i

| Miembro Findador dol ESPAC EDTORALOE LA COWDAD BEROMERIAYA DETEATRO __Q

/'/.:r‘-..\'\‘

] revista de artes escénicas No.1-2/1994

ACTUACION TRASCENDENTE |
rituahdad y teatrahdad |

TEATRO Te '.:. COMUNIDAD

. \PARECE BLANCA
Abelaudu Estorino

HJ“]D\,J




tablas No. 1-2/1994
Revista del Consejo Nacional
de las Artes Escénicas
San Ignacio 166 e/ Obispo
y Obrapia, Habana Vieja, Cuba Apdo.
Postal 297
Teléfono: 628760

Directora:
YANA ELSA BRUGAL

Redaccion:
ANA Ma. GARCIA NUNEZ

Diseno y realizacion:
ORLANDO S. SILVERA

Mecacopia:
JACQUELINE PUEBLA

Publicidad:
CARIDAD ROSENADA

Secretario ejecutivo:
PEDRO LUIS MTNEZ.

Administracion:
JOSE L. VARGAS

Portada: Danza Oraculo. Teatro 5. Foto:
Ismael N. Rodriguez. Contraportada:
Huberto Liamas. Foto: Lessy Montes
de Oca.

tablas aparece cada tres meses. No
sedevuelven originales no solicitados.
Cada trabajo expresa |a opinién de su
autor. Permitida la reproduccién
indicando la fuente.

CONSEJO
NACIONAL DE
LAS ARTES
ESCENICAS

Ministerio de Cultura

EL TEATRO DE LA COMUNIDAD
¢ OTRA UTOPIA COMPARTIDA?
ROSEH 1IN BOUGEE . .vviisesvrassovnsasvastesansresarsmibedn 2

UN TEATRO SIN FRONTERAS
Yana Elsa Brugal ....... S O 8

TALLER DE ACTUACION TRASCENDENTE:
¢(EL NACIMIENTO DE UN METODO?

INES NG INCHTIOID 005 s snininis voa fasonssmsninvim Ebias g 14
INVENCION DE ORILE

HADEY HOChOVONIO «.viiivisinsmsimeisssserissmmsanenssnss 22
DESDE LA SOLEDAD DEL ACTOR

LSO RIDO . voisiiiiivin sciamssan i serec o 26
EL UNIPERSONAL EN LA ESCENA CUBANA
e 5 7e 1 | RO S WMONERNN ~ W s L, 30
LA DANZA A SOLO

SIS AIDBID ; 1s cvasvrses voiinnarinssinssiebsimsasanipassasaags 32
DIVERSIDAD Y TEATRO:

LUGAR DE CONVERGENCIAS

ANS Ma: GOrcla NUNBZ ... cue..sivssasssisisisasissinens 35

OTRA CONTRIBUCION AL MITO
REINOIAO MONEED v st 38

LOS DIAS DE LA DANZA EN CUBA
Guillermo Mdarquez y Emesto Rodriguez ............. 72

CRONICA DE TITERES
VICTOE REVIIE civerssrommosmmnieiesiveios e arte SO 79

LA NARRACION ORAL ESCENICA,
UN ARTE IBEROAMERICANO
Mercedes Santos MOTQY ...uviuiiiirinnineiersersnniien 85

CADIZ:
DIALOGO TEATRAL ENTRE CULTURAS ...... 88




PARECE BLANCA

de Abelardo Estonno

! criticas

LOS PUBLICOS DE UN PUBLICO

NS L L RN S T i U w el et 92
B £RASE UNA VEZ EL TEATRO
AIDERO CUIDBID ... v s i iniasss Q6

¢QUIEN LE TIENE MIEDO AL LOBO?
WAdO GORIAIBR ..o i i T it 98

TEATRO BAJO LA NIEVE
Gerardo Fulleda Ledn .........cvuveeiinie 103

CABLILIAS «iviivion sasmmrann 108




El Teatro en eldesarrollo de la comunidad, tituio del conversatorio realizado en 1980 en la comunidad de Jibacoa

al este de La Habana. Participaron entre otros: Nisia Agtero, Albio Paz, Gilda Hernandez, Elio Martin, Flora
Lauten, Abraham Rodriguez y Pedro J. Ortega. (Foto MARQUETTI)

¢Existe el teatro de la comuni-
dad? ;Posee una determinada
forma y (nicos contornos?
¢Puede ser definido o asume
tantos rostros como contrastes
y diferencias hay en la realidad
social de la cual forma parte?
Estas y otras muchas pregun-
tas me asaltaron antes de escri-
bir estas notas, en el intento de
no hacer historia antigua y re-
cuentos cronolégicos, sino
apuntes de alguna utilidad para
los que en el presente se sien-
ten parte de un teatro comunita-
rio. En 1968, el Teatro Escam-
bray inicia con la convivencia
enlazona montanosa, lainves-
tigacion de su problematica y el
repertorio que produce una “so-

cializacién de la creacion” y
una “poética critica" que sera

una aventura que después de
veinticinco afos, “centra nue-
vamente esa relacion comuni-
cativa en la escala de las nue-
vas realidades de la nacion”. !

En 1974, en la revista Revolu-
cién y Cultura, bajo el titulo
“La Yaya: el teatro de la comu-
nidad", divulgué la obra que

1. Gonzélez, Rafael. Teatro Escambray:
hacia el interior del cubano. En Conjun-
to, no. 95-96, oct-93-marzo 1994, pp. 45-
56. cf. Rosa lleana Boudet. Teatro nue-
vo: una respuesta, Editorial Letras Cu-
banas, La Habana, 1983 y Omar Valifio
Cedré. La aventura del Escambray.
Col. Pinos Nuevos, La Habana, 1994.
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desde 1973 Flora Lauten, quien
fuera miembro del Escambray,
realizaba en una nueva comu-
nidad rural, ubicada a 16 kms
de Villa Clara, en el municipio
de Matagud. Precedidasde una
introduccién en la cual los acto-
res se identificaban como va-
queros, agricultores, amas de
casay al mismo tiempo artistas,
seguian las piezas escritas a
partir de los problemas de la
zona, como un original medio
por el cual el teatro se insertaba
como un agente del cambio
social que transformaba vida
intima, conciencia y entorno.
Los nuevos pobladores se en-
frentaban a exigencias desco-



nocidas en el ambito aislado de
sus pequefias parcelas. Les
esperaba una nueva calidad de
vida. Los textos, después reco-
pilados como Teatro de La
Yaya: obras de Flora Lauten?
se representaban en comedo-
res, patios y en espacios abier-
tos con banderas, barriles, cua-
tro faroles chinos por ilumina-
cién y un vara en tierra para
ocultar los cambios de vestua-
rio.

Cuando vi De como algunos
hombres perdieron el parai-
so, adverti que se trataba de un
espectaculo sorprendente des-
de el punto de vista de la comu-
nicacién ya que la comunidad
no era simple receptora de un
mensaje elaborado por otros,
sino que como coautora se ex-
presaba a través de la pieza. Y
en casitodos sus juegos y actos
-tan emparentados con el teatro
chicano de Luis Valdés- junto a
laintencion de alertar sobre los
peligros del curanderismo, la
supersticion o la critica a las
conductas negativas, destaca-
ba una insospechada riqueza
en la forma de decir y contar.
Flora, al interpretar a Rosario,
la vaquera de Este sinsonte
tiene duefio, no minimizaba
sus habilidades histribnicas para
igualarse a sus espontaneos
actores sino que los entren6 no
sdlo en técnicas de memoriza-
cion, empleo del cuerpo y
desinhibicién, sino que les en-
treg6 algo que no esta en los
manuales sobre el arte del ac-
tor, un vehiculo de expresion y
de autoafirmacion.

Como una vecina mas partici-
paba de los problemas de la

2. cf. Flora Lauten. Teatro de La Yaya.
Editorial Letras Cubanas, Ciudad de La
Habana, 1981.

comunidad y buscaba solucio-
nes dramaticas eficientes. Por
eso cuando tuve la oportunidad
de ver aquella memorable fun-
cién en San Juan de los Yeras,
conversar con el grupo, no vaci-
lé en afirmar.que.La Yaya tenia
su vitrina y que era un teatro de
esa comunidad. Los actores, en
unas ilustrativas décimas de
Orlando Aguilar se referian
como inaccesible al teatro “de
escenario”y bendecian éste, el
de sus realidades, sus vicios y
sus verdades, mientras corea-
ban un estribillo: jLa Yaya es
unariqueza! Pero lo mas vivido
de mis recuerdos de entonces
es que en el aprovechamiento
de los locales y cafiadas, los
carteles, lasreiteraciones grafi-
casy la pantomima norevelaba
un teatro reducido ni rudi-
mentario ni simple, sino quizas
sencillo y tosco en la acepcion
de Peter Brook: “donde el arse-
nal es ilimitado: los apartes, los
letreros, las referencias topicas,
los chistes locales, la utilizacion
de cualquierimprevisto, las can-
ciones, los bailes, el aprove-
chamiento de los contrastes, la
taquigrafia de la exageracion,
las narices postizas, los tipos
genéricos, las barrigas de relle-
no".?

En el desenfado, las licencias
con las que la actriz y directora
experimenté con su grupo ha-
bia divertimento, pero en esen-
cia un profundo respeto que se
reveld en el Panorama de Tea-
tro y Danza de 1975 al repre-
sentar La vitrina, de Albio Paz,
(estrenada por el Teatro
Escambray en 1971) pero
“historizada” por la narracion

que de su propio pasado hicie-
ron los actores campesinos,
muchosde los cuales aportaron
la memoria viva que habia ser-
vido al Teatro Escambray para
hacer esta obra emblematica
de un proceso contradictorio y
complejo y que demostré que

3. Brook, Peter. El espacio vacio. Edicio-
nes Peninsula, Barcelona, 1986, p. 87.

los publicos populares “no tie-
ne dificultades en aceptar in-
congruencias de inflexion o de
vestimenta, o en precipitarse
en el mismo dialogo del realis-
mo a la sugestion". Como anti-
cipara Brook, La vitrina incor-
poraba absurdo, farsa, humor
negro y grotesco desde una
perspectiva autocritica.

También a partir de 1971
Herminia Sanchez y Manolo
Terraza -antes miembros del
Teatro Escambray- se decidie-
ron por una experiencia similar
con sectores poblacionales es-
pecificos que se convertian en
actores de temas vividos o cer-
canos: Teatro de Participacion
Popular. Uno de sus hechos
mas conocidos fue Amante y
penol, documento sobre las lu-
chas de los obreros portuarios
que remedaba la estructura
episodicade la brechtiana “pie-
za popular” cuando al repre-
sentarla los actores combina-
ban “arte y naturalidad” o se

empleaba el guaguancé como
comentario critico o la constan-
te ruptura de la accion, formas
recuperadas de la “escena de
la calle” enlas cuales los aficio-
nados aportaban la autenticidad
de una version distanciada de
los hechos. El propésito de este
colectivo fue crear “focos”

(campesinos como en Cacha
Basilia de Cabarnao y urba-
nos como Amante y penol,
Audiencia en la Jacoba, entre
otros) que teatralizaban sus his-
torias, proceso recogido a tra-
vés de testimonios en Un tea-
tro de sus protagonistas.*

Del mismo modo, otros miem-
bros del Teatro Escambray
(Albio Paz, Helmo Hernandez y
Orietta Medina) comenzaron en
1979 una experiencia en la
metallirgica Cubana de Acero
para producir una dramaturgia
sobre y para este sector. No era

4. cf. Francisco Garzén Céspedes. Un
teatro de sus protagonistas, Ediciones
UNEAC, La Habana, 1977, pp. 16-52.
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un traslado mecanico del “mo-
delo” campesino, sino una es-
cision natural. Después de re-
presentar “apropésitos” gene-

ralmente farsescos, para
introducirse en el medio, inten-
tan piezas mayores como
Autolimitacién, de Albio Paz;
Presencia, de Elias Armando y
Aprendiendo a mirar las
gruas, de Mauricio Coll que,
con logros parciales, sientan las
bases para una aproximacion al
universo obrero, tan descono-
cido como el rural para los ini-
ciadores del Escambray en
1968. En 1982 se estrena Huel-
ga, de Albio Paz, recuento épi-
code lasluchas de la metalirgi-
ca entre los aflos 1936-38, es-
crita no como una pieza
historicista, sino actual que ha-
bla de una clase obrera que
obtiene experiencias de sus

derrotas y reveses. El montaje
del director colombiano Santia-
go Garcia revelé humor, senti-
do metaférico y fue un taller de
aprendizaje en los métodos de
lacreacién colectivade La Can-
delaria que influyé de manera
decisiva en la manera de hacer
del nuevo teatro. Escenificada
en las naves de Cubana, el di-
rector incorporé hornos, tala-
dros y grias que admiraron a
Salvador Tavora. Aqui Flora
Lauten aparecia como la
protagénica Fidencia acompa-
fiada por un excelente reparto.
Después Cubanade Acero con-
tinu6 su quehacer dirigiéndose
a una comunidad méas amplia,
la de la barriada del municipio
10 de Octubre.

En 1973 el entonces Cabildo
Teatral Santiago redefine sutra-

La Vitrina, de Albio Paz. Teatro Escambray.

bajo a partir del rescate del tea-
tro de “relaciones”, una forma

transculturada entre la gan-
garilla espaiiola y el 1zibongo,
poema dialogado de origen
bantd, uno de cuyos montajes
mas significativos fue De como
Santiago Apéstol puso los
pies en la tierra, de Raul Po-
mares yque bajo ladireccionde
Ramiro Herrero al incorporar la
riqueza de signos del carnaval
e integrar al discurso dramaético
musica y baile, mito y realidad,
devolvia ala comunidad teatra-
lizados elementos nutrientes de
la oralidad, la fiesta y las tradi-
ciones que sus hacedores obtu-
vieron de ésta. Manuel Galich,
uno de sus regocijados espec-
tadores, observo: “unareserva
y materia prima para la crea-
cion o el rescate de una perso-
nalidad propia latinoamericana,




desmitificada y depurada de
modelos impuestos, avasalla-
dores y destructores de nuestra
identidad." ® También intenta-
ron hacer en la calle Virgen, en
el Trivoli, una inusitada forma
de animacion cultural. ¢ Son to-
das ellas teatro comunitario?
No estoy convencida. En el tea-
tro de La Yaya vi dibujarse, en
su forma mas pura, una escena
sobre, para y por la comunidad
y la inteligencia de Lauten,
Sanchez y Terraza fue encau-
zar la creatividad de un colecti-
vo humano hacia la proyeccién
de su imaginario, su entorno y
su memoria. Sin embargo ya a
finales de 1987, en un recuento
titulado“¢ Teatro nuevo?”, has-

ta hoy inédito, aprecié como la
mayoria de estos grupos culmi-
naba su ciclo vital. Algunosdes-
aparecian por cansancio o ago-
tamiento de sus formas, otros
porque la nivelacién educacio-
nal y social ocurrida en el pais,
hacia impensable dramatizar
hechos locales o inmediatos.
Sinembargo, cuando Albio Paz,
ya en el colectivo El Mirén Cu-
bano, de Matanzas, estrena El
gatode chinchilaolalocuraa
caballo, lahuelladesuinsercion
en lafabrica permanece residual
en aquella pieza sobre la locura
de la desorganizacion y la estu-
pidez en un complejo agro-in-
dustrial vista a través del hu-
mor, la feria y la alegria como
epigonal en su trayectoria des-
de Autolimitacion. Habria que
rastrear en las producciones
mas recientes del Teatro
Buendia para saber cémo per-
duran decantadas las formas
lidicas de los juegos de Flora
Lauten. Afinales de los ochenta
el teatro comunitario languide-

5. Galich, Manuel. Prélogo a Teatro de
relaciones. Col. Repertorio Teatral, Editorial
Letras Cubanas, La Habana, 1983, p. 11.

ce o no se manifiesta con el
mismo vigor. Pero en los ba-
rrios de La Habana Vieja, en
una soledad acompaiiada por
muchos, Huberto Llamas, se-
guia su unica aventura.

Desde 1974 un joven impetuo-
so y enérgico, rechazado de la
escuela de teatro e incorporado
voluntariamente al Ejército Ju-
venil del Trabajo, comienza en
las comunidades pertenecien-
tes al Plan Valles de Picadura,
de la Agrupacion Genética del
Este de La Habana, un desarro-
llo masivo del teatro comunita-
rio en Flor de Itabo, Loma del
Tanque y en el central Jesus
Menéndez, entre otras. Desde
entonces Huberto Llamas ha
hecho de la animacién cultural
y el teatro comunitario el senti-
do de su vida. En entrevista
incluida en el libro de Garzoén
Céspedes -ya citado- reconocid
en el Escambray, La Yaya y
Participacién Popular “los pri-
meros en buscar, para la multi-
ple expresion cultural cubana,
otros caminos y formas”. Esta
vez encuentra apoyo no sélo en
la direccion del plan sino en el
Grupo de Teatro Desarrollo de
Comunidades, creado en 1972
y que, dirigido por Nisia Agtiero,
coordinadora del Comité Cuba-
node Asentamientos Humanos,
promovié el “teatro comunita-
rio" como complemento de un
enriquecimiento de la calidad
de la vida espiritual. En el Ejér-
cito Juvenil, Huberto habia
aprendido sobre la conducta
humana mediante el contacto
personal y ahora aplicaba, sin
demasiado alcance tedrico,
ideas de la educacién popular
de Paulo Freyre y el teatro del
oprimido de Augusto Boal. Su

intuicion y amor por el teatro
han constituido el motivo de su
poderde convocatoria. Huberto
consiguié una enorme partici-
pacion en este trabajo inicial,
clasificado por él mismo como
teatro “docente”, “de casa”,
de “vaquerias”, de “reunio-
nes”, “periodistico” para per-
plejidad de los méas jovenes que
generalmente rechazan una
escena con fines ancilares,
inmediatos y directos. Aunque
en Técnicas latinoamericanas
de teatro populars, al referirse
a la “dramatizacion de proble-
mas zonales”, el brasilefio
ejemplificacon el Teatro Escam-
bray, es el lenguaje de Llamas
el mas especificamente vincu-
lado con una poética de “libera-
cién del espectador”. Huberto
realiza en la practica la teoria
que afirma “la obra es la pro-
duccién de un nuevo especta-
dor” (Louis Althusser) “en el
teatro prevalece el aspecto ac-
cion sobre la relacion sensible
con los objetos” (Garcia
Canclini) y trabaja en |la proyec-
cion de la identidad y la memo-
ria de la comunidad. Sus
relecturas del periédico no son
versiones originales de las del
Teatro Jornal. Al dramatizar las
noticias, Huberto conquista la
lectura para los que estrenan
nuevas viviendas, equiposelec-
trodomésticos, salud, educacion
y estadios deportivos. En eltea-
tro de casa, trata los conflictos
que afectan a una sola familia,
mientras que el de vaqueria,
durante lajornadalaboral, trans-
curre “invisible”, no institu-
cionalizable como recientemen-
te hiciera en los 6mnibus y los
jardines de Coppelia en vaélida
asimilacion de las exploracio-

6. Boal, Augusto. Técnicas latinoamerica-

nas de teatro popular. Ediciones Coregi-
dor, Buenos Aires, Argentina, 1975.
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nes de Norman Briski con su
grupo argentino Octubre en la
décadadel 70. “La Gnicamane-
ra de sacar accién del barrio es
a partir de los conflictos del
barrio."”” Recuerdo los coros
campesinos en los cuales lo
mas importante era el prop6sito
de ensefiarlos a articular, pro-
yectar, corregir los vicios de
diccién en una ruda lectura de
los Lehrstucke brechtianos, sin
didactica fria, con participacion
y fiesta.

A esta etapa masiva sucedio la
creacion en 1978 del grupo de
Cayajabos en el municipio de
Madruga. La representacion de
El velorio feliz, un tradicional
juguete cémico, integraba como
en La Yaya, el pasado de la
comunidad a su presente a tra-
vés de un guateque. Mientras
los demas tomaban nuevos
rumbos y se aventuraban por

7. Garcla Canclini, Néstor. Vanguardias
artisticas y cultura popular. Buenos
Aires, 1973.

Sergio Corrieri, fundador del Teatro Escambray.

otros senderos, Huberto persis-
tiay porsutenacidad ha mante-
nido contra viento y marea la
linea de una creacion socializa-
da donde la creatividad del pu-
blico asume el protagonismo.
La experiencia ha conmocio-
nado la escena nacional y es
fuente de vivas y apasionadas
polémicas. Tres dias antes de
la inauguracion del Festival de
Teatrode LaHabana 1980, Nisia
Agliero convoca a varios
teatristas a conversar sobre “El
teatro en el desarrollo de la co-
munidad”. Junto a ella hablan
Albio Paz, GildaHemandez, Elio
Martin, Flora Lauten, Abraham
Rodriguez y Pedro Jorge
Ortega. Para mi sorpresa,
Huberto no figura entre los invi-
tados al panel. Como siempre
los verdaderos teatros comuni-
tarios no son resaltados por la
prensa ni se enseflan en las
catedras ni figuran en los pre-
mios de la critica, sino que
acompaian la vida de los po-
bladores de barrios y ciudades

1ablas enero - juniorsss

y son alternativos y acaso mar-
ginales.

En 1981 y con la colaboracién
de Nisia Agiiero, ahora como
directora del Fondo de Bienes
Culturales, Llamas crea el gru-
po Plaza Viejacon el que alcan-
za un mayor reconocimiento. A
su objetivo inicial de vincular
sectores marginales del barrio
aun proceso de transformacion
a través de la escena, suma al
proyecto figuras consagradas
del teatro nacional de todas las
procedencias y estilos en una
experiencia insdlita en la cual
coexisten espontaneosy exper-
tos, el barrio y la farandula, el
teatro vivo y el muerto y que ha
sido la fase mas controvertida
del creativo y consagrado di-
rector. En el teatro Mella, su
puesta de Santa Camila de La
Habana Vieja, incitaba a la au-
diencia a aplaudir bocadillos,
parlamentos y ovacionar a las
estrellas que durante tres déca-
das la habian protagonizado.



La interrelacién entre los es-
pectadores y la sala era efer-
vescente y hubiese estremecido a
supropioautor, JoséRaménBrene.
En 1990, la paradigmatica pieza
fue representada ante la facha-
da en construccién de un edifi-
cio en La Giiinera -como La
vitrina en el pueblo de La Yaya
en 1971- como el marco mas
apropiado para la lucha entre lo
viejo y lo nuevo. Daisy Gra-
nados, Luis Alberto Garcia, Tito
Junco y Eloisa Alvarez Guedes
eran parte del elenco. La pre-
sencia del Comandante en Jefe
Fidel Castro entre los especta-
dores convirtié el hecho en un
nuevo suceso. Para muchos
teatristas, Huberto era un pinto-
resco y atrevido director, para
otros el defensor de una audaz
filosofia, la de una utopia com-
partida que entusiasma al veci-
no y al actor natural, pero que
encuentra colaboracion en figu-
ras intelectuales de larga tra-
yectoria. Si bien Plaza
Vieja lo proyecta a una
escala mayor, desdibuja ,r",
en parte el ortodoxo ob-

jetivo de un “teatro co-
munitario” ya que, en .
ocasiones, sus partici-
pantes no sufren ningtn
proceso de autoperfec-
cionamiento, sino que
actian como malos afi-
cionados que repiten co-
nocidos moldes del tea-
trovigente. Pero Huberto
se ha ganado el derecho
a experimentar a su ma-
neray unsitio en el teatro
cubano.

En 1990 las condiciones
sonradicalmente diferen-
tes. Pareciera que el tea-
tro de la comunidad, en
la férmula aceptada en
los 70, realizado por una
colectividad y destinado

aella conunavocacién de cam-
bio o insercion en el entramado
social, se ha desdibujado o no
trasciende el marco de la loca-
lidad. Para mi sorpresa, una
entrega reciente de la revista
High Performance, del inviemo
de 1993, contenia interrogantes
similares a las mias. La necesi-
dad de redefinicién del concep-
to es para algunos, una urgen-
ciapermanente de legitimacion.
La idea que el teatro no es pro-
piedad exclusivade unaélitede
expertos, encarna en La Col-
mena, cuando Juan Carlos
Cremata une a sus recién gra-
duados actores profesionales,
muchos artistas de la comuni-
dad. Pero la mayoria son gru-
pos enclavados en zonas, ba-
rrios, lugares especificos que
desde alli irradian su influencia
como el Teatro de La Villa, en
Guanabacoa o el proyecto de
Angel Guilarte Trapotropa o La
Carretadelos Pantojaenlalsla

Nisia Aglero. Prootora del teatro comunitario
en Cuba.

foto: LESSY MONTES DE OCA

de la Juventud. El Teatro Plaza
Vieja se mantiene y renueva,
ahora volcado a la transmision
de experiencias y a la ensefian-
za enMéxico, Venezuela, Esta-
dos Unidos y otros paises del
continente. José Oriol, con el
Teatro de los Elementos ha
evocado en la comunidad
haitiana de Barrancas el hechi-
zo de El reino de este mundo,
segln una crénica publicada en
Tablas.® Contoda probabilidad
instructores, activistasy anima-
dores culturales se sirven de la
expresion comunitaria.

“La representacion comunitaria
-ha dicho Richard Owen Geer- *
esta al servicio de lacomunidad
como los sentidos al cuerpo]...]
y essinénimode cambio.” s Has-
ta qué punto todos estos grupos
satisfacen estadefinicion o rea-
lizan sus propias estrategiasim-
previsibles y cambiantes? ¢ Es
s6lo prehistoria o utopia com-
partida? La celebracion
de este Encuentroy Fes-
tival, después de veinte
afos, reafirmar4 cami-
nos, despejara incogni-
tas, derrumbara mitos,
destruird fantasmas y
hara justicia a un teatro,
cuyo significado no esta
en el diccionario de tér-
minos escénicosy alque
muchos rechazan sin
haber visto y tildan de
populista, chabacano y
ristico pero que en su
tosquedad “salva una
época”.

8. Lizarraga, Félix. "Barran-
cas: crénica de un misterio”.
En Revista Tablas, no. 2,
199,3 pp. 49-52.

9. Owen Geer, Richar. "Of the
people, by the people and for
the people”. En High
Performance, no. 64, winter,
1993, vol. 16, no. 4, p.28.
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UN TEATRO SIN FRONTERAS

Después de una intensa gira por América Latina
Huberto nos refiere sus experiencias donde se
transparentan los logros alcanzados.

Al regresar a mi pais me siento como Cristébal
Colén con una sola diferencia: no soy europeo ni
vivo en el siglo XV; la semejanza consiste en que
-para mi- estoy descubriendo el Continente. Me
siento como si tuviera 20 afios. He tenido la
oportunidad de confrontar conocimientos y expe-
riencias aprendidos desde 1962 en la Escuela
Nacional de Arte hasta 1994 en paises como
Canada, Brasil, México, Colombia, Perti y otros.
Esta expedicion teatral me ha servido para dar-
me cuenta que todo lo realizado en mi pais es
también importante para otros lugares del mun-
do. Ademas, puedo aplicar todo aquello que
recibi, lei; tuve la oportunidad de saber y supie-
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Yana Elsa Brugal

Huberto Llamas

ron ensefiarme. En esta larga gira que continda
solo estoy aprovechando la oportunidad de com-
partir con figuras que he respetado durante mi
vida.

El encuentro con criticos, actores, directores de
teatro y publico de diferentes paises me ha
servido para tener mas fe y confianza en mi
mismo. Creo haber madurado en la confronta-
cién directa con muchas tendencias y estilos
teatrales. He comprendido las lagunas en que
me encontraba ante nuevas corrientes, nuevos
postulados teatrales que me han hecho reflexio-
nar y tomar conciencia de cuéles eran las armas
con que contaba como teatrista.

Tengo una memoria llena de recuerdos de cosas
hermosas que he visto, asi como de cosas feas.

Ahora, si bien he aprendido a enriquecer mi
vocabulario teatral también he podido aportar
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nuevos conceptos y formas de trabajo a presti-
giosas figuras de nuestro continente. Por eso
vivo orgulloso del nivel de formacién que hemos
logrado los cubanos en estos 35 afios de revolu-
cion.

Ahora mi vida, miteatro, miideologia se encuen-
tra no en plazas viejas sino en plazas abiertas
en referencia al orden internacional. Digo esto
porque para mi y Anselmo Fraga, mi colega, se
nos han abierto muchas plazas en diversos luga-
res del mundo, no como antes, cuando simple-
mente era producto de laimaginacién. Yo espero
que me entiendan porque el mentir y vivir de la
fantasia es también parte del artista. Siempre fui
muy mentiroso. Ahora, al tener tantos espacios,
teatros y paises que me abren las puertas para
crear me siento mas joven y con deseos de vivir.
En concreto puedo decir que he trabajado con
prestigiosos grupos de teatro de México, Cana-
da, Venezuela, Colombia, he impartido talleres,
clases magistrales y han quedado invitaciones
abiertas para continuar mi trabajo como profesor
junto a Anselmo. Las invitaciones recibidas son
de Espaiia, Francia, Australia, asi como 14 invi-
taciones de importantes universidades de Esta-
dos Unidos de América, entre las que se encuen-
tra una especial de Angela Davis. Mis relaciones
se ensanchan cada vez y voy estableciendo
compromisos que gustosamente quiero cumplir.

Es importante haber conocido a un grupo de
personalidades que trabajan el ritmo del cuerpo,
la composicion gestual, la palabra, y el orden de
pensamiento de una forma muy particular. En
ellos he aprendido nuevos conceptos que han
jugado un papel importante para mi acervo cul-
tural y praxis teatral. Tuve la oportunidad de
trabajar con un grupo Chicano y actores del
Living Theater. Me entrené con ellos y aprendi
nuevas formas de respiracién con el cuerpo,
estructuras dramatdrgicas con nuevos enfoques
entre la forma y el contenido. En Brasil tuve la
suerte de conocer grupos de teatro que trabajan
el movimiento gestal a partir del sicodrama de
Moreno y de un grupo de discipulos estadouni-
denses del grupo La esperanza, de San Francis-
co. El arsenal de conocimientos adquiridos me
hacen tener una nueva vision del teatro y replan-
tearmelo.

Si en estos momentos tuviera que montar una
obra de teatro, no podria hacerlo como antes. Ya
no soy el Huberto que trabajaba con apuros para
decir: monté 4 obras al aflo ytengo 100 funciones
por semana con el teatro repleto y una cola de
cuatro cuadras.

Confieso haberme sentido fascinado por este
tipo de espectacularidad. Fue parte de mi vida en
un momento determinado y confieso que era
realmente importante para mi, pero ahora no
repetiria este tipo de experiencia.

También debo decir que con anterioridad me
sentia satisfecho con mis montajes porque creia
haber dado el maximo de mi creacion, pero
ahora han nacido en mi otras necesidades y
valoraciones desde el punto de vista conceptual
y formal. Tuve la suerte de trabajar con un grupo
de actores chicanos con los cuales realicé una
puesta en escena. Estoy seguro que los conoce-
dores de mi estilo, al ver la obra con los chicanos
Mirando al sol, dirian que el director no es
Huberto Llamas. No quisiera que porlas palabras
anteriores se me vaya a juzgar mal porque se
considere que estoy negando una etapa de mi
vida como creador por un simple viaje al extran-
jero. Todo lo contrario: esto que hice lo logré
porque existen 27 maravillosos afios de expe-
riencia de teatro cubano que he estado haciendo
durante este tiempo en mi pais.

Para mi el futuro y el pasado se entremezclan;
pues mis logros y propésitos van acompaiados
de mi pasado. Es muy tremendo que yo, Huberto
Llamas, uno de los directores mas populares de
éste pais, considerado uno de los pioneros del
teatro de calle y teatro comunitario en Cuba, que
ha trabajado en las guaguas, los parques, los
barrios en transformacién, asi como en los mejo-
res teatros de mi patria, en un periodo especial
como el que estamos viviendo que es cuando
mas falta le hago a mi pueblo, esté viajando por
el mundo y meditando en nuevas formas de
expresion teatral. Pero para mi esta claro que la
vida tiene momentos y oportunidades que no se
dan dos veces. Ahora cuando voy a cumplir 50
anos de edad tengo la oportunidad de ocupar un
espacio entre los creadores de nombre interna-
cional, estoy convencido que el periodo especial
va a pasar, pero a quien le van a pasar la cuenta
es a mi si no continto desarrollando mis capa-
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Huberto Llamas durante una sesién de-trab‘ajoj

cidades como creador. Por lo tanto permiteme
que piense en miy en mi futuro. No ocultoque es
un interés personal, pero también mis motivacio-
nes parten del concepto actual que tengo de la
vida. Mi historia no esta terminada; ahora estoy
viviendo de recuerdos y presentes y considero
que en la medida en que yo sea un creador de
mayor prestigio y reconocimiento seré mas reco-
nocido por los microbrigadistas, los hombres de
los barrios, los jévenes con problemas de con-
ducta, asi como por prestigiosos actores del cine,
teatro y TV cubanos como Maria de los Angeles
Santana, Eloisa Alvarez Guedes, Asenneh
Rodriguez, Mario Balmaseda, Deisy Granados,
Adolfo Llauradd, Tito Junco y una innumerable
lista de esta misma categoria que me han acom-
pafiado por los sitios mas callejeros de mi pais.
No me arrepiento de la parte anterior de mi vida
artistica pero estoy en otra.

Antes no tenia puntos de contacto con un grupo
de creadores que estan, en su momento de
efervescencia como son Marianela Boan, Carlos
Diaz... Ahora puedo entender precisamente to-
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das sus inquietudes y valoraciones estéticas;
ellos estan haciendo el teatro que les correspon-
de y criticarlos seria un error. Estoy de acuerdo
con una total apertura de las formas en el hecho
artistico siempre que el resultado sea arte. No los
envidio ni los celo porque lo mezquino no lo
comparto; muy a pesar de no dejar de reconocer
haber sentido estos sentimientos en algtn mo-
mento de mi vida. El celo quizas lo acepte mas
porque la competencia, la “emulacién” siempre
que sea profesional es saludable. Cuando pre-
sencio un buen espectaculo salgo del teatro con
deseos de llorar; si alguien pregunta mi criterio,
contesto en forma despectiva: “me parece
interesante” y cambio inmediatamente la con-
versacion para restarle importancia al asunto.
Esa noche no puedo dormir, porque me gustaria
haberlodirigido, pero al despertar al dia siguiente
tengo mas deseos de trabajar, de crear y montar
un espectaculo mejor al que vi. Por lo tanto creo
en la validez de este indigno sentimiento, siem-
pre que sea para provocar los resultados de que
acabo de hablar.



Estamos constituyendo en Cuba una escuela de
teatro comunitario donde pretendemos primera-
mente situar a importantes directores y actores
cubanos en el lugar que les corresponde a nivel
intemacional por su formacién pedagégica y
académica. Ellos son los mas indicados para
ensefiar en nuestro continente, por lo que se
realizara en octubre una reunién internacional de
representantes dediferentes escuelasitinerantes
de teatro comunitario. La escuela se trasladara
eventualmente a paises como Colombia, Brasil,
Venezuela, Peri y otros.

En lo referente a la Red de teatro te comento que
muchos paises tienen representantes de teatro
comunitario, unos con MAs recursos y apoyo que
otros. Cada pais ha estado trabajando a partirde
sus especificidades, pero no se habian estable-
cido intercambios de experiencias entre unos y
otros, a no ser de manera informal durante algu-
nos festivales, donde se dan citgs teatristas
latinoamericanos. Ahora, con esa reunién en La
Habana se plantea la unién de estos paises. Para
esta ocasién se ha confeccionado un formulario
que incluye la descripcién de los sistemas y
métodos de trabajo utilizados y se abordaran
aspectos referidos a proyecciones estéticas futu-
ras, a su vez se eligira un presidente por pais que
pasaria a integrar organicamente la Red latinoa-
mericana de teatro.

Después del Encuentro de Teatro Comunitario
estoy invitado a Vancouver (Canadd) para con-
frontar nuevas técnicas gestales y alcanzar el
nivel de master en direccion teatral e inmediata-
mente después viajar a Espaiia, y Francia a
trabajar con grandes maestros del teatro, que ya
han garantizado mi presencia en sus institucio-
nes.

A la par de los planes con el exterior, tengo
programado con el Consejo Nacionalde las Artes
Escénicas impartir conferencias magistrales, ta-
lleres y montaje de espectaculos en diferentes
provincias del pais.

Relato brevemente que estando en Sao Paulo se
cre6 una comisién para seleccionar a directores
que, a partir de una obra teatral que recogiera la
historia de nuestra América desde el descubri-
miento, fueran capaces de realizar una monu-
mental puesta en escena; para tal acontecimien-
to se escogieron cuatro realizadores latinoame-
ricanos de México, Brasil, Argentina y Cuba (en

este caso yo). Un vez terminado el espectaculo
lo llevariamos por todo el continente y luego a
Europa representando una conquista simbdlica.

Por tltimo quiero decir que Cuba estéa viviendo
momentos muy dificiles como también lo vive
América Latina, Europa y el mundo. Es un mo-
mento, repito, dificil. Por eso debemos de agru-
pamos, y hablar un mismo lenguaje. Esto, por
supuesto, conlleva un proceso que indiscutible-
mente no esta al margen de la vida de todos
nosotros. Pero los teatristas que amamos la
escena: el que escribe, critica o actla, o creemos
en él, seguimos haciendo la historia del teatro y
la historia es nuestra. Me siento un hombre feliz,
porque estoy realizado como creador, y lo méas
importante, como ser humano.

Anselmo Fraga

Mi acercamiento al teatro se produce debido a
que siempre me llamd la atencién de forma
especial la sicologia, y sabia que en el teatro
hallaria su cauce. El otro motivo fueron los
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deseos de plasmar mis inquietudes humanisticas
a través del mismo.

No procedo del mundo teatral, soy médico, aun-
que siempre perteneci a grupos no profesionales
que ejercian el teatro como medio alternativo.

El encuentro con la persenalidad de Huberto
Liamas fue decisivo para integrarme definitiva-
mente al mundo de la confrontacién directa con
el ser humano. Mi formacién profesional, desa-
rrollo y realizacién en el teatro la recibi en el
grupo Plaza Vieja.

La primera experiencia comienza con el trabajo
que hacia este colectivo en el Fondo Cubano de
Bienes Culturales. El primer montaje en que
participo es Andoba, donde interpreto a
Guillermo, hermano de Andoba. A través de este
personaje conoci la vida comunitaria del
solar: las peculiaridades de la existencia
cotidianay, lo mas importante, la sicologia
de este tipo de hombre marginal. Lo que
hace y piensa Guillermo me remiti6 a las
acciones fisicas que hay que estudiar y
analizar en el paciente. Entendi y me
sedujo la semejanza existente entre la
vida y el arte.

En Cuba he participado en espectaculos
como Clave por Rita Montaner, El diario
de un loco, El metro, Macbeth, Me lla-
mo reina, Réquiem por Yarini y otros,
todos dirigidos por Huberto Liamas. En el
exterior he actuado en Venezuela y Co-
lombia: Santa Camila de la Habana
Vieja, Diario de un loco, El daiio que
hace el tabaco. Realicé la asistencia de
direccién en Santa Camila... y Palabras
y canciones de Nuestra América.

En Venezuela -junto a Huberto- imparti
talleres de actuacién con las técnicas de
Stanislavski, Brecht, Grotowsky..., y apli-
qué el método de la creacién colectiva,
me basé en estudios de Augusto Boal y
Norman Brinski.

En Colombia también impartimos talleres
y recibimos otros con los conocidos San-
tiago Garcia, Enrique Buenaventura,
Patricia Ariza. En los talleres todavia no
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habiamos profundizado en determinados aspec-
tos sicolégicos que mas adelante apuntaré.

Partimos de que la voz es fundamental para el
actor. Esto lo descubri para mi al observar que
maravillosos y talentosos actores controlaban
las acciones fisicas pero no la voz. Ello me llevé
a hacer estudios al respecto. Me interesé en la
voz como aspecio inherente a la sicologia.
Grotowsky, el movimiento gestal, la bioenergia,
la neurolingiiistica me sirvieron de base y fuente
de las futuras técnicas aplicadas para el desarro-
llo de talleres basados en el manejo de la voz. A
partirde aqui Huberto y yo comenzamos a utilizar
la foniatria y la proyeccién de la voz. La aplica-
cion de estos conocimientos podria enunciarse a
grandes rasgos en aspectos que abarcan el en-
trenamiento sico-fisico de Grotowski y la incor-
poracién de ejercicios basados en asanas yogas




el Prieto, presidente de la UNEAC, entrega reconocimiento a Huberto por su destacada labor internacional.
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y colocaciones fisicas determinadas para encon-
trarlos puntos donde hacer estallar las capacida-
des de aire almacenadas por el actor.

Lo primero que demostramos a través de la
bioenergia de maestros como Wilhehn Reich,
Alexander Lowen y Hohn Pierrakos
es el descubrimiento de los patrones genéticos y
llegar a la independencia de su propio yo, es decir
a crear la propia voz, a que el patrén genético
influye, pero no determina. Explotar lo que el
hombre es capaz de dar a partir de su formacion
e influencia sico-social. El movimiento gestal me
interesa por cuanto parte de la bisqueda del
equilibrio en el actor; su funcién esta centrada en
encontrar una forma racional de distribuir sus
emociones a través de sus gestos y acciones.

Por lo regular el actor carga sus emociones en
una sola parte del cuerpo, especificamente en
las cuerdas vocales, lo que conlleva a la forma-
cion de ndédulos e irritaciones en las mismas. Hay
que lograr que la fuerza que se ejerce al proyec-
tar la voz se reparta en todo el cuerpo o hacer el
énfasis o contraccién en zonas escogidas, selec-
cionadas, como una pierna, un brazo y a la vez
relajar la otra parte del cuerpo. Por eso en el
proceso de los ejercicios desarrollados en los
talleres damos especial valoracién a las relaja-
ciones y contracciones. Estos talleres también lo
impartimos a periodistas u otros interesados
cuya profesién esta relacionada con el manejo
de la voz.

Por todo lo anterior, pienso que el teatro comuni-
tario, al margen de lo sico-social, constituye un
fendmeno comunicacional, decisivo en el mundo
de hoy.R

enero - junio/1994 ta DIaS




Inés Maria Martiatu

TALLERDEACTUACIO|
¢EL NACIMIENTO

Tallerimpartido en 1993 durant

Al frente de uno de los talleres
convocados por la Escuela In-
ternacional de Teatro bajo el
tema Ritualidad y Teatralidad
en el Teatro Latinoamericano,
Tomas Gonzalez (Cuba) trae
una propuesta que se aparta de
la ritualidad encontrada por in-
fluencia de conocidas corrien-
tes del teatro antropolégico al
uso. Sus blisquedas de muchos
afnos le han llevado a asimilar
diferentes teorias, pero él pone
en el centro de su quehacer la
experiencia de un teatro ritual
sagrado y caribefio, tal como se
da en esta parte del mundo.
Una propuesta tan inquietante
provoco por supuesto muchas
expectativas entre talleristas y
especialistas.

Tomas Gonzalez: dramaturgo,
director, profesor de actuacién
y musica, ha trabajado siempre
en un sentido de indagacién
que se basa en una profunda
asuncion de sus raices cultura-
les.

El trabajo de Tomas Gonzélez
como creador se inscribe en la
corriente de teatro ritual
caribefio que hatenido en Cuba
un peculiardesarrollo. Este tea-
tro vive en sus formas sagradas
y profanas y cumple funciones
especificas como manifestacion
sincrética y transcultural de

nuestros pueblos. Estas carac-
teristicas le dan un sentido dife-
rente y hasta opuesto a las ten-
dencias de teatro ritual con an-
tecedentes en el teatro antro-
polégico tal como se conocen
en América Latinay en la propia
Cuba. La presencia de una
oralidad nacida de una literatu-
ratambién oral, el desarrollo de
una sdlida dramaturgia y tradi-
cionesen laactuaciény lapues-
ta en escena son algunasde las
caracteristicas de este teatro.

Tomas Gonzalez ha participa-
do como dramaturgo y director
en este movimiento, sin embar-
go aventaja a todos en el cam-
po de lainvestigacion y la expe-
rimentacion puesta en funcion
de la pedagogia. Con el método
de actuaciéntrascendente pone
a prueba eldevelamiento de los
pasos que guian la actuacion
de los bailarines-actores en la
santeria (de origen yoruba), el
Palo Monte (de origen Bantu),
la Sociedad Secreta Abakua o
el espiritismo llegando a lo que
él llama “conciencia acrecen-
tada". No desdefia una riguro-
sa preparacion del cuerpo del
actor en aras de obtener una
fluidezy disponibilidad que le
permitan descubrir facultades
desconocidas, inéditasinheren-
tes al espiritu humano. Asi se
van destruyendo los obstaculos
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queimpiden el acceso alaesen-
cia. Tomas explica como “la
personalidad es colocada, al
perder importancia, en un pun-
to adecuado que permite el de-
sarrollo armoniosodelser”. Este
sistema incorpora también el
meétodo Stanislavsky y elemen-
tos de los laboratorios Lambda,
Grotowsky, el Living Theater y
otros. Pero en este complejo de
proposiciones, prevalecen sus
hallazgos en la religiosidad y la
cultura caribefios que nos ha-
cen llegar hasta el umbral en
que encontramos una diferente
calidad de aprehension de la
realidad, de expresion actoral y
de comunicacion con el otro, el
publico participante involucrado
con nosotros en esta otra clase
de teatralidad posible.

Como hemos visto se refiere a
la compleja realidad caribefia
que se resiste al enfoque totali-
zador por medio de l|as teorias
al uso. Intenta por lo tanto la
busquedade verdades fragmen-
tadas pormedio del eclecticismo
técnico.

EL TRABAJO DEL
TALLER

En la sede historica de Machu-
rrucutu, a poca distancia de La
Habana, nos reunimos el mas
nutrido grupo que haya asistido
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a estos talleres. Mas de cien
personas dispuestas a convivir
juntos, conocernos y desentra-
fiar por todos los medios posi-
bleslos misterios de la ritualidad.

El local de una vaqueria del
plan Nifia Bonita, al que perte-
nece la comunidad de Machu-
rrucutu, fue el lugar escogido
para las sesiones de nuestro
taller. Nos dirigimos a este lu-
gar a sélo unos cien metros del
hotel con la certeza de que alli
debian celebrarse ceremonias
trascendentes.

Es la primera vez que un repre-
sentante del teatro ritual cari-
befio tiene la oportunidad de
exponer su trabajo en una con-
frontacion de caracter interna-
cional como ésta. El sistema de
actuacioéntrascendente vaaser

puesto en juego en muy poco
tiempo y con actores venidos
de diferentes experiencias y
antecedentes previos. Todo ello
constituye un reto para el peda-
gogo, lainvestigadoray lostrein-
ta talleristas, procedentes de
diez paises de América Latina,
ademas de tres espaiioles, un
austriaco, un finlandés y un
hdngaro.

El actor serd enfrentado a un
constante proceso de confron-
tacion y adecuacion ante lo que
para algunos resulta un autorre-
conocimiento inesperado.

Tomas dividi6 las sesiones del
taller en aspectos tedricos y
practicos, intimamente relacio-
nados. En las mafanas se tra-
bajaba en el local de la vaque-
ria y se hacia énfasis en el
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trabajo corporal y de voz. Se
danzaba, pero no era el calen-
tamiento por el calentamiento
sino que con su discurso el pe-
dagogo nos estaba alertando
todo el tiempo sobre los objeti-
vos de cada ejercicio como ve-
remos mas adelante en el resu-
men de la cronologia del taller.

