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(EI chaman trat6 de demostrarle a la tribu que existia un Dios, al cual habia
que venerar, y lo simulé6 delante del gentio. Asi, seguin los estudiosos, se
inicia la historia del teatro. Hoy se sabe que con el rito comenzé esta
manifestacion, tan antigua, tal vez, como el mismo hombre. Desde
tiempos inmemorables, la humanidad viene practicando la representa-
cion; ya sea en condiciones estéticas o en su propia realidad, a veces
para sobrevivir.

"Rito y Representacion” es el evento que bienalmente realiza la revista
tablas en conjunto conla Fundacion Fernando Ortiz. Como es costumbre,
este segundo encuentro se desarrollé en el uitimo trimestre de 1998 y,
por ende, le corresponde al cuarto numero de la revista destacarlo entre
sus paginas. Aqui estan publicados una serie de trabajos teédricos y
ponencias de algunos investigadores cubanos y extranjeros. Ellos han
expresado sus experiencias sobre la ritualidad en la representacion
escénica.

De la misma forma, tablas publica un grupo de resefas sobre lo aconte-
cido en tres festivales de teatro, dos de ellos en lalslay el otro en Espaiia.
Con el titulo de El tinajon del intercambio, el teatrélogo y periodista Amado
del Pino hace referencia a uno de los mas importantes que acontecen en
el teatro cubano de los ultimos veinte afios; casi con certeza, Camagiiey
es un espacio donde se reune lo mas significativo de la escena nacional.
También se destaca el Aquelarre, la reunion de larisa que todos los afios
realizan nuestros humoristas. Asimismo, se comenta algo sobre Cadiz,
que en esta ocasion estuvo dedicado al teatro cubano.

El Venerable es el libreto niimero cuarenta y siete que le presentamos a
nuestros lectores. Obra de Eugenio Hernandez Espinosa, quien ha sido
uno de los dramaturgos que mas ha tratado el tema de la ritualidad en el
teatro nacional. Todo esto acompaiado de nuestras habituales seccio-
nes, que tocan puntos de interés de las artes escénicas cubanas en
general.

La revista se solidariza con el dolor de las desapariciones fisicas de
Alberto Pedro, investigador cubano, de los mas importantes en las
altimas décadas, y del polaco Jerzy Grotowski, quien junto a otras
figuras como Bertolt Brecht y Konstantin Stanislaski, es uno de los
genios del teatro universal de este siglo.

El chaman traté de demostrarle a la tribu... Que continte la funcion.

tablas




Confieso que en pocos luga-
res me siento tan agusto como
en lasintensas jornadasde los
festivalesde Camagiiey. Des-
de aquel, ya lejano, junio de
1983 he estado presente en
sus siete ediciones y —con al-
tas y bajas, contradicciones o
insuficiencias- el eventono ha
dejado de proclamarse como
una oportunidad tnica y muy
valiosa de que los teatristas
cubanos muestren el estado
actual de su creacion, de fren-
te a la critica y con el apoyo de
un publico receptivo y, a la
vez, exigente.

Camagiiey'98 lleg6 con el an-
tecedente de la polémica fies-
ta hace dos afos. La fecha
més estable de septiembre fue
pospuesta para el centro de
diciembre, lo cual afecté su
promocién y hasta produjo un
leve descenso en la respuesta
de los fieles espectadores
camagileyanos. También ro-
ded al Festival una apasiona-
da discrepancia en cuanto a si
era pertinente 0 no que se
retomara la idea del primer
encuentroy se compitierasélo
con titulos de autores cuba-
nos. Me incluyo entre los que
defienden esta variante. No
debe olvidarse que el fortale-

EL TINAJON
DEL INTERCAMBIO

cimiento de una dramaturgia
nacional resulta basico parala
vida teatral y que ésa es una
batalla bien antigua en este
ambito. Pueden mencionarse
varios ejemplos, como la ini-
ciativa, impulsada por Paco
Alfonso, desde finales de los
cuarenta, de que cada afio
hubiese un mes de Teatro
Cubano. Ademas, este Festi-
val sera mas util y enjundioso
en la medida en que sea mas
singular.

SI NO FUERA
POR CAMAGUEY

Nunca se insistirda demasiado
en que este acontecimiento
permite aquilatar y promocio-
nar puestas en escenas de
provincias que tienen muy
pocas oportunidades de con-
frontacién. En Camagiiey'98
asisti a varias agradables sor-
presas o confirmaciones, a la
vez que asomo, también, su
oreja el fantasma de lo decep-
cionante. El Estudio Teatral
de Villa Clara es un colectivo
que, desde sus primeros pa-
sos hace ahora una década,
se propuso un trabajo riguroso
a partirde la investigacién y el
entrenamiento. Como aclara-

Amado del Pino

ba su director Joel Saez en un
debate camagiieyano, “apos-
taron a favor de un teatro ela-
borado y complejo”. Por ese
camino puede hablarse de
momentos de alto nivel, como
la muy personal version del
superclasico Antigona, y de
obras incompletas como Piel
de violetas.

En A la deriva se mantienen
las claves de preferencia por
lo gestual, en constante juego
con la voz y otros sonidos,
pero ahora la intencién es un
intercambio mas descarnado
con la realidad. En la puesta,
el recursodelteatrodentro del
teatro noresulta artificioso. Los
actores-personajes salen a la
calle y, cuando vuelven, traen
una depurada sintesis de lo
que vivieron porlaintemperie;
lo hacen con el lenguaje y el
peculiar desgarramiento del
teatro. Otro punto a favor de
este espectaculo se localiza
en el plano actoral. Roxana
Pineda volvié a impresionar
con su precisa gestualidad y
emotivas transiciones. Los
otrosdos actores-Alain Ortizy
Alain Carballo- no llegan al
nivel de Roxana, pero logra-
ron que en esta ocasién se
evitara un desbalance nota-

tablas




Desde que en 1986 Norberto
Reyes presenté su polémico e
ingenioso retrato de Matias
Pérez, el Colectivo Teatral
Granma no era noticia dentro
delos festivales de Camagiiey.
Ahora el grupo se presentd
con un estilo distinto, pero con
la misma frescura y fuerza en
la proyeccion de sus actores.
El joven director Fernando
Mufiozrespeté el frondosotex-
to de Ricardo Mufioz y supo
resolver a nivel de espectacu-
lo un intercambio de didlogos
que podria desembocar en el
estatismo. El montaje consi-
gue establecer una atmdésfera
con algo de ritua), y el movi-
miento escénico resulta agra-
dabley fluido. Pudotrabajarse
mas en ladireccion de actores
para que los personajes —en
todos los casos bien defendi-
dos por sus intérpretes- se di-
ferenciaran mas entre si y se

1ablas

. Sacame del apuro. Teatro P4lpito.

definieran mejor en torno al
conflicto de esta legendaria
mujer y sus tres hijos. En el rol
protagénico Yudetsy de la To-
rre da pruebas de magnificas
condiciones para llegar a con-
vertirse en una actriz de alto
vuelo. Debe confiar menos en
su poderosa y bien timbrada
voz y trabajar con mas deta-
lles los matices de un perso-
naje tan complejo como Maria
Fonseca.

A partir de los noventa, los
festivales de Camagliey en-
frentaban el lamentable con-
traste en virtud del cual la pro-
vincia que organiza esta im-
prescindible confrontacién pre-
sentaba una pobre muestra.
Este afio el movimiento tea-
tral camagtiieyano dio sefiales
de haberse recuperado y de
rehacer sus propositos.

ﬁ LUIS CARRACEDO

En Los farsantes del siglo,
Pedro Castro ratifico su senti-
do maduro y coherente, pero
no obtuvo similar coherencia
con una dramaturgia que se
dispersa y debilita. El desem-
pefio actoral de Magdalena
Ramirez y de Espartaco
Dominguezdeja verun riguro-
so entrenamiento, aunque fal-
ta una mayor valoracién a la
horade alternar la palabray el
silencio. En esta puesta, como
en otras de las obras presen-
tadas en Camagiiey'98, se
evidencia una pretensiontota-
lizadora, una sobreabundancia
en el abordaje de los temas,
que puede desembocar en el
cansancio y la falta de valora-
cion.

El también camagiieyano
Mario Junquera ha luchado
durante afios por imponer su
estilo y personalidad artistica



* El porron maravilloso. Gifiol de Santa Clara.

en la Ciudad de los Tinajones.
En este diciembre de fin de
siglo, Junquera ha hecho posi-
ble que se le respete por su
talento, y cuenta con un publi-
€O que sigue sus puestas con-
vencionales, donde se dejan
verlas lecciones de Grotowsky
y de Eugenio Barba. No hace
mucho escribi sobre Rebis,
otro titulo de Teatro del Espa-
cio Interior, y destaqué la sabi-
duria de Junquera para distri-
buir los objetos en el espacio,
asi como la aptitud y el caris-
made Evelyn Viamontes como
actriz. En La ciudad de las
cuatro esquinas, Junquera
parece un tanto prisionero de
los propios cédigos que ha ido
tejiendo. Frente a la muy fun-
cional escenografia, aprecian-
do la excelente preparacion
de los actores, no pude comu-
nicarme con un espectaculo
que mas que dificil o criptico

resulta abstracto. Los recur-
sos fisicos y vocales se repi-
ten de una forma muy pareci-
da, y las cuatro esquinas de |a
ciudad que nos convoca ter-
minan por parecer solo una
que se reitera hasta el infinito.

Cuando vuelan las maripo-
sas, del Guifiolde Camagliey,
resulté uno de los montajes
mas aplaudidos por manos de
todas las edades. Mario Gue-
rrero —quien cuenta en su tra-
yectoria como maestro de los
titeres con puestas muy
exitosas- reiter6 su maestria
para componer imagenes e
irradiar belleza con los muiie-
cos. Para muchos —al parecer
por los resultados de la
premiacion, también para el
jurado- Cuando vuelan... es
un montaje hermoso y no mu-
cho méas. A mi modo de ver,
Guerrero no se propuso mas,
y con lo que queda del inge-

ﬁ LUIS CARRACEDO

nioso texto de Jesus del Cas-
tillo, con la certera manipula-
cién y el virtuosismo del dise-
fio basta para considerar lo-
grada y estimulante esta re-
presentacion.

DE PREMIADOS
Y OTROS DETALLES

Aunque reconozco que pre-
miar esunade lasformas mas
faciles de andar cerca de la
injusticia, creo que el Festival
Nacionalde Teatrodebe man-
tener su caracter competitivo.
Obtener una distincién en
Camagiiey es uno de los po-
cos estimulos a los que pue-
den aspirar nuestros teatristas;
ademas, la inminente entrega
de premios crea un ambiente
de expectacion que incluye al
pablico.

1ablas




« La casa vieja. Teatro D'Dos.

En esta séptima edicion de la
cita camagiieyana, el gran
triunfador fue José Milian, con
su muy comentada y elogiada
obra Si vas a comer espera
por Virgilio. Por esa magia
irrepetible del teatro, la pues-
ta, pensada para un ambiente
intimo, de cdmara, consigui6
crecer en el dilatado escena-
riodel Teatro Principal y arran-
c6 quince minutos de emocio-
nante ovacion a los teatristas
reunidos y a los espectadores
de la localidad. Por su parte,
Waldo Franco —virtuoso en su
caracterizacion del maestro
Virgilio Pifiera- acumulé va-
rios premios y (como Vivian
Acosta en el 96) se convirtio
en la figura mas celebrada y
reconocida de todo el Festi-
val. Opino que Waldo no de-
bi6 estar solo a la hora de
galardonar las actuaciones
masculinas. Javier Avila (uno

tapias

de los pocos actores que
simultanea su trabajo en tele-
vision con la entrega a ladura
vida de las tablas) hace una
disertacién de equilibrio, buen
gusto y ligereza en La verda-
dera culpa de Juan Clemen-
te Zenea. Nelson Gonzalez,
con su esmeradadiccion y tra-
bajo gestual en Lagarto pisa
bonito, del incansable y con-
sagrado Hernandez Espinosa,
merecié también cubrir ese
espacio en blanco.

Muchos otros de los distingui-
dos en la tarde de clausura
son respaldados por unanimi-
dad por la critica y todos los
que siguieron de cerca el Fes-
tival. La matancera Miriam
Mufioz electrizo con su retrato
de la mitica Edith Piaff, y Daisy
Sanchez se consagré como
una formidable actriz; grupos
jovenes como El Ciervo En-

w LUIS CARRACEDO

cantado y Pélpito demostra-
ron su pujanza; el Guifiol de
Santa Clara volvié a brillar por
la perfeccion de sus muiiecos
y la excelente manipulacion.

Saludo el regreso de los En-
cuentros con la Critica. No
siempre los debates tuvieron
el mismo rigor; no todos los
teatristas entendieron la im-
portancia del fértil intercam-
bio, pero el saldo final apunta
a que no debe echarse a un
lado una ocasién tan valiosa
para discutir sobre las disyun-
tivasdela escena actual, en el
momento en que puede verse
un panorama de lo estrenado
en los ultimos dos afios.

Los homenajes que propuso
Camagiiey'98 resultaron co-
herentes y, lo mejor, la mayo-
riade los que fueron congratu-
lados se encuentran en plena



labor creadora. Muy gréfica
resulté la tarde en que, salien-
do de la jornada de tributos, el
imprescindible Vicente Re-
vuelta reunié a los muy jove-
nes actores de su grupo y se
desaté —en medio de una her-
mosa plaza camagiieyana- la
magia de la escena.

Los centenarios de Brecht y
de Lorca alimentaron también
el cosmos de esta fiesta, aun-
que a nivel conceptual el apor-
te mas claro fue la aparicién
de los nimeros de tablas de-
dicados a estos dos dramatur-
gos tan representados en la
escena cubana y tan influyen-
tes en nuestra espiritualidad.

Lo he dicho en otras ocasio-
nes. Hace falta mucha sensi-
bilidad y vocacién cultural para
propiciar un Festival Nacional
de Teatro. La organizacion de
Camagiiey'98 fue formidable,
y tengo la esperanza de que
este evento, decisivo para la
escena cubana, se consolide
con aire de tradicién y queden
atras pequefieces y subesti-
maciones.l

FESTIVAL DE
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PREMIOS

UNEAC
Seccion de Artes Escénicas
Premio Florencio Escudero
Actuacion Femenina
Miriam Munoz por "Edith"
Actuacion Masculina
Waldo Franco por “Si vas a comer, espera por Virgilio"

Premio de la UNEAC Santiago Pita (Dramaturgia)
José Milian por "Si vas a comer, espera por Virgilio”

ASOCIACION HERMANOS SAIZ
Puesta en Escena
Ariel Bouza por "Sacame del apuro”
Texto
Norge Espinosa por “Sacame del apuro”
Actuacion
Daisy Sanchez por “"La casa vieja"

JURADO CENTRAL
TEATRO PARA NINOS
Dramaturgia
Norge Espinosa por “Sacame del apuro”
Diseio
Allan Alfonso por “El porron maravilloso”
Musica
Adalberto Torrecilla por “El porron maravilloso”
Actuacion Femenina
Tania Garcia por "E| porron maravilloso”
Teresa Mendoza por "Sacame del apuro”
Actuacion Masculina
Roberto Cruz por "Cuando vuelan las mariposas"
Ariel Bouza por "Sacame del apuro”
Puesta en Escena
Allan Alfonso por "El porron maravilloso”
Ariel Bouza y Julio César Ramirez por "Sacame del apuro”

TEATRO PARA ADULTOS
Dramaturgia
José Milian por "Si vas a cemer, espera por Virgilio”
] Disefio
Neida Castillo por “El ciervo encantado”
Muasica
Enrique Jaime y José Milian por "Si vas a comer espera por Virgilio
Actuacion Femenina
Miriam Munoz por “Edith"
Daisy Sanchez por "La casa vieja"
Actuacion Masculina
Waldo Franco por "Si vas a comer, espera por Virgilio"
Puesta en Escena
Jose Milian por "Si vas a comer, espera por Virgilio”
Nelda Castillo por "El ciervo encantado”
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Il Seminario Internacional
RITO Y REPRESENTACION

Del 25 al 29 de noviembre
se realizé el Il Seminario
Internacional

Rito y Representacion

en las sedes:

Revista fablas,

Casa Alejandro de Humbolt
y Casa de la comedia.
Evento interdisciplinario
que conté

con la participacion

de destacados
investigadores y creadores
nacionales y extranjeros.
Durante el Seminario,
ademas de la exposicion
de los trabajos tedricos,
se desarrollaron talleres
y una muestra teatral

en coordinacion con relacionados

con la tematica.

FUNDACION FERNANDO ORTIZ
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(PROBLEMAS
PARA EL ESTUDIO

DEL TEATRO RITUAL CARIBENO?

Arribamos al Il Seminario Internacional Rito y Representacién. Los temas abordados, los especia-
listas invitados y el caracter interdisciplinario de las ponencias de ambas convocatorias revelan la
voluntad de los organizadores de los dos eventos de ir salvando el vacio tedrico sobre un tema que
so6lo comenz6 a estudiarse hace pocos afios. En los trabajos del primer seminario, en 1996 —y
publicados-, se expresa la necesidad de dilucidar el caracter de las religiones de origen africano
que se practican en Cuba y el papel que desempeifian en nuestro entorno sociocultural, sin lo cual
seria imposible comprender el caracter de este teatro. Textos sobre sincretismo, transculturacion
y su relacién con otras interpretaciones de la religion y de la cultura que se manifiestan en la
actualidad, tanto en la antropologia como en el arte, nos ayudan a entender los propésitos de los
creadores. Por otro lado, la psiquiatria y la neurologia nos introducen en los fenémenos de la
posesion y el trance caracteristicos de todos estosrituales, y que se han plasmado en experiencias
pedagogicas y actorales desde hace tiempo por algunos de los cultores de este género. A esto
podemos agregar aproximaciones esclarecedoras sobre la teoria mas actual de la historia del arte
que mucho nos pueden aportar.

Ante todo me gustaria compartir con ustedes ciertas reflexiones, preocupaciones acerca de los
problemas que implicaria la formulacién, si no de una teoria, al menos si para poder identificar
algunas dificultades que nos conduzcan a ella. Aunque sabemos que quiza no sea una tarea facil
ni de una sola disciplina.

La presencia de un fuerte movimiento dentro de las artes escénicas de elementos de las culturas
de origen africano, plantea a los investigadores y creadores un serio reto, y es el de la elaboracion
de una base metodologica y conceptual que sea capaz de servirnos para su estudio y desarrollo.

No es un secreto que este teatro, por las fuentes de que se nutre, ha sufrido los mismos prejuicios
que otros aspectos de nuestro acervo popular. En primer lugartenemos |a falta de atencién por parte
de los medios académicos. Se sabe que dentro del aprendizaje de teatrologia-dramaturgia y en los
de actuacion no se contemplan ni este teatro ni ensefianzas sobre las civilizaciones de origen
africano en general.1 Por otro lado, se destaca también la ausencia de indagaciones sobre este
tema por parte de las instancias que organizan las investigaciones sobre artes escénicas, a pesar

' Desde finales de los anos 60 el profesor Argeliers Ledn introdujo la asignatura de Estudios Afrocubanos y Arte Africano en
la Facultad de Artes y Letras de la Universidad de La Habana.

RITO Y REPRESENTACIo NI1Ablas




del nimero de grupos de teatro para adultos, para nifios y jovenes y danza que trabajan esta
tematica. Este vacio, desde el punto de vista docente e informativo, ha tenido como consecuencia
que los artistas que trabajan esta linea no se beneficien ni en su formacién ni en la asesoria que
hubiera podido derivarse de la labor estudiada. Excluimos la danza, que tiene su especialidad de
danza moderna y folklore para bailarines y coredgrafos, quienes realizan trabajos de diploma con
estos temas en el nivel superior. Asi no sucede en el teatro, salvo contadas excepciones, en que
ha sido interés personal de algtn alumno este propésito, pero sin que haya formado parte de sus
conocimientos de pregrado.

En este trabajo intento llamar la atencién sobre algunos de los problemas que plantea el disefio
acerca de la necesidad de una base metodol6gica para estudiar el teatro ritual caribefio. Uno de
los fundamentales es la existencia de un teatro sagrado, el que se desarrolla en los centros
ceremoniales, ya estudiado por Ortiz, y el teatro profano, con intenciones artisticas. Los dos estan
vinculados entre si por una necesaria interinfluencia y por la presencia en su praxis de bailarines-
actores-médium y de actores profesionales o no, los cuales cumplen funciones religiosas en el
sagrado y artisticas en el profano. Por todo ello se infiere que el conocimiento de este teatro ritual
caribefio implica saber sobre Antropologia y Teatrologia como primer requisito para una aproxima-
cién a ambas vertientes.

Los antrop6logos siempre han prestado atencién a los rituales de las diferentes culturas y los han
identificado con el concepto de teatro. No debemos dejar de mencionar aqui la obra fundadora de
Fernando Ortiz, y en especial Los bailes y el teatro de los negros en el folklore de Cuba. En la misma
se destaca como uno de los principales investigadores en vincular la Antropologia con el teatro. Es
un libro de gran importancia para la cultura cubana, de los mas eruditos y trascendentes que se haya
escrito entre nosotros, no ya sobre el teatro ritual, sino sobre el teatro en general.

Ortiz llama a estas ceremonias teatro, no utiliza otros términos. Habria que preguntarse entonces
hasta qué punto se ha tomado como referente la idea occidental de teatro, como sabemos muy
extendida desde el punto de vista conceptual, y a partir de la cual siempre se han definido las
expresiones teatrales de otras culturas. Nos preguntamos si Ortiz sencillamente la amplia para dar
cabida a estas practicas rituales.

Otro problema para el estudio de este teatro es la vigencia de las religiones de origen africano.
Vivas, cambiantes, en eterna evolucién y que no deben separarse de su contexto sociocultural,
como ha pasado con algunos espectaculos e investigadores.

En el campo de la Teatrologia en Cuba, y a pesar de contar con un texto como Los bailes..., esta
expresion ritual caribeiia se haya en desventaja porque son pocos los que se ocupan de estos
temas. Este inconveniente esta vinculado con la existencia de dos discursos culturales, como ya
he sefialado en otras ocasiones. Por supuesto, el teatro ritual caribefio se nutre de elementos de
la cultura popular que corresponden al discurso subalterno o suberdinado, opuesto al hegemonico.

Con referencia al teatro profano se ha sefialado la influencia real de las técnicas mas conocidas,
esto es innegable. Los actores y directores que se ocupan de esta vertiente han sido formados en
las técnicas stanislavskianas, brechtianas, grotowskianas o barbianas. Pero por otro lado esté la
praxis e investigacién de las técnicas de la santeria: el palomonte, el espiritismo, el vodu, etcétera.
Las mismas, sistematizadas y largamente probadas, pueden coincidir en algunos aspectos (aunque
no totalmente) con las praxis religiosas y/o culturales de origen africano, como sucede con las
asiaticas y otras. No creo que ninguna de ellas sea suficiente para revelar los fenémenos que se
dan en el teatro ritual caribefio en su especificidad. Son utilizadas por los creadores porque son
parte de su formacioén y por su claro nivel de sistematicidad y porque a veces es necesario servirse
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de ese discurso para hacerse inteligibles en el campo de la teoria. Aunque insisto en que debemos

' buscar una expresion tedrica propia que tal vez tenga que aceptar una mediacion necesaria con
la discursividad conocida, pero que sea capaz de esclarecer lo que sdlo se trasmite de forma
empirica.

Se ha llegado a plantear que el uso de estas técnicas constituye una contradiccion con respecto a
los resultados obtenidos con el trance y la posesion. Quiza se deba a la falta de trabajo de campo,
al vacio tedrico ya mencionado en cuanto a la parte antropolégica de la cuestion. Si hay
divergencias en lo que se refiere a las técnicas europeas, y a las que usan los posesos en el teatro
ritual caribefio. Pero ellos han sistematizado y legitimado sus estudios en libros, talleres y
acudiendo a los teéricos. Nosotros no lo hemos hecho. Ahi estan los bailarines-actores-médium de
la santeria, el palomonte, el vodu o el espiritismo. Ellos muchas veces alcanzan notables niveles
de actuacion. No son profesionales. ¢ Cuél es su técnica? Los creadores profesionales del teatro
ritual caribefio estan al dia con lo més actual, pero no han logrado en muchos casos coordinar lo
propio en sus aspectos mas caracteristicos. El caso no es legitimarlos con el discurso occidental.
Puede decirse: es interesante porque parece barbiano o stanislavskiano. No: es interesante porque
es teatro ritual caribefio y nos toca a nosotros explicarlo con nuestros propios recursos. Pero para
ello es necesario el conocimiento y la investigacion antropolégica desde dentro.

Otro asunto seria como podemos usar la discursividad de l|a teatrologia y de la antropologia sin
traicionarnos. Algunos plantean la urgencia de ocupar un lugar en el campo teérico. ;Como
podemos entrar a asentir o disentir? ;Cémo hacernos entender? Es muy diferente asumir la
discursividad hegeménica resemantizandola o sometiéndola a critica sobre todo cuando se trata
de las tergiversaciones de ésta con respecto al “otro” que somos nosotros. Pero siempre hay que
trabajar, explicar el proceso y el sentido del ritual, describir nuestra propia técnica. En la practica
lo hemos alcanzado. Ahi estan los resultados en trabajos experimentales, pedagoégicos y artisticos,
aunque aln no se hayan podido concretar de manera satisfactoria en el plano tedrico.

Pudiéramos destacar aqui las posibilidades del concepto orticiano de transculturacion en cuanto
a deslindar algunas caracteristicas del teatro ritual caribefio, sobre todo para diferenciario de otras
formas ceremoniales. Una de sus caracteristicas es la presencia de una importante dramaturgia;
esto no ocurre en otras vertientes de este género con tanta frecuencia. Destacados dramaturgos
han trabajado los temas sacados de la mitologia; otros han acudido al rito como elemento
fundamental en sus obras. Algunos autores han dedicado casi toda su produccion a este tipo de
teatro, y algunos han incursionado en él ocasionalmente. Lo cierto es que tanto en elteatro profano,
donde conviven lo pragmaticodel rito y laimprovisacion, como en el artistico, hay muchos aspectos
que esclarecer en cuanto a la dramaturgia. Hemos observado como la presencia del rito como
motor impulsor de la accién dramatica en ciertas obras modifica, incluso, las caracteristicas de
ciertos géneros dramaticos. Pero su estudio es propio para los especialistas. Todavia faltan las
herramientas adecuadas para abordar esta investigacién. Seria oportuno acudir a una estrategia
ecléctica que nos permita conformaruna base metodolégica flexible capaz de servir al conocimien-
to de ciertos fenémenos muy particulares que no se vieran desde una perspectiva disciplinaria tnica
y cerrada.

¢ Sera posible articular las corrientes méas actuales de la teoria de la cultura con este objeto de
estudio? ¢Debemos tomar (sin perder nunca de vista este objeto) de esas corrientes solo lo

necesario, lo que es capaz de problematizar, aclarar, mover al estudio sin desvirtuario? Son
muchas las preguntas que sélo el trabajo sistematico sera capaz de responder en el futuro.l

?Ver Inés Maria Martiatu Terry. Transculturacién e interculturalidad: algunos aspectos tedricos, en tablas, no. 4, 1996.
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Yves Lorelle

PARALELO ENTRE TEATRO Y RITUAL
El ACTOR Y EL ACTUANTE

Estas reflexiones se inscriben en una gestion interdisciplinaria mayor, concerniente a los aspectos
comunes del teatro y los rituales, la investigacion de las fuentes del drama y del juego del actor a
través del etnodrama, y el rol del cuerpo en sus diferentes “técnicas”. Las mismas me han llevado
hasta representaciones de practicantes del rock-art (pinturas de cavernas), donde las figuraciones
teriantrépicas frecuentes testimonian rituales de la primera religién de la humanidad. No pretendo
dar una respuesta coherente a las preguntas sobre |la posesion cultural, sino solamente presentar
pistas para alimentar el debate actual sobre los aspectos cruzados del espectaculo vivo y de la
epifania posesional.

¢EN QUE EL TRANCE DE POSESION CONCIERNE AL ACTOR DE HOY? ;Y
EN QUE EL JUEGO DEL ACTOR ESCLARECE EL ACTO DE UN POSESO
CULTURAL?

En la base de estas preguntas hay dos tropismos cruzados que, en su origen, no tienen relacion.
En el primer caso, la influencia de Artuad fue determinante (y la de Grotowski en ultima instancia).
La interrogacion del teatro del siglo XX sobre un teatro en devenir pasé por una investigacion de
las fuentes en vista de un retorno a la “autenticidad”, a la “crueldad” o al ascetismo y habra
problemas -en nuestras capitales europeas- para encontrar directores “que no se reclamen del rito”.
En el segundo caso es de otra dimensién: los cultos de posesién fueron en todos los tiempos
relegados al “salvajismo” y a la barbarie por la idea dominante del colonizador. El conflicto de las
minorias culturales frente a las culturas occidentales, que intentaran aplastarlas, es un aspecto
politico a escala mundial. Hace mas de sesenta afos, los fenémenos de posesion religiosa
movilizaron a intelectuales de los dos bordes (escritores, artistas), y toda gestién que rehabilita las
religiones “no reveladas”, de las cuales las formas rituales impactaron a Europa hace lustros,
contribuye a hacer justicia a civilizaciones hace mucho tiempo difamadas.

La cuestion que cada vez encuentra mas eco hoy, larelacién entre el actor y el trance, se me impuso
a finales de los afios 50. A medida que observaba las danzas africanas filmadas, con el objetivo
de alimentar una practica personal del mimo y del movimiento, descubria una necesidad imperiosa:
trazaruna transversal entre teatro y etnologia.' Fue asique en el curso de estos afios, los primeros
conjuntos nacionales de paises devenidos independientes fueron invitados a un teatro donde yo
trabajaba (Teatro de las Naciones), lo cual influyé mucho en mi por contactos directos, Mientras
plegaba mi cuerpo a la disciplina gestual en el cuadro de mi grupo de trabajo, devoraba
paralelamente libros de etndlogos, todo eso sin ninguna formacién anterior. Un encuentro -muy
fecundo- con el profesor Bastide, la oportunidad de haber leido manuscritos del doctor Louis Mars
sobre sus observaciones de la posesién en Haiti,? debieron convencerme del interés de prolongar
las intuiciones de Michel Leiris sobre el “aspecto teatral" de las epifanias.

' Yves Lorelle. Los frances y el actor. Cahiers Madeleine Renaud-Jean-Louis Barrault, 1962, pp.37- 38. Ver igualmente: La
expresién corporal, del mimo sacro al mimo de teatro. Cap. 2. “La visualizacion de lo divino”, pp.33-38. El
renacimiento del libro, 1974.

2 Sobre el concepto de etnodrama y Louis Mars, ver:

Yves Lorelle. “Cuerpo y dramaturgia del actor o el actor ala busqueda de si mismo”, en Conjunto, no. 106, La Habana, 1997,
“Ritual y teatro”, en Del Teatro (la revista), no. 18, 1997. Difusion Actos Sur; *; Dramas danzados, mascaradas, epifanias o
pantomimas sacras? Unacercamiento al etnodrama.” Conferencia en la Universidad René Descartes, 15 enero, 1996. (Inédito);
“Defensa del etnodrama”, 1995. (Inédito.) Ver también: Patrice Pavis. Diccionario del teatro, articulo "Etnodrama”, Dunod, 1996,
y Diccionario enciclopédico del teatro, por Michel Corvin. Ed. Bordas, 3 ed., 2t., 1998 Articulo "Etnodrama” .(Y.L.)
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FUNCIONES TRANSFORMABLES

No se trata de comparar dos fenémenos irreductibles en su conjunto: el hecho teatral (con su
extracotidiano) y el hecho cultural (con su sobrenatural). Su gran diferencia funcional debe
bastarnos para ahorrarnos toda tentativa de este género.

De un lado, una funci6n social bien establecida, limitada y relativamente fija: divertir, en el sentido
etimoldgico, ofreciendo un espejo al hombre sobre su grupo; y tal vez -si creemos en la teoria de
la catarsis que Aristételes nos leg6 sin gran precision...-, una ocasién de purgar al espectador
gracias a una suerte de destilacién organica de las emociones vividas por transferencia.

Del otro, una multiplicidad funcional variable segun los cultos, transformable al grado de presiones
de fuerzas de poder ambiental. Tomo de Roger Bastide la lista de esas funciones.? De las mismas
primero distingue tres:

1. La encarnacion de los dioses.

2. La profecia.

3. La curacion de las enfermedades.

Y unen a éstas, funciones latentes no menos importantes:

4. La reconstitucion de solidaridades iniciadas por los cambios sociales.

5. La revancha de los grupos oprimidos en las sociedades jerarquicas.

6. La recuperacion y enjuiciamiento de los valores del ocupante en un pais colonizado, por
la caricatura viva.

7. La manipulacion y el control politico en las sociedades de caudillos o reinados.

8. Una catarsis proxima del psicodrama o sociodrama en las sociedades americanas, “que
les hizo llamar -escribe él- etnodramas” (y é/ se refiere aqui a Louis Mars).

Enumerando esas finalidades, el autor ha insistido en un factor muy importante que favorece la
resistencia cultural: “los cambios de funciones consecutivas a las modificaciones histéricas de las
circunstancias”. Cita dos ejemplos: las consecuencias de la trata y la esclavitud en América, que
opera un desplazamiento de los cultos de posesién hacia la contestacion/compensacion; la
reduccién de un culto unido a la buena marcha del universo, en Senegal, a una funcion
esencialmente terapéutica, debido a la invasién del Islam, que desvaloriza el culto a los espiritus
ancestrales.

Yo adicionaria a esta lista una novena funcion ligada a la puesta en juego del cuerpo. Ella es, a la
vez musical, ritmica, energética. Podemos, aunque de forma imperfecta, resumirla con el término
de estética. Esta debe ser comprendida en su dimensién gestual, ya que la experiencia nos
demuestra el indecible e intenso sentido kinestético (muscular/articular y espacio-temporal) de las
fases danzadas o mimadas en sus manifestaciones festivas y culturales.*

Estando bien marcadas las diferencias, siendo admitido el principio de variables funcionales para
los ritos, en oposicion a larigidez institucional del teatro, podemos regresar a las analogias iniciales
propuestas por Michel Leiris entre el actor y el actuante.

ANALOGIAS ACTOR/ACTUANTE

El debate antropolégico sobre los aspectos dramattirgicos de la posesion comienza en 1958 con
la publicacion por este escritor de una pequefia obra consagrada a los ritos etiopes®. En el prefacio
de 1977, que consagra el libro de Alfred Metraux El voda haitiano, Leiris, ampliando el tema, se

3 Roger Bastide. “Prélogos al estudio de los cultos de posesion.” Conferencia de introduccion al Coloquio sobre la posesion.
CNRS, oct., 1968. En El suefio, el trance y la locura, 1972, pp.84-85.

4 La estética, devenida una rama de la filosofia que trata las artes y la belleza, fue ensefiada primeramente en Alemania en el

siglo XVIII por Baumgarten, quien se adjuntaba a la Teoria de las sensaciones.

5 Michel Leiris. La posesidn y sus aspectos teatraies en los etiopes de Gondar. Plon, 1958. Antes del debate antropolégico
iniciado con esta obra, otro debate habia tenido lugar en los afios 30 para saber si la posesion era patoldgica o cultural. (Ver:
Melville Herskovits, Jean Price-Mars, Roger Bastide.) 13
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declara fascinado por la “especie de teatro vivido” del vodi y extiende el fendmeno de dioses
encarnados a “muchas otras regiones del mundo, de ahi la importancia de esta institucion”. Es para
€l la respuesta de las culturas evocadas a una necesidad fundamental: irmas alla en el entusiasmo
o en el trance, lo que me parece contradictorio por la funcién que le daba Bastide en 1968.
Retengamos sobre todo lo que el escritor veia alli: la respuesta “corporal” a una cierta necesidad.

Alfred Metraux retomar4, en el curso de sus precisas observaciones del vodu haitiano, una parte
de la opinién de Leiris: “Toda posesion tiene un lado teatral.” Con una reserva a considerar: “Esas
similitudes entre la posesion y el teatro no deben hacer olvidar que a los ojos del publico ningun
poseso es verdaderamente un actor. El no actda un personaje, él es el personaje durante todo el
trance (debia escribir aqui: durante toda la fase postcompulsiva de la posesion donde el loa
-divinidad- monta su “choal” —caballo-).

Por otra parte, Metrauxdistingue del conjunto los didlogos cémicos que se producen especialmente
a causa de la encarnacion de loas de la familia Guédé (por ejemplo, entre el campesino Zaka y un
Guédé); esas secuencias de posesion funcionan generalmente como intermedios de vocacion
libertina y con posturas provocativas, lo que las emparenta con la farsa popular antigua de Europa,
donde las palabras y los gestos afrontaban la moral puritana.

Como corolario a esas secuencias comicas que son parte de la institucion, Metraux avizord la
eventualidad de estados simulados. Sin embargo, en el cuadro de un culto tradicional con sus
imperativos, esta potencialidad adquiere un sentido singular: se trata de obedecer un ritual de
conjunto, de no comprometer en ello |a ejecucién. La fiesta permite el juego, pero sigue siendo un
asunto serio.” Simular una posesioén “no implica forzosamente una actitud escéptica con relacion
alfenémeno”, precisa el etnélogo, que matiza varias veces sus palabras en cuanto al acercamiento
posible con el juego actoral y, sin embargo, emplea también la expresion, que podemos refutar, de
“desdoblamiento de la personalidad”, oponiéndola a “estado simulado”. Deja asi planear un misterio
sobre el nivel de conciencia del “caballo” en la fase epifanica.

UN MITO DE LA PERSONA

Regresar sobre |a cuestién del “desdoblamiento” me parece indispensable para ajustar su cuenta
con un monumento conceptual hueco, pero erigido en verdad: la personalidad. Suponer que ella
pueda desdoblarse, es suponeria una, homogénea, definida. Desde los héroes de Shakespeare
hasta cualquier criminal, la realidad nos convence de lo contrario: cada hombre es multiple. Es por
eso que ningun bidgrafo agota un individuo. Hay que retornar a Marcel Mauss® para recordar que
la nocién de persona no es tan vieja: “la categoria del yo sélo tiene un siglo y medio”; y no es
facilmente transportable a otras culturas.

Es formada por nosotros, en nuestra cultura, decia él.

Este sefialamiento nos conduce a entrever en la posesion no ese “desdoblamiento” ilusorio de
Metraux, sino, sobre todo -confortados por el descubrimiento de Freud-, una emergencia de
diferentes niveles de conciencia, que llaman a las profundidades de la tierra. Lo que atenua
grandemente la oposicidén que se pudo hacer entre el trance simuladoy eltrance verdadero. Porque
se trata de estiajes, de profundidades, y no de verdadero o falso.

Para un mejor conocimiento del fenémeno, acerquémonos a este aspecto devenido hoy prioritario:
los estados de conciencia y sus modificaciones.

® Alfred Metraux. El vod haitiano. Gallimard ed., 1958, p.112.
14 7 Ibidem, pp.115-124.
® Marcel Mauss. Sociologfa y antropologla. PUF, 1960, pp.333-362.
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EL COMO SI

Uniéndonos al andlisis de Yana Elsa Brugal,® nos desplazaremos hacia el actor através de la vision
que de él nos da Stanislavski en sus famosas lecciones sobre el personaje. ;Qué es el como si
0 si magico? Para él “la palabra si actiia como un incentivo para hacernos acceder del mundo real
al dominio de la imaginacién"."

El“si" es para el actor un sésamo que abre la puerta hacia loque no pertenece a loreal. El se entrega
alli sin otra duda que la que puede inducir el recuerdo de los juegos de su infancia: ligero temor o
admiracién. Pero sabe sin habertenido necesidad de aprenderio, a no ser porimitacién, que el juego
-ese juego- se ejecuta muy seriamente. El ludismo es innato, irracional; es un rasgo comun a los
animales y a los hombres. Desde nuestra infancia, sabemos lo que quiere decir “hacer parecido”.
No nos crea ningun problema moral el ausentarnos largos minutos en las vias de la imaginacion
gracias a la magia de una pequeiia frase: “yo seré el médico..., ti seras mi mama..., etc.". El actor
Jean Marais, en una de sus Ultimas entrevistas, decia: “el nifio hace el caballo y se convierte en
el caballo”. El subrayaba asi los dos estados que intervienen casi al mismo tiempo: el aspecto
psicomotor seguido de la identificacién (con reversibilidad posible). Si el control de la razén no
opera en ese momento, es que tenemos en nuestro espiritu un dominio reservado, el de los suefios
que hemos hecho despertar con el cuerpo. Notemos que hay una regla a observar, pero ésta se
dirige a los que estan en el exterior del juego: prohibido romper el “encanto”. Ejemplo: un nifio de
cuatro afios juega al tren con una serie de sillas que representan los vagones; a caballo sobre la
primera, él hace la locomotora. Aparece el padre que regresa del trabajo y viene a besario. El nifio
dice: “Pap4, no puedes darle besos a la locomotora.”

‘ Huizinga, que aporta esta anécdota, precisa que siempre hay una delimitacion del espacio que
autoriza el juego; éste se efectda en un lugar consagrado.'' La porcion del espacio donde opera el
| encanto es un punto muy importante, que retomaremos justamente en lo sagrado.

En la demostracién que hace el gran Stanislavski, hay dos momentos de la conciencia: el “si" es
dado como una técnica consciente destinada a despertar nuestro subconsciente.'? El incluso
atribuye a este sequndo estado una ausencia de recuerdo en los actores después de una gran
representacion, lo que seria sin dudas excesivo generalizar.

El juego arcaico del “como si” coloca al actor frente a una verdad de dos vertientes. Para Duvignaud
“la busqueda de modos de expresion convincentes no tiene nada que ver con la sinceridad de los
sentimientos"." Y sin embargo, le es necesario que esté presente y ausente a la vez, y creeren eso
que hace en el momento en que lo hace. Cuando esto no existe, el publico se aburre y mira hacia
la salida...

Se trata ante todo de un registro de comunicacién sobre un modo extrarreal, que es aceptado como
verdad en el instante, del cual se sale despuésde un rito de aplausos, y que deja trazas mas o menos
durables en la memoria de los que alli han sido “testigos”, los que llamamos espectadores. No es
nada menos que un descenso -metaférico- al reinado de las sombras. Un sueiio entre muchos...

Voy a abrir aqui un paréntesis. La costumbre que tenemos de felicitar a los actores en sus camerinos
-reservado es verdad a los préximos, a los amigos y también a los que osan enfrentar al artista que

¥ Yana Elsa Brugal. “Satinslavski y la posesion en el ritual cubano”, en revista tablas, no. 4/1996. La Habana, pp.16-18.

'% Constantin Stanislavski. La formacién del actor. Payot, 1982, p.52.

"'J. Huizinga. Homo ludens, ensayo sobre la funcién social del juego. Traduccién francesa, 1951, Guillard. Edicién

holandesa, 1938.

12 C, Stanislavski. Ob. cit., p.56.

'3 Jean Duvignaud. E actor. Ed. L'archipel, 1993, p.251. “Sobre ese punto (la cuestion del grado de veracidad), el trabajo del

actor es comparable a la preparacién de las danzas de posesién: la bisqueda de modos de expresion no tiene nada que ver con
la sinceridad de los sentimientos...”
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viene del “mas alla"™, ;no tiene un perfume de mirra y... de incienso? De divino, como se dice de
Garbo, que ella era la divina... Esta parcela de lo divino esta ahi, todavia, en nuestras efusiones
con los artistas dramaticos, con su mezcla de miedo y de admiracion. Por otra parte, ¢nuestra
admiracién exaltada no se aflade a ésta a veces demasiado? ¢ Al punto de confundirla hazafa, que
consiste en ser otra persona durante dos horas, con el talento real que ha mostrado el actor para
cautivarnos? ;Es que le agradecemos al comandante de un Boeing 707 por su travesia del Atlantico
o al panadero por haber velado y trabajar duro para producir toda la noche? Ellos han hecho su
trabajo verdadero, ellos no han hecho como si ellos fueran piloto o panadero. Prueba de que pasa
algo que esta mas alla de la razén entre el espectador-testigo y el actor. Para Huzinga, nosotros
somos “mas que seres razonables”.

PRE-IDEA Y NIVELES DE CONCIENCIA

Ese “maés” nos lleva alimportante fenémeno de la puesta en juego de muchos niveles de conciencia,
comprendidos esos que nosotros no llegamos a dominar o esclarecer por el momento. que son
llamados inconscientes o preconscientes. La actriz Isabelle Huppert declaraba en la emision
“Bouillon de Culture” (6 nov. 98): “Cuando actuamos, estamos en la pre-idea, entre consciente e
inconsciente. Es después que uno reflexiona sobre lo que pas6”, lo que define el proceso de juego
en el “como si", de acuerdo con Stanislavski en el anélisis del acto, aunque ella se separa de éste
en la cuestion de la memoria del juego después del espectaculo.

La existencia de varios niveles de conciencia durante la actuacién, puede encontrar una confirma-
cibn mas neta aun en los registros de una teatralidad no interpretativa (teatro sin autor, creacion
colectiva, etcétera). Primero, el testimonio de una actriz del Odin Teatret, Julia Varley, hablando
a proposito de la subparticion en sus roles: “Hay, en mi trabajo de actriz, territorios donde no quiero
aventurarme con una mirada muy licida, quiero preservar la posibilidad de dejarme conducir por
fuerzas que no domino, sabiendo que ellas van a contribuir al proceso creativo."* Ella insistié en
el tema de la “cantidad de informacién que la conciencia no sabria dominar”, sorprendiéndose de
que sea tan dificil hacer comprender esto. La actriz ve en los materiales que alimentan su trabajo
sobre el personaje “una jungla de motivaciones, de sensaciones y de opiniones que existen incluso
antes de ser pensadas”.

Mi propia experiencia de un teatro “escrito” directamente sobre la escena me condujo a conviccio-
nes idénticas o muy cercanas. En el trabajo del actor que se entrega al movimiento creativo
-podemos decir organico-, si su gestién es constantemente voluntaria, enrevancha sélo trabaja con
lo consciente. Lo que nutre la intensidad de su gesto, por una parte, se le escapa. Las micro-
acciones se encadenan sin que €l pueda afirmar que tiene una conciencia de qué va a hacer, como
lo va a hacer y cuando se detendrd; aunque pueda sentir, sin embargo, que cierto control opera de
forma subterranea, garantizando su salvaguarda. Habiendo aceptado un cédigo de trabajo (como
un rito), lo obedece. La energia liberada por una atencién aumentada por diez hacia su cuerpo le
reserva ciertas sorpresas en cuanto a sus capacidades, sus estados de animo, sus comportamien-
tos en el contacto con los otros ejecutantes. Como en el ejercicio del “brazo del angel”: después de
haber ejercido una presién muy fuerte sobre el antebrazo y el brazo contra una pared, si se separa
de la pared, el ejecutante asiste subyugado a la subida imprevista y absolutamente involuntaria de
su brazo en direccién al techo.”™

' Julia Varley. “Bajo-particién: todavia un término (til e impropio”, en La dramaturgia de la actriz, a publicarse en 1999, ed.

Degrés, Bruselas. Obra colectiva bajo la direccion de Patrice Pavis, con textos de Eugenio Barba, Josette Feral, Yves Lorelle,

Marco de Marinis, Lluis Masgrau, P. Pavis, Jean-Marie Pradier, Jane Risum, Julia Varley.

15 Este test, ejemplo de las tensiones acumuladas, puede ser practicado por todo el mundo. Es conocido por los kinesiterapeutas.
16 Figura en un video casete de ejercicios sobre el movimiento y la energia que realicé con mis estudiantes de la Universidad, en

1996 (Ejercicios de entrenamiento. Tailer Yves Lorelle, Paris 8 - St Denis.)
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El actor debe reconocer que se trata de niveles de conciencia variables, que hacen de su actividad
artistica un camino oscuro -algunos dirén “a riesgo”- sobre la linea de separacion entre lo visible
y lo invisible. Seguros de esta constatacién sobre |a parte de abundancia, de caos y de azar en el
comportamiento escénico, constatacion propia a destruir los clichés y las simplificaciones,
regresemos a las diferentes variantes de trance.

TRANCES SIN DIOSES

El respeto que nos inspira la actitud de un creyente animista'® en una epifania, no debe detenernos
en el andlisis, desde afuera, de ciertos trances que pueden producirse por ellos mismos sin ser
seguidos por la fase donde el loa toma posesién de su caballo.

Es el caso del trance bosal en el contexto vodu, es también el caso en los no adeptos o no iniciados
! que sufren bruscamente un estremecimiento del cuerpo, sin tener la prueba, habiéndolo negado
a veces, y sobre todo sin tener “los medios” culturales, el back-ground, que permitirian la epifania.

En los trances inesperados en los no adeptos, apuntamos siempre los mismos sintomas: una

hipermotricidad que funciona ignorandolo la persona y, en algunos, una suerte de estado préximo

a la hipnosis. En el resto, esta hipermotricidad se puede educar, lo que han comprendido muy bien

ciertos formadores al aflujo de modas (después del 68, se han visto aparecer cursos de trance en
. nuestras capitales).

Opuesto a este tipo de trance, que es compulsién involuntaria, se colocan las simulaciones. Vimos
que existe sin dudas una posibilidad de simular un trance, y se ayuda asi de alguna manera a que
el fenémeno se produzca. Una sacerdotisa umbandista, que oficiaba en una gran ciudad europea,
debid suspender el culto y cerrar sutemplo porque los trances simulados devenian muy numerosos
y particularmente espectaculares (nada prueba que esos desbordamientos miméticos, a veces
gestos como las mascaras de una false face sociefy ameridiana, no tengan su eficacia en términos
de terapia). En el Ballet de Katherine Dunham, que fue la primera compaiiia internacional que
representdé danzas de posesion en escena, hubo coexistencia de trances actuados con trances
verdaderos durante el espectaculo brindado en Paris en 1959. En el programa impreso, noté estas
lineas a propdsito de danzas rituales que formaban parte del espectaculo: “Sus invocaciones,
transpuestas en la escena, son a veces tan sobrecogedoras que |la posesién mimada del actor se
muda en un trance auténtico. ; Cuantos espectadores dudaron (...) que el dios Demballah habia
descendido sobre un escenario parisino?” El sefialamiento es doblemente interesante, de una parte
porque estas lineas no habrian aparecido sin la aprobacion de la directora del ballet, que habia
devenido ella misma "sirviente de los dioses” (bounsi) en santuarios vodu de Haiti; de otra parte,
el autor de este prefacio -que no es otro que Alfred Metraux- brinda una hipétesis a tomar en cuenta:
la mutacién entre estas dos formas de trance es posible.

Le pregunté sobre esta coexistencia a una coreégrafa-bailarina haitiana, cuando presenté en 1996
un espectaculo concebido a partir de un trabajo etnografico sélido y de los consejos de un houngan
(Padre)-artista.”” Su respuesta confirmaba la experiencia de Dunham: trances espontaneos
tuvieron lugar el altimo dia en una secuencia que representaba el rito de Petro, particularmente
violento. Lo que no ocurrié sin impactar, ademas, a un pufiado de espectadores parisinos
impresionables... Mimar el trance pasa, pero demostrar que se ha sufrido, no.

'8 Animismo: religién politeista sin dogma ni profeta, pero que posee a veces una liturgia. Reagrupa generalmente el conjunto

de rituales de un culto dedicado a las fuerzas naturales. Se decia "fetichismo” en el vocabulario colonial.

