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diciembre,

Nuestra institucion tablas, en coordinacion con la Fundacion
“Fernando Ortiz”, realizo -del 11 al 14 de diciembre- el Semina-
rio Internacional “Rito y representacion”, evento interdiscipli-
nario que conto con la participacion de destacados etnologos,
investigadores, estudiosos y creadores nacionales y extranjeros.

El conclave destino espacios a los aspectos teorico-prdcticos
relacionados con esta temdtica y a una muestra teatral. Por la
importancia de las ponencias presentadas, reproducimos en esta
ocasion algunas, asi como reserias sobre los talleres impartidos.

Esperamos que con dichos trabajos se logre un acercamiento a
esta tenudtica tan viva en la escena cubana actual.

Ademas de los exponentes que aqui se incluyen, pudimos contar
con las intervenciones y ponencias de Huberto Llamas, Alberto
Pedro, José Acosta, Lazara Menéndez, Sonia Williams (Jamai-
ca), Mauricio Lopez (El Salvador), Elizabeth Palo (Suecia),
Eduardo Gonzalez (Estados Unidos), Patricia Gonzdlez (Colom-
bia-Estados Unidos) y Romulo Pianacci (Argentina).
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- Miguel Barnet

\

Ro y representacion se unen en este evento que inauguramos hoy. Rito, como esencia de toda representacion, y
representacion, como expresion de todos los rituales. Rito, desde que, ensuinicio, alld en lo remoto del tiempo, ennuestros campos
se ensayabanlas ensaladillas que dieroniugar anuestro teatro popular, bufo o vernaculo, enlaépoca enque losjuglares andariegos
deambulaban por |a Isla dandole cuerpo a nuestra mas genuina expresion teatral. Rito, como expresionde una tradicion legitimada
enlaescena, épica, dramatica o lirica, y como condensacion de una expresion alegdrica que acopla realidades opuestas o alejadas
entre si. Rito, como exorcismo salvador, como poder, como acto de conocimiento. Representacion, como camino hacia laimagen,
hacia la revelacion de lo oculto, de loque adquiere su luminosidad mediante la palabra y el gesto; salto mortaly cambio de naturaleza.
Es también un regreso a nuestra naturaleza original. Lo segundo, como categoria ritual, plasmado en formas diversas: danzas,
poesia, pantomima; todo eso es el featro. Y de eso se trata en este evento, de llegar a la revelacién de nosotros mismos con los
recursos de antiguo conocidos como rituales

Lanzado a la vida, el hombre se crece ante ella y muestra todos sus instrumentos; lanzado a la muerte, el hombre rehace la vida
constantemente y crea su imagen plena. Eso también es el teatro. En Cuba tenemos grandes ejemplos de este extraordinario
ejercicio

Rito y representacion se confunden a lo largo de la historia, ambos se complementan en un solo instante de incandescencia. El
teatro cubano, como todo teatro, en su origen fue ritual. Rito que llevo a la imagen de una cultura mestizada simbidtica; rito que
se represento en todas sus ramas: religioso, social, sagrado, profano. Encarnacion de un pueblo que ha sabido inventar una
alquimia prodigiosa, una sustancia real

Femando Ortiz escribia de todo esto en sumagna obra Los bailes y el teatro de los negros en el folclor de Cuba, de las procesiones
callejeras, los bailes pantomimicos de representacion teatral, cuajados de lecciones, como expresion de viejos cultos ancestrales
que dieron inicio al teatro integral y que fueron el verdadero comienzo de la poesia. Nuestro arte dramatico no se puede entender
cabalmente si no se conocen las danzas rituales originarias del folclor cubano de origen africano. Estas danzas con un fuerte
sentido social, muy por encima del estético- son el motivo principal de nuestra expresion gestual y simbélica. Sin el conocimiento
de las mismas no podremos jamas entender la gestualidad del cubano, sus codigos parlantes, consustanciales con la vida de todo.
Como el habla, nuestra danza proporciona al hombre social una rica gestualidad que lo diferencia del resto del continente. Se dice
que el hombre cubano baila con todo el cuerpo y es cierfo. Pero actia y representa su discurso también con todo el cuerpo. Y he
ahi su origen ritual, su auténtico lenguaje. La palabra, el gesto, elademan, la genuflexion, el contoneo, el paso, el salto, la carrera,
el anollao ytodos losinnumerables movimientos de que es capazel cuerpo humano son expresiones de estado psiquico. El cubano
despliega impudicamente como signo representativo y palanca de un impetuoso deseo de ser. La danza, pues, da pie ala expresion
hablada; es el teatro sin palabras, la emocion en su estado mas primaric. Como escribié Fernando Ortiz, la danza es una 6pera
bailada, en la cual a la figura ha de unirse el sentido intimo y vital de la representacion. Por eso, siempre he pensado que no se
puede entender nuestro teatro, es decir, nuestra rica gestualidad, si no se conocen las danzas procesionales y los bailes que, al
ritmo del tambor o del guiiro, se levan a cabo en las fiestas profanas o religiosas del pueblo cubano. Alli esta la semilla, el germen
de todo el teatro verndculo, el verdadero mimodrama. Danzantes enmascarados o ataviados con trajes tipicos, como el de los
iremes abakua, producen un efecto teatral de representacion Gnico, que da un signo muy especial a la expresion cubana. Sin el
estudio profundo de estasexpresiones, desconocemos|a génesisde la comunidad. Elcaracter extrovertidoy laintencion simbolista
del hombre cubano que apela a elementos animistas o a simbolos de Ia naturaleza animal o vegetal, marcan de modo definitivo
la expresion nacional.

En las formas teatrales de origen africano y en la musica africana y espafiola y su rica expresividad radica el secreto de quiénes
somos y qué queremos demostrar cada dia con la voz. las manos y todo el cuerpo. Como die. el bufo, el vernaculo y nuestro
espectaculo cabaretistico son el pilar sobre el que se sostiene el modemo teatro cubano. Y ello parte en su totalidad de la danza
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procesional, de la rumba de barrio, del complejo y abigarrado ceremo-
nial abakua y de las danzas lucumies y congas, del coro santero y del
mani, entre otras formas conocidas

¢ Como explicar elteatro guiriol, llevadoa la escena por lamano maestra
de los Camejo? ;Como explicar a Carlos Felipe o Virgilio Pifera?
¢Como entender a Estorino 0 a Carlos Diaz? Sin el estudio de estas
fuentes es imposible. Funcién social y funcién estética en un sélo haz.
¢ Oesqueelnegrito, la mulata y el gallego estan ahi sélo por darun tinte
cromatico a nuestro teatro y no para cumplimentar una funcién eminen-
temente social? El teatro cubano, desde sus origenes mas remotos,
llevo siempre un contenido social y esto es lo que explica su ritualidad
y surepresentatividad y, ademas, esa totalidad de la expresién cubana
enlaque lo profano y lo sagrado se conjuganarmaénicamente. Creo por
todo esto que el gran teatro cubano lleva un mensaje de conjuncién de
valores, de yuxtaposicion de categorias, de postmodernidad.

La compleja gama de arquetipos sociales en Cubatiene sus referentes
mas cercanos en los cultos de origen africano y en los hombres y
muijeres de la calle. Creo que un ejemplo vivo de esto que afirmo es el
repertorio de personajes del teatro de José Ramdn Brene, Eugenio
Hemandez yGerardo Fulleda, para ponersolo tres ejemplos. Enfin, que
nada saliéde la nada. Todotiene suantecedente enlo positivo que venia
cargado de signos, de mensajes y hasta de esclavos. No hablo aqui de
las caricaturas que se han hecho de los tipos cubanos, sino de la
genuina decantacion que lo ha plasmado por legitimidad como arque-
tipos verdaderos y no como estereotipos falsos. No hablo de la
vulgarizacion de nuestro teatro y sus manias comercialistas, sino del
puro sabor a cubania que esta presente en el guajiro socarrén, en el
gallego ingenuo y libidinoso, en la mulata sagaz y tierna, en el negrito
burlén, cémico y espabilado. Todo esto es parte de la tradicién cubana,
Quién niega el pintoresquismo y ia ramploneria de lo peor del cine
cubano de los afios 40 y 50, por ejemplo, con aquellos personajes
estentdreos, chabacanos y miméticos de un Hollywood de consumo
tropical. Las formas mas organicas del folclor cubano y de Ia tradicion
se plasmaron en el teatro con una vision integral y un modo de ser
profesional que ha derrotado los estereotipos. Hay que evitar cualquier
tipo de sofisticacion o modificacion alguna. Todo arte es exageracion,
hipérbole, pero hay que saber modular las formas para no convertirlas
en caricaturas que solo lleven un mensaje parcial e hipertrofiado.
Veamos los logros del Conjunto Folklorico Nacional, Danza Contempo-
ranea, la obra de Roberto Blanco, el teatro de pantomima de Olga Flora
y Raman, el teatro de Tomas Gonzalez, Pepe Santos, Huberto Liamas,
en fin, de tantos grupos que con el apoyo del Ministerio de Cultura han
desarrollado su trabajo creador.

Rito y representacion indaga sobre todos estos topicos y nos dard luz
sobre las fuentes donde hemos bebido los que andamos en estos
menesteres. Andar sobre la piel de una cultura es valido sélo cuando
aspiramos a llegar a su alma. Analicemos y veamos cuan rica es la
tradicion cubana. Pero despojémonos de antifaces que cubren el
panorama nitido y complejo de nuestro acervo cuttural. Evitemos la
pedreria ylo funambulesco; adentrémonos en el profundo 4mbito de lo
auténtico y de ahi sacaremos los jugos nutricios que han enriquecido
nuestro acervo. No nos traicionemos. Recordemos lo que nos dijo
Femando Ortiz: un pueblo que se niega a si mismo esta en trance de
suicidio. Lo expresd mejor el pueblo cubano: “Chivo que rompe tambor,
con su pellejo paga” |
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de la religién yoruba en Cuba

Las lineas que siguen estan motivadas por la

percepcion o, quizas, la intuicion, de que tanto en la
practica religiosa como en la literatura de caracter
divulgativo dedicada altema, ha ido abriéndose paso
loque podriamos llamar una tendencia a la "desincre-
tizacién" del culto cubano de origen preponderante-
mente yoruba, conocido popularmente como Sante-
ria. No setrata, almenos porahora, de una tendencia
de contornos definidos, bien delimitados, y plena-
mente autoconsciente, sino mas bien de un propésito
en ciemes, de una pujanza practica y conceptual
estrechamente vinculada, por un lado, al alto nivel
cuttural alcanzado por una parte considerable de los
religiosos cubanos, con la consecuente inclinacion a
la reflexion de caracter teoldgico y, en general,
cosmovisivo, y por otro, a la dinamica interna de los
estudios, adn preponderantemente divulgativos, de
las religiones populares en nuestro pais

Ante todo, se impone aclarar el significado del neolo-
gismo desincretizacion, que puede haber provocado
un fruncimiento de cejas en algunos y un sentimiento
de curiosidad en otros, y sobre esta base, intentar
otorgar una forma Iégica a mi intuicion relativa a la
existencia de semejante tendencia en la practica
religiosa y en la reflexion en torno a ésta.

Eltérmino sincretismo religioso parece tan cotidiano
y manido que apenas amerita explicacion. Por tal se
entiende la unificacién organica o inorganica de ele-
mentos (mitos, ritos, representaciones individuales y
colectivas, formas de comportamiento y de relacion
social en la comunidad) pertenecientes a religiones
diferentes enelproceso de suinteracciony desarrollo
histérico y, en determinados casos, el surgimiento de
una nueva religion con caracteres propios, especificos.

Se ha apuntado con razon que, de una u otra forma,
todas las religiones existentes en la historia de Ia
humanidad constituyen el producto -y el proceso- de
multiples sincretismos mas o menos extendidos y
espaciados en el tiempo. Religiones puras sdlo exis-
tenen la imaginacion teolégica, nunca en la practica
real de los hombres. Esta consideracién, a propésito,
desvaloriza el calificativo de “cultos sincréticos”,
hoycasiendesuso, pero no hace mucho ampliamen-
te utilizado para designar las religiones cubanas de
origen preponderantemente africano. Lo desvaloriza,
no porque estos cultos no sean sincréticos -todos lo
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son, insisto-, sino porque este calificativo contribuye a crear la apariencia de que sincréticos son sélo esos cultos y no otros,
supuestamente descontaminados de todo género de influencias ajenas yaditamentos profanos, e inconmovibles en su dogmatica
tradicional. En este caso, el término sincretismo conserva el significado con que, en la época de la Reforma, comenzd a utilizarse
enla literatura teolégica: expresa la idea de una confusién de principios de género diferente, de una mezcla difusa que no alcanza
una “unidad verdadera”; o bien se asocia a la nocion de las llamadas “religiones primitivas”, con la acotacién de que no se trata
de religiones en sentido estricto, sino de creencias y practicas asistémicas, indeterminadas, inestables, caéticas que, en el mejor
de los casos, anuncian el proceso de formacién o devenir de una religion propiamente dicha. Sdlo la vision del otro -extema,
autocomplaciente y olvidadiza de la propia cuna- puede proyectar esta luz discriminatoria sobre las religiones populares que se
practican en nuestro pais.

Durante mucho tiempo parecié una verdad sélida como un pufio la afirmacion de que las religiones populares cubanas y, en
particular, la Santeria, constituyen el producto de la sincretizacion del Catolicismo y de variadas creencias de origen funda-
mentalmente hispanico con los mas diversos elementos de las religiones africanas -sobre todo de procedencia bantd, carabali,
ewé-fony yoruba- introducidas en Cuba por los esclavos durante el periodo de la trata negrera, y con religiones de otros pueblos
que contribuyeron al guisado del ajiaco nacional, A los ojos del historiador, el etnélogo y el estudioso de la religion y la cultura en
general se presentaba con nitidez un proceso de transculfuracién de los diferentes cultos religiosos que habrian de anudarse en
la nacionalidad cubana; una transculturacion de tipo clasico, no velada o empariada por peculiaridades atipicas, no encuadrables
en el esquema general elaborado por don Femando, que supone la existencia de tres momentos indisolubles: la acufturacion o
adquisicién de una nueva cultura o de nuevos elementos culturales: la deculturacién o pérdida de una cultura o de determinados
elementos culturales; y la neoculfuracion o creacién de nuevas realidades culturales. La discusion y la diversidad de criterios podia
surgir con relacion a la forma en que tuvo y tiene lugar en nuestro pais este proceso de transculturacion. Pero el hecho mismo de
la transculturacion, con su consustancial proceso de sincretismo, era aceptado de manera virtualmente universal.

Losdias quecorren, sin embargo, parecen signados por laiconoclasiay, en cierto sentido, por la anarquia del pensamiento. “jAbajo
el que esté arriba!”. “iDe espaldas lo que esté de frente!" -parecen ser consignas del momento. Momento pasajero, sin dudas,
momento que ya ha comenzado a pasar. Pero, momento real al fin, hace saber de si de multiples formas. Una de éstas, vinculada
alasunto que nos ocupa, es la de la negacion del camino recorrido en pos de la configuracién de religiones propiamente cubanas.
Es el camino de la desincretizacion,

Para un “creyente de base" -permitaseme el término-, el sincretismo es una realidad, mas que pensada, vivida. En sus altares
se dan la mano cauris y crucifijos. Si se le solicita narrar una anécdota (pafaki) sobre Aggayi Sold, puede, sin cargo alguno de
conciencia, relatar una historia en que San Cristobal intenta envano ayudar al nifio Jesus a cruzar unrrio. Sise le pide que muestre
una representacion de Ochun, tal vez indique con desenfado una imagen de la Virgen de la Caridad del Cobre. A Yemay la vera
indistintamente, en suefio o vigilia, como una virgen luminosa que se eleva desde la carretera noctumna frente a ladefensa delantera
de un automavil, 0 como una muijer obesa, de pecho copioso y pelona que gira, vestida de azul y blanco, alrededor de siete
palanganas colocadas en el piso. “Yo tengo hecha a Santa Barbara", dird un santero consagrado a Changd, bautizado
previamente por un cura catélico, de quien luegosu padre (o madre) divino tomara posesion en untrance extatico, al ritmo voluptuoso
de tambores sagrados. Y los orichas le diran, a través de los caracoles, que haga una ofrenda a Eleggua y después se desnude
ante su padrino y se haga cubrir el cuerpo de cruces dibujadas con cascarilla entre rezos netamente catélicos. Nada habré aqui
de extrario para €I, pues, de hecho, €l no nacid en Nigeria ni en Esparia, sino en la mismisima Cuba, tierra de crisoles.

Pero la reflexion del religioso instruido puede traer aparejado el cuestionamiento de esta forma de vivir y pensar la religion. ; Acaso
Changd, macho, remachoy recontramacho, puede ser esa muchachita de rojo, llamada Santa Barbara, que trajeron los esparioles
consigo? ¢ Y qué tienen de comin Obatald, hijo andrégino de Olofi y escultor del ser humano, y Nuestra Seriora de las Mercedes,
aquella que protegia la Orden de la Redencién de los Cautivos en la Espafia ocupada por los drabes? ; Qué cura bautizaba a los
yorubas en su tierra natal? ;Qué velas se encendian, que flores se ofrendaban?

Las preguntas son muchas y he aqui que nuestro religioso instruido -en ocasiones, muy instruido- entra en contacto con religiosos
nigerianos, brasilerios e, incluso, argentinos. Puede leer en inglés y consultar, digamos, la obra reputada de Wande Abimbola.
jCuanta diferencia encuentra en relacion con su practica cotidiana! La alternativa cae por su peso: puede aferrarse a “lo aprendido
de los mayores" y consolarse con aquello de que cada pueblotiene su forma peculiar de acercarse a lo divino, 0 puede apoderarse
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de &l la idea -traumatica en cierto sentido- de que todo ha sido un error historico, de que el sincretismo no ha hecho sino arrojar
sombra sobre |a verdad religiosa y desvirtuarla, y de que la Gnica salida racional yhonesta es la de la vuetta alos origenes, a aquella
realidad primigenia no cubana -insisto: no cubana- que se pierde en la memoria de los tiempos.

En el primer caso, aunque la duda puede continuar haciendo saber de si, el espiritu se acoraza y la practica sincrética prosigue
su curso transcultural, poderoso, pletérico de creacion viva. En el segundo caso, la orden del dia es echar atras la méaquina del
tiempo, intentar una suerte de refundacion de la cultura yoruba en nuestro pais, al menos, por tres vias complementarias: la
busqueda arqueoldgica en “los origenes”, el establecimiento de vinculos religiosos con el Africa distante y la especulacion
teoldgica.

Andando lejos por estos derroteros, Oggun deja de ser San Pedro o San Pablo, Oya toma distancia de la Virgen de la Candelaria,
Obatala, Yemaya y Changd se recogen en su africania extraria a la Virgen de las Mercedes, la Virgen de Regla y Santa Barbara.
Pero no sélo: los orichas comienzan a perder todo vestigio de antropomorfismo y a ser concebidos, simple y llanamente, como
fuerzas o determinaciones abstractas de la naturaleza. Oggun es “la evolucion de la vida", Oya, el aire, Obatald, la luz, Yemaya,
el mar, y Chango, la electricidad. ¢ Relaciones jerarquicas entre ellos? ;Relaciones de parentesco? Ninguna. ;Qué género de
jerarquias y relaciones de parentesco podria existir entre la evolucion de la vida, el aire, la luz, el mar yla electricidad? ; Patakies?
No pasande serel resultado de la imaginacién popular o, en caso afortunado, historias atesoradas por la memoria sagrada sobre
las miltiples encarnaciones o transfiguraciones humanas de los orichas-fuerzas naturales. ; Caracteristicas personales de las
deidades? No poseen: noson personas. Todas estaspreguntas tienen como trasfondo la idea del antropomorfismo, la composicion
de los orichas a imagen y semejanza de los hombres.

Habitualmente, sin embargo, la inspiracion teoldgica no remonta tan alto vuelo en su afan desincretizador. Los orichas pueden y
suelen conservar su forma humana, se jerarquizanyentran enunainextricable red derelaciones de parentesco ypoder, construyen
palacios, siembran la tierra, desatan guerras entre si, roban fiames, aman y cometen adulterio, visten de blanco o de rojo; pero
lohacen como yorubas de pura cepay nada tienende comin convirgenes y santos, ni con custodias, cruces, calices, inciensarios,
velas, flores, avemarias y padrenuestros. Todos estos “anadidos ajenos a su naturaleza” serian el fruto de un concubinato infeliz,
de la ignorancia y la fantasia populares.

Mas que unailusion o un absurdo voluntarista del pensamiento abstracto, este regreso a los origenes yeste purgatorio especulativo
constituyen un atentado -seguramente involuntario- contra la cubania, la hechura y la dignidad nacional de la Santeria.

“Adios al sincretismo” significa en el caso que nos ocupa: adios a la cubanidad de esta religion. Y el reparo que pongo no tiene
suraiz en un sentimiento nacionalista, en el empeiio en proteger a toda costa los valores patrios, sino en el mas elemental apego
a los hechos, testarudos como arrecifes: al estudio de la practica de las religiones cubanas, de sus representaciones individuales
ycolectivas, de sus creenciasy relaciones sociales, de sus mitos ysusritos. Con palabras de Miguel Barnet, escritas en un generoso
comentario a un ensayo de Rosa Maria de Lahaye Guerra y de quien suscribe, “la Santeria o Reglade Ocha, religion de versiones
maultiples, de variantes regionales: dctil, democratica y flexible, oxigenada en un nuevo ambiente ecoldgico y social, supera con
creces las estructuras regionales y tribales del pueblo yoruba en Nigeria. Los cultos a Yemaya, Oggun, Obbatala u otros que en
Nigeria se ubican geograficamente, se fusionaron en Cuba y son ya otra cosa: un sistema religioso muy integrado a la urdimbre
social y de una naturaleza colectiva y fraternal que quiebra cualquier canon familiar o tribal”. '

Compdrese esta idea con otra expresada en una entrevista por Natalia Bolivar, investigadora de reconocido prestigio por la
minuciosidad de sus averiguaciones empiricas: “Cuando se profundiza en el fendmeno del sincretismo, comprubas que en estas
ceremonias se utiliza, segun el caso, lo que se llama fundamento del santo en |a Regla de Ocha, y nunca es una imagen del santo
catdlico que corresponda. Nunca. Es que cuando comparas las liturgias catdlicas, por ejemplo, los sacramentos, con los que
pudieranser los similares en la Regla de Ocha, compruebas que no tienen nada que ver. Entonces yo me pregunto, ; el sincretismo
fue un fenémeno superficial dentro de una coyuntura histérica dada, o fue de fondo? Quizas sea como una ‘mentira’ que se dice,
se repite, y se convierte de hecho en verdad. Pienso que los negros esclavos, para que no los tildaran de 'brujeros', pusieron en
sus salitas o donde vivieran, la imagen del santo catdlico, o una estampa, pero detras conservaban sus deidades... Cuando
comparas los orichas con las deidades catélicas, tampoco tienen mucho que ver unos con otras”. ?

Enlavisionde Miguel Barnet, loque primaes la idea de la metamorfosis, la transfiguracion, la transculturacion, auténticos demonios
que barren con todo lo estatico y anquilosado; en la de Natalia Bolivar, la analogia inmavil y la reflexion externa al proceso historico.
Enel primer caso, mas alla del razonamiento aparentemente pulcro que acomoda a la Logica Formallos retorcimientos paraldgicos
delpensamiento miticoy la practica religiosa. la Santeria se concibe como un producto legitimo del desarrollo histérico de la cultura

' Miguel Barnet: “La hora de Yemaya", en La Gaceta de Cuba, no. 2, marzo-abril de 1996, p. 49
2*Los orichas y “otras hierbas’ de Natalia", entrevista concedida a Bohemia por Natalia Bolivar, no. 17, 1991, p. 10
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cubana; en el segundo caso, el pensamiento se atasca en la diferencia de origen, reproduce acriticamente los argumentos
teologicos o cuasi teoldgicos del religioso instruido y se ve tentado a considerar una “mentira” nada mas y nada menos que el
proceso histérico real.

Esjustoreconocer que esta segunda postura podriallevar implicita una idea de capitalimportancia parala comprension del proceso
de formacion de la nacionalidad cubana que no siempre ha estado presente en las investigaciones sobre las religiones populares
en nuestro pais. Me refiero a la idea de la resistencia cultural: la tendencia inherente a las comunidades humanas, a conservar,
frente al poder avasallador de las cutturas e ideologias dominantes, la propia identidad, el mundo propio de valores, simbolos,
cosmovisiones, patrones de conducta y formas de comunicacién. * El proceso de deculturacién a que fueron sometidos los esclavos
-escribe Manuel Moreno Fraginals- “sélo podia ser resistido mediante el clandestinaje de los valores culturales originarios. Se
origina asi una lucha entre la cultura dominante que pretende ser un factor integrador y de sometimiento, y la cultura dominada,
como factor integrador de la resistencia”.*

No cabe duda de que sélo la resistencia multiple y diversa pudo impedir que las culturas africanas fueran borradas de la faz de
la Isla sobre la que recién habian sido vomitadas. Sin embargo, seria erréneo convertir esta idea fértil para la comprension del
proceso de formacion de la cubania en una suerte de teoria del “camufiaje” o bien del “clandestinaje” cultural, en cuyo seno
el sincretismo seria apenas un “fenémeno superficial’, vinculado a una cierta “inteligencia” y habilidad para esconder orichas
detrds de virgenesy santos, y hacerlos vivir una vida clandestina. Niarmados de una coraza animica hubieran podido los esclavos
africanos cerar las puertas de su espiritu al poderoso influjo del proceso de deculturacion y coloniaje cultural al que fueron
conscientemente sometidos. Tanto mds cuanto que, a diferencia de los indios americanos o de los africanos que no cruzaron el
océano a golpes de latigo, aquéllos no contaron con la gracia divina de haber sido avasallados y esclavizados en su propia tierra
y haber permanecido mal que bien integrados a una comunidad ancestral de historia y lenguaje comunes, de cultura material y
espiritual tradicionalmente definidas. Su resistencia fue la resistencia sumamente vulnerable que podian ofrecer hombres
extrafiados de si mismos, transplantados, privados de su geografia, su economia, sus relaciones de poder, sus instituciones, su
lengua, sus nexos familiares y tribales; vendidos y desagregados segun el capricho del comprador, arrojados en barracones junto
a representantes de otras culturas, con los cuales, en un proceso traumatico de integracion interétnica, se vieron obligados a
comunicarse enellenguaje del dominadorya amalgamar suserysu pensamiento, pese al esfuerzo de aquél porimpedirlo; hombres
sometidos a las més disimiles influencias cosmovisivas y, en particular, a una politica evangelizadora que, aunque asistematica,
imponia el bautismo, la comunién, el casamiento candnico, la asistencia a misa, el aprendizaje rudimentario de la doctrina catdlica
y la obligacion de sostener el culto con el propio trabajo esclavo,

Nila creacion de cofradias y cabildos secretos, por una parte, ni el protagonismo casi exclusivo en motines, sublevaciones e
insurrecciones aisladas, porotra, podian representarviasa untiempo eficaces yduraderas de resistencia para un hombre obligado
porlas circunstanciasa entrelazar su destinoa cubanos blancos, negros ymestizos, a peninsularesy canarios, a chinos y yucatecos
0,entérminos sociales, a arrendatarios, aparceros, precaristas, artesanos, obreros manuales e, incluso, a hacendados asfixiados
por el sistema colonial. Las Guerras de Independencia, poderoso motor etnocultural que hizo convergir en un mismo movimiento
el propésito abolicionista y la aspiracién independentista -y, de manera perspectiva, la emancipacion social del esclavo y la
constitucién de una nacién soberana y una cultura nacional-, abririan el camino centenario de una segura resistencia a la
dominacion y el vasallaje. No era simplemente el camino de la reivindicacion de valores primigenios, sino el de Ia legitimacion y
la consolidacion sobre nuevas bases de un proceso de integracion transcultural y de forja de una nueva cultura. A la vuekta de un
siglo largo de resistencia y creacion, esta cultura, la cubana, no necesita -mds bien repulsa- ningtin género de regresos a lejanias
hispanicas o africanas, tanto en términos econdmicos como politicos, éticos, artisticos o religiosos. La Santeriay, en general, las
religiones populares cubanas -con su creciente sincretizacion de mitos, ritos, creencias, representaciones, jerarquias, tabues,
rezos, voces, saludos, vestimentas- constituyen un resultado incontestable de este proceso irreversible de transculturacion.

Alintentar recorrer el trecho, camino a El Rincdn, que va de Babalti Ayé a San Lazaro y de un eb6 al signo de la cruz, la reflexion
externa a la historia empirica no lograra construir un silogismo acabado, en consonancia con los principios de la identidad, el veto
de la contradiccion y el tercero excluido. Hablara de eclecticismo, compromiso, camufiaje, modernizacidn, asimilacion acritica e
ignorancia, y se empefiard en un ejercicio desincretizador carente de fundamentos socioldgicos y culturales que probablemente
encontrara el aplauso de algiin piadoso cristiano, celoso también de la pureza de su credo. A contrapelo de estos dolores de parto
de la especulacion, la practica religiosa contintia y continuara su curso sincrético, tolerante, ancho, abierto y electivo a un tiempo,
entanto sea capaz de expresar, de forma creadora, el complejo sociocultural cubano y el mundo espiritual de un sector importante
de sus hombres y mujeres.ll

3 Cfr. Rosa Marla de Lahaye Guerra y Rubén Zardoya Loureda: Yemayd a fravés de sus mitos, Editorial de Ciencias Sociales, La
Habana, 1996, pp. 12-14. '

4 Manuel Moreno Fraginals: “En tomo a la identidad cultural en el Caribe insular”, en Estudios afrocubanos. Seleccién de lecturas,
a cargo de Lazara Menéndez, t. 1, Universidad de La Habana, La Habana, 1996, p. 147.
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TRANSCULTURACIONEINTERCULTURALIDAD (!
ALGUNOS ASPECTOS TEORICOS

Inés Maria Martiatu Terry

na de las formulaciones mas certeras de las que a lo largo de su obra monumental nos legara Femando Ortiz para definir
los procesos culturales de Cuba, es sin duda el término transculturacion:

“Hemos escogido el vocablo transculturacion para expresar los variadisimos fenémenos que se originan en Cuba por las
complejisimas transmutaciones de culturas que aqui se verifican, sin conocer las cuales es imposible entender la evolucion del
pueblo cubano.."'

Sabemos que el contenido conceptual de este neologismo habia sido desarrollado por Ortiz desde sus obras mas tempranas y
fue evolucionando durante sus largos afios de investigador. ? Es sin embargo en 1940, en su Contrapunteo cubano del tabaco y
el azlicar, que da a conocer este término en el campo de la Antropologia, con la promesa del estudioso funcionalista Bronislav
Malinovski de difundirlo. En esta definicion se muestra la vocacion orticiana de reivindicar las manifestaciones de los pueblos.
Transculturacion no es solamente el concepto que nos ofrece la definicion, la descripcion de un proceso cultural, sino que se opone
a la intencion etnocentrista del vocablo aculfuracion, consignado desde 1881 por John Wesley Powell. Luego se ha seguido
utilizando hasta nuestros dias, siempre dentro del campo de la Antropologia, dando por sentada la supremacia de la cultura
occidental y su iremediable y pasiva asimilacion por parte del colonizado.

Femando Ortiz, por supuesto, insistio en el caracter original y en el papel creador de las culturas de los pueblos. Los avatares del
término transculturacién, que no detallaré aqui, le hicieron pasar a Ia teoria literaria latinoamericana gue se lo apropid para la
afirmacion de una conciencia nacionalista. Su principal representante es Angel Rama, * quien lo aplicd al estudio de la corriente
“criollista” en la narrativa. Su posterior evolucion ha sido objeto de atencion hasta nuestros dias, desde diferentes puntos de vista,
sdlo por acuciosos investigadores como los etndlogos Jests Guanche * y Martin Lienhard ®y el investigador teatral Juan Villegas,®
enfre otros.

Lo cierto es que consultando textos recientes de Antropologia cultural, casi todos de autores norteamericanos, no encontramos
la menor referencia a los términos transculfuracion o transculturaly, por supuesto, al nombre de Fernando Ortiz (ni en los glosarios
e indices que acompariana estas obras). Guanche cita en su articulo el uso del segundo término por parte de Conrad Phillip Kottak
en Cultural Anthropology, enla edicionespariola de ese libro. Sinembargo, enla sexta edicion norteamericana noaparece (tampoco
eneltexto, en los glosarios nien el indice),” excepto en Ofras tribus, ofros escribas, del también norteamericano James A. Boon ®
quien utiliza transcultural por intercultural sin mencionar transculturacién nia Ortiz. En este caso y en el de Kottak, no estoy segura
sise trata de un criterio del traductor, ya que es el linico texto trasladado al espariol de todos los consultados por mi. Sin embargo,
en todos los glosarios e indices aparece aculfuracién. Sabemos que la expresion transcultural se usa también en el campo de la
psiquiatria. Los trabajos del médico cubano José Angel Bustamante aportaron algunas interpretaciones freudianas al estudio de
lasreligiones de origen africanoen Cuba, inspiradas enla obra orticiana, * Mas tarde edité una publicacion con el nombre de Revista

! Fernando Ortiz: Contrapunteo cubano del tabaco y el aziicar, Jests Montero Editor, La Habana, 1940, p. 137.

? Diana Iznaga: Transculturacién en Fernando Ortiz, Editorial de Ciencias Sociales, La Habana, 1989.

*Angel Rama: Transculturacién narrativa en América Latina, Siglo XXI, México, D.F., 1980.

* Jestis Guanche: "Avatares de Ia transculturacién orticiana", en Temas, no. 4, La Habana, octubre-diciembre de 1995, p. 121

5 Martin Lienhard: La voz y su huella, Editonal Horizonte, Lima, Peru, 1992,

® Juan Villegas: “La estrategia llamada transculturacién”, en Conjunto, no. 88, julio-septiembre de 1991, La Habana, p.3.

" Conrad Phillip Kottak: Cultural Anthropology, Sixth Edition, Mc. Graw, Hill, Inc., 1994; James Peoplesand Garrick Bailey: Humanities
and Introduction to Cultural Anthropology, Third Edition, West Publishing Company, 1994, Phillip Whitten and David. E. K. Hunter:
Anthropology. Contemporary Perspectives, Sixth Edition, Scott Foresman and Company, lllinois, 1990; Michel C. Howard:
Contemporary Cultural Anthropology, Third Edition, Scott Foreman and Company, lllinois, 1989, y Emily A. Schultz and Robert H.
Lavenda: Cultural Anthropology. A perspective on the Human Condifion, Second Edition, West Publishing Company, 1990.

® James A. Boon: Otras tribus, otros escribas. Antropologla simbdlica en el estudio comparativo de culturas, historias, religiones
y textos, Fondo de Cultura Econémica, 1993,

# José Angel Bustamante: Influencia de algunos factores culfurales afrocubanos en nuestros cuadros psiquidtricos, La Habana, 1968.
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de Psiquiatria Transcultural. *® En estos momentos, algunos psiquiatras siguen esta linea de trabajo, apoyandose tanto en Ortiz
como en el doctor Bustamante.

Se dejo de mencionar la transculturacion ya Ortiz enlos medios de la Antropologia cultural. Evidentemente, el término aculturacién,
con su carga etnocéntrica mas o menos atenuada segun el caso, gand la partida en su carrera de tergiversaciones hasta el punto
de que un investigador como Martin Lienhard llegue a escribir: *...los grandes textos etnograficos de Ortiz tienden, en definitiva,
a contradecir una de las propuestas tedricas principales de suautor: latransculturacion (...) version cubana de la aculturacion..."."!

A pesar de que el término fransculfuracion tiene la ventaja de poder explicar procesos culturales complejos -para los que
aculfuracion resulta insuficiente-, el tiempo dio la razén a Malinovski. EI predijo la difusion por parte de la Antropologia
norteamericana, con su poder innegable en el campo de la propagacion de las ideas del segundo término.

Segun el investigador Jests Guanche, el concepto aculturacion “fue objeto de variaciones y reinterpretaciones hasta llegar a equiparario
con el de transcutturacion, sin hacerse mencion de Ortiz, aunque su influjo intemacional ha sido incuestionable”."

Mastarde, eltérmino franscultural aparece en trabajos del psicoanalista norteamericano Abram Kardimer entomo a estudios sobre
la estructura basica de la personalidad y reducido al estudio internacional comparado. En la antropologia teatral y/o las corrientes
del teatro antropologico se comienza a utilizarlo como sinénimo de interculfural, que explica una relacion no una definiciéntan rica
como la de fransculturacion. Esto surge de la influencia de la Antropologia y sequramente estos autores desconocen Ia obra de
Ortiz. Asi transculturacion y transcultural pasan a otro campo: el del teatro.

UN TEATRO RITUAL CARIBENO

Enlos recintos sagrados donde se conservany difunden diferentes religiones de origen africano, el sincretismo con el catolicismo,
se representa un teatro ritual, invisible para los nedfitos, en el que lo mitologico, que se basa enuna rica tradicion de literatura oral,
tiene su expresion en lo ritual, lo escénico. El rito es el mito escenificado. En esos diversos y complicados rituales y ceremonias
asi como en el camaval y ofras fiestas populares, ha surgido una importante tendencia que se expresa en nuestro teatro sagrado:
laaccion, que escenifica un mito o varios, se sirve también de unespacio escénico lleno de sentido. Laaccion dramatica, la posesion
de los bailarines-actores o médiums, sirven de comunicacion con los dioses y los muertos. '* En este contexto es importante
destacar el surgimiento de un movimiento de featro ritual cariberio, aparecido en nuestro pais y avizorado, como vimos, en la obra
anticipadora de Ortiz. Me he aventurado a llamarlo asi porque define su caracter y las funciones que cumple tanto en el teatro que
denomino sagrado (ceremonias religiosas), como en el profano (que se representa en espacios teatrales convencionales o no).
El adjetivo caribefio nos remite de inmediato al universo cultural al que responde este teatro (mas alla de lo geografico) y es
facilmente identificable con: Caribe, mestizaje por el componente africano, religiones de origen africano, magia, carnaval, misica,
danza, etc. Al mismo tiempo, caribefio cumple dos funciones opuestas pero eficaces para nuestros objetivos: excluye o distingue
este teatro de otros tipos de teatros rituales que se cultivan en elmundo y en Cuba, pero que se inspiran en diversas experiencias
cufurales o existenciales, y se abre a otras manifestaciones de este teatro con similares fuentes mitologicas y nituales,
caracteristicas y funciones, y que pueden hacer sistema con el nuestro. Tal es el caso de las experiencias con la posesion, que
se estan realizando en Brasil, o el trabajo del grupo Teatro Negro de Barlovento, Venezuela, basado en tradiciones bantu de esa
zona, con la Santeria, el vodu y la posesion.

Es preciso distinguir este teatro ritual caribeiio, con raices profundas en nuestras tradiciones, del teatro intercultural o de “la
lamada performance postmoderna”. De la intercultural surge el feafro antropolégico. Por otro lado, estd “la performance
postmoderna” que, segun la investigadora Erika Fischer Lichte, “...es el producto de una sociedad de la era postindustrial que
se ha hartado en tal medida de su historia y cultura, que sus miembros ansian disolverse a si mismos y a su tradicién en eltorrente

" Revista de Psiquiatria Transcultural, no. 4, La Habana, 1968

' Martin Lienhard: “El fantasma de la oralidad y algunos de sus avatares literarios y etnolégicos”, p 8 (inédito)

'? Jests Guanche Ob. cit

" Inés Maria Martiatu Terry: “El Caribe: teatro sagrado, teatro de dioses", estudio monografico en E/ Publico, no. 92, Centro de
Documentacion Teatral, Madrid, Espafa, septiembre-octubre de 1992, "Le reprezentazioni degli Dei", en Teatro in Europa, Roma,

Italia, giulio, 1993
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incesante de la informacion, de las imagenes sin significado”."* De o transcultural, como diria Ortiz, surge este teatro ritualnuestro:

el sagradoy el profano hanseguido cada uno su propia evolucion entre i, ya que muchas veces son los mismosaartistas creyentes \\ &

u otros influidos por estas manifestaciones quienes actan en los centros religiosos y en el teatro profesional dando continuidad
a una experiencia singular en que articulan sus responsabilidades y praxis religiosa con su vida profesional y artistica. En los ritos
reivindican funciones sacromagicas importantes que pueden ser de vida 0 muerte para los creyentes y que estan inmersos en su
vida cotidiana. **

TRANSCULTURACION E INTERCULTURALIDAD EN EL TEATRO CONTEMPORANEOQ

La vieja obsesion por el “otro”, por la “otredad”, y el afén por recuperar la ritualidad perdida, la esencia de lo espectacular, han
llevado a teatristas del Primer Mundo a buscarlo en paises lejanos desde los avances geniales de un Antonin Artaud. Ha surgido
un teatro antropoldgico de fuerte vocacion intercultural, que ha centrado su atencion en las culturas hindu, japonesa y africana y
mas recientemente en las de América Latina y Oceania. Figuras como Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Peter Brook, Richard
Schechner y Victor Turner hacen teatro antropoldgico yio antropologia teatral. Este movimiento ha generado un estrecho
acercamiento entre la investigacion antropolégica y la teatral, al punto de que un investigador como Marco de Marinis ha llegado
a una afirmacion que quizas sea un poco exagerada: “Entre todas las ciencias humanas la Antropologia es probablemente la que
ha influido més, y mas profundamente en el teatro del siglo XX.."

Sivimosmasarriba cémo eltérmino orticiano fue pasando de la Antropologiaa la Teoria Literaria yha sido tergiversado, desvirtuado
y aveces olvidado, ahora veremos como ha aparecido en la reciente Teoria Teatral sin que aparentemente tenga relacion con la
formulacion orticiana de 1940,

EnPatrice Pavis encontramos esta definicion: “lo transcutturaltrasciende las culturas particulares en provecho de un universalismo
de la condicion humana. Los directores de escenatransculturales solo se interesan en las particularidades yen las tradiciones para
captar mejor lo que tienen en comin y que no es reducible a una cultura determinada”. 7

En"“Apologia de a traicion o la 6pera como objeto transcultural” nos dice Jean Jacques Roubine: “lo que llamo objeto transcultural
es un objeto cultural que se constituye por el paso a través de varias culturas que el tiempo y el espacio separan mas 0 menos
radicalmente y por préstamos tematicos formales, ideoldgicos, etc., tomados de esas diversas culturas” '®

Eugenio Barba llama principios pre-expresivos transculturales a las técnicas del actor llamadas extracolidianas y que segun él se
encuentran en todas partes, independientemente de la cultura de procedencia del actor.

Peter Brook, Richard Schechner y casitodos los representantes del teatro antropolégico insisten en el término transculfural para
expresar la relacion con culturas alejadas en el tiempo y en el espacio, como dijimos antes citando a Roubine; todo lo contrario
de la formulacion orticiana. Notemos que, en esencia, se usa franscultural por intercultural.

Una caracteristica del teatro intercuttural es su forma de apropiarse de la cultura o de los elementos de las culturas extranjeras,
siempre a partir de su interés propio y, por tanto, con mas o0 menos respeto o conciencia de ello toma, manipula, cita lo que quiere
sacandolo de su contexto. Esto plantea, por supuesto, una disyuntiva no solo estética sino ética. Se evidencia, sobre todo, en el
tereno de la apropiacion de elementos por parte de la cultura receptora. El caracter de esta operacion es desigual. Parte de la
necesidad y la iniciativa del teatro occidental y no del teatro del “otro”

Nadie los mandé a buscar. Toman elementos extrayéndolos de su contexto, seleccionados segin el gusto y los codigos
occidentales. Lo peor es que en ese intercambio que ellos llaman infercultural, las normas de las culturas de los lugares a donde
llegan son violentadas en muchas ocasiones.

