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Otras practicas y nuevas voces se sedimentan
como directoras artisticas. Es el caso de Yaqui
Séez en Nueva Linea; y de Liliana Pérez-Recio al
frente de El Arca. Siguiendo una fuerte linea de
investigadoras en este campo, se ubican la tea-
tréloga Yudd Favier y la actriz Maria Laura Ger-
man, de Teatro de las Estaciones.

El legado de la mujer en el pensamiento y la
creacion artistica es abundante y fecundo. Seria
imposible enumerar a todas y no pecar de injus-
ta. Casi al concluir saltan nombres imprescin-
dibles para comprender nuestra tradicion: Inés
Maria Martiatu, quien supo iluminar la obra de
Eugenio Hernandez Espinosa con valiosisimos

CARLOS CELDRAN

analisis desde la perspectiva de mujer y raza; o
en el campo del disefio escénico, Maria Elena
Molinet, quien contribuyé a una escuela del di-
sefio escénico y de vestuario para el teatro con
maestras como Nieves Lafferté o Miriam Due-
fas, ya fallecida.

Lo mds interesante de una informaciéon de
este tipo no es su inventario de nombres y luga-
res, sino el trazado de lineas de conexién, redes
entre experiencias, hallazgos de sentido en esos
vinculos, en ocasiones invisibles, que facilitan
nuevos caminos de la tradicion teatral y donde se
considere, por supuesto, las bifurcaciones con la
didspora; las refundaciones en otros terrenos. ¢

La SIEMPREVIVA, 22 / 2016, pp. 90-95.

La arboladura del mundo

i intentara buscar un hilo conductor que

atraviese la investigacion teatral que du-

rante afios nos ha llevado en Argos Teatro a
crear, uno detras del otro, espectdculos distintos
Y, a su vez, semejantes, algo asi como una preocu-
pacion central que estuviera dentro y detras del
impulso de construir una poética en el tiempo,
propondria, no sin muchas dudas de ser reducti-
vo, el dilema de la representacion.

;Como representar la realidad y, dentro de
ella, lo real, la experiencia de lo real en escena?
La agonia de sentir la teatralidad como impe-
dimento, como maéscara, obstaculo, impostura,
como lenguaje visual que distrae, enajena la ex-
periencia absoluta y masiva de la existencia para
en su lugar levantar en el escenario la conven-
cidn, el artificio opaco, hermoso o no, denso, que
teatraliza la vida, ha sido un dilema poderoso y
constante que marcé nuestro trabajo. Pero me
pregunto: 3no es también el tema de casi todos, al
menos de los grandes maestros de la escena? ;No
es la preocupacion central que podemos rastrear
desde las vanguardias histdricas hasta Vicente
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Revuelta? ;O desde el Teatro Libre de Antoine, el
Teatro de Arte de Mosct hasta el Living Theatre?
sNo es acaso la preocupacion que iguala la inves-
tigacion teatral de Stanislavski, Julian Beck y Re-
vuelta, pese a sus respuestas estéticas, politicas,
personales? ;COmo teatralizar y ser, a la vez, lo
representado, en un mismo acto de vida y de sen-
tido? Ser en el teatro con tu cuerpo, tu pensamien-
to, tu visién del mundo, tu vida emocional, uno
y todo en el acto mismo de construir la ficcion.
sCoémo vivir la cultura en la cultura, el teatro por
el teatro? ;Cémo combatir desde la profesion el
peso de la profesion, la marca del oficio, la estan-
darizacion de la espontaneidad y de la verdad?
;Coémo y con qué cargar la representacion para
que ella sea una salida a la vida real por el tea-
tro? Y otra preocupacién ain mds actual para
los directores de hoy: ;cémo lograr todo ello sin
abandonar la ficcién por practicas que van mds
all4 del teatro? ;Como hacer viva, real, otra vez la
verdad, el peso tinico de la verdad de la ficcion?
Contra lo opaco del signo teatral he hablado
de transparencia. He hablado durante bastante