'7Yves Lorelle. “De la encarnacion al roll, a partir de una experiencia con el vodi." Dossier sobre el espectaculo "Nanlakou”, 17
l de Keftly Noel, presentado en la Casa de las Culturas del Mundo en junio 1995. Telex-Danse, no. 86, pp.1-6, abril de 1996.
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Bajo la influencia de mis percusiones en el mismo ambiente de espectaculo -que no es, sin
embargo, el culto, es una imagen de éste sin menosprecio pero sin devocion-, se manifiestan dos
tipos de espasmos del cuerpo casi idénticos. Hay que estar habituado para poder diferenciarios.
Pero, lo que sorprende sobre todo, es que el trance mimado puede inducir o generar el trance
verdadero y sufrido. Y el punto central es no separar la inducciéon musical y ritmica. Es decir, que
debe existir un limite fragil entre estos dos estados: uno donde la conciencia esta presente, otro
donde ella es puesta a media luz. El poder del simulacro (mimicry) -que es una pulsién arcaica-
funcionaria en estrecha asociacién con el vértigo (ilinx), como lo habia teorizado Roger Caillois.
Este dltimo habla incluso de la “complicidad sorprendente del simulacro y del vértigo, el uno
conduciendo al otro™'®

Razonando en términos de microestructuras de una parte y de la otra, ¢ esta complicidad no nos
conduce a admitir mas conciencia en el ritual -a pesar de los juicios de la historia- y menos
conciencia en el espectaculo vivo?

Una de las articulaciones importantes actuante/actor que se desnudan es quizés ésta: el actor se
sumerge en un vértigo voluntario, donde se perdera en parte, y entonces dominaran sus pre-ideas
en una estructura programada, en la que los microdetalles de la mimica y de la emocion
permaneceran espontaneos sobre un tejido de signos controlados y leibles de frente. El actuante,
por su parte, se entrega a una estructura en la que el vértigo es en principio “programado desde lo
alto”, pero puede ser obtenido por simulacién voluntaria si tarda en venir. En la fase de mimica,
él ser4 conducido a un comportamiento involuntario y subconsciente, inconsciente o mas
profundamente oculto, portador de una simbdlica gestual-oral descifrable por los asistentes que
le rodean.

No es reducir un fenémeno al otro separar esta proximidad (invertida) y sus diferencias de planos
de conciencia. Segun Leon Chertok, habria una similitud de situacion entre la hipnosis y el trance
de posesion, relativo al “estado de conciencia modificado”. Paralelamente, una similitud de
funcionalidad podria existir también entre el actor actuando, el hipnotizado obrando bajo influencia
y el sonambulo reviviendo (de forma ficticia) un drama producto de lo real reactivado por estratos
de la conciencia. En 1784 Puysegur, especialista en hipnosis y alumno de Mesmer, dedujo las
declaraciones del pastor Victor después de la sesion: el hombre “tiene dos memorias independien-
tes". Y aqui, ;cémo no pensar en el hemisferio derecho del cerebro? Un siglo mas tarde, fue
descubierto el inconsciente.*

A falta de conclusion sobre un tema que debe quedar abierto a todas las reflexiones y aportes, me
voy a contentar con retomar esta formula del soci6logo Jean Duvignaud: “El teatro comienza
cuando se despide a los dioses."” Una de las diferencias mayores que subsistiran siempre entre
las dos actuaciones, una que hace llamado a las sombras colectivas y la otra a lo sobrenatural
étnico, sera el grado de consagracion y de creencia en la manifestacion de los dioses, en el seno
de la mimesis. El grado de consagracién no es cero en el espectaculo vivo; y la creencia en los
dioses no excluye una actitud ludica, justamente permitida por el cuadro festivo, en la religiosidad
de la posesion. |

'® Roger Caillois. Los juegos y los hombres. NRF, 1958, cap. VII: "Simulacro y vértigo", pp.132-158.
'9Leon Chertok. "Trance, chamanismo, posesién”. Coloquio internacional de Nice. De /a fiesta al éxtasis. Ed. Serre, 1986, p.19.
("La hipnosis, encrucijada psicolégica." )

18 2 J. Duvignaud. "Comunicacion al coloquio de etnoescenologia”, Casa de las Culturas del Mundo, 1996.
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Gerardo Fulleda Ledn

UN CLASICO CONTEMPORANEO

Los aportes que ha brindado la dramaturgia cubana al teatro ritual caribefio son insoslayables.
Sustentada la mayoria de estas obras en leyendas traidas de la lejana Africa por los esclavos que
para salvaguardarlas, en su expresion oral, se vieron precisados a encubririas y reelaborarlas
mezclandolas con la iconografia de las deidades cristianas impuestas por los sefiores, encontra-
ban, de ese modo, analogias entre ambos sistemas misticos y establecieron nuevas connotaciones
que les permitieran, sin correr peligro, mantener sus creencias, y de esa manera sublimal subvertir
el dogma impuesto por la ideologia del amo.

Las leyendas y los mitos con su carga de imagineria y ese toque transgresor que aporta todo
material que linda con lo fantastico o irreal, han sido desde un momento en la historia de nuestro
teatro pasto propicio para la creacion de los dramaturgos que han tratado de acercarse a zonas de
la cultura popular en un intento por atrapar, en una forma “otra”, la magica teatralidad que les son
propias a tales expresiones.

En este empefio han navegado con diversas suertes varios autores, quienes ocasionalmente —Flora
Diaz Parrado, Carlos Montenegro y Dora Alonso-, junto a otros que con mayor énfasis' en dramas,
melodramas y farsas poéticas-tragicas, hicieron uso de este material en un afan por desentraiiar,
por medio de tales cédigos, el modo en que tal aluvion de creencias y manifestaciones sincréticas
habian penetrado en la conformacion de los arquetipos sociales y humanos de nuestra nacién.

Pero es en 1960 cuando un dramaturgo da el paso mas trascendente hasta entonces, “al descubrir,
en lo cubano, la tragedia”.? En su texto las leyendas y los mitos ya no son referencias externas de
una cultura de otra procedencia (dejan de ser color local o simple decoracién folcl6rica asumida
como espectacularidad), sino que se convierten en materia ontolégica para la revelacién de los
problemas del ser humano y la expresion de su identidad, la nuestra. Nos estamos refiriendo a
Réquiem por Yarini, de Carlos Felipe, La Habana (1914-1975).

Pero... jqué tragedia construy6 el autor? Una tragedia moderna donde no esta “...la glorificacién
del 'souteneur’ ni tampoco la critica de una época. Sencillamente ha investigado, con recursos
teatrales, todos los sentidos simbélicos posibles del caso Yarini".?

Carlos Felipe supo encontrar un personaje que por su complejidad social -procedente de una clase
adinerada, ligado a los manejos politicos de sumomento, al mundo del hampa y duefio, sobre todo,
a su vez, de uno de los negocios mas lucrativos de su época, la prostitucion, sustentada ésta
principalmente por material humano proveniente de las clases méas populares, miembro también,
él, de una sociedad secreta en connotaciones religiosas, los abakuas-, sintetizaba en si mismo el
poder y la trascendencia necesarios para que su imagen concitara el interés, las apetencias y el
culto hacia su persona -aberrante o no- de muchos y para que su caida arrastrase a la destruccién
fisica o moral de éstos. Requisitos propios del género draméatico emprendido.

Pero el propio Felipe llama a su obra “comedia en tres actos”, y esto puede conducir a que algunos
no acierten a comprender qué terreno pisan ante este texto. Veamos. Si bien el autor respeta las
llamadas unidades aristotélicas de las tragedias griegas: “la accifn siempre se desenvuelve en un
mismo sitio, éste es la casa principal del souteneur (unidad de lugar); el tiempo real coincide con
el de la representacion (unidad de tiempo); la linea argumental, por Gltimo, es una sola la que sigue
la trayectoria de Yarini (unidad de accién);" tampoco es menos cierto que el humor, el doble
sentido, resonancias de la cultura popular, se perciben en la accién para darle a la obra una textura
mas cercana a la escena isabelina o a la de los autores del siglo de oro espaiiol, en particular Lope

1 Gerardo Fulleda Leén. “Lo ritual, cauce de lo popular”, en tablas, no. 4, 1996, p. 21.
2 Cintio Vitier. "Eros en los infiernos”, en Critica sucesiva. Contemporaneos. La Habana, 1971, p.471.

3 Cintio Vitier: ob.cit., p. 412.
4 "Prélogo” de Francisco Garzén Céspedes a Teatro de Carlos Felipe. Ed. Letras Cubanas, 1979.
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y Tirso, fuertes influencias en el cubano. Pero en Réquiem... todo se trueca en ironia, salidas de
tono, entre musicas y baile, piropos y toda esa sensualidad mordaz y provocadora, que nos son
propias y que identifican lo que llamamos el cubaneo.

Esta complejidad —sin perder altura y caer en meros vulgarismos- se acentlia con otros recursos
que aporta Carlos Felipe a su madeja expresiva: “Ahi estan los monélogos interiores de varios
personajes, que parecen escritos bajo la influencia -‘tan sélo formal'- de Extraiio interludio, de
Eugene O'Neill, y otras escenas como la del tercer acto, en la que alternan varios planos
escénicos." Que a nosotros también se nos emparentan con los aportes del teatro clasico espaiiol
-4y por qué no?- y nuestro bufo, en el primer caso, y que en las escenas del tercer acto se acercan
con su multiplicidad de escenas a los requerimientos de cualquier director contemporéneo, en una
especie de oratorio, donde las imagenes contrastantes -pasion amorosa de Yarini y la Santiaguera;
fervor religioso de la Jaba, develacion del misterio de la Macorina-Bebo la reposa- son de una
osadia tal para el momento de su escritura —y aun ahora- y que contienen esa combustion y
diversidad de planos de los Wa-ni-ile-ere (tomar parte de las convulsiones de la casa de las
imagenes), que llevan en un climax ontolégico, ascendente y sostenido, al final inevitable.

Pero no es sélo con la presencia de rituales religiosos que se enriquece la obra, estan los sociales:
la entrada de Yarini, el acto de fumar el tabaco, el juego de la charada y el primer trago y otros que
dan prueba de la aguda inmersién de Carlos Felipe en nuestro modo de ser. Pero donde realmente
da un salto inusitado y enrarece la escena al maximo es con la presencia de los muertos (espiritus)
en este caso Na Virgulita y, sobre todo, la Macorina, quien en vida fuese la reina de las prostitutas
y que reclama la presencia de Yarini entre los suyos. Esto hace resaltar de que otra forma, ya no
tan sélo religiosa, tales practicas han logrado una simbiosis en nuestra idiosincrasia, Para decirlo
con otras palabras: “Dentro de ese mundo callejero, nocturno y peligroso de la zona, Carlos Felipe
logra capturar no sélo la sicologia de los habaneros, sino también el mundo extrasensorial de los
ritos y creencias de la cultura afrocubana. En este texto se desarrolla un drama entre el mundo de
los vivos y de los muertos."

Dentro de esas normas y valores se mueven los personajes impregnados de estas diversas
substancias, pero no resultan ni marionetas o simples victimas, sino que “estan sujetos a ser
influenciados por el espiritu de los muertos y establecen una constante y latente relacién con ellos
en su afan por mantenerlos ‘vivos™ y mantenerse vivos ellos y alcanzar sus caros propdésitos.

O sea, que la voluntad y el caracter y, sobre todo, los defectos tragicos de los personajes, son los
que van ajugar un rol primordial en el desarrollo de los acontecimientos de la trama. Detengdmonos
un instante a escudrifiar en el papel principal. Alejandro Yarini, todo un monarca en su medio:
inteligente, valiente, caballeroso, buen amigo y disciplinado. Un hombre con tales condiciones es
capaz de reinar donde se lo proponga, independientemente de los fines que persiga y los medios
de que se valga. “Toda su fuerza parte de una posesion absoluta de su ser."” Pero he ahi que, pies
de barro, posee un defecto tragico: la prepotencia machista. Es ella la que propicia la circunstancia
tragica y lo arrastra a no entender y no entenderse, a no saber como actuar de acuerdo con su
corazon y su cabeza ante esa marejada tibia que entra porsu puerta con el aliento de la Santiaguera
y que le inunda todo su ser.

Ni toda la osadia, la fidelidad y la devocion de la Jaba pueden impedir el desencadenamiento de
latragedia, pese ala ayudadel poderoso Bebo la reposa y de las deidades y las potencias religiosas
de toda la isla. El apasionado Luis Lotot, que ha asumido su condicién humana al aceptar su amor
a la Santiaguera, antes que el propio Yarini se muestra dispuesto a todo para asumir su derecho
a la felicidad, que cree se encuentra en brazos de esa voluntariosa mujer, empecinada ésta mas
que enamorada, obcecada por su pasién por Yarini, al cual arrastra a su perdicién, que esta en Ia
posesion de ella. El hombre nunca esta mas cerca de la muerte que en la culminacién del amor.
Eso tendria que aprenderlo Alejandro Yarini, al final.

Hay un personaje que algunos consideran de mas y que a mi entender lleva a su culminacion la total
transgresion de la atmdsfera de la obra y que le ofrece un amplio diapasén, la dama del velo. Ella

SFrancisco Garzén Céspedes: Ob. cit., p. 12.

® “Los caracoles hablan, Réquiem por Yarini", de Patricia Gonzélez-Lustig.(Inédito, p. 1.)
20 7 Patricia Gonzélez. Ob. cit., p. 7.

® Cintio Vitier. Ob. cit., p. 415.
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completa la piramide social y de caracteres que exhibe el tejido dramaturgico, desde el negro
arrabalero Dimas, el marginado Bebo lareposa, laprovinciana Santiaguera, el sefiorde otros mares
Luis Lotot, el medio pelo y pretencioso de Ismael hasta la humilde y discriminada, devenida
poderosa, la Jaba, y el sefior Yarini. Y ahi est4 esa misteriosa mujer, catélica, extravagante, frivola
y aparentemente discola y que resulta ser el simbolo mas sugerente de laescena. ;A qué ha venido
a este sitio? ¢ Qué la empuja a entrar en estos predios? ¢ Es una alta damade la sociedad, un poder
sobrenatural o una tangible y no confesa “emisaria” de la muerte? Eso y mas. Una materializacion
de un poder “otro"que con el espiritu de la Macorina, quizés ella misma otro “caballo” de ésta,
omnipresente siempre por medio de Bebo la reposa, sobre el que se monta y que incide
purtualmente en el accionar de la Santiaguera.

Por todo ello Réquiem... resulta sin lugar a dudas uno de los textos més innovadores -¢ habra que
decir experimental?- de nuestro teatro en todos los tiempos. Escrita con garra y oficio es de esas
creaciones donde en lo que en otra obra pudiera ser defecto formal, aqui se convierte en genuina
peculiaridad; lo que en otra pudiera considerarse un simple recurso, aqui es pura y 6ptima
teatralidad. Con “la historia de un chulo inventado que vivi6 de verdad” su autor encuentra en una
problematica de la replblica mediatizada los resortes de lo tragico, de lo universal y una alta porcién
de lo innegablemente nacional.

Porque en todo lo visto y en ese entremezclamiento étnico y cultural que nos arroja la obra, gracias
a un dialogo prolijo a ratos, restallante a veces, apasionado siempre, se dan expresiones de lo que
ha sido caracteristica significativa de la cubania: desgarramiento y lucha.

Y decimos desgarramiento al develarsenos estos personajes empecinados por obtener lo apete-
cido, por mantenerse en el falso sitial reglamentado que han creado por defender sus privilegios
0 sumisiones, sus poderes aun en contra de sus caros sentimientos y hasta de sus vidas. Y decimos
lucha, al verlos enfrentados entre si y consigo mismos, irreversiblemente, en un medio hostil donde
a duras penas tratan de ganarse la condicién humana, mientras bajan hacia la cima de la
degradacion.

Mundo donde la mujer no resulta elideal amoroso del hombre, sino, sobre todo, un medio de placer
“apreciable”, pero a la vez una forma del poder opresivo del hombre sobre la mujer. Un objeto
envidiable y valioso como mercancia, pero indigno de ser depositario de los sentimientos del
hombre, rey absoluto. Mundo donde “los mas hombres” rigen como seres supremos imponiendo la
abyeccion y el servilismo a su paso, con un aire de alto linaje, raza o clase privilegiada.

Y pese a que los personajes sustenten valores de fidelidad y entrega a una causa, todos esos
posibles dones, en otras circunstancias, estdn dados en ellos para matizar los componentes
humanos, jgrandiosidad del dramaturgo que no cae en esquemas y puerilidades morales! Pero
establecen la desmesura de la existencia que llevan y nos hacen transitar hacia el horror y la
compasion ante el destino que les aguarda. Analogia simbélicade los males mayores que azotaban
a la nacion.

Porque en ultima instancia, Yarini viene a ser el simbolo de nuestro machismo. Ese mal que tanto
dafio ha causado a nuestraidiosincrasia. Esamezcla de incapacidad para enfrentarnos ala realidad
objetivamente y de forma sensata, sopesar los pro y los contra de los problemas a solucionar, pero
que anteponiendo una supuesta hombria, escudo de yeso, se abortan los problemas con la ayuda
del “coraje” propio. Pueril coraje de los miembros de las cofradias, que consideran indignos y
simples peones a quienes muestran sus verdaderos sentimientos. Impotencia que les impide
alcanzar el legitimo galardon de los vulnerables: ser humano.

CarlosFelipe quizas no alcanz6 adescifrar con nitidez todos los vasos comunicantes que su ingenio
intuy6, pero supo volcarlos en esta obra ambiciosa y grande a la vez. Con su idioma, que a ratos
puede sonar algo cursi -¢limitacién suya siempre o perjuicio estético nuestro?- y ser su talon de
Aquiles, como sefialaba el maestro Rine Leal; necesitado de la poda que toda obra teatral reclama
al paso del tiempo (mas cuando el texto que conocemos fue publicado antes de pasarla prueba del
estreno), estamos ante un clasico contemporaneo. Obra de arte que despertara siempre el interés
de cualquier director sensible del porvenir y sepa hacer esa “lectura” comprometida con su tiempo
que el publico contemporaneo reclame.
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A.del P*

SOCIO VISITA A SOCIO

Si abundan los compromisos y escasea el tiempo, si te convocan a participar en un evento
enjundioso para opinar sobre uno de tus dramaturgos del alma, si el lema general es el fecundo
didlogo entre Rito y Representacion, la tentacion inicial es referirse a Maria Antonia, ese clasico
del Teatro Cubano que trajo a las tablas al negro, el blanco pobre, la rotunda calle habanera con
sus colores y sus fantasmas. La cotidiana diosa, llena de sensualidad y asmatica de contradiccio-
nes, es un paradigma de lo ritual auténtico, una criatura teatral destinada —desde su nacimiento en
la inolvidable puesta en escena de Roberto Blanco- a pasar de personaje a sinénimo. Una mujer
con caderas ardorosas y desafiantes, con el corazén “en el medio del pecho”, es para los cubanos
de las altimas dos generaciones una Maria Antonia.

Sin embargo, prefiero alejarme de la Ochtin de las tablas, tal vez le temo —como Carlos y en alguna
medida como Julidn- a su risa en remolino. Me acercaré a otras zonas de la dramaturgia de Eugenio
Hernandez Espinosa, donde el rito se cumple sin tregua.

Confieso que ademas de eficaz, atractiva y conmovedora, Mi socio Manolo sigue pareciéndome
una obra misteriosa. Ya Inés Maria Martiatu ha definido lo hondo de su raiz cubanisima, su
condicién de obra “marcada por la impronta de |la musica popular”. El misterio de Mi socio... crecio
con los afios que tuvo que esperar por el estreno, hasta aquella noche lluviosa de un festival de
Camagiiey (octubre de 1988) en el que Mario Balmaseda y Pedro Renteria subieron al escenario
como los poderosos Manolo y Cheo, conducidos por Silvano Suarez.

Estamos ante un texto que parece cotidiano, casi naturalista, tremendamente coloquial. Una
mirada despaciosa deja ver unode los sistemas de didlogos masinquietantes y efectivosde nuestra
literatura dramatica. Eugenio combina texto y subtexto; palabra y silencio con espléndido gusto.
Mientras los viejos amigos intercambian informaciones triviales, hacen juegos retéricos con
dicharachos y anécdotas, la electrizante cafiada de la tragicidad se desliza en las pausas y las
intenciones. A mi modo de ver, aqui la naturalidad y el coloquialismo no son del todo realistas, sino
rituales, y ésa es tal vez la grandeza inicial de este titulo. Manolo y Cheo son ellos mismos y a su
vez su caricatura; se tornan mascaras que van dando lugar, de forma lenta, pero implacable, a la
aparicién del rostro.

Al repasar los objetos que aparecen en Mi socio Manolo, resulta evidente la condicion ritual y casi
sagrada del cuchillo que esgrime Cheo en el tragico final. No debe olvidarse que el criollo nombrete
es otro objeto preferido del Rito que constituye esta agénica ceremonia de reencuentro y pase de
cuentas. De nada sirven el relativo coraje, nila supuesta gracia para disimular los fracasos cuando
en voz de Manolo toma cuerpo el fantasma y aparece Cheo Malanguita; se frustra el tejido
convencional, el juego de |a tolerencia cotidiana da paso al enfrentamiento de las pasiones menos
edificantes. El apodo y el diafano cuchillo apuestan a la crudeza, y no ceso de aplaudir esa
honestidad creadora de Hernandez Espinosa que escribia al centro de la década de los setenta, en
el apogeo del héroe positivo y los conflictos basados s6lo en una imagen esquematica de la lucha
de clases.

Los dos Unicos personajes de esta tragedia no son enemigos al inicio de la accién; coinciden en lo
fundamental de su pensamiento politico, los ¢unen? recuerdos y afioranzas comunes. Los
enemistan disyuntivas mas sutiles, y me atreveria a afirmar que la primera de todas es la forma
de asumir su propia ritualidad. Manolo aguajea, reinterpreta su pasado y sus circunstancias; Cheo
se mueve en una cuerda sobria casi todo el tiempo, pero la cordura y la supuesta normalidad se
van dinamitando. Si Manolo practica el Rito de la sobreactuacion y el frenético pasillo de baile como
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solucion, Cheo ha escondido sus deidades afectivas, comparte a ratos, y padece, en otros
momentos, la controvertida defensa de Manolo. La presencia del ron tampoco es casual. Mi socio
Manolo recuerda a Viaje de un largo dia hacia la noche en cuanto a las grandes cantidades de
alcohol de la que dan avida cuenta los personajes. Pero en Eugenio, como en O'Neill, no se trata
de una accién fisica torpemente sugerida, sino de un detallado estudio, un minucioso acercamiento
a la paulatina llegada de la embriaguez. Manolo y Cheo ¢ estan borrachos al final? Supongo que
no. El ritual del aguardiente los ha ido despojando de sus protectoras mascaras, y el autor desdefia
la borrachera, mas cerca de la comedia, por una lucidez extremada y unas pasiones tan a flor de
piel que arrastran hasta el asesinato.

DIME QUE NO TE HICE FELIZ

Junto a Estorino, Heméandez Espinosa es de nuestros pocos grandes autores que han vestido de
largo el unipersonal. En Eugenio puede hablarse de todo un ciclo, que arranca en Emelina
Cundiamor y arriba a una rotunda madurez en Lagarto pisa bonito.

A un primer nivel de lectura, la tragedia de Emelina radica en que su marido ha cambiado de la
noche a la mafiana sus costumbres, su conflicto es de identidad cultural, como podria decirse con
apego a lamoda. Elinauténtico Tibor, su marido, huye de su ritualidad, se “extranjeriza” y convierte
a la apetitosa muchacha de Cundiamor en objeto de su rito de Papier Maché. Hasta las nalgas de
su amada deben inmolarse en la piedra de sacrificios de la inautenticidad.

En El Masigiiere —como se sabe una suerte de continuacion de un costado argumental de Maria
Antonia- |la representacion de lo ritual resulta mas evidente. Hasta el nombre del desdichado
personaje viene de la lengua de los orishas, esa habla artistica que no pertenece al reino de lo
cotidiano para los cubanos del siglo XX, pero que aparece con naturalidad en los labios de blancos,
negros y mulatos en los momentos decisivos.

El Carlos envejecido y descentrado, que sélo en alguna medida vive en El Masigiiere, anda con su
paloma (;0 ya vol6é de la humilde jaula y ahora es prisionera de su imaginacién?) Si estas
reflexiones no rehuyeran voluntariamente el tema del formidable pante6n afrocubano, valdria la
pena preguntarse si la ofrenda esta dedicada al concordante Obbataléa o si el protagonista dialoga
con Ochosi, el de la buena y desdichada punteria. El quiere aceptar en sudisparo amoroso, por eso
resulta tan eficaz ese leiv motiv -que tanta fuerza alcanza en la virtuosa interpretacion de Nelson
Gonzaélez- “Dime que no te hice feliz, janda, dime que no te hice feliz!"

Siquedaban dudas de que Eugenio Hernandez Espinosa es un encarnizado oponente del facilismo,
Lagarto pisa bonito viene a confirmarlo. El escritor que puso en los escenarios a las leyendas
afrocubanas cuando estaban muy poco menos que prohibidas, el dramaturgo que hizo de Changé
casi un alferego, ahora, cuando padecemos la tontuela moda de una santeria banalizada, se remite
alo hondo, al campo cubano, a la Cuba Profunda, como le gustaria definir a Chéjov. En Lagarto...
los ritos se suceden y yuxtaponen. El solitario y melancélico lagarto vive del equivoco de la pisada,
se mueve entre el andar precario y el amor bien hecho como subtextual salvacion.

Ni siquiera en la relacion sentimental y en las puertas del erotismo con los animales adquiere nivel
grotesco o de caricatura. El hombre y su yegua son parte de una cultura milenaria; ella es un ser
hembra que lo transporta y lo acompaiia, que, recordando a Silvio, merece amor.

Loritual en Hernandez Espinosa va mucho més alla de objetos sagrados, palabras cifradas o claves
gestuales. Mucho de rito legitimo hay también en el final de Alto riesgo —un titulo que merece ser
recorrido con este fértil pie forzado-, porque el peligroso ritual de la mediocridad de las morales de
“a dos porkilo” tendran, segun la apuesta de este creador, que ceder el paso a la danza sentimental
del cubano de a pie, porque los mediocres deben aplastarse cuando pasa el talento, tal como hace
la hierba cuando el viento se impone. *Amado del Pino.
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tﬂ maestro

Estearticulo es una copia del aparecidoen
los numeros 11-12 de la revista Mascara,
correspondiente a octubre 1992 / enero 1993

Je/fzy ?m&‘meé’

E I Pe rfo r m e r,r:on m;,mcu/a, es e/ hombre de accién. No es el hombre que hace la parfe de ofro. Es

el danzante, elsacerdofe, ef querrero: estd ﬁ/era de los generas esféficos. &/ ritual es ’peyézmee; unaaceion cumpﬁofcz, un aclo.

Elritual o(egmeraa/o es, eaper'iécu:@ No quiero descubrir a@u nueno, $ino afyn oluidado, .ﬂ/_’g’o fan viefo que fodlas fas distinciones

enfre géneros esféficas ya no son vdlidas.

Yo soy Soacker g/f%érm FHablo en amyu/crr Ef reacker, es a/gmen a través del cual pasa Fa ensefianza; Ja ensefiama debe
Jar m}& CI, pez"a [’] manera Pm E/tyx.rena(z C& r‘etfercugru‘/a, f}‘e WN EJPE."JO!?(I/ {GOmO ar q’ue e//em{er CO.DG('J'U
la enserianza® Fbr fa iniciacidn, o por elburfo. 6‘/.’%9‘617&\91‘2: un eviado defser A bombre de conocimiento se fe pueo‘(e pensar
en refacion a Gastaneda, si se ama su color mmah)‘:'coyo pn?/}'er o pensar en Pierre de Combas. O hasta en Don Juan descrito
por Nietzsche: un rebelde que debe conguistar e/ canocimiento; que atin si no es maldecido por Jos ofros, se siente i) femm’e corno
un outerer: On la fradicion hindhi se habla de los vratize (Tas hordis mﬁe/c/es) Un oratiz es cz/yzuen que estd sobre el camino
para conguistar e: ! conocimiento. Gl hombre de conocimiento o{'.;prme el oém;; o@/fmy no de ideas o de feorias. ¢2uébace
porel aprenc/f? elverdadere feacher? Eldice: hazesto. & cxprem.«ﬁ} hicha por camprenaéz; por reducir lodesconocido a conocido,
por evifar hacerfo. Tor ef mismo becho de querer mrr;orend@r apone resisfencia. Tiede canprsmo{er 6o si hace. Hace o no
hace. &/ conocimiento es un pm&/ema de hacer.
e/ peﬁ'yro y fa suerfe
Si ubilizo ef término afe_guernzro, se piensa de nuevo en Gastaneda pero fodas fas Cserituras fambién hablan del querrero. Se
leencuenira fanto en la fradicién hindhi como gfn’ccmcz Es a/ym‘eﬂ que es consciente desu pmp:bmor/aébfaa( cS:’)iay que (;fmnfar
Jfos caddveres, los c_gfrm/a, perosino ﬁay que malar, no mala. Entre las indios del Nuevo Tlundo se dice del querrero gue enlre
dos batallas tene ef coraeras Lrerno, como w;a'/boe:z oém,-e// Tara conguisfar e/ conocimiento /uaﬁa porgue Ja pm./rac:'dn e la
vidla se vuelve mds ﬁ:en‘e, mds arficulada en los momenlas de gran infensidad| de gran pe/ igro. & pe/ igroy fa suerfe van ) junfos.
No 4 2ay gran efase sino can respeclo a un gran pey{ ligro. En ef mamento del d’e.r%o aparece la rifmaltizacidn dle fas pulsaciones
Aumanas. Efritual es un momento de gran infensidad Intensidad, pmmx'aaﬁ B5a vidase vueloe entonces rifmica €. anar
sabe ﬁ'gcu‘ el impulso corpdreo a la sonoridad (e, //f.yb de la vida debe arficularse en ﬁrma.r) Los festigos enfran enfonces en
estadbs infensos porgue, dicen, han senfido una presencia. y es/n gracias al. _?‘Z;gyélmerque es un puenfe entre el festigo y cz/yo
En este sentide, ef ﬁy@:mer es ’pam%u; hacedor de puentes,
La esencia e/;'mo!é’y:bamenfe se /rata del ser, de fa seridac Loa esencia me inferesa porgue no fiene nada de .mcfo/dy:bo, Es eso
que no es recibido de los ofras, dc;ue//f) que no viene del exterior, quie no es apmJ do. For ¢ én;a/o /a conciencia (en el sentido
CIQ .//G" fm/ﬁﬂ("e /G COﬂCIE.ﬂCJG morr:l/” ar a/ e Er/eﬁ'?( e o b QJEI?CI(Z, e ar JE/}‘O&) d{ El'eﬂ}e (/e/coJ f.no,('(!l/wp
AR J g
pe"fmw&’ a la soc. JGCIG(/ (Sl uy[rznym e/wao moru/ /G -H'EI.’.{W L4 u/)af;/e,y ar /a JOGJEY/(ZJ/H ?TIE Aaé/;]' en 1’! %a <1 Aﬂce.’ un
actoconfra faconciencia, stenfes remordimientos —esfo esenfre hiy, 'y i mnisrmo, y no enlretfi 'y lasociedad, %ryue casi fodo c.r:yue//a
que poseermnos er Joc:b/cfyico, Ja esencia parece poca cosa, pero es fuy, Eon Jos arios cincuenta, en Sudkin, Aabia  jdvenes querreras
en fos pueblos Kau. En ef guerrero en organicidad plena, ef cuerpo y fa esencia pueden entrar en dsmosis y parece impasible
) o P st P P 0
disociar/os. Fero esto no es un estado permanente, dhira solo un breve per:bafo. s, sequin fa expresion o Learry, /2/75!‘ ol /o
; /Ezaaz/bo./ Cn camébyo, con /e edad se ,z.weoé  PASEr el CUErpO—y—erencla 2/ cuerpo de la esencia. Esto resulta de una céf:’m'f
euo/um'o’n, evolucion pe.r'.mmz/ que, de cuafyu:'er moo{), es Ja tarea de cada uno [5a preyrm/a clave es: ¢Cudles tu pmce.so.'o ¢Cres
_ /;e/ o fuchas confra fu ‘proce.ro,’g &/ proceso es como el destino de cada uno, eldestino propio que se desarrolla ( o’ que .n’m,o/emenfe
se das enuue/ue) en el /:km;oo, Entonces. e Ol er #r cuatded o tir suririn a fir _,wv/a.(b ostino”Se ;Juen/e caplar e/, proceso,
) quese hace estden relacion con nosotros mismos, si no se ockiz /6o ;WJ‘G‘IM 669:‘0{:«3.;0 astd Ayﬂa&) alaesencia 3 virtualmente,
condhce al| cuerpo ot esencriz Guandoel. ‘querrercesfden elbreve liempo de Ja dsmosis cuerpo y evencrizdobe caplar su proceso.
Cudndo nos ao{apfmm al proceso, el cuerpo resulfa no-resistent/e, casi fransparente. Todo es A'gera, fodo es evidente. En ef

%er ef, ,aey‘érmb;puea@ resuffar muy proximo al, Proceso,
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Se pwa@ Jeer en los fextos anfiguas: Nosotros somas dos. Cr;%z'u JE pri T Y ?/;og}a/v Fre 2urd Uno morird, uno vivird

Gm&':’ayao&u deeslarenel, tiempo, p:-eocupadﬁr de picofear; nos oluidarnos dehacer vivir fa partfe de nasofros mismos gue mira.
Wdy enfonces ef peé:yra de existir silo en el fiempo y en ningun rmodo /;:enr del fiempo., Senfirse mirado por /a otra parfe de
s/ mismo, aquéf/a que esld como ﬁercf de/ tiempo, oforga /fa ofra dimensiin. Cxiste un yo—\yo. &/ Jeguno‘o ya es casr virfual;:
no es/d en nasofros la mirada de fos ofres, ni e/ /juicio, es como una mirada inmoutf presencia silenciosa, cormo elsol que fhimina
Jas cosas Y basta Gfprocem decadauno puee/e cumpﬁ}ue s6/o en efcontexto de estfa z}zmdw'/pmmcia yo—yo: enfa experiencia
Ja pareja no aparece como .re)ucxr'acfc; $ino como ;J/emz, unica.

En efeamino def. ﬁﬁ/m&&’; Jepm:'&e Ja esencia duranfesu dsmoasis con eleuerpo, enfonces Je/m&y'rz e/pme.m desarrollando
e@o—— o. LLa mirada de/ /@m‘{erpueo@ a veces ﬁznczbmzr como el espejn e ot conexion yo—-ya (‘esta conexidn no esfando aiin
trazada). Guande ef enface yo—yo es frazads, el /m{&"pu@o’e t/e.rrq;w‘wr(-'r y el /ae:'/ﬁ(m@" continuar hacia ef cuerpo btz
arenciz Ef que se puec/e reconaceren /a /ofo de &@}y’w'gb senfadh sobre una &mm/a en Tris. De fa imagen o(e//buen
de querrero de Hau a a?uéﬂa de ertf'}'e_’/] estd el camnino del CUELPO—CFETITL al cuerpo de fa esencia.

G/yo—yo no quiere decir estar corfado en dbs sino ser doble. Se lrafa de ser pasivo en Ja aceidn v activo en fa mirada ( a/
confrario de lo habitual) Thsivo quiere decir serrecepfioa Aetivoestar presente, Faranuteir lavida o@/yo—ya, el .%yéﬂﬁer
debe desarrollar noun Organismo~masa, organismo de auisculos, allético, sino un o.ryam':m-cancz/ através del cual las fuerza.r
eirculan.

6/_7296nmv-c/e6e Im&y'ar en una esfrucfuraprecisa Haciendo esfuerso, porque fa persisfenciay el respelo de s defalles,
son ef rigor que pernu'/eﬁrzcer presenfe e/yo—yo Las cosas poréar:er deben ser exactas. Daf;;.(a;a/w.re, p/éum%_y que
enconfrar acciones J:'ngp/e.r; pero feniendo cuidado quesean dominadas i que esfo dure. De oframanera nose fratade lo J:Im,o/e,
sino de Jo banal

eso que recuerdo

Uno de Jos accesas a la via ereafiva consiste en descubrir en si mismo una r.wrpmw'cfaof anfiqguaa fa cualse estd unido poruna
relacidn ancestral, ﬁ)erfe. Enfonces uno no se encuenira ni en el persandse i en el no-personaye. A pariir de los a@faj/a!, re
puede descubrir en si a ofro — al abuels, la madre. Una /a!o, ef recuerde e fas arrugas, el eco /%/lzno de un color de la voz
permife re—consfruir una corparet'cfcw{ A comuenzo, una co(porer‘r)@‘rn/ e ra’yu:éo conoc:'a{:, y d'e.rpué.r mds i mds /g/‘m, Ja
corporeidad de/ desconocide, delancestro. ¢Es veridica o no? Talvez no os como ha sido, sino como bubiese pooé'c/a ser: Fredes
//egnr aun pmcm’o muy /ay::mo comno si fa mernoria se erperfase Esun /emjmena o_(e reminiscencid, Como i uno recordase al
_%pénmr o/ ritual Primario. Cada vez que descubro a/yo /er.'gu Ja sensaciin quees eso gue recuerdo. las descubrimientos
estdn defrds de nasofras y es necesario hacer un viaje Aacia alrds para //pyw' hasta ellos.

¢Con fa irrupeion — comno en e/ regreso de un exiliado— se lpuea‘z focar r.z/yu que ya no estd Ayﬂo@ alos ar:'feneu pero —si 030
decirlo— a/ onﬁm; Creo que si. ¢Eisti la esencia fras la memoria® No 56 nada. Cuando /raéq'o oy cerca de fa esencia,
fengo fa impresion de actualizar /a memoria. Guandb la esencia estd activada, es como .u'/‘;:er/e.r pa/arc:hﬁ‘o’ac/e.r se aclivasen.
La reminiscencia es faf vez una de estas polencialidades.

homére inferior

Gito: Enfre el iambre inferior 'y el bombre exferior existe fa misma rﬁ/én—wr'fa :};/;h:?a que enfre el cielo ¥ fa tierra. Guando
me fenia en nu causa primera, no fuve Dias, era mi propia causa. T nadie me pft*yunfﬂéa hacia dénde fendia ni qué era
o que hacia; no habia nadie para inferrogarme. Eso que queria, lo era Yy eso que era Jo queria; era Libre de Dias 0% de fodas
fas casas. Guando me salf, (e /;4}1) fodas eriaturas hablaren de Divs. Sime pﬂe'?um‘aga ~Hermano Eckhart, cudndo saliste
de casa— Cstaba alli tanséb baceun instante Cra YO ITISING, I QUENIQ A LI TIISII i 1S CONOCIa @ Il FTSIn, pard baver al hambre( que
apal abaygo soy)

Tor esto soy no—nalo, y seqiin mi modo de no-nato no pueo{o morir. Cso que soy sequin mi nacimienfo morird y desaparecerd,
porgue eso es devuello al, fiernpo y se pudkrird con el tiempo. Tero en mi nucinuento nacieron farmbién fodas las criaturas. Jodas
prueban fa necesidad de elevarse de su vida a su esencia

Cuandb regreso, es/a irrupcion es mds noble que mi safida En la irrupciin —alli- esloy por encima e todas las criaturas,
ni Dios, ni eriakuira; pero soy eso que era, eso que debo permanecer ahora y por siempre. Cuando /ygyo alli; nadie me pregqunia
de ddnde vengo, ni donde be estado, }/Alﬁy eso que era, no crezeo ni r):«:my}myu, porgue a.lﬁ'.ro_y una causa inmoorl, que hace

mover fodas las cosas.

NOTA: Una version de este texto (b do sobre la ferencia de Grotowski) fue publicada en mayo de 1987 por ART-Presse en Paris, con la
siguiente nola de Georges Banu: "No es ni una grabacion, ni un resumen lo que propenge aqui, sino unos apuntes tomados con cuidado, lo mas
proximo posible a las formulaciones de Grolowski. Seria necesario leerlos como indicaciones de trayecto y no como los términos de un programa,
ni como un documento lerminado, escrito, cerrado. Los ecos de la voz del ermitafio pueden llegar hasta nosolros aunque sus actos permanezcan
secretos”. Los subtitulos (excepto el dltimo: "hombre interior") son de la redaccion de ART-Presse. Este texio ha sido elaborado y ampliado por
Grotowski: Grotowski habla aqui de su méas allo designio. Identificar “el Performer” con los participantes de Workcenter of Jerzy Grolowski seria
un abuso. Se trata mas bien de la cumbre, del caso de aprendizaje que, en toda la actividad del “teacher of Performer”. no se presenta mas que
raras veces.

(Texto original en francés. Traduccién al espafiol a cargo de Farahilda Sevillay Fernando Montes, autorizada por el autor.) 1997 Jerzy Grotowski
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Virtudes Felid Herrera

FIESTAS DEL COMPLEJO
CARNAVALESCDZO

Los carnavales son las fiestas mas populares de nuestro pais. A través del tiempo se han conocido
con distintas denominaciones: Anterujo, Carnestolendas, Mascaritas, Fiesta de Mamarrachos,
etcétera.

Los blancos, al conservar su antigua tradicion carnavalesca de religiones europeas, las celebraban
alrededor del equinoccio primaveral a manera de despedida de las "frivolidades mundanas", para
entrar posteriormente en el periodo que precede a la Pasion y que se conoce como "tiempo de
Cuaresma". Los negros, sin embargo, escogieron en nuestro pais los ritos carnavalescos del
solsticio invernal para sus festejos; es decir, Nochebuena y Epifania.

En muchas regionesdel pais el origen de esta diversién se remonta a las fiestas patronales en honor
a SanJuan y San Pedro, Santa Ana, Santiago y Santa Cristina, fundamentalmente. Antiguamente
esta festividad desarrollaba el mismo programa que las celebradas en otras ciudades de Cuba. Al
amanecer se oficiaba una misa seguida de una procesién, todo financiado por el gobierno colonial,
y porla noche se llevaba a efecto el programa laico, que comprendia bailes, desfiles de comparsas
y carrozas, expendio de comidas y bebidas tipicas, juegos y competencias.

Se afirma frecuentemente que la génesis de los tradicionales carnavales habaneros fueron los
cabildos de negros que salian el Dia de Reyes, ademas de las comparsas, las tandas, partidas,
mojigangas, peludos y kokoricamos, como atestiguan informantes. Al respecto el doctor Isaac
Barreal apunta:

no debemos olvidar su celebracién [refiriéndose al carnaval de los negros del 6 de enero]
...fue prohibida el 19 de diciembre de 1884, mediando por tanto un largo periodo hasta la
aparicion de formas carnavalescas que guardan alguna semejanza con aquellas que tipifican
el Dia de Reyes.!

No existe una linea de continuidad entre aquellas formas de expresion colectivista africana y estas
otras propias del pueblo habanero, con notables alternativas y una forma desigual de desarrollo.

Los africanos establecieron nuevas relaciones sociales al entrar en contacto con la cultura de
dominacién. Crearon formas de cantar y bailar y utilizaron para ello instrumentos de facil
construccion. De este modo introducen la conga en los salones del siglo XIX, que llevé a todos los
cubanos a "arrollar*2detras de los instrumentos de percusién que se volcaron mastarde enlas calles
en época de carnaval. Esta musica asimila la herencia negra y convierte la rumba y la guaracha
en elaboraciones definidas de gran aceptacién popular.

En La Habana se celebraron las Carnestolendas mucho antes del afio 1585, y empleaban los
mismos elementos profanos que acompaiaban a las fiestas del Corpus, o sea, la comparseria y
las "invenciones" y representaciones llevadas por "carros", como la tarasca o también los
"gigantes”, o mufiecones, como se dice en |la actualidad, sobre todo las comparsas de "mamarra-
chos"™ que eran el acompafamiento habitual de aquellas procesiones. Todo lo mencionado se
integré paulatinamente a los carnavales, unas veces eliminando el caracter ritual y otras

! |saac Barreal. "Notas acerca de una teoria de la fiesta.” (Articulo inédito.)

2 Arollar. Significa abrirse paso entre las personas que bailan haciendo movimientos y contorsiones propios de la conga al
compés de la musica.

3 Mamarrachos: Denominacién que recibieron durante la Colonia los incipientes camarales; luego se les llamé con este nombre
a personas que por su vestuario lucian ridiculas, extravagantes y hasta grotescas, y para ello acudian a mascaras, pendones
y disfraces de animales monstruosos. Con este nombre también se conocieron las fiestas de carnaval en Santiago de Cuba.
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modificandolo. En pueblos de zonas rurales se entremezclaban expresiones de las fiestas
campesinas con lastipicas de la capital, alincluirse peleas de gallos, serenatas y juegos de dominé.

En Santiago de Cuba, debido al asentamiento de colonos franceses y sus esclavos, se hace sentir
el influjo de esta cultura a través de distintos cabildos. En el afio 1925, el entonces director de la
Carabali Isuama, José de los Santos Napoles, asumié la direcciéon de la sociedad francesa El
Coyote, lo que motivé la coexistencia de elementos étnicos diversos y una fusién o mezcla de los
mismos.

Tanto en la antigua provincia de Oriente como en Camagiiey, los festejos de carnaval surgieron
alrededor de las fiestas patronales. En Santiago de Cuba el 26 de julio, y en Camagiiey el 24 de
junic, dia de San Juan. Entre los afios 1725 y 1728 comenzaron a celebrarse en Camagiiey, y se
extendian por varios dias, hasta fines de mes. Cumplimentando el programa religioso se iniciaron
las carreras de caballo, se encendian fogatas en las playas y se realizaban asaltos entre amigos,
donde se consumia cerdo asado, vino de frutas caseros y traidos de Espaiia, al mismo tiempo que
se bailaba musica campesina. La llegada del ferrocarril trajo como consecuencia el uso de disfraces
en los bailes que ofrecian las sociedades de recreo. De esta forma la fiesta de San Juan, otrora
festividad patronal, incorpora diversos elementos laicos que la llegan a caracterizar como fiesta
carnavalesca. Es el casode la carrozatirada portraccion mecanica, y la conga oriental, proveniente
de Santiago de Cuba.

En el periodo republicano abundaron los paseos estimulados por la nueva clase dominante. Al
efecto se constituyé un jurado que, desde una glorieta, otorgaba diferentes premios junto a las
autoridades.

Desfilaban las carrozas confeccionadas por las casas comerciales mas renombradas, acompaia-
das de bellas jovenes ataviadas con llamativos trajes, las cuales bailaban al compas de una
orquesta incorporada al espéctaculo. Poco a poco lainfluenciade la sociedad de consumo acarre6
una degeneracion de las costumbres tradicionales. En los llamados "festejos de invierno", propios
para turistas yanquis, las carrozas se convirtieron en anuncios ambulantes, y el sexo fue explotado
como principal atraccién.

La comercializacion se agudizé con el financiamiento que hacian los padrinos a carrozas y
comparsas. Estos ayudaban econémicamente para colocar sus anuncios en pendones, farolas,
instrumentos musicales, vestuarios, y otros. Este proceder fue imitado por politicos e industriales,
deseosos de aprovechar la publicidad que brindaba este mecanismo. Los politicos buscaban votos
suficientes para ser elegidos y aprovechaban la ocasién para intensificar su campaia electoral.

De esta forma adquirié cuerpo un proceso de desmitificacion de nuestra cultura: se priorizaba el
espectaculo para ser disfrutado desde un palco y se dejaba a un lado la participacion popular. Se
idearon comparsas-paseos de temas exéticos lujosamente concebidas, totalmente ajenas a las
viejas tradiciones. Surgié, de este modo, el carnaval-espectaculo con orquestas, coreografias,
vestuario, bailarines y carrozas disefiadas especialmente para la ocasion.

En el afio 1959, al triunfar la Revolucidn, el 26 de Julio se convirtié en fecha nacional por ser el dia
de la liberacién. De esta forma se establece una fiesta llamada carnaval en todo el pais que nada
tenia que ver con las caracteristicas anteriormente mencionadas. Se limitaba a un baile ptblico con
venta de comidas y bebidas. Fue necesaria una labor de rescate que permitiera celebrar de nuevo
el carnaval con sus caracteristicas tradicionales que lo definieran como tal. En Ciudad de La
Habana se hizo un esfuerzo para reintegrarle su ténica original mediante la reincorporacién de
costumbres perdidas: comparsas de barrios como La Sultana y Las Boyeras, la danza china del
Ledn y la comparsas Los Payasos tuvieron un proceso de proyeccién artistica en su vestuario,
coreografia y musica, que sin perder las caracteristicas propias las actualiza y hace mas 07
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contemporanea su actuacion. Lamentablemente, muchas diversiones carnavalescas han desapa-
recido al paso deltiempo, sobretodo en las provincias occidentales, otras se han logrado recuperar,
como el llamado Carnavaldel 6 de Enero en la cabecera provincial de Granma, mas sin duda alguna
fueron las fiestas mas gustadas y numerosas del pais, presentes en todas las provincias. Una
variante de este festejo es el llamado Carnaval Acuético, denominado asi por desenvolver sus
actividades dentro del agua. Debido a la labor de revitalizacién desplegada se lograron reanimar
los de Caimanera en la provincia Guantanamo, asi como el de Ciego de Avila, que ha sobresalido
por su originalidad y brillantez. Ostentan caracter no vigentes los de Varadero y Matanzas, y el de
Santiago de Cuba.

Dentro del complejo carnavalesco estan incluimos también las parrandas y charangas. Las
primeras son tipicas de la region central de nuestro territorio, fundamentalmente en Villa Clara,
Sancti Spiritus y Ciego de Avila, aunque contamos con una representacion resurgida en Santiago
de las Vegas (provincia Ciudad Habana). En ocasiones estas fiestas se conocen por el nombre de
"changiiis", ya que es el conjunto musical con el que se acompaian los distintos barrios en sus
salidas. Tienen un origen hispanico debido al asentamiento étnico que se produjo en la region. Su
motivacion inicial fue llamar la atencion de los feligreses para que acudieran a la Misa del Gallo,
pero al paso del tiempo algunas cambiaron sus fechas por varios motivos. Se celebraban el 31 de
diciembre, el dia de algtin santo como San José o al efectuarse |a fiesta del Ciudadano Ausente,
también el 26 de Julio, al declararse fiesta nacional. Al igual que en Espafia se caracterizan por la
division de la poblacion en barrios o0 bandos contrarios, los cuales emulaban entre si en cuanto a
las salidas, carrozas, cantos y otras representaciones. Cada barrio enarbola un nombre tradicional
que se plasma en sus pendones con un simbolo escogido al efecto, al mismo tiempo que se
destacan las farolas por su bella confeccién. Se identifican, ademas, por sus monumentales
carrozas, casi siempre de temas foraneos, e impresionan por su avanzada tecnologia y originali-
dad. En Remedios, aproximadamente desde el afio 1880, se interpretan en cada barrio las polkas,
compuestas para la ocasion.

Cada grupo se esfuerza por obtener el premio, ninguno se considera perdedor, y hay derroche de
buen gusto en cada detalle. Son famosos sus fuegos artificiales, luces de bengala y voladores que
llegan a alcanzar 100 metros. También los trabajos de plaza (adornos que se montan en ese lugar)
son obras de arte que tienen su origen desde el afio 1888. Ellos se preparan con antelacion por los
artesanos locales, muchos herederos de una tradicion que se transmite a las generaciones
venideras.

En varios pueblos de las provincias citadas existen estas fiestas, pero las de Remedio son las mas
populares por el gran respaldo que tienen por parte de los miembros de cada barrio. Trabajan
infatigablemente en la preparacion desde mucho antes de |a fecha fijada para su comienzo y hasta
espian los preparativos del bando contrario, tal como ocurre en Espafia. Al filo de las diez de la
noche se muestran los trabajos de plaza y comienzan a sucederse las entradas, las cuales se
denominan "saludos". Estos se acompafian de un conjunto musical y es el momento de iniciar los
fuegos artificiales. En la linea que divide los dos barrios se queman ruedas de fuegos artificiales
sobre un burro de madera, y el mismo esta rodeado de muchachos que bailan portando faroles. Los
barrios intercambian estos “saludos" hasta la madrugada -momentos de las salidas de las carrozas-
, ¥ cada uno posee una directiva encargada de todos los preparativos; no obstante, durante la
seudorrepublica no pudieron escapar al sistema de apadrinamiento comercial, situacion que ceso
al triunfo de la Revolucién en 1959, cuando las autoridades locales se responsabilizaron con el
suministro de los materiales necesarios. En algunos municipios de esta provincia coexisten la
parranda y el carnaval, pero lo més arraigado y extendido es la tradicion parrandesca.