Los primeros pasos después de
las presentaciones de cada uno
de los miembros del taller fue
introducirlos en el trabajo cor-
poral; pero al mismo tiempo en
una especie de lenguaje cifrado
de iniciados, en que el pedago-
go fue quizas un poco lejos y
que los puso de pronto en un
punto diferente del sery el pen-
sar, Aqui se van a iniciar, a
develar esencias que estan en
todos y que no conocemos y la
I6gica cotidiana que los protege
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de lo ins6lito no les va a servir
de mucho. Hay que creer de
golpe en lo que vamos a hacer,
a descubrir. Por las tardes, en
un aula fresca del tercer piso
del hotel se celebraban sesio-
nes tedrico-practicas que evo-
lucionaban segtn el desarrollo
deltallerylasnecesidades como
éramos en la cronologia. To-
mas sento las bases maégicas
para eldescubrimiento, paraque
todos estuvieran dispuestos a
variar su punto de encaje,
como él dice.

Los ejercicios de la manana
comenzaban con el calenta-
miento rotatorio, entrenamien-
to psico-corporal y otros que
involucran la creencia y visién
de los filamentos expresiones
de energia que seran funda-
mentales en la relacién entre
actores, durante las sesiones
de danza oraculo y en la rela-
cion que Tomas propone con el
sol y otros elementos de la na-
turalezay el cosmos. Losllama-
dosfilamentos parten del plexo
solar, se extienden en el espa-
cio y nos hacen alcanzar la flui-
dez. El actor debe alcanzar la
disponibilidad ypara ellodebe
lograrunallibertad fisica y espiri-
tual. Los ejercicios en que se
relacionan con los respectivos
filamentos: los de amplificacion
respiratoria y los de voz y dic-
cion; los ejercicios con el alfa-
beto en que se danza una espe-
cie de Tai-shi, formando con el
cuerpo las letras del alfabeto,
se unen a la danza de los espe-
jos dinamicos, y el trabajo con
mascaras y manos. En esta pri-
mera etapa, esta preparacion
les sirve para cumplir ciertos
objetivos indispensables para
eldesarrollo posteriordel traba-
jo, como son tratar de perder la

16 importancia de la propia perso-

nalidad y lograr revelarse en
ejercicios como los del ena-
nicidio (kill the child). Todo ello
nosiba preparando para la dan-
za oraculo.

LA DANZA ORACULO

Con la danza oraculo Tomas
propone un medio de expre-
siébn, comunicacién y conoci-
miento que parte de su teoria
sobre la energia y sobre el mo-
vimiento sagrado que es expre-
sién de una comunicacion con
los vivos y los muertos. No se
tratade ninguna manerade dan-
zar con los estereotipos de las
técnicas conocidas, sinode dan-
zar la propia danza, tratando de
expresarse lo mas libremente
posible y sin tener en cuenta lo
ya conocido. Mediante esta dan-
zaque va acompafnada de soni-
dos ininteligibles, de melodias
improvisadas al momento, nos
develamosylanzamos un men-
saje que debe ser posible de
descifrar y recibir por el resto
del grupo que toma testimonio
de ella. Aqui vienen a jugar un
papel los sistemas de adivina-
cion de la santeria donde se
descifran los patakines, leyen-
das y se interpretan para saber
como esté el sujeto. El resto del
grupo debe dar testimonio me-
diante la escritura automatica
de qué es lo que expresa la
danza que han visto y luego
interpretar, dar un consejo, una
opinién, pero nunca juzgar, ni
criticar, porque esa danza es
tnica y no tiene que ser valo-
rada con los criterios de la
perfeccion. Como veremos esta
danzatiene variantes en que se
involucran uno o varios actores
endiferentes elcionesde encan-
tamiento. Este trabajo oracular
es altamente revelador y se
basa en el presupuesto de la
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presencia de espiritus diferen-
tes en el lado derecho y el iz-
quierdo del individuo y de ar-
quetipos que le serviran para
construir sus personajes, a ad-
quirir seguridad y confianza en
si mismosy en sus compaieros
cuando estan trabajando con
camposde fuerzay todo ello los
conduce al arte de ver, de esta-
blecerun nuevo y especial nivel
de comunicacién con el otro.

Partiendo del concepto caribefio
de que elque danza crea el dios
0 espiritu y se instala en un
momento ahistérico donde sir-
ve de reproductor de la tradi-
cién, pero a la vez se expresa
en el presente y es comprendi-
do por el receptor. Tomas se
vale de estas caracteristicas
para hacer al actor develarse.
Luego combina esta experien-
cia con los procedimientos de
los sistemas de adivinacion.

En el oraculo de Ifa mediante
dos métodos convencionales:
el ekuelé y el tablero de Ifa, el
babalao conoce la letra oddun
que debe descifrar. Estos
oddun pertenecen a un siste-
ma poético oracular, el de los
patakines que son leyendas,
fabulas, parabolas que el
babalao debe descifrar. En la
Danza Oraculo, la mani-
pulacién de la adivinacion es
sustituida por la danza, por la
percepcion que de ella recibe el
participante y el patakin es sus-
tituido por sus impresiones per-
sonales fijadas mediante el
método de escritura automati-
ca. Escribir lo que sugiere, lo
que libremente llega a la mente
de cada uno de los participan-
tes. Luego se lee e interpreta
segln cada cual. Este método
de escritura automatica fue
muy usado por los surrealistas.






LA MUESTRA FINAL

Después de transcurridas las
primeras dos semanas de tra-
bajo, el grupo se encontraba ya
en su fase de consolidacion. Se
habian cumplido la mayoria de
los objetivos de una manera
mucho mas rapida de lo espe-
rado. Sin embargo el nivel de
entrega o disponibilidad de los
alumnos varia y el pedagogo se
empeifia en trabajar con algu-
nos que no han sido tocados
todavia en su esencia, que ne-
cesitan cambiar el punto de
encaje. Se dan procesos inte-
resantes en actores que mos-
traron mas facilidad que otros
paracumpliriastareas que plan-
tealadanzaoraculoyqueluego
se estancaron. Por otro lado,
algunos que parecian maés re-
misos a lograr la fluidez, se
revelande pronto en unasesion
y lograndesinhibirse y ser habi-
tados como en una cristali-

zacién. Otros, que reciben un
tratamiento intensivo por parte
de Tomas y del grupo, llegan,
en dos casos particulares a
revelarse en sesiones que pu-
diéramos calificar de exor-
cismos.

Nos acercamos a la muestra
final. A la realizacion de una
danza oraculo entre todos. Se
trata de elegir entre dos opcio-
nes: realizar una exhibicién de
los ejercicios y una danza ora-
culo para los especialistas y los
miembros de los otros dos talle-
resorealizarunadanza oraculo
buscando nuestro propio publi-
co en la comunidad, el piblico
con que verdaderamente se
puede cumplirlafunciénde este
ritual, y ya sabemos la impor-
tancia de la funcion en el ritual.
La propuesta de Tomas es la
mas arriesgada. Preparar entre
todos una gran danza oraculo y
llevarla a diferentes casas de la
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comunidad. Debemos irrumpir
alli en la intimidad familiar y
proponer un juego, una repre-
sentacién que no sabemos
coémo va a serrecibida. Actuar,
consultaralos presentes, meter-
Nos en Sus casas y en sus vidas
privadas. Se propone un acto
de comunicacién pero también
de amor.

Cada actor debe preparar su
muerto-personaje. Surgen
variantes determinadas por la
experiencia cultural individual.
Cada uno busca en su acervo.
Nos decidimos por formar equi-
pos casi todos de dos y como
maximo tres actores. Ensayan
individualmente, proponen su
propiadramaturgia, todo elloen
sus horas libres del mediodia o
lanoche. Luego en las sesiones
de la tarde se van mostrando
los trabajos. El colectivo valora
la eficacia, las posibilidades y
se enriquecen las propuestas



con las sugerencias de todos.
Se consulta a los talleristas que
han tenido una relacibn mas
estrecha con los vecinos de la
comunidad. Es necesario esco-
gerlas casas en que puedan ser
recibidos esos espectaculos. La
comunidad es receptiva, han
participado en talleres anterio-
res y ellos mismos tienen un
grupo de teatro. Aun asi, esta
propuestaimplica no pocosries-
gos para todos. El actor debe
estar dispuesto a asumir lo in-
esperado y adecuarse, improvi-
sar, cambiar el punto de encaje
si fuera necesario.

Se prepararon y ensayaron can-
tos, transmisiones espiritua-
les y cada cual aport6 el ves-
tuario, la base material. Al final
quedaron conformados nueve
equipos diferentes lo cual am-

plia el diapasén de la danza
oraculo tal como la representa
habitualmente el grupo Teatro
5 que dirige Tomas Gonzélez.
Estos equiposiran precedidosy
acompafiados de un coro de
oficiantes vestidos con batas
blancas. El vestuario de los ac-
tores juega con las caracte-
rizaciones de cada uno de los
muertos-personajes. Todos,
oficiantes, coro y actores-
médium llevaban el rostro ma-
quillado de blanco.

La noche del domingo 26 de
septiembre, pasadas las ochoy
despuésde un fuerte aguacero,
el cielo se despejo y las calles
de la comunidad quedaron lim-
pias. La procesién se dirigid ala
plaza en medio de la oscuridad.
Se esperaba que llegara la luz
de un momento a otro.
Con velas y antorchas
en la plaza se ofici6 la
ceremonia que habria
de iniciar el ritual. Un
actorecuatoriano, pro-
visto de una mascara
de inspiracion prehis-
panicainvoco a'Yawar,
la madre tierra. Luego
todos, cantamos “Sal-
ve, salve gran sefio-
ra”, con la letra dedi-
cada a la virgen y mu-
sica precolombina. El
cortejo se encaminé
por las calles del pue-
blo cantando en la os-
curidad. A los pocos
minutos se hizola luzy
nos dirigimos a las ca-
sas donde habrian de
efectuarse las diversas
representaciones de
esta especie de hap-
pening multiple que
involucraba a todo un
pequefio pueblo. Ha-
biamos acordado que
comenzaramosde dos

en dos y el cortejo continuaria
dejando a los actores en las
casas. Esta distribucion se rea-
lizé rapidamente.

El pueblo de la comunidad de
Machurrucutu estd compuesto
por varias calles con edificios
de apartamentos. Son edificios
bajos de sélo tres plantas y con
dos apartamentos en cada piso.
De repente era impresionante
ver a la gente subiendo o bajan-
do las escaleras para ver una
representacién o la otra. Los
vecinos, que se agolpaban en
los portales o balcones, los que
pugnaban por entrar porque
querian ser consultados purlos
actores-médium. En la calle o
en las casas se escuchaban las
voces de los actores, sus can-
tos que eran apoyados por los
de los oficiantes, el coro y los
participantes en general. Por
momentos, desde la calle podia
verse una representacion mal-
tiple porque en un mismo edifi-
cio coincidian dos o tres equi-
pos trabajando. Los que sabian
terminada la representacion
bajaban alacalleyseunianala
multitud cantando para apoyar
alosquetodaviaactuaban. Ante
esas representaciones simulta-
neas nos preguntamossi era un
happening, porque estabamos
provocando que ocurrieran co-
sas realmente inesperadas:
“teatro espontaneo” como di-
ria Peter Brook o algo mas alla
de todas estas definiciones.

Dentro de cada casa en que
pudimos presenciar al menos
una parte de las representacio-
nes y luego por los testimonios
de los actores, supimos que es-
tabamos asistiendo a una expe-
riencia singulary riesgosa en el
terreno de la recepcion. “Esta-
mos jugando con candela” de-
ciaunode losactores-médium.

En algunas casas se suscitaron

situaciones imprevistas. Cinco ]
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parientes con unos tragos de
mas hablando en voz alta y
riendo, pero que luego
sorpresivamente participaron
dejandose consultar con la ma-
yor seriedad, constituyeron una
prueba para la decisién de dos
de las actrices-médium que
realizaron una representacion
larga y emotiva a instancias de
los duefios y vecinos de la casa
quequerian consultarse unotras
otro yterminaron llorandoy can-
tando las transmisiones espiri-
tuales que ya conocian, todo
ello a pesar de la sorpresa del
obstéculo inicial. Tres actrices
espafiolas caracterizadas de
gitanas adivinadoras y compo-
nedoras cambiaron los muebles
de la casa de lugar para lograr
un mayor espacio en la sala
repleta de gente, y lo mas im-
portante lograron una comuni-
cacién con los consultados que

no las dejaban terminar. En
varios lugares se adivin6 y se
establecié la empatia porque
todos creian en lo que se les
decia. Lo tomaban como ver-
dad aunque sabian que eran
actores que habian estado tra-
bajando todo un mes en la Es-
cuela. Incluso vecinos que nos
conocian por serempleadosdel
hotel fueron los mas interesa-
dos por consultarse. En todos
los casos hubo unnivel de creen-
cia y comunicacién y en la ma-
yoria el llanto cuando se tocaba
la esencia, mostraba la catarsis
provocada por la entrega de los
actores.

Para los espectadores, a veces
especialistasdelteatro enideas
preconcebidas de este arte, sur-
gieron el escepticismoy laduda.
LEs esto un ritual o es teatro?
iPor qué el receptor cree si

sabe que son actores y que
estan haciendo teatro? Por el
caracter de la religiosidad
caribefia estas formas de co-
municacién y catarsis inheren-
tes al teatro en sus origenes
estdn generalizadas en la po-
blacién, esa es quiza la res-
puesta. Es unreceptorno prejui-
ciado, para él un nivel de comu-
nicacién como éste se incluye
en el concepto de teatro. Para
ellos “esto también es teatro”

como dijo uno de los actores.

Al final el grupo se fue retirando
en procesion hacia la plaza. En
una amplia rueda en la que to-
dos nos dimos las manos, can-
tamos alrededor de un mufieco
que se quemaba lentamente
para llevarse todo lo malo. Se
escucharon transmisiones es-
pirituales, cantos aportados por
los vecinos de la comunidad y
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terminamos con un canto ale-
gre y de esperanza de los cen-
tros espirituales brasileros que
nos ensefié uno de los actores
de ese pais: “Ashé para todo
mundo, ashé.”

A la experiencia del taller y de
esta muestra siguieron las dis-
cusionesy el intercambio inten-
so entre todos los que partici-
pamos. No es usual que una
vez liberados de la tensién del
trabajo final la gente quiera se-
guir viéndose o intercambiar,
analizar mas alla de lo formal
sobre la experiencia vivida. Se
efectuaron dos o tres dias méas
de sesiones dobles a las que
todos asistieron. En la mafiana
para entrenarse en los ejerci-
cios ya conocidos y descifrar
algunadanza oraculo. Enlatar-
de para compartir las impresio-
nes sobre lo ocurrido el domin-
go en Machurrucutu, los veci-
nos comenzaron a veniral hotel
y a pedirle a los actores que los

consultaran a ellos y a sus fami-
liaresy amigos. Se establecieron
lazos de amistad y fueron invi-
tados a las casas donde habian
actuado.

Son varios los aspectos que
habria que analizar en una
representacién como ésta. La
definicién, que seria lo menos
importante, nos lleva a pensar
en el concepto del happening.
Las caracteristicas de esta co-
munidad desde el punto de vis-
ta etnolégico o sociolégico, que
hacen posible que un hechotea-
tral como éste reciba una re-
cepcion semejante. También
habria que analizar el valor ex-
perimental y pedagdégico del
método, podemos decir que
estos son sélo algunos de los
problemas masinteresantesque
nos plantea esta experiencia.

Algunos actores, en sus testi-
monios posteriores corrobora-
ron en ese momento la eficacia

del método que habian
estado asimilando du-
" rante un mes. Refieren

" haber comprobado en
la practica escénica la
relacién real que habia
entre los ejercicios
psico-fisicos y la parte
teérica de la prepara-
cion. Incluso utilizaron
€S0S recursos conscien-
temente para vencer
obstaculos y situacio-
nes cambiantes o ines-
peradas que se Susci-
taron en el transcurso
i de la representacién.

. Cada uno referia mati-
. ces diferentes, pero la
. mayoria estuvo de
acuerdo en la validez
de una experiencia que
habia tocado su esen-
ciay los habia transfor-
mado. Se establecié para mu-
chos un nuevo nivel de respon-
sabilidad como actores que vino
aparejado con este nuevo ca-
racter en la recepcioén. El estu-
dio de estos y otros aspectos
del proceso del taller y el es-
pectaculo constituyeron parami
un reto que espero enfrentar en
breve.

Todos estuvimos de acuerdo
en que nos separabamos en el
umbral, en que quiza comen-
zaba la parte mas interesante
del proceso. Habiamos cumpli-
do una parte y superado de al-
guna manera los objetivos que
nos propusimos al comienzo del
trabajo en el taller, con esta
riesgosa prueba final. Aun no
tenemos respuestas definitivas
y nos alegramos de que asi sea.
Tenemos precisamente esas esti-
mulantes intemmogaciones que nos
puedenimpulsar hacia el descubri-
miento, que es quiza el resultado
mas hermoso para todos. il
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Habey Hechavarria Prado

Invencion de Orilé

DE ALGUN MODO HAY
QUE EMPEZAR

Cuando se piensa en el tea-
tro cubano actual, resulta di-
ficil no admitir su crecimien-
to hacia un punto nitido de
calidad, a partir de 19890.
Porque, o bien la sangre jo-
ven ocupa un espacio de
mayor visibilidad, o bien
emergen de lo oscuro fuer-
zas que se mantuvieron ca-
lladas durante un periodo de
innecesaria longitud.

La pasién de los que siguen
viendo en el teatro al Ser
monstruoso (que Confucio y
Jung percibieron en los interio-
res del | Ching), esta en el con-
vencimiento de que ese Ser,
misticoy ala vez signico, existe
dentro de la variedad. El teatro
retérico, décil al comportamien-
to escénico que nos llega codi-
ficado de Occidente, altemacon
un teatro renovador -hasta don-
de existe vanguardia en etapas
finiseculares- ahora un tanto
desplazado por el teatro de los
disefiadores (imagenes, esteti-
cismos, alusiones), sin olvidar
la peligrosa profusion de la li-
nea folklérica y folklorista, po-
pulary populista, en el arte y el
teatro cubanos.

LA HISTORIA

No sélo Teatreros de Orilé, sino
otras agrupaciones enriquecen
el hacer folklorico de nuestras
artes escénicas. Conjunto

&
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Folkl6rico Nacional, Teatro
Caribefio, Teatro 5, quizas los
mas conocidos, sustentan una
practica extendida a grupos que
habitualmente no desarrollan
esta linea, estimulando obras
originadas en la preocupacién
por los asuntos afrocubanos.

Dentro de la marginalidad que
determina la historia sociocul-
tural de nuestro pais, Teatreros
de Orilé continda un proceso de
asimilacion de lo marginal por
la alta cultura, esbozado hace
anos por Rine Leal desde estas
mismas paginas. Su puesta en
escena recuerda el fenémeno
planteado en la estética du-
champeana de la emersion de
la obra de arte del fondo de
cualquier objeto. Al producto
religioso-popular se le activa la
finalidad artistica sobre la sim-
ple belleza, o la finalidad
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utilitaria; la experiencia ar-
tistica reconsidera la expe-
riencia cultural, el cédigo y
su recodificacién.

A pesarde los elementos an-
teriores, no es hasta 1990
cuando un proyecto como
Teatreros de Orilé puede
convertirse en realidad ofi-
cial, siendo aprobado por el
Consejo Nacional de las Ar-
tes Escénicas. Mas su breve
historia basté para la impul-
sion de una poética cuyos
efectos van llegando fuera
de la isla.

Durante |a tercera tempora-
da del Festival Internacional de
Culturas del Caribe, México
1991, el grupo caus6 una grata
impresién que recogieron dia-
rios locales. En Por esto, al pie
de una considerable foto, se
lee: “"Maravillosos estuvieron
los Teatreros de Orilé en las
célidas noches cancunenses.”
Y penetraron el calor en distin-
tas plazas del Estado de
Quintana Roo: Chetumal, Isla
Mujeres.

En la insula, fuera de sus pre-
sentaciones habituales, sele ha
visto en la Jornada Tercera
Década grupo Papalote de Ma-
tanzas, Congreso Internacional
de la ASSITEJ 1993, Primer
Festival Internacional de
Folklore Habana 1993, el Festi-
val Internacional de Teatro de
la Habana 1993 y el 5to. Festi-
val de Teatro Camagliey '94.



UNA INTIMA HISTORIA

Los Teatreros de Orilé (familia
0 grupo religioso), conciben un
trabajo de conjunto que hace
dinamica su labor cotidiana. La
preparacién cultural y técnica
del actor propicia o es propicia-
da, segun el proceso, en el taller
donde nace el espectaculo.
Saben que el avance individual
resulta en gran medida indtil,
pues el sentido de la teatralidad
alrededor del rito se alimenta
de un estado creativo general.
El rito depende de la comunién
de sus participantes, su entrega
determina la textura de la at-
mésfera a crear.

Viven el suceso religioso que
parece brotarles de la yema de
los dedos. Trabajan la religion

como un fenémeno vitalistaque,
lejos de justificar el espectacu-
lo, guarda las claves del len-
guaje. La religiébn mediante el
trafico codificacién-recodificacion
genera unaimagen transfigura-
da, paradoja de la religion su-
mergiéndose enel arte, y el arte
emergiendo del centro mistico.

La busqueda ofrece una obra por
comunién, sin que la propuesta se
afecte con esoterismos u oscuran-
tismostransformadores delsimbo-
lo en jeroglifico. Conocer el refe-
rente ayuda, pero el desconoci-
miento no incomunica. Los
Teatreros quieren integrar el es-
pectador a su élite. Son sectarios
porque defienden una experiencia.
La secta penrmanece abierta a la
ganancia de prosélitos en la anti-
gua mision de profesar paz y amor
entre los hombres.
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DONDE SE MEZCLEN LA
VOZ Y EL ECO

El aprovechamiento cultural de
Teatreros de Orilé se orienta
hacia la captacion de la pureza
del rito, limitada por la mulatez
criolla. Una mirada al repertorio
deja ver un rito mayombero en
Para matar la culebra, una
sesion de espiritismo a través
de La mujer de Trinidad y un
registro de santeria en Oddun.
La tipificacién de la ceremonia
serd provechosa a la hora de
levantar el espectaculo.

Quiza donde mejor se ilustra la
relacién rito-drama es en La
mujer de Trinidad. Puro teatro
de atmésfera, sugestiones,
reminiscencias, el ritual espiri-
tista va cargandose de intensi-
dad hasta el paroxismo 23




comunicativo de los vivos con
los muertos. Los espiritus to-
man posesién del cuerpo
actoral, del espacio de repre-
sentacion; el drama es un fluido
denso que bordea los cuerpos,
avanza arasdesuelo, encharca
a los espectadores todavia aje-
nos al lodazal de premonicio-
nes, aspavientosde ultratumba.

La narracién de la muchacha
paralitica devuelta a la salud
por autosugestion, y no por lo
que se creyo era la accién del
agua bendita (Memé, original
de Onelio Jorge Cardoso), se
complejiza al insertarla en la
sesion espiritista, en cuanto
macro-historia. (Deja de ser la
historia de Memé, para ser la
historia de unos practicantes
religiosos que cuentan la histo-
ria de Memé.) Sumergido en la
ceremonia, el cuento de Onelio
que cuestiona la existencia de
Dios y el trasmundo, resulta, a
su vez, cuestionado: pues son
los espiritus quienes plantean
el fendmeno psicologico. Este
conflicto fue intuido por José
Manuel Otero que sobre la obra
escribié en: “Luneta 10" del

periédico Granma, “...predomi-
nala supersticién a la parque el
milagro por sugestién psicoldgi-
ca”.

Una mafiana me encontré a
Mario Morales, director de
Teatreros de Orilé, y hablando
de su trabajo le brot6é una confe-
sion, “Me cansé de lo mismo.
Ahora estoy trabajando la lirica
negra.” Se referia a Las tres
suspirantes, a partir del cuen-
to homoénimo de Excilia
Saldafia. A la memoria me vino
Ayacua.

Concebida para un publico jo-
ven, Ayacua narra con orishas
y animales la ya inevitable his-
toria del poder y la locura. El
mito, que contiene citas al tea-

tro vernaculo y elementos de la
vida actual, se enriquece sin
traicionarse. Vemos la naturali-
dad con que lastradiciones afri-
canas admiten recientes
formulaciones de la cubania.
Flota un aire de familia.

Las tres suspirantes, ultimo
espectaculo del grupo, constru-
ye un castillo de tela alrededor
de un enigma. Estando enamo-
radas del bello Orula las hijas
de Olofi, intervienen el equivo-
co del viejo padre y las malda-
desde Ik dificultando la consu-
macién del amor. Aqui la cere-
monia religiosa se supeditaala
narracion escénica como si la
fabula estuviera pidiendo el cal-
zado ritual. La obra no respon-
de aunaritualidad religiosa sino
teatral. Lo ceremonioso habita
el espacio hechizado.

HASTA HALLAR EL
SECRETO

El producto escénico orilé guar-
da con el origen africano la apa-
riencia rustica, legitima al obje-
to artesanal como ejemplar tni-
co. Sus obras, también el
dossier, parecen unobjectd’art
que reproduce el primitivismo
con las manos refinadas del
intelectual.

La propuesta escénica no des-
cuida la proyeccion artistica. El
suceso rustico y estilizado alu-
de a una liturgia explotandole
su intrinseca belleza. La
androginia arte-religién nos re-
gresa a periodos extraviados
en la memoria colectiva, favo-
rece la comunicacion esencia-
esencia. La atmosfera define
una estética; explosion del co-
lor que Orilé utiliza a plenitud e
intensidad y gestualidad del rito.

Contribuye a la androginia la
desmaterializacion del hecho
escénico (conversion de accio-
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nes en diégesis, la ilusién de
espiritus donde hay actores).
La desmaterializacién, ademas
domina el nivel proxémico y la
teoriadel objeto. Lasrelaciones
espaciales muestran el vacio
que ocasiona el respeto de los
actores por el espacio. Rodea-
do de presencias espirituales,
el actor antes de desplazarse
pide permiso. Por otra parte no
habiendo despliegue esceno-
gréafico las divisiones se mar-
can con actores y accesorios,
fundamentalmente pafios que
dibujan un espacio virtual en el
espacio fisico, inaugurando un
sentido alternativo del lugar o
zona de ambigiiedades.

EL TRASFONDO

Gozosa de su encierro, anhe-
lante de propagacion, la ima-
gen orilé se codifica en una
poética del trasmundo. La refe-
rencia escatolégica se hace
ostensible a nivel del discurso,
tanto como a nivel de la cons-
truccién del mismo.

La poética del trasmundo remi-
te al curso de la vida en dos
dimensiones. El mundo donde
estamos y el mundo donde ha-
bitan seres que han perdido la
carnalidad o que jamas la tuvie-
ron. Estos mundos colindan. La
comunicacién entre ellos no se
obstaculiza por sus diferencias;
al contrario, la diferencia esti-
mula la relacién: las causas de
lo ocurrido en un mundo suelen
buscarse en el otro. El caso es
que mucho después de los pe-
riodos antiguo y medieval, hom-
bres y seresdel trasmundo con-
servan una estrecha relacion
en la cotidianidad. Borrada la
precisién de |a frontera, sucede
la irrupcion de la vida y de la
muerte por todas partes, la pre-
sencia de Dios y de sus simbo-
los por todas partes.



El espacio sufre una invasion
secretaque termina poblandolo
de objetos con &nima. La defini-
cioén hilozoista del mundo ob-
jeto le impone al individuo un
vinculo sacralizado con el es-
pacio objetual. Los cuerpos po-
seen carga espiritual y sera im-
posible seguirlos tratando como
hasta entonces. El pafio no po-
dra serunatela, el baculo ni por

asomo un madero; el vestuario,
los accesorios son la voz ininte-
ligible de una instancia
sobrenatural.

DE LA POTENCIA
SILENCIOSA

Se ha pensado en una concep-
cién teatral netamente cubana
que rebase el decorado de

elementos consabidos. Tal con-
cepcién se respira en puestas
de varias lineas estéticas. La
dramaturgiatiene a Carlos Feli-
pe cuando eleva la cultura mar-
ginal a los podios de la tragedia
en Réquiem porYarini. Eltema
popular profana y encumbra. El
folklore trajo sus leyes; recur-
sos tipicos de la tradicién occi-
dental se asimilan visi-
blemente “a la cubana”.
A diferencia de ltalia o
Alemania, entre nosotros
lo enraizado en lo popu-
lar conserva las mayores
ventajas: un atributo, una
verdad, un poder de leja-
nias.

El autor de estas pagi-
nas, ni versado ni inicia-
do en los rigores de la
ritualidad religiosa, le pre-
gunté a Mario Morales por
qué trabajar la poesia
afrocubana. Porlamagia
-me respondi6-de la vida
del negro, sus muertos,
su pasion. Integra la
muerte con la vida, supe-
ra los divisionismos (re-
cuerdo a Virgilio Pifiera:
“me estan matando, pero
estoy gozando"), arte-
religion, cultura-vida,
arte-vida. Asi, cuando
hemos intentando definir
la vida del cubano s6lo
obtuvimos la aproxima-
cién al espiritu.

El espectaculo vuelve
lentamente su sombra
hacia el hombre y comien-
za a mirarle. Se miran de
frente elhombre y suima-
gen. Y no sabremos los
limites del rito pues inun-
da el espacio una marea
de sangre.ll 2
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Liberto Ribot

0. FESTIVAL

DE MONOLOGOS
Y UNIPERSONALES

Un actor, acompafado por el
silencio, sube a escena; la sole-
dad de su presencia lo acerca al
publico impaciente, que lo
acompafa en la travesia del
mito, desde su cuerpo rompera
el silencio, comenzando asi la
magia sorprendente que es el
teatro. Quiza, esta imagen de
iniciacion es una manerateatral
que encontré para describiruna
representacion que se repitié
noche a noche en el 7mo. Fes-
tival de Mondlogos y Uniper-
sonales de La Habana'94.

En esta ocasion, como resulta-
do de la propia practica teatral,
el evento amplié su concepto
de participante a otras lineasde
lacreacion escénica, teatro para
nifos y danza-teatro. Con re-
sultados evidentes, el Festival
nos presenté una cara mucho
mas amplia del unipersonal en
la escena cubana, incluir titirite-
ros, bailarines con actores dra-
maticos, en un propio evento,
expresoé una pluralidad necesa-

D ErSsnl) kB
LA SOLEDAD

DEL ACTOR

ria para medir resultados con-
cretos. El Premio Segismundo
otorgado en las disciplinas de
interpretacion femenina, mas-
culina, puesta en escena y
dramaturgia, cobré un valor
-mas alla- de la esencia que
planteaban los anteriores fasti-
vales.

Un premio para todos equivalia
a una unidad estatica que va
mas alladelineasogéneros: en
un denominador comun, el pre-
mio expresa calidad en cual-
quieradelasdisciplinas encom-
petencia. Tres nuevos espacios,
como resultado de esta deci-
sién, se habilitaron dentro de la
unica sede: el Complejo Cultu-
ral Bertolt Brecht; el publico, en
diferentes horarios, gozé en
igualdad de condiciones espec-
taculos draméticos, danzarios y
titiriteros.

Una suerte para todos: creado-
res y publico, que aprobaron
con su participacion, la necesi-
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dad de reconsiderar esquemas
que limitan el verdadero desa-
rrollo del arte escénico.

Un aporte merece la feliz idea
de dedicar el Festival al actor,
eje esencial del evento, con las
presentaciones convertida en
homenajes naturales a actores
que con su presencia hicieron
disfrutar y apuntar de manera
evidente, que el actor es un
comunicador de alma, y que
con su presencia magica, el
aparato escenotécnico de la
contemporaneidad escénica
quedalegada a un segundo pla-
no, emergiendo de manera
esencial el talento y la profesion
del seractor. José A. Rodriguez,
Elena Huerta, Hilda Oates, Vi-
cente Revuelta, entre otros pres-
tigiaron el evento, desempol-
vando secretos naturales para
el buen actor.

Quedan preguntas por hacer,
Jel porqué tan pocos trabajos
presentados por actores deltea-



Medea material

Fast Food

El corazén
del congelado




tro para nifios?, ¢ porqué el bajo
nivel general del unipersonal
como género dentro de la dan-
za?, ¢por qué lo inacabado de
espectaculos que evidenciaban
una terminacién prematura?,
nos dara muchas interrogantes
el 8vo. Festival, se nos acerca-
ra en el préximo marzo con sus
respuestas. Es la deuda evi-
dente de los espacios creados
para un verdadero desarrollo
artistico.

Los jévenes actores evidencian
una necesidad creativa dentro
del unipersonal, hecho realmen-
te paraddjico, porque no es un
secreto para nadie que la sole-
dad de actor requiere de una
madurez profesional, de un ver-
dadero oficio, que aleje los es-
piritus de la mediocridad, que
sin duda alguna aprovechan la
soledad aparente. Sin embar-
go, al final de la jornada son
ellos, los jovenes actores, los
que deambulan por nuestros
escenarios, los suefios del
Segismundo. Ante esta reali-
dad considero, que no encuen-
tro razones que permitan un
analisis causal, pero creo que
del impetu natural que impreg-
nan los actores jévenes a la
escena cubana, deben hacer
un punto de partida para la
maduracién necesaria del ac-
tor, de esa nueva generacién
naceran los nuevos homena-
jes.

No pretendiendo narrar, ni me-
ditar en particularidades de pro-
puestas escénicas, me gustaria
mencionar, la presencia de la
DANZA en lafigurade Marianela
Boan, directora del grupo Dan-
za Abierta, que con dos de sus
espectaculos Fast Food y Ga-
viota, demostrd el desarrollo
integral de la bailarina en estos
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FESTIVAL DE MONOL,
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Premio de interpretacion femenina: Marianela Boan

Premio de interpretacion masculina: Jorge Luis Sanchez
Premio de puesta en escena: Mario Mufoz, por Medea Material
Premio de dramaturgia: Desierto

Mejor texto dramatico: Desierto

Premio de interpretacion femenina: Maria Nexys Yanes
Premio de interpretacion masculina: Jorge Luis Sanchez
Premio de interpretacion en Teatro para Nifios: Lazaro Duyos
Premio de interpretacion femenina en danza: Marianela Boan
Premio de interpretacion masculina en danza: Desierto
Reconocimiento por interpretacion: Pedro Gonzalez

Premio de interpretacion femenina compartida: Marianela Boan/
Maria Nexys Yanes

Premio de interpretacion masculina: Pedro Gonzalez
Premio de puesta en escena: Marianela Boan, por Fast Food
Premio mejor texto dramatico: Desierto

Mencién puesta en escena: Mario Muioz

Premio por hecho relevante: Marianela Boan
Reconocimiento especial a El cuento de la vaca, presentado
por narradores orales de Venezuela.
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tltimos afos. Los Segismundos
la acompaiiaron, como recom-
pensa al talento y a una volun-
tad de insertar la danza, como
un género que influye en los
pasos futuros del arte escénico
contemporaneo cubano. Estos
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dos espectaculos estremecie-
ron la sensibilidad del publico,
que esperaba la calidad proba-
da, de dos obras de la core6-
grafa: sintesis, coherencia dra-
maturgica, precision y emo-
tividad creativa, aprueban el



otra, ofrecian al Festival la pre-
“sencia -aun inmadura- de una
visién mas amplia y plural para
el unipersonal, queda esperar
por esos nuevos intentos. El a
pesar, siempre aparecera, pero
como un Rubicén, los jévenes
creadores nos dicen como Julio
César: “lasuerte esta echada”.

JURADO PREMIOS SEGISMUNDO

De talén de Aquiles, el monélo-
go como estructura drama-
targica evidencié la inercia
creativa que atraviesa, el dra-
maturgo deja paso ala improvi-
sacién natural y hegemaonicadel
director; textos draméticos real-
mente alejados del mas ele-
mental sentido del conocimien-
to del idioma; la sintaxis, la pa-
labra, pasaron por las bocas de
actores, perplejos ante frases
inacabadas, carentes de esen-
cias literarias que el texto dra-
maticonecesita, laincoherencia
dramaturgica, la intrascen-
dencia creativa, noche a noche
exponian una urgente necesi-
dad del conocimiento elemen-
tal del idioma, para creartextos
para el teatro. Los jurados
consecuentes a esta realidad,
dejaron desiertos el Segismun-
do por dramaturgia, a igual de-
terminacion llegaron por unani-
midad, los jurados de la Revista
Tablas y Asociacion Hermanos
Saiz. ¢ Soluciones?, no me atre-
veria a recetar, pero si aconse-
jar una meditacién, por la au-
sencia de una dramaturgia pro-
fesional, para el unipersonal de
la escena cubana.

JURADO REVISTA TABLAS
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JURADO DE LA UNEAC
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| JURADO UPEC
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Como la historia de los suefios
de Segismundo, el 7mo. Festi-

merecido premio a la obra de estudiantes del ISA, impusie- val del Mondlogo y Uniper-
. esta prestigiosa figura. ron al ptiblico aristas diferentes S°nales, como la dltima de sus
del quehacer del unipersonal; 'Uces. deambulara entre los
Otros espectaculos como EI con una dramaturgia creada a creadores que PEEVIRAR, UG los
corazén del congelado, de partir de la propia dindmica de suefios para la creacién, nace-
Jorge Jestis Ferrera; y Nadie laimagen escénica, textossuel- 2N nuevamente desde la nece-

esta solo, de Claudio Rivero, tos, unidos en una coherencia Saria soledad del actor. W
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Del 7mo. Festival Nacional de Monélogos y
Unipersonales de La Habana, 1994, Tablas publica

dos de las ponencias presentadas en el coloquio
“El Unipersonal en la escena cubana de hoy”

EL UNIPERSONAL EN LA ESCENA CUBANA

Omar Valino Cedré

Bajo este titulo sesioné el pasado
Festival de Teatro de La Habana,
en septiembre de 1993, una mesa
redonda que, por primera vez entre
nosotros convocé a directores, ac-
tores, dramaturgos y criticos para
dialogar en torno al asunto explici-
tamente anunciado por sunombre.
De manera mas reciente, en el
7mo. Festival de Mondlogos y Es-
pectaculos Unipersonales, celebra-
do en marzo de este afio, también
en la capital, las presentaciones
teatrales fueron acompafiadas por
un Coloquio, de una jornada de
trabajo, para abordar nuevamente
eltema, analizar la importancia de
este eventoy su significacion como
punto integrador de este movimien-
to dentro de las artes escénicas de
la isla. Mi participacion en ambos
hechos, en el primer caso como
moderador junto a Roberto Gacio,
en el segundo como ponente junto
a Ismael Albelo y Pedro Valdés
Pifia, me ha permitido asistir a un
rico intercambio de opiniones so-
bre esta problematica que precisa-
mente ahora me ocupa. Poreso en
este texto se podréd descubrir el
entrecruzamiento de las diversas
ideas que animaron este fecundo
didlogo, apenas interrumpido por
unos meses, con el espiritu de que
en el presente se amplie y conti-
nie.
1

En primer lugar, aunque en la his-
toria contemporanea del teatro en
Cuba -digamos en las décadas del
cuarenta y las dos siguientes- se
pueden encontrar ejemplos de
monélogos o espectaculos asumi-
dos por un solo actor, no deben
considerarse antecedentes direc-
tos del actual movimiento que alre-
dedor de este género se ha desa-

rrullado en la isla, por su caracter
aislado, Sin embargo, para fines
de los setenta y comienzos de la
proxima década se producen expe-
riencias en este sentido fundamen-
talmente ubicadas en la escena
musical -tanto nacional como
foranea-, el teatro para nifios y la
narracion oral. Quizas eran la con-
tinuacion de aquella historia prece-
dente en un auge coyuntural o tal
vez fueron los prematuros sinto-
mas de |a constitucién de una de-
finida tendencia del panorama tea-
tral cubano de los Gltimos afios. Lo
cierto es que, a pesar de su menor
relevancia artistica con respecto a
los espectaculos de hoy, acumula-
ron una experiencia y se instalaron
como un precedente.

Aun asi, esa memoria no seria el
factor esencial desencadenantede
la “eclosién” del monélogo en la
escena cubana en el segundo |us-
tro de los ochenta, sino la necesi-
dad para muchos actores de en-
contrar un espacio de expresion. Y
aunque también lo fue para direc-
tores, dramaturgos e incluso técni-
cos y promotores culturales, se-
rfan en primer término los actores
los iniciadores y abanderados de
esta irrupcién. La rafz principal es-
taria dada en la impostergable ne-
cesidad de todos estos creadores
de romper la rigida estructura de
los grupos establecidos, rebelarse
contra una mecanica que los man-
tenia en un eterno segundo plano,
de un vernaculo star system, dada
la imposibilidad, en aquel momen-
to, de crear un colectivo sustenta-
do en las afinidades estéticas de
sus integrantes o incluso la de en-
contrar cauces interesantes para el
trabajo dentro de los grupos a los
que pertenecian.

1a DIaS enero - junio/1994

Deesta manera, muchos teatristas,
fundamentalmente, de la gene-
racién intermedia -formados en los
afios setenta- y de los jovenes re-
cién salidos del Instituto Superior
de Arte o con otras experiencias
pedagdgicas se dieron a conocer.
En el Festival del Mondlogo, funda-
do en 1988, hallarian su espacio
por excelencia. Este respondi6 a
las urgencias de una manifesta-
cién naciente, pero, a su vez, po-
tencié las posibilidades de su de-
sarrollo y legitimé su existencia.

Pronto el reducido tabloncillo del
Café-Teatro Bertolt Brecht estaria
rodeado de un publico ferviente
que aplaudiacon devocionlas des-
carnadas confesiones de los acto-
res. Se confundian persona y per-
sonaje. Ese caracter confesional
fue el signo de una “catarsis” que

lo(des)cubriatodo. Esa“catarsis”

produjo una anagnorisis. Los
teatristas reconocian en si mismos
sus posibilidades creativas y los
espectadores se identificaban con
diversos rostros y multiples voces
hasta ese momento desconocidas.

Si pudiéramos dividir el curso se-
guido por esta modalidad escénica
en dos etapas, una "primera" es-

taria marcada por esaempatia pro-
ducida entre el actor y el publico,
dado el predominio del texto como
eje de los espectaculos y por tanto
del cédigo verbal como principal
depositario de los sentidos del es-
pectaculo y de su comunicacion.
En este sentido, los paradigmas
serian Las penas saben nadar, de
Abelardo Estorino-Adria Santanay

'Las penas que ami me matan, de

Albio Paz-Miriam Mufioz. El se-
gundo rinde un hermoso homenaje
al duio Estorino-Adria y asi en cada
uno, el personaje sera una actriz



que asume el mondlogo como un
intenso, sincero y conmovedor re-
pasode su existencia. En ambos el
blanco seran las “penas” de sus
vidas teatrales. De esta forma
ambas piezas asumian en su di-
mension total el “contenido” y las
causas por las cuales el monélogo
irrumpiria con fuerza y sin permiso
en el panorama teatral del pafls.

Tal fueelempuje, que estatenden-
cia se convirtié en uno de los facto-
res primordiales que determinaron
el cambio de la estructura insti-
tucional del teatro cubano y de la
politica trazada para él. La “eclo-
sién” del monélogo habla eviden-
ciado la necesidad de cambiar el
sistema de constitucién de los gru-
pos y por ende su mentalidad y
funcionamiento interno, para posi-
bilitar el desarrollo del talento per-
sonal y de la creatividad colectiva.
Ese fue el objetivo esencial de la apa-
ricibn del Consejo Nacional de las
Artes Escénicas, instancia encargada
de ejercer esa politica. Su creacion se
debetambiénaquelafiestadelmono-
logo lo habia precedido.

Muy vinculado a la problematica
anterior se encuentra el factor eco-
némico, insoslayable en este ana-
lisis. Esta modalidad surge y se
desarrolla también bajo una obli-
gada austeridad. No dependen del
tradicional mecanismo de produc-
cion de los espectéaculos y procu-
rarse los recursos por gestion de
sus hacedores ha sido aparte de
una necesidad, una hermosa lec-
cién deética profesional como sim-
bolo de que el deseo y la actitud
pueden mas que el acomodamien-
to. Y finalmente han resultado un
estimulo y un incentivo a la creati-
vidad y la imaginacion.

Ya en el portico de los noventa se
podria situar el comienzo de una
“segunda etapa”, que tendria
como signo dominante la erosion
de las fronteras de la categoria
monologo, de los limites que la
determinan, para concluir impo-
niéndose al concepto de uniper-
sonal que ahora coexiste incluso
junto al de monélogo en la deno-
minacién del Festival de esta espe-
cialidad.

Aunque es diflcil situar los marge-
nes precisos de uno y otro término,
el desplazamiento estaria dado,

sobre todo, en la asuncion por el
actor de varios personajes y roles,
lo que determina su accionar como
emisor de distintos discursos, ale-
jandose asl del Ganico (mono) dis-
curso (logos). Ademds, esos diver-
sos papeles condicionan una esce-
na con caracteristicas especificas:
una mayor exigencia al actoren su
entrenamiento sico-fisico, mayor
presencia del plano de la direccién,
un nuevo tipo de escritura textual
que no determina el sentido del
montaje y un nuevo tratamiento
dramaturgico del conjunto de los
codigos escénicos -espaciales, tex-
tuales, sonoros, actorales, visuales,
etcétera. En fin, una teatralidad otra.

Essaludable aclarar que estos ras-
gos son distintivos, que hablamos
del unipersonal , pero como es
obvio, no excluyentes para el mo-
nélogo u otra formateatral. Asimis-
mo, en la divisién en etapas no se
quiere decir que en una no se ha-
yan manifestado caracteristicas de
laotra yviceversa. De hecho, sabe-
mos que han coexistido. Sélo pre-
tendemos subrayar los rasgos do-
minantes de cada una.

Los de esta etapa mas reciente se
relacionan principalmente con los
jovenes. Siafines delos ochentael
movimiento alrededor del monélo-
go tuvo entre sus protagonistas a
una nueva generacion teatral que
encontré en ellos, al tiempo que
emergia, una via para ejercitarse,
desarrollarse en una practica y
darse a conocer, ahora ha determi-
nado la zona mas fértil de esa
modalidad en el pals.

Ellos lo han establecido en prime-
ras instancias como un terreno de
aprendizaje, investigacion y expe-
rimentacion, donde se va avanzan-
do en la relacion actor-director y
ante las muchas interrogantes del
teatro desde la célula minima, ba-
sica, el eje actor-texto-director-pu-
blico, hasta dotar al unipersonal de
una artisticuidad propia. Ha sido
un modo de iniciarse en la explora-
cion de la escena, consecuente-
mente hanretornado a privilegiar el
arte del actor, lo artesanal del tea-
tro y una nueva cualidad en la
comunicacion con el espectador.

Tal vez los mejores ejemplos de
este periodo sean, en orden
cronolégico, Safo, de Carlos
Celdrén-Antonia Fernandez (Tea-
tro Buendia); Rara avis, de Ricar-

do Mufioz-Mérida Urquia (Teatroa
Cuestas) de Cienfuegos e Historia
de un viaje, de Joel Sdez-Roxana
Pineda (Estudio Teatral de Santa
Clara). Complejos en su elabora-
cién, aln cuando su aparente sen-
cillez es resultado de una profunda
sintesis, estos espectaculos asu-
men con inusual riqueza la vision
del hombre cubano, contempora-
neo y universal, También desem-
pefian un papel importante en el
desarrollo respectivo de las poéti-
cas de cada uno de los binomios
autorales -y no sélo me refiero aqui
a la escritura del texto- y sus gru-
pos correspondientes.