' Erika Fischer-Lichte: "La performance postmoderna. / Regresoal teatro ritual?”, en Criterios, no. 32, p. 231, julio-diciembre, 1994.
'® Inés Maria Martiatu Terry: “Mayoria étnica y minoria cultural’, en tablas. no. especial XI Congreso ASSITEJ (Asociacién
Internacional de Teatro para Niflos y Jévenes), pp.44-45, La Habana, 1993

'8 Marco de Marinis: “La antropologia teatral”, en Crterios, no. 29, 1991, p. 231,

'7 Patrice Pavis “j Hacia una teoria de la interculturalidad en el teatro?". en Confluencias. Escenologia, p. 330, junio, 1994

'8 Jean Jacques Roubine: "Apologla de la traicién o la dpera como objeto transcultural”, en Criterios, no. 31, La Habana, enero-junio,
1994, p. 187
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Encontramos de nuevo el viejo prejuicio de |a llamada cultura occidental de calificar lo diferente como inferior y esto se expresa
en un tedrico como el propio Pavis:

Algunas culturas se definenen funcion de sus propiasrelaciones de fuerzay su poder econdmico o simbolico. Por lo tanto,
esdificil evitar la dicotomia entre culturas dominante/dominada, mayoritaria/minoritaria, etnocéntrica/descentrada. De ahi
a ver en el interculturalismo una tactica etnocentrista de la sociedad occidental para reconquistar bienes simbélicos
extranjeros sometiéndolos a una codificacion dominante, una explotacion de los més pobres por los mas ricos, no hay
mas que un paso que, no obstante, habria que abstenerse de dar. **

La declaracion con que comienza esta cita es muy cierta. Lo que me parece que seria bastante dificil es convencer a algunos
intelectuales del Tercer Mundo de abstenerse de dar "un paso” en ese sentido. Sobre todo los que estamos siempre, segun esta
concepcion, en la sequnda parte de todas las dicotomias que él enumera: dominada/minoritaria/descentrada.

Méas adelante reivindica los trabajos de Barba o Minouchkine, que -segun él- no destruyen las formas orientales sino que se sittian
enla “interseccion entre dos culturas”,* lo que no es nada nuevo, como tampoco lo es el hecho de que nunca han existido culturas
puras. Sinembargo, reconoce que elteatro intercultural, al declararse postculturaly postmoderno, quiere situarse fuera de lo social
y yo agregaria que también fuera de la historia

Muydiferente de la declaracion etnocentrista de Pavis, es la actitud de Richard Schechner, antropdlogoy teatrista norteamericano,
quien no resultaria para nadie sospechoso de atacar las corrientes del teatro antropoldgico y la interculturalidad que han sido la
base de su trabajo, lo cual ha dejado consignado en sus libros. Por todo ello, deviene mas valiosa e interesante su experiencia y
otras que élcita para hacerse eco de las preocupaciones y del discurso del “otro”. Estas experiencias o sus interpretaciones casi
nunca aparecen en los escritos de otros teatristas ni en los de sus tedricos y seguidores. Constituye Schechner un caso raro de
lucidez y honestidad intelectuales, siendo él mismo una de las figuras mas importantes en la antropologia teatral contemporanea.
Schechner se plantea el intercambio intercultural como una forma de acercar a la humanidad y considera mas importante el
encuentro entre culturas que entre naciones.

En un articulo publicado recientemente en espariol nos refiere como a partir de la idea de una agencia de viajes, se tergiverso y
comercializé una danza ritual en Papua, Nueva Guinea. Con ello, el antropdlogo no vacila en poner en duda no sdlo la eficacia,
sino la veracidad de los resultados de una investigacién de campo, en los que le pueden hacer pasar gato por liebre no sélo a los
turistas, sino a los mismos especialistas.

En cuanto alintercambio, Schechner va mas alla cuando se trata de analizarlo desde el punto de vista que €l llama de “los otros".
No duda en reconocer la desigualdad del intercambio intercultural. Para eso, nos refiere el incidente en la propia Nueva Guinea
donde en una aldea, después de grabar cantos de los informantes, ellos quisieron que en reciprocidad Schechner cantara. Una
miembro del equipo se vioobligada a hacerlo, para correspondera una norma de esa cultura, que no podian violentar. Seguidamente
detalla el resultado de dos experiencias, la de Peter Brook en Ia India, preparando el Mahabarata, y la de Eugenio Barba con su
“trueque” en una aldea de yanomamis en Venezuela.

Segun Schechner, Brook recibié untrato generoso delmaestro Prohie Guha, director del Living Theatre de Bengala, de sus alumnos
y de los vecinos de |as aldeas que visitd, y le prometié al maestro que se uniria a la produccion de la obra en Francia, como asesor.
Al poco tiempo, Brook le comunico que el proyecto habia cambiado. Ya no les hacia falta. Sobre ello declard el maestro hindu:
“SiBrook trae ese Mahabarataa la India yva a las aldeas donde trabajo y les muestra a la gente lo que ha hecho con sus materiales,
entonces esta siendo realmente honesto. Pero si no hace esto, entonces yo lo llamaria pirateria cultural. No queremos ser
explotados culturaimente, no queremos ser conejillos de Indias para experimentos”. !

Sobre el método de ‘trueque” de Eugenio Barba nos dice el propio Schechner: “Lo que resulta falso de este trueque es que hasta
aqui al menos, el trafico es en una sola direccion. Los residentes del Primer Mundo viajan al Tercer Mundo con el propdsito de

'® Patrice Pavis: Ob. cit., p. 328.

2 Patrice Pavis: Idem.

! Phillip Zarrili: “The Aftermath: When Peter Brook Came to India", TDR The Drama Review, v. 30, no. 1, 1986, pp. 93-95. Citado
por Richard Schechner en “Teatro y ritual: dindmica de eficacia y entretenimiento”, en Conjunto, nos. 95-96, octubre, 1993- marzo, ]

1954, pp. 35-37
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hacer el frueque. Uno se pregunta como seria recibido en Nueva York, Paris o hasta Holstebro, un chaman yanomami en busca
de untrueque sobre el estilo del Odin, 0 sea, si el chaman llegara para hacer las cosas a sumodo y estableciendo su propia agenda
y calendario. El sistema completo de intercambio cuttural no puede escapar de la historia, es la cosecha del colonialismo”, 2

A pesar de que defiende elintercambio intercultural, la conclusion a que llega es bastante amarga. Contradice a los que sitian este
teatro fuera de la historia. Esta (ltima frase, “es la cosecha del colonialismo”, es la que a Pavis no le hubiera gustado leer. Pero
la escribié un norteamericano, no un intelectual desconfiado del Tercer Mundo.

Por otro lado, vemos como algunos tedricos que defienden esas posiciones interculturales cambian de actitud y de estrategia ante
estos asuntos. Unos pretenden sustentar la gestion intercultural hablando de identidad y cruce de culturas, como si acabaran de
descubrir estos conceptos o como si los ejemplos de cruce e identidad fueran nuevosy, lo peor, susceptibles de ser programados
yarbitrados porellos. Estos procesos se han desarrollado histéricamente y abundan los ejemplos entoda la historia de la humanidad
desde que el mundo es mundo.

Aqui volveremos a destacar una de las caracteristicas fundamentales del hecho intercultural y es el caracter voluntario del
intercambio. Se trata de inventar o forzar un cruce, cuando éste siempre se ha producido de manera esponténea o como parte de
otros fendmenos histéricos que no vamos a citar aqui. Tal parece que los cruces van a comenzar cuando y como ellos quieran.

Otros -aun cuando reconocen |a bancarrota y el caracter colonialista del intercambio intercultural- tratan de salvar el concepto y
dictar desde alla donde y como se puede experimentar esta modalidad desde ahora en lo adelante.

Ambas actitudes ignoran la opinién y el libre albedrio del “otro” que quizas no quiera que le sigan diciendo lo que tiene que hacer
ycomo.

TRANSCULTURACION VS. INTERCULTURALIDAD

Como hemos visto, el término transculturacidn esta intimamente relacionado con este teatro ritual caribefio que es transcultural
por derecho propio, porque surge y se alimenta de los diferentes elementos de la compleja urdimbre que describié Ortiz. Esta
transcutturacién vista como un proceso continuo, signado por la convivencia historica, por el mestizaje biolégico y/o cultural, se
ha establecido de una manera involuntaria y lleva a una identidad comun.

Muy diferente resulta eltérmino interculfural como se usaenla Teoria Teatraly que entiendo masadecuado para expresar relaciones
entre culturaslejanas, de forma voluntaria, reciente, sinque medien untiempo histérico ni mucho menos la pertenencia a una nacion
0 identidad comunes.

Puede existir una confusion de términos a despecho de la diferencia que yo misma he formulado partiendo del legado orticiano.
De ahi: transculturacion | interculturalidad. Pero por otro lado, como hemos visto, encontramos en el terreno tedrico intemacional
que existe una transculturacion intercultural, a la que la formulacion del sabio cubano es ajena, por supuesto. De ahi entonces:
transculturacioninterculturalidad, y no es un juego de palabras, sin<o que se usa con este significado en el campo del teatro,
especificamente en el antropolégico y la antropologia teatral.

Pero existe una tercera relacion que es transculturacion vs. intercutturalidad. Aqui se repite la historia. Tenemos, por un lado, la
legitimidad de un teatro ritual cariberio que se ha producido ennuestro pais y en otras partes del Caribe, basado en la propia cultura
y en la riqueza y complejidad de la misma. Estos procesos y caracteristicas sélo alcanza a definirlos el concepto orficiano de
transculturacién. Hablamos de un teatro verdaderamente transcultural, que encuentra su legitimacion en la propia cultura. A ello
se opone la corriente de teatro antropoldgico con su cardcter colonialista. El concepto orticiano nos sirve ahora para oponemos
alde interculturalidad en el campo del teatro, como sirvié para oponerse al de aculturacion en el campo de la Antropologia. Ese
esmi proposito. El problema es como lograr su reposicionamiento (como dicen los publicitarios) en elcampo de la Teoria Teatral,
en el que dominan otros intereses.

# Richard Schechner: Ob, cit., p. 37.
# Inés Maria Martiatu Terry: “Mayoria étnica y minoria cultural’, en tablas, no. especial X Congreso ASSITEJ. (Asociacion de Teatro
para Nifios y Jovenes), La Habana, 1993
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(UN TEATRO ANTROPOLOGICO EN CUBA?

Hace unos afios lei en una entrevista a un destacado director y actor la declaracion de que €l hacia un teatro antropolégico. Lo
cierto es que experimenta con buenos resultados con el trance espiritista y otros estados de posesion de la Santeria, el Palo Monte
y el Bembé de Sao. En otra ocasion, alguien anuncié que yo iba a dar una conferencia sobre los préstamos interculturales entre
las diferentes culturas que conforman la cubana. Es una vieja costumbre usar términos de moda sin comprobar si se ajustan o
no a la realidad propia.

Una caracteristica del movimiento teatral en nuestro pais es su diversidad. El que yo llamo teatro ritual caribefio es una de sus
vertientes, aunque es verdad que se manifiesta de modo fuerte enlo ceremonialy lo profano. En Cuba, comoentoda América Latina,
ha coexistido -junto a lo indio, lo negro o lo popular- un discurso cultural hegeménico dominante, que es detentado por la minoria
sobre las mayorias. A diferencia de la situacién de mayoria sobre minorias en el Primer Mundo, este discurso no ha impedido el
mestizaje cultural e interactta con los discursos alternativos; sinembargo, tiene un caracter eurocentrista. De ahi el entusiasmo
por el teatro antropoldgico en América Latina. Los que se identifican con ese discurso hegemdnico establecen con los alternativos
una relacion peculiar

Entre nosotros no es un secreto que este teatro “;intercultural?’ (no sé como llamarlo) y “la performance postmoderna” tienen
seguidores y constituyen unavertiente que no me atreveriaallamarmimética, porque poseen todo el derechoa coexistir. Se plantea
aqui una cuestion de gusto, codigos y afdn de legitimacion en el discurso cultural europeizante, que consideran mas prestigioso
y supuestamente “universal’, todo ello dentro de un pais del Tercer Mundo.

En algunos casos, este teatro se ha interesado por introducir elementos de la cultura de origen africano en nuestro pais, pero lo
han hecho en forma de cita, de collage, 0 haciéndolos ocupar en el discurso principal de la puesta en escena un lugar subordinado
o "fraducido” a los codigos y el estilo imperantes. Lo curioso es que se extrafian los elementos de la cultura propia y luego se
apropian de éstos (valga la redundancia), de la misma manera que lo hubiera hecho un director intercuttural llegado de lejos. Todo
ello provoca una situacion ideoldgica e ideoartistica de peculiar interés.

No se infiera de lo anterior que yo niegue o minimice la importancia del intercambio cultural que ha sido una constante a través
de toda la historia de la humanidad y del que somos producto como pueblo. Precisamente, esta cuenca del Caribe ha sido
paradigmatica en cuanto a mestizaje bioldgico y cultural. Lo que defiendo es una posicién anticolonialista. José Marti escribio:
“Injértese en nuestras republicas el mundo, pero el tronco ha de ser el de nuestras replblicas”. Partiendo de lo que él expresé
conclaridad en el lenguaje de su época, puede ser interpretado ahora, como el tronco al que se referia, ese discurso principal que
predomina en toda obra de arte y que debe ser el nuestro.

CONCLUSIONES

Deestos apuntesque sélo sonuna aproximacion yquizas una provocacional intercambio sobre estos temas, se infiere la necesidad
de teorizar, de situar este teatro en el contexto de los estudios de ofras corrientes contemporaneas de teatro ritual. Se necesita
un cuerpo tedrico que se vaya adaptando y sirva a su desamollo, Pero para ello habria que comenzar por deconstruir términos y
conceptos que provienen de los discursos hegemanicos: folclor, expresion peyorativay, por demas, generalizacion abusiva enque
-tratdndose de las culturas del Tercer Mundo o de las altemativas- se engloba misica, artesania, danza, al lado de la Santeria,
una religion, lo que seria inadmisible al referirse a la alta cultura o las religiones universales; cultura popular tradicional, sinénimo
de folclor, que comprende la misma generalizacion arbitraria, con el agravante de que se opone al concepto culfura universal
contemporanea, con todo lo que ello significa de descalificante. A todo ello podemos agregar el prefijo que indica prejuicio e
inferioridad del “ofro™: etnomusica, etnoteatro, etnoliteratura, sélo si se trata del Tercer Mundo o de las minorias. Esas disciplinas
y sus estudiosos en el Primer Mundo no necesitan de prefijos. La misica alemana es musica y el que la estudia musicologo, aunque
los alemanes constituyen una etnia,

Por todo ello, se hace necesario rescatar el término orticiano transculturacion y ligado a éste el de teatro ritual caniberlo, que €l
avisoraraen Los bailes y elteatro delosnegros enel folklore de Cuba.* Proponer una estrategia de legitimaciény reposicionamiento
de ese concepto, basandonos en la obra de Ortiz, es del todo valido. Con los afos vemos cémo no ha perdido su eficacia no sélo
como definicién y descripeién de los complejos procesos culturales del Caribe, en los que se sustenta elteatro ritual cariberio, sino
para oponerse a un término como interculturalidad y a actitudes de apropiacion colonialista y de “autoapropiacion”
colonizada .l

# Inés Maria Martiatu Terry: “Folclor, cultura popular y contemporaneidad” (inédito).
# Fernando Ortiz: Los bailes y el teatro de los negros en el folklore de Cuba, Editorial Letras Cubanas, La Habana, 1981
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LA POSESION

Miguel Barnet

EI fendmeno de la posesion es centro y médula de muchos otros fenomenos; surge de ese estado mental y espiritual que
da lugar a multiples manifestaciones y que ha estimulado y enriquecido las artes, sobre todo las artes escénicas.

Enlos arios que llevo estudiando las religiones, aparecen los fenomenos de representacion, y entre éstos, el de la posesion, con
mttiples interpretaciones controvertidas, en relacion con sus causasy origenes. Recuerdo, por ejemplo, la interpretacion de los
antropdlogos puros -y cuando hablo de antropdlogos puros entiéndase que estoy utilizando un eufemismo para referirme a aquellos
que no tienen una inclinacion o una susceptibilidad religiosa, o sea, los agnosticos o ateos-, asi como la de algunos psiclogos
también; los estudios de Edison Carneiro en Brasil, los del famoso cineasta René Clouzot, en Francia, quien hizo un trabajo en
Haiti sobre la posesion. Creo que una interpretacion cercana o aproximada, no a la verdad, sino a la verosimilitud, sobre este
fenomeno, es muy dificil sino se conjugan ambasexperiencias, ambas tendencias: lasllamadas cientificas desde el punto de vista
occidental -lo que se entiende en el mundo académico como cientifico- y las teologicas.

Lo tinico que planteo aqui son interrogantes, dudas, porque a través de todos estos afios he venido estudiando, especificamente,
los cultos de origen africano, los llamados cultos sincréticos. Digo lamados, porque como ustedes biensaben eltérmino sincretismo
se le ha aplicado Unicamente a los cultos de origen africano y no a ofras formas religiosas que existen en el pais y que son tan
sincréticas 0 mas que aquéllos. Eso se debe a cuestiones tendenciosas, racistas y jerarquizantes, pero es otro tema, harina de
otro costal, y quedara para otra ocasion.

Ninguna de lasinterpretaciones que he hechoenmislecturas me da unarespuesta profunday realdel porqué se origina el fendmeno
de la posesion, que solo pudiera explicarse -si es que tiene alguna explicacion- yendo mucho mas alla de todo racionalismo al uso
y admitiendo una condicidn, esencial en el genio humano, que va més alla de todo tipo de interpretacion racional o de una visién
objetiva, 0 supuestamente objetiva, de la realidad. Del mismo modo que Picasso o Einstein fueron mucho mas alld de sus
conocimientos para obtener sus logros en la plastica o en la fisica, la persona que se posesiona es poseida por un espiritu o una
deidad, un oricha, un mpungu, o por cualquier ente llamado sobrenatural; se halla en un estado que va mucho mas alla de toda
interpretacion racional, e incluso, de sus potencialidades reales, al menos las visibles.

René Clouzot, en su libro, le da una importancia muy grande a los elementos externos y ambientales; en el caso de la Santeria,
digamos que alostambores bata, a los gliros ya todo el ambiente simbélico escenografico. Ademas, a otro factor que eslatradicion,
lamemoria genética, lamemoria histdrica, pero se queda ahi. Creo que eso esvalido, tiene hasta cierto punto unfundamento, pero,
desde luego, no lo estodo. Hay otros psicologos y psiquiatras que se refieren a una proclividad ala histeria, una fragilidad psiquica,
una sensibilidad erética y sensorial muy particular; se ha hablado también de desgaste mental, de insatisfaccion sexual, social.
Todas estas argumentaciones se han planteado y pocas veces se habla de la fe, de la creencia, que siimplica una memoria, viene
deuna tradicion, de unlinaje, de una familia, de ungrupo social: del barrio, de la sociedad en escala mayor, en fin, de una dimensién
macrocosmica.

Creoenesto. Este factor es fundamental: hay que tomarlo en cuenta, por muy subjetivo que sea, porgue nos llieva hacia un territorio
de lo ignoto, de lo desconocido y misterioso, donde Unico se puede explicar este topico. Sostengo que si la existencia de las
religiones y de esa entidad suprema que llamamos Dios tiene una categoria, una validez, una vigencia, es porque se mantiene en
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el misterio. El dia que Dios se aparezca aqui en Obrapia y San Ignacio, se acabd Dios, ya no existiria mas nunca Dios. Y quiere
decir que ese estado, esa vocacion de misteriosidad, es lo que mantiene vivo a muchos espiritus. Este sentimiento legitimo de la
fe acomparia a todas las personas que caen en trance. No conozco a nadie que haya caido poseso y sea un ateo, un agndstico.
Hay casos de personas que vienen del extranjero, que jamas han tenido unvinculo con la Regla de Palo Monte, la Santeria o con
el Espiritismo de cordén o de botella, o el cientifico, 0 el de Alldn Cardec, y de pronto caen posesos; pero cuando uno araria un
poquito en la piel de esas personas, e indaga, son duefios de una vocacion de fe. A lo mejor no tienen una fragilidad psiquica, ni
insatisfaccion sexual, familiar o algun trauma de la infancia, pero si tienen una fe, si son proclives a creer en lo sobrenatural. No
conozco a nadie que sea absoluta e implacablemente ateo, frio, invulnerable, que caiga poseso o sienta esa inclinacion.

Por otra parte, analizandolo desde el punto de vista mas antropologico y no yendo a sus origenes, a su génesis, el tema de la
posesion se puede también interpretar como una necesidad o un estado de poder, de jerarquizacion. Viendo los casos de los
posesos tradicionales, no al nedfito novato, sino a uno que es tradicionalmente un practicante -que cuando llega a un lugar donde
se practica una religién, o se rinde culto a una divinidad, cae poseso-, ése por lo general es un elegido del oricha en el caso de
la Santeria, o del espiritu en el caso del Espiritismo. Eso ya le da una jerarquizacion social, un status de poder que no tienen otras
personas que practican este mismo culto. Hay muchos elementos que conducen e inducen a la posesion, o sea, que estimulan
a la persona a caer poseso. Son algunos atributos, alimentos -la miel de abejas, por ejemplo-, el dinero que se le pone a Eleggua,
los atributos de Yemaya, |a propia calabaza en el piso y muchos otros. Pero la calabaza, por ejemplo, es muy importante.

Si analizamos antropolégicamente a calabaza, vemos que ésta es fa forma del craneo y es lo que los yorubas llaman el o7 0 la
cabeza, 0 el er, como decimos aqui, porque hay un orf de afuera y un orf de adentro, y la calabaza simboliza eso y es un estimulo
real. Enlos libros que he leido sobre Nigeria ylos cultos de Ochtin, cuando alguien -un sacerdote, practicante u oriaté- quiere que
baje un oricha, digamos que sea Ochun, ésta le lleva a las calabazas que encierran la energia intrinseca de la divinidad.

Todo esto crea un ambiente muy estimulante, un sistema a su vez iconografico, en el que los poderes -evidentemente magicos,
sobrenaturales de la divinidad- radican todos en la cabeza, en eso que se llama, de acuerdo con los yorubas, el orfint, que es la
cabeza de adentro. Esta la cabeza de afuera y el craneo y la de adentro, es decir, que todos esos poderes radican en la cabeza
y es a partir de ésta donde sucede este fendmeno. Los hijos de Yemaya -por ejemplo, en Nigeria, pues aqui no es asi- sélo caen
posesos cuando han pasado la menopausia o cuando ya han tenido una relacion sexual, antes no.

Asimismo, cuando una persona cae posesa con Changd ytoca a una hija de Yemaya, la fertiliza; ésa es la creencia. Quiere decir
que el poseso es una persona que, desde que cae o empieza a montarse, va adquiriendo una jerarquia, un poder, se va
distinguiendo: esunelegido. Y hayun hébito de mantenera toda costa este poder comoalgo permanente. Esa es una de las razones,
en mi punto de vista, por las cuales el ser humano tiene, asume o disfruta de esa inclinacion o proclividad a caer poseso o estar
montado por unsanto, un espiritu o un oricha. No eslo mismo una persona que va a una ceremonia de Espiritismo, de Palo Monte
0 de Santeria y no cae posesa, a ofra que Si cae, ya sea por un mpungu congo o por un oricha de la Regla de Ocha y adquiere,
inmediatamente, los atributos, dones y poderes de esta divinidad para hablar, aconsejar y dar beneplacito.

El fendmeno de la posesion revela una necesidad de jerarquizacion y poder en todas las religiones, especificamente en las
afrocubanas. Cadauna de las diferentes personas que cae posesa, de inmediato asume los atributos, 0 sea, adquiere el arquetipo
de esa divinidad y es con sus atributos negativos y positivos, con los que vive y asume la vida cotidiana; al contrario de las religiones
occidentales, sobre todo, enla catdlica 0 algunas evangélicas, en las que la persona observa toda una serie de lineamientos, acude
alaiglesia una vez por semana, y responde en general a la observancia litlirgica y a un catecismo. La persona que practica estos
cultos, fundamentalmente la Regia de Ocha, esta identificada, en cada instante de suvida, conesa religion, y sigue sus postulados,
sus lineamientos, y cada uno de los mandatos del oricha o angel de la guarda que lleva en su cabeza. Cuando cae posesatambien
asume el arquetipo de la divinidad. Por eso desde el punto de vista artistico y teatral, es taninteresante, tan subyugante, vera una
persona en trance, porque lo que estamos presenciando en realidad es la representacion fisica, mimética, teatral y artistica de esa
divinidad, amén de todas las connotaciones y los mensajes que pueda comportar en el &mbito espiritual y religioso.

Por Gitimo, pienso que desde el punto de vista psiquico y también, desde luego, del fisico, el poseso dimensiona y potencia sus
facultades. Se toma mas fuerte, casiinvencible; se transforma. Eltrance lo conduce a un territorio siempre nuevo y desconocido.
Y la persona, pues, asume todas sus potencialidades y las proyecta con una autenticidad que siempre nos asombra. Fe, histeria,
status, busqueda de representatividad social; todo se concentra en ese misterioso estado psiquico que aun somos incapaces de

interpretar con acierto.lll
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STANISLAVSKI Y LA POSESION
EN EL RITUAL AFRO-CUBANO

Yana Elsa Brugal

EI ensayo que expongo se encuentra aun en praceso de investigacion, debido a sus complejidades en los aspectos
psicofisicos del actor, ademds de ser la primera vez que, desde enfoques universales, se intenta elevar la posesion a categorias
artisticas. La estructura esta compuesta por ideas esenciales interactuantes que desentrafian los fundamentos de la posesion:
1.Metodizacionde conceptos stanislavskianos adecuados para la construccion de lateoria de unteatro prioritariamente emocional.
2. Incorporacion de estos conceptos y otras categorias artisticas que complementan el entrenamiento psicofisico en la posesion.
3. Andlisis de la demostracién practica de un poseso creyente-artista, que ilustra con “fe” y “conciencia” el estado de la posesién.

Ya K. Stanislavski -desde sus inicios en el descubrimiento de sus estudios tedrico-practicos en el teatro- centr6 su atencion en
lanecesidad de desentraiar la psiquis de los personajes y sus inquietudes. Para él, la psicologia del hombre pasd al primer lugar
yluego se orientd hacia la indagacion de fas formas, el comportamiento fisico de los personajes yla bisqueda del dibujo escénico,
para llegar ala conclusion de que las partes del proceso de formacién de lo fisico y lo psiquico deben marchar unidos eneltranscurso
de la "encamacion” del personaje.

Me detendré en elaspecto que defiendo: siempre en las primeras posturas de Stanislavski ante los estudios de la psiquis, basados
en Ias investigaciones de Paviov -en las que también encontramos un pensamiento de lo fisico-, otorgaba mayor importancia al
inconsciente, al teatro que yo denomino de la emocién y que, por cierto, estd rescatandose (ltimamente, sobre todo en Rusia.

La relacion del maestro con su sistema guarda armonia con el arte del actor en todos los tiempos, formas, estilos y tendencias.
Hasta la fecha se desconoce algtin creador que rechace su instrumental teérico-practico para después desarrollario o sequir su
propio camino. Los innovadores de mayor difusion y reconocimiento de las ltimas décadas, como Grotowski y Barba
(fundamentalmente el primero), lo estudian, tienen en cuenta y lo polemizan, en el mejor de los sentidos. El mismo Grotowskiapunta:
“La cosa mas digna de ser envidiada a Stanislavski fue esa inaudita ventaja de sus alumnos, muchos de los cuales encontraron
su propio camino”. ' Al escribir estas notas se referia -en primera instancia-a Meyerhold y sus innovaciones de la biomecanica.

La anterior exposicion no es casual porque la duda, pregunta o rechazo ante la relacion de Stanislavski -con los aspectos de la
interpretacion de origen africano- puede ser, encierto sentido, hasta légica para los desconocedores del sistema. Pero no se trata
de traspolar miméticamente una técnica encaminada a un tipo de teatro realista, sino de aislar la esencia, asimilar los ejercicios
y sistematizarios, para elevar al rango de verdadero profesionalismo los rasgos de la cultura ancestral.

Me baso en larelacion de elementos del sistema stanislavskiano (concentracion, encaracion, si magico, fe y sentido de la verdad,
circunstancias dadas...) ? y sus puntos en comdn con momentos de espectaculos teatrales-pedagagicos o de bailes folcloricos,
que utilizan de manera mas genuina la libre asociacion con el llamado etnos, y estan en mayor medida apegados a las tradiciones
cufturales de origen africano.

Es imprescindible ubicar el lugar y la relacion con las palabras y estructura esencialmente dramatica, para luego exponer las
coordenadas especificas del actor en subasamento practico. En las formas teatrales que nos ocupan no abunda la palabra como
elemento dominante y la Iogica tiene sus especificidades tales como la ausencia de verticalidad y la estructuracion de las partes,
para tomarse en una horizontalidad que aisla, en cierta medida, los sucesos macroestructurales. Se pierde la linealidad y el
desarrollo equilibrado del conflicto para dar lugar a estructuraciones diferentes: ciclicas, repetitivas y contrastantes.

Me remito a Patrice Pavis al referirse al drama etnolégico, enel que apunta que, cuando se parte de leyendas mitoldgicas, los roles
son conocidos, as responsabilidades quedan establecidas y las conclusiones formuladas. Lo interesante es la estructura de la
namacion escénica. 3

' Jerzy Grotowski: “Respuesta a Stanislavski®, en Mdscara, afio 3, nos, 11-12, México, 1992, p. 26.
2 Ver Konstantin Stanislavski: Cémo se hace un actor, Instituto del Libro, La Habana, 1970.
* Ver Patrice Pavis: "Rumbo al descubrimiento de América y del drama histérico”, en Repertorio, no. 32, México, diciembre 1994,
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Porotra parte, el personaje tradicionalmente conocido en sus lineas ascendentes y descendentes en el desarrollo de los conflictos,
es sustituido por imagenes-caracteres surgidos de las narraciones de leyendas conocidas como patakines. Entiendo como
cardcter el conjunto de voluntades, sentimientos y pensamientos, una forma especifica de la dindmica espiritual del hombre. Es
unconcepto psicolégico que laimagen exterioriza en unplanoestético. De suinterpretacionensituacionesdadas depende el interés
que pueda provocar en el espectador determinada imagen de un oricha o deidad africana.

Alintentar desentraiiar los resortes que compulsan al actor a ser un poseso, de inicio establezco que el acto creador del intérprete
entodoslos tiempos es unproceso para llegaral estado de posesiéndel y porelpersonaje, en dependencia del modo de preparacion
del actor, la forma y el estilo del material dramatico a interpretar y las exigencias del director. Por su parte, la posesion o trance
basado enla mitologia se funda en la relacién del actor con el otro, el oricha, a través de técnicas conscientes y la entrega intuitiva
al subconsciente, hasta alcanzar la plena identificacion buscada. Como bien afirma el investigador Fernando Ortiz, el trance es
un estado intermedio entre el consciente y el subconsciente. 4

Para comprender la relacion antes enunciada, a partir de los estudios de Stanislavski, hay una interpretacion esclarecedora de
Martin Kurten acerca del término vivencia (o experiencia, seguin prefiere definirlo el investigador): “son medios conscientes por
los cuales nos comunicamos con la realidad, en lo que nos concieme. Experimentamos a través de las funciones especificas de
nuestros cinco sentidos que nos permiten percibir lo que acontece alrededor. Establecemos mentalmente un juicio sobre nuestras
percepcionesy por esto nos volvemos conscientes. Lo que podemos hacer a voluntad cuando queramos es lo que podemos llamar
la parte consciente de la experiencia. Después de establecer mentalmente un juicio, decidimos qué hacer. La experiencia es una
parte importante de nuestro trabajo en Ia tentativa por alcanzar lo inconsciente”. ®

Enla actitud de entrega a tales estados también hago una asociacion conel Shamanismo, porque elactor posesoesun hechicero:
me apoyo en los estudios de Claude Levi Strauss cuando expresa que “los hechiceros -al menos los mas sinceros- creen en su
mision, y (...) esta creencia estd fundada en la experiencia de estados especificos. Las pruebas y privaciones alas que se someten
bastarian a menudo para provocar dichos estados, aun cuando no se los acepte como prueba de una vocacion seria y ferviente”.®

Para a trascendencia o penetracion en lo que denomino franja movediza de la seminconsciencia, el actor, bailarin o creyente
necesita una comunicacion raigalcon el espacio, llenarlo de contenido, hacerlo suyo y extraer las energias acumuladas delrecinto,
sea escenario pre-establecido, figurado como lugar conferido a la representacion o espacio natural. El ritual imprescindibie para
adentrarse en el mundo de los ancestros, contempla sus variantes en cada caso, pero la esencia es la busqueda de la
“concentracién” y atencién a un objeto dado.

Enlas presentaciones del grupo profesional Teatreros de Orilé, con frecuencia se inician con un “cordon espiritual’ consistente
en que los actores-bailarines forman una rueda y comienzan a mover los brazos con intensiddad de arriba hacia abajo, al tiempo
que van girando y entonando cantos religiosos bajo la hegemonia del dirigente del cordon. Para la accion descrita se requiere de
una fuerza “superior” que “baje” las energias antepasadas, reviva la memoria y haga reaparecer los recuerdos y sentimientos,
para alcanzar el principio de interiorizacion del espacio y luego proyectar las ideas artisticas y los temas acordados. De sustento
a estas "preparaciones” sirven las practicas de creyentes en sus sesiones espirituales, las que se identifican con un espacio
sagrado donde situan sus altares, para concretar las acciones dialogicas con el espiritu-imagen de estos creyentes en un rito
vivencial. Por ejemplo, en Nuevitas, Camagiiey, la danza de corddn espiritual -de gran tradicion- se produce en un edificio casien
estado de derrumbe, con pisos gastados; pero lo mas importante es que al tiempo que van girando rozan los pies conel piso para
contactar con la energia acumulada en el recinto e interactuar unos con otros de forma magnética, en cuerpo y mente, marcados
por un intenso estado emotivo intemo.

Cuando la actriz Mireya Chapman narra los procesos del Cabildo Teatral de Santiago para “preparar” la presentacion de Baroko
-version de Réquiem por Yarini, de Carlos Felipe-, tiene como objetivo la sacralizacion del espacio escénico. Una de las partes
del ritual, antes de comenzar la funcién, era crear una atmdsfera especial regida por una disposicion de entrega total del actor
Para conseguir la “concentracion” se despojaban con hojas de vencedor, y el practicante les soplaba ron en la cabeza, hacia
unacruz con cascarillaen la paima de lasmanosy la planta de los pies, y los ponia a girara la derecha ya la izquierda, para después
sumergirse todos en profundo silencio y no perder la carga emocional obtenida.

En relacion con el espacio, los elementos particularizantes del mismo que crean ambiente no son suficientes para la explicacion
de este tipo de apropiacion particular del actor en su vinculacion con fuerzas supremas. Necesita una sensorialidad especial para
llegaralo palpable del espacioy asi modelar una comunicacionintima, priorizada através de sonoridades imperceptibles que fluyen

* Ver Fernando Ortiz: Los bailes y el teatro de los negros en el folklore de Cuba, Editorial Letras Cubanas, La Habana, 1981
* Martin Kurten: “La terminologia de Stanislavski®, en Mé4scara, afio 3, no. 15, México, octubre 1993, p. 36.
® Claude Levi Strauss: Antropologla estructural, Editorial de Ciencias Sociales, La Habana, 1970, p. 162
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entre ambos hasta lograr la verdadera fusion espacio-actore imagendramatica. Es cuandose llega al méximo punto dela posesion,
a la conocida “encamacion” o apropiacion del caracter, y se atrapa el espiritu que estuvo ayer, al que denomino esencia. Aqui
se producen estados de visible alteracion psicofisica, como desvio de la mirada y pérdida del equilibrio producido por el mismo
grado de excitacion provocado por el artista.

El tiempo es experimentado como duracién distinta, porque el sujeto llena los minutos con sus sensaciones, impresiones y
emociones. Incluso, puede vivir el tiempo y ello ya a escala mas global como ciclicidad, es decir, “como retorno a lo mismo, al
principio, 0 como una especie de atemporalidad, como si se detuviera el fluir temporal; tal ocurre en los ritos y las ceremonias que
se nos presentan como atisbos de la eternidad’, segun el tedrico Kurt Spang.

El actor, para adentrarse en la mitologia, penetra en la busqueda del “otro-espiritu” con el fin de que lo acompafie, sea su igual
perdido, desentrafiarloy dejarlo atravesar su cuerpo-mente. Ello requiere de un proceso de identificacion logrado por el“si magico”,
resumido en “si todo lo que me circunda fuera verdad...". Lo que circunda al actor, sea su memoria ancestral, la historia de Ia
deidad y lo existente en la escena, incluso el ‘texto” del autor, constituye el fundamento de lo que conocemos como
‘circunstancias dadas’ para desamollarlas y moldearlas a su concepcion. Stanislavski afirmaba que “el actor necesita una
imaginacion fuertemente desarrollada, unida a una ingenuidad y confianza infantiles". Sélo esto podra hacerle creer que lo que le
circunda es la verdad.

Durante la presente investigacion acudia la demostracion de un acto de posesién ejecutado por un creyente-actor-bailarin, conel
objetivo de introducirme en su particular sensorialidad y observar el aniquilamiento de bloqueos, el volverse libre para entregarse
y dirigirse al "otro publico" con sinceridad, y asi lograr el trance o franja movediza, determinado por: cabeza inclinada hacia abajo,
movimiento alterno de los brazos con los pufios cerrados, respiracion in crescendo hasta convertirse en obsesivos jadeos, ritmo
ciclicoy repetitivo al golpear el piso para incrementarla energia... El poseso (Jorge Villegas, director de Los Pasos Perdidos) afirma
que “"en el contacto con el piso, hay que ir llamando esa energia que va subiendo, que te va tomando por los pies, que te toma
la cintura, que llega al corazon y te lo adelanta, y tomar esto como referencia para poder ubicar de que yo no soy Changd, pero
yo veo a Changd y Changd soy yo porque lo llamo, esta entrando en mi, lo estoy respirando: Changé esta en mi, lo estoy viendo
y quiero que ustedes también vean, que sientan mis sentimientos. Un poco entrar en el mundo oscuro, en la nave oscura, y pasar
a la luz. Es decir, entrar en escena, cerrar los 0jos, abrirlos, ver un mundo claro, empezar a evolucionar y a hablar e irme
desgranando”.

Segun pude apreciar, entrd en un estado de accion real de “sentimiento de lo verdadero” que implica el concepto de “fe y sentido
de la verdad" stanislavskiano, hasta el punto de apreciarse espuma en su boca.

Una vez lograda la “identificacion” con la imagen-oricha por medio de una técnica psicofisica, se representa el disefio escénico
trazado por el director, para lo que el poseso contintia comentando: “en determinado momento tenemos que decirle al espiritu
‘tu te quedas ahi’, porque a mi me toca hablar, tengo que comunicarme, interrelacionarme con el plblico, aunque el espiritu se
resista. Comienzo a entregar al publico mis emaociones con la misma energia que busqué en el piso, pero ya de una forma mas
consciente”

El distanciamiento de un creyente, al transformarse en poseso, no se remite solo al autocontrol e imposicion de la voluntad
consciente, a través del didlogo directo entre el pensamiento del creyente y del espiritu. Influyen apoyaturas de orden extravivencial
como son: amarrarse la cintura o una rodilla con un cordén, desenvolvimiento del cuerpo -fundamentalmente de las manos- para
ir controlando la cabeza que -como dice Miguel Barnet- © es donde radica realmente la vida de los posesos y asi contener los
desenfrenados deseos del espiritu por apoderarse del ente material y dominar la situacion.

El actor nos entrega un comportamiento restaurado o restituido, segun la conclusion de Richard Schechner, ° quien nos refiere

que la "informacién” tomada de la génesis del personaje, al descontextualizaria, adquiere significaciones diferentes sin perder
su contenido.

Como se evidencia, la jerarquizacion de sentimientos y comportamiento gestual subraya la conexion -ya comentada antes- de los
principios psicofisicos stanislavskianos, para influir de una determinada manera en el espectador, quien deposita -por su parte-
la fe en el poder del “hechicero” que con su magia alivia los problemas y despierta sentidos aun no descubiertos en él.

No cabe dudas que el teatro de /a emocidn esta privilegiado en el ritual teatral inspirado en la mitologia, y estoy convencida de que
Stanislavski seguird ayudandonos a una aproximacion tedrica de estos fenémenos artisticos.li

" Ver Kurt Spang: Teorfa del drama, Ediciones Universidad de Navarra, Pamplona, 1991.
® Ver Miguel Barnet: “La posesién”, en este nimero.
¢ Ver Richard Schechner: El teatro ambientalista, Editorial Arbol, México, 1988.
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LA REFORMULACION
DE LO POPULAR
DESDE LOS ESTUDIOS CULTURALES

Magaly Espinosa Delgado

EI poder presentar un conjunto de problemas contemporaneos de la cultura ante un auditorio de teatristas, es para mi una
experiencia nueva. Beatriz Rizk yel maestro Alberto Pedro, quienes me antecedieron, hantocado desde diferentes posicionesuna
cuestion central de la sociedad actual: ; como leer los procesos culturales en una sociedad enla que todo se vuelve masivo? Esta
pregunta podemos encontrarla formulada por el sociélogo del arte Néstor Garcia Canclini en sulibro Culfuras hibnidas. Esta es,
en la actualidad, una de las principales obras escritas en América Latina, desde la Optica de lo que se denomina como Estudios
Culturales.

Tanto los filosofos vinculados a una tradicion mandsta, como aquellos que se identifican con posturas postestructuralistas, se
enfrentan de una uotra forma a esa cuestion. Vivimos un proceso que provoca cambios en los distintos tipos de arte y en las propias
producciones artisticasy, por eso, surge la necesidad de utilizar otros conceptos o formas de expresion que permitan explicarlos.

Quiern decir con esta idea que estamos ante un conjunto de conceptos como pueden ser los de desidentidad, transferencias
culturales, apropiaciones, que no aparecianen el discurso clasico, sino que son necesarios y surgen para expresar nuevas facetas,
nuevos aspectos de la dinamica cultural. Nos hallamos ante un grupo de conceptos que no tienen una filiacién metodoldgica
especificay, sinembargo, se presentan consignificados que de manera comun abarcan los intereses de ciencias diferentes, como
la Antropologia o la Sociologia del Arte, porque las ciencias sociales -ante los cambios que provoca la masificacion de la cultura-
no pueden funcionar partiendo sélo de los conceptos establecidos histdricamente.

Todo ello ha influido en el discurso tradicional del arte y la cultura. Las diversas formas de interpretar la postmodernidad, los
procesos de transculturacion e hibridacion cultural, han obligado a ese discurso a tomar otras posturas, a comprender que sus
lecturas soninsuficientes, no sblo referidas a las interpretaciones de la alta cultura, sino también hacia las producciones simbdlicas
tradicionales que por lo general han sido interpretadas como productoras de exotismo y folclor.

Asimismo, los textos histéricos vinculados a la cultura popular han sido entendidos de una manera insuficiente y a ésta se han
aplicado principios ajenos a su estructura, como sucede con el de la mimesis. En muchos casos se ignoran sus especificidades
socioestéticas, con relacién a la unidad de lo estético y lo etnolégico en las expresiones de la sensibilidad, el valor ideolégico de
las creencias o el papel activo que tiene en la construccion simbdlica del saber que emerge de la comunidad. Sinembargo, lo que
en la actualidad no puede escapar al analisis cultural es la forma en la que esta cambiando y reconfiguréndose el espacio en el
que viven los tipos de cultura: el de la masificacion.

Elpluralismoestéticoy cultural que este espacio facilita nos permite vincular los tipos de arte yde cultura sin prejuicios morfolégicos
o etnol6gicos, sin preguntar quién toma de quién, en un nuevo ambiente cultural en el que las culturas populares se manifiestan
con mas posibilidades.

Los cambios morfolégicos del arte suceden de forma paralela a aquelios que ocurren en los tipos de cultura, porque ambos viven
bajo las circunstancias del multiculturalismo, la desterritorializaciény el pluralismo. El campo artistico -integrado por todos los tipos
de arte, la institucion arte, las formas de legitimacion, la hegemonia y el mapa de la cultura (alta, media y baja)- se readecua,
ajustando susformas de existencia en lo masivo, conun fempo que, sibienno lo abarca nilo explica todo, se convierte en un proceso
omnipresente sin el que no es posible manifestarse.

Las condiciones del mundo del arte y la cultura exigen, en el presente, lecturas més flexibles, que expresen las cercanias entre
la Sociologia, la Filosofia, la Estética y la Antropologia, que acortan las fronteras y estrechan los vinculos, creandose un nuevo
espacio en el que todos viven perdiendo un poco su identidad tradicional. Este sera el mismo que tratan de propiciar los Estudios
Culturales.