llustraciones: Jesus Nodarse

tiempo de ello, de transparencia teatral. Es un
término en el cual me he apoyado deliberada-
mente para escapar de lo que deseaba conjurar
en teatro. Opacidad. Retorica. Mentira. Exceso.
Imagen gratuita, virtuosa, dominante. Espec-
tacularidad como sinénimo de seguro, valida-
do de imaginacion y trascendencia. También
cuando he hablado de transparencia lo he hecho
como un modo de aligerar la preeminencia de
los entrenamientos psicofisicos barbianos que
condenaban, en los afios iniciales de nuestro tra-
bajo, cualquier comportamiento cotidiano del
actor en escena. La transparencia nos ha servido
como conjuro para salir de lo tipico, lo general,
lo simbélico. Desde entonces digo que busco
una escena transparente. Un actor transparente.
Lo he dicho como conjuro, no como teoria gene-
ral ni como poética. A través de la transparencia
imagino el escenario limpio de peso, de lentitud,
de exceso. Un escenario a escala de la gente que
lo hace, donde los objetos y el espacio escénico
permitan ver el fondo, un fondo cualquiera, un
sustrato de verdades cualquiera, de experiencias

y no solo su materialidad misma, su orfebreria,
su entorno simbdlico. El rostro del actor y no
la mascara teatral es transparencia para mi. La
biografia colectiva y personal del actor en jue-
go entrecruzado con un personaje es también la
transparencia que nos ha permitido creer otra
vez en un teatro hiperreal, ficcional, que trans-
greda la ilusion de realidad, la representacion
mimética, sin tener que renunciar a ficcionalizar
el presente.

El problema es como renovar el pacto con la
representacion. Representar o no representar, he
ahi el dilema. Cémo devolver a la ficcion un lugar
en el consenso de la verdad. Es la obsesion central
de los escritos de Artuad, de las investigaciones
de Brecht, de Stanislavski, de Grotwoski y de tan-
tos otros que llegan hasta la nocién de lo posdra-
matico. Cada periodo siente la oscilacion entre
barroco y vacio, entre exceso y austeridad, en-
tre lo convencionalizado y lo real. Los recursos
de libertad compositiva que las teorias posmo-
dernas dieron al teatro de los afios ochenta en
el mundo y en Cuba, se agotaron de golpe para
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Ilustracion: Jesus Nodarse

mi cuando empecé a sentir como el teatro mun-
dial, cansado de la orgia y el juego intertextual
del imaginario de una época de revuelta formal y
cultural como aquella, volvia a construir relatos
de vida, a rescatar sujetos y escenarios posibles,
creibles, renovados. A creer en una escritura dra-
matica acrecentada. Recuerdo mi entusiasmo por
Koltes, luego por Sarah Kane tras afios de desco-
nocer el lugar del texto de autor, el peso subjetivo
del lenguaje de un dramaturgo para una escena
de lo real. Senti de a poco, en esa transicion de
época, en ese cambio de paradigma, un gran ali-
vio, pues el esfuerzo por hacer un teatro segin
los principios posmodernos me resulté siempre
ajeno. Como tampoco sentia comodidad con la
preponderancia del training sicofisico del actor
barbiano que durante aquellos afios prioricé en
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mi trabajo en la busqueda también de la verdad,
de la presencia real, bioldgica, del actor frente ala
retérica, la impostura de representar sin ser, sin
estar, sin entender.

Cada director debe encontrar el modo de
renovar ese pacto con la representacion, con la
ficcién. Su lucha mds ardua es encontrar las es-
trategias para hacer visibles las estructuras, la
arboladura del mundo.

;Como es mi teatro hoy? ;Como consigue ce-
rrar un pacto con el presente? ;Qué estrategias lo
sostienen, lo llevan adelante, lo alimentan?

Reducir. En nuestro montaje de Aire frio
(2012) de Virgilio Pifiera, reducir el espacio de
representacion fue una estrategia decisiva, ya
usada con anterioridad en Talco (2010) de Abel
Gonzélez Melo, en Final de partida (2009) de
Samuel Beckett o, mds recientemente, en Fichen-
la, si pueden (2013), version de La puta respetuo-
sa de Jean Paul Sartre. Aquella vez, en Aire frio,
pensamos que la mejor manera de hacer creible,
atendible otra vez su historia, era acercar al pu-
blico la representacion. A la par de reducir al mi-
nimo posible el drea de accién, echar sobre los:
espectadores la realidad de la escena con toda la
monumentalidad de sus paredes, con todo el mo-
biliario de su living para hacer mas real lo real.
Reducir para ampliar, para disponer dentro de
ese espacio comprimido, atrofiado, un arreglo
de composiciones y conjuntos segtin el uso de es-
corzos radicales. Luz Marina, la protagonista de
Aire frio, trabaja sin descanso en su maquina
de coser, icono central de la historia de Pifiera.
Esta vieja maquina de coser resulta algo asi como
el altar de la protagonista, su ara, el lugar sim-
bélico para su sacrificio personal y familiar. De
eso trata todo. Lo esperado, por tanto, para el es-
pectador, que por lo general conoce o cree cono-
cer este clasico cubano por excelencia, es que este
objeto tétem sea ubicado en un lugar desde don-
de se pueda sentir, observar y seguir con deteni-
miento el desgaste, la entrega, el envejecimiento
progresivo, rutinario, absurdo de la protagonista
en su lucha diaria por sobrevivir a la miseria. De
completar esta l6gica predeterminada, su carga
retérica e iconografica nos hubiese matado con su
rutina. Su centralidad hubiese sofocado el deseo
de seguir mirando de verdad. Distorsionar, enton-
ces, su carga, aligerar su contenido simbélico, nos