En este sentido, debemos signifi-
car la pertenencia de dos de estos
colectivos a provincias del interior
de la isla como simbolo de un
movimiento que desde sus inicios
y hasta ahora no se produce en la
capital, ademas de subrayar que
de ellos tres sé6lo uno (Rara avis)
se ha presentado en el Festival del
Monélogo y de forma no competiti-
va lo que evidencia la pérdida de
fuerza de este espacio ya tradicio-
nal y la no reductibilidad a él, de
ninguna manera, de toda la crea-
cion en este género.

Parafinalizar, quiero aventuraruna
idea. Siempre recuerdo que San-
tiago Garcia nos confesaba hace
algunos afios que el monélogo o el
unipersonal eran la autosuficiencia
del teatro. El gran teatrista latino-
americano lo afirmaba més en se-
rio que en broma, sin esquivar esta
Gltima. Quizas reflexionaba en que
la soledad del actor es |la negacion
del caracter grupal del teatro, alin
cuando en este género, también se
involucre a mas de un creador.

A mi siempre me caus6 extrafieza
lafrase de Santiago, pero hoy pien-
so que podria tener otro sentido: tal
vez el director colombiano, sin creer
que estas modalidades negaran al
hecho teatral como labor conjunta,
queria subrayarnos que el mondlo-
go y el unipersonal, aun cuando
alcancen un resultado auténomo
es siempre preparacion para...,
ejercitacion y entrenamiento, ex-
perimento e investigacion del actor
y demas hacedores del teatro para
no morir en si mismo, sino viajar
hacia el grupo, hacia suimaginario
colectivo.ll

enero - junio19%4 TADIAS




LA DANZA
A SOLDO

“no. FESTIVAL

Isrnael Albelo Ofi

Resulta gratificante para quien se
dedica a la investigacion y a la
critica sobre danza el que sean
solicitados sus pequefios servicios
en este coloquio sobre el
unipersonal, no solo por la modes-
tia que desde la cuna coloca la
primera mascara a nuestra perso-
nalidad y nos obliga a dudar -al
menos en publico- de nuestra elo-
cuencia o capacidad, sino porque,
ciertamente, la DANZA ha sido por
muchos afios no ya la parienta
pobre de las bellas artes, sino -lo
que es peor- la amiga frivola, ale-
gre y casquivana de la musica, la
plastica o el teatro. Esta vision
superficial que la danza ha proyec-
tado enla historia del arte es quizas
el precio que ha pagado por llevarle
al hombre a su total liberacion, al
desbordamiento de sus descono-
cidos sentimientos y a desarrollar
todo este complejo ldicro-estético
con el Gnico apoyo de su cuerpo,
sin agentes externos como el
pentagrama, el caballete o el libre-
to. Asi, simplemente, el hombre
cuando esta alegre salta, se mue-
ve, gira, enarbola los brazos y le-
vanta sus piernas; se encoge sobre
sl mismo, descuelga su cabeza,
aprieta sus pufios cuando lo hiere
una pena, manotea, gesticula, co-
rre, dobla los codos, lanza la mufie-
ca cuando se irrita, y todos estos
movimientos son la base
antropolégica -e incluso hoy para
muchos la base actual- de la DAN-
ZA que vive en el humano, como
arte privativo de su género, casi
desde sus mas remotos albores.

Y este suceder de gestos y movi-

mientos que el hombre acompafio
con el ritmo, fambién innato en él
desde gue notd su agitacién san-
guinea al moverse o escuchd el
corazén de su pareja cuando apo-
yo el oido en su pecho, fue enrique-
cido con el palmear de sus manos
y el golpear del tronco hueco al
compas de su sangre en el cres-
cendo de su baile primigenio. Asi
la DANZA ayudd a la musica a
hacerse humana, tal como los tin-
tes de la tierra, de las plantas y los
minerales enriquecieron su expre-
sion al verter sobre su cuerpo los
pigmentos colorantes que exalta-
ban su movimiento, auxiliando al
nacimiento de la pintura. Mas ob-
via es, no obstante, Ia relacion
danza-teatro: es claro que las pri-
meras formas dramaticas tuvieron
que haber sido bailadas, incluso
antes de la aparicion del lenguaje,
cosa revalorada en nuestros dias
cuando la palabra puede ser per-
fectamente sustituida por un soni-
do, un silencio, un gesto o un mo-
vimiento en aras de la expresién
justa.

Pero otro aporte de la DANZA a
todas las demas artes ha sido su
caracter social, grupal y colectivo.
Quizas no todos los prehistoricos
podian golpear a ritmo el tronco o
no sabfan combinar los pigmentos
vegetales para dar el color de su
sangre, pero supieran o no, todos
se entregaban al movimiento alre-
dedor de la hoguera, a la mimesis
del venado, del rayo o dela tranqui-
la corriente del rio cuando el mas
avezado "coreégrafo” marcaba la

pauta de la invocacién necesaria
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DE MONOLOGOS
Y UNIPERSONALES

para la caza, la pesca o la recolec-
cién exitosa. Y aqui se da un fené-
meno curioso que relaciona la
DANZA, expresion colectiva, conel
mondlogo o el unipersonal a que
nos convoca este coloquio. Amén
de su caracter grupal, en esta
prehistoria artistica aparece, doce
mil afios antes de Cristo, laimagen
pictografica del primer “hombre”
del que se dejo huella rupestre, y es
significativo que este "hombre’
sea un solista y a mi modo de ver
un bailarin por sudisposicién espa-
cial: es el llamado brujo de Trois-
Frere, paleolitico retrato del baila-
rin, pintor, musico, disefiador, ac-
tor que precedid a quienes hoy
compiten por el Segismundo.

El hombre moderno cree fielmente
en el Carbono 14 y puede afirmar,
no sélo la edad de este “hechicero

teatral", sino también asegurar su

poder dentro de la horda para con-
jurar y conminar a su grupo a la
caza del alce que vestia orgulloso,
ytambién puede aseverar que, jun-
to a sus contorsiones zoomorfas -
entiéndase "baile del Magda-

leniense” creaba la coreografia que

todos repetian, convertidos en la
manada de alces que deberian
cazar en la jornada siguiente. Todo
un ballet, toda una sinfonia, toda
una accion plastica, una verdade-
ra representacion teatral.

La DANZA, ya se ha dicho, es
grupal, aglutina y no separa, al
menos en el llamado mundo occi-
dental, y hasta bien avanzado el
siglo XVH| el hombre baild en gru-
po. Se conocen nombres de escul-
tores, pintores, arquitectos, acto-



res, pero hay pocas referencias
solisticas para los bailarines y en
las gréficas de Egipto, Meso-
potamia, Grecia o Roma, salvo
cierta ménade escapada de un
complejo escultérico o una danza-
rina egipcia ejecutando un “puen-
te", los coros funerarios y las gran-
des bacanales eran eventos socia-
les, no individuales. Tal vez esta
democracia de la danza la hizo tan
cotidiana que se creyé de poca
importancia como objeto de estu-
dio y fue quedando como compo-
nente graciosos y vanal del solaz
publico, tan graciosa y vanal que
en el oscuro medioevo fue perse-
guida hasta su aparente elimina-
cién. Pero jcrean de seguro en la
fuerza de la DANZA y su poder de
mutacién y adaptabilidad! El hom-
bre bail6 entonces las contraccio-
nes del demonio: el baile de San
Vito, de los flagelados y de los
ardientes. Y en las cortes rena-
centistas la chacona, la pavana, la
gallarday la courante. Los trionfiy
los balli italianos -que hoy serian
las multimedias- pasan a Francia
con Catalina de Medicis como ba-
llet, pero hasta las reinas y los
reyes, incluso aquel que para go-
bernar era “el Estado mismo”,
haclan papeles de ninfa o de Sol
dentro del Ballet Comique que su
abuela habia creado en 1581.

Sinembargo, en las culturas orien-
tales, donde el individuo siempre
tuvo su papel como entidad, la
DANZA si se expresa a solo, y atn
hoy podemos ver bailarines hin-
dles, japoneses y asiaticos en ge-
neral donde el solista asume en la
representaciontoda la dramaturgia
basada en un complejo simbélico
de irrefutable placer estético y alto
goceespiritual, aunque distante del
mercantilizado gusto occidental. En
Africa, no obstante, el solista de
danza es gufa grupal, estimulo
coreograficoy acicate danzario para
que el resto de la tribu adore a su
deidad, se plazca a si mismo y dé
placer a quien la presencie.

Elsiglodelas luces trae a Occiden-
te la revaloracién del individuo con
las ideas socioecondmicas de la
burguesia y su capitalismo, y la
DANZA se fue haciendo de sus
solistas y haciéndose solista ella
misma, Los tiempos de los ballets-
comedias de Moliére y Lully fueron
superados por el reinado de

Dauverbal, la Guimard, la Sallé, la
Camargo y el imperio de los dioses
deladanza, los Gardel ylos Vestris.
El mas joven de ellos, Augusto
Vestris, en el extremo dela vanidad
individual, sentencio: "No hay mas
que tres hombres en Europa: el rey
de Prusia, Monsieur Voltaire y yo."
Surglan pues los solos para estas
luminarias que preludiaban el star
system en la DANZA.

Pero sélo unos afios después, lue-
go de la Bastilla y Napoleén, los
dioses cedian eltrono a [as diosas.
Elromanticismo de Hugo, Goethe,
Byron, trala la supremacia femeni-
na, y junto a Margarita, Carlota y
Esmeralda aparecian en el ballet
Taglioni, Elssler, Grisi, Grahn, las
divas que, con sus puntas, anula-
ron al hombre en la escena de la
DANZA.

Poco importaba la grupalidad: to-
dos iban al teatro a ver bailar a su
estrella, cuyo coredgrafo -siempre
hombre- le disefiaba varios solos
que luego ella inclufa en sus recita-
les en Rusia, Viena o América. Asl
Taglioni tenfa su silfide, Elssler su
cachucha, Grisi su Giselle, y esos
solos posibilitaban a sus "fans”
arrojarles desde flores hasta dia-
demas de brillantes.

Si los solos de estas ballerinas
encantaban por su gracia, cuando
el romanticismo comenz6 a decaer
las rollizas italianas fascinaban por
su técnica, y asl se disefiaron para
ellas nimeros de bravura que las
mantenian por varios minutos
como duefias de una audiencia
atonita por sus 32 vueltas sobre
unamisma punta al ritmo de Minjus,
Drigo y hasta de Chaikovski: eran
los 32 fouettés que atn hoy consa-
gran o estigmatizan a la estrella.

Pero el solo de danza hasta el siglo
XIX no es mas que el despliegue
técnico del ejecutante, rara vez
expresa emociones, sentimientos
o vida, es simplemente el compo-
nente deportivo de la DANZA. Y
tampoco -salvo en el caso de los
recitales- relinen los indicadores
detrabajos unipersonales, sino que
forman parte de un performance
mayor. Por ello hoy oimos hablar
de pas de deux, pas de quatre y no
se conoce el pas de seul o paso a
solo, a pesar de que en Rusia,
Marius Petipa cred un extenso
catalogo devariaciones -que asi se

llaman en el ballet- para las innu-
merables hadas, amigas, ninfas y
driadas que pueblan sus para-
ferndlicos espectaculos.

Es el siglo XX el propicio para la
danza a solo, no porque abandone
su caracter grupal, sino por lo ver-
tiginoso de su decursar: lo que es
nuevo hoy ya es viejo mafianay no
hay tiempo para que el creador
organice un equipo, prepare un
grupo y lance su credo estético, so
pena de llegar tarde a su propia
muestra. Asi el artista de DANZA
contemporaneo sesube al escena-
rio-o sube a un solista-y traduceal
movimiento aquello que quiere ex-
presar. Asl hizo Isadora Duncan
con sus tdnicas y sus pies desnu-
dos, bailando a Beethoven, Wagner
olaMarsellesa bajo los dictados de
su profesora: la musa Terpsicore.
Asl hizo Mijall Fokin con Anna
Paviova y La muerte del cisne,
partiendo del clasicismo académi-
coconunadramatica de preguerra.
Asl hizo Ruth Saint-Dennis con sus
danzas orientalistas. Asi hizo Mary
Wigman con suexpresionismo ale-
man. Y Martha Graham, que acufié
en 1926 el término danza contem-
poranea en su mitico recital del 18
de abril. Y Serge Lifar en 1935 con
su lcaro sin mas musica que algu-
nos golpes ritmicos.

Sin embargo, ninguno de ellos se
conformé con la danza a solo:
Isadora intentd crear escuelas y
algunas de ellas se mantuvieron
por cierto tiempo; Fokin creé un
repertorio desde Las silfides has-
ta Petroushka, pasando por EI
espectro de la rosa con su estéti-
ca bien contemporanea, Saint-
Dennis se uni6 a Ted Shawn para
formar la Dennishawn; Mary
Wigman cre6 su escuela y su gru-
po; Graham, venida de Den-
nishawn, hizo otro tanto; Lifar rigié
los destinos de la Opera de Paris
por casi treinta afios. Y asl en
DANZA, de un grupo surge un nue-
vo medio expresivo, se separa, se
presenta a solo, ensefia su expe-
riencia y crea seguidores, que lue-
go dentro de su propio grupo supe-
ran los credos iniciales, crearan el
suyo y comenzara de nuevo la
progresion solo-pequefio grupo
corriente danzaria-compaiiia, y de
nuevo solo... etcétera.
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He dado una panoramica un tanto
histdrica de la DANZA, del grupo al
solo, un poco para justificar la con-
tradiccion que pudiera implicar el
baile “en solitario”, caracteristica

nada danzaria, pues estearte agru-
pa, no afsla. No obstante creo que,
ademas de reducir el concepto
discriminatorio hacia la DANZA
como expresién teatral, los
teatristas han tomado conciencia
de que en elmundo actual cada vez
es menor ladistancia entre el actor,
el bailarin, el musico, el plastico.
He visto, por ejemplo, excelentes
baritonos de opereta concluir su
romanza con una campana
acrobatica y a muy inspiradas so-
pranos interpretar sus arias
rossineanas con movimientos
balléticos terminados con un elas-
tico split al suelo. Hay actores que,
no conformes con la llamada ex-
presion corporal, apelan aladanza
como real expresién del lenguaje
sublime del cuerpo humano, tér-
mino con el que defino este arte.

En la escena cubana la DANZA es
muy joven. Pocas obras de Cova-
rrubias en el siglo pasado no con-
cluian con una guaracha o un son
bailado por sus cémicos; las figu-
ras que nos visitaron en la esfera
danzaria siempre utilizaban artis-
tas del patio para sus representa-
ciones. Pero es en el siglo XX cuan-
do se comienza a trabajar en una
DANZA nacional, y los solos fueron
utilizados en cierta medida. Sin
embargo, si de danza a solo en
Cuba hay que hablar, la primera
mencion sera para Ramiro Guerra,
quien de regreso de su encuentro
con Martha Graham en 1948, inicia
una importante labor recitalista e
introductor de la danza-moderna
en nuestro pais: Dos danzas cu-
banas, Ritmicas, la Sarabanda
de Bach, el Ensuefio de Turina,
Sensemaya de Revueltas abren el
camino a este lenguaje en Cuba y,
como buen danzante, crea el Gru-
po Nacional de Danza Moderna en
1957 y dirige el departamento de
igual nombre en 1959, germen del
hoy Danza Contemporédnea de
Cuba.

La danza a solo en Cuba también
tiene antecedentes folkléricos y
populares. La rumba y las danzas
afrocubanas religiosas traen al in-
dividuo convertido en bailarin a la

exhibicion de sus potencialidades
técnicas e histriénicas, como suce-
de en casitodo el repertorio de este
género en el mundo. El ejecutante
de la columbia como el poseso por
Changd o Yemaya, crea una ver-
dadera dramaturgia solista sobre
la base danzaria de sus pasos y
metas. Este trasciende la fiesta
solariega o el glemilere santero
para subir a la escena nada menos
que del aristocratico Auditérium de
Pro-Arte, de la mano de Alberto
Alonso, cuando escandalizé con
su ballet Antes del albaa las sefio-
ronas e hizo bailar a Alicia Alonso
una columbia sobre las puntas para
su variacion en el rol de Chela. Es
a Alberto Alonso a quien se debela
antolégica Rumba, pieza de la
danza cubana a solo que con la
cola de la bailarina crea un juego
espacio-coreogréafico pocas veces
igualado. Mas hacia nuestros dias,
el teatrélogo del ballet, Ivan Tenorio,
con Hécuba y La noche de
Penélope, pone a la llamada dan-
za clasica frente al mondlogo en-
tendido como unidad danzario-dra-
matica.

Pero es a la danza contemporanea
a quien corresponde el papel mas
destacado en cuanto al trabajo del
solo y del unipersonal. Por su
dialéctica irreverente, este lengua-
je no espera al grupo, se adelanta
solo, habla-es decir, baila-y luego
vendran los otros, muchas veces
casi sin tiempo para ser y confor-
marse porque ya viene la respues-
ta a otra necesidad expresiva. Este
cinetismo de tiempos de laseres y
realidad virtual es un halo de vida
para la DANZA,

Es claro que el nivel alcanzado por
este arte entre nosotros debe co-
rresponderse con la media interna-
cional pero esto se hace dificil por
la poca informacion, la falta de
intercambio y los problemas mate-
riales existentes. A veces la
mimesis, cierta dosis de esnobis-
mo o el afan de new fashion han
permeado los inicios de nuestra
danza mas de vanguardia, pero
creo que en este momento va to-
mando sus cauces autéctonos y
diferenciandose de ese afan por
asimilar todo gesto pedestre, todo
movimiento y hasta todo estatismo
no como base danzable sino como
danza en si. La DANZA con ma-
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yusculas es a la vez deporte y
religion, y en esto parece estar
enfrascado el movimiento contem-
poraneo cubano hoy dia, lleno de
grupos devisién maltiple, objetivos
diversos y lineas personales, que
parten en lo fundamental de sus
tedricos-y también practicos-Lorna
Burdsall, Marianela Boan, Rosario
Cardenas, Isabel Bustos, Guillermo
Horta, Narciso Medina, Lesmes
Grenot por solo citar algunos que
en la capital conforman el lenguaje
polisémico y polimérfico dela DAN-
ZA de hoy. Y coinciden estos nom-
bres con los de monologuistas o
unipersonalistas que cubren la es-
cena. Matanzas, Santiago, la Isla
de la Juventud, Guantanamo tam-
bién participan de esta blsqueda
de la expresién personal en tanto
identidad, pero es de esperar que
de Asisomos, Danza Abierta o Es<
piral parta un nuevo solista que
trascienda el credo aprendido y
desarrolle otro lenguaje y continte
el ciclo que mantiene a la DANZA
viva para quesostenga vivoal hom-
bre.

¢ Perspectivas de la danza a solo?
Dada la proyeccion actual parecen
serilimitadas, perorecuérdese que
el papel del unipersonal danzario
es, a mi modo de ver, expositivo,
como detonante de una fuerza
mayor y mas arrolladora, que inva-
da a la gente, sus formas vitales y
con ellas las teatrales. Es sélo un
comienzo del jAHORA TODOS A
BAILAR! Pero si se recuerda la
entrada de David en su casa ben-
decida por Jehova “saltando con
toda su fuerza" a la manera del
juglar gimnasta judio o el ya citado
“brujo” paleolitico de Trois-Frere:
la DANZA devenida grupal y colec-
tiva, EN EL PRINCIPIO ERA LA
DANZA A SOLO.R
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ipersonal de humor), de Nova-Salerno. Argentina.

DIVERSIDAD Y TEATRO:
LUGAR DE CONVERGENCIAS

Nuevamente los hombres de
teatro nos encontramos en la
legendaria ciudad de los
tinajones, en el 5to. Festival de
Teatro Camagiiey '94. Esta con-
frontacién forma parte de la la-
bor activa de los artifices de la
escena de uno a otro lado de la
Isla; atendiendo que el camino
del teatro es uno de los medios
mas efectivos para la integra-
cién y la busqueda de nuevas
maneras tedricas y estéticas.

Surgidos en el afio 1983 con el
interés de confraternary posibi-
litarla apreciacién del quehacer
teatral en la escena cubana. A

Ana Ma. Garcia NUhez

través de todos los afios en que
se ha gestionado se ha logrado
-de una manera u otra- un acer-
camiento entre actores, drama-
turgos, directores, disefiadores,
musicos, criticos, investigado-
res y especialistas; ademas |,
posibilita una justa competiti-
vidad -con detractores o sin
ellos- que obliga a unos demos-
trar su valia en la escena y a
otros brindar un juicio ajeno para
juzgar la obra, ya sea de forma
emrada, ya sea de forma acertada.

Este afio tuvo como premisa la
participacién de grupos teatra-
les para nifios y jévenes, que en

igualdad de condiciones com-
petian junto a los grupos de
teatro dramatico para adultos.

Una muestra teatral internacio-
nal organizada paralela al Fes-
tival se vio representada por
agrupaciones de Argentina: el
duo Nova-Salerno con el
unipersonal DesAtame, con tex-
tosde Dario Fo y Franca Rame;
grupo Fra-Noi con Contratanto
y el grupo Naranjo en Flor con
Fragil como la dicha; de Co-
lombia, Teatro de Seda, con
Habitat. Por primera vez estos
grupos se enfrentan a nuestro
publico conocedor y exigente,
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Antigona. Estudio Teatral de Sta. Clara.

trayéndonos una visién distinta
del hacer creativo, con matices
y variantes, que nos pudo acer-
car -a veces de forma limitada-
ala produccién teatral, esta vez
de Suramérica.

Un esfuerzo mayor han tenido
que enfrentar los organizado-
res de este evento. Con preten-
siones de autofinanciamiento
por partede cada provincia asis-
tente -costeo de alojamiento y
comida-, ademas de activida-
des previas que aportaron cier-
tos ingresos que ayudaron eco-
némicamente al desarrollo del
Festival. No obstante, el nivel
artistico se hizo ver y sentir en
los escenarios habilitados para
ello, a pesar de la ausencia -en
sumayoria- de destacados gru-
pos de la Capital y de otras
provincias, que por determi-
nados motivos no pudieron asis-
tiral Festival; perolos que asilo
hicieron trataron de dar toda su
interesa por darle “movimien-
to" al evento. Esto no quiere
decirque justifiquemos muchos
espectaculos con bajo nivel
actoral y poco profesionalismo
en la escena en la que muchos
de los alli presentes tuvimos la
necesidad de retirarnos.

Resulta muy dificil dar una ima-
gen del Festival. Sin embargo,
esmuy importante aseverarque
cualitativamente pudo estar muy
por encima de las otras edicio-

nes, si al menos se
hubiera exigido un
poco mas en la ca-
lidad de los espec-
taculos. Ante todo
lafaltade seleccion
_ delasobras hasido
una de las razones
por lo cual mermo
la calificacion artis-
tica, interpretativay
puesta en escena.
A pesar de que se
hizo una seleccioén
en cada provincia,
no se fue lo sufi-
cientemente exi-
gente con ellos, o
quizé debié crear-
se una comisién para decidir la
eleccién final de las piezas que
podrian presentarse enun even-
to de tal magnitud.

No obstante, importantes pro-
ducciones ganadoras de pre-
mios de la Critica, de los Festi-
vales de Mondélogos y Uniper-
sonales y de eventos infantiles
asistieron a esta confrontacion
evidenciando su alta calidad con
el otorgamiento de los premios
por parte del jurado del Festival
y de otras instituciones: UPEC,
UNEAC, AHS, y Revista Ta-
blas. Titulos como La virgen
triste, Galiano 108; Patakin de
una mufeca negra, Teatro

Galdpago. La octava Villa, de Remedio
Villa Clara.

Caribefio; Segismundo ex-
marqués, Teatro del Obstacu-
lo; Erase una vez un mundo al
revés, Teatro de La Villa; La
paloma negra, Teatro Escam-
bray; Yepeto, Caliban Teatro
de Santiagode Cuba; Antigona,
Estudio Teatral de Santa Clara;
A la vuela vuela... 1900 tan-
tos, Teatro a Cuestas de Cien-
fuegos, entre otros, merecieron
muchos de los premios entre-
gados por los jurados.

‘
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Yepeto. Caliban Teatro. Stgo. de Cuba.



Cecilia vive. Mientras la Esther de Miguel Cané,
las Julias de Luis Benjamin Cisneros y de José
Maria Samper, la Angélica de Luis Ortiz, la Lucia
de Emilio Constantino Guerrero, las Marias de
Jorge Isaacs y de Adolfo Valderrama, las Cle-
mencias de Josefina de Dario Salas y de Ignacio
Altamirano, la Carmen de Vicente Grez,:las
Amalias de José Rafael Guadalajara y de José
Marmol han sido erosionadas hasta el desvane-
cimiento por culpa del tiempo, los usos de una
sensibilidad agotada (también agotadora), y los
excesos del calco costrumbrista, al punto que
han pasado a ser pura arqueologia literaria, a
Cecilia Valdés |la podemos ver hoy en dia por La
Habana, chancleteando las calles y los hoteles
(esas flamantes y novedosas casas de cuna),
buscando “adelantar”, “escapando”. Y quizas
haya mejores razones, pero cual mas legitima
para que los artistas cubanos regresen una y otra
vez a este mito, a este trauma vitalicio de la
cubania.

UNA VIEJA HISTORIA,
UN NUEVO ENFOQUE

Hay que decirlo enseguida, la versionde Abelardo
Estorino nos habla en un presente palpable,
hasta el lenguaje de los personajes anda
equidistante entre la primera mitad del siglo XIX
y el dia de hoy, pero el dramaturgo no se deja
tentar por el vicio de la actualizacién, su Cecilia
no usa “brillos" ni ronda las discotecas, |a fide-
lidad a la trama delineada por Villaverde en la
Cuba del gobierno de Vives se hace poco menos
que obsesiva.

No obstante, gracias a esa concentracion de
conflictos y relaciones que se llama buen teatro,
Estorino no es puntilloso con la anécdota. Mer-

Reinaldo Montero

ced a que muestra el asesinato de Leonardo en
la primera escena, la reflexion puede centrarse
en las razones del crimen y en la magnitud de las
culpas. Y por ltimo, como el dramaturgo super-
pone una segunda accion de su absoluta autoria,
se urden sugestivos apremios y expectativas en
la tierra de la ficcion literaria.

Pero estoy convencido que el primer hallazgo de
esta Cecilia Valdés es el propio titulo. Parece
blanca nos avisa sobre el juego de apariencias y
el querer ser que se posesiona de cada persona-
je. Porque no sélo a Chepilla, Charo y Cecilia
(abuela, madre e hija) les obsesiona la “limpieza
de sangre”, los pardos Pimienta y Nemesia
estan fascinados por otra cosa distinta (llamese
clarinete o llAmese hombre capaz de comprar
una esclava) que no sea su calvario mundo de
todos los dias, el campesino riojano llamado
Candido aspira a la nobleza, Rosa ansia la
santificacion de su hijo, Leonardo e Isabel pre-
tenden perpetuar por siempre sus actuales esta-
dos de libertinaje y libertad. El segundo hallazgo
es centrar la atencién sobre Leonardo, subrayar-
lo como eje de los conflictos, y atreverse a
desfocar el resto de los personajes, Cecilia inclu-
sive.

Pero veamos estas y otras singularidades en
detalle y de inmediato, que al centro, iluminado
por un cenital impudico, aparece en extremo
proscenio el topico de la blancura.

LA BLANCURA COMO CONSAGRACION
Y OTROS ESCLARECIMIENTOS

En este texto los espejos se encargan de realzar
lo blanco, o de advertir que solo lo aparece.
Cecilia los ama merced a cierta sensualidad

OTRA CONTRIBUCION

AL MITO

A propésito de Parece blanca, version para
teatro de Abelardo Estorino, basada en la nove-

Ia Cecilia Valdés de Cirilo Villaverde
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Buena preparacion corporal de
los actores, excelente voz escé-
nica, belleza y funcionalidad del
disefio escénico y de luces,
lirismo de la palabra como ve-
hiculo conductor de la accién
dramatica son algunos de los
elementos que influyeron en la

co obtuvieron una informacion
sobre el teatro actual.

No todo fue trabajo, para los
que dia a dia estabamos pre-
sentes en cada representacion
o actividad especial, por las
noches disfrutamos de los Ca-

trabajo de una manera mas in-
tima y compartiamos momen-
tos de confraternidad humana,
quiza algunos que otros apro-
vechabamos el instante para
debatir sobre alguna puesta vista.

El Festival es encuen-

seleccién de las
obras premiadas.

Se debe insistir en
el trabajo de la
dramaturgia como
parte importante de
una piezateatral. No
s6lo interesa una
buena interpreta-
cion, una buena di-
reccién y puesta en
escena. Creo que la
palabra como me-
dio de comunicacién
entre los hombres,
debe existir, y tanto
dramaturgo y direc-
tor deben trabajar
mucho en él.

Simultaneamente a
la muestrateatral se
desarrollaron los
llamados Eventos
Especiales. Se pre-
vid la realizacion de
los encuentros con
la critica, encuentros
con teatristas lati-
noamericanos parti-
cipantes en el Festi-
val en la que pudi-
mos actualizarnos
de la labor de estos
teatristas en sus pai-
ses, a la vez que
ellos pudieron enri-
quecerse de la ex-
periencia de los
nuestros. Hubo una
presentacion de las
revistas Conjuntoy
Tablas, con una
exposicion perma-
nente en el Centro

(El Jurado del Festival decidié otorgar pre-|

mios a disefio, musica, puesta en escena,
actuaciéonmasculinayfemeninaprotagoénica
y secundaria.

En la categoria de Teatro para nifios y jovenes:
Puesta en escena

Patakin de una muneca negra, dirigida por
Alberto Curbelo y Trinidad Rolando, Teatro
Caribeiio.

Papito, dirigidapor Armando Morales, Teatro
de La Villa de Guanabacoa.

Los chichiricti de la charca, dirigida por Rafael
Meléndez y Orlando Barthelemy, Guifiol de
Santiago de Cuba.

En la categoria de Teatro para Adultos:
Puesta en Escena

La virgen triste, dirigida por José Antonio
Gonzalez, Galiano 108.

Antigona, dirigida por Joel Saez, Estudio
Teatral de Sta. Clara.

La paloma negra, dirigida por Carlos Pérez
Pena, Teatro Escambray.

Los demas jurados que se integraron para
evaluar las distintas puestas presentadas
fueron la UNEAC, UPEC y AHS.

troyreencuentro. Com-
partir experiencias,
conversar sobre lo ar-
tisticoy sobre lo huma-
no. Volver a encon-
trarnos con nuestros
compatriotas, conocer
gente nueva de teatro.
Séloestodemuestrala
supervivencia de los
Festivalesque encada
edicién posibilitala con-
tribucion al mejora-
miento artistico. Esmo-
mentoidéneo pararen-
dir tributo a hombres
ausentes y presentes.
Omar Valdés fue re-
cordado encada lugar,
en cada escena. Pudi-
mos apreciar del
virtuosismo profesional
y del alto nivel ético del
experimentado actor
José Antonio Rodri-
guez con Su uniper-
sonal Saco de fantas-
mas, rememorando
textos de José Marti,
Mario Benedetti, Nico-
I4s Guillén, Shakes-
peare, entre otros, lle-
vados a la escena a
través de personajes

El Jurado de la Revista Tablas compuesto
por Yana Elsa Brugal (presidente), Orietta
Medina y Liberto Ribot decidié otorgar el
premio al Mejor Texto Dramatico cubano

escrito por un dramaturgo contemporaneo
vivo a La paloma negra, de Rafael Gonzalez,
representadaporel grupo Teatro Escambray.

representados por el
actor durante su carre-
ra artistica.

Independientemente
de lasdiferencias y ad-
versidades, este en-
cuentro nos permitié
valorar de antemano
todo lo que hay que

Iberoamericano, ex-

posicion de disefio teatral, en-
cuentro de colectivos y reunion
sobre eventos de las artes
escénicas fueron las activida-
des en la que teatristas y publi-

fés-Teatro improvisados en el
Lobby de la Sala Tassende y en
el saloén habilitado del Teatro
Principal en la que participan-
tes e invitados mostraban su

trabajar para futuros encuentros.
El didlogo interrumpido se re-
anudara y volveremos a estre-
char lazos y hacer realidad los
suefios teatrales.ll
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narcisista, o arte de comprobar una y otra vez su
ascenso a la blancura.

Segtn Chepilla, el arribo a lo blanco es un acto
consagratorio que deja atras cualquier oscura
mancha (ya sean amigos o abuela), y el grado
més alto de devocion a este proyecto de vida es
la renuncia a lo que funcione como macula,
incluida la propia Chepilla, que tiene el estigma
de ser apenas parda. No hay mejor parabola que
la de Narcisa para ilustrar esta ideologia y colo-
car de una vez por todas a lo negro como
emblema de la caida. Por si fuera poco, parece
que Chepilla esta convencida que a fuerza de
machacar lemas, la realidad termina por some-
terse a las palabras. Es el ejemplo fehaciente de
como halar una cuerda con el alma para conse-
guir una arménica incongruencia entre los de-
seos inalcanzables y la realidad inconmovible.
Pero Chepillainsiste, y su educacién sentimental
conseguira el objetivo, en Cecilia no sélo habra
repudio, sino horror al negro, y gana varios
grados la enajenacion de querer parecer blanca.

Por contraste, Charo con su letanico bisbiseo y
su gatico, quizas un lio de trapos, casi una
asistencia que acentda su indefensién y el amor
maternal extraviado, es una advertencia a Ceci-
lia, algo asi como un mirate en mi espejo. De
hecho asistimos a una tragedia en cierne con
Cecilia, y nos enteramos del saldo tragico con
Charo. Pero al margen de que los dos personajes
no se encuentran nunca, Cecilia tiene ojos para
verse, no para ver.

En una escena memorable, Chepilla, Charo y
Cecilia componen un singular rosario de la raza,
o cantata de brujas espesando el caldo, o raras
ninfas que repiten letanicas sus nombres y el
nombre de “Madalena” (la ancestral tatarabuela

de Cecilia). Leo el bocadillo “Madalena negra”y

no puedo evitar traducirlo como un letanico “sin
pecado concebido”. Esta escena nos convence
de que tanto Madalena, como Chepilla, Charo y
Cecilia viven un calvario de reiteradas equivoca-
ciones. No importa que Charo revele que lo
blanco y las realizaciones con que se asocia la
blancura, son un fracaso, que por esa via se
puede llegar al corte definitivo con la realidad,
Chepilla no aprende, sigue apostando por una

nieta bajo un velo blanco, desposandose con un
hombre blanco, viviendo cual blanca. S6lo cuan-
do la accion llega a ser irreversible, Chepilla le
dira a Cecilia “tenias que olvidar esos suefios”,
en vez de decir “debi olvidar esos suefios”.

Y la materializacion del suefio trocado en pesa-
dilla se llama Leonardo Gamboa. No hay para
Cecilia otro blanco objeto del deseo. Pero en
Leonardo hay mas que un nifio rico, que un mero
vehiculo para vivir en la blancura, en Leonardo
hay un idolo.

LEONARDEADA Y FALOCRACIA

Leonardo es codiciado por Nemesia, adorado
por Rosa de modo casi incestuoso, amado por
Cecilia, y puede suponerse que Isabel tematanto
casarse con él como perder la cabeza por él.
Cabe entonces una pregunta, ¢ porqué Leonardo
despierta tanta pasion?, ;cuales son sus cartas
de triunfo? Nemesia, Rosa, Cecilia e Isabel se
encargaran de responder en cuatro sucesivos
monélogos donde hay un simil recurrente, el
potro, y donde se explica y justifica el singular
protagonismo de Leonardo, que en buena medi-
da es el protagonismo de su sexualidad.

Cada una de estas mujeres ilustra una faceta de
su modus operandi en el arte amatorio. Con
Nemesia le vemos habil en la incitacién, porque
este joven, que parece bueno-para-nada aunque
poseauna autoestimatan enorme como suracis-
mo, trata a Nemesia con bien balanceada mez-
clade durezay ternura. Con Rosa, tan orgullosa
de su estirpe, tan personera del valorinamovible,
pero a la que le complacen hasta las idioteces si
vienende su hijo, vemos a un Leonardo que sabe
explotar la belleza perdida y la sensualidad ex-
traviada de su madre, utilizando dos géneros de
astucia, porque juega a ser el nifio y a ser el
amante, flitea para conseguir el reloj suizo y es
poco menos que lascivo para hacerse del dinero
que sacara a su mulata de la carcel. Con Cecilia,
el falocrata alcanza la consagracién, va desde la
conquista sin demasiado esfuerzo, hasta el repu-
dio y el facil olvido, “ya no me acuerdo ni como

sellama”. Con Isabel, esta especie de tirana que

siente el velo de novia como si fuera el cepo,
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Leonardo consigue que el acicate de los celos
empiece a funcionar, aunque de modo precario,
y que la pasidon comience a asomarse a pesar de
la mar de dicotomias incompatible, incluidas
campo vs. ciudad, soledad vs. compaiiia, cafetal
vS. ingenio.

La férmula de su éxito mundano se resume en
baile y sexo, como quien dijera pan y circo, casi
una tautologia porque la obra sugiere que el simil
del acto sexual es el baile, idea de rancio abolen-
go en la dramaturgia cubana, recordemos el
Yarini de Carlos Felipe. ¢;Cien afios después
Leonardo hubiera sido un Yarini? Lo cierto esque
Isabel antipoda de la sensualidad, se encarga de
dejar bien asentada la analogia baile/sexo cuan-
do lee la definicién de la danza cubana segtn
Villaverde.

Por otra parte, el anténimo de baile/sexo parece
ser el matrimonio.

EL MATRIMONIO COMO MARTIRIO,
EL AMOR COMO UTOPIA

Rosa y Candido son el ejemplo fehaciente del
matrimonio de conveniencias. El duetode renco-
res que interpretan a cada momento lo confirma.

Rosa envidia la belleza, se excita con lasreferen-
cias a amores ajenos, a Rosa le gustaria que
Céandido se le encimara, que hiciera algo, pero
Candido anda demasiado preocupado buscando
cémplices para aliviar su culpa, ideando ardides
pararecomponer el calamitoso mundo, haciendo
cualquier cosa menos amando, y Rosa se desilu-
siona hasta el hastio. Para que quede claro el
origen de este estropicio de matrimonio, ahi
estan Isabel y Leonardo, que son cual Rosa y
Candido en el inicio de los odios.

Observemos condetenimiento el didlogo final de
Isabel y Leonardo en la Sociedad Filarmonica.
Cuando Leonardo dice “se acabé la danza”,
parece que dijera “basta”, cuando agrega “te
acompaiio a tu asiento”, queda vibrando el des-
gano y la sensacion de fracaso. Cuando Isabel
replica “gracias”, notamos el alivio, como si
dijera “menos mal que acabé este desastre”. No
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obstante, la solucion de continuidad de familia y
propiedades, pasa sin remedio por los esponsa-
les, por el acto de consagrar el mal bailar de
Isabel y Leonardo por siempre jamas.

Con Leonardo e Isabel asistimos al capitulo
inicial del matrimonio de Candido y Rosa, mien-
tras que con Leonardo y Cecilia observamos el
remedo de historia de amor, porque el amor sin
concesiones parece estar en Charo y Candido.

Se trata de una misma aficién bicolor, pero con
un matiz muy especial. Observemos como Céan-
dido enamorado promete a Charo llevarla a
pasear “a donde ti quieras". De Charo ser
Cecilia, al instante se arrebujaria en el manto,
sacaria sus hombros espléndidos y arrastraria al
amante calle abajo, sin embargo Charo dice
“alglin dia podremos pasear juntos por las calles
de La Habana", y no creo que sea por timidez,
sino porque no tiene apremios, lo que desea no
es exhibirse con un blanco, sino compartir una
experiencia placida con el hombre que ama.
Pero Candido dice “otro dia”, como abandonan-
do su condicién de enamorado, como entrando
en la piel de Leonardo, y a Charo se le revela el
fracaso de la utopia, y gana un grado su potencial
locura.

PIMIENTA Y NEMESIA,
OTRA CARA DEL POLIEDRO

&Y como hacen para no enloquecer Pimienta y
Nemesia? Pimienta, el sastre que en esta ver-
siéntiene algode Placido, de Brindis de Salas, de
la extensa genealogia de artistas negros, posee
elclarinete, simbolode las artes liberales. En ese
pedazo de madera y metal reside su porcion de
libertad, su salvacion, y a él se aferra aunque
tenga que sentarse en larecondenacion de coser
hasta la chaqueta del nifio Leonardo, su rival.

¢Pero a Nemesia qué la salva? Nemesia tiene un
simple manto de burato, de una consubstancial
pobreza, manto con el que se envuelve, se
retuerce, se ovilla antes de acometer, manto que
le acaricia los hombros como el dltimo recurso de
la sensualidad. Cémo Nemesia no va a afiorar
una manta de seda y pasear en volanta por el



Prado, cdmo no va a tener “la cabeza en lo que
le falta” mientras hilvana sin tregua, cémo no va
a querer "un marido que le regale una esclava”.
La ausencia de tropos en Nemesia logra la ima-
gen masdescarnada de esta mujerque afiora ser
seduciday que la vemos cansada hasta de odiar.
Porque Nemesia es amiga de Cecilia y es tam-
bién su enemigo oculto, un obstaculo vencible,
vencido. Son demasiadas las razones de su
colera, no sélo porque Cecilia se lo haya “robado
todo" como dice en alguna parte, sino porque en
rigor no ha tenido nunca nada.

Y a Pimienta el clarinete no le basta, ama a
Cecilia. ¢ Leonardo enamora a Cecilia o vicever-
sa? Esta cuestion solo tiene sentido para un
enamorado celoso, es decir, para Pimienta y su
ingenua esperanza de que con Cecilia alcance |a
victoria gracias a los buenos oficios de una
casaca, porejemplo. Es el recurso més superfluo
imaginable, y el inico de que puede echar mano,
“ah, si Cecilia me viera". Y la aparicién repenti-

na de Cecilia, esa ensofacion del enamorado
Pimienta, es la mejor traduccién de “no me
preguntes porqué estoy triste/ porque eso nunca
te lo diré".

Para mayor agonia, en una ocasion vemos al
sastre bailando con la mujer que ama (y ya
sabemos qué significa bailar). Cecilia, con la
arraigada frivolidad que arrastra desde la novela
y que la versién no soslaya, dice “nunca me
habia divertido tanto”. No hay modo de interpre-
taresafrase que no sea como un elogio a los usos
sexuales de Pimienta, y como un acto de profun-
da injusticia, porque con Pimienta, Cecilia baila
mejor que con nadie, incluido Leonardo, pero
Pimienta es mulato, razén necesaria y suficiente
para que quede fuera de concurso.

LA LECTURA POLITICA,
UNA ESCENA OBLIGATORIA

Claro que la versién para teatro del famoso
folletin trata de las pasiones y las almas, pero
todos los caminos conducen a Roma, tanta insa-
tisfaccion acumulada nos tiene que llevar por su
propio peso al estatus social y moral de la Cuba
de Vives. Ademas, ;de qué modo obviar a

Tonda4, que siempre esté ahi?, ;la obra no trans-
curre a la sombra de esa fuerza ciega, también
muda, que amenaza siempre? Tond4 permane-
ce hieratico, listo para reprimir, si hiciera faita.

Y haréa falta porque los antagonismos de Leonardo
y Pimienta llegaran hasta el crimen. Un error, a
la hora de interpretar la relacién Leonardo-Pi-
mienta seria verlos como simples rivales de una
tridngulo amoroso, y otro error es llevarlos al
extremo de negritud vs. poder blanco. El despre-
ciode unoy el odio del otro, transita equidistante
de ambos polos por una tortuosa senda de humi-
llaciones y rencores, sin el menor asomo de
entendimiento.

Pero entremos de lleno en el ambito del gobierno
de Vives y de la brutalidad de Tonda, es decir en
la arena politica.

Si hacemos una lectura minuciosa de las aristas
que componen el caracter de Leonardo, queda-
remos convencidos de que se tratade un petimetre
que jamas saltara sus limites. En gran medida la
escena donde su voluntad politica sea explicita
anda transida por la dinamica de la discusién con
el padre, el campesino peninsular que ha hecho
fortuna. El plblico desde mucho antes noté el
contraste. Leonardo usa sombrero de paja. Can-
dido, chistera. Y llevado hasta el borde, Leonardo
enarbola la divisa separatista, que sin
sicologismos trasnochados puede entenderse
como el acto supremo de rebeldia contra el
padre. Y con el beneplacito de Rosa, que desea
verasumarido “vencido”, “aplastado”, “aniqui-
lado”, Leonardo llega a decir “soy cubano y no
me postergo ante ningun rey”, frase que parece
extraida de un juego infantil, y por si fuera poco
afiade “estoy loco porque se forme el desbara-
juste”, soberbio alarde de irreflexién, cuando
menos.

Para completar la imagen, recordemos que en
algun momento Leonardo le dice a Nemesia
“eres mas malaque Aponte”, bocadillo que cabe
entender como una broma, un simple dicho de la
época, pero ello no evita que le comprometa con
la nocién de Aponte como Lucifer, tan cara a la
ideologia espaiiola.

En fin, el criollismo de Leonardo es raigal si se
trata de como camina, qué sombrero usa y qué
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lugar en su vida ocupa el sexo, y algo difuso si a
la politica se refiere.

Aunque también podemos considerar que
Leonardo es victima de la doble moral al uso. En
definitiva “la mentira es el pan nuestro de cada
dia”, dice Candido.

Pero hagamos una aclaracion. Candido esgrime
esta frase tratando de situarse él mismo como
victima, aunque el aserto no le salve y Rosa
tenga sus razones cuando le endilgue “no bus-
ques excusas, la culpa es tuya”, convencida de
conocer a cabalidad hasta los mas minimos
detalles de la historia. Pero no es asi. Quien si
conoce cuanto hay de cognoscible es el publico.
No me refiero a que conozca hasta el recurso
folletinesco del dato escondido que se resolvera
cuando hable este don Rafael del Junco llamado
Candido Gamboa para decir “esa muchacha es
mi hija", sino a que el publico sabe de estos
personajes y de la situacién en que se encuen-
tran mejor que ellos mismos, y por eso compren-
de que la culpa no queda en la mera persona de
Candido, en definitiva “la esclavitud nos envile-
ce a todos”, como reza una divisa cara de la
intelectualidad de la época, y en consecuencia
Candido ordenara a Tonda la encarcelacién de
Cecilia. Y Tonda obedece y reprime. Para eso
esta ahi.

Buena parte de la lectura politica de Cecilia
Valdés-Parece blanca pasa por la denuncia de
los incestos cumplidos y de los incestos a me-
dias, porque son visibles la voluntad sofrenada
de Candido con relacién a Cecilia y la inmodera-
da de Rosa con relaciéon a Leonardo. Como
equivoco y juego de apariencias se dan la mano
en la visibn moral decadente de la Cuba de
Vives, frases como “se desvela por ti como un
padre” de Chepilla y “no tiene mi sangre" de
Cecilia son de una ironia tragica perfecta. En
términosde trama, Cecilia ve a Candido como un
viejo verde, aunque las palabras citadas conten-
gan la revelacion de la verdad. En términos
socio-politicos, este par de frases nos conducen
hasta una ideologia que se revela en réplicas del
tipo “mi hijo tiene veinte afios y es libre”.

Ahora bien, si por una parte entrar en el &mbito

del gobierno de Vives y de la brutalidad de Tond&
resulta imprescindible para entender las sucesi-
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vas derrotas de Candido y su llanto (no olvide-
mos que la version trata de las pasiones y las
almas), por otra, la lectura politica nos conduce
ala reflexién en torno al arte y a la naturaleza de
la ficcion. En definitiva la patria de estos perso-
najes es la novela de Cirilo Villaverde, el escena-
rio donde se manifiestan, las pasiones que des-
bordan, y su propia existencia.