Los Estudios Culturales llaman la atencién de las universidades sobre tematicas que no eran tradicionalmente de interés para los
centros docentes, como pueden ser los textos literarios de minorias étnicas, comunidades rurales, marginales, etc., la
reconfiguracion de lo popular y lo masivo, los cambios etnolégicos de la sociedad contempordnea y otros. A su vez, logran que
textos escritos en América Latina sobre esas tematicas tengan una presencia relevante en el discurso internacional de la Teoria
del Arte, la Sociologia y la Teoria de la Comunicacion.

En nuestro continente, el artista es productor y reproductor, en el sentido de que él no sélo va a reproducir un conjunto de
procedimientos técnicosy artisticos acuiiados porla alta cultura, por las sefias de la comunicacion -como decia Rémulo Pianacci,
el amigo argentino que me precedié-, bajo los simbolos de la Coca Cola, sino que se presenta en el escenario internacional del
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arte yen el discurso artistico con estratagemas, enmascaramientos y soluciones estéticas que emergen, en medida considerable, {

de la movilidad natural de Ia culfura,

La pregunta mas interesante que se hacen los antropélogos en nuestros dias consiste enindagar sobre las transformaciones que
sufre el folclor y la cultura popular y dénde radican sus formas de convivencia. En América Latina, estas transformaciones son
especiaimente significativas porque no nos vinculamos a lo contemporaneo como reproductores de la internacionalizacion de lo
popular, sino con una mirada propia, con una actitud propia, en la que el folclor y la cultura popular tradicional -segun como se
denomine lo tradicional y la misma cultura popular actual- tienen un escenario muy fuerte de reformulacion.

Uno de los campos mas importantes de la cultura en la actualidad es el visual, que absorbe gran parte de nuestro tiempo y amplia
nuestras experiencias, trasladéndonos de hemisferio sin movernos fisicamente del lugar en donde estamos. Nos hallamos frente
a un movimiento de desterritorializacion de fa cultura, que recibe su impulso de circunstancias de produccion y reproduccion
globales. También se hacen globales las vivencias antes refugiadas en el mundo de las creencias y las costumbres, y el artista
que las utiliza las internacionaliza con més posibilidades de ser entendido.

Bajo estas condiciones, el papel del teatro es muy singular, El escenario visual que éste domina amplia sus fronteras; al romperse
las barreras morfoldgicas delarte, nose puedenestablecer divisionesdiferenciadoras entre el espacio teatral, eldanzario o el video-
arte. Se reciben influencias de las experimentaciones vanguardistas, los collages, los happening, los performances, brindando
éstos muchas posibilidades a la creacion teatraly a las artes que utilizan, de una u otra forma, la sucesién del tiempo en un espacio
determinado. Por ejemplo: un director cinematografico como Peter Greenaway, en su pelicula Ef cocinero, el ladrén, su mujer y
su amante, hace que la cdmara se despliegue de tal forma que sentimos estar en presencia de un escenario teatral. La mirada
delespectador recorre linealmente los sucesos, como si elespacio estuviera dispuesto para que lo apreciara entodos sus detalles,
tal y como hace el teatro que necesita cubrir las dimensiones limitadas de sus movimientos.

Enotro sentido, mas cercano a nosotros, podemos mencionaral Cabildo de Santiago de Cuba que crea sus obras no sdloteniendo
en cuenta recursos propios del teatro, sino poniendo éstos en funcién del contexto cultural cubano: las tradiciones populares, las
fiestas carnavalescas, los mitos, las creencias.

Otra obra digna de mencion es Manteca, del grupo Teatro Mio, que resutté de tanto interés para los espectadores. Con un caracter
mas citadino, situada en las problematicas del mundo urbano, emblematiza muchos de los acontecimientos de la vida diaria en
Cuba, recreando actitudes que emergen como respuestas a circunstancias y coyunturas por las que se transforma el idioma, la
vida familiar, las opiniones, los gustos.

Marketing, del grupo Nos y Otros, es un espectaculo concebido con muy pocos recursos teatrales, un escenario practicamente
vacio y un concepto muy sencillo del montaje; bajo estas condiciones, la obra logra una gran comunicacion con el publico. El peso
del espectaculo recae en las actuaciones y en el texto, basado en un tema de nuestra vida cotidiana; las relaciones laborales y
personalesylas posibilidades yactitudes, comoresultadode esas relaciones, se mueven en un contexto critico con elque no sabes
sireir o llorar.

Enel mundo de la plastica podemos pensar en la obra de Abel Barroso Las donaciones llegaron ya, formada por paracaidas con
paquetes. Para dar la idea del descenso, de la ingravidez, Abel crea un espacio que ya no es una simple dimension del museo,
sino un lugar con un sentido teatral. El necesita que las piezas funcionen con el encanto y la dindmica que el propio sentido de los
objetostienen en si mismos, como sinos fuéramosa preguntar: ; Cdmo integran nuestra vida; qué lugar tienen en ella? Para crear
en el espectador la sensacion de ambivalencia que esta instalacion parece querer proponemos, el artista ha laborado sobre |
factualidad del objeto y su funcionalidad en el espacio donde estan dispuestos.

Una propuesta que fue de mucho impacto en el dmbito internacional en 1994 nos la ofrece el artista de origen mexicano Guillermo
Gomez Pefia, quienvive en Estados Unidos. El realizé juntoa Coco Fusco, criticay video-artista de origen cubano, un performance
que consistia en encerrarse en una jaula en la plaza Colon de Madrid. Se vistieron a la manera tradicional para cuestionar hasta
qué punto el Descubrimiento era una celebracion. Gomez Pefia es un critico de la forma, enla cual el centro lanza la mirada sobre
la periferia. Su concepto de frontera, de viaje, da cuenta de como en América estan el pasado yla modernidad mezclados, asi como
los idiomas y las culturas.

Hayuna comunidaden las preocupaciones culturales, que son las del multiculturalismo, y llevan a que el artista se cuestione desde
sumirada al otro. Lo que intentan los Estudios Culturales es crear un espacio de reflexion en el cual no se sigan leyendo como
“primitivas” las culturas de la periferia sino entender cémo responden éstas a las transferencias culturales y cémo van creando
con ello sus propios codigos e interpretaciones.

Esta es la cuestion que estudia ese gran tedrico que es Jests Martin Barbero, quien, en su libro titulado De los medios a las
mediaciones, transforma muchas de las interpretaciones tradicionales de la Teoria de la Comunicacion, escribiendo un texto que
noes propiamente de esa ciencia, ni de Teoria Literaria, ni de Sociologia del Arte, sino de reflexion sobre la cultura contemporénea.
Es un libro que se pregunta sobre lo que le sucede a las culturas populares cuando todo se vuelve masivo, interrogante que ha
servido de hilo conductor en nuestro andlisis.

También esta preocupacion penetra el mundo del teatro de diferentes formas, desde los cambios morfoldgicos o las estrategias
creativas. Quizas artistas como Marianela Boan, Carlos Diaz, Victor Varela y Eugenio Hernéndez Espinosa -tan en deudas con
eldiscurso del arte yla experimentacion artistica- nos llevan, desde sus poéticas, a preguntamos: ; dénde esta en ellos lo popular,
las reformulaciones de la cultura contemporénea, las mezclas? Ante esta pregunta, la respuesta no puede ser exacta niprecisa,
sino que esté, ante todo, en sus propias vidas.ll
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LO RITUAL
CAUCEDELOPOPULAR

Gerardo Fulleda Ledn

RNO hay peor ciego que el que no quiere ver.
Za un viejo proverbio que en nuestros ambitos teatrales se confirma. Durante la (ltima década, la llamada dramaturgia

espectacular ha hecho furor entre determinados estudiosos y creadores, quienes -inclinando la cerviz, una vez més, ante todo lo
que procede de potencias etnocentristas, como patrocinadores de aquello que debe ser el tltimo grito en el plano cultural- han
opuesto esta tendencia a cualquier otra manera de interpretar la realidad en la dramaturgia contemporanea.

Estos profesionales del teatro han tratado de privilegiar, como Gnica fuente de experimentacion teatral, aquellas que se
fundamentan entales canones, intentando desconocer, minimizar onegar el caracter renovadory, endttimainstancia, experimental
de otras zonas de la dramaturgia que, por proceder su quehacer del aprovechamiento de las llamadas manifestaciones
tradicionales populares, parecen estar, erréneamente, condenadas -segun ellos-a lainmovilidad creadora, y les sonajenas, pese
a convivir junto a las mismas.

Tal prejuicio o miopia estética los ha llevado a soslayar, por ejemplo, el caracter novedoso, revelador y contemporaneo que tiene
elliamado ritual-sacro que llevan a cabo entre nosotros, desde siempre yen constante transformacion, los practicantes de la Regla
de Ocha o Santeria. Dramaturgicamente un bembé, tambor o toque de santo tiene caracteristicas en su composicion, tan similares
ala llamada dramaturgia espectacular, que asombrarian a quienes se detuvieran a valorarlas: una prominencia de la imagen por
encima del dialogo; la utilizacién al maximo de la pantomima, la musica y la danza; los diferentes planos de accién que se conjugan
enunmismo espacio, cuando dos o mas orichas interactian al mismo tiempo, posesionados en los presentes, endialogo con ofros
practicantes o entre ellos mismos y el apkwon, para crear una multiplicidad de una riqueza provocadora, presidida por los cantos,
los bailes y el toque de los tambores...; en fin, una especie de propuesta dramatirgica espectacular, digno receptaculo de
tradiciones orales, que maravilla a los 0jos ajenos a nuestra cultura que la vislumbran, por novedoso e inusual y que para algunos
coterraneos no pasa de ser una muestra exdtica de nuestro folclor. Claro que, para estos dltimos, lo ajeno “de afuera” no resulta
exdtico sino el dictado, lo contemporaneo, el gran designio a seguir.

Uno de nuestros més eminentes directores y pedagogos teatrales, de vanguardia siempre, me contd cierto dia muy lejano que en
una entrevista que tuvo con Jerzy Grotowsky en un evento, el maestro se interesd mucho por este tipo de manifestacion que se
lleva acabo en nuestralslaylo que le gustaria a élver, participar y estudiar un hecho como éste. Termind instando a nuestro creador
aasumiresa realidad en su quehacer profesional, lo que sin dudas loenriqueceria. No tengo noticias que lo haya intentadoy sigue,
por supuesto, muy feliz. No es una actitud aislada.

DE DONDE PROCEDE ESE CONCEPTO DE DRAMATURGIA

No obstante, esa dramaturgia esta ahi, con su pujanza, sustentada en mitos y leyendas, transformada y adaptada a la practica
de quienes cruzaron el mar con grilletes y de sus descendientes y los de quienes los forzaron a morar en estas tierras, en esos
viajes sin retorno. Los patakines son la forma expresiva de estos avatares, especie de relatos épico-dramaticos, con su sentido
oblicuo, su carga conceptual y humana, su humory esa pretension profética y develadora en nosotros de conductas y posiciones
a asumir en la existencia y que constituye, de tal modo, una forma de resistencia cultural.

Los mitos y las leyendas han servido a los practicantes de la Regla de Ocha para esclarecer y solucionar -con su sabiduria y vision
remodeladora, en la practica diaria de sus existencias y en situaciones mas trascendentes de sus vidas- los problemas y las
dificultades que les han aquejado, al encontrar en los mismos alivio a sus males y dar respuesta a sus necesidades. Pero no sélo
ante el padrino, el "orillate”, el babalao o el santo posesionado, sino también gracias a esa especie de griot que puede ser un
viejo narrador, escena entrafiable, enuna noche de cuentosy proverbios. Ellos han mantenido vivo, como nuestra Haydée Arteaga,
este corpus que se alza vitaly renovado, en una forma ya mas elaborada, en una sélida dramaturgia contemporanea que ha sabido
apropiarse, de manera muy particular, de tales expresiones, sintemor a lo folclorico, al percibir en éstas tanto la teatralidad latente
en sus formas, como esa peculiar capacidad que poseen para acercarse al acervo de nuestro pablico.
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Siya algunos titulos del llamado teatro vernaculo -como Los negros brujos, Una sesién espiritista y Mefistéfeles, entre otros
pocos- se acercaron epidérmicamente a estas fuentes presentes en la realidad de su momento, con la aparicion de Virgilio Pifiera,
Rolando Ferrer y Carlos Felipe, una triada inefable de nuestro teatro, la dramaturgia cubana tomé, en diversos grados de
profundidad, el emperio. Pecariamos de prejuiciados, si no sumaramos a este grupo a Paco Alfonso, legitimo predecesor del
tratamiento de estostemas, quien con Aggay Solayotrostitulos posteriores supo enfrentar los prejuicios y las limitaciones éticas
yestéticas de sutiempo, al adentrarse entalestemas y combinarlos, a veces, con preocupaciones sociales y politicas muy vélidas,
pero que enrarecieron su ya endeble vision dramaturgica, dejandonos textos que, aunque son artisticamente defectuosos en lo
literario y dramatico, dan fe de un afan y respeto por encauzar dicha tematica, en el mejor sentido.

UNA DRAMATURGIA REVELADORA

Carlos, Rolando y Virgilio -con sus peculiares dotes dramatrgicas, sus honduras conceptuales y sus respectivos lenguajes
escénicos- supieron very calar hondo, a sumanera, en estos predios y sentar las bases de lo que hoy florece dramattrgicamente.

El primero, Carlos, consciente llega a asimilar y recrear el tinglado humano y religioso de un momento determinado de nuestra
realidad en su obra cumbre: Réquien por Yarini, una tragedia moderna que ocupa uno de los mas altos sitiales en la dramaturgia
cubana de todos los tiempos. En €l |a ritualidad no es paisaje, cita 0 mero recurso teatral, sino raiz, fundamento del drama que
ocurre en escena. Es el hombre inmerso en la busqueda de su esencia, tratando de hallar valores espirituales y éticos para
sobrevivir, alli donde todo esta permeado de corrupcion: un Eros en el infiemo, como da titulo el poeta Cintio Vitier a su magistral
y esclarecedor ensayo sobre esta pieza.

El segundo, Rolando -mas interesado en develar la madeja social y psicolégica en la que se debaten sus personajes, que las
conductas excepcionales-, traza con rigor una trama en la que la magia, el misterio y el decir de los practicantes permea su Lila,
lamariposa de un patetismo y una riqueza formal poco comunes. Estamos ante uno de los textos capitales de nuestra escena,
enel que afloran el aire de provincia, la autorrepresion, la angustia y el afan de libertad, tan caros al hombre medio, enuna realidad
que ordenada o regida a su antojo por deidades o espiritus del bien o del mal, que conviven con nosotros en este mundo, pero que
también ayudan a frastomarlo y transformario todo. Rolando supo darnos las claves para penetrar en esa realidad. Es un texto que
esta clamando por otra re-interpretacién acorde con estos postulados, que -lejos de limitarla- la amplian, y que le sean
consustanciales a esta farsa tragico-poética.

Virgilio, el tercero y no el tltimo, asume el mismo género (farsa poético-iragica) para lanzar no solo su escupitajo al olimpo, como
se ha tildado a Electra Garrig6 -esa joya de la modernidad del teatro cubano-, sino a Ia sociedad de su tiempo y a la carga de
prejuicios morales y tablies sociales que lastran, aln, nuestra existencia provinciana. Este autor, cuyo punto de partida es siempre
la transgresion, aqui lo hace con los “no dioses” -;espiritus, eggunes, que los criados negros de la familia Garrigé desatan o
ellos mismos?- que acosan a su protagonista y tratan de impedirle su realizacion personal y la transformacion de los canones
familiares. Lo ancestral aqui se extraria, pues Ia parodia oculta o distorsiona, con intencidn, los valores rituales. Virgilio desderia
laliteralidad, lamera cita, pero éstas se hallan latentes, parafraseadas, almargen, déndole una textura inusitada al conjunto, como
para no desdenarlas.

En estos tres innovadores dramaturgos viene a hacerse ya evidente, en diversos grados, eso que Néstor Garcia Canclini sefiald
como una caracteristica de lo postmodemo cuando "viene a desdibujar la linea que separaba lo moderno "culto’ de la sensibilidad
masiva y cotidiana”; pero aclara mas adelante que entre nosotros |a postmodernidad “es mas bien una situacién compleja del
desarrollo cuttural, un proceso de transformacién. Suntcleoes unreordenamiento de los principios que rigenel arteculto, el popular
y la oposicion entre ellos, cuando funcionaban como estructuras separadas”.!

Estos autores -sin convenciones, conscientes o0 menos conscientes, con sus determinados niveles interpretativos y alcances
estéticos- supieron mirar adentro y asumir la complejidad de lo que somos, independientemente de los derroteros de sus
dramaturgias. Por eso, sus textos atin son paradigmas de una actitud contraria al pueril mimetismo apagado, retrasado y ecléctico
y demuestran el apego, la revitalizacion y el desarrollo de la expresion de nuestra realidad en escena.

CARACTERISTICAS DEL TEATRO DE FUENTE RITUAL POPULAR

Después del quehacer de estos pilares, no todo ha sido cosery cantar. Para lograr dar otra vuelta de tuerca al material, han sido
necesarias mas de tres décadas, contitulos y autores como Pepe Triana (Medea en el espejo); José Ramon Brene (Santa Camila
deLaHabanaVieja); Eugenio Hernandez Espinosa (Maria Antonia); Tomas Gonzélez (Cuando Teodoro se muera); Tito Junco

' “El debate postmoderno en Iberoamérica”, en Cuadernos Hispanoamericanos, enero 1989. p. 90,
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(Chachopachin, asere); René Fernandez Santana (Okin, pajaro que no vive en jaula); Yulky Cary (Okandeniyé, la dama del
ave real); Elaine Centeno (La piedra de Elliot); Alberto Curbelo (El brujo); Denia Garcia (Nokan y el maiz) y Gerardo Fulleda
Ledn (Chago de Guisa), por solo citar una muestra de estos creadores, quienes corroboran -junto a otros directores y ocasionales
dramaturgos como Pepe Camejo, Rogelio Meneses, Rogelio Martinez Furé, etc - la diversidad, el calibre y 1a riqueza creativa de
este movimiento que, ahora si rotundamente consciente, hace suya la llamada cultura popular tradicional, innovandola.

Cinco caracteristicas primordiales perfilan nitidamente el grueso de esta dramaturgia:

1. El sentido ltdicro del didlogo y las situaciones.

2. El caracter eminentemente sensual de los conflictos y los caracteres.

3. El humor como recurso, propésito y componente fundamental de las situaciones dramaticas.

4. La presencia de nuestros ritmos, en expresion musical o danzaria o ambos inclusive.

5.Laparticularidad propiciatoria de incidiren la problematica de los personajesy la solucién de sus acciones, como bienha sefialado
lainvestigadora Ines Maria Martiatu, conlo cualla apropiacionde larealidad, por parte de los protagonistas de las obras, adquiere
una relevancia ritual sui genens.

Estas caracteristicas pueden estar presentes, todas o no, en algunos textos, y ocupar diferentes preponderancias en la textura
dramaturgica, pero sonrecurrentes en los mismos y sirven, ademas de sus tematicas, para acentuar la especificidad transcultural
del ritual cariberio, a diferencia de la otra vertiente ritual existente en el teatro cubano de ascendencia intercultural.

LO PROPICIATORIO Y LA APROPIACION DE LA REALIDAD

En esta dramaturgia, los personajes no estan abandonados a los designios del destino como ha venido sucediendo en el drama
tradicional. Yarini puede salvarse con sélo no hacer un simple gesto; Maria Antonia puede no despenarse si corona su cabeza,
y Camila salvar su amor si no abandona a su oricha. O por el contrario: si las costureras no pusieran las tijeras bajo la aimohada,
Lila no se mataria; siChago preguntara por su camino, no se perderia enlos otros; si Elliot alimentara su piedra de iman, no perderia
a su amor, si Electra hiciera la revolucion en vez de declamar su tragedia familiar, fuera otra. O sea, los personajes, como en la
vida real los practicantes -con acciones, obras espirituales o materiales o simples gestos-, tienen Ia oportunidad de torcer,
transformar y cambiar sus destinos. Aquino funciona la inevitabilidad y tienen la oportunidad de re-escribir su historia ellos mismos
y de apropiarse, por consiguiente, de la realidad. Que lo hagan o no tiene que ver con la innegable condicién y voluntad humanas.

LO RITUAL: CAUCE DE LO POPULAR

Las caracteristicas antes mencionadas, y la Gltima en particular, dotan a estos textos -con sus singulares hechurasy realizaciones-
de una cercania con un publico mayoritario que reconoce, y agradece en los mismos, una interpretacion y modos de verlos que
le son afines. Y es en este entarimado de su textura dramética donde se complejizan las manifestaciones de la realidad, tanto por
mostrar la conexion o los conflictos entre sus diversos componentes como por o polisémico de las propuestas formales en que
éstos se estructuran y que los convierten en piezas expresivas de un teatro popular.

No podemos olvidar que el ritual caribefio, en su esencia, no es restringido o elitista sino que pretende abrir puertas y acercarse
adiversas capas de la sociedad, practicantes o no, mientras que otros rituales al ser trasladados a escena fundan sus principios
en codigos excluyentes propios para iniciados o personas “de nivel', aunque a ratos, en una camera oportuna, coguetéen con
elementos del teatro ritual caribefio, pero para parodiarlo y, por tanto, denigrario.

Asi, la farsa, el melodrama, la comedia, Ia fragedia y la tragicomedia son géneros asiduos en la produccion de los dramaturgos
que recurrimos a los campos del ritual caribefio que, como hemos visto, no se conforma con recrear lo que ha sido, sino que al
incidir en zonas contemporaneas de lo que somos nos ayuda a avizorar lo que podemos llegar a ser. O sea, no es un teatro que
se refugie en mitos, leyendas y tradiciones en una intencién retro o de otra manera “exquisita”, para pasar por alto los problemas
del diario existir, sino que lo hace para ganar en perspectiva y eficacia y aprehender problematizadoramente los misterios de la
existencia y el hombre, aqui y ahora, y ayudamos a ser méas duerios de nuestro destino, y, de tal modo, al ganar en reflexion
alternativa, sin citas textuales o traslacién mecanica, asumirnos en un mundo contradictorio y cambiante, en el que el esplendor
delasfloresy el fruto de lo magico-religioso nos acomparian para sentir el aroma de latierra y palpar, en nosotros, el zumo agridulce

de la savia popular.
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FIESTAS POPULARES TRADICIONALES |

TEATRALIDAD Y RITUALIDAD CONTEMPORANEAS _
Virtudes Felid Herrera

EI tema que hoy abordamos sibien no ha sido objeto de estudio particularizado a través de los veinte afios que llevamos en
la investigacion de los festejos populares tradicionales de nuestro pais, no ha escapado a la colectacion de datos que obranen
nuestro poder, ya que de una manera u otra es evidente la ritualidad y teatralidad en estas actividades. Como se conoce, la palabra
teatro significa el conjunto de las producciones dramaticas de un pueblo, al mismo tiempo que se considera teatral todo aquello
que tiene un proposito de fingimiento u ostentacion. El rito o ritual es la realizacién de una costumbre o ceremonia que no es sino
el habito adquirido, que se practica con fuerza de ley, en este caso de la tradicion. Ya se sabe que las fiestas civiles o religiosas
constituian una puesta en escena de grandiosos espectaculos. Los papeles de actores y publico estaban definidos. El escenario
era todo el ambito urbano y las actitudes adoptadas eran un reflejo de sus correspondientes situaciones sociales. Dicho asi, las
fiestas y el teatro pueden parecer una misma manifestacién cultural. Sin embargo, la desigualdad es patente.

Cada uno posee caracteristicas definidas que las separan. Una de éstas es la ruptura de los espacios. La fiesta ocupa la ciudad
o el pueblo entero, mientras que la escena tiene uno especifico, El teatro, el comral o el templo son lugares abiertos o cerrados,
pero en recintos precisos. Por sus propias naturalezas, hay otros rasgos diferenciatorios. Las fiestas tienen por actores a las
autoridades, a la nobleza, hombres distinguidos que no necesitan memorizar un texto porgue acttian en sus propios papeles, los
de su vida cotidiana, Por el contrario, los protagonistas activos delteatro lo conforman personas que interpretan papeles diferentes
a los que la sociedad les tiene encomendados. El actuar como determinado personaje lo serdn por unas horas, las que dure Ia
puesta enescena, paraocuparde nuevo ellugar que les corresponde. Portal razon necesitanaprender unguion, yaque representan
una ficcion.

Ademas, el individuo asistira opcionalmente, y los espectadores tampoco seran de un grupo social determinado, sino que podrian
ser pablico lo mismo el noble que el plebeyo. La funcion teatral no se limitara a la representacion de una obra dramética concreta,
sino que reunira un conjunto de manifestaciones (musica, canto, baile) que seran una parte importante del espectaculo, al mismo
tiempo que servirdn para captar mas espectadores.

La fiesta es rasgo consustancial, dimension constitutiva de nuestra existencia, algo inherente al ser humano, y, por tante, algo
excepcionalmente serio, como parte de la autoconciencia étnica de la comunidad.

Las manifestaciones més diversas como la explosion del gozo de vivir y |a alegria comun vecinal, el acercamiento a la Divinidad,
la estructura politico-social, se han superpuesto y transfigurado en la manifestacion suprema de la convivencia comunitaria: la
fiesta. Parafraseando a Carmelo Lison Tolosana, debemos agregar que la misma es algo mas que espacios sagrados, tiempos
miticosy profundas emociones a veces orgidsticas: la fiesta hermana la fantasia conla accion, hace fluir significados embleméticos
delaescultura yla pintura, engasta la poesiaen elritual, concierta la danza, el color, el canto y la misica, unce la excitacion sensorial
a lamistica, disuelve lo profano en lo sagrado y en el misterio. En cualquier fiesta de pueblo se dan cita la imaginacion, la creacion
metaférica-metonimica, la emocion trascendente, la estética y el pensamiento simbdlico-visionario. ' Por ello, constituye el rubro
por excelencia a fin de estudiar la cuttura popular tradicional colectivamente concebida.

Nuestras fiestas sonun derroche de elementos que la convierten enun gran espectaculo. Desde tiempos de los aborigenes jugaron
un papel fundamental en sus festejos denominados areitos, la musica, la danza, la luz y los ruidos y, sobre todo, la dramatizacién
de sus fradiciones y leyendas, a fin de que no se perdieran en el olvido y fueran conocidas por las nuevas generaciones.

Lafiesta esalgo mas que la reanimacién de un mito, es la expresion de energia emotiva y catértica que cuando alcanza la categoria
deciclica pasa al ordende laestructura; la periodicidad de la celebracionritual sugiere a través dela musica, danza, luces, vestuario,
pirotecnia, alegria del cuerpo a la movilizacién de energias mentales y morales, a principios imperecederos. La fiesta convierte al

! Carmelo Lisén Tolosana; “Aragén festivo (La fiesta como estrategia simbdlica)”, en Revista de la Universidad Complutense, no.2,
Madrid, 1982, pp. 152 y siguientes.
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pueblo en un gran teatro ritual que ocupa espacios publicos como la plaza, las calles principales, Ia iglesia e instituciones de la
comunidad. ¢ Quiénes actian? Todos los vecinos son actores; de un modo u otro, participan para garantizar el éxito, lo cual afianza
su ego individual y colectivo.

Mas no siempre fue asi. Si nos remontamos a los albores de la colonizacion en América observamos que las autoridades locales,
representativas del monarca, recibian por parte de las personas distinguidas palabras lisonjeras y aduladoras en sefial de alabanza
yreconocimiento a sumandato. Cuando los festejos se programaban porvarios dias, las autoridades establecian un plan, de modo
que cada grupo de poder organizara una actividad. Estabanincluidos la primera autoridad, los oficiales reales, el sargento mayor,
el presidente de la audiencia, los dos cabildos, las drdenes religiosas y, en ocasiones, se contaba con los pardos libres o algin
grupo de indios que subsistiera. Sin embargo, a veces las primeras autoridades y también miembros del pueblo adquirian cierto
protagonismo al estarles encomendadas las manifestaciones lidicras que entrafiaban algtn peligro. En las corridas de toros
asumian el papel de lidiadores y asi acontecié durante los primeros afios.

Finalizada la corrida, los toreros eran obsequiados por su valor con un brindis en los paicos del espectaculo o en las casas del
cabildo. ? Otras diversiones de tipo caballeresco, como los juegos de caiias, sortijas y encamisados, eranregocijos exclusivos de
estos personajes de linaje. Mas, al decursar del tiempo, aproximadamente a fines del siglo XVIII, el pueblo las hizo suyas,
imprimiéndoles ademas su propia impronta. *

De simple espectador, el hombre humilde pasé a ser actor de estos actos piblicos, asumiendo algunos juegos de habilidades,
particularmente los referidos a las carreras de caballos. Ya entrada la noche, los vecinos cabalgaban enmascarados de un lugar
a otro, cantando y pregonando las conductas poco ejemplarizantes de las autoridades. Cansados de marchar sin rumbo fijo,
reponian fuerzas en los bailes plblicos o privados hasta las primeras horas del dia. No era extrario que de esta actividad saliera
una parranda cantando al amanecer para despertar a los mas remisos.

Muchas veces, personeros del cabildo y oficiales militares escenificaron piezasteatrales, como entremeses, autos sacramentales
ycomedias. Enocasiones, estas expresioneseranencomendadastambiéna personas dedicadasa laorganizacion de las mismas.

EnCuba, losnegros “horros" o libres participaron desde el afio 1573en la procesion de la festividad del Corpus Christi por mandato
del cabildo habanero. Estos, con sus invenciones, pusieron mayor colorido a la actividad. Bailaban, cantaban en sus lenguas o
en espafiol bozal, ejecutaban coreografias de caracter religioso y hasta improvisaban décimas y escenas draméticas. * Las
funciones teatrales no faltarian en las fiestas, y daban un sentido de nivel profesional y un motivo de mayor goce a los espectadores.
Asi vemos, por ejemplo, que en México, en 1574, se programé “representar una farsa o comedia en el tablado”, con motivo de
la consagracion del obispo Pedro Moya de Contreras. ®

La aficcion al teatro fue enaumento ya partir del siglo XVII no faltarian en ninguna conmemoracion. En Santiago de Cuba, enlas
Fiestas Reales efectuadas por laboda de Luis | conla Princesade Orléans, se representaron tres comedias en el teatro provisional
construido enla plaza mayor. En México se hacian representaciones teatrales con el objetivo de honrar a monarcas, virreyes, efc.,
en diferentes festividades. °

Las representaciones dramaticas abundan en los actos religiosos debido, en parte, ala aficion y el gusto que demuestran por las
mismas los pobladores de las nuevas comarcas, hecho que es aprovechado para su catequizacion por parte de la Iglesia.

Se reportan bailes con mascaras y actores maquillados y “farsas y entremeses”. Asimismo, danzas de indios enmascarados y
teatro de gradas en Per, En las ciudades importantes a finales del siglo XVI surgen ya actores profesionales, cémicos, como un
embrion de las futuras compafiias. Sucede que en la medida que se desarrolla la actividad teatral toma un cariz mas laico y critico.
Son frecuentes las alusiones a Ia situacion politica, econdmica y social a que estan sometidos los moradores de los poblados. No
se hacen esperar las prohibiciones de autoridades eclesiasticas y civiles.

2 Angel Lépez Cantos: Juegos, fiestas y diversiones, Editorial Mapfre, Madrid, 1992, p. 34.

3 Ibidem, p. 54.

4 Ortiano Lorcas: “Los diablitos o el dia infernal en la Habana", en Prensa de La Habana, 6 de enero de 1859. Citado por Fernando
Ortiz en “La antigua fiesta afrocubana del Dia de Reyes", pp.12 y siguientes.

5 Angel Lépez Cantos: Ob. cit., p. 207.

® Agapito Rey: Cultura y costumbres del siglo XVI en la Peninsula Ibérica y en la Nueva Espafia, México, 1944, p. 39.
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Enelsiglo XVII, Felipe IV se quejaba de las comedias poco edificantes y no acordes conlos lugares donde se representaban. Por
ello, prohibid todo tipo de farsa en el interior o junto a las casas de religiosos. 7 Se impone |a salida del teatro al aire libre. Primero
surgieron los “corrales de comedias”, para luego instalarse, en el siglo XVIII, los “coliseos” o teatros abiertos. Nuestra ciudad
inaugurd el primero en 1776; al decir de quienes lo vieron, era “el mas hermoso y bello de la monarquia”. ®

Con el advenimiento de los teatros o coliseos nacionales, la actividad se institucionaliza; mas, por ello, no desaparece de los
festejos. Al contrario, al sumarle algunos de sus elementos laicos convierten de hecho a muchos en un espectaculo cuya duracion
puede ser una noche o varios dias.

FESTEJOS POPULARES. RITUAL Y TEATRALIDAD

Sibien es cierto que todos los festejos populares tradicionales poseen y son, de hecho, actos rituales y teatrales, existen algunos
que denotan con mas énfasis este caracter. Comentaremos tres que, a nuestro juicio, son los mas representativos del universo
festivo nacional, y, al mismo tiempo, ejemplifican mejor esta problematica. Nos referimos a la fiesta patronal, el carnaval y la
parranda.

Laprimera, de origen hispano, fue una de las precursoras en el pais. Se trata de un complejo de diversionesy actos religiosos que
celebran el dia del Santo o Santa Patrona del lugar. Cada pueblo o villa fundado era bautizado con un santo que lo identificaba,
segin la politica colonial respecto a la mision evangelizadora en las tierras conquistadas. La preparacion de esta fiesta la
compartian autoridades religiosas y laicas. Al principio, el mayor peso recay6 en el programa religioso, pero en la medida que el
pueblo gand en participacion se introdujeron més elementos profanos. Todas las diversiones y los rituales tienen un punto de
convergencia en la plaza. Al respecto, compartimos el criterio del historiador Pierre Chauru cuando sefiala que “la concepcion
hispanica del espacio urbano corresponde al simbolismo de la fiesta”

Entre los elementos descollantes de esta festividad se encuentran la misica, la danza y el teatro. Al efecto, encontramos
recientemente un testimonio de fecha 23 de agosto de 1743 en Santiago de Cuba, en el que se ordena al Mayordomo de Propias
de Ciudad pague veinte pesos a las personas que ejecutaron una danza el dia de |a celebracion del patrono Santiago Apostol. '
Elteatro también estaba presente en estas fiestas. Elllamado “teatro de relaciones", cuyas funciones eran en espacios abiertos,
organizaba pequenias obras el 25 de julio, en honor al santo.

Estas y otras diversiones conformaban las actividades de tales festejos. Su motivacion principal era la procesién del patrén o la
patrona por las calles aledarias a la iglesia, tras lo cual comenzaban Ias actividades de entretenimiento y regocijo (bailes, juegos,
competencias, ingestion de comidas y bebidas tipicas y ofras). El acompaiamiento procesional con danzantes y portadores de
simbolos se remonta a antiguos ritos traslaticios como los que se celebraban en algunas poblaciones helénicas. Las mujeres
tiraban de un arado a través de los limites de los terrenos de labranzas, y acompaiiadas de ritos propiciatorios que protegian de
vendavales y plagas, recorrian los senderos y culminaban las fiestas en las encrucijadas. De aqui las practicas deambulatorias
y representacionales, asi como la detencion en las plazas y los cruces principales del trayecto que se recorria. '

El santo patrono es el eje sobre el cual giran todas las demds actividades. Es decir, el pueblo se percibe y representa a si mismo,
encarna en su fiesta patronal. Sin santo titular no hay fiesta y sin ésta no es posible la comunidad. Los actos que se efectianen
esa fiesta teatral y simbélica dan lugar a que sus protagonistas se celebren a si mismos como solidarios internamente y diferente
al mismo tiempo de otras comunidades. La escenificacion festiva fortalece la conciencia de unidad e idealiza y ala vez “sacraliza”
la poblacién.

Las conmemoraciones patronales, entre otras, constituyeron las ocasiones trazadas, para Ia celebracion de fiestas populares que
incorporaban elementos procesionales y representativos, que se desglosaban de las antiguas tradiciones hispanicas y se
integraban en nuevas expresiones de fiestas populares.

" G. Giraldo Jaramillo: Estudios histéricos, Bogota, 1954, pp. 361-364. Citado por Angel Lépez Cantos en Juegos, fiestas y
diversiones, p. 204.

®J.J. Arrom: Historia de la literatura dramética cubana, Londres, 1944, pp 13-15 Citado por Angel L6pez Cantos en Juegos, fiestas
y diversiones, p. 218.

® Pierre Chauru: L Espagne de Charles Quint, Paris, 1973

'0 Actas del Cablldo de Santiago de Cuba, pp. 5y 96 del afo 1743  Archivo Municipal de Santiago de Cuba

" Argeliers Ledn: La fiesta del carnaval en su proyeccién folklérica, Direccién Nacional de Mdsica, Consejo Nacional de Cultura,
s.a, p. 4. Folleto mimeografiado

tablas octubre-diciembre/1996




a aS rito y representacion

Existe, en el caso que nos ocupa, una dualidad santo-fiesta, vehiculo simbdlico-sensorial de unidad e identidad comunitaria. La
ritualizacion del particularismo local potencia el sentido de comunidad pero la experiencia solidaria intema tiene un cardcter de
conciencia colectiva, ademdas del antagonismo y la oposicion a unidades similares ajenas. '

A partir del siglo XV, como herencia de las fiestas clericales y las de alegres sociedades profanas, surge un nuevo fenémeno: el
camavalurbano. Sin dudas, es la fiesta que representa eltriunfo de loirracional, lo efimero, la locura amable, lalicencia y la libertad
deljuegoen contrade las opresiones. Esta critica carmavalesca es unode los derechos mas antiguos de las méscaras, en continuos
conflictos con las autoridades y los censores, los cuales consiguieron ya en el siglo XVII enmarcar el carnaval callejero en un
estrecho margen temporal supeditado al calendario litdrgico. '

Elcarnaval es la fiesta por excelencia y tiene como finalidad la diversion. No es consecuencia de un acto previamente determinado.
Significa para todos la fiesta popular por antonomasia, en la que cada persena es un protagonista. Sus elementos son de una
fantasia e imaginacion insospechadas. Se combinan magistralmente manifestaciones tan ricas como carrozas, comparsas,
imaginativos vestuarios, coreografia, manejo de luces, musica, uso de la pirotecnia, juego de habilidades, variada gastronomia,
simpaticos personajes populares, mascaras y disfraces, emblemas y simbolos, Este conjunto brinda una puesta en escena
esperada por todos, cuyo rito cumple una vez mas el papel encomendado.

Esta apropiacion callejera es el triunfo de la tradicion sobre la prohibicion, el prejuicio y la ignorancia de algunos acercade lariqueza
de la cultura local. La fiesta es un resumen estético-apotedsico de la comunidad.

Enel momentodel descubrimientode América, el carnavalteniaya en Europa gran popularidad. Los pilares de estos festejos fueron
las mascaras y los disfraces. Estos Ultimos representaban el tnico vestuario de a fiesta, mientras que el uso de las mascaradas
era eventual, como parte de un conjunto de diversiones. Por ello, cada participante era un personaje irreal que conformaba un gran
espectaculo

Ensusinicios, losdisfraces de los danzantes recordaban figuras grotescas ydanzas delmundo drabe oriental, que se interpretaban
como luchas religiosas contra infieles. Con anterioridad fueron prohibidas las méscaras entre los aldeanos, por ser vestigios de
antiguas orgias paganas, derivadas del culto a los muertos.

Elusode un carroen forma de barcodio pasoala carroza, lugardonde se realizabanrepresentacionesyentonabancantos groseros
y satiricos que criticaban al gobierno, motivo por el cual fueron prohibidas en mas de una ocasion. Sinembargo, la Iglesia catdlica
tuvo que asumir en América ricas tradiciones paganas que se habian conservado en las clases populares. Ciertas creencias y
précticas religiosas nativas y del negro también se tuvieron que tomar en cuenta, aunque a veces fueran mas nominales que
efectivas, ya que en las capas que se materializaban irian configurandose nuevas formas de vida. '

Del mismo modo, las tradiciones hispanas, en un nuevo contexto geografico, recibieron aportes africanos y franceses, que las
obligaron a perder detalles regionales y, en consecuencia, quedar en forma mas regular y constante.

En Cuba, las fiestas camavalescas que se celebraban en la primavera conservaron los nombres que utilizaban en regiones
espariolas, es decir, los cuatro paseos (Domingo de pinata, del Figurin, de la Vieja y de la Sardina), reservandose los sabados para
las salidas de comparsas y demas grupos populares. Aisladamente lo hacian los peludos y demas mascaras durante horas del
dia, los sabados y domingos principalmente.

La presencia de bailes con la organizacion de piezas de cuadro propias de las sociedades y los liceos, a semejanza de las que
se celebraban en Europa por la burguesia en el siglo XVIII, se manifesto sobre todo en La Habana y Matanzas, lo que contribuy6
a que el carnaval tuviera en esos lugares la caracteristica de un espectaculo con pobre participacion activa del pueblo.

El negro, por su parte, tuvo que crear nuevos elementos culturales en su incorporacion a la vida americana. La comparsa, entre
otras, fue una creacion popular desarrollada a partir de relaciones sociales que se establecian en cada barrio y que han moldeado
los diferentes aspectos presentados en el tiempo.

La fiesta del Dia de Reyes o Epifania era para el colonialista la representacion que se lograba de concesion a si mismo, por creer
que, de esta forma, daba esparcimiento una vez al afo a costumbres extrafias que conservaba aun elafricano. Para el negro esta

'? Para mas detalles, cf. Carmelo Lisén Tolosana; Ob. cit.. p. 166
'* Demetrio E. Brisset y Maria Luisa Parrondo: La Navidad, Madrid, s. a
'“ Argeliers Leén: Ob. cit., pp. 6y siguientes.
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fiesta significaba andlisis y sintesis de distincion y seleccién de unos elementos y su conjuncién dentro de relaciones sociales
diferentes a las de su lugar de origen. No hay que olvidar que los cabildos pertenecian a naciones o tierras distintas y dentro de
cada una de éstastuvo que efectuarse una mezcla al hacerse representativos de hechos y funciones que se rememoraban y ahora
se reconstruian. Independientemente de que cada etnia preparaba su representacion, con posterioridad se influian mutuamente

Por variadas razones -entre las que podemos sefalar la presencia de inmigrantes franceses y catalanes, la participacion de
poblaciones que tenian en Santiago un lugar de escalada y la coincidencia de estar cerca de varias fechas en las que se
conmemoran diversas fiestas catdlicas-, hicieron que las fiestas del carnaval de Santiago de Cuba, los “Mamarrachos”,
ostentaran motivaciones y caracteristicas diferentes a las de otras regiones, lo que coadyuvo a una participacion colectiva sin un
recorrido determinado oficialmente. La influencia francesa estd presente a través de las comparsas “Carabali Olugo” y “Carabali
lzuama", las cuales responden a los famosos barrios El Tivoli y Los Hoyos, originarios de antiguos cabildos de nacion.

Aunque esta fiesta goza de gran arraigo popular, con una vieja tradicion de participacion (ya gue aun antes de comenzar a
efectuarse, durante los ensayos, el pueblo arrolla detras de la comparsa de su barrio), no es menos cierto que ha perdido lucidez
y calidad en sus elementos durante los Gltimos anos, fundamentaimente por las carencias econémicas que padecemos. Al igual
que en la capital, en la actualidad se realizan esfuerzos por garantizar sus salidas con un adecuado nivel estético y organicidad,
mas el pueblo reclama su fiesta con las manifestaciones y caracteristicas que siempre han ostentado

Hubo poblaciones que establecieron relaciones sociales mas independientes de los barrios en que se dividia la ciudad. La
convivencia enesos barrios producia intereses comunes y conocimientos de historias familiares, al mismo tiempo que las pequefias
economias agrarias permitian la presencia de propietarios de pequenos inmuebles, sin sufrir los choques de migraciones ni
grandes movilidades internas. Los barrios del interior del pais hacian que, por razones econémicas, determinadas capas sociales
se ubicaran en los mismos, lo que implicaba el desarrollo de relaciones sociales de trabajo que se creaban en cada uno. De aqui
las rivalidades y pugnas que habian entre barrios y las formas de conducta social, de reconocimiento, de prestigio de personajes
tipicos y de leyendas acumuladas de origen hispano, que daban lugar a perfiles distintos. Esto ocurrié con las Parrandas de esos
pueblos de la zona central del pais y estd presente también en Santiago de las Vegas (Ciudad de La Habana) y en Bejucal (La
Habana) con el denominativo de Charangas.

