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A inicios de este aio
1989, el Ministerio
de Cultura dio

a conocer

la implantacién

de un nuevo sistema
de instituciones

con el objetivo

de fortalecer

el trabajo cultural
en el pais y encausar
los principios

de renovacién

Y la presencia
creciente

de las nuevas
promociones, con

la participacién
activa de los mas
destacados artistas
de cada
manifestucion. Poco
tiempo ¢'espués,
como parre de este
sistema, se
constituyé el Consejo
Nacional de las Artes
Escénicas, como
entidad

de la promocion

del teatro

y la danza cubanos,
que plantea a su vez,
una nueva estructura
para la vida
organica

de los colectivos

de creacién. Acerca
de esta etapa

de transformaciones
y de las perspectivas
de desarrollo,

la actriz y directora
Raquel Revuelta,
Presidenta

del C.N.A.E.
respondié once
preguntas

para Tablas.

ENTREVISTA A RAQUEL REVUELTA

—3Qué representa para usted la
constitucion del Consejo Nacional
de las Artes Escénicas desde zl pun-
to de vista artistico?

—Para mi la constitucién del Consejo
representa un cambio fundamental,
no por la constitucién en si misma
sino por todo lo que encierra como
proyeccién de trabajo. Esta trans-
formacién da la posibilidad de que
valores nuevos, que por una estruc-
tura determinada no han podido de-
sarrollar sus capacidades, puedan
hacerlo. Es lo mas importante que
ha ocurrido en muchos afos en las

artes escénicas cubanas y el cambio

fundamental es la desaparicién de
las plantillas fijas dentro de los gru-
pos. Hemos padecido las consecuen-
cias al emplantillamiento de los
actores por tiempo indeterminado y
se ha llegado a una falta de interés
por el trabajo que raya a veces en
una falta de ética, y la cuestidén
ética me parece muy importante en
la profesién, en las relaciones hu-
manas y en la vida en general. Al
quedar todo el personal artistico por
contrato, aun los que estén dentro
de un proyecto, eso va a dar lugar
a que los grupos no mueran por es-
tatismo, por falta de inyectar gente
nueva, ideas nuevas, ni por el lastre
de contar con gente que ya no pre-
fiere ese lugar ni le interesa tampo-
co al colectivo. Todo eso lo ha im-
pedido la plantilla fija. Sin que haya
que desintegrar completamente los
grupos si hay que hacer una modi-
ficacién radical, hay que restructu-
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rarlos profundamente, para que
puedan tener una vida organica,
coherente con las necesidades de la
creacion. Creo que esa es la tnica
solucién que podiamos encontrar
para que realmente las artes escéni-
cas puedan desarrollarse.

-3Qué politica seguird el Consejo
en la explotacion del repertorio de
los grupos?

—Yo nunca he creido que haya exis-:

tido un repertorio. Me parece que
eso es una frase que se dice; ahora
con los cambios hay mucha preocu-
pacién en los grupos establecidos y
yo pregunto cual repertorio. Porque
a veces una puesta que se considera
en repertorio esta varios meses y
hasta afnos sin subir a escena. Yo
no creo que sea malo explotar una
obra hasta que no da mas. Hay es-
pectaculos que han tenido éxito de
critica, éxito de publico, que real-
mente han sido valorados en un mo-
mento dado y que se ponen al cabo
de unos afos y ya no es lo mismo
porque el teatro es una cosa muy
especial. El teatro se hace aqui y
ahora, para este momento, y hay co-
sas que no vale la pena ni guardar,
que es mejor que queden en la me-
moria, porque si las volviéramos a
ver nos pasaria como con algunas
peliculas que vimos,siendo nifios y
las vemos ahora y nos parecen ma-
lisimas. Creo que el teatro brinda la
facilidad, y eso es lo mas fascinante
que tiene, de reponer una obra y
revivirla, revitalizarla. No la haces
igual, ni siquiera tienes que hacerla

PRESIDENTA DEL CONSEJO NACIONAL DE LAS ARTES ESCENTCAS

con la misma gente. Yo creo en el
repertorio en tanto hay titulos que
es importante que se pongan ante el
publico, pero no para mantener in-
definidamente espectaculos hechos,
armados, como si fueran algo ina-
movible.

—Pero hay espectdculos notables que
merecen pzrmanecer en escena du-
rante mds de una temporada y otros
buenos que por mecanismos extra-
fios se bajan de cartel cuando co-
mienzan a interesar mds al publico
3Qué pasard con ellos? ;Y con los
buenos montajes que no alcanzan
una aczptacion masiva?

—Esos no deben desaparecer. Perso-
nalmente pienso que hay que estu-
diar la manera de rotar la progra-
macién y de proteger aquellos es-
pectaculos con grandes valores aun
cuando no tengan una recepcién ma-
siva. El hecho de que los grupos
tengan una sede fija y tnica tiene el
peligro, con todo este problema del
emplantillamiento y la gente que
esta sin trabajo mientras se esta
programando un montaje, de que
cuando la obra siguiente esta lista se
baja la que esta en cartel aun cuando
no debia quitarse, se retira quizas
en el momento menos oportuno. Sin
embargo, pienso que si esa obra tie-
ne éxito o valores destacables puede
pasar a otro teatro, puede haber
circuitos teatrales jpor qué no?

Este es un criterio mio y hay que
estudiarlo en el Consejo, con el gru-
po de expertos que es su organo de




direccién colectivo. Yo pienso que
los teatros no deben tener vinculado
un grupo fijo y deben ser utilizados
por varios grupos. Una obra que
tiene éxito en la sala Hubert de
Blanck se puede poner luego en el
Fausto o en el Nacional y no hay
por qué quitarla y guardarla para
poner otra, porque cuando estd ga-
nando publico en Hubert de Blanck
el publico va a seguirla después a
donde vaya.

Si tuviéramos una linea bien defini-
da en cada grupo tal vez podria ha-
cerse una caracterizacién de los tea-
tros, creo que esa €s una tarea para
el futuro porque no creo que ahora
ningtin grupo tenga una linea defi-
nida para que se mantenga en un
mismo local. Con el trabajo siste-
matico, los proyectos se iran ganan-
do las sedes.

—La carencia o la no definicion de
lineas artisticas de algin modo es
también consecuencia de la hipertro-
fia y el anquilosamiento de los gru-
pos con un personal estdtico, pero
cuando los proyectos —nuzvos o re-
formulados— comiencen a trabajar,
guiados por principios artisticos, ine-
ludiblemente comenzardn a perfilar-
se lineas y estilos bien diferenciados
sno cree?

—Deben aparecer lineas. Yo creo
que nosotros, como personalidad, te-
nemos un defecto y es que somos
inconstantes, saltamos de una cosa
a la otra y esa ha sido una carac-
teristica del movimiento teatral cu-
bano, si se exceptiian algunos nom-
bres: Roberto Blanco, Berta Marti-
nez, porque el propio Vicente Re-
vuelta aunque siempre ha estado in-
merso en un proceso de busqueda y
experimentacidn, y quizds ese sea
su sello, en un mismo afio llevod a
escena La duodécima noche, con la
que yo no creo que un publico que
haya ido en busca de un teatro aca-
bado, formal, haya salido defrauda-
do, en ese mismo ano repone Galileo
Galilei, que es una reposicion, a pro-
pésito del tema del repertorio, en
un montaje que no tuvo que ver
nada con el Galileo. .. anterior. Y

puede haber asistido un tipo de pu-
blico buscando el Galileo. . . que ha-
bia viste ya y encontrarse con algo
tan experimental como fue aquello.
En ese sentido yo creo que tiene que
jugar un papel muy importante la
critica, la divulgacién, la informa-
cién y la orientacién al pubiico, para
que el espectador sepa lo que va a
ver y elija lo que le pueda interesar.
Bueno, decia que Roberto, Berta,
Vicente y un poco Flora Lauten con
las busquedas alrededor de los jo-
venes, los otros no tienen una linea
clara. Y he nombrado cuatro direc-
tores que han tenido una permanen-
cia en el trabajo, los demas no la
han tenido, dirigen esporadicamente.
Por eso yo creo que es también muy
importante la sistematicidad en el
trabajo, que depende de muchos fac-
tores, entre ellos la propia creativi-
dad y perseverancia del artista, que
el Consejo debera propiciar y es-
timular.

—La mayor parte de los espectdculos

selzccionados por la critica como los
mejores del pasado afio surgieron de
nuevos proyectos teatrales y no de
los grupos establecidos. 3Usted cree
que dentro de los primeros ya sz
empiezan a definir individualidades?

—Es muy pronto, eso vamos a verlo
con el tiempo y con el trabajo. Me
parece que en algunos proyectos se
empiezan a percibir también algo
asi como modas que llegan a noso-
tros a través de los libros, que ni
siquiera sabemos muy bien cémo esa
teoria se ha llevado a la practica y
gue puede cambiar muchisimo en la
relacién con el piiblico, en el cansan-
cio sobre esa manera de hacer tea-
tro. Es muy pronto para sacar con-
clusiones, lo que hay que hacer es
abrir el espacio necesario para que
se hagan cosas y la gente pueda tra-
bajar y luego que se vean los resul-
tados.

—Hace un rato usted hablaba de los
espacios teatrales y quisiera pregun-
tarle algo mds sobre ese tema: Para
los creadorzs no siempre teairo es
el edificio tradicional con cortinas,
proscenio, lunetario, eic. Hay pro-




puestas que eligen conscientemente
dmbitos no tradicionales. 3Se ha
considerado la posibilidad de acon-
dicionar otros espacios para sati-fa-
cer gste tipo de necesidad?

-Eso es vital para el Consejo, la
creacién de nuevos espacics con este
criterio no tradicional. E] teatro
frontal, €] teatro a la italiana, cada
vez va siendo menos interesante
para los creadores y eso es bueno.
Hay una sala en los altos del café
Brecht, en la sede actual del Teatro
Politico, que me parece ideal para
el acondicionamiento de un nuevo
espacio y estd construida ya. Tam-
bién estan los espacios abiertos, que
se usan muy poco, patios, plazas.
Lo que si yo no creo es en la uti-
lidad de adaptar una obra, hecha
para un espacio convencional por
ejemplo, para un espacio abierto.
Creo que hay que crear para deter-
minadas condiciones, con una con-
cepcién del espacio.

Esta previsto habilitar espacios di-
ferentes pues muchos de los nuevos
proyectos plantean . trabajar fuera
de los teatros en el sentido tradi-
cional.

—-3Como usted valora, de modo ge-
neral, los proyectos presentados?
;Como sz plantean su relacién con
el publico? ;Cémo le toman en
cuenta?

~Hay proyectos muy interesantes
entre los que se han presentado y
algunos que no tienen razén de ser.
Entre los primeros los hay con de-
terminadas referencias, por un tra-
bajo realizado, que permiten valo-
rarlo mas facilmente y otros que
habra que estudiar muy bien para
decidir su aprobacién, donde los
valores son potenciales y el riesgo
es mayor. También hay nuevas ideas
irrealizables y proyectos que preten-
den continuar idénticamente e] tra-
bajo de un grupo, sin entender gue
en ese caso concreto si hasta hoy no
ha funcionado muy bien esta es la
oportunidad de perfeccionar el tra-
bajo, de introducir modificaciones.

Fotos: Orlando Silvera

Hay proyectos que tienen muy claro
el publico al que se van a dirigir.
Quizas sean proyectos que en un
primer momento llamen la atencién
de un pequefioc numero de especta-
dores, pero me parece que ese circu-
lo puede ir creciendo y creo que el
Consejo debe auspiciar esas expe-
riencias si tienen valores teatrales,
porque no podemos pretender desde
el inicio buscar la masividad. Lo
masivo en el pais es la televisién
no el teatro, ni tal vez lo sea en
mucho tiempo. Para lograr una ma-




yor aceptacién del publico hay que
empezar por trabajar en formar el
gusto. Para eso la gente tiene que
gustar de lo que le da el teatro, que
muchas veces no conoce muy bien.
El teatro requiere que la gente salga
a la calle, coja un transporte, llegue
a un horario determinado y si no
le da lo que espera se siente frus-
trado. Es un fenémeno tremendo
pues funciona como un circulo vicio-
so porque mucha gente va buscando
lo mismo que le da la televisidn.

—Con el surgimiento del C.N.A.E.
el trabajo internacional modifica al
parecer su proyeccion al crearse una
agencia de giras. ;Qué politica guia-
rd el intercambio con el tzatro del
mundo?

—-En principio vamos a hacer una
cuidadosa caracterizacién de todos
los festivales que tienen lugar en el
mundo para analizar nuestras posi-
bilidades de participacién y al mis-
mo tiempo la forma de conocer
qué se hace en otros lugares, para
favorecer el intercambio y el modo
de elegir aquellos espectaculos de
mayor calidad para presentarlos
ante el publico cubano. Estamos tra-

bajando en fortalecer cada vez mas

los vinculos con el teatro de Amé-
rica Latina y en conformar nuestro
potencial de creadores para brindar
asistencia técnica a un grupo de
paises con los que existen convenios
de este tipo. Tenemos que perfilar
también la concepcién de nuestros
propios festivales de modo que brin-
den al publico lo mejor.

—-3Coémo se concibe el desarrollo del
trabajo en las provincias del interior
del pais?

—El Consejo tiene que dar gran
atencidén a las provincias porque en
ellas existe un potencial que no se
ha desarrollado al maximo y yo no
creo que podamos hablar de avan-
ces si en ellos no esta inmerso todo
el pais. Se van a constituir filiales
del Consejo en cada provincia don-
de existan las condiciones, con los
mejores artistas del teatro y la dan-

za, que deben darse a la tarea de
descubrir los talentos que hay en su
propia region.

Las provincias tienen un grave pro-
blema: los jévenes que vienen a es-
tudiar al ISA no regresan casi nun-
ca para alla, se quedan en La Ha-
bana. Hay que propiciar que el
trabajo en provincia sea tan atrac-
tivo como en la capital y que cada
graduado regrese a su lugar de ori-
gen, eso en primer lugar. En segun-
do, los grupos de provincia estan
constituidos por gente que ha sur-
gido del movimiento de aficionados
y hay que ver de verdad las posi-
bilidades de esa gente para desarro-
llar el teatro y después lograr que
las propias provincias apoyen al
Consejo y que faciliten la creacién,
que la conozcan, la vean y la asu-
man como algo importante para la
vida de su comunidad, de su pobla-
cién. Ese es el trabajo que vamos
a emprender. Y luego, tratar de so-
lucionar algunos problemas précti-
cos, de alojamiento, para que los
mejores espectaculos cubanos y ex-
tranjeros puedan girar y llegar a
todas las regiones del pais.

—Cuando comience a funcionar el
registro de artistas de las artes es-
cénicas, donde estardn organizados
los actores, entre otros creadores,
para ser solicitados para integrar
los proyectos, los menos activos 16-
gicamente buscardn qué hacer si
nadie los solicita. ;Se ha previsto
alguna forma de andlisis de la cali-
dad de lo que haga cada uno?

—Ahi van a jugar un papel funda-
mental los propios actores y la ética
de cada uno, eso dependera en pri-
mera instancia de cada individuo
y romper las estructuras mentales
cuesta trabajo. Por parte del Conse-
jo habrad que observar muy bien
cémo se comporta todo este movi-
miento de actores. Probablemente
ocurrird como con espectaculos que
habra que auspiciar y estimular aun-
que no tengan mucho publico o con
propuestas que llegan muy facil
pero no tienen gran calidad artisti-
ca. En este sentido, el grupo de ex-







pertos al aprobar o no los proyectos
y al analizarlos después en la prac-
tica tiene que jugar un papel deci-
sivo.

A mi me llama la atencién el tea-
trista que estd en muchas cosas a la
vez porque esta pasando con mu-
chos actores. El centro del teatro es
el actor, el director es importantisi-
mo pero sin actores no puede hacer
teatro y el actor tiene que saber lo
que esta haciendo. A veces veo ac-
tores actuar como autématas, sin
saber bien qué hacen, y ocurre aun
en las proyecciones mas nuevas. En
ocasiones se confunde el ansia por

estar activo con el vinculo indiscri-
minado con cualquier trabajo y eso
es peligrosisimo. El teatro es un
arte que te absorbe todo el tiempo,
en estudio, en autopreparacidén, en
entrenamiento. El teatro no admite
que €l actor haga cualquier cosa en
cualquier lugar porque se vicia, se
echa a perder.

Este es un problema muy complejo
y no es facil describirlo ni analizar-
lo porque el teatro ha estado un
poco marginado con relacién a otras
artes, entonces los actores se han
sentido poco utiles en el mejor sen-
tido de la palabra, y ellos mismos
se han automarginado, autodestrui-
do y autoviciado y hacen cualquier
cosa. Un actor puede decir: Yo lo
mismo trabajo en teatro que en ca-
baret, hago TV, radio, cine, circo,
no me falta trabajo, pero el que
ama de verdad el teatro no puede
hablar de trabajo en relacién con
su arte como si fuera una suma de
actividades, no puede pensar en tan-
tas cosas, ni dedicarse a tantas co-
sas a la vez porque el teatro le ocupa
todo e] tiempo si lo toma en serio
y a lo mejor lo que debe hacer es
pocas cosas bien hechas, bien estu-
diadas y concentrarse en eso.

—~Usted ha expresado, como Presi-
denta del Consejo, la voluntad cons-
ciente de dar paso a las fuerzas
nuevas que no se han podido desa-
rrollar. Al lanzarse la convocatoria
se han presentado alrededor de se-
tenta proyectos con una amplia va-
riedad de formas y concepciones.
Todos no podrdn ser aprobados y
como usted referia no todos son rea-
lizables teniendo en cuenta la calidad
de la propuesta. ;Como se elegirdn
los mejores?

—Yo creo que una de las primeras
cosas que tiene que hacer el grupo
de expertos es examinar y evaluar
lo que ya existe y saber de verdad
qué es lo que debe continuar y qué
no debe continuar, porque en este
momento hay muchos grupos que no
tienen muy clara su razén de exis-
tencia y esos grupos no deben con-
tinuar como tales. Hay colectivos
donde el trabajo en la ultima etapa
ha sido fantasma. Esta es una labor
dificilisima pero el grupo de exper-
tos tiene que acometerla ya. Los ex-
pertos estudiaran junto con las nue-
vas propuestas los grupos que han
venido funcionando hasta ahora vy
determinaran cuales proyectos fun-
cionaran en el futuro.

Este es un trabajo colectivo, donde
participan los compafieros de maés
experiencia y mejores resultados en
su especialidad, que son quienes
mejor pueden opinar y decidir y hay
que hacerlo desapasionadamente, ri-
gurosamente y sin temor. Es lo mas
importante que tenemos que hacer
ahora, con firmeza y enfrentando
cualquier asomo de mediocridad que
nos impida llevarlo a cabo con rigor.
Un cambio tan radical no puede
verse en dos o tres meses en tér-
minos de resultados, debemos pro-
curar que los errores sean minimos,
pero la gente estd impaciente y es
necesario encontrar las vias de de-
sarrollo que necesitamos. (V.M.T.) @




OPORTUNOS RECLAMOS
AL TEATRO DE HOY

Vivian Marthez T abares

El teatro cubano recién ha em-
prendido un proceso de
cambios en sus estructuras orga-
nizativas, con el propédsito de dar
cauce a la creaciéon escénica sin
trabas de indole extrartistica, lo
que debera reflejarse, a mediano
plazo, en una elevacién sustancial
del nivel de calidad de los espec-
taculos y en un aumento de la
cantidad de opciones para el pu-
blico, a la vez que en la presen-
cia, cada vez mayor, de nuevas
ideas, surgidas de las promocio-
nes de jovenes artistas que, fun-
damentalmente, una vez gradua-
dos de las distintas especialidades
que forma el Instituto Superior
de Arte, pasan a integrar el mo-
vimiento teatral cubano.

En la médula de las transforma-
ciones que hoy se comienzan a
poner en practica esta la volun-
tad consciente de subordinar to-
dos los aspectos econdmicos, ad-
ministrativos y organizativos a
los imperativos propios del pro-
ceso de creacidon escénica, tenien-
do en cuenta que en cada caso
este camino asume caracteristicas
diversas, signadas por las pecu-
liaridades expresivas de sus crea-
dores, el método de trabajo ele-
gido y sus presupuestos estéticos.
No resultara facil entonces en-
contrar las férmulas idéneas de
aseguramiento y organizacion,
pero solo la ejecucidn concreta de
estos experimentos podra condu-
cir a las mejores soluciones para
un sistema de relaciones a todas
luces revolucionador y necesario.

La constitucién del Consejo Na-
cional de las Artes Escénicas,
presidido por una primera figura
de las tablas cubanas y un grupo
de expertos —teatristas destacados
de todas las especialidades— que
asume la direccidén colectiva, re-
presenta para los creadores la
responsabilidad de decidir vy
orientar las vias de desarrollo
para el teatro y la danza y su

ejecucién concreta, la politica de
promociodn, el ritmo que asumira
la programacién, la proyeccién
internacional y, lo mas delicado
y complejo en esta primera eta-
pa, definir cudles proyectos ar-
tisticos deberan ponerse en mar-
cha, con qué recursos contara
cada uno, qué expectativas debe-
ra satisfacer en determinado pe-

® Comicos para Hamlet, del grupo Buscon

riodo y como se evaluaran sus
resultados.

De la eficacia de esta eleccidn,
con todos sus riesgos, de la am-
plitud y el rigor del analisis de
cada proyecto y de la perspectiva
de futuro con que se emprenda,
dependerd en buena medida el
éxito de la nueva concepcidn.
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Asi aparecera la necesaria diver-
sidad de opciones expresivas, que
si bien ha caracterizado de ma-
nera general el rostro de nuestra
escena, ha sufrido un notable
empobrecimiento en los tultimos
anos, con la hipertrofia de los
grupos establecidos sin movilidad
ni posibiliades de cambios, con
la aplicacién de férmulas de me-
dicién y estimulacién econémica
incompatibles con las escalas
cualitativas del trabajo artistico
y con la innegable pérdida de
creatividad de muchos de nues-
tros mejores talentos. La prover-
bial diversidad que afios atras
se ilustrara con un abanico mul-
ticolor de propuestas y estilos ha
derivado en nuestros dias en un
panorama chato, sin' grandes
atractivos, de lineas artisticas
desdibujadas o ausentes que no
permiten una caracterizaciéon ob-
jetiva del quehacer de los ac-
tuales colectivos de creadores y
donde se aprecia la disolucién o
el - estancamiento infértil de ten-
dencias otrora en ascenso o de-
finicion.

Trataré de no reiterar senala-
mientos criticos y problemas la-
tentes del movimiento teatral cu-
bano abordados en estas mismas
paginas por criticos y estudiosos,
porque si algo no ha faltado en
el periodo ha sido la presencia
activa de una reflexién valorativa
en fase con la practica escénica,
ejercida no sélo desde las publi-
caciones sino de modo mas di-
recto, «en vivo» en debates,
mesas redondas y encuentros
tedricos de mayor o menor al-
cance. Y a pesar de limitaciones
ciertas, como la carencia de un
instrumental lo suficientemente
profundo para juzgar el trabajo
del actor o el disefio o la mu-
sica en el teatro, o en otro sen-
tido, la falta de sistematicidad
de una critica autorizada y ri-
gurosa en la mayoria de las pu-
blicaciones periddicas, el pensa-
miento analitico ha llegado mas
alla de donde supone el nivel
actual de nuestra actividad escé-
nica.

Por otro lado, frente a los cam-
bios que se avecinan ya no cabe
volverse a preguntar por qué un
director no ha estrenado con el
grupo al que pertenece en todo
un afio, 0 por qué no se utiliza
adecuadamente el potencial de
actores. Es de esperar, y en €so
muchos hemos puesto todas
nuestras esperanzas, que el nue-
vo reordenamiento de los crea-

® Bodas de sangre, del Teatro Rumbo de Pinar del Rio

dores conduzca a un equilibrio
espontaneo o estimulado por el
Consejo que elimine de raiz la
inactividad o la abulia y en el
que cada artista verdadero en-
cuentre un lugar. Es de esperar-
se también, que los proyectos
que se constituyan organicen su
labor de tal modo que no falte
entrenamiento para sus miem-
bros, ni superacién, ni creci-
miento, y entonces podamos por
fin hablar directamente de re-
sultados y de eficacia artistica,
sin condicionantes ajenas ni obs-
taculos al margen.

:Qué hemos visto en escena en
el periodo mas reciente? Si re-
pasamos la relacion de estrenos
de 1988 podemos constatar la
esterilidad o la pobreza del tra-
bajo de muchos de los grupos.
Teatro Estudio con Puebla de
las mujeres, La malasangre, Tres
mujeres y alguien mds y La carta
celebraba bien timidamente el
treinta aniversario de su histori-
ca fundacion. El Teatro Escam-
bray, en su cumpleaiios ntimero
veinte, al reponer una amplia
muestra de su repertorio cons-
tataba desactualizacion de algu-
nas puestas y solo estrena un
montaje con valores parciales a
destacar. El Teatro Politico Ber-
tolt Brecht, el grupo Rita Mon-
taner y Arte Popular se limitan
a puestas menores, e Irrumpe con
El alboroto no supera la brillan-
tez alcanzada dos afos atras
con Los Enamorados. Anaquillé
trabaja incansablemente “para al
cabo del tiempo muchos de sus
espectaculos se confunden en la
memoria.

En 1988 no estrenan Vicente Re-
vuelta, Flora Lauten, Maria Elena
Ortega ni Miriam Lezcano. Los

hacedores del teatro para nifos,
reunidos en su X Festival, pro-
claman la necesidad de empren-
der planes para el desarrollo.

:;Ddnde estuvieron las puestas en
escena mas significativas? Al co-
menzar este ano, dieciséis criti-
cos de la seccién de cultura de
la UPEC, de la seccidén de critica
de la Asociacion de Artes Escé-
nicas de la UNEAC y colabora-
dores regulares de Tablas, eli-
gieron las mejores puestas en
escena de 1988, de donde resul-
taron cinco espectaculos naciona-
les y tres extranjeros y la dis-
tinciéon como finalistas de otros
cinco montajes cubanos.

El Premio de la Critica (ver Ta-
blas 1/89) recayé de modo pre-
ferente en espectaculos gestados
fuera de los grupos establecidos
nacidos de proyectos artisticos
con agrupaciones nuevas, a partir
de intereses creativos comunes.
La presencia de cuatro jdvenes

directores, algunos de ellos con
su primer trabajo, también mo-
tivaba la reflexién en el sentido
de la necesaria renovacién de que
estd requerido nuestro teatro.
Con antecedentes en una expe-
riencia modélica por sus presu-
puestos experimentales, el Galileo
Galilei de Vicente Revuelta en
1985, la eleccion de El rey de los
animales, La cuarta pared, Ga-
ldpago y Eppure si muove viene
a confirmar, pese a sus desnive-
les, a la votacién por mayoria y
a todos los que se la han cues-
tionado, la validez de la nueva
concepcién estructural proyecta-
da, donde los grupos anquilosa-
dos, con excesivo personal y
hartos de si mismos se sustitu-
yan por agrupaciones cuyo re-
quisito basico de aprobacién y



permanencia sea el interés co-
mun hacia una forma de hacer
y un programa artistico con va-
lores que ofrezcan’al menos ga-
rantias potenciales para un resul-
tado de calidad.

Es necesario revalidar la impor-
tancia del grupo, como célula
basica de creacién en el teatro,
con su trabajo coherente y su
plataforma conceptual y en con-
secuencia, con su sistema de en-
trenamiento, su repertorio y su
forma de vida y organizacién
peculiar, caracteristicas de que
pueden preciarse hoy muy pocos
colectivos teatrales.

$Qué valores distinguieron los
titulos seleccionados? La frescura
y el desenfado de El rey de los
animales y Galdpago, espectacu-
los para nifios y para todos los
publicos que supieron encontrar
en un caso, una dinamica escé-
nica y una lectura contempora-
nea para acercar a los intereses
y referencias de la juventud ac-
tual una fabula tradicional, y en
el otro, una perspectiva poética

para apropiarse con eficacia de
la riqueza del entorno natural y
fundirlo a los recursos de artifi-
cio en un acabado lenguaje den-
tro de su ingenuo encanto.

Eppure si muove, detras del ries-
go de unir en un mismo camino
bailarines de formacidén clasica y
actores dramaticos exigiéndoles
una proyeccidon integradora, se
propuso una busqueda gestual
caracterizadora, de minuciosa in-
dagacién en el comportamiento
social del cubano, para lo cual
se valié de procedimientos y re-
sortes de los mas recientes ha-
llazgos de la danza teatro con
una vocacion multidisciplinaria
que incorpord elementos de gran
fuerza escénica.

La cuarta pared, por ultimo, fue
sin dudas el montaje mas comen-
tado de todo el afio. Con detrac-
tores e incondicionales, con un
revuelo gratuito y trasnochado en
torno al desnudo, la propuesta de
Victor Varela, desde una peculiar
sensibilidad, venia a mostrar un
camino de busquedas y encuen-

s W

tros, de viejas referencias y nue-
vas perspectivas, de impresionan-
te entrega y reiteraciones, de re-
valorizacién del lenguaje gestual
y de experimentos emprendidos y
no culminados veinte afios atras,
un camino que mas alla de gus-
tos o preferencias se erigia como
opcién a tomar en cuenta con
ojos bien atentos.

Y ese reconocimiento me lleva a
una reflexién actualisima en estas
circunstancias del teatro cubano
acerca del concepto de profesio-
nalismo, porque el Teatro del
Obstaculo, con su trabajo conti-
nuado a lo largo de mas de un
ano, sin estructura oficial, sin
local de ensayo ni salario, pero
con envidiable vocacién y entre-
ga, con disciplina y persistencia,
demostré que profesionales no
son en modo alguno quienes
acumulan afos en la plantilla de
un grupo de teatro sino los que
dia a dia muestran su trabajo o
aprenden, crean un nuevo papel
O preparan un nuevo montaje,
consagrados a la creaciéon para
la escena.




® El rey de los animales

Otras puestas alcanzaron logros
parciales y en algunos casos una
importante respuesta de publico.
Entre ellas Comicos para Hamlet,
del grupo Buscén, elegida tam-
bién por la critica, pero a mi
juicio realizada con un estilo
abigarrado que oscurecia su lec-
tura; Mi socio Manolo, del Tea-
tro Nacional; Simpatia y antipa-
tia de Anaquillé; Bodas de san-
gre, del Teatro Rumbo de Pinar
del Rio, La zapatera prodigiosa,
del grupo Duende, de Holguin y
Calle Cuba 80 bajo la lluvia, del
Teatro Escambray. En estos es-
pectaculos, donde aparecen pro-
puestas no capitalinas, el resul-
tado alcanza otro nivel porque
aun contando algunos de ellos
con el trabajo de experimentados
creadores, no lograron una cali-
dad homogénea para todos los
elementos que componen las
puestas y se resintieron por uno
u otro punto débil.




® Eppure si muove

El panorama de 1989 parece con-
firmar el comportamiento del
ano anterior, aunque no quiero
a mitad de camino aventurar
juicios que no rebasarian la es-
peculacién. Si -se avizora la rea-
firmaciéon de tendencias empren-
didas por algunos de los artistas
responsables de las mejores pues-
tas de que hablé antes y otros
que no han podido alcanzar con
segundos o terceros intentos el
impetu de su dpera prima.

La programacion internacional no
ha superado tampoco la partici-
pacion potencial que hubiera po-
dido generar, de celebrarse, el
Festival de Teatro de La Habana,
pospuesto para 1991. Si descon-
tamos a Denise Stoklos y al su-
ceso cultural que promete ser la
préxima visita de la Opera de
Pekin, no hemos visto puestas
extranjeras que hayan aportado
a los creadores y al publico una

Fotaz Arturo Montoto

visién artistica de valores tras-
cendentes.

Iniciativas como el Festival del
Monélogo, provocador de una ver-
dadera explosién de muestras del
género, o encuentros de teatro en
un acto, o la anunciada confron-
tacion de escenas breves de la

dramaturgia nacional pueden ser 13
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® La cuarta pared

una opcién alternativa, como
ejercicio de exploracion sobre
temas o aspectos concretos de la
creacién, pero no pueden con-
vertirse en el sostén fundamen-
tal de la actividad escénica, ni
ser el tnico espacio —«en peque-
no»— del didlogo entre los artis-
tas y el publico.

La realidad cubana del momento
que vivimos reclama de la escena
el tratamiento de temas 'y conflic-
tos vinculados a nuestra proble-
matica vital. Esa perspectiva, que
fue un signo que ma:cd buena
parte de la produccién escénica
de la primera mitad de los 80,
en algunos casos con una mar-
cada postura de rescate de la
tradicion y con intentos de recu-
perar sus aspectos validos, bien
en los textos, bien en las formas
de hacer, en el modo de encarar
la actuacién o en el empleo de

14 resortes comunicativos, fue disol-

viéndose detras del enfoque cha-
to, la copia superficial y la bana-
lizacidn.

El teatro tiene que sumarse al
debate cultural, social e ideold-
gico que reclama esta época his-
térica y debe hacerlo con sus
formas de representacién, con
propuestas artisticas que enaltez-
can la espiritualidad y el sentido
de la ética del individuo y que
den respuesta a sus mas legitimas
aspiraciones e inquietudes en ese
sentido.

El cajén del escenario no puede
permanecer ajeno a los avatares
de nuestra vida social y al ritmo
de confrontacién que preside
nuestra dinamica cotidiana. La
sala oscura no debe ser un espa-
cio atemporal desfasado de los
riesgos y los imperativos de un
proceso de transformaciones so-
ciales de aguda complejidad.

Foto: KIKE

E] teatro tiene que rescatar tam-
bién los valores que le son mas
propios, sus peculiaridades de
lenguaje y técnica, su inestima-
ble capacidad de indagar en la
conducta del ser humano y sus
relaciones, su universo social y
cultural, su vida espiritual y sus
rasgos de comportamiento psico-
fisico, para devolver en sonidos
e imagenes de alta elaboracidon
artistica esa atraccidn viva e irre-
petible que sélo tiene lugar con
el enfrentamiento de actores y
publico.

A las puertas de una nueva dé-
cada y ante la perspectiva de
cambios que propicien soluciones
hacia una mayor creatividad, el
momento es para que los artis-
tas, con su trabajo, encuentren
el lugar mas activo y eficaz en
la escena, donde germine una
expresidon viva, auténtica y su-
gerente. @




TEATRO MUSICAL EN CUBA:
NOTAS PARA EL BALANCE
DE LOS 80

Tal como indica el titulo, estas
serdn un conjunto de notas re-
flexivas que pueden generar tra-
bajos mas complejos —y com-
pletos— en torno a un fenémeno
muy importante: el teatro mu-
sical en nuestro pais durante la
ultima década.

A pesar del creciente interés que
despierta en un amplio sector
del publico, esta manifestacidn
al parecer sigue siendo conside-
rada por algunos la «hija de na-
dies, la «pariente pobre.» No obs-
tante, la mayoria de los titulos
que se insertan en tal linea fi-
guran muchas veces entre los
mas aplaudidos y polémicos,
algo —por supuesto— a tener
muy en cuenta.

Por ello, vale la pena lanzar un
oportuno flashback, sin temor a
la estatua de sal, como quiera
que la mirada persigue el fin de
seguir mejor hacia adelante y
repasar con ese objetivo titulos,
hallazgos, errores, limitacio-
nes... Pausa al fin, apretado re-
sumen, no habrd en las lineas
que siguen valoraciones indivi-
duales amplias. Asi, el caracter
de generalidad, de recuento, de-
bera disculpar cualquier escape
de la profundidad quizi reque-
rida.

CUATRO CASILLAS

Una revision de las obras de tea-
tro musical estrenadas en Cuba
a partir de 1979 —afic que sdlo
nos sirve de warrancadas, por lo
que no excluimos un lapso ante-
rior con similares -caracteristi-
cas—— nos permite la siguiente
agrupacién, sopena de esquema-
tismo:

Frank Padrén Nodarse

1— obras «de argumentos escri-
tas por autores cubanos o extran-
jeros (ya sean piezas originales
del género u otras no precisa-
mente musicales adaptadas al
mismo): EI apartamento/ Deca-
meron.

2— obras de corte revisteril, sin
una trama unica, aunque con un
guidn rector (mezcla de musica,
chistes, mondlogos, etc): En el
viejo Varietés/ titulos del Con-
junto Nacional de Espectaculos.

3— obras vernaculas y/o bufas:
El tabaquero/ snegritos catedra-
ticose.

4— Operas (ya sea en su estruc-
tura lirica, como en sus experi-
mentos mas modernos): Cavalle-
ria rusticana/ Donde crezca el
amor.

A tenor de otras posibilidades en
la agrupacién (por colectivos,
autores, tipos de musica, etc), la
anterior nos guiara en nuestro
abordaje hacia un termdmetro
de la modalidad genérica en
Cuba durante el ultimo periodo.

VIRTUDES
DE UN COLECTIVO

Hablar de la primera casilla, y
casi del teatro musical todo, es
hacerlo del coliseo sito en Con-
sulado y Virtudes, donde se de-
sempena el historico Teatro Mu-
sical de la Habana, dirigido
—desde su reapertura en 1979
hasta 1987— por Héctor Quinte-
ro. Incluso, por la misma fecha
de su nuevo despegue, la que
tomamos de punto inicial en es-
te trabajo, puede verse que se
abarcara su nueva vida hasta
hoy.

Debe senalarse, de entrada, el
hecho de mantener dignamente
—en sentido general— una pro-
gramacion ininterrumpida duran-
te casi todo el afio, con grava-
menes que todos conocemos (re-
cursos materiales, problemas sub-
jetivos, ensayos no siempre su-
ficientes...) pero que, sin ser
justificantes, pesan indudable-
mente en los resultados estéticos.
En segundo término, el TMH ha
conseguido un justo equilibrio
entre autores cubanos y extran-
jeros, entre lineas y tendencias,
y hasta entre figuras de esas
que podemos llamar «centros» de
los programas. Sin olvidar el len-
guaje teatral, que ha contempla-
do desde lo mas convencional
hasta las busquedas y tanteos

mas experimentales, indepen-
dientemente de los logros con-
cretos.

Asi, el recorrido muestra desde

éxitos rotundos hasta fracasos
totales, pdsando por aciertos
parciales, hallazgos considera-
bles- y, en definitiva, experien-
cias casi siempre aprovechables.

Entre los mejores ejemplos fi-
guran sobre todo piezas fora-
neas, digamos: El Decamerdn
musical (1982),! donde el adap-
tador, Héctor Quintero, logrd
trasmitir la sana y jugosa «pi-
mientas bocacciana, con afortu-
nada adicién de canciones muy
bien escritas y orquestadas, su-
brayando la perenne modernidad,
Vida y muerte Severina (auto de
navidad pernambucano, segun
poema de Joao Cabral de Melo
Neto, adaptado por el desapare-
cido Jesiis Gregorio), al cual jus-
tamente se otorgd en el Festival

de Teatro de 1982, un premio es- 15
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pecial por la integracién e la
danza, la actuacién y el canto
al teatro, ademas de exhibir sé-
lidos valores de ambientacién, es-
cenografia, vestuario e interpre-
tacion colectiva; La wverdadera
historia de Pedro Navaja (del
puertorriquefio Pablo Cabrera,
con musica de Toledo/Blades, ver-
sién y puesta del mismo director
anterior, 1983), una de las mas
respetuosas piezas del colectivo,
por la notable recreacién y el ni-
vel general de la entrega, y La
corte de Faraén (Nelson Dorr,
sobre la opereta de Palacios-Pe-
rrin/Lleo, 1986), que pese a al-
gunos gags eliminables y ciertos
pasajes superfluos, mostraba do-
minio del espectiaculo y la fas-
tuosidad requerida en elementos
de escenografia y vestuario, amén
de una impecable factura mu-
sical.

El punto que puede elegirse
como cierre de un periodo im-
portante en el TMH es el recien-
te estreno de Musical, musical
(1989), suerte de santologia» de
estos 10 afios de reapertura, de
nueva vida en el colectivo. A la
vez, debe ser la meta, el eslabén
de continuidad (pero también
de ruptura) que se tracen los
16 laboriosos trabajadores de ese

® En el viejo varietés, (fotr Mario Dfaz)

conjunto —ahora dirigido por
Alicia Bustamante— para lanzar-
se a superiores conquistas estéti-
cas, entre las que debe primar
la bisqueda de un lenguaje re-
novado.

NO SOLO ALLI

Sin embargo, pese a ser el local
de Consulado y Virtudes lo que
pudiéramos llamar la «sede» de
este que hemos designado «tea-
tro musical de argumentos, han
habido otras puestas considera-
bles en varios escenarios de !a
capital.