NOVELAR LA NOVELA,
TEATRALIZAR EL TEATRO,
VIVIR LA MUERTE

Candido sale de su piel y dice con desprecio “la
gran epopeya nacional”, burla que compromete
la historia de la sensibilidad de la isla, cuya figura
egregia por excelencia es una mulata fatal. Pero
antes aln, casi en el mismo comienzo, Rosa
ordena abrir el libro para buscar una explicacion
para tanta pena, al menos eso dice, y reclama
una nueva interpretacion que quizas termine
erigiendo un monumento a su hijo, aunque no lo
diga. Porque a sumodo de ver, lanovela debiera
llamarse Leonardo Gamboa, qué mal gusto
haberle puesto el nombre de una parda que
pretende pasar por blanca.

Estorino ha desarrollado con asombrosa cohe-
rencia estos tanteos que de por si son tan escu-
rridizos, al punto que los personajes mismos
pasan a ser hacedores del espectaculo, directo-
res de escena. Pero la mayor eficacia es haber
resuelto las complejidades técnicas de trata-
miento semejante desnudando las motivaciones
de los caracteres.

Dicho sea de paso, la mayor dificultad para la
direccion de actores, es la distancia minima que
hay entre personaje en situacién y personaje
distanciado, porque se pasa del universo ficcional
a la reflexiébn en torno a la ficcién con leve
movimiento. Lo contrario de lo probado por el
dramaturgo en Ni un si ni un no, donde es
enorme la separacion entre actor y personaje.

Los hallazgos se suceden. La escena en que los
personajes proponen mudarse de novela, alcan-
za unadensidad de ideas maravillosa. Yaque no
se puede cambiar la realidad, entonces a cam-
biar de realidad. ;Se trata del viejo tépico de la
evasion o hay algo mas? Estoy convencido de
que en virtud del binomio Villaverde-Estorino,

Ocontinia después del libreto
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PARECE BLANCA

(Versién infiel de una novela sobre infidelidades.)

de Abelardo Estorino



La escena

No habra en el escenario nada decorativo, todo debe ser funcional y Gtil para el actor. Ningan
elemento sera fijo, todos transformables para evitar el estatismo de la representacién. Habra
velas, muchas, de distintos tamafios; muebles pobres: los de la casa de Chepilla que también
seran usados por los Pimienta: comadritas, algunas sillas, taburetes. En otra parte o
mezclados, muebles ricos para los Gamboa: una butaca, un gran espejo, una mesa con velén
y guardabrisas. Esto permitira que los actores muevan esos elementos hacia el lugar donde
van a representar alguna escena. Todos los objetos estan en funcién de los personajes y
aparecen o los utilizan para contar la historia y revelar sus pasiones.

Habra un gran libro sobre un facistol que los actores consultaran en algiin momento y
ejemplares de la novela distribuidos por el escenario que leeran cuando se indique.

PERSONAJES

CECILIA. Bella y ambiciosa. Presa de los espejos. Camisa de noche que descubre sus encantos
y encima una bata de casa.

CHARO. Su madre. Pelada al rape; usa un ropén de enferma, sin zapatos. Carga un gato al que
acaricia tiernamente.

CHEPILLA. Su abuela. Muy religiosa. Viste ropa sencilla y un pafiuelo en la cabeza. Después que
muere lleva una cruz a cuestas.

LEONARDO. Habla con seguridad, casi siempre con cierta gracia maliciosa. Viste un terno color
claro, sombrero de paja muy fina y cafia con pufio de oro.

CANDIDO. Su padre. Atormentado. Viste de negro con chistera.

ROSA. Su mujer. Adora a Leonardo. La ropa revela su posicién social y un temperamento sensual.
Le gustan las joyas.

PIMIENTA. Ama a Cecilia. Msico (toca el clarinete), pero se gana la vida como sastre. A veces esté
en camisa y tirantes. En las fiestas usa casaca.

NEMESIA. Su hermana. Trabaja como costurera. Desenvuelta, pero resentida. Lleva sobre el traje
una manta de burato.

ISABEL.. Cultay reservada. Rica propietaria de un cafetal. Traje de novia manchado de sangre; velo
muy amplio.

TONDA. Obedece 6rdenes. No habla. Uniforme de un regimiento espafiol; carga un fusil.

En el escenario a oscuras un rayo de luz ilumina débilmente un velo de novia, después el
vestido, al fin a Isabel llincheta. Rosa se acerca, le entrega el ramo de novia, y se queda
mirandola extasiada. Aparece Candido: busca a Leonardo, vestido para la boda, y lo trae junto
alsabel. Poco apocolaluziluminaalos otros personajes: Charo seacercaa Céandido y lo mira;
Chepilla se arrodilla y reza; Nemesia se mueve inquieta. Rosa abraza a los novios. Candido
besa a Isabel. Suena la Marcha Nupcial: los novios avanzan, felices, como al final de una
pelicula. Rosa les echa arroz. Hay un ambiente de fiesta. Pimienta aparece en escena,
corriendo, y se oye el grito de Cecilia: “A él, no. Ni lo toques. A ella, a ella. A él, no, a ella, s6lo
aella.” Pimienta da un giro, va hacia los novios y tropieza con ellos. Leonardo abraza aIsabel,
y resbala sobre su cuerpo hasta el suelo. El vestido de Isabel se mancha de sangre. Gritos.
Rosaabraza a su hijo. Isabel se mueve, perdida, mirandose lasangre en el vestido y las manos.
Candido da 6rdenes a Tonda que detiene a Pimienta, todavia con Iatijera en las manos. Cecilia
Se acerca a Pimienta y lo mira. Rosa mece a Leonardo en sus brazos y susurra una cancion.
Laluz cambia: los personajes se mueven lentamente buscando un lugar donde situarse, solos
consigo mismos, alejados unos de otros. Leonardo se pone de pie, busca un sombrero, un
bastén y gira sobre si mismo, lleno de vida; da una vuelta por el escenario y se pierde en la
oscuridad.
2



ROSA. Ya no lo veremos mas. No lo tendré en
mis brazos ni volveré a peinarlo. El sélo
queria un reloj suizo. Nada mas.

CECILIA. ;Y ahoraqué hago? ; Qué hago yo en
el mundo?

CHARO. (Acariciando al gato.) Misu, misu.

NEMESIA. Ya no lo tendra nadie. Ella lo sofiaba
muerto. Y ahi lo tiene: lejos, como un santo;
callado, como un santo; mas muerto que un
santo.

CHEPILLA. Virgen de Regla, ayldala. La nifia
se me convirtié en mujer entre las manos y la
huella de su madre se le planté en la cara.

CANDIDO. Se lo adverti: no la deje salir sola,
vigilela, que no ponga un pie en la calle. Y
tiene una hija. ;Qué vamos a hacercon ella?

NEMESIA. Llanto y maldiciones. ;Paraqué? La
muerte no admite milagros.

CECILIA. Nadie tiene derecho a juzgarme.

NEMESIA. Le pusiste la tijera en la mano a mi
hermano. ¢, Quién le quita de arriba cien afios
de carcel?

CECILIA. Tu odio también lo llevé a empufiar la
tijera.

ISABEL. |Qué verglienza! Discuten sobre los
restosde un pobre muchacho ensangrentado.

CECILIA. jMosquita muerta! ; Pensabascomerte
las sobras que yo dejé?

CANDIDO. Mi tnico hijo varén. Mil veces intenté
abrirte los ojos.

ROSA. Siempre lo trataste como a un enemigo.
Le negaste todo lo que se le regala a un hijo.
Te quedan tus onzas y tus cochinadas.
jGézalas! ¢ Y mihijo? Alguientiene que pagar
la muerte de mi hijo. (Transicién.) Abre el
libro.

CANDIDO. ;Ahora?

ROSA. Si. Tiene que haber una explicacién para
tanta pena.

CANDIDO. Simplemente no tiene sentido.

ROSA. Algun lector descubrira una clave,
develara el misterio. Hay que leer la novela
otra vez.

CANDIDO. No se cansan. Para ustedes es la
gran epopeya nacional.

ROSA. No sera el Quijote, ni Villaverde es

Cervantes, pero una nueva interpretacién
puede convertirla en un monumento.

CANDIDO. Sagrado e intocable. Tendremos
que leerlo con respeto y se convertira en el
libro méas aburrido del mundo: abrumado por
las alabanzas, vedado para la critica.

ROSA. ; Qué esperas? Quiero saberque hay en
el fondo de esta tragedia.

CANDIDO. jLa maldad de los dioses! O sea,
nada.

ROSA. Yo tengo esperanzas. Abrelo y lee.
Candido abre el libro que esta sobre el facistol.
ROSA. No me resigno a perder a mi hijo.

Leonardo aparece y comienza a desvestirse,
Rosa lo ayuda y acaricia durante la escena.

LEONARDO. Mama, yo estoy aqui. Siempre
contigo.

ROSA. (Lo abraza enternecida.) Leonardo, mi
hijito.

LEONARDO. ;Y esas lagrimas? ¢Peleando
otra vez con papa?

ROSA. (Secandose las lagrimas.) ;Dénde te
metiste anoche?

LEONARDO. ; Anoche? jQué noche! Estudiaba
latin.

ROSA. El horno no esta para galleticas. Y tu
padre esta que arde.

LEONARDO. Sacalodel hornoque sete quema.

ROSA. Dice que llegaste cuando sonaban las
dos en el campanario de las Carmelitas.

LEONARDO. ;Y ahora se dedica a contar las
campanadas de la iglesia? jQue se compre
un reloj!



ROSA. |Es muy religioso! (Rosa y Leonardo se
rien.)

LEONARDO. Y méas meticuloso: cuenta las
onzas que le deben, una a una; y vigila a su
hijo, minuto a minuto. Necesita un reloj de
primera. :

ROSA. No te burles. Se preocupa por tu futuro.

LEONARDO. Yo también. ; Co6mo terminara mi
vida?

ROSA. Si te levantas temprano y llega a clases
puntual, el afio que viene seras abogado.

LEONARDO. Mireloj se atrasa. No puedo llegar
puntual ni a los bautizos ni a los entierros. Ni
siquiera seré puntual el dia de mi muerte.

ROSA. No hables de |a muerte. (Se lleva la
mano a lafrente, harecordado algo.) Es un
lugar muy grande, con piso de madera, y
rodeado de columnas que no sostienen nada.
Desde arriba me iluminan luces
deslumbrantes. Frente ami hay muchagente,
sentada en bancos. Me miran y eso me
complace. Estoy vestida de verde, jtu color
favorito! Y tengo en el cuello una pieza de
plata. jNo me cae nada mal! Una mujer con el
pelo rojo-fuego vocifera contra los dioses.
iNo hay que hacerle ningtin caso! Sélo pienso
enti. Te busco. Vas a salir, quieres cruzar las
columnas y partir. Al fin te encuentro. T eres
td, no me cabe duda, y yo soy yo. Pero ti
tienes otro nombre. Te llamo, grito tu nombre,
te digo: “ jNo cruces, Orestes!” Ya es
demasiado tarde. La gente aplaude.
(Transicién.)

LEONARDO. Habldbamos de la puntualidad.
Una mera cuestion de relojes.

ROSA. ;/Qué te pasa con los relojes?

LEONARDO. Pasé por la relojeria y Dubois me
ensefid los que acaba de recibir. jQué
maravilla!

ROSA. Y quieres uno.

LEONARDO. Ni pensarlo. Tengo el que me
regalaste en mi ultimo cumpleafios. Ya no
estd de moda, claro. s Pero aquién le interesa
estar a la moda? So6lo a los nuevos ricos.

ROSA. ;Entonces no lo quieres?
LEONARDO. ;Qué cosa?

ROSA. El reloj.

LEONARDO. ;Qué reloj?

ROSA. El de la relojeria de Dubois.
LEONARDO. ;El suizo?

ROSA. (Es suizo?

LEONARDO. De Ginebra. Todo de oro:
magquinaria, caja, cuerda, todo. jUn prodigio!
Por eso me llamé Dubois, Sabe que nosotros
no gastamos el dinero en pacotilla.

ROSA. Y costara un ojo de la cara.

LEONARDO. Una miseria: 18 onzas. ;Qué se
compra hoy en dia con 18 onzas? Nada. Ni
siquiera un negro.

ROSA. Te regalaré uno si estudias como debes
tus asignaturas.

LEONARDO. ;Latin? No, prefiero anatomia,
como anoche.

ROSA. (Todo risa y malicia.) jDescarado!

LEONARDO. jincrédula! Me pasé toda lanoche
estudiando latin. Dolce vita per sécula
seculorum.

ROSA. Tendré que pedirle dinero a tu padre.

LEONARDO. Adiés, adids, relojito mio. A papa
todo le parece mal: si llego tarde soy un
tarambana, si me acuesto temprano, estoy
borracho, si bailo mucho, un vicioso. ;Qué
quiere, que me convierta en un santo? Para
alcanzar la santidad debo pecar primero,
jmucho! como San Agustin, y después
arrepentirme, asi conquistaré la gloria y
despertaré la lujuria de todas las beatas.

ROSA. |Hereje! Callate, ya.
LEONARDO. ;Entonces me quedo sin reloj?

ROSA. Hablaré con tu padre.



LEONARDO. Se avecina la tormenta. Vete,
Leonardo, a dormir una siesta y librate de los
truenos. (Se aleja.)

Entra Candido. Vestido como él mismo se
describe.

CANDIDO. Y aqui entro yo. Vestido de negro,
bien adusto. Eso es lo que se le ocurre al
novelista. Y grito y maldigo y hablo de las
serranias de Ronda, lugar de Espaiia donde
naciyla comparo con esta isla y todos piensan
que soy el unico culpable.

ROSA. Toda la novela demuestra que tu eres el
culpable.

CANDIDO. ;/Y0? Sélo yo, porque me visto de
negro y no permito que se derroche midinero.

ROSA. Nuestro dinero.
CANDIDO. Nuestro dinero.

ROSA. Si, porque yo aporté tanto y tanto al
matrimonio.

CANDIDO. Lo reconozco.

ROSA. No lo parece. Cada vez que te pido algo
pones cara de bodeguero gallego.

CANDIDO. No hables mal de los gallegos.

ROSA. Tu no eres gallego.

CANDIDO. Soy espafiol y todo lo que se diga de
un peninsular me afecta. Ustedes los criollos
siempre buscan un pretexto para endilgarnos
un defecto.

ROSA. Por Dios, hoy estas que no se te puede
decir ni ji. Algo habras hecho.

CANDIDO. Y td, suspicaz como siempre.
ROSA. Porque conozco tu pasado.
CANDIDO. Rosa, ¢td no olvidas nunca?
ROSA. Soy Rosa, la memoriosa.

CANDIDO. Funesto. Hoy tendré un dia funesto.
ROSA. ;C6mo lo sabes?

CANDIDO. Esta discusiéon no es mas que el
prélogo de una peticién.

ROSA. Necesito 20 onzas.

CANDIDO. Soy profeta. Aqui las tienes. De
nuestro dinero, que ti malgastas.

ROSA. Dilapidas.
CANDIDO. ;Cémo?

ROSA. Un sin6nimo, para enriquecer el
vocabulario. Una novela necesita un lenguaje
variado.

CANDIDO. No medistraigas con novelitas. ; Para
qué las quieres?

ROSA. Para hacerle un regalo a Leonardo. Me
prometié que sacara el latin con sobresaliente.

CANDIDO. Despilfarras tu dinero. Jamas
entendera una misa, ni defendera a un
inocente, ni ocupara un buen destino, ni se
casara con una rica heredera.

ROSA. Eres muy duro con él.

CANDIDO. Para compensar tus debilidades. Lo
mimas, lo chiqueas y esperas que triunfe en
lavida. iBah! No sellegaanadaestrenandose
ropa cada dia, paseando en coche a toda
horay bailando la noche entera. Y otras cosas
que no te cuento para que no me acuses de
severo, mal padre, inflexible.

ROSA. Te acusode envidioso. ; Qué edad tenias
cuando nos casamos? Y ti también
dilapidabas, malgastabas, derrochabas. ¢ En
qué? En querindangas. Siempre te gusté la
canela, por no decir el carb6n. Y ahora te
eriges en juez de la Santa Inquisicién para
castigar las herejias de un muchacho que
aprovecha su juventud para divertirse
inocentemente.

CANDIDO. Lo vas a perder, Rosa.
ROSA. ;Qué quieres decir? No me asustes.
CANDIDO. No quiero asustarte. ; No recuerdas

la novela? Leonardo es terco, un loco. Y
necesita un freno.



LEONARDO. Necesito un freno. Ni que yo fuera
una bestia.

ROSA. Candido ¢td no lo quieres?

CANDIDO. Ya presenté la solicitud y pronto me
llegara el titulo de Conde. Quiero un hijo que
lo lleve dignamente. Con nuestros amigos en
el gobierno y todo lo que hemos acumulado
podra vivir sin preocupaciones. jOjala! Si
sigue como va, loderrochara, si, lo derrochara
todo. Ya lo veremos. No, no lo veremos
porque td y yo, por ley natural, estaremos
muertos. (Rosa llora.) Perddbname, Rosa.

ROSA. Siunosupiera loque va a suceder al final
de la vida. Si se pudieran pasar las paginas y
ver como termina la novela que Dios ha
escrito.

CANDIDO. No es Dios, es Villaverde,

ROSA. Inspirado por Dios. (Transicién.)
Candido, hay que vengar ese crimen.

CANDIDO. El mulato esta preso. Lo cogieron
con las tijeras en la mano.

ROSA. Y aella, Candido. Seaquien sea. Aunque
te duela. Ella es complice, me lo han dicho.
Una madre que pierde un hijo se convierte en
una fiera. Y yo sacaré mis garras y esa mulata
de mierda pagara su crimen,

Cecilia aparece en el centro del escenario.

CECILIA. Aqui esta la mulata. ; Qué pasacon la
mulata?

LEONARDO. (Canta.)
Una mulata me ha muerto
¢No prenden a esa mulata?
No quedara un hombre vivo
si no prenden a quien mata.

CHEPILLA. (Se acerca.) .Y ti no tienes
verglienza? Espiritada, mariposa sin alas,
loca de cepo, oveja sin grey. Llegas a las
tantas a tu casa con ese escandalo y haces
que los vecinos se asomen a los postigos y
me humillen con sus chismes.

CECILIA. Yogrito y alborotoy me rio a carcajadas
y tu te quejas. ;Acaso ti no eras asi cuando
joven? (Pausa.) Mamita, ; yo sali amimadre?

CHEPILLA. Tu madre no tiene nada que ver en
esto. Dios y todos los santos lo saben.

En otra parte del escenario: Charo pasa
acariciando al gato.

ROSA. Prendan aesa mulata. Queledengarrote.
CANDIDO. Calmate, Rosa.

ROSA. No puedo permitirque ande libre trotando
las calles con su chancleteo.

LEONARDO. Mama!

ROSA. Hijo mio, yo haré que los culpables
paguen por tu herida.

CECILIA. (Sefialandolos.) El diablo puso a esa
gente en mi camino. ; Cuantos afiostenia yo?
¢, 0Ocho, diez? jQué sé yo! Pero no se me
olvidan los pisos de su casa. Brillaban como
espejos. Tomaban champola en vasos de
cristal, no en jarritos de lata y se miraban en
los espejos que llenaban lacasa. Nunca habia
visto tantos espejos, tantos cristales, tantos
candelabros de plata, tantos esclavos con
bandejas de plata reflejados en los pisos de
marmol que brillaban como espejos.

CHEPILLA. No vuelvas a esa casa.
CECILIA. Eso me dijiste.

CHEPILLA. Esa gente no es buena y pueden
hacerte un dafio.

CECILIA. Las muchachas eran muy preguntonas.
Sobre todo laque se llamaba Adela. jPesadal
Queria averiguarlo todo: dénde vivia, quién
era mi padre, por qué andaba sin zapatos. Yo
entoncesnosabiaque él sellamabaLeonardo.
Y alli estaba, jmirandome con un descaro!

CHEPILLA. Y ti azotando las calles atoda hora.

CECILIA. También estaba ese hombre, que
siempre me regafa.

CANDIDO. (En otra parte del escenario.)
iBandolera, callejera, perdida! Vuelve a tu
casa y portate como una mujer.

CECILIA. Y dice que mandara a los soldados
que me encierren en la carcel. Le tengo
mucho miedo.



CANDIDO. Ya no eres una chiquilla. Trece afios
cumplidos. Comp6rtate decentemente.

CECILIA. No los cumplo hasta septiembre.

CANDIDO. ;En septiembre? Yo juraria que era
en mayo. _

CECILIA. .Y a usted qué le importa? Usted no
es mi padre.

CHEPILLA. Ese hombre tiene razén. (Candido
se aleja.)

CECILIA. Parece el mismo diablo. Vestido de
negro, como el diablo; con la barba negra,
como el diablo, y me mira con unos ojos que
quieren arrastrarme al infierno.

CHEPILLA. Una nifia no debe andar de
saltaperico por las plazas hasta las tantas de
la noche.

CECILIA. Yo estaba jugando a la lunita con
Nene.

CHEPILLA. jBuena pieza! Una pardita
andrajosa, chancletera y malcriada.

NEMESIA. (En otro espacio.) jOigan eso! Como
si la nieta fuera una santa.

CECILIA. Su hermano Lalo también jugaba.

CHEPILLA. No tienes que mezclarte con esos
negros.

NEMESIA. Esta vieja odia a los negros como si
hubiera nacido en Galicia.

CHEPILLA. Taparecesblanca. Mirate. (La lleva
frente a un espejo.) Mira esa cara. ¢\Ves la
piel? Blanca, no como la mia. Y fijate en la
nariz, afilada como la de una sefiorita. Y ese
pelo, ese pelo dice que tienes sangre blanca.

CECILIA. Lapiel y el pelo bueno no me sirven de
nada.

CHEPILLA. Cuando seas una mujer y te llegue
el momento de buscar marido vendra un
caballero blanco y te pedira en matrimonio y
te llevara a una casa con pisos que brillan
como espejos y tendras coche y vestidos y yo
no diré nunca que soy tu abuela y te veré de
lejos, siempre de lejos.

NEMESIA. ;Y tu abuela dénde esta?

CECILIA. Yo quiero vivir siempre contigo.

CHEPILLA. Oh, si supieras lo que significa ser
blanco en esta tierra. ¢ Td no sabes lo que le
pasé a una nifia que andaba correteando las
plazas como ti?

CHEPILLA. Se llamaba Narcisa. Vivia con su
abuela, viejita-viejita, que siempre le decia:
Narcisa, no salgas de noche. Pero ella no le
hacia caso. Y una noche, sinti6, cerca de la
Loma del Angel, la musica de un violin. Y
corrié hacia alla y llegando a la iglesia se
encontré a un caballero blanco, con los ojos
verdes-verdes y los dientes blancos-blancos.
El caballero le agarré la mano y caminaron y
caminaron y cruzaron la muralla. Y mientras
se alejaban el hombre se fue poniendo negro,
como un negro de nacion; el pelo rubio se le
volvi6 pasas y los colmillos le crecieron. Ese
negro era el diablo. La arrastré6 hasta el
campanario de la iglesia del Angel, un
campanario sin cruz, y desde alli la tiré en un
pozo que cada vez se hacia mas hondo y mas
hondo y mas hondo. Un pozo sin fondo, jun
abismo!, y nunca pudo salir.

CECILIA. Abuela, yo no quiero que me lleve un
negro.

CHEPILLA. A ti no te va a llevar ningln negro.
Mis santos te protegen. Te haras una
muchacha linda y te casaras con un blanco,
blanco y rico, como todos los blancos.

CECILIA. .Y voy a pasear en coche?

CHEPILLA. Todos los dias.

CECILIA. ;Y puedo invitar a Nene?

CHEPILLA. No, a los negros no.

CECILIA. Yo salgo en mi coche y cuando Nene
me vea le saco la lengua y le digo “cuico,
cuico”.

Chepilla la abraza y se rien de lo lindo.

Nemesia se adelante, tiene un libro en las

manos y lee en voz alta.

NEMESIA. (Lee.) Tenemos que dejar por breve

tiempo a estos personajes para ocuparnos de
otros que no representan en nuestra veridica



historia un papel menos importante. Nos
referimos ahora al célebre tocadorde clarinete
José Dolores Pimienta. (Deja el libro.) jAh! Y
su hermana, una servidora.

Pimienta se sienta a la turca y comienza a
coser una casaca. .

PIMIENTA. Célebre tocadorde clarinete, dice el
libro, pero me paso la mayor parte del tiempo
con la aguja y el dedal cosiendo casacas para
sefioritos blancos.

NEMESIA. .Y esa para quién es?

PIMIENTA. Para alguien que conocemos muy
bien: “el niflo Leonardo”, heredero de los
Gamboa.

NEMESIA. Lo dices con odio.
PIMIENTA. Es mi respuesta a su desprecio.
NEMESIA. No es distinto a los demas clientes.

PIMIENTA. Tiene un defecto mayor: enamora a
Cecilia.

NEMESIA. Yo diria que Cecilia enamora a
Leonardo.

PIMIENTA. No lo creo.

NEMESIA. Le saca fiestas mafana, tarde y
noche,

PIMIENTA. Callate y ayGdame. Tengo que
entregar esta casaca alas siete. El “caballero
Leonardo” quiere estrenarla esta noche.

NEMESIA. Para exhibirse delante de tu mulata.

PIMIENTA. |No me cuquees y ayudame!
(Pimienta se pone la casaca y Nemesia lo
ayuda en la prueba) Me queda pintada
¢Luciradistinta en el cuerpo del otro? Los dos
tenemos la misma estatura, mis hombros son
tan anchos como los suyos. Y la cinta me dice
que mi talle tiene treinta pulgadas. jAh, si
Celia me viera esta noche con la casaca de
Leonardo!

Ceciliaseacerca. Se comportatimida y duice.
CECILIA. ;jQuién erestu? ¢ José Dolores? jJosé

Dolores, José Dolores! Esta noche pareces
otro. Otra mirada, otra sonrisa.

No me mires asi. |No! (Se besan.) Me vas a
sacar los colores.

Cecilia se aleja.

PIMIENTA. Nene, ;como se ve la espalda?

NEMESIA. Ni una arruguita. Eres mejor sastre
que Uribe.

PIMIENTA. Por eso el maestro confia en mi.
Después cobra lo que le da lagana y me paga
lo que se le ocurre. El tiene la fama y yo
dependo de su trabajo. (Busca el clarinete.)
Con el clarinete en las manos se acaban las
humillaciones y la desolaciéon. Duefio del
tiempo. Esta noche tocaré la danza que
compuse para Cecilia. ; Nene, te gustariaque
alguien te dedicara una danza?

NEMESIA. Me gustaria que alguien me regalara
una manta de seda y me llevara a pasear en
volanta por el Prado.

PIMIENTA. (Bromeando.) Eres frivola y
aprovechada.

NEMESIA. Tengolos piesen latierray lacabeza
en lo que me falta. No me hablen de musica
con la barriga vacia. ¢ Sabes como vivo? De
la costura a la cocina, de la cocina a la
escoba, de la escoba a la bodega y de la
bodega a casa de Uribe. Cuando llega la
noche suefio con un marido que me regale
una esclava.

PIMIENTA. j|Renegada! Suefias que es blanco.

NEMESIA. Sueiio que es rico. Si es blanco me
regalara dos esclavas.

PIMIENTA. Y te abandonara cuando se canse.

NEMESIA. Pero las dos esclavas trabajaran
para mi.

Entra Leonardo: la imagen misma del nifio
rico y desenvuelto. Fuma un tabaco largo y
delgado.

LEONARDO. ;Esta terminada mi casaca?
PIMIENTA. Lista para la prueba.

LEONARDO. jLa prueba! Eso quiere decir que
Uribe no cumplié su palabra.



PIMIENTA. El maestro me dijo que la entregaria
a las siete y a las siete estara en su casa.

LEONARDO. Ay, Uribe, Uribe! Ese sastrecito
hace alardes de eficiencia, como todos en
esta Isla, habla y habla, pero lo que dice se lo
lleva el viento. jUn espejo, un espejo! ¢En
esta casa no hay siquiera un triste espejo?

NEMESIA. Aqui. Puede mirarse de cuerpo
entero.

LEONARDO. (Se pavonea frente al espejo.)
Me parece que hay una arruga de este lado.

Pimienta con una gran tijera corta un hilvan.
PIMIENTA. Le queda como un guante.

LEONARDO. Bien. A las siete en mi casa. Niun

minuto después. Tengo planesimpostergables
para esta noche.

PIMIENTA. (Alejandose.) Nene, ocupate de los
hilvanes del cuello.

NEMESIA. (Con coqueteria.) No se preocupe,
caballero. Yo misma haré los hilvanes que
faltan y se la entregaré al maestro Uribe para
que le dé el visto bueno.

LEONARDO. El visto bueno lo doy yo que soy
quien la va ausar. (Se guita la chaqueta y se
la tira a Nemesia.) Ten cuidado, que yatiene
mi olor. (Sale.)

Nemesia comienza a coser en la casaca. La
acaricia, lapone sobre su cuerpo, la huele,

NEMESIA. Yo también tengo planes para esta
noche: la mulata para mi hermano y el
blanquito para mi.

Entra Cecilia. Nemesia esconde la chaqueta.
Las dos mujeres comienzan a vestirse para el
baile.

NEMESIA. Naciste con suerte. Tienes donde
escoger: viejo rico o joven enamorado. (En
otro tono.) Encaprichado, vamos a decir.

CECILIA. Odio a ese viejo. Me tiene sin sombra.

NEMESIA. Pero puede ponerte casa.

CECILIA. Si, con llave en la puerta y policia en
la esquina.

NEMESIA. Siempre se le juega cabeza. Por el
traspatio.

CECILIA. Prefiero aljoven, encaprichado y todo.
NEMESIA. ;Y ese qué te va a dar?

CECILIA. Lo que ti sabes.

NEMESIA. .Y después, qué?

CECILIA. Su apellido. Y sentirme blanca.
NEMESIA. Castillos de humo.

CECILIA. Blanco no es un color: es que te vean
blanca, te saluden blanca, te piensen blanca.

NEMESIA. Si, lo que Lalo llama dignidad.

CECILIA. (Se burla.) ;Te imaginas? Cecilia
Valdésde Gamboa, yo aspiro a esa categoria,
sino para qué Dios me dio esta cara y estas
nalgas.

Nemesia le dice algo al oido. Se rien con
carcajadas incontrolables. Los personajes
se pierden en la sombra y el escenario queda
vacio. .

Desde el fondo Charo avanza tarareando una
musica de baile, mientras acaricia su gato.
Sobre el ropén de enferma tiene una larga
sabana que usa como chal.

CHARO, Misu, misu. Mi gatico chiquitico. jQué
orejitas tan lindas! ¢ Quién te quiere mas? Tu
mama. ¢De quién es el gatico barcino lindo y
peludito. De Charito. Misu, Misu. (De repente
lo tira al suelo.) No quiero ningun gato.
Métanlo en un barril lleno de agua y que se
ahogue. Mi abuela Madalena metialos gaticos,
los negros, los barcinos, |y los blancos
también!, a todos los gatos en un barril lleno
de agua y no decian ni miau. (Recoge el gato
del suelo y lo acaricia.)

Pimienta aparece con el clarinete, toca unas
notas y se oye la orquesta que prepara los
instrumentos. Entran Cecilia y Nemesia, ves-
tidas para el baile. Pimienta se acerca a
saludar a Cecilia. En el momento del saludo
ella ve a Leonardo que camina a su encuen-
tro. Hay un enfrentamiento entre Leonardo y
Pimienta. Cecilia olvida a Pimienta y se aleja
con Leonardo. Candido los observa. Los
otros personajes se acercan, curiosos.



Musica. Cecilia baila con Leonardo. Charo le
entrega una flora Candido: bailan un extraiio
baile, remedo de lo que hacen Cecilia y
Leonardo. Tonda vigila.

ISABEL. (Lee.) La danza cubana se inventd
para hacerse la corte los enamorados. Su
objeto es la aproximacién de los sexos. El
caballerollevaaladama comoenvilo. Aquello
no es bailar, es mecerse como en suefios, al
son de una musica voluptuosa; es conversar
intimamente, es acariciarse dos seres que se
atraen y que el tiempo y las costumbres han
mantenido alejados. El estilo es el hombre; el
baile es un pueblo. Y no hay ninguno como la
danza que pinte mas al vivo el caracterde los
cubanos.

Isabel observa como Leonardo y Cecilia bai-
lan. La masica gana en ritmo. Tambores
negros. El baile alcanza un momento de
locura. Charo ataca a Candido. Los persona-
Jjes desaparecen en la sombra. Charo recoge
su gato y se aleja hacia el fondo. Cecilia y
Leonardo pasan abrazados frente a Pimienta
que toca una melancélica melodia en el cla-
rinete. Chepilla reza en voz muy alta.

CANDIDO. (Se acerca violento.) Los rezos no
van a evitar lo que se avecina.

CHEPILLA. Los santos son mi tinica esperanza.
CANDIDO. .Y sabe lo que pasa? Anoche
estaban juntos; bailaban comiéndose con la
vista. Usted sabe adonde puede parar esto.

CHEPILLA. No, ni pensarlo. Que no se hundan
en ese pozo.

CANDIDO. Prohibale que salga. Digale que no
puede verlo.

CHEPILLA. Usted no la conoce. Es muy terca.
CANDIDO. Pues tendra que domarla.
CHEPILLA. No me hace ningun caso.
CANDIDO. Péngale unatranca ala puerta, no la

deje asomarse a la ventana. Amarrela a la
pata de la cama.
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CHEPILLA.; Y usted no puede hacernada con él?

CANDIDO. ;Qué razones le doy? ;Qué le digo
a un hombre para que no enamore a una
mujer? Tiene veinte afios y es libre.

CHEPILLA. Ella es libre, se vuelve loca por el
baile. La vivaimagende sumadre. ;Usted no
se acuerda?

CANDIDO. Ojala me quedara sin memoria.
Tengo las manos en el cepo y no puedo
usarlas.

CHEPILLA. Y yo tengo una mordaza que me
aprieta la boca.

CANDIDO. Hay que ser de hierro.
CHEPILLA. Me exige lo que usted no hace.

CANDIDO. No me lo eche en cara; vivo en un
infierno.

CHEPILLA. ;Y siles decimos la verdad?

CANDIDO. Callese! Nodigadesatinos. jCéllese!
Apriétese lamordaza y céllese. S6lo manosy
autoridad y fuerza, pero ni una palabra, niuna
sola letra. (Se va con la misma violencia
que entrd.)

CHEPILLA. Esto los llevara a ellos al desastre y
abrira para mi la tumba.

Charo acaricia al gato y dice “misu, misu”,
llena de ternura.

CHEPILLA. Hija mia, mirame. ;No me
reconoces? Tellevaremos al campo para que
te cures y podras abrazar a tu hija. Es tu
mismo retrato.

CHARO. (Coge un libro, lee.) Charo no habla,
no se mueve. Cuesta Dios y ayuda para que
Charo abra los ojos. Charo, Charo, abre los
ojos. Otras veces le da por gritar. Charo se
asusta tanto. Grita como si la estuvieran
matando. O le da por llorar. Charo ¢ por qué
lloras? Pero lo peor de todo... ;Ustedes no
saben qué es lo peor de todo? (Se rie a
carcajadas.) No saben nada. Lo peorde todo
es cuando Charo se rie a carcajadas.

Isabel se adelanta con el velo de novia. Se
mira en el espejo. Cecilia, Charo y Nemesia
se acercan, admiran el vestido, el velo, Ia
rodean. Isabel tira el velo.



ISABEL. No quiero casarme. jNo! jNo quiero!

Charorecoge el velo y se lo entrega a Cecilia;
ella se lo prueba, se mira en el espejo, juega
con él. Las otras mujeres la observan.

CECILIA. Me quiere, lo sé. No s6lo porque me lo
dijo sino por la forma en que me miraba. Se‘le
humedecieron los 0jos. Su voz me acariciaba
y sumano en mi cintura ardia. Me quiere, si,
y lograré que se case conmigo. Tengo que
conseguirlo. (Se mira en el espejo, se
observa la cara, la piel, las manos.)

CHEPILLA. (Del otro lado del espejo.) Mirate:
la piel blanca, la nariz fina, y el pelo bueno.
Pareces blanca.

CECILIA. ;Porqué no se va a casar conmigo si
me quiere? Viviremos juntos en una casa
como la suya: con pisos brillantes y cortinas
en las ventanas. Yo me vestiré de muselina
blanca y encajes. Y tendremos una hija que
sacara su piel, las mejillas rosadas y el pelo
lacio. Si, me quiere. ;Qué me pasa? Me
quiere, me quiere, me quiere.

Chepilla le arrebata el velo.

CHEPILLA. Olvida esos suenos. (Transicion.)
Tenias que olvidar esos suefios.

CECILIA. No podia. Desde nifia sofiaba con otra
vida, otro barrio, otra casa, otros amigos, si,
otra vida que nada tenia que ver con esta

casa ni estos muebles. T, ti misma metiste
esas ambiciones en mi cabeza.

CHEPILLA. Pero con otro hombre.

CECILIA. .Y ése por qué no?

CHEPILLA. Por tu bien y tu tranquilidad.

CECILIA. Todo es por mi bien: no salgas, no lo
veas, no bailes. Tantos “no" me convertiran
en una momia, vieja y seca. ¢Por qué no
quiere que vaya al baile esta noche?

CHEPILLA. No te conviene.

CECILIA. ¢ Se lo dijo él, no? Ahora mismo me
visto y arranco para la calle. (Busca un
vestido rojo.)

CHEPILLA. Suelta ese tunico.

Luchan por el vestido.
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CHEPILLA. Novasaningunaparte. No permitiré
que te pierdas por un capricho.

CECILIA. Usted obedece a ese hombre como si
fuera su esclava. Usted es libre.

CHEPILLA. Ese hombre se desvela porti como
un padre.

CECILIA. Como un padre.
CHEPILLA. Si, como un padre.

CECILIA. Hayque oirlo: como un padre. Mamita,
no seaingenua. ,No es muy raro que sea tan
generoso con nosotras, un hombre que no es
pariente suyo ni mio?

CHEPILLA. Pues nos ha ayudado siempre. Y en
cuanto sabe que tienes un antojo corre a
complacerte.

CECILIA. Y es lo que mas me asusta. Quiero
saber por qué lo hace.

CHEPILLA. Detinoesperaotracosaquegratitud
y respeto.

CECILIA. jSantoDios! Un hombre rico, y ademas
blanco, y usted se empeiia en hacerme creer
que sus regalos no ocultan otras intenciones.
¢Quién puede esperar eso de un extrafio?

CHEPILLA. ;{Un extrafio?
CECILIA. ¢{No es un extrafio?
CHEPILLA. Te conoce desde nifia.

CECILIA. No tiene mi sangre. Y nadie gasta sus
onzas en una mulata si no quiere sacar una
buena tajada.

CHEPILLA. Td, sélo piensas en cosas sucias y
no ves nada limpio en lo que hacen los
demas.

CECILIA. Porque no vivo entre cuatro paredes
y cuando salgo a la calle oigo las indecencias
que me dicen los hombres a cada paso.
(Busca un libro y lee.) ¢A qué aspiraba
Cecilia al cultivar relaciones con Leonardo
Gamboa? El eraun joven blanco que, en caso
de contraer matrimonio no seria con una
muchacha de la clase baja. Su belleza era lo



unico con que contaba para triunfar. Y a la
sombradel blanco esperaba Cecilia ascender
siempre. (Deja el libro.) Ascender, ascender,
ascender siempre.

Charo y Chepilla se acercan a Cecilia.

CHARO. Me das la espalda.

CECILIA. Miraba al mar.

CHARO. Sidicesmentiraste cortaran lastrenzas.

CHEPILLA. Olvida esa pesadilla.

CHARO. Me desprecia. No quiere mirarme.

CECILIA. Yo quiero ser feliz.

CHEPILLA. La felicidad no es un hombre.

CHARO. Parece blanca y reniega de su madre.

CECILIA. ;Dénde estda mi madre?

CHEPILLA. Salié blanca, blanca como su padre.

CHARO. Y se avergilienza de mi.

CHARO. Tt eres Josefa.

CECILIA. Yo soy Cecilia.

CHEPILLA. Tu eres Rosario.

CHARO. La misma sangre.

CHEPILLA. Madalena, negra, tuvo con un blanco
a Chepilla Alarcén, parda; y Chepilla Alarcén
tuvo con otro blanco a Charito Alarcén, parda
clara; y Charito tuvo con otro hombre blanco
a Cecilia Valdés, blanca.

CECILIA. Sé6lo mujeres.

CHARO. ¢(Dénde esta ese hombre? No hay
marido, no hay padre.

CHEPILLA. Chepilla, parda.
CHARO. Charo, parda clara.
CECILIA. Cecilia, blanca.
LAS TRES. Madalena jnegra!

Se alejan repitiendo sus nombres,
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Pimienta ocupa el centro del escenario, toca
el clarinete. Leonardo e Isabel bailan.

LEONARDO. Abandonaste tu paraiso.

ISABEL. Y lo extrafio. Extrafio mis sembrados,
montar a caballo bien temprano, bafiarme en
el rio.

LEONARDO. Te gusta el campo.

ISABEL. El aire puro.

LEONARDO. Yo tengo el impuro amor de las
ciudades. Me vuelvo loco por la griteria de
una feria, caminar por calles atestadas de
gentes, sentarme debajo de un farol con los
amigos a vaciar una botella.

ISABEL. jQué mundos tan diferentes!

LEONARDO. Yo te ensefiaré a disfrutar el mio.

ISABEL. No lo vas a conseguir.

LEONARDO. ;No te interesa estar acom-
pafiada?

ISABEL. Vivir sola es parte de mi naturaleza.

LEONARDO. Porque no conoces el calorde la
mano de un hombre. Yo te lo ensefaré
también. (La toca.) ¢No lo sientes?

ISABEL. Te estas propasando.

LEONARDO. Tengo derecho.

ISABEL. ¢Quién te lo otorgé?

LEONARDO. Una vez, alla en tu paraiso, me
miraste con ternura.

ISABEL. La ternura es también parte de mi
naturaleza. No soy un animal salvaje.

LEONARDO. Hasta los animales necesitan amor.
ISABEL. Tengo el amor de mi padre.

LEONARDO. Tu sabes bien lo que quiero decir
con el amor que necesitan los animales.

ISABEL. Eso me parece una groseria. Yo
necesito un amigo, no un macho.

LEONARDO. Habla usted con cierta groseria.



ISABEL. Para ponerme a tono con la conver-
sacion. Se acabd ladanza. (Lamusicacesa.)

LEONARDO. ;Bailamos la pré6xima?
ISABEL. Estoy cansada.

LEONARDO. Bailar te cansa més que montar a
caballo.

ISABEL. La falta de costumbre.
LEONARDO. Te acompaiio a tu asiento.
ISABEL. Gracias.

La luz ilumina a Rosa y Cédndido.
ROSA. Llegas tarde a todas partes.

CANDIDO. Hay cosas mas importantes que ver
bailar a los jévenes.

ROSA. Sabe Dios donde estabas.
CANDIDO. Tratando de salvar a unos negros.
ROSA. {Qué humanitario! ¢ Qué pasa ahora?

CANDIDO. Casi nada. Los ingleses apresaron
una goleta repleta de negros y quieren
quedarse con ellos, aunque aduzcan otras
razones.

ROSA. Hipdcritas!

CANDIDO. jHay que salvar a esos negros! Hay
que salvarlos de todas maneras. Valen un
capital. Mafiana hablaré con el Capitan
General.

ROSA. No conseguirdn nada.

CANDIDO. Le ensefias una bolsa repleta y
cuando oiga tintinear las monedas se vuelve
complaciente y corre a discutir con los
ingleses. Vivimos del contrabando porque el
gobierno lo permite. Lo saben todo: nosotros,
los repugnantes negreros traemos la
mercancia, pero ellos participan del festin
cuando el negocio sale bien. (Pausa.) ;Y los
muchachos?

ROSA. Alli esta Leonardo: baila con Isabel.

CANDIDO. Aprovecha la ocasién y véndele la
idea del matrimonio. El mozo necesita sentar
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cabeza. Me llegan vagos rumores de que
anda en malas compaiiias y lo que mal anda,
mal acaba.

ROSA. ;Con quién anda?
CANDIDO. Con una mulata.
ROSA. Y te molesta. La quieres para ti.

CANDIDO. Siempre sales con esas tonterias.
Es importante que se case. Isabel es una
muchacha excelente; pedante, pero excelente.
Trabaja como un hombre y su cafetal esta,
como quien dice, dentro de nuestro cafiaveral.
Una buena mano y esas tierras se convierten
en oro.

ROSA. Y ademas, Leonardo se olvida de la
mulata, para tranquilidad tuya que no quieres
competencia.

CANDIDO. Y ademas, Leonardo se olvida de la
mulata, para tranquilidad tuya que no querras
tener por nieto a un negrito.

Nemesia da vueltas alrededor de Cecilia.

NEMESIA. Celia, la noticia que te traigo, el
chisme, el dime quien te dira. Te voy a poner
en las manos la verdad monday lironda como
una naranja de china.

CECILIA. ;Qué estas tramando, Nene?

NEMESIA. Acompafiame y te enteras. Te
conviene. Acompafiame.

CECILIA. Ni pensarlo. No estoy vestida.

NEMESIA. Tirate una manta y arranca. Te vas
a acordar de mi. jArribal

En otra parte del escenario.

LEONARDO. (Lee.) Detras de las tapias del
convento de Santa Teresa habia parado un
carruaje. Junto al estribo habia un joven
dando los dltimos adioses a una sefiorita.
Desde lejos reconocié Cecilia al joven: era
Leonardo Gamboa.



NEMESIA. Ahi lo tienes: el santo Leonardito te
juega sucio con una blanquita. Blanca y rica,
como tiene que ser.

Cecilia le da un empujén a Leonardo que
pierde el equilibrio y cae al suelo. Se enfrenta
a Isabel.

ISABEL. jAdela!

Leonardo trata de levantarse; Nemesia se
interpone y dificulta que llegue hasta Isabel.

CECILIA. ;Adela de qué? jPuta! jReputa!

Nemesia lanza una carcajada. Cecilia escupe
a Leonardo y huye.

CECILIA. jRequeteputa!

Leonardo e Isabel se acercan uno al otro.
Cada cual lee su texto en un libro hasta el
momento que se indique.

LEONARDO. Isabel, dijo Leonardo, me extraiia
su conducta conmigo.

ISABEL. Califiquela, repuso Isabel sonriendo.

LEONARDO. No me corresponde calificarla. Yo
soy el agraviado.

ISABEL. {No me diga usted! Pues era lo que
faltaba.

LEONARDO. ; Cémo se compaginasino nuestra
amigable despedidade ayer consuindiferencia
de hoy?

ISABEL. ;Sin motivo? Refresque usted la
memoria de los hechos.

LEONARDO. Desconozco los hechos.

ISABEL. ¢ De veras? (Isabel y Leonardo dejan
de leer.)

LEONARDO. Supongo que interpretaste mal
algo que hice sin darme cuenta.

ISABEL. Nada de interpretaciones. Yo misma lo vi.
LEONARDO. Habla entonces.

ISABEL. ;Ya se te olvid6 lo que pasé en el
estribo del quitrin?
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LEONARDO. Cogiste el rabano por las hojas.
ISABEL. Estoy esperando una explicacion.
LEONARDO. All4 va.

