a esta manifestacién del
teatro, la del titere en su diversidad, y cémo se le
proyecta con espiritu de marginalismo,

Artiles incorpora a la queja justisima del artista, la
capacidad analitica del intelectual que no puede
extrafiarse de la implicita polémica cultural que este
razonamiento demanda desde sus origenes.

Su propia sensibilidad humana sustenta valoracio-
nes filosdficas de profundo aliento ético, en cuanto
reflexiona sobre este teatro como expresién legitima
de la cultura y del arte. Por eso, cuando se adentra
en las formas tradicionales de esas representacio-
nes, subraya que estas manifestaciones son vivas y
actuales incorporaciones de la cultura popular, y lo
demuestra al introducirnos en el archipielago
indonesio, en Viet Nam, China, Turquia, la India,
Japén y Africa, al igual que en Sicilia y en el
continente americano, donde los nexos entre arte y
magia y arte, magia y religion son consustanciales
del proceso germinativo de lo escénico.

Mas tarde, y en el concierto tedrico y practico de su
libro, Freddy Artiles expondra la complejidad del
titiritero, donde éste tiene que dar vida a un objeto
inerte, apuntalar la accién, el contexto dramatico y
la voz con sus recursos expresivos para crear un
teatro que tiene, en su médula, la condicién esencial
de la maravilla porque es, en si, una metafora
poética, el cuerpo vivo de la alegoria, en su apela-
tivo a la imaginacién y en su sintesis de la realidad
y de |a fantasia, desde marionetas, titeres de guante
y varilla y sombras chinescas, ef al.

LIBROS LIBROS

El propio analisis de la especificidad de la
dramaturgia para el teatro de titeres, a descansar
sobre la accién mas que sobre la palabra -aunque
también sefala las excepciones del Oriente-, la
dinamica del argumento y de la puesta en escena
son otros de los puntuales sefialamientos de Artiles
en este cuaderno que espera por su pronta edicién
cubana y que bien valdria a su autor, si se lo
propusiera, una defensa de tesis doctoral, porque
no temo exagerar si afirmo que este texto podra ser
introducido en la formacién académica de los estu-
diantes del Instituto Superior de Arte.

Una praxis profesional, la ejecutoria de su propia
dramaturgia y de sus investigaciones teatrolégicas
dotan a Freddy Artiles de autoridad para esta con-
ceptualizacion, paso imprescindible en el proceso
artistico que, también, demanda de la cientificidad
vias para el enriquecimiento de una pedagogia
cubana en la esfera de las artes escénicas.

Vidushaka, Karagoz, Polichinelle, Punch and Judy,
Cristobica, Kasparek, Petrushka, Ubu y Guignol,
entre otros, son personajes de una expresion univer-
sal que han enriquecido a generaciones de especta-
dores en todas las latitudes y que, son, de por si,
manifestacién del intenso laboreo del arte, supera-
do el individuo, para aduefiarse del producto la
masa andénima, pero decisiva, que integra el
publico.

Teatro Arbolé, de Aragén, con esta edicién ha
brindado la oportunidad a los artistas y a los criticos
de meditar soBre este fendmeno antiquisimo, de
recomponer las partes quebradas de una informa-
cion dispersa, de responder a las multiples lagunas,
de jerarquizar una préactica escénica milenaria y
auténticamente popular.

Y esto se alcanza siempre con rigor intelectual, con
mesura en el discurso ensayistico, donde el tono
analitico cifra su fuerza en el equilibrio entre la
informacion y la reflexion. Su autor es duefio de un
aparato légico e histérico, de naturaleza filosoéfica,
porque sdlo quien domina un aparato conceptual,
metodolégico, puede acometer una empresa como
ésta, que también explicita la madurez de un len-
guaje y la fluidez de una escritura.

taplas
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La actriz

se presenté en varias locaciones culturales de Berlin,
Alemania, durante los meses de febrero y marzo de
1998,con los espectaculos unipersonales El sombrero,
del autor-director Alberto Curbelo (Teatro Cimarrén),
Premio de la Popularidad en el Festival de Pequefio
Formato de Villa Clara y Mencién de Actuacién Femeni-
na en el Festival Sin Fronteras de Ciego de Avila; y
Medea material, de Heiner Milller (Teatro Eclipse), que
le valiera el Premio «Segismundo» del Festival del
Mondlogo de La Habana. Posteriormente, en junio y julio,
representé ambos mondlogos en Islas Canarias, Espafia,
favorablemente acogidos por la critica y espectadores.