“La extraversion y la alegria de todos y cada una, masiva y particular, la exuberancia y prodigalidad, la catarsis y el climax, la
expansion del yo yla sublimacion del grupo, son realmente posibles en las fiestas de los pueblos, en los que la experiencia de la
convivencia se dramatiza en dos bandos, real y simbdlicamente” '*

Los pueblos que celebranlas Parrandas estan divididos en dos barrios que festivamente expresan su rivalidad y diferencias. Estas
ultimas pueden tener cierta base morfologica (separacion por un rio, un camino, la linea del ferrocarril, un puente, etc.), ya que se

pasa de la una a la ofra sin percibirse la divisién. Ocurre que cada grupo celebra con agresividad su version de la fiesta, realizando
en consecuencia formulaciones y dramatizaciones diferentes.

Las fiestas que comentamos, aunque las consideramos parte del complejo camavalesco por sus elementos constituyentes,
poseen determinados rasgos que las distinguen. La mds sobresaliente es la ya sefialada division de la comunidad en dos bandos
contrarios, que compiten entre si afio tras afio en cada una de las manifestaciones. Es una rica tradicion que se traduce en la
confeccion de originales trabajos de plaza, farolas, monumentales carrozas que ostentan casi siempre temas foraneos, musicas
creadas por compositores locales, conjuntos musicales llamados changiiis, y un juego de fuegos articiales con luces de bengala
yvoladores que no tienen competencia en el pais. Lareina de estos festejos es la que se celebra en el pequenio poblado de Remedios
(enla provincia de Villa Clara), ya que es el lugar donde se conserva con mas celo la tradicion, desde el siglo pasado (1880). Sus
carrozas sonverdaderas obras de arte, realizadas por artistas que han heredado de sus antepasados los secretos de su confeccion.
Se caracterizan por la escenificacion de un pasaje dramatico del tema que enuncia, y el descubrimiento de una "sorpresa” (0
elemento escondido hasta ese momento) que se muestra cuando llega a la plaza. Cada barrio tiene un nombre tradicional que se
plasma en pendones con un simbolo escogido al efecto. Al igual que en Espana, los detalles de la preparacion de la fiesta son
celosamente guardados, al extremo de enviar espias con el fin de obtener informacién sobre el particular.

Estas fiestas se mantienen gracias al apoyo local y al esfuerzo de los miembros de cada banda, los cuales no escatiman horas

de suefio ytrabajo paravivir la fiesta de una noche, sutradicion mantenida de generacitn en generacion. Hoy por hoy se reconocen
como las fiestas vigentes mds importantes del pais.

No hay que olvidar que las fiestas son, en dltimo andlisis, movimientos de significacion cultural, momentos de trascendencia
subjetiva que capta y exalta lo real. Lo mds fascinante de la fiesta como creacion cultural es que le da al cuerpo lo que es del cuerpo
y al espiritu lo que le pertenece. Il

'* Carmelo Lis6n Tolosana: Ob. cit., pp. 171 y siguientes.
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HOMBRES, MITOS Y TITERES
ETERNA APROXIMACION

AL FUEGO

Armando Morales

EI hombre, ser social por excelencia, ha tratado de construir su presente e imaginar su futuro apoyado principalmente en
supasado. Ante el misterioso origen existencial de la especie humanaen la Tierra, los pueblos han creado su historia y sus héroes;
yalasinterrogantes que planteabanel principio de lavida encontraron respuesta proyectando su propiasombra hacia figuras inertes
construidas por divinidades o fuerzas sobrenaturales imprescindibles en toda concepcion magico-religiosa. Estos dioses les
proporcionaron “imagen y semejanza’.

En el Popol vuh, libro del comun de los pueblos quichés, se relata que “entonces fue la creacion y la formacién. De la tierra, del
lodo, hicieron la carne del hombre. Pero vieron que no estaba bien, porque se deshacia, estaba blanda, no tenia movimiento, no
tenia fuerza (...), al instante fueron hechos muriecos de madera. Se parecian al hombre, hablaban como el hombre y poblaron la
superficie de la Tierra. Existieron y se multiplicaron, tuvieron hijos los mufiecos de palo; pero no tenian alma ni entendimiento...”.'
Figuras talladas en madera o modeladas en lodo y arcilla, mezcladas y amasadas con harina de frigo 0 maiz, humedecidas con
vino 0 agua de secretos manantiales y lustradas con aceites y resinas, reiteran su presencia en disimiles puntos geograficos. Las
sagasyepopeyas protagonizadas por diosesy héroes han enriquecido, desde sus poéticas particulares, la concepcion del hombre
y su origen mitico. Esa cuenta regresiva e infinita hacia su historicidad le ha obligado a crear su propio origen como una necesidad
cognoscitiva del propio ser y de los dioses que les hicieron “levantar y andar".

El sabio titiritero don Paco Porras aclara: “El mufieco no esta en el inicio del hombre, sino que es el inicio mismo”. Constantes
sucesos reiteran la accion demiurga en los tiempos en que “todo estaba en suspenso, en calma, en silencio, inmévil y vacio (...).
Delatierra lo fabricaron y lo alimentaron; de la sangre de la danta y de la culebra se amasé el maiz y de esta masa se hizo la carne
del hombre...". 2 Ante la solemnidad sobrecogedora y fantastica de lo desconocido, sélo los dioses podian personificar y
protagonizar las hazarias de fuerte caracter alegdrico y de argumentos en los que realidad y posibilidad se mezclan en un cuerpo
mitico trascendental.

Narraciones y leyendas sostienen con espléndidas peripecias el posible origen de las primeras huellas dejadas al paso del hombre
por la Tierra. “El mito es el ser humano que adopta una apariencia superior, se vuelve invulnerable, atraviesa los siglos, se traslada
de un punto a otro. En él se conjugan lo divino y lo diabdlico, lo épico y lo cotidiano en un duelo permanente”. Ese duelo, al decir
de Maurice Béjart, resulta indispensable para nombrar las cosas. A partir de los mitos, el hombre es formado, y al mismo tiempo
conforma su impulso creador.

Elteatro de titeres presenta -por su esencial naturaleza de animar lo inanimado- la mas cercana funcion artistica originada en la
practica ritual. Los mitos, la memoria colectiva de la fantasia de los pueblos, han conservado -en signos graficos o transmitidas
oralmente a través de milenios- las historias lo suficientemente ingenuas como para poder asimilar en el decursar de los tiempos
mayores y mas complejos sucesos.

Eltan citado autor Silvio D'Amico reflexiona acerca de la representacion escénica de los personajes en el teatro griego: “Debian

aparecer como enormes mufiecos para figurar héroes por encima de la humanidad comun, Por esto, en la tragedia se aumentaba
la estatura yla corpulencia, gracias a los cotumos (...)y a las grandes mascaras”. * Se ha insistido, en demasia, acerca del empleo

' Popol Vuh, Ed. Casa de las Américas, La Habana, 1972.
? Francisco Diaz y Francisco Herndndez: Anales de los cakchiqueles, Ed. Casa de las Américas. La Habana, 1967.

3 Silvio D'Amico: Historia del teatro dramético, Ed. UTEHA, México, D.F., 1961.
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delamascara debidoa la vastedad de los teatros griegos, marginandoasi la funcién conceptual de la misma como recurso expresivo
del teatro, al hacer desaparecer la escala humana y destacar, estilizando, el rostro inmévil magnificado.

Similarsuerte hatenido larepresentacion contiteresy el sospechoso confinamiento a la escenadedicadaala infancia, que algunos,
en nuestros dias, le confieren, limitando su capacidad de "hablar sobre las cosas que permanecen silenciadas y escondidas en
los rincones de lo cotidianc”. Es cierto que los nifios han hecho suyo el teatro de titeres, como también se han apropiado de textos
que originalmente no estaban dirigidos a ellos, La figura animada toca resortes comunes a los pequefios. El titere es, en primer
lugar, un objeto que se anima, algo que el hombre crea y guia, como lo hace con el nifio. Para éste, y también para el adulto
desprejuiciado, eltitere tiene vida propia. El nifio siente en el titere una condicién parecida ala suya: tiene vida, lo cuidan, lo conducen
y el muieco obedece, pero aspira a que sealibre. La libertad que el nifio descubre frente altitere, la absoluta espontaneidad con
que a él se dirige, la soltura al establecer el didlogo -y no sélo con monosilabos como los que emplea al responder a los rutinarios
requerimientos de los actores de carne y hueso-, descubren facetas de la identificacion con el actor de madera. Ante el titere, el
nifo estd a sus anchas y lo siente cercano, muy parecido a él.

Eltitere, por su fantdstica naturaleza, suscita y permite todas las libertades, es el espacio del “entre”: “entre la vida y la muerte,
entre lo animado y lo inanimado, entre lo sagrado y lo profano, entre los hombres y los dioses (...) entre la realidad y lo imaginado,
entre el rito y el teatro" * El arte titiritero abre desmesurada y desaforadamente el campo de lo posible. Y en ese sentido, la relacion
conelnifio se afianza atinmas, puestoque para éstetodo loes. Esaes sugranriqueza. Elmundo maravillosode lo posible. Imaginar
no constituye sélo su primer deleite; es el signo de su libertad, de su primer impulso. No puede extraiarnos, entonces, que por la
natural aspiracion del nifio, del hombre, a la libertad, descubra en el teatro de titeres un sostenido apoyo a la realidad inmediata
de lo posible

Eltitere, hay que admitirio, se ha convertido en una de las fuerzas motrices de la recuperada teatralidad de la escena de nuestros
dias. La real Ubermarionnette de la que tanto especulaba Gordon Craig, ha proporcionado al arte teatral un estilo naturalmente
artificial y, por esencia, artificialmente natural. Los componentes del teatro de figuras animadas -entre éstos, la expresion
fantasmagorica de las sombras, el marcado movimiento pantomimico, la reestructuracion del espacio como campo de accion
dramatica, que Artaud nombra como “jeroglifico” por la amplia poligrafia significante que proyecta, y las sobredimensionadas
mascaras y esperpentos- aportan soluciones ignoradas u olvidadas a cuestionamientos del discurso escénico contemporaneo.

Presenciar mediante el arte titiritero y sus ilimitados recursos el tragico destino de Prometeo encadenado a la rocay la llegada,
jomada tras jornada, del 4guila que devorara sus entrafias, es una accioén que el teatro de figuras animadas puede resolver
formalmente con gran precision y verdad escénica mediante los artificios tecnolégicos y artisticos que este arte ha atesorado a
o largo de milenios. El mito, eltitere y el ritual escénico provocan en el espectador la acertada conviccion de estar observando el
origen realde lashistoriasimaginadas. Pero, para laescena, la poesia de losmitosno es suficiente. Para sostener a sus personajes
es necesario hacer teatro con ellos.

En 1963, un grupo de {itiriteros, dirigidos por Pepe y Carucha Camejo, fundaron en La Habana el Teatro Nacional de Guiriol (TNG).
Estos artistas habian manifestado desde afios atras -1956- el compromiso con la creacion de un teatro nacional en el que el titere
fuese la entidad protagonica de la escena. En abril de 1964 estrenaban Chichereku, de Pepe Carril, titulo basado en narraciones
recogidas por Lydia Cabrera. Mscaras ytiteres sumados a los cantos ybailes rituales portadores de un amplio despliegue técnico
yartistico decidieron ese necesario primer paso, Chichereku, como expresara Miguel Barnetenlas notas al programa, “nos sefiala
el fondo mitico que nos topamos a diario en cada hombre de pueblo. Nos enseiia también, como dicen los negros viejos, que no
hay cuento sin verdad”,

Aesetitulo, dirigidoal espectador adulto, le siguieron otros: Laloma de Mambiala (mayo 1966)y Shangé de Ima (noviembre 1966).
Estos espectaculos abrian cauce a una dramaturgia en la que el titere traducia, como sélo €l puede hacer, lo fantastico mitologico
a lo real escénico. La madurez artistica se percibia, paso a paso, en la aventura que, en los afios 60, planteaba el fratamiento de
esos temas que, entre nosotros, iban tomando cuerpo escénico. La tendencia a imitar la naturaleza u otros aspectos de la vida
social del hombre nadatiene que ver con el Arte, ya que “silas caracteristicas de las fuentes no se superaen la elaboracion artistica;
si no queda claro el conflicto; si no se traduce lo contado en acontecer dramatico; si no se rompen los esquemas mitologicos y
no se actualiza dando historicidad al asunto, se debe a que éstos se miran a veces con una dptica etnogréafica ajena al teatro" *
Eraya hora de que la escena se poblara de personajes e historias presentados con toda la hechizante fascinacion que ejerce sobre

# Brunella Eruli: "Papeles de tomasol", en rev. Puck, Centro de Documentacion de Titeres de Bilbao, no. 3, septiembre 1992.
® Inés Marla Martiatu Terry: “La cultura popular en el teatro para nifos", en rev. En julio como en enero, afio 6, no. 10, Ed. Gente
Nueva, La Habana, junio 1992.
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el joven espectador el universo expresivo del teatro de titeres. El rito teatral y el mito reencontrados en el circulo magico de un
patakin podrian exhibir “la maestria que exige para un intérprete expresarse a través de un elemento ajeno a su cuerpo, o del
temor a desaparecer tras un objeto esencialmente animado que parece tener Ia torva vocacion que ha reservado para los cuenvos
la tradicion popular”. ©

La fuerte voluntad imaginativa del hombre ha dado cuerpo y espiritu a héroes y epopeyas mitolégicos como ejemplos que sirven
de modelo a las generaciones. La reiteracion del alumbramiento de gemelos como hecho sobrenatural y mégico signado por la
tradicion popular, no podia ser ajena a los sistemas magico-religiosos o filoséficos de los pueblos. Hunahup, el uno en arrojar
proyectiles por la cerbatana, y su hermano gemelo Xbalanque, el que parece tigre, jerarquizan, en la cosmogonia quiché, la
presencia de jimaguas héroes. Para los griegos, los divinos hermanos gemelos Castor y Polideuces, fulgurantes en la tormenta
como faro de luz que amparaba a los naufragos, eran merecedores de admirado homenaje. También para la cristiandad catdlica,
los gemelos Cosme y Damidn, santos martires por virtud milagrosa, sobrevivientes a cadenas y carceles, sumersion en el mar,
fuegos, crucesy suplicios, recibian devota atencionde los creyentes. No puede extrafiamos que pueblos de origenafricano, traidos
como esclavos en la etapa colonial, conservaransincréticamente sucultura. Taewoy Kainde, los ibeyis orichas del pantednyoruba,
protagonizan narraciones fascinantes llenas de la hechizante sabiduria de esos pueblos.

Enmarzode 1969, el TNG estrena Ibeyi Afia -los jimaguas y el tambor-, iniciando, para elteatro dirigido a los nifios, la apropiacion
demitos, cuentos, leyendas, bailes, cantos yméascaras de origen africano. Sus personajes-hombres y dioses-irradiabany portaban
las espléndidas caracteristicas de una zona de la cultura nacional que permanecia en silencio y hasta cierto punto en lo negado
por la “cultura de la minoria dominante”. El acercamiento osado, audaz, del colectivo del TNG al potencial tematico y expresivo

de ese complejo cultural revelaba la abarcadora concepcion integradora de lo nacional en los presupuestos artisticos que el propio
colectivo materializo.

El paso dado por el TNG con el estreno de este titulo mostraba la madurez artistica del mismo al que Calvert Casey le habia
reclamado mayores exigencias cuando adelantaba que “el camino de un teatro mitoldgico y poético extraido de la tradicién cubana
no puede serotro que el elegido por el Guiriol. Una comprension mas dcida de lo que es dramatizable y lo que no puede adelantamos
mucho...".” De alguna manera, la historia de los ibeyis, el tambor y su antagonista el diablejo Okurri Boruku, ha generado, aun en
nuestros dias, nuevas escenificaciones en diferentes colectivos teatrales

Laalteracion del panorama teatral dedicado a los nifios provocada por elestreno de Ibeyi Afia, en ellejano 1969, sirvié parairradiar
realidades otras para el escenario y sus jovenes espectadores. ‘Lo maravilloso comienza a serlo de manera inequivoca cuando
surge de una inesperada alteracion de la realidad...". Esta iluminada reflexion de Alejo Carpentier bien pudiera aplicarse, salvando
las distancias, a los cambios que fundaban toda una revisién de actitudes, prejuicios e ignorancias al mostrar los modos y las
maneras de nuestra mas fascinante y mayoritaria cultura popular y llevarla a la escena con todo el rigor artistico que acreditaba
el TNG de aquellos afios caracterizados por el laboratorio teatral en que se convirtié su escenario. “Por alguna extrafia razén, hay
quienes piensan que un teatro de investigacion, de busqueda y experimentacion (...) es necesariamente un teatro para adultos,
entanto que al nifio, 0 al joven, le corresponderia las 'reducciones’ -més claras, didacticas o moralizantes- de esas experiencias.
(...) Més que simplificaciones (...) se trata de producirimagenes lo suficientemente ricas, contradictorias y complejas, como para
activar reacciones inéditas, anticonvencionales y antireproductivas; capaces de estimular la formacion y el desarrollo de un
pensamiento independiente” ®

El mayor mérito alcanzado en a relacion entre el mito y el teatro de titeres reside en la estrecha comunicacion que mantiene con
el nifio, pues la verdad escénica de los hechos y los personajes en este tipo de representacion colma un lenguaje mas de
sugerencias que de evidencias, brindando el placer de lailusion, delencanto de la libertad expresada como desafio de una “vitalidad
resignada a la cotidianidad” a la cual pertenece y en la que se sitta el espectador. Por el contrario, fuera del espacio del retablo
y el tiempo real en que sucede la accién dramatica, en el hieratismo de su rostro o en el movimiento otorgado por la energia de
suanimador, escasiimposible ubicara lostiteres, pues elloscombinan de talmodo lo mitico conlo real, loanimado conlo inanimado,
que nosvemos obligados a situarlo, como a los mitos, en la cercania de lo eterno; por ello, cuando el nifio presencia el ritual titiritero
no solo colma ese espacio, dificil de llenar, donde radica su inteligencia, sino que enciende el fuego sagrado de su
imaginacién.ill

% Esther Suarez Duran: “Un equilibrista en |a balsa de Huck”, en rev. En julio como en enero, ano 5, no. 8, Ed. Gente Nueva, La
Habana, noviembre 1889,

7 Calvert Casey: “Chichereku”, en La Tarde, La Habana, 4 de mayo de 1964
® Rague! Carrio: “El teatro para el publico joven en el contexto teatral contemporaneo”, en tablas, La Habana 1993.
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DANZA Y RITUALIDAD

Ramiro Guerra

L ceremonia de las candelas es un antiguo ritual del fuego utilizado como medio de purificacion que ain se practica entre
los pueblos indigenas del estado de Chiapas. En el mismo aparecen muchos de los rasgos que permiten reconacer laidiosincrasia
de la ritualidad danzania. En primera instancia, una voluntad concertada de personas, reemplazables, cuando se fatigan, por otras
de fresca disposicion para continuar sin interrupcion, de la maiana a la noche del dia de afo nuevo, ladanza que en grupo ejecutan
gesticulaciones, brincos y acompasados saltos al concertado acuerdo del canto y la resonancia del tambor. Segundo, fuertes
acciones fisicas que culminan en el prender fuego por distintos lados al establecido recinto sagrado construido para la ceremonia
yque seconstituye en la tercera caracteristica, La cuarta es una funcionalidad mistica que debe atraer la benevolencia sobrenatural
contra el mal agtiero del afio, anunciador de hambre, pestilencia y mortandad, Y finalmente, la quinta, que es el éxtasis o pérdida
del sentido, debido al estado de embriaguez.

Cada ritual posee estrictos codigos de movimientos, que -aligual que los mantras tibetanos o las letanias y los rosarios cristianos-
al repetirse incansablemente deben ejercer una influencia magica al ser capaces de movilizar energias productoras de
determinados efectos deseados por la comunidad.

Esa uniformidad grupal debe poseer una exactitud tal como en los antiguos rituales americanos, segun Sahagun, cronista de
Mexico: “...Y andando el baile, si algunos de los cantores hacia falta del canto, o si los que tafiian el teponaztli y tambor falta en
eltarier, 0 silos que guian erraban en los meneos ycontinencias del baile, luego el sefiorlos mandaba prender yotro dia los mandaba
matar”.

Segun Samuel Marti en su libro Canto, danza y musica precortesianos, estos cddigos danzarios y musicales habian sido
desarrollados en estrictos canones a través de cientos de afios y representados en codices por los sacerdotes-pintores. Ello daba
la posibilidad de la aplicacion de severos castigos cuando aparecian equivocaciones en las ceremonias. Hay que tener en cuenta
que estos rituales eran frecuentemente ejecutados por ochocientas o mas personas, y segln los cronistas que las describen, en
sus movimientos no aparecia “la mas leve desinencia o desbarajuste”. Aun hoy, cuando se efecttan estas danzas rituales, si
ocurre alguna falla se hace necesario repetir la ceremonia desde el principio.

Elespacio ceremonial es una premisa importante del ritual. En este caso presentado, ha sido especialmente construido en el atrio
deltemplo de la localidad, en forma de gran edificio de madera circular y abovedado, que se llena de haces de leia bien apifiados
desde abajo hasta arriba, dejéndose un pasillo central que da acceso a varias puertas del edificio. En la cumbre de la gran pila
se establece un pequerio espacio para un hombre de pie o sentado, el sacerdote, quienal compas deltambor entona una repetitiva
cancion. Este llamado recinto sagrado es para el ritual el espacio en que confluyen las comunitarias energias de muchos, capaces
deejercerunacomunicacion frascendente entre los oficiantes y, a suvez, crearla atmésfera centralizadora que guia haciael preciso
fin de la ceremonia. En el vodu haitiano es el hounfor, en que los creyentes se distribuyen espacialmente formando hileras, en zig
zag, cadenasy, con mas frecuencia, circulos. Eneste caso, generalmente se hace alrededor de un eje central en el que se supone
reside una potente fuerza sobrenatural. Esto también ocurre en el recinto del candomblé bahiano.

El factor ritmico es otra marca indeleble del rito. Viene a ser como una medida sonora que unifica a las individualidades dentro del
grupo. Los golpes de algun instrumento percutiente y los acentos de un canto definen un tiempo de accién que, con frecuencia,
comienza lentamente para irse apurando hasta llegar a un climax exasperante de frenesi o excitacién propicia al éxtasis. E| Padre
Las Casas dijo de los areitos antillanos: “...era cosa de ver su compas asi en los viros como en los pasos, porque se juntaban
trescientos o cuatrocientos hombres, los brazos de los unos puestos por los hombros de los otros", y agregaba: “bailando,
saltando y cantando todos juntos, contanto compds y orden, que las voces, y saltos y meneos de todos no parecian sino una voz
y saltos y movimientos de solo uno”. Como se ve, la exactitud y precision en la uniformidad eran motivadas por un ritmo unificador
dado a través del tam fam de los tambores y la acentuacion de los cantos, sobre el cual la coreografia se ordenaba
acompasadamente en sus disefios espaciales y en los cuerpos de los danzantes, logrado por patrones cinéticos potentes y
definidos por la tradicion.

La organizacion del tiempo en el ritual permite establecer el concepto del tiempo elastizado o dilatado: puede ocurrir en largas
duraciones de horas, o bien en dias. También puede ser interrumpido para descansos u otras acciones rituales, como es el de
prender fuego en el ejemplo visto.
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Generalmente, el ritual se desenvuelve al principio en forma fria y calculada, basada en los fijos canones de sus codigos con
ausencia total de emocion, lo que parece dotar al evento de una accion lenta y hasta mecanica. Después empiezan a sobrevenir
situaciones imprevistas que aceleran el tempo y precipitan hacia el trance o éxtasis. Lopez de Gomara dice del areito: “..tiran a
tristeza al empezar y paran en locura”.

Con frecuencia se presenta la recreacion de historias miticas o la aparicion de personajes simbdlicos. Con ellos se aborda la
tematica de la creacion de imagenes danzarias dentro del ritual, tan caro a las personificaciones miticas con la necesaria
caracterizacion.

Sahagun, cronistade la Conquista en México, da aconocer aspectos desarrollados de estas personificaciones miticas, segin citas
de Samuel Marti: “...en esta fiesta decian que bailaban todos los dioses y asi todos los que bailaban se ataviaban con diversos
personajes, unos tomaban personajes de aves, otros de animales, y asi unos se transfiguraban como tzintzones, otros como
mariposas, otros como abejorros, ofros como moscas, otros como escarabajos...".

Enestos testimonios puede reconocerse, ademas, toda una parafernalia de objetos yvestimentas, en que signos plasticos-visuales
se incorporan al evento ritual como parte importante del mismo. Igualmente aparece esa caracteristica en los rituales afro-
americanos de la Santeria en Cuba, del candomblé en Brasil y del vodi en Haiti, en que tan pronto el oficiante hace contacto con
las divinidades a través del trance, son vestidos con los atributos de la divinidad. Con esa apariencia exterior, el rito adquiere toda
una amplia gama de gestualidad en que cada carécter divino se manifiesta con movimientos especificos del cuerpo del danzante:
vueltas de carnero y patadas en elsuelo en Changd; acciones de adornarse en Erzuliy Ochun; imitaciones de larigidez cadavérica
enlos Guedeés; ondulaciones serpentinas deltorso en Damballah. Este material cinético es de fuerte expresividad y viene a formar
el lenguaje especifico de manifestacion de cada divinidad al construir imagenes o simbolos arquetipicos de guerreros, difuntos,
agua de mar o delrio, etc. En ellos se muestran codificaciones arcaicas de gestos que logran una comunidad suprasensorial mas
alla de la personalidad inmediata del oficiante, posible sélo por aquella profunda concentracion interior en que el sujeto se abre
a una multisensorialidad trascendente que lo puede igualmente lanzar a acciones de tipo tal como introducirse fuego enla boca,
golpearse la piel con cuchillos afilados, caminar sobre carbones encendidos, etc. El cuerpo del oficiante dentro del ritual suele
adaquirirunnivel de sensorialidad extracotidiano que puede resultarasombroso. Y con ello se entra enofro de los mas fuertes rasgos
de la ritualidad danzana: el alejamiento del tiempo y el espacio cotidiano para entrar en la imaginativa dimension de la
extracolidianidad. Ese ambito crea patrones en que se sale de lo pedestre y rutinario de la vida diaria hacia situaciones, acciones,
acontecimientos y eventes fuera de lo cotidiano. Lo intrascendente puede convertirse en trascendente a través del despliegue
imaginativo de signos cinéticos, sonoros y plasticos vertidos dentro de la atmdsfera de conjuncion grupal que se establece enun
evento ritual. La ritualidad, consu puesta en accion de fuerzas trascendentes, establece un puente que lanza como enuna catapulta
aloficiante hacia la comunicacion conambitos extracotidianos, mas alla de lorealinmediato, en otros planos que rompen la barrera
de lo fisico visible para penetrar en lo suprasensorial. Es por ello, posiblemente, que la danza, el arte del cuerpo gue lo hace
trascender, sea sumasinmediato instrumento. No puede olvidarse que las mas primarias culturas, alcomunicarse con las fuerzas
ignotas de la naturaleza primero, y después con los dioses que moran mas alla de lo real, inventaron el arte de la danza para esa
comunicacion tan potente -por lo inmediato-como fragil, porlo efimero de su existencia. El medio consistié en codificar movimientos
y acciones comunicantes que fijaron las normas del rito, segin sus necesidades intrinsecas. Mas tarde, la danza siguio otros
caminos, diferentes a los de la religiosidad, pero ia atmésfera ritual se mantuvo en eventos danzados, en los que movimientos,
musica, gestualidad y elementos plasticos se pondrian en accion funcional para acercarse al mundo de lo extracotidiano.

Asilo han atestiguado todas las culturas de la humanidad, desde las més antiguas hasta las mas contemporanes, en las que la
ritualidad ha adquirido otros matices que no son siempre los religiosos. Los ritos agrarios primitivos que acontecian en espacios
sagrados al aire libre se transfirierona los templos en la cultura arcaica para salir al area campesina centroeuropea en el medioevo,
donde danzas de circulo alrededor de arboles o de parejas se entregaron a rituales de fertilizacion.

Cuandose establecenlas cortes alrededor delos sefiores feudales yluego ala sombra de los soberanos mondrquicos, esas danzas
se van a conformar en castillos y palacios, dentro de los cuales una ritualidad de vida social se mantenia por los nobles alrededor
dela granfigurareal. Aquisurgierondanzas de cadigos fijos basados en la estricta disciplina cortesana del gentilhombre y su dama.
Los salones palaciegos se constituyeron en los espaciales recintos sagrados en que la nobleza se mueve de fiesta en fiesta
celebrando el poder monarquico, especie de Olimpo surgido entre los siglos XVI y XVIII. Después de la Revolucion Francesa, la
burguesia que regira la cultura europea instaura el baile de salon, en el que las parejas independientes consumiran parte de su
tiempo en encuentros danzados que se convierten en uno de los més brillantes eventos de la vida social y a cuya sombra se
concertaran noviazgos y matrimonios por el acercamiento de cuerpos y la atmésfera erdtica que ello despliega. Desde el vals hasta
eltangoy eldanzon, las distintas clases sociales de Europa y América se vana solazar en el ritual bailado dentro de salones ricos
0 espacios pobres, especialmente en las ciudades que abrieron recintos para bailar, como cafetines, cabarés o salas publicas.
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No es posible negar que un tipo de ritualidad ha regido estos eventos danzados en que fue hasta necesario inscribirse en el camé
de baile de la dama elegida para tener derecha a bailar con ella.

Esos eventos danzados hantomado una categoria funcional en la vida urbana contempordnea, especialmente dentro delhacinado
mundo juvenil que en los Ultimos tiempos ha conformado especiales modos de comportamiento y ha creado espacios en los que
se baila incansablemente bajo los efectos de delirantes ritmos e iluminaciones enervantes. Tal es el caso de los llamados dancing
light que se han extendido por todos los ambitos urbanos occidentales y en los que se han desarrollado los codigos danzarios pop,
a partir de los afios 60.

Enelareateatraltampocopuede negarse que laatmosfera ritual ha dejado de ejercer siempre una fuerte fascinacion. ¢ Quién puede
negar que la estricta precision de los cuerpos de baile de los ballets del siglo XIX, con sus bailarinas uniformemente vestidas con
tulesblancos, moviéndose bajo luces azulosas, no poseen unsentido de profundo ritualismo? Nadie puede evadirse de la sensacion
de asistir a un rito misterioso, cuando las “willis”, reciben, con Mirta, su reina al frente, a la nueva acdlita, Giselle, bajo la palida
luz lunar. Y mucho menos, cuando ese grupo destruye -de forma bien organizada circularmente, con implacable y contenida
violencia- a Hilarion, violador de sus predios forestales. Y ;no son menos ritualisticos los blances cisnes de Petipas, cuando
aparecen rodeandoa Odile y luego se solazan enlas distintas variaciones con pasos precisos y exactos del vocabulario candnico
delacademicismo del ballet clasico? No es tampoco una casualidad que el Rito de primavera, de Nijinsky, estremeciera al mundo
de la danza del siglo XX. Ni que Primitive Misteries, de Martha Graham, y Dark Elegies, de Anthony Tudor, sentaran las bases
de toda la danza teatral contemporanea.

Luego vendrian otras versiones del rito primaveral hasta llegar a la de Pina Bausch, que enfrenta a la mujer con el miedo ancestral
ala primera sangre de su nubilidad. Y méas atin, los personales ritos danzarios de Javier de Frutos, quiendentro de la estética gay
también versiona ese rito, de lo cual ha dicho la critica madrileria: "Resulta (...) sorprendente el vinculo que se produce entre La
consagracion de la primavera y su exhibicion transformista que enseguida se delata como verdadera terapia de grupo y acaba
por merecer un hondo respeto” (Julia Martin: Diario £/ Mundo, 19 de mayo, 1955). Estos asertos criticos pueden muy bien
establecer nuevas perspectivas de Ia ritualidad atin no exploradas en la danza teatral, hoy por hoy capacitada para acoger las mas
intrincadas tendencias expresivas del quehacer danzario contemporaneo. También puede incluirse en éstas una ritualidad de la
violencia, dentro de la que Pina Bausch ha incursionado, especiaimente en cuanto a las relaciones entre la pareja, en las que fa
lucha de los sexos se materializa coreograficamente en Café Miiller, Barba Azul y en otras de sus piezas. El procedimiento
repetitivo de acciones cinéticas desempenia un importante papel en su codigo danzario teatral, al crear una cerrada atmosfera de
tensiones ciclicas.

Por mi parte, puedo decir que he incursionado en dos ocasiones dentro deltema de la ritualidad. La primera fue en Ceremonial
de la danza, cuando llevé a escena el entrenamiento técnico de mis bailarines. Siempre he considerado que la clase diania enla
vida profesional de la danza es un rito que manipula al cuerpo humano hasta fransformarlo en agente de expresién extracotidiana.
El proceso de concentracion, el control de relajamiento y las tensiones y el desarrollo progresivo de los codigos danzarios se
despliegan ante el ojo del espectador en una accion ceremonial de profunda ritualidad, en la que cuerpo y mente se unen
disciplinadamente en un tiempo y un espacio determinados. El proceso de lo individual a lo colectivo también forma parte de la
ritualidad en una clase de danza, a través del que se penetra en un tipo de trance o éxtasis psicomuscular.

En Tiempos de quimera, una de mis Gltimas obras, se hace una jocosa reflexion de nuestra realidad, a través de un juego de
rituales, salpicado de los textos de sabiduria popular constituida por los refranes cubanos. La obra se distribuye en una serie de
secciones que implican ritos cotidianos, de espera, de convivencia, de furia, de triunfo y de evasién mistica. Nueve bailarines
construyen, con sus cuerpos en el espacio, rituales en que se desesperan, se aburren, se toleran, se agreden, se divierten o
simplemente juegan a la multiplicidad de creencias misticas, hasta caer exhaustos de tanto bregar... para levantarse de nuevo y
seguir adelante, tema recurrente a través de la obra: sequir sin parar de rito a rito.

La era tecnologica en sus megacentros urbanos no ha podido evitar la emergencia de bizarros rituales en que méquinas,
comercializacion y técnica han sido capaces de engendrar nuevas formas de ceremonias supercomunitarias en que pueden
hallarse muchos de los rasgos observados ena ritualidad universal. En la publicacion Balet Intemational/Aktuell Tanz (agosto de
1996) aparece un ensayo de Gabriele Klein titulado “La danza como oscilacion espacial. Tecno, la cultura pop de los 90", en el
que se describe el llamado fenémeno Tecno, que enlas grandes ciudades concentra a miles de jovenes entregados masivamente,
enfines de semana (dos diasy dos noches), a eventos de calle, que los observadores han situado como “un ritual danzario unido
a estados de trance o éxtasis colectivos”. Teniendo sus raices en espacios de las culturas subaltemas negra y gay de Detroit y
Chicago, este evento ha cruzado el Atlantico para radicarse en Europa, donde hoy por hoy pueden citarse como paradigmaticos
los celebrados en las ciudades alemanas de Berlin, Dortmun y Munich, bajo el nombre de “Love Parade’, “May Day" y “Union
Move”, con audiencias de novecientos mil, veinticinca mil y cincuenta mil asistentes, respectivamente.
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Estos eventos, a partir de 1994, han dado lugar a la aparicion de numerosos libros de investigacion dentro del mercado editorial
aleman, lo que ha permitido un cierto conocimiento de Ia ideologia, la estética y la filosofia de estas llamadas Tecno-danzas. Las
mismas presuponen la reuniénde una heterogéna muchedumbre juveni que oscila entre las edadesde 15a 30arios, que comparte
“una ética postmoderna en su heterogeneidady pluralismo, considerandose como individualidades atomizadas de una hedonistica
sociedad de consumo”, segun aseveran sus estudiosos.

¢

Una plaza, una calle o algun bienamplio local de iglesia pueden serlos espacios escogidos, en los que los equipos y su manipulador
tecnoldgico han remplazado 2 los cantantes estrellas o a las bandas musicales. La posicion de los equipos desempenia un papel
enlaindeterminacion espacial, porlo que los bailadores se decentralizan y bailan encualquier direccion. El procedimiento de mezcla
compacta de canales se ha convertido en una especie de acto creativo elevado al sfatus de culto. La danza es una experiencia
comunitaria a partir del canon de que no existe un vocabulario estilizado o forma ensayada. Las expresiones individuales de estilos
danzarios son rechazadas por la monétona musica que puede llegar a alcanzar hasta doscientos cuarenta golpes por minuto,
tiempo que s6lo permite movimientos elementales como el saltar o golpear el suelo con el pie. Estos basicos movimientos se
constituyen en patrén comun para todos los bailadores; las variaciones individuales se concentran en la parte alta del cuerpo yen
los brazos, que generalmente ejecutan ondulaciones por arriba de la cabeza. La aparente repeticion sin fin de la misica y el
constante, mondtono y basico movimiento de las piernas en didlogo con los brazos, fomenta, segun sus estetas, un sentimiento
de unificacion comunitaria entre los festejantes.

Los apologistas del fenomeno lo caracterizan como un ritual danzario colectivo que posee una significacion alternativa a la aislada
y atomizada existencia de |a sociedad actual, la cual se hace cada vez mas abstracta. Ellos dicen que en el éxtasis y la euforia de
la Tecno-danza se hacen reconocibles un retorno a Dionisos junto con la aparicion de los ecos shamanisticos de los trances
aborigenes. Y agregan: “Alli, comercio y ritual, tecnologia y trance aparecen gozosamente unidos". El fenémeno Tecno pretende
desmitificar el culto del cuerpo narcisista que se exhibe y exalta en los dancing light de los 70 para convertirlo en sujeto de un
ritualistico culto colectivo puesto en escena comercialmente. El cuerpo individual se pierde de vista, creandose una perspectiva
como de un solo cuerpo con miles de brazos, bajo los efectos luminicos. Elincansable ritmo produce la disolucién de las escalas
de un tiempo objetivo para dislocarse en una subjetiva conciencia temporal. Junto a esa nueva mitificacion del cuerpo como
componente de un ritual colectivo, aparece la pérdida de la percepcion del Otro, lo que permite que la fragmentacion de los cuerpos
separados se convierta en una nueva combinacion que es llamada cuerpo comunal. Una disolucion de las fronteras entre lo real
y lo virtual surge, ejerciendo una alienante fascinacién entre los observadores. Estas nuevas realidades se hacen posible por el
uso de la droga recreacional llamada Ectasy que incrementa el poder energético fisico, reduce las inhibiciones y eleva el nivel de
comunicabilidad, a la vez que aleja la agresividad, la preocupacion y el sentido del tiempo. Esta droga se conoce como love drug.

Es indudable, por lo tanto, que esta Tecno-fiesta esté soportada fundamentaimente por medios electrénicos y estados de animo
quimicamente alterados. A partir de ello, entonces, no se puede hablar de la existencia de una estética propia. Lo que si parece
afirmarse es que en la Tecno-cultura coinciden los mondtonos ritmos de la industria con los placeres sensuales nocturnos, dejando
de ser ambos contradictorios. Asi, resulta que la fuerza energética del ser humano yla méquina, conjuntamente, van a crear una
praxis cultural ritual productora de éxtasis y trance. En esta danza colectiva, los bailadores establecen un didlogo consigo mismo,
a tiempo que lo hacen con los otros y con las maquinas. No parece ocurrir una privacion de la sensualidad por la tecnologia, pues
se es ala vez producto, productor e instrumento de la experiencia danzaria, segun aseveran los apologistas de este fenomeno.
Ellos insistenen que la Tecno establece unescenario en forma de granreunion festiva, donde espacioy tiempoaparecen saturados
por imagenes de realidades virtuales junto a nociones miticas casi religiosas como productos de lazos asociativos.

Cualguier acontecimiento que pueda suceder al cuerpo fisico de los participantes de este mundo hiperreal a través de la masica,
la estética visual, los simbolos de la moda y la forma ritual, pueden considerarse que han sido afanosamente elaborados,
exagerados, contradichos, parodiados, celebrados y fundidos dentro de una produccién artistica. La Tecno-cultura se ha
establecido por si misma como unaantiautoritaria comunidad de goce y placer que va mas alla del discurso verbal, sin ningun intento,
ademas, de indagar en inquietudes politicas, inarticulacion que le permite escapar de ser absorbida y ordenada como detritus de
lacuftura demasas. Esta es ofrade lasobservaciones de sus apologistas, que ha sido incluida como resumenfinal dentro delensayo
sobre la Tecno-danza. Dicho fenémeno, por supuesto, posee muchos de los rasgos de la ritualidad, tal como ésta ha aparecido
en la cultura universal por siglos. Esos rasgos pueden ser sumariamente expuestos de esta forma:

Una voluntad concertada de grupos humanos con fuertes acciones fisicas ejecutadas ritmicamente, al unisono, en espacios
determinados por tiempo dilatado o elastizado, en que frecuentemente concurre el éxtasis o trance estimulado por brebajes o
drogas, tododentro de una funcionalidad que esla de evadir la atomizacién social de losmegacentros urbanos de la eratecnolgica.
En este caso, se constituye en un intento de dar salida a las fuerzas energéticas de cuerpos esclavizados por sociedades cada
vez mas mecanizadas por una civilizacién demasiado cientificada.

Por tltimo, puede observarse como la ritualidad es una casi necesaria estructuracion de actividades que conforman un deseo de
extracotidianidad, mediante férmulas fisicas como la danza junto con otros estimulos sensoriales que buscan una trascendencia
a la pedestre vida cotidiana, dentro de patrones de una funcionalidad cultural tanto colectiva como psicologica. i
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LO RITUAL EN LA PANTOMIMA

Olga Flora Fdbregas

L ritualen la representacion en la pantomima encuentra unterreno abonado por el punto de contacto existente entre ambas
manifestaciones en algunos aspectos con respecto a caracteristicas comunes, entre éstas, la ausencia de palabras explicativas
en el momento de su ejecucion, asi como la intensidad encerrada en el sentimiento que brota desde lo mas profundo del artista,
para caer con toda su fuerza sobre quienes estén ante él, y romper en esa comunicacion una aparente division entre intérprete
y pliblico. Ambas se mueven en el espacio con fluidez, casiingravidas, fundiéndose de tal manera que no se podria decir cudndo
s una u otra,

Es premisa de la pantomima, la sintesis que llega como flecha, el impacto de la idea que se quiere reflejar dentro de determinado
rito procedente de Africa, el Oriente o el resto de Europa. Ejemplo de ello podemos encontrarloenlosinicios dela historia del hombre
primitivo, cuando acudia a la mimesis, para atraer a los animales adoptando las caracteristicas de éstos. Disfrazados y con
movimientos similares a los de ellos, lograban que se acercaran, con esas imagenes animistas. Después deviene la refigion y, por
tanto, los dioses que son representados, surgiendo asi el acto ritual teatralizado.

Dentro delarte japonés, aparece laprimera pantomima que trata sobre dos hermanos: Hono Susori vencido por su hermano Hooderi
quien se debate enlas olas que vanasumergirlo. Enla Indiatambién esta presentela enlos cuadros que se suceden conreferencia
a las bodas de Rama y Sita. En Polonia, Ia historia de Salomé fue llevada a la esta manifestacion, en su totalidad, dentro de una
iglesia, donde se filmé para la television. Con nitidez, sin que se pierdan detalles en cada suceso, los mimos pasan ligeros entre
las columnas gigantescas, y Salomé se desplaza como si rodara. Se frata de una representacion ritual que se producia de forma
impresionante.

En Cuba, no contamos con una obra eminentemente religiosa en los grupos dedicados al arte del silencio. Hace unos afios me
inspiré en el personaje de Sor Juana, y me dia la tarea de hacer una sintesis del conflicto de la monja en relacion directa con el
Dios que regia su vida. El mimodrama expone su lucha en la cual se debate, cuando se posesiona de Jesucristo al acercarse a
él, Este la lanza de un lado a otro, hasta dejarla desmadejada, volviendo a ser ella. A veces sensual, otras demonio, finalmente
se transforma en Jesus crucificado después de exorcizarse, quedando dominada por el poder divino.