Pimienta se acerca y oye la explicacion de
Leonardo.

LEONARDO. Cuando medespediade ti pasaron
dos mulatas, una tropezé conmigo y la muy
zafia pensé que yo le habia puesto una
zancadilla; se viré hecha unafieray medioun

empujon. (Qué se puede esperar de una
mulata? Tu sabes lo insolentes que son.

ISABEL. Si, pero ipor qué me insulté a mi?

LEONARDO. La cogi6 contigo porque le dijiste
Adela.

ISABEL. Le dije Adela porque se me parecio a
tuhermana. Era sumismo retrato, su hermana
gemela, casi su doble.

ISABEL. ;Tu la conoces?

LEONARDO. Siempre me llamé la atenci6n su
parecido con Adela.

ISABEL. Es asombroso. (Transicién.) ¢Pero
por qué te empujo? ¢ Estara celosa?

LEONARDO. ;Celosa?
ISABEL. A lo mejor esta enamorada de ti.

LEONARDO. Nunca le he dicho ni ojos negros
tienes.

ISABEL. Las apariencias te condenan.

LEONARDO. Soy incapaz de fingir amor. Si
descubres que te digo una mentira, piensa lo
peor de mi. Pero soy inocente. Te lo juro.
(Pausa breve.) Sefior juez, espero el
veredicto.

ISABEL. ;Sefor Juez?

LEONARDO. jPerddn, perddn! Sefiorita jueza.

ISABEL. Bien, perdonado.

LEONARDO. (Leyendo.) ;Pelillos a la mar?



ISABEL. (Leyendo.) Pelillos a la mar.

LEONARDO. (Trata de besarla.) ;No crees
que debiamos sellar esta dulce reconciliacion
con... (Ella se aleja; él lee.) Diciendo esto
dejaba correr su mano por el barandal para
coger la de Isabel. (El trata de acariciarle el
seno.) Pero ella evit6 el peligro y pasé al lado
de su tia. El reloj de Leonardo marcaba las
once de la noche.

Leonardo tira el libro y mira el reloj.

Cecilia, Isabel, Nemesia y Rosa avanzan has-
ta el centro del escenario.

NEMESIA. (Coseun pantalén.) Siempre parece

que habla en broma. A veces, detras de las
jaranas descubro la lujuria. Y me calienta.
Sabe mucho. Sabe donde mirar, sabe rozarte
el brazo con los dedos y erizarte toda; y
después se aleja para exhibirse y que uno lo
vea moverse como un potro, con esa fuerza
que reflejan los caballos. Hasta resopla como
un potro. Mira que lo pincho, le clavo las
espuelas para que brinque y se decida a decir
algo, algo definitivo. Serie y me sale con una
delas suyas. Yoquiero usarloy es él quien me
esta usando a mi. Me parece. (Se pincha un
dedo con la aguja.) jMierda!

ROSA. (Se prueba un vestido verde.) No se

parece a su padre. A su edad Candido era
mujeriego, pero no se movia como €l. Uno no
sabe si camina o baila. Es algo que sélo
tienen los criollos. Las mujeres se vuelven
locas y €l las engatusa: un dia se enreda con
una cualquiera y lo perdemos. A Leonardo le
encanta como me sienta el verde. ¢ Verde nilo
o verde jade? Su padre dice que debemos
ponerle freno al potro, ya lo sé, pero no tanto
que lo rechace. ;Verde esmeralda? jNo sé!
Candido le envidia esa gracia irresistible. Mi
sangre criolla lo ha convertido en otra raza.
Todo lo sacé de mi familia. {Todo! La misma
risa maliciosa de Papa. Por eso hay que
cuidarlo, si, como aun caballo drabe; y echarlo
con una buena yegua para mejorar la raza.
jDecidido! Me visto de verde como la
primavera. ¢Primavera...? Casi otofio. {No,
primavera!

ISABEL. (Come una fruta con mucha

delicadeza usando cuchillo y tenedor.)
¢ Como pude caeren esatrampa? Sus padres
repetian constantemente: jqué linda pareja!
Pero él es una veleta. Un dia me arrincona
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detrds de una puerta y quiere besarme y
después me entero que persigue a las mulatas
enlos bailesde cuna. Nuestrasfincas colindan
y por eso quieren echar el potro con una
buena yegua para aumentar la cria y unir los
dos potreros. Si mi cafetal es el paraiso, su
ingenio es el infierno. Ademas, me asusta
perder mi libertad. Hago todo lo que se me
anteja: dirijo los trabajos, me entiendo con los
compradores, decido cuando se le echa el
toro a una vaca, No quiero casarme. Ni con él
ni con nadie. Me da miedo. Un miedo que no
sé definir. 4 Como cai en esa trampa?

CECILIA. (Come una fruta con glotoneria.)
Tiene la piel de seda y debajo la carne dura,
como un potro. Un potro que relincha en
cuanto huele una yegua. Besarlo es comerse
una fruta pintona, jdeliciosa!, un poco acida.
En los primeros tiempos vivia para mi; me lo
encontraba en la esquina de la iglesia o
cuando salia con Mamita me seguia silbando
las canciones de moda después fingia que
tropezaba conmigo se moria de risa. Luego
empezaron los regalos. Y las promesas:
viviriamos en una casasin ventanas para que
nadie me mirara. Los hijos llevarian su apellido
y el mio, unidos por el matrimonio. ; Casamos?
¢Donde? Donde va a ser: en la iglesia del
Angel. Y alli se cas6, pero con otra, como
cuenta la novela. Con esa mujer quemada
por el sol, con los hombros mas fuertes que un
carretonero, que habla como si no rompiera
un plato. jGuajira sabihonda! (Tira la semilla
de la fruta.)

Leonardo sigue a Nemesia, la alcanza y le
cubre los ojos con las manos.

LEONARDO. ;Eh, dénde es el fuego?
NEMESIA. {Ay, qué susto!

LEONARDO. Te me querias escapar, Nenesita.
Algo malo habras dicho de mi.

NEMESIA. Yo no acostumbro a hablar mal de
las personas que quiero.

LEONARDO. ;Y yo estoy en esa lista?
NEMESIA. El primerito. Tu lo sabes.

LEONARDO. Entonces quitame las piedras del
camino.

NEMESIA. ;Piedras yo?



LEONARDO. Miles. Aqui va la primera: el dia
que me despedia de mi amiga, llevaste a
Celia para que me viera. Tu y nadie mas que
ta. ¢Celosa?

NEMESIA. Pura casualidad. Yo iba a buscar
costura a la sastreria y Celia se antoj6 de
acompafarme.

LEONARDO. No te hagas la santica, ni te
imagines que en mi corazén hay amor para
una sola mujer. Hay para Celia, para mi
amigadel campo y todavia queda un pedacito
para ti, jmalagradecida!

NEMESIA. jJa, ja! Yo no comparto corazones ni
soy plato de segunda mesa.

LEONARDO. Vamos a hacer un trato: no me
hagas la guerra y te pongo un cuarto.

NEMESIA. ;,Dobnde?
LEONARDO. En mi corazén.
NEMESIA. Ni soy militar, ni pienso mudarme.

LEONARDO. Celia esta brava conmigo por tu
culpa. No le eches maslefia al fuego. Aqui (se
toca el pecho), aqui hay un lugar para Celia
y otro para ti. [Entra! La puerta esta abierta.

NEMESIA. Cuando yo entre ahi tendra que ser
sola, solita, sin nadie que me haga sombra.

LEONARDO. .Y si dejo a Celia?
NEMESIA. Déjala y después hablamos.

LEONARDO. jEgoista!l Eres mas mala que
Aponte. (Le golpealas nalgas con el bastén
y se aleja.)

Cecilia y Pimienta bailan.

PIMIENTA. Yo siempre pienso enti. Te imagino
corriendo por un campo sembrado de flores
amarillas. El campo crece y ti no llegas.
Extiendo los brazos méas alla de las flores
amarillas y del campo y de unas gallinas que
picotean las flores. No corro para llegar a ti.
Nosé porqué. LLevo enlas manos el clarinete,
toco el clarinete y busco la melodia que
repetirda tu nombre. Sélo la musica podra
sacarte de ese campo de flores amarillas. Te
detienes. Hay un hombre contigo. Un hombre
que te entrega flores amarillas que relucen
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jparecen onzas!, y ti haces un ramillete
deslumbrante. Digo tu nombre y el clarinete
canta una melodia en sol menor, lamas dulce
que he podido tocar. Tu la oyes. ¢ No la oyes?
Ustedes estan vestidosde blancoy el ramillete
es blanco y sus rostros son blancos y el cielo
es blanco, tan blanco que parece iluminado
por una luz mas blanca, una luz que puede
hacerte desaparecer. Pienso tu nombre, sélo
tu nombre, nada méas que tu nombre.
Nombrarte una vez y saldras de la luz que te
amenaza. Sigues en mediodel camporodeada
detodaslasfloresamarillasy con ese hombre.
(Grita.) jCelia!

Cecilia se acerca y lo abraza.

CECILIA. Nunca me habiadivertidotanto. jCémo
bailabas! Inventas un paso en un dos portres.
Presiento como vas a moverte y te sigo,
anticipando el placerde un nuevo movimiento.
Descubro el baile en cada paso que imaginas.
jQué gusto! Siento la musica dentro, la gozo,
y me muevo como en un suefio. Bailo contigo
y estoy en un mundo fuera del mundo.

Cecilia se separa de Pimienta: La voz de
Chepilla que reza se oye muy débil. Corre.
Encuentra a Chepilla sentada en su comadrita.
Se arrodilla junto a ella. Chepilla la acaricia.
Se oye el tic tac de un reloj.

CHEPILLA. . Te acuerdasdel cuento deldiablo?
Ese hombre te dejara caer en el pozo sin
fondo. jCuidate! Quiero irme tranquila. A ese
caballero que se preocupa por ti, obedécelo.
Esos amorios no pueden ser. Hay algo
malsano en ese arrebato. Uno vive ocultando
cosas. Y todo lo que se ocultallegaun momento
en que se corrompe y hace dafio. No puedo
irme sin decirtelo. |Dios, dame un minuto
mas, s6lo un minuto! De eso depende para ti
la dicha. Y para mi la paz. (Muere.)

Nemesia enciende una vela. Cecilia llora en
brazos de Pimienta. Chepilla camina hacia el
fondo.

CHEPILLA. Ahora me voy. Te quedas sola. No
olvides nada de lo que te he dicho. Adiés,
adiés, no me queda tiempo. Siempre nos
estamos despidiendo. No oigo el tic tac del
reloj. ¢No te das cuenta? Los relojes ya no
suenan para mi.

José Dolores y Nemesia se alejan. Cecilia se
queda sola entre los muebles de Chepilla.



CECILIA. Estaelsillén, peronote meces; queda
la almohada y tu cabeza no reposa; acaricio
los vestidos: ya el olor de tus jazmines se
evapora. Me miro en tu espejo: es la
desolacion. jDios, qué desamparo!

El calor invade el escenario. Los personajes

buscan pencas, se sueltan la ropa, se tum-

ban en los asientos. Es el mediodia.

NEMESIA. Qué calor!

LEONARDO. Estéa cayendo fuego.

CANDIDO. Esta isla es un infierno.

CECILIA. El sudor me corre entre las tetas como
un rio.

ROSA. |Una limonadal

ISABEL. {Una pencal!

PIMIENTA. jUn poco de brisa, Dios!

CECILIA. Me ahogo.

LEONARDO. Quitate la ropa.

Tonda se zafa la camisa y se echa agua.
Cecilia y Leonardo juegan entre sabanas y
almohadas.

CECILIA. Tu padre me persigue.

LEONARDO. Lo he visto. Cuando menos lo
espero me topo con él.

CECILIA. Dicen que me quiere como un padre.
(Suelta una carcajada.)

LEONARDO. Mi padre no quiere a ninguna
mujer como un padre.

CECILIA. ;Entonces qué quiere tu padre?
LEONARDO. Quitarle la comida al hijo.
CECILIA. {Qué mal padre!

LEONARDO. jY qué buen hijo!

CECILIA. A veces me asusta.

LEONARDO. Hace todo lo posible por

separarnos. habla con mi madre, no me da
dinero.

CECILIA. Chepilla pretende lomismo. Me rompe
los vestidos para impedir que te vea. Se
oponenaquetebese asi. (Lo besa.) Sospecho
que ti y yo vamos a ser los protagonistas de
una gran historia de amor.

LEONARDO. Somos los protagonistas de una
gran novela. ¢{No seria mejor con musica?

CECILIA. Si, con musica. jMe encanta!
LEONARDO. Una épera.
CECILIA. Nunca he visto una épera.

LEONARDO. Cuando nos casemos te llevaré al
Teatro Principal y cantardn un dio de amor
que te recordara este momento.

CECILIA. . Te vas a casar conmigo?
LEONARDO. (En broma.) Por nada del mundo.

Cecilia lo golpea y pasan a un abrazo apasio-
nado.

LEONARDO. ;Casarnos? jQué sacrilegio! Todo
elmundo locomenta. Somos hermanos, dicen.

CECILIA. ;Y td lo crees?

LEONARDO. De mi padre creo cualquier cosa.
Adora la canela.

CECILIA, (Le ensefia la piel.) Mira, nacar.

LEONARDO. Porfuera. Pordentrotienes fiebre.
Sangre negra, y me encanta. (Pausa.) Te
pareces a mi hermana Adela. (La mira
detenidamente.) Ese hoyito en la barbilla es
idéntico. (Se lo besa.) Y ese color de los
0jos... ¢, Como puede haber dos mujeresen el
mundo con ese color en los ojos? (se los
besa.) Cuando veo caminar a Adela pienso:
Cecilia se escap0 de su casa y vino a verme.
Trato de explicarme qué pasa, descubrir qué
se oculta detras de tu sonrisa, la misma
sonrisa de Adela cuando me mira. Y hay algo
que se me escapa y me turba. (Cecilia se rie.)
iRiete! Riete como mi hermana y seras la
heredera de todo el caudal de los Gamboa.

CECILIA. Tu guajira me confundié con ella.
LEONARDO. Yo sali ami madre: saqué sus 0jos

y su sonrisa. Tu saliste a mi padre, como
Adela. Y eres la hermana mas linda que tengo.



CECILIA. Tengo miedo. Me erizo.

LEONARDO. Teerizas. De placer. Me encantaria
que fuéramos hermanos, asi hubiéramos
crecido juntos, jugando siempre. Y todo lo
que ahora hacemos lo hubiéramos hecho de
nifios debajo de la cama, jugando.

La besa. En otra parte del escenario Pimienta
reflexiona.

PIMIENTA. Lo que uno hace de nifio debajo de
las camas, detras de las puertas, te hace
descubrir que lo que mas deseas siempre
esta prohibido. Todo: decir una mala palabra,
jugarconunvecino, comerse una fruta. Gritas
la palabra, huyes con el vecino y te atracas de
mangos verdes. jAy!, la libertad de la nifiez,
la crueldad de los nifios y la tortura de ser
nifo. Y obedecer, obedecer, obedecer. jQué
alegriarebelarse contralas érdenesyburlarse
de los guardianes! Con esa misma rebeldia
desafiamos al mundo.

CECILIA. ;Te gustaria? ;Hacerlo debajo de la
cama?

LEONARDO. En cualquier parte: arriba de la
cama y debajo de la cama; dentro de un
escaparate y en una sabana a cielo abierto.
Con qué gusto te arrastraria hasta la iglesia
del Angel.

CECILIA. ;Sin el velo? ¢Sin azahares?

LEONARDO. Para morderte frente al altar.

CECILIA. jHereje!

LEONARDO. Eres un diablito que me arrastra al
infierno.

CECILIA. El diablo eres td y me hundes en un
pozo sin fondo. (Se pierden entre las
sabanas.)

NEMESIA. jQué calor!

LEONARDO. Esta cayendo fuego.

CANDIDO. Esta isla es un infierno.

CECILIA. El sudor me corre entre las tetas como
un rio.

ROSA. jUna limonada!
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ISABEL. {Una pencal!

PIMIENTA. jUn poco de brisa, Dios!

CECILIA. Me ahogo.

LEONARDO. {Encuérate ya!

Leonardo avanza hasta proscenio.

LEONARDO. ;Estas listo?

CANDIDO. jNo! Esta escena no es obligatoria.

LEONARDO. Yo quiero hacerla.

LEONARDO. ;Quién debe morir en esta
historia? Yo, sélo yo. Ustedes sufren, se
vuelven locos, viven; de otra manera, pero

viven. Yomuero. ¢ Teimaginas lo que significa
esperar la muerte en un libro de 800 paginas?

CANDIDO. Pura retdrica.

LEONARDO. jPapa! Tu eres un campesino
espafiol, inculto, mas bruto que un arado.
¢ Cémo vas a decir “pura retérica"?

CANDIDO. Esto me pasa por mandarte a
estudiar. Honra a tu padre y a tu madre, dice
la Biblia. ¢ No te lo ensefian en el Seminario?

LEONARDO. Si, cuando uno siente admiracion
por su padre. No es mi caso.

CANDIDO. Te he regalado un titulo de conde.
¢No te basta?

LEONARDO. La nobleza comprada con sangre
de los negros es una infamia.

CANDIDO. jAy, ay, ay! Ahora el nifio se me ha

vuelto abolicionista y terminara siendo
republicano.

LEONARDO. ;Y por qué no?

CANDIDO. Trabaja holgazan, y asi no tendras
tiempode quejarte del mejorde los gobiernos.

LEONARDO. El mejor para ti, que le sacas
partido.

CANDIDO. Y para ti, que disfrutas de sus
beneficios.

LEONARDO. Yo no los pido.



CANDIDO. No, ta pides libertad, como todos
esos lechuguinos con quienes te rednes.
Quieren libertad porque les pesa el yugo,
porque no pueden soportar latiraniadel mejor
de los reyes. Palos, entre oreja y oreja, como
a los mulos y se les quitaran todas esas ideas
que les llegan del continente. jCriollos!
Traidores, es la palabra que los define.

ROSA. Le tiras a los criollos como si mis hijos y
yo fuéramos de tu tierra.

CANDIDO. Este hijo me salié asi por tu culpa.
Criollo, jugador y botarate.

ROSA. .Y qué pretendes? s Mandarlo a Espafia
a comer cebollas y garbanzos?

CANDIDO. Yo sabia que esta escena terminaria
en un altercado. Lo sabia y queria evitarlo. Lo
dltimo que me faltaba: un hijo que es enemigo
de Dios y del rey. Un sedicioso.

LEONARDO. Soy cubano y no me inclino ante
ningun rey.

CANDIDO. ;Lo ves? Le hierve |la sangre criolla
en las venas.

ROSA. Es nuestro orgullo.

CANDIDO. Te pones de parte suya por otras
razones.

ROSA. Razones inconfesables para ti.

CANDIDO. Tu lo sabes; cuando aqui se forme el
desbarajuste, como entierra firme, sera capaz
de comenzar |la degollina por su propio padre.

LEONARDO. Estoy loco porque se forme el
desbarajuste.

CANDIDO. Se unen, todos se unen contra mi.
ROSA. ;Vas a denunciarnos?

CANDIDO. Esto no es una novela politica.
LEONARDO. Esto si es una novela politica.
CANDIDO. Yo no lo veo asi.

LEONARDO. Porque no te conviene.
CANDIDO. ;Qué puedo perder?

LEONARDO, Tus privilegios. Cuando llegue el
momento usaras tus influencias y mandaras
a prender a Cecilia.

CANDIDO. Te sales del tema.

LEONARDO. Te opones a mis relaciones con
una obstinacién inexplicable. ; Porqué? ;Me
dejaras morir sin decirme por qué?

CANDIDO. No estoy dispuesto a discutir este
asunto contigo.

LEONARDO. Vives ocultando algo terrible. Pero
ya saldra a la luz. El tiempo todo lo ilumina.
(Se aleja.)

CANDIDO. No decimos lo que pensamos y nos
sentimos cobardes. Después sera muy tarde.
Lo sé. Pero asi esta escrito y no puedo alterar
mi destino. Hay una posibilidad, cambiar de
novela. ;Pero sera factible? Seria lindo
aparecer en una novela de Balzac.

ROSA. Yo también quiero cambiar de aire.
Vamonos, vamonos a Europa. ; Quéte parece
Flaubert?

CANDIDO. Eso es anacronico. Vivimos en 1830.

ROSA. Las obras de arte son intemporales.
Hablan a la eternidad. Yo hasta podria ser
Molly Bloom.

CANDIDO. jRosa! Debias avergonzarte. Molly
es el personaje de una novela obscena, con
escatologia y masturbaciones. No puedes.
T tienes una moral del siglo XIX, de raices
espafiolas.

ROSA. jAy, Candido qué poco conoces a las
mujeres!

CANDIDO. Ademas, esa idea es una locura.

ROSA. ;Porqué? Escapar, escaparde latragedia
que se avecina.

CANDIDO. No puede ser. Un personaje ideado
para una novela no puede aparecer en otra.
Yo tengo mi caracter, mis conflictos, mis
propiedades...

ROSA. Pues Balzaclo hizo. Y Faulknerlo hara.

CANDIDO. Pero es un mismo autor. Y un mismo
condado, con un nombre impronunciable,
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ademas. No se puede nacer en La Habana
con Villaverde y morir en Moscu, con Tolstoi.
Es anacrénico. Y anageografico.

ROSA. /Y como tu sabes quien es Tolstoi?
CANDIDO. Yo no sé quien es Tolstoi.
ROSA. {No?

CANDIDO. En lo absoluto.

ROSA. Seria la gloria: vivir en otro mundo, sin
trépico ni mosquitos. Tolstoi o Gogol, pero
con nieve.

CANDIDO. Ah, eso es un suefio irrealizable.
Cuanta libertad creadora se necesitaria.
Leonardo tiene razén. Soy un campesino
espaiiol, alimentado con cebollas ygarbanzos.
¢(Qué otra cosa puedo hacer? Aceptar el
destino que escribieron para mi. Que Dios me
perdone y condene a Villaverde. (Grita.)
iTonda! {Tonda! (Tond4 aparece.) Prende a
esa mulata. Blscala, dondequiera que esté y
enciérrala. Ahora todo esta en tus manos.

Tonda arrastra a Cecilia hasta el centro del
escenario a empujones, alli la encadena.
Leonardo encuentra a Nemesia.
LEONARDO. ;Qué dice mi Mulata santa?
NEMESIA. Ni santa ni tuya.

LEONARDO. Andas con el moiio al revés.
NEMESIA. Yo naci con el mofio al revés.

LEONARDO. Canta claro. Me da miedo tu furia.

NEMESIA. No lo parece. Haces lo que te da la
gana.

LEONARDO. ;Qué hago?

NEMESIA. Métete la mano en el pecho y
averigua.

LEONARDO. La meto hasta el codo y no me
dice nada. Al menos contra ti.

NEMESIA. Contra mi, no. Contra Dios.

20

LEONARDO. Ni que yo hubiera cometido un
crimen.

NEMESIA. Caliente, caliente,

LEONARDO. Unode losdos ha perdido el juicio.
Llama a Celia.

NEMESIA. Qué gandinga! TU mejor que nadie
sabe donde esta.

LEONARDO. Hace cuatro dias que no sé de
Celia. jBasta ya!

NEMESIA. (Otro tono.) Se la llevaron.
LEONARDO. ;Quién?
NEMESIA. Vinieron y se la llevaron. Presa.

LEONARDO. Aquihay unaintriga. Alguien quiere
jodernos.

NEMESIA. Ayer por la tarde entré de repente un
agente, pregunté por Celia, la agarré por un
brazo y cargé con ella.

LEONARDO. |Esbirros de mierdal!

Leonardo camina hacia el fondo hecho una
fiera. Candido lo ve, y va hacia Chepilla,
sentada junto a una cruz.

CANDIDO. Tuve que hacerlo. Después que
usted muri6 ellos disfrutaban de toda lalibertad
del mundo y yo vivia aterrado. No tengo con
quien desahogarme, por eso estoy aqui. Fuia
ver al Alcalde Mayor, pero no podia contarle
la verdad. He fingido durante tantos aifios que
la verdad me parece un espejismo. Por eso
busqué las palabras mas ambiguas. (Con
furia.) Esa mulata, la Valdés, sonsaca a mi
hijo con sus malas maiias y lo aleja de los
estudios.

Usted representa la justicia: ;qué remedio se
le puede ponera este escandalo? (Otro tono.)
El mundo enloquece, me dijo. La ignoranciay
la politiqueria del gobierno de Vives son las
causas de la corrupcién. ;Y como saldremos
de esta situacién? Nadie lo sabe. Pero necesito
pruebas jPruebas!, porque el negocio puede



salirnos mal si se aparece alguien dispuesto
adefenderalamulata. (Otro tono.) Es pobre,
oscura, desconocida, huérfana, sola en el
mundo. ¢ Quién podria defenderla? Si, claro,
Leonardo. Leonardo es capaz de traer una
desgracia a la familia. Y me sali6é con que no

veia que desgracia podia haber en que’

Leonardo se echara a Cecilia de querida.
iDios! Y no poderle gritar: j Torpe! Esarelacién
es un crimen atroz. (Otro tono.) ;Y usted por
qué no le prohibe a su hijo que vea a la
mulata? Me quedé pasmado. Quiero que
administre mis bienes y se case con |sabel
para preservar la paz y la felicidad de la
familia. Al oir estas palabras lo entendié todo.
¢Qué quiere usted que haga con la Valdés?
(Con furia.) Préndala y enciérrela hasta que
Leonardo se reciba de bachiller y se case. Y
asi lo hizo. Por la paz y la felicidad de la
familia, que son cosas sagradas. Gamboa, ya
puede vivir sin inquietudes, me dijo. Asi que
ya usted ve, ahora vivo sin inquietudes.
(Llora.)

Leonardo se acerca y lo observa; hace un
gesto de odio. Va hacia Rosa.

ROSA. jQué cara! ;Qué te pasa?

LEONARDO. No sé cémo empezar.

ROSA. Por el principio. Es lo mejor.

LEONARDO. No, por el final: mi padre ha
mandado a prender a una muchacha. Vivo
con ella.

ROSA. ;Blanca?

LEONARDO. Casi.

ROSA. ;Quién es?

LEONARDO. Se llama Cecilia. Y me gusta.

ROSA. jAh, si! Cecilia VValdés, la de |a novela.
Esa mujer no te conviene.

LEONARDO. jMama!
ROSA. Te llevara al desastre.

LEONARDO. No puedo evitarlo. Asi esta escrito.
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ROSA. jAy, qué tragedia! Ser un personaje de
ficcién y no tener ningin poder de decision.
Todo esta previsto: qué hacer, como vestirse,
qué decir.

LEONARDO. No sé qué pensar.

ROSA. ;Ves? Porque eres un personaje de
ficcién. No eres real. Si fueras real pensarias.
O mejor, si pensaras, serias real.

LEONARDO. Tal vez es mejor saber como
terminara todo y no la incertidumbre en que
viven los lectores.

ROSA. Pero los lectores escogen qué libro leen,
con quién se casan, quién los gobierna.

LEONARDO. ¢Si?

ROSA. jClaro! Los lectores son completamente
libres. No se pasan toda la vida bajo elgobiemo
delGeneral Vives. Para ellos la historia sucede,
no es estéatica.

LEONARDO. ;Y ti como lo sabes? Nunca has
vivido en el mundo de los lectores.

ROSA. Pero uno suefia, hijo, uno siempre suefia
con llegar a ser real y poco a poco, con los
aflos va entendiendo a los seres que de
verdad existen. Si durante mucho tiempo ves
como los mismos hechos se repiten, rechazas
larepeticion y comprendes que la vida es otra
cosa, que todo puede cambiar. Eso es ser
real. jQué dolor saber que voy a perderte sin
remedio! Simplemente porque vivo en una
novela.

LEONARDO. Estoy cansado de aguantar las
persecuciones de papa. Dice que lo hace
pensando en mi futuro. ¢ Qué futuro?

ROSA. ;Y esa muchacha...?

LEONARDO. La aborda en la calle, le pide que
me deje, la insulta. {Yo no sé que pretende!

ROSA. jViejo chocho! ;Tu crees que esta
enamorado de ella?



ROSA. Siempre ha sido asi, siempre. Hoy una
mulata aqui y mafana una esclava en el
ingenio. jY como no soy boba siempre me
entero! jPero tratar de quitarle la querida a su
propio hijo...! |Dios, hasta cuando!

LEONARDO. Mam4, yo necesito sacarla de la
cércel. Esta en las Recogidas, entre mujeres
malas, jentre putas, mama! Y en este pais,
todo el mundo lo sabe, cualquier cosa se
resuelve con dinero. Si él logré prenderia
sobornando, yo la saco de |a carcel
sobornando.

ROSA. ;Cuanto necesitas?

LEONARDO. Depende. Hay que untar varias
manos. Y otra cosa: es pobre, oscura,
desconocida, huérfana, sola en el mundoy yo
debo hacerle frente a la situacién y ponerle
casa.

ROSA. jLinda familia! No sé que me sale mas
caro si los amorios del hijo o los papelazos del
marido. (Pausa. Con malicia.) ;Te gusta
mucho?

LEONARDO. Me vuelve loco en la cama.

ROSA. No me vayas a contar lo que hacen.

LEONARDO. Te lo voy a contar todo. Todito.
Con pelos y sefales.

ROSA. (Sin poder aguantar la risa.) Ni te
atrevas.

LEONARDO. Todo: lo que yo le hago, como
grita y se queda sin resuello. Grita como si la
mataran.

ROSA. (Sin aliento.) Callate, céllate.

LEONARDO. La imaginacién que tiene.

ROSA. Y tl no te quedas atras.

LEONARDO. Me tiene todo marcado. (Le en-
senia el cuello.)

ROSA. jJests! Tevas aachicharrarenelinfierno.

LEONARDO. Soy un santo. Sano, santo y sabroso.
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ROSA. Nome cuentes nadamas. jYa! ; Cuando
necesitas el dinero?

LEONARDO. Cuanto antes.

Rosa se aleja. Leonardo le habla a Cecilia
que sigue junto a Tonda.

LEONARDO. Lo hice todo porti. Te queria para
mi, s6lo para mi, aturdido, borracho, loco. Tu
cuerpo me arrebataba y verte desnuda me
haciadelirar. jQué arrebato! | Tt lo sabes! Te
puse casa, te llené de regalos, te visité dia a

dia y no te engaiié con nadie. Pero yo no
mando en mi corazén.

CECILIA. No, las onzas te curaron el arrebato.

LEONARDO. |No! (va a deciralgo.) Tudestino
es no entender.

Rosa le entrega una bolsa con dinero. Mira a
Cecilia. Le toca la barbilla.

ROSA., jLinda caray! (A Leonardo.) Si no te
alcanza, vuelve. Esta es mi guerra. Tay yo
tenemos que vencer a tu padre.

LEONARDO. Seraunaderrotatotal: acabaremos
con su infanteria, su armada y todos sus
regimientos.

ROSA. Se quedara sin un solo soldado.

LEONARDO. Y sin un solo cafién.

ROSA. El caiién no le funciona.

LEONARDO. Ya no tiene ni pélvora.

ROSA. No volvera a levantar cabeza.

LEONARDO. Un general vencido.

ROSA. Aplastado.

LEONARDO. Aniquilado.

Rosa y Leonardo se abrazan, bailan, y rien a

carcajadas. Leonardo le daun beso y se aleja

hacia donde esta Cecilia; le entrega unas
onzas a Tond4 que la libera. Se la lleva hacia



otra zona, y la colma de regalos. Se besan.
Leonardo se desviste. Ella le echa fresco con
una penca. Rien, rien, rien. La luz ilumina a
Nemesia en otra parte del escenario.

NEMESIA. T lo tienes todo. Y te quejas. Nadie
est4 satisfecho con lo que Dios le da. Salimos
juntasy no hay hombre que se fije en mi, ttlos
vuelves locos: vamos a una fiesta y al
momento tienes diez proposiciones para
bailar; te tiras encima un trapo y parece un
tdnico de Paris. Y te quejas. Leonardo te ha
puesto casa. | Y qué muebles! camade caoba,
comoda de seis gavetas, espejo hasta el
suelo. jUn lujo! Me lo has robado todo. jLa
belleza y la gracia y el hombre que me gusta
jladronal. Y hasta el carifio de mi hermano
que se va a desgraciar por quererte. Cuando
éramos nifias y chancletedbamos por las
plazas, te gustaban las groserias que te
gritaban los varones y dejabas que te
manosearan por unos panales. Nunca has
dado un golpe: el viejo Gamboa te ha
mantenido siempre: atu abuelay ati; mientras
yo me acabo los ojos cosiendo. Pero la nifia
se antoja de una manta nueva... jCaprichos
de una mulaticaque parece blanca! Si, parece,
parece nada mas. Porque tu bisabuela, que
en paz descanse, era prieta, prieta como un
carbén. Vuelve a quejarte y te doy un
soplamocos que ruedas por el suelo como
una pelota. jDesconsiderada, inconforme!
¢Qué mas quieres? Escribieron una novela
con tu nombre y un siglo después abren el
libro y los hombres suefian contigo como si
alguna vez hubieras existido. |Y no existes,
chica, tu no existes! Y nunca se fijan en mi.
(Grita.) Nemesia, la hermana de Pimienta se
llama Nemesia. No lo olviden. Yo también
Soy un personaje en la novela y me enamoro,
y trabajo y quiero a mi hermano y tengo
derecho a que los lectores me recuerden.
Pero estoy a tu lado caminando por el callején
de San Juan de Dios, gris como tu sombra,
ausente como una muerta. Nada mas. Sélotu
sombra, casi imperceptible. Nada mas.

Mientras Pimienta lee el texto siguiente Ceci-
lia se acerca a Leonardo con una nifia en
brazos. Pimienta observa.
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PIMIENTA. (Lee.) Volaba el tiempo. A fines de
agosto Cecilia tuvo una nifia que a Leonardo
solo le hizo sentir la responsabilidad que se
habia echado encima. Aquella no era su
esposa, mucho menos su igual.

CECILIA. Llegas tarde.

LEONARDO. Pero me voy temprano.
CECILIA. (A qué vienes entonces?
LEONARDO. A traerte la cosa mas linda que he

encontrado en la calle de los Oficios. (Le
entrega un regalo.)

CECILIA. Quieres pagar por tu ausencia. Cada
vez que no vienes me mandas un regalo. Yo
no soy una puta.

LEONARDO. Me gusta complacerte.

CECILIA. Entonces llévame a una fiesta y nos
pasamos la noche bailando.

LEONARDO. Mi padre, loco con su titulo de
conde, invité a comer a un funcionario de la
corte y quiere que yo esté en casa para
agasajarlo.

CECILIA. ;Y desde cuando ti complaces a tu
padre?

LEONARDO. Desde que soy heredero de un
titulo.

CECILIA. Entonces me iré sola.
LEONARDO. Te vas a aburrir.

CECILIA. Me pasaré la noche bailando con Lalo
Pimienta.

LEONARDO. Ese sastrecito no baila bien.
CECILIA. jJa, ja! Baila como un trompo.
LEONARDO. No lo parece.

CECILIA. Es musico.

LEONARDO. Un miusico que me prueba las
casacas.



CECILIA. Y tiene la sangre ardiendo.

LEONARDO. (Retirdandose.) Eso dicen de los
negros. Y de los perros.

Cecilia le tira el regalo: Leonardo se aleja. En
ofra zona, Rosa encuentra a Candido. -

ROSA. ; Qué enredo formaste con esa mulatica
que vive con Leonardo?

CANDIDO. Ojalé fuera un enredo.

ROSA. Lo sé todo: sacaste a esa muchacha de
su casa y lograste que la encerraran.

CANDIDO. Tu hijo ha cometido el mayor de los
errores. Queria evitarlo y como td no permites
que lo toquen no me quedd otro recurso que
tocarla a ella.

ROSA. .Y por qué tanto interés?

CANDIDO. Para impedir que Leonardo cometa
una verdadera infamia.

ROSA. |Qué palabras tan terribles! jInfamia!
Cualquier muchacho de su edad le pone casa
a una querida.

CANDIDO. Esta querida no es una muchacha
cualquiera.

ROSA. No. Dicen que es linda. jPor qué te
alteras?

CANDIDO. Porque soy responsable de su
conducta ante Dios.

ROSA. Note hagas el santo. Siempre te comiste
el bocado que mas te gustaba.

CANDIDO. Durante afios has acumulado ese
odio contra mi y utilizas a Leonardo para
vengarte. Pero ahora no puedo permitirtelo.

ROSA. ; Tanto te gusta la mulatica?

CANDIDO. Déjameterminar. No sabes el trabajo
que me cuesta lo que voy a decirte.

ROSA. Asi seran tus pecados.
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CANDIDO. Tengo sobre miconciencia el abismo
en que se hunde mi hijo. jDios!

ROSA. Candido, no conviertas una simple
aventurilla amorosa en una tragedia.

CANDIDO. Es una tragedia. Estamos repre-
sentando una tragedia y ti no lo sabes.

ROSA. (Trdgica.) jAy, qué maldicion ha caido
sobre esta casa! (Transicién.) i Quéte pasa?

CANDIDO. Nada. Estoy cogido en una trampa y
no sé como soltarme. (Se mueve inquieto.
Alfin se enfrenta a Rosa.) Esamuchacha...
(Pausa.) Es hija de una traicién. jNo! Del
amor, hija del amor. Te lo confieso: hija de
una aventura, de un amor de juventud. jSi!,
de unatraicién. Atiy al matrimonio: es mi hija.

ROSA. jMentira! Eso es mentira. No es posible.
No. Tu quieres enredarme en algo... algo...
una maraina de culpas que yo...

CANDIDO. Es hija de Charo.
ROSA. ;Charo...? {Charo...?

Charo se adelanta y se dirige a Candido.
Leonardo se acerca, Rosa lo vuelve de espal-
das y le tapa los oidos.

CHARO. ;Eres ta?
CANDIDO. Yo mismo.

CHARO. Tantas noches pensando que estabas
en el infierno y un dia descubro que yo no
estoyen el cielo. Nada se acaba. Todo empieza
otravezy otra vez. Cadadiarepito las mismas
palabras y los mismos odios.

CANDIDO. Yo no olvido nada. Ni los mejores
momentos ni los mas terribles.

CHARO. Me gusta la manta que me regalaste.
Suefio con ella: (Se pone una manta.
Coquetea con él.) ;Me queda bien, verdad?
Siempre me lo dices. Dimelo ahora.

CANDIDO. (Enamorado.) Esamantalahicieron
especialmente para ti. Nadie mas podria
usarla.



CHARO. ;Si me la pongo me llevas a pasear?
CANDIDO. Adonde ti quieras.

CHARO. Algun dia podremos pasear juntos por
las calles de La Habana sin que te dé
vergienza. No, en coche, no. Caminandd.
Me cuelgo de tu brazo y caminamos. No
importa que se me enfangue la cola del
vestido. Yo quiero caminar contigo por las
calles que me gustan: Luz, Lamparilla, Sol...

CANDIDO. Otro dia.
CHARO. ;Mafana?
CANDIDO. Mafana.

CHARO. No te atreves a salir conmigo. Mira,
para que no te avergiiences. (Se echa talco
en la cara.)

CANDIDO. No me avergtlienzo. Yo te quiero. Me
gusta tu piel y la forma en que te ries.

CHARO. Tengo miedo. Tiemblo mientras te
espero. Cuando me miras pienso: ;se dara
cuenta de que las otras mujeres son més
hermosas? Tal vez le gustan los ojos verdes.
Los hombres se vuelven locos por los ojos
verdes. Yo no los tengo verdes. ¢{No te
importa? Y te gustan las tetas grandes. Si, yo
lo sé. Veo como se las miras a la vecina.
Técame. Yo no las tengo grandes, pero son
durasytibias. Técame. Quitame este temblor.
Quitame el miedo a no gustarte.

CANDIDO. T me gustas. Siempre te lo digo.
¢Por qué te atormentas?

CHARO. Porque estoy loca. ¢ No te das cuenta
que he perdido el juicio? Mirame. Me cortaron
el peloy me visten con este ropén de enferma.
Nadie puede curarme. Soy una mujer perdida
en una pesadilla. (Pausa.) Tu y yo vamos a
casarnos. Me lo juraste un dia. (Cecilia Ie
alcanza el velo de novia.) Gracias. Vestida
de blanco con adornos de azahares. Un vestido
con una cola muy larga que arrastro por la
senda de la iglesia del Angel. El cura nos
bendice en el altar. Ati y ami, arrodillados uno
junto al otro. Ponme el anillo en este dedo.
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Ese anillo nosune parala eternidad. Candido,
mimarido se llama Candido. “Rosario Alarcén
sacepta por esposo a Candido Gamboa?”
jQué alegria! jCandido! jCandido! Soy tu
esposa, la madre de tu hija. (Transicién.)
¢(Adoénde llevas a mi hija?

CANDIDO. Es sélo por unos dias.
CHARO. Me la arrebatas.
CANDIDO. En la casa cuna le daran un apellido.

CHARO., Ella también te avergiienza. Ya no es
hija tuya. Es mia. No le hace falta tu nombre.
Tiene mi apellido, Alarcén, como su madre,
como su abuela.

CANDIDO. Charo, es por el bien de la nifia.

CHARO. Estan locos. Todos estan locos. Me
arrebatan a mi hija y pretenden que es por su
bien. Me encerraré en un cuarto: cuatro
paredesy untecho, sin ventanas, sin puertas.
Para no ver a nadie. Chepilla, ti también me
traicionaste, puta vieja. No quiero velo, ni
quiero ser blanca, (se quita el talco de Ia
cara), ni tener madre, ni marido, ni una casa,
ni pasear por las calles que me gustan.
(Estruja el velo.) Una vez, hace muchos
afios sofié que entraba en la iglesia con un
velo largo. Y era feliz. ¢ Cuénto tiempo hace?
No sé. Creo que fue ayer. Si, ayer, estoy
segura. Ayer. Ayer yo fui feliz. Misu, misu.
(Recoge el gato y se aleja.)

Céandido la ve alejarse.
CANDIDO. Hace dieciocho afios...

ROSA. Aquella mulata con la que te descubri.
iDios santo! ; Me ocultaste ese secreto todo
este tiempo?

CANDIDO. Asi vivimos: la mentira es el pan
nuestro de cada dia.

ROSA. ;Cuantas otras cosas me ocultas?
¢ Cuénto finges delante de tus hijos?

CANDIDO. .Y ti no? En cada palabra que
decimos hay aigo falso. Y ahora pagamos las
consecuencias.



Rosa reza el Padre Nuestro en voz muy alta.

CANDIDO. Cometemos un error y otro y otro y
al final todos se convierten en un crimen
contra Dios, la naturaleza jno sé!, contra las
mismas ideas que defendemos. Y nos
hundimos en el fango.

ROSA. Dios, Dios, Dios...

CANDIDO. Dios no nos perdonara. Yo mismo no
puedo perdonarme. He convertido a mi hijo
en un personaje de tragedia que se refocilaen
la cama con alguien de su propia sangre.
¢ Qué me pasa? Algo esté podrido.

ROSA. ;En Dinamarca?

CANDIDO. Olvidate del teatro. Aqui, en esta
casa, en esta ciudad. Tal vez es el trépico.
Tanto calor corrompe las mejores frutas.

ROSA. No busques excusas. Toda la culpa es
tuya.

CANDIDO. ¢ Sélo mia? ;Y tuya no? Muchos lo
sabian y se callaron. Rosa, aylidame. Sacalo

de la cama de su hermana. Tu puedes. Yo, ya
lo ves, he fracasado.

Leonardo ha permanecido de espaldas con
las manos en los oidos. Se vuelve y encuen-
tra a Pimienta.

LEONARDOQ. ;Y esa prisa? ¢ Quieres matarme ya?

PIMIENTA. No. Primero debo ver a Celia y que
ella me lo pida.

LEONARDO. Ella no te lo va a pedir.

PIMIENTA. Pero me hablara de ti con tanto
rencor como si me lo pidiera.

LEONARDO. Es tu odio el que le da esa
interpretacion.

PIMIENTA. Tu no entiendes mi odio.

LEONARDO. Todos los odios son iguales:
irracionales, primitivos, crueles.

PIMIENTA. Mi odio es frio, deliberado,
irrevocable. Te odio conunalégicairrebatible.

26

LEONARDO. (Se rie.) Hablas como un francés
educado por Descartes. jIncreible!

PIMIENTA. Esta escena no ocurrié nunca entre
nosotros y hablo con absoluta libertad. Es el
lenguaje de mi creador.

LEONARDO. {Vaya caray! Queleidoy escribido
me sali6 el negrito.

Pimienta va a atacarlo Nemesia se interpone.

NEMESIA. No, aqui no, Lalo. Cumple con lo que
esta escrito.

LEONARDO. No hablesde odio. Hablade celos.
Me clavaste latijera porque te quité lahembra.

PIMIENTA. No. Teclavé latijera porque notenia
un cuchillo. Td la engafiabas. Y yo necesitaba
un pufial, una daga, un estilete para acabar
contigo.

LEONARDO. Y acaso los negros no engafan
también a sus mujeres?

PIMIENTA. iCretino! Estabalocaporti, te amaba.

LEONARDO. Me amaba. jQué sentimental! Ella
queria ser blanca, pasear en coche, llevar mi
apellido.

PIMIENTA. Eso fue antes. Después cambi6. Yo
veia comote mirabay me daba cuenta. Sabia
que aquello no terminaria bien, yo lo sabia, y
no podiadecirle nada. No estaba escrito, pero
yo esperaba.

LEONARDO. Esperabas que yo diera un paso
en falso.

PIMIENTA. Esperaba que ella entendiera. Ti no
la merecias.

LEONARDO. jlluso! Cuando cumplastudestino
y me claves la tijera te ganaras su odio.

PIMIENTA. Eso lo veremos.

LEONARDO. No hay mas que hablar. A los
hechos. (Se aleja.)



NEMESIA. Se burla de nosotros. ¢No lo ves?
Somos sus payasos vestidos de colorines y
se divierte con las muecas que hacemos. Ya
me cansé. Lavate el maquillaje, quitate la
nariz postiza y enséfale la caraque no conoce,
Va a pasar el susto mas grande de su vida.

PIMIENTA. {Vamos! Al capitulo siete. Y que sea
lo que el autor quiera.

Cecilia coloca la casaca de Leonardo en una
percha de pie, gira alrededor, y la golpea
ritualmente con unas yerbas. Fuma un taba-
co. Pimienta la observa; después se acerca.

PIMIENTA. Celia, los santos dicen que ti me
necesitas.

CECILIA. Los santos me oyeron.

PIMIENTA. ;Qué puedo hacer por ti?

CECILIA. Devuélveme la tranquilidad.

PIMIENTA. ;Quién te la quita?

CECILIA. El. (Pausa breve.) Me engaila, me
humilla, me desprecia, se burla de mi, me
pisotea, Cofio. Me siento sucia, estrujada,
rota; rota, un vestido viejo y usado, descolorido
y roto. {Me ahogo! Es el rencor. Dame un
clavo y le atravieso la garganta para que

nunca vuelva a decirme otra mentira.

PIMIENTA. Yo tengo una tijera. (La muestra.
Cecilia se la arrebata.)

CECILIA. Ya no se burlara de mi. (La clava en
la casaca.)

PIMIENTA. Tud no. Td no hagas nada.
CECILIA. Ese matrimonio no puede celebrarse.
PIMIENTA. No habra matrimonio. Dame latijera.

CECILIA. (Le devuelve Ia tijera ritualmente.)
Confio en ti. TG eres mi mano.

PIMIENTA. Yo soy tu mano.