En la provincia de Ciego de Avila se conservan vigentes las parrandas de Chambas y Vila
(municipio de Ciego de Avila), y en Villa Clara casi todas se conservan o han sido revitalizadas; lo
mismo sucede en los municipios de Yaguajay, Taguasco y Cabaiguan, de Sancti Spiritus. Con
similitudes en su caracterizacion estan vigentes las charangas en Bejucal, provincia Habana, en
el Rincén (municipio Boyeros de Ciudad Habana), asi como en Quivican. La divisién entre barrios
28 también se observa en ellas, al estructurarse los grupos de vecinos en Musicanga y Malayos
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primero y, mas tarde, bajo el emblema de La Espina de Oro (con bandera roja) y La Ceiba de Plata
(con bandera azul). La actividad principal consiste en un recorrido o desfile de los bandos por las
calles, con sus carrozas, sus musicas y el ptblico, hasta llegar frente al atrio de la iglesia y competir
al mostrar las sorpresas de las carrozas que se han confeccionado para tal circunstancia. Un
aspecto que distingue a estas fiestas es el ritual que desarrolla la comparsa del Cabildo en el lugar.
Al encontrarse las dos carrozas, el trabajo artistico que efectdan los bandos es galardonado por el
pueblo que, mediante aplausos, elige al ganador. Lo curioso es que ninguno de los bandos se
considera derrotado, de ahi que la fiesta contintia recorriendo las calles con las congas hasta las
primeras horas de la mafiana.

El complejo carnavalesco significa actualmente la maxima expresion de la cultura tradicional del
pueblo, creada y sostenida durante siglos por los estamentos sociales, politicos y étnicos que
incluye a todos los sexos y edades. Significa también la consolidacién de expresiones artisticas
autéctonas de cada grupo que arriba a nuestras tierras para conformar nuestra nacionalidad luego
de un largo proceso de transculturacién, de un toma y daca que le dio raigambre y caracteristicas
propias a nuestra identidad cultural.

Alberto Pedro Diaz

TRANSCULTURACION
SUJETO Y OBJETO

El viejo y comparativamente lento proceso de unificacién cultural relativa de ecimene, se animo
significativamente con el capitalismo maduro y se “intensificé” con el socialismo. Pero muestra hoy,
con la llamada “globalizacién”, un dinamismo sin precedente. Es de ese modo natural que las
representaciones subjetivistas del proceso de transculturacién (algunas de las cuales sefialaré en
la presente discusion) por parte de investigadores, profesores, artistas, estadistas, gobernantes,
funcionarios, sean fuente de creciente inquietud y que, en consecuencia, lancen enfaticas voces
de alarma cuyo clamor transmiten por el mundo entero.

La transculturacion también suele ser concebida de manera irreal y subjetiva como un proceso
absolutamente asimétrico, comparable con los viejos términos en que, supuestamente, se
relacionaban entre si las “zonas de influencia” y la potencia que ejercia “predominio cultural” sobre
ellas. Se tenia entonces la falsa representacion de la metrépolis “penetrando” unilateralmente sus
zonas de influencia, las cuales aceptaban de modo pasivo la difusion de la cultura metropolitana
a través de aquellos pueblos subyugados. Ese viejo pensamiento hace sentir ain su vigencia
cuando los medios de comunicacién social hablan apasionadamente de paises “victimas” de la
transculturacion.

El estudio bibliografico sobre el problema que se discute, me ha permitido conocer autores que
confunden transculturacién con asimifaciény presentan ala “victima" cual objeto de “transculturacion”
impuesta desde afuera por una cultura externa o metrépoli como supuesto sujeto. En casos
semejantes, los autores no se han percatado de que se encuentran ante la mencionada asimilacion,
la cual da lugar, con frecuencia, a intentos de aplicacién forzosa, y cuya politica étnica es el
verdadero instrumento de accion del sujeto de la cultura externa o metropolitana, en las situaciones
de dominio colonial. La asimilacién —proceso mediante el cual individuos, o grupos de individuos,
emigran de su comunidad hacia otra ya establecida, adquieren su cultura y pierden aquella que los
caracterizaban antes- es uno de los tipos de “abrazo de culturas”, como diria Ortiz, todos los cuales
presentan a la transculturacién de correlato, pero ésta no es idéntica a ellos, ni éstos pueden
sustituirlas.

En los paises multiétnicos, o multinacionales, la relacion de esas comunidades con las estructuras
socioeconomicas y politicas es de gran importancia para la convivencia mutua. El poder suele
vincularse estrechamente con la nacionalidad de los individuos que lo detentan: subordina a las
demas nacionalidades y frecuentemente trata de someterlas a la asimilacion forzosa a favor del
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propio grupo potestatario, cuyo caracter real o efectivo, su grado de intolerancia o de tolerancia,
impondra su sello a la politica étnica del pais.

Desde hace casisesenta afios, Ortizdescubrié que en los “abrazos de cultura” se produce una “toma
ydaca” (“las influencias" son reciprocas). Para las personas de cultura mencionadas generalmente
esa “reciprocidad” significa, erréneamente, “influencia” cultural directa que, en las situaciones de
contacto, |a "influencia" de cada cultura desde afuera transforma a la otra. Por un lado, la cultura
externa transmite y, del otro, recibe las “influencias culturales” respectivas. Es decir, el cambio
cultural, la transculturacion, debido a las situaciones de contacto, se mal interpreta como un mero
acto mecanico determinado desde afuera por la influencia de la cultura externa. Por todas esas
razones se hace necesario precisar el alcance y los limites de aquellas “influencias" de que hablaba
Fernando Ortiz.

Cuando los etnélogos describen el surgimiento de un pueblo, suelen referirse a los componentes
étnicos de la comunidad de origende tal nuevo grupo humano como los portadores de la “influencia”
fundamental de ese proceso. La misma palabra “influencia" la utilizan para sefialar tanto las
evidencias, o “huellas”, culturales de aquellos componentes étnicos de un pueblo, como las de los
diferentes etnos que participaron en su posterior desarrollo. Esta denotacién “influencia” es el
intercambiable, en etnologia, de aporte, contribucién, penetracion. En filosofia por “influencias
reciprocas” o “mutuas” se entiende los efectos de la interaccion universal entre los objetos o
sistemas. De ese modo, pero restringido a la interaccién en los contactos étnicos, entiende también
la etnologia ese concepto.

Otra acepcion de “influencia” se relaciona con el efecto subyugante de la cultura externa (la de la
metrépoli, en el sistema colonial, la de la nacionalidad dominante, en los estado multinacionales,
lade las grandes potencias) en determinadas personas. En ciertos circulos politicos se han utilizado
las denominaciones “colonizado espiritual”, “titere”, “penetrado” y “asimilado” para caracterizarlas.
De cualquier manera, son sintomas del efecto de este tipo de influencia: la patética imitacion de
la cultura y el modo de vida externo; el triste rechazo y abandono del patrimonio vernaculo. No
obstante, |a transculturacion no es ni la orientacion cultural en tales direcciones ni la voluntad para
alcanzar los imposibles objetivos atinentes.

Sin embargo, la influencia de la cultura externa nunca es directa, no desempeiia el papel de sujeto
en los procesos de transculturacién y, por lo tanto, la pregunta acerca de quién es el sujeto y cual
es el objeto no sdlo es inseparable de la discusion sobre el papel de la influencia de la cultura
externa, sino que resulta crucial en los estudios de estos procesos. Pero hasta donde yo sepa, esa
pregunta no ha sido formulada y mucho menos respondida por la literatura especializada.
Entretanto, la confusion en ese sentido es general: un gobernante enarbolaba el lema “jCulitura S|,
Transculturacién NO!", con cuya arenga pasaba por alto el hecho de que los contactos de culturas
son inevitables. En una conferencia qué dicté hace poco mas de un afio, alguien desde el auditorio
exhibi6 su sospecha de imprudencia por parte de este autor debido a que me entregaba al estudio
de la transculturacion “en estos tiempos de globalizacién”. En reuniones cientificas he escuchado
personas que se aventuran al gasto de frases vacias como “La cultura cubana ya es una cultura
transculturada” en cuya estructura el sujeto es presentado virtualmente cual imposible objeto
pretérito. Lo primero que debo sefialar es la paradoja de lo que se afirma, pues tratese de la cultura
que fuese, de haber sido ya fransculturada, se habria transformado en otra cultura y, en
consecuencia, no existiria.

Acaso deba agregarse, a favor de una mayor claridad, que, a grosso modo, transculturacion
significa transformar una cultura en otra; que en las situaciones de contacto cada cultura es externa
con respecto a la otra; que una cultura no puede transculturarse a si misma, pero tampoco ser
transculturada desde afuera: ninguna cultura externa es una entelequia de poderes suprasociales
con cuya “influencia" pueda cambiar la cultura de otros pueblos reduciéndola a simple objeto
pasivo.

La actividad transcultural es una reaccion provocada en un pueblo a causa de influencias de la
cultura externa. Pero la transculturacion no es el papel de esta influencia. En las situaciones de
contacto, la influencia de la cultura externa provoca la actividad transcultural, pero éste no es su
papel. La transculturacion requiere la estructura que se forma en la relacién entre un objeto
representado por la cultura externa y un sujeto con su propia cultura y la correspondiente
30 autoconciencia sin la cual aquel proceso es imposible. Las reacciones reflejas (sensacion,
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percepcion, representacién) caracterizan la actividad con la cual el sujeto de la transculturacion
condiciona o mediatiza la “influencia” externa y construye la imagen sensorial de la cultura
correspondiente.

En los contactos bilaterales de culturas queda claro que, como cada cultura es sujeto, y hace objeto
a la otra, en el proceso de transculturacién hay dos sujetos y dos objetos. Cuando el contacto es
“multilateral” se puede partir del mismo principio: cada cultura transforma a las restantes.
Pongamos por ejemplo el contacto en el que participan simultaneamente cuatro culturas: resultan,
por consiguiente, cuatro sujetos con tres objetos cada uno, igual a doce procesos transculturales.

Sin embargo, tal principio es sélo una abstraccion, el punto de partida. La situacién concreta —el
tipo especifico de “abrazo”, contactos de culturas, o unificacion étnica- demandara precisar las
condiciones en que se vinculan entre si los participantes, sus contactos reales, efectivos, y la
estructura que forman sus mutuas relaciones. Puede que se trate del tipo de proceso de unificacion
étnica denominado etnogénesis, mediante el cual grupos étnicos se desplazan de sus unidades
basicas, hacen surgir nuevos pueblos o comunidades étnicas que no existian antes; o del de
asimilacién, el cual se caracterizé oportunamente; o el de integracién interétnica, gracias al cual
aparece determinada comunidad cultural en la interaccién entre unidades étnicas béasicas que, no
obstante, conservan sus rasgos étnicos fundamentales, etcétera. El conjunto de culturas participan-
tes en el contacto forma un sistema cuyos componentes interculturan y se condicionan mutuamen-
te. Pero por poner un caso: no todos los componentes estan a la misma distancia entre si; surgen,
digamos, las variantes por regiones del territorio del mismo pueblo con los cambios correspondien-
tes en su cultura interna. La comunicacién interregional tiende a nivelar esas diferencias
histéricamente. Pero aqui ya no se trata de transculturacion, sino de unificacién cultural al interior
de un pueblo, lo cual es otra cosa.

La influencia de la cultura externa siempre es mediatizada por esas reacciones reflejas. El objeto
del sujeto de la transculturacién, por lo visto, es la cultura externa. La actividad de ese sujeto es
posible que se deba ora a la impresion que automaticamente le produce el contacto con su objeto,
ora como efecto de alguna ideologia, o politica étnica, de éste hacia aquél o por ambas razones.
Puede decirse que la influencia de la cultura externa en lo que concierne a la transculturacion, se
manifiesta en la provocacion de las mencionadas reacciones reflejas del sujeto de ese proceso, las
cuales, precisamente, lo caracterizan como tal.

Lafinalidad del proceso de latransculturacién es la integracion de su objeto al sistema sociocultural
del sujeto, para lo cual éste utiliza, primero, de manera mediata, sus moldes o modelos culturales
y asi transforma dicho objeto adecudndolo a aquella finalidad. El resultado de la actividad
transcultural es la transformacién cualitativa de su objeto, su vinculacion a la esencia y al sentido,
a la estructura interna de la cultura del sujeto. En consecuencia, del objeto de la transculturacion
solo persiste el reflejo, mas o menos pronunciado de aquello que fue o significé en la cultura externa
de donde procedia. Por eso es inutil la bisqueda en el pueblo hacia donde se propagara, de un
objeto cultural en el estado de “pureza” o, tal como fue, antes que éste experimentara ese proceso
de difusion.

La forma de transculturacion, digamos significativa, es a la vez un proceso individualizado y
comunitario. Aunque estos aspectos resultan inseparables no son idénticos y mucho menos uno
sustituye al otro. La transculturacién de la imagen sensorial de la cultura externa, al interior del
etnos-pueblo, es primero una actividad interna y externa de la mentalidad. Pero esa actividad del
sujeto, o sujetos, concerniente es individualizada debido a que no puede separarse de su intima
ligazén con la mentalidad comdn de los demds representantes del propio pueblo. A caso bastaria
con sefialar esta ligazén para confirmar el caracter profundamente comunitario de este proceso.
Como experiencia individualizada, la transculturacién es un correlato regular de los contactos de
culturas, sin embargo, puede que se extinga en el mismo sujeto individualizado y no llegue asi a
ser significativa. Las fases de difusion sincrénica y diacrénica que estabilizan el reflejo del objeto
de la transculturacion en la cultura interna del sujeto, hacen significativo ese proceso y, de manera
i decisiva, confirman su caracter comunitario. En realidad, el sujeto de la transculturacion es el etnos-
pueblo.

La transculturaci6n es una actividad natural del etnos-pueblo, gracias a la cual, en las situaciones
de contacto de culturas, sus representantes logran transformar el reflejo de la cultura externa,
hacerlo suyo y contribuir asi al mantenimiento de la gran estabilidad relativa de su cultura interna.
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Maria Elena Molinet

COMO ENFRENTAR

EL RITO

EN LA REPRESENTACION
ESCENICA

Cuando undisefiador escénico se enfrenta a unarepresentacion (en vivo o captada poruna camara,
en cualquiera de los géneros: drama, danza, comedia, etcétera), ya esta en contacto con el rito.

Segun algunos estudiosos de los origenes del teatro, éste naci6é cuando durante un rito efectuado
frente a una tribu, el brujo que oficiaba la ceremonia se pudo quitar y colocar laméscara, y entonces
comprendieron que no era el Dios el que tenian delante, sino un hombre que lo estaba
personificando y trataba de transmitir una serie de sentimientos para que brujo y tribu estuviesen
unidos por las mismas emociones. En ese momento nacia el teatro: actor, el brujo; publico, la tribu;
escenografia, el bosque ola cueva; iluminacién, el Sol, la Luna o una fogata; vestuario, las prendas
que sobre si lleva el brujo con los atributos especificos para la ceremonia que se efectua.

De entonces para acd, el hombre siempre ha acudido a sus ritos teatrales o religiosos, uniéndose
en comunidad de sentimientos con actores, bailarines, sacerdotes, etcétera. Y los elementos
esenciales de la escena (llamados hoy disefio escénico) —escenografia, iluminacion y vestuario-
siempre han existido, existen y existiran. Hoy dia -y desde hace siglos- se llevan a la escena
ademas de temas de ficcion que responden a “diversas realidades”, ritos que a su vez responden
a mitos, mas o menos antiguos.

Me han pedido que narre mis experiencias en relacion con el Rito en la representacion escénica
desde mi trabajo como disefiadora de vestuario. Recuerdo cuatro que creo que han dejado ungrato
recuerdo en mi vida profesional.

La primera, en Venezuela, cuando enfrenté un mundo desconocido para mi. En la década del 50
se publicé en Paris un libro titulado Los hombres llamados salvajes, con fotografias de Alain
Gherbrat, sobre un grupo étnico denominado Piaroa que vivia en la regién del Orinoco. Al mismo
tiempo, Alejo Carpentier, en uno de sus viajes por esa zona, tuvo la oportunidad de conocerlos y
los describi6é —destacando el sentido ornamental, proporcionado, de su decoracién tribal- durante
una ceremonia de iniciacion, la cual era una forma primaria teatral “...en una suerte de auto
sacramental primitivo, con accién coreografica de un demonio enmascarado, rodeado de cinco
personajes totalmente vestidos de fibras, con el semblante oculto, que avanzaban gravemente, en
teoria, como majestuosos espiritus de la espesura y una orquesta de grandes trompas de madera
y varias flautas que acompaiian este drama-ballet".

Era la ceremonia de iniciacion de los habitantes de las cabeceras del rio Ventuari, del Alto Orinoco,
que se celebra cada mes de septiembre, y que sirvié de base al conocido coredgrafo Vaslav
Veltchek para crear una obra coreografica en el aflo 1960, en Venezuela, con sonidos musicales
segun una grabacion auténtica realizada por Pierre Gaesseau, en la expedicion Orinoco-Amazo-
nas. Al ballet se le llam6 Danza Piaroa, y fue montado para el grupo Danzas Venezuela, dirigido
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entonces por la destacada bailarina y coreégrafa Evelia Berentain. Los personajes eran los
siguientes: un Piache (Brujo); un Diablo; los Uani-Mesa (sacerdotes); los iniciados, las doncellas
y un cortejo de musicos. El ballet tenia una linea argumental, no era la reproduccién etnolégica de
una ceremonia indigena, pero debia mantener el espiritu y la esencia de la danza original, ademas
de la riqueza plastica que caracteriza a ese pueblo.

Era un reto, pues me enfrentaba, por primera vez, a culturas autéctonas de Nuestra América aun
vivas. Tenia varios problemas que solucionar: la casi desnudez de los indigenas, vestimenta
-ornamental o no- hecha con fibra muy fragil (de corteza del tronco de los platanos); los dibujos
tribales realizados en la piel de las caras; el pelo aindiado, etcétera. Elementos que habia que
reelaborar y darles un tratamiento teatral-danzario, pero, ademas, como el grupo de danza
presentaba varios ballets en cada funcién, los mismos tenian que ser facilmente cambiables.

La desnudez se solucion6 con mallas—no muy felices-: ropasde linea universal, que en alguna que

otra ocasi6n usaban los indigenas, y piezas de tela con texturas especiales, y articulos de fibra de

corteza de platano y hojas, mascaras, cortezas de otros arboles..., con un estupendo trabajo de

atrezzo; para las marcas tribales de los rostros se empleaban finas cartulinas adosadas a las
r mejillas y a la frente.

La segunda, ya en mi patria, con un tema muy sugerente, el de una religién auténtica cubana: la
santeria.

En la década del 60 me toco, por suerte, participar de la fundacion de nuestro Conjunto Folclérico
Nacional junto al coreégrafo Rodolfo Reyes, el asesor Rogelio Martinez Furé y el escendgrafo
Salvador Fernandez. El primer ballet se llamé Ciclo yoruba, con las deidades solistas: Eleggua,
Yemayda, Chango, Obbatala y Babalu Ayé; los coros acompaiiantes; los Akpwones; y coros de
Yyaboses. Esta obra estd basada en los bailes y cantos rituales que se les ofrecen a los “santos”
de la religion cubana Regla de Ocha o Santeria, nacida del sincretismo establecido por la
equiparacion de las divinidades yorubas con santos catélicos. Se trabajé directamente con
informantes de reconocida trayectoria y con estudiosos y especialistas de alto nivel cientifico en
la materia.

En el diseflo de vestuario no cabian transformaciones draméticas, ya que no existia guion
argumental, s6lo ordenamiento coreografico, que respondia a unarealidad escénica, teatral. Habia
que basarse en los conceptos populares de como se debe vestir un creyente en una ceremoniaritual
y, sobre todo, cdmo deberia estar vestido un santo: con sus colores, sus atributos, sus nimeros,
sus collares. Asi se enfrentd el disefio de las ropas y accesorios que portarian los bailarines.
Teniamos que llegar a criterios teatrales a partirde la realidad del creyente yde larealidad del santo.
Lasdos eran sumamente variadas, porlo que se seleccionaron c6digos vestimentarios especificos,
que reflejaran situaciones populares variables, manteniendo piezas vestimentarias con lineas,
estructuras, color y atributos con las que se pudieran hacer prendas que recrearan escénicamente
esas realidades, procurando que la teatralidad estuviera siempre presente.

Se magnificaron algunos elementos, como collares, bordados, bieses; se utilizaron materiales
textiles que expresaran la idiosincrasia de cada una de las deidades, pero que fueran factibles en
la ejecucion danzaria; en ocasiones ésta se trabajoé en diversas gradaciones, por ejemplo, en los
trajes del coro de Yemaya, que a veces tenian que recordar las olas del mar. Se consiguié una
excelente seda azul claro para los vestidos, y se les hicieron tres sayuelas interiores, en tres azules
de diferente intensidad, desde el mas claro al mas oscuro, de manera que al moverias las bailarinas
del coro se vieran con distintas tonalidades de azul, igual que el mar. Recurso escénico basado en
la leyenda de la santa -diosa del mar-, en sus colores y movimientos rituales del baile.
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La distribucién: bailarines y cantantes, coros y solistas, orden de salida de las deidades; todo ello
con una excelente coreografia; la magica atmésfera —gracias a la escenografia y la iluminacion,
y ademas al vestuario- creé una unidad teatral que representaba una realidad populary una realidad
de los santos, sus leyendas, que era lo que buscabamos.

Mas tarde, tuve la oportunidad de trabajar el rito, pero en dimension dramatica. Fue la tercera
experiencia.

Cuando Roberto Blanco decidié montar la obra Maria Antonia, de Eugenio Hernandez, denomi-
nada por su autor como “Historia tragica con cantos y bailes de una negra republicana”, escogi6 a
Manolo Barreiro para realizar la escenografia, a Leo Brouwer para la musica y yo disefié el
vestuario. El equipo artistico alcanz6é una atmésfera adecuada para requerimientos éticos,
dramaticos y plasticos concebidos por el director.

Maria Antonia es una mujer pobre, negra, marginal, de la ciudad de La Habana en |la década del
50, quien esta obligada a actuar con formas de conducta que ella rechaza interiormente, debido a
la estructura de un contexto de valores negativos como el machismo, hembrismo, guaperia,
etcétera. Un mundo de miseria donde los hombres se imponen y elevan la violencia, brutalidad y
crueldad a categorias desarrolladas dentro de una forma de vida y como armas de defensa. Es una
realidad donde el hombre pierde su capacidad de discernir y se convierte en un ser dependiente
del azar para buscar su libertad. Los personajes est4n rodeados por un sentimiento tragico. La
mayoria se refugian en la religion cubana autdctona (santeria). Esta le brinda consuelo y esperanza
y el disfrute de ritos llenos de belleza plastica y musical, los cuales incitan la imaginacién y se
convierten en actos de fe.

Sobre este mundo abigarrado y marginal Alejo Carpentier comento:

...1a vasta imagineria mitol6gica y marginal de mulatas barrocas en genio y figura, negras
ocurrentes y comadres presumidas, pintiparadas, culiparadas, trabadas en regateos de
lucimiento con el viandero de las cestas, el carbonero de carro entoldado a la manera
goyesca, el heladero que trae sorbetes de fresa el dia que le sobran los de mangos, o aquel
otro que eleva como el Santisimo un mastil erizado de caramelos verdes y rojos para
cambiarlos por botellas... la calle cubana es parlera, indiscreta, fisgona...

Rogelio Martinez Furé dijo a su vez:

La comprensién extrema de las grandezas y limitaciones de los hombres, y el haber creado
sus dioses a su imagen y semejanza, es precisamente uno de los mayores encantos de las
creencias santeras de Cuba. Llegara un dia en que los mitos pierdan su sentido ritual, pero
quedaran historias llenas de belleza poética con las que el hombre intent6 una vez explicarse
los secretos de la naturaleza.

Aungque los principales protagdnicos son negros, la obra se desarrolla en ese ambiente, que segtin
Fernando Ortiz:

los factores humanos de la cubanidad no son simplemente negros de Africa y blancos de
Espaiia, revueltos y refundidos en un crisol hirviente con la hoguera del trépico, sino negros
arrancados de sus tribus y sometidos en esclavitud y blancos desarraigados de sus villorrios
con rango de amos y en afan de incondicionado medro (...) Y unos y otros, blancos y negros,
sumergidos en un ambiente extrafio para todos, con morales escurridizas..., todos de paso,
en friccién, en odio, en miedo y en relajo. Posturas sociales controvertidas, invertidas,
subvertidas, pervertidas.

El mito y sus rituales se utilizaron para ayudar a la mejor comprension de la narracion de los
KY:W acontecimientos, logrando formas culturales, cubanas, mezclando un realismo cruento, sumamen-
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te violento, con unagran carga poética. Se escenifican momentos de algunosritualesde la santeria.
Entre ellos, uno donde la madrina cae en trance al descender Yemaya4; otro, en el templo de un
babalao, donde se le hace un trabajo a Maria Antonia. Las vestimentas estan concebidas como las
habituales en la vida diaria, pero con algunos elementos expresivos que denoten las funciones
miticas de cada momento.

Pero en otras circunstancias, tanto Maria Antonia (hija de Oshun) como la Madrina (hija de Yemaya)
se expresan en una dimensién mitica, por lo que sus imagenes tienen que cambiar, transforman-
dose sus vestiduras en elementos que contienen toda la carga que su vivir requiere. La enorme
vestimenta que en esos momentos porta Maria Antoniatiene una expresividad fuertemente tréagica,
producto de las vivencias negativas que ha ido incorporando en su transito por la vida. Pero ese
vestuario no es masque la mitificacion del que lleva al final de la obra, donde ella va a un rito (toque)
y baila a Oshin y, al igual que la eterna Carmen, va al encuentro de la muerte que viene de manos
del hombre que mejor la quiere y a quien ella no ama. Traje del que se despoja después de recibir
las cuchilladas mortales, en medio de un baile frenético en el que gira vertiginosamente, ya liberada
de toda atadura terrenal, simbolizada por el vestido, ya sea el real o el mitico.

La cuarta experiencia fue en otro medio: el cine. Y el rito que trataba pertenecia a las creencias
espiritistas mas populares.

Uno de los directores méas importantes del cine cubano, lamentablemente ya fallecido, Manuel
Octavio Gémez, decidi6 filmar una pelicula titulada Los d/as del agua, para la que fui seleccionada
para hacer los disefios del vestuario, con otro grande del cine cubano y también lamentablemente
fallecido, el fotégrafo Jorge Herrera. Leo Brouwer estuvo a cargo de la musica; Pedro Garcia
Espinosa y Luis Lacosta asumieron la escenografia. En esos tiempos ya se habian graduado los
primeros disefiadores escénicos en nuestra Escuelas de Arte. Y como era la primera pelicula en
colores y con grupos de extras y figurantes de 600 y 700 personas, escogi, ante la envergadura de
este proyecto, a una excelente recién graduada de disefio escénico como colaboradora, Miriam
Duefias.

El argumento estaba basado en hechos reales ocurridos en el barrio Los Cayos de San Fernando,
en Yagrumas, Pinar del Rio, afio 1936.

Antofiica Izquierdo, guajira pobre de la regién, tiene un hijo enfermo y no tiene dinero para ir al
médico ni para medicinas. Inspirada en su fe religiosa, le echa agua al nifio —que tiene fiebre-
siguiendo un ritual ancestral. La fiebre baja y el nifio sana. Esto repercute entre los vecinos pobres
que necesitan de hechos milagrosos para aliviar sus multiples males.

El espiritismo, como creencia popular, le otorga al agua poderes magicos, curativos de males
fisicos y espirituales. Esta creencia nos llega de Espafia en muy distintas versiones, y sus brazos
o tentaculos penetraron en todos los estratos sociales del pais, pero sobre todo en la zonas rurales
y entre los mas desposeidos. Por eso fue facil que la gente creyera en la “santa”, sus milagros, y
este hecho local es aprovechado por vividores y politiqueros que manipulan a la infeliz mujer.

Los vividores magnifican lo sucedido, crean falsos milagros a espaldas de Antofiica, quien llega a
creerse una iluminada que cura a los necesitados sin cobrarles nada, y la prensa amarilla se ocupa
de difundir los hechos.

El director del filme, por boca de uno de los vividores mas pillos, Tony Guaracha, crea una vision
mitica con apariciones de la Virgen, diablos y angeles de este suceso, todo mezclado con algunas
deidades del pantedn de la santeria. Este mito esta filmado como si lo narrara el pillo de marras,
para quien el maximo de belleza es lo que puede ser representado en un espectaculo de lo que él
considera “de cabaret”. Antoiiica se convierte en una hermosa mujer, con velos y tinicas exquisitas,
el bohio, en un lindo bungalow y la Virgen es una salerosa mulata, modelo de cabaret. Este
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Evangelio, segun Tony Guaracha, esté enriquecido con un lenguaje de sabroso surrealismo cubano
y en el mismo se combinan, en armonia salsosa, diversas creencias. El estilo cabaret se une con
ese surrealismo antes mencionado: un diablito o “Ireme”", con traje de lentejuelas, telas muy ricas;
un angel catélico, de alas doradas; faunos; budas de gran panza y creyentes que se despojaban
de sus prendas de vestir y se meten en aguas de diferentes colores, debajo de una cascada donde
en lo alto se ve la virgen-modelo, y Antofiica, entre velos de muchos colores, riega agua que saca
de una copa enorme de cristal rojo y decoracion dorada...

Después de la fama llega a Los Cayos, y el lugar se convierte como en un santuario. Ahi acuden
gentes de todas las capas sociales, pues no todos los males los puede curar la medicina. Médicos,
farmacéuticos, sacerdotes, denuncian a la infeliz guajira y logran que la lleven presa, pero un
abogado politiquero, postulado para senador, la defiende brillantemente y Ia liberan. Antofiica ya
ha llegado a la cuspide. Ella, algo perturbada de la mente, se cree de verdad enviada de Dios para
curar al pueblo recurriendo al agua y a sus ensalmos. Y al sitio se presentan cientos de personas
buscando alivio, pero también prostitutas, traficantes, maleantes, gentes que van a hacer negocios
de cualquier tipo. Ella no ve nada, sélo surito con el vaso de aguay su grito espantando al Enemigo:
"iPerro maldito, al infierno!”

El politiquero ha utilizado a Antoiiica para ser elegido senador. Ella se entera de sus trapisondas
y, a pesar de su desequilibrio, en sus ritos hace criticas sobre la corrupcion social y politica. Todos
al final la abandonan y es llevada a un manicomio, donde terminan sus dias.

Al finalizar la pelicula, se vuelve a retomar un tono expresionista, y como en una gran alegoria
grotesca se van exterminando las grandes lacras sociales, con una “limpieza” a tiro limpio, con
mucha sangre y muertes extravagantes y ridiculas. En montaje paralelo, los campesinos y el pueblo
se baten con los soldados, ya conociendo que un poco de agua no les va a dar el bienestar
anhelado...

Esta demas decir que en los momentos no reales de la pelicula, cuando lasimagenes de los actores
| y cientos y cientos de extras tuvieron que transformar su realidad, adquiriendo a veces una
‘ presencia surrealista y/o expresionista y por momentos farsesca o grotesca, pero sin ocultar o

desvirtuar cada uno su esencia, el argumento con el gran mito de Antofiica Izquierdo y su ritual

hiamedo fue un gran estimulo para la imaginacion y sus soluciones técnicas-cinematograficas.

David Garcia Morales

LAS CLAVES
DE UNA IDENTIDAD TEATRAL

“...basta con pronunciar las palabras religioso y mistico para que lo confundan a uno con un sacristdn, o con un
bonzo budista profundamente superficial e iletrado, que sélo sirve para hacer girar las ruedas de las oraciones...”
A. Artaud

El taller tedrico-practico “Concepcion magico-religiosa de la actuacion de caracter ritualista”,
impartido por Mario Morales, director del grupo Teatreros de Orilé, en el marco del |l Seminario
Internacional Rito y Representacién, auspiciado por la revista tablas, constituyé un ejemplo
valedero de expresion de la poética de un creador. Enemigo de los moldes establecidos —llamense
clichés o estereotipos-y ajeno a la epatancia snobista o a la parafernalia retérica, el teatrista expuso
durante tres sesiones de trabajo, ante numerosos participantes cubanos y extranjeros, su
36 concepcion personal del arte de Terpsicore y mostré el credo estético del grupo que dirige desde
- su fundacién en 1989.
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Mario Morales, a pesar de transitar un camino original y unico, se considera heredero legitimo de
las ensefianzas de otros creadores del patio, como Eugenio Hernandez Espinosa, Toméas Gonzalez
y Gerardo Fulleda Le6n, quienes, a mi modo de ver, conforman una especie de “triada dorada” del
teatro ritualista cubano inspirado en nuestras raices africanas.

Primera sesi6n: 25 de noviembre
Stanislavski y la cultura popular tradicional cubana

Los fundamentos ideoestéticos de este taller descansan en nuestro eclecticismo socioculfuralcomo
nacion. Nuestro director parte de una metodologia de trabajo muy personal que valoriza la
concepcién magico-religiosa de la actuacion de caracter ritualista a la luz de la combinacién de
ciertos principios religiosos y de unatécnica especificade actuacion —en este caso la stanislavskiana,
teniendo en cuenta que el arte contemporaneo, desprejuiciado y ecléctico, permite todas las
aplicaciones y reformulaciones posibles de las diferentes teorias y técnicas utiles en el proceso
creativo.

Segtn Morales, se trata de principios técnicos y expresivos que, por su efectividad, garantia y
magnificencia, permiten algunas variaciones interpretativas acorde con nuestro contexto
sociocultural.

Durante el desarrollo del taller se pretende abordar el concepto S| MAGICO no como si yo fuera.
Mas bien como YO SQY, a partir de asociaciones con el YO INTERNO del actor.

A la MEMORIA EMOTIVA se le confiere ademaés un caracter esotérico de referencias ancestrales
en relacién con el cuadro de vidadelindividuo de procedencia yoruba, que muchas veces constituye
una presencia ignorada e inconsciente en el actuante.

Una simple enunciacién de estos conceptos permite suponer un trabajo continuo en torno al
caracter de las CIRCUNSTANCIAS DADAS de naturaleza MAGICO-RELIGIOSA, en buscade FE
Y SENTIDO DE LA VERDAD, al decirde Mario Morales, “de cierta verdad relativizada que sustenta
este mundo ilusorio de tablas y pasiones".

Ritualismo magico-religioso y ritualidad teatral

Antes de adentrarse en los objetivos especificos del taller, Morales considera oportuno el deslinde
tedrico de estos dos conceptos, empleados a menudo con ambigiiedad en nuestra praxis teatral.
Segun su punto de vista el ritualismo mégico-religioso es privativo de la religion, no del teatro. Este
posee su propia ritualidad a partir de sus origenes culticos”.

“Sin embargo, tanto el rifualismo magico-religioso como el teatral comparten en, primera instancia,
el mismo objeto de culto, ya sea una deidad, orisha o espiritu, pero con la variedad de que el culto
teatral deviene artistico por sus propésitos y resultados. Mientras los oficiantes religiosos practican
sus ritos magicos con el Unico fin de comunicarse con un ser sobrenatural o con su propia esencia
religiosa, el teatro requiere obligatoriamente de la presencia de un pulblico receptor que es
recompensado como sujeto de culto, yaque el espectaculo teatral en si mismo constituye un tributo
artistico al auditorio.

La ritualidad teatral que tipifica Orilé, est4 basada en una reinterpretacion artistica de los cédigos
magico-religiosos a través de todo un sistema de signos estético-ideolégicos privativos del discurso
teatral. Este "sello estilistico” del grupo se debe a la blsqueda de otra teatralidad, diferente de la
convencional, que privilegia, entre otros rasgos estéticos, la utilizacion por parte de los actores
oficiantes de la danza folclérica y de una gestualidad de referencia,’ el empleo de la musica en vivo
y la incorporacién aleatoria del publico al espectaculo.

' Es aquella que se relaciona con una deidad en uno de sus caminos o avatares especificos a partir de unas circunstancias
dadas.
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R e i T e L e e e e L e e e e el eI T T e RN B
La huella de Teodoro Diaz Fabelo y Antonin Artaud

La filosofia del animismo y el espiritismo en su culto a los antepasados y a los espiritus
desencarnados nos advierten que toda la vida es indivisible, que no basta con morir para
desaparecer; aun asi los muertos siguen conservando su influencia sobre la realidad circundante.
Esta concepcién mistica de la vida, de raiz religiosa, es la piedra angular de toda la metodologia
personal de trabajo de Mario Morales como director escénico.

A partir de su cosmovision individual del mundo, nuestro director, sin negar otras influencias,
considera imprescindibles las recibidas del etnélogo francés Antonin Artaud, creador del teatro
de la crueldad.

Basandose en la asimilacion de las teorias del primero, Morales ha elaborado su concepto de
RITUAL DE CONVOCATORIA, que parte de la premisa de la busqueda del YO INTERNO (la
esencia) del actor, equilibrandolo con su SER SOCIAL. De la fusion entre ambos estadios
psicolégicos emana como resultado artistico un tercero: el PERSONAJE.?

Este ritual sirve a su vez como premisa para adentrarnos en el CUADRO DE VIDA individual,
concepto fabeliano reformulado metaféricamente por nuestro director teniendo en cuenta su
validez conceptual para la construccion psicofisica del personaje por el actor.

De las concepciones teatrales del visionario francés, Mario rescata una poética de la metafisica
de raigambre magico-religiosa, enarbola el teatro como tentativa mistica, la puesta en escena
como alquimia que trasfunde la materia en espiritu, y al mismo tiempo funciona como instrumento
de magia y hechiceria. Asimismo, los espectaculos de Orilé como los de Artaud se sumergen en
las fuentes cuiticas, privilegian el ambiente de rito y ceremonia, preconizan una violencia
sensorial que apela, en ocasiones, al inconsciente del espectador.

Elintérprete de Orilé, como el doble o fantasma artaudiano, constituye una presencia totémica que
sirve de intermediaria al actor para su trasmutacién espiritual. Apropiandose de los cddigos del
espiritismo, el actor deviene médium que pasa muertos y espiritus como personajes mediante un
trance artistico. Estos resultados son posibles cuando el actuante posee una sensibilidad especial
(nada sobrenatural) que le permite la penetracion de los c6digos religiosos con una técnica
especifica de actuacion.

La musica en funcién del quinto elemento

Después de la anterior explicacion basica de algunos de los presupuestos tedricos fundamentales
en los que descansa su labor creativa, el director pasa a una segunda fase de caracter practico
con un ejercicio que tiene la finalidad de exacerbar el caracter sensorial de la masica —sonido en
funcion de la aparicién del quinto elemento en la mente del actor: |a espiritualidad, la hipersen-
sibilidad, segun Mario.

Gracias al empleo de la misica en vivo se crea una atmosfera sonora singular provocada por la
simbiosis de los guiros, |a flauta, el xiléfono, claves y maracas, instrumentos muy Gtiles para la
creacién de una dramaturgia musical y espectacular en el caso de Orilé.

Morales propone asociar las sugerencias de los sonidos con los cuatro elementos naturales (tierra,
agua, fuego, aire) y, al mismo tiempo, mostrar su localizacién en el cuerpo humano. El xilé6fono
se identifica con la tierra, elemento que fluye de los pies hacia la pelvis. El director, a manera de
| ejemplo, golpea ritmicamente la alfombra con sus pies y se remite, empleando el concepto
stanislavskiano de las CIRCUNSTANCIAS DADAS yla MEMORIA AFECTIVA, haciala busqueda
de sus ancestros personales. Estos le sugieren, segiin él, la presencia recéndita de un ser africano:
un negro viejo victima de la explotacién, que fue traido a estas tierras para dar lo mejor de si y

2 Para otro acercamiento complementario a estos conceptos propios de la poética de Orilé, remitirse al valioso articulo-resefia
de la investigadora Inés Maria Martiatu Terry: “Del concepto a la metéafora en el rito”, en tablas, no. 4, 1996.
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no pudo hacerlo; entonces, vencido por el paso del tiempo, presintié la muerte y, como los elefantes,
salio a encontrarla.

El sonidode los giiiros se asocia con el agua, elemento localizado como un anfora entre las caderas.
Si desciende se convierte en fango. Mientras Mario diserta, un actor sugiere con gran plasticidad
corporal el sonido acuético de los chékeres. El fuego reside en el pecho: simboliza la voluntad, el
amor, el poder. El aire circula de los hombros hacia arriba, entre los brazos. La cabeza (osun) es
el compendio de todas nuestras energias. En ese lugar confluyen como un todo organico los cinco
elementos. Alli se deposita lo que los santeros llaman ELEDDA, los catélicos ANGEL DE LA
GUARDA Yy los psicélogos YO INTERNO.

A modo de conclusién, el actor Orelves Flores dramatiza, acompaiiado de la polifonia exacerbada
de los instrumentos, |la presencia simbdlica de los cinco elementos en el cuerpo-mente del actuante,
segun concepciones magico-religiosas de origen bantu.

Segunda sesion: 26 de noviembre
Magia y Religién al servicio del teatro

Nuestro directorinicia el segundo encuentro con una valoracion general acerca de las concepciones
mdgico-religiosas como basamento conceptual de un determinado quehacer teatral ritualista. Mas
que una creencia o undogma establecido, la actitud magicarevela una postura ceremonial y mistica
del hombre ante el universo. En este sentido, la estética de Orilé privilegia el caracter eminente-
mente sensorial y subjetivo de las concepciones mégico-religiosas como expresion individual de
estados de animos internos y vehiculo de liberacién de ansiedades y temores ancestrales del
hombre.

El concepto esotérico de magia como conexion sobrenatural entre el hombre y el mundo que le
rodea, se enriquece a través del arte con otra idea concepto de caracter metaférico: la magia
entendida como encantoy seduccién, que emana a raudales del trabajo de los actores. Para Mario,
“todos sentimos pasion por la magia, independientemente de nuestra cultura religiosa. Todos
llevamos un mago dentro”.

Morales propone un ejercicio practico para despertar nuestro mago interior. Para ello, el intérprete,
apelando al poder de su imaginacién, debera convencer al publico presente de sus posibilidades
magicas internas. Inmediatamente, nuestro director escoge uno de sus actores ab libitum, rodea
el espacio teatral con el xil6fono, un chéquere y una cartuchera tirada sobre la alfombra al azar.
Se trata de transformar (iluminar) estos objetos cotidianos mediante la creacién de una atmoésfera
magica a su alrededor. La accion se dilata, la interrelacién del actor con los objetos no rebasa el
quehacer realista. Los demas actores de Orilé y algunos del piblico se incorporan al ejercicio,
formando un cordén con las manos entrelazadas. Poco a poco el sonido in crescendo de los
instrumentos violenta los gestos y los cantos van subiendo en intensidad. Se crea repentinamente
un paroxismo musical danzario: la magia aflora al fin por desprendimiento.

Gracias a esta facultad maravillosa, actores y publico logran romper la barrera de las inhibiciones
para confundirse en un mismo escenario. Mario se incorpora al cordén para que las energias se
relajen. Comienza a escucharse al unisono un canto ceremonioso en honor a la Virgen de la
Caridad, patrona de Cuba. Los animos contintian sobrecogidos. El ejercicio concluye —logrado sus
propésitos- cuando todos los participantes corean masivamente los famosos versos sencillos de
José Marti, nuestro Héroe Nacional: "Cultivo una rosa blanca..."

Al valorar los resultados, Morales comenta: “Una fuerza esoférica los ha utilizado, por eso se
encontraron en estado de producir magia". Una participante brasilefia declara conmovida: “Es
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como si acabara de ver un exorcismo que nos libera de nuestros fantasmas y demonios interiores.”
El estadounidense Andrew Wood pregunta sorprendido si presencié la escenificacion de un ritual
artistico. “Si -responde nuestro director-, pero a partir de una concepcién mégico-religiosa."

Surgen nuevas inquietudes y el debate prosigue estimulado por la discusion fraterna. De nuevo el
norteamericano insiste en la idea de que el arte, a diferencia de la religién, busca crear una ilusién
y una fantasia que debe ser compartida en el teatro entre actores y espectadores. Para el profesor
brasilefio Mozailde Pinho, el arte siempre ofrece una lectura polisémica que trasciende el hecho
religioso. Mario concluye: “El artetiene, sin lugara dudas, una visibn mas abarcadora que la religién.
El teatrista se nutre de cédigos estéticos en atencién a un publico heterogéneo, mientras que el
oficiante religioso se debe en primera instancia a un objeto de culto.”

Dramaturgia y cultura popular tradicional cubana

Después de este tour de force emocional, Morales establece una técnica conversacional méas
moderada con los participantes. Se discuten las relaciones entre la llamada alta culturay |a cultura
popular tradicional. Existe una tendencia manifiesta por parte de historiadores y teéricos a separar
una de la otra, creandose una falsa dicotomia entre lo culto y lo popular. “Esta decantacién de
valores de la tradicion -afirma Mario- le corresponde al pueblo y al tiempo, no a los eruditos de
ocasién".

Elteatro cubano, inspirado en las fuentes de nuestra cultura popular tradicional, cuenta con escasos
referentes dramattrgicos. Durante la colonia, el escritor gallego aplatanado Bartolomé Crespo y
Borb6én —insuficientemente conocido y escasamente valorado- constituye un caso sefiero de
oposicién a la cultura blanca y oficial dominante en el siglo XIX cubano. Continuador de Francisco
Covarrubias (otro de los precursores de nuestro teatro vernaculo), su personaje Creto Gango,
retrata la existencia cotidiana del negro en la etapa colonial. Durante la pseudorrepiblica,
dramaturgos como José A. Ramos, Paco Alfonso y Carlos Felipe (este ultimo elevd el tema
marginal a la categoria de tragedia en Réquiem por Yarini) constituyen obligada referencia dentro
del teatro popular cubano.

A partir del 59, otros escritores encaminan su produccién dramética por un cauce ritualista.
Pudiéramos citar a José Ramoén Brene, quien, a través de su reconocida Santa Camila de La
Habana Vieja, enjuicia las supervivencias religiosas en medio de los valores que propone una
sociedad nueva. Otros, como José Triana con La noche de los asesinos y Virgilio Pifiera en Dos
viejos panicos, abordan la ritualidad de lo cotidiano con un tratamiento ecléctico a partir del
empleo de la apropiacion de los cédigos del absurdo, el grotesco y la crueldad.

Con el estreno de Maria Antonia, de Eugenio Hernandez Espinosa, en el teatro Mella durante 1967,
culmina y se cierra una etapa dentro del teatro popular cubano de caracter ritualista. La puesta en
escena constituyé en su momento un verdadero suceso sociocultural. A partir de una obra
fundacional, su director creé un paradigma escénico dificil de igualar. Segln nuestro Morales,
“Roberto Blanco elevé nuestra cultura popular a un sitio privilegiado y se puso en primer plano -no
sin grandes polémicas- el tema negro, religioso y marginal en la escena cubana del momento”.

Entre los dramaturgos actuales, Gerardo Fulleda Leén, con Chago de Guisa, premio de teatro
Casade las Américas en 1989, nos entrega una obra inusual, sumergida plenamente en los cédigos
de lo real maravilloso y del ritualismo mégico-religioso.

El eclecticismo como signo sociocultural

Nuestra cultura popular tradicional ostenta un caracter evidentemente ecléctico. Los culfos

sincréticos cubanos a los muertos se nutren de corrientes regionales y universales como la santeria,

el vodu, el protestantismo, el catolicismo y el espiritismo cientifico de Allan Cardec. Las teorias

filosoficas de este ultimo han servido de soporte conceptual para la formacion de nuestro

espiritismo CRUZADO O CUBANO, cuya herencia mas sélida es la recibida por los ancestros
40 africanos.
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La visita oficial a nuestro pais de Su Santidad el Papa Juan Pablo Il significé una prueba irrefutable
del eclecticismo de nuestras religiones y del poder aglutinador del catolicismo. Diversos afiches con
la efigie del Papa adomaron incluso los templos ciilticos afrocubanos. Se vivieron momentos de
exacerbacion de la fe religiosa nacional. “Siempre fuimos un pueblo muy creyente”, declara Mario.
"Durante una etapa especifica, las grandes masas poblacionales mantenian su espiritu religioso de
cierta manera que se me antoja llamar neosincretista, pensando en cémo lo hacian los africanos
durante la colonia, y esto lo prueba la proliferaciéon impresionante de cultos religiosos desatados
a partir de 1992."

Una participante de Brasil sefiala que en su pais a los babalaos no les agrada que muestren sus
ritos en los barrios por considerarlo una profanacion religiosa. Nuestro director insiste en que este
fenémeno debe ser analizado en su contexto econémico y sociocultural. En Cuba sobreviven
sectas religiosas que aun mantienen el hermetismo de sus cédigos, ya que no se han permeado
del folclorismo y el comercialismo en boga.

Trance y actuacién

La caracterizacion de un fenémeno tan elusivo y polémico como el france, viene despertando un
creciente interés en nuestros medios teatrales, sobre todo por sus implicaciones en el terreno de
la actuacién dramatica de caracter ritualista. Sin dudas, el origen religioso del término parece
complicar ain mas su definicién tedrica. ; Se necesita una predisposicion especial para el trance?
¢Depende de la fragilidad nerviosa del individuo? ¢ Qué papel juega la voluntad en ello?

Pararesponder estasy otras interrogantes resulta insuficiente una explicacién psicolégica ortodoxa
y racionalista. El estado de france no es una técnica prescrita 0o mecanica, obedece a una situacion
limite del ser humano que alcanza un estado de conciencia superior, en el cual se acrecientan sus
capacidades vitales en relacién con una génesis religiosa.

Segun fuentes de la santeria cubana, el hombre (caballo) presta su envoltura material y su energia
al muerto. Para nuestro director, la actuacion como trance puede resumirse en el siguiente

esquema:

Caballo ) ser social
Médium yo interno
Muerto personaje

Todos tenemos una capacidad mediumnica. Un practicante de la religion con inclinaciones
artisticas declara que el oficiante religioso cuando “cae en france” tiene que emanar credibilidad
y poner toda su fe al servicio de la posesion como lo hace un actor. Mario considera oportuno aclarar
que en el escenario no se puede mezclar arbitrariamente lo profano y lo divino. El trance religioso
es un acto inconsciente que en muchos casos arrastra una secuela de histerismo y epilepsia. En
cambio, seguin Morales, “el france en el teatro es de una conciencia inconsciente, o de una
inconsciencia consciente que sélo posibilita el ejercicio de la técnica".

La pasiony el corazén en el teatro sirven de poco cuando no estdn encauzados por una técnica que
va de lo fisico a lo psicofisico. El trance artistico es un desdoblamiento consciente inducido por la
técnica, que en determinado momento se hace inconsciente cuando el personaje se posesiona del
actor“con una sensibilidad a florde piel”, al decirde la actriz Mireya Chapman, presente en el taller.

Los Teatreros de Orilé consideran que el france y la magia son facultades humanas propias del

intérprete. Toda actuacion profesional se basa en la posesion del personaje por el actor, lo cual
guarda escasa relacién con el trance religioso.
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Tercera sesién: 27 de noviembre
Chago de Guisa. Obra objeto de culto

En este ultimo diade encuentro, Mario decide mostrar a los asistentes un pequefio fragmento inicial
en proceso de montaje de la obra objeto de culto de Orilé en estos momentos: Chago de Guisa,
cuyo autor, Gerardo Fulleda Le6n, se encuentra participando del taller como uno mas de los
asistentes.