llevé a ubicar la maquina contra la pared y a po-
ner a la actriz de espaldas, lo que redujo final-
mente el esfuerzo significativo de coser a un azar,
a un estar. Luz Marina coseria de espaldas mien-
tras Oscar, el hermano poeta, dormiria y escribi-
ria junto a ella en el sofé aplastado contra el gran
muro de fondo. Muro que de un modo intencio-
nal le negaba al ojo del espectador fugas, fondo,
aire, sublimaciones espaciales. Todo estaba ahi,
cerca, casual, de algiin modo real, milimétrico,
contingente, despojado de fondo, de belleza, de
centralidad, de sublimidad. Algo azarosos, desu-
bicados, frontalizados y a la vez desplazados, esos
objetos de la tradicién permitirian, seglin esta
estrategia, un accionar nuevo, posible.

Por otra parte la falta de fondo, la reduccién
y la cercania fortalecieron la idea de dispositivo,
de instalacién. Idea ya probada con anterioridad
en el montaje de Talco, donde decidimos desde
un primer momento no ilustrar los espacios del
cine propuestos por el texto como lugar de la ac-
cién, sino por el contrario construir un dispo-
sitivo que contuviera como en una instalacién
los distintos espacios demandados: platea, bafio,
taquilla, etc. Fue as{ como en este montaje de
Talco surgi6 por primera vez la idea de un muro
central al fondo contra el cual se colocaria una
estrecha pasarela como area de representacion.
Esta drea de trabajo, mucho mas estrecha que la
creada posteriormente para Aire frio, pese a su
diferencia, resultaba semejante a la otra por ser
hija de la misma estrategia. El muro con su fron-
talidad y su cercania aplastante surgi6 en Talco
y luego fue reelaborado para el realismo de Aire
frio. Un realismo encajonddo, estrangulado, em-
balado, lleno de escorzos y superposiciones, le-
vemente distinto al de Talco, que resulté ser un
realismo de circo, con nimeros de magia.

En Talco el dispositivo escénico jugaba con la
magia, con un circo subliminal escondido en su
funcionamiento: aparecian cortinas tras la puer-
ta, tasas de inodoro donde antes hubo un pasillo
o una taquilla de venta de boletos, pasillos des-
pejados subitamente, teléfonos camuflados en la
pared, ventanillas escondidas. La realidad margi-
nal mas violenta presentada dentro de un dispo-
sitivo arquitectdnico operado con el arte y los re-
cursos de un circo secreto, silencioso e invisible,
con el humor pueril de un circo no nombrado ni

mostrado. En Aire frio, y también en Fichenla, si
pueden, esto no funcionaba del mismo modo, el
espacio en estos otros dos montajes posteriores
no mutaba ni se metamorfoseaba como en Tal-
co, mas bien se aplastaba, se multiplicaba como
hormiguero atacado por todas sus entradas, del
que salian o al que accedian personajes a toda
velocidad estrechando el espacio y acelerando el
ritmo de la accion. No se trataba esta vez de crear
solo ilusion de espacio real, también estaba la ne-
cesidad de asesinar el espacio, de castigarlo, ha-
cerlo consciente, expresivo, no solo atmosférico
o hermoso, también tangible y por ello presente,
actuante. Su mera frontalidad, su estrechez y su
promiscuidad introducian un ruido que comen-
taba y destruia la ilusién para hablar de algo que
acontece ante nosotros. El ojo del espectador so-
bre las cosas para hacer reventar las posibilida-
des del realismo, mas bien de un hiperrealismo
atravesado sin escandalo por nuevas estrategias
que no necesitan agenciarse abstracciones espa-
ciales poéticas ni vanguardismos ajenos al uni-
verso visual imprescindible. Bajar la ilusiéon de
larepresentacién conlareduccion, laestrechezyla
compresion del mundo.