Debemos mencionar entonces,
De mutuo acuerdo (Maité Vera),
que aunque estrenada por el
teatro en el TMH ha sido re-
puesta en varias ocasiones (Mella,
sala-teatro Fausto), las relacio-
nes entre dos parejas jovenes se
exponen en un lenguaje asequi-
ble y fresco —incluyendo mii-
sica— pero sin el grado de
«amarre» necesario tanto en lo
escrito como en lo representado;
De tal Pedro tal astilla (Luis F.
Bernaza; 1984, t. Karl Marx), con
palpables desniveles en mausica,
texto y actuaciones; Hello, Dolly
(sobre el filme homénimo nor-
teamericano), que Octavio Corta-

zar llevé en 1985 al gran coliseo
de Miramar con encomiable de-
coro artistico; La otra vuelta al
mundo, —alli mismo— versién
libre de Nelson Dorr sobre el
clasico de Verne, resentida por
el discursivismo del libreto y la
desigualdad evidente en el re-
sultado de los diversos cuadros;
La gota d’agua (Chico Buarque/
Paulo Pontes), por el Teatro Po-
litico Bertolt Brecht, en version
y puesta de J. Gregorio, sin lo-
grar un traslado genuino ni co-
herente a nuestra escena, ante
todo por deficiencias escenogra-
ficas, escénicas y de actuacion.

Hay que agregar a la relacidn,
ciertos trabajos de un grupo de
teatro no precisamente musical,
pero que ha realizado algunas in-
cursiones en el género: Extramu-
ros, colectivo de la provincia La
Habana. La propia zona laboral
—muy heterogénea en sus muni-
cipios integrantes— los ha lleva-
do a trabajar la musica con par-
ticular énfasis, en lo cual se des-
tacdé durante mucho tiempo la
creatividad, sensibilidad e infor-
macién del joven Juan Marcos
Blanco.

Mencionemos, por e;emplo, Son
porque son del son (1982), nota-



ble guidn de José Santos sobre
textos de Guillén; El médico a
palos (1983), de Moliére, y El
millonario y la maleta (1985), de
la Avellaneda. Lo mas destacable
a los efectos de ese trabajo, ha
sido el hecho de incorporar a
obras clasicas, bien insertadas
canciones contribuyentes a la
frescura y lozania del desarrollo
argumental, algo también demos-
trado en El amor de Don Perlim-
plin con Belisa en su jardin
(1986), de F.G. Lorca, también
con una musicalizacién ejemplar
a cargo de Blanco.

LAS REVISTAS

Aquellas obras sin un argumento
propiamente dicho, que mezclan
diversos cuadros y scketchs, y
que responden a la definicidén tra-
dicional de srevistas» (musica y
humor alternos o unidos), aun-
que con un hilo umbilical, gozan
del favor unanime de numerosos
publico.

Aqui el TMH ha desempefiado
también un papel significativo,
pero queremos referirnos prime-
ramente a otro colectivo que ha
logrado acaso puestas mas sso-
nadas»: el Conjunto Nacional de
Espectaculos, con sede en el tea-
tro Karl Marx.

Dirigido por Alejandro Garcia
«Virulos, y con guiones en que a
su firma se unen las de Jorge
Guerra y Héctor Zumbado, el
grupo ha sabido llevar a escena
afio tras ano (y hasta con mas
frecuencia) la realidad cubana
en todo aquello que de censura-
ble y retardatario permanezca
como eco del pasado —burocra-
tismo, inconsciencia, oportunis-
mo, acomodamiento, extremismo,
vagancia, etc—; pero sobre todo,
ha mostrado un «olfato» singular
para la parodia de nuestras pro-
gramaciones de TV, a través de
episodios o series nacionales y
extranjeras.

La schispas, el doble y hasta tri-
ple sent‘dos —no renidos con el
buen gusto—, la estocada pun-
tiaguda a ingentes problemas ar-
tisticos y sociales en general, la
ridiculizacién de «ridiculas» con-
cepciones musicales, ha estado
en la pluma de los escritores y
en las puestas donde agiles co-
reografias, oportunas y certeras
versiones musicales, y actuacio-
nes donde se descubre mas de

un entcro comediante (muchas
veces midiendo fuerzas con ve-
teranos invitados), han comple-
mentado la calidad de tales guio-
nes.

Claro que en este trayecto —del
cual excluimos las 1lamadas
«dperas-sons por razones que
apuntaremos mdas adelante— no
existe una absoluta homogeneidad
en cuanto a conjugacién de fac-
tores literario-escénicos, y con-
secucién artistica en general.
Puede decirse hasta que en las
diferentes puestas ha habido des-
niveles sensibles, y pudiera ha-
blarse de algunos especticulos
bien conseguidos (La esclava
contra el drabe, el reciente Viru-
lencia modulada) frente a otros
donde la frustracién es el lamen-
table signo predominante (EI
bateus de Amadeus), lo cual no
empafa, por supuesto, el esfuer-
zo sostenido y los méritos.indu-
dables del laborioso colectivo.

También el TMH, deciamos, ha
incursionado en este tipo de pie-
zas, entre las que podemos des-
tacar Chorrito de gentesss (1985).
Esos espectaculos responden a
ciertas snecesidades» (llenar un
vacio de:programacién) mis que
a la linea sostenida del CNE, si
bien algunos titulos en el reper-
torio del TMH (desde el que rea-
brié sus puertas en 1979: Lo
musical), han portado caracteris-
ticas similares.

Chorrito. .., de Héctor Quintero,
no dio en el clavo con la inten-
cién satirica, pese a aislados mo-
mentos, la pobreza de las cari-
caturas, el endeble sentido pars-
dico y el exceso de «verbosidads
en el guién, echaban por tierra
los presupuestos. Lo cual no ha
ocurrido en anteriores ocasiones
cuando (por voluntad de estreno
o semejante necesidad de cubrir
un «baches), se han llevado a la
escena pastiches, selecciones y/o
hibridos de este corte, aunque
siempre puede hablarse de 16gi-
cos niveles (Esto no ticne nom-
bre, 80: De esto y de algo, y De
aquello y de lo otro, 81). Pero, sin
dudas, los verdaderos aportes del
TMH en este acédpite (revisteril)
radican en ciertos espectaculos
mas intimos y menos pretencio-
sos, que han logrado —sin em-
bargo— resultados artisticos su-
periores, para los cuales el sa-
16n Alhambra ha desempenado
un papel determinante.

Hablamos de los espectaculos de
cafe-concert, que tienen en otros
paises una verdadera tradicion.
Este hibrido entre teadro y ca-
baret, hallé entre nosotros un
debut memorable: En el viejo
Varietés (1982), donde Zoa Fer-
nandez, acompafiada por figuras
invitadas, en espectaculo casi
unipersonal, recorre momentos
antoldgicos en las «variedadess:
el teatro, la cancién o la fusion
de ambos, aunque con un sello
autéctono a la vez que sui gé-

® La corte de Faraén (foto Manuel Moya)




neris, donde radica buena parte
de su excelencia. Repuesto en
varias ocasiones a través de
estos afios, a lo cual contribuye
favorablemente su estructura di-
namica sujeta a cambios en el
repertorio, el formidable collage
disefiado por Milian/Tenorio/
Alejandro, subié posteriormente
al escenario del teatro, en cuyo
transito perdi6 no poco de su
frescura y espontaneidad, como
quiera que el cambio de medio
atacaba su concepcidén original,
su propia razén de ser.

Con menos logros generales, se
repitid el experimento (también
en la sala grande) mediante Ze-
nia Marabal y Una sefiora co-
mediante, estrenada en 1982, pero
la idea del especticulo breve y
sugerente, arrojé nuevos hallaz-
gos en puestas del Alhambra co-
mo A una, otra, Tres mujeres y
él, Café cantante y los mas re-
cientes Todo el repertorio, El dia
va a empezar y [Qué tiempos
aquellos!, donde, independiente-
mente del nivel de logros parti-
culares, no sélo se aprovecharon
el nombre y las condiciones de
reconocidas figuras nacionales
—invitadas— sino que se traba-
jo con valores del colectivo que
han mostrado talento y posibi-
lidades como Luisa Pérez Nieto,
Adelayda Raymat, Luis Castella-
nos, Mario Aguirre, Héctor Zer-
vigén... Linea por cuyo refuer-
zo y continuidad doy gustoso mi
voto.

Por tultimo, en la linea revisteril
deben mencionarse ciertos espec-
taculos del Karl Marx en torno
a figuras populares, como Las
aventuras de Maggie y Luis
(1984), donde se explotaban con
inteligencia y gracia las condicio-
nes histrionikas de la pareja y-en
menor medida— Alfredo vs. Car-
los (84) o Mirtha a todo Mirtha
(86), pero que representaban una
saludable linea a explotar con
mayor frecuencia.

Otro intento malogrado fue
Cincuenta afios de amor (83), so-
bre la base de cuadros con figu-
ras procedentes de diversos me-
dios, en el cual la falta de ima-
ginacién y la incoherencia, echa-
ban por tierra las manidas
«buenas intenciones».

3DISCONTINUIDAD?

«Como todo teatro bufo —ha es-
s crito Rine Leal— el nuestro es

2 Rine Leal: La selva oscura. De los
bufos a la neocolonia (t. II), p. 19.
Ed. Arte y Literatura. C. de La Ha-
bana, 1982.

3 Op, cit, p. 312.

esencialmente musical y parodid
con maestria las melodias ex-
tranjerass2

En 1868 cristalizé en el teatro
cubano un proceso que ya venia
gestindose hacia tres décadas
aproximadamente: el verniculo,
con la creacién de los «bufos ha-
baneross, sLos bufos (...) crea-
ron una escena amulatada que
produjo una ideologia populista,
literaria y guarachera en oposi-
cién a la Opera, la sculturas y
el circulo cerrado de los privile-
giadoss3

Sirvan estas lineas de pie a un
cuestionamiento especifico: zno
es necesario un rescate de tan
importante antecedente en nues-
tro mds contemporaneo teatro
musical? jno merecen las nuevas
generaciones conocer un integran-
te de indudable significa~ién en
la escena cubana?.

La respuesta nos parece obvia,
no asi la que han dado adapta-
dores y directores a esta zona de
nuestra historia en el género,
por lo cual, en el lapso analizado
(y sélo en 1980) se han montado
dos piezas vernaculas: El taba-
quero (Arquimides Pous) y Bar-
tolo tenia una falta (Pepin Ro-
driguez), marco apropiado, dicho
sea de paso, para la despedida
del inolvidable Carlos Pous, quien
trabajé en el TMH hasta los ul-
timos momentos de su vida,
como un eco inapagable de los
bufos.

Excepto los «negritos catedrati-
cos» del propio Pous y Zoa Fer-
nandez (en especticulos reviste-
riles), un muro de silencio se ha
lanzado sobre aquellos. No se
trata, por supuesto, de crear sa
lo bufos, pues esto seria negar
la dialéctica, retrotraer condi-

ciones y condicionantes socioeco-
® Hello Dolly (foto Tony Lépez)

némicas y culturales. Pero mas
de una docena de obras queda-
ron del periodo, que bien pu-
dieran revisitarse de vez en vez,
explotando el sentido didactico
del género y también (de segu-
10) el ludidro (diversién) que hay
abundantemente en mas de una,
?or ejemplo, en la propia Barto-
0%

EL DRAMA CANTADO

En la ultima casilla de nuestra
agrupacién en torno al teatro
musical realizado y/o montado en
Cuba, aparece la épera, tanto li-
rica como popular.

La 1nica manifestacién integra-
mente cantada, con linea argu-
mental y dramatica encauzada
por el canto y la melodia, ha
originado en el mundo entero
un fenémeno renovador, del cual
nuestro pais, afortunadamente,
no ha escapado. Antes de exami-
nar la linea en su corriente tra-
dicional, veamos los intentos
contemporaneos que se han pro-
ducido a partir de 1979.

La llamada «dpera-sons, realiza-
da por Virulo y el CNE, partia
de ura limitante desde su propio
nombre, que ni se reducia al
género nacional —algo muy po-
sitivo, por demas— ni en una
utilizacién * del término strictu
sensu puede considerarse como
tal, si pensamos que el peso de
lo hablado la inserta, simplemen-
te, en la comedia musical mas o
menos convencional. Por demas ya
analizamos en Tablas 1/85 sus
virtudes y defectos.

La «Opera-salsa» (desarrollada con
éxito en Puerto Rico y ciertas co-
munidades latinas residentes en
Estados Unidos), tuvo entre no-
sotros un intento con la versién
cubana de Maestra vida (sobre




un disco de Blades, libreto de
Milidn y puesta de Dorr), que
nostraba sobre todo, problemas
de guién, por una ruptura de-
masiado violenta entre el prime-
ro y segundo actos, en cuanto a
planteamientos y cosmovisién
general, lo que incidia en serios
problemas de estructura y per-
sonajes. Analogas caracteristicas
a lo senalado anteriormente, nos
harian incluirla en el punto de
spiezas argumentales»; esto es:
tampoco resulta integramente
cantada.

La «opera-rock» (cuyo desarrollo,
teniendo en cuenta los gustos ju-
veniles y la preferencia por esa
musica, resulta verdaderamente
urgente) tuvo su verdadero pun-
to de partida (si es que descon-
tamos una lamentable versién
rockera de La corte de Faradn)
con el llamado «electrodramas
Violente (1987); echando a un la-
do ciertos problemas con la dra-
maturgia (no se lograba un to-
tal amarre de los elementos ex-
presivos), pudieron anotarse pun-
tos en un cohesionado trabajo
musical a cargo de Edesio Ale-
jandro y Mario Daly, amén de
un aparato escénico (luces, re-
cursos de escenografia, efectos
diversos tanto sonoros como vi-
suales) que convertian la pieza
en el gran espectaculo que debe
ser toda dpera. Llegamos, enton-
ces, a la Gnica muestra totalmen-
te conseguida del género, en su
vertiente moderna: la «épera-tro-
va» Donde crezca el amor, de
Angel Quintero, con una versién
televisiva y varias representacio-
nes en el Teatro Nacional’.

Por sus aspectos composicional,
ideolégico y estético, nos enfren-
tamos con esta pieza a la repre-
sentacion del viejo género en sus
resonancias actuales, y —tam-
bién— a una de las lineas mas
solidas por donde nuestros crea-
dores pueden sacudir, a la vez
que reafirmar desde nuestra 6p-
tica, los presupuestos clasicos de
Wagner, Glick y los fundadores.

«Harina de otro costal» es la
dpera en su vertiente lirica: el
bel canto en nuestro pais padece
de un estancamiento cuyas cau-
sas y raices merecen (exigen) un
trabajo indudablemente mucha
mas concreto y exhaustivo.

En la dérada que repasamos, se
han exhibido escasos titulos, casi
siempre como restrenos, lo cual

4 Sobre la tltima de estas puestas,
cfr también nuestro comentario “La
dépera que necesitamos”, en: Tablas,
no. 3, 1986.

QDmadecrezudm(!otonMpu)

es ya, de por si, preocupante.
Una simple ojeada a lo estrenado
(v puesto) durante los 80, deja
ver los afios 1982 y 1985 (sobre
todo ese ultimo) como los mas
prodigos en restrenos, y un ver-
dadero sraquitismos para el res-
to del periodo, con un prome-
dio de 3 montajes anuales en el
Gran Teatro de La Habana, por
la Opera Nacional de Cuba. La
evidente pobreza del repertoric
operatico cubano, ha hecho a ese
colectivo volverse fundamental-
mente a los clasicos universales,
los que se han adaptado con ver-
dadera dignidad artistica en la
mayoria de los casos. Debemos
hacer una pausa aqui para re-
ferirnos a ciertos momentos por
alguna razén significativos.

En el Primer Festival Internacio-
nal de Arte Lirico (1987) se pre-
sentd por primera vez la épera
Hemingway, de los soviéticos
Yuri Kasaridn (musica) y Grigori
Chiguinov (libreto), que origind
un rechazo casi undnime del pu-
blico, no habituado a una rup-
tura violenta con la tradicién, atin
cuando la pieza no se inserta

exactamente dentro de una mar-
cada ultra-vanguardia.

A pesar de que el estreno mun-
dial no estuvo exento de fallas
(la orquesta opacaba a los solis-
tas, desacierto en la seleccién del
elenco, lenguaje escénico un tanto
torpe) se descubrieron en él sé-
lidos valores musicales que obtu-
vieron complementario apoyo or-
questal, acertado tratamiento de
la masa coral, y soluciones voca-
les con las que gand en expresi-
vidad la obra.

Hemingway demostrd, sobre todo,
la necesidad por parte del pu-
blico, e incluso de la critica, de
un entrenamiento en las nuevas
lides operaticas, una actualizacién
que destierre reacciones injusti-
ficadas ante espectaculos valiosos,
sblo que diferentes.

El mismo evento dio la oportuni-
dad de enfrentarse, casi 60 anos
después de su representacién ori-
ginal, a una opera cubana: El
caminante, de Esteban Sanchez de
Fuente, aunque con razoén dijo
un colega que «de cubana sélo
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@-La esclava contra el drabe (foto Tt;ny
® Decamerdn (foto Vidal)

tiene a su autors. En efecto, se
trata de un melodrama con tras-
nochados ecos de Puccini y los
impresionistas franceses (en la
instrumentacién) que arrancé a
Alicia Alonso una puesta correcta,
aunque convencional. La prensa
coincidid6 en sefalar su unica
importancia: la apertura de un
camino (el acercamiento a lo
nuestro) que habria (hay) que
continuar. En ese sentido, la se-
fial mas importante la habia
lanzado ya el montaje de Ecué
Yamba-O, de Roberto Sanchez
Ferrer, sobre la novela homédni-
ma de Alejo Carpentier. Repues-
ta el pasado afo, pese a desigual-
dades escénicas e interpretativas
y ciertos baches dramatirgicos,
no puede negarse que se trata
de una decorosa transposicién al
mundo lirico de la realidad cam-
pesina prerrevolucionaria y el
trasfondo afrocubano tan bien
20 entendido por el mayor de nues-
tros novelistas.

'Lépez)

El ultimo gran éxito de la ONC
fue la reposicién en 1989 —tam-
bién muchos afios después de su
primera puesta en Cuba— de un
clasico del repertorio internacio-
nal: la Aida, de Verdi: un
montaje, si bien tradicional, con
visos de gran espectaculo.

Otra es la situacién de la Come-
dia Lirica, dirigida por Aldo La-
rio, volcada generalmente al gé-
nero chico: zarzuela, opereta, y
que en el periodo analizado ha
puesto en escena, indistintamente,
obras del patio: Amalia Batista
(Prats); Lola Cruz y El cafetal
(Lecuona), también la Cecilia, o
la muy aplaudida La viuda ale-
gre, sin obviar, por supuesto, pie-
zas internacionales.

El Estudio Lirico, dirigido por
la soprano Alina Sanchez, se en-
camina por una senda renova-
dora. Su varias veces presentada
Maria la O, dirigida por Nelson
Dorr, ha sido uno de sus mas

notables éxitos. La combinacién
de misica lirica y afrocubana
(desde una matizada alternancia),
la traduccién fiel de nuestra esen-
cia, lo valioso de los intérpretes
(tanto en actuacién como en
canto), hacen de la pieza lecuo-
niana, uno de los orgullos incues-
tionables de nuestro teatro lirico.

Esperamos que en lo poco que
resta de la década, y los futuros
afios, la expresién mas antigua
—no menos valiosa— de nuestra
Spera, conozca un mejor y mayor
despegue, mientras las nuevas
expresiones del género ofrezcan
la renovacién y fuerza debidas
que requieren los nuevos lengua-
jes, los nuevos tiempos.

A SEGUNDOS DEL FIN

El teatro musical en Cuba, a par-
tir de 1979, puede concluir la
década con optimismo y nuevos
logros, a pesar de las deficien-
cias observadas. Mas enérgica
debe ser aun la guerra contra
esos enemigos declarados del
arte: la improvisacién, el faci-
lismo, el acomodamiento, la ruti-
na, las concesiones... 1979-1989
es un lapso que también nos hace
sentirnos satisfechos en el pano-
rama del teatro musical cubano
porque:

— Siguen subiendo a escena in-
gentes problemas contemporaneos
cuyos tratamientos —no siempre
efectivos— demuestran que hay
mas de un ojo alerta para refle-
jarlos y combatirlos.

— Continuan dandose a cono-
cer las obras mas representativas
de la modalidad genérica en to-
dos los tiempos, lineas, autores
y tendencias, con versiones por
lo general muy respetuosas, que
hablan también del sentido crea-
dor de nuestros directores y
adaptadores.

— Se trabaja con la musica cu-
bana en su disimilitud y riqueza,
como soporte, ingrediente funda-
mental, motor impulsor de obras
generadas desde, con, por noso-
tros.

— Contamos con no pocos valo-
res en todos los campos (escri-
tores, directores, «cantactoress,
musicos, técnicos...), sobre todo
dentro de las nuevas generacio-
nes que, unidos a nuestros vete-
ranos, llevaran adelante —sin
lugar a dudas— ese importante
filon de las tablas en Cuba.
Entonces, por ello, y sdlo por
unos instantes... que caiga el
telon @




COORDENADAS ACTUALES
DEL TEATRO SANTIAGUERO

Pascual Diaz Fernandez

Después de un largo periodo de
desatencién y para romper la
inercia existente, surgié en San-
tiago de Cuba, por primera vez
en 1986, la idea de homenajear
a los artistas que habian venido
realizando una labor destacada en
la escena. La Direccién de Cul-
tura, con la participacién del
Fondo de Bienes Culturales y a
propdsito de la celebracién del
Dia Internacional del Teatro, cred
un reconocimiento, la Mdscara
de Caoba, otorgada a valiosos
creadores y grupos. Al afo si-
guiente se convirtié en concurso
y trajo consigo la idea de 1la
temporada de teatro, a la que se
unié la filial de la Asociacién
Hermanos Saiz con la celebra-
cién del Festival de Mondlogos.

Se disefiaba asi por parte de la
Direccién Provincial de Cultura,
con la colaboracién entusiasta de
los artistas, una politica definida,
gracias a la cual comenzaron a
dar senales de vida, junto a los
grupos ya reconocidos —Cabildo
Teatral Santiago y Guifiol San-
tiago— otros recién creados: el
Experimental Juvenil, Caliban y
los que surgieron bajo la con-
cepcién de sproyectos»: Reflejo,
Espiral y Arlequin, los cuales reu-
nian, en su mayoria, a actores
de la radio y la television san-
tiaguera.

La realizacién de la temporada
implicaba una programacién es-
table de estrenos y la partici- 21
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pacién de los colectivos en el
concurso y el festival, lo que com-
pulsé el desarrollo de nuevos
directores artisticos y estimuld el
trabajo de actores y dramaturgos
a la vez que se sentaban las ba-
ses para el rescate del teatro de
sala, Vale la pena reflexionar
sobre los resultados de este es-
fuerzo.

De los problemas de la produc-
cién de los espectaculos habria
mucho que hablar. Incumplimien-
tos, utileria defectuosa, falta de
elementos y recursos han atenta-
do contra mas de un estreno. Sin
embargo, aunque parezca contra-
dictorio, la infraestructura de
aseguramiento material demostrd
que puede resolver todas las ne-
cesidades de produccién pero
que, para ello, debe romper con
sus habitos tradicionales de tra-
bajo y sus esquemas de funcio-
namiento.

El tema de la divulgacién transi-
t6 caminos similares. Mientras
no haya un trabajo sistematico
y coherente en el tratamiento de
la informacién que posibilite la
orientacién y participacién del
publico no se podran recoger re-
sultados en este sentido. Debe
lograrse un trabajo creativo que
contribuya a interiorizar la im-
portancia de los estrenos, que dé
a conocer a los jovenes valores
O exponga sus criterios sobre las
obras que se presentan, por no
hablar del trabajo de los progra-
mas y los carteles, que aiin es
deficiente.

Es necesario mantener e impul-
sar la politica de apoyo al mo-
vimiento de teatro. Los grupos
recien creados confrontan pro-
blemas por la carencia de loca-
les de ensayo y deficiente progra-
macién y los grupos reconocidos
necesitan, ahora mas que nunca,
el apoyo de las instituciones para
estabilizar su trabajo.

En el plano de la dramaturgia
existe una tendencia al trabajo de
adaptacion de los clasicos del
teatro universal y cubano. Tam-
bién, timidamente, algunas obras
de dramaturgos santiagueros van
haciendo su aparicién. Nada mas
aleccionador que pensar que
nuestro teatro tiene preocupacio-
nes diversas que van de lo uni-
versal a lo cotidiano cubano.
Estos afanes de universalidad son
22 siempre saludables, sobre todo,

si tenemos en cuenta que, duran-
te mas de diez afos, la poderosa
influencia del Cabildo Teatral
Santiago y su teatro de relacio-
nes marcaron el quehacer escé-
nico de la provincia. Puede de-
cirse que-las causas de esa bus-
queda de lo universal, de otras
maneras de hacer teatro, ha sido
una contradiccién dialéctica y
por tanto, necesaria e inevitable.

La crisis del teatro de relaciones
es el germen para nuevas for-
mas e incluso, para el enriqueci-
miento del propio teatro de re-
laciones. El CTS ha recorrido un
largo periplo de surgimiento,
auge y decadencia de esta forma
teatral, que se inicié con la pues-
ta de De como Santiago Apdstol
puso los pies en la tierra y cul-
mind con La veridica y divertida
relacion de Cristobal Colén. Ac-
tualmente, los propios directores
artisticos del colectivo estdn en
una fase renovadora y tienen cri-
terios diversos, lo que se pone
en evidencia en puestas tan dis-
tintas como Asamblea de las mu-
jeres, de Ramiro Herrero y Jue-
go espiral dentro de una botella
de Rogelio Meneses. Lo intere-
sante es detectar que la linea
del grupo ha asumido una nue-
va fase y que estd planteada una
profundizacién en sus presupues-
tos tematicos y formales. Es aiin
muy pronto para valorar en toda
su magnitud este proceso, pero
lo cierto es que los creadores
santiagueros han asumido los lo-
gros y las limitaciones de las
relaciones.

En general, se ha vuelto a Sha-
kespeare, Moliere, Aristéfanes, O’
Neill o Milanés como cartas
siempre seguras. Sin embargo, el
trabajo en las versiones no ha
sido satisfactorio. Bajo el rubro
de respeto a los clasicos se ha
cogido el rabano por las hojas,
porque se ha respetado excesiva-
mente la letra sin tener en cuen-
ta lo esencial del espiritu. Tal
vez los clasicos nos verian con
mas agrado si los respetisemos
menos; hemos tomado muy so-
lemnemente lo que ellos hicie-
ron para burlarse de los pode-
rosos, reirse de las ridiculeces
humanas o criticar aleccionadora-
mente a los hombres.

Las temporadas han permitido
el incipiente desarrollo de nue-
vos directores artisticos, sobre
todo, entre aquellos que han rea-

lizado funciones como asistentes
de direccién o como asesores.
Pero es €l principio de un cami-
no. Tanto el Tariufo de Nora
Hamze (Caliban); el Romeo y
Julieta de Reynaldo Lépez (Ex-
perimental Juvenil) como 1la
Asamblea de las mujeres del ex-
perimentado Ramiro Herrero (Ca-
bildo) son especticulos en que
sobran textos y faltan iméagenes.

En Tartufo, el teatro verbalista
de Moliere conspird contra el tra-
bajo de imagenes y dié como re-
sultado una puesta convencional,
que no explotdé hasta sus ultimas
consecuencias las posibilidades
del texto sobre todo en la actua-
lizacién de la critica contra los
Tartufos que aun subsisten.

Asamblea... tuvo una versidén
que dejé un poco de lado la
fuerte critica social aristofanica
Yy una puesta en escena que en-
fatizé el elemento sexual en de-
trimento del punto de vista de
la obra. El montaje fue un pe-
queno escandalo que preocupd a
algunos, pero que, como puesta,
no es de las mejores que- Ra-
miro ha hecho.

En Romeo y Julieta la realidad
quedé por encima de las aspira-
ciones. El trabajo dramatargico
logré una interesante propuesta
con una Optica valida y actuali-
zadora pero se perdid en el pro-
ceso de montaje para dar una
puesta desigual, ecléctica.

El teatro para nifios no ha na-
vegado con mejor suerte. El ca-
maron encantado, de José Saa-
vedra (Guifiol Santiago) no re-
sulté una puesta sugerente debi-
do a la falta de unidad en los
criterios de la direccién artistica.
A ello se le unié la excesiva
carga didactica y el convenciona-
lismo con que fue trabajado el
texto. Mucho mejor estuvo el
trabajo realizado por Ramédn
Pardo en La maga de las zana-
horias como director invitado del
grupo Arlequin. Su guién y su
puesta lograron. liberarse un tan-
to del didactismo que padece
nuestro teatro para nifios a nivel
nacional. Con su Paraguas para
cuentos, Eliana Ajo (Arlequin)




® Asamblea de las mujeres
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alcanzé un buen trabajo de ima-
genes y recursos expresivos em-
pleando creadoramente mas de
una técnica al asumir el texto de
Dargel Marrero.

Urge trabajar la dramaturgia de
las obras, actualizar los métodos
de analisis y elevar la calidad
de este trabajo sobre el que pe-
san muchos prejuicios infunda-
dos por parte de los directores.
Lo que se ha visto en estos afos
evidencié problemas dramattirgi-
cos que no pudieron ser resuel-
tos en el montaje. Del mismo
modo, sucede con los temas abor-
dados; si no se enfocan desde un
punto de vista novedoso resulta
muy dificil que le interesen al
publico. Asi, el de la lucha clan-
destina, la critica a los servicios
publicos, el enfrentamiento entre
el sindicato y la administracidn,
los problemas de los jovenes en
la actualidad, y otros, no son
convincentes si se plantean desde
una perspectiva superficial y es-
quematica como ya se ha venido
haciendo.

23




Es sabido que nuestros directo-
res y dramaturgos se han for-
mado sobre la base de la entre-
ga y la dedicaciéon al trabajo.
No ha existido una politica defi-
nida para la formacién y supe-
raciéon de los mismos. Sin alcan-
zar una superacién sistematica
y una evaluaciéon continua del
trabajo es casi imposible que no
se repitan los errores y se descu-
bran nuevos caminos. Nuestro
publico desea ver teatro y tiene
para ello conciencia y cultura.
Si no le entregamos una obra de
arte no estamos cumpliendo con
nuestro deber como creadores. Y
la falta de recursos y de apoyo
no pueds ser una excusa. El
publico espera soluciones ar-
tisticas validas, mucho mas osa-
das, que demuestren €l talento de
los creadores.

Lo mismo puede decirse del tra-
bajo de actuacién. Los actores
han tenido una formacién hete-
rogénea y se someten ahora a
una evaluacién de trabajo que
no ha sido desarrollada sistema-
ticamente. Se observan, en conse-
cuencia, muchos desniveles. En
este sentido ha sido exitosa la
experiencia del taller de actua-
cién creado por el Cabildo Tea-
tral Santiago en coordinacién
con la Universidad de Orien-
te, ya que ha contribuido a la
formacién de jbévenes para la es-
cena. Santiago de Cuba tiene
condiciones para la creacién de
la filial de Artes Escénicas del
ISA y la presencia del taller es
un paliativo para el problema del
relevo de actores. No obstante,
ha habido actuaciones destaca-
bles. En Asamblea. .. Elena Yanes
sobresalié en dos momentos:
como el anciano ante el agora,
donde pronuncia un discurso en
favor de las mujeres, y como mu-

jer conspiradora. El trabajo de
gesticulacion, el uso del cuerpo,
los accesorios y el lenguaje de-
mostraron sus posibilidades. En
esta misma obra, Odalys Ferrer
se desenvolvidé con soltura en su
Afrodita.

Es halagiiefio apreciar la versa-
tilidad de Dagoberto Gainza, que
le permite ser el hombre del
deber en El conde Alarcos. Algo
similar le sucede favorablemente
a Eliana Ajo, galardonada por dos
mondlogos: Mi hermana Visia y

24 Lo maga de las zanahorias, asi

como en franco proceso de de-
sarrollo como directora artistica
en Paraguas para cuentos.

Un encomiable esfuerzo han rea-
lizado los actores de la radio y
la televisidn que se han incor-
porado al movimiento teatral. Sa-
tisface ver las actuaciones de
Danilo Goémez (Paraguas para
cuentos), Ana Gloria Buduén (Es-
tacion para la vida) y Maria La-
vigne (Tartufo).

Los jovenes actores del taller
pasan su prueba de fuego y en-
tre ellos se destaca Agustin Salas
en El pacto, un mondlogo escrito
y dirigido por Ramén Pardo y
Adonis Lozada en Asamblea de
las mujeres, con un Zeus muy
bien representado.

Los resultados de las tempora-
das ponen de manifiesto el cre-
ciente interés del movimiento
teatral por marchar adelante. Ya
se apuntan nuevos valores y se
revitalizan otros. En esta fase
incipiente debe fortalecerse la
critica y el trabajo en conjunto;
porque todos los colectivos tea-
trales atraviesan mas © menos
por los mismos avatares.

El proceso de confianza y aper-
tura debe continuar fortalecién-
dose y dejar a un lado los cri-
terios estrechos en torno a los
problemas artisticos, administra-
tivos o de presupuesto. Se trata
de dar solucién al reto que tiene
planteado nuestrc movimiento
teatral en el plano artistico y
organizativo. Hay muchos. ele-
mentos favorables que deberdn
ser afrontados. Por ejemplo, la
aplicacién de una nueva estruc-
tura, la terminacién del Gran
Teatro y la creacién de nuevos
espacios como los cine-teatro, en-
tre otros.

Después de un periodo de desa-
tencién institucional y del predo-
minio de una linea de trabajo
teatral, nos enfrentamos a la ne-
cesidad de experimentar otras
variantes y de crear una nueva
estructura institucional: para ta-
les desafios debemos estar aten-
tos en elevar el nivel del traba-
jo artistico y organizativo. Sdlo
asi haremos variar un punto las
actuales coordenadas del teatro
santiaguero @




PANTOMIMA Y EXPRESION

A propésito del Primer
Festival Nacional

de Pantomima,
auspiciado por
la UNEAC

y el Consejo Nacional
de las Artes Escénicas,
Tablas da a conocer
reflexiones de una
creadora cubana

acerca de esa

Hace muchos afios en el mundo
teatral se habla de la expresidon
corporal para actores y actual-
mente es materia obligada como
disciplina basica en el desarrollo
fisico del artista.

La expresién corporal, segin su
creador Jacques Lecoq, esta com-
puesta por elementos de danza,
acrobacia, pantomima, gimnasia
y otros que contribuyan a la for-
macién del cuerpo. Esta practica
sistematica da como resultado un
actor con dominio absoluto de
sus movimientos, seguro de si
mismo.

Existe otra disciplina que debe
ser incluida como parte de su
formacién integral: la pantomi-
ma, arte especifico que le aporta-
ra precisién y limpieza en el que-
hacer escénico, sin que se trans-
forme interpretativamente en
consabido mimo, ya que el actor
también tiene como medio ex-
presivo la palabra.

El profesor Pierre Chaussat, que
fue invitado a impartir clases
en Cuba para formar profesores
de expresiéon corporal y contri-
buyé ademas a la formacién de
numerosos artistas, hizo una cla-
sificacion del trabajo corporal del
actor en tres aspectos: Formacién
corporal, expresién corporal y
pantomima.

Para é], la formacién corporal
se divide a su vez en: Educa

manifestaciéon teatral,

cién fisica, que contribuye a la
agilidad, rapidez, respiracién y
resistencia, y en el estudio de
las técnicas corporales utilizadas
en la escena o la pantalla, que
consiste en practicar deportes
como la esgrima, la equitacion y
las artes marciales, para la de-
bida preparacién del actor.

La expresién corporal consiste en
la toma de conciencia de las
posibilidades expresivas del cuer-
po, ¥ la pantomima es el estudio
del gesto y los ademanes como
medio de expresidén corporal. No
podemos hablar de un actor en
el sentido estricto de la palabra,
bien preparado, funcional en es-
cena, habil en su proyeccién ar-
tistica, si adolece de una pre-
paracién pantomimica.

Dentro de la formacién corporal
del actor existe un factor que no
se puede olvidar y es el uso de
la mascara neutra, la cual obliga
al intérprete escénico a aumen-
tar el wvalor expresivo en los
ejercicios de clase.

Todo este entrenamiento no es
fisico solamente, el intelecto esta
ejercitindose en cada momento,
ya que se debe entender en las
practicas mas avanzadas, el ob-
jetivo de cada ejercicio de im-
provisacién, que pone a prueba
el grado de imaginacién creativa
del actor asi como los ejercicios
de coordinacién que desarrollan
1a observacién, al tomar en cuen-

CORPORAL

Olga Flora Fabregas

ta otros basados en las viven-
cias personales.

LA PANTOMIMA

Como arte teatral es una de las
manifestaciones artisticas mas di-
fundidas hoy en todas partes del
mundo. Su diversidad de estilos
se corresponde a la idiosincrasia
de cada pais, a la tematica y a
la obra en cuestién. Muy influida
por la escuela francesa, que a su
vez se nutre de la inagotable
fuente del arte asiatico, de donde
toma la esenc’a de gestos y ade-
manes del mimo, que incluye los
depurados movimientos de las
artes marciales.

La pantomima se considera un
arte antiguo, pues forma parte
de los origenes del hombre. An-
tes que la comunicacién entre los
seres humanos se manifestara
por medio de la palabra, existia
una forma natural que consistia
en movimientos, gestos y actitu-
des que correspondian principal-
mente a una necesidad de sub-
sistencia.

Con el decursar del tiempo, la
pantomima se fue transformando
y tecnificando, hasta convertirse
en una manifestacién artistica-
teatral, que llegd a alcanzar un
nivel universal y permitié rom-
per la barrera idiomatica que li-
mitaba la comunicacién inmedia-
ta entre los individuos. Aunque
este arte no emplea la palabra, 25




no se descarta la posibilidad de
utilizarla en textos que enriquez-
can la historia representada, siem-
pre y cuando gesto y palabra no
se expresen al mismo tiempo. La
palabra, ya sea articulada o es-
crita, estara en una dimensién
complementaria, nunca se dira en
voz del mimo mientras actia
pantomimicamente.

Una vez alguien expresd que esta
disciplina era limitada. Al inda-
gar razones, me argumenté como
fundamental la ausencia de 1la
palabra. Nada mas lejos de la
verdad. La pantomima, como ele-
mento de comunicacién artistica,
cuando se realiza clara y honesta-
mente, es incalculable, no tiene
limites, llega a todos. 3Cuantas
cosas decimos a través de gestos
y movimientos dentro de una si-
tuacién dada sin pronunciar una
sola palabra? Esto es posible
gracias al rico lenguaje corporal
desarrollado por el hombre.

Tradicionalmente la pantomima
es considerada un arte simple
de saltimbanquis, de pura diver-
sién y, para algunos semejante
al del payaso, por lo tanto sélo
para nifics. Sin subvalorar el
arte del payaso, que tiene una
forma muy especifica y muy va-
liosa de manifestarse, la panto-
mima es algo diferente. Abarca
un campo expresivo muy amplio,
va de los temas méas sencillos y
divertidos hasta los mas compvle-
jos y dramaticos. se enriquece
con todos los elementos que
contribuyan a su comprensién,
entre ellos, la musica, la danza,
la acrobacia, el vestuario, la uti-
leria, la escenografia, el maqui-
llaje y el texto hablado o es-

crito, mediante carteles o la pro-
pia voz en off.

Todos esos factores seran utili-
zados en forma sugerente, sim-

bélica, en marcada sintesis que .

acentian los signos socioldgicos
que se presentan. El magquillaje,
por ejemplo, puede ir desde el
naturalista hasta el de fantasia,
que se aprecia como una mas-
cara dibujada en el rostro sobre
una base blanca. Otro elemento
explotado por los mimos es pre-
cisamente la mascara, cuya histo-
ria en el mundo del teatro, por
su diverso uso, es riquisima,
determinante en el teatro japo-
nés. Surge en la mitad del siglo
XVI y fue muy utilizada en los

26 inicios por la Comedia del Arte.

Es también imprescindible en
manifestaciones no teatrales de
la tradicion popular africana, su-
ramericana y en las festividades
carnavalescas en general.

-El arte de la pantomima se basa
en la acciéon dramatica. Por eso,
en la formacién del mimo no
s0lo son las disciplinas de mo-
vimiento las que contribuyen a su
desarrollo. La actuacién es la
fuente esencial, sin la cual no se
desarrollara un buen mimo, ya
que es indispensable entender,
saber qué, para qué y para quién
se interpreta. El mimo se expre-
sa por la accién y la musica esta
en funcion de ella, del ambiente
creado previamente, sin desechar
la posibilidad de utilizar el ritmo.

En la pantomima pura no se uti-
lizan elementos. Un escenario to-
talmente vacio y el mimo con
un vestuario neutral, entonces se
produce el acto en silencio, sélo
el ritmo interior del intérprete
y sus matices seran capaces de
hacer llegar todo el ambiente
dentro de la historia que cuenta
con esmerada precisién y lim-
pieza de movimientos.