Morales parte de la siguiente premisa para su puesta: “Sin libertad individual no puede existir
libertad social". Sin dudas, la historia de Chago sirve de pretexto a su director para analizar la
responsabilidad individual en los procesos sociales, la trascendencia colectiva de las acciones
individuales, la eticidad de la conducta humana en situaciones limites. La trama de la obra se
desenvuelve en un contexto sociopolitico crucial para el desarrollo de nuestra nacionalidad:
Céspedes acaba de proclamar el levantamiento de La Demajagua, y otorga la libertad a sus
esclavos. En medio de estas circunstancias histéricas tremendistas, en el poblado oriental de
Guisa, en un palenque refugio de cimarrones, vive Chago, un nifio en transito hacia la adolescencia
que busca ante todo su identidad personal, su autorrealizacién como ser humano.

A partir de estas breves referencias de contenido, los actores deben despertar, mediante un ritual
de convocatoria, el Chago que llevan dentro y asumir la premisa: YO SOY CHAGO.

Se enuncian las circunstancias dadas de la escena inicial: Chago, al igual que los otros de su edad,
debera pasar una serie de pruebas fueradel palenque (el llamado de la iniciacién) que le convertiran
en un hombre auténtico. Su madre Atcide, temerosa, trata de impedir esta decisién para
sobreprotegerlo. A partir de la presentacion del protagonista, se evidencia su conflicto interno. En
su encuentro con Atcide (encarnacion de Yemaya4, la madre universal), su comportamiento es al
mismo tiempo pretencioso e inseguro. Esta ambigiiedad psicolégica de Chago tiene una explica-
cion plausible si nos basamos en un enfoque religioso proveniente de los cédigos de la santeria y
el espiritismo; su psicologia se mueve entre dos orishas de referencia: Yemaya y Ochosi. Este
ultimo, dueiio de la caza y del monte, del arco y la flecha, posee un temperamento dual: actia con
prepotencia ante los demas, pero se muestra inseguro consigo mismo. Este orisha representa el
ser social de Chago, su necesidad de reconocimiento piblico mediante la riqueza y el poder. Pero
en su yo inferno el muchacho quiere acercarse a Yemaya: intimamente anhela complacer a Atcide,
aunque teme que su comportamiento final la defraude.

En la constitucién del personaje predominan el fuego —que simboliza la pasién y la voluntad- y el
aire, localizado en la cabeza. Pero su cabeza llena de aire tiene os4, esta perturbada. Nuestro
progagonista presenta ademas dualidad en su osun, ya que su inmadurez lo lleva a pensar con
la cabezade la madre. Su cuadro de vida es errado: el eleggué lo engafia constantemente, su parte
izquierda y derecha estan en pugna.

El pequefio escenario del salén-ensayo de la Casade la Comedia se vatransformando gradualmen-
te en un palenque del siglo pasado gracias al empleo miltiple y simbdlico de escobas gigantescas
concebidas con pencas de cocoteros. Se distribuyen los roles. Desde fuera la musica aportara una
original atmoésfera sonora gracias al empleo de los giiiros y el xiléfono.

Al concluir la breve escenificacion, perdura en la memoria el rigor artistico de los intérpretes, su
capacidad magica para transformar el entorno. Observandolos, llegamos al convencimiento
absoluto de que toda actuacion verdadera implica una posesién del personaje por el actor a través
de un proceso que va de lo consciente a lo inconsciente y viceversa, inducido por la técnica del
actuante.

Creacion colectiva de una historia
Mario propone a los participantes la creacién de una historia que desemboque en un rito teatral de

ascendencia magico-religiosa. Se pretende ahora ritualizar una teatralidad, opcioén expresiva que
492 define las actuales blisquedas estéticas de Orilé.

tab|aSII Seminario Internacional




El dramaturgo Gerardo Fulleda Le6n rapidamente lanza una propuesta sugestiva. Se trata de un
proyecto suyo en mente cuyo asunto puede sintetizarse asi: Un hombre, tras cumplir veinticinco
afos de prision, acusado de asesinar a la mujer que amaba, acude a una espiritista para saber si
en realidad es culpable, ya que en el momento del crimen estaba ebrio y esta duda martiriza su
conciencia. La accion se desarrolla en un ambiente magico-religioso durante la noche del 7 al 8 de
septiembre, en la década del cincuenta, en un peregrinaje a El Cobre. La victima del supuesto
homicidio estaba encinta, motivo que exacerba el sentido de culpabilidad del acusado. Aparecen
otros personajes: el novio, que cree suya la criatura por nacer, y el padre de la muerta, un aspirante
a senador. El reto de los actores es encontrar al culpable a partir de ellos mismos o en su
interrelacion con los demas. Las interrogantes a dilucidar son muchas: ¢La mat6é realmente el
acusado? ¢ Seria el padre burlado o el novio ofendido? ¢ Se suicidaria ella por venganza?

Mario Morales aporta su vision del protagonista a partir de las premisas de Fulleda: “El conflicto es
interno. El hombre busca la certeza en si mismo. No esta consciente si cometi6 el crimen, pero fue
castigado por las leyes de la sociedad. Su fe religiosa lo lleva a buscar la verdad que necesita.
Quiere estar en paz consigo mismo."

Se llega a un acuerdo colectivo para que todos los personajes sean muertos-vivos, excepto la
santera-novia, los dos roles interpretados por Mireya Chapman, primera actrizde la Compaiiia Rita
Montaner.

Eltallerdeviene un laboratorio creativo en el que todos aportan ideas y sugieren posibles soluciones
para el montaje. Comienza la escena con una procesion. Los actores llevan en andas los
instrumentos musicales, de manera simbélica, como si se tratara de las deidades objetos de culto.
Se entonan cantos religiosos. Presidiendo la procesion, se encuentra la santera-novia, imponente
en su hieratismo. La accién se anima con el sonido de la musica ejecutada en vivo. Se entona un
canto funebre a manera de plegaria religiosa. No hay casi textos, sélo los imprescindibles. La
majestuosidad de la liturgia inicial cede paso gradualmente a las tensiones y antagonismos entre
los diferentes personajes; el tono corporal de los actores expresa una violencia contenida. Las
miradas se vuelven acusadoras. Todos buscan la culpabilidad en el otro. El desgarramiento interno
provoca el climax. De repente, Mireya “cae en trance”. El musico Fernando Pérez, en su papel de
oficiante religioso, la asiste. La atmésfera se vuelve cada vez mas tensa y opresiva. El acusado
(Esteban Leon) acecha fisicamente a lanovia en busca de la verdad; el novio (Orelves Flores), mas
distante, se muestra meditativo; el padre (Tomas Galo) repite alucinado: “4Qué le han hecho a mi
hija?" La relacion culpa-castigo deviene eje del conflicto. Mario interviene para evitar que el
ejercicio se prolongue demasiado. Los actores forman un circulo con las manos entrelazadas para
liberar tensiones y energias. Finalmente, todos entonan un canto religioso aglutinador que induce
a la paz, a la armonia, a la confraternidad.

Ha concluido el ejercicio practico y con él se ha dado término a tres dias de fructifero trabajo.
Gerardo Fulleda Ledn sintetiza las ensefianzas de este taller con el siguiente juicio valorativo:
“Mario Morales recorre su camino sin mimetismos y calcos a las raices o a las modas. Su mundo
sensorial y fisico se alimenta de la personalidad y vivencias de sus actores para crear magia eterna
y trascendente, puro experimento teatral contemporaneo.”

Durante estas tres jornadas, la teoria y la practica, como dos caras de una misma moneda, han
marchado unidas y separadas, en armonia y en lucha, junto a lo humano y lo divino, lo profano y
lo eséterico, lo religioso y lo artistico. Mas que un suceso pleno, consumado en si mismo, el taller
ha servido de espacio investigativo parala confrontaciénteatral, provocando inquietudes, aunando
voluntades, incitando la imaginacién. De todo esto queda una ensefianza humana que sintetiza
todas las demas. Porque como dijera el gran mistico espafiol Miguel de Unamuno: “Todos somos
discipulos unos de otros y maestro de verdad no hay, sino el que nos habla por MISTERIOS. Cada
cualdaunainterpretacion del MISTERIO. ¢ Cual es la verdadera? Acaso ninguna..., acaso todas...”
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EL VENERABLE DE EUGENIO

Liliam Vdazquez

La revista tablas presenta hoy un texto de
Eugenio Hernandez Espinosa: El Venerable.

Escrita en 1980,' esta obra se afilia a un
segmento de la produccién de este autor, mar-
cada por su interés sobre el vasto y rico mate-
rial que emana de las sagas de patakines
yorubas, fuente a la que -sobre todo en esa
época- acudié de manera frecuente, y que
signé el nacimiento de textos como Oshun y
las cotorras, Obba y Changé, Odebi, el
cazador y la que hoy se publica en estas
paginas.

El texto, estructurado en veintidés cuadros y
un Final, parte del contrapunto entre dos perso-
najes: El Venerable y Eleggua, en una compo-
sicion que recuerda el dualismo hegeliano en
la propia manera en que se concibe esta rela-
cién, la cual asume no sélo los elementos
contenidos en la saga yoruba de la cual parte,
sino que esté inscripta en la tradicién occiden-
tal que hacen de la relacién amo-criado una de
las mas recreadas y populares desde la come-
dia griega y latina, esplendente en la produc-
cién del clasicismo europeo y cuya huella
creemos descubrir sutilmente en la identidad
que constituyen ambos personajes.

Por supuesto, el dramaturgo sélo utiliza estos
elementos como tenues apuntes para susten-
tar la construccion de estos dos caracteres que
—mas alla de cualquier referencia ontolégica-
se erigen como desafiantes alegorias que res-

' En 1995 fue estrenada, en versién y direccién de Humberto
Alfonso, con la actuacién de éste y de Ofia Manuel. (Sala
Covarrubias, TNC.)

tapias

ponden al estilo de un autor, cuya produccién
sustenta uno de los mas originales sistemas de
creacién en la escena cubana contemporanea.

Es asi que esta obra asombra, ante todo, por el
perfecto dominio del dialogo, laincorporacién a
éste de un sentido paremiolégico provenientes
del folklore urbano, dirigido a potenciario como
una accién hablada —-al decir de Pirandelio,
convirtiendo la palabra en signos que aportan la
teatralidad y la apropiacién de la alta tradicion
culterana en nuestralengua, con loque resplan-
dece un texto que merece la atenci6n de nues-
tros directores de escena.

Obra de tesis en la que se dirimen complejas
cuestiones ontol6gicas, cuya propuesta de dis-
cusion incluye temas como la reflexion sobre el
poder, la relacién dual realidad-apariencia, el
sentido de la realizacién individual, entre otros,
a partir del humor como elemento desacra-
lizador, que hace de su lectura una experiencia
de gran disfrute.

Dos personajes que, finalmente, se funden en
uno solo, como la silueta y el espejo, y que
-pese al dramatismo implicito en la situacién-
se introduce como un elemento de rupturaen la
presencia de los versos octosilabos del Final
(acotados por el dramaturgo: “como si cantara
una cancién del filin"), los que acentian el
carécter ludico de esta propuesta que devela,
una vez mas, la maestria de quien ha sabido
crear un sistema de sorprendente vigencia es-
téticay conceptual, erigido incuestionablemente
en uno de los clasicos de nuestra contempora-
neidad. B
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a decir diciendo, cuando uno esta salao hasta los perros
lo mean a uno. Parece que uno de sus caninos
delincuentosos me confundié con algln poste. (Transi-
cién.) jAh, me dijeron que en esta fermosa tierra habia
centaurosysilvestres sagitarios, stiros, faunos, silvanos
y unicornios. Sélo me encontré por el camino iguanas,
patos, jutias y su canino...

EL VENERABLE. ;El viaje...? ; Como le fue el viaje?

ELEGGUA. jAaaaaaahhhhhh, asquerosamente asquero-
so! jCuantas cafiadas, arroyuelos y rios grandes me
encontré por el camino! El exceso de fatiga, ambia, me
ha impedido cumplir con la puntualidad puntual que me
caracteriza.

EL VENERABLE. jSoslayo! Y, ;no vio mangos, platanos,
naranjas, etc., etc., etc.?

ELEGGUA. Ni los mangos, ni los platanos, nilas naranjas ni
las efc., etc., etc... Solo papayas. A juzgar por la cantidad
exuberante de papayas que vi yo diria que esta tierra es
una tierra papayta.

EL VENERABLE. Y (con marcada intencién) ;su augusta
madre?

ELEGGUA. Augusta no. Genoveva. Bien, gracias. Y (con
marcada intencion) ¢la suya?

EL VENERABLE. ( Controldndose.) Bien también. Gracias.

ELEGGUA. jMe encanta que ambos podamos mentarnos
nuestras respectivas madres con gusto, salud y alegria
augusta! Doquier. ;4Es ésta la empirea mansién que
visitar debo?

EL VENERABLE. |Esta es!

ELEGGUA. (Paseédndose majestuosamente por foda la es-
cena.) {Salve ilustre mansion generosa que paz y bienes-
tar prodiga con gallardos brios y riguroso estruendo!
jZamponas! Doquier que vuelvo mi anhelante vista del
entorno choco con su inquisidora e inquebrantable jeta.
(Me preocupa o le preacupo? Preocupa o me preocupa
es algo que preocupa. Me pregunto y le hago extensivo
el me pregunto: ;Qué hace El Venerable con tan fértil
suelo, labradores, bueyes, arados, prados fecundos de
verdor eterno, con siempre prédigos rocios? ;Eh?
¢ Nothing! (Operdtico). jNothing! (Sabitamente se lanza
a una descabellada carrera por toda la escena, con los
brazos extendidos hacia atrds. Hace un automévil veloz
que se abre paso por la autopista. Frena bruscamente
Jjunto a él. Suave.) No se trata de andar en la vida con el
objetivo de alcanzar la vida definitiva, tio, sino de avanzar
con la mayor rapidez y eficacia posible hacia la verdad.
Aqui como usted me ve...

EL VENERABLE. (Interrumpiéndolo.) No habia que exage-
rar su malhadada presencia.

ELEGGUA. Para no opacar su majestuosa grandeza. En
fin..., pifipifi, ;eh?

EL VENERABLE. Hace rato que lo esperaba con los brazos
abiertos.

ELEGGUA. (Transicién.) ;Si, asere? (Corre y lo abraza
efusivamente.)

EL VENERABLE. (Se aparta discretamente de é) Justo es
que goce usted de la frescura y la fragancia del baro.

ELEGGUA. (Profundamente desconcertado.) ;Bafiarme?
iPardiez! ;Quién hablé tan despacio con vos, yo?

EL VENERABLE. ;No se bafia usted?

ELEGGUA. Con discretos animos.

EL VENERABLE. ; Discretos 4nimos?

ELEGGUA. No asi tan tan de prisa nitantan alto acento que
pierda la fijeza de mi texturada piel. Discretico, como
decir secretico, algo asi, justed me comprende?

EL VENERABLE. ;Asearse... entonces...?

ELEGGUA. No insista, prelado ilustre. Nunca es tarde si la
intencion es mucha.

EL VENERABLE. Pero a juzgar por su negativa manifiesta
no son muchas sus intenciones. ;jQué le parece un
lavaito de gato?

ELEGGUA. Ya que usted insiste tanto... Hoy no, mafiana si,
se lo aseguro.

EL VENERABLE. (Que no puede m4s.) Es que..., jdelirios!
jHiede usted!

ELEGGUA. jDelirios! ;Quién, yo?

EL VENERABLE. Ruidosamente y con funesta indiscre-
cion.

ELEGGUA. Me aparto de usted muy consternadamente.
iAy, cielos! jAy de mi! Me averglienzo. ;Hiedo o no
hiedo? (Se olfatea debajo del brazo.) jPardiez! jHiedo!

EL VENERABLE. Y no con esquivo librarme pude.

ELEGGUA. (Ofendido.) Con resolucién resuelta le digo que
no soyyo el tan indecente y pertinaz desacato olfatico. Es
su gato.

EL VENERABLE. Yo no tengo gato.

ELEGGUA. ;Ah, no? Pues, entonces, mire usted, es. Pues
claro que es: jel platanal de Bartolo que tiene fama
nacional es!

EL VENERABLE. No es.

ELEGGUA. ;No es? ; Qué decis? No pretendo disculpar su
grosero alegato. Antes, Venerable, intento hablarle aho-
ra despacio dandome por ofendido y justamente agravia-
do de su pertinaz desdén, esquivez y desacato.

EL VENERABLE. Cielos! jCrédito a su discurso doy! No
puede ser. No puede ser posible que sea vos el del fugaz
mal olor, mas como decis vos, el platanal de Bartolo es.
{Justo?

ELEGGUA. ;Borron y cuenta nueva?

EL VENERABLE. "{Borron y cuenta nueva!

Yo he pensado muchas veces
si negarmelo no quieres,

que parece lo que no eres

y eres |o que no pareces."

ELEGGUA. ;Y que parezco lo que no soy y lo que no soy
parezco?

EL VENERABLE. Un destartalado arrastrapanza
fascineroso.

ELEGGUA. {Verbigracia! {Qué liviandad més lisonja..!

EL VENERABLE. Es tanta la confusién que no acierto a
comprender.

ELEGGUA. ;Y en este mundo impractico e inconforme,
realizable e irrealizable, precario y desarticulado, hay
algo que comprender para tener que entender lo que se



EL EXCELENTISIMO SENOR VENERABLE SE

CONSULTA

En el fondo, centro, aparece sentado en el suelo, sobre una

estera frente al tablero de Ifd, el Excelentisimo Sefior Vene-

rable.

EL VENERABLE. Omi tutu, ana tutu, tutu Laroye, tutu ilé.
Kosi ikd, kosi aro, kosi ef6, kosi eyé, arik( babawa. (Con
reverencia tira y recoge el ekuelé. En Changd.) De la
mentira nace la verdad. Nadie sabe lo que hay enel fondo
del mar. Usted vino a este mundo de jodienda y jodientina
para ser sabio y consejero, ;usted me comprende? (En
Changd.) No vaya, entonces, a perder la cabeza. El que
mucho aprieta poco abarca. Y lo que le pregunté,
Changd? Las yerbas han crecido, las yerbas dieron
frutos; los dias han pasado y por aqui todavia no ha
pasado nadie con 4nimo de quedarse y ayudarme. Me
abruman males maitiples. Asi como la noche no puede
ser como el dia, ni la luna puede secar nuestras ropas
lavadas, no puedo yo cargar con tantas responsabilida-
des y menesteres que superan en creces mis esfuerzos.
(En Changd.) Reanime su &nimo, Venerable. Es mejor
caminar lentamente, lentamente para estar seguro, que
ir de prisa y -jcataplum, plum, plum!- caerse, ;Usted me
comprende? Olofi le dio a usted un Aché, Seior Venera-
ble. Le dio fuerza vital, energia universal. ¢ Eh? Lo hizo su
principal consejero aqui en la tierra: revelador del futuro.
También le dio la posibilidad de influir sobre el destino de
los hombres. Incluso, el més adverso, porque usted
personifica la sabiduria. ;Eh? No se vaya air, entonces,
con la de trapo. Quien no acate su consejo puede ser
victima de los ogbos. (Y qué son los ogbos? 4Eh,
Venerable? -Mala suerte. Desgracia. Tragedia. (En
Changé.) Eso es. Eso es. Ya le dije -y no me joda més
con su barretin-, que con el lucero del alba se presentara
ante usted el guardiero de su casa a brindarle la ayuda
que usted necesita; su mejor aliado, quien desciende de
noble estirpe: Eleggud, mensajero preventivo y eficaz
custodio, su mandadero, su transportador, que lleva y
trae; pero también -pa' que lleve carta-, el disimulo
traicionero, ;eh?, el quitate tO pa'ponerme yo. Porque
también es lo inesperado, lo imponderable. Si lo atiendes
como le corresponde atenderlo no tendré problema algu-
no, si no, de la misma manera que le abre el camino se
lo cierra. Cuide que no se moleste, que siempre esté
divertido, porque tiene el aché para salvar o volver las
cosas al revés, por eso hay que agasajarlo siempre. El
puede manejar favorablemente su negocio, pero puede
jodérselo, si usted no lo favorece. El primero en comer es
él. Es el primero en todo porque él cuida la entrada de su
casa. Se lo advierto: vivir con €l no es facil. |Voy abajo!
jAché, Venerable, aché! Ay, y no me llame més pa’ esta
jodientina. (E/ Seflor Venerable queda profundamente
impresionado por las Ulfimas advertencias. Mira hacia
afuera, sobresaltado.) ; Qué es esa luz traviesa que anda
y desanda, que desanda y anda por el corazén de la
manigua, sin séquito que la acomparie? {Obi, coco seco,
que cumplié los siete dias de aislamiento sobre Oké, la

montada, acaba de parir una luz brillante como el rayo, el
lucerito que va de la mano de Oyukuara, la luna!

EL EXCELENTISIMO SENOR VENERABLE RECIBE A

UN SENOR QUE DICE LLAMARSE ELEGGUA

ELEGGUA. (E/ viento juega y desjuega con su voz de
santimbanqui, La frae y la lleva, la lleva y la trae con
gallardo brfo.)

“Dorada isla de Cuba o Fernandina

De cuyas altas cumbres eminentes

Bajan a los arroyos, rios y fuentes

El acendrado oro y plata fina."
ELVENERABLE. (Degozo fleno.) ; Don Silvestre de Balboa?
ELEGGUA. (Entra.)

“Tiene el tercer Filipo, Rey de Esparia,

La insula de Cuba o Fernardina

En estas Indias que el océano bafia

Rocas de perlas y de plata fina." (Transicién.) ¢, Qué bola,

asere, qué bold?

EL VENERABLE. (Con regocijo.)

“En esta ilustre villa generosa,

Abundante de frutas y ganado

Lo esperamos alegres y deleitosos,

Fray Juan de las Cabezas Altamirano."

Prisionero del pirata Giron, los valientes bayameses que
lo rescataron, el negro Salvador y el indio Rodriguez
Martin.

ELEGGUA. .Y mi ambia, el obispo Morell de Santa Cruz?

EL VENERABLE. jTambién! Como también nuestro eximio
historiador José Antonio Echevarria y el ilustre, vaya, en
cuerpo presente, {YO!

ELEGGUA. jGallardos brios! Y, {YO...? ;Quién es YO que
no soy YO?

EL VENERABLE. El Serior Venerable!

ELEGGUA. Ah, pardiez. Y quién sois vos silo preferis mejor,
quién sois vos?

EL VENERABLE. |El Sefior Venerable!

ELEGGUA. (Con pasos muy caracteristicos se pavonea por
toda la escena, sin dejar de observar a El Venerable.)
Remeda usted al cedro erguido o a la alterosa palma.
Como un jagliey corpulento. Eso es. ¢(No se lo han
dicho? Pues, eso es. Se ve a las claras que jama usted
muy bien. Su tinica de rica gala es. jCon donaire y rico
adorno estampado! ;La bordé Ceres o Juana Picadillo?
(Gnita.) jMacagua!

EL VENERABLE. ; Qué le pasa?

ELEGGUA. (Rectificandole, sin moverse.) jMe sucede!

EL VENERABLE. ;Qué le sucede?

ELEGGUA, Pues mire usted, al son de una templada sinfo-
nia me acaba de picar en mi nalga izquierda un
hemindptero. A juzgar por su picada, imprudente, e
insinuadora, en salve seala parte... {Siguapa! (Se da una
palmada en la nalga donde le picé el insecto.) Muy
nalgudo es este insecto. (Con dedos meticulosos coge el
insecto imaginario.) Lo hice mierda. ; Chinche o mosqui-
to? jChupdn! ;Como te atreves? (Se lo fraga.) Perdiste
en esta competencia desleal, asere. (Limpiandose la
ropa.) Pues si Sefior, como le iba diciendo, o como le iba



articula con la mano y se desarticula con los pies?
¢Acaso este mundo estd magnificamente organizado y
cada parte conserva una relacion necesariamente logica
con todas las demas? Entonces, ; por qué me pide usted
una légica a miconducta y un desenvolvimiento I6gico de
la ordenacitn natural de mi presencia?

EL VENERABLE. Disculpe.

ELEGGUA. Disculpado sea. (Olfateando como el perro.)
jAh. Ah. Ah, como estrella fugaz cruzé ese olor y se ha
espaciado por todos los espacios infinitos y recénditos
de mi atribulado estémago! jVacas..., cabras, careros
estofados...! jAh, se va y viene! jChivos, aves! |Vienen
yse van! ;De su cocina viene esa delicia, prelado ilustre,
o allende los mares?

EL VENERABLE. De mi cocina.

ELEGGUA. (Profundamente emocionado.) jOh, loado sea,
mi Serior. Gentil de mente, por todos amado! ¢Usted
mismo prepara su convite, tio?

EL VENERABLE. Yo mismo.

ELEGGUA. jAh, que sus buenas acciones lo embellezcan
siempre! jVos sois alimentado, vos saciado! Pero usted,
master, no puede dedicarse a esos menesteres. Siusted
me lo permitis..., (hum?..., me he especializado en lo
culinario. Vaya, es que yo... soy un artista culinario.
¢Rehusa mi voluntariedad culinaria?

EL VENERABLE. Prefiero sazonarla y cocinarla yo mismo.
Tengo ewe -prohibicién- de que la haga otro. ; Compren-

?

ELEGGUA. Perfectamente, Venerable, perfectamente. De
la misma manera que usted tiene ewe para que otros
hagan su comida yo tengo ewe -prohibicién-de verlay no
comerla.

EL VENERABLE. “Como el ciervo brama por las
corrientes de las aguas,
asi clama tu estémago por la
comida.”

ELEGGUA. “Y no es que aquesto lo peor
ni mi tema aqui se encierra,
que lo peor es la hambre perra,
pues andando en estas chanzas
tenemos siempre la panza
como dos cajas de guerra.”

Apresurese a socorrerme.

EL VENERABLE. Mi muy estimado... sefior...

ELEGGUA. (Entusiasmado.) ;Si..7

EL VENERABLE. ...; puedo esperar de su amable condes-
cendencia que honrard esta su casa... (Se interrumpe.)

ELEGGUA. ;Por qué si iba muy bien? jSuéltela, tio!

EL VENERABLE. (Muy a su pesar.) ;Me proporcionaria el
placer de tenerlo a mi mesa?

ELEGGUA. Pa'luego es tarde, tio! (Corre velozmente, se
sienta en la estera.) jAh, me conmueve tanto empeio!

EL VENERABLE. Apenas me dejé expresarme...

ELEGGUA. Mivida ha estado siempre motivada por la peste
el ltimo, tio. Disculpe, y también por aquello que no van
bien los de atras si los de alante corren bien. Bueno,
brdder... Perddn... (Ceremonioso.) Reciba la expresion
de mi mas profunda aceptacién. Nada podia agradarme

tanto como su invitacién amiga, sobre todo con esas
brisas balsdmicas que proceden de su cocina y tiemplan
mi espiritu. Tiemplan no. No me gusta el uso no usual de
esa palabrita templona. (Durante toda esta intervencion,
El Venerable, con su ceremonial caracteristico, trae
bandejas y fuentes de comida. Se sienta El Venerable
frente por frente a él.)

EL VENERABLE. Es usted semejante a esos polluelos que
danzan alrededor de la olla.

ELEGGUA. (Muy contento.) Venerable, plis, no sea tan
modestico. “No sufrirds aqui otras quemaduras que las
de los platos calientes que te seran servidos a tu volun-
tad." ; Es cierto 0 no es cierto? No se moleste, Venerable.
*Una dama me mandé
que sirviese y no cansase,
que sirviendo alcanzaria
todo lo que desease." (Se sirve.)

Primero el burro y después usted. Esa es la cosa. jOh,
qué muslo! jQué muslo! jQué muslo! A juzgar por su
dimension dimensional es... ;flamengo?

EL VENERABLE. Pavo. Come usted mas con los 0jos que
con la boca.

ELEGGUA. Noalabe hasta que no acabe, Ya me vera comer
mas con la boca que con los ojos.

EL VENERABLE. Muy entusiasmado.

ELEGGUA. Entusiasmado es mierda. Hacia un cojonal que
por mi no pasaba esa suntuosidad fibrosa por mis 0jos.
(Canturrea.)

EL VENERABLE. ;Y cdmo anda la cosa por alla?

ELEGGUA. (Sin dejar de comer.) ¢ Por alla dénde?

EL VENERABLE. ;De dénde usted viene?

ELEGGUA. (Sin dejar de servirse y comer.) jAh, imaginese!
Con la apretazén que viene de arriba, la cosa esté del
carajo y la yegua no aparece. Hay quien dice que la cosa
tiene acotejo y hay quien dice que acotejo no tiene la
cosa.

EL VENERABLE. ;Y qué dice usted?

ELEGGUA. “Los faroles del palacio
no los quieren encender
porque se ha muerto Mercedes
y luto quieren tener."

EL VENERABLE. ;Esa es una respuesta categorica?

ELEGGUA. Una respuesta jodedora.

EL VENERABLE. Le gusta joder, ;eh?

ELEGGUA. (Filoséfico.) ¢Qué es nuestra vida sin la
jodedera? Todo cambia, todo pasa; sélo la jodedera
permanece. El mundo empieza y termina sin cesar,
ambia; cada instante es un principio y su fin: jamas tuvo
otro. jAnimalucos! ¢Quién tiene conocimiento de las
razas de animales que nos sucederan?

EL VENERABLE. Tanta comida le puede caer mal.

ELEGGUA. Verla y no comerla es lo que me cae mal.

EL VENERABLE. “El hombre en honra que no entiende,
semejante es a las bestias que perecen.”

ELEGGUA. (Afirmativamente.) jEkueleka, asere!

EL VENERABLE. Esclavo eres de tu estomago.

ELEGGUA. Esclavo soy de mi satisfaccidn.

EL VENERABLE. No sélo de pan vive el hombre.



ELEGGUA. Cierto es, pero si el hombre no se empata con
el pan no vivird por mucho tiempo. “No hay dios como
nuestra garganta, tenemos que ofrendarle diariamente.”

EL VENERABLE. Come usted mucho.

ELEGGUA. “El hombre que come mucho es bueno, pues
para comer mucho se necesita de una buena digestion,
y la buena digestion depende de una conciencia tranqui-
la." Usted come poco. No se lo digo por nada malo; pero
come poco.

EL VENERABLE. (Después de un leve silencio.) Los hom-
bres extraordinarios por su talento deben emplear el
tiempo lo mas provechosamente posible. ; Qué pensaria
de nosotros la posteridad, si por un leve obstaculo
prescindiéramos de nuestra inteligencia y no alcanzéra-
mos el lugar que nos corresponde?

ELEGGUA, Usted se consagra mucho a la meditacion y la
meditacion no lo deja consagrarse en la fibra, lo cual me
alegra. Ambia, disculpe..., una sospecha verdadera y
cierta me asalta, ;ésas son masitas de puerco fritas?
iSoberbia y arrogante!, ; eh? jMe encanta que aparezca
asien ese entorno. No, no, no. No inhiba mi diestra mano.
Yo mismo la engancho. Eso es. Atonito y turbado su
semblante, Venerable. ;Cudl es la razén?

EL VENERABLE. Recordaba aquellas méximas de
Anaxdgoras:

“Quien vive para comer, en comer
gasta la vida, y el que come para vivir
sabe usar el alimento para conservar su salud.”

ELEGGUA. (Repartiendo.) Para mi esta audacia, para us-
ted esta... (observa.) ...mas o menos audacia, ¢no? No
logra del todo ser, pero bueno...

EL VENERABLE. Y ; conoce usted a Changd?

ELEGGUA. ; Changd...? i Miherma: ecobio, monina, boncd?
Si sefor. ;Mi herma: socio, social? jCémo no! Ambia, al
derecho yal revés, de la cabeza a los pieses, conozco yo
a Changd? ; Qué bolé con él, asere, qué bold? En la vida
jerigonseada esta, andando hemos andado andando.
Unas veces dsperos, esquivos, sin trova que cantarle a
la vida, otras, las mds de las veces, la vida sus trovas nos
las cantaba a nosotros. (Reparte.) Para mi este azadon,
para usted este..., perdén, se retracta la mano servido-
ra.., para mi también este azadon, que ya usted ha
jamado demasiado en esta incontrolable reparticion.
Para su... ; Como se llama su dog, canino, perro...?

EL VENERABLE. Lamparén.

ELEGGUA. Bien, para Lampardn este hueso. ;Hueso...? A
ver, aver, Coflo no es hueso. Te jodiste, Lampardn, no es
hueso es jamén. jHabra locura mayor! jDame acé, Lam-
parén! jLamparén...! (Lloriqueando.)

“‘Maldiga la mia fortuna
que tanto me perseguia,
para ser tan malfadada
jmuriera cuando nacia!"

Le cae detras a un perro imaginario. Ladra hasta la furia. Se
faja con el perro imaginario. Trata de quitarie el hueso. Alfinal
lo logra.

EL VENERABLE. ;Y se lo va a comer...?

ELEGGUA. Lo que no mata engorda. jAh, me place hundir
mis incisivos en su carne... (Eructa.)

EL VENERABLE. Exige la buena educacién que no se
eructa delante de los deméas y mucho menos en la mesa.

ELEGGUA. ; Quién dice, pequerio burgués? Los mas céle-
bres hombres: César, Pompeyo, Alejandro, Napoledn,
etcétera, etcétera, eructaban en la mesa. (Y sabe por
qué? Pues porque eructar es el disfrute del grato espar-
cimiento.

EL VENERABLE. Pues volviendo a Changd.

ELEGGUA. Més bien insistiendo, ;eh, mano?

EL VENERABLE. Vagas reminicencias me quedan de él.
No exagero con decirle que si se me pone delante me
costaria trabajo reconocerlo.

ELEGGUA. Para que en su extraviada memoria desme-
moriada no se extravie mas el susodicho, las sefias de él
las sabré decir, en todos sus pormenores. Escriba y lea:
Orisha mayor, dios del fuego, del rayo, del trueno, de la
guerra, de los ili bata, del baile y la jodedera.

EL VENERABLE. (Para si.) Como se ve es, sin duda, él. Y
éste sin duda su recomendado es. Sefior, qué buen uso
hace de su histrionismo para tratar de conocer si mis
prodigios son los prodigios que correspondan a los
prodigios que Changé le comentd sobre mis prodigios
prodigiosos. Esa estrategia, més vieja que andar a pie,
muy en boga estd en esta época consagrada a laduday
a la desconfianza.

ELEGGUA. “Cuando el musulman no est& hambriendo dice
‘Tenemos prohibido comer mono', cuando el musulman
estd hambriento se come hasta un mandril." Yo tengo
una filosofia de la vida, Venerable, que le traquetea: “més
vale dar que te den”. Aunque yo todavia no he podido dar
nada porque nada tengo, pero llegard un dia que tendré
para dar. Olofi dice: “el que en abundancia da en abun-
dancia recibe. Dad, pues, que yo os multiplicaré”. jAché!
Y que siga la prosindanga! Un poquito mas de fibra, por
favor.

EL VENERABLE. Se acabd.

ELEGGUA. ;Se acab0 se acabd?

EL VENERABLE. ;No es suficiente lo que se ha comido?

ELEGGUA. Su amable invitacion...

EL VENERABLE. Dej6 de ser amable.

ELEGGUA: “Cuan presto se va el placer,
coémo después de acordado
da dolor,
como, a vuestro parecer,
cualquier tiempo pasado
fue mejor.”

Os prometo, Venerable, teneros por el mayor de los
ambias posibles. Eso es. Me gusta su forma: benévolo,
cortés, prudente y sabio.

EL VENERABLE. (Aparte.) Si a prueba quiere ponerme,
daré rienda a mis prodigios mas prodigiosos. Los com(n-
mente citados y los no cominmente citados.

ELEGGUA. (Que lo ha estado observando detenidamente.)
"Pues sefior, éste era un rey
que tenia tres hijitas
y la més chirriquitica




Angarina se llamaba."
Cuando su madre iba a misa. Y, ;por qué le cuento yo
todo esto?

EL VENERABLE. Sus razones tendra.

ELEGGUA. Pues no lo sé. Ni usted lo sabe ni yo tampoco.
Asi anda este mundo de locos. Yo cuento lo que no sé y
usted oye lo que yo cuento que no sé y se hace el que
sabe y no sabe ni un carajo. Y asi, no sabiendo y no
sabiendo, se ha perdido el enlace y hablamos del desen-
lace. Curioso, ;verdad? Eso es que no hay arraigo.
Simple, pues. Nada de complicaciones. Lo arraigo es lo
no desarraigo y lo desarraigo lo no arraigo. ; Me entiende
usted? La excesiva abundancia de las cosas es lo que
complica las cosas. Considere eso, Mayor. ;Eh...? ; Qué
le parece? O ;Qué no le parece? Diga algo aunque sea
un desarraigo. Hay quien le da lo mismo hilo blanco que
pan negro. Pero a mi no. Yo siempre con el pan. Porque
la cuestion, master, no es vivir, sino saber vivir,

EL VENERABLE. ...;Usted sabe vivir?

ELEGGUA. Tanto como para saber que lo mas natural es
morirse que estar vivo, y deja ver dijo un ciego y nunca vio,
que cada loco tiene suloquero y que usted esta loco y que
yo soy su loquero y yo estoy loco y usted es mi loquero y
que usted y yo estamos locos y que usted y yo somos los
loqueros de usted y yo que estamos locos. Porque la vida
es un carrusel de locos y loqueros y unas veces uno esta
Joco y ofras veces esté loquero, porque en la vuelta
vuelta de pany canela usted me da un besito y yo me voy
parala escuela. Y ahora, calabaza calabaza cada uno pa’

SU casa y como yo no tengo casa me quedo en su casa. |

EL VENERABLE. (Reza.) Olofi: Aprestrate a socorrerme.
"Sean avergonzados y confusos a una los que buscan mi
vida para cortarla."

ELEGGUA. ;Como...? ; Qué candanga es ésa?

EL VENERABLE. "Vuelvan atrés y avergiiéncense los que
mi mal desean. Sean asolados en pago de su afrenta los
que me dicen: jEa, ea!"

ELEGGUA. (Se le escapa un eructo del susto.) jEa...! (Se da
un tapaboca con la mano.)

EL VENERABLE. ;Ea...? ;Ea...? iMienemigo en mi casa!

ELEGGUA. iNo, no! ;Yo no soy su enemigo, Venerable!

EL VENERABLE. ;Y por qué dijiste: Ea...?

ELEGGUA. Eructé y del susto se me fue. Pero yo no soy su
enemigo, al contrario. j Traduzca mis sentimientos, ambia!
iTraddzcalos!

EL VENERABLE. (Amenazante.) Si hay en ti entendimiento,
escucha la voz de mis palabras: (Significativamente.)
iEa, no!

ELEGGUA. (Lo imita.) iEa, no!

EL VENERABLE. (M4s significativo.) {Ea, no!

ELEGGUA. (Lo imita.) {Ea, no! Y... ;usted tiene enemigos,
tio?

EL VENERABLE. En toda ruptura hay enemigos, en toda
evidencia hay enemigos, en toda consternacién hay
enemigos. Si los enemigos cantaran como gallos no se
podria dormir.

ELEGGUA. Bueno, no es por malo, pero lo que usted
necesita es un guardaespaldas no un guardiero. jY
bastante anchas que las tiene!

EL VENERABLE. Un guardiero es un todo indisoluble e
inquebrantable incondicional. Eso es lo (nico que me
induce a recibirlo. Aun es tiempo para que recapacite y
vuelva atras.

ELEGGUA. Atrés ni para coger impulso. Si en alguna forma
puedo serle util, tio, no tiene mas que contar conmigo
incondicionalmente. La luz de alante es la que alumbra.

EL VENERABLE. En aquel rincon estd su estera. Se arrin-
cona alli y descanse,

ELEGGUA. (Profundamente ofendido.) ; Se arrincona alli?,
¢como si yo fuera un traste viejo? |El mijo separado de
la espiga no acepta ser puesto en gavilla!

EL VENERABLE. ; Qué quieres ti decir..?

ELEGGUA. Que yo no duermo en un rincén y mucho menos
en una estera sucia y rota.

EL VENERABLE. Pues escoges: 0 duermes en ese rincon
sobre esa estera...

ELEGGUA. (Interrumpiéndolo.) ...o me voy pal carajo. (Vio-
lento.) {Pues no me voy pal carajo! {Me voy pa’ ese rincén
a dormir sobre esa estera! (Camina como mujer prefiada
que estd ya en los (ltimos dfas, pasdndose la mano por
la barriga.) jAy...!

“De cierto mi vientre esta como
el vino que no tiene respiradero
y Se rompe como odres nuevos."

EL VENERABLE. Mafana hablaremos.

ELEGGUA. Me parece lo mas razonable. ;Le parece bien
cuando me despierte... me levante, a las doce y media...,
al mediodia...?

EL VENERABLE. jAl cantio de los gallos!

ELEGGUA. jAlbricias! jPardiez! Esas no son horas para
parlotear. He jamado tan espléndidamente que si por
razones obvias usted ve que sigo durmiendo dejadme
que dormir pueda con esmero y alegria. ¢ Okey?

EL VENERABLE. Le recomiendo, para su bien acomodo,
que abra bien abiertos sus ojos en la primera sonada del
cantio.

ELEGGUA. ;No hay arreglo?

EL VENERABLE. No hay arreglo.

ELEGGUA. (Para si.) Asi que no hay arreglo. Y jsus gallos
son tan asquerosamente puntuales?

EL VENERABLE. Puntualisimos.

ELEGGUA. ;Y cuantos gallos cantian?

EL VENERABLE. Trescientos nada mas.

ELEGGUA. ; Trescientos nada mas? Eso no es una cantia,
€s0 es una sinfonia.

EL VENERABLE. Hasta mafana. Hasta mafana. jHasta
mafana! ;{No se despide?

ELEGGUA. jNescafé con leche! El que se despide no
vuelve. (Se pasea pensativo. El Venerable se acuesta
sobre su estera. Grita.) El enemigo!

EL VENERABLE. (Sobresaltado. Gnta.) ¢ Dénde?

ELEGGUA. ;Ddnde? (Sefiala al piso.) jAhi...!

EL VENERABLE. ; Una cucarachita?



ELEGGUA. No es de subestimar, ;eh?, no es de subesti-
mar. No hay enemigos grandes ni chicos.

EL VENERABLE. ; Le tienes miedo a una cucarachita?

ELEGGUA. (Se lanza frenéticamente en persecusion de la
cucarachita. Logra alcanzarla, la pisa.) Cuando dos se-
res se han querido como ustedes se quisieron, asi no
mas no se mata ese amor. (Se aleja muy triste.) ¢ Qué
tiempo vivib esa cucarachita en su casa? ;Eh? jPensé
que se querian tanto! No puedo creer que todo aquel
carifio haya terminado en eso. (Se acuesta.) En fin,
ambia, hay que rendirse a la evidencia y aceptar la
realidad.

EL VENERABLE. (Después de un silencio.) Eleggu4, ;es-
tamos nosotros dos solamente?

ELEGGUA. Usted y yo, Venerable. La cuarachita fue abajo.

EL VENERABLE. ;Y como sabes que estamos ti y yo
solamente?

ELEGGUA. Por el olfato olfatidico, ambia.

EL VENERABLE. (Después de un silencio.) Eleggud, ;no
hay aqui orejas indiscretas al servicio de una boca que
hablard mal de mi a propésito?

ELEGGUA. No coja lucha con la sin hueso, Venerable, que
cuando a la sin hueso le da por moverse no hay quien la
pare.

EL VENERABLE. (Después de un silencio.) Eleggua, ¢no
escucha nada?

ELEGGUA. Nada escucho. Nada veo. ;Me va a dejar
dormir, si 0 no?

EL VENERABLE. Asi que no vio a nadie ni escuché a nadie.
¢Por qué no?

ELEGGUA. Porgue nadie quiso que no lo vieran ni lo
escucharan.

EL VENERABLE. ; Ese nadie es invisible?

ELEGGUA. Méas o menos.

EL VENERABLE. ;Es 0 no es invisible? Porque no es lo
mismo invisible que mas o menos invisible.

ELEGGUA. Es invisible. No se ve. No se siente.

EL VENERABLE. Pero estd.

ELEGGUA. Pero esta.

EL VENERABLE. Y si estd hay que tener cuidado que esté.
¢No te parece?

ELEGGUA. Me parece.

EL VENERABLE. ;Y por qué vas a dormir, entonces?

ELEGGUA. Porque tengo que dormir, ;no? Maiiana habla-
remos. Duerma.

EL VENERABLE. ; Y quién queda en acecho?

ELEGGUA. ;En acecho...?

EL VENERABLE. En vigilia.

ELEGGUA. ; Vigilia? ¢ Vigilia qué?

EL VENERABLE. Las intenciones belicosas de nadie.

ELEGGUA. jAh, los sabios siempre estan inventando la
forma de joderle el suefio a uno! Venerable, el que més
mira menos ve. Déjeme mirar menos para ver mas, ;de
acuerdo? Duerma como los angelitos.

EL VENERABLE. Los angelitos no duermen, los angelitos
siempre estan en vigilia, por eso son angelitos.

ELEGGUA. (Canta.)

"A mino me va a enganar.

Como usted se lo imagina
no voy a coger la rosa
porque sé que tiene espina."

EL VENERABLE. ;Va a dormir 0 va a cantar?

ELEGGUA. Las dos cosas. Primero me canto a mi mismo y
después me duermo a mi mismo: (Canta.)

“La mata que no se eleva

la enredan muchos bejucos
pero a mi si no me enredan
pues yo conozco los trucos."

EL VENERABLE. Hay quien canta porque tiene miedo.

ELEGGUA. O porque lo tiene tan bien puesto que quiere que
todo el mundo se entere. Acomddese, que mafiana lo
pondré al corriente. (Bosteza. Ronca.)

EL VENERABLE. Sus ronquidos nacen de lo mas profundo
de sus entrafias. ;Olofi, de qué soy yo deudor para
merecer este suplicio? Era un espécimen que creia yo
que estaba en extincion. (Leve pausa.) Estoy agobiado.
No tengo suefio. jEl diablo de estos mosquitos que no me
dejan dormir! Y aquel tirado en ese rincon ni por enterado
se da...

"Ah, aqui me volvié a picar
ofro mosquito indecente,
sin haber un ser viviente
que me lo quiera espantar.”

Los ronquidos son tantos y tan seguidos que no hay
mosquito que se le acerque. El muy condenao me los
espanta todos a mi. (Coge un coco seco, lo pinta con
cascarila de huevo, alza el coco con las dos manos.)
Olofi: ¢ quién es este limosnero andrajoso, maloliente,
ripiao vulgar, que se ha presentado ante mien ese estado
de suciedad y abandono que lo hace ser el mas infimo de
los seres creados por ti? ;Es digno de esta tu casa? Si
es influencia nociva aléjamelo y entiérralo bien lejosen lo
més profundo del yerbazal. (Rodando e/ coco por foda fa
escena.) Si ese energumeno me lo envié Eshu para
tejerme encrucijadas y romper mi tranquilidad y prospe-
ridad de mi llé, que ruede su espiritu como hago rodar
este coco, segun mivoluntad. jBamboléalo, siguarayéalo.
Rémpelo en mil pedazos y que cada una de sus partes
coja por distintos caminos y no se encuentren nunca
jamas. (Frenéticamente rueda el coco por fodo el esce-
nario.)

ELEGGUA. (Se despierta sobresaltado.) jAhora si llego!
jAbajo el enemigo! (Corriendo por toda la escena, como
si huyera de alguien.) Cada cual con su cada cual, donde
manda capitdn no manda marinero y yo si no estoy en na.
Cojones, que yo no estoy en na. (Se defiene, jadea. Estd
muy cansado.) El enemigo es el enemigo y cualquiera
tiene un enemigo. (E/ Venerable duerme.) ; Sabe usted
una cosa, docto? Mientras mas fuerte es el enemigo mas
fuerte es uno. Por lo menas para los ojos de los demds.
Por eso échese por enemigo no a una cucaracha, sino a
un elefante. jAbajo los elefantes, cojones! (Se percata
de que estd hablando solo.) jAl fin cayé rendido El
Venerable. ; Venerable...? ; Eh...?, mi compa tiene com-
plejo de guineo. Duerme con un ojo abierto y el otro
cerrao. El abierto anda diciendo: “jAl que lo velan no



escapa!" Y el cerrado: “Hay ojos que para ver no necesi-
tan estar abiertos.” Cofio, el mismo perro con diferente
color. jCaballito San Vicente, tiene los ojos mios arriba y
no lo sientes! (Para si.) Tengo que cuadrar con los
gallos. Pa'luego es tarde. (Avanza, se detiene.) ; Sigo en
mi empresa o no? (Avanza.) ; Y si me pilla el ojo abierto?
(Se detiene.) Del cobarde no se ha escrito nada. (Avan-
za.) Nadie sabe lo que tiene hasta que lo pierde. (Se
detiene.) Lo que se deja pa’ luego, pa’ luego se queda.
(Avanza.)
"Agapito toca el pito
y su madre el acorde6n
y yo como no tengo pito
juego con el palito."

(Sale resuelto.)

ELEGGUA DECIDE NEUTRALIZAR LOS GALLOS

ELEGGUA. (Se escurre hasta el patio,) jCudntas luces
diamantinas han salido hoy a poblar el cielo! ¢Cémo
encubrir con tantas luces lo que hacer tengo que irreme-
diablemente hacer? ¢, Con acentos que no denuncien las
entradas de este riesgo? (Piensa, significativamente. Le
asalfa una idea.) jAh, con notas de El principe jardinero
y fingido Cloridano!
iPlagiario!

(Mira hacia amba.) ¢ Plagiario yo, Santiago de Pita?

Si, plagiario ta.

Perdéname tal indecoro indecoroso, Santiaguito, pero
¢qué es ser plagiario en este universo contrahecho que
todo lo que tenia que decir siglos ha dicho estd? ;Eh?
Bien, bien, no quiero disputa. Dejémonos de falsos
pudores diamantinos.

“iOh noche silenciosa,

de cuya sombra oscura pavorosa

los amantes més finos

han fiado sus secretos peregrinos!

Caliginosa eres:

no brilles refulgentes rosicleres,

que en el intento que sigo,

conviene que no haya algun testigo

de alguna estrella errante,

que sea del suelo antorcha luminante.

Como el ladrén que mata

la luz, cuando robar la casa frata,

yo asi matar quisiera

las luces toda de la celestial esfera

para que mis intentos

aun los ignoren los mismos elementos."

jAnda, Santiaguito, un apagoncito! (Se hace el apagén.)
jGracias, Santiaguito, gracias! Perdonad mis muchas
faltas, si he cometido algunas. (Avanza con cautela.)
iQué oscuridad mds oscura esta oscuridad oscurecida
por la oscuridad mas oscura! Se ve, Santiaguito, que
eres de esta dorada isla de Cuba o Fernandina. De
acendrado extremismo eres, como sus hijos. jQué silen-
cio! En silencio mudo yace todo el gallinero. ; Qué pasa,
0 que estard pasando? ;Sera que esos villanos zarra-
pastrosos sospechan lo que traigo? ;Qué traigo aqui?

Un acento escucho lastimero. Lastimero no. Libidinoso.
£ Qué les pasa a estos gallos ruines conmigo? Qigan,
£qué intento morboso es ése? Que yo no soy gallina,
cofio. Ni gallito tampoco, jAy! jLascivos!, ;no hay quién
me socorra? ; Y esa ponzofia, digo, esa espuela imperio-
sa en penas tan rigurosa? Tosca es y en extremo notoria.
iDistancia! jDistancia! jQue aqui hay un macho cabrio,
carajo! Los voy a fulminar. jPardiez! El pomo se me cayé
a los pies. Ah, el somnifero se derramé. En tantas
confusiones y convulsiones se mezclan liquido y maiz.
jPardiez, comen aprisa y tan pronto comen caen rendi-
dos. iYerros horrecibles, fallé en este maldito intento.
jQué loca resolucion! ;Habré locura mayor? jAy de mi,
los gallos estan ausentes! ;Finge...? jAy, gallito de mi
vida! jCanten o diganme que en breves horas volverdn a
ser gallos otra vez. Anda, jAy de mi! jMuertos...! jNO!
Bueno, en estos momentos no hago distingo. No, no
estan muertos. Supongo o suponer quisiera con infinitas
ansias suponer que SUpongo, pero... /por qué me con-
templan asi, como idos del entorno, con ese estereotipa-
do suefio? ¢ Finado? jAaaahhh...! (Compungido.)
"El tiempo, que con tiempo no he mirado,
el tiempo es vengador de mi apatia,
bien me castiga el tiempo la porfia
de haberme con el tiempo descuidado."