Al reducir el espacio, para favorecer la idea de
dispositivo, redujimos como correlato los cuerpos,
los gestos, las composiciones de esos cuerpos en
escena, como ocurrié en Talco. En este montaje
en particular ensayamos una peculiar economia
del rendimiento de los cuerpos. En Talco la estra-
tegia fue romper el estereotipo del marginal en
escena, de larga tradicion en el teatro popular cu-
bano. Reducir al minimo esa danza conocida de
expresiones, brazos, gestos para esencializar los
recursos expresivos del actor y facilitar la apari-
cién en el personaje de realidad, piel, ojo, dolor,
voz, biografia. En Talco redujimos, bajamos al
minimo cada gesto de los personajes obligados a
estar dentro de un pequeiio cubiculo o sobre una
estrecha pasarela contra el muro. Con menos es-
pacio esta vez, con menos recursos a su disposi-
cién, el actor debia ser, no danzar, estar, accionar,
no demostrar, contener, romper lo esperado y lo
general. Al reducir, precipitas, aceleras el conte-
nido. La vulgaridad rompe sus estereotipos y sus
clichés contra ese dispositivo disefiado para ello
y da paso a la dindmica de una accién real, de-
fensiva, vital. Cerca del ojo publico, contra el zinc
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manchado y sucio que cubre el muro, que a su vez
limita el mundo, lo corta, lo cuestiona, la idea de
un personaje y un teatro vernaculos queda impo-
sibilitada. La tendencia a mimetizar es alejada ante
la idea de un teatro de la experiencia individual.

Acelerar. Otra estrategia para dar realidad
tanto en Aire frio como en Fichenla, si pueden
o en Talco, fue acelerar el ritmo, las acciones, la
emision de las palabras, el flujo de las emocio-
nes. Emborronar la cldsica armonia de las com-
posiciones de conjunto en escena, el tiempo y el
tempo de su evolucion frente al espectador para
intentar con ello atrapar el modo de conversar,
de escuchar, de estar, de hacer pausas, de pensar
y procesar pensamientos y sentimientos fuera y
dentro de escena hoy dia. Al acelerar provocas
un tipo de simultaneidad, de hiperrealidad en los
comportamientos que se acercan al modo real
de relacionarse en la vida. Con esta estrategia
se sobrepasa la dosificada y gradual expectativa
de montar en el teatro la atencién del publico.
Al acelerar fuerzas la realidad de este consenso
y abres una brecha para lo real en escena. Ace-
Jerar el ritmo interno, segin los modos actua-
les de relacionarse, de socializar en el presente,
de comportarse ahora mismo, de ubicarse en el
espacio junto a otros, cerca y lejos de los otros,
con la intuicién de la proxemia de estos tiempos,
echa fuera de escena la belleza clasica de la com-
posicién convencionalizada que intenta repartir
sentidos, jerarquias, belleza o elegancia en su vi-
sualidad, con su orfebreria realista. Desbaratar la
forma de componer para recomponer la escena
desde la pulsion cadtica que permite organizar el
flujo de la comunicacion tal como es.