Después me atrajo |a idea de incursionar en el puro folclor y llevar a la pantomima orichas del pantedn yoruba, sin dramatizar, ni
ahondar en una historia especifica. Slo me interesaba incorporar a personajes populares las caracteristicas de estos orichas y
que fueran los mas conocidos por la mayor parte de nuestra poblacion, manifestandose con la psicologia y el comportamiento de
esos dioses. Mi propdsito es mostrar los atributos, los elementos de la naturaleza que los rigen ylos colores de su vestuario. Estos
orichas son: Eleggua, Yemaya, Ochin y Changd; ellos se relacionan en los momentos de entrada y salida a escena, y son
interpretados por dos mimos, quienes, en elcomienzo del espectaculo, hacen la presentacion de los cuatro orichas, llevando sobre
ellos el vestuario de cada uno. Posteriormente, se suceden los cuadros, en los que se presentan como personajes en conflicto
El objetivo de esta pieza no se limita al disfrute de la plasticidad de los movimientos, sino que va dirigida a un posible piblico
desconocedor de estos mitos, asi como los elementos que conforman su identidad. Igualmente, también se dirige a un publico
extranjero, para que le llegue como informaciény que, a partir de ahi, profundice en la bisqueda de mayores conocimientos acerca
de los ritos afrocubanos en general.

La ritualidad en la representacién no sélo la encontramos en obras eminentemente religiosas, sino también en momentos
determinados dentro de una pieza que asi lo exija.

Citaré dos mimodramas que contienen cierta ritualidad que forma parte de su historia. El primero es Hamlet, con una realidad bien
diferente a la nuestra, sumida en la penumbra que inevitablemente envuelve a la conocida tragedia de William Shakespeare. En
elmomento del didlogo con su difunto padre -cuando éste lo atrae con su voz casiimperceptible en lo mas alto del castillo, donde
el hijo jura venganza enarbolando su espada para mayor énfasis del suceso que determina el desenlace de la obra- se le dio un
caracter ritual, implicito, en cierta medida, en la escena referida.

Fue tarea ardua por lo adverso del lugar y el horario en el cual se debia escenificar, asi como el espacio (el Parque Lenin, a las
tresde latarde); noobstante, salimosairosos, pues|la obra presentd todolo exigido conrespecto al ambiente. Se creaba una especie
de ritual cuando los mimos se preparaban para tan dificil empresa, ya que se maquillaban y vestian e iban incorporando sus
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personajes. Apenas intercambiaban pa-
labras, y ya listos, como poseidos del
espiritu @ encarnar, irrumpian con los
primeros acordes de la masica que los
introducian en aquel mundo lleno de ex-
pectativas. Marchaban con majestuo-
sidad, seguros; el rey Claudio y Ia reina
Gertrudis encabezaban el séquito, vis-
tiendo todos de blanco y negro, en con-
traste con el verdisimo césped. Apare-
cian ceremoniosos a una distancia del
publico que los observaba muy atento,
hasta que se acercaban al escenario
natural. Cada uno se desplazaba tras los
arboles que servian de patas, hasta el
momento de actuar.

El segundo mimodrama fue una version
de la novela testimonio E/ cimarrén, de
Miguel Barnet, que nos muestra situacio-
nes igualmente rituales, procedentes de
lasreligionesafrocubanaycatdlica. Cuan-
do el negro esclavo escapa del barracon
y es perseguido de cerca por los pemos
del amo, se le aparece Oggun con su
machete en alto; ambos se identifican y
entonces el oricha hace movimientos al-
rededor del cimarrén, reconociéndolo
como su hijo. Este momento podemos
catalogarlo de ritual, cuando los dos se
funden en uno y se mueven al mismo
tiempo bailando al ritmo de los tambores
bata, en vivo, que resonaban dentro del
pecho del cimarrén, quien se siente libe-
rado de su condicion de esclavo. De
repente, también se siente poseido porla
deidad que le ofrece su ayuda para que
siga adelante. Oggun es su proteccion.

Otro suceso dentro de la obra es cuando
se conforma la escena enlaiglesia, siem-
pre presente en esa época. A ella acu-
dian los fieles que solian ser, a veces,
esclavos que conspiraban, simulandore-
cibir los favores de una religion opuesta a
la de ellos. La escena empezaba con la
entrada del sacerdote dispuesto a cele-
brar la misa de la mafiana. Mientras esto
sucedia, los conspiradores intercambia-
ban mensajes de rebeldia.

En todas las manifestaciones artisticas
se ha reflejado, de una forma u otra, lo
ritual en larepresentacion, que enriquece
y da belleza a la puesta en escena, ele-
mento sumamente atractivo tanto parael
creador como para el plblico 1l

rito y representacion

PRENDAS

VESTIMENTARIAS

DE LOS NEGROS
CURROS

Maria Elena Molinet

ORIGENES DE LA VESTIMENTA POPULAR TRADICIONAL

L vestimenta que utiliza el hombre de forma habitual esta conformada por
objetos que se colocan sobre el cuerpo, de acuerdo con su formacion anatémica,
ha convivido con &l en el transcurso de milenios, y se ha transformado segun las
variaciones del entorno socioecondmico en que se ha desarrollado. Debemos
aclarar que esa vestimenta, mas el cuerpo y su gestualidad forman un todo
conocido como la Imagen del Hombre, que légicamente también ha variado en la
misma frecuencia que sus tres componentes. Con el estudio de las estructuras,
los materiales y el color de esos objetos-prendas, en el decursar de la historia,
podemos determinar cémo se han vestido las personas en el tiempo y el espacio.

Segun las llamadas culfuras populares tradicionales, en muchos paises encontra-
mos seres humanos vestidos con prendas que responden a lo populary, a la vez,
a lo tradicional, creando imagenes con caracteristicas muy especificas. Esas
prendas a veces son autdctonas y otras provienen de las usadas por las clases
dominantes, que aunque no estuvieran ya en boga, quedaron fijadas, en ocasiones
durante siglos, enlas costumbres vestimentarias de distintos pueblos 0 segmentos
sociales, marginales o no, que son los que en mayor grado han impuesto esas
vestimentas tradicionales y populares.

VESTIMENTA POPULAR TRADICIONAL CUBANA

Dentro de la cultura popular tradicional de Cuba no hallamosvestimentas realmente
autdctonas. Nuestros indigenas, como se sabe, andaban desprovistos de adita-
mentos a los que se les pudieran llamar ropas. Los conquistadores esparioles, al
llegar a este continente, no traian prendas de vestir tradicionalmente populares en
su pais, ni aun después de asentarse por estas tierras. Los africanos si tenian
vestimentas de esetipo, pero durantela atroz caceria humanay ellargoinfierno que
constituia Ia travesia en los barcos negreros, las perdian, y llegaban a la Isla
desnudos. Slo aquellos que eranenviados a las plantaciones, quedaban cubiertos

" Este trabajo forma parte de las investigaciones hechas -y de las que aun faltan-
sobre [a imagen del hombre en Cuba y de los origenes (o posible procedencia) de
las prendas utilizadas por el cubano, tratando de que cada una de las analizadas
-como las de |os negros curros- tenga su carga histérica, cultural, pidstica, étnica y
socioecondmica, necesarias para ayudar al estudio de nuestra identidad
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inmediatamente con la “esquifacion”.' El que tuvo la suerte de ser escogido como esclavo de mano (de casa), recibio mejores
vestiduras. Mas tarde, el que llegd a ser libre, usé las vestimentas que podia conseguir o confeccionar, de acuerdo con el sfafus
socioecondmico que lograba. Logicamente eran de estructuras mas o menos similares a las usadas por los esparioles o los criollos
blancos. En algunas fiestas, religiosas o no, hubo grupos que utilizaron ropas y accesorios que respondian también a codigos
vestimentarios europeos, aunque con elementos de un fuerte origen africano, con lo que lograban imagenes que los diferenciaban
mucho de las de los europeos o criollos blancos.

IMAGEN DE LOS NEGROS CURROS

El grupo social que nos interesa en estos momentos -los negros curros- presentd, durante su existencia, caracteristicas socio-
econémicas y de imagen muy especificas, que los diferenciaban bastante del resto de la poblacién cubana, aun de los que
pertenecian, como ellos, a los bajos fondos habaneros de los siglos XVIII y XIX. Aunque vivieron y se desarroliaron en La Habana,
su habitat era el barrio del Manglar y el de Jesus Maria.

Segun Fernando Ortiz, su origen lo podemos encontrar en la mala vida de Sevilla, o sea, en los grupos marginales de los bajos
fondos de esa ciudad y de otras mas de la region de Andalucia. También sefiala que cumro, en Cuba, significa andaluz 2

La mala vida de La Habana en esos tiempos no estaba conformada solo por los negros curros; otros negros, mulatos y blancos
igualmente pertenecian a esos bajos fondos que fueron denominados asi,mala vida. “Es decir, de lavida no aceptada como buena,
que naturalmente era la del grupo social predominante, politica y juridicamente coactivo (..)"?

El negro curro siempre se distinguio no sélo por sus acciones delictivas, sino por su valentoneria, aires retadores y su interés de
no ocultar lo que era; al contrario, ponia gran emperio en que lo reconocieran con facilidad, haciendo alarde de su matonismo y
guaperia. Sin él,"habriamos tenido negros matones, chulos, perdonavidas, manjafierros, guapos, pero no negros curros™*

La condicion delincuencial del negro curro se manifestaba, sobre todo, por la prepotencia que imprimia en sus actos delictivos,
fiados en la fuerza de su brazo y en el terror que despertaba la relacion de sus hazafias. Estaban *(...) embriagados por la libertad,
fanfarrones y petulantes fantaseadores de ella (aunque) la clase dominante dejaba sentir su peso sobre |a dominada (...); el lujo
de su libertad era la proclamacion ostensible de que era sefior de si mismo y de que tal sefiorio defenderian orgullosamente con
el puial si preciso fuera"’

Junto al negro curro estuvo siempre la negra curra, con caracteristicas semejantes a las de su companero. Era considerada una
brava hembra, con sus desplantes, aires retadores, bravuconerias, etc., y siempre unida sexualmente a “su curro”

Existendescripciones llenasde grancolorido local, como lasque reproducimosa continuacion. Cirilo Villaverde, en sunovela Cecilia
Valdés, nos describe la imagen del negro curro que él conocié en aquellas primeras decadas del siglo XIX: “(...) pantalones
llamados de campana, anchotes por la parte de la piema, estrechos ala garganta del pie, lo mismo que hacia el muslo y las caderas;
camisa blanca con cuello ancho ydientes de perro, en vez de bordes; pafiuelo de algodén tendido en 4ngulo 2 la espalda y atado
por delante sobre el pecho; zapatos tan escotados de pala y talon, que apenas le cubrian los dedos, y ni le abrigaban el calcanar,
de modoque los arrastraba cual si fueran chancletas:y unsombrero de paja montadoen un zarzal de trenzasde pasas (...). Pendian
del I6bulo de sus orejas dos lunas menguantes que parecian oro, pero (eran) de ordinaria tumbaga (aleacion de oro y cobre)" ®
Carlos Norefia, a su vez, hace la siguiente descripcion: (...) chaquetilla de terciopelo negro, pantalon blanco franjeado de flores
bordadas al pasado con sedas de distintos matices, la blanca camisa de caprichosos dibujos y amplisimas mangas fruncidas en
mil pliegues, el pario de pecho, bordado también con sedas de colores, y el corto junquillo (...), Aquel aluvién de panuelos; pafiuelo
desedaalacabeza, pafiuelo de seda en el sombrero, pafiuelo de sedaal cuello, pafiuelo ala cintura, paiiuelo en el bolsillo, pafiuelo
enla mano y pafiuelo entodas partes (...) jy no se diga nada de aquel despilfarro de ora! Argolla de oro en la oreja, agujeta de oro
detras de laoreja, sortijas de oro en ambas manos, cadena de oro y relojde oro, botones de oro enla pechera de la camisa, botones
de oro en los punos, pufio de oro en el junquillo y hebilla de oro en las correas del pantalén”’

! Esquifacién: ropas muy burdas con las que eran cubiertos los esclavos por sus “duefios” En las plantaciones se entregaban dos
mudas al ario

? Fernando Ortiz: Los negros curros, Editonal de Ciencias Sociales, La Habana, 1986, p.3.

? Fernando Ortiz: Ob. cit., p. 228

* Fernando Ortiz. Ob. cit, p 50.

* Fernando Ortiz: Ob. cit., p. 186.

® Crrilo Villaverde: Cecilia Valdés, Editorial Arte y Literatura, La Habana, 1872, t.II, pp. 252-253

7 Carlos Norefa: "Los negros curros”, articulo de Ia coleccion Tipos y costumbres de la Isla de Cuba, Miguel de Villa, La Habana,
1881, p.129
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Estas minuciosas descripciones de la riqueza pléstica encontrada en la imagen del negro curro, nos recuerda a la que del llanero
de Venezuela hace el historiador venezolano Daniel Mendoza: “(...) lleva en la cabeza un paiuelo de seda fina de abigarrados
tonos, ya en flores o arabescos, anudado a la nuca de modo que dos largas puntas le caen sobre la espalda. Encima del pafiuelo,
el alado sombrero de fieltro, que llaman (...) de pelo de guama. La camisa, de impecable blancura, lleva cuello angosto, cefiido y
abrochado por dos botones de oro puro (...). En las mangas lleva a los purios sendas joyas del mismo metal (...), en la pechera,
bordada, con mil pliegues, dobleces, rizos y caprichosos calados, generaimente lleva arabescos trabajados en redecilla negra
decorada con hilos de oroy plata” ? Este parecido es extemo, pues el llanero venezolano era un acaudalado hacendado, mientras
que el negro curro nada mas que un negro recién salido de la esclavitud, y que se buscaba la vida de manera ilicita y violenta en
un medio bastante diferente. Pero Fernando Ortiz destaca que Venezuela quizas es la regién de América que mas parecido tiene
con Cuba en fradiciones, vocabulario, costumbres, etc.® Algo, en el tiempo y el espacio, unié a estos dos ejemplares humanos
de Nuestra América de tan disimil origen y ubicacion social.

Hagamos un andlisis de cada una de las prendas: estructuras, materiales, colores, decoracion y posibles origenes.

Lacamisa tiene elementos puntuales concretos que responden a suorigen europeo, encuanto a la estrucura basica de las usadas
portodas las clases sociales, desde la Edad Media hasta el siglo XX. Tales elementos son, entre otros: amplitud, pecheray formas
de cuello y pufips. Los materiales pueden variar: desde el mas burdo algoddn hasta la seda, dependiendo de la economia del
individuo que la usa. Lo que la hace ser diferente a la camisa habitual es su decoracion: la pechera acumula gran cantidad de
componentes ornamentales, introduciendo el color y decorandose con bieses, bordados con flores u otros elementos, alforzas,
encajes, etc. La manga era mas amplia que las comunes, conalforzas y vuelos horizontales o verticales, bordadas, etc. Los pufios

tenian decoracion semejante a la de la pechera, y terminaban con pequerios vuelos. El cuello podia ser vuelto o sélo con pie de
cuello y vuelitos en el borde.

Es posible que unaespecie de camisa-utilizada por jefesde tribus africanas cercanasa la costa- influyeraenla de losnegros curros,
ya que la decoraban con bordados de variados dibujos y colores.'® Asimismo, los gitanos que se veian en Andalucia, y siempre
tuvieron afan de vestirse con prendas llamativas (amplias mangas y pantalones, decoraciones y vuelos) sirvieron de ejemplo, no
s6lo en la conformacion vestimentaria, sino, como dice don Fernando Ortiz, en la psiquica también.

El pantalon presenta mas elementos diferenciales de los usados por el resio de los hombres. Estriban en las dos esructuras
diferentes mas utilizadas por el negro curro: una, la que tiene los bajos con una extrema amplitud, que en algun momento del siglo
XIX se uso, pero nunca llegé a alcanzar diametro tan amplio. Este tipo de pantaldn, que a veces estaba abierto en su parte inferior
externa, también fue usado por algunos apaches de Paris, los camorristas napolitanos, en el siglo pasado en la pampa argentina,
enel ejército de Rosas, en el llano venezolano, en algunos personajes rurales de Europa central y aun en pantalones de algunas
vestimentas populares mexicanas. Pero durante mucho tiempo lo usaron los marineros, militares o no, de diversos paises.
Debemos recordar que “la mala vida europea proveyo la chusma de las flotas metropolitanas” que llegaban a este puerto durante
algunos cientos de anos."" El color era generalmente ocre claro, beige o pajizo, segln las descripciones; por ello, creemos que
debiod ser el de la tela cruda, pero este personaje aportd una decoracion singular: un franjeado vertical, es decir, un rayado que
a veces fue bordado.

La otra estructura -descrita por los historiadores e investigadores, pero de la que no hemos encontrado documento grafico- es el
abombachado en el tobillo o debajo de la rodilla, de ahi que de dénde buscar mas influencia que en ciertos pantalones arabes.

Elsombrero era exclusivamente masculino. En ocasiones encontramos descripciones de un sombrero parecido al cordobés. Esa
procedencia esta mas que clara. Otras nos dicen de un sombrero de aja o de panama, de alas cortas o anchas. ;No era ése el
que usaban los tenebrosos traficantes de la costa, blancos y a veces africanos, para imitarlos, durante los siglos de latrata? Y
ademas fue esparol. ;No lo mencioné Cervantes al describir a un personaje, Monipodio, quien usaba sombrero que “era como
losde la hampa, campanudo de copa ytendido de falda" ” Lo que si podemos constatar es que notienen influencia africana alguna.

El calzado era similar para hombres y mujeres. Consistia en una especie de babucha 4rabe, de procedencia muy cercana
evidentemente. También podia ser un zapato muy escotado al que doblaban el talon, pisandolo. De una forma uotra, ese calzado

® Fernando Ortiz: Ob. cit., p. 49.
¢ Fernando Ortiz: Ob. cit., p. 48.
1% Fernando Ortiz: Ob. cit., p. 58
" Fernando Ortiz: Ob. cit., p. 57
'2 Fernando Ortiz; Ob. cit., p. 46.
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quedaba casi sujeto sélo por los dedos, para “chancletear”, nos imaginamos fuerte y ostensiblemente, por las calles habaneras. { g
Este calzado fue usado durante la segunda, tercera y cuarta décadas del siglo XIX, aproximadamente, tanto por el hombre como '\
por la mujer de clase media hasta las ms altas. Este zapato minimo, sin tacon, muy escotado, evidentemente es el que origina

el usado por los curros. A veces no se doblaba el taldn y en esas ocasiones solian poner una hebilla 0 un lazo, lo que no evitaba

que debido a ser tan escotado se descalzara y lo “chancletearan”.

H

LY

Elzapato no era utilizado en esa época en Africa, y cuando lo fue, tuvo la importancia de rango social. Pero el pie negro -no sélo
en Africa sino en América: en las plantaciones y atin por las calles- no estaba muy acostumbrado a la sujecion del calzado, por
lo que era mas comodo usar la chancleta que le permitia total libertad y, al mismo tiempo, el acto de “chancletear”, ruidoso y
exhibicionista, que expresa altivez mezclada con guaperia. No obstante, el aporte significativo que le hicieran los negros curros
a ese tipo de calzado fue el bordarlo o incrustarle materiales diversos con colores llamativos. Acompaiiaba este calzado, tanto en
el hombre como en la mujer, medias tejidas o bordadas, con colores tan brillantes como los de las zapatillas.

Las joyas y los adornos de oro o de tumbaga '* -ya que ésta sustituia al oro cuando el dorado metal no estaba al alcance de sus
bolsillos-, usados de forma llamativa yabundante, constituian una de las caracteristicas delnegro curroy de sucompariera. El arete
no era privativo del sexo masculino. Desde tiempos inmemoriales, el hombre se coloc estos adornos en las orejas, igual que las
mujeres, en casitodas las latitudes y en casitodos los tiempos, aunque -enhonor a la verdad- las mujeres, en muchas sociedades
con mas nivel de desarrollo, acaparaban ese adomo, no asi en las mas primitivas.

Ensu afan de ostentacion, y segun las decripciones senaladas anteriormente y otras no mencionadas, el negro curo usé el oro
-otumbaga-enargollasen los Iobulos de las orejas; enbotonesen laabertura ycuello dela camisa, a veces unidos conuna cadenita,
yenlospuiios dela misma; en la cadena yel reloj; en el purio deljunquillo flexible; enla agujeta (¢ paralimpiarse los dientes?) colocada
detras de la oreja; en las sortijas y hebillas de la pretina del pantalén y en el calzado.

Porsu parte, la negra curra no tenia tantas opciones (; seria por machismo?). Utilizaba el oro -0 tumbaga- sélo en argollas u otro
tipo de aretes, pulsos, sortijas y cadenas en el cuello, con dijes y medallas.

Hemos encontrado algunas informaciones que nos dicen que el negro curro solia llevar a veces un ancho cinturén de piel, con
cascabeles. Un poco de ruido cascabelero no le venia mal... Pero la descripeion de una chaquetilla de terciopelo negro es bastante
ambigua. ;Como era? ; La usaba para el frio? Otra descripcion ambigua es la que nos habla de collares terciados, sin aclarar
si eran de cuentas o de oro. No hemos encontrado atin imagenes en las que se vean esos collares con caracter religioso o no

-lo que no descartamos en lo absoluto-, ni el cinturdn de piel con cascabeles, ni las chaquetilias de terciopelo. Seguiremos
investigando sobre ello.

Lostatuajes que el negro curro en sus inicios se hacia eran recordatorios de los homicidios que cometia, pero también respondian
a su exagerada vanidad. Esta costumbre, heredada de sus ancestros mas primitivos, fue desapareciendo, como también la de
limarse los dientes incisivos en forma triangular. En Cuba, no sélo los negros curros se haciantan dolorosa operacion; se conoce
que esa practica se observaba también en algunos negros de nacién.

Asimismo se encuentran descripciones literarias de los peinados de los negros curros, no asi de las curras, pero son muy parcas:
pelos muytrenzados que caenporel cuelloyla frente, saliendo de forma enmarariada por debajo delala del sombrero. Sinembargo,
no hemos encontrado documentacion grafica sobre esto. En cuanto a Ias negras curras, en las ilustraciones que hemos podido
ver, se recogian el pelo, con un pafiuelo que colocaban de forma especial y del que hablaremos después.

Elarma mas utilizada por el negro curro era el puial que guardaba de manera muy peculiar: lo colocaba oculto y sujeto en el purio
delamanga, listo siempre a sacarlorapidamente cada vez que lo necesttara, ya que quedaba préximoala mano. Segundice Fernando
Ortiz, en algunas regiones africanas se llevaba un puial sujeto al brazo por una argolla o correa, lo que aqui no era necesario ya
que la manga le servia de sujecién. "

'3 Aleacién de oro y cobre. Se utilizaba también en Espafia. sobre todo por los gitanos.
' Fernando Ortiz: Ob. cit., p 68.
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Tampoco hemos encontrado descripciones literarias en cuanto a la vestimenta de la negra curra, pero si documentacion visual
de ella y de negras libertas o no, que estaban en Ias calles, algunas evidentemente curras y otras que pueden serlo. Estudiando
las estructuras de esos trajes y conociendo las de los vestidos utilizados por espariolas y criollas de distinta condicién socio-
econdmica, podemos casiasegurar que el vestido de ellas respondia al llamado estilo Directorio. Es un vestido de colores claros
y materiales ligeros, cefiido debajo del busto, desde donde cae la falda que se amplia en el ruedo, alargandose éste con una cola,
que seguro amastraban garbosamente por las calles. La manga es pequenia, aglobada, tapando sélo el hombro y parte del
antebrazo, y puede tener un pequerio vuelo en el borde. Elescote es muy generoso, ytiene también un pequerio vuelo en el borde.
Esta estructura de vestido no existia antes de la Revolucién Francesa, y se conoce que esas vestiduras llegaron aqui a fines del
siglo XVIIl y a principios del XIX, en pleno esplendor del Diretorio francés, que dio su nombre a este estilo vestimentario. Pero el
toque original lo daba la negra curra con la decoracion que le afiadia: bellos dibujos, realizados con bieses y cintas de colores,
que respondian a cédigos plasticos de origen africano.

Siel estilo Directorio tenia coma complemento una estola de cachemira, la mulata o negra liberta cubana usaba, a pesar del calor,
el manto de burato o el mantén de Manila, tan espariol. Y nos imaginamos que si la cola de su vestido la manejaba garbosamente,
con no menos garbo movia sus mantos y mantones. Existen dibujos en los cuales se puede ver una criolla, mulata o negra, con
el mantdn en hombros y brazos, y otros de chulapas madrilefias con aires semejantes. Tanto la manta de burato como el mantén
de Manila eran muy costosos y el tenerlos denotaba que se podia usar prendas vestimentarias lujosas, lo que deberia halagar a
la compariera del negro curro. Este mantdn espaol nos llegé a través de Andalucia, impuesto por las mujeres “con posibles”,
pasando alas mulatasy negras cubanas, entre ellaslascurras. Pero éstasimpusieron una nota original enla colocacion del manton:
doblado en tridngulo, lo sujetaban sobre el hombro izquierdo, anudando dos de sus puntas; dejaban colgando sobre la cadera
derecha la mayor parte del mismo, con sus otras dos puntas, terciado de esta forma sobre el pecho y la espalda.

El pafiuelo fue un elemento muy fuerte en laimagen de los negros curos, mas en las mujeres. Los pariuelos mas solicitados eran
los de telas buenas y colores brillantes, bordados o estampados, lo que implicaba un lujo. La negra curra utilizé uno en la cabeza,
de forma peculiar: se lo colocaba doblado en tridngulo, con dos puntas hacia arriba, un poco mas atras del nacimiento del pelo,
para lograr, por un milagro de equilibrio, que se mantuviesen erectas; las otras dos puntas las utilizaba para atarselo en la parte
de atras de la cabeza y dejar descubierta la coronilla y gran parte del pelo. Esta forma de llevar el pafiuelo se considera de origen
bantu. ¢ Coincidencia o influencia? No lo sabemos.

Pero el negro curro, con el machismo que parece le era peculiar, acaparo el uso del pafiuelo, con un derroche de habilidades
pafiuelisticas. Este elemento vestimentario era de colores brillantes y, cuando se podia, de materiales lujosos. Empecemos por
la cabeza. El hombre, ya en el Renacimiento, usé el pafiuelo en la cabeza, para abrigarse, recogerse el pelo o secarse el sudor
De entonces aca, en muchos momentos lo ha hecho, a veces, por franca coqueteria masculina. El pafiuelo se ataba detrds o a
un costado de la cabeza, y quedaba por debajo del sombrero, costumbre que sabemos difundida en Andalucia. Desde que las
huestes romanas llevaron de las Galias a la peninsula italica el focale (especie de pafuelo), el hombre se ha abrigado el cuello
con bufandas, paiiuelos, etc., y su uso ha sido utilitario y también decorativo. En el caso que nos interesa, pensamos que ése fue
su uso. Sobre el pafiuelo a la cintura, cayendo dos puntas sobre una cadera y atado sobre la otra, ni su origen ni su utilidad son
claros, aunque creemos que esto Gltimo no fue el motivo por lo que el curro lo uso. Y el pariuelo de seda en el sombrero 4,s6lo tenia
una utilidad decorativa? Otra forma de colocarselo era terciado en el pecho, sobre un hombro, extendidas dos puntas, y las otras
atadas, mas o menos a la altura de la cintura. Pero, ademés en ocasiones se colocaban uno o dos en los bolsillos del pantalén,
oamarrados en elantebrazo, sobre la amplia manga camisera. Nos queda otro, menos vistoso: el pafiuelo moquero -muy difundido
en Europa-, blanco y perfumado, que podia ser llevado en la mano hasta por un rey o un cortesano. Con ese aire lo mostraba
el negro curro.

Con el tiempo, el negro y la negra cumos se transformaron, hasta terminar con su profesionalismo delincuencial, y quedaron tan
sdlo, tal como lo dice don Fernando Ortiz, como figuras populares que conservaron sus tradicionales indumentos y alardes de
bravuconeria. Undia, estasfiguras revivirdncomo curiosisimos personajes de positivos valores estéticos e histéricos de La Habana
colonial. "I

's Fernando Ortiz: Ob. cit., p. 3.
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EL TEATROAFRO-COLOMBIANO
ECOS DEL AFRICA ANCESTRAL

Beatriz Rizk

sziar del tema africano, de Ia literatura, del teatro, del arte negro cuyos autores o tematica nos remontan al Africa
ancestral, desde la perspectiva de nuestro continente, o sea, la América Latina, es hoy en dia referimos a dos cosas diferentes
aunque no por eso desligadas entre si. Por un lado se trata de un proceso de “re-interpretacion” y ‘re-evaluacion" de los signos
de pueblos considerados primitivos hasta anteayer; por el otro, afirmar la presencia y la contribucion a una sociedad dada, desde
la marginalidad, de un sempiterno Otro. '

Elindividuo negro, sin reparo de géneros, ha sido siempre el objeto de discursos cientificos, ya sea en el campo de los estudios
sociales, histdricos o en la misma Antropologia (; es posible una “ciencia antropoldgica sin etnocentrismo™?). Esta por demas
decir que tal bisqueda del hombre “primitivo africano” se ha hecho invariablemente a partir de la experiencia y de los parametros
occidentales, quedando siempre en evidencia la posicion de inferioridad de la cultura africana con respecto a fa europea.

Es a partir de los afios 60 y 70 que el africano empieza a tomar conciencia de su situacion y surgen los primeros estudios criticos
sobre la cultura africana, en un esfuerzo por obtener “reconocimiento como sujeto de la historia”. De hecho, segtn el historiador
Eboussi-Boulaga, por lo menos “para los africanos”, el surgimiento del “Nosotros-Sujeto” fue el fenémeno humano de mayor
trascendencia en la segunda mitad de este siglo.  Entre los discursos resultantes se obvid, en primera instancia, el rechazo a las
interpretaciones vigentes de la tradicion, de la cultura africana, tanto de antropdlogos como de misioneros y, en segundo lugar,
se cuestiond seriamente la presencia colonial de las diversas potencias europeas en el continente africano. A los tan diferentes
como contradictorios relatos de un pasado -en el que las experiencias de la esclavitud, la explotacién y la colonizacion aparecen,
por un lado, como etapas casi obligatorias para alcanzar una "anhelada" civilizacion que aceptaba tacitamente el derecho
“aristotélico” de las razas llamadas superiores (la blanca) para dominar y reducir al vasallaje a las supuestamente inferiores, y,
por el otro, como pruebas para reafirmar el sufrimiento de un pueblo al parecer desfavorecido de Dios desde la época biblica
(hablando, como es obvio, desde el punto de vista de la cristiandad)- se les antepuso el presente, con un discurso renovador en
elque se empezabaa abogar, de maneraabierta, por el derecho del sector negroa notransigiren cuanto a recuperar sutotal libertad
tanto en la teoria como en la practica.

Entre nosotros, uno de los testimonios mas licidos de este momento histdrico lotenemos en Vida y muerte del fantoche lusitano,
de Enrique Buenaventura, version libre de la obra Song of the Lusitanian Bogey, de Peter Weiss. * En éstas, el autor pasa revista
a los tantos arios de colonizacion portuguesa en Angola y para brindarle un contexto adecuado va a buscaren la zona del Pacifico
colombiano material para ello. * EI mismo Buenaventura cuenta que cuando llevaron la obra a Francia y la presentaron unos
africanos le preguntaron que como habian hecho para que esa pieza resultara tan africana y €l les contesté que tenian el Africa
alli, a dos horas de ellos, La presencia africana en nuestro continente es un hecho real de proporciones gigantescas, sitenemos
encuenta, por ejemplo, que Brasil es el segundo pais negro en nimero de habitantes del mundo, después de Nigeria. “No se puede
andar por América, respirar con ella y adecuarse a sus ritmos cambiantes -nos dice el investigador Jorge Emilio Gallardo en su
libro sobre el tema- sin que resulte obvio que Africa alienta tanto en tonalidades fuertes como en matices sutiles de las
manifestaciones de su espiritu”. 5

'V Y. Mudimbe: The Invention of Africa: Gnosis, Philosophy and the Order of Knowledge, Indiana University Press, Bloomington,
1988, p. 63.

* F. Eboussi-Boulaga: "Por une catholicite africaine”, en Civilization noire et église catholique, Presence Africaine, Paris, 1978,
p. 338. Citado por Mudimbe, 60.

3 Enrique Buenaventura: “Vida y muerte del fantoche lusitano”, en Teatro, Casa de las Américas, La Habana, 1980.

4 Enrique Buenaventura: “El teatro: un fin en si mismo”, entrevista, en Revista Nueva, 77, Quito, 1981, p. 75.

5 Jorge Emilio Gallardo: Presencia africana en la cultura de América Latina, Francisco Garcia Cambeiro, Buenos Aires, 1986, p. 16.
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olviendo al discurrir histérico, hacia mediados del siglo se impusieron tanto en Europa como en Estados Unidos los modelos
africanos enel arte yla literatura, a su vez impulsados y popularizados por el movimiento llamado “negritude”, que tuvo sus inicios
enla décadade los 30en Francia en manos de autores jovenes como Aimé Cesaire, Leon Damasyy Leopold Senghor, y oficializado
en el medio intelectual por Jean Paul Sartre en su conocido ensayo Orfeo negro (1948) con el que “transformé la ‘negritude’en
un evento politico mayor y una critica filoséfica del colonialismo”, ®

El ensayo de Sartre también propuso encarar la problematica negra colonialista desde la perspectiva manxista con la que
comulgaban casi todos los escritores implicados, y la tarea fundamental de fa gran mayoria era la “desmitificacion de la historia”,
con lo que se hacia evidente su caracter colonial. De ahi que muchas de las obras escritas en este periodo se enfocaran bajo la
dialéctica de la lucha de clases. Este es el momento de Kaiyou, de José Enrique Gaviria, con fecha de 1942, basada en la historia
de Haiti, primer pais americano en alcanzar su independencia del yugo europeo, Dividida en tres actos, cada uno de éstos cubre
un evento importante de la saga historica de este pueblo caribefio, desde la noche de la masacre de Bois Caimanen 1791 enla
que mueren numerosos colonos franceses en manos de los esclavos rebeldes exaltados porla bebida y la intoxicacion religiosa,
pasando por las luchas civiles entre el negro Henri Christophe y el mulato Pétion al independizarse la colonia en 1804, hasta la
muerte del presidente Guillermo San por una turba vengadora en 1915.

Esunmundo que se divide entre opresoresy oprimidos como sera, no sinrazon, casitoda la dramaturgia enla que sus protagonistas
son negros. El dramaturgo Osvaldo Diaz Diaz sefialaba que la intencion del autor era “presentar como prélogo del mas terrible
y acaso Ultimo drama del porvenir -que sera sin duda el de la lucha de la raza por el predominio universal- las pugnas sangrientas
entre negros y mulatos en un minusculo lugar de este hemisferio”. Luchas raciales que se convierten en luchas de clases como
indica el mismo Diaz Diaz... "En Haiti... los conceptos de razas y clases... se barajan y confunden, al grado de que se denomina
‘mulato’ al que tiene algo, y 'negro’ al que no posee nada" ’

El tema de la independencia haitiana, primera nacion negra del continente, tuvo amplia repercusion en nuestras letras. Enrique
Buenaventura, durante su estadia en Paris en 1961-1962, escribio su pieza Latragedia del rey Christophe, basada en la odisea
personal del negro Henri Christophe (quien de ayudante de cocina llegd a ser rey) y con la que obtuvo el premio UNESCO del afio ®
En 1963, Aimé Cesaire haria su propia version de la misma obra en Latragedie du roi Christophe, hoy parte del repertorio oficial
dela Comédie Francaise. * Manuel Zapata Olivella también incluye los sucesos historicos de la emancipacion de Haiti en su novela
Chango, el gran putas. "°

Los efectos del colonialismo son multiples; quizas los mas evidentes sean los externos, es decir, la dependencia econdmica,
politica, cuttural, etc., pero los internos -0 sea, el proceso de devaluacion subjetiva a la que se someten gradualmente los pueblos
dominados-, por ser mas profundos, resultan muchisimo mas dificiles de erradicar. Alcanzada laindependencia, y ennuestro caso
la libertad de los esclavos, el personaje negro se siente inferior al blanco y asi se expresa la mayoria de las veces, ya sea por su
propia cuenta o por boca del autor mestizo o blanco. Boyer, personaje de Kaiyou, reclama:

La civilizacion es blanca y nosotros somos salvajes. (Exalfdndose.) Seremos siempre asi, aungue nos eduquemos y
seamos mejores que ellos, y nos imiten, y bailen con nuestra musica y se revuelquen con nuestras hembras como berracos
con puercas... (101).

Esta por demas decir que es un mundo estrictamente dividido entre blancos y negros, en el que cada cual conserva su puesto
tradicional y el romper esta armonia/jerarquia se castiga frecuentemente con la muerte. La obra Chonta, escrita por Gerardo
Valencia en la misma época que Kaiyou, como su subtitulo lo indica, es una “leyenda dramatica en dos actos” que raya en
tragedia. "' Chonta es una agraciada mulata a quien elamo de la hacienda, Gonzalo, toma como amante. Elidilio se rompe cuando
se casa el hombre y llega su legitima mujer, muy apropiadamente de nombre Blanca, a tomar posesion de su casa. Una de sus
primeras acciones es hacer que su marido separe a Chonta de sus hijos enviandolos a otro lugar para vengarse de la atraccion
que elia sospecha Gonzalo todavia siente. Chonta escapa en busca de sus hijos. A suvez, Gonzalo es llamado a participar en
una contienda militar. Al final de la obra Chonta regresa solo para contar cémo presencio la muerte de Gonzalo enel frente de batalla,
antes de quitarse la vida por la imposibilidad de dar con el paradero de sus hijos. Para rematar, Blanca pierde el hijo que esta
esperando y queda sola en medio de los esclavos que la culpan de la muerie de Chonta.

® Jean Paul Sartre: Orpheo negro, Presence Africaine, Paris, 1976. Citado por Mudimbre, p. 83

" Osvaldo Diaz Diaz: Prélogo a Kaiyou, de José Enrique Gaviria, en Caminos en la niebla y otras piezas teatrales, Serie La Granada
Entreabierta, no. 23, Instituto Caro y Cuervo, Bogota, 1978, p. 96

® Enrique Buenaventura: “La tragedia del rey Christophe”, en Teatro, Tercer Mundo, Bogota, 1973

¢ Aimé Cesaire: La tragedie du roi Cnistophe, Presence Africaine, Paris, 1963,

' Manuel Zapata Olivella: Changé, el gran putas, Letras Americanas, Bogota, 1983.

" Gerardo Valencia: Chonta, en suplemento de La Revista de Indias, 2, Bogota, s.f.
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Todos entendemos de qué lado esta la simpatia del autor, quien ejerce su privilegio de creador para castigar como él cree que
es debido a sus personajes. Lo que nos interesa destacar aqui es ese sentimiento de inferiaridad del negro, base de todos los
colonialismos, que cobija tanto a unos comoa otros personajes. Escuchémoslos. Al principiode Ia obra Chonta canta para si misma:

Quién fuera piedra del rio...

quién por el agua quardaa...
{Quién de una sola semiya,

no mulata, que no ej néa!

Sara, una negra esclava, al referirse a la actitud de Chonta después de que le arrebatan los hijos, sefiala:

.. pero cree que Chonta se vaya a atrevera algo jeso ni pensarlo! Ella es una mulata, nda ma. Sile duele lo de suneguito,
puej se lo aguanta en silencio (13).

Y la misma Blanca, cuando le vienen con la noticia de la muerte de Chonta, comenta:

Enel rio... ; Acaso no es muy facil botarse? Ahora esta crecido, inmenso. Y ella al fin yal cabo no sabia aguantar, No era
mas que una mulata (10).

La lucha contra el colonialismo por parte de los movimientos de liberacion nacional se lievé a cabo asimismo en el mundo de las
ideas, en el seno del pensamiento occidental, con gente como Michel Foucault en Francia, Edward Said en Estados Unidos y, por
supuesto, anftropélogos como Claude Lévi-Strauss. La cuestion primordial y etema de sila mente de un hombre primitivo es primitiva
o sies de un hombre no-domesticado, como afirma Lévi-Strauss -entendiéndose por “domesticado” el proceso europeo de reducir
la otredad, las diferencias, al discurso de lo Mismo, de lo propio-, vuelve a ponerse a la orden del dia.

Las respuestas se han venido dando desde puntos de vista y fuentes muy diversos. No hay duda de que, en el actual
postmodernismo -época en que se estan revisando y desmenuzando minuciosamente todos los canones-, Africa ha ocupado un
lugar relevante. Tanto los historiadores como los antrop6logos se empiezan a preguntar seriamente el porqué de la exclusion de
Africa en la formacion del discurso de la civilizacion occidental ante nuevas evidencias contundentes que sefialan lo contrario, y
noencuentran masrespuesta que el racismo arraigado y excluyente de la intelligentsia europea, sobre todo enlos dos Gltimos siglos.
Mas consciente de la sociologia del conocimiento, de la historia de la ideologia del pensamiento y de la arqueologia clasica, una
nueva generacion de cientificos e intelectuales estd desenterrando valiosa informacion que sefala a Egipto como la verdadera
cuna de la civilizacion europea.

Al Modelo Ariano que ha dominado el estudio de la Grecia clésica antigua, segun el cual la civiizacion helénica surgio casi
espontaneamente aunque impulsada por las invasiones provenientes del norte, se le opone cada dia con mas adeptos el Modelo
Antiguo o el Modelo Antiguo Revisado, en el que se afirma que Grecia fue colonizada por los fenicios y egipcios, tomando de estos
ultimos gran parte de su mitologia, de su “filosofia" (esta palabra se acufé en Egipto y la introdujo Isdcrates en Grecia) y de su
religion. '? Ya se sabe, por ejemplo, que el fundador de la ciudad de Atenas fue un egipcio de nombre Kekrops. Por otra parte, el
historiador griego Herodoto, quien escribio sus Historias hacia el afio 450 a. C., habla de un tal Melampous. Este personaje, al
parecer, introdujo las procesiones falicas y el culto a Dionysos hacia mediados del siglo XV (a. C.), traidos de Egipto posiblemente
por intermedio del rey Kadmos de Tiro, en Fenicia, quien fue el fundador de la ciudad de Tebas (Bernal, 99). Esto es sumamente
interesante para nuestro tema, puesto que, de darle el crédito correspondiente, se muda el sitio de origen del teatro occidental del
Peloponeso al Africa. El antropdlogo cubano Fernando Ortiz, por su parte, en sus estudios sobre los negros en su patria ya habia
sefialado el origen del teatro occidental en las danzas y los rituales de los negros de! Sub-Sahara, los que predatan a las mismas
procesiones falicas y a los ritos dionisiacos.