EL VENERABLE OBLIGA A ELEGGUA AIR A VER A

LOS GALLOS

EL VENERABLE. (Se despierta sobresaltado.) ;Y esos
bramidos?

ELEGGUA. (Entra corriendo.) Duérmete, mi nifio, y no
llores, fe traeré un sapito de mi granjita cuando tenga
granjita.

EL VENERABLE. ; Por qué carajo tiemblas?

ELEGGUA. Pues usted lo sabra.

EL VENERABLE. ;Que no sé, cojones!

ELEGGUA. jQue no diga més indecencias, carajo!

EL VENERABLE. Los gallos no han cantado.

ELEGGUA. Ni cantaran tampoco.

EL VENERABLE. ;Cémo...?

ELEGGUA. ;Como...? (Solloza.)

EL VENERABLE. ;Y por qué lloras?

ELEGGUA. Pues por una manzana que se me ha perdido.

EL VENERABLE. (Resuelfo.) jAcomparieme!

ELEGGUA. ;A esta hora, Venerable?

EL VENERABLE. Hace rato debieron haber cantado.

ELEGGUA. Me parece, me parece que si no han cantado
todavia es porque todavia no quieren cantar.

EL VENERABLE. Aqui no es lo que no quieran los demas,
sino lo que yo quiera. Si no cantan, algo tienen en la
garganta, y si algo tienen en la garganta, saber quiero.

ELEGGUA. Venerable, en este mundo mezquino y fullero
todo suele, y todo pasa. No hay, pues, que formar tanta
contienda y jodientina porque unos salaos gallos quieran
cantar 0 no.

EL VENERABLE. ; Quién es el que manda aqui, usted o yo?

ELEGGUA. Usted, Venerable. Eso no tiene la mas minima
discusion.



EL VENERABLE. jAndando, entonces! (Avanzan. Se detie-
ne.) ¢ Eso qué es?

ELEGGUA. ;Qué es eso? Nada es eso.

EL VENERABLE. ;Como que nada es eso?

ELEGGUA. Debajo de una mata ' mango un chivo con una
chiva estan armando su brete.

EL VENERABLE. ;Y nada es eso? (Avanza. Se detiene.)
LY alli..?

ELEGGUA. El gato con la gata.

EL VENERABLE. ;También en brete?

ELEGGUA. Y con mucho afén.

EL VENERABLE. |Que el relajo sea con orden!

ELEGGUA. Con orden es, Venerable: cada cual con su
cada cual.

EL VENERABLE. (Avanzan. Se detiene de nuevo.) ;Y ese
perro en esa zarza?

ELEGGUA. {Maraca, giiiro y bongd! jApretd! Detrds de una
garza, asere.

EL VENERABLE. ;En brete?

ELEGGUA. Eso intenta, al parecer.

EL VENERABLE. ;Y la perra?

ELEGGUA. Siempre refunfuiiando y en ruiiidera y al fin se
convierte en na.

EL VENERABLE. Hay cosas que al parecer parecen ser y
no siendo...

ELEGGUA. ..y hay cosas que se estdn viendo y no se
pueden creer. jQue siga la prosindanga!

EL VENERABLE. jParece esta ser noche de brete.

ELEGGUA. Parece ser, Venerable. |De brete, mimbre y
majagua!

EL VENERABLE. jSigamos en nuestro empefio!

ELEGGUA. En su empefio. El mio no es pasmarles el brete
a los gallos.

EL VENERABLE. {El que no trabaja no bretea! Asi que
andando.

ELEGGUA. |Taguayabdn! ;Qué es eso? jAy, Venerable!

EL VENERABLE. (Asustado se refugia en los brazos de
Eleggud.) ;Qué es...?

ELEGGUA. No se asuste, que yo estoy temblando.

EL VENERABLE. ;Qué es, Eleggud, qué es?

ELEGGUA. {Saramaguacan! ;Quién sabe? Tengo calor y
frio y no frio sin calor. ;Trajo su escopeta, Venerable?

EL VENERABLE. La dejé alla adentro.

ELEGGUA. (Aufortario.) ;Pero... como usted sale a la
guerra sin fusil? |Busquela!

EL VENERABLE. (Décil) Si, si. Voy y vuelvo enseguida.
(Sale.)

ELEGGUA. jQué rico es mandar aunque Sea por un segun-
do! Y ahora, vamos a ver como desenmarario yo esta
marafia. {Tengo formado un nudo pa’ ver si se zafa solo
de un peludo pollo bolo de un bolo pollo peludo! jPor ahi
atisba, con escopeta en mano. (Nervioso.) Chicho. Chu-
cha. Chacha. jVenerable, por aqui el camino!

EL VENERABLE. Mas vale tarde que nunca. jAgarra! (Le da
la escopeta.)

ELEGGUA. Venerable, la escopeta es suya.

EL VENERABLE. Y suya también. Yo no soy egoista. Usted
alante y yo atras.
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ELEGGUA. El burro primero, Venerable. Usted alante y yo
atrés.

EL VENERABLE. |Burro sera tu padre, desgraciado!

ELEGGUA. Era burro en todo, menos en ir alante. Siempre
atrés.

EL VENERABLE. {Vamos, del cobarde no se ha escrito
nada!

ELEGGUA. No me empuje, asere, que too cabemos. (Avan-
zaconextrema cautela. Con una voz desigual.) Kerekere.

EL VENERABLE. (Se detiene.) Acabo de oir un sonido, jtu
no?

ELEGGUA. Sordo como una tapia, asere. (Avanzan de
nuevo.) Kerekere.

EL VENERABLE. ;Solavaya! ;No me oiste, Eleggua?

ELEGGUA. Es un &nima sola jodedora, no le haga caso.

ELEGGUA. Ya llegamos al gallinero, Venerable!

EL VENERABLE. ;Ya...? Entonces, entre.

ELEGGUA. ;Cdmo que..? Donde manda capitan... Ya
entré, capitan. Perdon. Venerable.

EL VENERABLE. ;Y...?

ELEGGUA. {Candela! (Se mueve de un lado a ofro.)

EL VENERABLE. (Moviéndose de un lado hacia otro.)
¢ Qué sucede?

ELEGGUA. jLos gallos!

EL VENERABLE. ;Qué les pasa a mis gallos?

ELEGGUA. jEso mismitico quisiera saber yo!

EL VENERABLE. (Loriqueando.) jPues anda a saberlo
enseguida!

ELEGGUA. (Para si.) Sobredosis de Parkisonil! En tremen-
da candanga me he metido! jNi el médico chino me salva
de esta! (Gnta.) jVenerable!

EL VENERABLE. ; Descubriste algo?

ELEGGUA. Ojos que no ven corazdn que no siente.

EL VENERABLE. ; Qué hace usted que no me informa?

ELEGGUA. Primero, salir del espanto y el despeluzne que
se ha armado aqui. Segundo, llegar a usted tranquilino y
estate quieto (Para si.) Y tercero, y esto es de consumo
personal, a ver como adobo, acotejo y embarajo el
batancuncun este que he formado de manera tal que el
batacunctin se lo pueda yo acotejar como un merenguito.
Salir de este fogdn donde estoy metido no es facil.

EL VENERABLE. (Desesperado, como para si.) Pero...
ipor qué ese imbécil se demora tanto en salir? ;Qué
diablos andara haciendo alld adentro? (Gritando.) ; Qué
estd usted haciendo ahora?

ELEGGUA. Venerable, algo que usted no puede hacer
por mi.

EL VENERABLE. Es usted una calamidad, un desastre.

ELEGGUA. (Aparece fiinebre, solemne.) Muy sefior mio.

EL VENERABLE. ; Qué pasa?

ELEGGUA. jPasd!

EL VENERABLE! ;Qué pas6?

ELEGGUA. Extintos.

EL VEMERABLE. ; El qué cosa?

ELEGGUA. (A manera de telegrama.) Gallos-extintos-
muertos.

EL VENERABLE. No es posible. No es posible.




ELEGGUA. Mas posible es morirse que estar vivo,
Venerable.

EL VENERABLE. ;Mis gallos... muertos...?

ELEGGUA. Sus gallos extintos, Venerable. Extintos. Mas
no debemos sometemos a los infortunios de la vida. No
se deje arrastrar por la corriente de la fatalidad.

EL VENERABLE. Pero... ;como fue...?

ELEGGUA. "Como son las cosas, cuando son del aima."
Pero... Llore aqui sobre el hombro amigo. (Le brinda el
hombro. El Venerable apoya su cabeza sobre el hombro.
Avanzan en unién.) No somos nada. Nada. Apenas un
trozo de carne mal modelada. Sobrepéngase, amigo
mio. Rehégase. Luche. Que la fortuna, como le sonrio
hace poco, debe, tiene que sonreirle de nuevo. Disponga
como guste de su hombro amigo.

EL VENERABLE. (Sin dejar de estar profundamente com-
pungido.) Acaba usted de darme una prueba de su
nobleza,

ELEGGUA. (Compungido también,) Usted merece eso y
mucho més, asere.

EL VENERABLE. Mil gracias por sus generosas palabras...

ELEGGUA. Usted merece ésas y muchas més, ambia.

EL VENERABLE. (Sin abandonar el tono.) ...ellas me alien-
tan y me dan fuerza para luchar en medio de la adversi-
dad, cabrdn.

ELEGGUA. (Sorprendido.) 4 El qué?

EL VENERABLE. (Cambiando de tono, agresivo.) Lo que
oiste: jcabron!

ELEGGUA, Estd usted fuera de si.

EL VENERABLE. Fuera de s, fiinga! jAsesino!

ELEGGUA. (Que no logra salir de su desconcierto.) No se
reponga tan rapido, Venerable. (Le pone a la fuerza la
cabeza sobre su hombro.)

EL VENERABLE. (Se separa violentamente.) iFuiste td y
nadie mas que ti quien asesiné a mis gallos!

ELEGGUA. ; Yo, su invariable y afectisimo servidor?

EL VENERABLE. Criminal execrable!

ELEGGUA. ;Venerable, no me ofenda!

EL VENERABLE. Miserable. Asesino. Delincuente, Esco-
ria. Cabrdn.

ELEGGUA. De todo un poco, como en botica, pero sincera-
mente sentimental. (Discursivo. Como un fiscal.) Des-
graciadamente los extintos no hablan; pero si los extintos
hablaran esos extintos caerian implacablemente sobre
su cabeza a picotazos por injurioso, calumniador y alevo-
so premeditado. No queda otra alternativa: recoja sus
pertenencias y ojos que te vieron ir...

EL VENERABLE. jDescarado. Desalmado! El que va a
recoger ahora mismo su bulto eres td, escobillon de
barrer calle, grajo telero, arrecoston.

ELEGGUA. (Histérico.) jEsta bueno ya, esta bueno ya! jNo
empuje mas, que todos cabemos!

EL VENERABLE. jLérgate!

ELEGGUA. Yo no los maté!

EL VENERABLE. jJralo!

ELEGGUA. jQue se muera usted ahora mismo! ;Ve...? No
se muri6. No se murid, ;verdad? He ahi la prueba
irefutable de mi inocencia. Yo no cargo muerto que otro
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matd: pero la culpa de todo la tiene el toti, ;eh? &Y por
qué no el buitre?

EL VENERABLE. Porque en este pais no hay buitres.

ELEGGUA. ;Ah, no...?

EL VENERABLE. ;Claro que no, imbécil!

ELEGGUA. Su primo hermano, entonces, la tifiosa.

EL VENERABLE. El aura tifosa no mata.

ELEGGUA. ;Quién dice? El pensamiento de una tifiosa
basta para matar a un gallo.

EL VENERABLE. Pero no fue un gallo, jcientos!

ELEGGUA. ;Y qué? ;Acaso las tifiosas no lienen sus
cooperativas, sus asociaciones, susreuniones? Enasam-
blea extraordinaria pusieron todos sus pensamientos:
"En una cerca de alambre
las tifiosas iban diciendo:
los gallos estdn comiendo,
nosotras muertas de hambre."

Ipso facto quedaron fuera de talla.

EL VENERABLE. Eres un cuentista, un cuentacuentos y un
comecomia. jGandinga de pavorreal! jAléjalo, San Ale-
jo! Te masco; pero no te trago. Tu no eres perro que siga
a suamo. .

ELEGGUA. (Después de un silencio.) Venerable, nadie
sabe lo que tiene hasta que no lo pierde. No, no, se lo digo
porque ya usted me conoce y €s mejor un malo conocido
que un bueno por conocer.

EL VENERABLE. {Escoria!

ELEGGUA. Calumnia que algo queda. No hay cosa mal
hecha que a la cara no salga. jMireme! No, no, mireme.
(Le muestra la cara de “angelito”,) ;De verdad usted
cree, usted esta seguro, que yo fui el responsable de ese
gallocidio? ¢ Eh, Venerable? De haberlo sido, en ultima
instancia, ¢no cree que vale mas vivir con un bandolero
que con un miserable?

EL VENERABLE. (Sin dejar de mirarla cara de “angelifo” de
Eleggud. Dulce, suave, amoroso.) Engafiame bien, cha-
leco, que te conoci sin mangas. Cuando ti ibas yo
regresaba.

ELEGGUA. Entonces, ¢eh, compa? ;No hay arreglo?

EL VENERABLE. Pita y arranca!

ELEGGUA. Yo no soy locomotora, fijate. ( Yéndose.) Bueno,
a mi que me quiten lo bailao. (Simula irse, pero se
esconde.)

EL VENERABLE. (Se pasea inquieto por toda la escena.)
Tiene aserrin en la chola. Mas vale con quien regafar
que estar solo. ;Y sirealmente no es culpable? Como la
culpa cae en el suelo, pudo perfectamente caer sobre
ese energimeno. jQué trabajo pasa el perro cuando le
cortan el rabo! (Silencio.) jSaca la cabeza, jicotea!

ELEGGUA. (Desde su escondite.) ; Como sabe que estoy
aqui?

EL VENERABLE. Necesito un servidor que sirva lo mismo
para parche que para remedio, un buey para el trabajo,
que se bata en todos los frentes, que cuando en las
casas no haya ni pan en la mia haya pollos. Un servidor
que lo mismo haga el dulce que la cajita, que no se
duerma en el nido.

ELEGGUA. ;Péjaro también, asere?




EL VENERABLE. Que en el trabajo sea un lince y se menee
mas que una jicara,

ELEGGUA. ; Menearse también?

EL VENERABLE. Y que aguante.

ELEGGUA. (Después de un profundo silencio.) Creo que lo
que usted necesita, consorte, es otro embeleso pa' su
carrusel. Es que... no entiendo, mano, no entiendo ese
jipijaperia que usted me jipijapea.

EL VENERABLE. ;Lo toma o lo deja?

ELEGGUA. "Asere, por ser la ocasién primera
que he faltado en mi deber
no me debe de poner
una pena tan severa."

EL VENERABLE. (Lo observa, doctoralmente.) No me gus-
tan nada las inflexiones de su voz, ;sabe?

ELEGGUA. (Ingenuo.) ;No, asere...?

EL VENERABLE. No es normal.

ELEGGUA. ;Qué no es normal?

EL VENERABLE. La linea del tono normal sirve de eje a las
unidades enunciativas sobre la base principal de las
silabas en que se afirma el acento espiratorio. ;Por qué
esa mueca?

ELEGGUA. Perdone, Venerable, un célico.

EL VENERABLE. Es usted muy impresionable. Hable.
(Eleggua trata de hablar, pero no puede.) ¢ Otro célico?
(Niega con la cabeza.) ;Qué le sucede, entonces?
(Niega con la cabeza.) i No qué? {Pero, hable!

ELEGGUA. Crei que era un cdlico, pero... (Se espanta.)

EL VENERABLE. {No se vaya a equivocar!

ELEGGUA. (Asiente con la cabeza.) Si..., si...

EL VENERABLE. [NO! No me va a hacer aqui la gracia.
iRetractese!

ELEGGUA. (Aliviado.) Me retracté.

EL VENERABLE. (Aliviado.) jMaferefiin!

ELEGGUA. (Més aliviado.) jAché! (Se seca el sudor de la
frente).

EL VENERABLE. ;Como se llama?

ELEGGUA. Yo no me llamo, Venerable.

EL VENERABLE. ; Te burlas de mi?

ELEGGUA. "No, Venerable Serior, por favar,
no pienso enganarlo asi,
esté seguro que aqui
digo la verdad de frente,
yo no me llamo, es la gente
quien siempre me llama a mi."

EL VENERABLE. Bien, bien. .Y como es que te llama la
gente?

ELEGGUA. "Me llaman: Pedro, Juan,

Antonio, Blas, Agustin,
Federico, Serafin,

Pablo, Benito y Julidn,
Aniceto, Sebastian,

Juan Francisco, Juan José,
Ah... Pedro Andrés,

Jorge, Raul, Capellan."

EL VENERABLE. jQué de nombres tiene usted! ;Y cuél de
ellos realmente es?

ELEGGUA. Ninguno, mire usted.

EL VENERABLE. ;Como ninguno?

ELEGGUA. Lo que escucha, Venerable. Ninguno.

EL VENERABLE. ;Cudl es su nombre, entonces?

ELEGGUA. |Eleggud, para servirle!

EL VENERABLE. Y Eleggué, ;asi a secas?

ELEGGUA. No, Eleggua asi mojado.

EL VENERABLE. Gracioso, ;eh?

ELEGGUA. Eleggué Gracioso, no. Eleggué Pérez Pérez
pero no un Pérez Pérez cualquiera, sino un Pérez Pérez
de estima y estimacion estimada y de conducta apropia-
da. Decente, fijese usted, y cuasi casi inteligente.

EL VENERABLE. ; Carta de recomendacion?

ELEGGUA. jAh, si se me olvidaba! jEnseguida, Mayor! (La
busca en todo su cuerpo. No la encuentra.) Pues mire
usted, lo que mas presente tenia, pues resulta ausente.
No puede ser. jEspere un tin, Mayor! (Va hacia el bulto
que trajo, busca y requetebusca.) San Dima, San Dima,
que encuentre la rima. Ultimamente tengo la memoria...
Ah...Ah...jaqui estd! (Saca un papel todo estrujado, trata
de alisarlo sobre su cuerpo, se sienta sobre el papel.) Hay
que plancharlo, ;sabe?

EL VENERABLE. Dame aca.

ELEGGUA. iEnseguida, Venerable! (Se lo entrega.) Su
palabra es orden que se cumple y el que no la cumple...,
alla el que no la cumple. jSolavaya!

EL VENERABLE. (Evitando que se le acerque.) jDistancia
y categoria! (Para sl, revisando la escritura, ahora con
una lupa.) La escritura de Changé no es para revocarla.
Ciertamente es de su purio y letra. Su ortografia y suletra
asimétrica asi lo reflejan. Tener que admitir a este
granuja zarrapastroso como guardiero de mi llé Ocha.
iComo Changé me envid esta vulgaridad! jCémo lo
aborrezco, cofio! jCémo lo aborrezco!

ELEGGUA. (Distante) ;Le pasa algo, Mayor?

EL VENERABLE. ;Casado?

ELEGGUA. Soltero y sin compromiso.

EL VENERABLE. ;Alguna indefinicion sexual?

ELEGGUA. jNinguna, asere, ninguna! ;Cual es la intriga?

EL VENERABLE. No quiero nada que parezca indtil o
superfluo, ;entendido? Evite posibles incongruencias.
Muéstrese a los consultantes con cierta espontaneidad
y efusién, y nada de vana e insubstancial palabreria y
mucho menos de esa ramplona vulgaridad de la que
usted hace gala. Precisién y concisién. Un servidor de El
Venerable nada tiene de comin con el descuido y el
desalifio que usted expone con tanta ostentacion. Asi
que béflese y échese desodorante. No el de Blanca
Nieves y los siete enanitos, con el fin de evitar que se le
mueran uno o dos, o todos.

ELEGGUA. Va usted muy rapido, Venerable, y no me deja
captarlo.

EL VENERABLE. La naturalidad y la sencillez no excluyen
la gracia y el ingenio. Los chistes de buen género,
aunque preferiria que no emitiera alguno, ni refranes ni
anecdotas. No es necesario. Sumayor utilidad radica en
no desviarse de la linea que le he trazado. Pasemos
ahora a una pequeiia demostracién. Yo voy a incorporar




a uno de mis clientes, jokey? (Transicién.) Buenos dias
tenga usted, sefor.

ELEGGUA. jMuy seflor mio, mucho honra a esta casa su
presencia. Tenga la bondad de pasar a la antesala. Ei
Venerable tendra la amabilidad de atenderlo. Le deseo
todo género de dichas y bendiciones. ;No...?

EL VENERABLE. Nada nos desagrada tanto como la afec-
tacién en quien nos habla. Ha hecho usted un alarde, una
ostentacion presuntuosa yamanerada de la mariconeria
que rompi6 el maricometro,

ELEGGUA. (Muy apenado.) ;De verdad, asere?

EL VENERABLE. Es que cuando a un Cheo le da por ser
decente siempre cae en un mariconsaurio.

ELEGGUA. Si, si, en eso tiene razén. ;Qué debo hacer,
entonces?

EL VENERABLE. Pensar que todo no es ni muy muy ni tan
tan.

ELEGGUA. Ni muy muy ni tan tan. Eso es.

EL VENERABLE. La comida que se comi6 anoche era la
cuota de todo un afio.

ELEGGUA, ;Si, asere? jQué pena! Se me fue la mano,
ieh?

EL VENERABLE. Se le fue la boca.

ELEGGUA. Prometo que la préxima vez seré medido.

EL VENERABLE. No habré préxima vez.

ELEGGUA. ;Ah, no? ;Entonces no me acepta como su
guardiero?

EL VENERABLE. De ahora en adelante se conformard con
lo que le corresponda per cépita.

ELEGGUA. ;Per cépita, Venerable? ;Y qué es ese per
cépita?

EL VENERABLE. Le descontaré poco a poco, de su comi-
da, lo que hubo de comer con tan extremado exceso.
¢ Conforme?

ELEGGUA. Acato, pero no conforme. jAh, ambia, tan bien
que la pasamos!

EL VENERABLE. En esta bolsa estd el alimento que usted
debera comer al dia. Todas las semanas le daré una
bolsa.

ELEGGUA. ( Rectificando.) Bolsita, ;eh?

EL VENERABLE. Sepa que si se la come toda en un dia
pasara el resto de la semana sin comida.

ELEGGUA. ; Eso es todo mi combustible diario?

EL VENERABLE. Lo suficiente para no morir de inanicion;
lo suficiente para poder llevar una conducta apropiada,
intachable; lo suficiente para componer su descompues-
ta compostura; lo suficiente para afrontar cualquier ac-
cion imperativa en defensa de mi dignidad.

ELEGGUA. Usted me dijo, bien claro, que me rebajaria,
poco a poco, de mi comida lo que comi en exceso
anoche.

EL VENERABLE. ;Y qué es lo que hago? Lo planificado es
lo que es y no lo que no es y lo que es el per capita que
le corresponde, ni mas ni menos.

ELEGGUA. (Suplicante.) Venerable, las decisiones precipi-
tadas son lamentables y no tienen después remedio.
(Desesperado.) Asere, la comida es picuti picuti picuti.
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EL VENERABLE. No se desanime.

ELEGGUA. No, si estoy de lo mas animado. Mire: jconten-
tisimo! jContentisimo! (Sonrie.) ¢ Ve...? Con una sonri-
sa. (Con su sonrisa amplia se pasea por todo el escena-
fio.)

EL VENERABLE. Se levantara temprano, se postrara ante
mi cada manana, antes de partir a sus faenas; temprano
limpiara la suciedad del habitaculo; temprano me traera
el desayuno, la correspondencia y el periddico si lo
hubiera temprano; temprano recolectara vegetales del
huerto; temprano organizara las colas y los turnos. Debe
evitarme molestias y desenfados. Desde ahora me nom-
brarés Excelentisimo Seflor Venerable. Comience ya
sus obligaciones antes que los primeros consultantes
empiecen a llegar. (Le da una escoba.) jQue todo quede
como un crisol. Voy a ordenar mi pieza. (Sale.)

ELEGGUA SE PONE A TRABAJAR A PESAR DE TODO

ELEGGUA. (Se apoya en la escoba, queda en pose.) Asi
fue...

"El que trabaja es un buey.

Si no trabaja, la ley

lo busca por haragan.

Si pide, nada le dan.

Si busca, no halla qué hacer

y si se pone a vender

y lo engafia es un bobo:

y si él engafia, es un robo,

y lo manda a prender." (Bosteza.)

EL VENERABLE. (Entra.) jAh, sempiterno necio de imper-
fecciones miles! ; Qué carijo haces recostado a la esco-
ba como si posaras para un camarégrafo?

ELEGGUA. Pensaba en pensar como pensaba empezar,
Excelentisimo Sefior Venerable.

EL VENERABLE. {Empiece!

ELEGGUA. Excelentisimo Sefior Venerable, ;no le parece
mucho entrarle a esta faena asi de subito? Esta casa
tiene como un siglo de antigliedad.

EL VENERABLE. "Limpie todas las ventanas:
por la una entrara el sol,
por la otra la mafana,
por la otra el rocio,

y por la otra la escarchada."

ELEGGUA. (A El Venerable, que se aleja.) No se arrepentira
el haberme colocado en esta posicion, ni le seré motivo
de pesadumbre, se lo prometo. (Limpia con frenesi.)

EL VENERABLE ORDENA A ELEGGUA A BANARSE

ELEGGUA. (Canta.)
"El dia que muera yo,
el dia que yo me muera,
péngame en la cabecera
maraca, giiiro y bongd." (E/ Venerable entra.)
jAh, Excelentisimo Sefior Venerable, todo lo dejé como
usted ordend: como un crisol crisolado, si sefior, como
no!
EL VENERABLE. Ya le preparé el bafio.
ELEGGUA. (El bafio? ¢ Por qué se tomd esa molestia?
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EL VENERABLE. Usted se va a bafiar ahora mismo. Hoy y
todos los dias.

ELEGGUA. ;Todos los dias, Excelentisimo?

EL VENERABLE. Si no te barias todos los dias, no trabajas,
y si no trabajas no comes, ;coémo te cae?

ELEGGUA. Muy pero que muyrequetemal. ; Y sitrabajoy no
me bario?

EL VENERABLE. No comes.

ELEGGUA. (Para si.) Si no trabajo no como, si no me bafio
no como, si trabajo y no me bario no como, si no me bafio
ytrabajo, no como. Como quiera que me pongo tengo que
llorar. jHabrase visto gente mas cuadrada y dogmatica
que el Excelentisimo Sefior Venerable!

EL VENERABLE. Cuando termine de bafiarse nos veremos
aqui mismo. Quiero verlo pulcro, ;eh? jSoberbiamente
pulcro! (Sale.)

ELEGGUA. (Imitdndolo.)  Soberiamente pulcro! ;Me bafio?
O ¢No me bafio? He ahi la cuestion. ;Qué cuestion? La
de si me bafio 0 no me baio. Y ¢ por qué no me bafio? Y
ipor qué si me baiio? jHe ahi el trauma de toda mi vida,
desde que era fifie y mi abuela Domitila Caceres me
pegaba con la chancleta para que yo entrara al bario.
Ahora es el Excelentisimo quien me amenaza no con la
chancleta sino con la comida. No tolera en estos menes-
teres ni el mas minimo descuido, Pero bueno, bueno,
bueno, ;qué tolera El Excelentisimo Sefior Venerable?
Nada. Nada. Nada. ;Y tiene algo de nocivo y perjudicial
el no baflarme? Es decision que se debe sopesar bien,
¢eh? Porque una vez que entre al bafio tendré que
bafiarme, y una vez que me barie dejaré de ser este Yo
que soy ahora para ser otro Yo que no soy Yo ahora. Y la
cosa sigue con los Yo Yo. La naturaleza es muy sabia y
generalmente proporciona al cuerpo lo que realmente el
cuerpo necesita. Entonces, ;quién inventé el bafio?
¢ER? ¢Acaso la Naturaleza nos dio esa precisa indica-
cién: jbafiate!? Tan sdlo pensar en el bafio, jmacagua!,
mis rasgos se endurecen y mi rostro adquiere una rigidez
de mascara que le fraquetea, Diga lo que diga El Exce-
lentisimo Sefior Venerable, no se pueden tomar decisio-
nes impensadas en cosas que son de origen de perma-
nente reflexion en la humanidad. Dos bandos: los que se
bafian y los que no se bafian. Hay que andar con tientos
y diferencias ya que todo lo que hagamos o no hagamos
forma parte de nuestra personalidad intrinseca. Y cuan-
do se quiere cambiar de un extremo a otro, ;qué pasa?
Nos pasamos. Y en estas cosas como en otras tantas
cuando no llegamos nos pasamos. Y justo lo que nece-
sitamos es el justo centro de las cosas.

EL VENERABLE. (Voz, afuera.) ;Ya entraste al bafio?

ELEGGUA. ;ALﬁn. Excelentisimo! (Entra al bafio.)

ELEGGUA REALIZA SUS FUNCIONES

ELEGGUA. Barrer. Fregar. Lavar. Planchar. Interlocutar.
Secretariar. Porterear. Y todo lo que le da la real gana de
mandarme a hacer. ;Y qué me da de comer? Picuti,
como si yo fuera golondrino o gorrién. ¢ Esto es “el que
trabaja come”, si lo que me da de comer se me queda
enredado entre el colmillo y la muela?
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“jAh, mafianita, mafianita

mafianita de San Juan.

Ahi la viudita que no cesa de llorar

y, ila sefiora Santana!,

la que se le perdi6 la manzana.

jOh, qué veo! jDofia Juana y doiia Inés!

Y ¢la mas chirriquitica? ¢ Catalina, flor de lima?

Ah, no, no, no. Es la mujer del panadero

que quiere pedir el divorcio

porque dice que su marido

no sirve para el negocio."

¢ Un fraile y una monja, un soldadito que més bien parece
de plomo ser y, hasta un coronel disfrazado de arago-
nés? Pero ;qué cofio hace el zorro en esta leyenda? jA
consultarse viene también! Oh, oh, oh, oh, oh, el conde
de Don Manuel también y la esposa infiel, que le teme a
su marido que es un hombre de valor. jliustre fauna me
dan hoy a conocer!

"4Y ese hombre alto de cuerpo,

al parecer muy cortés,

que anda en un caballo blanco

viste y calza a lo francés

y en el pufio de |a espada

lleva un pafiuelo bordés. ;Quién es?

jCaballero, si a Francia ides

por Gaspar preguntad,

decidle que la de su esposa

se le envia a encomendar

que ya me parece tiempo

que le deba sacar."

(EN? Ni tan siquiera me mir6. Y eso que parecia muy
cortés. Ya me parece tiempo de terminar esta contienda,
A juzgar por los diversos disfraces que han desfilado
ante mi vista diria que han pasado a consultas todo el
linaje de esta vetusta ciudad. Lo suficiente como para
enarbolar una gran fortuna. El Venerable es lo suficien-
temente astuto y codicioso para tratar de engariarme con
sus trovas y remilgos. Hace rato que termind. ;Por qué
no sale? Con auxilio de este agujero que hay en la pared
veré lo que esta pasando alla dentro. Con severidad miro,
con severidad observo. ;Qué veo, Olofi?

JQUE CONGREGACION DE RIQUEZA TAN SOLO UNA
MANANA!

ELEGGUA. jJamas he visto tanta riqueza junta: oro, plata,
mas oro que plata, cardeno y parpura y carmesi. Cofres
de joyas llenos, vasos todos labrados en oro con
incrustaciones de esmeralda. Cadenas y zarcillos, sorti-
jas y brazaletes. Obras de arte recamadas en jacinto,
plrpura y carmesi. Perfumes, candeleros, cortinas. jQué
congregacion de rigueza tan sélo una mafana!

EL VENERABLE. (Entra. Cansado.) jEleggué! jEleggua!

ELEGGUA. jAqui estoy, Excelentisimo Sefor Venerable!

EL VENERABLE. Traeme un poquito de agua, que estoy
muriendo de sed.

ELEGGUA. ;En la copa de oro o0 en la de plata?

EL VENERABLE. ;Qué oro ni plata ni ocho cuartos! jEn la
jicara! Perro renegado, ya andas, con seguridad, olfa-




teando en mis cosas que cosas mias no son, sino de
Olofi. ¢ Crees que Olofi no merece eso y mucho mas?

ELEGGUA. (Entra con la jicara de agua.) jAqui esta su
fresca agua de pozo de manantial! jExcelentisimo... (Se
trunca.)

EL VENERABLE. "Pero qué tienes, qué tienes que se te
muda el color?"

ELEGGUA. “Mafianita, mafanita,
mafanita de San Simén."
jQué primicias jQué primicias! jQué y qué de ofrendas,
Excelelentisimo Sefior Venerable! jTodas juntas relum-
bran més que el sol! Abreme la puerta, cielo, dbremela,
corazon: jbueyes, cabras, corderos, aves! ;Todo eso
haré usted arder sobre el fogén? ;Cuando empiezo a
degollarlos? jEs el mejor holocausto que he visto entoda
mi vida!

EL VENERABLE. {Que el fuego arda continuamente!

ELEGGUA. No se apagara, Excelentisimo, no se apagara a
menos que usted lo ordene, se lo aseguro. En mi confie.

EL VENERABLE. Algunas carnes seran cocidas en vasija
de barro, otras se aderezaran con aceite en la sartén.

ELEGGUA. |Me encanta, Excelentisimo, me encanta! Ay,
mamacita de mi vida, tenés razén cuando decis: el que
espera desespera y lo que es de uno no hay nadie que se
lo quite! Creo que hoy si me reconciliaré con la fibra. No
comeré hoy ni pan, ni grano ni espiga. jFo! (Cantu-
rreando.)

“Fibras, fibritas,

fibronas, fibrosas,

cocidas,

fritas,

sabrosas,

jay qué sabrosas

aquesta, aquéllas,

fibrosas! Para el festin festin
del convite sin fin."

EL VENERABLE. Te siento relinchador, sin enojos ni ren-
cor. ¢ De qué os maravilldis, mancebo?

ELEGGUA. ;De qué va a ser? jPues del festin festin del
convite sin fin!

EL VENERABLE. Has de saber, para tu buen conocimiento,
que en el festin festin que no tiene fin, no estas
invitado tu.

ELEGGUA. Excelentisimo Sefior Venerable, yo espero que
usted no me haga esa mierda.

EL VENERABLE. Nada de igualitarismo, ¢eh? Eso es
populismo. EI mal que alborea esta comarca. Yo soy yo
y t eres tu, mi servidor.

ELEGGUA. Buen servidor mal servido.

EL VENERABLE. Como suelen ser todos los servidores.
“Defiende ante todo el puesto que te sefialé la Naturale-
za. Y si me preguntas qué puesto es este, te responderé
que el de servidor."

ELEGGUA. {MIERDA!

EL VENERABLE. En la vida hay dos categorias esenciales:
los martillos y los yunques. El que es martillo esta
destinado a dar sobre el yunque y el que es yunque esta
destinado a recibir los golpes que da el martillo. Ni el
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yunque puede ser martillo ni el martillo yunque. Ese es el
orden.

ELEGGUA. /Y yo soy yunque?

EL VENERABLE. Lo convenido es lo convenido. ;O es que
ya no te acuerdas?

ELEGGUA. Sino me va a dar de comer lo que comer debo
comer, deme mi paga, que yo me las sabré arreglar.

EL VENERABLE. ; Tu paga? ;Qué paga?

ELEGGUA. No me embarretine, ¢ eh?

EL VENERABLE. Mio, ;ese dialecto que hablas a qué
subfamilia lingliistica pertenece?

ELEGGUA. (Furioso.) jMi paga, consorte, mi paga! ;Qué
bolé con mi kake?

EL VENERABLE. Note sulfures, nifio. Aqui esta. (Le da una
moneda.)

ELEGGUA. ;Esta jifa?

EL VENERABLE. La que te corresponde, ,no?

ELEGGUA. (En todos los fonos € intenciones.) Venerable,
Venerable, Venerable, Venerable. Venerable...! Las cuen-
tas claras conservan la amistad, ;eh? Yo me zumbo y me
mando, ¢eh? (Calmado.) Entraron cincuenta personas a
dos cincuenta cada una; segun tarifa son: Cero por cero,
cero. Pongo el cero abajo. Cinco por cero, cero. Ese cero
lo pongo al lado del otro cero.

EL VENERABLE. Pero ;qué cuentas son...

ELEGGUA. No, no me maree con su bla bla. Tengo dos
ceros a la derecha. Entonces... jcofio me mareaste y se
me fue! Lo hiciste a propdsito. (Alterado.) Cinco por cinco
veinticinco. Pongo el cinco al lado de los dos ceros y llevo
dos, ;eh? Cinco por dos son diez y dos que llevaba doce.
Pongo el doce al lado del cinco. Y ;sabes cuanto es
consortivere? jDoce mil quinientos pesos!

EL VENERABLE. (Inexorable.) ¢ Seguro, Eleggua?

ELEGGUA. {Como que estoy aqui vivito y coleando!

EL VENERABLE. ;Seguro, Eleggua?

ELEGGUA. No estés inventando (Piensa.) Ah, no. Se me
fue el puntico y no lo puse. Son, entonces, veinticinco
pesos.

EL VENERABLE. (En el mismo tono.) ;Seguro, Eleggua?

ELEGGUA. No me digas mas seguro que ahora si es
Seguro.

EL VENERABLE. (Suave, como un murmullo.) ¢Seguro,
Eleggua? (Silencio. Eleggua comienza a repasar su
cuenta en voz baja, inaudible.) ; Sacaste la cuenta por la
matematica moderna?

ELEGGUA. {Por la Gnica que hay, consorte!

EL VENERABLE. Permiteme que te saque de ese extravio.
Existe la matematica antigua y la matematica moderna.

ELEGGUA. (Violento, impotente.) jNo inventes, fijate!

EL VENERABLE. Relax, Eleggud, relax. La matematica
antigua hace ya tiempo que no funciona. jActualizate! A
mas B es igual a C, y C es igual a la interrelacion que
establece el periplo A mas B, cuya diferencia en por
ciento es Uno, que equivale a Un peso. Eso es lo que te
corresponde por la matematica contemporanea, que es




la que rige el mundo de hoy. Actualizate cuando reclamar
quieras tu derecho. (Sale.)
ELEGGUA. (Impotente.)
"Céigale mi maldicidn,
rabia le mate los perros,
aguilillas el falcon,
lanzada de moro izquierdo
le traspase el corazon."

RECLAMO DE ELEGGUA A EL VENERABLE

ELEGGUA. De todos los pueblos vecinos y los no vecinos
vienen a usted a oir su sabiduria. Vienen cargados de
dones y ofrendas.

EL VENERABLE. ; Te molestan estas demostraciones de
respeto y admiracion que sienten hacia tu Excelentisimo
Sefor Venerable?

ELEGGUA. Todo lo contrario.

EL VENERABLE. ;Entonces...?

ELEGGUA. Usted me trata como su adversario siendo yo su
guardiero.

EL VENERABLE. ;Mi adversario? Estds muy atormentado
ultimamente.

ELEGGUA. Cada dia se enseriorea usted mas en su des-
pensa. Sus bueyes engordan, sus cabras engordan, sus
aves engordan. Todo en derredor suyo engorda menos

yo.

EL VENERABLE. Es necesario cuidarse por dentro. Yo te
cuido. Hay ciertas enfermedades que afectan nuestra
salud y dependen de una alimentacion equivocada.

ELEGGUA. Yo trabajo lo suficiente para merecer un susten-
to.

EL VENERABLE. ;Y no lo mereces?

ELEGGUA. 4Esto es un salario justo: un peso? ;Este es el
sustento razonable de una persona que trabaja en exce-
s0: una bolsita de alimentos para la semana?

EL VENERABLE. No te pongas tan melodramatico, ;eh?

ELEGGUA. ; Melodramatico? ;Melodramatico siete sema-
nas cumplidas ya con esa restringida bolsita a cuestas?

EL VENERABLE. Hay quienes no tienen ni eso, ni tan sélo
una migaja para ejercitar sus mandibulas. ¢De qué te
quejas?

ELEGGUA. Pero hay quienes tienen para su sola mandibula
cientos de migajas.

EL VENERABLE. Al que le tocd le toco, ;Un mismo
derecho reclamas para el necio que para el sabio?
ELEGGUA. No, Excelentisimo Sefior Venerable, no. Sélo
reclamo una porcion racional para comer, no con jubileo,
pero si con satisfaccion, al menos. El producto de la
tierra comeréis conforme a tu rendimiento. ;Y qué suce-
de? Que quien mas rinde y trabaja -mas que sus cabras,
carneros, bueyes y aves juntas-, come menos que sus
cabras, carmeros, bueyes y aves. Menos que un gorrién.

EL VENERABLE. Estas muy hipersensibilizado dltimamen-
te. No te soporto.

ELEGGUA. |Y Ia tierra dard su fruto, y comeréis hasta
hartura, y habitaréis en ella con seguridad! Quien pro-
nuncid esas hermosas y justas palabras se olvidé redimir
primero al hombre de las garras de sus malhechores.
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EL VENERABLE. Te regodeas mucho en esas asperezas
y menudeos de viejas histéricas y breteras. No hagas
idolos, ni estatuas, ni esculturas a la demagogia. Cual-
quiera que te escuchase sin tener acceso a ofras
razones diria que yo soy un déspota, untirano que edifica
contienda en su casa, en el inico aposento de esta tierra
donde ondea la paz y la equidad. No estéas siendo justo.
Es més, eres subjetivo, superficial, nada profundo en el
andlisis. ¢ Qué pensardn mis enemigos con estas criti-
cas artesonadas de falacia? ;jEh? En esta casa se
enarbolan los estatutos més justos, los derechos mas
equitativos. jHasta las paredes de la techumbre se
cubren con equidad y justicia! ; Qué es un oraculo? ¢ Eh?
¢ Qué es ser el representante de Olofi aqui en la tierra?
¢ Eso que td te cansas de pregonar contra mi, contra mi
casa, contra Olofi? jCientos de personas desfilan ante
mi, cientos de personas abandonan este santuario
recamados de paz y esperanza! Los enfermos sanan; los
pobres de espiritu enriquecen su alma. jTodos! {Todos,
sin excepcion, regresan a su lugar de origen tachonados
de salud y bienestar! jToda la Tierra procura acudir
aprisa a la casa lié Ocha, del Excelentisimo Sefor
Venerable, en busca de sabiduria, la cual Olofi ha puesto
en mi boca! A cada uno he dado razén conforme a sus
caminos. Los venidos de lejanas tierras invocan mi
nombre. jHasta la reina de Saba en rueda de prensa!
¢ Sabes lo que dijo? “Verdad es lo que oi en mi tierra de
tus cosas y de tu sabiduria, Excelentisimo Sefior Vene-
rable. Mas yo no lo creia, hasta que he venido y mis ojos
han visto que ni alin la mitad fue lo que se me dijo: es
mayor tu sabiduria y bien que |a fama que yo habia oido,
excede en creces ala de Salomén. Eso dijo de milareina
de Saba, miserable pulgon.

ELEGGUA. Y ;es cierto que usted mandé a construir un
grantrono de marfil, el cual seré cubierto de oro purisimo,
con incrustaciones de esmeralda y diamantes?

EL VENERABLE. EI mas grande, el més hermoso, el mas
rutitante, el mas rico de los tronos! Cierto es. En ningin
otro reino se ha hecho trono semejante. Asi es el Exce-
lentisimo Sefior Venerable, el representante de Olofi
aqui en la tierra no sdlo en sabiduria, sino también en
riqueza. Salomdn sera hecho talco.

ELEGGUA. De oro cubrié el piso de llé Ocha. Mando a
buscar a Hiram, al mas sabio e inteligente orfebre.

EL VENERABLE. |El més capaz de los orfebres! Olofidijo:
habitaré contigo, y yo edifiqué para Olofi su llé.

ELEGGUA. Se ensefiorea mas en su riqueza que en su
sabiduria.

EL VENERABLE. jlgnorante! La mano negligente hace
pobre, mas la mano de los diligentes enriquece. El que
recoge en el estio es hombre entendido. El que duerme
en el tiempo de la siega es hombre afrentoso.

ELEGGUA. Est4 bueno ya de tanta muela. ;Acaso como yo
las mismas comidas que come usted?

EL VENERABLE. (Violento.) jDéjate de populismo! No
hablemos més vulgaridades. Desde que te levantas
hasta que te acuestas no haces mds que hablar y




requetehablar de comidas. jComo si la comida fuera lo
tnico importante en la vida!

ELEGGUA. Comer es una necesidad vital!

EL VENERABLE. [Como leer, pensar, recrear la vida! jAh,
aluviones de complejos y prejuicios! Uno de los rasgos
mas fuertes del espiritu humano es su increible, su
milagrosa capacidad de olvidar las cosas mas serias y
trascendentales. ; No haymemoria histérica? ; Eh? ; Qué
eras 10 antes de pisar mi terrufio? ¢Eh? ;Qué eras tl
antes de atravesar el umbral de mi casa? Y ahora resulta
que vienes a miy te enserioreas porque quieres comer lo
que nunca en tu repurietera vida comiste, y solo trabajas
para comer lo que justamente te corresponde. Lo que
justamente debe ser y lo que justamente es y justamente
sera.

ELEGGUA. jEsta bueno ya de tanto justamente!

EL VENERABLE. Dale gracias a Olofi que tienes algo que
echarle a fu insaciable estémago. (Pausa.) Mafiana es
dia de asueto. Podréas beber, rumbear; pero no ilimitada-
mente, ;eh? A ustedes, la plebe, les dan un dedo y ya se
quieren coger la mano.

ELEGGUA. ;Y si maiana no tengo ganas de divertirme?

EL VENERABLE. Te jodes. Porque es mafiana y no cuando
tt quieras cuando te toca divertirte.

ELEGGUA. ;Y siempre sera asi?

EL VENERABLE. ; Asi qué?

ELEGGUA. ; Siyo quiero divertirme cuando quiera no debe
hacerlo cuando yo quiera, sino cuando usted quiera?

EL VENERABLE. jAh, el deber y el derecho! Ignoras la
naturaleza real de las cosas. ;Cudl es la naturaleza de
las cosas? ¢ Cual es la naturaleza de un siervo? Servirle
a su amo con absoluta humildad.

ELEGGUA. ;Y si fuera yo el Sefior de la gleba?

EL VENERABLE. jCuidado! Ni pensarlo te va bien, ;eh? La
codicia, muchas veces inconfesada, ha creado antago-
nismos tragicos. El hombre actual ha perdido no la
capacidad de sufrir, que ésta es inseparable a su condi-
cion animal, sino la noble y alta voluntad de sufrir, que es
tipica de la jerarquia humana. Sufre tu condicion deliran-
te, que es fuente de paz y progreso interior. (Yéndose.)
jAh, la eterna convivencia con los demés atraviesa mo-
mentos de crisis. jCrisis. Crisis. Crisis! (Se pierde en la
lejania.)

SOLILOQUIO DE ELEGGUA

ELEGGUA (Amenazador.) Si me encabrono pongo todo
esto boca arriba. ¢ Pero crees, porque eres violento, eres
fuerte? La violencia, Eleggua, arrastra al hombre a pen-
samientos erréneos y falsos que le impiden poseer una
gran inteligencia, una profunda comprension de las co-
sas. Si te pones firme para las cosas, tus méritos seran
incomparables, inconmesurables, y no podran ser enu-
merados en detalles. Por muchos libros que leas de
diferentes materias, sino no te dejas inundar por ellas,
como el aire que entra por tus poros, no obtendrds
sabiduria alguna. Porque la sabiduria, Eleggua, s “un
poco de todo y nada de exceso". Escucha: El hombre
inteligente ve rapidamente su propia naturaleza, pero el
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hombre vulgar no comprende nada. Solamente recha-
zando el pensamiento erréneo se puede alejar la pasion.
(Eleggué anda y desanda su camino solo y sumergido en
sus meditaciones. El Venerable, desde su rincén, lo
observa.)

EL VENERABLE. ;En qué vericuetos del pensamiento
anda Eleggud? Observa, lee y medita. Medita, lee y
observa. Y en ese desvario incesante de la conciencia
asoman incertidumbres y contradicciones, especulacio-
nes filoséficas sobre la naturaleza de su ser, y Eleggua
ya no es el mismo entonces ni para los demas ni para él
mismo. En un abrir y cerrar los ojos, de la noche a la
manana, ese hombre entregado a los ejercicios mas
miserables y ordinarios, mas rudos y abominables, se
dedica a las més profundas meditaciones.

ELEGGUA. Desde la primera hasta la tltima hora de nuestra
vida tenemos necesidades: comer, beber, dormir, mo-
vernos, entrar en contacto con otras personas, estar
solos de vez en cuando, ser respetados y ver confirma-
dos nuestros méritos, obtener éxitos, querer y ser queri-
dos, recibir y dar caricias, obtener nuevas impresiones...

EL VENERABLE. (Con terror.) ; Queé quieres decir con toda
esa mierda, energimeno?

ELEGGUA. (En su mismo estado.) ...aprender, leer,
escribir...

EL VENERABLE. Nada tienes que aprender, ni leer, ni
escribir. ¢ Qué es eso de entrar en contacto con otras
personas y de estar solo de vez en cuando y obtener
nuevas impresiones? ;Qué impresiones? ;Qué perso-
nas? | Ta eres mi servidor! ; Qué noble satisfaccién para
ti que ser mi fiel servidor? ¢ Eh? ; Qué mejor recompensa
que ser el servidor de El Excelentisimo Sefor Venera-
ble? (Le sobreviene el panico.) ;Rebelion en mi casa?
iTraicién! jTraicion! (Se mueve de un lado a otro, agita-
do.) jEleggué se ha sublevado contra mi, Su amo, y no
reconoce mi autoridad! No vas a leer méds, no vas a
escribir, no vas a hacer nada ajeno a tu condicién de
siervo. Eres mi siervo. En pasado, presente y futuro. Mi
siervo fuiste, mi siervo eres, mi siervo serds. No creo en
tus arrebatos de pasion y delirios. jImbécil! El perro tiene
olfato, el pez oido, el 4guila vista y tu la materia organiza-
da para servirme.

ELEGGUA. (Contenido.) Excelentisimo Seror Venerable,
en los peligros inminentes el animal mas débil puede
tener de manifiesto una fuerza increible. jIncontrolable!

EL VENERABLE. ;Me amenazas? ;,Eh? ;Me amenazas?
Tu vida no es mas que la resultante de todas las causas
que han obrado en tu nacimiento y también antes de tu
nacimiento. (Calmado.) Olvida todo lo que entorpece tu
honrosa vocacion, recto y pundonoroso fiel servidor. Los
sucesos dichosos de la vida se hacen mas agradables,
maés cordiales, con deleite, cuando el pensamiento se
despoja de indigencias.

ELEGGUA. ; Se dignara usted a acceder a que lo ayude a
vestirse?

EL VENERABLE. Complacido. Eres juicioso, aunque a
veces un algo atolondrado, expuesto a todos los peligros
de la contemporaneidad. “Convenis -como dice un filoso-



fo colega-, en que la mentira tiene sus ventajas y las
verdades sus inconvenientes.”

ELEGGUA. "Pero las ventajas de las mentiras ~como agre-
g6 ese mismo filésofo, Excelentisimo- son momenta-
neas, y las de la verdad son etemas: las perniciosas
consecuencias de una verdad, cuando las tiene, pasan
con rapidez, las de una mentira no cesan jamas.”