Jania Cabrea

REGRESA DE TARRAGA
La actriz cubana Tania Cabrera participé como
invitada en el Festival de Tarraga, durante los cinco
dias en los que transcurri6 la cita el pasado mes de
septiembre.

Préximamente, la actriz acudird a otra invitacion,
SE ROMPIERON

estavez cursada porla Universidad de Girona, donde

LAY FRONTERAS realizar4 trabajos conjuntos con el director Francisco
DEL LENGUA) Xico Mas6, de Teatre de L'Estaci6.

/ []
La actriz santiaguera (Mﬂim representé a Cuba en la mas

reciente edicién del Festival Internacional de Oralidad, de Barquicimeto, Venezuela, efectuado
entre el 28 de junio y el 6 de julio del presente afio.

Al encuentro asistieron narradores orales escénicos de Espaia, Francia, Colombia, Uruguay y
Venezuela, entre otros paises. La también directora del Proyecto Estudio Macub4, llevé el
espectaculo Esto no tiene nombre, que recibio el favor del publico asistente en cada una de sus
presentaciones.

Una vez complimentados sus compromisos con los organizadores del Festival, Fatima se uni6 a
Su grupo para iniciar una gira promocional por Inglaterra, donde recorrieron mas de diez ciudades,
entre el 9 de julio y el 18 de agosto. Esta vez el espectaculo De ti para mi sirvi6 de credencial para
corroborarla riqueza cultural caribeiia, expresada por auténticos exponentesde la tradicién popular
cubana.

Entre los sucesos mas relevantes se encuentra su participacion en la fiesta de Greenwich -Festival
Antirracista organizado por las minorias étnicas raciales en ese pais-, y en la Fiesta de Solidaridad
con Cuba, de Islingdon, junto al misico Boby Carcacés; ambos impartieron talleres de teatro, danza
y percusién cubana, en Londres y Liverpool.

La cadena televisiva ABC dedic6 un amplio reportaje a la gira del colectivo cubano, mientras la prensa
londinense resefi6 la presencia de la actriz bajo el titular: «Se rompieron las bameras del lenguaje.» Asi
destacaba las actuaciones que, durante casi todo el mes, brindé Patterson en esa importante plaza europea.

EN EL EXTERIOR
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El pasado mes de junio nos dijo adids la coredgrafa Elfrida Mahler, en la ciudad de Guantanamo,
que aunque no natal ya habia asumido como propia. Pero no partié definitivamente, porque quien
tanto ha labrado y tantas generaciones tiene en su haber, no parte para siempre, simplemente
emprende el camino hacia la eternidad.

Para Elfrida quisiéramos una despedida -si asi llamasemos a estas palabras- con lenguaje
danzario; pero tal vez ella nos diria «Barbaro, asi est4 bien», y emprenderia el camino hacia la
préxima coreografia, porque como bien afirmé José Nafiez Montes (presidente de la UNEAC, en
Guantanamo) en las palabras de despedida: «...siempre habrd que ver a Elfrida ligada a la
creacion artistican.

A continuacion aparecen fragmentos de las palabras de duelo a Elfrida Mahler, pronunciadas por
Ismael Albelo, especialista de danza del Consejo Nacional de las Artes Escénicas.

Sencillez y modestia son cualidades muy dificiles de valorar. A veces las personas con estas
cualidades pasan por nuestro lado de manera imperceptible, sin darnos cuenta cabal de o
necesaria que es esa dosis de cotidianidad para el logro de la obra humana. As/ era ella, siempre
con un BARBARO en los labios, en su especial espafiol con acento.