La pantomima es el arte de la
sintesis. No admite grandes ele-
mentos de vestuario y escenogra-
fia que sodlo sirven, a veces,
para cubrir deficiencias en la
interpretacién, oscurecer la idea
central o lograr espectacularidad
efectista. Compartimos el cri-
teric del célebre mimo George




Wague, donde afirma que la pan-
tomima es un arte de corazén
abierto.

GENESIS Y DESARROLLO

Los origenes de la disciplina se
remontan a los origenes del arte.
La pantomima llegé a ser muy
popular en la época clasica gre-
corromana. Nerén obsequié un
mimo a un mercader griego que
le serviria de traductor. La pan-
tomima sufrié prohibicién por
mandato de Tiberio segundo em-
perador romano, impidiendo a
sus senadores asistir a las escue-
las donde ofrecian conocimientos
sobre la pantomima. En la Edad
Media es la unica manifestacién
profana, muy popular dentro de
las manifestaciones teatrales exis-
tentes en esa época como fueron
farsas, misterios y sobre todo
en los juglares y trovadores.

Ya en el siglo XIX con el roman-
ticismo, resurge este arte mile-
nario para proyectarse con nue-
vos brios de forma realista con
la Comedia del Arte. Poco des-
pués, Jean Gaspar Baptiste De-
beureau, que da a conocer con
su magnifica interpretacién, el
personaje archiconocido de Pie-
rrot, con la cara enharinada
(pantomima blanca), encarnando
asi la imagen del espiritu roman-
tico del siglo pasado.

Las figuras de Charles Chaplin,
Max Linder y Buster Keaton, sur-
gidas en el siglo XX, se convier-
ten en fuente de inspiracion
para los seguidores y futuros mi-
mos del mundo. La influencia de
estas figuras que han pasado al
patrimonio cultural universal, ha
servido de impulso a' la pantomi-
ma, que continila un camino as-
cendente.

Charles Dullin y Jacques Copeau,
fundan una escuela en el Theatre
du Vieux Colombier. Para culmi-
naciéon de este arte, aparece en
la década del cuarenta, en Fran-
cia, el reconocido maestro Etien-
ne Decroux, creador de la pan-
tomima moderna, enarbolando el
lema «denme un tablado desnu-
do» como dijera J. Copeau. E.
Decroux se convierte en deposi-
tario de este legado y crea un
sistema académico tecnificado,
por medio del estudio de los mo-
vimientos y conductas del hom-
bre, dando al gesto su verdadero
valor, crea efectos de ilusién,
introduccion al espectador en un

® Olga Flora, del grupo Mimo Cuba.

mundo imaginario. Son muchos
los jovenes que acuden de todas
partes del mundo a Francia en
busca del maestro Etienne De-
croux, para alcanzar el desarro-
llo maximo en este arte. La pan-
tomima crece en importancia,
comienzan a interpretarse obras
de la literatura universal. Sur-
gen autores como Jean Cocteau,
Samuel Beckett, Eugene Ionesco,
Colette y se disponen a escribir
mimodramas. Colette fue prota-
gonista en los especticulos de
George Wague, donde resulté una
excelente actriz de la manifesta-
cién. Jean Louis Barrault repre-
sentd él solo la novela de William
Faulkner, Mientras agonizo.

La pantomima continia expan-
diéndose por Europa, en Amé-




@ El grupo soviético Lecedei.

@ El Bjorneteatret, de Dinamarca.

rica aumenta el numero de artis-
tas que se dedican a esta manifes-
tacién, la figura del célebre mimo
Marcel Marceau llega a todos los
rincones del mundo, con él se
dan a conocer infinidad de nu-
meros que hoy son clasicos y
que forman parte del repertorio
de muchos solistas. Unas de las
pantomimas mas conocidas de
Marceau son La caja de cristal y
Nacimiento, vida y muerte. La
primera es la mas representada,
y por esta razén, en México se
reunieron muchos mimos para
que fuera senterrada» para el re-
pertorio de todos y no apare-
ciera mas en la escena, en mani-
fiesto que fue leido y aprobado
por los alli presente en el tea-
tro del lago de Chapultepec, el
primero de septiembre de 1984.
No obstante se contintia haciendo,
convertida en un clasico del re-
pertorio universal.

Felizmente en la actualidad exis-
ten grupos que cuentan con mu-
chos afos de experiencia en los
paises socialistas, donde la pan-
tomima puede desarrollarse y
mantenerse como institucién por
el apoyo estatal. Hace mas de
treinta afios existe en Polonia el
Teatro de Pantomima Wroclaw,
dirigido por Henrik Tomaszews-
ki; en Checoslovaquia el Conjun-
to de Pantomima bajo la direc-
cién de Ladislaw Fialka; en la
Unidén Soviética el grupo Lecedei
de Leningrado; en Bulgaria re-
cientemente se institucionaliza un
grupo de pantomima dirigido por
Velio Goranov. Esta manifesta-
cién cuenta ademas con innume-
rables solistas y grupos de afi-
cionados.

Es muy vasto el terreno que debe
recorrer esta expresion no verbal,
puesto que aun no ha llegado a
lo méas recdndito de los pueblos.
La pantomima tiene mucho que
aportar, es una fuente inagotable
de ideas. Hasta el presente hemos
tenido en Cuba resultados favo-
rables y positivos que apuntan
hacia la formacién y desarrollo
de los intérpretes. Pero para ase-
gurar una verdadera consolida-
cidén, es necesario el trabajo cons-
tante, la formacidén especializada
de nuevos valores y que los pro-
motores culturales pongan real-
mente su atencién en este arte
que busca una expresion nacional
auténtica @
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CIRCUBA 89, la V edicién
del Festival Internacional
de Circo que se celebra
cada verano en nuestro
pais, tuvo lugar con la
participaciéon de artistas de
Bulgaria, Corea,
Checoslovaquia, Ching,
Francia, Mongolia, Polonig,
la Republica Democrdtica
Alemana, la Unidn
Soviética y Cuba.

En la sede principal, el
coliseo de la Ciudad
Deportiva en La Habana, y
a lo largo de todo el pais,
con espectaculos
itinerantes que se
presentaron en las capitales
de provincia, CIRCUBA 89
mostré la habilidad y el
encanto de acrébatas,
equilibristas, gimnastas
aéreos, payasos,
malabaristas y domadores
ante mas de medio millon
de espectadores.
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EL CIRCO ¢ESCENA DE LA MAGIA?

El arte circense estd asociado a nuestra mas remota memoria de espectadores escénicos.
Muchos conocimos, paralelamente al universo de los titeres o incluso antes, la fascinacién
de ese mundo de cuerdas y fanfarrias, ante la comicidad ingenua de un payaso, la entrada
triunfal de un trapecista o la aparicién inesperada de un sinfin de pafuelos del pufio cerra-
do de un mago.

Las primeras referencias del circo se remontan a la antigiiedad, pero los ‘estudiosos coinci-

den en ubicar su origen como forma moderna hacia la segunda mitad del siglo XVIII, en
Londres, cuando Philip Astley, en el espacio circular de un anfiteatro programé escenas *
parédicas mezcladas con nimeros de doma de bravios corceles y acrobacias ecuestres. De
inmediato, los demdas ejecutantes: equilibristas, funambulos y malabaristas, prefirieron la

pista redonda. En Occidente han existido después intentos ocasionales de combinar el circo

con el teatro, especialmente en los melodramas espectaculares del siglo XIX. Mucho antes,

segun refieren los investigadores asiaticos, en épocas de las dinastias Yuan y Ming,’ entre

los siglos XIII y XVII, se habian introducido en la épera y el drama distintas formas de
acrobacia.

En 1920 Jean Cocteau escribié una pequeiia obra. Un bucy en el tejado, para ser estrenada
por el famoso trio de acrébatas Los Fratellini. Muchos afios después, la nieta de uno de ellos,

Annie Fratellini, abondonaba el cine y el music-hall para convertirse en una de las pocas
* mujeres payasos en la historia del] circo y fundar junto a Pierre Etaix una escuela de fama
mundial. A fines del siglo pasado, un payaso cubano negro, Rafael Padilla, conocido por
Chocolate, asumié el papel del augusto en dio con el payaso blanco Foottit, interpretado
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por el artista inglés Tudor Hall, con el que se hizo famoso en el Noveau Cirque de Paris.
En 1800, el célebre actor Francisco Covarrubias debuté en la que fuera nuestra segunda
gran edificacién teatral: el Teatro del Circo, donde se mezclaban actores franceses y pan-
tomimas, ejercicios de equitacién e intérpretes operaticos, bailes de maroma y cuerda flo-
ja y maquinarias mecénicas para reproducir batallas en miniatura. Durante todo el siglo XIX
nuestra escena se puebla de especticulos con ingredientes de circo que favorecen una popu-
lar mezcla de espectadores. El mismo Covarrubias realiza en 1948 una de sus ultimas pre-
sentaciones en La Habana en un teatro llamado Circo de Villanueva, lo que le motiva a
escribir unas' curiosas décimas donde no falta un toque de nostalgia:

En un Circo que de Marte
en el campo se formd

mi carrera principid

en el dramatico arte:

ya de ella en la ultima parte
a otro nuevo Circo paso

y este que parece acaso

sera el destino que intente
que en un Circo sea mi oriente
y en otro Circo mi ocaso.

Ante la pregunta jes el circo un arte escénico?, siguen existiendo grandes controversias.
Un importante coleccionista de recuerdos y curiosidades circenses, el inglés Anthony Hip-
pisley Coxe, niega al artista de circo la condicién de intérprete para definirlo como un atle-
ta que realiza una proeza fisica peculiar, pero al mismo tiempo apunta que es preciso que
sus prodigios de agilidad, equilibrio o destreza sean bien creibles. Otros opinan que el
circo es una especie de puente entre el arte y el deporte. Pero cabria reflexionar sobre la
cualidad de ejecucién del nimero circense que, como el teatro, tiene lugar como hecho vivo,
singular e irrepetible cada vez y donde el artista se esmera mas en conseguir una depurada
expresiéon de sus habilidades, un ritmo acompasado, un acabado formal que embellezca el
despliegue de su técnica, que un desmesurado afan de llegar méas rapido, mas alto o mads
lejos.

El circo tiene su propia dramaturgia, pero se ha nutrido de muchas de las reglas del teatro.
Valentin Kuznetsov, director del circo de Leningrado, opina que la exhibicion en si misma
ha sido superada y que ahora la méxima aspiracién de los artistas es comunicar una emo-
cién al publico. «Un espectaculo circense se concibe hoy en la URSS de acuerdo con las
reglas del teatro: prélogo, drama, epilogo. El encadenamiento casi teatral de los nimeros
* resulta primordial pero conviene que esa progresién se apoye en una emocion creciente.»

Progresién, emocién. .. términos comunes a la vida de la escena. 3Y no es acaso coreo-
grafico el desfile de los artistas y sus evoluciones en la pista? 3O la entrada del grupo de
acrébatas que caracterizados con trajes de los afios 20 danza al compés de un boogie-woogiz
antes de ganar los aires? Es cierto que en el circo los elementos del espectaculo son lleva-
dos pieza a pieza y montados ante nuestros ojos, pero jacaso el teatro no nos muestra a
diario experiencias similares donde los propios actores componen y retiran su escenografia?
¢No son los payasos parientes cercanos del actor y el mimo? 3No es teatral la actitud del
trapecista que sale a probar sus instrumentos enfundado en una bata neutra y a la vista del
publico se despoja de ella y sentra en situacién» para ascender por las cuerdas? ;Y no
es una suerte de catarsis la fraternidad que emana de la admiracién y la angustia del
publico frente al arte de volatineros, payasos y domadores?

En la escena contemporanea, con la gradual desaparicién de las fronteras entre los géne-
ros y manifestaciones, el circo, con su perpetua ambigiiedad y su inagotable imagineria
parece reafirmar su condicién de arte escénica y sus cualidades como fuente de aprendizaje
y enriquecimiento para las demas artes (V. M. T.) ®
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CONFRONTACION
¢FIN DE UNA TRAYECTORIA?

Para el teatro cubano Nicolas Dorr no es
solo uno de esos autores que ha merecido
el calificativo de imprescindible por la ca-
lidad de su dramaturgia y una presencia
sostenida en el panorama escénico nacio-
nal; sino ademés, el protagonista de una
historia peculiar, el adolescente que vivid
el éxito de las tablas con escasos catorce
afios y reconocié en el universo magico de
la representacién la prolongacién de sus
fabulaciones de nifio precoz.

En el «caso Dorr= la influencia del entorno
familiar resulté decisiva para inclinar la
eleccién del joven hacia un camino u op-
cién en el arte: una abuela que puso en
sus manos el Romancero gitano; una madre
violinista y actriz aficionada; unos herma-
nos, Nelson y Daysi, aprendices de director
escénico y actriz, que no perdian un solo
estreno de la nutrida cartelera teatral de la
época. .Como es frecuente en los nifios con
intereses artisticos, sus primeros pasos estu-
vieron orientados hacia la poesia; escribia
versos y recitaba en las actividades escola-
res.

Sin dudas fue ésta una de las razones por
las que al leer la abuela una convocatoria
de la Academia Municipal de Artes Drama-
ticas, creyé que habia llegado el momento
de que el pequefio Nicolas desarrollara su
talento y sus habilidades.

El afio 1956 marca su entrada a la seccién
infantil de la mencionada Academia, que di-
rigia Mario Rodriguez Aleman. Todo mar-
chaba de maravillas y el alumno se destaca-
ba por su iniciativa y vocacién. Mas debid
enfrentar un inesperado obsticulo: dada su
corta edad se le hacia imposible pasar al

Ménica Alfonso Esperén

curso siguiente, por lo que se vio en la ne-
cesidad de repetir durante cuatro periodos
consecutivos las mismas asignaturas y entre-
namientos.

Ya para entonces reclamaba la atencién de
todos en la casa, a quienes convertia en
cémplices espectadores que escuchaban poe-
mas, fragmentos de piezas aun inconclu-
sas. y participaban de sus ingenuas repre-
sentaciones teatrales.

Aunque El palacio de los cariones fue su
primer intento de escribir para las tablas es
con Las pericas, una farsa que de inmediato
lo situd entre los teatristas mas adelantados
de la década del 60, que se da a conocer
como dramaturgo en la Sala Arlequin.

A casi treinta afios de su debut, una pre-
gunta légica nos asalta: ;cdémo pudo lograr
Nicolas Dorr este estreno siendo un autor
desconocido y, mas increible atin, un nifio?.
El mismo, como jugando, prefiere recordar:

Si por un anuncio en la prensa comencé
a ser aprendiz de actor, por otro anun-
cio me inicié como dramaturgo. A prin-
cipios de 1961 lei una convocatoria
lanzada por Rubén Vigdn, duefio en
aquel entonces de la Sala Arlequin, para
desarrollar los Lunes de Teatro Cubano.
En la convocatoria se pedian obras para
ser valoradas para un posible estreno.

Yo andaba por aquel mes de enero crean-
do una pieza de manera oral, que era una
parodia de las relaciones familiares que
establecian mis tias abuelas; a nosotros,
a mis hermanos y a mi, nos divertia la
idea de imaginarlas conviviendo juntas.
Y entonces yo ideé esta situacién y hasta




un argumento. La escenificaba ante Nel-
son y Daysi y nos moriamos de risa. A
mi madre, por cierto, no le hacia mucha
gracia, ya que me burlaba de seres tan
proximos. Pero como aquella parodia re-
sultaba un verdadero éxito, seguia enri-
queciéndola en mi colaboracién oral. Al
leer €l anuncio de Vigén, me senté a
transcribir al papel aquella farsa sinies-
tra e ingenua al mismo tiempo. La llevé
al Arlequin a finales de febrero y ya el
3 de abril se estrenaba Las pericas .

Luego vinieron los elogios; las entusiastas
resefias donde periodistas y criticos no va-
cilaban en apodarlo el «Jarry tropical» o €l
spequenio Federico»; las entrevistas donde
una y otra vez intentaron penetrar en el
mundo de sus obsesiones, a lo que él res-
pondia con absoluta modestia, elogiando las
posibilidades para el ejercicio de la imagi-
nacion que le brindaba su natal Santa Fe o
elaborando planes para cuando culminara
sus estudios de Secundaria Basica.

Como en muy sefialadas ocasiones de nues-
tra tradicidn escénica, publico y critica coin-
cidieron al enjuiciar una obra de iniciacion,
El teatro cubano vivia momentos de jubilo;
podia felicitarse por el feliz descubrimiento
de Nicolas Dorr.

UN AUTOR MALDITO

El estreno de Las pericas constituyé un su-
ceso teatral. Dorr brindaba un texto sugeren-
te, de calidad literaria y una estructura de
fuerte teatralidad. Se palpaba en él una ha-
bilidad especial para crear situaciones ab-

surdas perfectamente engarzadas en una at-
mosfera opresiva y aristocratizante.

Hay en Las pericas el reflejo de un mundo
torturado que toca muy de cerca la sensibi-
lidad del autor. Escribié la obra para slibe-
rarse del ambiente pequefioc burguéss, ex-
presé en una ocasién. Pero por sobre todas
las cosas deslumbraba el sentido ludicro
que Dorr habia sabido imprimir a esta farsa
maldita, la calidad del discurso y su liber-
tad en contraposiciéon al mundo oscuro y
confuso de sus portagonistas —personajes
que auguran gran parte de su produccién
dramatica posterior—; un no atenerse a re-
glas prefijadas que dotaban al texto de in-

genuidad y profesionalismo poco corrientes.

Es cierto que los acontecimientos que ro-
dean a las primeras incursiones de Dorr en
el teatro pueden, por lo inusual, prestarse a
la creacién de una bella leyenda. Pero, no
obstante sus tempranas dotes resulta casi
imposible obviar las condiciones externas
que propiciaron su desarrollo ulterior.

Como es sabido, la década del 60 fue par-
ticularmente genésica. El pais experimentd
cambios sustanciales en todos los 6rdenes;
la esfera artistica y especialmente el teatro,
conocieron una efervescencia y esplendor sin
paralelo atn en nuestros dias.

A esta etapa privilegiada corresponde la
creacion del Seminario de dramaturgia —en
el que Nicolds Dorr obtuvo una beca—,
que bajo la conduccién del argentino Osval-
do Dragtin agrupé y formé a los noveles au-
tores, quienes en uyn minimo periodo de
tiempo dieron a la escena textos valiosisi-
mos, considerados hoy antoldgicos.

Simultineamente, otros nombres se suma-
ban al listado de directores escénicos prove-
nientes de las salitas; se oficializan nuevos
colectivos teatrales y, como consecuencia di-
recta, las tablas reclaman la cooperacién de
la dramaturgia nacional en un intento de
edificar de manera comin especticulos para
un auditorio mas amplio, que paulatina-
mente se aleja del concepto de élite. Bajo
tan buen signo, las préximas contribuciones
de Nicolas Dorr a la escena no se hicieron
esperar.

En El palacio de los cartones (1960-61), una
pieza anterior a Las pericas, Dorr ubica la

llustraciones: Waldo Saaveara
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accién en la etapa seudorrepublicana y toma
por escenario «una habitaciéon construida
con carteles de anuncios comerciales»; un
abigarrado ambiente ssurrealista» por don-
de deambulan cinco personajes a quienes les
resulta imposible definir con claridad sus
propésitos.

El autor apela al grotesco y a las posibili-
dades del absurdo, pero abusa indiscrimini-
nadamente de ambos recursos, creando un
circulo vicioso que lejos de aportar, oscure-
ce el sentido. El palacio. .. puede conside-
rarse una realizacién menor en el itinerario
dramattrgico de su autor; un paso en el ofi-
cio.

Su préxima entrega manifestara un salto. La
esquina de los concejales (1962) es una co-
media donde humor y absurdo se dan la
mano con eficacia. Dorr retrocede otra vez
en el tiempo y encuentra en los politicos y
las elecciones de la neocolonia una situacion
que desarrollar. Su sentido critico es expli-
cito, pero no entorpece ni disminuye el al-
cance de la obra; que posee una estructura
sencilla y una conformacién de los perso-
najes siguiendo roles o tipos fijos —sin im-
plicaciones psicolégicas esenciales— que
adelantan en gran medida los rasgos que
caracterizaran a los protagonistas de La cha-
cota.

A continuacién escribird Maravillosa inercia
(1963-64) y Clave de sol (1965-68), dos far-
sas bien emparentadas tematica y formal-
mente, que se desenvuelven en una atmés-
fera ya conocida en Las pericas. Dorr pre-
tende mostrar al desnudo a una burguesia
decadente, sin escripulos y frustada que da
sefiales de una descomposicién irremedia-
ble. Para lograrlo recurre a la incomunica-
cidn y a la pérdida de identidad que expe-
rimentan los personajes y elabora un jue-
go macabro donde los hijos se ven imposi-
bilitados de reconocer a los padres y los
nombres de amos, sirvientes y amigos se
confunden hasta provocar el caos.

Con La Chacota Nicolas Dorr arriba a una
cima de su produccién dramatica. La come-
dia— que no es tal, pues incluye situaciones
realmente tragicas—, incursiona en el am-
biente del solar y los tipos populares. Pero,
a diferencia de La esquina de los conceja-
les, aqui los caracteres se distinguen por po-

seer un perfil individual propio y motiva-
ciones bien delineadas que les permiten
reaccionar ante un medio que los anula.

Uno de los mayores aciertos de La chacota
es la creacién del personaje de Lolita, la
vieja bailarina del Alhambra que ha enlo-
quecido y en su afan de negar el pasado,
construye un falso mito sefiorial. Esta Lo-
lita es la misma que luego protagonizara el
mondlogo Yo tengo un brillante (1978), don-
de su conflicto se agudiza hasta conducirla
al reconocimiento de la verdad que intenta-
ba falsear. Es en este tipo de caracteres don-
de el autor pone a prueba su talento, al-
hilvanar situaciones ridiculas y desgarrado-
ras y a la vez aportar una profunda inten-
cién critica.

DE LA IMAGINACION FARSESCA
A LA REFLEXION

En el afio 1972 Nicolas Dorr recibe el pre-
mio UNEAC José Antonio Ramos por su
obra El agitado pleito entre un autor y un
dngel, texto que la critica ha considerado
como demarcatorio, ya que escinde en dos
tiempos su teatro.

Con El agitado pleito... Dorr propondra
una variacidén notable en su concepcién tea-
tral; una desviacion de su camino donde el
sentido ludicro, el humor, la espontaneidad
y el ridiculo, adquirian una dimensién ca-
pital. A este segundo periodo de su drama-
turgia corresponde la sustitucién de sus ob-
sesiones mas recurrentes por otras hasta el
momento no planteadas con la misma vehe-
mencia, aparejado esto a un abandono de
la creacién libre y desprejuiciada. Su obra
se hace més racional y cercana en el tiem-
po. Aunque lcs personajes burgueses que
con tanto ingenio sabe construir no desapa-
recen del todo y contintan aportando su va-
ciedad desde posiciones no protagdnicas.

Posteriormente escribird Un viaje entreteni-
do (1972-74), Con todas las estrellas encen-
didas (1975-78), La puerta de tablitas
(1978), El hombre de La Edad de Oro y
Mediodia candente (1980). Una casa colonial
(1981-82) significé para el autor un reen-
cuentro en grande con la escena después de
transcurridos afios de intenso trabajo. Los
espectadores respondieron con entusiasmo
ante una obra que sentian préxima y toma-
ba como mundo referencial la cotidianeidad.
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Con seguridad durante la gestacién de
este texto, Dorr experimentd un fervor ado-
lescente. Al menos es ese el espiritu que pe-
culiariza a los personajes. Una vitalidad con-
tagiosa para asumir las tareas que la reali-
dad les encomienda y también —jpor qué
no?—, para enfrentar consecuentemente los
conflictos que ella le impone.

En Una casa... Dorr se desenvolvié con
soltura en el género de la comedia; inten-
cién que luego retomé en Vivir en Santa Eé
(1986), pieza que no obstante su ambiente
juvenil no alcanzé las bondades de su an-
tecesora.

Dos afios ‘mas tarde Confesion en el barrio
chino (1984) acaparaba la atencién del pu-
blico y polarizaba las opiniones de la criti-
ca. El encuentro de Violeta, mujer madura
que en su juventud ejercid la prostitucién,
y un supuesto periodista, tomando como lo-
cacién un reservado del restaurant Pacifico
situado en el barrio chino habanero, desen-
cadena los sucesos de la obra. Un empeiio
que no cristalizé del todo a causa de su ex-
cesiva insistencia en el tono narrativo y una
caracterizacién algo inverosimil de la pro-
tagonista.

No obstante estas y otras consideraciones
Dorr la cataloga como su pieza mas madu-
ra y un intento de crear un drama siguiendo
el sentido aristotélico, no sin reconocer in-
fluencias de autores tan notables como Al-
bee, Joyce, Tennessee Williams y O’Neill.
Podria parecer que Nicolas Dorr encamina-
ba sus pasos hacia un teatro cada vez mas
alejado de la comedia y la farsa, otorgando
prioridad a uno eminentemente reflexivo.
Su posterior estreno lo confirma.

UNA CONFRONTACION
IMPRESCINDIBLE

NURIA. Cada dia rechazo mas las formas
perfectas, las frases efectivas para cada
momento.

Confrontaciéon fue una idea persistente para
Dorr. Durante casi tres lustros molded si-
tuaciones y puntualizé didlogos. Paradéjica-
mente en ese lapso escribe y estrena obras
que no guardan relacién alguna con el texto
que aqui presentamos. Ya en el Encuentro
de Dramaturgia 1984, celebrado en la ciudad

de Camagiiey, se hace referencia a esta pie-
za. Pero su estreno no ocurrié hasta 1989,
ano en que la direccidon del Teatro Nacional
lo asume como proyecto.

Confrontacién semeja una isla en la obra
total de su autor. Analizada con deteni-
miento, podria emparentarse con Una casa
colonial por su voluntad manifiesta de apro-
ximarse a una realidad hermosa y palpitan-
te, no exenta de imperfecciones.

Esta pieza deviene un homenaje a Tamara
Bunke, la inolvidable Tania la guerrillera.
Pero no constituye uaa simple alabanza, sino
un texto polémico y audaz que toma la fi-
gura de la heroina como punto de partida
para la reflexién.

Las primeras acotaciones —Un escenario
desnudo. Sobre el piso un ensamblcje de di-
ferentes niveles y tamatios forma un impro-
visado espacio de representacion a nivel del
piso y delante del entarimado habrd sillas
dispuestas para un debate—, proponen el
cédigo de la accién: el intercambio de opi-
niones, el enfrentamiento a conductas: dog-
maticas. . .

Nuria, la actriz a quien le ha sido asignado
el personaje de Tamara-Tania-Laura en un
proyecto teatral, se muestra inconforme ante
la manera poco convincente en que ha sido
tratada la figura de la heroina. Ella desea
ahondar en la vida de Tamara y conocer la
verdadera naturaleza que se esconde bajo
la leyenda, su conducta diaria y los matices
de sus actos.

Mas esie noble empefio no es secundado por
el colectivo teatral. Octavio, €l director, ad-
vierte: sNo estamos haciendo una obra sobre
una mujer comun y corriente». E incluso, en
un alarde de autoridad, ha retirado del li-
breto parlamentos tomados de cartas y do-
cumentos reales de la heroina, que pudieran
prestarse a confusién por su tono spesimis-
ta» y nada scombativos.

3 Puede un artista, un auténtico creador, brin-
dar una imagen tergiversada de la realidad?
3Coémo enfrentar la representacién de los
héroes? 3Qué debe entenderse por srespe-
tos al escribir sobre ellos? ;Falsear la ver-
dad en aras de crear figuras de una pureza
extrema, a todas luces ficticia? Estas y otras
interrogantes asaltan a Nicoldas Dorr en




Confrontacién, un texto que plantea temas
hasta ahora no abordados por la dramatur-
gia nacional y que se distingue por ser por-
tador de profundas reflexiones y connota-
ciones éticas.

El «puiblico especial» que se ha reunido para
brindar sus testimonios acerca de las rela-
ciones personales que sostuvieron con Tama-
ra, esta dispuesto a cooperar en el sentido
tradicional del término. Habra espacio para
elogiar bondades y aciertos, entereza y co-
raje. Pero Nuria desea cruzar la frontera de
la convencionalidad e indagar hasta conocer
las aristas menos divulgadas donde, como es
comprensible, también tienen cabida la so-
berbia y el amor. Para la actriz, aceptar la
visién del director entrafia un problema de
principios. Paralelamente a esto, vive una
traumatica situacidn matrimonial que entor-
pece atin mas su identificacién con el perso-
naje.

99) L
Lisigacens Viey —

Lo que para ella debiera significar un honor
—Ila posibilidad de interpretar a una mujer
ejemplar—, es sélo una angustia. La imagen
que dramaturgo y director han creado de
Tamara resulta tan perfecta que quien inten-
te pararse a su lado se sentira como un in-
secto, convencido de que no posee las cuali-
dades que alguna vez puedar conducirlo a
la heroicidad; anulando asi el héroe poten-
cial que todos llevamos dentro.

Como enfrentar a un personaje tan abne-
gado si en la vida personal no se es capaz
de mantener una actitud semejante? 3Qué
hacer ante las sucesivas misiones internacio-
nalistas del esposo y la imposibilidad de
sentirse feliz a causa de una soledad cada
vez mas prolongada?

Evidentemente Nuria no puede sentir como
Tamara. Al menos como esa Tamara que

39



40

le han propuesto llevar a escena. Por este
motivo para ella es vital cuestionar, promo-
ver la polémica en aras de apresar la ima-
gen real de la mujer que fue Tania, y de su
necesidad de encontrar respuesta a un serio
problema conyugal. '

La actriz reclama el derecho a ser conside-
rada una hero‘na cotidiana del trabajo y el
hogar —de esas a quienes no se le otorgan
medallas ni se entrevistan en los periédi-
cos—, y a huir del esquema que cataloga a
los hombres de modelos por su desempeiio
glorioso en el campo de batalla. Los héroes
no nacieron con tal titulo. Hay a quienes la
vida ubica en situaciones donde deben pro-
bar su integridad y valentia. Pero también
hay quienes con su discreto batallar cons-
truyen una sociedad como la nuestra. El te-
ma del internacionalismo es recurrente a lo
largo del texto —uno de los motivos funda-
mentales de agudizacién del conflicto de la
protagonista—, y toma cuerpo en César, el
esposo de Nuria, periodista que durante
anos ha cumplido misiones en el extranjero,
reportando desde zonas de guerra. Aqui la
cuestion es vista desde su angulo méas hu-
mano al prevenir acerca de las consecuen-
cias que para la familia puede acarrear tan
necesaria y hermosa tarea. Nuria necesita la
cercania del esposo. Sus prolongadas ausen-
cias han minado poco a poco la relacién. A
esto se suma la maternidad frustrada de la
protagonista a causa del egoismo de César,
quien ya cuenta con un hijo de una relacién
anterior. Nuria se encuentra sola y necesi-
tada de un dialogo que queda trunco. Dorr
maneja aqui elementos tan importantes
como la entrega, la fidelidad, la realizacién
personal de los conyuges y la estabilidad fa-
miliar.

Ante la evidencia de la situacidn personal
de la actriz, los «espectadores reaccionan
adoptando diversas posiciones. Se entabla
un verdadero debate donde unos la acusan
por su escasa comprension del problema y
otros aluden a su inmadurez y poco sentido
del sacrificio. Para la mayoria resulta obvio
que Nuria no tiene puntos de contacto con
Tamara, por lo que no podra interpretarla.

De particular interés resulta la intervencion
de la muchacha, cuyas palabras respiran un
dogmatismo aplastante. Un personaje por
medio del cual Dorr parece alertarnos acer-
ca de los riesgos que entrafia una educacion

esquematica, respetuosa en todo momento
de criterios prefijados e inalterables. En
contraposicién a este criterio, el joven reac-
ciona desde un angulo méas calido e indul-
gente, aportando argumentos de mayor va-
lidez.

El autor ha puesto todo su empefio en la ca-
racterizacién de Nuria. Su imposibilidad de
enfrentar el personaje y el desgarramiento
ante una situacién matrimonial asfixiante,
son las dos caras de un mismo conflicto
para la protagonista. Dos motivaciones bien
enlazadas que encauzan la accién hacia un
propdsito tnico y la conducen a una situa-
cién limite que le impone saltar o anularse.

Ante tal disyuntiva Nuria opta por la pri-
mera opcidén a pesar de los riesgos que en
los planos profesionales y personales esto
representa. Al quedar a solas con el perso-
naje, luego de ser expulsada del proyecto,
recuerda el mondlogo inicial de la pieza que
el director censurara por su tono pesimista.

«Estd amaneciendo con un dia triste y feo.
Frio y desolador. Que te da mds ansiedad
de estar alli, en nuestra islita. . .s

En Confrontacion la palabra se erige como
sostén fundamental de la pieza y el didlogo
directo e incisivo aporta los mejores mo-
mentos. La estructura dramatica es sencilla
y eficiente. No hay adornos ni situaciones
innecesarias. Todos los elementos encaminan
organicamente el conflicto hacia un resolu-
ciéon final. La pieza fluye con un ritmo sos-
tenido y las rupturas formales que aportan
las escenas que se muestran a los sespecta-
dores», son portadoras de significados que
elevaran la intensidad de la accién.

Esta obra nos presenta a un Nicolds Dorr
con otras preocupaciones y estilo. Hablando
de los esquemeas en la vida y el teatro, de
la falta de autenticidad que atin padecemos
en determinados aspectos de nuestra vida.

Confrontacién es para Nicolds Dorr su des-
pedida del teatro, del mundo que tantas sa-
tisfacciones le ha brindado. Ahora encamina
sus pasos hacia la narrativa. No obstante
este cambio de ruta, la escena cubana lo re-
cordara como el joven maldito a quien abue-
las y tias bien pudieron haber demandado
por la revelacion publica de secretos fami-
liares ®
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NICOLAS DORR (Santa Fe, La Habana, 1946) Poeta y dramaturgo
precoz, escribié su primera obra teatral a los catorce anos y desde
entonces se ha mantenido activo en la creacién para la escena. Es
graduado de Licenciatura en Lenguas y Literatura Hispanicas en la
Universidad de La Habana y cursé estudios en el Seminario de dra-
maturgia del Teatro Nacional. Ha trabaiado como asesor dramatico
en el ICAIC y ha impartido clases en la Escuela Nacional de Arte y
en el Instituto Superior de Arte. Ha publicado y estrenado la mayor
parte de sus obras. Obtuvo el Premio de Teatro "José Antonio Ra-
mos” de la UNEAC en 1972 con El agitado pleito entre un autor y
un éngel y en 1980 el premio de la revista Didlogo Social, de Panama,
con Mediodia candente. Confrontacién, la obra que aparece en el li-

breto de Tablas, fue finalista en el Premio Casa de las Américas de
este ano.




PERSONAJES

NURIA

CESAR

OCTAVIO

MARIO

NADIA BUNKE
ERICK BUNKE
ANGELITA

EL COMBATIENTE

EL JOVEN

LA MUCHACHA




Epoca actual

Escenario desnudo. Sobre el piso, un ensamblaje
de tarimas de ditérentes niveles y tamaiios forma
un improvisado espacio de representacién. A nivel
del piso, y delante del entarimado, habrd_ sillas
dispuestas para un debate.

En la tarima central, Nuria estd sentada en una
silla. Lleva puesta una peluca de cabellos negros
que alcanzan sus hombros. Su. cuerpo erguido y la
altivez de su rostro iulgutante acentuan la vitali-
dad heroica del personaje que interpreta para al-
guien que la observa desde el lunetaric del tea-
tro.

NURIA. (Con técnica impecable, pero sin verdade-
ra entrega.) Estd amaneciendo con un dia ale-
gre y luminoso que te da mas orgullo de ser
de alli, de nuestra islita. (Como quien memo-
riza.) SQy Laura Gutiérrez Bauer. Naci el 5
de enero ce 1938, en Buenos Aires, en el barrio
de Saavedra. Soy etndloga. Pronto estaré en
Bolivia donde residiré dedicada a los estudios
folkléricos. (Pausa) Bolivia. .. Bolivia... yo no
le temo a perjudicar a otros con una indiscre-
cién. He dejado de ser yo, para ser algo mas
abarcador... En los otros existo y por los
otros. Es lo mas importante. Por eso mo me
siento sola, porque puedo pensar en el trabajo,
en la responsabilidad. (Pausa) Soy Laura Gu-
tiérrez Bauer... pero también seré Tania, una
guerrillera de la revolucién latinoamericana.

(Desde el lunetario, Octavio aplaude aprobatoria-
mente. Después, abandona su asiento y avanza hacia
el escenario.)

OCTAVIO. jMuy bien! jEso es exactamente lo que
yo te pedia! (Sube al escenario y se acerca a
Nuria. Esta permanece sentada, sin expresion.)
Ahora si te puedo perdonar que te hayas per-
dido una semana. Se ve que estudiaste... (Ha-
cia el lunetario.) 3Qué ti crees, Mario?

(Mario se levanta de su butaca y avanza hacia la
escena.)

MARIO. Me parecié muy enfético.

OCTAVIO. No, asi esta bien. No estamos haciendo

una obra sobre una mujer comun y corriente. . .’

Es bueno que lo diga asi, con firmeza. Esta
muy bien. (A Nuria) Procura que quede igual
cuando estén ellos aqui. (Camina hacia un la-
teral para salir, pero se detiene.) |Se nota que
andan bien las cosas con César! Te felicito
doblemente. (A Mario.) Voy a estar alla afue-
ra esperandolos. (Sale.)

(Mario sube al escenario. Nuria se levanta de su
silla y lo espera de pie, mirdndolo fijamente. Ma-
rio se detiene a distancia y le sostiene la mirada,
con una expresion indagadora. Nuria finalmente le
sonrie con itonia desafiante, mientras se quita de
un movimiento la peluca.)

. NURIA. jQué facil es engafiar... jno? !Qué fa-
. |

MARIO. (Semlandose el corazon.) Yo sabxa lo que
faltaba. .

*NURTA. Pero yo no puedo hacerlo sélo con técni-

ca... con esa técnica que a Octavio convence.
(Pausa.) Para entregarme tengo que creer, ;me
entiendes?

MARIO. ;Y quién te lo impide?
NURIA. Lo que te hace escribir Octavio.
MARIO. Oye, que el escritor soy yo.

NURIA. Pero te dejas manipular. (Pausa.) 3Por qué
dejaste que te cambiara el mondlogo? Tamara
escribid otra cosa que era muy interesante. ..
mucho mas humana y que expresaba un esta-

" do de animo... hasta quitaste un parrafo que
‘era tan poético... que ofrecia otra dimen-
sién... jy todo.para hacerlo mis «optimistas,
mas scombativon!

MARIO. Estamos probando cosas, Nuria.

NURIA. «Cosas» no, esquemas. (Pausa.) Déjame em-
pezarlo con las palabras de Tamara...

MARIO. No, hoy no. Tendriamos que consultarlo
con Octavio.

NURIA. (Como para si.) Cada dia rechazo mas las
férmulas perfectas, las frases efectivas para
cada momento oportuno.

MARIO. 3A donde quieres llegar?

NURiA. Mejor hablemos de Tamara. (Pausa.) Si la
convertimos en una figura de marmol, enton-
ces todos nosotros nos vamos a sentir tan pe-
quenitos.

MARIO. Es ya un mito, Nuria... no es facil...

NURIA. Y después yo, ja cargar con esa sombra!
iA que se me mida por ella!

MARIO. 3;Qué estds diciendo?

NURIA. 3Por qué tendremos que ver las cosas de
ese modo...? Si hago una alcohdlica, por fa-
vor que en la vida real no lo sea; pero si lo
que tengo que interpretar es a una heroina
de las nuestras, entonces Nuria deberia ser
una gente de las duras, una mujer muy con-
secuente. .., porque debe ser digna de hacer
ese personaje.

MARIO. Tal vez exageras un poco... de todas

maneras, para ti debe ser un honor interpre-
tarla.

NURIA. 3Ves? Ahi estdn las «frasess, (Pausa.) Yo
diria que es una angustia. (Silencio.) Mario, es
necesario que hagas una pieza profunda...
que busques: otras posibilidades. .. tal vez esta
noche. .. conversando con ellos... aunque no
sé... hoy habra aqui nostalgias, admiracio-
nes... (Pausa.) Después nosotros tendremos




que encontrar otras cosas... (Pausa.) No te
olvides que Laura y Tania fueron leyendas. ..
la mujer real fue Tamara. Tenemos que en-
‘contrar lo humano de esta mujer.