EL VENERABLE. (Profundamente impresionado.) ;Ya no
tienes memoria de lo que ayer fuiste y hoy -gracias a mi
proteccion y custodia- dejaste de ser? ;Ya ha huido la
memoria de ti? ; Dénde estén tus sensaciones auditivas,
odoriferas, 6pticas, olfativas, gustativas, que has olvida-
do tu amorfo y miserable origen? jRememberel pasado,
Eleggua, remember el pasado! (Profundamente abatido
y cansado.) jAh, el hombre comin no tiene memoria, ni
juicio, ni razén, sdlo aversion al presente que corrige sus
faltas y errores, que enmienda su conducta y la limpia de
Sus vicios malsanos y sus mezquindades!

ELEGGUA. (Inmutable.) Excelentisimo Sefior Venerable,

sus primeros clientes acaban de llegar. Les desean toda
clase de venturas y prosperidades. ; Se dignara usted a
acceder a que lo conduzca a su despacho? Soy de usted
respetuoso subordinado.
Eleggué, delante, le abre paso a El Excelentisimo sefior
Venerable, que se pavonea en foda su anogancia. Abre
una puerta imaginana. E| Excelentisimo Sefior Venerable
sale. Elegguad la cierra con la expresién de la mas profun-
da e inalterable sumision.

EL VENERABLE TEME ALAS LECTURAS DE ELEGGUA

EL VENERABLE. Eleggua..., Eleggua..., ;qué estds ha-
ciendo que tu silencio penetra en mi como una punzada
de bajo vientre?

ELEGGUA. (Sin dejar de leer.) En vigilia estoy, Excelentisi-
mo, con el mas Iégico afén de que usted duerma bien.

EL VENERABLE. (Acostado.) Me agrada que sea asi. Sin
embargo..., me deshago de curiosidad en saber qué
pretende realmente ese silencio.

ELEGGUA. ;Qué algo puede pretender el sliencio que no
sea precisamente silencio?

EL VENERABLE. (Después de un leve silencio.) Mucho
silencio hace mucho ruido. Y tu silencio es estridente
como el graznido de la lechuza. Hiere y me atoja. ; Qué
hora es?

ELEGGUA. La hora en que la noche, engreida y tan alabada,
sale a cerrar los 0jos a los que tratan de dormir.

EL VENERABLE. No puedo.

ELEGGUA. (Sin dejar de leer.) Querer es poder.

EL VENERABLE. Me desvela tu silencio. Me llena de
consternacion. No puedo creer que alguien pueda estar
tranquilo con tanto silencio a su alrededor. Si en alguna
forma puedo hacerte (til no tiehes mas que contar
conmigo. Aln es tiempo de que ambos recapacitemos y
volvamos atrds nuestras divergencias y contradicciones.
Puede sonreirnos la dicha. Esa dicha a que legitimamen-
te los dos tenemos derecho. Quiero darte una sorpresa
que no sé si te va a agradar o te va a causar pesadumbre:
mariana te voy a invitar a almorzar. Bistec con papas
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fritas. (Silencio. EI Venerable sorprende a Elegqud leyen-
do.) ¢ Qué haces con tanto afdn que ya no me atormentas
con tu hambruna? ; Leer...?

ELEGGUA. Lamento que a causa de mis obligaciones
domésticas...

EL VENERABLE. (Interumpiéndolo.) ¢ Es asi como cuidas
mi suefio?

ELEGGUA. ...no pueda dedicarme mas tiempo a la lectura.

EL VENERABLE. (Se Je acerca, amenazante.) ; Més tiem-
po... para dedicarte a la lectura...? Dame una respuesta
satisfactoria: ;por qué lees con tanto afén y disciplina
como si td fueras yo y no t4?

ELEGGUA. Para abstenerie de malas acciones, Excelenti-
simo.

EL VENERABLE. ; Para abstenerme de malas acciones o
para transmitirles a los demés la sabiduria que absorbes
con dafina friccion de mis libros?

ELEGGUA. Nunca me desvio de mi propia naturaleza.

EL VENERABLE. ;Y cudl es tu propia naturaleza?

ELEGGUA. Ser su eficaz custodio y su fiel servidor.

EL VENERABLE. (Inquisitivo siempre.) ; Servirme cémo?

ELEGGUA. Con inteligencia.

EL VENERABLE. ; Y creest( que yo contraté a uninteligen-
te 0 a un servidor?

ELEGGUA. No veo ninguna dicotomia en ello.

EL VENERABLE. ;Dico...? Traduce.

ELEGGUA. Divisién en dos, Excelentisimo.

EL VENERABLE. Un poco mas y tendré que contratara un
traductor para poder hablar con mi servidor. Un servidor
inteligente, ;eh? ;Y puede un servidor inteligente servir-
me con la mansedumbre que caracteriza a un servidor?

ELEGGUA. ¢ No le interesa a E| Excelentisimo que lo libere
yo de todos los inconvenientes?

EL VENERABLE. Las preguntas las formulo yo.

ELEGGUA. Mis disculpas, Excelentisimo Sefior Venerable.
Las reglas de disciplina que debo cumplir, en primera
instancia, es servir a El Excelentisimo bien servido y, por
ende, librar al servidor de todas las perturbaciones que
perturben su eficacia.

EL VENERABLE. Has hecho de las lecturas un hébito
caprichoso. La verdadera naturaleza de las cosas no
estd en los libros. ; Como puedes discernir entre un libro
verdaderamente (til de un libro de malos pensamientos,
de envidias, de perversidades, de egoismo, de mentiras
y falsedades, de arrogancia y de todas las demas cosas
malas y perversas que puedan surgir de ellos? Mas grave
aun: ;coémo llegar a la conclusion sutil de que esto es un
sofisma, una falacia o no lo es? ; Cémo evitar, atormen-
tado por circunstancias exteriores, una interpretacion
motivada por nuestros propios deseos y no por un criterio
objetivo? Te exhorto, pues, por tu bien, a que suprimas
toda clase de lecturas a fin de que tu espiritu no sea
victima de ambiciones, malicia, envidia, etcétera, etcéte-
ra, etcétera. Esta es la razén por la cual decido que,
desde este instante, no tengas el mas minimo acceso a
los libros. Vives en un éxtasis exaltado y temo por tu
salud.




ELEGGUA. Excelentisimo Sefior Venerable, ¢ seria usted lo
suficientemente generoso para tener piedad de mi y
dejarme, en mis ratos de ocio, leer?

EL VENERABLE. {Es inaudito! ;Un servidor con ratos de
ocio? Los libros no son sino huellas, marcas en un papel,
ruidos. En el mejor de los casos simbolos, metaforas,
experiencias ajenas. Los que leen no saben, los que
saben no leen. ; Qué prefieres, un libro o un bistec de res
grande, con rebanadas de cebollas y papas fritas?

ELEGGUA. ; Es correcto que no tenga ninguna respuesta?

EL VENERABLE. Ya te dije que las preguntas las formulo
yo. (Pausa.) Por supuesto. Eres libre de no tener ninguna
respuesta, por ahora. Pero aunque finjas no tenerla yo la
sé, por mucho que la ocultes. ; T, que hasta hace un
rato me querias matar por una migaja de pan, no te vas
a volver loco por un bistec capaz de elevar los sentidos
hasta lamismisima gloria? Es m&s, al bistec con cebollitas
y papitas fritas, le afladimos su arrocito blanco
desgranadito, frijolitos negros con aceite de oliva, ;eh?,
ensaladita de lechuga, cerveza Hatuey, bien fria, ;eh?,
jhelada! ;Qué sensacion sientes? Sé sincero.

ELEGGUA. Una sensacién momentanea.

EL VENERABLE. Siempre soiiaste con comerte un bistec
con todos sus ldgicos aditamentos. jEl suefio y la ilusion
pueden convertirse en realidad, en un abrir y cerrar los
ojos Nada de espejismo, ;eh? Con sélo renunciar a esas
lecturas que embotan los sentidos...? ; Eh?

ELEGGUA. Detrds de los placeres sensuales corren los
sufrimientos.

EL VENERABLE. jDéjate de mariconeria en bandeja, que
un bistec con papas fritas es un bistec con papas fritas!
¢ Qué significa para ti leer?

ELEGGUA. Aprender a no dudar de su palabra.

EL VENERABLE. ; Quién duda de mi palabra?

ELEGGUA. Algunos por sus facultades mentales son supe-
riores a otros. A esos otros, por ser inferiores a los
superiores, les cuesta trabajo creer porque suignorancia
les ha creado el habito de dudarlo todo.

EL VENERABLE. ; Y los ofros son los menos o los muchos?

ELEGGUA. Los muchos, Excelentisimo. Pero si usted les
dejara leer sus libros que tanto escudrifia...

EL VENERABLE. (Interrumpiéndolo.) jMuerto primero!

ELEGGUA. ...los otros serian los muchos.

EL VENERABLE. Cualquiera que te oyera diria que yo
monopolizo el saber. Seamos sinceros y placidos, mo-
destos y benevolentes, equilibrados, sin pasiones que
enturbien nuestro entendimiento, ;okey? Te voy a hacer
una pregunta. De tu respuesta depende el que acceda o
no a tu stplica.

ELEGGUA. Estoy dispuesto a responderle.

EL VENERABLE. ;Quién es Oddua?

ELEGGUA. El dueiio de la soledad, de los misterios y
secretos de la muerte. Creador y Hacedor de la justicia.
Por Oddua se conoce a Olorun, la fuerza vital de la
existencia, el duefio de la luz, de los colores, del aire, del
aliento y del soplo de la vida.
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EL VENERABLE. (Aparte.) "No puedo permitirme el lujo de
mostrarme intolerante, pero tampoco comemierda.”
Eleggud, estéds en plena libertad para leer.

ELEGGUA. ;Gracias, Excelentisimo Sefior Venerable, mu-
chas gracias! (Se pone a leer. El Venerable le
apaga la luz.)

EL VENERABLE. jMaldicién, se fue un fusible!

ELEGGUA. (En la oscuridad.) Excelentisimo, sus enseiian-
zas son tan profundas... No obstante, tengo algunas
dudas y espero que usted me ayude a disiparlas.

EL VENERABLE. Dime tus dudas.

ELEGGUA. ; Puede ser sabio quien se caracteriza por su
habitual desprecio a los demds, que tiene la costumbre
de dormir con un ojo cerrado y el otro abierto para vigilar
que no lo despojen de lo que oculta con tanta avaricia?

EL VENERABLE. (Ante Eleggué, que enciende una vela.)
¢Una vela ¢ ;Y vas a leer con esa luz tan mortecina?
Puede dafiarte la vista.

ELEGGUA. Hombre precavido vale mas que un ejército.

EL VENERABLE. (Aparfe.) "No encuentro alivio ni reposo,
ni sentado, ni de pie, ni caminando. Todo este tiempo sin
poder dormir ni descansar se lo debo a ese desgraciado
que se ha obstinado en ser un intelectual, Ha traspasado
ya el umbral de la sabiduria. ;Con qué fin?" Eleggua,
¢sabes lo que es un eclipse?

ELEGGUA. (Sin dejar de leer.) La desaparicion de un astro
por la interposicion de otro.

EL VENERABLE. Un consejo: para salvar tu vida de la
acechanza de los envidiosos es necesario que no hagas
evidente ante los demas tu alto grado de desarrollo
intelectual. Has de saber que los envidiosos son tan
comunes como los arboles de los bosques, ; Compren-
des?

ELEGGUA, Perfectamente, Excelentisimo, perfectamente.
Segun sus instrucciones no debo acercarme a ninguno
de sus consultantes. Hablar con ellos lo estrictamente
necesario.

EL VENERABLE. (Enciende la luz.) jLa luz! Pensé que
habia sido un fusible. Sitienes necesidad de ejercitar tus
razonamientos no tengo ninguna objecién que los some-
tas a mi juicio. Porque, ;como podras saber si tus
razonamientos son profundos o superficiales, elabora-
dos por concepciones filoséficas falsas y erréneas?

ELEGGUA. Y ;si El Excelentisimo desaprueba mis razona-
mientos habré perdido todo este tiempo que inverti en
acumularlos?

EL VENERABLE. Habras alcanzado la madurez necesaria
para entender que discernir correctamente no basta con
el haber acumulado conocimientos, sino saberlos em-
plear con justeza y sabiduria.

ELEGGUA. ; En conformidad con lo que usted piensa?

EL VENERABLE. No he pretendido monopolizar criterios,
sino hacerte comprender que para elaborar un concepto
de alto nivel de abstraccion, a concretizar y particularizar
estoy yo consagrado a If. jQué Olordumare te acompa-
fie! (Eleggud saluda a El Venerable. Se va. Angustiado.)




Olofi, de un tiempo a esta parte mi espiritu anda estupe-
facto, en constante desafio y porfia conmigo mismo, de
la misma manera que el perro y el gato. ;Te parece
probable que Eleggua me desplace y ocupe el sitio que
ti me consagraste? ; O has escogido a Eleggué como tu
intermediario? ;Me permites constatar hacia dénde en-
camina Eleggua sus intenciones para poder desembara-
zarme asi de dudas y tormentos, con el finde purificar mi
espiritu?

EL VENERABLE SE VISTE DE CIUDADANO ENIGMATI-
CO PARA SABER EN QUE COSA ANDA ELEGGUA

EL VENERABLE. (En un rincén observa a Eleggud.) ; Qué
piensa? ;Qué pensara? Ese silencio no es nada super-
fluo en un ser tan temerario y malévolo como es Eleggua.
Con seguridad maquina algo monstruoso contra mi. No
creo en ese animo todo sincero ybondad, propio de quien
ama a su semejante. Buscaré un medio eficaz para
acercarme a sus intenciones. (Se disfraza.)

ELEGGUA. (Que observa a El Venerable.) En algo que no
es acreedor de mi confianza anda El Excelentisimo. Lo
advierto en su afén y diligencia... Ah, por ahi viene. Se
excede tanto en su disfraz para esconder su verdadera
naturaleza que en vez de ocultarla la pone escandalosa-
mente en evidencia. A juzgar por su apariencia, semejan-
te al moribundo que arrastra su dltimo suspiro, diria que
algo nefasto trae consigo contra mi. Veremos qué guar-
da en tan rara dispersion.

EL VENERABLE. (Disfrazado). Maferefun, Eleggua!

ELEGGUA. Aché tenga usted, ciudadano enigmatico de
esta comarca.

EL VENERABLE. Mucho me temo que haya perdido el aché
que El Venerable me dio para mi tranquilidad y sosiego.

ELEGGUA. ; Perturbada anda su alma?

EL VENERABLE. Con una pasién vehemente que no logro
controlar. Me paso el dia rodeado de sinsabores. Todo
empezo a trastocarse en mi cabeza desde el mismitico
dia que vine a los pies de El Venerable.

ELEGGUA. ;Te indigna excesivamente por algin motivo?

EL VENERABLE. Motivos tengo. Sé con certidumbre que
hay orishas. Y los venero por la razén de que experimento
en todas partes los efectos de su poder y sabiduria.

ELEGGUA. Hasta ahi todo anda bien.

EL VENERABLE. En apariencia.

ELEGGUA. ;Enapariencia? ; Cudl es tu anhelo? ; Acaso tu
propia conservacion? ; Por ventura el sentir, el moverte,
el crecer, el descansar después de crecer, el hablar, el
pensar? ; Cual de estas cosas te parece acreedora a tus
deseos?

EL VENERABLE. Hace un tiempo -sin vana presuncion,
sino con humildad absoluta-, vine a los pies de E| Vene-
rable a consultarme.

ELEGGUA. Ya lo habéis dicho. (Aparfe.) "Nada hay tan
insufrible como la presuncidn insolente, disfrazada con
capa de humildad."

EL VENERABLE. Sus consejos fueron los siguientes: "La
conservacion de una idea feliz y ajustada estriba en que
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uno discierne en todo y por todo cuél es cada cosa de por
si, cual su materia, cudl su forma; que ese mismo haga
con toda su alma lo que es justo, y que siempre trate de
verdad."

ELEGGUA. ; Carece de sentido?

EL VENERABLE. En absoluto.

ELEGGUA. ;Entonces...?

EL VENERABLE. Actué conforme a sus consejos.

ELEGGUA. ;Y eso te indigna excesivamente?

EL VENERABLE. El aché que tenia se me fue.

ELEGGUA. Hijo mio, echa fuera de ti esa aprehensién y con
€s0 te preservaras de todo mal.

EL VENERABLE. Me ha engafiado.

ELEGGUA. ;Qué dices, buen hombre?

EL VENERABLE. Estoy decepcionado de la vida.

ELEGGUA. De modo semejante hablaba asi uno que se
puso la soga al cuello; tan pronto Ia sintié se la quitd
enseguida con los ojos queriéndosele salir de sus
orbitas.

EL VENERABLE. El Venerable me ha engafado.

ELEGGUA. ;Qué estas diciendo, estrafalario de mierda?

EL VENERABLE. Las palabras de El Venerable estdn en
desuso, no son tan certeras como para tomarlas en
crédito.

ELEGGUA. (Finge estar ofendido.) ;No tiene otro uso tu
lengua? ;Asi divulgas la fama de mi sefior? ¢ Como td,
mortal de porqueria, te atreves a llenar de improperios al
més ilustre y sabio de todos los creados por Olofi? ; Con
qué propdsitos malsanos te presentas ante mi? Hombre
aborrecible, ;ignoras a quién diriges tus ofensas? jAy,
Excelentisimo, ay! jCémo podria yo, su fiel servidor,
quedar impunemente ante tamana calumnia?

EL VENERABLE. Eleggud, mire, yo...

ELEGGUA. ;Crees que los Unicos que mueren son los
enfermos? No puedo menos que demostrarte lo contra-
rio. (Coge un palo.)

EL VENERABLE. ( Asustado.) ;Qué vas a hacer con ese
artefacto?

ELEGGUA. Castigar merecidamente a quien trata de dafar
la honestidad y la reputacion de mi Seror.

EL VENERABLE. Eleggua, Eleggud, no es necesario usar
tu célera de ese modo. Me vas a matar.

ELEGGUA. Es el tnico modo de borrar la afrenta.

EL VENERABLE. ;No crees que hay una desproporcion
entre |a falta y el castigo?

ELEGGUA. jFaltarle a El Venerable, es faltarle a Olofil
¢ Crees t0, miserable, abyecto, que hay desproporcién
entre tu falta a EI Venerable y el castigo que te voy a
infringir? |Esta bueno ya de predmbulo!

EL VENERABLE. jReflexiona, Eleggua, reflexiona!

ELEGGUA. Ninguna cosa me obliga a reflexionar.

EL VENERABLE. Escucha primero; "Examina de dénde ha
salido cada cosa, de qué estd compuesta cada cosa,
como sera después de mudada la cosa, cémo por fin
ningan mal le sucedera a la cosa por ello." Y si te queda
aun lugar para esgrimir tanta célera, entonces empléala
contra quien te la ha causado y alimentado. Pero
reflexiona.




ELEGGUA. (Piensa unos segundo.) jNo! Cada cual merece
lo que merece. jY qué crees merecer ti? jContesta!
¢ Por qué no hablas?

EL VENERABLE. Me abstengo.

ELEGGUA. ;Por qué te abstienes?

EL VENERABLE. Para no caer en ciertas faltas como hace
un instante cai llevado por las més abigarradas de las
ignorancias.

ELEGGUA. jCobarde!

EL VENERABLE. No quiero incurrir en semejantes delitos.
Es necesario enterarse primero uno de las particularida-
des de los demas para poder dar el fallo sobre una accion
ajena. ¢ Se le habrd ido la célera ya?

ELEGGUA. jNi pitocha! ;No la notas en cdmo empurio el
palo?

EL VENERABLE. Como si fuera yo un wvulgar ladrén o
malhechor.

ELEGGUA. Un poco mas de célera necesito, un dpice de
clera para amonestarte.

EL VENERABLE. ; Amonestarme o ajusticiarme? jAuxilio!
iSocorro! jNo, Eleggua, no, para otro fin hemos nacido!
¢No te das cuenta? ;Se le habra ido la célera?

ELEGGUA. Me queda un poquito adn.

EL VENERABLE. (Aprovecha que Eleggué ha bajado la
guardia.) jInicuay tirana es la célera que no da la libertad
al espiritu para discemir correctamente. ;No crees,
Eleggua?

ELEGGUA. (Tajante.) "No viene al caso ese juicio vano."

EL VENERABLE. (Aparte.) No me puedo quejar, ;qué ser
en este universo, y si hay otro en el otro puede gozar de
tanta estima y fidelidad?

ELEGGUA. (Aparte.) Creo que se me fue un poco la mano.
Déjame afiojar un poco.

EL VENERABLE. Elegguita...

ELEGGUA. (Interrumpiéndolo.) Eso que vas a decir no es
conforme a lo que sientes, asi que callatelo, ;eh? Lo he
escuchado atentamente, sefor enigmatico...

EL VENERABLE. Eutiche, para servirle a usted y a su
familia.

ELEGGUA. Lo pensaré, lo pensaré.

EL VENERABLE. ;Me deja decirle algo que argumentd
Sécrates?

ELEGGUA. Soy todo oido.

EL VENERABLE. Sdcrates hacia el siguiente argumento:
¢ Qué apetecéis? ; Desedis tener alma de racionales o
de irracionales? -Las queremos racionales- ;De qué
racionales, de los buenos o de los malos? -De los
buenos- ;Pues por qué no las buscdis? -Porque las
tenemos ya -Luego ; por qué andais rifiendo y porfiando?
(Sitencio.) ¢ Por qué andais rifiendo y porfiando? Eutiche,
para servirle...

ELEGGUA. Sefior Eutiche, viva contento consigo mismo,
haciendo lo que es justo siempre, conformdndose con lo
que suceda y hablando siempre verdad para que pueda
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pasar el resto de la vida hasta la muerte con toda
tranquilidad, con generosidad de animo y perfecta armo-
nia con su espiritu. Y, tocante a los impetus de las
pasiones, conviene poner mucha atencién para obrar
con la reserva debida, con el fin de que las acciones
miren al bien y no al mal.

EL VENERABLE. (Respira profundamente, aliviado.) jQué
grandiosa facultad la de esa lengua que sabe manejar la
palabra con destreza de gladiador! jMaferefin, Eleggua!

EL VENERABLE. jAché, ciudadano enigmatico!

ELEGGUA. Eutiche, Eleggua, Eutiche.

AL MARGEN DE LOS ESFUERZOS SIEMPRE SONE
CON SER UN PROSPERO O UN ROBINSON CRUSOE

EL VENERABLE. En estos dias he estado pensando y
requetepensando: “El hombre necesita de algin espar-
cimiento, como solaz y alivio de sus trabajos...

ELEGGUA. Es ésta una cosa muy natural.

EL VENERABLE. .. todo estd en procurar que esos espar-
cimientos y diversiones no se conviertan en perversiones
en un ambiente de libertinaje que asfixia.” ;Me copia?

ELEGGUA. Contoda exactitud, Excelentisimo Sefior Vene-
rable.

EL VENERABLE. Examina ahora brevemente tu concien-
cia, discurriendo sobre los puntos siguientes: ;¢ Has ne-
gado o dudado de las bondades infinitas de El Excelen-
tisimo Sefor Venerable? ;Has desconfiado de ellas?
(Has blasfemado de EI? ;Odias a El Excelentisimo
Sefior Venerable? ;Lo has injuriado? ; Habéis cometido
contra El alguna accién deshonesta?

ELEGGUA. (En extremo sumiso.) Harto veo, Excelentisimo
mio, la culpa que he cometido contra vos; particularmen-
te he sido ingrato y he cometido faltas. Sé que amais la
verdad, y he de reconocer que le he faltado con malicia,
porque conocia la ofensa que cometia contra vos.

EL VENERABLE. (Se pasea por todo el escenario, compla-
cido.) Bien, bien, bien... En andando el dia —a la puesta
del sol-, haras tu carnaval, con todas las extravagancias
y jubileos que se te ocurran, sinincurrir, por supuesto, en
faltas que contravengan mi sensibilidad y buen gusto. Al
efecto he afiadido a este dia una especial devocién. Toda
fiesta de precepto abarca dos rigurosas obligaciones: la
primera, ser moral y decente; la segunda, veneracién y
respeto. Podéis divertite. ;Qué esperdis? No dejéis
pasar mucho tiempo, ;eh? Diviértete sin restriccion
alguna. Conforme a tus sentimientos. Bien, tenéis ahora
pleno derecho a divertirte. jVamos! Sé espontaneo.
Protesta.

ELEGGUA. ; Protestar?

EL VENERABLE. Si. jProtestar! Hablo en chino o qué? ;No
hay en ti alguna cosa que yo te haya hecho que te haya
desagradado?

ELEGGUA. Si. No. No sé.

EL VENERABLE. ; Te peinas o te pones los rolos? Tenéis
pleno derecho a protestar y a vuestra decision de ser
libre. Por hoy, por supuesto.




ELEGGUA. No tengo deseos, Excelentisimo.

EL VENERABLE. ;Y cuando los vas a tener, cuando no
tengas mi autorizacion?

ELEGGUA. Es que me duele la cabeza.

EL VENERABLE. Duélele ti a ella. Siempre sofié con ser un
Préspero o un Robinson Crusoe.

ELEGGUA. Pero yo nunca sofié con ser un Caliban ni un
Viernes.

EL VENERABLE. El problema no es sofarlo. Lo eres. Lo
eres, Eleggud. Site habras dado cuenta eres un Caliban,
un Viernes.

ELEGGUA. ;Y usted un negro Préspero, unnegro Robinson
Crusoe?

EL VENERABLE. La historia la escribo yo. No lo olvides.
Puedes, ahora, divertite, Caliban Eleggud, o Caliban
Viernes, como lo preferis mejor.

ELEGGUA. jCuan grande es la bondad del corazén deifico
del Excelentisimo Sefior Venerable...!

EL VENERABLE. No me gusta nada esa resignacion de
cristiano que exhibes con tanta ostentacion, con el sufri-
miento de los estoicos. El amor humano es mudable y
movedizo. Hoy las gentes te amaran, tan pronto tengan una
oportunidad, te volveran las espaldas, sin acordarse de uno.

ELEGGUA. Oh, Excelentisimo Sefior Venerable, ¢me lim-
piaréis con vuestra gracia y quedara purificada mi alma?

EL VENERABLE. ;Queréis un alma? ;Un negro con alma
blanca?

ELEGGUA. Si, Excelentisimo, mas blanca que la nieve.

EL VENERABLE. Me llamais Excelentisimo Sefior Venera-
ble, y en verdad lo soy; ejemplo os he dado para que vos
hagais lo que yo he hecho. (En un rapto de entusiasmo.)
jVamos a imprimir en esta noche, a través del vigorizante
baile de nuestros ancestros, nuestra identidad!
(Folklore!

ELEGGUA. (Con extrema prudencia, muy conservador.)
¢Vamos a las raices...?

EL VENERABLE. |A las mas profundas! La antropofagia
me devolvera al mitico comienzo caribefio. (Leve pausa.)
Me hicieron negro: digno y noble, apto para reproducir
buenamente la axiologia del colonizador, Asimilé sus
virtudes para la metamorfois regeneradora.

ELEGGUA. Entonces no lo hicieron negro, Excelentisimo.
Lo hicieron negrito.

EL VENERABLE. (Explosivo. Frenético.) jPero siento aho-
ra un inmenso deseo de retornar a los origenes anterio-
res de la esclavitud.

ELEGGUA. (Como si dijera “cojones” o algo por el estilo.)
iiiPIATININGA!!!

EL VENERABLE. Seré, pues, una interconexion semantica,
una proyeccion consecuente del canibalismo primitivo y,
por tanto, rebelde a las constricciones del racionalismo
represivo. (Altisonante.) Misica!

ELEGGUA. (Toca tambor, hace sonidos percutivos con la
boca, con palmadas, con golpes en su cuerpo, mientras
que El Venerable, con frenético impulso, baila. Cuando
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termina se desparrama en el suelo, con ridicula postura
de cansancio y agotamiento. Como Si fuera una nutrida
concurrencia.) iBravo, Master! jBravo! jBravisimo!
iPerrisimo! :

EL VENERABLE. Desde chiquitico queria ser artista; pero
mis tutores, machistas y hembristas, a una sola voz me
vociferaron; jcero maricon en la familia! Oscurecieron mi
perspectiva donde tenia un amplio y fructifero porvenir.
Soy sabio y consejero, pero nada de eso me suscita
placer. jDesgraciados los que no creyeron en mis poten-
cialidades artisticas, que me injuriaron con sus malefi-
cios yprejuicios! Como consecuencia, ;quiénsoy? ; Eh?
¢Quién soy yo?

ELEGGUA. Creo que no soy Yoquien es Yo. Yo es, sinduda,
Yo, sin ese Yo que se encierra en ese otro Yo que no es
Yo, sin embargo Yo es Yo Yo.

EL VENERABLE. ; Somos exportables o no?

ELEGGUA. ;Qué usted cree...?

EL VENERABLE. Somos una legitimacion del “instinto
caribe” que impulsa nuestra cosmogonia. Un foco privi-
legiado en la preservacion de la mentalidad "prelégica’,
*..presencia faustica del indio y del negro”. Por eso:
jsomos lo que somos!

ELEGGUA. "jSomos lo que somos!"

EL VENERABLE. “Lo que se vende como pan caliente.”

ELEGGUA. “Lo que quiere y pide el extranjero.”

EL VENERABLE. ;Como estuve?

ELEGGUA. Pardiez! jPardiez! jCuéntas pardiez a las diez
es y cudntas diez en la pardiez es que esta vez si son
pardiez diez es!

EL VENERABLE. ; Qué te parecid?

ELEGGUA. Como nada es imposible para el Excelentisimo
Sefior Venerable, habéis querido bailar tan horriblemen-
te mal que sin ningln esfuerzo lo habéis conseguido.

ELEGGUA SE PONE LA VESTIDURA DEL EXCELENTI-
SIMO SENOR VENERABLE

Puesta del sol. En el fondo, centro, se destaca la percha
donde cuelga la vestidura del Excelentisimo Seffor Venera-
ble, con todas las insignias y alributos de toda su jerarquia
religiosa. Eleggud se acerca a la vestidura. La observa
detenidamente. La limpia con sumo deleite. A medida que
ordena y limpia la vestidura sacerdotal, la intranquilidad y el
desasosiego le invaden hasta la angustia.

ELEGGUA. (A fa vestidura,) ;Qué queréis de mi? ;Es tu
voluntad sagrada que yo te escoja, que sea yo ungido y
revestido con esa vestidura sin la autorizacion de Olofi,
que entre yo, a través de ella, en el dominio de los
secretos de |a adivinacion del Excelentisimo Sefior Ve-
nerable? Mi cuerpo esta purificado.

EL VENERABLE. (Con una voz desigual, como sila propia
veslidura le hablase.) En el nombre de Olofi, cuyo poder
es infinito e incuestionable, la causa y razén de todas las



cosas, te unjo como Excelentisimo Sefior Venerable. Te
ordeno que me tomes y vista tu cuerpo. (Eleggud vacila.)
LPor qué vacilas? Hay que rendirse a la evidencia y
aceptar la realidad. (Risa reprimida de Eleggud. Se
despoja, al fin, de su ropa. Con lenta ceremonia nitual se
pone la vestidura. Un murmullo sordo, como un mugido,
recorre todo el dmbito. De subito es sacudido por un
intenso estremecimiento interior, como si cayera en tran-
ce. Cae en france. Como un bramido sordo.) jMoforibale,
Excelentisimo Sefior Venerable! jMoforibale!

Mira en tomo suyo sin moverse, girando tan s6lo la cabeza

de modo casi imperceptible. Se pasea por todo el escenario.

EL VENERABLE. Tienes ambiciones, ;eh? jCodicias! ;Y
por qué no satisfacer, aunque sean segundos, tu ambi-
cion de ser El Excelentisimo Sefior Venerable yyo tu mas
servil servidor? (Aplaude.) {Bravo! iBravo!

ELEGGUA. (Volviendo en si.) Excelentisimo Sefior...

EL VENERABLE. No. No vengo a reprenderte. Soy tu mas
preciado servidor. Aqui estoy, Excelentisimo Sefior Ve-
nerable. Diga sus deseos. Yo los cumpliré al precio de mi
vida si fuese necesario.

ELEGGUA. Hiedes. ;Sabes que hiedes? jEscandalosa-
mente hiedes. (lluminado.) jAplaudidme! (E/ Venerable
obedece.) Veneradme a plenitud, puesto que yo soy El
Excelentisimo Sefior Venerable! jAclamad con trompe-
tas y sonidos de bocina mi noble estirpe! (E/ Venerable
hace con la boca como si fuera una trompeta.)

EL VENERABLE. Eleggua es grande. Eleggué obra con
juicio y justicia!

ELEGGUA. "|Cantad alegres a Eleggus,
habitantes de toda la tierra!"

EL VENERABLE. (Seinferrumpe.) ; Nocrees que es mucha
tu pretension?

ELEGGUA. (Resuelfo.) iO todo o nada! (Grandiocuente.)
iServid a Eleggua con alegria:

Venid todos a mi regocijo. Alabadme, porque Eleggud es
bueno; para siempre es su misericordia y su verdad por
todas las generaciones!

EL VENERABLE. Excelentisimo....

ELEGGUA. (Interrumpiéndolo.) Los siervos nunca estdn
satisfechos. jCamina en cuatro patas como un perro fiel!
(El'Venerable obedece.) jLadra! (E/ Venerable obedece.)
Galopa como una yegua escandalosa. (E/ Venerable
obedece.) |Relincha, muge!

EL VENERABLE. Dista mucho de ser agradable, ;eh?
ELEGGUA. Que relinches digo! (E/ Venerable obedece.)
Muge. (El Venerable no obedece.) jApartate, inttil;

“Aborrezco la obra de los que se desvian
Ninguno de ellos se allegara a mi." jApartate he dicho!

EL VENERABLE. ;Fuera! jFuera detitodo lo que no estuyo!
(Quiténdole la ropa, con rabia.) Ya sabia yo que tras esa
apariencia miserable y hedionda se ocultaba tu espectro
altanero y vanidoso.

ELEGGUA. (Desnudo.)
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“Mis dias son como la sombra que se va; y heme secado
como la hierba." (Se arrodilla ante EI Venerable.)

Mas td, Excelentisimo Sefior Venerable, permaneceras
para siempre y tu memoria para generacion y gene-
racion.

EL VENERABLE: (Con un latigo imaginario le pega en la
espalda. Eleggud cubre su desnudez.)

ELEGGUA. (Subitamente estalla en una conga con su

estribillo estridente.)
‘Agua a la candela que se quema Eulalia." (Repite
incesantemente el estribillo. Baila la conga, con frenesi
de chancleteo. Va por todo el escenario. Bordea a El
Venerable, que ha corrido hacia su estera para
autoconsulfarse.) “Agua a la candela que se quema
Eulalia."

EL VENERABLE. (Tira y recoge el Ekuelé. Repite incesan-
temente, por encima de la conga primero y por encima del
sollozo, después, cuando Eleggud se echa a un rincén a
sollozar.) "Omi tuto, ana tutu, tutu Laroye, tutu ilé. Kosi
ika, kosi aro, kosi ef6, kosi eyé, ariki babawa." (Silencio
profundo.) Pasé tu tiempo. Se acabd el juego y con el
juego también tus intenciones. Qué pobreza de imagina-
cién! ¢ Para que jugaste?

ELEGGUA. Para divertirme, Excelentisimo...

EL VENERABLE. (/nterrumpiéndolo.) ¢ Divertirte...?

ELEGGUA. Para olvidar...

EL VENERABLE. (Interrumpiéndolo siempre.) ; Olvidar...?

ELEGGUA. ...para no pensar en el escaso tiempo que me
quedaba de deleite.

EL VENERABLE. ;Y qué escaso deleite sentiste mientras
jugabas al Excelentisimo Serior Venerable?

ELEGGUA. Que ser El Excelentisimo Sefior Venerable, es
ya una imperiosa esperanza.

EL VENERABLE. (Sobresalfado.) ;Imperiosa esperanza?
i De qué?

ELEGGUA. De lo posible.

EL VENERABLE. ; Posible? ;Posible qué?

ELEGGUA. |Mi libertad!

EL VENERABLE. (Estalla en una ruidosa carcajada.) jMise-
rable criatura! Tan sélo un instante de libertad te di. ;Y
qué hiciste con ella? La malgastaste. No supiste hacer
nada con ella excepto tratar de vulgarizar mi imagen en
tus grotescos manejos. Aprestrate a responderme: ;Qué
aprendiste de este juego?

ELEGGUA. “Nunca intentes pedir prestada la posesion mas
querida de un hombre. El inventara cualquier cosa para
conservarla."

EL VENERABLE. “La mano que no puedas cortar, bésala."
(Le extiende la mano, inexorable.)

ELEGGUA. (Avanza lentamente hacia la mano extendida.
Sufre intensamente. Trata de confrolarse. Con vital im-
pulso corre en un giro estentéreo y desgarrador hacia
donde se haya encajado el cuchillo. Impotente, abandona
la intencién de cogerlo. Sufre intensamente. Hecho casi
un garabato, se dirige lentamente hacia la mano impasi-



ble e inexorable de EI Excelentisimo. Tiembla y babea
como Nand Burukd, aunque no pierde su dignidad. Se
arrastra como el maja. La palabra se le tuerce, la palabra
se le engarrota.) El desperejilador que desperejile el
perejil desperejilado del desperejilador de perejil serd un
buen desperejilador despereijilado perejil.

EL VENERABLE. (Satisfecho.)“Es poco sabio proseguir un
proyecto que no ofrece perspectiva de éxito”, ;no crees?
(Eleggud le besa la mano.)

ELEGGUA. (Sumiso.) Nunca es demasiado tarde para apren-
der o rectificar un error que se ha cometido. (Comienza
a vestir a El Venerable.)

EL VENERABLE. La piedra sigue siendo piedra, el 4rbol
sigue siendo arbol. No seamos, por lo tanto, ingratos con
lo que somos.

ELEGGUA INFORMA A LOS CLIENTES SOBRE LA
ENFERMEDAD DE EL EXCELENTISIMO SENOR VE-
NERABLE

ELEGGUA. (Ante un publico imaginario.) Un momento, un
momento, luego les explico.

EL VENERABLE. ;Qué pasa que no ha entrado ni uno de
mis clientes?

ELEGGUA. Se disponen a entrar, Excelentisimo. Una pe-
quefia alteracion de dnimo.

EL VENERABLE. ; Alteracion de animo frente a mi consul-
torio? ¢ Por qué?

ELEGGUA. Ya les explicaré. Pero ahora entre y concéntre-
se. (El Venerable sale.) jSilencio, por favor! jSilencio! Si
no me dejan hablar... jSilencio! (Leve pausa.) llustres
clientes de este ilustrisimo consultorio: EI Excelentisimo
Sefior Venerable esta bajo tratamiento psiquiatrico, psi-
coanalitico y sociolégico. Silencio, por favor! jSilencio!
(Leve pausa.) Sus pensamientos oscilan penosamente
como un péndulo entre la alienacion y la enajenacién.
jLoco no; loco no! Segin andlisis minueiosos de los
facultativos: “sufre un proceso de descomposicion y se
muda en una fuerza dirigida hasta la destruccion”. Permi-
tanme explicarles, por favor, No es fécil. "Destructibilidad
irracional porque no reacciona contra cosas que mere-
cen ser destruidas, sino que es una necesidad interna de
destruccién, hostilidad y agresién.” No, no, no, por favor,
no es que El Excelentisimo esté loco. jYa les dije que no
estd loco! Parecer no es lo mismo que serlo. jQue no
cunda el panico!, ;eh? Lo fundamental es que... sus
sentimientos intolerables estan controlados con fuertes
dosis de psicotropicos. Un nitrazepan cada cuatro horas.
Sucede que la motivacién compulsiva, irracional, ha
reemplazado a la razén, el conocimiento y la verdad o,
con otras palabras, |a actividad racional. “La necesidad
de liberarse de un sentimiento insoportable s tan fuerte
que le es imposible elegir una linea de conducta que
constituya una solucion real.” Es por eso la fuerte dosis
de nitrazepan. En una fugaz pérdida de la personalidad
le ha dado por creerse blanco. Rechaza a todo lo que le
huele a negro. jNegrofobia! Lunes, miércoles y viernes le
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da por ser Préspero; martes y jueves, Robinson Crusoe.
Séabado y domingo, Job. Lo que es mds desolador, se
siente amargado constantemente. Lucha contra enemi-
gos inexistentes. Dia a dia aumentan sus sentimientos
de pequeiiez e impotencia, embotando su capacidad
critica y ofendiendo su naturaleza humana con fantasias
estéticas sobre jabones y desodorantes. Segin los es-
pecialistas que lo atienden, eso no es més que “un
sentimiento profundo de inseguridad, de impotencia, de
duda, de soledad y de angustia, desamparo e insignifi-
cancia, frustracion y ansiedad, que ya no sabe quién es,
qué es o por qué es". La vida ha perdido para él todo
sentido. No ha logrado liberarse de la sujecién feudal.
Cada vez que me ve cita a Green: “Nos asomamos al
inmenso abismo negro. Y tenemos miedo.” La Unica via
de escape del dilema es reemplazario. Pero el problema
reside en cémo. En primer lugar la sabiduria no se
adquiere por el simple hecho de estaral lado de un sabio.
Se precisa, ademds de talento y probidad, altas dotes de
capacidad, inteligencia excepcional. Y, en segundo lugar
-que debié ser el primero-, EI Excelentisimo Sefior
Venerable es reemplazable. No obstante, si ustedes lo
dictaminan, como he estado incondicionalmente a sus
érdenes, me permito consagrar mis esfuerzos para asu-
mir la responsabilidad que ustedes me demanden. Pon-
dré a vuestra disposicion -mientras El Excelentisimo
esté en ese estado compulsivo, agresivo y represivo-
todas mis energias y toda mi inteligencia, para poner en
prictica el cimulo de conocimientos adquiridos durante
mi largo aprendizaje. jAché tengan todos! jAché! jAché!
IY que siga la prosindanga!
FINAL

EL VENERABLE. “Cuando esperaba yo el bien,
entonces vino el mal;
y cuando esperaba la luz, la
oscuridad vino.
Mis entrafias hierven, y no reposan:
dias de afliccion me han sobrecogido."
iOlofi! 4 Tengo yo que ser como Job: beber el escarnio
como agua? ;Yo, que soy limpio y sin defecto, inocente
y sin maldad? Desde que ese advenedizo inmundo fras-
pasd el umbral de mi llé, todos los males se apoderaron
de mi; me atropellan a diestra y siniestra, se adentran en
mis entrafias, como cuchillo de dos filos. Estoy a punto
de claudicar, Pero, ;claudicar a qué? ;A ser quien soy:
El Excelentisimo Seror Venerable? jNO! jNo claudico!
iNo claudicaré! jAh, odio esta vida de trivialidades y
ambiciones ordinarias! Por mucho que uno intente tras-
cender los limites de esta aldea, no deja de ser uno un
aldeano mediocre, sensible al sufrimiento y a la vejacién
diabdlica de las costumbres. ;Quién serd capaz de
revelarse contra la rutina? jAh, amo al Caribe, tierno y
temible, sabio y loco, fértil e idealista, macizo y soiador,
ambicioso e inquieto. (Leve pausa.) Parece ser que se
acerca ya mi ocaso. ;Acaso haya llegado ya el momen-




to? iNinguna disposicion para impedirlo. jQuiero un
helado de fresa y chocolate o cualquier otra cosa absur-
da! (Con una jicara con agua apergia todo el espacio.)
“Librame de mis enemigos,
oh, Olofi mio;
Librame de los que obran con iniquidad
y sdlvame de hombres sanguinarios.
Porque aqui estan acechando
mi vida:
iOh, Olofi, no me desampares,
no te alejes de mi.
Aprestrate a ayudarme antes que mis
Enemigos, que
estdn vivos y fuertes como rocas,
caigan sobre mi."
ELEGGUA. (Entra con solemne reverencia.)
“El que guarda la higuera, comera su
fruto.
Y el que guarda a su sefior, seré
Honrado." jMaferefin, Excelentisimo Sefior Venerable!

EL VENERABLE. ; Qué has hecho ti entodo este tiempo de
penurias y calamidades para merecer que tu cuerpo sea
como bronce, y tu espiritu harto de deleite?

ELEGGUA. “El camino de los impios es como la oscuridad,
no saben con qué tropiezan”

EL VENERABLE. No escondas de mi tu rostro.

ELEGGUA. No lo escondo, Excelentisimo.

EL VENERABLE. ; Por qué me lo huyes?

ELEGGUA. No lo huyo, Excelentisimo.

EL VENERABLE. ;Si lo huyes!

ELEGGUA. Si usted lo dice.

EL VENERABLE. jRegrésalo ami! jRegrésalo! jAnja! Apre-
strate a responderme: ; Por qué mis dias se han consu-
mido como humo, por qué mi despensa se ha secado
como Ia hierba en tiempos de sequia, por qué ni una
migaja de pan hallo para mi boca, por qué mis huesos se
han pegado a mi came, por qué tantos, por qué me
asaltan?

ELEGGUA. (Evasivo.) Ah, Excelentisimo Sefior Venerable:
“El hombre como la hierba
son sus dias:

Florece como la flor del campo
que pas6 el viento por ella

y perecio

y su lugar no lo conoce mas.”

EL VENERABLE. ;Ninga! Esa no es respuesta alguna para
el que sacid de bienes tu estémagoy te coroné de favores
y misericordia. jIngrato! No merezco yo esa respuesta
insulsa, propicia mas bien a la ira y al enojo que a la
cordura y a la reflexion. ;Qué has hecho para escapar
incolume de esta miseria que tan expresamente estd en
mi?

ELEGGUA. (/rénico.) Menospreciar la reprension de la es-
casez.
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EL VENERABLE. (Estalla en todo su salvajismo.) jMentira!
iMentira! ¢A qué artificios te has consagrado, granuja,
para escapar airoso de los infortunios que me asolan dia
tras dia, nochetras noche? ; Engafos? ; Fraudes? ¢ Trai-
ci6n? jTraicion! jTraicion! ¢En qué escondrijos te has
amamantado que en tu mano esté mi tiempo? ;Qué es
€s07? ¢ Claman y vociferantu nombre? jSe exasperan por
verte! |Me reemplazas!

ELEGGUA. jAh, Excelentisimo Sefior Venerable! jCuén
imprudentemente ha dejado usted escapar la verdad!

EL VENERABLE. ;Pues no lo harés! jNo lo hards! ;Qué
estan haciendo alla afuera?

ELEGGUA. Demoliendo.

EL VENERABLE. ;Qué cosa?

ELEGGUA. Todo lo que ellos consideran digno de ser
demolido.

EL VENERABLE. No entiendo.

ELEGGUA. ;Qué es lo que no entiende, Excelentisimo?

EL VENERABLE. Viniste para volver las cosas al revés...

ELEGGUA. No exactamente...

EL VENERABLE. ...astutamente, sin escripulos. |Vienena
verte |Vienen a consultarse contigo!

ELEGGUA. No se impaciente, Excelentisimo Sefior Vene-
rable. No se excite por gusto en creencias mal fundadas.
Se recrea demasiado en dudas y desconfianzas y su
salud se resquebraja. Sino pone de su parte, su vida se
disipara como humo.

EL VENERABLE. Eso es lo que ta quieres, ;verdad? ; Eso
es lo que tus ojos estan prestos a ver? Pues te cogiste el
culo con la puerta, cabrén. No te daré por la vena del
gusto. jViviré para siempre! ; Yo, El Excelentisimo Sedor
Venerable, el gran benefactor de los hombres, su princi-
pal consejero, quien les revela el futuro e influye sobre él,
el poseedor del secreto de Ifd. Yo, la sabiduria...! jApar-
tate de mi! (Elegguéd en todo el discurso anterior se ha
puesto la vestidura de EI Excelentisimo Seffor Venera-
ble; éste trata inutimente de quitdrsela, pero algo extrafio
einexplicable se opera en él. Cada uno de sus movimien-
tos van a parar al vacio, en una mimica terriblemente
dolorosa. Eleggué en un rapto de violencia va hasta EI
Venerable, lo toma por el brazo y lo arrastra por todo ¢l
escenario.) ;Donde estdn mis bondades? ;Qué has
hecho con ellas?

ELEGGUA. (Arastrdndolo.) jNo, Excelentisimo Serior Ve-
nerable, no. Sus bondades nunca existieron! Tus bonda-
des eran excesivamente rudas, desagradables, seme-
jantes al maleficio, contaminadas con la insensibilidad.
(Se le encima.) jAbre bien los ojos! jAbrelos bien! ;A
quién ensefiaste que el azar forma parte sustancial de
nuestra propia naturaleza? (Aleaferio.) i A quién? ;A
quién? (Pausa. En otro tono, tranquilo, muy tranquilo.) ¢ A
quién? (Le tira una bolsita.)




EL VENERABLE. ;Qué es es0?

ELEGGUA. Tu bolsita de alimentacién: “Un hambre genial-
mente organizada.” Habéis hecho prodigios.

EL VENERABLE. (Corre a /a bolsita, hurga en ella. Come
con glotoneria. Se le cae un alimenfo, lo coge y se lo
come.) Lo que no mata engorda. (Eructa. Le cae atrds a
un perro imaginario que supuestamente le ha robado /a
comida. Se faja con el perro. Ladra. Al fin le arrebata la
comida, come. En foda estas situaciones, Eleggué, ves-
tido de El Excelentisimo Seflor Venerable, se pasea por
foda la escena, con marcada satisfaccion y arrogancia.)

ELEGGUA. (Se detiene, safisfecho.) “La mano que no
puedas cortar, bésala." (Le extiende la mano, inexora-
ble.)

EL VENERABLE. (Avanza lentamente hacia la mano exten-
dida. Sufre intensamente. Trata de controlarse. Con vital
impulso corre hacia donde esté clavado el cuchilio, en un
gnito estentéreo y desgarrador. Impotente, abandona la
intencién de cogerlo. Sufre intensamente. Hecho casi un
garabato se diige hacia la mano extendida. Tiembla y
babea como Nand Burukd, aunque no pierde su dignidad.
Ahora se arrastra como el maja. La palabra se le tuerce,
la palabra se le engarrota.) El desperejilador que
desperejile el perejil desperejilado del desperejilador de
perejil sera un buen despereijilador desperejilado perejil.
El mono se puso la piel del jabali, pero murié mono.

ELEGGUA. (En Excelentisimo Sefior Venerable.) El caza-
dor cree que el mono no es sabio. El mono es sabio, pero
tiene su propia ldgica.

EL VENERABLE. Es poco sabio proseguir un proyecto que
no ofrece perspectiva de éxito.

ELEGGUA. (Que tiene muy de cerca a EIl Venerable.) i No
crees que una causa meritoria debe ser proseguida
hasta el final?

EL VENERABLE. La boca que exalta, a menudo censura.
(Le besa la mano.)

ELEGGUA. Y la mano que acaricia, a menudo mata.

EL VENERABLE. “;Sofiemos, alma! jSofiemos, pues, por-
que sofiar es mas que vivir: es comprender y, por lotanto,
es saber esperar y saber perdonar.” Porque ‘vivir es
repetir el ayer y sofiar el mafiana". (Enredado en sus
acciones imprecisas.)

*Ki 0jo na ki o jasi 6kunkun, ki Olorun ki
o ma se ka a si lati orun wa, beni
dudui ojo na ki o pa a laiyd"
(Que quiere decir: “Perezca el dia en que yo naci /y la noche

que se djjo: Vardn/es concebido/Sea aquel dia sombrio/Y

Olorun no cuide de él desde amba/Ni claridad sobre él

resplandezca.")

ELEGGUA. Comienza a quitarse la vestidura y la cuelga de
nuevo sobre la percha. El Excelentisimo Sefior Venera-
ble y Eleggua, con un grito estentéreo, corren por distin-

tos caminos hasta el cuchillo. Hacen como si lo cogieran,
pero en realidad el cuchillo permanece encajado profun-
damente en su sitio. Como si empufiaran un cuchillo, El
Excelentisimo Sefior Venerable y Eleggua avanzan len-
tamente hacia la vestidura que luce todo su oropel y
magnificencia.