En silencio llegé a La Habana, procedente de los Estados Unidos, un dia de 1960, y nos trajo lo
més moderno de la danza de Cunningham y Nikolais, en cuya compafifa habia trabajado. En
Cuba, bail6 con nuestro Conjunto Nacional de Danza Moderna y ensefi6 a generaciones de
bailarines en la Escuela Nacional de Danza. Junto a su compafiero, el periodista Harold Spencer,
se uni6 al pueblo cubano en un abrazo indisoluble, compartié nuestros momentos de gloria y las
jornadas més duras, pagando como hija de estatierra la cuota de sacrificio que imponia el bloqueo
de su pals de origen a los cubanos.

Eifrida no escatimé en poner sus conocimientos dancisticos al servicio del mas humilde
aficionado o de la méds sencilla educadora de circulos infantiles. Ella, una norteamericana,
bailarina de una de las comparilas més importantes de EE.UU, ensefiaba a un obrero, a una
estudiante, a un campesino, siempre con modestia y naturalidad.

Ofro dia de los afios ochenta, fue solicitada en Guantdnamo: se iniciaba la Escuela Provincial de
Danza, y ocuparia el cargo de subdirectora. En esta provincia funda el grupo Danza Libre, donde
unié ia tradicién de la danza folkl6rica con las novedades de la contemporaneidad, de las cuales
era foda una maestra.

Hasta su Gltimo momento estuvo al servicio de la danza y de la cultura cubanas: su gran suefio
de danzar a Jesus Menéndez se vio concretado este afio en una pieza que conmemoraba el
cincuentenario del vil asesinato del General de las Calfias.

Y ahora Elfrida se ha ido, cargada de tantos méritos indiscutibles, con su modestia y bondad, con
su BARBARO anglohispano, con su talento y tenacidad. Deja una obra sélida en los muchos
bailarines que formé, en los muchos coredgrafos que aprendieron con ella, en los muchos
publicos alos que entregd su arte en los lugares més apartados, y en la mucha gente que la quiso
y la vio no desmayar ante cualquier dificultad y alzarse ante cualquier contratiempo.

Asl, con emocibn, despedimos a Elfrida Mahler, quien hoy inicia su viaje hacia el recuerdo, hacia
el panteén de los inmortales, donde viven para siempre quienes bien han cumplido la obra de la
vida..., sencilla y modestamente. Despedimos a quien asumibé a nuestra pafria como suya y
decidié echar su suerte con sus hermanos cubanos y sus Ulfimos dfas en la tierra guantanamera
que la acoge hoy amorosamente.

Hasta siempre, Elfrida.
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El Il Encuentro Callejero de Danza se

il Encuentro Callejero de Danza desarroll6 en La Habana Vieja entre el 19
. y el 22 de marzo, patrocinado por Danza-

HABANA VIEJA. Cludad en Movimiento Teatro Retazos; Hivos International (Ho-
del 19 al 22 de Marzo-1958 landa); la Sociedad General de Autores y