CECILIA. Que asi sea.
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Pimienta sale.

CECILIA. A él no. A ella, a ella. (Corre para
alcanzarlo. Pimienta ha desaparecido.)

Cecilia se queda pensativa. Rosa se acercay
habla con un odio que no puede contener.

ROSA. |Vete! jQuitate de mi vista! Te veoy me
dan ganas de marcarte la espalda a latigazos
como una esclava de mi ingenio. jVete!

Cecilia se aleja. Rosa busca a Leonardo.

ROSA. Tu padre hablé conmigo. Ya es hora de
que sientes cabeza. Y ahi estd |sabel
esperando que le digas ji. Es elegante,
instruida, y ademas es duefia de un cafetal.

LEONARDO. Y posee la virtud del erizo: site me
acercas te pincho.

ROSA. Ya tu sabras limarle las puas.

LEONARDO. Situ supieras... Es una mujer que
no entiendo, rara, muy rara.

ROSA. Dos buenos pellizcos y se le quitan todas
las rarezas.

LEONARDO. Lo que me preocupa con ese
matrimonio...

ROSA. No hay ningin inconveniente con el
matrimonio. (Aclara.) No estaras pensando
en la mulata.

LEONARDO. jEsa! Ya ni me acuerdo como se
llama. jQué extrafio! Hubo un momento en
que pensé que no podria vivir sin ella.

ROSA. jQué extrafio! Uno recuerda lo que sintio
alguna vez por alguien y le parece que ese
sentimiento no existié nunca. (Pausa.) jBasta
ya! Que corran las amonestaciones y a
casarse. Haremos una gran fiesta. (Rosa
toma el velo, comienza aponérselo alsabel
y sigue hablando con ella.) Invitaremos a
toda La Habana, al menos a los happy few,
como dice un novelista francés.

ISABEL. Tengo miedo.



ROSA. (Maliciosa.) Hija, no es para tanto.
ISABEL. No. Me da miedo llegar al final.
Rosa se echa a liorar.

ISABEL. No llore. Si usted llora no podremos
seguir.

ROSA. Tl no sabes lo que esto significa para mi.
Mientras el libro estd cerrado nada sucede.
Son letras muertas. De pronto unos ojos
desconocidos recorren esas paginas y todo
vive: las casas, el murmullo de las palomas,
el cuchicheo de los esclavos y esa apretazon
en la garganta en el momento que alguien
muere. (Pausa.) Pero hay que seguir.
(Llenandose de valor.) jLuces preciosal
Vamos a la iglesia. La senda estd adornada
con azucenas, como en mi boda. {Vamos,
vamos! Hace rato que Leonardo te espera en
el altar. (La besa.) Eres la nuera que siempre
sofié. Y sé que seran felices, muy felices.

Rosa lleva a Isabel hasta donde estd
Leonardo, junto a Candido. Los otros perso-
najes observan. Pimienta esta apartado.
CANDIDO. Hijo, ese hombre te amenaza.
LEONARDO. ;Qué hombre? Eso es un negro.

PIMIENTA. Aqui estda mi mano negra. (Empuria
una tijera.)

CANDIDO. Te mata.

LEONARDO. No puede. Esta acostumbrado al
cepo y se humilla.

CECILIA. Lalo, no te dejes provocar. A él, no. jA
ella, a ella!

LEONARDO. Derodillas, ponte de rodillas, negro.
PIMIENTA. Mi mano negra te mata.
Pimienta le clava la tijera.

CANDIDO. (Ordena a Tondd.) Arréstalo. Ese
hombre maté a mi hijo.
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ROSA. Y a ella. jQue no se escape!
Tonda encadena a Pimienta. Cecilia se acerca.

CECILIA. (A Pimienta.) Yo ayudaré con las
cadenas, apretaré el garrote, te amarraré la
soga al pescuezo. Ojalate pudrasen lacarcel,
mas solo que una rata. (Lo escupe.)

PIMIENTA. jQué muerte inutil! No has entendido
nada.

ROSA. (A Cecilia.) Esas maldiciones no te
salvaran.

Rosa le arranca la ropa y ayudada por Tonda
le pone un ropén como el de Charo. Cecilia
se enfrentaa Charo, que abre los brazos para
recibirla.

CECILIA. Unamuchachay un violiny unhombre
de ojos verdes. Caminaron en la oscuridad y
mas alla de la muralla el hombre se volvié
negro, el mismo diablo, y la arrastré hasta la
iglesia, subié al campanario y la tir6 en un
pozo sin fondo, tan hondo, tan negro y sin
fondo, el pozo mas negro y méas hondo, mas
hondo... hondo... tan hondo... tan hondo...

Cecilia y Charo se abrazan aterrorizadas.

Chepilla reza. Pimienta levanta las manos
encadenadas.

Rosa y Candido restallan latigos.

Isabel se viste de negro. Nemesia cose una
casaca incansablemente. Leonardo perma-
nece inmovil donde cayé.

Tonda camina alrededor de los otros perso-
najes con pasos militares.

La luz queda sobre Cecilia y Charo que con-
tintan abrazadas.

CECILIA. jBasta! Cierren el libro. jCiérrenlo!
iDios! jVillaverde! jQué tortura!

FIN



hasta Céandido es ya cubano, quiéralo o no, De
dénde este campesino riojano en una novela, no
de Balzac, del canario Galdés, seria un emigran-
te con lamemoria congelada en su vieja Habana,
arrastraria su singular patria a la patria de cual-
quier otra trama.

En estas zonas de reflexion, Estorino trampea a
sus anchas, echa a un lado ajustes quisquillosos,
abandona la mas acabada coherencia de los
personajes, es en fin desaplicado. Asi, la verda-
deradiferencia entre madre e hijo, porencimade
edad, estado y anhelos, es la capacidad de sofiar
de Rosa y la carencia imaginativa de Leonardo.
Y luego de gozosas cavilaciones, viene el beso
conmovido del hijo, y como ocurre al final de un
buen agén en la comedia atica, se pasa con
brusquedad a la ficcién. Por eso es licito pregun-
tarnos si en estas especulaciones sobre lo que
pueden hacer lectores y personajes, hay o no un
recurso dilatorio de Rosa, que sabe del horror
que le espera, y su deseo mas intimo es que los
capitulos de la novela no se sucedan, o si hay o
no la exposicién, una vez mas, del miedo a que
ocurra la muerte en escena, vieja obsesion
estoriniana.

Lamento que una veta especular tan rica no se
haya desarrollado mas. Pero tengamos fe, espe-
remos por la proxima entrega del dramaturgo.
Mientras, regresemos a los avatares de estos
seres tocados por la gracia de Villaverde y por la
agudeza de Estorino.

UNA MERA CUESTION DE RELOJES

Leonardo Gamboa era un joven alegre y des-
preocupado que queria un reloj suizo y acabé sus
parvos dias a manos de un hombre celoso.

Porque la batalla es en el campo de la frivolidad,
.0 el tiempo, segun Leonardo, no es “una mera
cuestiéon de relojes"? Sabemos que Rosa lo
sabe, Candido no miente, Leonardo es un
tarambana convicto y hasta confeso, pero como
cualquier Clitemnestra regresada de los infier-
nos, poco le importa esa verdad, y cede a favor
del reloj, del halago pendiente, de esa premoni-
cién del tiempo trunco, y por ahi anda el germen
que da al traste con la pérdida de Leonardo. No,
no es jugar a Freud sin sofa, es aceptar la

propuesta de Estorino y perseguir la dimension
simbolica de estos personajes y los objetos con
que se asocian, ya sean espejos, clarinete, man-
to de burato, velo, o reloj.

Esta escena de Leonardo y Rosa es un buen
ejemplo de como Estorino invierte y hace mas
intenso el sentido del didlogo que aparece en la
novela. Aqui Leonardo deja de ser el nifio fiofio
tras una maruga, llamese reloj, y se convierte en
un habil embaucador que consigue lo que le
interesa.

Pordesgracia el tiempo no es una mera cuestion
de relojes. Por suerte para la naturaleza del
drama, la frivolidad no puede vencer a la muerte.
Con el sexo erosionado, el carifio envilecido, la
convivencia insoportable, sobreviene el mas ro-
tundo desamor en Leonardo, también el eclipse
de su sexualidad, al menos en parte. Hubo un
tiempo en que Cecilia dijo “tengo miedo”, y no

era s6lo una premonicién del incesto, era tam-
bién horror a perder el amor de Leonardo. En
consecuencia, Cecilia tomara venganza, prepa-
rara el cadaver de Leonardo cuando “trabaja” la

casaca en acto de magia simpatética tan viejo
como el hombre, y Pimienta sera sumano. Isabel
también dice “me da miedo llegar al final”, y no

por amor a Leonardo, sino por puro terror a la
escena horrenda y que el llanto de Rosa anticipa,
porque Rosa como nadie percibe a un Leonardo
preparandose para entrar en la muerte, pero
hace un alarde de valor y dice “hay que seguir”.

Y sobreviene la escena crucial, escena de un
dramatismo raro, porque los personajes no ac-
tian, narran, parece que rehusan vivir sus pro-
pios actos, y sin embargo la accién se impone.
De este modo el espectador asiste por una parte
al asesinato de un hombre, y por ofra a los
pormenoresde una escena mitica, a laconsuma-
ci6n de un sacrificio ritual sabido y necesario.

“Qué muerte indtil, no has entendido nada”, dira
Pimienta, y como él, cada personaje comienza a
arrastrar su peculiar condena mientras Leonardo
yace muerto, demasiado muerto, hasta que un
nuevo lector abra una vez mas Cecilia Valdés o
la loma del Angel, hasta que otra funcién de
Parece blanca recomience.ll
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Guillermo Marquez y Ermesto Rodriguez

Al crearse en 1973 el Consejo
Internacional de la Danza,
reconocido en 1975 por la con-
ferencia de la UNESCO como
Organizacién no Gubernamen-
tal, se materializaba la voluntad
de considerar a la danza como
un arte merecedorde una orga-
nizacion especifica.

Promovido por el Consejo In-
ternacional de la Danza, el 29
de abril esta establecido oficial-
mente como el Dia Internacio-
nalde laDanza, fecha en laque
se conmemora el natalicio del
revolucionario coredgrafo y te6-
rico francés Jean George
Noverre (1727-1810), figura ci-
mera en |la evolucién danzaria
del siglo XVIII.

Sus Cartas sobre la Danza y
los Ballets, |la obra mas impor-
tante consagrada a la danza en
su época, constituye, ain hoy
en dia, un texto basico y vigen-
te; estimuladory orientadorpara
bailarines, coredgrafos y artis-
tasdeladanzaengeneral, pues
la savia de sus ideas perdura,
asi como la actualidad de su
pensamiento.

El natalicio de Noverre se cele-
bra mundialmente con activida-
des que evidencian el humano
regocijo de danzar. A pesar de
que en nuestro pais la danza
cuenta con un desarrollo alta-
mente relevante y de prestigio
internacional, esta fecha no
habia representado nunca un
acontecimiento artistico sobre-
saliente; por eso, celebrar por
vez primera en CubalaJornada
dela Danzaen conmemoracién
de 29 de abril, constituyé un
suceso valido no sélo por el
interés que despertd, sino tam-
bién por las amplias posibilida-
des de participacion que propi-
cié, movilizandodurante 15 dias
a todo el movimiento danzario
nacional.

Auspiciado por el Consejo Na-
cional de las Artes Escénicas,
el Centro de Teatroy Danza de
La Habana, el Centro de Desa-
rrollo de la Danza, la Unién de
Artistas y Escritores de Cuba
(UNEAC) y un grupo de fieles
cultivadores de la manifesta-
cion, el evento significé un justo
y merecido homenaje a Noverre,
quien encamind la danza hacia
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una verdadera y necesaria re-
novacion, convirtiéndola en un
arteindependiente, con sus pro-
pios cédigos y expresividad en
si misma.

En nuestro caso particular, qui-
simos que esta primera expe-
riencia se convirtiera en una
fiesta multitudinaria, que rom-
piera definitivamente con esa
nefasta tradicion de silencio y
en la que estuvieran presentes
los mas diversos estilos, ten-
dencias, géneros y maneras de
entender, sentiry vivirladanza.
Fue el momento oportuno para
establecer que mas alla de las
divisiones arbitrarias estableci-
das por los tradicionales apelli-
dos de clasica, moderna, con-
temporanea, folklérica, popular,
la danza entendida como arte
del movimiento corporal con fi-
nes expresivos, es una sola,
independiente de sus vertien-
tes y propésitos, con infinidad
de posibilidades y formas de
utilizar el cuerpo.

Siguiendo esta idea, la danza
invadié durante dos semanas
los espacios culturales de Ciu-



La fugaz experiencia nos hizo
pensar en la posibilidad de or-
ganizar, antes de que concluya
el afo, un taller nacional de
danza contemporaneaenelque
se divulguen y se expandan
nuestros métodos danzarios de
trabajo, que incluso ya se
internacionalizan y sin embar-
go se desconocen nacional-
mente.

Paul Langland de los Estados
Unidos y Alexis Eupierre de
Espaiia fueron los dos profeso-
res encargados de impartir el
taller internacional. En ambos
casos sus clases estuvieron di-
rigidas a propiciar estados de
libertad corporal y creativa ba-
sados en técnicas de relajacién
y soltura asi como en la impro-
visacién por contacto tan en
boga hoy en dia en el mundo de
la danza postmoderna.

Aunque estas técnicas no eran
desconocidas para nosotros,
porque ya nuestro nivel de in-
formacién ha superado algunos
vacios y cada vez son mas los
contactosy los intercambios, el
taller no dejé de cumplir su mi-
sién nutritiva y estimuladora.
Los participantes disfrutaron de
la experiencia, se motivaron,
recordaron , reactualizaron y
también aprendieron; porlo que
surealizacion fue, una vezmas,
extremadamente valida.

A estos diez dias de intensa
experimentacién en el taller, si-
guieron los Dias delaDanzaen
el Teatro Mella. En las mafa-
nas se celebré el Il Coloquio
Nacional de la Danza y en las
noches, la presentacion artisti-
ca de una gran cantidad de co-
lectivos danzarios de todo el
pais.

El hecho de realizar simulta-
neamente las sesiones tedricas
y los ensayos para las funcio-
nes nocturnas, no permitié la

asistencia masiva que el Colo-
quio requeria. No obstante, el
nivel de debate, seriedad y pro-
fundidad de los temas presen-
tados, indicé el riguroso y am-
plio trabajo tedrico que se reali-
za ala par de la actividad prac-
tica.

El Coloquio abridé sus puertas
para aquellos que tenian nece-
sidad de abordar problemas re-
ferentes al mundo artistico de la
danza. Miguel Cabrera, del Ba-
llet Nacional de Cuba, present6
a los participantes su tema so-
bre la danza masculina en el
ballet cubano. Luego de un pa-
norama histérico que se inicié
desde el germen de lo que hoy
es nuestro Ballet Nacional de
Cuba y llegando a las figuras
mas jévenes de la Compaiiia,
que han recorrido el mundo
prestigiosamente, Miguel Ca-
brera se unié al espiritu de la
Jornada demostrando a través
de sus sabias ensefianzas, que
la danza es una y todos los que
tenemos que ver con ella debe-
mosluchar porque asi sea siem-
pre.

Marianela Boan, del grupo Dan-
za Abierta, introdujo el tema de
la dramaturgia en la danza.
Partié de dos de sus obras: El
cruce sobre el Niagara y su
mas reciente estreno Autorre-
trato con escalera de caracol,
para demostrar la importancia
que la dramaturgia tiene en su
proceso creativo. Este tema
resumi6, en gran medida, su
estética creacional, y suscito,
por parte de los participantes, el
compromiso de publicacién de
sus teorias.

Otros dos temas despertaron
gran interés, el de los armoni-
cos en el cuerpo de la Primera
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bailarina Regla Salvent, de la
Compaiiia Danza Contempora-
nea de Cuba y el de los
depredadores del folklore por
Maria Antonia Fernandez del
Consejo Nacional de las Artes
Escénicas. Regla Salvent parte
de la existencia de tres niveles
fundamentales en el estudio del
cuerpo humano: el nivel fisico-
somatico, el nivel neutral-psi-
colégico y el nivel espiritual,
para arribar a una teoria del
movimiento del cuerpo, en la
que se explora la imagen inte-
rior. Con esta poética imparte
clases a jovenes que no son
profesionales de la danza y ya
encuentra resultados positivos
en su trabajo.

Por su parte Maria Antonia
Fernandez hacia un profundo
recuento sobre la realidad del
folklore en nuestra sociedad
desde los inicios de la Revolu-
cién. Reconocia el papel pri-
mordial que jugé para esta ma-
nifestacion el creciente movi-
miento de aficionados que en
aquellos afios invadia las ciu-
dades e impregnaba la idea
prospera de la sabiduria. Lue-
go, en su exposicion, se abrian
interrogantes: ¢ Qué sucedio al
pasar de los afios? ;Porqué se
destruy6 una maquinaria tan
agil? ¢Qué ocurrié con los Ar-
chivos del Instituto de Investi-
gacion Folkléricas desapareci-
dos dudosamente? Por otra
parte las figuras que pueden
brindar genuina informacion
sobre nuestras raices, desapa-
recen sin que sean recogidos
sustestimonios. Parahacermas
acuciante la situacion, actual-
mente existen los que tratan de
vender el folklore sin importar-
les ladepuracién o la veracidad
del producto artistico. En oca-
siones importa mas obtener di-



Mezcla.Centro Pro-Danza.

dad de La Habana. Por vez
primera nos reunimos, nos mez-
clamos, nos conocimos un poco
mas y nos hicimos parte de un
maraténico festival que propi-
cié -entre otras cosas- poder
tenerunaidea mucho masclara
del fortisimo movimiento
danzario que el pais posee, rico
en intenciones, figuras, alter-

fotos: ISMAEL

nativas, que permite hablar de
una danza nacional en auge y
pleno desarrolio.

La Jornada estuvo dedicada a
homenajear a las tres figuras
cimeras del acontecer danzario
cubano: Alicia Alonso, Prima
Ballerina Assoluta y directora
del Ballet Nacional de Cuba;

Ramiro Guerra, padrede ladan-
za moderna cubana y a la des-
aparecida Nieves Fresneda,
propagadoradel folklore entoda
su magnitud y riqueza.

La inauguracion estuvo a cargo
del grupo Danza Abierta, dirigi-
do porMarianelaBoén, querea-
lizé el estreno mundial de
Autorretrato con escalera de
caracol, convirtiendo el espa-
cio no teatral del noveno piso
del Teatro Nacional en un lugar
de representacién. Pese al "so-
foco" producto del agitado bre-
gar por las fantasmagéricas es-
caleras del vetusto teatro, el
publico pudo recrear la ultima
pieza de Danza Abierta, resul-
tado de diferentes fragmentos
coreograficos construidos e in-
terpretados por sus integrantes.

En el mismo noveno piso del
Teatro Nacional a la mafiana
siguiente, se inauguraba el |l
Taller Internacional de Danza
Contempordnea, coordinado
por Rosario Cardenas, directo-
ra del Grupo Danza Combi-
natoria y David Zambrano des-
de Venezuela.

El Taller resulté una alternativa
valiosa porque permitié trans-
mitir las experiencias y méto-
dos de tres creadoras -Rosario
Cardenas, Danza Combinatoria;
Isabel Bustos, grupo Retazos y
Lourdes Ulacia, profesora del
Instituto Superior de Danza- a
un amplio grupo de bailarines
nacionales, que si bien cono-
cian sus trabajos coreograficos
en la escena, no habian tenido
nunca la oportunidad de con-
tactar con su labor pedagdgica
y técnica anivel de aula, debido
fundamentalmente a que esta
labor esté limitada al grupo de
bailarines con el que trabajan
asidua y diariamente.
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Grupo Asisomos.

visas a costa del mansillaje a la
manifestacién, que asesorarse
antes de vender el arte. Los
ejemplos fueron diversos por
parte de los participantes que
reclamaron una revisién y pre-
servacion de los valores autén-
ticosde nuestrasraices paraen
un futuroimpedir lastergiversa-
ciones con fines comerciales.

Otros temas que despertaron
interés fueron los referidos a la
critica teatral en la danza ex-
puesto por Guillermo Marquez
del grupo Retazos, quien
enfatiz6 sobre la poca atencién,
la no correcta informacién e in-
cluso la desinformacién que
sobre la danza tienen actual-
mente las resefias y trabajos

criticos. El Maestro Ramiro
Guerra dicté su conferencia
sobre el postmodernismo en la
danza actual y la manera en
que esta corriente hainfluido en
la plasmacién de un nuevo len-
guaje expresivo, abriendo nue-
vos codigos de comunicacion y
una nueva metodologia crea-
cional. Finalmente, Rodolfo He-
chevarria del Instituto Superior
de Danza brindd sus trabajos
investigativos sobre la aplica-
cién de los métodos de la com-
putacién a la danza, mostrando
elhorizonte de posibilidades que
la misma ofrece, no sélo para el
estudio de los movimientos del
cuerpo, sino incluso para la
puesta en escena de una pieza
danzaria,

Para todos esta claro que el
andlisis teérico no puede estar
desvinculado de la practica,
porque incluso ésta se mueve,
cambia y se modifica mas rapi-
damente que lo que demora en
consolidarse un pensamiento
tedrico. Hoy en dia es dificil
teorizar sobre danza por lo ver-
tiginoso de la constante bus-
queda. Lo que ayer fue codigo o
signo identificativo puede ser
que mafana ya no lo sea. De
ahi que entonces este Coloquio
resultara mas interesante por-
que fueron-en la mayoriadelos
casos- los mismos creadores y
figuras vinculadas estrecha-
mente a procesos creativos y
practicos, los que teorizaron
sobre el acontecer danzario
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nacional o sobre sus propios
resultados.

Otro hecho significativo fueron
las tres noches de presentacio-
nes artisticas en el escenario
del Teatro Mella. Una amplia
representacion de colectivos
danzarios de todo el pais se
hicieron presentes para mos-
trar su labor y compartiria junto
a los demas.

Lamentablemente no pudieron
asistir todos los invitados (31
grupos o compaiias en total),
algunos por compromisos
internacionales y otros porque
les fue imposible trasladarse
desde sus sedes en otras pro-
vincias, hasta la capital. A pe-
sar de las dificultades la
representatividad fue amplia y
diversa. Si los datos histéricos
no traicionan, fue la primera
vez que se realiz6 en el pais
una experiencia semejante. La
diversidad, la multiplicidad y la
polivalencia, convirtieron el es-
cenario del Teatro Mella en un
rutilante calidoscopio de opcio-
nes y alternativas.

La danza clasica tuvo en el
Centro Pro-Danza dirigido por
Laura Alonso y la Escuela Na-
cional de Ballet su mas genuina
y joven representacion. Dos pas
de deux; Mezcla y Diana y
Actedn interpretados por Maité
Diz y Alexander Pereda del
Centro Pro-Danza, demostra-
ron la pujante vitalidad de la
Escuela Cubana de Ballet. El
buen gusto, la uniformidad, el
nivel técnico y las excelentes
interpretaciones hizo de
Bayadera e Intermezzo per
I'amore dos hermosos regalos
de la Escuela Nacional de Ballet.

Lol. Danza Abierta. Solo de Xenia Cruz.

Ladanza modernay la contem-
poranea fueron ricas en varie-
dad y matices. Desde la Escue-
la Nacional de Danza Moderna
que exhibi6 con Reencuentros
un joven elenco de bailarines
en el que ya se destacan valo-
res a tener en cuenta, hasta la
compaiiia de Danza Contem-
poranea de Cuba -que cumple
este afo sus 35 afios de labor
ininterrumpida- con Trastorna-
dos, emotiva coreografia de
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Lidice Nufiez, la gamade inicia-
tivas fue extraordinariamente
estimuladora.

El lirismo magico, sugerente y
lleno de imagenes de Danza-
Teatro Retazos, con fragmen-
tos de En suefios; el gesto tea-
tral, vigoroso y esencial de Dan-
za Abierta en Fast Food y Lol,
este dltimo un llamativo, ener-
géticoy expresivo solo de Xenia
Cruz; lo teatral melodramatico



Fast Food. Danza Ablerta Solo de Mahanela Bc:an

de Laboratorio de la Danza con
Ana Frank, scomo hacerte
callar?; el humor desenfadado
y lidico de Asisomos en Cuan-
do vuela la paloma; el
virtuosismo y riesgo de Fuera
de balance con Quisiera que
algunos de los presentes y
Un momento nadamas, breve
solo técnico de Lesmes Grenot
interpretado a lo grande por
Vilmedis Cobas. Por si acaso
fue un cuarteto agil y pasajero

de la Compaiiiade la Danza de
Narciso Medina, Gestos Transi-
torios; Ser, un simple y perso-
nalisimo solo de Alberto
Gonzalez; Noctario y De no-
che fueron las dos muestras de
Danza Combinatoria, el prime-
ro un elegante y fluido solo de
Rosario Cardenas, estreno en
Cuba después de cosechar elo-
gios en Australia. Una invita-
cién al profesor espariol Alexis
Eupierre motivé una improvisa-

cion en la que mostré su forma
libre, despreocupada y decodi-
ficada de moverse.

Co-Danza, dirigido por Maricel
Godoy, es el proyecto danzario
de la provincia de Holguin. El
grupo hizo, en esta ocasién, su
primera presentacion en la Ciu-
dad de La Habana y para todos
constituyé una agradable sor-
presa el rigor de trabajo, la
limpieza interpretativa, la en-
trega y la seriedad con la que
estos jovenes holguineros
irrumpieron en la escena. Mo-
dos y maneras, Paralelas y
Tridireccional fueron tres
muestras de su quehacer
coreografico. De la lejana pro-
vincia de Guantanamo Danza
Libre, dirigida por Elfrida Mahler,
presenté Eterno retorno, un
duo sin grandes lauros pero muy
bien interpretado por Ignacio
Hernandez y Tomas Guilarte.
Por ultimo, de Matanzas, Pro-
yecto Espiral, dirigido por Lillian
Padrén, hizo de Ciempiés una
muestra de su tradicional linea
de trabajo de interrelacionar lo
folklérico y lo moderno de una
manera particular.

Otro tanto ocurria con la mues-
tra folklérica. El veterano Con-
junto Folklérico Nacional exhi-
bié todo su profesionalismo con
su espectacular Comparsa La
Jardinera. La Escuela Nacio-
nal de Folklore destacé a sus
jévenes bailarines con Danzas
a Ochin y Shangé. El grupo
Raices Profundas y su Home-
najealos cimarronesen Cuba
levantd al publico de sus asien-
tos porla fuerzainterpretativa y
vigorosidad de sus integrantes.
Caso similarsucedié con el gru-
po Ban-rrar4, dirigido por Isaias
Rojas, vinculado a la Compa-
fiia de la Danza de Narciso
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Medina. Para estos jovenes
muchachos de Guantanamo fue
esta su primera presentacion
en la capital. Dos bandos, ins-
pirada en el folklore afrohaitiano,
no so6lo resulté una atractiva
muestra del folklore oriental,
poco conocido en las provin-
cias occidentales, sino que ade-
mas estimulé al publico por la
espectacularidad de la propues-
ta y la energia juvenil de sus
integrantes.

El Conjunto Folklérico Univer-
sitario de la Universidad de La
Habana se presenté con Dan-
zas a Ochun y Oggun; Danza
Libre de Guantanamo, en su
vertiente folkl6rica, tuvo un buen
momento con Bonjour,
monsieur, otra muestra del
folklore oriental, y el Conjunto
de Danzas Espaiiolas del Gran
Teatro de La Habana marcé
unadestacadisima participacion
con un Amor Brujo lleno de
vistosidad, estilo y dominio de
lo que hacen.

Mencién aparte merece la pre-
sentacién del Cabaret Tropicana
en el cierre de las actividades.
Estas en mi corazén, Fanta-
sia negra, Sin timbal e Imita-
cién fue l|la entrega de
Tropicana, invitado especial, si
se quiere, a los Dias de la Dan-
za. Porque si de DANZA hemos
estado hablando, y defendien-
do el masamplio conceptodela
DANZA, ;comono invitara una
de las agrupaciones danzarias
mas reconocidas del pais?

Para muchos fue preocupante
la presencia de Tropicana en el
Teatro Mella. ;Cabaret al lado
delballet? Inclusola prensatuvo
criterios al respecto. Pero, side
algo estamos plenamente sa-

tisfechos, es haber contribuido
a romper los equivocos tabtes
que existen sobre Tropicana.
Incluso, ellos mismos se lo
propusieron con un espectacu-
lo de cabaret -porque ese es su
estilo-, sobrio, vestido como el
mejor, coreografiado como el
mas exigente y bailado -dentro
de su concepto de la danza-
como la mas profesional de las
compaiias.

Tropicana es danza. Y si nues-
tro objetivo fue eliminar las
subdivisiones y las fronteras,
éste fue un magnifico ejemplo.
(Por qué si las puntas o los
tutds, el pie descalzo o el torso
desnudo y no el movimiento
sensual de las caderas? ¢Por
qué todavianos asustamos ante
un vestuario insinuante y no
nos preocupamos por un des-
nudo total de la danza contem-
poranea o un baile erotico y
fecundante del folklore? Mien-
tras todavia haya quien maneje
estos criterio prejuiciados y re-
trogrados es sefal que ain nos
quedan niveles por conquistar.

Lo mas atractivo y significativo
de los Dias de la Danza fue la
variedad contrastantede las pre-
sentaciones. La unidad estuvo
en el cambio violento, en el
salto abismal de una zapatilla
de puntas a una danza pélvica,
de un tutd clasico a un pie des-
calzo, a un cuerpo desnudo, de
lo dramatico a lo festivo; del
grupo al solo, de lo melédico a
lo ritmico, de lo interior emocio-
nal a lo fisico, de lo profesional
alo aficionado, de lo tradicional
alo novedoso... el baile, el ges-
to, la accion, la emocion, la
comunicacion. Todo tomé al
publico por sorpresa y lo trans-
porté de un lado a otro, de una
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actitud apreciativa a otra total-
mente distinta. No es que que-
ramos desbaratar gustos o pre-
ferencias particulares, pero si
consideramos que en muchos
casos hubo descubrimientos,
contactos primarios con formas
desconocidas y en alguna me-
dida también se rompi6 con el
prejuicio, ladesinformacionyla
subvaloracién. Fue, entonces,
una forma mas de educar.

Lo importante es que todos se
esforzaron por lucir sus mejo-
resgalas, lo mas positivo de sus
conquistas, lo mejor de su re-
pertorio, y por esa via, se enca-
mina la exigencia. No es lo que
se haga, sino de la manera en
que se haga. Todo es valido
porque el monje no es monje
por el habito, y ejemplos nos
sobran adiario, en este sentido,
en los espectaculos de danza.

Conferenciasenla UNEAC y un
Didlogo Escénico dedicado a
los 35 afios de Danza Contem-
poranea de Cuba fueron otras
de las actividades que comple-
mentaron la Jornada.

Estimulante, no obstante las
dificultades, esta Primera Jor-
nada Nacionalde la Danza, fue-
ron positivos sus resultados.
Establecerla anualmente de
manera oficial y fija es el empe-
fio de sus organizadores. Cele-
braciones de este tipo reivindi-
can los reclamos de Noverre a
favordel respeto hacialadanza
como un arte profundo que ex-
presa la vida del hombre.

Abril, mes de la danza, es una
idea que debe ir incorporando-
se yaanuestro calendario anual
de actividades culturales.ll
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Fe Eleggua Echu Lona.’

Victor Reyna

Divertimento moderatto. Grupo Papalote, de Matanzas.

Propios para unanochede aper-
tura los toques y cantos a
Eleggua invadieron la calle
Daoiz del barrio matancero La
Marina, despejando el camino
de lo que seria durante guince
jormadas el Primer Taller Inter-
nacional de Teatro de Titeres,
auspiciado por el grupo
Papalote. Talleristas, invitados,
artistas de todo el pais, perio-
distas, funcionarios y extranje-
ros subieron hasta el puente de
La Concordia, simbolo por
antonomasia de la ciudad

1.0rtiz, Femando. Los bailles y elteatro de
los negros en el folklore de Cuba, p. 362,

yumurina, para, desde alli, des-
filar tras los tambores e intér-
pretes del conjunto Afrocuba
hasta el nimero 83 de la propia
calle, sede del grupo anfitrion y
casa matriz del evento.

Una multitud de curiosos se
apretujaba detras de los posti-
gos. Algunos saltaron a la calle
para integrarse a la procesion
iluminada por pequefias luces y
animada por el argento vocal
del conjunto folklérico. Y ya en
el atrio del edificio, otrora sede
de la sociedad de negros “La
Unién", el legendario Dios
abridor de caminos, y duefio

S

mimado del teatro, condujo a
René Femandez, Presidente del
Taller Internacional, a la gran
puertade entrada para que des-
de alli leyera su discurso de
bienvenida.

Después de la inusitada lluvia
de caramelos y centavos que
derramé Eleggua se abrid la
sala. Okin, pajaro que no vive
en jaula, obra antol6gica del
grupo, se representé una vez
mas entre las paredes que la
vieran nacer en el afo 1988;
mientras que una hora mas tar-
de la UNEAC fue bautizada con
el nombre Gwemilere, vocablo
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yoruba que significa fiesta, para
que funcionara como espacio
de intercambio fuera de los ho-
rarios oficiales del Taller. Es-
pléndida casona cubana con
espaciosos salones y ambiente
refrescante que se convirtié en
el desenlace de la intensa acti-
vidad diaria.

“Marzo de 1994 inicia un afno
de renovacién, de recapitu-
lacion de la experiencia cubana
dentro delteatro detiteres. Este
Taller Intemacional, primeroque
se celebra a todo lo largo y
ancho del archipiélago cubano
es la mayor prueba de que el
titere esta.” 2

TRES TALLERES PARA
UN TALLER

Tras la exaltacién de la primera
jornada, a la que se sumoé el
cansancio de varios invitados
llegados desde los confines del
planeta yde laisla, sobrevino la
apacible calma dominical y el
Lunes a nonas, se descorria el
telon del Taller de Puesta en
Escena, dirigido por René
Fernandez, en su doble condi-
cion de Presidente y Profesor.
En horario vespertino se desa-
rrollaron el Taller de Drama-
turgia, encabezado por Freddy
Artiles; y culminando la jornada
el Taller de Disefio, dirigido por
Zenén Calero. Talleres que se-
sionaron hasta el final recesando
sabados y domingos.

El evento, desde su concep-
cion, fue disefiado para habili-
tar espacios de superacién ar-
tistico-técnica en el terreno de
estas tres disciplinas. Lugares
visitados regularmente por po-
cos y en ocasiones desconoci-
dos por muchos. Toda vez que

2. Morales, Armando. La Mojiganga.
Boletin mimeografiado. Viernes 18 de

0 marzo de 1994, p. 4.

en Cuba y en América Latina,
por no decir a nivel mundial, se
aprecia un sensible desbalance
del género titiritero con relacion
a otras manifestaciones de las
artes escénicas. Y esto se con-
virtié en motivo suficiente para
iniciar una labor de fortaleci-
miento y regeneracion.

Reclamo internacional, es sin
dudas, la necesidad urgente de
propiciar el enriquecimiento te6-
rico y practico en materias tan
esenciales para la salud del
espectaculo de titeres. Y el Ta-
ller, entre sus horizontes, inten-
t6é acortar distancias, unificar
voluntades y aportar concep-
tos, que contribuyeran a robus-
tecer al movimiento, al perfec-
cionamiento de los que atn no
hayan alcanzado la madurez, a
la renovacion de los artistas de
mayor experiencia y a la
alternancia de puntos de vista,
maneras, modos y tendencias.

Las expectativas iniciales fue-
ron cubiertas. Los talleres, en-
tre los que se encontraban va-
rios directores de grupos dedi-
cados al trabajo para nifios en
Cuba, especialistas endiversas
areas del trabajo cultural, ins-
tructores, investigadores y titiri-
teros extranjeros, fueron vorti-
ce de intercambio y motivacion,
reflexién, confrontacién, y de-
bate, ademas de convertirse en
puente de ideas que por prime-
ra vez en Cuba, y con caracter
internacional, aborda el teatro
de mufiecos, desde una éptica
cientifica en un evento de esta
naturaleza.

En los encuentros se alternd la
audacia de los profesores con
lanecesidad de suplemento ted-
rico vivo y estimulante, donado
porlatrilogiade maestros. René
motivé a los participantes ades-
nudar concepciones y criterios,
acontrapuntearideas en un via-
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je hacia el corazén de la escena
detiteres que segan él debe ser
un universo inquietante y magi-
co, capaz de conmover a gran-
des y a chicos con la misma
sefial. Asi “las clases imparti-
das por el director René
Femandez, verdaderoresumen
de sabiduria teérica ligada a
una experiencia vital se co-
rresponden con la vision que
tenemos del desempeiio artisti-
co del grupo”.?® Artiles por su
parte abundé en el empleode la
materia dramatica y su aplica-
cién adecuada al especial len-
guaje titiritero; mientras que
Calero, desarticulo los compo-
nentes del disefio in situ, de-
mostrando cémo aprovechar la
herencia, eltalentoy la creatividad.

De modo que los tres talleres,
mas alld del mero encuentro
con el profesor fueron en todo
momento piedra de motivacion
interior y de sabiduria pragma-
tica porque las verdades mane-
jadas no tuvieron el tinte de lo
absoluto.

UNA HORA DIARIA

Entre conferencias, conversato-
rios, clases magistrales y polé-
micas, la dificil hora que avan-
za lentamente entre las once y
las doce del mediodia, se escu-
rrié resbaladiza. Inquietantes
puntos de vista, sabias reflexio-
nes, investigaciones agudas y
discusiones respetuosas mati-
zaron este espacio que sesion6
a diario y al que fueron invita-
dos destacados intelectuales y
teéricos cubanos, junto a otros
artistasque, revelaron la verda-
dera imagen del teatro de tite-
res en el pais.

Por ello fue preciso comenzar
con Freddy Artiles quien sinteti-

3. Gacio, Roberto. Idem. Sabado 26 de
marzo, p.2.



z6 la historia de este arte en
Cuba, desde los lejanos tiem-
posde la colonia hasta nuestros
dias. Jorge Martinez expuso la
evolucién del teatro de muiie-
cos y del teatro para nifios en la
ciudad yumurina desde siglos
pasados hasta la formacién en
1962 del Guifiol de Matanzas
para continuar con la metamor-
fosis que el grupo ha sufrido
hasta convertirse en lo que es
hoy el grupo Papalote.

Coémo ha sido la imbricacién de
los titeres en las raices de ori-
gen afrocubano, las herencias
despertadas, asumidas, engen-
dradas, los aportes y la subli-
macién que del folklore han pro-
& tagonizado los mufecos fue el
1] =
> tema escogido por ladestacada
o investigadora Inés Maria
o Martiatu, profunda conocedora
& de las intringulis de la cultura

popular tradicional, quien ade-
mas apunté detalles esenciales
del comportamiento de este fe-
némeno en el grupo anfitrién.

Alcuartodia, endesventaja con
la altitud de .las voces de los
maestros, tuve que hablar so-
bre la experiencia de Papalote
en la revalorizacion del folklore
negro, tratando de demostrar la
hipétesis que el grupo ha dado
lugar en los ultimos afios a un
proceso de reinvencion folklé-
rica alejado del rescate que pro-
movi6 en los trabajos iniciales,
alla por el afio 1982. Proceso
que fue convirtiéndose en ali-
mento esencial y en necesidad
vitalde los creadores frente ala
savia afrocubana.

A este espacio acudieron gus-
tosos EstherSuarez, quienrefle-
xion6 sobre ladramaturgia para

b sq1

Erase un;va_z un mundo al revés. Dir. ando drala Teat;o de La Villa, de Guahabacoa,

jovenes, despertando intensas
polémicas de las que los orga-
nizadores y los participantes
quedaron muy satisfechos;
Bebo Ruiz abord6 su experien-
cia en el trabajo con los fitirite-
ros juglares y Félix Dardo
intercambié criterios sobre la
construccion del espectéculo
donde trabajan actores y muiie-
cos. Entre las “coles” Inger
Jalmert, directora del Teatro
Langa Nasan de Suecia, expu-
so brevemente la historia del
teatro para nifios en su pais,
para culminarcon EinaHagberg
quien con “Impresiones de una
sueca sobre la santeria y el
teatro de titeres en Cuba” ha-
bl6 de cultos negros y orishas
en un espainol aderezado con
exquisitas entonaciones nordicas.

La técnica del guante y de la
marioneta fueron impartidas en
sendas clases ma-
gistrales por dos
grandes de la esce-
na cubana del tite-
re: Armando Mora-
les y Carlos Gon-
zalez, respectiva-
mente, quienesdes-
cubrieron secretos,
frutos y amores,
asentados a través
de largos afios.

Asi, y dia a dia, la
terrible hora se con-
virtié en parte del
pulsodel Taller. Te-
mas e historia des-
brozaron caminos
transitados y por
transitar, antece-
dentes y perspecti-
vas de la presencia
en Cuba del titere.
Y para culminar, el
reclamo unanime
del auditérium: La
publicacion. de los
trabajos presenta-
dos y el consenso 8
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de pulsar |a cuerda de
la voluntad con el fin
de estimular el floreci-
miento de trabajos
como los que sesenta
minutos antes del al-
muerzo nos mantuvie-
ron atrapados esos dias.

ATREZZOS
FINALES

Ademaés de los Talle-
res, ejes del evento,
las galerias de Matan-
zas acogieron tres ex-
posiciones que forman
parte de la historia del
grupo Papalote. En el
Centro Provincial de
Arte se present6 la ex-
posicion de “esceno-
grafia, vestuario y mu-
fiecos de Zenén Cale-
ro", disefiadordel grupo.

En las areas del Gwe-
milere se mantuvo du-
rante los quince dias
del Tallerla muestrade carteles
que ha acompaifiado la produc-
cién teatral a lo largo de estos
treinta y cuatro aflos, titulada
“La historia de Papalote conta-
da por sus carteles”, y la tltima
de las tres se inaugur6 una tar-
de sofocante, porla cantidad de
publico y por la magistral actua-
ciénde Morales en su antolégico
Chimpete-Champata, en la
Casa de Cultura “Bonifacio
Byme". Esta vez las fotogra-
fiasde “Testimonio detrdsdela
lente” develaron la trayectoria
de la agrupacién a lo largo de
los afios.

El Primer Taller Internacional
de Teatro sobrepasé las fronte-
ras de la Sala Papalote y se
extendié hacia el Teatro Sauto
(MN), la Sala Milanés, el Patio

Papito.

)

Dir. Armando Morales, Teatro de La Villa, de Guanabacoa,

Colonial, el Museo Provincial
“Palacio de Junco”, la Casa

Editorial Vigia, el Parque de la
Libertad y alguna que otra es-
cuela. Suceso que convirtié a
Matanzas en una borboteante
ciudad invadida por los muiie-
cos. Todo ello porque no era
oportuno hablar solamente de
latradicion titiritera cubanay en
especial de la carrera de Papa-
lote si no se mostraba la obra
escénica de los creadores. ‘La
muestra de espectaculos pue-
de considerarse como un
calidoscopio de lo mas repre-
sentativo de disimiles tenden-
cias, lineas, estilos y poéticas
de trabajo...”, apunta Roberto
Gacio en el boletin La Mojigan-
ga, correspondiente al dia 26
de marzo.
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Algunos de los mas connotados
titiriteros cubanos acudieron en
doble condicién de talleristas y
creadores dispuestos a mostrar
su arte en Matanzas. Xiomara
Palacio, Armando Morales,
quien estren6 una deliciosa pie-
za de Jacques Prevert titulada
En familia (para adultos), Allan
Alfonso, Carlos Pifiero, Carlos
Gonzédlez y Mercedes Arnaiz.
Otros invitados como Lazaro
Duyos, Miriam Sanchez, Gilda
de la Mata, Adalet Pérez Pupo,
Angel Guilarte, Gerardo Cés-
pedes y la argentina Valeria
Andrinolo se sumaron a la pre-
senciadel Guifiolde Camagiiey,
el Guifol de Santa Clara, el
grupo Caballito Blanco, de Pi-
nar del Rio; Los Cuenteros, de
San Antonio de los Barios; Tea-
tro de La Villa, de Guanabacoa,



y al colectivo Papalote que
“...confirmé su maestria en la
tematica de vertiente africana,
su actualizacién en la parodia,
el pastiche, el humor y el
abordaje lirico de lo poético de
ancestro espafol: El Poeta y
Platero".* Papalote presenté
parte de su repertorio activo
compuesto porlas tltimas obras
y otras que han pasado a la
memoria artistica del grupo por
los valores sustanciales que
poseen conformando un mo-
saico teatral. Okin... (1988),
Otra vez Caperucita y el lobo
(1991), El Poetay Platero (1993),
Divertimento Moderatto (1993) e
Historia de Burros (1994), en un
apretado panorama que reco-
rre las tres lineas fundamenta-
les de sutrabajo estético: laque
aborda la cultura popular tradi-
cional de origen afrocubano, el
tratamiento de temas de la lite-
ratura clasica universal y por

4. |dem.

Otra vez Caperucita y el Jobo. Grupo Papalote, de M-af-a.nzas.

ultimo la que enfoca la diversi-
dad de problematicas que ge-
nera la integracion del nifio a la
sociedad,

Sin embargo, pese al volumen
de obras presentadas, los cien-
tos y cientos de niflos que arri-
baron a los teatros a cualquier
hora, las funciones realizadas,
cuya programacion fue ambi-
ciosa e intensa; la panoramica
del movimiento cubano de tea-
tro de titeres muestra sensibles
sintomas de agotamiento. Por
un lado se mantienen vivos al-
gunos creadores inconformes
con la historia labrada y alimen-
tados por un espiritu inquieto y
renovador. Sin embargo otros,
ubicados en el polo opuesto,
viven la inanicién de la nostal-
gia, embriagados por concep-
tos antiguos, esclerosados vy
refocilando viejas glorias, fue-
gos fatuos que han perdido
luminosidad, lo que se convier-
te en elemento retardatario.

Todo lo contrario ha sucedido
con poquisimos grupos y algu-
nos titiriteros que han contraido
un sublime pacto con el Diablo,
por lo que su obra se mantiene
en constante renovacion y reju-
venecimiento. A pesar de la
edad fisica, tantas veces abati-
da, florece la adolescente fres-
cura y el impetu para acometer
el acto de la creacién, de ahi
que hayamos visto algunos de
ellos mostrando adn facetas
virgenes. Virginidad que habla
de poder de encantamiento, de
seduccién y de provocacion.

El evento se dirigi6 al teatro de
titeres, sin distinguir técnicas ni
plblicos, pero como la practica
habitual cubana ha simplificado
este arte para el sector infantil
-amén de las excepciones- la
mayoria de los espectaculos
presentados mostraron una fac-
tura concebida para los nifios.

Ello sin ser una arista negativa,
porque no es mi intencién des-
valorizar este segmento de la
produccién teatral del pais, toda
vez que pretendo sumarme a
los que luchan por situarloen su
justo lugar, manifiesta que el
teatro de titeres en Cuba no ha
encontrado una dimension to-
talizadora capaz de amplificar-
lo a todas sus posibles vertien-
tes, diversas, enriquecedoras y
disimiles. Infinitas tal y como el
teatro mismo.