Violencia. En Fichenla, si pueden, ademas de
estas estrategias para cercar lo real, exploramos,
como en Talcoyen Airefrio,laviolencia. Violencia
de Luz Marina, fisica y emocional en la discusion
final con los hermanos. Violencia de Lisi contra
la policia, frente a la injusticia, el maltrato, el ma-
chismo total. Violencia del Negro contra el mun-
do. La irrupcion irracional de la violencia en la
escena de la ilusién, violencia de estos tiempos
que atraviesa y elimina de la escena y fuera de
ella, maneras, civilidad, equilibrio, lenguaje, y
presenta lo que ya no tiene remedio, lo que no
se resolverd en escena ni fuera de ella de otro
modo. Violencia, sintoma, aceleracién definitiva
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que anula la jerarquia estética de la escena y en-
tra por el ojo del espectador como eso que pasa
y no puede ocultarse, falsearse, metaforizarse,
contenerse. Violencia de Vania, en El tio Vania
(2014), que tumba los libros del altar-librero de
sus ideales, que corre con el cuchillo en la mano
tras el cuello de su padre simbdlico, espiritual.
Violencia de Mdshenka en Talco con su vulgari-
dad autodestructiva, final, contagiosa. Violencia
que no deja en pie lo que teniamos acordado, que
abre la puerta a lo que hay detras de la ficcion
y la Historia, que hace aficos el balance de una
escena que podria ser resuelta de otro modo, con
otra sabiduria teatral, otra elegancia, otro métier.
Violencia pautada pero violencia al fin: sucia,
contaminada, abyecta como en Talco, con se-
men, sangre, mierda, orine; o emocional, catér-
tica como en Aire frio; o patética, ridicula, ver-
gonzosa pero confesional y biografica como en
El tio Vania. Violencia como método, como sa-
lida al problema de la escena y de la vida, como
reaccion a lo que pasa y conmociona porque no
puede resolverse de otra manera, segiin otra pues-
ta més elusiva, mds griega. La simultaneidad yla -
dispersion controladas de la violencia, su explo-
sion, su alarido a dos metros del publico, en cap-
sulas cerradas de espacio que provocan asfixia,
ira, miedo o risa. Risa a veces defensiva, estupi-
da, perversa, risa del publico que también es vio-
lencia ejercida sobre la situacion, sobre el trabajo
de los actores. Risa que desata la negacion, la no
empatia, la sospecha de que hemos saltado junto
con ellos a la constatacién de un real que, como
dijera Lacan, no encuentra un significante.

La version. Siempre empezamos justo ahi,
tratando de encontrar en el texto el relato que
dé entrada al expediente de la realidad, esa otra
gran ilusion en la que vivimos a tiempo comple-
to. La falta de guion inicial lleva al desastre, a la
imitacion, al ejercicio profesional. Un guién que
pueda ser entendido por los actores producird un
teatro menos enfermo. En Aire frio la jugada fue
mover la historia de su época y dejarla abierta a
cualquier tiempo cubano. En El tio Vania de An-
ton Chéjov hicimos lo mismo al desmarcar la ac-
cién de la Rusia decimonoénica y conducirla a un
territorio donde la gestualidad, el ritmo y sobre
todo las biografias de los personajes nos recorda-
ban un presente esencial, doloroso.




Quizés como en ningun otro montaje ante-
rior, en El tio Vania la version result6 el motor de
la comunicacién, su fundamento. Reconstruir el
paisaje interior de las biografias chejovianas hasta
llegar al punto perturbador de estar hablando de
nosotros mismos. Hacer indefinida la mediacién
del personaje para hablar oblicuamente de nues-
tra mediocridad, de la caida en picada de nuestros

DIANELIS DIEGUEZ LA O

La gestion publica

ideales y de la ceguera y la culpa que nos tocan
en ello. Todo el dispositivo sostenido por este mo-
tor invisible, por esta ingenieria secreta, ardiente,
confesional. Las demas estrategias son aqui se-
cundarias a esta que buscaba finalmente no el ojo
sino el corazén del espectador. En El tio Vania esta
el personaje y esta la persona que lo hace, quizas
como nunca antes, quizas como siempre. ¢

La SiEMPREVIVA, 22 / 2016, pp. 95-97.

en las artes escénicas cubanas:
alternativas y estrategias

egun el Diccionario bdsico iberoamericano

para la gestion cultural, esta es una discipli-

na nacida en la segunda mitad del siglo xx
y se entiende como el conjunto de herramientas y
metodologias empleadas en el disefio, producciéon
y administracién de programas o cualquier tipo
de intervencion que dentro del 4mbito de la cultu-
ra creativa se realiza con la finalidad de crear pu-
blicos, generar riqueza y potenciar su desarrollo
cultural en general. De este concepto de gestion
derivan otros tipos de «gestiones» que pueden ser
aplicadas al dmbito cultural o no, pero que obvia-
mente en estas lineas estaran referidas al arte, la
produccion cultural y especificamente a los con-
tornos de la artes escénicas. Dentro de estos otros
tipos de gestiones aparecen la publica, la institu-
cional, la alternativa y la independiente.

En el caso puntual del teatro en Cuba, es casi
imposible separar la gestién publica de la institu-
cional y estatal, entendiendo lo publico como ese
espacio que todos construyen, intervienen y al que
tienen acceso, pero que rige, controla y adminis-
tra la institucion como «salvaguarda» de la po-
litica cultural del pais a través del Ministerio de
Cultura y sus dependencias. Por tanto, hablar en
nuestra isla de una gestién publica en las artes
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llustracion: Eduardo Arrocha
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