MARIO. ;Y qué es lo humano? ;Lo sabes: ti? Hay
muchos tipos de seres humanos. Ta eres un
ser humano... ella fue otro ser humano. Tu
no puedes hacerla como mas te acomode. Tu
tienes que sentirte ella.

NURIA. Eso estoy tratando... (Deposita la peluca
hacia el fondo del- entatzmado )

MARIO. Entonces no habra més eescenass ante 1as
salidas de César....

NURIA. No. (Toma la silla y la coloca junto a las
otras.) La actriz que esté en este proyecto tie-
ne que entender en todo el internacionalismo
de su marido... fijate si es asi, que sale de
nuevo, no sé por cuanto tiempo... y mirame
aqui.

MARIO. ;Otra vez? ¢Y por qué no me lo habias
dicho?

NURIA. Surgié de pronto, en estos dias. No tienes
que preocuparte esta vez, seguro.

MARIO. Déjame ayudarte, Nuria.

NURIA. (Esquina.) Si fuera como un amigo... sélo

como un amigo...
MARIO: Lo puedo ser también.

NURIA. Sélo puede existir él... no quisiera tener
que decirtelo ... déjalo todo asi, por favor...
(Pausa.) César y yo nos entendemos. Somos
al fin una pareja ideal para una entrevista a
toda pagina... jconscientes, enamorados, so-
lidarios! :

MARIO. (Evidenciando su ironia.) Tt también las

NURIA. 3Qué?

MARIO. Las. -fr.ises - efectivasn.

(Octavio regresa por el lateral, acompatiado de Na-

dia y Erick.)

OCTAVIO. Por aqui, por favor. (Se acerca con los
visitantes a Nuria y Mario.) Ella es Nuria, la
actriz que interpretara a Tania. (Nadia y Erick
la. saludan.) Y él es Mario, el escritor y al
mismo tiempo actor. (Se saludan.) Nuestra ac-
triz estda en condiciones especiales para inter-
pretar a Tania...
larga experiencia como internacionalista; no
sélo como periodista, sino también como com-
batiente. Esto la ayuda a entender el ambxto
de esta historia.

NURIA. (A Nadia y Erick.) Para mi es una gran
responsabilidad interpretar a Tamara. Me
siento llena de motivaciones... (Se siente re-

su compainero posee una

pitiendo frases hechas.) Debo salir un momen-
. por favor, discilpenme... (Mira de sos-
layo a Mario.)

NADIA. Si, no se preocupe.

" (Nuria sale. Matio la sigue con la vista.)

NADIA. (A Octavio y Mario) Han tenido ustedes
una idea mwy hermosa. Todo lo que esté re-
lacionado con nuestra hija, con la posibilidad
de mantenerla viva, nos entusiasma mucho.

(Se escuchan voces provenientes del lateral. Octavio
y los otros miran hacia el Iugat.)

ANGELITA (Aun sin aparecer.) 3;Por qué no pon-
dran mas bombillos alla fuera...! jY ese pa-
sillo tan estrecho. .. ! (Aparece acompanada por
la muchacha y el joven.) jEsto es un recoveco!
(Reparando en los otros.) jAh, buenas noches!
(Descubre a Nadia y Erick) jSi estan aqui los-
padres de Tamara! (Se acerca a ellos.) ;Cémo
estd, Nadia? 3Que tal, Erick? Tamara fue para
mi como una hermana. Yo soy Angelita. Estu-
dié con ella en la Universidad. Yo guardo de
ella varios vestidos y una bolsa de playa. Ten-
go fotos, papelitos... Queria tanto conocerlos

. Ella y yo éramos inseparables. jPero qué
alegria que estén aqui! (A todos.) Esta es una
noche historica... jhistdrica!

NADIA. (A Angelita.) Mucho gusto. Nosotros ya la
conociamos por algunas cartas de Ita.

ANGELITA. (Presentando a la muchacha.) Miren,
esta joven viene por su padre. El le pidié que
viniera porque estd enfermo. Eran los vecinos
de Tamara.

LA MUCHACHA. (A Octavio y Mario.) Aunque yo ~
naci después de su muerte, puedo aportar todo
lo que sé por mis padres.

OCTAVIO. Claro, puedes quedarte.

ANGELITA. Y él es el novio.

LA MUCHACHA. Tratamos de estar siempre juntos.
(Pausa.) Pero si ustedes lo consideran; él pue-

de irse. No podria aportar nada.

(Nuria regresa al escenario. Escucha las ultimas
palabras de la muchacka.)

NURIA. (A todos) Pero puede opinar. Es interesan:
te una gente joven. (Intercambia sonrisas con
el joven.) Propongo que se quede.

'OCTAVIO. No hay inconveniente.

ANGELITA. Nuria... me alegra mucho que sea
usted la actriz que interpretara a Tamara...
Usted es una gran artista. Y hasta se le pare-
ce un poco... jEs tremenda tarea! ;No es
verdad, Nuria? :

NURIA. (A todos, mientras avanza.) 3Cémo era el
caracter de Tamara? 3Como era con la gente?




OCTAVIO. (A todos.) Podria ser un tema interesan-
te para comenzar... 3no les parece?

NADIA. De acuerdo. 3No lo crees, Erick?
ERICK. Si.

ANGELITA. Pero vamos a sentarnos, 3no?
OCTAVIO. jClaro! (Ofrece asientos.)

ANGELITA. (Sentdndose.) jEsto va a ser interesan-
tisimo! jYa aqui hay una obral

(Los otros se sientan. Nuria permanece de pie.)

NURIA. Yo he lanzado estas preguntas porque ne-
cesito interpretar a un ser humano creible. ..
con sus contradicciones... zlogro explicarme?

NADIA. Si, yo la entiendo...

NURIA. Tenia un caricter fuerte, por lo que he-
mos leido sobre ella. Pienso que podia llegar
a ser dura.

(Un silencio embarazoso. Octavio dirige, con dis-
crecion, una mirada recriminadora a Nuria. Esta
lo obvia.)

ERICK. (A todos. Manteniendo su cordialidad.)
Esto no nos habia pasado nunca... siempre
hablamos de las virtudes de nuestra hija... y
es o que se nos pide... (A Nuria.) Y ahora
usted quiere que empecemos buscando sus de-
fectos... (Sagazmente reflexivo.) jSon cosas
de artistas...!

OCTAVIO. Podemos hablar de otros aspectos.

NADIA. (A Octavio.) No, un momento. (A Erick.)
Es interesante reflexionar un poco, Erick...
(Pausa.) Esto es como un reto. Y a mi siempre
me ha gustado asumir situaciones nuevas...
(A Nuria.) De todos modos, nosotros sabemos
que ustedes parten de una buena intencidn.

NURIA. Yo se lo aseguro.

NADIA. Bien... traje algunas cartas que pensé
podian ser dutiles. En ellas hay pensamientos
de Tamara muy hermosos... pero creo que
hay una que puede ofrecer algo de lo que
usted busca. (A Erick, mientras busca en su
bolso.) ;Te acuerdas, Erick, la carta de res-
puesta a nuestro cable?

ERICK. Si.

NADIA. (Encuentra la carta.) Aqui esti (A todos.)
Todas sus cartas desde Cuba nos las escribia
en castellano. (A Nuria.) 3;Quiere usted leerla?

NURIA. Si, gracias. (Toma la carta y comienza a
leer en voz alta.) sLa Habana, 14 de septiem-
bre de 1962. Querida mami, querido papa.
Hace pocos dias llegd del Ministerio un cable
para mi. Contenido: famiiiares Tamara Bunke
sin noticias de ella. Les digo a ustedes, con
toda franqueza, que eso me ha disgustado mu-
cho. Porque no han recibido noticias mias

durante algunos meses, ya andan formando bo-
chinche. Y, ademas, dirigiéndose a donde no
deben. No quiero insistir sobre el asunto, so-
lamente esto: primero, atn cuando lo consi-
deren imprescindible no se dirijan al Ministe-
rio; segundo, yo creo tener padres revolucio-
narios, comunistes, padres que aunque quieran
a sus hijos y se preocupen por ellos, estin
forjados en la lucha y saben que la revolucién
exije mucho...»

NADIA. (A Nuria.) Ese es el parrafo. (Recibe la
carta y la devuelve a su bolso.)

ANGELITA. Pero... esa es una carta en la que
ya puede verse a la futura heroina que fue.

NADIA. Si... suele entenderse de ese modo... y
nosotros lo aceptamos. (Pausa.) Pero, en aquel
momento, para nosotros como padres, esa

ERICK. (A Nadia y a los otros.) Pero habria que
considerar que desde que Ita nacid, alla en la
Argentina donde viviamos como exiliados, co-
nocié en la casa un ambiente de lucha clan-
destina... de rigor... y después, cuando ve-
gresamos a Alemania, ella se hizo una joven
muy independiente... Ademas, el volver a
Latinoamérica. que era su deseo, y el estar
aqui, la hicieron despreocuparse por un tiempo
de nosotros.. .

NADIA. (A los otros.) Eso lo entendemos... Pero,
a veces, las madres necesitamos que se com-
prenda que de pronto podemos sentirnos de-
sesperadas... por eso me parecié dura la for-
ma en que ella...

ANGELITA. Si, Nadia... hay momentos en que
se puede dejar una impresién de dureza...-
Pero eso en Tamara no era lo determinante. ..
ustedes lo saben mejor que yo... a veces con-
migo podia ponerse muy brava, pero al rato
se le pasaba y lo que quedaba entonces era
su gran nobleza... y su alegria. (Pausa.) jNo-
sotras nos divertiamos tanto! (A Nuria.) Nuria,
usted tiene que aprender a sonreir como Ta-
mara... Tenia una sonrisa que lo llenaba
todo... (Muy entusiasmada.) Le gustaba tan-
to cantar, tocar la guitarra, el acordednm...
(A Octavio y Mario.) Tienen que poner un
momento en que ella cante.

LA MUCHACHA. (A Angelita y a los otros.) Una
vez, en una fiesta en mi cuadra, se reunieron
todos los vecinos en el jardin de mi casa.
Tania era la que cantaba.

ANGELITA. (A todos.) Me acuerdo como si hubiera
sido ayer... (A Octavio y Mario:) Esa escena
si daria la imagen de Tamara que el publico
espera.

OCTAVIO. (A todos.) Nos han compuesto una can-
cién con unos versos que a Tania le gustaban.
Teniamos pensado que Nuria se las cantara.

(Mario toma una guitarra que estaba sobre una
tarima y se la ofrece a Nuria. Esta la toma.)




ANGELITA. Si, como si fuera aquel dia. (Al joven
¥ a la muchacha, mientras sube a una de las
tarimas.) Vengan ustedes, como si hubieran
estado. (Ellos la siguen.) Nos sentamos asi, so-
bre la yerba. (Hace lo dicho, los jovenes se
sientan también en el piso de la tarima, junto
a ella.) Era ya de madrugada...
tonces nos empezé a cantar. (Pausa.) Nuria,
por favor, cantenos como Tamara.

(Nuria se dirige a la tarima donde esta Angelita y
se sienta en el piso. Inicia la melodia en la guitarra
y comienza a cantar.)

NURIA: «Dejar un recuerdo
con que he de irme
cual flores que fenecen...
snada serd mi vida alguna vez?
é¢nada dejara en pos de mi
en la tierra?
Al menos flores,
al menos cantos.
$Célmo ha de obrar mi corazén?
2Acaso en vano venimos a vivir,
a brotar en la tierra?
Al menos flores...
Al menos cantos...
Al menos flores...
Al menos cantos...

(Todos quedan en silencio, se ha creado una at-
mostera muy intima.)

ANGELITA. (A Nuria.) Cantenos otra vez esa ulti-
ma parte, por favor...

NURIA. (Canta, acompaiiindose de la guitarra.)

Al menos flores...
ANGELITA Y NURIA.

Al menos cantos.
(Los otros cantan también.)

TODOS. ;Como ha de obrar mi corazén?
acaso en vano venimos a vivir,
a brotar en la tierra?
Al menos flores. ..
al menos cantos.
Al menos flores,
Al menos cantos.

(Un silencio. No saben qué decirse.)

NURIA. (A Octavio.) Tal vez seria interesante pre-
sentarles ahora las escenas.

OCTAVIO. (A los otros.) 3Estarian de acuerdo?

~ NADIA. Si, por favor.

OCTAVIO. (A todos.) Se trata de los encuentros
que tuvo Tania con un enlace cubano alld en
Bolivia, (A Nuria y Mario.) Empezamos.

(Nuria deja la guitarra y toma la peluca negra.

Se la coloca. Se pone un abrigo y un pafiuelo ama-
rillo al cuello. Los que estaban sobre la tarima

Tamara en- -

central la abandonan y ocupan puestos en las si-
Ilas. Nuria sube a la primera tarima, preparada
para la esceniticacion.)

OCTAVIO. (A los otros.) Primera escena: «El en-
cuentro.»

1

(Nuria, como Tamara —quién a su vez personifica
a Laura Gutiérrez—, se desplaza por el entarima-
do, como quien pasea intranquilamente. Mario,
como el enlace, la sigue.)

MARIO-ENLACE. (Deteniéndola.) Por favor, sefio-
rita, 3podria decirme ddénde queda el cine Bo-
livar?

NURIA-LAURA. En la calle Simén.

MARIO-ENLACE. j3Cerca de Sucre?

NURIA-TAMARA. (Muy bajo y tratando de conte-
ner la alegria por el reconocimiento.) Al fin. ..
(Pausa.) Digame a doénde podemos ir.

MARIO-ENLACE. Usted tiene mas tiempo que yo
en esta ciudad. Escoja usted.

NURTA-TAMARA. Tengo una amiga que tiene un
cuartico én Calacoto y siempre me presta la
llave; pero tendriamos que esperar hasta e’
lunes o el martes.

MARIO-ENLACE. jY hoy es sabado!

NURIA-TAMARA. Ella se pasa los fines de semana
alli.

MARIO-ENLACE: Llevo seis dias esperando por
usted y ahora jhasta el lunes o el martes!

NURIA-TAMARA. (En juego.) Soy una mujer di-
ficil, seh?(Pausa.) ;3Trae carta para mi?

MARIO-ENLACE. El lunes o el martes se la entre-
garé.

NURIA-TAMARA. Entonces yo tendré que tener
mas paciencia que usted.

(Los actores rompen la representacion.)

OCTAVIO. (A los otros.) sEncuentro en el cuar-
tico del Calacotos, Segunda escena.

2.

(En otra tarima. Nuria se quita el abrigo; Mario
saca de su zapato el cotreo.)

'NURIA-TAMARA. Deme aca, rapido. (Toma la car-

ta y comienza a leer para si.) Yo creia que ya
me habian olvidado... (Continua leyendo.)

MARIO-ENLACE. Eso no lo debe ni pensar. La re-
volucién nunca puede olvidar a quien le sirve
como usted lo esta haciendo. (Un silencio.) Ese
joven con el que la he visto, zes el futuro es-
poso? .




NURIA-TAMARA. (Guarda la carta.) Si. Es un buen
muchacho. ..
con €l puedo obtener mas rapidamente toda la

documentacién legal. (Pausa.) zEstan de acuer-
do? :

MARIO-ENLACE. Si.

NUBIA-TAMARA. Expliquele muy bien todo esto a
mi «hegritos alla en La Habana. Digale que
€s una necesldad Por favor, exphquele bien
todo.

(Un silencio. Mario se aparia dé Nuria. Asume una
tuncion de natradoz sin abandonar su caracteri-
zacion.)

: MARIO-ENLAC_E. Los encuentros en Bolivia se ha-
cian muy dificiles. Habia muchos guardias por
todas partes. Era peligroso. .. Decidimos ver-
nos fuera del terrxtono, X

(Mario y Nuria se preparan para la proxzma es-.

cena. Pasan a otra tarima.)

OCTAVIO. (A los actos.) Tercera escenav: «Encuen-
tro en Brasil. Hotel Hondais, Sao Paulos

3

MARIO-ENLACE. jPor févbr, Tamara, es ridic.ulé '

que seas tan ahorratival Date cuenta de que
me hago pasar por un comerciante. No pue-
des estar con ropa vieja. y mala. Ademas eres
joven, a toda joven le gusta vestir ‘mas o
“menos regular, zno?

: NURI,A-TAMARA.» aY.olvidar que esos vestf&os ca-
ros los compraré con délares que hacen falta
a nuestro pais?

MARIO—ENLACE 3Vas .a darme una charla poli-
tica. . ?

NURIA-TAMARA. 3Sabes lo que yo quisiera? Abrir

en Bolivia un buen negocxo y hacer mucho

dinero. .
MARIO-ENLACE. 3Y eso para qué?

NURIA-TAMARA. 3Te imaginas qué lindo seria

que en lugar de recibir délares, yo pudiera

enviarlos. . .? (Pausa.) jQué imbécil eres! jNo
me entiendes! (Mario-Enlace juega al enojado.)
Bueno, estd bien. Ya terminé.
pongas bravo. jMira! (Hace muecas simpa-
ticas.) «Boquita de pescaditos. (Mario-Enlace
termina por reir.) Deberiamos cambiar de ho-
tel. Este es muy caro.. :

MARIO-ENLACE No vale la pena. Gastariamos mas
en el traslado. Dentro de dos dias nos vamos
a un apartamento en la playa Itarare, " Alli
empezaremos el entrenamiento.

(Los actores rompen la representacién. Buscan otra
tarima.) .

OCTAVIO. (A los otros.) Cuarta escena: «Encuentro
" en el apartamento.s

yo trato de ayudarlo. Casandome -

" NURIA-TAMARA.
Pero, no le-

4 - a
(La atmdéstera es tensa y de agotamiento.)

NURIA-TAMARA. jMire, esa forma de hacer pre-
guntas es lo que me molestaba de los profe-

sores cubanos! Yo no soy una nifia de primaria. -

MARIO-ENLACE. Mafiana cambiaremos las asigna-
turas. \

- 'NURIA-TAMARA. A ver si descanso...

MARIO-ENLACE. Con los mismos horarios.

'NURIA-TAMARA. ;Qué?

MARIO-ENLACE. No te insubordines que mi infor-
me sobre ti va a ser muy positivo.

" NURIA-TAMARA. |Y no lo hagas asi para que .

veas! (Aplica un golpe de Kdrate y tira a
Mario al piso.) Tus clases de Karate son las
que mas me han gustado.

(Los dos terminan por reir. Rompen la accion dta-
matica.) -

OCTAVIO. (A Ios otros.) Ultima escena: «La des-
pedidaw.

b,

(Mario se sittia ¢n la tarima del centro, de espaldas -
a Nuria, quien se le acerca desde la otra tarima’

y le cubre los ojos con las manos, sorpresivamente.
En ese momento entra César por un lateral del

. escenario y se ubica silenciosamente en una de las

sillas vacias. Lleva varios dias sin afeitar. Estd
agotado. Nuria y Mario no lo ven. Octavio tepara
en él y lo saluda a distancia. César responde con
un vago gesto y queda mirando fijamente hacia

. Nuzza Mario- Enlace se voltea hacia Nuria-Tamara.)

NURIA-TAMARA aYa tienes el boleto?

MARIO-ENLACE. Si. El 6mmbus sale en cinco mi-
nutos.

NURIA-TAMARA. (Descontiando.) Déjame verlo.

MARIO-ENLACE. (La-esquiva,' jugando.) Cree en mii.
|Déjame. verlo, te digo! (Le
arrebata el boleto 'y lo lee.) jComo te gusta

fastidiarme! (Pausa.) Tenemos tiempo para pa-
sear por altima vez... jde acuerdo?

| MARIO-ENLACE. Pero no muy lejos.

NURIA-TAMARA. Algin dia nos veremos cuando
nuestra causa haya triunfado. ..
mucho lo que me has ensenado y que me ha-
yds soportado todas mis cosas... he apren-
dido mucho contigo. ‘ '

‘ MARIO-ENLACE. Vamos, Tamara, que me pones

.sentimental. . .

‘NURIA-TAMARA. Dile a mi negro que lo quiero

. mucho. Que pienso en él siempre. Dile que

. te agradezco

)




cuando este trabajo haya terminado volveremos
a estar juntos...
" muy nerviosa.) Que mientras tanto viva su
vida... (Mira fijamente a Cesat ) Dile... (No
puede contmuat)

(Mario busca el punto de atencién de Nuria. In-

mediatamente sospecha una s1tuacxon dztxczl. Le ha-
bla a los otros.)

‘MARIO. Es todo. Sélo tenemos escrito hasta aqui.
(Los otros aplauden entusiasmados. Mario im-
pone su voz.) Propongo que hagamos un des-
canso. Tenemos en un salén un pequefio brin-
. dis. 3Vamos?

OCTAVIO. (En lo mismo que Mario.) Si, seria una
‘buena pausa. (A los otros, mientras camina
hacia un lateral.) Por aqui, por favor...

(Los otros se levantan de sus asientos y comienzan
a caminar. tras Octavio. Mario .atiende a Nadia y
Erick y los conduce hacia el lateral.)

NADIA. (A Mario.) Ha sido muy interesante. ..
ANGELITA. (A’ los jovenes, mientras caminan.)

Ahora cuando mas fuerte se estaba poniendo
todo... jestos artistas tienen cada idea..

(Todos salen. César y Nuria quedan solos, a dzs-'

tancia.)

CESAR. (Cargado.) ;Dénde estabas?

NURIA (Al ‘punto de perder sus fuerzas:) Pasé

unos dias en un hotel. El resto en casa de una
amiga... (Pausa.) ;Por qué has vemdo?

CESAR. Salgo esta madrugada.

NURIA, (Después de un silencio.) |Y¥ yo que pensé
que mi ausencia podia hacerte cambiar de
idea...! jAféitate, vas a dar muy mala im-
presidon en el aeropuerto!

CESAR. Sigues en lo mismo...

NURIA. Tua tambxen
CESAR. No sé para qué vine. (Camina para
salir.)

NURIA. (Deteniéndolo.) Pero... 3no ves como me
siento? Que estoy atrapada en una situacion
. que no resisto... que tengo que hacer cosas,
decir cosas que atentan contra mi misma. Y
ho quiero eso mas. Que quiero estas cosas
pequefias de nosotros dos solos. Pero tengo
que callarme ante los otros... y tengo que
~gritar lo que los otros grxtan Y estoy al es-
tallar... y no es bueno hacerlo. (Se aferra a
César.) Déjame confiar en ti, de]ame ser sin-
cera, déjame serlo contigo.

CESAR. (AbtazéndoIa.) He estado como un loco
en estos dias, Sélo pensaba en ti. Yo no quie-
ro que sufras. Yo quiero hacerte -feliz, Nu-
ria... yo necesito hacerte feliz... no podxa
estar mas asi, esperandote... esperandote

(Descubre a César y se pone .

ijCémo me has estado perjudicando en todos
estos dias... jNo voy a poder hacer bien
las cosas alla por tu. culpa... (Se separan.)
Parece que te complace destruirme. jYo no
plenso como ta! jNunca voy a pensar como

(Intenta abrazarla de nuevo.) Ven..
ven...

NURIA. (Apartandose ) No. Es mejor que hable
Que me conozcas.

' CESAR. Ahora no hay tiempo.

NURIA. «jNunca hay tiempo!s Para mi nunca hay
tiempo. Eres ti y td. -

'CESAR. Si, yo. Porque lo que ti quieres es que

yo sea un mierda ante los otros. Que nadie
me considere mas que ti. (Pausa.) Déjame en.
paz, Nuria. !Déjame vivir! Haz ti lo tuyo.

NURIA. Si... jqué facil! Si yo no puedo hacer
nada. .. tendria que probar sin ti, pero sin I
‘de verdad. (Pausa.) Y ya empezaba a lograr-
lo... ¥ hasta recibi los aplausos de Octavio.
(Pausa.) Puedo hacerlo. Hoy lo supe. Y ti no
wvas a enredarme de nuevo. (Pausa.) Voy a se-
guir este trabajo hasta el final, César.

CESAR. No debias hacerlo pensando como piensas.
3Como podras hablar con sus patabras? ;Como
vas a ser tan poco hcnesta'

NURIA. Soy una actnz

CESAR Deberias ser un ser humano

NURIA :Y qué es un ser humano' tAlguien que

acate y acate? 3Ese es el ser humano que
quieres hacer de mi?

CESAR. Si pudxeramos vivir tranquxlos

NURIA. Ta no puedes soportar un dxa tras otro
_en tu casa, con tu mujer. Eres capaz de sa-
crificar lo nuestro por acumular méritos.

CESAR. T a mi no. me conoce$ -ni me vas a co-
nocer nunca.

"NURIA. Y ti, ste conoces? jte conoces?

CESAR. Tendrias que haber estado donde yo he
estado para que entendieras, para que enten-
dieras, un poco.

NURIA. Yo s6lo entiendo lo que ti me dejas.

CESAR. Estoy casado con un hxstenca con una
loca. -

NURIA. jAy, no puedo mas. . .| (Tratando de con-
tener un grxto ) iNo puedo mas!

CESAR Callate. Cal]ate La gente como ti tiene
que astar callada. jTd bien callada! T no
mereces nada. La gente como ti lo tinico que
da es lastima. Con gente como ti estariamos
perdidos en este pais. |Ta bien calladita, eh!
|Cal!ad1ta y tranquila! a,De acuerdo?
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(Entra Octavio)
OCTAVIO. jPero qué es lo que pasa aqui?
(Nuria se aparta sin responder.)

OCTAVIO. César, dime ti. No tengo mucho’ tiem-
po.

CESAR"Me voy esta madrugada para Nicaragua.
Seran varios meses. Ella se fue de la casa
hace diez dias por esto. Sabia que hoy podia
encontrarla aqui.

OCTAVIO. (Mirando a Nuria.) jOtra vez los pro-
blemitas matrimoniales!

NURIA. No son «problemitas»; son mis asuntos.
Los mios.

OCTAVIO. Si, los traumas de Nuria son lo tnico
que cuenta. Y ahora que el trabajo de Mario
y mio, jse hunda!

NURIA. Sélo piersas en ti, en lo tuyo, como 2l
No se puede pensar un poco en Nuria. Yo
soy la que no cuenta.

CESAR. Pero cuentas para Mario,
siempre?

sno lo dices

NURIA. Si, es verdad. El es tan diferente.v

CESAR. (Agresivo.) jEsa relacién se va a aca-
bar. r T

OCTAVIO. Lo mejor que hacen es irse los dos aho-
ra mismo. (A Nuria.) Voy a continuar el tra-
bajo sin ti, ;me entiendes?

NURIA. (A Octavio.) Aqui no va a haber ningiin
problema, Octavio. Voy a atenderlos. (Sale por
el lateral.)

CESAR. (Intentando seguirla.) Nuria.

OCTAVIO. (Deteniéndolo.) A Nuria hay que dejar-
la asi. Yo la uso. Pero tu no puedes hacer lo
mismo... tu tienes que compartir tu vida con
ella. (Pausa.) Yo, en tu lugar, me iria ahora
mismo.

CESAR. Eso es lo que te conviene a ti, pero a mi
no. Yo tengo que volver a hablar con ella.

OCTAVIO. Pero no sera aqui.
(El combatiente entra por un lateral.)
EL COMBATIENTE. Buenas noches.

OCTAVIO. jUsted! Pero qué sorpresa tan grande. ..
Nosotros no lo haciamos en La Habana.

EL COMBATIENTE. El viaje se postergd hasta
dentro de unos dias. 3Se va a efectuar el en-
cuentro?

OCTAVIO. Si. Ya habiamos comenzado. Como no
contabamos con usted...

EL COMBATIENTE. No hay problema. ;Todavia
puedo participar...?

OCTAVIO. Por supuesto.

(Mario y el resto de los personajes regresan;
excepto Nutia.)

EL COMBATIENTE. (Por los padres de Tania.)
¢Qué tal, Nadia y Erick? jOtra vez nos en-
contramos!

(Se saludan.)
NADIA. jQué bueno qﬁe va estar con nosotros!
ERICK. Si, es muy bueno.

OCTAVIO. (A Angelita y los jovenes.) El compa-
~ fnero fue combatiente de la guerrilla. Uno de
los pocos sobrevivientes.

(La muchacha se separa del grupo, llevando con-
sigo al joven y deseosa de demostrar al comba-
tiente un deslumbramiento halagador.)

LA MUCHACHA. Es un alto honor conocerlo. Mis
padres fueron amigos de Tania.

(E1 combatiente la saluda con una sonrisa.)

ANGELITA. jEs formidable que esté usted aqui, con
nosotros...! Para saber de Tania. Cuando Ta-
mara se fue de Cuba para esa mision, ella
me dijo que iba a hacer un recorrido por al-
gunos paises de Europa y que después regre-
saria definitivamente a la R.D.A. (Pausa.) A
mi aquello me ex‘rafid tanto... porque ella
era tan latinoamericana. Claro, no podia sos-
pechar lo que habia en realidad. Fue muy
reservada. (Pausa.) Pero después, cuando se
supo de la muerte de la guerrillera y se dijo
su verdadero nombre, me parecio todo tan 16-
gico... Quiero saber de ella alla en la gue-
rrilla, cémo fue exactamente su muerte... (A
Nadia y Erick.) Disculpenme, por favor. Ha
sido una imprudencia.

NADIA. No se preocupe. Estamos acostumbrados a
hablar de estas cosas..

OCTAVIO. Bueno, podemos entonces continuar. (A
Mario.) ;Dénde esta Nuria?

MARIO. Ahora viene.

OCTAVIO. (A los otros.) Sentémonos, por favor.
(Mientras los otros se van sentando, Cesar se dirige
al lateral por .donde saliera Nuria. Mario se le in-
terpone.) -

MARIO. Déjala.

CESAR. No te metas en este asunto.

(Entra Nuria. César intenta detenerla. Ella logra
avanzar hacia el combatiente.)




NURIA. Buenas noches, yo soy Nuria.

EL COMBATIENTE. Por supuesto que lo sé. En casa
todos la admiramos mucho. Pero trabaja usted
Poco... zpor qué?

(Nuria sonrie y lo mira fijamente, sin responder.)

OCTAVIO. (A todos.) Bien, si ustedes creen pode-
mos continuar. (Pausa.) Hay algo en la perso-
nalidad de Tania que pienso deberiamos des-
tacar en nuestra obra. Y es esa facultad de
saberse ajustar a los problemas colectivos.. .
(Mantiene una mirada sobre Nuria.)

LA MUCHACHA. (Dispuesta a hacerse sentir.) Es
cierto... casi siempre... (A Octavio.) 3Puedo?

OCTAVIO. Continua.

LA MUCHACHA. Casi siempre su apartamento es-
taba lleno de compaiferas y compaiieros latino-
americanos... ella los dejaba dormir en la
sala, en los cuartos, donde cupieran... no te-
nian dénde estar e iban para su casa. (Pausa.)
Un dia dejé de ser nuestra vecina... una
companera chilena tenia un apartamento pe-
queno y eran muchos. Tania le cambid el suyo
que era mucho mas grande...

OCTAVIO. (A los otros.) Situaciones como esas nos
gustaria presentar en la obra.

ANGELITA. Es que ella siempre me decia: «el que
no es capaz de hacer cosas pequefas, no sera
capaz de realizar cosas grandess.

MARIO. Yo pienso que solamente una persona
que tuviera un profundo sentido del sacrifi-
cio podia llegar a incorporarse a la guerrilla.

NURIA. (A Mario y buscando la relacion de los
otros.) Pero eso era algo que ella disfrutaba,
;no?

EL COMBATIENTE. (A Nuria y a todos.) Tania
siempre tuvo una gran vocacion revoluciona-
ria... jno es asi, Nadia?

NADIA. Ella era lo que menos importaba para
ella misma...

ERICK. Siempre lo que estaba a su alrededor era
lo importante.

NURIA. Todo lo que se ha dicho es muy valido,
pero...

OCTAVIO. (A Nuria.) Y nos sirve de mucho.

NURIA. Pero hay un aspecto muy significativo
para mi que quisiera que se tratara...

MARIO. Todo lo que se esta abordando es signi-
ficativo.

NURIA. Parece que gquieren impedirme que hable,
como si fuera a decir algun disparate... por
favor... (A todos.) Yo creo que Tamara no

fue una persona disciplinada al punto de per-
der su individualidad. (Al combatiente.) Por
la documentacién que conozco, ella cometid
una gran indisciplina en Bolivia por tal de
sentirse realizada,

EL COMBATIENTE. ;A qué se refiere usted?

NURIA. Tengo entendido que a ella se le habia
preparado para viabilizar la llegada de gue-
rrilleros a la selva, para establecer contactos
importantes en Bolivia y en el extranjero; pero
no para quedarse en la guerrilla. ..

EL COMBATIENTE. Eso es cierto. Y esas tareas
las cumplia admirablemente. (Pausa.) Nosotros
sabiamos que para ella lo mas grande era
permanecer con nosotros, pero era incapaz de
pedirlo porque estaba muy clara de cual era
su mision, (Pausa.) Incluso ella recibiéd la
orientacion de no regresar a la selva, pues
ya resultaba peligroso. ..

NURIA. Precisamente, a eso me refiero.

EL COMBATIENTE. Pero las cosas no fueron como
usted las ve. No hubo el egoismo de «sentirse
realizada», Hubo una situacidén muy especial
que la hizo volver. ;Quiere conocerla?

NURIA. Si.

EL COMBATIENTE. Dos compaiieros debian soste-
ner una entrevista sumamente importante y
urgente con el Che, y de pronto no habia
quién pudiera llevarlos hasta alli. (Pausa.) Esa
fue la verdadera causa. ;Lo entiende ahora?

(Nuria queda en silencio.)

EL JOVEN. (Al combatiente.) Entonces lo mas sig-
nificativo es que ella fue capaz de arriesgar
su propia seguridad ante una necesidad de la
guerrilla.

LA MUCHACHA. (A Octavio y pendiente de la reac-
cion del combatiente.) Eso es lo que ustedes
deben destacar.

(Un silencio.)

EL COMBATIENTE. (A Nuria.) Después se produje-
ron varias circunstancias imprevistas, entre
ellas el ser detectada por el enemigo, que
hicieron imposible su regreso a La Paz.

ERICK. (Al combatiente y a Nuria.) Y permitieron
que se cumpliera lo que ella mas deseaba...

OCTAVIO. (A todos.) Eso esta muy claro. Asi lo-

presentaremos en la pieza, pueden estar segu-
ros. (Al combatiente.) A nosotros nos haria
mucha falta que usted nos orientara con res-
pecto a esta obra... (Extremando su humil-
dad.) ;Como deberiamos hacerla...?

EL COMBATIENTE. (A Octavio, pero relaciondn-
dose también con los otros.) Pero los artistas
son ustedes. .. .

11
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OCTAVIO. Yo quiero decir desde el punto de vista
politico... qué debemos decir..

" (Nuria 'y Mario mtercambmn mztadas de perple-

jidad.) g
EL COMBATIENTE. (Amable.) ;No estin seguros?

OCTAVIO. Pero seria conveniente su punto de
vxsta

EL COMBATIENTE. (Halagado.) En todo lo que
pueda ayudarles. .. (Pausa.) Realmente me sor-
prenden... no pensaba que los creadores fue-
ran tan modestos. (Sintiéndose duenio de la
situacion.) . Este es un proyecto con el que
deben ser extremadamente cuidadosos.

(Un silencio. Se expande una atmdsfera de expec-
tativa. ) :

OCTAVIO. Lo sabemos. Por esc no queremos fa-
llar. i

(Nuria busca la mirada de Mano Reczbe su 1mpo-

tencia.)

EL COMBATIENTE. (Sin poder evitar un tono
grave y sentencioso.) Siempre es importante
cémo se presente la figura de una heroina.

(La muchacha evzdencm su aptobacxon con amplios

y repetidos gestos de asentimiento. Se muestran

rostros reflexivos o austeros. Nuria los observa
con inquietud hasta encontrarse con Mario. Ambos

establecen un rechazo complice. César se levanta
de su silla, dispuesto a hablar.)

CESAR. (A todos.) Yo pienso que la actriz necesita
conocer mas profundamente a esta heroina.
(Al combatiente.) Usted deberia ofrecer. mas
datos... Eso la ayudaria.

(Nuria guarda un silencio cargado. Se ira apartan-
do fisicamente de los otros para finalmente con-
cretarse en las palabras del combatiente.)

OCTAVIO. Si, usted es el tinico que puede hablar-
nos sobre la ultima etapa de Tania. :

ANGELITA. 3Coémo la conocidé? ;Y dénde?'

EL COMBATIENTE. En Bolivia. jQué curioso, ver-
dad! (Pausa.) Desde que estibamos en el en-
trenamiento sabiamos que habia una mujer
trabajando en Bolivia... nosotros pensidbamos
que se trataba de una muchacha de cualida-
des excepcionales para que el Ché le hubiera
confiado tan delicada tarea. (Pausa.) Al llegar
a la Paz, uno de los combatientes y yo, fui-
mos para su casa. Y ahi la conocimos. (Pausa.)
Enseguida te ganaba porque era muy sencilla
y no trataba de que la halagaran en su con-
dicién de mujer. (Pausa.) Esa primera noche

nos pusimos a oir musica; después nos dijo -

que podiamos dormir en su cama y que ella
lo iba a hacer en un sofa. Nosotros nos- ne-
gamos y cogimos unas mantas y unos ponchos
.y los tiramos en la sala, sobre el piso. (Pausa.)
2Y qué vimos cuando nos despertamos? Tania

estaba durmiendo también alli en el suelo,
junto a nosotros, igual que nosotros. (Pausa.) -
Si algo faltaba para que nos sintiéramos her-
manados ya para siempre con ella, aquel gesto
fue decisivo... .

NURIA_. (Sin mirar al combatiente y como buscando
un asidero.) ;Y en la selva?

EL COMBATIENTE. (Después de distrutar un re-
cuerdo.) Cada vez que Tania llegaba, aquello
.era una fiesta... siempre iba cargada de go-
losinas, de musica cubana y de otros pueblos,
cigarrillos, velas contra la plaga... jqué sé
yo! (Pausa.) Esa noche no dormia nadie. Nos
tirabamos en el suelo rodeandola y ella hacia
cuentos 'y chistes y te informaba de todo lo -
que te pudiera interesar... (Nuria es una
presencia dominante.) Cuando ya se quedd con
nosotros la vimos resistir -las pruebas mas
duras sin ninguna queja. (Pausa.) Una vez,
subiamos una cascada que se llamaba «La su-
bida de los monoss, porque aquello era pro-
pio de monos y no de seres humanos... Tania
ayudd a subir a los hombres que apenas po-
dian avanzar... Tenia un temple de acero. Y
a la vez era muy disciplinada. Insisto en esto.
(Detiene su mirada sobre Nuria.)- Cuando el
grupo debe separarse, como ella esta entre
los enfermos, acepta, pues comprende que en
sus condiciones limitaba la movilidad de la
guerrilla. Aquello. la afecté, si, pero.como el
soldado que era se quedd con el grupo de
Joaquin, segin se le habia ordenado. (Pausa.)
'Y fue ese el grupo que padecié mas hambre,
€l que sufrié la terrible experiencia de estar
separado -del grupo central, alejado de la pre-
sencia del Che. (Pausa.) Pero yo estoy seguro
de .que esa prueba la pasé Tania sin flaquear.
Lo demuestra el ultimo instante de su vida,
cuando empieza ‘el tiroteo, cruzando el rio, y
ella hace el gesto de sacarse la mietralleta del
hombro. jEse gesto que impresiond tanto a los
soldaditos...! (Pausa.) Tania es hoy historia
-y leyenda para muchos... los campesinos de
las margenes del Rio Grande dicen que por
las noches escuchan el grito de una mujer que
sale de las aguas. (Pausa.) Aquel sitio ya no
‘lo llaman Vado del Yeso, sino «El grito de
Tanian, <

(Un silencio.)
CESAR. (A todos, pero clavando su mirada en
Nuria.) No es facil escribir sobre una mujer

asi y mucho menos interpretarla.

(La muchacha asiente con gravedad.)

" MARIO. (Asumiendo el reto de Cé-saz'.‘) Nuria, va-

mos a presentarles ahora el mondlogo.

NURIA, (Sin estimulos.) jCual.

..2 3El de Octa-
vio...? d

- (Octavio la mira sorprendido y molesto.)

MARIO. Nuria, por favor... vamos a probarlo.
(Sin esperar respuesta, toma una silla y se




dirige a la tarima central. Comienza a colo-
carla.) :

CESAR. (A Nuria, en voz alta.) Después de todo
lo que se ha dicho, va a ser muy interesante
escucharte,

(Nuria recibe como un golpe las palabras de César. i

Mario regresa a ella y la conduce hacia la tarima.
Le entrega la peluca. Nuria se la coloca. Después
se sienta y comienza a concentrarse.)

MARIO. (A todos.) Vamos a presentarles un breve
mondlogo en el que Tania repasa su leyenda
de Laura y, al mismo tiempo, es asaltada por
otros pensamientos. (Pausa.) Hemos partido de

un escrito-de Tania, pero lo hemos reelabo-

rado. Asi que...