Editores y la Fundacién Autor, ambos de
Espafia; la Embajada de Ecuador en Cuba,
Transmaraté Espectacles y Associacio
Marat6 de L'Espectacle, de Barcelona, asi
como por Horizontes Hoteles, Paradiso,
Escenarte, la Oficina del Historiador y el
Consejo Nacional de las Artes Escénicas.
Unidos bajo el concepto que esgrimia el
programa, La Habana Vieja se convirtié en
una ciudad en movimiento, sus lugares
-donde la historia y la imaginacién se
unen- crearon espacios magicos que die-
ron vida a la originalidad. Sus puertas,
abiertas generosamente, acogieron a mas
de diez agrupaciones danzarias y teatrales
que dejaron el encanto de un angel dan-
zante haciendo ecos sobre los adoquines
y remontando el reto que tal escenario
imponia a los creadores.
El programa conté con talleres de danza,
conferencias y presentaciones. Entre las
agrupaciones que se dieron cita estuvieron:
Danza Contemporanea de Cuba; Conjunto
Folclérico Nacional, Danza-Teatro Reta-
zos; Compafiia de la Danza Narciso
Medina; Escuela Nacional de Danza Mo-
derna y Folclorica; Instituto Superior de
MEEX Arte (ISA); Danza Voluminosa; Compafiia
R Aires, de danza espafiola; Ballet Espafiol
de La Habana; Danza Alabama; Ballet de
la Television; Asi Somos, también con su
representacion infantil, Teatro Elfo; Danza
Espiral; Danza del Alma; Teatro de No-
viembre; grupo Pia Pa; Conjunto Folclérico
inchido en Banrrarra; Conjunto Juvenil Osha y
& Orauito Internacional Prodanza.
“Chudades que Darzan”, Los talleres se realizaron en los horarios
de la mafiana y abordaron diferentes as-
pectos relacionados con la manifestacién
danzaria. Fueron impartidos por el maes-
tro Isidro Rolando (Danza Contemporénea de Cuba), Isabel Bustos (directora Danza-Teatro Retazos),
Narciso Medina (director de la compafiia danzaria que lleva su nombre), Rosario Cérdenas (directora Danza
Combinatoria), asi como por Julidn Villa y Eva Gonzélez,
Las conferencias sesionaron en los horarios de la tarde, y respondieron a diversos aspectos: «La promocién
artistica, un mecanismo de Marketing», Cristina Amaya; «La luz como lenguaje», Saskia Cruz; «La gira
artistica. Su concepcién y premisas para su realizacién», Manuel Arroyo; «La danza callejera en México»,
Tania Alvarez (México); «Clase magistral de "tonterias"», «Técnicas de Clown», Juan Eduardo Lépez
(Espafia) y «Exhibicién comentada de videos de Danza Contempordneas, Guillermo Marquez.
El Encuentro Callejero de Danza, incluido en el Circuito Internacional Ciudades que Danzan, es un espacio
mas, abierto a la danza y otras manifestaciones, consecuente con el desarrollo de éstas en nuestro pals.
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MUESTRA TEATRAL

DE PEQUENO FORMATO

La Asociacion Hermanos Saiz anuncia la realizacion en
1998 de la |l Edicién de la Muestra Teatral de pequefio
formato, Yorick.

Durante una semana se reunirdn en La Habana jévenes
teatristas de todo el pais. Se exhibira una seleccién de las
puestas en escena mas relevantes estrenadas entre di-
ciembre/96 y septiembre/98. Estas seran seleccionadas
por los especialistas de la Asociacion Hermanos Saiz vy,
ademas, se atenderan las sugerencias de otras institucio-
nes teatrales.

Los interesados deben enviar un dossier con 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, La muestra incluira teatro para nifios
y para adultos. Los especialistas de la AHS, en su recorrido
por el pais, podran ver funciones de los montajes para
determinarsi se incluyen o no en la muestrateatral, que no
tiene caracter competitivo.

En el YORICK habra también lugar para la reflexion y el
debate. El espacio teérico convgza a los jovenes criticos a
participar en el concurso que con el titulo «El teatro cubano
en el 98. Por qué y para quéy, pretende dejar el testimonio
de la vida teatral de fin de siglo.

El jurado otorgara un premio por el valor de $500.00 pesos.
A partir de agosto/98 se recibiran los resimenes de las
ponencias.

El YORICK tendra lugar entre el 16 y el 22 de noviembre,
en el afio del centenario del nacimiento de Bertolt Brecht,
poeta, dramaturgo, teérico, investigador, director teatral,
hombre de teatro. Bajo la égida del genial aleman, se
celebraré esta muestra teatral de pequefio formato, que
suscribe su vocacion humanista, su compromiso con el
teatro, con la vida.

Los interesados deben dirigirse a:

Comité Nacional de la UJC. Misiones 5y 7. 6to. piso,
Habana Vieja
Teléfono: 62-5555

LA CIUDAD DE SANSUENA
SITIOS DE MAESES

En la mitica ciudad de Sansuefia, la
siempre hidalga Zaragoza, tiene su
sitio el Teatro de Marionetas Arboleé.
La afamada compaiiia, dirigida por
Ifaqui Juarez, se ha convertido por
la voluntad de sus miembros y su
acercamiento solidario al teatro de
titeres del «otro lado de la mar
oceana», en puerta abierta; en um-
bral mas que propicio para la tan
necesaria divulgacién y promocion
del teatro titiritero latinoamericano
en Espafa.