Asimismo, el radio de difusion de la cultura egipcia no sélo se limité al Medio Oriente y Europa; en la misma Africa se han detectado
fuertes influencias en la cosmogonia yoruba de Nigeria, ** cuna de gran parte de las religiones afro-americanas con base en el
Caribe y Brasil, y para cualquiera que haya visitado los museos antropologicos del estado de Veracruz, en México, no sélo
reconocera en los artefactos dejados por Ia civilizacion olmeca -una de las mas antiguas del pais, que, segln se sabe, vino del
Mediterraneo oriental- el sello inconfundible del arte egipcio (ademas de las primeras estructuras en forma de piramide del

2Martin Bernal: Black Athena. The Afroasiatic Roots of Classical Civiization, vol. 1, Rutgers University Press, New Brunswick, 1987,
¥ Fernando Ortiz: Los bailes y el teatro de los negros en el folklore de Cuba, 2da. ed., Editorial Letras Cubanas, La Habana, 1981.
" L. Olumide: The Religion of the Yorubas, Lagos, 1948.
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continente), sino también vera con sorpresa que las cabezas gigantes olmecas son de tipo negro. Este parecido y tales evidencias
no han pasado inadvertidas por los estudiosos en este campo '

El problema de asumir todas estas "teorias” y “evidencias” radica, tanto en América como en Europa, no sélo en aceptar el
desplazamiento de la cuna de [a civilizacion occidental, sino en digerir el hecho de que la civilizacion egipcia fue de origen negro,
basado en las "ricas culturas pre-dindsticas del Alto Egipto y de Nubia, cuyo origen africano es incuestionable” (Bernal, 15). Esto
va en contra de la creencia generalizada, tanto en el siglo XIX como en el presente, de que no podia haber ninguna ciencia ni
razonamiento critico antes de Grecia y muchisimo menos de origen negro, lo que justifica las tensiones y los bandos que se han
abierto en este campo en los medios académicos del mundo occidental. Basta traer a colacion aqui la opinién de que Africa tenia
pensadores de tanto peso como Hegel, que como bien dice Enrique Dussel “ilustra el estado de la mentalidad europea hacia los
comienzos del siglo XIX" y han perdurado hasta hace muy poco tiempo:

Africa... no tiene historia como tal. Consecuentemente abandonemos a Africa, para nunca mencionarla mas. No es parte
delmundo histdrico; no evidencia ni movimiento, ni desarrollo histérico. .. Loque entendemos realmente como Africaes algo
aislado y sin historia, todavia imbuido en el espiritu natural, y por lo tanto localizado en el umbral de la puerta de la Historia
Universal '®

Con el cambio de sensibilidad vigente, no hay duda de que Africa ha empezado a recuperar el sitio histérico que se le ha negado,
y con éste, el elemento negro en todo el mundo ha empezado a despojarse de capas y capas de subestimacion social. Se puede
decir con Modimbe que “de nifio en la familia del hombre elnegro ha pasado a categoria de adulto”. No es raro encontrar opiniones
como la siguiente, del dramaturgo citado Diaz Diaz, quien escribia hacia los afios 40y no con intencién peyorativa sino, al contrario,
para destacar la importancia que la tematica negra estaba teniendo en su momento:

Los negrosy, sobre todo, el permanente conflicto en que se hallan colocados en frente de las otras agrupaciones sociales,
el infantilismo y supersticion de su caracter, sus impulsivas y violentas reacciones, los meandros de sus almas poco
conocidos por los intelectuales blancos, han hecho que el teatro con argumento negro haya alcanzado una gran
predileccion en los Gltimos afos (138).

El presente es otro y como bien dice Manuel Zapata Olivella en su novela Changé: “No se trata de que seamos la otra cara del
Blanco como se ha pretendido que seamos por mas de cuatrocientos afios, sino que mostremos nuestro propio rostro negro” (663).

En este sentido, la Unica obra -hasta donde nuestros conocimientos alcanzan- que se aproxima a este objetivo es Chambac,
escrita por Régulo Ahumada Sulbaran en 1962. Como su titulo indica, se trata del afamado barrio popular de Cartagena,
desaparecido hoy en dia, donde vivian hacinadas numerosas familias descendientes de esclavos. La obra -asi como la novela de
Manuel Zapata Olivella Chambacu; corral de negros- "7 relata el comienzo del final del barrio: el momento en que aparecen los
representantes del Plan Nacional de Construcciona darles la noticia de que van a desalojar a la poblacion dellugar. Parece que,
durante los ultimos aros de su existencia, Chambacti se habia convertido en un antro de maleantes, en el que la criminalidad civil
dominaba el ambiente. Este no es todavia el Chambact de la obra. Aqui toma proporciones de personaje y lo sentimos palpitar,
lleno de vida y calor, a través de su gente. La Comadreja, uno de los personajes, se expresa asi al referirse a Chambacu:

Ya se formd la grande. Chambact no espera. Vive y siente el alboroto y el cuento. Cuando no hay pa-picadillo se forma
el caramillo. Su razén para vivir ej el enreo diario, el chijme, el tira que te jala, la porfia, el comadreo. Ahora ujtedes saben
a que atenerse. Como subieron la espuma béjenla. '

Elfinal lo presagié el nacimiento de un nifio mestizo, hijo de una negra del barrio, Filomena, y de un sefiorito blanco de la ciudad,
que primero le arrebaté el nifio y luego se lo devolvid cuando contrajo matrimonio con otra mujer de su nivel social. Este nifio mestizo,
de nombre Tirciano, se convirtio en untruhanycomo era de esperarse tuvo untragicofin. La tramade la obra se desarrolla alrededor
de la familia de Filomena, secundada por las vecinas, quienes van comentando la accion, cual coro griego, enterandonos de lo
que sucede fuera de escena. Es curioso notar aqui, como en las otras obras estudiadas anteriormente, el racismo existente entre
los negros encontra de los mulatos. La mezcla de sangre es generalmente reprobada. Dos vecinas, Ana Buena y Timotea, hablan
sobre Tirciano de la siguiente manera:

'® Van Sertima: They Came Before Columbus, Random House, New York, 1976, y J. Needhamy G.D. Lu: Transpacific Echoes and
Resonances: Listening Once Again, World Cientific, Singapore, 1985.

'8 G.W. F. Hegel: Samtliche Werie, ed. J. Hoffmeister, F. Meiner, Hamburg, 1955, 234. Citado por Enrique Dussel: “Eurocentrism
and Modernity (Introduction to Frankfurt Lectures”, en The Postmodemism Debate in Latin America, ed. John Beverly, Jose Oviedo
y Michael Aronna, Duke Univ. Press, Durham, 1995, pp. 70-71. La traduccién al espafiol es nuestra.

17 Manuel Zapata Olivella: Chambacu: corral de negros, s.f.

'® Régulo Ahumada Sulbarén: Teatro: Chambact, Ruleta Rusa, Los derrotados y Club de Jacobinos, Biblioteca de Autores 4 5
Bolivarenses, Talleres Colgréficas de Cartagena, auspiciada por la Loteria de Bolivar, 1982.
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ANA BUENA. El blanco que lleva por fuera y el negro que tiene por dentro ha trastornao al muchacho
TIMOTEA. Dos sangres que no se la van nunca.

ANA BUENA. Esta probao.

TIMOTEA. Dos razas que no se entienden.

ANA BUENA. Tirciano se ha envenenao.

TIMOTEA. Y con un hermano tan bueno como Michelo.

ANA BUENA. Es que €l no esta mezclado. Ej puro y eso lo salva (60).

En Kaiyou, Celeste y Boyer, dos de los personajes, se refieren a Pétion de la siguiente manera:

CELESTE. Bozal no. Por sus venas no corre una gota de sangre pura... jEs mulato!
BOYER. (Con vehemencia.) iCierto! Es hijo de mandinga y de filibustero o de colono, Por eso lleva consigo el infierno del capataz
y del esclavo, siempre en conflicto. Es el mundo biblico, la bestia triste y estéril, pero sensual... (102).

Estas manifestaciones racistas son, sin duda, ecos de la posicion de no pocos intelectuales africanos. Edward Wilmont Blyden,
llamado el fundador del nacionalismo africano y del Pan-Africanismo, a través de sus numerosos ensayos se opuso de forma
vehemente a la mezcla de |a sangre. El decia, por ejemplo, que "a presencia a gran escala de la sangre de los opresores en sus
victimas" negaba la posibilidad de una union entre “negros puros y mulatos”, *®

Por otra parte, en Chambac si hay un esfuerzo por darnos unos personajes mas humanizados y menos disfrazados de "buen
salvajes” como hasta cierto punto es el caso de Chonta. Aqui hay una entidad cultural que trasciende sin llegar al folclorismo. La
espiritualidad y el apego a las formas rituales de un culto sincrético, en el que se ha casado la mitologia religiosa africana con la
cristiana, se hace evidente aqui sobre todo a través de las diferentes supersticiones que ayudan a nuestros personajes al diario vivir.

Todos los vecinos del barrio hacen un despliegue de supersticiones acompaiadas por dichos y decires populares. El siguiente
es un breve dialogo entre Ana Buena y Timotea:

ANA BUENA. Anoche tuve un suefio que me tiene cavilosa. Via mimae viva como te estoy viendo a ti, y hace diez afios que murié
la pobre.

TIMOTEA. Debe ser que |a vieja necesita un rezo.

ANA BUENA. Por si las moscas, le recé un rosario.

TIMOTEA. .Y qué mas viste en el suefia?

ANA BUENA. Fumaba cafuche con la candela por dentro. Echaba humo como una chimenea.

TIMOTEA. Humo... sefia de ataque. Abre el ojo con la vecina que te tiene con carifiito apate. Murmuraciones que vuelan caen de
repente, y humo de cafuche, mija, aviso que no manca. Tienes enemiga, Ana Buena.

TIMOTEA El humo puede ser también aviso de que algo va a pas4, a la fija. ;Era blanco o negro?

ANA BUENA. Como blancuzco, si, si, como un agro blancuzco que llegaba al cielo.

TIMOTEA. Puede haber cosa buena porque llegaba al cielo, 0 cosa mala porque salia de la tiera de boca de una persona... (34).

Por lo demas, los cigarrones “que entran y salen por el mismo lugar dejan alegrias o penas”... “las mariposas negras... a la casa
que entren dejan mortificaciones”... “el dia en que se ahorcé un payaso en la casa de Benigna, vieron caminando cangrejos en
cru”... los personajes leen el fondo de las tazas en donde ven “provenires de males" y no falta un curandero que ademas de curar
con pociones y pomadas da un "santiguado” a quien lo precise. Por ofra parte, el tambor esta siempre presente, como bien dice
la Comadreja.

Esel tum tum de la sangre. Ej el antepasado africano que nos dejo esclaviza y sin embargo pensamos que somos libres.
Eselllamao eterno de los tatarabuelos lejanos que miran por nuestros ojos y sienten por nuestros cuerpos. Es laamargura
negra que piensa en las caras blancas...(48).

Ademas de ser un testimonio de una época desaparecida, vital en la vida de un barrio que formé parte de una ciudad en nuestro
continente, Chambac refleja una sociedad que cumple con las premisas establecidas detodo puebloo civilizacidnafricana. Como
primera medida, evidencia unsistema profundo de creencias y tradiciones que mantienen una cultura. En este sentido, forma parte
de una “comunidad imaginada” que le da validez y autenticidad a mitos y leyendas heredados. En segunda instancia, la obra
permea un “pensamiento africano” que es “fundamentalmente ontolégico” en el que las fuerzas naturales o sobrenaturales
estan organizadas jerarquicamente. Y, por Ultimo, la “unidad vital humana es (en esta instancia) el centro de las fuerzas dialécticas
que determinan colectivamente su razén de ser con relacion a la existencia humana" (Modimbe, 152).

La presencia africana en nuestros pueblos es un hecho que se confirma a diario. En nuestro estudio nos hemos detenido apenas
enuna parte minima de este legado y meramente en la plasmada en textos escritos. Queda por fuera el gran caudal de la cultura
africana que ha entrado por la via oral a nuestras expresiones culturales y artisticas. Basta referiros a la rica tradicion cuentera
y alas fiestas populares tan arraigadas entre nosotros como son el carnaval de Barranquilla y el Carnaval del Diablo en Riosucio.
Pero eso ya es tema para otro trabajo. ll

'* Edward Wilmont Blyden: Selected Letters of E. W. Blyden, ed. Hollis R. Lyncha, KTO Press, Nueva York, 1978. Citado por
Mudimbe, p. 119.
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CUBA Y SUECIA

EL TEATRO DE TITERES
Y LOS MITOS RELIGIOSOS

oy a hablar del teatro de titeres
de Cubay Sueciaytambién de cémo han
sobrevivido los mitos religiosos en ambos
paises.

Cuando se hace un “altar en scene” (en
escena), en la misma forma de un "mise
en scene” (puesta en escena), hay sim-
bolos para caracteres especificos, com-
portamientos y sentimientos; el com-
portamiento de cada persona y del titere
tiene importancia al igual que el significa-
do simbélico de cada titere en la interac-
cion con otros (papeles en la obra).

Utilizartiterespara contar elcontenidode | | ©den Loke ';:;1‘2:;5:: fi;::’:::"ma" " Clostald

o m_lm puede fgnqmnaf VER "?n doble Oden El omnipotente tuerto, que lo Obatala

espejo para el publico. Ellos seran como ve todo, padre de dioses.

un filtro entre el contenido miticoy el ser | | Freja Diosa del amor, fertilidad, de Ochun

humano, lo que facilita emocional e inte- nadie-de todos.

lectualmente al esopectadorversus pro- || Frej Dios de la fertilidad. :

pias acciones en las que realzan las || Frigga Diosa del matrimonio, fidelidad. Obba

personas miticas. Balder ?:3 de la creatividad, dulzura Obatala
. b } Oden, Brage Dios de la poesia - Dios de la Orula

Los dioses miticos son como arquetipos musica y la danza.

que personifican, por ejemplo, lo bueno, Tor Dios del trueno, de los rayos. Changé

lo malo, la vida, la muerte, el amor, el Frej Dios del crecimiento, de Ia Oko

crecimiento, la creacion, y me parece que ; agricultura.

estosarquetiposexistenenmitosyleyen- || Niord ID"”‘ d:efs frutos del mar, de Yemaya

2 : i 08 pe

das a_nwel mundial, en distintas formgs. Oiden Dm: S sndutia. del 5esads, Orula

con diversos nombres, pero el contenido presente, futuro

es parecido, independientemente del lu- (Enanos) Dios de 1a Parieria Oggun

gar en el mundo Loke Dios de los trucos. Eleggua

Trio de Nomas El destino Eleggua
Como me interesan los mitos, soy de Tor, Tyr Guerreros Oggun,
Escandinavia y he visitado Cuba varias , Ochosi
Diferencias:

veces, quise saber como los mitos tradi-
cionalesy los dioses de ambos paises se
correspondenodiferencian entresi. Para
este fin, he hecho una comparacién entre
los personajes mas importantes del Olim-
po de Asatron (la religion/creencia de los
vikingos, ca 850-1050 de nuestra era) y
de la Santeria en Cuba (la religion afro-
cubana, desde mas 0 menos sus inicios
hasta hoy en dia) y lo mas significativo
para cada uno (ver tabla).

Eina Hagberg

SEMEJANZAS Y DIFE

PERSONAJES DE LOS MITOS/SAGAS

Dioses

Gigantes

Ninfas, Enanos

Seres humanos

-Los dioses del Asa son
descritos como buenos o malos
Semejanzas:

Cuentos sobre el dénde, el porqué y el hacia dénde.
Los dioses deben proteger a los seres humanos.

Los seres humanos pueden pedir ayuda a

Los dioses no son perfectos, tienen faltas como los seres humanos.
Les dan gran importancia a la vida presente.

Lo mejor es morir con honor, en combate
armado, porque resulta en una existencia
de lucha diaria, muerte diaria, resurreccion
diaria en Valhall, donde estan los dioses

y las Valkyrias, hay bebiday comida (el puerco

eterno, Sarimner -cada dia sacnficado,
comido y reanimado).

Después del Armagedon se crea un mundo
nuevo, lleno de bondad. Los primeros habitantes

son seis dioses buenos, desterrados,
después de morir, a un lugar protegido.

Orichas (dioses & elementos de la
naturaleza)
Dioses que fueron seres humanos

-Los orichas son buenos y malos.

los dioses, mediante ofrendas.

La vida de mas alla
tiene importancia
para ayudar a los
seres humanos que
viven en la Tierra,

Después de la gran
inundacién del mundo,
los sobrevivientes son
los jévenes de mucha
fuerza.
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Los mitos son transmitidos oralmente a lo largo de los siglos: en Suecia, a través de poetas que vivian en las cortes de reyes y
caudillos; en Cuba, por medio del clero.

Elmaterial mds antiguo en forma escrita, que hasta ahora se ha descubierto en Suecia, es del siglo XIII. Esta basado en los textos
de cantos islandeses, los llamados Eddan. En Cuba existen las “Libretas”, lineas o reglas de orientacién para los practicantes
de la Santeria. Las mas antiguas fueron escritas durante la primera mitad del siglo XIX.

Los cuentos de los dioses ya existen, mds o menos vivos, en la conciencia de los seres humanos (entre o afuera del contexto
religioso, en Cuba como en Suecia).

EnCubame parece que la cultura afrocubana esté viva, tanto enlas distintas religiones -Santeria, Palo Monte, Araray Abakua-, como
en contextos secularizados. Por ejemplo, entodas las formas de arte hay obras con raices de las culturas espaiiola y africana.

En Suecia, lareligion de los vikingos existe todavia en nombres propios, de los dias de la semana, de pueblos y calles, por ejemplo:
el dia torsdag (thursday), el pueblo Frolunda, la calle Odengatan y el nombre propio Freja. Hay un grupo de teatro en Dinamarca
que se llama Odin Teatret. H. C. Andersen nacid en Ia ciudad de Odense. Nuestros barcos rompehielos se llaman Ymer, Njord
y Tor

Asa-tro es el nombre de la religion de los vikingos. Los mitos religiosos cuentan como el mundo fue creado y cémo las leyes, la
moral y las tradiciones de la sociedad se mantenian y cambiaban. Al mismo tiempo, ofrecen también una visién de Ia aniquilacion
del mundo y la resurreccion.

El dios més fuerte, Tor, con su doble martillo, es el més conocide, En los tltimos diez afos se ha comenzado a rendirle culto en
distintas formas. Porejemplo, hay muchos jovenes en Suecia que tieneninterés en sus raicesculturales. Eso se ve enlos simbolos,
las imagenes y las letras de grupos de musica rock. Es algo bueno.

Pero, enestos dias, los simbolos tienen distintos valores para diversos grupos. Eso esta expresado muy claramente en el uso del
simbolo de Tor, el doble martillo, y también en lo que originalmente era el simbolo del sol que fue transformado en la cruz gamada
de los nazis. Estay el doble martillo de Tor se pueden ver a la vez en una misma persona. Es un hecho de que las organizaciones
neonazis utilizan los mitos religiosos en combinacion con la musica rock para atraer a los jovenes.

Las canciones narran las aventuras de los dioses de los vikingos y [as letras apelan a los jovenes en busca de un ideal masculino.
Los neonazis utilizan la falta de identidad de la juventud y, con un éxito creciente, pueden satisfacer sus necesidades en cuanto
a un contexto social y emotivo. Pero al mismo tiempo que hacen énfasis en su identidad masculina y ndrdica, la aversidn y el odio
hacia personas non-nérdicas nacen y se refuerzan. Esto se ve en las acciones racistas contra inmigrantes, refugiados y
homosexuales.

Aparte de este grupo particular, el afén general en la historia es muy positivo. Por ejemplo, el interés en las excavaciones
arqueologicas se ha intensificado en la Gltima década; en las librerias hay abundancia de libros sobre los vikingos y existen clubes
donde los aficionados estudian la historia de su religion y se organizan exposiciones sobre ellos.

Enlos escenarios suecos hay obras sobre los dioses Asa, en forma musical y dramatica. En las artes plasticas, los mitos han sido
una fuente de inspiracion. En los afios 40 se tocaban canciones burlescas sobre el tiempo de los Asa, por ejemplo Una rumba en
el soto de Baldery Hay un baile en Valhall esta noche.

Cierto, los dioses son comercializados. En el arte del disefio de la compariia lkea han puesto nombres de dioses a sus muebles.
Vasos, textiles y candelabros estan decorados con figuras de grabados rupestres.

Enelarte escultdricoconocemos, por ahora, unas dos mil quinientas piedras de runas. Lamasvieja es del afio 850, pero lamayoria
son del siglo XI, al igual que las piedras grabadas. Estas eran usadas para narrar los viajes de los vikingos, de sus hazafas de
guerra y sus aportes a la sociedad en cuanto a la construccion de un puente o una carretera, 0 cémo alguien fallecio, donde vivio,
quién fue, y con frecuencia se ponia el nombre del grabador. Se utilizaron en Suecia hasta el siglo XIX, en calendarios de palos.
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Aparte de la funcion de idioma escrito, las runas tenian una fuerza magica, buena o mala. Cada una simbolizaba un concepto que
podia ser utilizado como un talisman, de fuerza protectora o destructora

Parece que hay mucha informacion sobre los vikingos y sus mitos, pero generaimente el sueco los reconoce como guerreras,
hombres capaces de actos agresivos, consumidores de grandes cantidades de aguamiel, y también como constructores de
embarcaciones, navegantes, comerciantes y artesanos. Conocemos quizas algunos mitos religicsos. pero a veces confundimos

unos con ofros. Exactamente no se sabe si los jovenes portadores del doble martillo al cuello tienen un conocimiento amplio de
a religion Asa.

Después de la victoria final del cristianismo sobre el paganismo en Suecia, alrededor del siglo XVI, la religién de los vikingos ha
sido tratada con indulgencia. Pero la cultura de éstos y sus dioses mitoldgicos no han tenido la misma fuerza de penetracion en
las areas artisticas que tienen los dioses correspondientes en Cuba. También puede ser que la imagen exclusivamente agresiva
de los vikingos resulte poco atractiva y a alguien no le guste, por lo general, ser asociado con ella,

¢ Es posible que el cubano comun tenga mas conecimiento de su historia afrocubana del que tiene el sueco de su historia vikinga?
¢ Quizas el aspecto deltiempo tenga importancia? La religion vikinga se perdio, de manera oficial, hace novecientos afos, mientras
quela africana llegé hace "solamente” quinientos afos. ¢ Quizas la tolerancia con las diferentes tradiciones era mas amplia entre
los esparioles del siglo XVI en Cuba, que no entre los padres catdlicos que invadieron Suecia en el siglo XI?

Las iglesias cristianas fueron construidas directamente sobre el viejo lugar del culto vikingo. La tarea primaria de los esparioles
era la cristianizacion de los habitantes, pero muy pronto se mezcld con otras misiones. ¢ Quizas los esclavos africanos eran mas
capaces de mantener su fe paralelamente con el Catolicismo o bajo su amparo? Es decir, lo que se llama sincretismo. ; Tal vez
la necesaria tradicion oral hizo que la religion africana pudiera sobrevivir? ; Qué importancia tuvo y tiene la musica y la danza para
la sobrevivencia de la religion?

Enelpresente, la libertad religiosa y artistica en Suecia notiene casilimite. Tampoco no lo tiene la curiosidad. Por ejemplo, cuando
los altares de la Santeria han sido montados y exhibidos en las salas de distintas casas de cultura, en el contexto de eventos
multiculturales, el interés ha sido grande por la cultura cubana.

Estos titeres que me han regalado los grupos Anaquillé y Guifiol Nacional, tienen un lugar en su altar. Ahora forman parte de una
exposicion en Frolunda Kulturhus, donde el Centro de Titeres y Figuras celebra sus diez aios de existencia. En este centro hay
tambiénliteratura sobre la historia y el desarrollo del teatro de titeres en Cuba, obsequios hechos ala biblioteca através de Gerardo
Fulleda y Rubén Dario Salazar, en 1991,

En Suecia no existe la misma tradicion de titeres, aparte de Kasper (Guiriol), que tiene Cuba. Pero durante los tftimos veinte afios,
los grupos titiriteros se han muttiplicado, gracias a muchos esfuerzos por ampliar el conocimientoy el interés en este teatro. Ahora

hay alrededor de freinta grupos, aunque muchos estdn integrados nada mas que por dos personasy a veces una. Solamente dos
grupos tienen stafus de teatro de titeres regional o municipal. 4

Para terminar, quiero ctar al Premio Nobel de Literatura de 1995, Seamus Heaney, de Irlanda. Interrogado sobre el porqué él esta

escribiendo poesia, dijo lo siguiente: “Quiero utilizar no solamente la sala de estar, sino también el sétano y el atico de la casa

que tengo dentro de mi... Una de las tareas de los poetas es la de "enajenar’ en el sentido de hacer que lo conocido emerja bajo
una apariencia desconocida”.

Esto, me parece, puede resumir la funcién del mito y también se puede aplicar al arte teatral. la recreacion de lo concreto en
abstracto, para hacer mas visible lo concreto.

Todo para mostrar lo que significa ser un ser humano.
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COMO PARTE DEL SEMINARIO INTERNACIONAL
“RITO Y REPRESENTACION”, SE IMPARTIERON TRES TALLERES,
CUYAS RESENAS PRESENTAMOS A CONTINUACION

TRANCE Y ACTUACIO

. M. M. T.*

EL ACTOR
Y LA INTERPRETACION DEL TRANCE

En el marco del Seminario “Rito y representacién” y como uno
de los talleres tedrico-practicos, Eugenio Herndndez Espinosa
presentd una propuesta basada en su ya larga experiencia
como director: "Caracter sincrético y ritual de la representacion
y su teatralidad".

Seftrata de solicitar de los participantes una entrega a través de
elementos muy apegadosa la identidad y a la asuncion existen-
cial de la cultura propia como experiencia vivida, depositada en
la conciencia y capaz de ser despertada, recreada y revividaen
aras de la representacion. Se les pedia ademas una disponibi-
lidad para acceder a estratos determinados de la conciencia.
Para todo ello contabamos con el local de la salita del Museo de
Arte Colonial, en el corazon de la Plaza de la Catedral. Veinte
participantes, la mayoria actores y/o directores artisticos con
diversos niveles de oficio en el quehacer teatral: actores expe-
rimentados, recién graduados y estudiantes se reunieron en
tomo a Hernandez Espinosa, Participaron tambiéninvitados de
Argentina, Espaiia y Barbados. Se disponian a vivir juntos esta
aventura artistica.

PRIMER DIA: 11 DE DICIEMBRE

Eugenio, al frente del grupo, comenzé a hacerles trabajar el
cuerpo con ejercicios de calentamiento puramente fisicos al
principio. El circulo fue la forma escogida para organizar este
trabajo. Caminar, trotar siempre en circulo, sin detenerse,
respirando suave pero profundamente. Poco a poco, cada uno
movia los brazos, las piernas, y flexionaban unos u otras. Una
manera de despertar los misculos. Cuello, hombros, punta y
talon. Una manera de ir descubriendo el propio cuerpo. Luego
trotar, aumentar la velocidad del desplazamiento. Todos los
dias, ése seria el inicio de las sesiones. Estos ejercicios se
individualizaban en una especie de improvisacionen la que cada
cual se volvia un poco a si mismo. Pasaban de asumir la
conciencia del cuerpo a asumir la del yo, de lo fisico a lo
psicofisico. Esto develaba introspeccidn en algunes y en otros
se establecian relaciones entre dos o mas actores de manera
muy organica. Luego, el grupo se detenia y empezaban los
ejercicios de voz y diccion, orientados por el actor Nelson
Gonzalez, invitado por Eugenio para que aportara su experien-
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cia en esta especialidad. Se trabajaba con los resonadores y
otros ejercicios cldsicos en esta preparacion fundamental para
el artista.

Elactor descubre todos sus registros posibles y utiliza la voz no
solo para emitir sonidos sino para agudizar las connotaciones
psicofisicas que le hacen romper ataduras. No es tinicamente
proyectar el sonido, sino vincularlo a la emotividad. Terminaban
el calentamiento combinando voz y marcha

Después Eugenio pasé a hablarles del trance, de como era
posible que un actor pudiera interpretarlo. A esto siguieron
preguntas sobre si se trata de interpretar o caer en trance.
Todavia no habia respuestas.

Eugenio les pidié que cada uno escogiera un texto, un fragmento
breve, por supuesto, pero que les resultara significativo por algo
y que se supieran de memoria. Podia ser un fragmento de una
obra, un poema, una cancion. Comenzaba cada uno a frabajar,
a decir el texto. En esta primera etapa, partiendo de la técnica
vocal se incorporaba el texto.

SEGUNDO DiA: 12 DE DICIEMBRE

Se realizan los ejercicios de calentamiento durante Ia primera
parte de la sesion de trabajo. También se combinan con los de
voz y diccion. Luego, todos se sientan,

Laprofesora Leonor Mendoza, bailarina del Conjunto Folklérico
Nacional, comenzé a explicar y demostrar los bailes de los
diferentes orichas de la Regla de Ocha o Santeria (religion
procedente de la cultura yoruba). Ella presenté una serie de los
fundamentales: Eleggua (de las encrucijadas), Yemaya (la
maternidad, dueia del mar), Ochun (el amor y las aguas
dulces), Oggun (duefio del monte y los metales), Chango
(duefio del trueno y la virilidad). Explic detalles de sus carac-
teristicas, indumentaria y atributos. Con posterioridad, pasé al
aspecto practico. Les hace bailar, aprender los pasos del baile
de cada oricha y la gestualidad que los distingue. El resto de la
sesidn es una clase de baile acompaiada por los tambores
bata, instrumentos sagrados de la Santeria.

TERCER DIA: 13 DE DICIEMBRE

La sesién comienza, como de costumbre, con los ejercicios de
calentamiento, vozy diccion. Eugenio les pide trabajar de nuevo
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coneltexto de cada uno y con lo que aprendieron el dia anterior
en la clase de baile. Se trata de incorporar el texto mediante el
cumplimiento del ritual de la danza. pasos de baile, gestualidad
para llegar a Ia representacion... El objetivo de trabajar con el
texto desde el primer dia es enriquecer Ia significacion que ya
tenia para cada cual al escogerlo, con la experiencia de estos
dias. Lostextos enla sensibilidad de los actores han cambiado.
Los resultados y las actitudes se revelan a medida que avanza
la sesion

Eugenio les pide que traten ahora de interpretareltrance (no de
caerentrance), a partir de este ejercicio que vincula el texto al
arquetipo del oricha.

Comienzan a trabajar en orden; algunos se inhiben. Todos
tratan de cumplir los pasos para llegar a la posesion: respira-
cion, concentracion y relajacion, en funcion de la busqueda de
la energia. Una actriz la busca en si misma; otros lo hacen
cantando, musitando una melodia; otro mirando hacia el techo
con los ojos bien abiertos da vueltas en redondo, buscando
siempre la energia. Unos cumplimentan con el requisito de
continuar diciendo el texto. Otros lo abandonan. Parece que
casi todos logran el grado de eficacia en el camino hacia el
estado que buscaban.

CUARTO DIA: 14 DE DICIEMBRE

La primera parte de la sesion se inicia, también como de
costumbre, con el calentamiento habitual de voz y diccion. Se
acerca el final deltaller. Eugenio apremia a representar con su
texto a los que no lo han hecho en dias anteriores. Se revelan
desempefios muy intensos, quizas por la confianzayla crecien-
te cohesion del grupo. Como en todos estos casos, en el
momento en que el grupo comienza a configurarse comotal, es
cuando deben separarse.

Estedia, que es el ultimo del taller, Eugenio propone un ejercicio
colectivo. Hasta ese momento cada actor habia trabajado
reconociendo sus posibilidades, actuando en su espacio y
siendo su propio director. La relacion que se establecié en el
grupo los preparé para esta praxis de conjunto. Habria que
establecer la correlacion de todos en la bisqueda de un
lenguaje comun. Eugenio propone un ejercicio colectivo a partir
deuna premisa. Unactor asume la tarea de comenzar. Eugenio
le muestra un papel en el que estan escritas varias frases. El
actor escoge una pero no la dice. Sélo ély Eugenio saben cual
es: “Yo estoy solo, quién me ayuda”. Ahora el actor seda ala
tarea de cumplir el objetivo que le sefala Eugenio. Debe
escenificar a partir de esa frase pero no ilustraria. Hace falta
mucha concentracion y creencia. A medida que €l proyecta la
energia, se van incorporando el resto de los miembros del
grupo. Por primera vez lo hacen todos paulatinamente. Aqui se
pone en juego la creatividad y la interrelacion. Cada actor logra
unvinculo segun la correlacion organica con los demds. El que

rito y representacion
comenzé busca apoyo en el grupo a partir de su premisa. “Yo
estoy solo, quién me ayuda”

Poco a poco se va construyendo una historia sin palabras Se
refacionan, se tocan, se golpean a si mismos para sacarle
sonido al cuerpo, utilizandolo como elemento percutivo. Sinque
el objetivo fuera crear una base argumental, crearon un argu-
mento sin ponerse de acuerdo. La comunicacion se establece
a través de la energia con gestos, movimientos, postura, voz.

Eugenio puso musica grabada del Conjunto Folkldrico Nacio-
nal: una serie de los orichas similar a lo que presenté la
profesora de danza Elciclo termina con Changg, oricha de la
virilidad, eltrueno, la agresividad como guerrero, pero también
de la alegria y la vida. A medida que Ia historia se iba constru-
yendo ellos incorporan esta misica. Aparecio en las imagenes
escénicas logradas, claramente, la secuencia: nacimiento,
muerte y resurreccion. Los actores al principio integran la
musica desde el punto de vista dramatico pero no la bailan. La
energia se concentro de tal manera que algunos muy inhibidos
enlas sesiones anteriores se revelan de manera sorprendente.

Se produjeron escenas interesantes. Un actor en la represen-
tacién de la muerte incorporo de manera espontanea un oricha
que no estaba entre los que se trabajaron, Babali Ayé (San
Lazaro), oricha de las enfermedades, que se presenta como un
viejo leproso y achacoso. Los demas lo reconocieron, lo ayuda-
ron. Luego élrepresentd laresurreccion, que curiosamente esta
enlahistoria de San Lazaro. De ahi se pasa a Chango: la fuerza,
la vida. En ese momento se escucha la meta de este oricha:
toques de tambores dedicados a él. La representacion se
convierte en una celebracion de fa vida. Ahora todos bailan y
participan. En este momento se produjo también otro incidente
significativo. Dos actrices que bailan para Changé concentran
una energia tal que las lleva casi a la violencia (representando
a este oricha guerrero) y llegan casi a agredirse. Otros actores
intervienen para que ello no suceda.

La representacion concluye y, tras unreceso, Eugenio propone
unintercambio ytodos se sientan en circulo. Estanansiosos por
compartir, mediante la conversacicn, la intensidad de lo vivido
en esas escasas cuatro sesiones de tres horas cada una y,
sobre todo, analizarlarepresentacién colectivaen la que habian
tomado parte momentos antes. Cada uno expreso qué fue lo
que lo estimuld a sumarse al desarrolio de la historia

Se impone hablar del trance, de las formas de llegar al mismo.
Se arriba a la conclusion de que son tan variadas como
individualidades existen. Sin embargo, hay elementos constan-
tes: respiracion y concentracion son dos de éstos. En cuanto a
la energia, todos estdn de acuerdo en que es indispensable
concitarla para lograr un estado semejante. En el baile de los
santeros, en 1a Regla de Ocha, el bailarin 0 actor-poseso la
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busca descalzo en el suelo, en la tierra, y la hace subir hasta el
plexo solar, Estan los tambores que también expanden energia
y la gestualidad que moviliza la memoria emotiva. Sin embargo,
los espiritistas pueden lograr el trance de diferentes maneras.
A veces, sentados en una silla, se concentran casi inméviles y
mediante la respiracion toman la energia, luego caen directa-
mente en france o bien pasan por un estado intermedio
hiperkinético en que repiten un gesto capaz de llevarlos al
trance. En este caso, aparece una vinculacion con entes,
espiritus.

En fin, fueron muchos los aspectos que quedaron pendientes
de dilucidar, En lo que todos estuvieron de acuerdo fue en la
validez y riqueza de los descubrimientos individuales y colecti-
vos que habian tenido lugar durante esos breves dias compar-
tidos en el taller.

Eugenio Hernandez Espinosa se encamina, en ese sentido, en
coincidencia con diferentes investigacionesy puesta en practi-
ca del trabajo del actor. Hay, por parte de él, una voluntad de
blsqueda, de develamiento y aplicacién de las técnicas del
teatro sagrado, de los posesos. Esto se observa claramente
cuando vincula el arquetipo del oricha (danza y gestualidad) al
texto que ya se ha convertido en memoria entrafiable para el
actor. Trata asi de acercarse a la practica del poseso en los
rituales religiosos.

En el teatro ritual caribefio existen ofras practicas de este tipo,
pero todas basadas en la investigacion del misterio de la
posesion-actuacion en las representaciones rituales de las
religiones de origen africano y el espiritismo. Como sabemos,
se han realizado durante arios trabajos pedagogicos con diver-
sos grados de sistematicidad ' y con buenos resultados. Algu-
nos actores los han incorporado con éxito a su trabajo *ya la
puesta en escena.® Se trata de estudiar estas técnicas rituales
quesonteatralesydeincorporariasalas del actor, sindesechar
las experiencias anteriores de su formacion. Para ello, se
sumergen en la rica urdimbre transcultural que los rodea,
buscan en su especificidad, en suidentidad, para tocar niveles
profundos de la conciencia, que les permitan recrear una
memoria colectiva, todo lo contrario de ofras investigaciones
interculturales, en las que se trata de que el actor precisamente
se despoje de todo esto.

A mi modo de ver, el objetivo de este taller se cumplio en su
mayor parte, al llevar a los participantes a experimentar en si
mismos ese cardcter ritual de la representacion, como se
propuso Eugenio Hernandez Espinosa.

' Inés Maria Martiatu Terry: “"La actuacién trascendente: ;el
nacimiento de un método?”, en tablas, no 1-2/1994; X| Taller de
la EITALC, Pontificia Universal del Peru, Lima, Perli, 1994

% Inés Maria Martiatu Terry: “Una sefiora de la escena”, en
tablas, no. 3-4/1994. Rall Alfonso: “Nuestra sefiora de los
ahogados”, en tablas, no 3-4/1994.

* Inés Maria Martiatu Terry’ “Baroko: el rito como representa-
cion”, en Revelucién y Cultura, no. 5-6, La Habana, 1991,y La
Escena Latinoamericana, no. 1, México, D. F_, 1993.

ta[)la:S octubre-diciembre/1996

DEL CONCEPTO A LA METAFORAENELRITO (| g

La experimentacion conla actuaciony la representacion que se
estd desarrollando desde hace unos afos en el teatro ritual
caribefio se caracterizan por la diversidad de enfoques y
propuestas metodoldgicas, aun cuando haya coincidencias en
losritos de origen enque se basan. Hayuna voluntad de abordar
estaritualidad desde los diferentes puntos de vista que la misma
ofrece. Sobre todo se trata de encontrar, cada uno a su modo,
los lineamientos metodolégicos eficaces que llevan de la fuente
alactor, conla finalidad de dara éste las armas que le sirvan para
conocerse, potenciar sus posibilidades y plasmarlas en el
estudio y la interpretacion de los personajes. Esto se evidencio
enel desarrollo y los resultados de los talleres que se ofrecieron
durante el Seminario Internacional “Rito y representacion”.

Eldirector delgrupo Teatreros de Orilé, Mario Morales, impartio
sutaller “Cuadro de vida yoruba y jerarquizacion de los elemen-
tos naturales en el intérprete”, en el que develd el caracter
introspectivo de sumétodo y una coherencia que veremos enel
desarrollo de este trabajo.

Morales parte de una propuesta metodoldgica en que se ponen
enjuegoelementos conceptuales de las culturas yorubay bantu
y el Espiritismo en sus expresiones cubanas (de la Santeria yel
Palo Monte las dos primeras y el segundo muy ligado a éstas),
todo basado en el arraigo que tienen en esas religiones el culto
alos antepasados y a los espiritus desencarnados en general.

El creador se plantea como premisa la bisqueda del yo interno
ante todo. Para ello, se vale de un rito yoruba estudiado por el
etndlogo Teodoro Diaz Fabelo.* Morales le llama ritual de
convocatorna, yseapoyaen laconcepcionde queeseyointerno,
que es la esencia, se diferencia del ser social. Mediante este
ritual, se investiga el “cuadro de vida" delindividuo y éste llega
a conocer su yo, que Morales llama el "doble". Con ese
conocimiento, sale a la blisqueda del ser social. Eltercero esel
personaje que interpreta el actor y que debe estar dentro de los
lineamientos condicionados por los dos primeros, o sea, por el
sersocial, y sustentado por el “doble". En lo que Morales llama
“cuadro de vida", él declara "usar la teoria de Antonin Artaud
desde el punto de vista cubano de raiz africana”

PRIMER DIA: CUADRO DE VIDA

Estas concepciones se explicaron y se llevaron a la praxis
mediante unrito adivinatorioque incluiaa todoslos participantes
y que se basa en las capacidades medidnicas de todo ser
humano y en la posibilidad de conocer, multiplicar y dirigir la
energia en un colectivo. ES un “corddn’ en el que la corriente
espiritual se hacia circular de derecha a izquierda.

Cubanos y extranjeros participaron y respondieron con igual
nivel de entrega. Individualmente, iban aportando informacion

* Teodoro Diaz Fabelo: Olorum, Ediciones del Departamento de
Folklore del Teatro Nacional de Cuba, La Habana, 1960
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“sobre §cuadro de vida" del que estaba siendo consultado.

Elactoro actriz permanece sentadoen el suelo concuatro velas
encendidas en cada uno de los puntos cardinales. Mario
observaba el hecho de que pudiera apagarse una u otra vela e
incluso la coloracién de la llama.

Segun los trabajos de Teodoro Diaz Fabelo, todos tenemos un
Eleggua delante para abrir o cerrar el camino: a la derecha,
Oggun, guerrero que nos da la fuerza; a la izquierda, Ochosi, el
cazador, que nos da la astucia. Las expresiones, incluso las
cotidianas, delaizquierday la derecha nosoniguales. Se piensa
y se actlia conambas de diferente manera. Detras dela persona
esta el cuadro de muerte, los espiritus protectores y guias, casi
siempre en nimero de siete. De la interaccion del frente
Eleggua, Oggun y Ochosi y los “muertos”, espiritus, viene la
expresion del Eleda, el "angel de la quardia” (oricha al que esta
consagrada la persona). Osun es el oricha protector de Eleda
yllega a la cabeza que siempre debe mantenerse erguida como
simbolo de vida.

Este ejercicio demostrd, de manera metaférica, el concepto de
“cuadro de vida". Participaron invitados de diferentes especia-
lidades: el actorytitiritero Armando Morales; el etnélogo Alberto
Pedro; el maestro de la danza cubana, Ramiro Guerra; las
especialistas de teatro y profesoras Beatriz Rizk y Patricia
Gonzalez-Lustig, de Colombia-Estados Unidos; el director y
también profesor Rémulo Pianacci de Argentina; la actriz y
profesora Sonia Williams de Barbados; el musico y actor
Benjamin Palomo, de El Salvador, y otros.

SEGUNDO DIA:
LOCALIZACION Y JERARQUIZACION DE LOS
ELEMENTOS NATURALES EN EL INTERPRETE

Volviendo a las fuentes de la Santeria, Mario Morales trata de
demostrar como existe una localizacion y jerarquizacion de los
elementos naturales fundamentales en el cuerpo humano.

Aqui de nuevo él se plantea esos conceptos y los lleva al plano
metodoldgico al asumirlos, como veremos mas adelante, como
premisas para la elaboracién de los personajes y para la
incorporacidn de éstos por el intérprete. Tierra, agua, fuego y
aire. Tierra, fuerza que fluye por los pies y sube hasta la region
pelviana; agua, anfora localizada en la parte abdominal contan-
docondos pilaresde tierra (caderas). Fuego, estd localizadoen
el pecho. Aire, se sittia en los brazos. La cabeza donde estd el
Eleda (angel de la guardia) actia con mesura.

Este mismo principio se aplica al caracter de los instrumentos
musicales. Chequerés (sonido de cuentas o semillas) en el
agua. La percusion (tambores) es el fuego. El sonido de los
metales es el aire y las maderas, la tierra.

Esta localizacionyjerarquizacion de los elementos naturalesen
el cuerpo del intérprete y la identificacion de los diferentes
instrumentos musicales con esos mismos elementos, no dejan
de tener un caracter metaférico que, por supuesto, no es ajeno
a la magia, tal como se expresa en la cultura caribena.

rito y representacion
Aqui se plante6 un juego de sonoridades y de danza como
elementos aislados y en la practica como combinacién. Los
participantes se lanzaron a la improvisacién. En ésta hubo un
ejemplo particularmente interesante y fue el de la actriz
barbadense Sonia Williams y el musico salvadorefio Benjamin
Palomo, junto al resto de los integrantes de Teatreros de Orilé:
eltoque de los tambores bata, la expresion danzaria de la actriz
y la flauta del mUsico. Sonia utilizo en su danza el palo de agua,
instrumento de Barbados que consiste en una cafia natural,
hueca, llena de semillas. El sonido que produce sirve como
inductor magico para atraer la lluvia. Ella lo incorpor6 al sonido
también de “agua” del chequeré. Es importante sefalar aqui
cémo en diferentes pueblos africanos y en otros, aparecen
estos instrumentos magicos, todos parecidos, para atraer la
lluvia. EI musico Benjamin Palomo, con su flauta, adiciond la
sonoridad del aire. A ellos se refirié Ramiro Guerra cuando
escribid: *...fue una improvisacion danzaria y musical digna de
haberse llevado a un escenario, que unié a los miembros del
grupo, una participante de Barbados, actriz y bailarina, y una
flauta indigena de ceramica y los cuerpos de los participantes
supieron comunicarnos y transportarnos a ese extrafio mundo
de la magia teatral, no siempre facil de evocar a voluntad en un
momento dado”.