OCTAVIO. (A Mario, cortante.) Bueno, vamos a
verlo, ino? 4 :

(Mario abandona el entarimado. La atencion de
todos se centra en Nuria. Un silencio cargado.
Octavio dirige una mirada tensa hacia .César,
quien mantiene una observacion de Nuria, escudri-
fiadora. Angelita intuye una situacion extrania y ob-
serva las expresiones de los otros. Mario se refu-
gia en un costado del escenario. Nuria comienza

entonces el mondlogo, lentamente y como midien-

do cada palabra.)

NURIA. Esta amaneciendo con un dia alegre y lu-
minoso que te da mas orgullo de ser de alli,
de nuestra islita... Soy... A 3

(Un silencio. Nuria los mira a todos con una ex-
presion abismada.) .

CESAR. (Incisivo.) Sigue... sigue.
MARIO. jNuria!

(Nuria abandona la tarima, quitindose la peluca e
intenta salir por un lateral. César la detiene.)

CESAR. Tii no te vas.

ANGELITA. (Levantdndose de su silla.) Pero, iqué
es lo que pasa?

CESAR. (Sefialando a Nuria.) Ella puede decirlo.

NURIA. (A César.) Nuestros problemas no tienen
por qué interesarles.

CESAR. Pueden interesarles, ;por qué no?

ANGELI';‘A. (A los jovenes, pero en alta voz.)
Aqui hay un problema matrimonial. (4 César.)
Usted es el marido, 3no?

CESAR. Si. Pero hay algo mas que eso.
NURIA. Callate. Callate.

NADIA. (A Octavio.) Yo creo que lo mejor es que
nos marchemos. Podemos concretar otra cita.

ERICK. Si, debemos irnos.

ANGELITA. Yo quisiera saber de qué se trata.

OCTAVIO. (A Nedia y Erick.) Por favor, no se va-
yan. {A Angelita.) No son problemas que nos
i_nf.eresan. ; s

ANGELITA. (A los jovenes.) Este hombre nada
g mas que piensa en lo. suyo.

OCTAVIO. (A Angelita ) Es que se trata de lo mas
importante socialmente, ;me entiende?

ANGELITA. (A los jépenes.') Es un extremista.
OCTAVIO. (Molesto.) Mire, compaiiera. ..

MARIO. (A Nuria.) Asi que no estabas de acuer-
do... me mentiste. ..

NURIA. (Muy bajo.) Tenia que hacerlo.

CESAR. (A Mario, y para que lo escuchen todos.)
i me quiere chantajear. Si me quedo, se man-
tiene nuestro matrimonio; si salgo de viaje
dice que todo ha terminado.

ANGELITA. jPero esa es una incomprensién muy
fuerte...! :

CESAR. (A Nuria, por Angelita.) 3Ves?

MARIO. (A César, agresivo.) ;Y quién es el cul-
pable...2:

CESAR. Seria bueno saberlo esta noche.

MARIO. jPero qué es lo que quicres?

OCTAVIO. Mario, recuerda dénde estamos.

MARIO. Pero es que quiere violentarlo todo, a
Nuria, a nosotros.

OCTAVIO. Mario, ni una palabra mas. (A Nuria
y César.) Y ustedes, es mejor que se vayan.

CESAR. No, no nos vamos. Quiero saber lo que
piensan ustedes. ;Es que no puedo pedir una
ayuda?

EL JOVEN. ;Y a dénde va César?

CESAR. A Nicaragua, a hacer un reportaje en las
zonas donde se combate.

LA MUCHACHA, (Al combatiente, extremando su
admiracion.) jQué experiencia tan importante!

ANGELITA. (A Nuria.) Eso no hubiera sido ningun
problema para Tamara.

NURIA. Yo no soy Tamara.

LA MUCHACHA. (A Nuria, con tono inflamado y
serialando al joven.) Mire: si €l se fuera ma-
fana mismo a cualquier misién, yo lo espe-
raria llena de orgullo.

NURIA. Asi lo esperé yo la primera vez...
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LA MUCHACHA. (Pendiente de la reaccion de los
otros.) |Y todas las veces que sea necesario!
Hay que mantener siempre el mismo orgullo,
companera. El que no sienta asi no puede ser
digno de esta sociedad.

NURIA. (Con desgastada ironia:) jAy, muchacha. ..
qué buscaras ti! (Pausa.) ;Cémo te arriesgas
a condenar tan facilmente! ;Qué sabes tii de
mi? (Pausa.) Quisiera ver cémo te ibas a com-
portar si a los seis meses del regreso se te
vuelve a ir por dos afos mas. Y ahora, unos
meses después de eso, te dice que se va a
otro sitio y sin sabter por qué tiempo...

ANGELITA. (A Nuria) Entonces su caso es espe-
cial... (A todos.) Hay que tener tremenda con-
ciencia.

LA MUCHACHA. (Con nuevos impetus:) jSi, tener
conciencia del heroismo!

EL JOVEN. (A la muchacha, en un impulso de re-
chazo.) jCallate ya!

(La muchacha mira con agresividad al joven y se
ira apartando de €l a medida que avanza la accién
y sin poder decir nada mds.)

NURIA. (A la muchacha y a los otros.) Y resistir
la soledad dia tras dia, 3no es un heroismo?
Y resistir los problemas de todos los dias,
ino es un heroismas? (Pausa.) Pero por eso no
se sale en los periddicos ni se reciben meda-
llas.

CESAR. (A Nuria y a los otros.) Siempre que haga
falta, me iré. Métetelo en la cabeza. No ten-
go que dejar nada importante por ti.

NURIA. Pero yo si tuve que sacarme aquel hijo
porque con el de tu primer matrimonio te

era suficiente,

CESAR. No queria repetir situaciones con una
unidén tan inestable.

NURIA. 3Y aquella gira de varios meses que re-
chacé porque ti no querias que fuera...?

CESAR. Nadie te obligo.
NURIA. Lo necesitaba nuestro matrimonio.
CESAR. Pero has sido feliz. ..

NURIA. Dejando de ser Nuria. (A los otros y acer-
cdndoseles en una comunicacion desesperada.)
Por eso lo odio. Si, a veces lo odio. Pero
quiero tenerlo, quiero tenerlo. Y a él no le
importa que yo espere y espere.

CESAR. (Igual que Nuria y simultaneando sus pa-
labras a las de ella.) Todo tiene que ser como
ella quiere. jSi, a veces yo también la odio!
jLo unico que cuenta es ella! jElla!

OCTAVIO. Estan locos. ;No se dan cuenta de que
estdn completamente locos y quieren arras-
trarnos a su locura?

(Nuria se aparta hacia un lateral. César busca
apoyo en una silla a un extremo delantero del es-
cenario. Queda de espaldas al publico. Los dos
estdn exhaustos.)

ANGELITA. Tamara fue una mujer que amd in-
tensamente, pero amar para ella era compar-
tir, era entregarse.

NURIA. Esas pueden ser frases.

NADIA. (A Nuria.) Ella fue siempre consecuente
entre lo que hacia y lo que pensaba. (Pausa.)
Yo siento, Nuria, que en usted hay como dos
personas. . .

NURIA. (A Nadia, con cansancio.) Yo no soy per-
fecta... yo soy una mujer que tiene miedo.
Tengo miedo de que él pueda morir... tengo
miedo.

CESAR. No es miedo a que yo muera. Es miedo
a quedarte sola.

NURIA, Las dos cosas. é¢Por qué no pueden ser
las dos cosas?

NADIA. 3Y usted se siente asi en medio de una
revolucién?

NURIA. También su hija se sintidé asi alguna vez
y hasta escribié sobre eso.

NADIA. (Sinceramente interesada.) 3Ustedes lo tie-
nen?

NURIA. Si.
OCTAVIO. Creo que hay algo asi en alguna docu-
mentacién que consultamos... después pode-

mos mostrarselo.

NURIA. Estaba en el mondlogo. ..
taron.

pero se lo qui-

OCTAVIO. Lo mas interesante se encuentra en
las escenas que les presentamos. Fueron el tes-
timonio del enlace... es un buen material,
ino creen?

ANGELITA. Precisamente, alli se decia algo im-
portante que puede servirle a Nuria... Ta-
mara tenia también su pareja, pero no pensd
en esto para marchar. Primero para ella es-
taba ese deber.

NURIA. Pero bien podria ser un egoismo suyo, si
lo vemos desde la parte de él.

EL COMBATIENTE. (A Nuria.) Los dos pensaban
igual,

NURIA. (Para si, con dolor.) No hay salida... yo
lo sé muy bien... para mi no hay salida...

CESAR. (Al combatiente y a los otros.) Ella no
quiere entender nada, jno se dan cuenta?

MARIO. (A César.) Todo esto lo estas haciendo
por crueldad.




CESAR. (Sin poder conttolar su angustia.) No es
por crueldad... es por... jno te sorprende
verme asi? Yo soy el primer sorprendido...

MARIO. Cuando se estd demasiado seguro de los
otros, abusamos y abusamos... eso es lo que
te ha pasado a ti... Te ha parecido mas cé-
modo imponerle tus ausencias en lugar de ha-
cer que las comprenda... |Y ya ves lo que
te esta pasando ahora...!

OCTAVIO. (Para silenciarlo. ) iMario!

CESAR. Pero hay cosas que estin en la sociedad
en que vivimos, estdn en las calles, en las
plazas. Yo no tengo que ensenarle esas cosas.
(A todos.) 3Qué piensan ustedes?

EL JOVEN. Usted es la persona que ella tiene mas
cerca...

ANGELITA. (Acercindose a Nuria.) Nuria, ;sabe
usted lo que significa ir a Nicaragua? j;parti-
cipar de ese proceso revolucionario? (Pausa.)
Lo mejor seria que le pidiera a su compaiiero

que viva esa experiencia intensamente... y
que después le cuente. Viviria por él las mis-
mas cosas. ..

NURIA. (Sobreponiéndose a su desgaste.) jBasta
ya de discursos! (Pausa.) A ver si van a cre-
erse que a mi no me interesa lo que estd pa-
sando en Nicaragua. Me gustaria estar en ese
pais, jclaro que me gustaria! Y ayudar en todo
lo que hiciera falta. Pero ese aqui no es el
problema. (Pausa.) Déjenme ir ahora...

CESAR. (A todos.) ;Ven...? Siempre termina hu-
yendo... huyendo de la verdad, de lo-
otros... de mi. i

ANGELITA. Pero, Nuria,
ayudarla.

aqui todos queremos

(Nuria se aparta de Angelita y regresa a la tarima
central. Mario s~ trasladard hacia el extremo con-
trario de César y quedara como ¢l de espaldas al
publico. El combatiente permanece en el fondo y
centro del escenario. La muchacha serd como una
sombra escurridiza.)

NURIA. (A todos.) ;Y por qué no lo ayudan a él1?
iEs que no se dan cuenta dz como piensa! ;de
como me trata? ;O es que no quieren darse
cuenta?

EL COMBATIENTE. (Sin perder su serenidad.) Us-
ted no debe hablar asi. (Pausa.) Para nosotros
todo esto es muy dificil... El también tiene
que reflexionar... pero usted no puede im-
pedirle que vaya a cumplir con su deber.

NURIA. Ahora es un deber que él mismo se ha

buscado.

CESAR. j;Como puedes ver las cosas de ese
modo...?

NURIA. jQue inteligente eres...! Vas a dejarles

una buena imagen... no como la mia...

CESAR. (Desgastado.) No es eso lo que buscaba. ..
no es €so...

NADIA. (A Nuria y César; pero también a los
otros.) Disculpenme, pero yo pienso que los
dos deben hacer un esfuerzo por entenderse.

EL JOVEN. O no insistir mdis. (A Nuria.) 3;Para
qué continuar si ustedes son tan diferentes...?

ANGELITA. No, no les digas eso, muchacho. Nadia
tiene razén... (A todos.) Ellos son una pare-
ja... eso hay que salvarlo por encima de
todo. Es muy duro estar solos... perdemos
tanto cuando no tenemos con quien compartir
la vida... (Siente que ha revelado algo muy
intimo y, afligida, se aparta de los otros.)

OCTAVIO. (Alterado en su impotencia para coniro-
lar la situacion.) Pero, ;qué nos esta pasando?
Estamos aqui para hablar de Tania,

NURIA. (Como para si, pero también para los
otros.) Ella también sinti6 miedo y se sintiod
sola y se sintié desolada...
misma edad que ella tenia cuando murid...
2Y qué he hecho yo? ;Qué cosa importante?
Yo pensaba que podia ser ella... me la ima-
ginaba mirandome desde el espejo... Ta-
mara... ella hizo siempre lo que quiso. No
me importa. Estoy harta de lo que piense la

gente... ustedes lo unico que quieren es tor-
turarme. .. es mejor no decir nada... no de-
cir nada...

EL JOVEN. Sea fuerte, Nuria. Haga ese papel;

ahora mas que nunca.
NADIA. Usted lo necesitaba.
ERICK. Sera su ejemplo.

ANGELITA. (Desde su sitio, casi consigo misma.)
Entonces Tamara estara viva...

MARIO. Basta. Basta. (Un silencio.) ;No se dan
cuenta de que la estamos acorralando? Esta-
mos obstinados buscando a un ser perfecto...
pero no hay seres perfectos... no los hay.

EL COMBATIENTE. (A Mario.) Pero tampoco ie
va a servir a Nuria buscar en Tania las debili-
dades que ella necesita para justificarse.

MARIO. ;Y si eso nos sirviera un poco a todos...?
3Y si ella no se viera obligada a justifi-
carse...? ;Y Tania...? 3Qué le hubiera acon-
sejado Tania?

EL COMBATIENTE. Es probable que ella no su-
piera qué decirle. Tania hizo lo que supo y
lo que pudo hacer.

MARIO. ;Entonces...? jentonces...?
EL COMBATIENTE. Esta es una situacién muy di-

ficil, companero. (Pausa.) Nosotros no pode-
mos juzgar a Nuria... ni a César... (A Octa-

Ahora tengo la.
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vio, pero tambzen a los otros.) Es meJor que
las: dejemos solos.

OCTAVIO. Pero hay tantas cosas de Tania que. nos
- quedan por conocer...

EL COMBATIENTE. Ya volveremos.a encontrarnos .

OCTAVID. (A los padres de Tama ) &Y ustedes. .
Ustedes se van mafana.

ERICK. Estamos invitados a volver el afo proxxmo

OCTAVIO Un afo... un afo...

MARIO. No insistas ‘mas Octavio. Yo también de-
seo .irme.

EL COMBATIENTE. Nadia...
conmigo.

Erick... wvengan

EL COMBATIENTE. (Se acerca a los padres de Na-
dia. A todos, muy bajo.) Buenas noches...

(Comienzan a caminar hacia el lateral para salir.)

LA MUCHACHA. (Al joven, apremiante y autorita-
ria.) Vamonos. (El joven la ignora. La mucha-
cha se une velozmente al grupo del comba-
tiente y los padres de Tamara y sale tras estos,
sonriéndoles. Después de un momento, Ange-
lita se dirige también hacia la salida; pero
se detiene al pasar frente -al joven.)

ANGELITA. (Al joven, mientras dirige una ultima
mirada a César y Nuria.) Todo se va a arre-
glar. .. tiene que arreglarse.. tiene que arre-
glarse... (Sale.)

(El joven ofrece a Nuria una son.isa suave, recon-
fortante, que ella no puede responder.)

EL JOVEN. Nuria, me hubiera gusfado conocer
ese monodlogo... (Sale rapidamente.)

(Un silencio. Después Octavio -se dmge hacia el
lateral.)

NURIA. Octavio. ..

OCTAVIO. (Se detiene. Lanza sobre Nuria una mi-

rada fria y dura.) Olvidate de este proyecto

(Sale con vzolencta )
(Un silencio.)

NURIA. (A Mario, quien ha permanecido en su
sitio, sin de]ar de mirarla.) Lo eché todo. a
perder. .

(Mario fija una mirada intensamente compasiva
hacia Nuria. No sabe qué decirle. Después baja la
vista, abrumado; y, en total desconcierto avanza
hacia el proscenio. Baja hacia el lunetario y se
pierde por el pasillo del teatro. Nuria y César han
quedado solos. Se miran durante un instante -en
un silencio cargado.)

CESAR. Yo te Quiero, Nuria...
quiero. . .

: NUR;A. Tus errores. ..

yo también te -

NURIA. Y por qué no podemos entendernos .2
sPor qué...2 ;por que .2

CESAR. Ya no me queda mas tiempo.
NURIA. 3Te vas...? :

CESAR. Tengo que hacerlo. (Pausa) Podremos pen-
'sar con calma.
NURIA. Tus errores... zlos vas a reconocer?

CESAR. (Sin querer escucharla.) Ya tomaremos una
decision a mi regreso. :

¢los vas a reconaqcer?

- CESAR. (Después de un silencio.) ;Y los tuyos...?

NURIA. (Seca.) Es mejor que no hagas planes.
(César intenta tresponder.) Se te hace tarde.
(Muy cargada.) jVete!

(César abandona el escenario por un lateral. Nuria
comienza a deambular por el entarimado. Un si-
lencio.) -

NURIA. Ya nos quedamos solas, Tamara... nos

hemos quedado ti y yo solas... y ya no
podré hacerte como yo te pienso... (En un
impulso alza la voz como si se enfrentara a
muchos.) jDichosos los que entienden todo!
(Pausa.) Si pudiera ser moldeada como una
‘mufieca de barro dejaria que me hicieran de
nuevo con cada uno de ellos. jDichosos los
que estan bien securos! (Un silencio. Después,
consigo misma.) Yo soy muchas mujeres...
pero no soy ninguna... he hecho tantos pa-
peles... pero el personaje de Nuria es el mas
dificil... (Dolorosamente sincera.) Tal vez
debia haberlo entendido todo... una vez
mas. .. (Buscando una presencia.) 3Lo crees ti,
Tamara? jLo crees tu? (Pausa.) Y ahora de
pronto lo he perdido todo... (Como si Tamara
estuviese dentro de si.) jNo, no todo esta per-
dido, Nuria! jQué nos importa Octavio! Yo te
pertenezco. Eres una actriz. Tu haras de
mi ahora. Yo también tuve que actuar...
tuve que ser Laura y la detestaba. (En Nuria.)
.Pero yo no te detesto... (Como Tamara.)
2Entonces? jVamos, métete en mi piel! Hazme
decir esas cosas... esas cosas por las que
podemos acercarnos un poco. . . Empieza. (Lenta-
mente va sentandose en el borde de la tarima
central. Cierra los ojos para concenirarse. Lo-
gra sentirse su personaje y abre los o;os Co-
mienza a hablar, casi temblando.) «Esta ama-
neciendo con un dia... triste y feo... frio..
y desolador... que te da mas ansiedad de
estar alli... en nuestra islita... Soy Laura
Gutiérrez Bauer... ;Como puedes estar tan
tranquila repitiendo esta historia que no es la
tuya... obligandote a creer que todo es
verdad?» |

(Su cuerpo se ha ido plegando sobre si mismo
hasta ofrecer una imagen de soledad y desamparo.-
Sus brazos y manos descansan inertes. Su mirada
penetrante azota el lunetario del teatro.)

Fin de la obra.
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neas generales, igual. Comprendi
que todos los problemas del tea-
tro, las interrelaciones y los
puntos de vista de los actores,
los directores y los espectadores
permanecian practicamente inva-
riables en Paris, en Londres o =n
New York. Y, al mismo tiempo,
viajando por Africa, donde par-
ticipaba en representaciones de
teatro popular o religioso en
Iran, estudiando el teatro de la
India que ya tiene cerca de tres-
cientos géneros, arribaba a una
definicion cada vez mas clara
sobre el gigantesco mundo que
encierra en si mismo el concepto
de «teatro». Al relacionarme con
teatristas de diversos paises he
llegado a la conclusiéon de que
existe algo comun que nos une
a todos.

Todo artista serio intenia refle-
jar la vida en el teatro. Le pre-
gunto a un actor japonés, por
ejemplo, qué intenta reflejar;
hago la misma pregunta a un
actor indio representante del es-
tilo mas antiguo y convencional.
Y la respuesta siempre es la mis-
ma: quiero reflejar la vida tal
cual es en realidad.

Si a un actor indio, que trabaja
con un magquillaje extravagante
y se mueve con una gestualidad
sumamente estilizada, se le dice
que lo que €l estda haciendo re-
fleja una maravillosa realidad
teatral estilizada se sentira ofen-
dido. La causa es aqui muy sim-
ple. Lo que sucede es que la
creacidén de la forma mas elabo-
rada, mas rebuscada, no es un
objetivo en si misma. Porque
—por otra parte— existen con-
ceptos como autenticidad, vida,
verdad, contentivos de un mun-
do tan inmenso que se convier-
ten en abstracciones, y el indi-
viduo que tiene el valor de afir-
mar —como si lo supiera— qué
es la vida, lo mejor que hace es
no ir a buscar nada al teatro.

El hombre que afirma que ya
conoce la verdad no necesita del
teatro. No necesita actuar, ni va-
lorar la actividad teatral. Como
no necesita de la politica. No ne-
cesita, en fin, de nada ni de na-
die. Es un hombre suficiente y
puede vivir en armonia con la
naturaleza y consigo mismo. Hay
algo que nos une a todos noso-
tros, politicos, directores, acto-
res, escritores, disenadores, es-
pectadores, y es —precisamente—
que ninguno de nosotros sabe,

exactamente, qué es la vida.
Todo el sentido de nuestro tra-
bajo en el teatro radica en que
se trata de una labor que nos
permite aferrarnos, aunque sélo
sea por un instante, a la sensa-
cién o al efecto que refleja, o
es, una mintiscula particula de la
vida real. Y asi nos encontramos
con que existe algo inabarcable
llamado vida que no tiene otra
denominacién mas exacta. Por
otra parte, existe una forma lla-
mada teatro que funciona como
un espejo y que intenta reflejar
y esclarecer fenémenos aislados
de un todo al que denominamos
vida. Y es por ello que el indi-
viduo que afirma que el teatro
tiene sus limites estd negando
tacitamente la riqueza, la diver-
sidad y lo infinito de la vida.
Por regla general se acepta que
cualquier posibilidad de realiza-
cidén tiene derecho a existir. Pero
cuando las posibilidades son
demasiado grandes nos asusta-
mos.

Cuando comencé a trabaiar en el
teatro, a hacer mis mas tempra-
nas puestas, actuaba de una ma-
nera irracional y sdlo me guia-
ba por mi intuicién. Ella me su-
geria que el suceso teatral debia
ser, ante todo, algo vivo. Pero
yo visitaba a menudo los tea-
tros londinenses y lo que veia
en escena no parecia estar vivo.
Observaba a los espectadores que
llenaban la sala y con tristeza
me convencia de que la gente
iba al teatro por una mera cOS-
tumbre. En otras palabras, la
gente asistia al teatro tan solo
porque sin él la vida le parecia
mucho mas aburrida e insulsa.
De esta manera, el primer obje-
tivo que me propuse al trabajar
en el teatro fue el de darle vida.

LA ENERGIA DEL ACTOR

Llegué a la conclusién de que el
teatro que a mi me resultaba
somnoliento existia sélo sobre
la base de la palabra dirigida al
pensamiento, mientras que el
cuerpo permanecia profundamen-
te dormido. Vi excelentes actores
que trabajaban con la cabeza, sin
que su cuerpo entrara en accion.
Hice una puesta donde actuaba
uno de los mas reconocidos ac-
tores ingleses. Este actor me di-
jo: «Para actuar me son impres-
cindibles tres cosas: una silla,
una mesa y una botella de
brandy. Sin ellas yo no puedo
actuar». Yo trataba de infundir

determinada dinamica al cuerpo
del actor y al espacio escénico.
Resultaba que si yo quitaba la
mesa, la silla y la botella; el
actor se veria obligado a mover-
se y entonces se liberaria una
considerable cantidad de energia.
En mis afios de trabajo en el
teatro me he convencido de que
la calidad de la energia que ema-
na de los espectadores en 1a sala
se corresponde exactamente con
la calidad de la energia que se
libera en la escena.

En aquella época yo también hice
intentos por variar la actitud tra-
dicional hacia los elementos del
disefio escénico. Sentia que la es-
cenografia se hacia de una forma
muy rutinaria. Habia un estilo
determinado para el disefio de
las obras de Shakespeare; mien-
tras que para los espectaculos
satiricos existia otro estilo. Aque-
llo me resultaba demasiado pri-
mitivo: el director y el escené-
grafo sacaban esta o aquella es-
cenografia del almacén, la de-
sempolvaban  ligeramente, le
afiadian un poco de color ama-
rillo, rojo o verde, o en vez de
colocar las puertas a la derecha,
como en la puesta anterior, las
situaban en cualquier otro lugar.
Como alternativa a este enfoque
me propuse que el trabajo del
escendgrafo partiria de cero y le
situé como objetivo crear un es-
pacio que estimulara al maximo
la dinamica y la energética de
los actores y los espectadores.

En el trabajo con los escendgra-
fos me afanaba por lograr deco-
rados que provocaran el aplauso
atronador del publico con sélo
levantar el telon. Cuando este
efecto se lograba yo creia, muy
ingenuamente, que eso era lo
que habia que hacer. Pero con el
tiempo me convenci de que la
fuerte imagen plastica contenida
en el diseno escénico y valorada
en segundos por el espectador
despierta sus energias por un
tiempo extremadamente corto.
Es cierto, el publico se impacta,
aplaude, pero después vuelve a
caer en el sopor. Asi comprendi
que el teatro, el espectaculo, es
ante todo un movimiento, una
variacién constante. La imagen
del espectaculo se forma y se
desarrolla de una manera fluida
en el decursar mismo de la ac-
cidén escénica. En realidad no hay
un concepto aislado de «decora-
dos lindos» o de «vestuario lindo».
He podido convencerme de que
cuando se hace el disefio de lu-




En mayo del pasado
aio, el director
inglés Peter Brook,
uno de los grandes
maestros del teatro
moderno, visitd
Moscu donde le fue
impuesto el Premio
de la Unién

de teatristas

de la URSS. En marzo
de este aio, regresé
a la capital soviética
para presentar

su montaje

de El jardin

de los cerezos,

del que ofrecimos
impresiones de dos
teatristas cubanos
en el numero anterior.
Como culminacién

a su primera visita,
Brook dicté varias
conferencias, en

las que primoé un
espiritu abierto,

de viva
comunicacion,

para abordar
diferentes aspectos
del teatro.

A continuacion,
Tablas da a conocer
una version

de la conferencia
publicada por
nuestra colega
Teatr.

He visto teatro en diferentes lu-
gares del mundo. Ha habido pe-
riodos de mi vida en que he
estado montando simultanea-
mente en Londres, Paris y New
York. Abandonaba el teatro, por
la noche, después de un ensayo,
para continuar ensayando al dia
siguiente en un teatro de otro
pais. Desde la optica de un pe-

EL TEATRO VIVO

Peter Brook

riodista este modo de vida in-
tenso es, sin dudas, muy bueno.
Yo experimenté un verdadero
shock al descubrir que a varios
miles de millas nada variaba:
me encontraba en la misma caja

teatral, trabajaba en idénticas
condiciones a las del pais que
acababa de dejar atras. Y el pu-

blico en todas partes era, en li- 41
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ces sin los actores en escena, la
solucién siempre resulta falsa.
Los trajes son lindos y la ilumi-
nacién es efectiva sélo cuando
todo esto ha sido elaborado con
los artistas actuando en la esce-
na y mas atun en presencia de los
espectadores.

Durante algin tiempo pensé que
los problemas del teatro estaban
ante todo en los problemas de la
actuacién, la direccién, la dra-
maturgia y la escenografia. Des-
pués me convenci de que existe
un problema medular para el
teatro: la interaccién entre acto-
res y espectadores. Nadie discu-
te hoy que el espectador es un
importantisimo elemento del tea-
tro, aunque sélo sea porque cada
actor y cada director desean que
el publico llene sus montajes. Sin
embargo, los teatristas maias se-

@ Una escena de Carmen, en el montaje de Peter Brook.

rios prefieren poner en primer
plano los problemas de los acto-
res, los directores y el texto. El

‘problema de los espectadores se

lleva a una alternativa demasia-
do primitiva: o hay espectadores
o no los hay.

A mi se me hace cada vez mas
evidente que todos los problemas
del teatro se reducen —en tultima
instancia— al concepto que se
tenga de espectador y a la acti-
tud que se asuma hacia él. Por-
que toda imagen que se crea en
escena, todos los sonidos que de
ella emanan estan dirigidos al
espectador, son recibidos por él
y ejercen sobre él una influencia
que penetra profundamente en su
espiritu e influye en sus pensa-
mientos, sus sentimientos y en
su modo de vida. La actitud de
un individuo hacia lo que lo ro-
dea varia de manera sustancial
durante la percepcién del espec-
taculo. Y somos testigos, en esen-
cia, de un acontecimiento excep-
cional, yo diria incluso magico.
En un mismo local estin reuni-
dos cientos de personas que en
la vida comin no se conocen,
que sostienen puntos de vista di-
ferentes e, incluso, pueden resul-
tarse profundamente antipaticos.
Y sucede que, gracias a toda una
serie de acciones enigmaticas en
la escena, este grupo compuesto
por varios cientos de individua-
lidades, comienza a pensar, a
sentir y a reaccionar conjunta-
mente. Y la personalidad de cada
uno de ellos adquiere otra di-
mensién en la medida en que se

® Una escena del teatro Kathakali.

va convirtiendo en parte de una
comunidad unida por una vi-
vencia comun. En otras palabras,
el suefio utdpico de la unidad
cobra vida, por unas horas, en
la sala teatral. Todos los politi-
cos quisieran realizar este suefio
para su pueblo. En el decursar
de un espectaculo este suefio na-
ce, se desarrolla y, como es 16-
gico, perece. Me di cuenta que
en todos mis trabajos anteriores
funcionaban algunas claves fun-
damentales, cuya importancia yo
no comprendia. Y llegué a la
conclusiéon de que, en el teatro
del siglo XX, el problema mas
importante es la interrelacidén de
los actores y el publico.

LA FUERZA
DE LA TRADICION

Pienso que el teatro comete dos
errores esenciales: En primer lu-
gar, trabajamos en un determi-
nado tipo de edificio al que se
ha denominado teatro. Esto se
debe a la fuerza de la tradicién.
Cuando comencé a trabajar para
la escena era feliz, porque tenia
un teatro. No se me ocurria cues-
tionarme si aquel local era el es-
pacio ideal para este tipo de ac-
tividad. Puse un espectaculo en
uno de los mas bellos teatros del
mundo, un edificio del siglo
XVIII en Venecia. Entonces no
me preocupaba que aquel bello
edificio fuera el espacio iddneo
para lograr el efecto de un tea-
tro vivo, que era lo que persc-
guia. Cuando me invitaron a pre-
sentar mis puestas en el edificio




del Tecatro de Arte de Moscti me
senti feliz. De nuevo no se me
ocurrié inquietarme por si aquel
espacio era realmente el ideal
para transmitir las genuinas emo-
ciones de la dramaturgia de
Shakespeare, que era mi objeti-
vo. Con el tiempo esta interro-
gante fue delinéandose de una
manera cada vez mas clara. ;Qué
es lo que asegura la vitalidad de
las relaciones entre el especta-
dor, el especticulo y la idea de
este? Y fue entonces que comen-
cé a hacer experimentos con un
grupo de amigos tanto dentro
del teatro como maés alla de sus
fronteras.

El primer experimento fue muy
importante. Ensayabamos el Sue-
fio de una noche de verano en
Stratford. La acrobacia era un
importante elemento de la pues-
ta. La escenografia incluia tra-
pecios, canales, escaleras, barras.
Poco antes del estreno oficial del
Suefio. .. fuimos a dar a un club
de obreros en las afueras de la
ciudad y comenzamos a improvi-
sar sobre el especticulo, aunque
no teniamos a nuestra disposi-
cién ningin medio teatral tra-
dicional. Tres meses después del
estreno presentamos el espectacu-
lo en un antiguo depdsito de
locomotoras. Los trabajadores es-
taban sentados en el piso, el es-
pacio para actuar no estaba cla-
ramente trazado y los actores se
vieron obligados a encontrar
nuevas soluciones en el trans-
curso mismo del especticulo. Po-
drian preguntarme: j;qué sentido
tiene inventar algo nuevc en una
puesta ya estrenada? La respues-
ta aqui es muy simple, ya para
este momento los actores sabian
qué perseguiamos con el espec-
taculo y esa idea habia que lle-
varla a los espectadores a pesar
de que no se podian emplear los
recursos acostumbrados. Y para
todos nosotros fue muy impor-
tante descubrir nuestra capacidad
para alcanzar el mismo efecto
sobre el publico. cuando no es-
tdbamos en los marcos tradicio-
nales de una sala teatral. Pero
lo mas significativo fue que com-
prendimos que alli, donde se sa-
crificaban algunos valores estéti-
cos, se lograban en cambio, de-
terminados valores humanos.
Comprendimos que aquello que
denominabamos arte, forma, es-
tilo, tiene raices mucho mas pro-
fundas que las que nosotros mis-

44 mos presuponemos.

A este descubrimiento le siguid
un grupo de experimentos, cuyo
objetivo era muy sencillo, que-
riamos dilucidar qué era nece-
sario para vivificar, alentar una
situacién cualquiera con la sola
presencia de los espectado«=-
los actores. Teniamos que libe-
rarnos de todos los componentes
tradicionales del teatro: el esce-
nario, la escenografia, el vestua-
rio. Teniamos que prescindir del
texto, de los criticos, de los es-
pectadores acostumbrados al tea-
tro tradicional, incapaces de
creer que pueda haber otro tipo
de teatro. En pocas palabras,
partiamos de cero. Actuabamos
en los cafés, en los albergues de
obreros, en hospitales y en cli-
nicas para enfermos mentales.
Actuidbamos para los nifios, para
nuestros colegas, para lepro-
s0s... Después comenzamos a
viajar y fuimos a dar al Africa.
¢Por qué Africa? Queriamos en-
contrarnos en la situacién mas
extrema, totalmente libres de es-
tereotipos y de costumbres tra-
dicionales. Se trataba de una ac-
tividad cultural no oficial. Sim-
plemente, un grupo de personas,
extranjeras, se aparecia a una al-
dea africana. En el grupo habia
representantes de unas quince o
veinte nacionalidades. No lleva-
bamos nada preparado. No iba-
mos a la aldea a presentar algo,
sino que, por el contrario, iba-
mos a encontrar algo.

Nuestra improvisacién nunca co-
menzaba de la misma forma y
siempre daba resultados diferen-
tes. Aquello parecia un encuen-
tro casual entre dos personas en
una estacién, que intentaban, de
inmediato, comunicarse algo mu-
tuamente. Llegamos a la conclu-
sién de que semejante intercam-
bio puede lograrse sélo si se em-
plean todos los resortes, todas
las posibilidades del teatro, todos
los recursos de la actuacién. Nos
convencimos de que cuando un
hombre se encuentra a cielo
abierto, en un espacio rodeado
por todas partes de espectado-
res, estd en una realidad que no
tiene nada en comun con la ima-
gen fotografica de esa realidad.
Por ejemplo, un individuo puede
levantar el dedo indice y este
movimiento sera creible. Pero al
mismo tiempo, puede levantar un
dedo con una idea totalmente di-
ferente al gesto y entonces, el
mismo movimiento resulta falso.
Yo le decia a los actores que
nuestro espectiaculo comenzaba

en el momento en que llegiba-
mos a la aldea. Si nos hubiéramos
aparecido en la aldea de manera
tal que nuestros rostros, nuestras
poses, nuestros gestos expresaran
terror o miedo, o por el contra-
rio, sonrientes, como diciéndoles:
«Amigos, todos somos hermanoss,
los habitantes de la aldea hu-
bieran sentido inmediatamente
la falsedad de todas esas poses,
gestos y sonrisas,

En otras palabras, cada movi-
miento, cada gesto, es auténtico
sélo en el caso de que sea sin-
cero por si mismo. Pero este ges-
to del cual hablamos es genuino
solamente en relacién con lo que
nosotros estamos diciendo en un
momento dado y, en general, todo
el inagotable arsenal de acciones
que es capaz de realizar el cuer-
po humano no contiene en si
mismo nada artificioso. No hay
fronteras para aquello que puede
ser expresado por el cuerpo hu-
mano. Y esto significa que la
conducta del actor al que me re-
feri hace un momento, que se
sentaba a la mesa con una bo-
tella de brandy en las manos, no
es mas natural que la conducta
de un hombre que da saltos
como un monp o se para de ca-
beza.

Nosotros hicimos el siguiente ex-
perimento. El actor, o el grupo,
producia algo que podriamos
llamar un sonido abstracto, o
sea, un sonido que no implicaba
un concep*n verbal. Esto se jus-
tificaba porque no teniamos un
iddloma comun con los especta-
dores y era interesante ver cémo
reaccionaban ante aquel sonido,
tal vez porque sentian que pro-
venia de una fuente humana. En
otro caso un actor, haciendo el

maximo esfuerzo para lograr el
efecto deseado, hacia movimien-
tos corporales muy exagerados,
producia sonidos extrafios y todo
el auditorio africano se desha-
cia en risas, interpretando aque-
llas acciones como algo absolu-
tamente sin sentido.

Fue una larga serie de experi-
mentos. Lo importante es que con
el tiempo los resultados se nos
hicieron comprensibles. El actor
o el grupo provocan una deter-
minada impresién que implica,
voy a decirlo empleando una
terminologia moderna, determi-
nado cédigo. Esto significa que
de todo el conjunto de medios
para la comunicacién humana la




palabra es sélo una de las va-
riantes posibles. Junto a la pala-
bra existe el lenguaje del cuer-
po. La musicalidad de la voz
es también un lenguaje. El mo-
vimiento en el espacio es tam-
bién un lenguaje. Y el silencio.
Y el ritmo. Hoy podemos em-
plear de nuevo el viejo término
de «teatro total» si lo asumimos
con nuevas perspectivas. La in-
terpretacién tradicional de este
concepto surge del expresionis-
mo y presupone que la actua-
cidén, el decorado, la luz, son for-
mas del lenguaje teatral con que
se compone un espectiaculo. Pero
en este enfoque, en mi opinién,
hay un gran peligro. El compo-
nente no humano del teatro se
equipara al humano. O sea, se
supone que la luz del proyector
que atraviesa los filtros de co-
lores. puede ser tan expresiva
como los rostros de los actores.
Gracias a los muchos afios de tra-
bajo en el teatro, cuando ya no
poseia nada, a excepcién de mi
propia realidad o la real pre-
sencia de los actores, me di
cuenta de que aquella «nadas
contenia todo un universo. Por
supuesto, la luz, el vestuario, la
escenografia, pueden ser auxilia-
res, pero no son mas que ele-
mentos de apoyo, al servicio de
ese organismo esencial, funda-
mental del teatro que es el actor.

Poco a poco llegué a una con-
viccién: la limpieza y la fuerza
del teatro estan directamente
relacionadas con la toma de con-
ciencia de que el teatro tradicio-
nal ha envejecido. Esa toma de
conciencia es un factor colosal
de liberacién. 3Qué significa esto
concretamente? Tenemos que li-
berarnos sélo de un concepto, de
la idea de que cualquier forma,
por perfecta que sea, es ya un
valor en si misma. Yo expresa-
ria esta idea de una manera mu-
cho mas radical: el mas brillante
trabajo de actuacién —tomado
aisladamente— no resultaria de
ningn interés para nadie, del
mismo modo que el virtuosismo
en la interpretacién de una obra
musical por si solo tampoco es
interesante.

VIRTUOSISMO
Y AUTENTICIDAD

Salvador Dali me confesé en
una ocasién que él habia alcan-
zado un nivel técnico tal que po-
dia componer una obra surrea-
lista lanzando, simplemente, los

® “Medida por medida”, de Shakespeare, direccién de Peter Brook

colores desde una determinada
distancia: los colores caerian in-
defectiblemente en el lugar ne-
cesario. Creo que si Dali se hu-
biera propuesto pintar un cua-
dro de esta forma, el cuadro no
hubiera tenido ningin valor. Y
conociendo a Dali como lo co-
nocia yo, para él no hubiera sido
interesante trabajar asi.

El virtuosismo en la danza por
si solo no tiene tampoco ningin
valor. En mi ultimo viaje a Mos-
¢t vi a la Uldnova interpretando
a la Julieta y me impresioné mu-
chisimo. Pero no por su perfec-

cién técnica que, por supuesto,
nadie pondria en duda. Lo que me
impresiond fue que estd mujer,
que ya no era tan joven, pudie-
ra transmitir los sentimientos de
una muchacha hacia su enamora-
do con una limpieza que yo no
habia visto nunca antes. Yo he
visto a innumerables danzarines
indios interpretando danzas tra-
dicionales y esto me provocaba
un aburrimiento terrible. Pero
en una ocasién vi a una famosa
danzarina interpretando la dan-
za de la madre de un dios que
juega con su pequeiio hijo. Ante
mi habia una madre que expresa-
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ba su amor y su ternura por el
hijo con una autenticidad impre-
sionante.