Lo verdadero es que no se ha
asumido el reto del titere en
concordancia con la evolucion
que el movimiento ha tenido en
Cuba de ahi que muy pocos
espectaculos (como el de Ar-
mando Morales En Familia, la
seleccion de fragmentos de
Cantos por el amor de los
camaglieyanos, o Divertimen-
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Okin, eiyé ayé Grupo Papalote, de Matanzas.

to...de Papalote, por citar algu-
nos casos) se hayan presenta-
do en el Primer Taller Interna-
cional de Titeres preparados
para el receptor adulto. Suceso
que provoco a Inés Maria
Martiatu a escribir en La
Mojiganga del 21 de marzo la
siguiente impresion: “Una de
las sorpresas mas agradables,
al menos para mi en este 1er
Taller (...), ha sido la presencia
de espectaculos de la linea de
trabajodedicada alos adultos.”

Papalote hatomado conciencia
de este fenémeno y sus espec-
taculos edificados en los ulti-
mos tiempos pueden ser disfru-
tados igualmente por publicos
disimiles. Obras que a menudo
parecen estardirigidas al sector
infantil entrafian claves perfec-
tamente descifrables para otros
espectadores de mas edad.
Cierto nivel de polisemia laten-
te en ellas permite la pluralidad.
Preocupacion que surge al ad-
vertir la ausencia, de un arte
titiritero dirigido a los adultos y
sobretodo porla afluencia cons-

tante de nifilos y padres a la
sala, por lo que hizo necesario
amplificar el horizonte de tales
espectaculos.

El Primer Taller Internacional
de Teatro de Titeres, celebrado
con el concurso de infinidad de
hombres y mujeres comprome-
tidos con él, sin los cuales no
hubiera sido posible Ila
cristalizacion de este suefio,
arroja saldos positivos toda vez
que se convierte en vehiculo
para la reunificacién del movi-
miento titiritero cubano, disper-
so e incomunicado pordiversas
causas. "Tal parece que este
Primer Taller (...) ha sido mar-
cado por la providencia como
un catalizador propulsor de te-
mas, problematicas, criterios,
etc, que contribuyen a una acu-
mulacion cuantitativa conducen-
te al necesario salto de calidad
de nuestro trabajo”, afirma Jor-
ge Martinez en La Mojiganga®
del 18 de marzo.

La reunién permitié mostrar un
panorama de los espectaculos

Tablas enero - juniorsss

facturados en el mundo
del titere en Cuba. Al-
gunosviejos, quenohan
caducado, otros de re-
ciente composicion,
Reunion, cofradia, inter-
cambio de nostalgias,
de puntos de vista.
Reencuentiros de viejos
y nuevos colegas vy
puente de confraterni-
dad entre los que con-
forman la UNIMA cuba-
na. Obras y personali-
dades aparecieron y
desaparecieron en Ma-
tanzas con fugacidad y
entre ellas nos visito el
Premio Casa de las
Américas Gerardo
Fulleda Ledn, quien
enfatizo en uno de los debates
que no existen fronteras entre
elteatrodramaticoy elteatrode
titeres porque todo forma parte
de un mismo teatro. Afirmacion
sabia y justa.

Aln es demasiado prematuro
para valorar la repercusién de
este Primer Taller. Mas alla de
los encuentros con René, Artiles,
Zenén, mas alla de los contac-
tos vespertinos y de las intermi-
nables noches de Gwemilere, el
animo de consolidar, estrechar,
reunir y promover perdurara,
como una llama inagotable,
como las luces que inauguraron
el paseo del 12 de marzo.m

5 La Mojiganga. Boletin diario y
artesanal, circulé durante el evento aco-
giendo breves pero intensos trabajos de
talleristas, creadores y tedricos. La publi-
cacion se convirtié en el sedimento histé-
rico de los acontecimientos mas significa-
tivos del taller, pues traté de evadir lo
superfluo, dando paso a juicios, reflexio-
nesy hasta pequenas polémicas, seriasy
respetuosas. Se edité de lunes a sabado,
es decir, del 14 - 19 y del 21-26, llegando
a alcanzar 12 ndmeros.



Mercedes Santos Moray

LA NARRACION ORAL ESCENICA,
UNARTEIBEROAMERICANO

“La narracién oral escénica es
la dimensién contemporéanea
del antiguo arte de narrar oral-
mente”, me dice Francisco
Garzén Céspedes con quien
sostengo un ameno didlogo al
concluir, en La Habana, el Sex-
to Festival Iberoamericanode la
Narracién Oral Escénica (NOE),
evento que conté con la partici-
pacién de méas de 100 especia-
listas -de ellos 30 cubanos- pro-
cedentes de 9 paises que, en
hermoso gesto de solidaridad
con Cuba, no sélo nos ofre-
cieron su arte sino también se
costearon, absolutamente, sus
gastos.

“La NOE reivindica, nos dice
su fundador, la significacién
artistica de narrar oralmente en
cualquier espacio y con cual-
quier pablico." Potenciar la
oralidad y elevaria a planos ar-
tisticos, enriquecer la escena,
particularmente la de Cuba e
Iberoamérica, han sido sus ob-
jetivos en estos dos decenios
donde se ha logrado dimen-
sionar un arte que parecla per-
dido y valorar su presencia, con
legitimidad, en la escena de
nuestros dias.

Poreso entrevistamos a Garzén
Céspedes y tomamos notas de
sus reflexiones sobre la que
podemos considerar obra de su

vida: “A nosotros nos interesa-
ba mucho construir la NOE en
Cuba, con mucha solidez pero,
alavez, eranecesario conquis-
tar a Iberoamérica. Creiamos
que si lo lograbamos, entonces,
Cubaque eradonde habia naci-
do el movimiento, se beneficia-
riacontodaesaexperienciayla
presencia de estos narradores
orales escénicos, en nuestro
Festival, lo reafirma.”

¢ Qué esla NOE? ;Cudles son
sus raices, su dimensién pre-
sente y futura? ;Donde reside
su trascendencia en este mun-
do de nuestros dias?

Cuando nuestras sociedades
pasaron de la oralidad primaria
ala escritura, y de la escritura a
la oralidad secundaria (escritu-
ra y oralidad audiovisual) avan-
zaron, pero la oralidad retroce-
di6. Estas sociedades -subraya
Garzén Céspedes- no tenian la
figura de un narrador oral que
fuera capaz de contar a todos
los puiblicos y en todos los espa-
cios posibles. De ahi la impor-
tancia de construir a este narra-
dor oral contemporaneo que
emplea la NOE como un arte y
que recupera la significacion
que tuvo en otras épocas para
la Humanidad.

Habia que crear un narrador
oral que fuera consecuencia,
por una parte, del cuentero fa-
miliar y por otra parte, del
cuentero comunitario y del
cuentacuentos con nifios y que
entendiera que la oralidad es
una sola pero que a la vez en-
tendiera que la oralidad tiene el
debery el derecho de encontrar
una nueva dimensién que le
permita ser eficaz en socieda-
desde oralidad secundariaque,
como las nuestras, dan
preminencia a laescriturayala
oralidad de los medios de difu-
sion masiva.

Para nosotros habia que reno-
var el antiguo arte de contar y
fundarun nuevo arte de la esce-
nay para lograrlo lo que hemos
hecho es entender la NOE des-
de las leyes generales de la
comunicacion y desde las leyes
generales de la escena y no
desde las leyes especificas del
teatro.

No era facil plantear, desde el
inicio, que se estaba buscando
un narrador contemporaneo y
mucho menos que la narracion
podia convertirse en un acto de
la escena sin que por ello no
dejara de seroralidad y primero
que todo oralidad. Ha habido
que enfrentar mucho escepti-
cismo, mucha incredulidad,
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mucha subestimacién. Pero
nosotros no estdbamos apresu-
rados y lo primero que hicimos
fue empezar por los talleres de
|la palabra y el gesto hasta que
fueron asumidos por una insti-
tucion mayor, la Catedra
Iberoamericana Itinerante de
NOE -auspiciadaporel CELCIT-
que tiene, como una de sus
vertientes, esostalleresque son
la parte docente y que constitu-
yen todo un sistema: hay un
taller basico, uno de aproxima-
cion a los lenguajes no verba-
les, otro de experimentacion y
oralidad insoélita y un taller de
critica de repertorio, entre otros.
Ademas, la Catedra tiene el la-
boratorio de la palabra y el ges-
to que tiene que ver con graba-
ciones, filmaciones, con pues-
tas en escena, audiciones co-
mentadas, conferencias, asi
como la realizacién de eventos
artisticos y comunitarios como
las muestras, ferias, jornadas
sin olvidar la linea de los
Encuentros Tedricos Iberoame-
ricanos y de los propios Festi-
vales, anualmente.

Lacifradetalleres alcanzaunos
500, en 10 paises, y se han
realizado con las instituciones
mas prestigiosas como los Minis-
terios de Cultura, en grandes
Festivales Iberoamericanosdel
Teatro de las Artes, en institu-
ciones de Espafa como la
Universidad Complutence, la
Casa de América, el Circulo de
Bellas Artes.

También nos hemos proyecta-
do en Festivales internaciona-
lestan importantes como losde
Teatro de Cali, Caracas, Bogo-
ta, Cdérdoba, en el Cervantino
de México, tanto en lo docente
como en lo artistico. Hemos
dado talleres en Cuba, México,



Espaiia, Colombiay CostaRica,
como en Panama, Nicaragua y
Argentina. Alumnos mios los
han impartido en Brasil, Antillas
Holandesas y Chile. Y en los
talleres, durante los Festivales,
han participado también aus-
tralianos, franceses, holande-
ses, alemanes e italianos.

¢ Y enla comunidad hispana de
los Estados Unidos,qué pers-
pectiva tiene la NOE?

Algunos narradores, como la
actriz mexicana Maria Eugenia
Lamas (La Tucita), han trabaja-
do con norteamericanos de ori-
gen mexicano, sobre todo en la
zona fronteriza. Ella ha estado
varias veces trabajando en Los
Angeles. Ahoratenemosun pro-
yecto que quiza realicemos
préximamente. Yo impartiria un
curso de NOE en Tijuana (Baja
California) donde participaran
25 mexicanos y 25 estadouni-
denses, y Silvia Dubovoy im-
partiria la otra parte del curso
en San Diego (California), con
las mismas personas. Forma-
riamos narradores orales
escénicos y promotores de la
lectura y luego vendria una se-
gunda fase donde los partici-
pantes intercambiarian expe-
riencias, en Tijuana, y recibi-
rian un taller de perfecciona-
miento. Y esto no es masque el
comienzo de nuestro proyecto
de trabajar con las comunida-
des de la zona fronteriza de
México y Estados Unidos.

Ya hemos fijado una imagen
ptblica para nuestro arte y he-
mos demostrado que la NOE,
como cualquier arte de la esce-
na, es una expresion estética-
mente valida, pero como siem-
pre he creido que el arte tiene
que ser un proceso artistico de

elevadacalidady, alavez, pres-
tar servicio social concreto, he-
mos ido siempre a la busqueda
de nuevos publicos y espacios,
de aquellos sectores que no
pueden acudir al teatro ni a los
Festivales. *

Por eso, y como parte de la
programacién de nuestros
eventos iberoamericanos, he-
mos incluido el trabajo con las
comunidades que, como en |s-
las Canarias, ha comprendido
asilos de ancianos, hospitales,
escuelas con nifios y jovenes,
trabajo con drogependientes.
También hemos contado en
centros de atencién a prostitu-
tas, en la ciudad de Meérida
(México), con nifios de la calle,
con enfermos del SIDA, en los
barrios marginales a través de
las Asociaciones de Vecinos y
lo hemos hecho conigual inten-
sidad que enun granteatrode 2
mil butacas. Porque el narrador
oral escénico estd preparado
para asumir cualquier funcion,
cualquier publico, cualquier es-
pacio.

¢ Y qué personas se han inte-
grado a la NOE en estos 20
anos?

En general proceden de un ni-
vel cultural elevado porque no
estamos hablando de personas
que tengan la voz del cuentero
comunitario sino de la forma-
ciébn de profesionales o
semiprofesionales que no lle-
gan, quiza, con una voz inven-
tora pero que si pueden adquirir
primero una voz reinventora -y
digotambién palabrasy gestos-
y luego llegar a poseer su pro-
pia voz inventora.

Trabajamos fundamentalmen-
te con maestros, profesores de

historia, de literatura, con acto-
res y directores de teatro, musi-
cos, compositores, sociélogos,
médicos, antropdlogos, sico-
logos, periodistas y escritores.
Suelen ser personas que tienen
prestigio en su oficio y que
asumen la NOE no como un
hobby sino, cuando menos,
como una segunda profesion y,
en algunos casos, como Su pri-
mera profesion porque aban-
donan la que originariamente
tenian. Eso dependera de sus
intereses, de sus regiones, de
muchos factores.

Nosotros somos un movimien-
to no unacompaifiaporquesilo
fueramos seria de primerisimo
nivel. Pero como somos un
movimiento este incluye diver-
sas etapas de desarrollo, den-
tro de sus miembros. La NOE
tiene una conciencia escénica
especifica, no es una practica
simplemente intuitiva.

En Cuba, donde la oralidad tie-
ne una gran aceptacion, estaba
el cuentero comunitario, ese
cuentero campesino y también
el maestro y el bibliotecario que
se convirtié entodo un proyecto
a partir del triunfo de la Revolu-
cion con el trabajo de Maria
Teresa Freyre de Andrade y de
Maria del Carmen Garcia, del
maestro Eliseo Diego. Cuando
yo empecé a contar me propu-
se integrar al movimiento del
NOE aquellos cuentacuentos
que tuvieran un alto nivel artis-
tico y con quienes se pudiera
trabajar como narradores ora-
les escénicos. Asi empezamos
con talleres y amigos que mu-
chos eran parte de La Peiia de
los Juglares, hasta que el pro-
yecto se enriqueci6 del cual soy
profesor y Mayra Navarro la 8
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profesora adjunta y que ha
consistido, desde mediados de
los 80, en una serie de talleres
anuales con muy alta cifra de
participantes.

A partir de todo este trabajo de
la Cétedra, de la cual soy el
director general y Mayra Nava-
rro es la delegada para Cuba, y
a partir del trabajo iniciado en
La Pefia..., puedo decir que la
NOE tiene muchos espacios en
nuestro pais. Esta La Peiia del
Brocal, en el Museo Nacional
de Bellas Artes; ladel Cine Mara;
en la Plaza Vieja, en Ciudad de
La Habana; como otras en
Camagiiey, como El Té de Ma-
nuel. Esta el trabajo que veni-
mos realizando en el Instituto
Pedagégico y en la Facultad de

Maestros Primarios y como, de En ocasion
ek b del 5to. Festival de Teatro
idea entre los participantes, de S
sistematizar la presencia del Camaguey ‘94 y contando
NOE en las tabaquerias porque i
nuestros invitados, al contacto con la Pf esencia
con los obreros y con su sensi- 2 2
bilidad, se sintieron muy con- de p ers.or_’a"dades foran'eas
Mmovides, emociomides, jgual; que prestigiaron este Festival,
mente sucedid, hace unos me- &
ses, en Costa Rica donde ade- nos dimos a la tarea
asdetrabaj Iteatroma ’ - ~
i an de entrevistar a José Bablé,
N A R s director del Festival
paises participamos en distin- A o
tos centros comunitarios. Iberoamericano de Cadiz,
Espana, para que nos aportara
Y es que en los paises ibero- . .
americanos, la oralidad artisti- algunas lmpl' esiones
ca no es un lujo sino una nece-
sidad, algo indispensable en la SObr e tal evento
formacién del nifio y en la vida préximo a celebrarse
de todos, del joven, del adulto y o=
del anciano sobre todo si pen- en octubre de este ano.
samos en términos de calidad
de vida.l
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CADIZ:
TEATRAL ENTRE CULTURAS

¢ C6mo surge el Festival? ;Cuéles son sus objetivos?

Nace en el 1986 por distintas pretenciones. La primera pretencién era reafirmar el caracter
americanistade la propia ciudad. Cadiz es una ciudad que durante toda su historia, siempre ha estado
ligada a Latinoamérica y en especial a Cuba; y en segundo lugar, bueno, porque pensabamos que
era la plataforma ideal para ese tan manido, pero tan necesario encuentro Espafia-América Latina.
Entonces surgi6 la idea a partir de un grupo de teatrista, propios de la ciudad, donde se hizo un
llamado a las distintas instancias gubernamentales del pais y tuvieron a bien en que Cadiz fuese la
sede del Festival Iberoamericano de Teatro, que por otra parte, es el (inico que se celebra con
caracter iberoamericano en todo el continente europeo.

A partir de ahi hemos seguido avanzando un afio con mejor disponibilidad econémica, otro mucho
mejor como fueron aquellos cercanos a la celebracién de la efemérides del '92, pero en definitiva
su fundamentacion sigue siendo la misma, es utilizar una plataforma de dialogo, una plataforma de
confrontacion entre teatristas y creadores del marco de las dos orillas del Atlantico.¢ Por qué Cadiz?
Porque, ademas de ciudad latinoamericanista como decia antes, por su propia configuracion
arquitecténicay geografica ofrece una ciudad muy parecida a cualquiera otra ciudad de Latinoamérica,
y porque el espacio donde se celebra el Festival permite la convivencia entre teatristas. Es muy
dificil, ya que ahora vengo portodo el marco latinoamericano, viendo muchisimos festivales, es muy
dificil encontrar un Festival donde se pueda aglutinar todos los creadores durante tantos dias. Hay
Festivales donde el grupo, el creador llegan, exponen su trabajo, se marchan al dia siguiente y no
tienen ni ocasion de saludar a sus propios compaiieros. En Cadiz esto no ocurre. El caracter del
Festival es convivencial y se obliga o se intenta obligar a todos los grupos que durante los 12 dias
que dura el Festival estén presentes en la ciudad de Cadiz.

Caracteristicas del evento. Fecha en que se celebrara.

Este Festival es pura confrontacion. En Espafia aparte de certamenes a nivel muy aficionado, juvenil;
a niveles profesionales nunca se hace un certamen con caracter competitivo. Porque se piensa que
para el teatro no es bueno el caracter competitivo. Es muy dificil poder establecer un varemo justo
cuando tu digas esta propuesta es valida, aquella no. Esta interpretacién es real, aquella no. Es muy
dificil. El arte que no debe pasar por el sedaso de juzgarlo alguien para su premio. Yo no estoy en

contra de los premios, pero siempre en reconocimiento de una labor, siempre en reconocimiento de
algo.

Pienso de que si en medio de un ambiente de didlogos, de encuentros, donde cada creador expone
sus pautas de trabajo, donde hay confrontacion, donde hay enriquecimiento, se le “metiese” al
creador la necesidad de tener que defender un lugar en un escalafén para obtener un premio,
cercenariamos un poquito la libertad que debe tener el artista.

La fecha del Festival siempre es en la segunda quincena de octubre. Este afio precisamente es del
18 al 20 de octubre. 8
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¢Cuél es la historia teatral
de José Bable?

Se puede remontar desde
que nazco. Tengo la suerte
de nacer en una familia de
teatristas. Mis padres fue-
ron actores, mis abuelos
fueron actores, mis bisabue-
los fueron actores: gente de
teatro. Con lo cual no re-
cuerdo en mi casa una con-
versacion de sobremesa
que no girara a través del
arte.

Empiezo muy pequeiio en
distintos grupos que tenia
mi padre, en cosas escola-
res también. Hasta que di el
salto. Ya con 17 afios me
lanzo a la empresa de la
aventura de los grupos in-
dependientes en Espaiia.
Soy autodidacta, aunque ya
adulto me he acercado a
distintas disciplinas y a dis-
tintos cursos, pero no soy
egresadode ningunaescue-
la.

Con 19 aios tengo la suerte
de obtenerun premio nacio-
nal de interpretacién, con
un espectaculo que hice en
Cadiz. Sigo actuacién has-
ta los 23 afos, y con estos
afos decido retirarme de la
interpretacion porque me di
cuenta que mi campo es el
de la direccion escénica,
campo en el que llevo hasta
ahora.

Dirijo una compaiiia de titeres en Cadiz que tiene tres siglos de antigliedad, es una larga tradicion
de titeres, mis padres pertenecieron a ella. En el afio 1984 después de la transicion democratica
-primer intento democratico que tuvimos-, la ciudad decide rescatar aquellos valores autoctonos y
se imponia recuperar el de mayor valor y arraigo artistico como era el legado histérico de La Tia
Norica que asi se llama el retablo de titeres que dirijo, mi padre era el tnico de los manipuladores
que quedaba con vida que habia pasado las técnicas por tradicion oral, y ahi se me ofrecié la
oportunidad de dirigir. Oportunidad y honor que ostento desde el afio 1984,

¢Por qué estoy en el Festival de Cadiz? Estoy porque creo en el Festival. Cadiz en aguella época
era un “solar” cultural andabamos siempre inventandonos cosas. Un buen dia como charla de
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amigos, se nos ocurrié hacer un Festival Iberoamericano . Yo tuve la ocasién de conocer a Juan
Margallo dos afios antes. Le conoci junto con Carlos Giménez, el director del grupo Rajatabla de
Venezuela, fallecido recientemente. Cuando empezamos a hablar de aquel proyecto, decidimos
buscarla persona idénea. Conocia la trascendencia de Juan Margallo, sus visitas a América a través
del Festival de Manizales de Colombia; conocia su amor y vocacién americanista y entonces le
propusimos que fuese el director del Festival.

Empezamos a llamar a distintas puertas y la sorpresa fue que aquellas se fueron abriendo. Al tener
un apoyo institucional, pues, el Festival empez6 a avanzar. He estado en el Festival desde su
nacimiento, siempre haciendo cuestion gerencial.

El afio 1992 fue ese gran Festival tan criticado y tan amado por mucha gente, lo coordiné, también,
hasta sus Ultimas consecuencias y ya ahi se institucionalizé un patronato que regulara en cierta
medida econémicamente y burocraticamente al Festival.

Através de este patronato se canalizé todas las acciones posteriores de este Festival. Un patronato
que al aglutinar a distintas instancias, aseguraba tanto supervivencia en el tiempo. Entonces habia
que erigir un director-gerente de ese patronato y se pensé en mi. El director artistico que tuvo el afio
1993 fue José Sanchis Sinisterra. Por distintas razones que no vienen al caso dimitié el afio pasado.
El patronato decidié darme toda la parte gerencial y administrativa del Festival. Intentando decidir
no equivocarme con la parte artistica.

Este afio se insistira en el teatro. La gente podréa focalizar qué clase de teatro podra ver, con nuevos
lenguajes y estilos. Se tiene pensado -como propuesta- que este afo el tema sea la América negra
y se pretende que las manifestaciones sean muy puras con un valor antropolégico.

La presencia negra estara dado por un marcado sincretismo en el campo artistico y estético. Este
campo negro es tan amplio y profundo que es dificil encontrar qué es la América negra. Por eso
trataremos que sea lo mas puro posible.

¢ Qué opina del teatro que se hace en Cuba, sus posibilidades, sus mayores retos?

Me encanta la gran heterogeneidad que hay, sus posibilidades. Vosotros sois méas conscientes de
la realidad que estais pasando. Si encima con esa circunstancia se saca la creatividad que yo he visto
en algunos espectaculos, he de quitarse el sombrero. ;Cuél es el mayor reto que tiene el teatro
cubano? Creo que es el asentamiento, el seguir siendo transgresor en el arte. Muchos grupos van
porlineas equivocadas, yo veo un espectaculo, me acerco al creador, hablo con él y veo que en cierta
medida esta un poco mediatizado por referencia que le llegan del extranjero. Puede ser bien de
Eugenio Barba, puede ser bien otras lineas de comportamiento estético, y entonces cuando hay un
incentivo cerca, el creador se deja llevar por lo que él piensa sea mas facil vender, o bien al publico,
0 bian al extranjero, y entonces &l sin darse cuenta se autocercena en su propia creatividad. Entonces
ocurre que al creador hay que darle un estado, no solamente econémico, sino darle un estado de
tranquilidad mental para que él pueda desarrollar su trabajo y sin ningtin dogmatismo en cuanto a
técnica teatral. Las técnicas estan ahi para estudiarias, pero para transgredirlas.

¢ Qué hace Bablé en Cuba ademds de ver teatro?

En Cuba he venido, ademas, de ver teatro, a impregnarme de esta tierra. Yo siento una vocacion
latinoamericana desde pequefio no sé porqué, y ando buscando mis propias raices por estos paises.
¢ Qué voy buscando? Voy buscando lo natural, o auténtico de las cosas. Tengo tantisimas vivencias
y tantisimas cosas que tengo que decodificar cuando llegue a mi casa. Lo que hago aparte de hacer
teatro es enriquecerme mucho.l
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Una pieza teatral de Federico Garcia
Lorca -El publico- perdida durante 44
anos, y escrita hacia 1930 durante su
estancia en La Habana, fue estrenada
por Teatro El Publico, en la sala Hubert
de Blanck, bajo la direccién de Carlos
Diaz y cont6, durante todas las sema-
nas de su puesta en escena, con la
afluencia de un publico interesado, no
exento de curiosidad, pero que aprecio
con respeto el trabajo del colectivo
artistico porque supo encontrar, en el
montaje, un sello de profesionalidad y
de rigor estético.

Altexto, al que le falta el cuarto cuadro,
se integro la sensibilidad del teatrista y
asesor dramatico de la puesta en esce-
na, el también poeta Abilio Estévez,
para incorporar a Dulce Maria Loynaz
-asumida por la actriz Monica Gufanti-

fotos : LESSY MONTES DE OCA

como personaje-invitado de la fantasia
poética del gran andaluz y asi brin-
darnos sus juicios y valoraciones sobre
la obra que ella conociera de primera
mano y cuya copia fue regalada, por
Lorca, a su hermano Carlos Manuel
Loynazquien, lamentablemente, la hizo
arder con el resto de su papeleria.

Este teatro bajo la arena que intenta
penetrar mas alla de las apariencias y
que toma el motivo de |la sexualidad
masculina, del homosexualismo, como
sustancia de su argumento es, sin em-
bargo, una piezaque comotodas lasde
Garcia Lorca tiene una lectura mas profun-
da por su angustia y tensién universales.

Seria reducir los presupuestos
lorquianos, su propia concepcion del
universo estético y sus blsquedas




expresivas, como dramaturgo y como
poeta, limitar al tema el homosexua-
lismo el centro de esta obra porque El
publico lo asume, es cierto, como un
motivo -entonces candente y hoy, no
siempre asumido con igual compren-
si6ny liberalidad entodos los contextos
ni por todas las capas sociales- un
motivo, repito, que le permitié ahondar,
en pos de una mayortrascendencia, en
problemas de naturaleza existencial
que competen, sin distingos ni exclu-
siones, a todo el género humano por
cuanto tocan aspectos de naturaleza
moral, en su esencia, que valoran el
existir, la conducta desde el propio ente
individual y en su dimensién comunita-
ria.

La puesta de Carlos Diaz, responsable
del vestuario sobre una ideade Vladimir
Cuenca y ambos del diseflo esceno-
grafico, dos de los elementos mas
potencializadores de esta representa-
cién que llegan a adquirir, por su propia
dimensiéon y sobredimension roles
protagénicos, asi como el disefio de
luces de Saskia Cruz y la miusica, a
cargo de Juan Pifiera que subraya, en
la seleccién de los elementos de la
banda sonora, incluso un contrapunto
con el trabajo de los actores en el
disefio de cada personaje y en el exac-
to dibujo de cada situacién porque, no
lo olvidemos, méas de un cuadro des-
cansa, en esta puesta, en la simbiosis
de la plastica de una imagen y el uni-
verso simbélico de la palabra y la mu-
sica, con una abarcadora concepcion
poética, realizacion donde el director
utiliza para subrayarlastesislorquianas,
el desnudo y una gestualidad que no
deja de provocar al publico -como lo
consiguid y dio motivos a mas de una
interpretacion polémica- y que, como
es légico, llegé a violentarlo, a provo-
carlo desde su polisemia.

Hace unos afos, enLaHabana, y sobre
un improvisado teatro arena teniendo
como escenario a la Covarrubias, y
como parte de la puesta en escena del
grupo venezolano Rajatabla, se produ-
cia el desnudo de un actor y de una
actrizque representaban, nada menos,
que a dos personajes histéricos: Simoén
Bolivar y Manuela Saenz, con un mar-
gen de interpretacién que, por su re-

ferencia podriaresultarmas fuerte para
el espectador que lo que se propuso
Lorca, y ejecutd en su lectura del origi-
nal Carlos Diaz, con la utilizacién de
igual instrumento pero ya en un plano
metafisico, abstracto en cuanto a la
carnalidad de sus personajes.

Este recurso expresivo -el desnudo-
puede o no dar pie a la polémica y a
multiples opiniones. Pero no es, en mi
criterio, lo fundamental ni de la puesta
enescenanidelaobraensiporque hay
algo que trasciende a la dispersién de
este poema dramatico no tan coheren-
te en su articulacion como otras piezas
lorquianas, véase Lacasade Bernarda
Alba. Sé que existen elogios incondi-
cionales de este Publico y sé que
existen fuertes criterios en contra de tal
realizacién. Como también sé de una
opinién mas mesurada que no se asien-
taen puntosde vista personalesnienel
cddigo de vida individual, que asume
esta obra y su realizacién como lo que
es: una bisqueda artistica, unaindaga-
cién que procura revelarnos zonas si-
lenciosas de nuestra realidad y profun-
dizar en el universo moral, a gran esca-
la, no en pos de micro-organismos.

Estamos, lo reitero, ante una biasque-
da, ante un experimento y, sobre todo,
ante una necesidad: la de un poeta-
dramaturgo marcado profundamente
en su lenguaje metaférico porlas Sole-
dades de Gdongoray ante un ser huma-
no que se proyecta a medir sus fuerzas,
sus tabues, sus claroscuros con el pu-
blico, en pos de una comunicacion no
exenta de opuestos, de dudas, riesgos
y contradicciones.

El Hombre, en el sentido genérico del
término, en su individualidad es el pro-
tagonista de la escena lorquiana con
todo su amor y sus afanes de verdad y
de libertad no sélo ante los ojos del
mundo, ante los otros, sino ante si
mismo donde el acto creador es tam-
bién, y en primera instancia, un acto
liberador. Asumir otra actitud es negar-
le al artista, al creador la voluntad de fe
de su realizacién y de su propia exis-
tencia.
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La puesta, algo declamatoria y
grandilocuente, en la proyec-
cion de sus intérpretes, asi con-
ducidos por la concepci6n de la
direccion, puede sin embargo
confundir los factores y permitir
por la dispersién de sucesos en
el escenario, la confusién de
algunos espectadores. Cefiida
al reducido espacio de la Hubert
de Blanck -pensamos como se
hubiera podido desplegar para
una mas organica y articulada
exposicidon en la Covarrubias,
por ejemplo- sabe puntualizar
aquellos momentos esenciales
y, ajustada al decir poético de
Lorca mas que a un juicio pura-
mente escénico, jugar con las
mascaras y los biombos, con
las caretas, siempre a la caza
de la verdad desnuda porque
esto eslodecisivo enlaconcep-
tualizacién y en la representa-
cionde la pieza, lo que nos enri-
quece al interiorizar sus quejas
y vacios, sus tribulaciones e
inquietudes, al hacernos re-
flexionar.

No es en el desnudo ni en las
provocaciones de una gestuali-
dad que subraya el elemento
gay, en el discurso de la repre-
sentacion, donde reside la clave de
esta obra ni donde Teatro El Piblico se
luce a plenitud. Ellos alcanzan mayor
hondura cuando con brevedad en el
didlogo y coordinados sus miembros
en la escena, establecen el contrapun-
to entre los personajes, dichos y situa-
ciones, con el apoyo de una atmasfera
donde el juego de luces, el movimiento
corporal, el recitativo del texto y, sobre
todo, la presencia de la musica -recor-
demos el jOh patria! del Nabuco de
Verdi, utilizado ante la tiara papal y al
ser ungido, como Cristo, uno de los
intérpretes, sedimensiona el texto para
hacer participe de la puesta al publico,
en este teatro bajo ia arena que esta
muy bien establecido mas alla de la
piel, y se tiende en pos de nuestras
mentes y de nuestras reflexiones como
obra poética que no desdefia, tampo-
co, el valorde una tesis, de una hipéte-

sisde naturaleza moral. Aqui reside, en
mi opinion, la trascendencia de haber
llevado ala escena esta piezalorquiana.

Escierto que no estamos ante La zapa-
tera prodigiosa y que este no es el
lenguaje patético de las tragedias de
Yerma o de Bodas de sangre: en
cuanto a texto dramatico todavia no
supera a aquellos. Sin calificarlo de
disparate, como lo hace un personaje
del recreado cuarto cuadro, si es una
fantasia poética donde el universo
escénico no siempre logra definir clara-
mente, para el espectador, su objetivo
y tal manquedad no fue superada, tam-
poco, en la realizacién teatral. La dis-
persién originaria se mantuvo en su
lectura y esto, tal vez, impidi6 a mu-
chosdarse cuenta cabal de un proyecto
mas ambicioso que supera el fenéme-
no, los tépicos por muy de moda que




estos pudieran parecer, para ir a la
blsqueda de la tierra firme, en su tras-
cendencia estética y espiritual, en su
valiamas auténtica. Perotal dispersion
tampoco impidié que la almendra se
descubriera a muchos y nos lleva e
incita a medirnos con una obra que no
se da, desde su articulacion, con facili-
dad sino que reclama de una participa-
cion consciente y nada acritica porque,
si peligrosa es la negacién a ultranza
igualmente mindscula es el ambito
opuesto, el elogio infinito. Lorca recla-
ma mas del pablico, quiere para su
publico otro publico, mas ambicioso y
exigente, nada complaciente y gozade
nuestras inquietudes no sin cierta dosis
de ironia ludica.

Hay quien ama el Romancero gitano,
y lo evalia en su justo lugar en el
conjunto de la lirica de Garcia Lorca.

Hay quien prefiere El divan del
tamarit y, sobre todo, quienes
encontramos la médula de una
renovacion en Poeta en Nueva
York. Siempre habra seguido-
res de su prodigiosa zapatera o
de aquellas, suyas y patéticas
tragedias hispanas, como los
que se remonten para una bus-
queda que quedaria inconclu-
sa, como su vida, enla arenade
este Publico, y den muchas y
muy diversas interpretaciones,
hoy desde la base de un desnu-
do 0 mafana de un traje aboto-
nado hasta sus limites, comoun
monje, pero en cualquiera de
esasinterpretaciones, esta bus-
queda se subrayara porque hay
un comun denominador, en la
esencia, donde esta la naturale-
za humana, imperfecta, siem-
pre deseosa de hallarse a si
misma, necesitada de libertad,
de verdad y de encontrar las
vias de su plena realizacior con
ese afan de perfectibilidad que,
en ocasiones, parece ingenuo
pero que, en su defecto, es
humanisimo.

Todo autor tiene momentos y
etapas ensu creacion porque la
escritura es un proceso inacabado has-
ta toparse con la muerte, como la pro-
pia escenateatral en sus mas disimiles
y abiertas lecturas, mas alla de la vida
personal queda la recreacion de laobra
en cada lector, en cada intérprete, en el
publico, y su continuo descubrimiento
hasta cuando el tiempo parezca conde-
nar al silencio durante generaciones.

Lorca, como Luis Cernuda, Pedro Sali-
nas, Vicente Aleixandre, Jorge Guillén,
Gerardo Diego y Rafael Alberti, para
mencionar a sus iguales, tiene la virtud
de trascender mas alla de las parciales
negaciones que encuentre su discurso.
Y es que en la esencia de esa poética,
en verso, en prosa o en la escena viva,
esta la insatisfaccion como impulso y
estimulo de una bisqueda de amor,
verdadylibertad. Asirecibimos, y aplau-
dimos, EIl publico, de Lorca.




ERASE UNA VEZ
EL TEATRO

Alberto Curbelo
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Teatristas, criticos y especialistas ex-
tranjeros no pocas veces coinciden en
afirmar que la produccién teatral cuba-
na para nifios y jévenes es la mas
diversa y de mayor nivel técnico-artis-
tico de América Latina y el Caribe. La
existencia, durante mas de tres déca-
das, de un nutrido grupo de compaiiias
profesionales en casi todas las provin-
cias e Isla de la Juventud, asi como la
madurez artistica alcanzada por nues-
tros creadores no solo en los campos
de ladramaturgiay produccién escénica
sinotedrica y conceptualmente, avalan
este criterio, respaldado por la presen-
cia cubana en multiples festivales, ta-
lleres, cursos y otros eventos interna-
cionales.

La puestaen escena Erase unavezun
mundo al revés de Teatro de la Villa,
de Guanabacoa, bajo ladireccion artis-
tica de Armando Morales, es una de
esas pequeifias joyas que el teatro cu-
bano puede mostrar al mundo. Escrita
por el boliviano José Luis Nuafez e
interpretada por los jovenes titiriteros
Sahimell Cordero y Daymarelys
Méndez, la pieza parte de un retablo
muy similar a los pesebres navideiios
de la imagineria popular polaca y res-
cata, para nuestra escena, una vieja
historiade principes y reyes, subditos y
ogros. Distinguida como uno de los
mejores espectaculos de 1993 en la
seleccién que anualmente realizan la
Seccion de Critica y Teatrologia de la
UNEAC, la Revista Tablas y la UPEC.

Este espectdculo es mdgico, como
esos encantamientos de los hechiceros negros
que chasqueando lalengua traenla lluvia al campo.

Antonin Artaud

Pese al empleo del retablo tradicional,
en Erase una vez un mundo al revés
el director prefiere situar, en los prime-
ros cuadros o actos, a uno de los acto-
res fuera del retablo, para que a la vista
de todos juegue a ponerie voz a los
titeres y realice la banda sonora del
espectaculo utilizando instrumentos
muy rusticos y todo su aparato vocal,
como en los mejores momentos del
cine silente.

Morales recurre a la credulidad del nifio
desde que éste se somete al juego
teatral y acepta que los titiriteros, ante
sus ojos, hagan y deshagan el retablo,
tal y como sucede en sus juegos coti-
dianos. El espectador llega admitir, in-
cluso, que sus personajes cambien de
voces o timbres, porque lo que le ocupa
es la accién misma, la situacién y el
desarrollo de la fabula, de la que llega
a formar parte por voluntad de los pro-
pios muifiecos.

Teatralizando “lenguajes escénicos”
infantiles, esta propuesta de Teatro de
La Villa logra establecer un dialogo de
igual a igual con su receptor, en su
lengua, articulando la ficcién y el mun-
do de los titeres a las vivencias perso-
nales del espectador, a sumodo de ver
y aprender |a realidad de la que forman
parte.

Los actores, en este caso, muestran su
ritual no para descomponer su magia
sino, al contrario, para decodificarla
desde preceptos nada naturalistas, que
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revitalizan la tradicién y funden enri-
quecedoras blsquedas creativasenuna
representacion total, en todos sus sen-
tidos escénicos, en el retablo y en el
publico.

Animando lo inanimado, Sahimell Cor-
dero -que tuvo a su cargo los disefios
de titeres y del retablo- y Daymarelis
Méndez, obtuvieron el premio de mani-
pulacién del Ill Encuentro de Teatro
Profesional de Teatro para Nifios y
Jovenes Guanabacoa '93. Feliz des-
empeiio actoral y técnico de esta joven
pareja, que en Erase una vez... hace
gala de sus excelentes dotes histrioni-
cas y posibilidades vocales.

Ellos logran dotar de vida a sus titeres,
crear su historia y penetrar, como he-
chiceros negros, la mente de sus pe-
quefios espectadores. La limpieza en
el manejo del titere, lo humaniza. Tan-
to Sahimell come Daymarelis, tienden
lazos organicos entre su proyeccién
vocal y la proyeccion fisica de los mu-
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fiecos, en un encadenamiento eficaz
entre lo que el actor propone y lo que el
titere realiza.

Como en Papito, su anterior montaje
en Teatro de La Villa y premio de pues-
ta en escena en el Festival de Teatro
Camagiiey '94, con Erase unavez... el
director Armando Morales conquista
para este colectivo una vital relacién
entre el animador de las figuras y el
intérprete de los didlogos, hecho que
no es comun por la deficiente forma-
cion titiritera de las nuevas generacio-
nes.

Teatro de La Villa y su director general
Tomas Hernandez, con la asidua cola-
boraciéon de Morales, transitan con
Papito y Erase una vez un mundo al
revés su mejor momento en la escena
nacional. Los premios obtenidos por
este colectivo -que arribé en 1994 a su
treinta aniversario-, lo hacen ya im-
prescindible en cualquier cita teatral
cubana.

>
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Tomas Gutiérrez Alea, Jorge Perugorria y Viadi
chocolate.

El fenomeno de Fresa y chocolate
fue, es y sera -durante quizas no tan
breve tiempo- un punto cenital en la
cultura cubana de los 90.

La cinta de Tomas (Titon) Gutiérrez
AleayJuanCarlos Tabio, apartirdel ya
emblematico cuento largo (o noveleta)
El lobo, el bosque y el hombre nue-
vo, con el que Senel Paz (1950) mere-
ciera el Premio Juan Rulfo en 1990,
constituye, a no dudarlo, uno de los
hitos del quehacer cultural cubano de
estos afios e, incluso, de las ultimas
décadas, toda vez que asume y resu-
me potencialidades contenidisticas y
conceptuales no abordadas por el arte
y las letras nacionales hasta ese mo-
mento (1993).

;

mir Cruz en momentos del rodje de la cinta Fresa y

El ranking, por asi decirlo, del filme
era, por supuesto, l6gico: desde la apa-
ricién del relato, de forma alternativa y
por diversos medios “caseros”, antes
de que se publicara por la revista Casa
de las Américas, existia el interés de
tantos por el tema escogido por este
destacado narrador, quien -debo decir-
lo también- no defraudaria a lectores
avezados en su prosa (tal quien escribe
estas lineas), a pesar del cambio de
180 grados efectuado aqui por el igual-
mente autor de El nifio aquel (1980) y
Un rey en el jardin (1983), cuentos y
novela respectivamente que le abrie-
ron el mercado del libro en su pais y
otros ambitos.

¢QUIEN LE TIENE MIEDO AL LOBO?

98 Waldo Gonzdlez




Una prosa poética -y aun mas: lirica
por alegérica y sugerente- caracterizo,
hasta estos titulos, el quehacer
seneliano. Ello, sin embargo, no obsté
que dichas paginas fueran llevadas al
cine, la TV, la radio y el teatro. Una
novia pdra David, el filme de Orlando
Rojas, basado su guién en dos relatos
de Senel, le constituyé un indudable
éxito de critica y publico. El proyecto
Teatro Escambray, ya en los 80, habia
escenificado textos suyos. Sirvan es-
tos ejemplos de la buena acogida de
sus obras en diversos medios, algo no
comun en la narrativa cubana contem-
poranea, si exceptuo el caso de Onelio
Jorge Cardoso, el cuentista mas traido
y llevado por estas vias de creacion.

Elteatro, entonces, ha sidotambién via
expresiva de sus prosas. Asi quedoé
demostrado, una vez mas, apenas se
conoci6 su relato El lobo..., enla esce-
nadelalsla. Tres adaptaciones, conse-
cutivas, fueron poniéndose en las ta-
blas capitalinas, a partir de diversas
visiones y aprehensiones del texto, sin
que por ello la esencia de la “pieza”
original fuera dafiada, por fortuna.

Enconsecuencia, atravésde lasdistin-
tas puestas, se mantiene incélume, vivo
el espiritu dialéctico -contradicciones
mediante-de la obra: desde |la perspec-
tiva del cambio consecutivo, y no sin
dificultades, el espectador arriba a la
transformacién, enriquecedora, de Da-
vid, apoyado enla “rebeldia” de Diego,
personaje alternativo, contradictorio,
marginal, a pesar suyo. Asi, como bien
expresara la colega Rosa Beltran (en
La Jornada Semanal, México, enero
17, 1993), “David es la materia dis-
puesta ala comprension y el cambio; la
voz que narra, y al verbalizar no s6lo
ordena, sino reordena; el revoluciona-
rio que gracias al espejo del otro recu-
pera su capacidad y su derecho a ser
critico”.

La propia critica azteca establece un
interesante paralelo con El beso de la
mujerarana, del argentino Manuel Puig
-otro caso de narrador llevado en va-
rias ocasiones a lastablas y al cine-, de

cuya novela se diferencia el relato del
cubano en que “la motivacién parte de
una‘amistad que se basa en unrechazo
al dogma en todos los renglones y al
placer de compartir la cultura como un
elemento underground impuesto por
la escasez”. De ahi, ademas, que las
distancias y diferencias ideolégicas,
emocionales y sexuales entre los ami-
gos se mantengan a lo largo de la
historia y sirvan como contrapunto al
tema implicito en la noveleta -y, por
supuesto, a los diversos libretos de ella
surgidos.

La vinculacion de este Senel Paz tam-
bién guionista (y ain mucho antes
libretista-adaptador de sus relatos al
teatro) con la escena, se corrobora, por
otro lado, en el jvelado? homenaje a
Casa de muiiecas que realizan Diego
y David (alter ego del autor, cuyos
rasgos autobiograficos, en las “afini-
dades electivas” nada goethianas y si
cubanisimas, se asientan en una “edu-
cacion sentimental”/pedagdgica: es
decisivo el aprendizaje de David en su
relacién fraternal ya al final, pero antes
temerosa, prejuiciada, con Diego).

Gracias aunaricaintertextualidad (mas
adoptada en la narrativa y durante la
ultima década igualmente aprehendi-
da en la escena mundial), son “cita-
dos" nosdlo el teatro ibseniano, en uno
de cuyos montajes, “actia” el aficio-

nado David, sino ademas otros “géne-
ros” bien imbricados, por su larga pre-
sencia, en la escena y la cinematogra-
fia, tal es el cuento de hadas y de
misterio, asi como la novela contempo-
ranea: Vargas Llosa, Lezama... (Remi-
to allectoral valioso articulo de Antonio
Marquet, “El nombre de |a fresa”, apa-

recido en Plural, México, juniode 1993).

TEMAS, ABORDAJES
Y RESULTADOS

Latoleranciay el respeto porladiferen-
cia son los temas esenciales de EI
lobo... y sus tres puestas en escena
cubanas, que ahora veremos breve-
mente.




Primero seria La Catedral del Helado
-nombre que algunosdaban, afios atras,
a Coppelia, la antes célebre heladeria
capitalina, en el centro del Vedado,
arteria vital y cultural de La Habana-,
que con adaptacién y .actuacion de
Osmel Poveda, seria dirigida por Sara
Maria Cruz, una joven realizadora pro-
veniente del Movimiento de Aficiona-
dos pero ya con méritos suficientes en
las tablas nacionales mas recientes
(merecio, en el Festival Nacional del
Monélogo 1993, premio a su montaje
por MaquinaHamlet, de Heiner Miiller).

La Catedral... si no la mejor, fue una
puesta de interés, por lo que obtendria
no poco éxito y seria escogida para la
muestra de teatro cubano llevada al
Festival Internacional de Teatro La
Habana 1993. La concepcion escénica
esta bien elaborada y no hay fisuras
graves en tal re-creacion del texto na-
rrativo -rico y maleable para sutraslado
a las tablas.

Por su parte, el desempefio de Osmel
Poveda es correcto, si bien no brillante
(lo que no alcanzaria ninguna de las
actuaciones en sustres montajes). Hay
organicidad en su labor, y nunca los
posibles excesos peligrosos de texto/
versién -proclividad a lo melodramatico
y, por ende, al kitsch- conducen al
abismo al intérprete que, en general,
sale airoso.

La segunda “apariciéon” de Senel Paz
en la escena gracias a su cuento fue
debida a Rafael Gonzalez y Jorge Luis
Lopez, quienes (el primero en la reali-
zacioén y el segundo en la actuacion)
logran quizas la mejor de las puestas
de El lobo, el bosque y el hombre
nuevo, titulo que acogié el director
para su abordaje.