Nombres imprescindibles, tanto en
producciones teatrales como en la
publicacién de lo mas valioso de la
dramaturgia, han sido justamente
valorados por el publico espafiol
gracias a Arbolé. Javier Villafarie,
Roberto Espina, Héctor y Eduardo
di Mauro, argentinos, han precedi-
do a los cubanos René Fernandez,
Pedro Valdés Pifla y Freddy Artiles,
entre otros muy valiosos creadores,
mostrando sus trabajos al respeta-
ble.

Entre diciembre de 1997 y enero de
1998, Armando Morales se sumo a
la lista de invitados por Arbolé. Mo-
rales, que ya habia visitado Espafia
cuando la revista tablas promovio
talleres dictados por el fitiritero, cu-
brié parte de la programacion de fin
de afio en la sala Arbolé, ademas de
participar en el XV Festival Interna-
cional de Marionetas, de Tolosa; en
el X Festival Internacional de Tite-
res Festititeres 97, de Alicante; en el
X Festival de Titeres y Teatro Infantil
«Ciudad de Malaga», y en la mues-
tra «Recordando a Javier Villafaie,
maestro de ftitiriteros», organizado
por Quiquilimén, en Guijén, donde,
ademas, nuestro titiritero dictd el
curso Manipulacién y Puesta en
Escena.

Chimpete Champata y El panadero
y el diablo, ambas de Villafaiie, para
el plblico infantil, La Republica del
caballo muerto, de Espina, y En
familia, del francés Jacques Prevert,
para adultos, fueron los titulos ofre-
cidos por el miembro de nuestro
Teatro Nacional de Guifiol.
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El Premio Nacional de Poesia de 1950 abri6 para Carilda Oliver Labra las puertas de la celebridad,
pero su obra creadora y su propia vida han grabado caminos de mayor trascendencia alimentando
un mito que pertenece al patrimonio de Matanzas.

Tanto es asi, que tiempo mitico y tiempo real han encontrado en Carilda zonas de confusion y
convivencia. Especie de maridaje que propicia la mezcla de las fronteras que dan acceso a la vida
de la mujer y a la carrera artistica de la poetisa, creando una tercera patria o espacio compuesto
por herencias, tradiciones, historia y fabulaciones. Vida y obra, pues, comprometidas con la
transferencia.

El tema central del espectaculo Convocando a Carilda. Leyenda de una mujer, amén de la
profusién de tematicas que aparecen a lo largo del discurso teatral, se ubica dentro del apetito de
renovacién inagotable, espiritual y humano que convierte a Carilda en la protagonista de una
singular leyenda. Quiz4 la de Ia eterna savia juvenil o tal vez aquella que habla de cierta virginidad
de espiritu que la hace detener tiempos, espacios y vidas, mientras su verso quiebra cddices, salta
moralidades y vence contextos.

Porello, y debido a laintensidad con que |a poetisa ha descrito su historia, resultaimposible atrapar,
en el término de la puesta en escena, su biografia. Otra empresa, infructuosa, hubiera sido
desnudar secretos intimos que sin lugar a dudas alcanzarian el éxito inmediato. En cambio, hemos
preferido el testimonio parabdlico y eludir la anécdota, donde se expresa la lucha tenaz de la
fragilidad venciendo la vida ordinaria.

No setrata de |a teatralizacion del drama personal de |la creadora, como tampoco se hadramatizado
su vida o sus enigmas. Ni siquiera esta dibujado escénicamente el melodrama de una mujer
atrapada entre sus «fantasmas» y su literatura. Es la poetizacion teatral de una historia femenina
que bien puede ser cualquier historia méas alla de la Calzada de Tirry, el nimero 81.

Tal y como el mito, se prevé de las coordenadas familiares, de la eticidad pueblerina, del amor, la
produccioén artistica, los momentos de gloria, las épocas dificiles y el pasado, |a obra teatral intenta
desmitificar el conflicto de la mujer ante el amante, el de la esposa ante la infidelidad, el del ama
de casa asfixiada por el vacio del hogar, el del asedio de las hordas de la ignorancia, y el que
corresponde al oficio de una abogada obligada a dictar las leyes de su vida para sobrevivir. Todo
comun y especial, plural y singular, pues nuestro protagonista lleva no uno, sino miles de nombres
que encarnan el ejercicio de defender la controversia universal entre presente y pasado, entre vida
e inmortalidad.

(Victor Reyna)
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