Desde estas posiciones yo enfoco
el arte del actor dramatico. En
las producciones hollywoodenses,
por ejemplo, uno encontrara
siempre una excelente escuela.
Esta escuela llegé a los Estados
Unidos procedente de Rusia, se
habia formado en los teatros-es-
tudio rusos. El actor de esta es-
cuela es visceralmente enérgico,
esta literalmente cargado de ener-
gia, constantemente esta haciendo
algo y con mucha frecuencia lo-
gra excelentes resultados. Pero a
mi me emocionan mucho mas los
actores africanos, precisamente
porque lo que ellos hacen no se
parece en nada a la actuacidn.

Desde estas mismas posiciones
asumo la dramaturgia, tanto la
clasica como la moderna. El solo
hecho de que se trate de una
obra importante no despierta en
mi ningtn interés. Yo no decido
una puesta soélo por eso. Lo que
me interesa es la posibilidad de
llevar a escena el choque del
hombre con cualquier manifesta-
cién vital en su forma mas in-
tensa y genuina.

Es asi que, cuando se inicia un
trabajo en la escena es impres-
cindible intentar el empleo de
todos los recursos, de todas las
posibilidades del teatro, sin em-
pefiarme en deslindar, con ante-
lacién, aquello que mejor se co-
rresponda con la idea que nos
guia. El objetivo fundamental es
lograr la autenticidad de una im-
presidn totalizadora. Y no estoy
hablando de realismo o de natu-
ralismo. La interpretacién puede
ser totalmente convencional, es-
tilizada, pero el resultado puede
ser auténtico. O por el contrario,
todo puede hacerse muy «natura-
listamente» y el resultado puede
ser falso, impostado. Por ello
para mi lo mas importante en la
actualidad es a qué nos referi-
mos cuando hablamos de cultura
o de valores culturales. Porque
una misma palabra puede signi-
ficar lo mejor y lo peor, en de-
pendencia de cdmo la compren-
damos y la empleemos.

OBJETIVOS
Y SUPEROBJETIVOS

46 Si el significado de una pieza

pudiera expresarse en un con-

cepto 0 en una definicidn, la pues-
ta en escena de esa pieza, enton-
ces, no seria imprescindible. Cua!l-
quier conceptualizacién, como
cualquier teoria, sera siempre
abstracta. Y si se le sigue ciega-
mente se llegara a afirmaciones
tan absurdas como... «Hamlet es
un hombre en busca del sentido
de la vidas. Es tarea del teatro
expresar concretamente aquello
que no puede ser expresado por
una definicién. Por ejemplo,
Hamlet. Es un hombre bueno, un
héroe. Es melancélico, introverti-
do. Todas estas palabras son ge-
neralizaciones sin sentido que se
han convertido en un cliché. Por
eso, el sentido y el objetivo de
una puesta de Hamlet es des-
cubrir la categorizacién de ‘a
tradicion, de la tipificacién del
hombre y el suceso. En el decur-
sar de un espectaculo los crite-
rios individuales sobre la natu-
raleza humana varian, usted se
aproxima tremendamente a aque-
llo que es la naturaleza humana.

Yo no puedo poner Hamlet so-
bre la base de que un teatro me
invite a hacerlo. La puesta siem-
pre esta relacionada con la elec-
cién. Cuando un director elige
una pieza es porque ha llegado
a la conclusién de que sélo esa
pieza —y no otra— le dara la
posibilidad de decirle al especta-
dor, ahora, algo extremadamente
importante. Si yo tuviera en este
momento esa conviccidn, comen-
zaria a poner Hamlet inmediata-
mente. Y la idea actual de Hamlet
se revelaria, se haria comprensi-
ble en el proceso de trabajo. Y
no sdélo de mi trabajo como
director, sino del trabajo en con-
junto con los demas artistas. Si
un mismo director lleva a esce-
na Hamlet en Paris, en América
Latina y en Moscu, el resultado
sera tres espectaculos diferentes.
Porque los resultados dependen
de la calidad del trabajo que
realiza un grupo de personas en
conjunto y del lugar especifico
donde este trabajo se lleva a
cabo. Precisamente en circunstan-
cias muy concretas surgird el
nuevo sentido, la nueva idea que
se comunica a los espectadores
con el especticulo, pero teniendo
en cuenta las circunstancias.

EL TEATRO POPULAR
El teatro siempre es un hecho

local. Todo depende de condicio-
nes concretas. En unas, el teatro

folklérico puede ser el de ma-
yores perspectivas; en otra situa-
cién un especticulo de teatro
politico puede resultar un aconte-
cimiento de gran resonancia, si
ese espectaculo implica una reac-
cién ante una situacién politica
llevada por la escena a un estado
explosivo. Todo eso son momen-
tos... y el teatro es también un
momento, un instante, que puede
contener un mundo increiblemen-
te intenso. Por ejemplo, nosotros
hablamos de teatro popular, de
teatro elitista. Pero es que cual-
quier teatro es, ante todo, per-
sonas concretas reunidas en un
espacio concreto.

Yo no veo diferencias sustancia-
les entre un auditorio de tres-
cientas personas y uno de tres
mil. Esto con respecto al teatro
de masas. Por lo menos la tele-
visién nos ha convencido de esto.
Supongamos que en una sala
teatral se han reunido sélo per-
sonas de dinero, en otra sala
solo hay pobres y en una tercera
estan los intelectuales. Todo esto
es teatro elitista y la cantidad
de espectadores que cabe en una
sala —trescientos o tres mil— no
tiene importancia. Es licito ha-
blar de teatro popular sélo cuan-
do quienes se han reunido en el
teatro son representativos de un
modelo microscdpico del mundo.
Mientras mas heterogéneo sea el
auditorio, mientras mayor sea la
mezcla de tipos sociales, profesio-
nes, edades y nacionalidades, me-
jor funcionard el especticulo. O
sea, llegamos de nuevo a la
conclusién de que existe un deter-
minado instante, que tiene un sen-
tido Unico e irrepetible para esa
microsociedad que se ha reunido
en un espacio determinado y en
un momento determinado. Noso-
tros necesitamos de un lengua-
je teatral muy sencillo, pero ese
lenguaje debera ser siempre di-
ferente, en dependencia de lo que
actuemos, donde y para quien.

$Cudl es, entonces, el papel so-
cial del teatro? Si quinientas per-
sonas experimentan alguna emo-
cién colectiva que, aunque sea
por un instante, lo acerca a una
vida auténtica, estas personas re-
gresardn a su- entorno social
mas fortalecidas. Aqui es impor-
tante también tener en cuenta
que la purificacién del individuo
a merced de una emocién viven-
ciada no est4 obligatoriamente re-
lacionada con las nuevas ideas




® Una imagen del Mahabharata.

Quedarse en un sélo método, pa-
sando por alto todos los demais,
me parece irracional.

Meyerhold, que era un genio,
dedicé todas sus energias a los
elementos mas fundamentales y
dindmicos del teatro. Al mismo
tiempo, Stanislavski, que tam-
bién era un genio, se entregd a
la busqueda de la verdad espiri-
tual. Y en este sentido no hay
contradicciones entre ellos. Gro-
towski ha sido influenciado tanto
por el legado de Stanislavski
como por el de Meyerhold. In-
vestigd como ningiin otro tea-
trista en el mundo la naturaleza
del cuerpo humano en su exis-
tencia fisica y espiritual. Todos
nosotros conocemos emociones
cuya naturaleza es extremada-
mente sutil y misteriosa. Ese
mundo misterioso e invisible Jue
conforma una parte inseparable

@® Grotowski

teatrales, porque las ideas —atin
cuando son nuevas y generosas—
se olvidan rapidamente. Queda
s6lo la vivencia directa, la ex-
periencia concreta relacionada
con esa vivencia.

INFLUENCIAS
E INTERCAMBIOS

Yo considero que quien trabaja
en el teatro es feliz por su cons-
tante acercamiento a la vida, a
su movimiento. La vida ejerce
en nosotros una influencia peren-
ne. Se nos puede comparar con
los periodistas, que constante-
mente se enfrentan con los casos
mas sensacionales. Mas atn, cada
uno de nosotros, los teatristas,
influye en los deméas y —al mis-
mo tiempo— recibe la influencia
de aquellos sobre los cuales ha
influido. * Tiene lugar una inte-

rrelacién, un intercambio mutuo. 47




de la existencia del hombre pue-
de ser expresado con una inten-
sidad maxima con el cuerpo del
actor. Y resulta que todos los as-
pectos tecnoldgicos, biolégicos y
practicos de este recurso expre-
sivo han sido investigados por
Grotowski mucho mas profunda-
mente que todos sus antecesores.
Artaud fue también un genio,
ante todo un genio loco. Fue un
visionario y no un practico.
Creia que la emocidén teatral po-
dia encontrar un altisimo nivel
de intensidad cuando se produce
una explosién que destruye las
fronteras de la conciencia comtn.
En los trabajos de Artaud no hay
siquiera una sola alusién a como
podian ponerse en practica sus
postulados. Pero a pesar de todo,
sus teorias aportan al artista de
teatro un impulso colosal, recor-
dindole que cualquier posicién
mediatizada en arte siempre re-
sulta viciada.

Yo me siento muy feliz de ha-
ber experimentado todas estas
influencias. Cuando oigo decir
que un artista esta influenciado
por otro, recibo este fendmeno
como algo muy saludable. Claro
esta, si en esa influencia no hay
nada patolégico. En modo al-
guno hay que temer a las con-
tradicciones.

EL TEATRO VIVO

Todos nosotros sabemos que el
organismo teatral vive tan solo
el tiempo que se dedique. El ma-
yor peligro para el teatro de
cualquier tendencia radica en los
intentos de institucionalizarlo,
en convertirlo en una institucién.
Al teatro le es imprescindible la
libertad. Esto no quiere decir que
el teatro florecera si en él reina
la anarquia. El arte teatral es
un balance ininterrumpido entre
un orden estricto y la libertad,
entre la disciplina y la inspira-
cion, entre el sistema y la espon-
taneidad. Si alguno de estos com-
ponentes comienza a primar so-
bre los otros, el balance se rom-
pe. En Occidente observamos con
frecuencia la siguiente regulari-
dad: el teatro se desarrolla, al-
canza determinada cima, se hace
reconocido y célebre. Y en ese
mismo momento se convierte en
una institucién. Y es entonces
que comienza el declive de la
actividad creadora.

48 El teatro refleja la vida. En los
diversos niveles de vida —el

biolégico, el molecular, el social,
etc.— existen dos formas de or-
den. Una de ellas es muy peli-
grosa: se trata del orden que se
impone por la fuerza. En esen-
cia este es un orden destructivo.
Cuando predomina este orden a
la fuerza, surge el deseo espon-
tdneo de rebelarse contra él, de
destruirlo. Por su esencia, esta
es una lucha creadora, pero en
su desarrollo llega hasta deter-
minado limite, después del cual
comienza una anarquia. Pero si
hacemos una observacién mas
acuciosa, no nos sera dificil con-
vencernos de que en cada si-
tuacién vital existe determinado
orden auténtico, espontineo. La
inclinacién al ordenamiento de
las estructuras es una cualidad
espontanea de la naturaleza. Si
trasladamos esta regularidad al
teatro podriamos afirmar que en
el teatro hay que luchar por evi-
tar las ideas, las formas y los
métodos impuestos artificialmen-
te. La creacién libre, que aporta
gran felicidad al creador, que
nace de las busquedas, los ex-
perimentos y las improvisaciones
descubre ante nosotros, en tltima
instancia, una verdad: el orden
espontdneo, la disciplina espon-
tanea son inherentes al teatro.
Y s6lo en el momento en que
descubrimos esta verdad se nos
revela el sentido de la creacién.

E] teatro es una forma peculiar
de actividad vital, a cuyo pro-
greso el hombre entrega su vida.
Y lo hace no en un plano ted-
rico, sino en un plano ideolégico
y de manera concreta y no me-
diatizada. Por eso el teatro es
un mundo en el que la filosofia
deja de ser una idea abstracta
para convertirse en una expe-
riencia viva y directa. Es impo-
sible trabajar en el teatro si no
se reconoce y no se comprende
que el hombre y su experiencia
vital son un secreto. Y un secre-
to que va mas alla de cualquier
filosofia. El teatro, como regla,
se dirige a la espiritualidad, a
la mistica, a la metafisica. Todas
estas palabras por si solas no
tienen ningin sentido. Pero el
trabajo teatral nos permite com-
prender que detrds de ellas se
esconden fendémenos vitales muy
concretos, que estas palabras en
altima instancia se reducen a
emociones sencillas y concretas.

Para fundar un teatro ideal hace
falta muy poco. Se necesitan co-
sas que en el plano econémico

‘no cuestan nada: personas, ener-
gia humana, concentracién y si-
lencio. Porque el teatro comienza
y termina en que surge un gru-
po de personas. Si usted vive en
un pais caluroso podra actuar a
cielo abierto. Si vive en un pais
frio necesitard un techo donde
guarecerse. Esto es todo. Aparece
un grupo de personas. Este grupo
automiticamente se divide en dos.
Tanto los actores como los es-
pectadores son, en esencia, nada
mas que seres humanos, sélo que
unos (los actores) estin mas
preparados para el encuentro
que los otros (los espectadores).
Y ese grupo mas preparado se
esfuerza por compartir algo con
el grupo menos preparado. Esto
€s, en esencia, un acontecimien-
to teatral.

Pero tenemos entonces que hay
algo muy costoso —y, de nuevo,
no en el sentido del dinero— y
es la calidad de lo que las per-
sonas preparadas van a compar-
tir con las no preparadas. Es por
ello que a los problemas econd-
micos del teatro siempre debe-
ran preceder los problemas de
la calidad. Desgraciadamente no
hay modelo econémico que pue-
da asegurar esa calidad.

$Qué entendemos por calidad de
la obra? 3Cémo se relaciona esta
calidad con las cualidades huma-
nas? ;Cémo encontrar la calidad
indispensable de interaccién sen-
sitiva entre el actor en la escena,
su cuerpo y sus ideas de una
parte y los espectadores en la
sala de otra? Si el actor cuenta
una historia maravillosa perc al
hacerlo estd metido en si mismo,
cansado, disgustado o sencilla-
mente experimenta algun senti-
miento amargo, su estado inter-
no influird negativamente en la
calidad de aquello que esta en-
tregando al publico. Los aspec-
tos estético y econdémico son se-
cundarios. Ellos aseguran la en-
voltura para el suceso principal
que refleja la realidad externa e
interna de la vida. Naturalmente
que en determinado estadio los
problemas de la economia tienen
un significado importante. En el
mundo moderno cualquier per-
sona tiene derecho a condiciones
de vida dignas. Pero por muy
buenas que sean esas condicio-

nes, no podran influir en la ca-
lidad del trabajo, si la calidad
no se encuentra en el centro de
atencion de quienes hacen teatro.
(Trad. Julio Cid) @




PUENTE ENTRE LAS

El Festival Internacional de Teatro en conexién con el
XXIII Congreso del ITI en Finlandia, convirtieron durante
un mes a Helsinki en la capital del teatro mundial.

The Market Theatre de Sudafrica, The Suzuki Company of
Toga de Japén, con Las Troyanas de Euripides, Frieder
Simon de la RDA, The Koteba Ensemble de Costa de Mar-
fil, Kanyama-Theatre de Zambia, The Actors Theatre of
Louisville de EE.UU., TIE 3 de Bélgica, el Unga Klara diri-
gido por Susan Osten de Suecia, el Rustaveli de la URSS
con Rey Lear y la famosa Opera de Pekin, entre otros, con-
formaron el amplio espectro de la escena internacional,
con la presencia decentenaresdeteatristas,criticos e inves-
tigadores de todo el hemisferio.

A su vez el Comité de Teatro Nuevo del Centro del ITI
de Finlandia, organizé un Taller que conté con la direc-
cién de los profesores Penny Allen, de EE.UU.; Santiago
Garcia, de Colombia; Mohamed Priss, de Tunez; Kim
Jeong Ok, de Corea del Sur; Souleymane Koly, de Costa
de Marfil y Giovanni Pampiglione de Italia, junto a acto-
res de diversas nacionalidades quienes durante diez dias
de entrenamiento y creacién realizaron propuestas escénicas
concebidas a partir de El Kalevala, poema nacional finés.

«El Teatro como puente cultural» fue la premisa del Festival
y €l Congreso. Ralf Langbacka, presidente del Centro finés,
senalé durante el concierto de apertura la importancia y
suerte de antecedente del Congreso celebrado en La Habana
en 1987 alrededor del tema «E] teatro por la identidad cul-
tural y el desarrollo». La critica cubana Rosa Ileana Boudet
fue reelegida por amplia mayoria para integrara nombre
de Cuba el Comité Ejecutivo de la organizacién y el dra-
maturgo y director teatral Héctor Quintero en el Board
del Comité de Teatro Musical.

Tablas estuvo presente en la reunién del Comité de Publi-
caciones donde participaron editores de prestigiosas revis-
tas como Sippario, Ballet International, Theater Heute y
Teatr, entre otras y se realizé el lanzamiento de] nimero
2 de 1989 de nuestra publicacién.

HELSINKI:

CULTURAS

/A\rmdndo COFF@d

La posibilidad del encuentro con
el teatro del mundo parece ser
una utopia. Una mirada abarca-
dora resulta inalcanzable, mas
aun cuanto se suceden los mas di-
similes espectaculos. El Festival
Internacional, concebido esencial-
mente para el publico finés, dis-
tribuyd su programaciéon durante
todo el mes de mayo y principios
de junio. Sdlo algunas puestas en
escena coincidieron con la sema-
na del Congreso, aunque si hubo
la oportunidad de poder conocer
el teatro nacional que se concen-
tré durante la celebracion del
principal evento.

El primer encuentro del publico
cubano con la escena finlandesa
fue en el Festival de Teatro de
La Habana en 1984. La presencia
del Teatro Kom con La noche de
concreto tuvo una amplia reper-
cusién de publico y critica a par-
tir de la gira que realizaron por
todo el pais. No obstante el tea-
tro escandinavo resultaba desco-
nocido.

Helsinki ahora, me permitia el
encuentro con un movimiento
teatral organizado, estable y con
un publico que asiste a los di-
versos espacios de la capital no
como tradicidn, sino como nece-
sidad espiritual. El teatro aqui,
es un punto cardinal de la so-
ciedad.

RETO AL MELODRAMA

Con Pesdrikko, participd el Tea-
tro Kom. Una especie de melo-
drama que apela al juego entre
escena y espectador donde la
esencia tragica se perfila desde
una perspectiva irdnica. Pesdrik-
ko es el término de un deporte
finés parecido al beisbol que

puede traducirse como sviolar la 49




base», aunque su interpretaciéon
metafdérica estd mas cerca de la
versidn realizada al inglés, srom-
piendo el nido». Basada en la
obra homénima de la escritora
finlandesa Okvokki Kutio, refle-
ja la vida de un pueblo al norte
del pais durante la década del
60. Con dramaturgia y puesta en
escena de Pekka Milonoff, actual
director del Kom, Pesdrikko se
ha mantenido en el repertorio
activo del grupo, por su resonan-
cia popular.

El escenario del Kom es rectan-
gular, muy largo y poco pro-
fundo. En las paredes desnudas,
pintadas de negro, no hay telones
para esconder los mecanismos

teatrales y hacia los extremos se
acomodan restos de escenografia,
un piano y los actores se prepa-
ran y esperan su salida a la vista
del publico. S6lo 4 o 5 hileras de
espectadores a lo largo de la es-

cena. Toda la obra esta impreg-
nada de una atmoésfera provin-
ciana, donde el ritmo de la vida
transcurre como las estaciones.
La familia es el centro del dra-
ma. La tragedia surge’ cuando se
rompen las reglas, cuando lo es-
tablecido se 'viola. Las ataduras
emocionales de los personajes con
sus padres, una madre egoista y
dominante con el hijo, el amor
de este a una joven que abando-
na su hogar por él, conforman la
trama. La obra esta estructurada
a través de diversas crisis, pero
los puntos climaticos se estreme-
cen con una situacidn irdnica,
una especie de distancia critica
que ubica el director. E1 melo-
drama se teje como en una tele-
novela, donde la musica acrecien-
ta las situaciones dramaiticas y
enternece en las escenas de amor.
Hay una especie de juego cine-
matografico; el espectador, como
el ojo de una camara, capta a

@® Pesdrikko, del Teatro Kom (Foto Rauno Triskelin).

través de un ritmo establecido
las escenas que se suceden a lo
largo del escenario, una especie
de plano secuencia logrado con
un cuidadoso trabajo de luces.

Pekka Milonoff utiliza los resor-
tes del melodrama y en ocasiones
los abandona. Hay cierta ironia
en el manejo de los actores, aun-
que ellos no establezcan rupturas
en su progresién y entrega dra-
matica. Milonoff perfila esta dis-
tancia con otros recursos como la
luz o la musica, la cual aqui
ocupa un lugar protagodnico.

Pesarikko me recordé en ocasio-
nes, la propuesta de Lila, la ma-
riposa de Flora Lauten, en la
medida que utilizaba un texto
para su «composicion» en el dra-
ma mismo y su relacién con el
espectador.




EDITH PIAF A ESCENA

Piat Pial fue uno de los espec-
ticulos de mayor promocion en
el Festival. Presentado en el edi-
ficio teatral mas moderno de la
ciudad, el Helsingin Kaupungin
Teatteri, era una de las propues-
tas atrayentes ya que, teniendo
como fondo la vida de Edith
Piaf se anunciaba como un nuevo
tipo de drama musical. Concebi-
do por el destacado coredgrafo
finés Jorma Uotinen junto al jo-
ven escritor Juha Sittanen, Piaf
Piaf desborda en movimiento y
musica. La vida de la cantante
francesa se muestra en un juego
delirante de suefios y fantasias,
donde la «realidad» aparece siem-
pre como ruptura, para contra-
poner los diversos planos de la
mujer-mito que pasaba brusca-
mente de la felicidad a la tra-
gedia, sin transiciones.

En la imagen del Paris trasno-
chado de postguerra se ubica la
puesta en escena. Los suburbios,
los café llenos de putas y ma-
rineros, hombres y mujeres que
buscan un encuentro para rea-
firmar su soledad, la traicién y
los celos, los crimenes pasiona-
les, se estructuran ccmo clichés
de una época llena de ensueiios
e inmortalizada en numerosas
peliculas. Pero Uctinen utiliza esa
imagen como cita recontextualiza-
da, desde una cierta perspectiva
irdnica, sutil, pero presente en
cada situacién que teje con una
fuerte carga melodramatica.

La figura de laPiaf se concibe
como ha llegado hasta nosotros
en oscuras fotografias. Con la
frente amplia y despejada, pelo
hacia atras, batido por el viento,
las cejas finas, los ojos comola-
grimas, la mirada triste, su pe-
quena estatura, su fragilidad,
vestida de negro. Pero aqui la
actriz canta sin imponer el tim-
bre del personaje. En finés asu-
me el amplio repertorio de la
piaf sin recurrir a las canciones
mas conocidas; sélo al final se
oye una grabacién original de
La vida en rosa sobre el rostro
apagado de la mujer que cautivo
a varias generaciones, Jorman
Uotinen pretende mostrar en el
espectaculo los deseos ocultos y
los grandes sueiios de la Piaf;
qué hay detrds de las letras de
las canciones que todo el mundo
ha aplaudido. Su teatro es una
perfecta combinacién del movi-
miento a través del espacio y el

sonido. Con influencias de Cun-
ningham o Wilson, como él mis-
mo ha reconocido, busca a su
vez una interpretacién personal
de la danza entre el orden y el
caos, donde el escenario se trans-
forma en una poesia viva. Uoti-
nen lo define como un teatro
visionario donde el realismo en
su estado formal no es represen-
tado.

Con una orquesta de 22 miisicos
y el grupo de danza delHelsingin
Kaupungin Teatteri, el coredgrafo
integra actores y cantantes en
una de las producciones mas pre-
tensiosas de la institucién. El
enorme escenario del HKT se di-
vide en varios espacios mediante
una escenografia construida a
través de planos que virtualmente
se mezclan, traslucen y desapa-
recen a los ojos del espectador
enun virtuoso trabajo de luces de

Claude Neville, capaz de crear’

atmoésfera, construir espacios ¥y
abarcar el mito de la Piaf tras
el velo nostalgico y una aureola
inverosimil que subyugan. Sin
duda, Uotinen y Neville, colabo-
radores inseparables, son los
creadores de la imagen plastica
que define el especticulo, del
pulso dramatico que trasciende
hacia el espectador en las casi
tres horas de representacion.

Piaf Piaf no es un homenaje al
mito. Es la perspectiva humana,
el mito convertido en mujer. Piaf
Piaf es el pretexto para asumir
un musical desde los parametros
mas contemporaneos del género.
Una produccién costosa, desde la
misma esencia del teatro; utilizan
la técnica como un elemento
mas manipulado por el creador.

® Piaf Piaf, del Teatro de la Ciudad de Helsinki
(Foto Stefan Bremer).

VIOLENCIA EN EL LILLA
TEATERN

Ur}a version del relato La sala
numero 6 de Anton Chéjov, fue
presentada por el Lilla Teatern
de Helsinki con el titulo de EI
teatro del comisionado Nikita. La
puesta en escena del director so-
viético Kama Ginkas utilizé el
texto como punto de partida
para crear la atmoésfera opresiva
y de terror que domina el relato.

Al




® El teatro del comisionado Nikitq

El escenario es la sala de enfer-
mos del hospital siquiatrico. Las

paredes cubiertas de azulejos
blancos. Es un lugar aparente-
mente abandonado hacia un ex-
tremo hay tablones, muebles des-
truidos, bafiaderas.Son los restos
de un lugar que antes fue habi-
table, la tinica ventana al exterior
esta tapiada. La entrada es una
reja. Entre los escombros duer-
men los enfermos. Tienen la ca-
beza rapada y visten la tipica
ropa de los locos. Hay viejos y
jovenes. La iluminacién parece
natural, sin artificios teatrales,
como si por un espacio de la ven-
tana clausurada entrase el tnico
haz de luz. Al despertarse, aque-
llos hombres buscan donde refu-
giarse;cada uno descubre la nece-
sidad de protegerse, de respetar

52 los limites establecidos. Quitan

la madera que cubre la ven-

tana. Ahora la luz es mas fuerte,
incomoda. El mugre es evidente.
Los hombres se mueven lentos,
con gestos incoherentes, desorde-
nados. Estdn hambrientos. El es-
pacio es invadido por el exterior,
son hombres con =cordura ». Los
observan cémo utilizan las mues-
tras de un espécimen extinguido.
No hay necesidad de dialogo, es
un encuentro sin respuestas. Son
alimentados como bestias, comen
como bestias. La hora del bafo
es,sin duda, una muestra de vio-
lencia. Los despojan de sus ropas
y se colocan de espalda a la pa-
red, como quien espera la or-
den de fusilamiento. Estdn débi-
les, temerosos, el frio los aniqui-
la y les lanzancubos de agua,
como latigazos. Regresan a sus
lugares en busca de restos de
comida, a protegerse del frio, de
cara a la luz. Es la rutina.

La realidad es el exterior, la
antitesis de la sala nimero 6.
La puesta en escena utiliza
un contrapunto entre los dos es-
pacios. Muestra al escritor en su
cuarto, tratando de crear y en
una crisis es transportado al hos-
pital. Los limites desaparecen. El
poder esta encima de todos. El
teatro del comisionado Nikita es
una propuesta de atmosfera. La
crudeza para mostrar la decaden-
cia humana provocada por el
hombre, la olade terror desatada
por una fuerza oculta, la nece-
sidad de sobrevivir en un me-
dio hostil y autoritario, mar-
ca el ritmo del montaje. El
tiempo es un protagdnico.Las es-
cenas se estructuran con una
lentitud agobiante. El universo
de los «locos» esta minuciosamen-
te detallado como siquisierantras-
ladarnos su ansiedad. Creo que
aqui estda el mayor logro de la
puesta.

El teatro del comisionado Nikita
es una obra que permite el de-
sarrollo virtuoso de sus actores.
Un trabajo colectivo que descue-
lla en su unidad,como un bloque
de tensiones apagadas, reprimi-
das. E] Lilla Teantern presentd,
sin dudas, la mejor puesta en
escena del teatro finés durante
el Festival.

$TEATRO POSTMODERNO?

En el mismo escenario del teatro
Kom se presentd TIE 3 (Teatro
Internacional en Europa) de Bél-
gica, con su puesta en escena
Ali y las 1001 pesadillas, una
produccién de 1987. Con sélo 5
integrantes (dos actores, un téc-
nico, el manager, una secretaria)
y una enorme y pesada carga
escenografica viajé el TIE 3 a
Helsinki para luego continuar
una gira por la URSS y otros
paises escandinavos. Promociona-
do como uno de los diez mejores
espectaculos del afio del Festival
de Teatro de Amsterdam y se-
fialado por la critica como post-
moderno y comtrovertido, Ali. . .
desperté el interés de los invita-
dos y delegados del evento tea-
tral.

Eugene Bervoets, director gene-
ral, artistico y protagonista del
espectaculo, escribe el texto jun-
to a Paul Pouweur a partir del
best-seller, Gaz Unten (1986) del
reconocido  periodista aleman
Gunter Wallraff, quien se hizo
pasar por un obrero turco (ca-
beza negra) y vivié la discrimi-




nacién, la hipocresia y la explo-
tacién que sufren los inmigrantes
en la RFA. El libro fue un es-
candalo y conmociond a la «bien
establecida» sociedad alemana.
Su publicacion en toda Europa y
en paises de América, su
version  cinematografica y
televisiva inspiraron a los

creadores belgas para asumir la
puesta en escena de la obra de
Wallraff. Pero aqui, Bervoets y
Pouweur no siguieron fielmente

® Ali y las 1001 pesadillas, de TIE 3,
de Bélgica.

el libro. Para ellos la historia era
conocida por el publico y deci-
dieron apropiarse del proceso vi-
vido por el periodista y crear un
espectaculo nuevo. Para represen-
tar al hombre negro, selecciona-
ron a Ken Kelountag Ndiaye,
bailarin senegalés formado en la
compaiiia de Maurice Bejart,
quien asumié ademads la coreo-
grafia del montaje.

Una jaula de hierro ocupa todo
el escenario. A un extremo, un
televisor, al otro un butacén don-
de esta sentado el hombre blanco
elegantemente vestido. Al alcan-
ce de su mano, el negro, su mas-
cota. Con el torso desnudo, un
pantalén de piel y peinado con
largas trenzas, el negro es el
instrumento de juego del blanco.
A los espectadores explica, sen-
tado y apasible, cdmo el racismo
es el peor engendro humano,
que todos somos iguales y que
no debe existir la esclavitud.
Cuando el negro quiere interve-
nir, el blanco se lo impide. En
eltelevisor una locutoradael parte
meteoroldgico y brinda consejos
familiares, constantemente inte-
rrumpe la accidn, como rutina.
La enorme jaula metalica es el
espacio de lucha. El negro y el
blanco se enfrentan, se intercam-
bian sus realidades, donde cada
uno tiene derecho a defender su
identidad. Ali y las 1001 pesa-
dillas es un viaje agotador. Es
la supervivencia de dos seres
humanos en un ring de boxeo.
Es el encuentro antagénico de
dos culturas.

" o abandonar la funcidén.

El disefio del artista holandés
Niek Kortekaas, no es solo el
cliché de la prisién. Su jaula de
hierro es el limite del espacio.
Los personajes pueden trasgre-
dirlo, pero no destruirlo, estan
enmarcados en una sociedad no
construida por ellos. En la ilu-
minacién hay un predominio del
negro y el azul metalico; los
haces de luz atraviesan cor -
tantes e1 espacio y el humo en-
cubre la zona de representacion.

La imagen escénica de Ali... es
cercana a la estética de los con-
ciertos de rock.El directorloasu-
me concientemente. Es una vio-
lencia que en ocasiones se des-
borda y en otras se reprime. Con
musica de Peter Gabriel, Prince
la banda ‘sonora del film La
mision, cantos gregorianos y rit-
mos africanos, se crea un uni-
verso sonoro disimil, pero que
funciona como enfrentamiento y
ruptura en una zona de inter-
cambio cultural, donde se crean
nuevas relaciones. La audiencia
puede estremecerse, distanciarse
Es un
acto creativo mutuo donde lo rei-
terativo condiciona una nueva
voluntad como espectador. Cer-
cano al happening, Ali... es una
propuesta que indaga en las po-
sibilidades del lenguaje escénico
y explota mecanismos de los
mass media en funcidn del teatro.
TIE 3 es un proyecto cultural
que, como me definiera su pro-
motor Yves Hermann, trasciende
los limites culturales. El 3 viene
de los tres mundos. Es un tea-
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tro de la ironia y del impacto
visual, un puente abierto a las
diferentes razas. Un teatro de
alianza.

TRADICION MILENARIA

El ultimo dia del Festival se
presentd,en el teatro sueco de Hel-
sinki, la afamada 6pera de Pekin.
Con la escenificacién de El rey
mono, el elenco chino, con mas
de treinta actores y misicos, mos-
tré el arte de una cultura que
cada vez mas qautiva e influye
en occidente. Entre el exotismo
y el asombro, el distanciamiento
y la. emocién, lo desconocide
e ininteligible , el publico recibia
el espectaculo como una vieja

54 postal hermosa, peroindescifra-

ble.

Muchos creadores han sido cau-
tivados por el arte oriental. In-
vestigaciones del teatro hindq,
chino o japonés se han revertido
en laescena.Artaud o Brecht, Gro~
towski o BarbaBrookoMnouchkine,
han abierto un puente entre las
culturas, inagotable ,que fluye y
refluye mas alla de actores
y dramaturgos, de un publico
iniciado 0 no para marcar, tal
vez, el sello de una época. Pero
aun, la muestra woriginal» se re-
cibe desde una posicidén intrans-
ferible, «cultas, desde el punto de
vista del votro». Es dificil enfren-
tarse a la tradicién pura, mas
cuando esta dirigida a un publico
que la conserva a través de si-
glos, como tradicién y para occi-
dente este término funciona, mu-
chas veces como subdesarrollo.

El rey mono es una tipica obra
del repertoric de la compaiia.
El escenario desnudo. Al fondo
un simbolo chino con su traduc-
cién al inglés: Peking’s Opera.A
la derecha, la orquesta de jove-
nes musicos, solo un lateral del
publico puede observarlo. Cada
personaje entra con un leit motiv
musical, Aqui se define su estado
de animo, su caracter. La musi-
ca marca sus movimientasyy el rit-
mo de la escena, a través de los
instrumentos tradicionales. Los
trajes de seda, de vivos colores,
con predominio del dorado, de-
finen la clase o condicién social,
pero en ocasiones hasta un va-
gabundo puede estar vestido con
harapos de seda.El dominio de la
voz y del cuerpo, de técnicastan




especializadas como el maquillaje,
son fundamentales para el
actor chino que tiene que ser
cantante, bailarin, pero también
acrdbata.

El rey mono es una historia de
persecuciones y batallas, de amo-
res imposibles y traiciones, sin
el halo tragico del Kabuki. Es
mas bien una opera cémica don-
de lo verosimil no existe, donde
la escenografia y los accesorios,
se crean a través de la ilusién,
donde el actor establece codigos
para comunicarse con nosotros,
como puede ser el tipico gesto
de montar a caballo, abrir una
puerta, llorar, pero siempre me-
diante suestilizacion.No hay nada
que sea cercano a la realidad.
La Opera de Pekin crea su pro-
pia realidad como arte milenario,
la cual aceptamos. Cada actor
tiene el momento para demos-
trar su virtuosismo, un derroche
de acrobacia que estremece al
publico. Son secuencias en que
emplean el movimiento y el canto,
siguiendo las reglas prefijiadagin-
variables para cada escena. El
actor puede ejecutar un triple
salto mortal o una cadena de sal-
tos con un vestuario complejo,
rodeado de tentaculos, colas o
enormes sombreros. La luz es
sin artificio; si es de noche, el
personaje lo define. Es un espec-
taculo lleno de color y destreza,
donde un actor en escena puede
ayudar al otro para su desplie-
gue acrobatico. No hay trucos,
porque el mecanismo se muestra.
Sélo quedanatras, escondidos,sin
que nos percatemos de ello, como
si todo se lograse a través de
rigurosos ensayos, los afos de
trabajo que tiene que vencer el
actor chino para salir a escena.

La Opera de Pekin visité Cuba
al inicio de la década del 60.
Pronto se presentara otra véz <n
la isla con una muestra d& su
repertorio. El teatro finés volve-
ra a encontrarse con el publico
cubano, en la gira del grupo
Kom a La Habana en enero del
90. Podremos tener otra mirada,
aunque inabarcable, del teatro
del mundo.

Con el XXIV Congreso del ITI en
Turquia, Estambul se convertira
en 1991 en el centro del teatro.
Creadores de diversos paises se
daran cita para la confrontacién
y desarrollo de un arte milena-
rio e inagotable. Se abrira enton-
ces Un nuevo puente entre las
culturas. @

MENSAJE POR EL DIA INTERNACIONAL

DEL TEATRO

Una sociedad que posee un teatro en el que el publico se
halla confrontado con los comediantes, en el mismo espa-
cio en el que esos comediantes —presentes fisicamente—
pueden reaccionar ante las reacciones que han suscitado;
esa sociedad, esa comunidad, toma conciencia de si mis-
ma de una manera excepcional, y no solamente porque los
comediantes se constituyen en el espejo de una manera de
vivir y de los interrogantes de esa sociedad, sino también
porque el publico —entidad colectiva que es entonces re-
presentativa de la comunidad— expresa sus reacciones,
su aprobacién o su desaprobacién, su acuerdo o su recha-
zo, de la imagen de si misma que le es ofrecida.

Asi, el teatro juega un papel importante en la conforma-
cion de la imagen de un pais, de una sociedad, de su cul-
tura; en la gestacién de su sentimiento de identidad y de
especificidad, quiza mas que cualquiera otra expresion de
su existencia.

La imagen que un pais tiene de si mismo, a través de su
literatura dramatica y de su estilo de interpretacion, refuer-
za no solamente la percepciéon de su propia identidad, sino
que se erige en un factor decisivo en la creaciéon de su pre-
sencia visual ante el mundo entero. Lo mismo que el hecho
extremadamente importante de establecer un circuito regu-
lar de comunicaciones, porqus es a través de las traduccio-
nes y de las representaciones de obras de otros paises y de
otras culturas, y mds aun, por el intercambio intenso de
compaiias y de producciones teatrales, que se contribuye
a lograr no solamente una mayor comprensién mutua, sino
que las ideas y las técnicas se fecunden reciprocamente.

En un tiempo y en un mundo agobiados por el diluvio de
programas baratos de television, producidos segun crite-
rios comerciales, el teatro vivo —guardian de las tradicio-
nes y de la singularidad de las culturas—, aun amenazado
por esta avalancha de trivialidades, permanece pleno de
vitalidad en el fluir de la riqueza y de la diversidad de la
cultura, como nunca antes en la historia de la humanidad.
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TEATRO A ORILLAS
DEL WARNOW

“€dﬂd /A\ZOF

Una ciudad portuaria en el nor-
te de Europa. Eso sabia. Como
conjetura, algo que me parecia
bastante improbable: Rostock se
presentaba en calidad de balnea-
rio para turistas. Las aguas del
mar Baltico, consideradas entre
las mas frias del mundo, eran
el mayor atractivo para visitan-
tes de varios paises. El Festival
de Verano en julio venia congre-
gando desde hacia varios afnos
delegaciones de pueblos nortefios
cercanos y convirtiendo asi a
Rostock durante estos dias en
capital de continuas celebracio-
nes en las cuales el despliegue
de excelentes bandas musicales
tienen sitial de honor. Lo que
nunca imaginé, rodeada del bu-
llicio de equipos deportivos y
grupos de musica, fue encontrar
alli una ciudad teatral.

Sin hipérbole, por espacio de
tres semanas, cada dos o tres
anos, no solo las corrientes del
rio Warnow y del mar Baltico,
que banan las costas de Warne-
miinde, se hacen mdas calidas.
También «sube la temperaturas
en la programacién teatral. Pero
no en las salas o espacios escé-
nicos (monasterios, plazas) como
es costumbre. Me refiero al in-
tercambio de teatristas latinoa-
mericanos con figuras artisticas
y dirigentes de la politica cultu-
ral, al debate constante de téc-
nicas, teorias y practicas teatra-
les, a la discusion abierta y sin
panos tibios de los problemas
que frenan el desarrollo de la
escena en cada pais, a la posibi-
lidad de confrontar vida cotidia-
na-vida en el teatro, de conocer
lo que piensan los jévenes ale-
manes sobre el futuro del arte
teatral en su pais, y de estable-
cer felizmente el dialogo con los
colegas mas cercanos, en un fu-

56 gar del viejo continente.