Creador surgido del teatro musical y
con larga trayectoria en las tablas, Ra-
fael Gonzalez urde una trama ardua en
su labor, lo que concretiza el intérprete
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La Catedral del helado. Actor Osmel Poveda.

con un trabajo dificil y, grosso modo,
convincente, a pesar de las compleji-
dadesimplicitas enun unipersonalque,
no obstante este y otros méritos, no
tuvo la resonancia merecida por razo-
nes de indole personal entre ambos
creadores, |0 que coadyuvd a que no
tuviera muchas funciones ni, en conse-
cuencia, el resultado esperado por par-
te de critica y publico.

Para comerte mejor es, hasta el mo-
mento, la ultima puesta de El lobo...
Bajo la direccion del destacado
disefiador de luces Tony Diaz (vertien-
te méas relevante del polifacético
teatrista), dos jévenes actores, con no
gran experiencia en la escena, asumen
a David y Diego.

Tony Salup y Tony Arroyo interpretan,
respectivamente, estos personajes ya
tan conocidos por los espectadores
habaneros, habida cuenta de sus dos

foto: SILVERA i
puestas anteriores.

Pero, lastima, la la-
bor de ambos es
lastrada por la falta
de una mano directriz
mas exigente que se
necesitaba para pre-
cisararistas, detalles,
“tientos y diferen-
cias" (para decirlo
con Carpentier), as-
pectos que hubieran
aportado un trabajo
de mayor calidad, y
no lo que vimos en
escena: loslados mas
epidérmicos de estas
complejas criaturas
que, si bien se ubican
-como ha dicho Titén
en una de las malti-
ples entrevistas que
ha concedido a la
prensa cubana y ex-
tranjera a propésito de
sufilme-una veintena
de afios atras, no por
ello resultan menos
“ejemplares” de nuestra vida durante

décadas en la Revolucién. Y es una
pena que tal suceda, pues las puestas
anteriores habian sentado una pauta
de dignidad artistica por sus entregas
de rigor y, como era logico, el pablico
esperaba, como la critica, otra apre-
hensién estética. Pero -debo emplear
un lugar comun- hasta el infierno esta
empedrado de buenas intenciones, y
aquilamanodel Diablo pusosu gotade
hiel.

Y yaque mencioné a Gutiérrez Alea, es
oportuno traer a colacién otra de sus
respuestas en algunade las entrevistas
aque hice referencia arriba. La pelicula
-expresd Titén- no es traduccion del
cuento al cine; lo toma como punto de
partida. Asimismo acontecié con las
puestas, algunas mas “fieles” al origi-

nal que otras, pero todas, a fin de
cuentas, mas atentas a lo teatral y su
diversidad formal, algo légico por de-
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mas, ya que ninguno de los realizado-
res queria repetir procedimientos de
adaptacion y realizacion. Ya se sabe
que, utilizando el clasico proverbio ita-
liano, los traduttori son tradittori, por lo
general los textos narrativos llevados a
otros medios (como la escenay el cine)
suelen ser despojados de su valores
esenciales, so pena de la sintesis y
otras exigencias/requerimientos/nece-
sidades.

Grandes novelistas como Carpentier y
Garcia Marquez han sido “traiciona-
dos” en sus ¢;adaptaciones? a las ta-
blas y al celuloide, incluso en Cuba el
primero, y en Colombia el Premio Nobel.
Pero justamente seria el propio cineasta
el que haria lo contrario en 1967 con
una de las cintas clasicas de nuestra
cinematografia. Memorias del
subdesarrollo, novela mediocre de
Edmundo Desnoes, cobraba asi carta
de ciudadania mayor, al ser “puesta en
pantalla” por Titén, quien conseguiria
no sélo el mejor filme hasta la fecha en
la Isla, sino uno de los seleccionados
por la critica internacional, al margen
de que se presenté durante tres afos
consecutivos en la Cinematecade New
York.

Pues bien, en Fresa y chocolate el
realizador -avezado y avisado en la
escena, por haber laborado con
teatristas como Vicente Revueltaen la
direccién artistica de su pelicula Una
pelea cubana contra los demonios
y, engeneral, con actores provenientes
de las tablas vuelve a acometer tal
tarea, al acudir a tres intérpretes del
escenario.

Detalsuerte, Jorge Perugorria (Diego),
Viadimir Cruz (David) y Mirta Ibarra
(Nancy) -personaje que querian enri-
quecer Titén y Tabio, ya que habia
guedado a medias en una cinta ante-
rior: Adorables mentiras, con guién
del propio Senel- consiguen una labor
sin duda apropiada para sus respecti-
VOS personajes, con lo que se rompe el
prejuicio de algunos cineastas hacia la

presunta “teatralidad” de los actores
de las tablas y, en cambio, se corrobo-
ra que, justamente con intérpretes de
tal medio formador -escuela genuina-
escomo se puede llegaradesempeifios
tan sélidos como los obtenidos por los
artistas mencionados, el primero de los
cuales mereceria premio de actuacién
en el Festival Internacional del Nuevo
Cine Latinoamericano, de 1993 porsu
apreciable Diego. Ello, porlo demas, le
aseguro uno de los protagénicos en el
filme Derecho de asilo, de Octavio
Cortazar, a partir de la noveleta del
propio titulo, de Carpentier (y volve-
mos con este narrador tantas veces
“cinematografiado”... para mal o para
bien).

¢Habria que acudir a Eisenstein, tan
teatrista en sus origenes y siempre,
como luego cineasta, para apoyar el
valioso ejemplo de este Gutiérrez Alea
que se sabe apropiarde textos narrativos
para hacer el mejor cine? s Habria que
recordar los multitudinarios montajes
del realizador ruso, en fabricas y otros
ambitos? ¢Habria que desempolvar el
olvido de sus geniales performances
-antecesores del happening y otras
formas posmodernistas- en las que
combinaba circo, cine, ilusionismo,
musica y, por supuesto, teatro?

Baste este brillante ejemplo. Por lo
pronto, es valido concluir estos apun-
tes y reflexiones sobre lo dramatico de
El lobo, el bosque y el hombre nue-
vo (asi como de otros textos de Senel
Paz, segn hemos visto aqui) y su feliz
incursién en las tablas y el cine. La
parabola del narrador cubano, desde
sus origenes, representado en el pro-
yecto Teatro Escambray, hasta su
vinculacién intima con la pantalla gran-
de (donde descuella como uno de los
mejores guionistas cubanos actuales:
recordar su premio al mejor guién, pre-
cisamente por El lobo... en el Festival
Internacional del Nuevo Cine Latino-
americano, de 1991), revela su notable
aptitud para taltarea y, en particular, lo
teatralizable de su célebre relato.




Gerardo Fulleda Ledén

TEATRO BAJO LA NIEVE

Un leén una noche, Dockteatern Tittut. Estocolmo, Suecia,

Uno no conoce realmente los
suecos si se limita a observar-
los en los atestados coches del
metro y en las calles luminosas
y heladas de sus ciudades; toda
esa aparente lejania con la que
muchos tratan de identificarlos
se descongela apenas cruza-
mos el umbral de sus calidos
hogares y logra sumayor ebulli-
cién en losteatros. Alli dan rien-
da sueilta a un fervor y un afan
de comunicabilidad que se evi-
dencia, no tan sélo en la recep-
cion reflexiva de los espectacu-
los, sino en esa corriente de
disfrute que se transmite de uno
a otro espectador y que suele
explotar en una subita carcaja-

da general o recogerse en un
silencio catartico para culminar
en un cerrado aplauso.

Bajo la nieve de enero, en el
invierno mas frio de los dltimos
siete afos, pudimos constatar
lo anterior: cincuenta y cuatro
puestas en escena, representa-
das por 32 grupos independien-
tes de toda la nacion, nos ayu-
daron a comprobario. La cita
fue en Lund, una acogedora y
pequefa ciudad enclavada al
sur-oeste de la peninsula y que
es reconocida como “la ciudad
de las flores". Ahora, durante
una semana, fue la ciudad del
teatro para nifios y jévenes de

Suecia. En cinco tandas que
comenzaban a las 9:30 de la
mafana y no siempre culmina-
ban en la funcién de las 7:00 de
la noche, sino que se prolonga-
ban en conversaciones anima-
das y lecturas y recitales de
canciones y poemas en el café-
cantante de la sede principal
del evento, el Stallet/Mejeriet.

El Teater Centrum, 6rgano de
distribucién cominde estosgru-
posindependientes, fundado en
1969, fue el que convoco a esta
fiesta del teatro. El grupo anfi-
trion Manteatern y el eficiente e
infatigable Anders Widell, su or-
ganizador, lograron que en los
seis espacios destinados a la 1
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representacion, a su hora y
con gran afluencia de piblico se
llevaran a cabo las funciones
teatrales.

LAS PUESTAS EN
ESCENA

Diversas maneras y estilos,
signados todos por la profe-
sionalidad e inventiva, se des-
plegaron en las puestas en es-
cena. Imposible verlas todas.
Pero guiadas por los comenta-
rios criticos y llevados por el
olfato y la eficaz conduccién
de Eina Habberg, nuestra

patrocinadora, pudimos disfru-

tar del quehacer de dos ver-

tientes: laque recurre altraba- -

jocontiteresy sus variantes,y |

al de actores, casi siempre
mezclados. Hablemos ahora
de algunos de ellos.

En la primera nos deslumbré

el Dockteatern Tittut, de

Estocolmo, con Un leén una
noche, un espectaculo para ni-
flos pequenos contiteres y som-
brasy actuacién en vivo, donde
el actor japonés Soji Kowakita,
hacia de las suyas para provo-
car en nosotros un complacido
estado de plenitud ante tanta
belleza y humor, en una trama
sencilla pero sin concesiones.

El Dockteatervesktan de Osby
no se quedd atrds con su
despampanante Solamente
con las manos, con ellas
enguantadas en blanco e inge-
niosos titeres de guante que
lograron una desacralizadora e
irbnica version de la caperucita
roja donde, con la justeza de la
manipulacién y una notable vis
comica del actor principal, la
hilaridad resulta una constante
para todo tipo de publico que la
presencia.

La dramatizacién de la mitolo-
gia nérdica, uno de los temas
recurrentes a lo largo del even-
to, obtuvo una certera actuali-
zacion en manos de dos jove-
nes actores en Qué dijeron los

Historia de burros. Grupo Papalote

dioses. Con expresivos y be-
llos mufiecos y el trabajo en
vivo de gran dinamismo, irra-
dianuna frescura y osadia artis-
tica a un tema que, gracias a su
labor, resulta palpitante y
novedoso. Representaban al
Raja-Teatern de Harnésand.

La hija y el sapo descuella por
el derecho de recursos en el
teatro de sombras. El Pigma-
teatern de Estocolmo con esta
puesta en escena contempo-
raniza viejas técnicas, aportan-
do nuevas posibilidades expre-
sivasconingeniososy chispean-
tes recursos y una musica en
vivo que apuntalaba con efica-
cia la puesta en escenade altos
quilates.

Toda la tradicién milenaria de
su cultura de origen musulma-
na dota a la representacion La
historia de un pescador del
Dockteatern Sesam, de
Gotemburgo, de una fineza y
un gusto exquisito por el trata-
miento ylariqueza originaria de
su teatro de sombras. Monsour
Shaphar y Nassin Barati man-
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tienen asi, vivo, un arte negado
aenvejecerydesapareceren el
alud postmodernista.

Cierro esta porcion con la signi-
ficativa lggdrasill, el arbol de
los vikingos una poéticay sen-
cilla version de otro tema de la
mitologia nérdica donde sus
sensibles realizadores Marga-
reta y Karl-Arik Lindgren, repre-
sentantes de la UNIMA en Sue-
cia, ponen toda su amorosa
experiencia al servicio de una
teatralidad de buena ley: de la
que uno puede disfrutar
sosegadamente, mientras re-
flexiona sobre el hermoso men-
saje que nos transmite la pues-
ta en escena.

TEATRO DE ACTORES

El mundo medieval llegé
precedido de elogiosas criticas
y confirmé con su representa-
cién el porqué de ellas. El
Friteatern de Sundbyberg ne-
cesitd solamente de 3 actores y
una escenografia escueta para
un ejercicio profundo y vital de
teatralidad con resonancias



expresionistas. El enfrenta-
miento de dos hombres ante la
muerte fue resuelto con inter-
pretacionesde unariqueza acto-
ral, ladicra, poco comdun, sin
visajes formalistas, que eviden-
cia la maestria de sus realiza-
dores. Un hecho artistico para
recordar largo tiempo.

El poeta Allen Ginsberg con sus
textos, crénicas de la decaden-
cia espiritual de la sociedad
norteamericana, dio pie a una
de las mas controvertidas fun-
ciones. Los angeles derrota-
dos del Tio Sam, del Teater
Albatros de Falkenberg no se
conformaba con la fuerza del
texto, agresivo y descarnado,
sino que lo recalcé con iméage-
nes las mas de las veces con-

Iggdrasil, el 4rbol de los vikingos. Picknickteatern, de Suecia.

tundentes y otras reiterativas
hasta crear una retérica. Una
atmésfera proclive a la historia
en algunos actores y un no per-
fecto dominio fisico de los mis-
mos, con un no saber como
terminar de la direccion prolon-
garon un espectaculo muy per-
sonal que con su carga
novedosa, dentro del panora-
ma del teatro sueco, podria ser
un camino posible de expe-
rimentacién a recorrer.

Los anfitriones del Monteatern
mostraron Blues para el abue-
lo, una nostélgica y conmove-
dora pieza sobre un abuelo que
prepara a su nieta para soportar
sumuerte. Interiorizacién de un
patetismo parco que alcanzéen
la interpretacion del actor prin-

cipal su justa expresién. Una
escena reflexiva de una
teatralidad otra, casi elemental,
que deja un regusto agridulce
en el espectador.

Por otra ruta se lanzaron los
integrantes del Panikteatern de
Uppsala y salieron airosos en
Nadie especial. Podria ser la
tragedia de un Don nadie, un
desubicado en la sociedad y en
su existencia particular, pero
resulta una farsa atractiva, deli-
rante, donde las actuaciones de
lostres actores entre canciones
y bailes y situaciones chistosas
consiguen ir de un extremo a
otro de la gama interpretativa,
con 6ptimos resultados.

De Jérvsé arribaron dos come-
diantes que se ganaron el favor
unanime del publico: El barco
era la propuesta del grupo XY.
Una satira extraordinaria sobre
dos guias de turismo y sus
peripecias, con un Lasse A.
Kerlund duefio del escenario y
de todo lo que se proponia, ca-
paz de encontrar en lo grotesco
las aristas de la comicidad en
una funcién Unica, de esas que
uno siempre quisiera repetir.

Dos espectaculos del grupo
Teater Unode Gotemburgo con-
citaron mi interés por lo opuesto
y riguroso de sus planteamien-
tos escénicos: El cuervo y las
castafas y Las obsesiones
de Carl. El primero es un juego
escénico, donde sus integran-
tes Asa, Liselot, Niklas y Pelle
se la ingenian para hacernos
disfrutar un rato de excelente
quehacer teatral donde la
imagineria es desbordada y fun-
cional. Elotro es una especiede
entrenamiento actoral en el cual
el actor Carl Harlen explora y
explota las posibilidades, las
transicionesy las interioridades
de un creador inmerso en sus
preocupaciones éticas, lleno de
matices con un alcance inter-
pretativo excepcional. Quizas
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pronto podamos tener todos la
posibilidad de constatar lo di-
chocon la presenciade tal colec-
tivo en nuestros escenarios.

LA PARTICIPACION
LATINOAMERICANA

El Teatro Popular Latinoameri-
cano, con sede en Estocolmo y
el Papalote de Matanzas com-
pusieron la comparecencia de
esta area del planeta en el Fes-
tival. Ay, Carmela, de José
Sanchis Sinisterra -en proceso
de ensayo- y Saltimbanquis
sobre los musicos de Bremen
fueron las dos ofertas del pri-
mer grupo, donde la calidad
actoral primaba por encima de
los demas componentes de las
puestasenescena. RubénDario
Salazar, joven y carismatico
actor, era el representante del
grupo cubano que ya lleva 32
afios de sostenida y trascen-
dente trayectoria artistica. His-
toria de burros con texto y
direccién del maestro René
Fernandez Santana fue una de
las dos propuestas con las que
se enfrentd, en su lengua, al
riguroso ptblico sueco. La sen-
cillez y belleza del texto, la 4gil
y fresca puesta en escenay los
hermosos disefios de esce-
nografia y vestuario de Zenén
Calero dieron la cobertura ade-
cuada a la gracia y el buen
hacer del actor que supo
ganarse, con este breve home-
naje a los juglares de siempre, a
los espectadores del Festival y
a todos los publicos que se
mostré en nuestra estancia en
Suecia. El estreno mundial de
Lengua de coco, de Gerardo
Fulleda Le6n, fue la otra oferta,
un “apropésito ritualizado”, con

ingenioso disefio de vestuario
de Zenén Calero. Esta resultd
una explosiva sorpresa que al
jugar con las posibilidades
escénicas del Orisha Elegud y
la lectura del coco, apoyado en
las resonancias mediunicas del
actor, Dario Salazar, creaban
una atmdésfera entre magica y
ritual, permeada siempre por el

-lodlumor propio de las manifes-

taciones “espirituales” entre no-
sotros, que hacia a los especta-
dores romper la barrera entre
realidad y teatro al asumir estos
la funcion del segundo o tercer
personaje al ser consultados en
escena. Lo anterior se calzaba
con una instalacion realizada
conamorycreatividad, porEina
Habberg en uno de los salones
de la sede del evento donde
uno podia, ademas de escu-
char musica afro-cubana, dis-
frutar de la variada y rica
iconografia de nuestros altares
sincréticos, bévedas espiritua-
les, firmas y los grabados o
pinturas de Zaida del Rio,
Moinello o Mendive.

En una de las cuatro activida-
des colaterales con que conto el
Festival tuvimos la oportunidad
de compartir una charla con el
destacado dramaturgo y profe-
sor Niklas Brunus del Instituto
Dramético para teatro, cine, ra-
dioy TV de Estocoimo. Alli des-
pertd gran interés el desarrollo
y las caracteristicas de los gru-
pos que en nuestro pais apoyan
su labor en la cultura popular
tradicional. Papalote, con un
montaje en la sala de audicién
de los afiches de Juan Antonio
Carbonell y diapositivas de sus
puestas en escena y como el
mas alto exponente de dicha
tendencia, entre nosotros, se
llevé otra vez las palmas.

OTRAS PROPUESTAS
DE RELIEVE

Fuera del Festival, en Gotem-
burgo, pudimos asistir a uno de
los ensayos finales de La hija
del pintor, novela de lvar
Arosenius, en version y puesta
en escena de ese gran artista
de la escena sueca que es
Staffan Westberg, quien tam-
bién acttia junto a Gerd Hesnell,
una consagrada actriz, en un
espectaculo pletérico de emo-
cion y candor, donde una mujer
madura intenta recuperar su
nifez.
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También al grupo Pero con
Orjen, el aguila que tenia mie-
do a las alturas, adaptacién
del libro para nifios de Lars
Klinting con cuya puesta en es-
cena su actor Stalle Ahrreman
gano el Premio Estatal de Tea-
tro para Niflos y Jovenes de
1891-1992. Una escalera y un
actor que pone en relieve todas
sus facultades histriénicas bas-
taron para emocionarnos al
maximo y divertirnos.

El Peer Gynt de Ibsen del
reconocidisimo Backa-Teater
bajo la direccién esta vez de
Ragner Lyth y con Sven-Ake
Gustavvson en el rol principal,
nos cedid una vision singular de
su personaje: un pobre diablo
con suerte al que las coyuntu-
ras van alejando de sus raices;
enuna puestade unateatralidad
a todo riesgo: impresionante y
majestuosa y a la vez austeray
precisa.

Y en la populosa Estocolmo,
también asediada por la nieve,
ver una sobria e imaginativa
puestadelyalegendario Michael
Meschke: El paso de Mumen,
de Tove Jonsson, con los jove-
nes y carismaticos actores de
su elenco. Y poder ademas de-
leitarnos con la riqueza de su
museo de los titeres, que ateso-
ra el local adjunto, donde hay
muestras de tal manifestacion
en diversas culturas.

Yatenerla suerte de presenciar
uno de los ensayos de Historia
del sefior Bohm y el pescado
o0 Como uno no puede hacer-
se cosquillas a si mismo, del
Stad-Teater/Lédnga nasan, de
Peter Cohen, en direccién del
capaz Hans Kumlien, con unos
disefos de escenografia y tite-
res de sugerente creatividad y
con eltrabajo actoralde un Bjorn
Geddes, de una expresividad y
limpieza en la ejecucién de su
partitura actoral propia de un
mimo. Y uno no podia dejar de
asistir en el mismo edificio a la
nuevasededelUngaKlara, tem-
plo del buen teatro donde oficia



Susan Osten. En esta ocasién
para ver una puesta en escena
y coreografia de Mats EK: Dan-
zando con el préximo, donde
los cddigos expresivos se en-
tremezclan en una conjuncion
perfecta. Danza o teatro, arte
siempre por la indagacién esté-
tica y humana, por el dominio
de su realizacion pletdrica de
sensibilidad, lirismo y una agre-

Orjen, el aguila qué tenia miedo a las alturas. Teater Pero, de Suecia.

sividad tamizada. Lo que en
otros puede parecer parafernalia
de moda, aqui es una entrega
total, de la cual Etienne Glasen
da la medida en escena.

Ahora... ipor qué no? Dar un
salto de noventa grados y des-
cubrir que el teatro es uno solo
cuando hay imaginacion y sensi-
bilidad creadora, ante el

Turandot de Puccini, que el
Folkoperan ofrece con masca-
ras, grandes desplazamientos
corporales, escenografia estruc-
turalista y unas voces atinadas
y melédicas bajo la batuta de
Claes Fellbom y Ching Chin.

Para concluircon larepresenta-
cién de la dltima obra de Lars
Noren en el Dramaten -uno de
los tres mas importantes dra-
maturgos suecos contempora-
neos-, premio de teatro del pe-
ribdico Expressen 1992, El
tiempo es nuestra casa. Un
texto intenso, abarcadorde una
riqueza dramatica poco comun
donde el autor retoma la mejor
tradicion chejoviana e indaga
en la sociedad y los hombres y
mujeres de nuestro tiempo, sur-
cados de frustraciones y anhe-
los, con una autenticidad
avasalladora, en una puestaque
no cede un momento de dis-
traccién al espectador.

A grosso modo, pues, impe-
ran las escenografias simples e
imaginativas en el teatro para
nifos, disefos de vestuario de
rigor cromatico, participacion
muy recurrente de la musica en
vivo hecha porlos propios acto-
res; untono mesurado y convin-
cente en la actuacion, sin hoja-
rascas que intenta establecer
un dialogo reflexivo con el
espectador;a la presencia te-
maticade lamuerte, la soledad,
los suefios que se deshacen,
los valores por recuperar y un
anhelo de encontrar o salvar a
la princesa de los ideales; son
las lecciones que podemos sa-
car de este acercamiento a uno
delos mas vigorosos movimien-
tos actuales del teatro moderno
y el cual ahora queremos
hacérselo llegar a ustedes en
espera de haber logrado lo que
queria el poeta: “Nunca escri-
bas bajo la nieve lo que no
puedas grabar en tu corazén.”
Ahi esta grabado.®
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Revista de
especializacion

teatral

Ensayo
y reflexion
teorica
en torno
al hecho escénico

Revista repertorio. Salén F, Patio
Barroco, 16 de septiembre # 63,
Centro Querétaro, 76000,
Qro, México

repertorio

TABLILLAS

El Encuentro Intemacional de Publicaciones Teatra-
les Conjunto "94 se desarroll6 entre los dias 23 y 30 de
mayo con la participacion
de editores y responsables
teatrales, criticos, investi-
gadores Yy tedricos con el
interés de dialogar y deba-
tir alrededor de dos temas:
el “papel de la critica en el
teatro contemporaneo” y
“las revistas como vias de
difusién de la dramaturgia
y las busquedasen el terre-
no'de la representacion”.
El encuentro, que sesiond
por las mafanas, contd
en la apertura con las palabras de Roberto Fernandez
Retamar, presidente de la Casa de las Ameéricas, y la
presentacion de las revistas participantes; asi como de
las personalidades invitadas entre las que se encontraban
Luis Molina, director del CELCIT, y José Bablé,
director del Festival Iberoamericano de Cadiz.
A su vez se aproveché la ocasién para un acercamiento
entre las revistas miembros del Espacio Editorial de la
Comunidad Iberoamericana de Teatro del CELCIT. Entre
las publicaciones participantes se encontraban; Cuader-
nos (GETEA), Argentina, Gestus e Interruptus, de Co-
lombia; Conjuntoy Tablas, deCuba; Gestosy Performing
Arts Journal, de EUA; Mascara y Repertorio, de
México; Theatrén y Yanama, de Venezuela.
Paralelo a este Encuentro, y en sesién vespertina, la revista
Conjunto organizé un Curso de Teatro Latinoamericano
-con énfasis en Cuba- para todos los participantes y
publico en general, en la que hubotestimonios interesantes
de destacados dramaturgos cubanos, un panel sobre la
obra de Virgilio Pifiera con la presentacion y venta del libro
Teatro inédito, con obras de Pifiera y de las revistas
Conjunto y Tablas dedicadas al dramaturgo; ademas, se
abordaron temas sobre el teatro y ritual en Latinoamérica,
sobre la dramaturgia y las nuevas tendencias en la escena
cubana, entre otros.
Como parte del curso se contemplé encuentros con direc-
tores y actores de los grupos de La Habana, y una
programacion de importantes puestas en escena-tanto de
teatro como de danza.
Al final se llegaron a conclusiones acertadas, siempre en
pos de trabajar por un teatro iberoamericano mucho mas
fraternal, y por un préximo acercamiento entre nuestras
culturas através dela palabra, la criticay la difusion teatral.
LB B B B O B BN BN BN IR B B B B B N N NN R NN NN NN
Osvaldo Pelletieri, director del Gru- = ¢
po de Estudios de Teatro Argentino LS |
(GETEA), fue una de las personali- :
dades presente con la publicacion
Cuadernos del GETEA en el En-
cuentro de Publicaciones organiza-
do en La Habana. Intervino en el
Curso de Teatro Latinoamericano
con una ponencia que sistematiza el
estudio del quehacer teatral argenti-
no de la ultima década.
El GETEA inicio sus actividades en
1987 con el propdsito de crear un
espacio dedicado integralmenteala '
investigacion del teatro argentino,




AI berto Ped rO. DRAMATURGO CUBANO, con su obra teatral Mestiza (adaptacion de la

novela Los pecados de Inés de Hinojosa, de Préspero Morales), obtiene el premio Préspero Morales Pradilla
compartido con el poeta e investigador Luis Suardiaz por su ensayo El miltiple rostro de Leén de Greiff.
En conversacion con Luz Elena Zabala, representante de las Universidades de Antioquia y del Valle de |a Republica de
Colombia nos dice:

El Premio Préspero Morales Pradilla, se establece en Colombia por la Universidad del Valle mediante Resolucién No. 085 del 22 de

julio de 1991, expedida por el Consejo Superior de la misma institucién Docente.

Convoca el Premio, a los cubanos estudiosos de la Irtefatura colombiana a: elaborar ensayos sobre autores y obras, tendencias o
épocas literarias colombianas.
(...)es resultadodel Convenio de Cooperacién Cultural suscrito
entre la Universidad del Valle y el Instituto Cubano del Libroen
coordinacién con otras instituciones cubanas de cultura y
pretende constituirse en significativo homenaje a uno de los
narradores mas representativos de la literatura colombiana y
Latinoamericana de esta época.
El Premio Préspero Morales Pradilla es la respuesta
Colombiana al Premio Manuel Cofifio instituido por Cuba en
Colombia, es asi mismo respuesta a |a tarea necesaria de
buscar el encuentro de nuestras culturas para estrechar lazos
deunién entre nuestros pueblos. Es el método que encontraron
Cuba y Colombia para posibilitar la investigacién, el
conocimientoy la divulgacién de sus literaturas en el contexto
cultural de los dos palses.

¢ El Premio Manuel Cofifio fue otorgado al investigador,
: estud1osodeIaobradeAlejcCarpentler Carlos Vazquez
" Zawadzki con su libro El reino de los origenes. Este
Premio es auspiciado por la Universidad del Valle
(Colombia), Instituto Cubano del Libro, Unién de Escritores y Artistas de Cuba, Casa de las Américas, Universidad de
La Habana y la Embajada de Colombia en Cuba.

con las siguientes bases: :
-Podran participaren este Concurso Intg#paci : jprofesores, escritores y dramaturgos cubanos.
-Los concursantes podran participar :}}y,,f:-v do unarticulo de al me a: inta pégmas -0 blen unensayoo Ilbro decrltlca
sobre literatura colombiana contern Y a, en cualquier génerg. 7 /

- El Segundo Premio Prospero Moralgs dllla queda abierto a p3 7;
Bases del Concurso Internacional, ha v Z0,4l€ 995 /, /
- Todos los articulos, ensayos o libro /f,/z’:‘”/:’ //‘/// G // ‘ ' grd del Siglo XX, deberan de ser enviados a
la siguiente direccién: Premio Prog ///;%f’/ les P 7

del Segundo Cabo, O'Reilly No. 4 454 4 Tason /;
- Los concursantes enviaran tres co i / ble ///// oSN
-Un jurado cubano integrado por escritg 0785 §

y Artistas de Cuba y Casa de las Amé
- A su vez, un jurado integrado por dos e
primeros por la Universidad del valle, dejg/ )
- Se otorgara un premio tinico consisten ;_.,;: /// 2%
y alimentacién) y el pago en efactw //4 vi57
- El Segundo Premio Préspero Mgfz 7
- El trabajo ganador sera publlcado po
colombiano y latinoamericano.

'pubilcac:lbn y divulgacion de las presentas

Jteratura Instltuto Cubano del Libro, Palacio
/ a"Habana Cuba.

3% mbla(lncluyendothuetes alojamiento

%

& oo ol s de julio de 1995.
s = |/ G118 ,ﬁﬁaﬁmversmad del Valle, y divulgado a nivel cubano,

{  latinoamericano y sus relaciones con el teatro mun-
dial. Posteriormente encaré tareas de difusion e
intercambio con numerosas instituciones argenti-

nas y del exterior, que se han ido incrementando con Organizacién No Guberna

el transcurso del tiempo. El GETEA tuvo su primera desarrollo del teatro en cg 2

sede en el Instituto de Literatura Argentina y en la con el drea iberoameric © e fin se elabora un amplio
actualidad constituye el Area de Teatro Latinoame- plan de actividades qué a celebracion de unas jorna-
ricano y Argentino en el Instituto de Historia del Arte das de teatro en Marzc contaré con participacién

Argentino y Latinoamericano de la Facultad de extranjera y seré un pasg ; 'muestralnternamonal de
Filosoflay Letras de la Universidad de Buenos Aires.

Organizan Encuentros Cientificos y Teatrales, Con-
gresos Nacionales e Internacionales de Teatro Ibe-

Coérdova, Argentina don

taculos de Am .
roamericano y Argentino, Jornadas de investigacién En el transcurso, de : 13 de Cuba organizara
sobre el nuevo teatro de los 90. Realizan ciclos de encuentros con ?auread ticipantes de la actividad
homenajes a teatristas y coloquios internacionales. nacional einternaciona 1 través de estos 20 afios.
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oEl grupo Teatrova, creado en
e Santiago de Cubael 10 deenerode
:19?4, celebra sus 20 afios y los 30
o delaactrizy cantante Maria Eugenia
e Garcla, fundadora del grupo.

L]

®Teatrova se caracteriza por incor-
sporar |a palabra hablada y la pala-
ebra cantada, y més recientemente
®|a danza para proyectar el mundo
'esplrltual de los personajes como
.otra amplificacion de la imagen
esonoro Y lirico-dramatica.

L

En Teatrova se despliegan y
aprovechan una sucesion de
posibilidades que permiten
transformar el escenario en
una verdadera caja de
sorpresas, de donde un simple
gesto, una palabra suelta, una:
cancién o un paso de danza,
brotan en un torbellino magico
para ordenarse en el hilo
narrativo, cuyo eje central pareciera creado a propésito para el lucimiento personal de esa actriz
excepcional que es Maria Eugenia Garcia. (Tomado de la presentacién que hiciera José Lira Sosa a la obra La Flor
de Cuba en Venezuela.)
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°En la actualidad se encuentran trabajando en Margarita, Estado de Nueva Esparta, Venezuela, cosechando
Striunfos ante el publico y la critica especializada.

Después, o mejor dicho alli, constante, estd la danza y la musica popular, la trova que de simple
acompafniamiento pasa a papel protagénico y se impone tanto a los personajes de |la obra como a nosotros

los espectadores, el plblico sefialado y escogido por el azar... (Tomado de la presentacion a la obra La Flor de
Cuba))
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El Centro de Teatro y Danza de La Habana y el proyecto de Teatro de La Villa
en colaboracién con la Direccion Municipal de Cultura, convocan al 4to. Encuentro de Teatro
Profesional para Nifios y Jévenes, Guanabacoa '94 dedicado este afio a "El trabajo de direccién
en el Teatro para Nifios y Jovenes”.

Podran participar todos los grupos profesionales de teatro, los cuales pueden proponer hasta dos
espectaculos. En este evento se podrén presentar obras teatrales con o sin mufiecos para salas y/
o espacios flexibles, espectaculos unipersonales o de pocos actores para salas y/o espacios
flexibles.

El proyecto Teatro de La Villa otorgara los siguientes premios consistentes en $200.00 cada uno:
Mejor actuacién femenina en vivo, mejor actuacién femenina con mufiecos, mejor actuacién

masculina en vivo, mejor actuacién masculina con mufiecos.

La Revista Tablas y la Unién de Escritores y Artistas de Cuba conformaréan jurados para otorgar
diferentes premios.

Los proyectos interesados en participar deben llenar la planilla de solicitud con todos los datos que

se piden y hacerla a la Sub-direccion Artistica del Centro de Teatro y Danza antes del 31 de octubre
de 1994,

Para cualquier informacion dirigirse a:
Centro de Teatro y Danza, San Ignacio 166, Habana Vieja. Teléfonos: 62 7529, 62 9448
Proyecto Teatro de La Villa, Guanabacoa. Teléfono: 90 7984
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Ciudad de la Habana, 1ro. de agosto de 1994
Queridos teatristas:

Con muchas esperanzas en el porveniry en laaccion ennoblecedora de nuestro arte, los creadores teatrales y el Consejo
Nacional de las Artes Escénicas de Cuba, convocamos a lacelebracion del Festival de Teatro delLa Habana, arealizarse
desde el 25 de agosto al 3 de septiembre de 1995.

Nos disponemos, una vez més, a recibir en nuestros teatros, plazas, calles, patios, jardines y otros sitios mégicos de
la ciudad, a todos los teatristas que, provenientes de distintas regiones del mundo, acudan a la préxima cita habanera.
Varias razones justifican hoy la realizacién del Festival. Circunstancias muy significativas en el orden artistico, social
y cultural modelan el panorama actual del teatro cubano. Tras varios afios de gestacion de las multiples lineas creativas
que sustentan nuestra escena, podemos presentar las experiencias de mas alto nivel artistico que expresan la esencia
de su caracter multifacético en lo que a intereses tematicos y de lenguajes escénicos se refiere.

Junto al afan creador y a la insistencia permanente en defender la dinamica de la practica teatral, crece la voluntad
para el intercambio artistico y humano. Por ello, el Festival es una oportunidad ineludible para ensanchar los horizontes
del conocimiento sobre el teatro que hacemos, compartimos e imaginamos. Sin fronteras de edades, el teatro para
nifios y adultos habilitara espacios comunes en un Unico discurso y con un mismo propoésito: salvar las imagenes del
hombre en sus relaciones con otros hombres, su historia, su memoria y su realidad contemporanea.

Desde siempre, el teatro cubano ha buscado su verdadera identidad a partir de su integracion profunda a la realidad
y a la historia social y cultural de nuestro pals; abierto también a las influencias y acercamientos necesarios a las
corrientes creativas y de pensamiento del teatro universal. Nuestra herencia es igualmente el abundante caudal de
huellas que han dejado entre nosotros colectivos y personalidades teatrales que nos han visitado en diferentes
momentos. Ellos son ya parte de nuestra memoria teatral colectiva que nos impone, hoy, una nueva urgencia: el
reencuentro con esos caminos que cada quien ha seguido andando, es decir, con ese teatro que va de pueblo en pueblo,
apostando por la vida.

Aspiramos a ofrecer en La Habana, una muestra internacional rica en proposiciones creadoras diferentes que
confronten nuestros recuerdos con el acontecerteatral de hoy, comouna posibilidad de aproximarnos a laimagen futura
del teatro que, tal vez, veamos mafnana.

Gracias al empefio solidario de muchos amigos teatristas del mundo y a la cotidiana labor de nuestros artistas y
técnicos, el Festival de teatro de La Habana cumplira en la préxima edicién sus quince afios de fundado. Otro motivo
mas para el reencuentro memorable de quienes, de algin modo, han favorecido su existencia. Actores, directores,
dramaturgos, criticos, disefiadores, musicos, profesores y técnicos, hallaran en La Habana un puablico entusiasta y
agradecido que colmara sin dudas las funciones, talleres, encuentros teéricos y actividades generales que progra-
maremos en las diez jornadas del evento.

“En teatro como en todo podemos crear en Cuba.” Para hacer posible nuevamente esta idea y compartir certezas e
ilusiones, les convocamos a ustedes, queridos amigos. Juntos fundaremos una nueva realidad para el teatro de todos.
Hasta el 1ro. de abril de 1995, recibiremos las proposiciones e intereses de participacién en el Festival.

Consejo Nacional de las Artes Escénicas

Para contactarnos pueden dirigirse a: Festival de Teatro de La Habana. Calle 4 #257 e/ 11 y 13, Vedado, Ciudad de La Habana, Cuba. C.P.
10400.Teléfonos: 30 4351, 31 1357 6 3 8562. Fax: (537) 33 3810

Usted puede, desde cualquier parte del mundo, recibir nuestra publicacion
trimestral. El pago por nuestros cuatro nimeros anuales puede hacerse
en cualquier tipo de moneda convertible.

Ameérica del Norte; América del Sur: Otros paises:
. . : ; 24.00 USD.
North America: AEHOLED South America: 30000 Other countries:

You may receive our journal anywhere in the world. TABLAS is published four times
a years. Payment can be made in any kind of convertible currency.

Envie su solicitud de suscripcion anual a:
Please, mail your four-issue annual subscription request to:
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revista de artes escénicas bl .l . 'im;r "\.....

San Ignacio 166 e/ Obispo y Obrapia, Habana Vieja, Cuba. Apartado Postal 297. Habana 10100
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Las revislas y publicaciones del EECIT pueden ser soliciladas en librerias especializadas
ya través de la Red de Filiales y Delegaciones del Centro Latinoamericano de Creacién e Investigacion Tealral - CELCIT
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Revistas/Publicaciones del Espacio Editorial de la Comunidad Iberoamericana de Teatro - EECIT -
Datos generales

ESPACIO DE CRITICA E INVESTIGACION TEATRAL. Fundada en 1986 periodicidad variable Responsable: Eduardo
Rovner Direccion: Aglero, 1775 - 20 piso «E» (1425) Capital - Argentina Teléfono (541) 825-4255 FAX (541) 3317353
Promedio Pag/ejemplar: 110 Precio: 6 USD$.

TEATRO 2. Fundada en 1967 Semestral Editor: Teatro Municipal General San Martin Responsable: Eduardo Rovner
Direccion: Corrientes 1530(1042) Cap. Fed. Argentina Teléfono: (541)469377 FAX: (541) 3317353 Promedio Pag/ejemplar:
96 Precio: 8 USD$.

TEATRO-CELCIT. Fundada en 1990 Semestral Editor: CELCIT Responsable; Carlos lanni Direccién: Bolivar, 827 (1066)
Buenos Aires-Argentina Teléfono: (541) 361.83.58 FAX: (541) 3618358 Promedio Pag/ejemplar: 80 Precio: 10 USD$.

CUADERNOS (G.E.T.E.A.). Fundada en 1967 Editor: Facultad de Filosofia y Letras Responsable Osvaldo Pellettieri
Direccion: 25 de mayo, 217 4o piso, Buenos Aires Argentina Teléfono: (541) 3431196 FAX: (541) 5535142.

ESCENA. Fundada en 1979 Semestral Editor: Universidad de Costa Rica-Compafiia Nacional de Teatro Responsable: Juan
Katevas Direccion: Vicerrectoria de Accién Social, Universidad de Costa Rica Aptdo. 92 2050, San Pedro de Montes de Oca.
San José. Costa Rica. Teléfono: (506) 236101 FAX: (506) 2256950 Promedio Pag/ejemplar: 100,

CONJUNTO. Fundada en 1964 Trimestral Editor: Depto. de Teatro - Casa de las Américas Responsable: Rosa lleana
Boudet Direccion: Departamento de Teatro - Casa de las Américas. 3ra. y G, Vedado La Habana, Cuba. Teléfono: (537)
323587 FAX: (537) 32.72.72. Promedio Pag/ejemplar: 120 Precio: 3 USD$

TABLAS. Fundada en 1982 Trimestral Editor: Consejo Nacional de las Artes Escénicas Responsable: Yana Elsa Brugal
Direccion: San Ignacio, 166 entre Obispo y Obrapia. La Habana Vieja - La Habana, Cuba. Teléfono: (537) 628760 FAX:
(537) 333461 Promedio Pag/ejemplar: 80 Precio: 3 USDS.

APUNTES. Fundada en 1960 Semestral Editor: Escuela de Teatro. Universidad Catélica de Chile Responsable: Maria de
la Luz Hurtado Direccién: Jaime Guzman E. 3300 Santiago, Chile. Teléfono: (562) 2744041/2742083 FAX: (562) 2232577
Promedio Pag/ejemplar: 230 Precio: 15 USD$ - Europa: 18 USD$.

ENTREACTE. Fundada en 1988. Bimensual Editor: Asociacion de Actores y Directores de Catalufia. Responsable: Jaume
Nadal. Direccién: Ronda de la Universidad no. 12 10 20 08007 Barcelona, Espafia Teléfono: (343) 4125842 FAX: (343)
4124675 Promedio Pag/ejemplar: 72 Precio: 4 USDS$.

PRIMER ACTO. Fundada en 1957 Bimensual Editor-Director; José Monledn. Direccién: Calle Cervantes, 21, 10 30 28014
- Madrid, Espafia Teléfono: (341) 3555867 FAX: (341) 726.37.11 Promedio Pag/ejemplar: 144 Precio: 7 USD$.

PUCK. Fundadaen 1991 Semestral Editor: Centro de Documentacion de Titeres de Bilbao Responsable: Conchade la Casa
Direccién: Ayuntamiento de Bilbao, Calle Circo Amateur del CLub Deportivo 2, 48004 - Bilbao Teléfono: (344)4127451 FAX:
(344) 4242550 Promedio Pag/ejemplar: 120 Precio: 12,50 USDS$.

ADE TEATRO. Fundada en 1985 Trimestral Editor: Asociacion de Directores de Escena -ADE- de Espafia Responsable
de la edicién. Juan Antonio Hormigén Direccién: Costanilla de los Angeles, 13 bajo izda, 28013 - Madrid Teléfono: (341)
5591246 FAX: (341) 5483012 Precio: 4 USD$

GESTOS. Fundada en 1988 Semestral Editor: Universidad de California Responsable: Juan Villegas Direccioén: Dept of
Spanish and Portuguese, University of California, Irvine C.A. 92717 -USA- Teléfono: (1714) 7252803 Promedio Pag/
ejemplar: 200 Precio: 7.50 USD$

LATINAMERICAN THEATRE REVIEW. Fundada en 1967 Semestral Editor: Universidad de Kansas Responsable: George
Woodyard Direccion: Center of Latin American Studies, University of Kansas, Lawrence, KS 66045 USA Teléfono (1913)
864.41.41 FAX: (1913) 864.45.55 Promedio Pag/ejemplar: 200 Precio: individuales 7.50 USD$ Instituciones: 15 USD$

OLLANTAY THEATER MAGAZINE. Fundada en 1993, Semestral Editor: Ollantay Center for the Artes Responsable de

la edicion: Pedro R. Monge-Rafuls Direccion; P.O. BOX 720449 Jackson Heights, NY 11372-0449 USA Teléfono: (1718)

5656499 FAX: (1718) 4467806 Promedio Pag/ejemplar: 125 Precio: 9 USD$.

FEIOGENES. Fundada en 1983 Anual Editor: Depto. de Espafiol y Portugués Universidad de California-Riverside
esponsable: Marina Pianca Direccion: University of California, Riverside C.A. 92621 -USATeléfono: (1909) 7873225 FAX:

(1'909) 7872294 Promedio Pag/ejemplar: 250 Precio: 10 USD$.

IMASCARA. Fundada en 1989 Trimestral Editor: Grupo Editorial Gaceta Responsable de la edicién: Edgar Ceballos

Wireccion: Sur-109 A No. 260 Col. Héroes de Churubusco - Del. Ixtapalapa 09090 - México D.F. Teléfono: (525) 5814998

FAX (525) 5816567 Promedio Pag/ejemplar 160 Precio: 12,50 USD.

REPERTORIO. Fundada en 1981 Trimestral Editor: Universidad Auténoma de Querétaro Responsable: Rodolfo Obregén

R. Direccion: 16 de septiembre, nimero 63, Centro Querétaro 76000 México Teléfono: (5242) 12.51.82 FAX: (5242)
14.06.86/16.49.17 Promedio Pag/ejemplar: 76 Precio: 7.50 USDS$.

CUADERNOS. Fundada en 1993 Editor; Teatro de Almada Responsable: Joaquim Benite Direccién: Rua Conde Ferreira,

2800 Almada, Portugal Teléfono: (3511) 2752175 FAX: (3511) 2744856 Promedio Pag/ejemplar: 120 Precio: 10 USD$

THEATRON. Editor: Contexto Audiovisual 3, C.A. Responsable: Pilar Romero Direccién: San Francisquito a San Pedro,

Egmcm Cantaclaro. Parroquia San Juan, Caracas. Teléfono: (582) 4812006/4815074/4811380 Promedio Pag/ejemplar:
YANAMA. Editor. Nacleo Humanistico Responsable: Nicanor Cifuentes Direccion: Av..Ziruma, Maracaibo - Venezuela
Teleéfono: (5861) 515077/512078 Ext. 383 FAX: (5861) 512525 Promedio Pag/ejemplar: 50.

GESTUS. Fundada en 1989 Semestral Editor: Instituto Colombiano de Cultura. Responsable: Juan Luis Mejia Arango
Direccion: Carrera 5 # 10-69, Santafé de Bogota D.C. Colombia Teléfono: (571) 2811493 - 3419120 FAX: (571) 2840751
Promedio Pag/ejemplar: 120.

INTERRUPTUS. Editor: Errediciones - R Diaz Responsable: Jorge Prada Prada Direccién: Apdos. Aéreos 30506 - 47347
Santafé de Bogota D.C. Colombia Teléfono: (571) 2486087 - 2368577 Promedio Pag/ejemplar: 50.

SBAT. Fundada en 1925 Trimestral Responsable: Maria Helena Kiihner Direccién: Ruada Quitanda, 194 - 100 andar-CEP.
20.091-00_0 Rio de Janeiro, Brasil Teléfono: (5521) 2637856 FAX: (5521) 2407431 Promedio Pag/ejemplar: 64.
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