EL VENERABLE. (Avanza.) ;| wo fiise iyanu se kan fun
oku bi?

ELEGGUA. (Avanza.) ;Awon oki yio ha dide nwon si
ma yun o bi?

LOS DOS. ;A o ha fi iseum ife se kdn ni ira-okd bi? ; Tobi
ofito se ninu iparun?

EL VENERABLE. ;A ha le mo ise iyanu re li okunkun bi?

ELEGGUA. ; Oti adodo se ne ili igabgbe? (Que quiere decir:
*¢Hards tu milagro a los muertos?/;Levantdranse los
muertos para alabarte?/;Seré contada en el sepulcro tu
misericordia?/; O tu verdad es la perdicion?") (Los dos
llegan al unisono a la percha, empufiando cada uno su
cuchillo imaginario. Levantan ambos sus manos con
intencién de clavar sus cuchillos imaginarios en el centro
de la vestidura. La accion se paraliza en el aire. Se
vuelven lentamente hacia el frente. Avanzan ahora, para-
lelamente uno del otro, hacia proscenio. Estén relajados.

LOS DOS. (Como si cantaran una cancién de filin.)
"Este mundo es un relajo
en forma de gallinero,
donde el que sube primero
se caga en el que esta abajo.
Pero si sube un guanajo
de peso no muy ligero,
puede que se parta el gajo
y entonces van al carajo
los de arriba, los de abajo,
y aquel que subi6 primero."
Sobre la cancidn de filin se van apagando imperceptible-
mente las luces hasta el apagon total.




DE LA OPERA
CLAVES DE SU ESPLENDOR

En el mundo se registra un
boom de la 6pera que ha es-
tremecido al universo de la
musica y las artes escénicas.
Se trata de un punto neurélgi-
co en los andlisis y discusio-
nes de los especialistas, estu-
diosos y diletantes del género.
Por ser dificil llegar a conclu-
siones, dialogo con el maestro
Manuel Duchesne Cuzan, una
de las més altas figuras de la
cultura nacional y profundo
conocedor del tema.

APROXIMACION
A UN ESBOZO DEL
MAESTRO

Realizé sus estudios musica-
les en el Conservatorio Muni-
cipalde Musica de La Habana,
especializandose en direccién
orquestal con el eminente
director y pedagogo Igor
Markevicht. Actualmente esté
considerado como el director
de mas alto reconocimiento
profesional en Cuba. Su labor
en esta especialidad ha sido
decisiva en el desarrollo ac-
tual de la musica cubana y en
la formacién de un publico
amplio y abierto a todas las
formas y estilos del arte mu-
sical.

Es el director general y artisti-
co del Centro Pro Arte Lirico
de La Habana, asesor musical
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del Instituto Cubano del Arte e
Industria Cinematogréfica
(ICAIC) y director musical de
la Orquesta de Cdmara de La
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Ada Oramas

Habana y el conjunto instru-
mental Nuestro Tiempo. Igual-
mente, desarrolla una intensa

actividad al frente de prestigio- 73
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sas orquestas de América La-
tina, Europa y Asia.

Ha fungido como director titu-
lar (fundador) de la Orquesta
Sinfénica Nacional por méas de
treinta afios (1960 - 1992), di-
rector general del Teatro Na-
cional de Ballet y Opera de
Cuba, asesor y director de pro-
gramas del Instituto Cubano
de Radio y Televisi6n
(ICRT),entre otras labores.

Su extenso repertorio (mas de
700 obras) comprende las dis-
tintas épocas y estilos, desde
el siglo XVIIl a nuestros dias.

LO INMEDIATO
EN ARTE LIRICO

A mediados de aifio llevare-
mos a Espaiia el nuevo mon-
taje de Maria la O, en una
concepcion de Alina Sanchez
basada en la obra original.

Brindaremos algunas funcio-
nes en Gijon y en otras ciuda-
des. Regresaremos a Cuba,
parareponer Ecue-Yamba O,
con texto de Alejo Carpentier
y musica de Roberto Sanchez
Ferrer. Tenemos previsto un
nuevo montaje de la puesta.
Continuaremos el convenio
que, desde hace tres aiios,
establecimos con los france-
ses; llevaremos a escena La
Traviata, con un elenco com-
pleto de ese pais. Volveremos
a Espaia con la compaiiia
completa para hacer la tem-
porada de invierno, y en los
distintos momentos de que
dispondremos durante el afio,
haremos varias enfradas a la
sala Garcia Lorca del Gran
Teatro de La Habana.

Pero si te quiero dar una noti-
cia. Hemos estado trabajando
con el equipo que organiza los
festivalesde Veronay ya esta-
mos al recibir todo e] proyecto
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computarizado para montar El
barbero de Sevilla en la Pla-
zade SanFrancisco. Paraesta
ocasion, ellos traeran un
equipamiento técnico tan mo-
derno que lo mas complejo,
desde el punto de vista esce-
nografico, lo montan en cinco
dias y lo desmontan en ese
tiempo. Y se eligi6 la Plaza de
San Francisco porque el en-
torno le otorga la atmdésfera
requerida a la obra. La puesta
seradirigida porDario Fo (Pre-
mio Nobel), quien yalo hizo en
Verona. Estoserd entreel22y
el 28 de diciembre del afio
préximo, Estaran presentes
primeras figuras de la 6pera
italiana, y también el director
de orquestaquetuvolapuesta
en Verona. Este montaje nos
va a situar mundialmente a un
alto nivel, puesto que de este
Barbero... se hara video y un
disco compacto.

UN IMAN
PARA EL PUBLICO

Desde hace unos diez afios,
aproximadamente, la 6pera se
encuentra en lo que podria-
mos definir como un boomtan-
to enla programacion tradicio-
nal como en el encargo de
nuevas obras del género. Las
casas editoras de discos han
retomado para sus catdlogos
una cantidad extraordinaria de
operas que no estan en el re-
pertorio de los teatros desde
hace decenas de afios.

Todo este movimiento hateni-
do también una reaccion muy
positiva por parte del publico.
Hoy dia, conseguir un boleto
en cualquier teatro es practi-
camente una heroicidad. Los
programas estan hechos con
mucha anticipacién. Cuando
estabamos analizando los por-
menores de nuestras presen-
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taciones, en el teatro Grass,
de Austria, el doctor Brunner
me anuncio: su primer ensayo
es el 27 de junio del aiio 2000,
a las tres de la tarde. En este
terreno, atn nos falta camino
por recorrer.

SE IMPONE
LA MUSICA

Lahistoriade la 6perahaabar-
cado distintos ciclos. Uno de
ellos se refiere a la trascen-
dencia de los nombres de los
intérpretes, donde ellos impo-
nian sus criteros libremente,
sin llegar a la etapa de los
castrati,quienestomaban una
6pera y la modificaban total-
mente para exhibir sus facul-
tades.

Después esto se fue rectifi-
cando y llegé el momento de
los directores, donde todo es-
taba en funcién de las puestas
en escena y el canto era se-
cundario, al igual que la musi-
cay la obra en si. Y llegamos
aloque recientemente haocu-
rrido, que se conoce mas La
Traviata de Zefirelli que la de
Verdi. Actualmente el papel
mas importante lo tienen los
directores musicales, para
exigir el respeto absolutode lo
que escribié el compositor.

Yo recuerdo que Markevicht
siempre aseveré que el direc-
tor de orquesta es un artista,
un intérprete, y su resultado
artistico serdA mejor si logra
transmitir a los cantantes lo
que escribid el compositor.

Existen muchas anécdotas
sobre este aspecto. Por ejem-
plo, en la fonoteca del Centro
Pro Arte Lirico existe una
Traviata, dirigida por Carlos
Kleiber, que fue toda una odi-
sea. La grabacion tuvo que
suspenderse dos veces por-
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que Kleiber no aceptaba nin-
guna de las versiones canta-
das por los solistas. Al fin lle-
garon a un entendimiento: una
version fonial que respeta al
detalle la partitura.

Otro aspecto que incide en el
renacimiento de la 6pera es el
que se refiere al diseiio de
escenografia y luces, con
un tratamiento de gran es-
pectaculo. Los decorados po-
seen otra concepcion, desde
los materiales que se usan
hasta la pintura. Se tiene muy
en cuenta la creatividad, po-
dria decirse que es un derro-
che de imaginacioén. Las luces
también sonrealizadas por ar-
tistas y se establece algo asi
como una simbiosis visual para
cristalizar atmdésferas.

El desarrollo que ha alcanza-
do la 6pera en estos momen-
tos se basa en el nivel profe-
sional de |las grandes estrellas
del bel canto, unido a las nue-
vas concepciones de esceno-
grafia y luces, el respeto a las
partituras, sin olvidar que en
este género la miusica es lo
primordial.

Laépera esteatro musicaltam-
bién, pero en funcién de la
musica. Yo he estado viendo
ultimamente una serie de vi-
deos de gran creatividad en
las puestas en escena. Esta
dado el concepto de la teatra-
lidad, pero —en los momentos
que es necesario- uno se per-
cata inmediatamente de la
atencion de los solistas y el
coro hacia el director de or-
questa, pues son momentos
que no permiten otro tipo de
situacién escénica. Es porello
que nosotros debemos incor-
poraraltrabajo dela 6perayla
zarzuela a directores con ex-
periencia y resultados positi-
vos en otros géneros, con el
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propésito de que existan dis-
tintas concepciones de mon-
taje y ambientacion. Una de
las finalidades que debemos
lograr es un trabajo mucho
més profundo en cuanto a la
correccion en el idioma. La
diccion es vital para completar
laintegralidad de la puesta. La
critica hace mucho hincapié
en esto: tiene una voz muy
bella, pero su brillantez la opa-
ca la diccién.

TRASCENDENCIA
DE LO ESTILISTICO

Existe una diversidad de esti-
los, incluso dentro de un mis-
mo compositor. Para transmi-
tir a los cantantes este con-
cepto de estilo es imprescindi-
ble que posean una sdélida for-
macién y mantener la conti-
nuidad con los profesores de
canto.

En Cuba hemos tenido exce-
lentes profesores, como Zoila
Galvez y Mariana de Gonich.
Una de las preocupaciones
consiste enrecuperar estatra-
dicién, porque contamos con
cantantes que necesitan infor-
macién que les permita una
sélida preparaciéon, pues no
han tenido acceso a las nue-
vas puestas que se presentan
en el mundo, y esto conspira
seriamente contra el desarro-
llo de los nuevos valores. Esta
situacién la podemos encon-
trar en otras vertientes musi-
cales. Estamos en la época
del INTERNET, en que todo
se recibe al instante.

Por suerte, la importante ayu-
da por parte del ministro de
Cultura, Abel Prieto, y del pre-
sidente del Consejo Nacional
de las Artes Escénicas, José
Matias Maragoto, para adqui-
I 8§ T A

rir discos compactos, videos y
equipos para el centro ha sido
fundamental,

En el presente los parametros
de calidad corresponden a
otros criterios.

PORGY AND BESS, UN
RETO POR PUESTA Y
POR DICCION

Aunque todavia nos parece
lejano, vamos a participar en
la puesta de Porgy and Bess
ante un publico muy conoce-
dory, porende, profundamen-
te exigente. Sera una copro-
duccioén con elteatrode Grass,
en Austria, que dirige el doctor
Brunner. Se estrenara alli el
primero de julio del 2000, con
todo el elenco y la orquesta
cubanos. El inglés que se uti-
liza tiene los giros y fonética
del Sur de los EE.UU. y la
musica hay que interpretaria
al estilo de Gershwin. Vamos
a pedir a la soprano y profeso-
ra Mayda Prado que colabore
en este empefio, pues desea-
mos que asesore en cuanto a
los cddigos de la puesta, por-
que Porgy and Bess no es
Tosca.

RENACER
DEL GENERO
EN LA HABANA

Impulsar este renacer yase va
materializando poco a poco.
Nuestra primera premisa es
realizar las programaciones
con elencos de calidad y me-
jorarlas puestas en escena. Y
en esos primeros pasos, he-
mos visto una reaccién positi-
va del publico.

En 1997 llegamos a alcanzar
con la 6pera 77% de asisten-
cia de publico, lo cual nos si-
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tia en el nivel establecido
mundialmente paralos teatros.

UN VIAJE
A LA SEMILLA,
EN LA ZARZUELA

Con la zarzuela cubana ha
pasado lo mismo que con la
espaiiola. Al paso del tiempo
se les han afadido, quitado o
modificado muchos pasajes,
hasta llegar a desvirtuarlos.
Se han tomado las medidas
necesarias pararescatarnues-
tras zarzuelas, lograr las ver-
siones originales. Muchos ar-
tistas e investigadores atinan
sus esfuerzos para encontrar
la musica original de Gonzalo
Roig y asideterminar en esce-
na lo que se pretendia real-
mente con la Cecilia Valdés,
definida por su autor como una
comedia lirica en dos actos.

En Cuba hacemos més zar-
zuela espafiola que ellos mis-
mos. Y digo esto porque sélo
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las representan en el Teatro
de la Zarzuela de Madrid,
mientras que en el resto de su
territorio practicamente no
existe. Son indudables las di-
ferencias entre una y otra. La
zarzuela espafiola es festiva,
alegre. De esa manera se de-
sarrolla y por lo general asi
concluye.

Hay marcadas vertientesenla
zarzuelistica cubana, nacidas
de estilos y lenguajes, de en-
foques muy personales de
nuestros tres compositores
mas destacados en el género:
Ernesto Lecuona, Gonzalo
Roig y Rodrigo Prats. En el
caso de Prats, se parte del
teatro bufo cubano, una deri-
vacion natural del espaiiol,
paraincorporarritmosque eran
mas actuales para su época
-estamos hablando de 1930 a
1936.

Por su parte, Roig y Lecuona

se acogen a los modelos de la
E N T R

6pera italiana, pero lo que in-
corporan es toda una serie de
ritmos cubanos propios del si-
glo pasado e inicios del veinte,
como la antigua guaracha y
los aires campesinos.

No hay duda de que nuestra
zarzuelistica mantiene una
continuidad histérica. Existe
un nimero mayorde composi-
tores, encabezados por Luis
Casas Romero, y el ascenso
desde el punto de vista creativo
se da hasta los afios cuarenta.
La fuerza del arte lirico en
Cuba podemos explicarla por
laenorme tradicién operistica,
que arranca desde el siglo
XVIll. Los nombres de mu-
chos cubanos estan involu-
crados en la historia de este
arte, y los hay que han utiliza-
do en sus odperas recientes
técnicas de vanguardia, con
absoluta libertad para trabajar
sobre los terrenos de la musi-

ca de avanzada.l
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[Il ENCUENTRO DE TEATRO COMUNITARIO

LA VALIDEZ DE UNA ACCION COMUN
L2

El concepto de “teatro comu-
nitario”, teorizado en diferen-
tes periodos y desde disimiles
puntos de vista, vuelve a ser
-en los finales de esta década-
punto de atencién para el mo-
vimiento teatral cubano.

Desde la segunda mitad de los
afios sesenta, esta préactica,
inscripta en loque se ha deno-
minado “estética de la partici-
pacién”, ha generado en todo
el continente diferentes expre-
siones teatrales que, con ma-
yor o menor sistematicidad,
han llenado un espacio nota-
ble y transformado irreversi-
blemente la relacion escena-
publico a partir de la propues-
ta de una comunicacién de
nuevo tipo.

Y lo que ya parecia una mani-
festacion completamente ex-
plorada, vuelve a ftraer, en
Cuba y otros paises de Améri-
ca Latina, un replanteo de sus
principios, motivado no sélo
por criterios metodolégicos,
sino-y fundamentalmente- por
la asuncion delteatro como un
hecho eminentemente popu-
lar y colectivo.

Uno de los signos que eviden-
cian estos cambios, son los
encuentros de teatro comuni-
tario celebrados enlos Gltimos

anos, tanto en Cuba como en
otros paises latinoamericanos,
los cuales han intentado unifi-
car en una accién comun las
iniciativas individuales exis-
tentes, en la blisqueda de un
sentido de movimiento alaluz
de las demandas y realidades
de las zonas de expectacion
involucradas en este fené-
meno.

En Cuba, y en el marco del
Congreso Iberoamericano de
Agentes del Desarrollo
Sociocultural, tuvo lugar, en
octubre de 1998, el lll Encuen-
tro de Teatro Comunitario, el
cual hizo confluir el quehacer
de aproximadamente una
treintena de colectivos, tanto
cubanos como de otras nacio-
nalidades.

Particularmente, se hace ne-
cesadria la reflexion acerca del
encuentro tedrico inserto en
este evento. El mismo dio lu-
gar a una serie de plantea-
mientos e interrogantes que,
sobre eltema, salieron a la luz
en las discusiones. Estas, or-
ganizadas en tres mesas re-
dondas, aglutinaron los crite-
riosque hoydiasustentan esta
practica.

Los titulos seleccionados fue-
ron.

-La dramaturgia del texto y
delquehacer actoral deltea-
tro comunitario. La espe-
cializacion de una critica
especifica del teatro comu-
nitario: la funcién del critico
como ente coadyuvante de
este fenémeno.

-El teatro con y para los
nifos en las comunidades:
la formacion de futuros
teatristas en este empefio.

-Funcién del teatro comuni-
tario: transformacion social
del medio.

Estos enunciados propiciaron
la participacion de personali-
dades teatrales de paises
como Australia, Argentina,
Canada, EE.UU, Colombia,
Venezuela, Italiay Cuba, quie-
nes, a través de ponencias e
intervenciones individuales,
referidas tanto a experiencias
concretas como a criterios
normativos, lograron sintetizar
un grupo de ideas, las cuales
son el presupuesto general que
—més alla de consideraciones
puramente estéticas- caracte-
rizan la proyeccion de este
fenémeno en la actualidad, y
que fueron recogidas en el
Dictamen Final como sus Con-

clusiones:
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El Teatro Comunitario debe
ser un punto de confluencia
paratodas aquellasiniciativas
teatrales, sean profesionales
0 provenientes de grupos de
aficionados, siempre y cuan-
do su objetivo esencial sea
procurar el mejoramiento es-
téticoy moralde lacomunidad
a la que este dirigido.

El Teatro Comunitario no pro-
pone normas estrictas en su
creacion dramaturgica, y asu-
me este concepto a partir de
su diversidad, en la que se
combinan el texto, el trabajo
actoral y la estética escénica
dentro de un todo.

Este movimiento aspira a
priorizar el trabajo con y para
los nifios, e incorporar a aqué-
llos afectados pordesventajas
tanto fisicas como sociales,
con el objetivo de crear en
ellosuna conciencia estéticay
moral, con vistas a la forma-
ciénde mejores teatristasy un
plblico mas integral.

Poneren marcha mecanismos
que preserven nuestra memo-
ria para no dejar perder la his-
toria de este movimiento, tan-
to en su caracter de crénica,
como desde una perspectiva
de anélisis critico.

El Movimiento de Teatro Co-
munitario tiene como una de
sus maximas aspiraciones
contribuir a la defensa de la
identidad frente a las agresio-
nes culturales que intenten le-
sionar los valores mas autén-
ticos de nuestros pueblos y de
su historia.

Después de analizar la nece-
sidad de su existencia, propo-
nemos instrumentar una Red
Interamericana de Teatro Co-
munitario para que en la mis-
ma confluyan todos los es-
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fuerzos e iniciativas que ayu-
den a fortalecer este movi-
miento en nuestros paises.

Este ultimo punto es, quizas,
el aporte mas relevante de
este Encuentro, pues la crea-
cién de esta Red Interame-
ricana de Teatro, sugerida en
la anterior edicién del evento
en 1996, pudiera ser la conso-
lidacién de los aislados es-
fuerzos de diferentes organi-
zaciones nacionales, y asi, a
través de la misma, estarian
en condiciones de proyectar
su trabajo a planos mas eleva-
dos en cuanto a su efectividad
social y calidad profesional.

En el documento que recoge
la propuesta de su creacién se
apunta:

La presente propuesta para
la creacion de esta Red se
basa en la reafirmacion de
un espiritu continental que
debera estar recogido por
un incesante y fructifero in-
tercambio de experiencias
que garantice la comunica-
cion regular entre nuestros
creadores.

Los objetivos planteados
son los siguientes:

-Contribuir através del tea-
tro al mejoramiento de la
condicién humana.

-Fijar los mecanismos de
comunicacién permanente
entre los teatristas que vin-
culan su labor al teatro co-
munitario.

-Estimular el intercambio
entre los teatristas dedica-
dos a esta modalidad tea-
tral.

-Propiciar la realizacién de
eventos que faciliten el in-
tercambio de conocimien-
tos desde el punto de vista
artistico y también técnico.
-Contribuir a formar un sis-
tema de informacién que

enriquezca lalabor creativa
y social de los teatristas de
nuestro continente.
-Auspiciar la labor docente
que posibilite la realizacion
de talleres, cursos, semina-
rios y cuantas especializa-
ciones en tal sentido pue-
dan existir.

A partir de estos objetivos, la
Red pudiera significar un pun-
to transformador en esta prac-
tica; ayudaria a su coherencia
y sentido de movimiento, a la
vez que permitiria recobrar la
trascendencia que, durante las
décadas de los60y 70, marcod
una estética participativa cuya
accién originé una nueva
dramaturgia, entre otros
aportes.

Es evidente que tanto este
Encuentro como la propuesta
de creacion de la Red, apun-
tan a caracterizar una de las
aristas de la practica teatral
latinoamericana, presencia
ineludible y creciente. La mis-
ma pudiera ser el puente para
llegar a las expresiones que
hagan de este teatro un fené-
meno transformador en len-
guaje y teatralidad; ése es el
reto que afronta, y debe ser,
ademas, su principal aspira-
cion.

El lll Encuentro de Teatro Co-
munitario, organizado por el
Centro Nacional de esa espe-
cialidad, conté con una mues-
tra del quehacer de diferentes
agrupaciones y teatristas, tan-
to cubanos como de otros pai-
ses. En particular, el evento
tedrico fue auspiciado por la
institucién cultural La Ba-
rraca y el Teatro Nacional
de Cuba.M * Liliam Vazquez.




Luego de clausurado el sexto
Festival Nacional de Humor
Aquelarre’98, se comenta so-
bre las diferentes propuestas
en escenasy los premios otor-
gados por el jurado, con los
cuales coincido en su totali-
dad. Nombres como Caricare,
Miguel Moreno, Ruido,
Humore Mio o Rigoberto
Ferrera retumban en las pare-
des del teatro Mella como
ejemplos de busqueda y ela-
boracién de un buen humor.

Para quienes este Festival no
fue todo lo satisfactorio que
esperaban, recuerdo que
Aquelarre no pretende ser el
encuentro de las figuras reco-
nocidas del humor; es -y ésta
seguirda siendo su razén de
ser- un evento que promueve
nuevos valores en este géne-
ro. Aficionados que buscan,
en la competencia, dar a co-
nocer su valia. Se puede de-
purar un poco mas en los Pre-
Aquelarre, pero no es éste el
principal problema que adole-
ci6 esta sexta “reunion de bru-
jas"; y como dice el cuento,
vamos a hablar primero de las
cosas buenas...

Aquelarre gand en organiza-
cién. En cada teatro —Mella,
América y Fausto- los asis-
tentes pudieron gozar de una
propuesta diferente cada no-
che, acompafada de verda-
dera concepcién de espec-
taculo. Se mantuvo la diversi-

dad de géneros: musica, tea-
tro, sketch, fonomimica..., e
incluso los mimos tuvieron
excelentes defensores en el
grupo santiaguero Humore Mio
con su Cinésica.

Los premios otorgados aseve-
ran la realidad que algunos
desconocen: los méas laurea-
dos -Miguel Moreno, Onelio y
Mireya, Caricare, entre otros...-
resultaron aquellos que en
anterior edicion del encuentro
fueron estimulados con cur-
sosde superacion dirigidos por
el Centro Promotor del Humor
y el Instituto Suoerior de Arte;
0 sea, de alguna manera el
Centro evidencia logros en su
objetivo principal de formar y
promover talentos en el dificil
arte de hacer humor.

Con buen tino la programa-
cion incluyé dos propuestas a
cargode los archirreconocidos
Pagola la Paga y Churrisco
(que celebraron cumpleafios,
10 y 20 respectivamente) y el
colectivo Reciclaje (Otto Ortiz,
Jorge Diaz, Ulises Toird) con
su espectaculo Bangéan en el
Karl Marx. Una muestra de
dominio escénico y excelente
humor de los afios 80 y 90,
aunque cabe preguntar:
¢cuando habran estrenos?

Una vez mas, las carencias,
lasjineteras, losorientalesy la
emigracién son los platos fuer-
tes a la hora de abordar te-

mas. No niego que estos t6pi-
cos son viables porque for-
man parte de nuestra reali-
dad, y aunque el triunfo parte
de lo verdaderamente autéc-
tono no podemos olvidar que
la universalidad también es
valida. Por muy criticos que
queramos ser: no sélo del mal
rie el hombre.

No faltard quien me tilde de
loco y antiético cuando asegu-
re que la nota discordante en
este Festival estuvo a cargo
del publico, y en especial de
aquellos que permiten la per-
manencia en el teatro de quie-
nes mas que disfrutar de un
espectaculo humoristico acu-
den a las salas con la inten-
cion de “hacerse los humoris-
tas”. Concuerdo conun colega
que sefala: “un festival de
humor escénico es un hecho
teatral, no una verbena”. Fui
testigo de mas de una situa-
cion desagradable a causa de
molestias causadas porindivi-
duos “pasados de tragos”,
menores corriendo por los pa-
sillos de las salas o aquellos
que gritaban improperios a
viva voz por la simple razén
de que la propuesta que se
desarrollaba en escena no era
de su agrado. Para que el res-
petable —comotambiénllaman
al publico- gane esa acepcion
debe respetar, mas adn cuan-
do quienes le entregan su arte
no reciben remuneracion al-
guna por su esfuerzo.l

AQUELARRE’98
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Jorge Alberfo Pinero

NO SOLO DEL MAL
RIE EL HOMBRE




CADI Z

EL TEATRO AHORA

Y CIEN ANOS DESPUES

Por Cuba participaron en la
demostracion escénicalosgru-
pos Buendia y Teatro Cari-
befio, aunque en el Baluarte
de la Candelaria, una vieja
fortaleza similar al Castillo de
la Fuerza habanero, hubo una
amplia visién de la cultura cu-
bana, contentiva de materia-
les audiovisuales, pinturas y
artes aplicadas, como presen-
tacién artistica tangencial en
el programa del FIT,

Con Buendia y su espectaculo
Otra tempestad -revision y
recontextualizaciénde Latem-
pestad, de Shakespeare, a
cargo de Flora Lauteny Raquel
Carri6- ocurrié lo esperado.
Dos funciones abarrotadas de
publico en la pequeiia sala La
Lechera bastaron para com-
prender como un espectéaculo
aparentemente raro despierta
el interés del europeo; o sea,
se trata de una puesta que
desmenuza la version original
para amplificar su sentido tra-
yendo la obra a una isla del
Caribe, a un sentido insular
que bien pudo estar en la cir-
cunferencia de los plantea-

Jorge Ignacio Pérez

mientos de Shakespeare, pero
no en la esencia del desarrolio
de la accion.

Otra tempestad es un espec-
taculo hasta cierto punto eru-
dito por su intertextualidad his-
térica y porque los personajes
son los mismos del original y a
la vez son nuevos. Aunque la
propuesta escénica requiere,
para su entendimiento cabal,
un minimo de referencias bi-
bliograficas e histéricas, no es
menos cierto que se defiende
por si sola desde el lado vi-
sual, y ademas del excelente
trabajo de mascaras realizado
por el joven artista plastico
Alberto Veldzquez, la miusica
en vivo, percusion afrocubana
fundamentalmente, resulta un
atractivode primerordenenla
vieja Europa.

Teatro Caribefio, con Alto ries-
go, se jugd una carta peligro-
sa en Cadiz: la de convencer
con una temaética realista, de
la Cuba actual, una obra, si se
quiere, con cierto sabor docu-
mental al ficcionar dos perso-
najestiposde lasociedad: una

“jinetera” y un dirigente “des-
tronado". Eugenio Hernandez
Espinosa, autor y director,
pone frente a frente a estos
dos personajesque ven lavida
diferente y han vivido distintos
momentos histéricos, pero el
tiempo los une en una trampa
deldestino: ella le ajusta cuen-
tas a él y desbarata la imagen
fuerte, prepotente, de este ul-
timo.

Esunteatro verbalistade prin-
cipioafin, intenso y rico en sus
parlamentos, tanto desde el
punto de vista literario como
filos6fico, correctamente de-
fendido por Mario Balmaseda
y Maria Teresa Pina. Aunque
tuvo buena acogidade publico
-no sdlo en Cadiz, sino tam-
bién en Vitoria, Pais Vasco, y
Madrid-, un columnista del Dia-
rio de Céadiz quedd totalmente
desconcertado ante la puesta
y escribié unas pocas lineas
realmente ofensivas que para
nada se justifican. El redactor
cuestion6 —para mal- las ac-
tuacionesy la postura ética de
un dramaturgo que ha sabido
honradamente resefarlos pro-
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cesos histdéricos de nuestro
pais, y lo ha hecho, desde
Maria Antonia y Mi socio
Manolo, por s6lo citar dos
ejemplos, con la mayor cali-
dad artistica y limpieza en sus
COMpromisos con susociedad.

Sucede que el redactor de
marras no conoce que enCuba
se sigue realizando un teatro
puntual, enriquecedor de los
procesos sociopoliticos, y no
un teatro oportunista, como
sefialé en su despistada créni-
ca, publicada un dia después
de la clausura del Festival.

En un didlogo sostenido con
quien escribe las presentes li-
neas, Pepe Bablé, directordel
Festival de Cadiz, se refirio a
la naturalidad de los procesos
creativos cubanos como uno
de losrasgosfundamentalesa
tener en cuenta. Cuba tiene
hoy mucho que decir al mun-
do, segun las palabras de este
hombre de teatro que, ade-
mas de seleccionar las obras
mas sélidas en la escena de
Iberoamérica, dirige la Com-
paiiia de la Tia Norica, una de
las agrupaciones de titeres
mas antiguas de Europa que
se sostiene por pura tradicién
familiar.

LOS TITERES,
OTRO CARNAVAL
GADITANO

La funcién, fuera de progra-
ma, del Teatrode la TiaNorica,
significé unode los momentos
mas aplaudidos, y fue, real-
mente, un obsequio a la de-
legacion cubana, que cele-

tablas

bré alli el Dia de la Cultura
Nacional.

Un pequeifio teatro de titeres
es capaz de multiplicar las
sensaciones e incluso despis-
tar a los asistentes con res-
pecto a la escala fisicareal del
escenarioylos mufiecos. Todo
depende de la manera de na-
rrar una historia, de ambien-
tarla en escena, animar las
marionetas y crear una ilusién
en lagente. Seria un verdade-
ro privilegio que algun dia el
publico cubano pudiera pre-
senciar este espectaculo de
referencia, y no porque aqui
no contemos con un excelente
trabajodetiteres, técnicamen-
te hablando, asi como de re-
pertorio, sino porque en el
Teatro de la Tia Norica se
conservan mas de doscientos
afios de arte popular.

En el repertorio de esta agru-
pacién se incluyen sainetes
costumbristas gaditanos y au-
tos de navidad, y un dato cu-
rioso es que todo el material
original de esta creacion titiri-
tera, de mediados de los afios
1700, se conserva en el Mu-
seo, Arqueolégico de Bellas
Artesde Cédiz. Los titeres vis-
tos en el Xlll Festival, funda-
mentalmente manipulados con
varillas y cordeles, son una
copia fiel de los originales.

Para el agasajo a la delega-
cién cubana, la compaiiia de
Bablé presentd sus autos
sacramentales de navidad del
siglo XVIIl, nueve cuadros que
muestran la idiosincrasia de
los gaditanos en un montaje

que utiliza dos lineas referen-
ciales basicas: la biblica y la
profana.

El espectaculo gusté mucho
por la animacion de los muiie-
cos y por el derroche de
imagineria populardado atra-
vés de los textos, incluso
muchas veces parlamentos
improvisados que contempo-
ranizaron los historicos pasa-
jes biblicos. Toda la imagina-
ciondesbordante del gaditano,
su buen humor, su recurrente
manera de llevar la vida un
poco en bromay siempre dan-
dole vuelos a la palabra oral
como recurso basico de co-
municacién, todo esto esta
relacionado con los carnava-
les de Cadiz, diez dias de fe-
brero que cada afio sacan a
relucir, en trajes y cantos, el
famoso “salero” que caracteri-
za a los andaluces en sentido
general.

No por casualidad el teatro de
titeres contintia asombrando
al espectador de hoy, arran-
candole, al final de la funcion,
ese suspiro liviano, compen-
sadorde tanto desgaste de los
sentidos a que estamos suje-
tos en este mundo tristemente
dominado por una produccion
audiovisual cada vez menos
profunda.

¢HABRA TEATRO
DENTRO DE CIEN
ANOS?

El FIT de Cadiz y el de La
Habana guedaron hermana-
dos hace algo mas de tres
ailos y, por el disefio concep-
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« Otra tempestad. Grupo Buendia.
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tual de ambos, se parecen.
Bablé define al que dirige como
un menu en el que caben pla-
tos para todos los gustos, al
tiempo en que se trata de no
resultar una simple vidriera de
espectaculos. La teoria, la re-
flexion sobre el quehacer del
teatro en el contexto geogréfi-
co que ocupa al encuentro de
Cadiz, tuvo espacio en dos
eventos paralelos: el |l En-
cuentro de Mujeres de
Iberoameérica en las Artes Es-
cénicas y el Ill Congreso lbe-
roamericano Las Miradas del
98, los dos con la participacion
de tres investigadoras cuba-
nas: Raquel Carrid, del grupo
Buendia y profesora del Insti-
tuto Superior de Arte, Nara
Mansur y Vivian Martinez
Tabares, ambas de la revista
Conjunto, de la Casa de las
Américas.

El FIT reunié a importantes
directores de escena, drama-
turgos, tedricos y directores
defestivales, voces proceden-
tes de diversos confines del
mundo que narraron también
experiencias diversas desde
un pensamiento critico, algo
que permitié tomarie el pulso
al quehacer teatral de
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Iberoameérica, sus alcances,
sus declives, su razén de ser.

El colombiano Santiago Gar-
cia, directorde Teatro La Can-
delaria, con una riquisima ex-
periencia sociocultural en
los sectores populares de Bo-
gota; los cubanos Flora Lauten
y Eugenio Hernandez Espino-
sa, la primera, con el grupo
Buendia, siempre en contacto
con la investigacion literaria
como plataforma esencial de
sus montajes, y el segundo
como uno de los maximos
exponentes delteatro de corte
popular; el dramaturgo vene-
zolano Rodolfo Santana, pro-
lifico y sagaz escritor de la
sociedad contemporanea de
su pais; José Monledn, del Ins-
tituto del Teatro Mediterraneo;
Andrés Peldez, director del
Museo Nacional del Teatro en
Espaia; Pepe Bablé, director
del FIT, son algunos nombres
que formaron parte del Tercer
Congreso lberoamericano de
Teatro, otro evento paralelo al
Festival.

En una Mesa Redonda se pre-
guntaron: ¢;Habra teatro den-
tro de cien aftos? Un cuestio-
namiento que en principio pa-
recia ingenuo, pero luego de
varias intervenciones, no po-
cas en tono profético, se pudo

conformar una perspectivadel
porvenir de una de las mas
viejas artes.

Curiosamente, de la especu-
lacién con que se hablé acer-
cade un futuro lejano, salieron
arelucir problemas cardinales
de hoy, como lo es larecurren-
te angustia de que se esta
perdiendo el espectador, un
saldo de los adelantos tecno-
légicos que cada vez “acomo-
dan”mas al hombre frente a la
pantalla doméstica de un tele-
visor. De una parte, se hablé
de la eterna permanencia del
teatro en tanto testigo de su
tiempo, de suinextincién mien-
tras la palabra tenga vigencia;
de otra, alguien afirmé que el
teatro como simple entreteni-
miento dejard de existir por-
que esta siendo sustituido por
la tecnologia, por otras reali-
zaciones audiovisuales mas
cémodas y practicas. El foro,
no obstante su tono especula-
tivo al intentar conseguir una
respuesta de lo que sucedera
cien afios después, dej6 claro
gue una de las tareas basicas
de quienes hacen el mundo de
las tablas es formar los gustos
del espectador, sobre |la base
de un arte que no haga con-
cesiones al facilismo y la
mediocridad.l

CADI Z
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A LA MESA, CON VIRGILIO

criticas

Eran los meses iniciales de 1997, y en
la perenne penumbra de su casa, José
Milian hacia la cenversacion. Enamo-
rado tenaz de la palabra, evocaba,
como otras veces, los claroscuros del
pasado reciente (la "década prodigio-
sa" y el “quinquenio gris”) cuando, sin
anunciarse, Virgilio se instalé en la
remembranza. Entre el pudory laemo-
cién, Milian develaba aquellas jorna-
das en que al finalizar cada tarde se
encontraban para comer en la cafete-
ria del Capri.

Esther Sudrez Durdn

No sé si le oi decir de algtin proyecto
dramaturgico, si lo imaginé escuchan-
do sus delirios, o si lo acabo de inven-
tar, pero, para suerte de todos, apenas
unos meses mas tarde, un texto
entrafiable le nacia aladramaturgia
cubana.

Pasados més de veinte afios, en un
ejercicio de honestidad meridiana, un
artista transfiguraba zonas de su bio-
grafia intima en un testimonio ptblico
-crecido sin las cortapisas del qué diran




y la autocensura— donde alternan el
desgarramiento, la lucidez y la fideli-
dad, amalgamados por esa gracia
criolla que tanto alivia nuestras des-
venturas.

El sortilegio de la creacién operaba a
plenitud. No sélo el demiurgo de los
Garrigb y los Romagosa, entre tantos
otros, aparecia definitivamente quin-
taesenciado como personaje teatral,
sino que la propia voz que animaba el
discurso lograba tomar la suficiente
distancia como para hacerde si la otra
figura escénica.

Piflera y Milian se trasmutaban en
Virgilio y Pepe. El mito cotidiano de la
comida asumia categoria de elemento
espectacular y funcionaba como moti-
vo propiciatorio para la evocacion. Los
fragmentos de historias otrora hilvana-
das cobraban ahora una densidad
nueva.

La accion elegia como escenario la
década dificil del setenta y se dibujaba
en el arduo plano de las relaciones
intergeneracionales. En este escabro-
S0 paisaje aun otra vuelta de tuerca
haria surgir los temas de la mediocri-
dady el oportunismo, la vocaciéninexo-
rable del artista, la accion de la censu-
ra, las relaciones con el contexto y el
poder, mientras otras aristas refulgian
atravésde esaespecie de contraplanos
que provoca la otredad que se organi-
za bajo la ambigua denominacién de
ELLA, para asumir los significados
multiples que van desde los diversos
signos del entorno hasta la presencia
de la Muerte.

Para una propuesta dramatica que se
estructura fundamentalmente en vir-
tud de la palabra, Milian elabor6é una
sobria y cuidada puesta en escena que
privilegia el valordel discurso verbaly
exige altos niveles en el trabajo del
actor.

En este plano, un rango de real virtuo-
sismo alcanzé Waldo Franco como

Virgilio. Un actor hasta aqui practica-
mente desconocido que, procedente
de Santa Clara, integra desde 1995 la
pequeiia troupe de Milian, y suma con
éste su quinto trabajo en dicha agrupa-
cion, a la par que realiza su mas com-
plejo personaje.

Igualmente Hugo Vargas (Pepe), un
joven bailarin devenido comediante
musical, tuvo ante si la meta mas alta
que hasta el presente le habia plantea-
do el trabajo de actuacioén. Aungue su
desempeio presenta momentos mas
logrados que otros, consigue, en resu-
men, entregar un personaje fresco, vi-
tal, con una elevada carga de ternura
que, construido a partir de la emocién,
convence y conmueve.

Arminda de Armas y Kirenia resultan
dos polos singulares, tanto por sus
desiguales niveles de experiencia,
como por las disimiles versiones que
construyen en torno a un mismo carac-
ter. Mientras la primera elabora sus
imagenes a partir de figuras cotidia-
nas, y subraya asi su pertenencia a las
sefales del contexto, la segunda se
vale de una mayor teatralidad y dota a
su personaje de un aire de misterio,
que permite abrir una expectativa con
respecto a su funcién y significacion
ulterior.

La puesta en escena cuenta, practica-
mente, con un cuarto actante. Conse-
cuente con su particular filiacién al
mundo del musical, Milian aprovecho
la circunstancia espacial que enmarca
la accién, su caracter evocativo y la
época en que ésta transcurre, para
insertar la musica en la trama de un
modo especial. Raphael, Marta Strada,
Massiel, Elena, El Afrocan, Los Zafi-
ros, Juan y Junior subrayan, comentan
o completan lo que ocurre en la
escena.

Contra cualquier pronéstico, el espec-
taculo ha constituido, desde las prime-
ras funciones, un fenémeno peculiar
de recepcion. Aun cuando su lectura




mas estricta lo remita a un asunto
gremial, los niveles de comunicacion
que ha alcanzado con el publico tras-
cienden a otras dimensiones de inter-
pretacién -bien sea aquélla donde
predomina el tema generacional, o el
de la relacién entre artistas y contexto,
entre otras tantas caras del poliedro- al
punto de convertirse en un suceso tea-
tral sin parangon en el pasado Festival
de Teatro de Camagiiey.

Paraddjicamente, ésta, que resulta la
produccién mas ortodoxa de ese alqui-
mista herético e incansable que es
José Milian, ha conciliado a su favor
las opiniones de teatristas, criticos y
publico, lo cual tal vez pretenda decir-
nos algo acerca de las tradiciones de
nuestro teatro y el gusto de una zona
significante de sus audiencias; sin em-
bargo, lo que definitivamente me con-
mueve de este espectaculo es su fer-
vorosa sinceridad (“La verdad, Pepe,
s6lo la verdad"), su entrega generosa,
su lealtad inconmovible; la estreme-
cedora humildad del artista ante la
obra. Todo un ejercicio sacrificial en la
convocatoria del rito; sabia leccién para
nuestras ociosas e infecundas quere-
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llas intergeneracionales, para nuestra
dramaturgia de escaso riesgo, para
nuestros oficiantes miméticos y va-
cios, para nuestra escena por momen-
tos abigarraday, a pesardetodo, muda.

Curiosamente, el teatro cubano no
acostumbra a reflexionar sobre si mis-
mo en las sinuosidades de sus propias
creaciones, como tampoco suele urdir
sus tramas en el trasunto de sus figu-
ras, como si no existiera materia dra-
matica suficiente y hermosa en las
historias magnificas de sus vidas.
Antes, la escena se pueblacon Milanés,
Casal, Zenea, Juana Borrero, los poe-
tas, o hace lugar a musicos y pintores
(el Benny, la trepidante Celia, Acosta
Leén). Como bien ha dicho Fernandez
Retamar, con ese modo insélito de
mirar que nos descubren los poetas,
“no es extraifio que un ser excepcional,
cuando deja de dar sombra, se vuelva
un bosque, un parque, una flor, una
estatua, unacalle, un edificio, unaula...”
Acaso Virgilio sea brujula, estrella, tie-
rra a la vista...

La mesa esta servida. Es él quien nos
espera.




BELA
MAS ALLA DE LA NOCHE

Mercedes Santos Moray

El monélogo ya es una realidad sufi-
ciente en la escena cubana. Varios
actores, actrices y dramaturgos lo han
asumido como vertiente expresiva, y
con éxito ha signado el rumbo de los
festivales del género.

En esta linea se inscribe la pieza de
Raul Alfonso: Bela de noche, presen-
tada en la sala Antonin Artaud, del
Gran Teatro de La Habana, con Ariel
Hernandez como intérprete, bajo la
direccién de Susana Reyes y con el
apoyo del vestuario de Mario Padilla
en un libreto que se mantiene, como
todo monélogo, desde la propia
gestualidad actoral y, sobre todo, des-
de la sensibilidad y la pasién del perso-
naje, materializado en su creador, es
decir, en el hombre que le brindé su
carne y su espiritu.

Aunque, a decir verdad, en esta escri-
tura trasladada al universo plastico de
la imagen escénica, con el apoyo de la
palabra, esta el resumen de multiples
vivencias personales y humanas, en el
entorno de lo individual y de lo co-
lectivo.

En las notas al programa —misteriosa-
mente anénimas, ya que no aparece la
identidad del presentador-, se afirma
que todo teatrista tiene el derecho de
“escogerdesde sus vivencias un modo
de interpretar o imitar la vida abordan-
dola con dureza, insolencia o ironia, y
enlaquelabelleza se obtiene general-
mente tras un arduo sacrificio”.

Y esque de sacrificio, conceptoque me
he permitido subrayar, se nos habla en
esta obra. El sacrificio del yo, de la
matriz del ego, de sus deseos carnales
y de sus afanes espirituales, de las
laceraciones del alma, y también de
las multiples mutilaciones que vive un
ser humano, sefialado por su condicion
de ente marginal y/o (valgan las
disyuntivas) marginado por el stafus
de lasociedad, tanto acd como allende
los mares.

Discurso agénico y patético, no exenta
su propia criatura del sabor carica-
turesco, ni ajena al sarcasmo donde la
ironia es un proceso de distanciamien-
to que apuntala al autor y al actor para
salvar (y salvarnos) del melodrama
banal, Bela de noche retoma el mun-
do gay, genéricamente, aunque aqui
se asienta sobre la homosexualidad
masculina y el horizonte del traves-
tismo para presentar una experiencia
desgarradora y desgarrante, no sélo
para quien lo vive en si, sino, y tam-
bién, para quienes somos convocados
al agora en la media luna del teatro
arena.

El universo de Bela y de Alain, la
historia de los balseros, en el marco
referencial, la insatisfaccion que no
solo puede colmarse por el apetito
sexual y que se convierte en hastio,
tras las burdas manipulaciones, la es-
tampa del sida y la autofagia final de la
pieza, llegan al disefio de un mundo




alienado y sin esperanza que deviene
apelativo a la reflexién, no digo a la
tolerancia, y que nos enfrenta, sin el
tono de ladenuncia programaética, a un
problema universal, que no por antiguo
deja de ser complejo y polémico en
todo el orbe, magnificado en algunas
regiones, vilipendiado en otras, y casi
nunca comprendido en su esencial
humanidad.

Y es en este giro natural, de experien-
cia que a todos nos conmueve, como
hijos de la especie, mas alla de nues-
tros propios tabties y prejuicios, lo que

da vigor a esta representacion, donde
Ariel Hernandez se cubre de gloria,
tenso y fragil, a la vez, como la cuerda
de un violin.

Sin tapujos ni esquemas a priori, sin
rubor ni verglienza, como tampoco
deseoso de herir la sensibilidad de los
otros, de nosotros, su publico, el actor
como |a direccion y la autoria de Bela
de noche nos develan el conflicto,
cuajados de sinceridad, en una atmés-
fera poética, de acento marcadamente
existencial.




A LA DERIVA
ALREDEDORES
DE UN SALTO NECESARIO

Norge Espinosa Mendoza

Junto a un arbol de Navidad que deja
encender intermitentemente sus luces
de colores, tres actores caen dormi-
dos. Hechizados, se diria, por este
regalo que alguien dejo a la puerta del
Teatro donde ellos persisten en hallar
un sentido al viejo oficio de las mésca-
ras en un mundo cada vez mas confu-
so y abigarrado. Cuando el suefio los
derriba definitivamente, la luz que ilu-
minaba el escenario cede a su ultimo
apagon, y en esa penumbra interrum-
pida s6lo por los destellos multicolores
y frios del arbol, el espectador com-
prendeque hallegado al finaldeunode
los espectaculos mas agudos y radica-
les de la escena cubana actual.

Aladerivaes el nuevo espectaculo del
Estudio Teatral de Santa Clara. Dirigi-
do por Joel Saez, el colectivo pervive
en esa ciudad, conformando, junto al
Guifiol, el Teatro Escambray y otros
grupos radicados en distintos munici-
pios, el eje de la vida escénica de la
provincia. A partir de una busqueda
que se plantea desde la relectura insu-
lar de los preceptos de la vanguardia
(Barba, Grotowski, Brecht, Revuelta...),
el Estudio ha devenido laboratorio in-
tenso donde el proceso y no el boceto
a priorihace brotar los elementos de la
puesta que vendra, articulandolos en

un discurso que se complementa con
cada estreno, y anunciando a los es-
pectadores que ascienden los oscuros
peldafios que conducen a esa planta
alta del teatro La Caridad donde man-
tienen su sede, el modo en que esa
trayectoria iniciada con la decada ha
sabido reconsiderarse y amplificarse
hacia cardinales que propongan una
comunicacion cada vez mds intensa y
reflexiva con el publico. Si Antigona,
puesta galardonada en el Festival de
Camagliey de 1994 resulto la confir-
macién de sus alcances, ahora mismo
Aladerivase propone como un espec-
taculo incémodo, incluso arido, que
pone en tela de juicio un Ambito donde
lo teatral (entre nosotros) ha pasado a
ser forma inerte, salvo cada vez mas
raras excepciones.

A la deriva es una suerte de mascara
alrevés, unaradiografia a la estructura
misma de un espectaculo que no es
sino la reflexién que sobre si mismo
podria compartir el Estudio Teatral de
Santa Clara. A diez ailos de su funda-
cién, no vemos en la escena sino atres
actores que, a fuerza de reconquistar
espectadores en estos tiempos en los
que ir al teatro es casi un gesto de
tozudez, salen a la calle a conocer
historias comunes y corrientes, dejan-




do atras los moldes alquimicos de esa
otra torre de marfil que puede ser la
experimentacién vaciadade vida. Gra-
cias a ello, y una vez abandonado el
santo recinto teatral, conoceran a un
ama de casa enajenada, a un anciano
que deshilvana discursos y a un doctor
enfebrecido. A partir de esos persona-
jes, levantaran luego sus versiones de
Medea, Cristo y Fausto, ganando con
ese trueque un poco mas de fe en si
mismos como artistas, y la necesaria
cercania del creador para con su reali-
dad. Sin embargo, apuntarque apenas
esto es el espectaculo, resultaria falso.
A mimodo de ver, el mayor alcance de
esta pieza radica en su despojo de
formas, en su caracter obviamente

procesual, en su desnudez que ni es-
conde defectos ni disimula hallazgos, y
en la ratificacion, a través de estas
imagenes, de la inconformidad de una
generacion teatral no sélo para con el
estado generaldel medio, sino ademas
para consigo misma. Si se me pregun-
tara cual es la mayor virtud que descu-
bro en A la deriva, responderia, sin
pensarlo mucho, que méas alla o acade
lo que afirman sus propositos, esa vir-
tud es la sinceridad.

Un lector alejado de nuestro medio, un
espectador recién llegado a la Isla aca-
so reaccione con estupor ante mis ulti-
mas palabras. ;,No ha de ser el teatro,
porfuerza, un desempefio siempre sin-




cero, comprometido hasta la médula
con su aqui y ahora, como diria la
doctora Pogolotti? Si, por supuesto,
pero sucede que a tal extremo hallega-
do la descaracterizacion, la funcién
desjerarquizada de nuestro gremio tea-
tral, que aun esas verdades de
Perogrullo parecen amenazadas porla
indolencia, ladesmemoria y la falta de
compromiso hacia aquello que nos pro-
pone una realidad que hoy sabemos
multiple y riesgosa, necesitada de mi-
radas profundas y no de efimeras re-
presentaciones donde no llega a
constatarse esa voluntad ética con la
cual el artista ha de asumir siempre su
hora y su contexto. La sinceridad es
esencialmente un riesgo. El Estudio
Teatral de Santa Clara ha optado por el
riesgo, y si bien considero que A la
deriva no es el espectaculo perfecto
que por demas nunca se propuso ser,
afirmo que si alcanza, desde una in-
quietante reflexién, a tocar llagas y
heridas sobre |as cuales nuestro movi-
miento teatral suele pasearse sin el
menor asomo analitico.