El V Seminario Internacional de

Tedo esto, gracias al Teatro Po-
pular de Rostock y a sus dos
organizaciones principales, Eva
Sapff y Claus Hammel.

OTRO PAISAJE,
3OTRO TEATRO?

Teatro (junio-julio 1989) venia a
confirmar, por tanto, la necesidad
del encuentro de culturas que a
veces imaginamos mas distantes
e incomunicadas.

Para hacer honor a la verdad,
esta era casi para todos la pri-
mera oportunidad de ver teatro




aleman en su lugar de origen.
Delegados de Argentina, Brasil,
Nicaragua, Ecuador, Peru, Chile,
Uruguay y Cuba pudimos tener
contacto con una buena muestra
de la vida cultural, escénica y
funcional de la sociedad en la
Republica Democratica Alemana.

Monumentos arquitecténicos y
pictoéricos de los siglos XII, XIII
hasta el XVII, le imprimen a
Rostock un sello de ciudad an-
tigua, devocionaria de su patri-
monio. La superposicién de épo-
cas y la conservacién de estas
evidencias historicas encuentra,
sin embargo, el mejor sello en
la restauracién de viviendas, ca-
lles enteras rescatadas de las rui-
nas después de la segunda guerra
mundial.

La conjuncién de una ciudad casi
escenografica con la presencia
fisica, palpable, del respaldo po-
pular al teatro, no hizo sino co-
rroborarse en los veintiin dias
que durd el evento. Visitas a lu-
gares de gran interés como la
escuela de teatro, ocho conferen-
cias y veintidds puestas en esce-
na, serian el saldo mas notorio.
pero no el mayor. Una corriente
subterranea permitié encontrar
por parte de todos, especialmen-
te en las sesiones-debate, la ra-
zénde ser de un seminario como
este: la reflexién colectiva, el
autorreconocimiento reafirmativo
de los logros que en ocasiones
subvaloramos, la conciencia de
pertenecer a un universo mayor,
diverso, pero con problematicas
comunes, la existencia de un
lenguaje unificador en la busque-
da del teatro que deseamos y no
tenemos. Después de asistir a
cada funcién, conversar con ac-
tores, directores, creadores de la
escena, jovenes estudiantes de
teatro, estas son mis visiones en
la memoria.

RECREAR LA HISTORIA

Estadbamos advertidos. No veria-
mos una seleccién exquisita del
repertorio que el Teatro Popular
de Rostock posee. Todas las ma-
nifestaciones (danza, pantomina,
Opera, teatro dramatico, para
adultos, jovenes y ninos, come-
dia musical, teatro de mufecos),
estarian representadas, pero in-
cluyendo los distintos niveles de
calidad que la creacién tiene en
cualquier lugar del mundo.

Sin mucho esfuerzo, encontramos
noche tras noche constantes que

nos produjeron real asombro: es-
trenos mundiales de autores de
la RDA o descubrimiento para la
escena de dramaturgos de la
RFA, una linea de montajes lati-
noamericanos y una preocupaciéon
permanente por la historia.

La confirmacién que Hammel
tuvo de su propia existencia
como un hombre de la genera-
cién nacida con la guerra, nos
reveld en la tarde de las presen-
taciones el modo en que la his-
toria puede formar parte cotidia-
na de la vida, sin necesidad de
metaforizarla.

Haciendo un recuento, mas de la
mitad de las piezas que vimos
elaboran peculiares maneras de
acercamiento a la historia. Al
ciclo por el Centenario de la
Revolucién Francesa:Los bandi-
dos de Schiller, La mision de
Heiner Miller y una opera en
concierto sobre Medea, pueden
asimilarse la comedia de Claus
Hammel Vienen los prusianos, El
Consul y la terrorista del chileno
Omar Saavedra, el profesional
trabajo, de Cabaret y las dos
obras de la dramaturgia alema-
na occidental: Pasage de Chris-
toph Hein y El ocaso de Walter
Jens, entre otras.

Del apego a una imagen bastante
frontal, sin mayores transparen-
cias conceptuales escapan pocos
espectaculos. Desde luego, cada
montaje e€s una propuesta que
requiere la aproximacién exacta
al género y al estilo que la direc-
cién seleccioné para ella. Tota-
lizar, por tanto, desdibuja el tra-
zo preciso del disefio escénico,
ignora matices de las puestas.
Pero de todas formas, es posible
observar en esta seleccion que
vimos una aproximacién bastante
plana a la idea que de la historia
pudiéramos estar necesitando hoy.
Hablo de la imagen teatral y no
de los textos. Atmoésferas no ago-
tadas en todo su caudal expresi-
vo limitan, por ejemplo, muchas
de las escenas de Pasage, pieza
que en otros montajes ha tenido
gran repercusion en la RDA. Mo-
nétona a ratos, desaprovechaba
el ambiente de tensién que viven
estos perseguidos por los nazis
en su permanente espera para
fugarse sin ser detenidos.

La lectura nos parecia estatica,
como si el tiempo se hubiera
detenido y nos presentaran una
postal de lo que vivieron los
alemanes y luchadores contra las

fuerzas regresivas del nazifacis-
mo hace cuarenta afios. A esto
esalo que hemos denominado
frontalidad, no a la utilizacién
del espacio disefiado por Jochen
Hassel Wander, cuyo plano pos-
terior concebido como un gran
ventanal tapiado atrapa por mo-
mentos al espectador y le da
algin marco al actor, que uno
sigue sintiendo decididamente
desaprovechado por la direccién
de Heinz Klevenow.

Por otras razones, Cabaret, El
ocaso y El consul y la terrorista
comparten efectos sobre el publi-
co, que responden a su concep-
cién artistica. La primera, mun-
dialmente disfrutada por todos,
gracias a la versidén cinemato-
grafica, retoma el texto original
de Fred Ebb, la musica de John
Kander y el guién de Joe Mas-
teroff para mostrar un musical
«bien hecho». Ritmo, afinacidn,
cuerpo de baile perfectamente
acoplado, actuaciones convincen-
tes, algunas excelentes voces y
una escenografia que sin dejar de
ser creativa y racional con el
espacio de la gran sala del tea-
tro, ajusta sus propuestas al con-
junto expresivo del montaje, tra-
bajando el contraste del blanco,
los tonos grises, el negro y una
linea de disefio sensual y brillan-
te para las escenas del cabaret,
con los ocres suaves para la casa
de Fraulein Schneider. Del con-
junto, homogéneo, sin destellos,
impresiona en particular el agu-
do trabajo de Peter Pagel en el
presentador y el despliegue vocai
de Rosita Mewis como la sefiorita
Schneider. Nuevamente el ascen-
so del nacionalsocialismo queda
como telén de fondo, borroso,
congelado y sélo las inteligentes
intensiones de Pagel, cuyo his-
trionismo no desborda el desem-
pefio convecnional pero impacta
por la limpieza y la fuerza de su
actuacién, nos trasmiten esa sen-
sacién de profundidad, un acto
que se transforma en el escena-
rio, de una historia vuelta a
contar, en algo significativo mas
allda de la anécdota.

Versién contempordanea de Las
Troyanas de Euripides —Jens es-
cribié El ocaso en 1982- este
drama tragico es una advertencia
ante la desaparicién de todo ves-
tigio de vida, si se produjera una
tercera guerra mundial.

La luz y la actuacién han sido
los puntos mas elaborados por la
direccién de Uwe-Detlev Jessen,
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quien condujera hasta su muerte
la labor del Teatro Popular de
Rostock. Ursula Figelius contiene
la pasiéon de una reina que se
sabe demasiado responsable del
destino de Troya y sufre las ma-
yores consecuencias. Su Hécabe
esta dibujada con gran sobriedad
y dominio de los resortes expre-
sivos del rostro y las manos.
Concentada, detenida en dos zo-
nas del escenario a lo largo de
la extensa pieza, ofrece una lec-
cion de maestria artistica. Las vi-
siones de los vencidos, la trage-
dia de estas mujeres, se completa
con un cuidadoso diseno de lu-
ces que va narrando cada cam-
bio animico, de conflictos, de
intenciones dramaéticas. Por eso
la parabola resulta mas desarro-
llada, la historia puede volver
a repetirse o quizas ya se esta
repitiendo en algun lugar del
planeta.

En la sala experimental se es-
trené el montaje que Wilfried
Kretschmer concibié para El ¢con-
sul y la terrorista, el enfoque de
dos mundos: el de la diplomacia
europea y la revolucion latinoa-

mericana. Un texto que apela a

la historia cotidiana, donde se
entremezclan lo real y lo onirico,
superponiendo la vida de un jo-
ven luchador desaparecido, cuyo
canje por el hasta entonces indi-
ferente diplomatico pudiera arro-
jar una esperanza de sobreviven-
cia. Al final, la historia ha sido
imaginada por el europeo Jacob-
sohn, al parecer, pues ese joven
ha muerto diez afnos atras. Una
pieza sobre la solidaridad, escrita
por un chileno residente en Ros-
tock, tema que sobrepasa con
creces cualquier apreciacién de
rigor critico sobre el espectaculo.

La revolucidn y sus contradiccio-
nes permanentes resultan los té-
picos fundamentales que apare-
cen en las tres obras del ciclo
dedicado al Centenario de la Re-
volucién Francesa. Karl Moor,
Debuisson, Sasportas, Galloudec
y Medea son las reacciones po-
sibles frente a una situacién re-
volucionaria. La traicién a sus
ideales, la reformulacién de sus
principios, el abandono del com-
promiso, el contrapunto entre su
caracter indetenible y el impulso
subjetivo que la lleva adelante,
las dudas, los temores, las clau-
dicaciones, los avances y retro-
cesos aparecen como fendmenos
naturales, 16gicos, de procesos en

58 los cuales el curso acompasado

de las cosas se violenta, confor-

mando un torbellino de transfor-
maciones.

La estructura de La misién ga-
rantizé una pluralidad de signi-
ficados dificil de encontrar en
los otros dos textos. Miiller vuel-
ve una y otra vez sobre sus pre-
guntas: j;Puede el hombre con-
temporaneo despojarse de sus
herencias sociales, culturales?

;Cémo enfrentar las enormes ta-

reas que le han sido asignadas?
;Hasta donde esta solo en esta
empresa? Libre de ataduras ver-
bales, las escenas, inconexas para
una mentalidad logicista, propi-
cian un montaje donde la histo-
ria puede realmente ser recreada.
Sugerente en la seleccion de ima-
genes visuales, el trabajo, en una
fase de elaboracién en busca de
su udltima resultante, queddé a
medio camino de los posibles
logros.

Satira penetrante, la comedia de
Claus Hammel Vienen los prusia-
nos advierte son sana agudeza las
fisuras de una mentalidad esque-
matica frente al rescate de la
historia. Interpretada con caute-
la, la historia no puede menos
que sonreir. Pero el precio de
esta ingenuidad puede pesar para
siempre sobre nuestro destino.
Ni alabanzas desmedidas ni ta-
bties inaccesibles, parecen 'decir-
nos Lutero, Federico II de Prusia
y sus aventuras, conducidas por
la manipulada historiadora, diri-
gente del Instituto de investiga-
ciones para la reintegracién de

i

personalidades histdricas. Intriga,
humor y un pertinaz sentido de
la critica recorre la obra, pero
lejos de arrojar un producto su-
perficial, regocijante y picaresco,
el texto crece en dimensién filo-
sofica. La puesta posee ademis
el don de establecer la comuni-
cacién inmediata con el especta-
dor, conservando un trabajo ri-
guroso de actuacién en todo el
elenco.

REFLEJAR UNA DINAMICA
DISTINTA

En otro plano encuentro Ila
aproximacién que la escena hace
a la leyenda, los mitos, y la rea-
lidad alemana maés reciente. En
esta tendencia los jovenes lleva-
ron la batuta.

Dos espectaculos estudiantiles nos
aproximaban al mundo mas inci-
tante para cualquier viajero. La
lozania inteligente de quienes
comienzan con energia envidiable
a reconocerse y explorar el uni-
verso que los circunda.

Suenno de una noche de verano
constituyé en el patio del Mo-
nasterio de Santa Cruz una fiesta
para los sentidos. Con apenas
seis grandes pafnios colgados tras
los cuales desaparecian los jo-
venes actores del segundo afio
de la Escuela de Artes Dramati-
cas «Ernst Buchse y algunos ele-
mentos de vestuario, consiguie-
ron atrapar la atencidén por es-
pacio de casi dos horas que

® La mision, de Heiner Miiller, puesta en escena del Teatro Popular de Rostock.




transcurrieron con la ligereza de
aquello que disfrutamos a pleni-
tud. Sutilezas en la versién como
dividir el personaje Puck en dos
imagenes, una femenina y otra
masculina,yel deliberado propé-
sito de dejar con su interpreta-
cion una amplitud de lecturas
que incluia la contienda entre la
razén y la pasion, entre el entor-
no social de los rayos del bosque
y los artesanos; permitieron que
la meticulosidad del trabajo ac-
toral fuera paladeado sorbo a
sorbo por los espectadores. Las
soluciones musicales (un tango
bailado y actuado para expresar
las tirantes relaciones entre Ti-
tania y Oberén), el movimiento
escénico casi acrobatico, muy ex-
presivo y lejano del alarde, el
trabajo de las situaciones hasta
el detalle, con aportes de finisimo
humor e imaginacién, desperta-
ron gran interés en los delegados
latinoamericanos y nos conven-
cié de la tradicién de una escue-
la actoral sélida. Las preocupacio-
nes estéticas que mostraron mas
tarde en la discusién nos revela-
ron que no era obra del azar lo
que habiamos visto.

Simpatia despertaron también los

_alumnos del Instituto de Ciencias
Latinoamericanas de Rostock con
la obra infantil La gran Muralla
del escritor espafiol Ignacio del
Moral. En un perfecto espaiol
nos hicieron pasar una tarde
agradable y demostraron un ex-
celente método para poner en
practica el aprendizaje de una
lengua extranjera con esta ocu-
rrente comedia.

Fiesta de susurro de Rudi Strahl
se inscribe mas en el camino de
un acercamiento desprejuiciado a
los problemas que pueden tener
un grupo de jévenes en cualquier
sociedad, incluso en la socialis-
ta. Desajustados emocionalmente,
King y Uwe han trasladado su
falta de afecto a otros planos de
la vida, asumiendo como filoso-
fia el acceso a productos prove-
nientes del area capitalista como
principal mévil de su existencia.
La via facil para llegar a los
Intershop es su unica preocupa-
cién y para lograrlo haran cual-
quier cosa: fregar automdviles a
los hospedados en los interhote-
les y recibir a cambio el pago
en divisas, o convertir en una
vulgar prostituta a Kiki, quien
enamorada de uno de ellos es
capaz de dejarse arrastrar, mas
inconciente que convencida de
sus actos. La irresponsabilidad de

@ Vienen los prusianos, del Teatro Popular de Rostock
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estos jovenes no es casual ni
imputable sélo a ellos. 3Es acaso
gratuita la imagen de una mujer
risuefia en un afiche, que como
contraste preside la puesta, acom-
pafnada de una consigna entusias-
ta sobre la juventud alemana?

El hombre es duefio de sus actos,
mucho mas. en el socialismo, pero
es igualmente cierto que aun
podemos mejorar nuestra forma
de dialogar con los jovenes. Las
criticas a la falta de opciones
culturales atractivas, a la ausen-
cia de buena atencién por los
padres, a la ineficiencia que to-
davia padecen algunos de los

productos de la industria socia-
lista, sin embargo, no desconocen
tampoco que existe, sobre todo
en los dias que corren, la ine-
ludible lucha ideolégica que tra-
ta de ganar terreno desespera-
damente, por cualquier via y a
cualquier precio. No sentimos
un enfoque discursivo. La ima-
gen de los jovenes estudiantes
de actuacién, vitales, entregados
a su trabajo, salvaba las defi-
ciencias del texto y algunas con-
fusiones espaciales que la puesta
no logrd resolver.

En edad penal de Gert Heiden-
reich, autor de la RFA, vuelve

® En edad penal, montaje del Teatro Popular de Rostock.




sobre las consecuencias que pue-
den traer para un joven la desa-
tenciéon de padres y escuela, el
influjo de un medio social ad-
verso, bastante perdido en la bus-
queda de valores y el ofrecimien-
to de alternativas con posibilidad
de futuro para la juventud. Un
sicologo y un policia interrogan
a Ted, estudiante de 17 afos,
acusado de matar a su padre. La

historia de su vida, narrada en
retrospectiva nos permite descu-
brir algunas de las causas del
asesinato, aunque en realidad lo
mas revelador es el circulo de
relaciones hostiles que lo rodean.
El trio familiar madre-padre-hijo
es apenas inexistente. El afecto
que encuentra en su joven pro-
fesora esta destinado al fracaso,
por prejuicios, porque no resul-
ta ser un sostén lo suficientemen-
te sélido y en la escuela la carta
de presentacién que gana es la
de Brandes, un alumno cuyo
modo de vida esta bastante em-
parentado con las bandas neofa-
cistas. La acumulacién de insa-
tisfacciones llevan a Ted a una
situacion de inestabilidad emo-
cional 'y de incertidumbre en
cuanto al rumbo que van a tomar
sus pasos futuros. Finalmente
mata al padre, simbolo de la
mecanizacién de una existencia
que merece ser borrada mas que
imitada. De modelo o patron, el
padre pasa a encarnar la antite-
sis de lo que su hijo ha imagi-
nado.

Texto ingenuo en ocasiones, con
propuestas no del todo justifica-
das, lo que mas nos impresiond
fue la dinamica del montaje, un
ritmo inusual en los espectaculos
que presenciamos, la comunica-
cion excelente con el publico y
la actuacién de Thomas Dehler,
joven actor que mantuvo un sos-
tenido trabajo durante las pues-
tas de la temporada, consiguien-
do en su Ted un resultado de
gran nivel artistico.

Dos montajes mias atrajeron la
atencion de los asistentes al Se-
minario: Servidor de dos patro-
nes de Goldoni y El retablo de
los diablos de Redentin, una pie-
za andnima del siglo XV, resca-
tada por Claus Hammel.

La Commedia dell’arte encuentra
en este Goldoni del TPR una

60 agil solucidn, tanto escenografica

como del propio movimiento de
los actores, €l manejo del espacio
escénico, las luces, en fin, una
propuesta para representar en
cualquier tablado, al aire libre,
en la cual intervienen el publico,
verbal y corporalmente. Quien
ha tenido la referencia de un
sentido del humor aleman mas
racional, caustico o ingenuo, pue-
de salir convencido de esta visi-
ta al teatro que aqui al menos
no se han cumplido esas supues-
tas reglas de la idiosincracia
germana. Delicioso el trabajo de
la actriz Gabriele Mdller en la
Clarice, lejano de la caricatura,

dibujado sobre la base de una .

fina ironia y un rigor técnico de
la voz, la gestualidad y la mi-
mica que juega con la improvi-
sacion sin descuidar la pautaque
Heinz Klevenow trazd para la
puesta. Holger Schulze en una
intervencién casi sin posibilida-

des, alcanza con un solo recurso
la hilaridad cada vez que sale
al escenario. Y asi, de manera
general, un resultado de conjunto
que el publico agradece.

Partiendo de un hecho real, la
cristianizacién forzada que reci-
bieron los eslavos que vivian en
lo que hoy es Rostock en el si-
glo XII, surge esta idea de re-
crear en un retablo a los antiguos
dioses eslavos, convertidos en
diablos por los prejuicios cris-
tianos. Un auténtico infierno apa-
recid ante nuestros ojos gracias
a la escenografia de Falk von
Wangelin la direccion de Uwe-
Detlev Jessen, la musica de Wolf-
gang Bayer y la coreografia de
Manfred Schnelle. Nuevamente
el patio del monasterio servia de
ideal referencia espacio-concep-
tual para celebrar alli la gran
fiesta que Lucifer organiza a
partir de la biusqueda y castigo
de almas pecadoras. Orgia gro-
tesca, brillante, que revaloriza
las fuentes mas esenciales del
teatro, incorpora el musical, la
comedia, la farsa, los misterios,
el espiritu baquiano de las dio-
nisiacas, en un espectaculo que
no parece tener la duracidon de
dos horas y media.

Lucifer‘, Satands y la Presentado-
ra, interpretados por Erhard
Schmidt, Manfred Gorr y Gabrie-
le Mdller respectivamente, repre-
sentan con alto nivel artistico
tres lineas de la interpretacién
dramatica en la obra. Los diablos
recrean la atmdsfera de juego,
elaborando un dao con sus «cap-
tados» para el infierno: el pana-
dero, el carnicero, la cantinera,
el cocinero, el sastre, todos la-
drones y estafadores de sus clien-
tes que van a cumplir una con-
dena simbdlica, pues Lucifer en
realidad quiere que su reino sea
un lugar agradable. Reafirmacién
cultural religiosa en sus origenes,
hoy El Retablo de los diablos de
Redentin es una carta de pre-
sentacion del Teatro Popular de
Rostock en cualquier foro teatral.

El Seminario cerrd sus puertas
con un informe por paises hasta
1992, en su sexta edicién para
continuar su labor fundadora de
verdadero intercambio y didlogo
abierto con los teatristas del con-
tinente americano. (I. A) @




El destacado dramaturgo sovié-
tico Alexei Arbuzov, que trabajd
en el teatro toda una época, en
cierta ocasion formuld una pre-
gunta que él mismo se respondid:
2En todas las épocas se hace ne-
cenario el teatro estudio? Al pa-
recer si, pero no todas las épocas
lo propician. En realidad en la
Unién Soviética casi siempre han
existido los teatros estudios y en
este movimiento pueden senalar-
se momentos cumbres: El umbral
de los siglos, cuando todo el

mundo siente la necesidad de .

abordar con una mirada fresca
la realidad; 1la wvispera de
1914, comienzo de la primera
guerra mundial; 1956, periodo en
que el teatro soviético vivid un
momento de crisis cuando se
inaugurd el teatro Sovremennik
y desde 1986 hasta nuestros dias,
cuando una nueva etapa del tea-
tro concluyd otra vez en crisis.

De esta forma se puede decir
que los cambios en la vida fa-
vorecen el florecimiento y de-

sarrollo de los estudios. El movi--

miento de los estudios teatrales
siempre ha tratado de encontrar
una solucién alternativa a los
problemas que han surgido en el
arte y en la sociedad, como una
variante a la escuela tradicional.
Pero si en los primeros veinte
anos del siglo los estudios se en-
gendraron en las entranas de los
teatros profesionales y su exis-
tencia no dependia de la distri-
bucion de los espectaculos, la si-
tuacion en nuestros dias es dife-
rente por completo. Hace aproxi-
madamente un ano el gobierno
dicté una disposicién que permi-
te a toda persona juridica crear
un estudio.

(COMO ENTRAMOS
A LAS PUERTAS ABIERTAS?

Elena Azamikova

® (Quién escucha la sangre derramada? del Teatro estudio En las tablas.
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® Gliuki.

Asi, si en 1986 en Moscu existian
cuatro estudios de forma ofi-
cial, en estos momentos funcio-
nan mas de veinte, y en todo el
pais mas de 150. Como regla,
estos estudios deben mantenerse
segin el principio de autofinan-
ciamiento; de esta forma todas
las puertas estan abiertas a la
creacién, pero para traspasar el
umbral se necesitan no sélo re-
cursos creadores, sino también
materiales y por cuanto los es-
tudios, por lo general, cuentan
con salas pequenas de capacidad
para ¢ntre cincuenta y cien per-
sonas, como promedio, se ven
obligados a representar quinien-
tas funciones al afno para
justificar su existencia desde un
punto de vista econdmico.

Ademas, en estos momentos en el
movimiento de teatros estudios
en la URSS tiene gran importan-

62 cia un serio problema social:

estd subiendo a las tablas una
generacion cuya edad oscila en-
tre 30 y 40 afios y que en las
décadas anteriores no tuvo po-
sibilidades de realizarse en la
profesién. Por esto se hizo evi-
dente la tendencia revanchista de
«ahora me toca a mi», peligrosa
para la esencia misma del movi-
miento: crear un teatro de al-
ternativa. Con frecuencia esta ge-
neracidon lleva a escena ideas
creadoras que no se trataron
cuando el momento lo exigia y
ya han caducado. Con toda inten-
cién he centrado la atencidén
justo en los puntos débiles del
movimiento de teatro estudio
contempordneo, ya que precisa-
mente esto da la posibilidad de
comprender por qué hasta el mo-
mento los estudios no han justi-
ficado las esperanzas que en ellos
se tenia, y en qué atmodsfera y
problemas se desenvuelven en
nuestros dias los lideres que des-
collan dentro del movimiento.

Para su trabajo los lideres s2
apoyan en los procesos que tie-
nen lugar en la vida y en las
tendencias que en esta se mani-
fiestan.

Al elegir entre cientos de estu-
dios buenos, de mediana calidad
y francamente malos, yo me in-
clino, en primer lugar por los
siguientes: «El hombres (schelo-
veks), «Junto a las puertas de
Nikitski», «Escuela de arte dra-
matico» sobre el que ya se habld
en Tablas, (ver nimero 3/88), «La-
boratorio del teatro y la plas-
tica» y «En las tablas». Estos tea-
tros tienen su propio yo, que no
se asemeja a ningun otro, mas
aun, se encuentran en una con-
frontacion artistica caracteristica
de su perfil, a través de la cual
se pueden seguir las vias prin-
cipales de sus aspiraciones ideo-
légicas y artisticas.




El estudio «En las tablas« («Na
doscaxs) defiende la idea del es-
tudio pequenio, y llamado «pobres
que satisface las exigencias de
un determinado grupo de espec-
tadores. Al teatro le preocupa
que mientras la literatura y el
periodismo estudien la sociedad,
el arte teatral en los ultimos anos
ha excluido este tema de su ac-
tividad. Los miembros del movi-
miento consideran que el unico
medio que tiene hoy el teatro
para sobrevivir es hermanarse
con otras esferas de la actividad
intelectual. Por ejemplo, emplean
el psicoanalisis de la conducta
social o hacen directamente en
la escena el analisis filoldgico de
una obra literaria.

En el especticulo Educacion se-
gun el doctor Spok, de V. Velov,
se analiza el mundo espiritual de
un intelectual contemporaneo que

debe solucionar las incdgnitas de
Hamlet. En la puesta en escena
éQuién escucha la sangre derra-
mada?, segun la pieza del director
del estudio S. Kurguinian, reali-
zada sobre la base de documen-
tos de la etapa revolucionaria,
se trata el destino de unos inte-
lectuales muy jévenes incorpora-
dos a la revolucién y de lo que
ocurrié con ellos cuando la san-
gre, otrora abstraccién, se tornd
realidad. De esta forma el tea-
tro planteaba la idea de que las
dictaduras mas terribles han lle-
gado al poder aplastando todos
los valores morales. Al estudio,
«En las tablass, le preocupa que
la sociedad, en la que se han
borrado los principales conceptos
ideolégicos y morales, se torna
psicodirigible.

Aunque parezca paraddjico, el
teatro en su método de creacién,
durante los ensayos, utiliza este

mismo procedimiento de psicodi-
reccién; o sea, llevar al actor a
un estado de semihipnosis para
liberar su subconciente y estimu-
lar la improvisacién en los limi-
tes del guién. Sin embargo, en
la escena del teatro estudio «En
las tablas» no vemos ninguna
improvisacién en el sentido ha-
bitual de la palabra, al parecer
el estricto guidn, el sistema de
signos claramente elaborado que
el espectador descifra durante el
espectaculo, no exigen del actor
capacidades excepcionales. Una
vez liberada la conciencia del
hombre el director enseguida lo
lleva a un nuevo estado, sin per-
mitirle apartarse del modelo pro-
pio, para tratar de unirlo todo

en un denominador ideoldgico
unico.
El estudio «Laboratorio del tea-

tro y la plasticas, bajo la direc-
cion de O. Kiseliov, es un opo-
sitor vehemente de esta tenden-

® Las vacaciones de lg torre de Pisa, del Laboratorio del teatro y la plastica.
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cia. En su opinién es un fracasc
tratar de lograr una unidad ideo-
légica en el movimiento de estu-
dios-teatrales, ya que este se es-
tancaria y no originaria la ansia-
da variedad de formas teatrales
que deben impulsar la renova-
cién del teatro contemporaneo.
Kiseliov considera que el error
del teatro de los afios pasados
radica en que trataron de en-
contrarlo todo en los conceptos
generales: felicidad, mal, bien,
progreso. En estos momentos, se-
gin su opinién, la conciencia del
hombre se ha quebrantado. Por
esto la tarea principal es apren-
der en la naturaleza a respetar
su voluntad y en el hombre, su
naturaleza. O sea, su teatro pro-
pone analizar no las formas so-
ciales establecidas, sino buscar en
ellas lo sustancial, su naturaleza
pura, volver a la vida ademds
de las posiciones morales, el con-
cepto de la belleza.

Es curioso que en su raiz las
metodologias de Kurguianin y
Kiseliov se asemejan: la libera-
cién de los recursos complemen-
tarios del actor. Pero ellos inten-
tan purificar la base psicobiold-
gica de la vida del hombre con
diferentes objetivos; el primero,
para llevarlo hacia nuevas fron-
teras; el segundo trata de utili-
zar la naturaleza innata para
descubrir las fuentes de la belle-
za del hombre y su vida. El len-
guaje de Laboratorio Gliuki y Las
vacaciones de la torre de Pisa
parece superficial, pero esti im-
pregnado de contenido verdade-
ramente intelectual.

El héroe de Gliuki es el poeta que
durante mucho tiempo y en vano
vence la cotidianeidad, luchando
no sélo con las circunstancias de
la vida, sino con él mismo. El
caricter diabdlico y espontineo
del especticulo evidencia una
percepcion escéptica y tragica del
mundo. El arte contemporaneo no
se puede detener al borde del
abismo. Los intentos del estudio
de Kiseliov de descubrir a tra-
vés de la fealdad exterior del
mundo su belleza originaria es
una proposicién para encontrar
nuevos puntos de apoyo sobre
este abismo.

Es el caso que hoy en los es-
pectaculos los directores y artis-
tas no muestran cémo ellos ima-
ginan la perestroika, sino como

64 sufrieron la época de estanca-

miento y esto es natural porque
no puede engendrarse una nueva
cultura si no bulle primero en
la vieja cazuela. La renovacién
del arte nunca ha surgido de los
recursos del propio arte, de la
creacién mecdnica de nuevos mé-
todos. La fuente de estos cam-
bios y del surgimiento de un nue-
vo lenguaje artistico tenemos
que verla en una conmocién es-
piritual y precisamente en esto
se ha convertido hoy la nueva
forma de analizar nuestra pro-
pia historia. Por esto los clasi-
cos de la literatura rusa Pushkin,
Dostoievski, Saltikov-Shedrin han
inundado las tablas.

Aparecieron por primera vez en
el teatro Mijail Bulgakov, Erd-
man, Yuri Olesha, Platonov. Es
como si los teatros lucharan por
llevar a la escena las mismas
piezas. Aparecen nuevos géneros
teatrales que hace poco habian
caido en desgracia como por
ejemplo, la comedia musical, el
vaudeville, el show.

Mark Rozovski, uno de los fun-
dadores del movimiento que tra-
bajé de forma brillante el estilo
de teatro psicolégico en uno de
los teatros estudios mas antiguos
de Moscti, «En las puertas de Ni-
kitski», recientemente realizé la
puesta en escena de una come-
dia musical segiin el cuento de
A. Kuprin «Gambrinuss y reveld
en el estilo «informals las fuentes
fastuosas del nuevo teatro.

Es una caracteristica que los es-
tudios prefieran trabajar los gé-
neros compuestos, como: la farsa
tragica, la tragicomedia y el dra-
ma poético. La serie de grandes
puestas en escenas,- trabajada en
estos géneros, del teatro estudio
de la ciudad nortefia de Arjan-
gelsk (director V. Panov), El sui-
cidio, de N. Erdman, Corazén de
perro, de Bulgakov, La tinica en-
venenada de N. Gumiliov, hizo
que este teatro provincial se
destacara entre los lideres del
movimiento. Es necesario sefa-
lar que la abundancia de festi-
vales de teatros estudios le per-
mitié, al fin, mostrarse como
provincia teatral, y con frecuen-
cia los «provincianos» superan a
los moscovistas en la competen-
cia de creacién.

Hace un afno se celebrd el XX
aniversario del teatro estudio
«Maniqui» de la ciudad de los

Urales Cheliabinsk, con un festi-
val del movimiento en el que
participaron teatros jévenes de
otros paises. Durante mucho
tiempo «Maniqui» estuvo dirigi-
do por A. Morozov, hoy director
del Teatro del Konsomol Leninis-
ta de Leningrado. El puso su
creacién en manos de Yuri Bob-
kov, miembro del movimiento,
que con motivo del aniversario
llevé a escena un especticulo
maravilloso La Zenaida nacarada,
de M. Roshin. Ridicula y drama-
tica es la vida del escritor que
trata de luchar contra las trivia-
lidades de la vida con los re-
cursos de su trabajo literario,
cuando la vida misma estd llena
de poesia y, al parecer, no es
imprescindible ser escritor para
descubrirla. . .

De forma conciente e subconcien-
te he agrupado en mis notas tea-
tros estudios diferentes por com-
pleto, invitando a los lectores a
volver la vista hasta los Urales
y el norte de mi pais. La diver-
sidad de formas del movimiento
contemporaneo de teatros estu-
dios me impuso la composicién
del articulo, ademés, cautivada
por el principio de su revista
scada autor expresa su opinidns,
quise vencer el estereotipo de
sautor extranjero» que por lo ge-
neral cita decenas de nombres
y denominaciones que por si so-
las no tienen ningun contenido.
Quise, incluso, omitiendo la des-
cripcién detallada de los es-
pectaculos, contar la esencia, la
teoria y la practica de un fend-
meno que determina en gran me-
dida la vida teatral de la URSS.
Pienso que la garantia del desa-
rrollo de nuestro teatro consiste
precisamente en la diferencia
que existe hoy entre el teatro es-
tudio y el resto del teatro. Al
teatro profesional acuden perso-
nas hechas del material del tea-
tro, al estudio llega algo de !la
misma vida, acuden aquellos que
tienen interrogantes para esta
vida y precisamente una pre-
gunta formulada a tiempo se con-
vierte en un aporte a la cultura.

E] teatro estudio puede respon-
der a la interrogante que €l mis-
mo formuldé y convertirse en un
teatro verdadero. Pienso que en
esta unidad dialéctica y en esta
lucha de contrarios radica la ener-
gia de desarrollo y renovacién de
nuestro teatro actual, (Trad. Ania
Hernandez) @




FRAGATA Y LOS DEMONIOS

Grupo Teatro
MIRON
CUBANO

El relato, esa antigua, hermosa e
imperceptible hazafia del artista de
todos los tiempos ha vuelto a esce-

na y Fragata del Mirén Cubano con-

firma que la narrativa latinoameri-
cana contintia incitando la creativi-
dad de nuestros directores, convo-
cando la imaginacién del espec-
tador.

Si los actores descartaron el oficio
del juglar fue porque junto a Albio
Paz prefirieron transferir en image-
nes no verbales la fuerza del ra-
conto. Otra manera de narrar en
teatro y un homenaje iniciaron las
pequeiias puntadas de un tejido que
los envolvié hasta cubrirlos total-
mente. Luego, los primeros resortes
desaparecieron y quedd, descarnado
y provocador, el montaje de tres
cuentos para un espectaculo.

La seleccién de los textos era, por
lo tanto, doblemente compleja: la
historia, su parabola, como recurso

de comunicacién en el nivel légico,.

y la sugerencia de un discurso sen-
sorial que funcionara en calidad
de alternativa entre la propuesta de
concepto y su recreacién artistica.

Exploraciones anteriores conducian
a la busqueda de un estilo bastante
peculiar dentro del panorama escé-
nico cubano: el contrapunto que
subyace entre la aproxiinacién in-

genua, caracteristica del juego in-
fantil, como base de las soluciones
en la puesta, y la estridencia del
grotesco méas hiriente y agresivo
para el publico. De esta manera, la
critica de costumbres, transformada
en sutil meditacién filoséfica por
Juan Bosch, resultd una suerte de
saquelarre caribefios, intemporal, a
pesar de los casi cincuenta afios
que median entre los cuentos origi-
nales y la versidén colectiva que nos
entregd el Mirdn.

Tras una breve obertura poética,
Dos pesos de agua es la estampa que
da inicio a la funcién, atin no inte-
grada del todo al tempo y tono del
montaje. No soy de las que renun-
cian al contacto con los creadores
durante la busqueda de imégenes y
el tanteo de recursos para una pues-
ta en escena, en favor de una asep-
sia critica que, por lo demas, no
existe. Y en este caso, declaro, sin
tubor, el goce estético que senti en
mis dos encuentros con el colectivo
dirigido por Paz, previos al estreno.

El suave destello de aquella escri-
tura de principios de siglo adquiria,
poco a poco ante mis 0jos, una enor-
me vitalidad en lo que a modo de
ejercicio me mostraron de Fragata,

- cuento que ademds aporta su nom-

bre al espectaculo. Entonces com-
prendi que aquellos jévenes actores,

critica

L tn




casi todos graduados en la primera
hornada del Instituto Superior de
Arte, habian encontrado un lengua-
je contemporaneo, brillante, al tea-
tralizar historias que quizas pare-
cieron envejecidas -para algunos;
estaban rescatando la esencia uni-
versal y eterna de aquello que tras-
cendia la linealidad social de cada
cuento: los estragos que causan la
ignorancia, los prejuicios y la vida
gris de la pobre gente que habita
esta parte del mundo.

Otro intercambio me permitié tener
una visidon mas exacta de lo que ve-
riamos después. Un hombre virtuo-
so descubria nuevas aristas grotes-
cas y de farsa que en la Fragata an-
terior resultaban mas atenuadas por
el énfasis en el estudio de la sub-
jetividad dramatica de la prostitu-
ta, protagonista del relato.

Tos avances no se apreciaban tanto
en las actuaciones, salvo en uno o
dos casos, sino en el disefio general
de la propuesta, la narracién ges-
tual de las acciones, las posturas
fisicas, los recursos vocales, la ima-
gen plastica y musical.

En la discusién posterior prioriza-
mos entonces el despeje de unidades
conceptuales que atravesaban el en-
sayo que habiamos visto. Un mun-
do abigarrado y estridente como
estilo se nos encimaba a través del
humor, ese caracteristico del gro-
tesco que sondea pasiones aparen-
temente risuefias, ridiculas, y al mis-
mo tiempo tragicas; tras él podia-
mos apreciar e] disloque de wuna
moral en crisis, apuntada por Bosch
y reforzada con sano y desprejuicia-
do espiritu por el equipo creador.

Las mendicidades del alma queda-
ban al descubierto y con ellas una
de las claves para transformar el
entorno cotidiano, o intentarlo al
menos. Porque cuando desaparecen
las miserias materiales permane-
cen sus huellas, a wveces sin que
nos demos cuenta, y seguimos pen-
sando igual aunque tengamos un
ropaje diferente. Los cddigos rigi-
dos, superficiales, siguen gravitan-
do como testigos implacables del
pasado, mientras olvidamos otros
principios realmente superiores, que
engrandecen las relaciones huma-

Fotos: Pacheco




nas y el desarrollo arménico de una’

sociedad como la nuestra. Si nos
perdemos en preceptos intrascen-
dentes cuando de lo que se trata es
de profundizar en nuestras reales
necesidades individuales y colecti-
vas, estamos perdiendo de vista el
objetivo mayor: construir un uni-
verso, donde todos los dispuestos y
capacitados tienen cabida. La obse-
sién correctiva del vecino ante el
pequefio vicio etilico del carpintero
Queen, —costumbre que por lo de-

méas lo ayuda a trabajar— en Un

hombre virtuoso, el desprecio clasis-
ta de la beata de barrio frente a una
desvalida prostituta en Fragata y el
fanatismo ingenuo como recurso del
ignorante que pretende suplir el jui-
cio equilibrado con férmulas absur-
das en Dos pesos de agua, plasman
una realidad que desafortunada-
mente permanece en muchos luga-
res todavia, pero también en otros
contextos donde’ lo anecdético no
encuentra un paralelo lineal y sin
embargo se perpetian sus efectos
retardados. Tildar de negativas las

transgresiones de lo que para-un
grupo de personas debe constituir el
orden, sin buscar los reales motivos
de la conducta humana, siempre nos,
llevara por caminos equivocados,
porque no se entendera el proceso
en su esencia, sino en sus manifes-
taciones externas y en épocas de
cambio lo que propicia al verdade-
ro desarrollo esta en el estudio de
fondo de lo tipico y lo atipico, del
conjunto heterogéneo y plural que
compone la vida. Lo demas, es ac-
tuar por exclusién y aplicar esque-
maticamente canones que para nada
se corresponden con lo real, impo-
ner voluntades a capricho, desco-
nociendo lo que nos define como
ser social.