TERCER DIA: TRABAJANDO CON MARIA
ANTONIA

Debemos detenernos en un detalle que se mostro éste dia.
Morales establecid ya esas concepciones aplicadas a una obra
y personajes especificos: Maria Antonia, la tragedia caribena
de Eugenio Hernandez Espinosa. La madrina, hija de Yemaya
(oricha del mar yla maternidad) se identifica con el agua. Maria
Antonia, hija de Ochun (oricha del amor y las aguas dulces) es
el agua dulce, pero en su ofuscamiento pasional pasa al
elemento aire, personificado por Oya (oricha de los remolinos
y las tormentas) y perdié su cabeza por ello. Julian, hijo de
Chango (oricha del fuego y la virilidad), es el fuego. Se tratd de
expresar toda esta identificacion y la rebelion entre personajes
y los elementos naturales en orichas e instrumentos musicales
mediante la improvisacion danzaria. Segln el propio Mario
Morales, “la madrina podia apagar el fuego y asi terminar con
Julidn. Pero hubiera dafiado también el aire, que alimenta el
fuego. El aire es frio si no tiene el fuego”

CUARTO DIA: CREACION DE UNA HISTORIA

Este Gltimo dia del taller se planted la creacion de una historia,
un guion colectivo improvisado entre todos y apoyado en la
mediunidad, los trabajos anteriores con la energia y la interre-
lacion lograda en el grupo en las sesiones anteriores.

Se organizaron en circulo, tomados de las manos como los
médiums. El modeloresulté ser el del juego de Palo de la Timba,
grupo que practica el Palo Monte (religion de origen bant). Se
present6 la investidura de un nkisi (espiritu en Palo Monte)
encarnado en un tata uganga (sacerdote) y se planted un
conflicto entre personajes. La ceiba (arbol sagrado en Cuba)
aparecié como totem. Se salud6, se bailé y representd la
tragedia con masica de Palo Monte. Los personajes eran los
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siguientes: un mayordomo (cargo eneljuego de Palo), persona-
je siniestro contratado por la madrina, mujer insatisfecha que
amaba altata uganga sin éxito. Ella y el mayordomo le preparan
una trampa y el sacerdote debe realizar una ceremonia de
iniciacion. Uno de los elementos de la "prenda” (receptaculo
magico) esla incorporacion, junto con otros objetos magicos, de
un craneo humano. El mayordomo le proporciona el de una
suicida que habia sido hija de Oya. La persona que se iba a
iniciar es un hijo de Changé (en Palo Monte siete rayos); el tata
uganga es hijo de Oggun (en Palo Monte sarabanda). El
triangulo es Oya-Oggun-Changd. Aqui viene a relucir una vieja
historia basada en patakines originales. Oggun, pretendiente de
Oya, esperaelside ésta. Ella nose decide yundiave al guerrero
Changé y queda prendada de él. Esto desata la guerra entre
Ogguny Changd, quien, al verse sitiado, sélo logra escaparcon
las ropas y las trenzas de Oya, disfrazado de mujer. Oggun,

rechazado como pretendiente y traicionado en la guerra, se va
al monte para siempre.

Con la representacion de esta tragedia por medio de la actua-
cion y la danza termind el taller. Todos quedaron con el interés
de profundizar y llevar a la practica esta experiencia. Uno de los
participantes, elargentino Rémulo Pianacci, escribid muy certe-
ramente:"...mi mas profundo agradecimiento por la importante
experiencia que en mi caracter de teatrista no cubano significo
la posibilidad de poder participar en el taller. La apertura hacia
un enfoque genuino de las tradiciones afro-cubanas, en un
riguroso enfoque metodolégico..."

En mi opinion, Mario Morales, el director de este taller, logro el
objetivo de hallar el camino desde el punto de vista metodoldgico
para plasmar suspropdsitos conceptuales de la manera metafdrica
que es propia del arte y que esta tan ligada a lo ritual Il

* Inés Maria Martiatu Terry.

EN BUSCA DE LA MEMORIA PERDIDA

Elvira Van Brakle Guerra

“...Lo ritual impone a los actores palabras, gestos,
intervenciones fisicas cuya buena organizacion es la prueba
de una representacion bien lograda”

A

Como parte del Seminario Internacional “Rito y representa-
cion" que auspicid la revista tablas conjuntamente con la
Fundacién “emando Ortiz", el director y dramaturgo cubano
Gerardo Fulleda Ledn impartio el taller “El ritual de la memo-
ria", e hizo una especie de introduccion acerca de su experien-
ciacomo directoryla importancia del entrenamiento psicofisico
para que el cuerpo y la mente del actor se reactiven y sean una
presencia viva enla escena. También se hablé dela respiracion,
el equilibrio y los distintos procesos intemos para lograr el
personaje... Luego de algunos comentarios incité a los partici-
pantes a que abundaran sobre tales temas.

Al respecto, Trinidad Rolando (actriz cubana) se refirié al
disfrute y a una especie de france que se logra en este proceso
interno de bisqueda del personaje. Por su parte, Roberto Gacio
(critico e investigador cubano) continud la idea y menciond la
técnica stanislavskiana, el llamado si mégico que tanto se
acerca a ese trance...

Marcela White (actriz norteamericana) comento como poco a
poco, en uno de sus trabajos, el personaje, tras muchos
tropiezos, “llegd” por el canal de las emociones y la credibili-
dad...

Y asi se sucedieron varas intervenciones que me hicieron
reflexionar sobre la importancia de que el actor posea una
técnica que, unida a su experiencia ya una voluntad positiva, lo
lleven -a través de las distintas vias-a lograr una presencia real,
que es la suma de un proceso anterior en el que Ia mente y el
Ccuerpo se comunican.

A partir de ahi, las palabras energiay memona fueron recurren-
tes, y de esta forma nombres como Meyerhold, Artaud, Barba,
Stanislavskiy otros, crearon entre los participantes una coinci-
dencia que reclamaba ya la fase practica. Y comenzaron los
ejercicios de calentamiento:
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-Relajamiento.

-Blisqueda individual de un sonido.
-Conciencia de la respiracion.

-Busqueda de un lugar en el espacio y llenarlo.

-Posesion de los estados de dnimo: placer, duda, dolor, alegria,
soledad...

Después de este vertiginoso proceso, Fulleda propuso un
ejercicio quetendra relacién conla memoria emotiva: Gina Caro
(actriz cubana) cantara una cancién que deberd estar unida a
algn recuerdo. ;Qué representa esta cancion para ella? Y
entonces, hurgando, ella cuenta una historia real, impresionan-
te, que los otros deben reconstruir sin su participacién. Se busca
la improvisacion dramatdrgica, poner a prueba el nivel de
creatividad. La memoria individual entra en contacto con los
demés, la fransforman y la hacen colectiva desde el momento
enque se venprecisadosa trabajarla. La comunicaciénse logra
a fravés del conducto de las emociones.

En la colectividad, los actores se posesionan del espacio
mediante su presencia individual, y ese punto comin que
persigue el ejercicio es la clave del mensaje: una historia y la
utilizacién al maximo de las emociones que la misma engendro,
armarla desde el punto de vista personal, que estd presente en
el aporte de cada uno para representarla. La improvisacion
reproduce la situacién. En efecto, ellos ya forman parte de tal
historia, y de esta manera han hecho suyo el espacio escénico.
Eljueves 12, yaestabanlosactores consuropade entrenamiento,
y se perfilaba la idea de trabajar con el equilibrio y el uso de la
palabra, para volver en determinado momento a la historia de
Gina. Primero sucedio la siguiente secuencia:
-Calentamiento.



-Gestualidad.
-Caminar siguiendo el sonido de la clave.
-Alterar el ritmo..

Luego de estos ejercicios, el cuerpo del actor se encuentra en
disposicion de pasar a ofras exigencias. En este caso, seria el
trabajo con el equilibrio, en el que cada uno buscé una posicion
con un punto de apoyo... Someter al cuerpo a través de una
complicidad, autoexplorarse, lo que implica un mayor conoci-
miento, agregando un sonido que responda a esa posicion. Asi,
la figura del actor se mantuvo en una especie de equilibrio
precario, que a la vez buscaba un ritmo interno para desembo-
car en una sensualidad. Este elemento se acercaba a la linea
de trabajo de muchos de los actores alli presentes. El ritmo
también se posesiona del espacio; el cuerpo se mueve siguien-
do un contorno que dibuja, que lo moldea, creando una
interrelacion espacio-materia.

Se incorpora la palabra para expresar distintas sensaciones:
frio, calor, placer, amor. Sentiria, transmitir una cualidad que no
se correspondia en algunos casos con el objeto en si. Un
recursoexpresivo: la palabra ysus muchas potencialidades que
no siempre son ilustrativas.

Mas tarde se retomd el ejercicio de Gina. Esta vez ella debia
narrarlo desde otra perspectiva, es decir, con un sentido critico.
Se persigue un proceso de desinhibicion, una vision personal
que no coincida con la historia real, crear a partir de una base.
La actriz es una presencia individual que despliega también su
capacidad intelectual. Posteriormente, se fueronincorporando
los demas actores, quienes dieron también su visién personal
de la historia. Se desarman los hilos de la representacion para
ceder el paso a otra construccion. Creatividad e individualidad
son las principales premisas.

Siguiendo esta linea, Marcela narra una nueva historia que
luego sera utilizada por el grupo, esta vez para agredir. La
improvisacion se hace sin palabras. Los actores se retnen,
conforman la idea, salen a escena y montan un espectaculo en
el que cada uno se ha encomendado una tarea, siempre
siguiendo el proposito de la agresion. Individualidad y colectivi-
dad se mezclan; al final, hay un cuadro general. Se dotan de
energia y vida todas las partes del cuerpo. Hay un maximo de
utilizacion, puesto que el objetivo asilo requiere. Mente y cuerpo
entran en estado de ebullicion.

Cuando llegamos al tercer dia, era evidente la comunicacion
entre los actores participantes. Habia una especie de energia
positiva en aras de trabajar y crear. Se le propone a Elizabeth
Palo (dramaturga sueca) que diga un poema en su idioma, y
luego repetirio a través de una secuencia de acciones que nose
deben ilustrar. Se hace énfasis en no actuar el poema, sino
memorizar. Entra otro actor y el texto inicial es desplazado por
la busqueda de imagenes. Los actores deben recordar la
cadena fisica que eltexto proporciono, Se liberan de la sujecion
de las palabras, y la secuencia de acciones hace fluir las
metaforas. La improvisacién se hace a duo: la presencia del
actor en correlacion con el otro; entre los dos deben crear un
universo. No hay oposicion; el espacio escénico se subordina
ala permanencia delyo. La memoria se convierte en un leimofiv,
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la memoria del cuerpo, de las emociones, y ya a estas alturas,
los actores estan relacionados de manera creativa e integral.
Sabado 14: dia final. Desde mi sitio de observadora y testigo,
puedo seguir las distintas actitudes individuales de los actores;
cada ejercicio responde a un yo espiritual. El ser se manifiesta
encadarespuestayprima ante todo elinconsciente. Elentrena-
miento ha hecho que todos estos signos se confundan en una
suma. Los actores se han "descubierto” entre tantos dias de
comunion e intimidad fisica y emocional, tienen mayor concien-
cia de las partes que integran su cuerpo y, en efecto, las han
dotado de energia.

Este ultimo dia se orienta hacia un ejercicio en el que el cuerpo
cae al suelo y debe levantarse con la mayor economia de
medios. De esta forma se reactivan las distintas partes, se
busca y se entrena la capacidad fisica, para encontrar solucion
a la situacion. Adaptarse a los obstaculos o eliminarlos al
considerarlos desde otro angulo. El movimiento se realiza
siguiendo el ritmo de las claves, que implica sonido interno y
orientacion. Ya los actores se mueven con mas libertad y han
encontrado un canal, una comunicacion entre mente y cuerpo,
que, por tanto, los hilvana.

Cuatro jornadas en busca de un interior rico en experiencias,
recuerdos, gestos, imagenes, que el actor puede explotar
durante el proceso ininterrumpido de busqueda de una perso-
nalidad. Energia dormida que aflora a través de una disciplina,
como es el caso de un entrenamiento psicofisico, en el que
descubre que no se tiene un cuerpo Sino se “es” un Cuerpo.
Tal experiencia pudiera agruparen otrasocasiones aactoresde
lineas mas disimiles, puesto que el encuentro y las diferencias
légicas enriquecerian el trabajo al arrojar nuevas situaciones.
Lo importante es romper con la idea de un actor estatico,
repetitivo, que por desconocer técnicas y secretos quede por
debajo de sus posibilidades, ademas de ahogar su personali-
dad en un esfuerzo que se limita a lo meramente “fisico”, como
un “estar” matérico. El reto implica descifrar el cuerpo, liberar
su energia acumulada, dominarla, para que ese actor desplie-
gue su presencia, con una capacidad de iniciativa que fransmita
alpublico una lecturade sus niveles de actuacion. Lalibertad del
cuerpo se traduce en la posibilidad de disfrutar el espacio que
ocupa, respirando su universo, coexistiendo. El cuerpo como
depésito, en tanto se autoexplore, se ensanchara hacia regio-
nes de un mayor conocimiento en las posibilidades escénicas.
Las imagenes finales del taller regresan a mi mente en suce-
sion. Los actores cantan una cancién infantil que una de las
participantes dejo en la memoria de todos, y unidos en una
ronda, desinhibido el espiritu, fluye a través de sus manos
entrelazadas una calidez que sélo puede ser el fruto de una
inevitable anagndrisis. Y hablo de anagnérisis, no desde el
punto de vista del personaje, sino del actor como personalidad
que reconoce en si todas sus capacidades psiquicas y fisicas,
las que precipitardn una transformacion y un desarrollo, al
sentirse dentro del colectivo, semejantes y tnicos a la vez.

"Me cuesta mucho admitir la idea de que las emociones estén
almacenadas en el cuerpo, mas aun creer que exista un orden
general mediante el cual se almacenan por sl solas”.

Ken Dychtwaldill
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MUESTRA TEATRAL

La venganza de Medea
Autores: Chico Buarque de Hollanda
y Paolo Montes.
Compariia Rita Montaner
Actriz: Mireya Chapman
Direccion: Rafael Gonzélez
La promesa
Autor; Alfredo Jiménez
Puesta en escena: Filander Funes
y Alfredo Jiménez
Actor: Alfredo Jiménez
Cultisimo
Grupo Teatreros de Orilé
Direccion: Mario Morales
Masigiiere
Autor: Eugenio Hernandez Espinosa
Companla Rita Montaner
Actor: Carlos Garcia
Direccién: Trinidad Rolando
Remolino en las aguas
Autor: Gerardo Fulleda Ledn
Compadia Rita Montaner
Actriz: Trinidad Rolando
Direccién: Tony Diaz
Wemilere
Grupos: Oriki
Los Pasos Perdidos
Talticpac (El Salvador)

La fiesta de los muertos
Grupo Anaquillé
Direccion: Yulky Cary
Pintura viva
Performance del pintor Miguel Angel
Ramirez y el grupo musical Talticpac.
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FOTOS ISMAEL

» 1 La venganza de Medea. CompaiiialRita
Montaner

* 2 Inauguracion de la exposicion fotografica
colectiva; Rito y Representacién

* 3 Pintura viva. Talticpac. E| Salvador,
* 4 Obba. Grupo Taller Comunitario.
*5 Momento del Evento Tedrico

+ 6 Taller: Ritual de la memoria”, de Gerardo
Fulleda Leén (Compaiiia Rita Montaner).

»7 Taller. Cuadro devida yorubay jerarquizacién
de los elementos naturales en el intérprete”,
de Mario Morales (Teatreros de Orilé).




UNA MANERA DE ENFRENTAR

EL DEVENIR

Lanoche del 7 de diciembre de 1980, un muchacho negro de sélo 18 afios, se
la past escribiendo. De un tirén terminé uno de aguellos “cuentos’ que &l
llamaba "didlogos”. Lo titulé La muerte diaria. El tema: un joven negro y su
familia, aburridos de la cotidianidad: muerte diaria. El joven -quien si ests
comprometido en |a lucha contra Batista- quiere irse a Ia Sierra Maestra Esta
fue la primera obra de teatro escrita por Gerardo Fulleda Leén. En ella ya se
mostraban sus condiciones como dramaturgo en ciernes. En el tema hay,
curiosamente, algunos puntos de coincidencia con Betiin.

Fulleda es un hombre de talento, pero también de suerte, Ese primer texto io
envié a Lunes de Revolucién y fue publicado (junto a una obra del entonces
también novel lgnacio Gutiérrez: Joaquin el obrero) por mediacion de Virgilio
Pifiera, quien -aunque no lo conocia personalmente- ya le habla incluido dos
poemas en el mismo periédico, en la seccion "A partir de cero”. Al leer La
muerte diaria, dicen que Pifiera exclamd: Ademés de poeta, es dramatur-
go" Al poco tiempo sali6 a la uz el primer y tnico poemario suyo: Algo en /a
nada (Ediciones El Puente, 1964)

Lamuerte diariafue acogida por el movimiento de aficionados y se estrené en
LaHabana porel grupode la Escuela de Comercio. Luegose presentden Santa
Clara, Cienfuegos, Camagley, Santiago de Cubay otras ciudades. Con el aval
de esa obra publicada y estrenada, el joven Fulleda ingresa en el Seminario de
Dramaturgia

Luego Fulleda, en diferentes ocasiones, ha referido sus refaciones con los tres
llamados dramaturgos de transicién. Con Carlos Felipe, a quien admira, llegd
a tener una relacion afectuosa. Rolando Ferrer le brind6 una amistad mas
cercana y a ¢l le agradece sus consejos criticos, Virgilio Pifiera siempre lo
reconocié como dramaturgo y lo citd en ocasiones.

Sin duda, Gerardo Fulleda Ledn ha llegado a ser uno de los dramaturgos més
significativos de la generacién que se da a conocer después del triunfo de fa
Revoluciény haseguido unatrayectoria creadora que loemparienta con el resto
de sus miembros. Ese grupo tiene como caracteristica la diversidad de sus
personalidades artisticas a pesar de una formacién comin.

La dramaturgia de Fulleda es miltiple, variada. Las preocupaciones inheren-
tes a su sensibilidad como creador estan presentes, de una manera u otra, en
casi todas sus obras. Pasando una ojeada entre las mas significativas,
podemeos ver que ha cultivado el drama histérico -Los profanadores (1976),
Azogue (1979), Placido (Premio Teatro Estudio 1982)-, el teatro para nifios y
jovenes -como la muy premiada y representada Ruandi (1977)-; una comedia
sentimental -Provineiana (Premio La Edad de Oro, 1985}- una tragicomedia,
especie de épica de aprendizaje, signada por la magia y la poesia -Chago de
Guisa (Premio Casa de las Américas, 1989)-, y el teatro dramético. Con La
querida de Enramadas (1981) nos aboca a |a teatralizacién de un momento
de crisis de la Republica a comienzos de los afios 50.

En la obra de Fulleda Ledn esta siempre el sentido de Io histérico, no stlo en
sus dramas, sino en el resto de su obra que nunca carece de historicidad. Es
el soporte que le sirve al dramaturgo para situar y tender los lazos significantes
entre el pasado, el presente y el futuro. Esto no le impide desarrollar otras
vertientes de su quehacer, en el que la magia y la ritualidad aparecen
enfrelazadas a otros discursos existenciales y filosdficos que expresan la
complejidad planteada por el ser caribefio.

Es interesante destacar como los contextos histéricos en que Fulleda sitia sus
obras casi siempre son momentos de crisis. En la historia, como en el teatro,
lacnsis, elinstante deagudizacion delconflicto, esloquehace avanzariatrama.
Se muestran con claridad contradicciones importantes no sélo para los
personajes, sino en muchos casos para la nacién. Recordemos Placido, que
se ubica en un momento histérico en el que las contradicciones de raza, clase
(esclavitud) y nacién (independencia) afloran con fuerza en la sociedad cubana
y se expresan en la crisis de la llamada Conspiracion de la Escalera.

En La querida de Enramadas, la corrupcion y las contradicciones de la
Replblica estallan y sabemos que algo va a suceder. Igual ocurre en Betin,
que se desarrolla en visperas del triunfo revolucionario.

Al dramaturgo le interesan esos momentos de crisis, precisamente para
mostrar el impacto de las mismas en el comportamiento y el destino de sus
personajes, Esta representacion de la crisis histérica no puede ser abstracta y
debe, como dirfa Lukdcs, "atravesar las relaciones humanas”.
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Betin se desarrolla a fines de 1958. Con una estructura de doce escenas, el
autor 1a sitda en dos espacios; Ia familia y la calle, la ciudad. Los sucesos y los
persanajes mismos estan organizados de manera tal que éstos actian en uno
uotroespacio ose muevenen ambos, y Leandro -eljoven Betin-sirve deenlace
entre ellos y la familia

Merece la pena destacar el tratamiento de la familia, en este caso negra, de
obreros -gente pobre tratando de salir adelante-, muy diferente al que se le da
en otras obras de nuestra dramaturgia, comoen Pifiera o Estorino, por sélo citar
adoscreadores que hantocado este tema de una manera recurrente. Lafamilia
burguesa o pequefioburguesa es mas cerradaen simisma por latradiciony una
mayor solvencia econdmica que le confiere mas seguridad y autoridad sobre
sus miembros. Al triunfo de la Revolucidn aparece ya en una relacién mas
dindmica con el medio y los acontecimientos histérico-sociales y luegoincluso
pierde su protagonismo en la dramaturgia mas reciente, en que otras institu-
ciones de |a sociedad a dejan en un plano menor de importancia.

En Betiin se observa el punto intermedio. La familia es todavia el centro, pero
su relacién con los acontecimientos politicos y sociales y conla vida defa calle,
de la ciudad, es muy estrecha. La acosan, la amenazan y |a invaden de una
manera muy agresiva, Quizas esto sea debido a la precaria situacion econd-
mica quela hace masvulnerable y dependiente de lo coyuntural. Sus miembros
estan obligados muchas veces a buscar el sustento muy temprano, como es el
caso de Betlin. Estos personajes se ven involucrados y comprometidos a actuar
ante la inminencia de los sucesos.

En el propio espacio familiar tenemos a la tia que sale a la calle y que en ofros
tiempos ha participado en las luchas estudiantiles, lavecina chismosaque tiene
relaciones con el ejército de la dictadura; la mujer del tio, santera, que se ve
involucrada por su marido comunista, Aristides Falcon, el sofiador. Son
personajes dela familia pero, al mismo tiempo, estén ligados al mundo exterior
en una situacion extrema que es, para cada uno de ellos, de vida o muerte.
Porotro lado, la ciudad irrumpe aqui como personaje central. Desde el prélogo
estd esa omnipresencia. Hay un contrapunto entre los personajes de a familia
y los que dan voz y protagonismo a la ciudad y a los escenarios acotados por
elautor (aires libres, Parque Central, aceras, calles), quienes aparecen séloen
ese ambito: Evaristo, el delator; Martinez, el teniente de Ia Policla; el Cesante,
el Empleado; Tamakun y Natacha -los "artistas cubanos'-, el Yerbero; Virgen,
la prostituta, y el resto delos que aparecen en el prostibulo (que tambiénes parte
de la ciudad). El propio Betin, por su condicién de limpiabotas, se mueve
necesariamente en ese mundo.

Gerardo Fulleda Ledn es un dramaturgo de oficio, duefio de sus recursos
técnicos y expresivos. Lo ha demostradoen el restode sus piezas y este rasgo
aparece en Betun, que es una obra de madurez. En cada escena se van
perfilando los personajes y |a atmosfera de tensién mediante la eficacia del
diglogo. Los conflictos familiares y personales crecen, se acumulan y van
alimentando el gran conflicto en el que se debatla toda la sociedad cubana en
aquel momento. E| habla popular -que, en este caso, me parece més adecuado
llamarla cotidiana- se enriquece con la incorporacion de canciones que
introducen el elemento poético (una constante del autor), en un texto
pretendidamente realista, de la manera mas eficaz.

La lectura de Betiin nos revela algunas claves de nuestra idiosincrasia, y, por
qué no, de nuestra manera de enfrentar el devenir y actuar sobre la realidad,
para entender lo que past después y lo que pasaré el personaje central, quien
-compelido siempre por los sucesos que se desarrolian vertiginosamente- se
ve obligado a actuar y cree que puede ser el héroe, Pero se convierte en
antihéroe No sabemos si fue delator o no. El eligié sobrevivir y lo logré, pero
no sabemos a qué precio.

En esta obra, como en otros importantes textos dramaéticos, lo trascendente se
percibe al final, Todo ha cambiado. Todos han cambiado. La tia Memé, como
los personajes de Chéjov y Pifiera, ha cambiado. En la escena del prélogo, el
Yerbero, quien da voz a la ciudad, Ia invita a participar. "Yo no he ofdo nada.
Yo no he visto nada. Yo no digo nada’, dice ella y simbdlicamente compra un
solo gajito de albahaca

Alfinal, la ciudad, através del mismo Yerbero, la interrogade nuevo: Lo vitodo,
lo he oldo todo. Déme algo de todo. ; Qué quiere que le diga?”

Siempre es as!, siempre serd asl. Y el mafiana, como dijo el soflador Aristides
Falcén, "seré como quieran hacerlo los hombres que lo vivan®

* Inés Maria Martiatu Terry.
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“si es que estamos sofando, que sofiemos hasta que nos
convenza nuestro sueno”

Gabriela Mistral

“si pierdo la memoria, qué pureza”
P. Gimferrer

“Sihemos hecho progresos; siaquellas gentes valian masque
éstas o silas revoluciones han dejado las cosas en el mismo
estado”,

W. Shakespeare

Para Nené y Lilia y Ta Mercé

Obra en un prélogo y doce escenas
PERSONAJES
(Por orden de aparicion)

MEME FALCON. 53 afios, tia de Leandro (Betiin).
YERBERO. Hombre de edad indefinida.
LEANDRO FALCON. Bettin, 16 afos que parecen mas,
TACITA RAMIREZ. 39 arios, vecina de Memé.
TATO. 18 afos, amigo de Leandro.

NATACHA DEL PESO. 27 anos, “artista" cubana.
TAMAKUN. 41 afios, mago y “artista” cubano.
PORDIOSERA. 65 afios.

CESANTE. 45 arios.

EMPLEADO. 39 afios

EVARISTO MESA. 48 arios, procurador.
GABRIEL. 21 afios.

TENIENTE MARTINEZ. 55 afios.

ELIGIA ANAYA. 40 afios, tia politica de Betun.
ARISTIDES FALCON. 56 afios, tio de Betun,
LIBERTAD. 51 afios, duefa de un burdel.
PATRICIA. 38 aiios, prostituta.

VIRGEN MARIA. 30 afios, prostituta.

PICKEN CHICKEN. 35 aiios, chulo.
MORTADELLA. 32 afios, socio del Picken.

Lugar de accion: en la ciudad de La Habana.
Epoca: Diciembre de 1958.

PROLOGO

Escenario vacio. Bullicio creciente del tréfico de ciudad que
amanece. En un momento determinado aparece Memé. Cruza
el escenarno con su jaba de mandados; viene cansada por el
peso que carga y los afios. No es una anciana sino una mujer
luchadora y agotada por la vida que lleva. De pronto, se
comienzan a escuchar sonidos peculiares de sirenas de
microondas policiales, que parecen venir de todas partes y de
diversos carros. Sube y sube el sonido hasta hacerse insoste-
nible e imponerse a todos los dema4s ruides. Memé ha quedado
como fijada al suelo y mirainquieta a todos los lados. Ruidos de
frenos y portezuelas de autos que se abren y cierran de un tiron.
Memé cierra los ojos y se persigna. Silencio general

YERBERO. (Apareciendo.) Vaya, mi casera:
Yerbero. Albahaca
pa limpiar su casa.
Abrecamino
pa' aclarar su destino.
Higuereta pa’ el mal,
buena receta.
Vaya casera, compre un ramito para su desenvolvi-
miento, barato.
MEME. Déme un ramito de esto.
YERBERO. ;Uno?
MEME. No es para hacer un monte.
YERBERO. Orita esto es lo Gnico que vamos a tener para...
(Hace seiias de comer.)
MEME. Yo no he oido nada.
YERBERO. Mire, gracias a hojas de esto, al honorable sefior
aun no... (Hace seflas de colgar.)
MEME. Yo no he visto nada. Cobre.
YERBERO. Oiga... ; Y qué le parecio lo de...? (Hace sefias de
un rato.) ;No me va a decir que tampoco...?
MEME. Yo no digo nada. Gracias. (Hace por irse.)
YERBERO. Oiga, casera... Que tenga mucho desenvolvimien-
to, mucho, para que se le aclaren los sentidos.
MEME. Mire... jSo fresco! (Sale.)
YERBERO. (Mientras sale.) Vaya, mi casera:

Yerbero. Albahaca

pa' limpiar su casa.

Abrecamino

pa’ aclarar su destino.

Higuereta pa' el mal,

buena receta.

ESCENA|
Sala de Memé.

MEME. (Entra dando albahacasos por los rincones.)
iDesenvolvimiento, desenvolvimiento, desenvolvimien-
to! jArriba, Leandro, arriba! Ya el sol quema los tejados
y 10 pegado a las sabanas como las sanguijuelas a la
sangre. ;Vamos, no rezongues mas y ponte en pie!
Vamos, muchacho, vamos. Dios mio, qué lucha... jQué
lucha!

LEANDRO. (Hecho un amasijo en un catre.) jHum!

MEME. Bien me quedaria todo el santo dia sin hacer nada,
echandome fresco en unsillon. jBah, mentirosa, Memé
Falcon, mentirosa! Eltrabajo. muchacho, el trabajo nos
alienta a vivir mas que los suenos. Arriba, no me lo
hagas repetir, Leandro.

LEANDRO. Ya, Memé, ya.

MEME. "Ya, Memé, ya". Y si doy una vuelta por la cocina, te
viras para el otro lado y... jcataplun!, se durmié la
marmota. (Pausa.) Miren... miren estos tomates, mas
raquiticos que los muchachos de la Beneficencia. |Y a
precio de orolalibra! No te lo digo mas, Leandro. Nunca
serviras para nada: Canchanchén o pordiosero. Dios
noslibre de semejante cosa. ; Qué diria tupobre madre,
ella que queria verte maestro o... médico? jPobrecita’
¢Con qué contaba la gallina para darle carrera a su



polluelo? Pero, bueno, bueno, sofiaba, sofiaba con
es0... Y t0, t0 ahora quisieras pasarte la vida sofiando
con vaya a saber uno qué.

LEANDRO. (Ya levantado.) ;Y mis zapatos, Memé?

MEME. Se los llevé a Mario; mariana los tiene. Medio sueldo
por las dos media zuelas y los tacones. Le zumba el
mango. No pongas los pies en el suelo acabado de
levantarte, muchacho.

LEANDRO. No tengo nada mas que ponerme. (Recoge el
catre.)

MEME. Coge los tenis.

LEANDRO. |Tia!

MEME. ;Pretencioso? Es como para morirse de risa. i No
quiere el sefioritoponerse los de charol queestan enlas
vidrieras del Encanto?

LEANDRO. Es que estan rotos. (Comienza a vestirse.)

MEME. Rota va a amanecer tu cabeza un dia. jAy, cuando te
vuelvasa escapara jugar pelota conesos mataperros...!

LEANDRO. Tienen mas de un afio.

MEME. ;Y qué, a ver? Ojala cumplieran mil. Anormal es que
no sea asi. Tenemos que ser mas cuidadosos que la
hormiguita de los cuentos... ;oiste?

LEANDRO. Pues yo debo tener sangre de alguna hormiga
brava,

MEME. Mira...!

TACITA. (Entrando.) jBuenos dias! ;Se puede?

MEME. Mejor pregunte si puede sentarse, Tacita, porque ya
esta adentro.

TACITA. Ay, Memé, la puerta estaba abierta.

LEANDRO. Un dia me va a ver usted en pelotas,

TACITA. No te preocupes, muchacho. No veria nada nuevo.

LEANDRO. Es que yo soy quien no quiere que usted me vea
asi. jVaya!

MEME. Leandro, no seas falton y ve a lavarte la cara

Leandro sale.

TACITA. Memé, yo solo...

MEME. Si, hija, ya sé que no es que te interese el chisme.
¢ Pero qué culpa tienes tt que los peces te caiganenel
jamo antes que a nadie? Si se descoyunta alguien
desde un quinto piso, ticruzas pordebajo enese mismo
instante; siPerencejo engariaa Sutana, t casualmente
estabas frente a la posada, esperando la guagua,
cuando salia con el venado. jY asi con todo!

TACITA. Ay, Memé, usted lo dird jugando. Yo tengo una suerte
loca para presenciar todas las desgracias. Como esa
de orita en el Canal,

MEME. Ah, eraeso. Oialgo yviungrupo de gente, perome dije:
“Memé, coge por otra cuadra que no estd el horno para
galleticas". Y doblé.

TACITA. Por eso no se enterd de nada. Pues sepa que...

LEANDRO. (Enfrando.) i Hay pan fresco, tia?

MEME. Muchacho, el viejo alimenta mas cuando se tuesta.
Mira la hora que es ytengo que entrar al dichoso tren de
lavado. ; Quiere un poquito de café, Tacita?

TACITA. Si no es mucho pedir...

MEME. Aqui nunca falta, por suerte. Enseguida se lo traigo.
(Sale.)

TACITA. Estds creciendo.

LEANDRO. ;Iba a quedarme enano, sefiora?

TACITA. jMuchacho! Por esa lengua suelta muchos amane-
cen con la boca llena de hormigas.

LEANDRO. Yo nada mas hablo lo que sé.

TACITA. Puesojala nosepas muchopara queno te pase como
a Felipito...

LEANDRO. ...;el hijo de la comadrona de tres cuadras mas
arriba?

TACITA. El mismo... Ah, ¢ pero es tu amigo?

LEANDRO. De hola, hola, quiay, quiay. Es mayor que yo.

TACITA. Pues, alégrate, asi no te veras envuelto en las
investigaciones.

LEANDRO. ;Rob0 algo?

TACITA. Frio.

LEANDRO. {Cayo preso por...!

TACITA. ...puso un petardo.

LEANDRO. No juegue.

TACITA. ;Jugando? Ahi esta tirado en la cuneta del Canal.

MEME. (Entrando.) Muchacho, vas a romper la Unica silla
sana. Cuando aprenderas a no chocar con todo lo que
esté a tu paso. Tacita, no esta muy bueno que digamos
pero...

TACITA. Se agradece de todos modos. Yo no puedo vivir sin
esta segunda toma.

MEME. ;Y a este qué le pasd? ;Qué anima sola viste?

LEANDRO. Nada, tia, nada.

TACITA. Se puso asi con lo de Felipito. ¢ Usted me oy6, no?
i Pero quién iba a decir que ese muchacho andaba en
esas cosas? Con un buen trabajo, una familia decente
y €n es0...

MEME. Ah, vaya.

TACITA. Si usted lo ve, Memé. Esta todo lleno de sangre. La
cara apenas se le reconoce. Tiene sus partes afuera y
estdn como... jmachacadas!

LEANDRO. (Conteniendo la arcada.) Disculpeme. (Sale.)

TACITA. jQué sensible es este muchacho!

MEME. Y qué dura es usted, Técita, qué dura,

TACITA. En estos tiempos tenemos que volvernos asi, sino,
¢como sobrevivir? Unos cuantos poniendo la cosa
mala...

MEME. ..y el generalisimo exprimiéndonos a todos.

TACITA. A todos no, a ésos. ;Qué va a hacer el hombre si
quieren tumbarlo del poder y ponen bombas como
€s0s..?

MEME. ;Y usted vio cuando la puso?

TACITA. Pues si, es decir, lo vi por la persiana. Cuando la
perseguidora par6 en la esquina, lo bajaron y uno le
puso el otro petardo que sequro iba a utilizar...

MEME. ; Usted es Candida o Inocenta?

TACITA. Yo soy T4cita, Tacita Ramirez, para servirle a usted,
Memé. Pero creo en las autoridades de esta Isla...

MEME. ...y en el dinero que saca su marido en el gremio de los
dZucareros...

TACITA. . que gana, Memé, que gana. Bien que lo suda.



MEME. Ya lo sé, Tacita: lo suda. jSanto sudor que a los
macheteros no les alcanza para las deudas y mas
deudas! Y a su marido le da buena casa y un caro.

TACITA. A quien Dios se lo dio...

MEME. ...que el "hombre” se lo bendiga...

TACITA. Usted, politicamente, no esta...

MEME. Nome hables deesa cosa, Tacita. jPolitica! Las malas
palabras y las indecencias no cruzan la puerta de mi
casa. Yo no me meto en... jsuciedades!

TACITA. Bueno, yo lo sé....Pero es que usted a veces...

MEME. Recuerdo que soy unserhumano ytengoaiosy pecho
y... Y meto el delicado hasta lo ttime. Disculpa, hija. Tt
no venias por eso solo, ;no?

TACITA. No. A decir verdad, si. Queria decirle que lo que le
prometi con Leandro, de...

MEME. jAy, mi hija! ¢ Td naciste un miércoles, no?

TACITA. Ay, Memé, perdone, yo...

MEME. ...; qué mas querias?

TACITA. ;Yo? Nada... Bueno, es decir... ; Usted podia hacer-
me un prestamito de...?

MEME. Mujer, a estas alturas del mes.

TACITA. Son diez pesos nada mas.

MEME. Y diez més que no tengo.

TACITA. Usted sabe que yo se lo pago puntual,

MEME. Pero yo no puedo acostumbrarme a hacer esos
negocios de créditos y... con el cinco por ciento de
gabela... {Tu sabes!

TACITA. Se los pago, al diez por ciento.

MEME. Bueno, de ser asi. Este dinerito lo tenia para pagar el
plazo de... pero bueno, aqui tienes. (Le entrega dos
biletes.)

TACITA. Se lo agradezco mucho, Memé, mucho. Y ahora no
le robo mas tiempo. Quiero ver si saco un tumo en la
peluqueria. |Ni sé para qué! Ay, no se puede seguir
viviendo asi, en este sobresalto. Qué ganas tengo de
que todoesto pase, qué ganas. Para fiestar como antes,
mi vieja, como antes. Y la dejo ahora. Hasta mas ver.

MEME. Hasta luego, hija. (T4cita sale.) El afén de aparentar
arrastra mas que la vergiienza. Y la necesidad conven-
ce mas que... |Vida de basura!

LEANDRO. (Entrando.) Ya se fue esa mujer...

MEME. Esa sefiora, Leandro, esa sefiora. No hay que ser
groserocon nadie. La groseria crea habitoy hedor. ; Se
te pas6? Toma esta mandarina para que se te compon-
gael estdmago. ; Ves como tengo razon cuando te digo
que enla calle hay que andarcomo los monitos sabios?
No ver, no oir, no hablar. Y si se pudiera, ni respirar
siquiera, para que no nos asfixie el aire que envenenan
€505,

LEANDRO. Segiin tio Aristides, lo que hay es que cambiarlo
todo.

MEME. Sigue, sigue repitiendo las locuras de tu tio, ese...
jBuena pieza!

LEANDRO. Voy andando, tia.

MEME. Oye, no sofiaste con ningln numero.

LEANDRO. No, tia, pero... ; usted suefia en colores?

MEME. Yo sélo tengo pesadillas.

LEANDRO. Pues, mire, anoche sofié en colores y todo. {Si!
Con una casa grande, con muchas arecasy flores.. Y
usted, usted estaba sentada, meciéndose y meciéndo-
se... Cuando entro yo con mil pesos en la mano.

MEME Vaya, quién ira a morirse.

LEANDRO. Si, y recuerdo que le dije: "Tome, tia, para que un
dia compre los mejores tomates del mercadoy para que
no se queje mas de que yo rompo todo y soy tan griton
y no piense que no la quiero...

MEME. .. .Idiota.

LEANDRO. Tia, tia... jesta llorando?

MEME. Es la resina de la mandarina... estan para botarlas.

LEANDRO. Eso, eso hizo con el dinero,

MEME. ;Ja! ;Lo boté? ; Mil pesos? Con la falta que me hacen.
¢ Botarlos? jJa! Nien suefios eres practico, muchacho,
ni en suefios.

LEANDRO. Pues lo hizo y se puso tan mal que me desperté.

MEME. No me gusta tu suefio. jBah! Me lo contaste antes de
las doce, no se da. ; Viste algin nimero?

LEANDRO. No, es decir, si, creo que si... pero.. no me
acuerdo, tia.

MEME. Sies lo que digo. Tiene un suefio claro en visperas de
la loteria y o olvida. Anda, vete a trabajar, que ya estoy
tarde... Yalotuyo...;eh?A cienleguas de donde iraron
al muchacho. jPobre madre!

LEANDRO. (Coge uncajén de limpiabotas deun rincén.) Hasta
la nochecita, tia. (Sale.)

MEME. Billete. ; Qué nimero sera en la cabala? ;Y "presa-
gio"? Presagio...

ESCENAII
Banco delParque Central. Tato selimpia los zapatos enel cajon
deLeandroy éste lee uno delos periddicos que vende su amigo.

LEANDRO. No quise llegarme, te lo juro, Tato, por ésta. Sali
de casa y me dije: “A lo tuyo, Leandro”. Y cuando me
vengo a dar cuenta, estoy alli y frente a...

TATO. jAh, ti1 estds loco!

LEANDRO. Pero es que éste tenia los ojos abiertos, lo nico
vivoensucara... |Vivos, sil Comodos llagas. Y miraban,
Me miraban, Tato, deveras, desdelo mashondo, desde
alld... Y dondequiera que me pusiera alli llegaban, Igual
que la imagen de San Juan Bosco, igual. Te busca
donde te pongas. Creo que si me vuelvo ahora, van a
estar ahi, abiertos y... culpandome...

TATO. Déjate de eso, compadre.

LEANDRO. Si, es eso, Tato, como si me culparan de... jno sé
qué, pero...!

TATO. Ah, culparte a ti... ;De qué? La culpa la tienen otros y
pronto la van a pagar, t veras.

LEANDRO. ;Tu crees? Aqui dice que...

TATO. Limpiate con esa porqueria. Oye, en semanas se les
acaba el bacalao a éstos.

LEANDRO. ;No? ;Y como ta lo sabes, eh?

TATO. Pues, porque... Oye...; y ti qué?

LEANDRO. Tato, compadre... ;qué pasa?



TATO. Qué pasa, nada, que elque menos uno se figura...(mira
a los lados) anda en lo otro... (Hace sefias de “dar
lengua”.)

LEANDRO. Miren al hombrin, caray.

TATO. No te rias, contra, Yo soy hombre a todo. ;Si!

LEANDRO. Como candela de verdad.

TATO. Bien.

LEANDRO. Vendiendo periddicos a medio.

TATO. jQué jodén! Tan vejigo como eres.

LEANDRO. Ah, ah, que tt no eres ni dos afios mayor que yo.

TATO. Pero ya he estado con mujeres.

LEANDRO. De a fres pesetas y un ratico.

TATO. ;Y qué? Tu ni eso siquiera.

LEANDRO. Tengo novia...

TATO. Si, de dedo...

LEANDRO. ...;No! De dedo no...

TATO. ...;Ya?

LEANDRO. (Niegaconla cabeza.) Pero...esque...note burles,
eh. Sabes, Tato... {No entiendo a las mujeres!

TATO. ;Qué..?

LEANDRO, Que no las entiendo, viejo. Mira, ella me llama al
zaguan fras las matas de jazmines y yo la beso un ratén
enorme, en labocaytodo. Y cuando més entusiasmado
estoy, me aparta y yo creo que viene alguien yno. Y me
dice quela deje, si, queladeje. Pero ahino parala cosa.
Insisto y se pone mal y me dice que no, que ya.

TATO. Y tu, de guanajo, la dejas.

LEANDRO. Imaginate. Va y grita. Voya irme...y me agarra de
la mano, fria. Y yo de memo...";Qué pasa? ;Qué
quieres?" Y sin ton ni son volvemos a lo mismo. Y al
momento ya estoy en las nubes, créeme... ;A que no
sabes lo que hace entonces? Pues si, riete. Vuelve a
decirme que la deje, que me vaya, ahora si... |Y casi
llora! Pero ensequida otra vez el mismo juego. Y yocon
cuarenta de fiebre,

TATO. Y ahi sales corriendo al bafio a sonar el cascabel.