Digamoslo asi: A la deriva podria en-
tenderse como una representacion di-
dactica, en el mejor sentido brechtiano.
Sin un texto bello, sin grandes vestua-
rios ni decorados, sin utilizar siquiera
recursos de probada utilidad en la tra-
yectoria de la escena nacional, lapieza
marca un estado autocritico que pone
en crisis el propio concepto que la
mueve. A través de sucesivas dinami-
taciones que parten de elementos fun-
cionales del diseiio y convocan al actor
a asumir distintas mascaras, realida-
des, gestualidad que estiliza el andar
cotidiano, en pos de una limpieza ge-
neral gue confirma su calidad de expo-
sicion y constante repensarse, la pues-
ta desata ondas hacia el espectador
explicitando ese descontento, esedesa-
sosiego que se hace verbo, finalmen-
te, en el grito de Roxana Pineda. Su
queja “jLimpien miteatro!” parece una
resonancia de las otras limpiezas me-
morables exigidas sobre nuestras

tablas, desde la mera cuestién sanita-
ria de Pifiera hasta la que necesita la
casa donde se desarrolla El robo del
cochino, sin olvidar la més catartica
de todas, la reclamada a voz en cuello
en el segundo acto de La noche de los
asesinos, Porsupuesto, que éstas son
mis reflexiones, deslavazadas por el
gozo de enfrentar un montaje donde
unaidea rebasa lo meramente anecdé-
ticoy alcanza nivelesde interiorizacién
cercanos a la tesis.

Sin embargo, A la deriva, contraria-
mente alo que se pudiera pensar, es un
espectaculo pleno de sencillez, ame-
no, humilde, como diria Victor Varela
de El arca. La mencién de Teatro del
Obstaculo no es gratuita: fue este gru-
po, emblematico de ese tipo de crea-
cién que, segln sus contrarios, discri-
minaba a su espectador a favor de las
grandes experimentaciones que sélo
aceptarian los ya iniciados, uno de los
primeros del pais en proponerse un
didlogo mas diafano con el publico.
Humildad que no significa pobreza, ni
renuncia a los postulados ideoestéticos
de cada cual. Tanto El arca, recor-
démoslo, como A la deriva, ahora,
alcanzan continuidad precisa dentro
de una trayectoria perfectamente es-
bozada, donde lo que importa es la
ganancia de fuerzas que el actor equi-
libra sobre si mismo, y la necesidad
imperiosa de conquistar, desde una
postura generacional marcada delibe-
radamente, un sitiodentro de esa tradi-
cion que, para seguir siendo tal, ha de
beber en cada nueva fuente, encau-
zandola en su propia sed de novedad y
certezas. Queda en la memoria del
espectador el desempefio excepcional
de Roxana Pineda, capaz de trascen-
der lo que en la platea se sepa o no de
ese descontento que convierte a estos
actores en gente necesitada de un dia-
logo comun, en bien del propio arte al
cual defienden.

He dicho ya aqui que la obra no oculta
su caracter procesual. Ese despoja-
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miento, que tanto afiade al propio tra-
zado de la puesta, sera entendido por
muchos como defecto y no como parte
intrinseca de la naturaleza del monta-
je. A la deriva dispara sus dardos
desde una dimensién de suprema ho-
nestidad, aun a sabiendas de que esa
misma desnudez, sinceridad abierta
que pone en juego, lo hara mas vulne-
rable ante quienes hubiesen preferido
un montaje mas complaciente, segln
las estéticas que abruman nuestros
escenarios, y no este abandono abso-
luto de los maquillajes y afeites con lo
que suele cubrirse el vacio de tantos
otros montajes. Todo eso es parte del
riesgo que el espectaculo lleva ya asu-
mido desde su estreno. Confio en que
sus creadores estén conscientes de
tales avatares y sepan enfrentarlos con
la misma resolucioén con que ahora se
enfrentan a la trayectoria que ellos
mismos protagonizan. Advierto que yo
mismo me he descubierto incoémodo
ante determinados pasajes de la pues-
ta, y que mis reparos hacia lo que
muestra el grupo se dirigen hacia esos
instantes donde el propésito no alcan-
za a redondearse en tanto imagen tea-
tral, ylaidea, siempre acuciante, resul-
ta demasiado obvia; asi como mani-
fiesto mi seguridad en la superacion,
por parte de los actores, de lo que
alcanzan ahora, otorgandole a la pues-
ta, en lo interpretativo, algo mas del
esplendor que la Pineda cumple en
una labor que ya he dicho admirable.
Esas busquedas prolongaran lo que A
la deriva nos ofrece, nos haran regre-
sar una y otra vez al espectaculo,
sabiéndolo crecido en cada nueva
funcién.

A su paso por festivales, en la espera
poralgunode los premios que a lo largo
y ancho del pais se prodigan incansa-
blemente, A la deriva ha regresado
con las manos vacias. Deja tras de si,
valga aclararlo, acaloradas opiniones
y un consenso generalizado a su favor
en las voces de la critica. El publico,
por su parte, ha respondido afirmativa-

mente. Creo yo que ganar, en el déci-
mo aniversario de su existencia, el
coraje necesario como para desman-
telarlas paredes del estudio y exponer-
se a las miradas de todos, es el méaxi-
mo galardén que un grupo puede darse
hoy a si mismo. En cuanto a mi, permi-
tanme confesarlo: en todo 1998, aio
del centenario de Bertolt Brecht, no vi
representacion mas fiel alos preceptos
del aleman que A la deriva. Y acaso
eso sea suficiente.

Alrededor del arbol navidefio, trampa,
simbolo de cuanto ultimamente ronda
a la Isla, arbol de plastico y no de
madera y hoja entrafiable, arbol per-
fecto para navidades perfectas y, por
ende, imposibles, los actores, tras ha-
berganado una pequefia batalla contra
sus propias dudas, caen dormidos. La
amargurade esa tltimaimagen resulta
estremecedora, la posibilidad de
detenimiento que esa metéafora encie-
rra debe, y consigue, alertar al publico,
hacerlo recelar, pensar en la necesi-
dad de un tltimo salto. Repaso ahora A
la deriva y no oculto la importancia
que alcanza para mi, importancia que
debera ser entendida por una genera-
cidn de actores y directores a los cua-
les se encamina. Repaso escenas, y
escucho en ellas la resonancia de los
diadlogos que, en las sesiones de la
primera y segunda edicion del Yorick,
el evento teatral que organiza la Aso-
ciacion Hermanos Saiz, han desatado
los miembros de este colectivo y de
esta propia generacion delaque hablo.
Queda ahora esperar, con la seguridad
que esa misma resonancia me provo-
ca, el proximo estreno del Estudio Tea-
tral de Santa Clara, un grupo que, en
plenaderiva de tantos conceptos acer-
ca de nuestra escena teatral, ha elegi-
do por brijula su propia e incurable fe
en el secreto mismo del teatro, en ese
didlogo imprescindible y veraz quetien-
de el arte con la vida, multiple y
personalisimo, con la sinceridad que
toda fe merece a fin de poder ser
respetada y comprendida.
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JESUS
EN DOS TIEMPOS:

UNA FIESTA BARROCA POSTMODERNA

Ernst Rudin

Toni Diaz sabe componer cuadros que
se pegan a la retina. De su puesta en
escenade Jesus, de Virgilio Pifiera, se
me pegaron la dltima cena, el duelo
entre Jesus y su asesino y el introito
afadido, en que los actores, uno por
uno y el uno al otro, se lavan los pies,
enfilados en un ambiente de claroscu-
ro y acompafiados por el sonido de
gotas que caen al agua. La mayoria de
los personajes estan alejados del rea-
lismo hacia lo grotesco mediante trajes
de yute estilizados, caras disfrazadas
con medias y facciones distorsionadas
con almohadillas de goma de espuma.
Jesus fue escrito en 1948 y represen-
tado por primera vez en 1950, bajo la
direcciéonde Francisco Morin. La pues-

ta enescenade ToniDiaz con el Grupo
de Teatro Rita Montaner en febrero de
1998 fue el segundo estreno de Jesus
en La Habana, si exceptuamos una
version para la pequefia pantalla, la
pelicula Pon tu pensamiento en mi, de
Arturo Sotto, y un monélogo de Ratil
Alfonsoinspirado enla pieza. En febre-
ro de 1999, Toni Diaz repuso la obra
con algunas modificaciones y cambios
de reparto. Ver la misma puesta en
escena mas de una vez y en distintos
momentos de su trayectoria evidenci6
parami, por un lado, |la precariedad del
juicio del critico teatral, que casi siem-
pre, por razones obvias, tiene que ba-
sarse en una sola funcién; por el otro,
fue ejemplo vivo de un concepto de los




preceptistas de la commedia dell’ arte:
la distribucién adecuada del peso en el
escenario, la importancia de la
dosificacion, el hecho de que, movien-
do un objeto de su sitio, reemplazando
a upa actriz por otra, afadiendo un
detalle aqui o quitando otro alld no
repercute sélo en el contorno inmedia-
to de este cambio, sino que puede
afectar al cuadro total.

En un articulo publicado cuando
Humberto Arenal estren6 El filantro-
po, e integrado después como prélogo
en su Teatro completo (1960, Edicio-
nes R), Pifiera ofrece un breve resu-
men de Jesus:

De la noche a la maiiana, sin previo
aviso, un barberode barrio se entera
que él hace milagros; que, por si
esto fuera poco, es el nuevo Mesias.
Jesus, que asi se llama el barbero,
tras la natural sorpresa, se pone en
guardia. ;Como? Niega esos pre-
tendidos milagros. Pero no basta la
negacion, pues si el pueblo se em-
pefia en que los obra, dificil sera
escaparaesaconjuradelafe. ;Qué
hace entoncesJesus? Pues se erige
en el No-Jesus. (Teatro completo
17-18.)

En el estreno de Toni Diaz, el papel de
Rafael, cliente del barbero y primer
discipulo del No-Jests, corre a cargo
de Alain Jiménez, cuya cara no se
disfraza. Su rostro y larga melena le
confieren gran parecido no sélo con el
cuadro de Jesucristo que domina un
lado del escenario, sino también con el
estereotipo fisico de Jesucristo que el
mundo occidental viene arrastrando
desde la pintura renacentista italiana.
Esta semejanza, a toda apariencia for-
tuita, le da al cliente un protagonismo
que no le corresponde, e interfiere, en
el momento inicial de la obra, poco
favorablemente en el proceso de cons-
truccion de personajes y significados.
Miguel Benavides, en el mismo papel,
hace desaparecer la interferencia. Lle-
va el mismo tipo de mascara que la

mayoria de los otros personajes y sabe
colocarse magistralmente en este mo-
nigote. Al final de la pieza se da un
fenémeno parecido, pero con los valo-
res invertidos y sin cambio de elenco.
El asesino (Gerardo Frometa) aparece
calvo en el estreno, como lo exige el
texto, y sin desfiguracion facial. En su
enfrentamiento con el protagonista, no
s6lo mata a Jesus (Carlos Garcia), sino
que "se lo come" con su presencia y
fuerza expresiva. En la reposicion, la
pareja es mas igualada. Garcia ha
ganado terreno, aparece mas metido
en su papel, mientras que Frometa,
cuyo trabajo para la television le exige
llevar el pelo largo, tiene ahora, como
los discipulos, una cara caricaturesca,
por lo que su carisma fuera de serie
apenas se dislumbra.

El agente de publicidad Augusto Rios
quiere ganarse a Jesus para una "ex-
tensa fournée por los Estados Unidos".
Luis Mesa, espléndido Agamemnén en
la Clitemnestra de Ratil Alfonso, cons-
truye un personaje escurridizo,
malabarico y amanerado que se adap-
ta bien al molde prefijado por el texto.
En sus otros papeles, Mesa emplea los
mismos registros y manerismos, por lo
que a la pareja de policias que forma
con César Cutén -cuyo tipo de actua-
cién es mas llano- le falta equilibrio. El
Augusto Rios de Rafael Lahera, quien
sustituye a Mesa en la reposicion, es
mas suave y menos espectacular, y se
integra mejor en el conjunto. Y los dos
policias, aunque sean dos tipos clara-
mente diferenciados, pertenecen aho-
ra a la misma estirpe.

La Condesa de Medina -Gina Caro,
coqueta y bien centrada- sufre un cam-
bio de vestido y tipo, del estreno a la
reposicion. La que en 1998 se nos
presenté comouna"damadel velo", se
ve ahora convertida en ramera de lujo.
Pifiera ya se encargé de poner a una
prostituta en su pieza. Tener a dos
puede ser un gancho con vistas al
publico nacional e internacional, pero
empobrece la pieza, reduce la diversi-




dad de los discipulos de Jesis. &Y por
qué o para qué el personaje de la
Condesa no sigue la estética grotesca
de los otros personajes? ; Para sefalar
la diferencia de clases? Hedy Villegas
reduce la prostituta a contoneo y jadeo,
a una chica que por un pufiado de
délares esta dispuesta a todo. En su
otro papel, el de madre, creaunode los
momentos estelares de la obra cuan-
do, a pesar de que Jesus no puede
salvar a su hijo de la muerte, afirma,
cantando con una voz digna de épera
tragica, que el barbero de Camagiiey
es Jesus de Nazareth.

En la altima cena Diaz logra reunir al
elenco casi completo alrededor de una
mesa y luego romper la escena con
mucho dinamismo, sin que el tamaiio
reducido del escenario de El Sétano se
haga notar. Jesus avisa, invirtiendo su
modelo histérico, no tanto su propia
muerte, sino la forma en que cada una
y cada uno de sus discipulos van a
morir. En el estreno, una discipula se
rie cada vez que Jesus anuncia una
muerte. Sélo enmudece cuando le lle-
ga el turno a ella. Su silencio hace la
ronda de muertes anunciadas todavia
mas acongojante. La reposicionda una
vuelta mas a la tuerca. La mujerenmu-
dece también cuando Jesus expone la
manera en que va a morir, pero esta
vez su silencio no puede cobrar signi-
ficado, puesto que todos los otros per-
sonajes toman la revancha con una
carcajada conjunta y estrepitosa. Con
ello, la obra gana un chiste, pero pierde
un climax.

Diaz sigue el texto de Pifiera con mu-
cha fidelidad, pero afade, acertada-
mente a mi modo de entender, una
actriz al elenco, que informa, en distin-
tos atavios, cada cuadro con palabras
del evangelio, y que en la escena final
se convierte en un angel exterminador
de alas impresionantes que acompaiia
la muerte de Jesis. Valia Valdés y
Trinidad Rolando dan dos versiones
muy distintas de este papel, contenida
launa, exuberante |a otra. Ambas actua-
ciones son logradas y, en este caso, el
cambio no afecta el equilibrio escénico.

La reposicién se presenta, en su con-
junto, mas compacta y mas ritmica que
el estreno, y los sonidos y fragmentos
de musica que suelen afiadir un co-
mentario, a veces enfatico, a veces
irébnico a las imagenes, se acoplan
todavia mejor a las imégenes.

Segln las notas que acompafian el
programa, en Jesas, Pifiera

[...] las toma contra ese otro emble-
matico, castrante simbolo de repre-
sién social y moral que es la
cosmogonia judaico-cristiana, para
embestir al tinglado del poderde su
tiempo: laiglesia, la alta burguesiay
el comercialismo al amparo de las
fuerzas policiales. Estastienen como
objetivo reducir y servirse de Jesus,
humilde y honesto barbero rodeado
de una poblacién con penurias, des-
gaste y anhelos, que necesita de él
y sus posibles milagros y verdades.

Pero este Jes(s se niega a secundar
el juego de la simulacion propuesto
y a la vez temido por tales fuerzas.
Asi trata de ser él mismo, o sea,
distinto, y entonces pone en solfa
las.condiciones y se vuelve critico
de lo establecido. Jesls llega a ser
tan peligroso con su canon contrario
a lo exigido que es llevado, contra-
diccion, a transitar el mismo via
crucis del modelo opuesto.

Jesuis asi resulta un alegato a favor
de la singularidad en una sociedad
que reclama la chatura de |a igual-
dad sin tolerar la diversidad de sus
componentes. (Gerardo Fulleda
Ledn.)

Esta lectura es paralela a la del propio
autor, quien -en el ya mencionado pré-
logo a su Teatro completo- relaciona
Jesus con los aflos cuarenta cubanos
y con el triunfo de la Revolucion. Lejos
de querer negar de que la obra haya
salido de este contexto yquetengaque
ver, por ejemplo, con el asesinato de
Jesis Menéndez y el suicidio de Eddy
Chibas, me parece que da para mas
-no sélo porque el mismo Pifiera diga,




después de haber subrayado las coor-
denadas politicas que le llevaron a
escribir |a obra: "mi pieza no es teatro
politico", sino también y sobre todo
porque el mecanismo psicoldgico cen-
tral que opera en la pieza, la obsesion
esquizofrénicadel serhumanode enal-
tecer y crucificar la otredad, no esta
para nada restringido a Cuba ni a los
afios cuarenta. El teatro de Pifiera no
es politico en el mismo sentido que el
de, pongo por caso, Abraham Rodri-
guez o Freddy Artiles. Es politico como
el de José Triana o Abelardo Estorino
0, si queremos comparario con clasi-
cos de su talla, como el de Buero
Vallejo o Valle-Inclan. Jesus, para dar
otro ejemplo, es tan politica o tan poco
politica como La casa de Bernarda
Alba, aunque no llegue a la "prosa
pura”, al estilo depurado de color local
de la tltima obra de Lorca. Habla de la
condicién humana, ofrece varias lectu-
ras, puede construirse en varios con-
textos. Una posible lectura cubana
hasta ahora no aprovechada, por lo
que sepa, podria ser la autobiografica.

Si se vive en el infierno se suspirara
por el anti-infierno; si uno es la ima-
gen de la frustracion, si no se avizo-
ra en el cielo de la Patria la venida
de nuestro Mesias politico (y en el
afio 48 ningun cubano tenia la mas
remota esperanza de la llegada de
dicho Mesias), entonces, a tono con
la circunstancia histérica en que vi-
vimos, s6lo nos queda el poderde la
sinceridad, de reconocernos como
negacién, como nostalgia, como
frustracion. {Caramba, es triste con-
fesar todo esto, pero al menos es
histérico, y es verdadero, y es since-
ro! Tengo el defecto o la virtud (nun-
ca se sabrd) de ser un escritor anti-
profético. Mis fuerzas alcanzan (si
de fuerzas se trata) a aquello que
me rodea en el momento que vivo.
Y el que yo vivia en el momento de
escribir Jesus era, si cabe, mas nega-
tivoqueaquelenqueescribiera Electra.
(Teatro completo 17.)

Virgilio Pifiera no habla aqui s6lo de
unasituacioén politica determinada, sino
también de la frustracion del poeta en
su propio pais y de su sentirse diferen-
te. Ademas, sus frases tienen mucho
parecido formal y de contenido con
algunas del No-Jestls. Los barberos
tienen fama de filésofos de barrio, no
obstante, el vuelo intelectual de este
barbero es un tanto sorprendente. El
hecho de que el discurso del autor se
imponga a veces al discurso del perso-
naje, es unade lasrazones que compli-
can la caracterizacion del protagonis-
ta, mientras que todos los otros perso-
najes son tipos faciles de dibujar. Car-
los Garcia resiste la tentacion de caer
en el cubaneo, pero presenta a un
protagonista demasiado erratico -aun
teniendo en cuenta el perfil dificil de su
papel en sus contradicciones y que
logré pulir en las dltimas funciones.

La puesta en escena de Toni Diaz no
aprovecha las posibilidades del texto
al maximo. Subordina a ratos la esen-
cia al efecto momentaneo. Es postmo-
dernaen el sentido de que los significa-
dos que construye no forman una su-
perestructura claramente definida, sino
que apuntan a direcciones diversas.
En untiempo en que el texto ha dejado
de ser referente absoluto para conver-
tirse en propuesta, esto es tan licito
como convertir La boda en un vodevil.
No se les puede reprochar a Raul Mar-
tin y a Toni Diaz que las obras de
Piflera no se pongan mas a menudo,
que no dispongamos de mas puestas
que escarben las varias posibilidades
de sus textos, y que, por ende, si una
vez se hace una puesta, ésta, por falta
de otros modelos, se erija en para-
digma.

Aun sin ser la unica lectura posible de
Jesus, el montaje del Grupo de Teatro
Rita Montaner es una fiesta barroca
para la vista y para el oido, de una
fisicalidad asombrosa, de efectos mo-
numentalesy pinceladas finas, de som-
bras y risas. El teatro europeo, que
suele disponer de recursos econémi-
cos mucho mayores, no llega siempre a
este nivel de creatividad e imaginacién.
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A MAS DE 30 ANOS
DEL CABILDO TEATRAL SANTIAGO

Frank Aguilera Borrero

Con el estreno en 1973 de El macho y el guanajo, de José Soler Puig, por el Conjunto Dramatico
de Oriente (CDO), la escena santiaguera inici6 un proceso de busquedas e investigaciones acerca
de nuestras mas auténticas expresiones populares vinculadas alteatro, de cuyo resultado asistimos
a la asuncién y rescate del "teatro de relaciones", modalidad escénica del siglo XIX que se
caracteriz6 poruna forma espontanea de teatro popular urbano y semirrural que en muchos modos
era denotativo de nuestra identidad.

Hasta esa fecha, el grupo, fundado en 1961, no habia conciliado una linea artistica definida con un
repertorio en el que se representaban indiscriminadamente obras de autores tanto cubanos como
extranjeros, pero contribuy6 en la formacién de sus hacedores, quienes en su mayoria portaban una
practica empirica. Una vez vencida esta primera etapa, y como consecuencia légica de ese
paulatino proceso de reorientacion estética, el colectivo cede su antiguo nombre por el de Cabildo
Teatral Santiago (CTS).

El Cabildo... encauza sus pasos hacia un teatro definitivamente preocupado por indagar en las
raices de nuestra nacionalidad, de nuestra historia, y en los valores de la cubania desde una
perspectiva colectiva que se afana en el rastreo de temas, argumentos y problemas relacionados
con nuestra conciencia de ser, el rescate de nuestra memoria histérica y de una cultura popular
preterida o acritica, para lo cual aprovecha dialogar con sectores de extraccion eminentemente
popular.

En lo adelante, el grupo abandona su sede en la céntrica calle Enramadas y sale a la invasion de
plazas, calles, barriadas, comunidades obreras, rurales y urbanas a fin de confrontara su publico
con su teatro.

El carnaval, que tradicionalmente habia servido de escenario alosrelacioneros, ahora es la fuente
de donde se extraen los principios artisticos de las "nuevas relaciones", las cuales recrean el molde
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de las usuales, resultado organico de nuestra esencia sincrética -originalmente su mixtura estética
se componia de modelos europeos, referencias africanas y aportaciones de la cultura francohaitiana
asentada en la region oriental de Cuba-, que en el contexto de la Revolucion lograron identificarse
con la cotidianidad sociocultural de la ciudad.

De como Santiago Ap6stol puso los pies en la tierra, de Rall Pomares-Ramiro Herrero (Primer
Premio en el Panorama de Teatro y Danza de La Habana, 1975), constituyd el punto culminante
de toda esta produccion que todavia hoy se identifica como una pieza emblematica de nuestro
teatro. Otros espectaculos, como El 23 se rompe el corojo, Juan Jaragan y los diablos, de
Rogelio Meneses; Cefi y la muerte, El otoiio del rey mago, La divertida y veridica relacién de
Cristébal Colén, de Ramiro Herrero; Del teatro cubano se trata, Sobre Romeo y Julieta, de
Carlos Padrén; Mientras mas cerca mas lejos, de Pedro Castro, son algunos escasos titulos entre
mas de cien obras que el CTS estrena a lo largo de su trayectoria, y que fueron reconocidas en el
Festival de Teatro de las Naciones de Caracas, Venezuela; Festival Cervantino, México; Carifesta,
Guyana; Festival de Teatro de La Habana; Festival de Camagiiey, entre otros.

A estas alturas, el CTS se habia convertido en un proyecto cultural y artistico auténomo; su disefio,
resultado de necesidades concretas, legé una dramaturgia con leyes propias. Su caracter
trashumante, absorbido de la practica popular, determiné una experiencia performativa definida,
ritual y antropolégica, que aprovechaba todas las posibilidades expresivas del entorno urbano para
exponer aspectos puntuales del contexto y la vida de la comunidad con un marcado sentido
ideolégico. Unadindamica en la cual el actortrascendia la tradicion a través del entroncamiento con
suidentidad, de ahi que las danzas, los cantos, la musica, la entonacion lexical, la extroversion del
gesto, fueran un todo participativo susceptible de reciprocar respuestas del espectador. Esta nueva
relacion con el plblico, desmitificada, les abri6 las puertas a sectores que por primera vez se
reconocian a si mismos como sujetos activos de la representacion.

Hacia mediados de la década de los "80, "las relaciones" comienzan a denotar sintomas de
agotamiento, dado fundamentalmente por el desfase histérico e ideolégico de la formulacion
estética propuesta respecto a las nuevas realidades. Se precisaba de una revalorizacién de sus
temas y audacia formal. Su praxis habia monopolizado practicamente toda la actividad teatral
santiaguera, y la propia sociedad, consecuente con el desarrollo alcanzado, requeria de nuevas
férmulas artisticas.

«MAS DE TREINTA ANOS
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MAS DE TREINTA ANOS

El grupo retorna a los espacios convencionales, en un esfuerzo por replantearse el trabajo
emprendido hasta ese momento sin renunciar a sus esencias. A esta etapa pertenecen Asamblea
de las mujeres, puesta en escena de Ramiro Herrero, que sintetiza todos los elementos de la
teatralidad relacionera en una versién libérrima del texto de Arist6fanes; y Baroko, de Rogelio
Meneses (Premio Avellaneda del Festival de Teatro de Camagiiey, 1990), un espectaculo que
indaga en las practicas magico-religiosas y en el rito de origen abakua a partir de una osada
relectura de la obra Réquiem por Yarini, de Carlos Felipe.

Baroko supuso el inicio de un nuevo periodo cualitativo en la travesia del colectivo. La continuidad
parecia encauzarse siguiendo el pesquisaje sobre otras manifestaciones de nuestra cultura popular
tradicional ain poco exploradas con rigor. Sin embargo, lejos de iluminar el umbral, con este
espectaculo se cierraun ciclo del teatro santiagueroy el CTS pone fin a una experiencia significativa
para la escenanacional, que junto a otras en diferentes puntos del pais, como el Teatro Escambray,
Cubana de Acero, La Yaya, etcétera, conformaron el movimiento de Teatro Nuevo que se genero
en los afios ‘70 en Cuba.

Su proyeccion ha tenido otros alcances que han sido decisivos para la vida civil santiaguera. De
su seno surgio el proyecto inicial que es hoy la Casa del Caribe, y que auspicia el Festival de la
Cultura Caribefia, también muy estrechamente vinculado al colectivo teatral. En él se han formado
todas las generaciones de artistas e intelectuales que durante mas de treinta afios se han
arriesgado en los azares del teatro en la ciudad. Su propia orientacion artistica dio origen a la
Teatrova, Caliban Teatro, Teatro Caracol y, mas recientemente, a los tres nicleos de trabajo que
en si mismo agrupa: Laboratorio Palenque, Estudio Macuba y Teatro Gestus, cada uno con lineas
artisticas diferenciadas, pero en general signados por una experiencia comin que se evidencia con
la presencia de un actor facilmente identificable por su singular habilidad comunicativa, la
perseverancia en aquellos asuntos que se reconozcan con la ciudad y sus concomitancias contoda
la préactica anterior.

Actualmente, el CTS es un complejo cultural que abriga todo género de actividad relacionada con
las artes escénicas y ofrece servicios de superacién, informacién y documentacioén en un centro
habilitado al efecto. Para los santiagueros, El Cabildo sigue siendo un arrollador entusiasmo de
imagenes que deambulan en la memoria cultural de su ciudad.

MAS DE TREINTA ANOS,
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30 ANOS DE TEATROJ

Damidn F. Font

“Cuando uno ama el arte que practica
ningun sacrificio le parece exagerado.”
Victor Hugo

He querido comenzar esta entrevista con esta cita que de su propia voz le escuché decir a este
hombre que huye de las grabadoras como papalote que se lo lleva un huracén. Mario Guerrero,
quien primeramente fue instructor de danza, siempre vio al teatro dramatico como su unico e
inevitable destino. Pero méas especificamente el teatro para nifios. Y fue asl que comenzé su
aventura por el universo de los nifios, que conoce muy bien y que no deja de investigar. Canto por
el amor, Balada por un pollito pito, La Ik y Eleggud, El patico feo, El ruiserior, El retablillo
de don Cristébal son algunas de las piezas que a hecho llegar al publico méas dificil: los nifios.
Director del Guifiol de Camagiley desde el afio 1978, Mario Guerrero nos cuenta, subyugado por
una pequefia grabadora de periodjsta; algunos pasajes de estos 30 afios de intenso y fructifero
trabajo.

30 ANOS

Primeramente déjame decirte que miformacién comenzé como aficionado por alla porlos afios '60.
Mas tarde paso al Guifiol profesional debido a un seminario que se hace aqui en la provincia, ya
que el grupo de titeres que existia habia desaparecido por equis motivo. Posteriormente a eso,
desarrollo toda una serie de trabajos, de busqueda mas bien, un poco que empiricamente,
basandome solamente enlas cosasque tenia porintuicién o enlas cosas que tenia por experiencia,
0 en las cosas que veia. Luego de esto viajo a la antigua URSS, a Leningrado, donde después de
cinco afios me graduo de director dramatico, en la especialidad especificamente de muiiecos. A
partir del momento en que llego a ese pais, me doy cuenta de que todavia era un mundo
completamente distinto al que yo me imaginaba, o si no muy distinto, no muy parecido. Me doy a
la tarea de apropiarme de sus técnicas. Al concluir mis estudios vengo a Camagiiey y comienzo
en elteatro con otras perspectivas, con otro punto de vista. Empleo toda una serie de técnicas que
hasta el momento eran desconocidas aqui. Formo una especie de escuela con los actores de la
compaiiia. Recuerdo que eso me llevé cercade dos afios. Los preparé primero como actores, luego,
al mismo tiempo, les iba dando las técnicas de manipulacion. Como clausura de ese taller queda
el espectaculo Canto porel amor, con guiéndel camagiieyano José Rodriguez Lastre. Ahi empleo
toda una serie de técnicas muy importantes en el teatro de titeres, por ejemplo, del titere de piso:
aqui el actor tiene que estar muy identificado con el mufieco, porque cuando se enfrenta al
espectador su presencia tiene que pasar casi inadvertida. Después de eso, ya preparado el elenco
para comenzar a trabajar, vienen otras puestas, como pudieran ser Balada para un pollito pito,
El patico feo, El ruiseiior, El retablillo de don Cristébal. Alrededor de esto hubo muchos
interesados en este tipo de labor, tanto instructores como personas de otras provincias que también
se sumaron a nosotros. Luego de esta primera etapa viene un proceso de perfeccionamiento con
muchos de los actores del elenco, en ellos volqué mayor énfasis en el trabajo con el titere. Digo
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ﬁ LUIS CARRACEDO
. _. esto porque para mi es
¥ muy importante que el
muiileco que se escoja
E para un espectaculo sea
el adecuado. Es algo que
tienenque saberlos acto-
res, y para enfrentario de-
ben estar preparados para
% cualquier tipo de técnica.
Fue una de las premisas
i 0 de las constantes que
" rigi6 en aquella época.
Después de eso he repre-
sentado algunas obras por
todo el pais. Te pudiera
citar el caso del Guifiol de
Santa Clara, donde dirigi
T e o . La pelota de plata, que
» Cuando vuelan las mariposas. Guifiol de Camagiley. viajé a Polonia. También
he estado en Ciego de
Avila impartiendo talleres y realizando montajes en Guantanamo, Bayamo, Manzanillo vy,
ultimamente, en Holguin.

POETICA

Yo no la sé. La gente habla de la poética del Guifiol de Camagiiey, la poética de Mario Guerrero,
pero yo no te puedo explicar cuales han sido esos principios, eso que yo he reunido, que he querido
hacer. Si la poética se puede resumir en una cosa que te voy a decir, ésa es mi poética: el amor
que tengo para hacer teatro de titeres. Esa forma de hacer que tal vez sea lo que me distingue de
los demas. Otra cosa, no te puedo decir.

DESCENDENCIA

Te hablé de este primer elenco que ya no existe y muchos que ya no estan; también se sumaron
otros que se fueron. Ahora tengo un colectivo de jévenes que han sido formados en el mismo
principio del titere; primero su preparacién como actor, que es muy importante, y después todas
las técnicas especificas para que el mismo no muera, para que viva, para impregnar este gran
deseo que tengo de hacer teatro de mufiecos. Por eso me siento muy bien en este Festival de
Camagiiey'98 cuando veo, por ejemplo, el taller y las puestas que presenté Matanzas. René
Fernandez prepara actores integros, donde la actuacién es muy importante aun cuando el
espectaculo sea de titeres. Me parece muy bien, muy positivo. Ojalé tuviéramos muchas personas
en el pais formandolos, ya que desgraciadamente el .S.A. no cuenta con esta especialidad.

CAMAGUEY Y MAS ALLA...

A este festival trajimos |a obra Cuando vuelan las mariposas, de Jesus del Castillo, autor
matancero, Premio Casa de las Américas (el escritor, no la obra). Me propuse ciertos presupuestos
poéticos. La musica y la confeccion de los mufiecos es muy linda e interesante: titere de piso. Es
la segunda vez que llevo a un festival un espectaculo con esta técnica.

Estuve hablando con José Milian y Armando Suarez sobre la idea de montar, para adultos, Ceeilia
Valdés, pero esto sera para el 2000. En 30 afios tengo en mi haber cuatro espectaculos para
adultos, y ahora siento la necesidad de dirigir Cecilia Valdés. Tal vez escoja la version de Ignacio
Gutiérrez, En 1999 si estrenaré El gato con botas, de Virgilio: un gran suefio.

1ablas
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HECTOR

QUINTERO

CONVENCER
Y VENCER

Waldo Gonzdlez

Recién publicado enla prestigiosa Serie Literatura Dramaética, de las publicaciones de la Asociacion
de Directores de Escena de Espafia, tengo en mis manos uno de los volimenes que desde ya
enriqueceran esta rigurosa linea editorial dirigida por el puntual amigo de los dramaturgos y
teatristas cubanos Juan Antonio Hormigén, quien en la primera entrega de esta serie publicara Aire
frio, de Virgilio Pifiera, el otro autor cubano incluido en dicha coleccion.

Te sigo esperando —el mas reciente de los grandes éxitos en los 80 de Héctor Quintero (recordar
sus exitosas puestas de las tres décadas anteriores) con las consiguientes y enormes colas de un
publico avido y conocedor de su quehacer- es una de las piezas escogidas por el colega espafiol
que pronto se editara aca por Letras Cubanas.

La otra es untexto inédito en Cuba y alin sin estrenarse, el monélogo Antes de mi: el Sahara. Bien
se sabe en la Isla |a resonancia multitudinaria de que gozé, desde 1996, Te sigo esperando, con
largas temporadas en la capital y representaciones en varias ciudades del interior. Antes de mi...
resulta un delicioso monodrama “lleno de ironia que invita a la reflexion sobre las mas recientes
lineasde la creacion escénica cubana”, como bien apunta Hormigon, quien afiade de paso, contino,
que este “divertido y airado mondlogo (...) ayuda a situar a Héctor Quintero en el marco de los
debates estéticos e ideoldgicos del teatro cubano actual”.

En ambas piezas se corrobora que el estilo de Quintero ne ha variado ni un dpice desde su primer
gran lauro para Contigo pany cebolla (Mencion del Premio Casa 1963, tras haber sido escrita en
104 1862, cuando el autor contaba 22 aflos, y estrenada en 1964 en Teatro Estudio). Un estimulo
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Hoecwr Calntera

Te sigo esperando

LR R T R

Exbiviom di Jun Aaponio Hormigon

similar, sélo que multiplicado, recibiria en 1964 por El premio flaco, su otra obra clasica,
merecedora igualmente de los tres premios del Centro Cubano, de la filial parisina y del ITI mundial,
por lo que seria traducida a cerca de quince idiomas, publicada y representada en decenas de
paises de América y de Europa, e incluso versionada para teatro musical en Moscu y Bulgaria.

Como escribi en Bohemia y en las notas del programa para la puesta, que, a proposito del
aniversario 35, dirigi6 el autor de la Sala Covarrubias, “la atenta y aguda mirada de Quintero nunca
ha dejado de avizorar/tocar la médula misma de nuestros problemas, en provecho de los intereses
y apetencias del pueblo, del que él es parte y, como tal, a él se dirige, sin por ello, de ningtin modo,
rozar el populismo”.

Cierto, si antes abordé en sus éxitos de los decenios precedentes “la médula misma de nuestros
problemas, en provecho de los intereses y apetencias del pueblo”, en los 90 asume con valentia,
lucidez y pupila critica los asuntos/objetivos de hoy, en los que vivisecciona la sociedad a fondo,
sin esos complices guifios a cierto plblico, sino con la honestidad de la que ha hecho gala alo largo
de su quehacer, tal se demuestra en estos buenos ejemplos seleccionados por Hormigon para
corroborar, una vez maés, sus definitorias premisas ideoestéticas que guian su creacion.

Desde las emblematicas Contigo... y El premio... de los 60, pasando por Mambra se fue a la
guerra, Si llueve te mojas como los demas, Algo muy serio y La tltima carta de la baraja, en
los 70, por Esto no tiene nombre, Aquello esta buenisimo y Sabado corto durante los 80, hasta
llegar a estas formidables muestras de su sélido trabajo en la década final del siglo, convence y 105

vence Héctor Quintero.
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ALBERTO PEDRO DIAZ
SIEMPRE ENTRE NOSOTROS

Con la llegada de 1999 se
nos fue el amigo -el herma-
no, como a él le gustaba
calificarse- Alberto Pedro
Diaz, etnélogo, investiga-
dor acucioso de diversos
aspectos de la cultura y la
sociedad cubanas.

Al comienzo de los 60, Alberto Pedro formé
parte del grupo de investigadores que se desa-
rrollaron bajo el magisterio de Argeliers Ledn
en el Seminario de Folklore del Teatro Nacio-
nal de Cuba. Luego pasé a trabajar en la
entonces recién fundada Academia de Cien-
cias de Cuba, donde realizé una sostenida
labor por muchos afos.

Muy pronto se convirtié en una autoridad en
los temas que abordaba. La religiosidad de
influencia africana fue una de las lineas de
trabajo que acapararon su atencion. Realizé
investigaciones de campo y traté nuestra rea-
lidad como algo vivo, cambiante. No se limitd
a la descripcién etnogréafica, sino que veia
estos estudios desde una perspectiva mas
amplia, que incluia profundos analisis sobre
los contextos histéricos africanos,
afroamericanos y caribefios. Este quehacer lo
llevé a indagar sobre los lazos con otras
poblaciones caribefias cuyos inmigrantes se
asentaron entre nosotros. De ahi sus intere-
santes estudios sobre los jamaicanos y los
haitianos en Cuba. Entre ellos se destaca la
monografia sobre Guanamaca, comunidad
haitiana en la que convivi6 con sus habitantes
para realizar ese trabajo.

Por su sensibilidad y apego al arte, colaboré
COMO asesor en numerosos proyectos teatra-
les, danzarios y cinematograficos. Eran los
tiempos en que con el advenimiento de la
Revolucién cubana, las independencias en
Africa, los movimientos negro y feminista en

los Estados Unidos y la
lucha anticolonialista en
todo el Tercer Mundo,
se abria unanuevapers-
pectiva estética para el
arte de nuestros pue-
blos, hasta entonces re-
legado. La obra de mu-
chos intelectuales y ar-
tistas cubanos que comenzaron su labor en
los fructiferos 60 se inscribe en ese renacer
tercermundista. Alberto Pedro es unode ellos.

Numerosos eventos teoricos y académicos
contaron con su entusiasmo. En las universi-
dades, como tutor, oponente o jurado, ofrecié
con estimulo y orientacién sus conocimien-
tos.

Paciente, de aspecto elegante y siempre lle-
no de cordialidad y delicadeza en su trato, asi
le recordaremos. La obrade Alberto esuno de
los aportes imprescindibles para continuar la
necesidad de la indagacion en las raices de
nuestra identidad.

Ocupado en los mas disimiles proyectos,
ofreciendo con generosidad su tiempo, dej6
sin publicar muchos de sus textos fundamen-
tales. A sus compaiieros, a los que conocen
la importancia de su obra, les corresponde la
responsabilidad de poner ese valioso legado
en las manos de los futuros estudiosos de la
cultura cubana.

Ya enfermo, participé de manera brillante en
el Seminario Rito y Representacion, y nos
brind6 una sensible leccion de profesionalismo
y dignidad en la que quiza debié ser su tltima
comparecencia en publico.

Desde estas paginas, no le decimos adids al
hermano que sabemos estara siempre entre
nosotros. (Inés Ma. Martiatu)
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El Consejo Provincial de las Artes Escénicas y el Guinol de Camaguey
convocan al 1er Taller Nacional de Titeres a celebrarse en dicha ciudad entre
los dias 12 al 18 de abril de 1999. El mismo desarrollara clases magistrales y
de adiestramiento en las siguientes disciplinas: direccion artistica, manipula-
cion y expresion corporal, todas bajo la direccion del maestro Mario Guerrero
Zabala.

Procedimientos:

Los Consejos Provinciales o interesados deben enviar por escrito o por via
telefénica su propuesta.

Sera responsabilidad de los Consejos Provinciales o participantes el pago de
matricula (50.00 m.n.) y su cuota de alimentacion, hospedaje y pasajes.

El taller contara con una cuota de 20 estudiantes que podran optar por las tres
especialidades impartidas o una de ellas, de acuerdo a sus intereses, no
modificando por esto el valor de la matricula.

El plazo de admision cierra el 20/3/99. Para su inscripcion deben dirigirse a:
Consejo Provincial de las Artes Escénicas. Avenida Libertad #50 e/ A. Fruto y
Sifontes, Reparto La Caridad, Camagtey. C.P. 70100. O llamar a los teléfonos:
9- 1991 y 9-7475.

La sede del evento sera |a sala Guifiol de Camaguey. Se otorgaran Certificados
de Adiestramiento con respaldo del Centro Provincial de Superaciéon de
Camagliey.

Es importante para el desarrollo y enriquecimiento del evento que los interesa-
dos presenten espectaculos de pequefio formato en esta modalidad (titeres)
para adultos o nifos.

El Comité Organizador se responsabiliza con el alojamiento, programacion,
promocion de los espectaculos invitados y el retorno de los participantes a su
provincia de origen.




La provincia de Santiago de Cuba

tuvo el privilegio de representarnos en el |l Festival Regional de Teatro de
Santo Domingo, Republica Dominicana, que se celebré del 3 al 12 de
noviembre de 1998. Endicho certamen participaron los actores santiagueros
Elena Yafez, Santiago Portuondo y Sergio Dante. Se exhibieron tres
espectaculos, uno de ellos fue Apocalipsis... la gente cambia, de Sergio
Dante, y otros dos monélogos protagonizados por Elena y Santiago,
respectivamente. Ademas impartieron un taller de actuacion. Venezuela
y Colombia también estuvieron en el encuentro.

Invitados por la compaiiia Teatro de Marione-
tas Arbolé, Zaragoza-Espafia, los proyectos
Teatro de Titeres El Trujamén, Ciudad de La
Habana, y Teatro de Las Estaciones, Ciudad
de Matanzas, dirigidas por Sahimell Cordero y
Rubén Dario, respectivamente, irrumpieron
con sus retablos en la peninsula Ibérica,
inicidndose asi la primera gira internacional
para estas dos agrupaciones.

Las obras Pelusin frutero, de Dora Alonso, y
La niila que riega la albahaca y el principe
preguntén, de Federico Garcia Lorca, se ex-
hibieron en varios escenarios desde el 2 de
noviembre del 1998 hasta el 5 de enero de 1989:

12 Feria de Teatro en Aragén, Ciudad de Huesca.

XVII Festival Internacional de Titeres de Bilbao.

Xl Festival Internacional de Titeres de Alicante “Festititeres 98",

Xl Festival Internacional de Titeres y Teatro Infantil Ciudad de Malaga.

Extendiéndose el Teatro de Las Estaciones a:

Gijon en el Pais de los Titeres (Programacién internacional).
16 Festival Internacional de Marionetas de Tolosa.

Se suma a este qltimo la obra El guiiiol de los Matamoros, con la actriz titiritera Fara
Madrigal.

Los personajes titeres Pelusin, del Trujaméan Sahimell, y Federico, del Marinero Rubén,
estrecharon sus manos con las de su hermano mayor Pelegrin, de Bululi Ifaqui Juarez, para
jugar con los nifios espafioles a la rueda rueda de pan y canela, en una gira calificada de
EXITOSA por el gerente de la compaiiia Arbolé, Esteban Villarrocha, al expresar que los dos
espectaculos demostraron, una vez més, su alto nivel artistico, reconocido no sélo en el
patio caribefio, sino esta vez en el patio europeo, lo cual mantiene al teatro de titeres y
cubano en un lugar cimero a escala internacional.
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PREMIO DE INTERPRETACION FEMENINA
KENIA BERNAL
MOMENTANEO OSCURO
Instituto Superior de Arte
Ciudad de La Habana
PREMIO DE INTERPRETACION MASCULINA (COMPARTIDO)
KAREL MARRERO
PASAJERA LA LLUVIA
Co Danza
Holguin
TOMAS GUILARTE
LIGERO DE EQUIPAJE
Compafiia de la Danza de Narciso Medina
Ciudad de La Habana
PREMIO DE COREOGRAFIA
NELSON REYES
PASAJERA LA LLUVIA
Co Danza
Holguin
MENCION EN COREOGRAFIA
JOSE ANGEL CARRET
EL RETABLO
Danza Espiral
Matanzas
LEANDRO DELGADO
DINAMICO
Danza Libre
| Guantanamo
MARLEM CARBONEL
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LIGERO DE EQUIPAJE
Compafiia de la Danza de Narciso Medina
Ciudad de La Habana
MENCION EN INTERPRETACION
LAZARO MARTINEZ
EL RETABLO
Danza Espiral
Matanzas
} DORIS PEREZ
| MAGDALENA
Danza del Alma
Villa Clara
YAKSUGY YOSER
CUERPO SIN DESCANSO
Danza del Alma
Villa Clara
NILDER SANTOS
PASAJERA LA LLUVIA
Co Danza
Holguin
RAFAEL LOPEZ
PARECIDOS PERO NUNCA IGUALES
Escuela Nacional de Danza Moderna
Ciudad de La Habana
' YANEL BARBEITO
INTENCION
Centro de Desarrollo y Difusion de la Danza
) Ciudad de La Habana
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A partir del No.1/1999 este espacio estara dedicado a resenar lo acontecido en el

mundo de las artes escénic

as durante el trimestre en curso.
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San Ignacio 166 e/ Obispo y Obrapia, La Habana Vieja.
Teléfono: 62 8760 e-mail:tablas@artsoft.cult.cu




OTRA VEZ ANDUVO YORICK ENTRE NOSOTROS

Unode los dramas isabelinos mds universales trae hasta nuestros dias laimagen cadavérica del bufén Yorick. Desde que el principe
de Dinamarca lo inmortalizara con su eterno monélogo, el farsesco retrato de este duende inquieto ha perturbado y deslumbrado las
mentes mas ingenuas y hasta las més colosales. A fines de 1996, Yorick recorrié las plazas habaneras por vez primera. En estos
dias nos ha visitado nuevamente.

La Asociacién Hermanos Saiz dio vida, por segunda ocasién, a la Muestra Teatral de Pequefio Formato que lleva el nombre del
personaje shakespereano. Las salas Antonin Artaud y Alejo Carpentier del Gran Teatro de La Habana, |a Salita del Museo de Arte
Colonial y el patio de La Madriguera, acogieron las funciones entre el 18 y el 22 de noviembre de 1998. Sin &nimos competitivos y
con el expreso deseo de convertirse en abanico representativo del quehacer teatral més joven, unos y otros creadores confrontaron
sus trabajos en abierto debate durante los Coloquios de la Critica, celebrados cada maiiana en |a libreria El Ateneo.

Nueve colectivos de cinco provincias del pais acudieron a esta cita habanera. Si bien el amplio espectro degustado fue portador de
inmensas alegrias —de reencuentros, de aprendizaje con novisimos procesos y tendencias-, Yorick trajo también los légicos
desniveles que la asimilacion de un panorama conjunto implica, insertados con perfecta maestria dentro de un todo artesanal que,
para su desgracia, los agudiza.

Una puesta causé gran satisfaccion, tal vez porque supo encontrar la comunién texto-escena justamente en el seno de dos
preciadisimos mitos cubanos: José Marti y el bufo. Me refiero a Sdcame del apuro, por Teatro Pélpito, con dramaturgia de Norge
Espinosa y direccién de Ariel Bouza y Julio César Ramirez. Version para titeres y actores de El camarén encantado, Sacame...
convierte a Masicas en una mulata, a Loppien un negrito y al Camarén en un gallego: por su cercanfa con nuestro vernaculo y através
de una acertadatrenza dramdtica, estos modosaluden a una revitalizacién de |a vida cultural cubana de las Glitimas décadas, e incluso
de otras que estan mas lejanas. Reaniman, ademads, su humor, su frescura.

Deinteresante relevancia resulté también A la deriva, dirigida por Joel Sdez. Con este espectaculo, el Estudio Teatral de Santa Clara
experimenta un tumer point dentro de su vida mediante un texto que replantea la condicién actoral -humana, existencial- de sus
intérpretes, en sincera complicidad consigo mismos y con el pablico.

El resto de los espectéculos da fe de los diversos derroteros en los cuales los colectivos jovenes indagan, caminos que les permiten
-0 no- ir desentrafiando cierta identidad valedera: Natacion, del Centro Promotor del Humor; Erostrato, de Avalancha ISA; Un
boleto a Moscu, del Conjunto Dramético de Camagley; Teatro de los dias, de Pinos Nuevos; Federico, de Teatro D'Dos;
Historias del Noroeste, del Teatro de Arte Popular, y Marco Polo, del Trianén. Unos y otros mostraron, con sus resultados, las
pautas mas especificas a valorar, ademas de algunas otras que podrén evitarse a partir de ahora.

ElGitimo dia del Yorick trajola mesaredonda a propésito de la figura de Bertolt Brecht, a quien también estuvo dedicadotodo el evento,
en el afio del centenario de su natalicio. Junto a las ponencias presentadas por los investigadores Vivian Martinez Tabares, Orestes
Sandoval y Reinaldo Montero, se suscitaron intensas polémicas alrededor de las charlas de Graziela Pogolotti y Vicente Revuelta.
Esa noche les fueron otorgados los premios Maestros de Juventudes a Raquel Revuelta y a Abelardo Estorino, por la importancia
y vigencia de sus legados artisticos y por cuanto han trascendido en las més recientes promociones de teatristas.

Los dias de Yorick han transcurrido y queda en nuestros labios cierto silencio, en parte semejante a aquel mutismo del cadaver que
Hamlet sostuvo en sus manos. Como mismo hizo el principe de Dinamarca, roguemos para que el bufén renazca entre nosotros
y no yazca asombrado. Que sus “chanzas, piruetas, canciones, rasgos de buen humor que hacian prorrumpir en una carcajada a
toda la mesa" habiten hoy en este banquete enorme al que todos estamos convidados —banquete que dentro de dos afios sera otra
vez festin-, y que se sumen a él criticos, investigadores y pliblico de todas las edades. Ojala la “gracia infinita" y la "fantasia
portentosa” de Yorick se haga eco en los maontajes futuros de los mas jovenes hacedores sobre las tablas y se comprenda su mueca
como el descontento ante lo imperfecto e inacabado. Asi nos lleve, como a Hamlet, mil veces a cuestas.
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