Con gran sagacidad el Mirén cap- U
td ese subtexto en los relatos de % S ——
Bosch y pudo trasmitirlo ademas _.‘_}
de manera singular, en una puesta N ——
concebida para espacios abiertos, \
cromatica y chillona, rabiosamente

poética. k )
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Partiendo de texturas fibrosas
—yute, coco, cana brava, hojas de
palma, madera— se conformé el
universo plastico artesanal de la es-
cena. Primitiva, como las reacciones
de muchos de los personajes, la
concepcidén escenografica y de ves-
tuario, mas que trasponer ideas,
desarrolla sensorialmente elementos
apuntados por la palabra o que ni
siquiera esta pronuncia, devora a
los actores como las convenciones
que se critican en la puesta, compo-
ne estructuras desde el punto de
vista dramaturgico, actia, en fin,
sobre las tablas al unisono de los
demas componentes vivos. El co-
lor crece en la misma medida que
avanza el espectaculo. Ocres en
mascaras, accesorios y ropas se com-
binan con el negro en las fuerzas
tenebrosas de la naturaleza. Poco a
poco apareceran el blanco, y des-
pués el naranja, el rojo, la fiesta in-
fantil que rodea a la prostituta del
cuento final.

La musica se propone deliberada-
mente ofrecer una lectura de oposi-
cién, casi nunca descriptiva. Mar-
chas, rondas populares dominicanas
y las canciones de Teresita Fernan-
dez se integran a una banda sonora
ritmica de acentos humoristicos y
dramaticos. Esto no impide que
por momentos la percusién dese-

quilibre la escena. Su omnipresencia
llega a ensordecer ‘si no se le ajus-
ta y le reduce a los instantes en que
este inteligente recurso valide los
propdsitos de la puesta.

Atmosfera visual y sonora alcanzan
Rolando Estévez con el disefio, de
extrana belleza, y la propuesta que
cada actor hizo junto a Favio Her-
nandez en la asesoria para la par-
titura musical.

La palabra conforma otro espacio
de recreacidén artistica. Sélo los dia-
logos que puso Bosch en sus cuen-
tos; el resto lo justifica el actor con
improvisaciones que coordina la di-
reccidn escénica. Esto exige la me-
dida milimétrica casi imposible de
lograr en un especticulo ampuloso
y audaz como Fragata: conseguir
matices en una actuacién que cari-
caturiza, profundidad en las ideas
con el gesto, objeto o cuerpo hu-
mano.

Indudablemente hay escenas en las
que el actor queda opacado por el
despliegue de los deméas elementos
o hace un esfuerzo desdibujado por
el asedio barroco de la concepcién
espacial como ocurre en Dos pesos
de agua, pero también es innegable
que se entregan con pasién a su tra-
bajo integrado a plenitud en la
concepcién general del espectaculo.

Por eso la desmesura de Fragata
construye €l universo escénico que
le interesa defender. Es la muestra
apasionada de un colectivo que se
ha estado buscando y descubre que
ha encontrado una linea propia,
susceptible de afinar, como le co-
rresponde a toda creacién que se
sienta responsable de su rol en el
intercambio social. Asi lo prueban
los tanteos en distintos escenarios
y la respuesta cada vez mas orga-
nica publico-escena. 3Quién duda
que Fragata se perfeccione hasta
convertirse en lo que ya es en gran
medida hoy, un especticulo inci-
tante? 3Acaso no lleva en su savia
los demonios irreverentes de la

creacién que estamos esperando? (I. A) @




Culminar los cinco primeros afos
de ejercicios formativos dentro del
arte de la actuacién —puesto que la
exigencia de conocimientos y el tra-
bajo sobre si mismos no cesaran
mientras ejerzan la profesién a la
cual arriban ahora- y hacerlo con un
espectaculo artisticamente exitoso,
he ahi la fortuna de estos egresados
del Instituto Superior de Arte en
1989.

Los jovenes estuvieron ase-
sorados a través de su carrera por
la tarea pedagdgica de un artista
fundamental en nuestras artes escé-
nicas: la profesora, directora v ac-
triz Raquel Revuelta.

La seleccidn del texto para esta pues-
ta en escena-graduacién recayd en
La venganza de Don Mendo de Pe-
dro Muiioz Seca (1881-1936) come-
diégrafo espaiiol, autor también en-
tre otras piezas de Soy un sinver-
gtienza, Dos mujeres en casa, El ver-
dugo de Sevilla, El diablo estd en la
quinta y La casada millonaria, lle-
vadas a nuestros escenarios en la
década del cuarenta. Estos ingenio-
sos titulos denotan la tendencia ha-
cia el juego de enredos, pletdrico
de equivocos cuyo interés fundamen-
tal radica en la diversidén a costa de
la critica de costumbres y mediante
los retruécanos argumentales.

La venganza. . ., divertimento cali-
ficado por el dramaturgo como «ver-
sificada caricatura de comedias,' ver-
daderamente resulta un pastiche que

1 Notas al programa de la obra

ADMIRABLE
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Roberto Gacio Suérez

encierra elementos estructurales to-
mados de la rica tradicién de los
brillantes comediégrafos del Siglo
de Oro, asi como de otros posterio-
res. Para lograr sus objetivos el es-
critor fusiona lugares comunes for-
males y de contenido y emplea esti-
los y corrientes cultivados en dife-
rentes épocas. De ese modo entrelaza
la comedia de enredos con la de
caracteres junto a la de capa y es-
pada.

Caricatura, en tanto exagera rasgos
burlones de situaciones y personajes,
la obra intenta plasmar mediante las
deformaciones propuestas ciertos
rasgos y actitudes recurrentes en un
mundo de damas, caballeros y ma-
jestades, mostrar su vacuidad y fal-
sos valores camuflados tras acciones
aparentemente justicieras.

Especie de collage, este discurso tex-
tual viene a ser un ensamble de otros
textos, donde resuenan diversos ecos
culturales. Rememora no sélo temas
sino también elementos extructura-
les y genéticos que denotan su mar-
cado caracter de intertexto, pues
como afirma Sklovski sel escritor
marcha hacia si a través de las obras
literarias ajenas, de las que resuenan
al oido de su época; él se dedica a
contaminars.?

En primer lugar, La venganza...
ridiculiza los afanes humanos por
evitar imprevistos creados por el
propio hombre en el afan de tras-
cender sus limitaciones por lo abar-
cador de sus aspiraciones.

2 Citado por Beristdin, Helena en Diccionario

de retdrica y poética, Editorial Poesia S. A.,
México, 1985, p. 264.
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Munoz Seca, como habil comedié-
grafo, toma una historia manida
que, en parte por su ingenio y en
mucho por la concepcién de la pues-
ta, deviene un asunto- con ribetes
insélitos que desbordan la trayecto-
ria de los sucesos.

Una joven prometida a Don Pero,
al cual no ama, se reiine en secreto
con su verdadero amor (Don Men-
do), quien para salvarla se autoacu-
sa de ladrén. El padre, exigente de
la honra, logra castigar al galan,
éste mediante una estratagema con-
serva su vida y aparece luego como
el trovador Renato en un bucdlico
pasaje, centro de campafas guerre-
ras, adonde acuden su antigua no-
via, ahora casada con su rival, el
padre de ella y hasta los mismos
soberanos. Tras una serie de peripe-
cias delirantes, en un argumento mo-
vido y lleno de absurdos, todos los
personajes caen derribados como
simples barajas de un juego de nai-
pes.

La intencién de la mise en scene
asume la categoria de espectaculo,
—de acuerdo a los requerimientos
enunciados por Pavis— ya que resal-
tan los rasgos del mismo, lo signi-
ficativo de los diversos componentes
y €l empleo de la sala de butacas, la
utilizacién de todos los medios ex-
presivos: canto, baile, efectos de ma-
quinaria teatral y de plastica escé-
nica. Por supuesto, se afiade la con-
cepcién del juego dramatico, lejos
del ilusionismo de la identificacidn.
ese sentido ludicro que impregna
toda la pieza.

4

Fotos: Felix Arencibia A s
2Como Se organiza esta puesta en

escena? jCuéles son sus principios
artisticos fundamentales? -El con-
cepto escénico parte de las leyes
tradicionales del teatro pero las
transgrede continuamente con una
enriquecedora participacién de los
propios actores-estudiantes como
creadores. De ahi ese sentido actual,
fresco, fluido, desenfadado, permea-
do de tintes muy a la cubana, sin
facilismo ni concesiones.

Varios han sido los recursos expre-
sivos empleados: anacronismos, co-
mo la presencia del trovador actual
encerrado en la vieja chimenea, ac-
ciones de los actores que exprofeso
se tornan fallidas, textos a manera
de comentarios en off, sonidos ono-
matopéyicos como el de las lagrimas
al caer, congelamientos de actitudes
y expresiones en los finales enfati-
cos de algunas escenas fundamenta-
les. Se subrayan las dualidades de
significados como la referencia al
de Toro, destacando la connotacién
de hombre engafiado por su coényu-
ge o la frase Heno de Pravia en su
significaciéon «comercial» de odori-
fero.

El espacio gozé de una utilizacion
prédiga e inteligente, el proscenio
para trasladarnos los mas relevantes
acentos del conflicto, el centro para
las escenas de grupos en lograda
colocacién. No debe olvidarse la se-
cuencia de la celda cuya plasmacion
humoristica radica en el exceso de
personajes ubicados en tan estrecho
set, la cual deviene una solucién de
risible impacto.

Jestis Ruiz concibe una escenografia
corporea con paredes de cartén de
aparente convencionalidad péro cu-
yas soluciones apuntan a lo contra-
rio. Aunque alude a contextos epo-,
cales, su verdadero trasfondo es
contemporaneo, quedan expresadas
toda una serie de analogias con la
realidad y enfatiza ademas las fal-
sas apariencias como motivo central.

‘El telén de boca nos muestra un

mundo fantasioso que ha quedado
en los libros y en la imagen cliché
del medioevo como los caballeros
con sus escudos, los dragones, las
banderolas que rodean a una hermo-
sa mujer desnuda, figura promisoria
del placer. Por otra parte, el decora-
do recuerda con aires de satira la
pretenciosa escenografia interior de
una aventura televisiva.

El vestuario, a cargo de Miriam
Duefias, reproduce un conjunto ima-
ginativo con base racional en lo geo-
métrico del corte. La disefiadora lo
concibe a partir de la yuxtaposicién




de elementos de la réalidad imbrica-
dos con los propios en la época. El
sentido final de los trajes integra
elementos de dimensién o especie
diferentes no coherentes ni coordina-
dos en apariencia, sin embargo, se
consigue una cualidad expresiva
donde lo histérico y lo actual se
superponen apoyados en colores bri-
llantes y un tono general abigarrado
que entronca con la premisa de la
directora.

Cierto aspecto parddico de la repre-
sentacién se sustenta en la muisica
de fondo, la cual incluye conocidas
referencias de teleseries muy popu-
lares en nuestro pais, asi como pa-
sajes musicales balletisticos cuya
introduccién plantea una contraposi-
cién satirica con las iméagenes escé-
nicas. Un tratamiento particular del
kitsch como singularizacién y énfa-
sis de ciertas situaciones dramati-
cas.

3Cémo fueron los resultados .en
cuanto al arte de la actuacién en esta
puesta en escena-diploma de gradua-
cién? 3Por qué se destacaron tantos
jovenes actores con innegables con:
diciones que obtuvieron alto domi-
nio de sus personajes dentro de un
espectaculo con multiples dificulta-
des?

El primero de estos escollos a sol-
ventar se refiere al verso, una de las
inquietudes principales al escoger
precisamente esta obra porque como
se afirma en el programa squizas la
forma verbal mas dificil de dominar
en la incorporacién de un personaje
sea el versos. Fue la emisidén vocal
en la inmensa mayoria de los intér-
pretes precisa, rica en matices e in-
flexiones, efectiva en los dificiles
apartes.

Otro notable logro tiene que ver
con la flexibilidad corporal manifes-
tada en los lances esgrimisticos, en
la caricatura de los caracteres a tra-
vés de una gestualidad insélita y en
movimientos farsescos en contradic-
cién con la palabra de contenidos
aparentemente austeros. El baile y
sobre todo las burlas a un supuesto

estilo clasico, han sido tareas supe-
radas por este colectivo con sufi-
ciente brillantez.

Los.recién egresados asumen la ac-
tuacién de esta comedia con ribetes
de trabajo muy colectivo, ya que
casi todos enfrentan tanto los roles
protagénicos como los pequeiios con
el mismo entusiasmo y vivacidad,
que se transmiten mas alla de la
escena. Ademas resalta la colabora-
cién al crear la imagen de un per-
sonaje entre varios actores cuando
enfrentan esta labor.

Por supuesto que los aciertos mayo-
res o menores se relacionan con el
grado de desarrollo de sus potencia-
lidades. Pero en términos generales
puede hablarse de tres tendencias
observables en los intérpretes. Un
grupo se destaca por la identifica-
cién con sus personajes al concebir-
los desde el propio texto, otros se
enfrentan a la creacién a partir de
sus potencialidades como humoris-
tas, y una pequenia parte:
logra también la encarnacién de sus
caracteres pero les aporta ademas
la critica de sus actitudes. Estos 1ul-
timos consiguen asi una dimensién
mas elevada en sus actuaciones.

En algunas apariciones breves obtie-
nen destaque Rubén Pérez como Al-
fonso VII por su desenfado humo-
ristico y a su lado la Berenguela de
Ivén Lépez, desbordada de pasion
satirica. Las tres actrices a cargo de
la esclava arabe Azofaifa conforman
un mosaico donde una logra la ima-
gen fisica, la otra, la vocal y una
tercera, Maribel Barrios,integra am-
bas con impetu y proyeccion nota-
bles al burlarse de la concepcion
maniqueista de la bailarina oriental.

El Moncada —un poco alter ego del
protagonista- cuenta con Alberto
Contreras en una faena propia del
comediante; en tanto, Juan Luis
Castillo aprovecha intenciones, va-
lora el texto y define su tipo como
el amigo incondicional, lo que lla-
mamos en cubano, el socio.




Ramén Veloz, hijo, enfrenta tres
personajes y consigue particular-
mente en el carcelero un depurado
trabajo, aprovecha elementos del
teatro popular cubano que hacen de
este borracho y jocoso anciano una
estampa inolvidable. En Froilan lo-
gra revelarnos con sutiles actitudes
y entonaciones la naturaleza de su
psicologia.

En las caracteristicas hallamos la
tipica figura de caracter Dofa Ra-
mirez, alcahueta, que tuvo en Daisy
Quintana la minuciosa incorporacién
de una beata reprimida sin aparente
sentido de orientacién, lo cual ma-
nifiesta su incoherencia corporal y
psiquica. Quiatana llena los silen-
cios con su efectiva mimica facial.
En el mismo rol, Verdnica Lépez
enfatiza en los rasgos de consejera
amorosa. Sus rapidas transiciones y
su fuerza expresiva determinan la
comunicacién inmediata con el pu-
blico. Como Don Nuiio, el personaje
denominado barba en las tradiciones

del teatro espanol, Jorge Folgueira
sabe aprovechar sus condiciones per-
sonales para construir un desfacedor
de entuertos débil en apariencia pero
imbuido de una fuerza interna que
le permite responder como si fuera
un radar a todos los «deshonoress e
«injusticias» que capta a su alrede-
dor. Folgueira aporta un tono far-
sesco intenso a sus apariciones.

El antihéroe se halla representado
por el Don Pero de Juan Carlos
Rodriguez, alardoso, cobarde, quien
apoya con amplios movimientos ex-
presivos sus intervenciones, consi-
guiendo un tipo sufrido, impotente,
hazmerreir de los demés. Para ello
emplea registros sordos de la voz
que denotan su proceso interior. Los
protagonistas: la damita y su galan
descubrieron aristas potenciales. En
Magdalena encontramos tres pro-
puestas, todas atendibles. Sally Ra-
mos, sustentada en su hermoso fisi-
co, consigue sus mejores momentos
en las escenas climaticas pero man-
tiene a su joven cortesana en la li-
nea mas conocida del melodrama.
Por otra parte, Liudmila Alonso en-

carna con picardia sobre todo y se
acerca bastante a la concepcién plas-
mada por el dramaturgo. Sandra
Rosa Gonzalez descubre facetas co-
mo la sinuosidad o el cuidado de las
falsas apariencias, o sea las masca-
ras de Magdalena.

Don Mendo en manos de Jorge Luis
Gonzalez es méas actual, se atiene
a una concepcidn mas naturalista
propia del cémico. Proyecta su ga-
lan como alguien inconsciente, de
poco seso.

La tarea de mayor acabado se halla
en las posibilidades descollantes de
Javier Avila. En el Mendo establece
un contrapunto entre la tradicién
del personaje como figura de capa
y espada y un sentido critico recien-
te, cuestionador de sus actitudes ne-
gativas. Su actuacién se enmarca
dentro de las tradiciones artisticas
de Teatro Estudio como una simbio-
sis de la psicolégico y lo social en
el arte del actor. Sus acciones mas
complejas se encuentran permeadas
de afectacion y desgano, como ex-
presién de la decadencia de este su-
puesto héroe.

La cohesién y el amor al oficio ac-
toral se ponen de manifiesto en esta
promocidn, a todo ello constituye el
trabajo en equipo, la experiencia
acumulada en afios anteriores cuan-
do transitaron diversos géneros y es-
tilos y desarrollaron habilidades ne-
cesarias en el dificil y espinoso
camino hacia el profesionalismo.

Raquel Revuelta como maestra, se
preocupd en primera instancia de
darles una formacién a partir de la
técnica stanislavskiana, desde sus
innumerables experiencias como ac-
triz, y capacitarlos para enfrentar
con los requerimentos esenciales los
diferentes medios artisticos.

Ahora, el lugar que estos artistas
tendran en nuestro teatro estard de-
terminado por muchos factores, uno
de ellos sera indudablemente el ri-
gor que impongan a sus creaciones
teniendo como basamento la riqueza
de las ensefianzas aprehendidas @




LA TERAPIA ESTA EN LA CALLE
Osvaldo Sanchez

DE LA ABSOLUTA TRANSPARENCIA DEL GESTO
A LA FRAGIL RETORICA DE LAS POMPAS DE JABON

Este ano la escena cubana parece
reafirmar una toma de conciencia
sobre los roles represivos, la indo-
lencia, la intolerancia y la neurosis.
Ya estaba planteado en Eppure si
muove, en La cuarta pared, en Un
elefantz. .., en Las perlas de tu
boca .. Es decir que Test, bien po-
dia reducir su contribucién al lujo
minimo de insistir sobre un alarman-
te «lugar comuns.

Sin embargo, Test resulta un buen
espectaculo, vivo, dentro de la esté-
tica postmoderna cubana, dnico en
nuestra expresion escénica por su
modo sinfénico de discursar abierta-
mente utilizando a conciencia —sin
frias barreras analiticas— los conte-
nidos histéricos de los que son por-
tadores codigos ya establecidos del
lenguaje verbal, gestual, vocal, dan-
zario, etc... ioddigos producidos
—sintetizados, desvirtuados, sacrali-
zados— por nuestro contexto o apro-
piados culturalmente de la historia
de la comunicacién social, artistica
o no. Quiza lo mas sorprendente de
Test, es esa manipulacién de cédi-
gos y lenguajes disimiles ahora con
una dosificacién mas refinada, sin
llegar al acabose dionisiaco que os-
tentaba Eppure..., aunque con la
misma referencia critica, inequivoca,
a la compleja cotidianeidad.

Esta vez se destaca el peso performa-
tico de textos verbales, que se auto-
cuestionan, con una falacia suicida,
lo mismo a través de una voz ope-
ratica, de tribuno romano, que de
una voz neutra, inductiva, a lo Ra-

dio-Reloj. Ademas, junto a esa trans-
parencia del gesto del cubano, ya
catalogada en Eppure. . . esta el jue-
go vocal que nace de una exclama-
cién bullanguera hasta convertirse
en un aria; también estan los recur-
sos corporales que van desde el ilu-
sionismo de la pantomima a la acro-
bacia, pasando por las impecables
puntas, la precisién minimalista, la
brutalidad motriz a lo Bausch, la tor-
peza contraida del clown... Estan
la cita y el pastiche: De Pimpinela
a Balanchine, del Sex-peep-show a
La cuarta pared, de la cola del Cuer-
po de Guardia a la monodia grego-
riana. Lo excelso y lo vulgar, todo
mezclado. Nada vacio, nada forma-
lista, nada inocuo, nada inocente.
Esta vez el Ballet Teatro de La Ha-
bana, en su apasionada frontalidad,
elude las exuberantes negaciones
de sus anteriores espectaculos vy,
aunque fiel a ese tipo de sacrilegio
que significa regeneracion, logra ha-
cer su discurso. Estin ya maduras
las propuestas conceptuales y las po-
sibilidades expresivas que costaron
a Caridad, a Charin, a Mirtica y a
todo el grupo de actores, un riesgo
ya comun en la historia reciente de
nuestra vanguardia de los ’80.

Tal y como sucedié en Hablas como
si me conocieras y en Eppure si
muove, BTH ha trabajado a partir
de una colaboracién. En Test, Cari-
dad Martinez instrumenta con sabi-
duria la propuesta de Rubén Torres
Llorca sobre una terapia para la
neurosis, la aprovecha como contex-
to tematico y como hilo estructura-
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dor; pero sabe librarse con un dejo
de simulacién, sin trascendentalis-
mo, de cualquier intencién didéctica
o de evocar un chamanismo evange-
lizador, a lo Joseph Beuys; que
aunque valido, parece ajeno a la
ideo-estética del BTH. La colabora-
cién, con Torres Llorca se ve favo-
recida en la solidez estructural de
este espectaculo, y por supuesto en
su coherencia plastica; dos anterio-
res puntos débiles que Caridad lo-
graba disimular tras el derroche
magnifico de vitalidad estética y de
frescura original —tan escasos en
nuestra escena— de sus primeros tra-
bajos; que ademas, junto a los de

Victor Varela y Marianela Boan re-
sucitaron —con mayor o menor cali-
dad inicial- la audacia investigativa
de la expresidén escénica cubana de
los ’60.

Test, puede ser descrito literalmente
como una sucesién de doce cuadros
sclinicos», tipificadores de distintas
neurcsis. Cada cuadro, desarrolla su
peripecia a partir de lo que se deno-
mina en Psicologia evento. Sin em-
bargo, mas que una serie de ilustra-
ciones, son filones de un contexto
caleidoscopico. Si en Eppure se
iba del simulacro de una reunidén
colectiva al vértigo compulsivo del
carnaval multitudinario y se hacia
énfasis en el grupo como fuerza
expresiva; aqui en Test se trabaja
mas la relacién entre los ejecutantes
a partir de dios; rescatando la emo-

cidn concreta, el preciso rol existen-
cial de cada «bailarin». La constante
esta en el cinismo complaciente, dra-
maticamente escindido, con que los
protagonistas «vivens sus patologias.
La neurosis colectiva ironiza sobre
el destino personal y viceversa.

Hay cuadros o bloques regulares,
mejores, y no pocos excelentes. Cla-
ro que por razones distintas. Entre
los méritos de constancia estd la
preparacién fisica y expresiva. Ya
las limitaciones van dejando de ser
lo que nutria la enunciacién de una
forma diferente de «bailars. Caridad
Martinez ha logrado hacer sus sbai-
lariness. En el BTH la técnica es
ante todo técnica de comunicacion,
y en ese sentido escapa tanto al for-
malismo de la reproduccién virtuosa
de cédigos cuyos contenidos inicia-
les fueron devorados por la forma.
Ahora es mas facil constatar esa
otra manera de shacer» sobre las ta-
blas, de cada «bailarin» y de cada
sactors, porque las claves gestuales
son mas precisas, hay una mayor
organicidad en el manejo intencio-
nado de los impulsos motrices «na-
turales», las dindmicas ldgran tran-
siciones muy sutiles, y se bombardea
al publico con una expresividad ac-
toral vigorosa, todo el tiempo en
diferentes planos, simultaneos y con-
trapuestos, capaz del paroxismo.
Hoy por hoy, Selma Soreghi, con
un antecedente destacado en Lila, la
mariposa de Flora Lauten, es una de
las actrices y bailarinas mas soélidas
de nuestras tablas; y no hay nada
que fundamentar, ni nadie a quien
instituir. Tanto los que provenian
del teatro como las figuras que
abandonaron el BNC, han ido en-
contrando conjuntamente una maes-
tria en la expresiéon de la danza y
del teatro postmoderno. Duraron
poco los augurios de «populismo
mediocre» y de sanarquia experi-
mentalistas. Test disfruta de un alto
profesionalismo y no gracias a un
gran presupuesto ni a una divulga-
cién priorizada, ni a un mito esti-
listico, ni a sus relaciones publicas;
sino a sus posibilidades técnicas y
expresivas, individuales y colectivas
de sus integrantes y a la agilidad de
su direccion.




La técnica postmoderna en Test, se
centra en el body-contact, en las
cadenas minimas gestuales y en la
codificacién de la dinamica «natu-
rals bruta y cotidiana, y alcanza
momentos memorables en el pas de
deux (sic) de Selma Soreghi y Cris-
tébal Gonzalez. Y no es sélo la kine-
sia lo que asombra en este cuadro.
Los textos repetidos continuamente
adquieren un dramatismo expresio-
nista, ligado —en tanto discurso si-
multaneo— al destino inteligente de
cada movimiento. La figura de los
textos de Jean Portante, poeta ex-
quisito, posibilitan a Maria E.
Diardes desarrollar con intensidad
una feroz gestualidad de clown, una
agresividad de pobre diablo, de una
comicidad sardénica, en el pas de
deux con ese genio scurado de famas
que es Rosario Suarez cuyo contra-
punto acrobatico, —frio, andrégino,
justo— catapultea hacia el publico la

también clownesca neurosis de ser a
toda costa el number one«. En el
trabajo de Mirtha Garcia, muy plena
en Test, la catatonia minimal que-
da imbricada a la tensién propia de
la técnica del ballet, y teje su dra-
matismo con el uso del texto verbal
—de una ironia antoldgica—, cuando
se juega con la apropiacién por par-
te del «actor: de frases martilladas
una y otra vez por esa voz, radial,
trascendente que asegura sel mundo
de los espectaculos es complejon, que
«las lentejuelas también pueden lle-
varse con dignidads. El publico de-
lira de gracia. Si en anteriores pre-
sentaciones del BTH se pcdia es-
pecular ante ese inusitado sentido
del humor de algunas coreografias

que utilizaban el vestuario o la téc-

nica del ballet clasico; esperamos
que ya se hayan acostumbrado a la
idea de que el tutd no es un atribu-
to institucional. Hace afios, y no fue
precisamente en La Habana, ni a
desmérito de nadie, que Trisha
Brown colocé el tutit en el cuello
de sus bailarines convirtiéndolos en
payasos, subrayando las deudas del
ballet con el circo. Parece obvio que
un género no es patrimonio de
nadie.

Otros momentos de alto profesiona-

lismo son: el cuadro interpretado
por Caridad Martinez, donde la ges-
tualidad cotidiana, el uso del tiempo
real (vestirse, desvestirse) y el des-
plazamiento natural, son deconstrui-
dos por cambios minimos, sutilis-
mos de dinamica, de tempo, de ges-
tualidad; logrando un dramatismo
denso y desgarrado, donde la admi-
racién del espectador es sustanciada
por la emocién liberadora del auto-
rreconocimiento. También Pedro Si-
card, asumia un reto al «bailar» con
una silla —simbolo de intimidad y de
recogimiento— recurso ya explotado
hasta la saciedad por la danza mo-
derna. La actuacién de Sicard ratifi-
caba con el aplauso que el publico
cubano ha ensanchado su concepto
de «virtuosismo» y de sdanza»; ain
cuando a la coreografia le falta —en
lo dramaturgico— realce y origina-
lidad.

En Test, el vestuario mantiene la
linea esbozada en Eppure. .., donde
uno dudaba si eran trajes de comu-
nién, ropa interior del siglo XIX o
camisas de orates de gusto exigente;
pero esta vez e] vestuario es menos
exuberante, con la excepcién de
esos trajes erdticos, del final, hechos
con espuma de goma, y que repro-
ducen con una perversa animacion
una sexualidad inocente y grotesca,
entre Muppet y pintura naif de bafio
publico. Sin embargo hay que ser

critico
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aberradamente finisecular para in-
sultarse por estos disfraces de
sexshop artesanal. Sacrilegos, por su-
puesto, para quienes sélo saben idea-
lizar la constante sexo de nuestra
vida cotidiana, que ciertamente esta
lejos de ser socialmente una pana-
cea. También, ya en el marco escé-
nico, molesta a quienes todavia creen
que sdesnudarse« el pie es la maxi-
ma libertad expresiva del desnudo
(como contenido) en la expresién
corporal y en la danza.

La escenografia de Torres Llorca,
reafirma la intencién ludicra que
subyace siempre a los trabajos de
Caridad, y en este caso envaselina
las entradas y salidas a escena, la
sucesion de bloques, con una funcio-
nalidad éptima, sin engolamientos.

Como aspecto a revisar de toda la
puesta, estéd el uso de la miusica, que
a veces conspira contra la intimidad
de las atmésferas por sus altisonan-
tes efectos o mantiene un sustrato
dulzén en bloques que no lo requie-
ren. También en el cuadro de Duréan
y Selma los textos si bien de un
contenido ético-politico cuya verifi-
caciéon exigiria una polémica fuera
de la escena si tienen un énfasis y
una ansiedad de panfleto que entur-

bia el dramatismo de la relacién -la
fragil retérica de las pompas de ja-
bén por medio- entre el joven cor-
dero y la autoridad medieval, entre
la hiperactividad de uno y el inmo-
vilismo esterilizante del otro. Que-
dan todavia flojos, con un aliento a
desarrollar: la comedia meld, acida
y ligera, del diio en traje de bodas
de Cristébal y Duradn, no de] todo
explotada; asi como el cuadro donde
se juega con los mecanismos sado-
maso, cuya idea -y objetivo— por
momentos se dispersa, perdiéndose
ese sabroso exotismo absurdo, lleno
de sentido, que apenas logra apun-
tar una burla al folklorismo. (Vuel-
ve aqui a aparecer un sardonismo

kitsch que por el tono recuerda a
Almodévar, en la gracia para em-
plazar los valores mas camp de nues-
tra idiosincracia. Esta critica a valo-
res.idiosincraticos fue una intencién
también de Eppure si muove, donde
se desmitificaba esa archirrepetida
imagen halagadora que tiene el cu-
bano sobre si mismo.)

Test sin embargo es mas concreta
en su testimonio, méas inteligente en
sus preguntas, mas acabada en su
lenguaje, mas responsable con -
contexto.

Con Test, el Ballet Teatro de La
Habana -un grupo de apenas un
afio, sin grandes recursos, con obras
antolégicas para la historia de la
danza, el ballet y el teatro cubanos,
y con un publico creciente- vuelve
a marcar con calidad el calendario
de nuestra escena. Hecho que algu-
nas mentalidades apegadas al cau-
dillismo estético pretenden ignorar,
oponiéndose de hecho y con ofus-
cacién a la iniciativa mas creadora
del Ministerio de Cultura en la es-
fera de las Artes Escénicas: los pro-
yectos de creacién.

Quieren devorar a los otros y te-
men ser devorados, a su vez; por
esto se estudian mutuamente con
miradas cargadas de sospechas. . .
Si abandonaran estos pensamien-
tos se sentirian a sus anchas en
el trabajo, en el paseo, en la co-
mida, en el suefio. Para franquear
este obsticulo sélo hay que dar
un paso; pero el padre y el hijo,
el hermano y el hermano, e] ma-
rido y la mujer, el amigo y el
amigo, el enemigo y el enemigo
y hasta atin los desconocidos, for-
man un clan, se aconsejan y se
retienen mutuamente para que a
ningin precio alguien dé este
paso.

E1 diario de un loco. Lu Sin

La terapia esta en la calle ®
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® E] Teatro Nacional de Guifiol
realizé6 una amplia gira por Ita-
lia, donde participé en tres im-
portantes eventos: el Festival In-
ternacional de Teatro Infantil en
Muggia, Trieste; «La luna e azu-
rra», IV Festival Internacional de
Teatro de Figuras en San Minia-
to, Pisa y el VI Festival de Teatro
para Ninos de la villa comunal
de Battipaglia, en Trieste, todos
con amplia participacién popular
y con una programaciéon que
abarcé plazas, parques, centros
culturales y otros espacios.

El colectivo cubano presentd tres
espectaculos: Historia del muy
noble caballero Don Quijote Mu-
lamanca y su tiel companiero Ze
Chupanza, de Oscar Von Pfhul,
bajo la direccion de Roberto
Fernandez, el unipersonal de Ar-
mando Morales Chimpete cham-
pata y la puesta de La lechuza
ambiciosa del mismo actor. Los
artistas cubanos compartieron la
escena con el grupo Caleidosco-
pio, de Argentina, el Taller de
Marionetas de Espana, el Teatro
del Pequefio Principe, de Italia,
Jacques Bourgaux, de Francia y
el Teatro Dora Gabe, del Estado
de Tolbuhin, Bulgaria, entre
otros.

® Organizado por la Asociacién
de Artes Escénicas de la UNEAC
se! realizd el Primer Concurso
Nacional de Escenas Liricas, en
la. Casa de la Musica Alejandro
Garcia Caturla, donde subieron a
escena alrededor de ochenta per-
sonajes en titulos cubanos y del
repertorio internacional, mas de
veinte de ellos en estreno, inter-
pretados por profesionales de las
agrupaciones de teatro lirico ¥y
musical del pais.

El jurado de la UNEAC distinguid
a Alfonso Menéndez en direccidn
artistica, por el montaje de La
casa de Bernarda Alba y otorgd
mencién a Los amigos por su
Teatro loco. En opera, los pre-
mios de interpretaciéon fueron
otorgados a Lazara Maria Lladé
por Turandot y a Waldo Diaz por
Eugenio Oneguin, con una men-
cién para Olga Diaz por Rita. En
opereta se premid a Alberto Al-
varado por La corte de Faradn
'y se confiri6 mencién a Elina
Calvo por la misma obra. Judith
Oviedo en Cecilia Valdés y Ma-
ria Elena Salas en Pedro Navaja
recibieron menciones en interpre-
tacion de zarzuela y comedia mu-
sical. Los premios de interpreta-
cién masculina recayeron en He-
riberto Madera, por El cafetal y
Pedro Diaz Ramos por Pedro Na-
vaja. También se otorgd mencion
a Gustavo Galdn por La leyenda
del beso y a Héctor Zervigdn por
Vida de perros.

® El grupo Pregones, integrado

por puertorriquefios residentes
en los Estados Unidos y preocu-
pado por crear una expresién de
identidad que desmienta el este-
reotipo de los puertorriquefios en
Nueva York, se presentd en La
Habana y en varias ciudades del
interior del pais con tres de sus
espectaculos: Voces de acero,
Cantata a los emigrantes y La
caravana.

[ Chile; el Grupo Circo Graffiti, de

‘rriente.De la peninsula ibérica estu-

® La cuarta edicién del Festival
de Teatro Iberoamericano de Ca-
diz se celebrd en la ciudad espa-
fiola con la participacidén de cer-
ca de una veintena de colectivos
teatrales del area, entre los cua-
les figuraron el Teatro Circular
de Montevideo; el Cla del claun,
de Argentina; la Mama, de Co-
lombia; el Teatro Imagen, de

Brasil; Sol del Rio, de El Sal-
vador; Cuatrotablas, de Peru;
Los Indios Voladores de Papan-
tra, México, y el Teatro Mio, de
Cuba, con el montaje de Pasidon
Malinche, de Alberto Pedro To-

vieron en Cadiz también La Za-
randa, de Jerez; La Cazuela de
Alcoi; La Cubana, Zotal, Sémola
y el grupo portugués Seiva Trou-
P€.  En la préxima edicién Ta-
bkas dard a conocer una valora-
cion sobre el evento.

® El Concurso «Francisco Cova-
rrubias» 1989 de la Asociacidon de
Artes Escénicas de la UNEAC en-
tregd los siguientes premios: Me-
jor miusica, compartido a Juan

Marcos Blanco, por Don Juan
Tenorio (Teatro de Arte Popular)
y a Marieta Veulens y Juan An-
tonio Leyva, por Las perlas de
tu boca (Teatro Buendia); reco-
nocimiento especial al colectivo,
de actores de la puesta en es-
cena de Fragata, del Mirén Cu-
bano, por su labor integral; me-
jor actuacién joven, compartido,
a Nelda Castillo, por Las perlas
de tu boca y a Erdwin Fernan-
des (hijo), por Puebla de las
mujeres (Teatro Estudio). En ac-
tuacién masculina el premio fue
declarado desierto y se otorgaron
menciones a Jorge Cao y Fran-
cisco Garcia por El dia que me
quieras (Teatro Estudio). En ac-
tuacién femenina recibieron pre-
mios Daysi Granados, por Ré-
quiem por Yarini (Teatro Plaza
Vieja) y Adria Santana, por Las
penas saben nadar (Teatro Estu-
dio). Se otorgd ademds un pre-
mio especial a Maria Eugenia
Barrios por Payasos (Opera de
Cuba). En puesta en escena se
entregd un reconocimiento a Juan
R. Amian, por el montaje de
Payasos. El premio al mejor mon-
taje de obra cubana fue declara-
do desierto y se otorgd premic
a Albio Paz por su puesta en
escena de Fragata (Mirén Cuba-
no).




® F] Festival Internacional de
Expresion Ibérica se celebrd del
1ro. al 11 de junio en Portugal.
Como es habitual, el evento, uno
de los mas importantes de Euro-
pa, reunié varios grupos de Amé-
rica Latina. E] FITEI rompid esta
vez las fronteras de Iberoamérica
e incluyd en su programacién
colectivos de Checoslovaquia y
Mozambique. Seiva Troupe (Por-
tugal), Denise Stoklos (Brasil),
El Galpén (Uruguay) y el Teatro
de la Danza (Espana), entre
otros, avalaron la muestra del
Festival en su duodécima edicion.
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® El mimo cubano Ramén Diaz
realizd una exitosa gira por di-
versas ciudades mexicanas con el
espectaculo Saludos de Cuba. El
diario El informador, de Jalisco
senald: «El arte del maestro Ra-
mén Diaz se distingue por su
sello de originalidad y un acer-
camiento al teatro de movimien-

to, separandose de la frecuente’

imitacion al estilo de Mar-~
Marceaun.

® Varios colectivos teatrales cu-
banos han sido invitados a par-
ticipar en importantes eventos de
América Latina. El Teatro 2 de
Santa Clara con su puesta en es-
cena de El hijo, realizé una am-
plia gira por Brasil después de

representar a nuestro pais en la

2da. Muestra Latinoaméricana de
Teatro, en el marco del Festival
de Londrina, dedicado esta vez
al 40 aniversario del grupo uru-
guayo El Galpdn, y junto a co-

lectivos de Meéxico, Argentina,
Paraguay, Nicaragua, Espana,
Portugal y Suiza. El Teatro

Irrumpe, por su parte, participéd
en el I Festival Internacional de
Ciudad de México con Mariana,
junto a la conocida puesta de
Seis personajes en busca de un
autor de Anatoli Vasiliev y a un
montaje de Andrej Wajda con el
Stari Teatr, entre otros. El Ba-
llet Teatro de La Habana presen-
té su repertorio” ante el publico
azteca y Elena Herrera, de la
Opera de Cuba, dirigié La escla-
va en el II Festival Latinoameri-
cano de Arte y Cultura celebrado
en Brasilia, donde tuvo lugar la
reunién de Ministros de Cultura
que contd con la asistencia de
ministros de mas de 20 paises
del continente.
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® Invitado por la Asociacién Her-
manos Saiz de jovenes creadores,
se presentd en la sala del Teatro
Nacional de Guifiol Robinson &
Crusoe, un inteligente y ameno
espectaculo producido por el Ca-
bildo Insular de Gran Canaria.
Escrito y dirigido por Nino D’In-
trona y Giaccomo Ravicchio,
como culminacién de un taller
dedicado a la accién y el gesto,
el montaje indaga con emotividad
y humor en la necesaria comu-
nicacién entre los hombres.

ROBIYSON
LRUME

® La joven actriz cubana Liliaﬁ
Renteria fue premiada por los
criticos mexicanos como la me-
jor actriz en el I Festival Inter-
nacional de Teatro de Ciudad de
México. El Premio de puesta en
escena recayd en el montaje de
El coronel no tiene quien le es-
criba de Carlos Giménez con el

J grupo venezolano Rajatabla.
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