LEANDRO. Ah, viejo, no seas cochino. Esto es en serio.

TATO. ;Y qué? Por lo mismo.

LEANDRO. Tato... ;todas son asi?

TATO. Por supuesto, compay. Por eso hay que domesticarlas.
“Bebe de mi copa, pequena”.

LEANDRO. Ah, Tato...Oye... ; Y eso sera el amor?

TATO. |Oh, abranse las paginas de la novela del aire para
hacerlesllegar austedes laemociony elromance deun
nuevo capitulo...”.

LEANDRO. ...Acaba, payaso.

TATO. .."La accion quedd ayer en el preciso momento enque
el principe Leandro...".

LEANDRO. ...Cala Falcon.

TATO. “...Alias Betun, Betin del negro, se le declaraba entre
suspirosy ahogos a la rutilante baronesa Maria, pichon
de querequeté..".

LEANDRO. Qué pesao eres, compadre.

TATO. Y 1, que comebola... Nunca serds un hombre de
verdad.

LEANDRO. ; Quieres que te lo demuestre?

TATO. jUh! Vas a asaltar un banco.

LEANDRO. Algo mejor, para que veas. Me voy a meter al
ejército.

TATO. ;.Como?!

LEANDRO. Lo que oiste. Voy a meterme a soldado. No es
dificil. Acepto Ia oferta de una vecina que tiene sus
ligues y asi salgo de todo esto, por la puerta grande.
Bueno, es undecir... iSi! Todos los policias y guardias
rurales no matan a las gentes. Y ya con mi traje y mi
revolver, andaré asi... (Jo hace) ymiraré asao... (lohace)
y... (hace que come y bebe) de gratis. Tendré dos o
tres... (hace seflas de mujeres) con... (hace sefias de
dinero) ...zapatos limpios y por otros. Ya me veras: el
cheche del barrio.

TATO. Superman en persona.

LEANDRO. Y dilo. Cuando me vean aparecer por una esqui-
na... jChazén! La gente se pondra a temblar y...

TATO. ... y te ensuciaran el traje de mierda.

LEANDRO. |Oye!

TATO. Ya sé por qué te miraban asi los ojos de aquel
muchacho.

LEANDRO. Tato, estaba bromeando, compadre. Ni loco yo...
¢ Tu crees que yo podria llegar a...?

TATO. Claro, eso es mas comodo... ;no? Asi se empieza. Te
veo luego.

LEANDRO. Tato! ; Tt no estas bravo conmigo, eh? jTato!

TATO. {Vaya, la prensa, conlas ultimas noticias, vaya! (Sale.)

LEANDRO. Qué clase de comemierda mas grande soy.

ESCENA Il

Aire Libre del Prado. Tamakun, Natacha, un Cesante, una
Pordiosera y un Empleado.

NATACHA. (Da los acordes a su guitarra y comienza a cantar
su “ranchera”)

Los celos me estan matando
y me llego hasta tu celda
para ver si tras las rejas

aun me sigues traicionando.

TAMAKUN. (Preparando aros.) jCon animo, Nati, con animo!
jArriba!
NATACHA.
Tu me acabaste la vida
y le di de cuchilladas
a la vil que me robaba
el motivo de mi dicha.

Mas no sé si por salvarme
0 porque mucho la amaste
has dicho que t( la mataste
para dejar de engafiarme.

Por eso vengo a tu celda
a implorarte que confieses
que soy la sola culpable

y asi no te vayas con ella.



TAMAKUN. Adelante con la funcién, ya hay publico.

NATACHA. Qué publico ni qué ocho cuarto. El almuerzo
también lo tenemos en el pico del aura,

TAMAKUN. Orita se mejora esto. jAnda!

NATACHA. (Entra Betun.) Si, sobre todo con |la nueva presen-
cia. La pata que le faltaba al catre.

TAMAKUN. Vamos, vamos. (A los presentes.) Sefioras y
sefores, nifios y ancianos. Aqui estamos, como todos
los dias, en este paraiso terrenal del tropico, frente al
apotedsico y religioso monumento del Capitolio Nacio-
nal, fulgurante copia, y aln mejor, del de “guasintén”,
para ofrecerles la labor de los artistas cubanos. Ante
ustedes quien les habla, el musico, mago y comecan-
dela: jTamakun, elvengador errante! Acompariado por
la eximia compositora, adivinadora y bailarina clasicona
yexoticacantante...jNatachadel Peso! {Quiencantaen
tres idiomas sin que ninguno se parezca al otro! De su
propia inspiracion acaban de escuchar el primer nime-
roqueles ofrecemoseste mediodia, el corrido-ranchera
intitulado: De cuchilladas, que tantos éxitos ha obtenido
en teatros y carpas de América del Sur, del Norte y del
Este.

PORDIOSERA ;Y ena Central, mi hijo...?

TAMAKUN. Alli no, sefiora, nevaba mucho cuando pasamos

por alld. Y decidimos embarcarnos a Esparia a cumplir otros

contratos europeos.

PORDIOSERA. Hum... {Vaya!

TAMAKUN. Y ahora, un momento refrescante del bel canto.
jAdelante, estrella!

NATACHA
La dona inmovile
cual pluma al vento
cherche la cosa que no la invento
Un automévile, dos automaviles,
tres automaviles, ah, y un camion.

Ah, y un camion,
TAMAKUN. ;Coro, coro, coro!
NATACHA.

Dofa Panchivira

se cortd un devido

con la cuchivira

de un zapateribu.

Lo repite con Tamakun en tiempo de rumba. Primero nommal-
mente y luego a medida que avanza la escena siguiente, como
imponiendo su ritmo a los textos y viceversa. Todo se vuelve
cantable y bailable: se relentan, se apresuran, se detienen y
contintan.

PORDIOSERA. (A nadie en particular.) Son buenos... ;No es
verdad?

CESANTE. Bueno, por lo menos te hacen olvidar la realidad.

EMPLEADO. Lo que son un par de descarados. Que salgan
a frabajar decentemente.

PORDIOSERA. ;A donde, mi hijito? ;Donde hay trabajo
decente en este pais?

EMPLEADO. Sefiora, en los muelles hay mucho que cargar,

CESANTE. Alli me dejaron cesante hace tres meses.

EMPLEADO. Usted se lo habra buscado.

CESANTE. Mire, lo tnico que me he buscado en la vida son
callos para las manos.

EMPLEADO. Los pobres siempre han sido muy inconformes.

PORDIOSERA. Y los medio pelo muy arrastrados.

EMPLEADO. Oiga, seriora, respéteme, que no le he faltado.

PORDIOSERA. Y atrévase.

EMPLEADO. Seriora, usted no sabe con quién esta hablando.

PORDIOSERA. Ay, qué susto. Si quieres, me subo la saya.

EMPLEADO. Mire, sefiora, no se juegue conmigo. Yo soy...

PORDIOSERA. ; ...de la Secreta, hijito?

CEBANTE. Seguro.

PORDIOSERA. Hey, miren para acd. jHay chivo sobre la
mesa!

EMPLEADO. Qiga, 0iga, seiora. ; Qué insinua usted? Yo soy
un hombre decente.

PORDIOSERA. /Y es que un agente de la Secreta no es
decente?

CESANTE. Es un ciudadano muy respetable de este pais.

EMPLEADO. Yo... trabajo ahi al doblar. (A Betin.) T me has
visto, muchacho.

Betun asiente.

PORDIOSERA. Alli gana una barbaridad de dinero, ;no?

LEANDRO. Siempre me deja buena propina.

CESANTE. Y por supuesto, tendra su busquita con lo otro.

EMPLEADO. Yo soy un hombre de mi casa...

PORDIOSERA. ...con perro sato y canario...

CESANTE. ...y hasta dos nifios, muy monos ellos...

LEANDRO. ...uno es bisconeao.

EMPLEADO. Pero no me meto en nada. Soy un hombre
pacifico.

LEANDRO. De lo tnico que le he oido discutir es de pelota.

EMPLEADO. Y soy cristiano: catélico, apostélico y romano.

PORDIOSERA. Y los domingos hace su tarea de hombrecito
con la mujer.

CESANTE. Y todas las mafanas se levanta, dandole las
gracias al Sefor.

PORDIOSERA. Bajo su techo todo estd en calma.

CESANTE. Todo ocurre lejos.

PORDIOSERA. En la China.

CESANTE. En Inglaterra.

BETUN. ;O en el barrio de mas alla?

Entra un transetinte. Cesa el baile y la masica.

EMPLEADO. Estabuenoya, eh. Yono soylamona de ustedes.
A mi nadie tiene que culparme de nada. {Nadie! Mien-
tras que a ustedes si. ;Si! Ustedes, eltizne y elasco de
esta ciudad. Esto estaasipor ustedes, por ustedes. No
sehagan. Porque no quieren aceptarquesean otroslos
que manden, coman bien y vivan mejor. Porque se
sacrifican, si, nos sacrificamos trabajando duro. Noes
ningdn regalo del cielo. Y ustedes todo lo critican, lo ven
mal, protestan. jChurrosos! Molestando a las personas
decentes de la mafiana a Ia noche.



CESANTE. ;No le sobra un trabajito, sefior, aunque sea de
puching-bag?

EMPLEADO. ...ensuciando las aceras...

PORDIOSERA. Un centavito siquiera, aunque sea prieto y sin
vuelto.

EMPLEADO. .. afeando los parques...

LEANDRO. Le limpio, sefior, le limpio el pecho, el carro; le
limpio el culo, sefior.

EMPLEADO. Con una ametralladora yo mismo los barreria a
todos, a todos... jA todos!

Silencio.

TRANSEUNTE. Vamos, célmese, buen hombre, cdlmese.
Han estado bromeando con usted. ; No es asi? (Nadie
responde.) ¢ No se da cuenta? Vamos, serénese.

EMPLEADO. Anoche no dormi bien, sabe, no dormi bien.

TAMAKUN. (Pasando la gorra.) Cooperen con el artista cuba-
no, cooperen. Gracias, cooperen con cualquier cosa.
Muchisimas gracias.

Todo el mundo va abandonando la escena como puede.

TRANSEUNTE. (A Betun.) ; Puedes limpiarme, muchachén?
LEANDRO. Con mucho gusto. jA sus érdenes!
TRANSEUNTE. Qué penoso todo esto.

LEANDRO. Si.

TRANSEUNTE. Asi nunca este pais va a salir alante.

LEANDRO. Hum...

TRANSEUNTE. Hace falta que esta situacién cambie pronto.
iNo crees?

LEANDRO. No...

TRANSEUNTE. ;Que no lo crees...?

LEANDRO. Bueno, no... es decir... jNo sé!

TRANSEUNTE. Muchacho, pero muchacho...

LEANDRO. ;Qué pas6?

TRANSEUNTE. Nada. Yo soy el desubicado, Enla Aduanaes
igual. Pelota y mujeres. No existe otro tema. No pasa
méas nada en esta Isla caliente. Tendrias quetrabajar alli
para comprobario,

LEANDRO. Me gustaria. jClaro! No quisiera pasarme la vida
en esto.

TRANSEUNTE. ;Qué edad tienes, muchacho?

LEANDRO, Acabo de cumplir 16, pero si se fija aparento més.

TRANSEUNTE. Debias continuar tus estudios.

LEANDRO. Qué mas quisiera yo... pero, total, el bachillerato
esmuylargoycaroy... alfinal eres bachillery mas nada.

TRANSEUNTE. Comprendo, comprendo. ; Como te llamas?

LEANDRO. ; Yo, sefior? Leandro, Leandro Cala Falcon.

TRANSEUNTE. jNo...! ;Falcon? ;De Santiago?

LEANDRO. (Tras afirmar.) ; Conoce a mi familia, sefior?

TRANSEUNTE. A casitoda, muchacho, casitoda. Vaya, vaya.
Yo soy también de alla, compay. Ah, muchacho, con el
“vaina” de tu tio Aristides he tomado mil veces cerveza
por ahi. Buena gente y mejor tipdgrafo.

LEANDRO. Eso dicen.

TRANSEUNTE. Por cierto... ; Sigue por Oriente en la zafra?

LEANDRO. Creo queesté por Pinar... enla cosecha de tabaco.

TRANSEUNTE. Qué bien. Cémo no voy a ayudar a salir alante
a un sobrino de un viejo... jcamarada!

LEANDRO. ;De veras?

TRANSEUNTE. (Dédndole unatarjeta.) Cuandoquieras, liégate
por ahi y pregunta por mi.

LEANDRO. (Leyendo.) ; Evaristo Mesa, procurador?

TRANSEUNTE. Mejor por “Eva", el procurador, Eva Mesa. Mis
compaiieros son unos jodedores.

JOVEN. (Acercdndose.) ; Tienes un chance después, Betln?

LEANDRO. Como ve,a mi también me joden. Enseguida estoy
contigo, Gabriel.

GABRIEL. ;Me presta la candela, sefior?

EVARISTO. Con gusto.

GABRIEL. Gracias.

EVARISTO. ;De compras?

GABRIEL. No, son libros... Novelas, novelas de amor... para
mi novia.

EVARISTO. jAh, qué romantico!

GABRIEL. Creo que mejor me limpio luego, Betun...

LEANDRO. Si ya acabo. Completo, sefior Mesa.

EVARISTO. ; Tienes cambio?

LEANDRO. No, pero deje, va por la casa...

GABRIEL. A mi no me llega.

EVARISTO. De ninglin modo, voy a llegarme al kiosco a
comprar cigamos. Ya vuelvo. (Sale.)

GABRIEL. jHuh! Me dio mala espina ese hombre.

LEANDRO. Parece de confiar.

GABRIEL. Betun... ;yo soy de confiar?

LEANDRO. No jodas, Gabriel, casi te crias ahi con uno,
estudias Comercio y estas en...

GABRIEL. (En qué?

LEANDRO. En nada, compadre...

GABRIEL. ; Tt lo has podido comprobar? ; Te lo he dicho yo?
¢Y si estoy en lo otro?

LEANDRO. A i no te creo capaz de... No.

GABRIEL. ;Y por qué no? Undiayy otro pueden afirmar a uno
enlo que cree. Pero también puede llevarte a cambiar
de ideas.

LEANDRO. jNo! Contra, Gabriel, yo creo en...

GABRIEL. ;Y qué haces porello...?

LEANDRO. Eso no, yo...

GABRIEL. No te metes en nada... como Felipito. El ya no
estaba en nada. Se cans6. Ni paredes pintadas, ni
reuniones, ni mas preocupaciones... Sin embargo, al-
guien lo reconoci6 y...

LEANDRO. Entonces... |Es inocente!

GABRIEL. ;Inocente? Aqui nadie lo es, Betan. Simplemente
estas a favoro encontra. La cabalgata sigue aunque te
quedes sentado. Te arrastra... ; Te pones el disfraz de
espectador o participas? Hay caretas para todos.

LEANDRO. No te entiendo... Me da miedo...

GABRIEL. Como a todos. Qué creias. Tengo dos perennes.
Uno casi una pesadilla: que me apresen, me aprieten y
delate un sitio, a un amigo...

LEANDRO. Gabriel...

GABRIEL. Y miedo a no llegar. A no ver como sera elmafana.

LEANDRO. Y... jcomo serd?



GABRIEL. ;Como serd? {Como sera! Sera... como suefien
hacerlo los hombres que lo vivan.

LEANDRO. jAhi regresa el sefior Mesa!

GABRIEL. Cuidado, ahora...

LEANDRO. Te dije que te despreocuparas, compadre... .Y
esa cara?

GABRIEL. Es detras de ti. {No te vuelvas! Es el mismo policia
de orita y... Se acerca...

LEANDRO. Vete, Gabriel, vete.

GABRIEL. Simeagarra conesto... me va a reconocer, Seguro
me va a reconocer... Tengo que liquidarlo antes...

LEANDRO. iEstas loco!

GABRIEL. St lo entretienes, le quito el arma ...

LEANDRO. Trae ac4 los libros y vete... Corre!

EVARISTO. (Junto a ellos.) Me demoré llamando a... ;Qué
pasa...?

LEANDRO. Damelos, Gabriel, ddmelos.

EVARISTO. Dale el paquete, muchacho, daselo. Pronto.
(Gabriel le da el envoltorio a Betun. El policia ya estd
cerca. Evaristo habla alto.) Y va, a lo mejor alguno de
esos libros le sirve a tus primos, muchacho, son muy
buenos. ;De recorrido, teniente Martinez?

MARTINEZ. Derecorrido! Y usted, como siempre, procurador
Mesa, ejerciendo la caridad cristiana.

EVARISTO Qué remedio, hay que aliviar la desgracia ajena.

MARTINEZ. De paseo... ;con el mayor?

EVARISTO. No, con el sobrino. Saluda, Gabriel, saluda.

GABRIEL. Buenas tardes.

MARTINEZ. Buen mozo, el hombrin. Juraria que nos vimos
hace un rato en... ;no?

EVARISTO. En nada. Seguro alguien parecido. Desde tem-
prano no nos hemos perdido pie ni pisada. ; Quiere un
tabaco, teniente?

MARTINEZ. Si, claro, hombre.

LEANDRO. Con permiso, voy a seguir en lo mio.

GABRIEL. Bettn, si ves a Sonia, que mafiana la veo... (Hace
seflas de “aqui”.) Como a las dos, ;eh?

LEANDRO. S, claro, si.

EVARISTO. Nos ha salido un enamorado de primera. Y no te
olvides de darle un abrazo a tu tio cuando lo veas.

LEANDRO. Sera dado, sefior, sera dado..."Limpia, limpiabo-
tas, limpia”. (Sale.)

EVARISTO. Tranquila la zona... ;no?

MARTINEZ. Tranquila! Tranca eslo que le hacefalta. Enesta
Isla hanregado jiribilla, se o juro. Ahi mismo enla acera
del Louvre hicieron de las suyas casi delante de mis
ojos. No se ria, es en serio. Uno no esta seguro con
revolver y todo, en ningun lugar.

EVARISTO. Cumplir con el deber trae esos riesgos.

MARTINEZ. ; Deber? Tengo unas ganas de tirarlo en casa del
carajo. jTotal! Pase lo que pase, nosotros vamos a
seguir en lo mismo, ahi en el mismo tumbaito.

EVARISTO. Deje que los americanos se metan en la molienda
esta...

MARTINEZ. Que Dios lo oiga.

EVARISTO. ; Cuantas cervezas apuesta?

MARTINEZ. Todas las que usted quiera. Y las pago con gusto
sisu boca dice verdady no se vira. Y bueno, procurador
Mesa, no lo detengo més, sigo en mi marchita.

EVARISTO. Que tenga suerte, teniente.

MARTINEZ. Esa |a tengo siempre, pues si no aparece el que
es, me llevo a otro por sospechoso... y al final todos
terminan contando villas y milagros. Oiga, ya casitodos
estamos en contra de esto. Buenas tardes, tengan.
(Sale.)

GABRIEL. jQué miserable!

EVARISTO. Qué desgraciado querras decir.

GABRIEL. No sé como pagarle. Si no es por usted y Betdn...

EVARISTO. Deja eso. El dia que menos te lo imagines me lo
pagas... Cuando pase todo esto.

GABRIEL. Gracias. (Sale.)

Evanisto queda moviendo la cabeza de un lado a ofro.
ESCENA IV

Cuarto en un solar. Eligia planchando. Aristides y Leandro
toman un café.

ELIGIA. jAy, Aristides Falcon, Aristides Falcon, Falcdn
Aristides! Vas a acabar con mi paciencia. Qué tio
tienes, Leandro, quétio. Ahilo tienes: después de loque
le has contado, se queda sentado con susanta pachocha
y esa idea antojadiza.

ARISTIDES. No es la primera vez que lo hacemos.

ELIGIA. ;Lo oyes, Leandro...7 “No es la primera vez que lo
hacemos...". Y no te cae mal el café y revientas de una
vez como un siquitraqui.

ARISTIDES. Lo resuelves mejor con ir a la primera estacion
que encuentresy..."en mi casa tengo escondido desde
hace un afio y medio...".

ELIGIA. ..y veintiin dias, que llevo la cuenta a buches de
sangre.

ARISTIDES. ..."a un perro comunista’.

ELIGIA. ...que es mi marido.

ARISTIDES. Concubino.

ELIGIA. Ay, Aristides, delante de tu sobrino bien podias decirlo
deotra forma... jQué sé yo! Aplazados, €0, que eneso
es en lo que estamos: dandonos plazos.

ARISTIDES. Hace quince afios, muchacho.

LEANDRO. Qué de tiempo.

ELIGIA. No le hace. No pienso amamrarme a mas nadie en mi
vida... jOficialmente! Con una vez que berree el burro
basta para saber que no canta. ;No es asi, Leandro?

LEANDRO. Bueno, si... creo yo.

ELIGIA. Peronada. El queridisimo “negro rojo" de tutio, mucho
libro de filosofia, mucha plusvalia, mucha...

ARISTIDES. ;Como, como...?

ELIGIA. Plusvalia, bien! ; Qué te crees, que yo estoy sorda
cuando ti comes toda esa vaina con tus compinches?

ARISTIDES. iContra! Miren para eso. Tienes que sentirte
contento, sobrino. En anos de... japlazamiento!... mi
mufiequita ha dicho bien la palabrita. Repitela, anda,
mufequita, repitela.

ELIGIA. Mira, como sigas, te incrusto esta plancha caliente en
medio de la cocorotina. jNegro rojo!

ARISTIDES. A mucha honra.



ELIGIA. jAy! ;Honra? Verglienza debia darte, chico.

ARISTIDES. No sé por qué. Ni le robo nile debo nada a nadie.

LEANDRO. Eso si es verdad.

ELIGIA. Pero quieres coger mifiesta de santos para haceruna
reunion de ustedes. Y no va, no.

ARISTIDES. Si no pasé nada cuando el cumplearios de tu
sobrina, ni en la fiesta para Santa Barbara que...

ELIGIA. Eraotra cosa. Y no lo sabia. {Me engariaste bien! Yo,
de lo mas contenta con tantos nuevos creyentes que
echaban el peso y... jmira! Ni me lo recuerdes. Desde
que me di cuenta de la treta, pasé la noche con el
corazon en la boca. No te rias, sobrino, no te rias.

ARISTIDES. Pero esta vez va a ser més breve. Es un asunto
de urgencia.

ELIGIA. Que lo hagan en otro lugar.

ARISTIDES. ; A donde, muiiequita? Si donde se retinen mas
de tres personas se arma la cosa.

ELIGIA. Vayanse a una funeraria.

LEANDRO. Esa es buena.

ARISTIDES. Si. Pero aqui es mas seguro, para mi, A cualquie-
ra de los vecinos le he arreglado untaburete, una mesa

y...

ELIGIA. ;Y ya por eso estas seguro? En cualquier momento
se le vala lengua a uno porque si... {Si! Y me lo matan
ahi delante de mis ojos...;No!

ARISTIDES. Esta bien, Eligia Anaya, voy a avisarles ahora
mismo que suspendan...

ELIGIA. jAy, Aristides! ; A donde vas a ir a estas horas, chico?
Tuquieres acabar conmigo, eso es. Quiere matarme a
sustos, sobrino.

ARISTIDES. Vamos, Eligia Anaya, vamos, que hay visita,
mufequita.

ELIGIA. Leandro es familia. Y sabe que las mujeres lloramos
de nada. ;De nada?

ARISTIDES. Asi que dice conocerme bien, sobrino.

LEANDRO. Asi me pareci6, tio.

ARISTIDES. Con tal que no te haya seguido.

LEANDRO. No, segurisimo. Cuando doblé, atn estaba alli.

ELIGIA. Va y era un delator y... ino ves?

ARISTIDES. Va y lo conozco, Eligia. Adondequiera ves visio-
nes.

ELIGIA. Se ve bienque no estas enla callecomoyo. Que tengo
que andar en ella desde que amanece para limpiar esa
dichosa escuela privada, donde el patrén me estafa
desde que entro a...

ARISTIDES. Sigue, sigue... ;jVes como toma conciencia,
sobrino?

ELIGIA. Ya lo dicen: lo malo, de tanto trastearlo, se pega.

ARISTIDES. Eso si es verdad. Mira, a mi se me pegé eso de...
(Se para y da unos pasos baiables mientras canta.)
Omé do ko ni
Iba ard agé 6
Moyuba
Te Eleggua Echt lona.

(Trata de arrastrara a bailar.)

LEANDRO. Lo hace muy bien.

ELIGIA. ;Sal, sal! Aristides, no sigas cogiendo mireligién para
el trajin.

ARISTIDES. Uh, perdone usted, hija de la sefiora de los
cementerios, la prodigiosa, Oya, virgen de La Candela-
ria que tan bien te lleva.

ELIGIA. Oye, oye, oye... jOye! Pero ven acé, chico. ;Qué
carajo te ha dado a ti ser comunista?

ARISTIDES. Seilora, hay visitas...

ELIGIA. No es el primer ajo que él ha saboreado en su vida.

LEANDRO. No, Eligia, por supuesto.

ELIGIA. Me basta. Respondeme esa pregunta por una vez en
tu vida y ante testigo. ¢ Eh?

ARISTIDES. ; Qué le ha dadoa usted ser santera, sefiora mia?

ELIGIA. Mucha fe para seguir adelante en este valle de
lagrimas.

ARISTIDES. Igual que mi partido a mi.

ELIGIA. Pero te has quitado hasta el pan por... jtu partido!

ARISTIDES. Igual que usted por sus santos.

ELIGIA. Pero no hay comparacion.

ARISTIDES. Por supuesto que no hay comparacion.

ELIGIA. Yo no he recibido carcel y golpes. Y sin beneficio
alguno.

ARISTIDES. Todo eso me ha ayudado.

ELIGIA. ;A qué... a aguantar mas? Yo por lo menos recibo
unos pesos por mis consultas.

ARISTIDES. Yo voy a recibir otras cosas después...

ELIGIA. ; Cudndo después, monono, en el otro mundo?

ARISTIDES. Cuando se acabe esta noche.

ELIGIA. Ah, si... jqué bien! Como en el “paraiso de los
trabajadores”.

ARISTIDES. Sigues adelantando. Ya no dices tras “la cortina
de hierro".

ELIGIA. jBurlense! No estard el pais cercado de hierro por
todos los lados. Pero sabes, sobrino, alla todo estrabajo
y mas trabajo. Con privaciones, obligaciones y
ordenaciones y sin acciones en el bolsillo.

ARISTIDES. Estés adoctrinando al muchacho al revés.

ELIGIA. Igual que ustedes, que buscan lo mismo que los
otros... jVivir bien! Pero por un camino equivocado.

ARISTIDES. Mafiana...

ELIGIA. ...es una palabra sin sentido si no disfrutas el hoy.

Silencio.

LEANDRO. Tio... 3y como serd el mafiana?

ELIGIA. Hey, te gand, Leandro, te gand para su banda.

ARISTIDES. No le hagas caso, muchacho... Esta asi porque
no la hemos aceptado... Mira, sera como... ; Te acuer-
das cuando podamos aquella ceiba, alld, en casa de la
abuela?

ELIGIA. Cémo no va a acordarse si hubo que cortarle gajos y
gajos y removerle la tierra toda.

LEANDRO. No, no me acuerdo bien...

ARISTIDES. Estaba raquitica... de tanto bicho malo que le
corria por dentro.

LEANDRO. Ya... jla del traspatio!



ELIGIA. Como no acordarse. La familia entera decia: "Lava a
acabar. Este hombre esta loco con tanto jelengue con
la pobre mata. Le esta haciendo una cura de caballo...”.

LEANDRO. Y los primos esperamos verano y verano como
unos tontos y...

ARISTIDES. ;Pero fue en vano? Buena savia y raices y
cuando menos lo esperamos. ;,Se acuerdan?

ELIGIA. Fue por abril... jno, en mayo!

LEANDRO. No, era Nochebuena.

ARISTIDES. Parecia otro arbol, siendo el mismo. Y era otro
en verdad!

ELIGIA. jQué dias, qué dias! Tu ves, Leandro. Esas son las
cosas de este hombre, que me pierden. Dicelas mierdas
mas grandes del mundo en la forma mas linda. (Como
sile djera: “hijo de puta".) {Sofador!

ARISTIDES. Vamos, muiequita... Entonces, podemos hacer
la reunién aqui.

ELIGIA. Pero, pero... jAy, mi madre! Pero que baileny tomen
su cerveza como todos... ;eh?

ARISTIDES. ;A quéviene eso, mufiequita? Tl sabesbienque
siempre lo hacemos.

ELIGIA. Menos ese Kike. No parece comunista de verdad. No
sabe compartir con la gente.

ARISTIDES. Eligia Anaya, caray, Eligia Anaya!

LEANDRO. Tio.

ARISTIDES. ;Si?

LEANDRO. No, es que...

ARISTIDES. ;Paso algo mas, en ese encuentro?

ELIGIA. ;Qué mas va a pasar, Aristides Falcon, qué mas?
Concho, no aprendes. Quieres echarte todo el mundo
alhombro. ;Y los problemas tuyos quién los resuelve,
eh?

ARISTIDES. ; Tienes algun problema, sobrino?

LEANDRO. No, nada. Tengo que sequir trabajando. Eso.

ARISTIDES. Situ lo dices. En ti confio. Cuidate.

ELIGIA. Vamos, Aris, vamos.

ARISTIDES. ;Qué es eso, muiequita?

ELIGIA. No te hagas el santo, Aristides Falcén: un buen
despojo para que todo nos vaya bien...

LEANDRO. Hasta luego... (Sale.)

ARISTIDES. Pero es que. ..

ELIGIA. Ya, ya. Sino te ayuda, no te hace dario y menos a ti,
hijo de Satands... (Comienza a despojarfo con unas
yerbas.)

ESCENAV
Salén de un prostibulo en el barrio Colén. Libertad, mujer
madura, enlra abanicandose con una penca.

LIBERTAD. Virgen Santisima, qué suciedad tan grande hay
enestacasal ; Qué dirdnlasvisitas? jRemache, Rema-
che, Remache! ; Dénde diablos esta metido ese ange-
lito, donde?

PATRICIA. (Entrando.) Buenas tardes, doiia Libertad.

LIBERTAD. Buenas, Patricia. ; Por una casualidad de la vida
no has topado en el camino con el dichoso Remache?

PATRICIA. Acabo de verlo hecho una mamboleta cualquiera
en el bar de la esquina.
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LIBERTAD. Y rodeado de machos, seguramente.

PATRICIA. jImaginese!

LIBERTAD. Es lo que digo. Este pais esta virado al revés, no
hay duda. ; Que esa desgracia divierta a los hombres?
En cuanto regrese lo pongo de paticas en la calle.

PATRICIA. No haga eso, Libertad. Remache es tan buena
gente y tan simpético.

LIBERTAD. Mihija, la simpatia para |a reina del carnaval, pero
aqui lo que hay que doblar el lomo.

PATRICIA. El lo hace como todas aqui.

LIBERTAD. Pero me tiene loca con sus cintas por aqui, sus
flores por alld y todo el santo dia con sus bolerones y
rumbitas enla boca... ; Ves? Porreirte de todo. ¢ Fuiste
al médico a verte esa tos?

PATRICIA. Me toca el lunes.

LIBERTAD. Y se puede saber, mi hijita... ; en qué t(i andabas
a estas horas?

PATRICIA. Fuia la iglesia...

LIBERTAD. jAh...! jJes(s, Mariay José, la pecadora Magda-
lena! Si orita voy a tener que cambiarle el nombre a la
casa... jlas monjitas de Colon!

LEANDRO. (Entrando.) Buenas tardes. ;Tienen zapatos,
sefora?

LIBERTAD. Aqui lo que no hay verglienza con qué llevarios,
Oye, Patricia, mirame a ver en las zapateras por los
cuartos. Y toma algo para esa tos, mujer.

Patricia safe.

LEANDRO. ; Le voy limpiando éstos?

LIBERTAD. Pero no me los voy a quitar, arriba...

LEANDRO. Bueno, las sefioras...

LIBERTAD. ...son muy aburridas, hijito. Todas se desvelan
por, se mueren por y vienen a hacerlo... el dia de la
semana que les toca. Y a mi lo que me desvela lo llevo
a la practica enseguida.

LEANDRO. Pero siempre no se puede, sefiora, hacer...

LIBERTAD. ;Quién dice? Ayer mismo entré a ese hotel
inmenso, el nuevo que estaahi enel Vedado. Y mientras
esperaba a un amigo, colombiano él, me fui a retocar.
¢Y a que no sabes lo que hice? Pues entré al bafio de
hombres.

LEANDRO. Se equivocé...

LIBERTAD. No, mi hijo, adrede, adrede. Siempre me ha
intrigado eso de bario para hombres y bafio para muje-
res, si para lo ofro se estan juntos. ¢ En qué estaria la
diferencia? Pues en nada, mi hijo, ennada o casi nada.
El color y esos...

LEANDRO. ...urinarios.

LIBERTAD. Eso, pero el mismo embriagador perfume mas
penetrante, claro. jAh! Pero habia que verlas caras que
pusieron los tres hombres, varones, masculinos, que
habia alli... {Seforitas! Cubriéndose todos y hasta con
griticos en cuanto me descubrieron... jHey, hey, hey!

PATRICIA. (Regresa con varios pares de zapatos de mujer.)
Estos son los que encontré. Virgen tiene un papel
colgado en un perchero: “Favor, no molestar”.



LIBERTAD. ; Peroésa, qué se hacreido, que esto es un hotel
de lujo y ella la marahaja de Estambul, de paso por La
Habana? Que se vaya levantando, que orita esta por
aqui Picken Chicken y con ese mismo percherola va a
descuajeringar toda.

PATRICIA. Libertad, no me asuste... ;Usted cree que...?

LIBERTAD. Que sicreo, estoy segura... ; O td piensas que lo
deanoche fue cosade juego?Picken Chickenain debe
estar molido de... Pero mira, hablando del rey de Roma
y asoma su corona...

PICKEN. (Entra seguido de Mortadella.) Buenas, dona Liber,
quiay, Patricia.

PATRICIA. Hola.

MORTADELLA. Hola, preciosidad. jDofia, mis respetos!

LIBERTAD. ; Quiénseird amorir hoy, sefores? Dos platostan
suculentos pisan esta casa tan temprano: Picken
Chicken y Mortadella.

MORTADELLA. Por mi, estaria siempre ensu larya sumesa.

LIBERTAD. Ay, mi hijo, mira que yo soy muy golosa y a
rebanadas, en un dos por tres, acabo contigo yno enla
mesa.

MORTADELLA., Haga elintentoy veremos quién se da cuenta
de quién.

LIBERTAD. Los desafiosy las tentaciones no antes que pase
la prima noche, minifio. Ahora tengo que ocuparme del
negocio.

PICKEN. ; Ya acabaron el paritorio?

LIBERTAD. ;Y t( qué tienes, Picken?

PICKEN. Tener, tengolo que tengo como unangel, dofia Liber.
Pero usted sabe bien a lo que he venido ahora.
LIBERTAD. Si supieras, hijo, adivina hasta ahora no he sido.

PICKEN. Pues preparese a ser enfermera,

LIBERTAD. No me asustes, que estoy temblando.

PICKEN. ;A usted le parece chistoso lo que me hizo Virgen
Maria anoche?

LIBERTAD. Quien te hizo algo anoche fue Remache, que yo
recuerde...

MORTADELLA. j; Como?!

LIBERTAD. Pero... ; Usted no sabe de los sopapos que le dio
el abusador de Remache a su amigo...?

PICKEN. ...Se aprovechd que estaba tomado.

LIBERTAD. Eso mismo dije yo la primera vez que me robaron
la honra.

PICKEN. Pues, mire, digale a ése... que ande a la sombra
porque a Ia primera que me lo tope...

LIBERTAD. No te vayas a salar por eso. Es un facineroso,
anda con navajas y todo...

PICKEN. Mis cuentas yo las cobro siempre, doia Liber... Pero
ahora vengo por la ofra.

PATRICIA. Esta descansando.

PICKEN. Pues que se despierte, que le quiero decir dos cosas.

LIBERTAD. Ay, Picken, por tu madre, no vayas a maltratar Ia
mercancia.

PICKEN. Pero Liber... ; Usted cree que yo pueda tolerar lo de
anoche?

LIBERTAD. Desde las siete estaba en la pira Ia pobre mujer.

PICKEN. Pero mi amigo no es un Pérez cualquiera. Teniente
de la Secreta, oyo, de la Secreta.

VIRGEN. (Apareciendo descalza con un par de zapatos en la
mano.) Como si fuera coronel
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LIBERTAD. Ah... ; Ya despert¢ la bella durmiente?

VIRGEN. Con esos aullidos quién duerme.

PICKEN. Vamos para el cuarto enseguida.

VIRGEN. .Eh y es0? jSuelta! A esta hora no atiendo. (A
Leandro.) Hola, muchacho. Que brillen bien.

LEANDRO. Pongale el cufio, sefiorita Virgen.

PICKEN. Pero... pero... Venaca... ; Quién tlte has creido que

eres?

VIRGEN. VirgenMaria Menocaly Rodriguez, paraservira... jal
mejor postor!

PICKEN. Hasta este momento, porque desde ahora vas a ser
un saco de mierda.

MORTADELLA. Vamos, Picken, que no se diga... En privado.

LIBERTAD. Si, mihijo, hablando la gente se entiende. Paria,
paria,

PICKEN. Yo no tengo nada que hablar mientras ésta no se
arrodille y me pida...

VIRGEN. ...;y desde cudndo canonizaron al sujeto?

PICKEN. No me faltes, no me faltes, Virgen...

VIRGEN. No te falto, Picken, te sobro.

PICKEN. ;Tu estas oyendo esto, Mortadella?

MORTADELLA. Es increible, viejo, increible.

PATRICIA. Virgen, no boconées tanto.

LIBERTAD. No aprende, no aprende.

MORTADELLA. Eso es verdad, Virgen. Hay que aprender a
respetar a los hombres. Y mi amigo Picken es todo un
hombre y a los hombres no se les puede hablar asi
delante de otro hombre.

VIRGEN. Pues, que me traiga hombres de verdad a ocuparse
conmigo y no de la especie que trajo anoche...
PICKEN. ...Oye, enjudgate esa boca. Ese hombre tiene mujer

y dos queridas...

VIRGEN. Lo cortés no quita lo valiente.

PICKEN. ;Qué t0 estas insinuando?

VIRGEN. No insintio, afirmo que es de muy poco hombre,
aparecerse aqui a las mil y quinientas a hacer un strip-
tease, delante de una mujer. Y que de contra, haya que
aplaudira cada paso por mostrar susjardines colgantes
de Babilonia...

PICKEN. Aqui td estas para hacer lo que quieran los clientes.

VIRGEN. ; Tupuedes creer que no? Merei la primera vez, pero
repetir el plato me dio nauseas.

PICKEN. ;Ven, ven? Esta mujer quiere desgraciarme. A mi,
que la he hecho valer, que le quité los ariques de las
piernas. Porque mucho titulo de maestra del hogar, muy
buen apellido y alld en el campo nadie la respetaba,
nadie. Y yo Ia traje, le di amor, trabajo... iy cémo me
paga?

MORTADELLA. Con dolores de cabeza y veinte lios, que soy
testigo. Este hombre, aunque no lo diga, por verglienza,
hasta ha tenido problemas serios con la madre de sus
hijos por culpa de esta madama.

PICKEN. Y ahora hacerle eso a ese hombre, que me lleva, que
si esta con ella es por mi...

VIRGEN. Pues, agudntale td la exhibicion, viejo.

PICKEN. ;Qué..7

VIRGEN. Ay, Picken, vamos a dejar este asunto...



PICKEN. No vamos a dejar nada, chica. Tl me vas a repetir a
mi 0... jSuéltame, Mortadella! Repite lo que dijiste,
repitelo. '

VIRGEN. ;No lo oiste bien, mi cielo?

PICKEN. (Le da una galleta.) jAprende a hablarle a los hom-
bres, surrupia!

LIBERTAD. Ay, Picken Chicken, por favor, aqui no, aqui no.

PATRICIA. Vete para el cuarto, Virgen, vete.

MORTADELLA. Es suficiente, mi socio.

VIRGEN. (Cogiendo e/ cajon de Leandro.) Si me vuelves a
poner la mano encima te parto el alma. Anda, so
machote, inténtalo de nuevo.

PICKEN. Eh, amenazas conmigo. Con que amenazas... ;no?

LEANDRO. Cuidado, seforita, cuidado con el cajon.

LIBERTAD. Por favor, vamos a terminar esto aqui como las
personas decentes.

PICKEN. Esta pesetera no sabe lo que es decencia.

VIRGEN. Yo tengo mas de eso en las plantas de los pies que
tli y tu madre juntos en la lengua.

PICKEN. ; Qué?Eso siquenotelo perdono, VirgenMaria, eso
si que no, porque |a (nica mujer decente que ha dado
este pais, para que lo sepan, estd en Manicaragua:
Socorro Alcdzar, y es mi madre.

VIRGEN. Y por eso te pari6 a ti, tremendo hijo de puta,

PICKEN. Corio, me la como, me la como! (Forcejean con el
cajén, caen las cosas al suelo. Virgen trata de cubnirse
con el cajén.) jCoge, coge, coge!

MORTADELLA. Deja eso, Picken, deja eso.

PATRICIA. Ya, por favor, ya.

LIBERTAD. Vamos, Virgen, vamos.

VIRGEN. Me ha matado.

PICKEN. Eso es para que sepas o que yo soy.

LEANDRO. Usted lo que es un abusador.

PICKEN. (Se rie.) No te oi bien, mocoso.

LIBERTAD. No le hagas caso, Picken. Anda por ahi, mucha-
cho.

LEANDRO. jAbusador, bien!

PICKEN. Tu veras abusador ahora, negro de mierda.

LIBERTAD. Picken!

PATRICIA. Ay, Dios mio, Dios mio.

Forcejean ambos. Patricia y Mortadellaintentan desapartarios.

MORTADELLA. ; Hasta ddnde, viejo?

LIBERTAD. Muchacho, no te busques lios. Recoge y vete.

PICKEN. Mira cdmo me ha manchado éste con sus porque-
rias. jMira esto! (Le da patadas a latas y cepillos.) Si es
para... (recoge el paquete del suelo) botarselo todo en
a basura.

LEANDRO. Traiga aca eso, fraiga.

PICKEN. Eh, eh, apartate. Ve a recogerlo en casa de... (Lo
lanza contra el techo y antes salta en el aire su conteni-
do: proclamas que vuelan.)

Expectacion general,

LIBERTAD. ; Pero qué es esto?
PATRICIA. jVirgen santisima!
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PICKEN. (Tomando una la lee.) “Abajo la dictadura”. Esto es
subersivo, su-ber-si-vo. jSubersivo!

MORTADELLA. ; De donde sacaste eso, muchacho, de don-
de?

LEANDRO. Yo... ;yo? De ningtn lado.

PICKEN. ;De ningtin lado! Tt las trajiste. Estaban ahi, asi que
habla, habla.

LIBERTAD. ;Y c“iaén dijo que fue €l quien las trajo?

MORTADELLA. Hay que llamar a la Policia, pronto.

LIBERTAD. ;Y ese apuro?

PICKEN. Si no las trajo él, fue alguna de ustedes entonces.

PATRICIA. ; Nosotras?

VIRGEN. {Qué barbaro!

LIBERTAD. Pues, mira, a lo mejor fue Remache, mi hijo.
¢ Quieres que te lo llame para que lo interrogues...?

PICKEN. Déjese de jueguitos, que la cosa es muy seria,
Libertad, muy seria.

MORTADELLA. Por esto pueden ir todas de cabeza a un
calabozo.

LIBERTAD. Pues vayan con el chisme a la estacién, que aqui
el que no tiene padrino, se bautiza solo. Y yo tengo el
mio. ; Oiste? El capitan de la cuarta estacién reclama
mis caricias. Asi que anda, ve y dile...

PICKEN. ...que este muchacho trajo a esta casa unas procla-
mas...

LIBERTAD. ...que se encontrd ahi afuera, en la basura.

PICKEN. ;Usted va a apafiar...?

LIBERTAD. A nadie. Lo que en mipresencia no soporto tantos
abusosjuntosy...;Ya!Eltrajo eso aqui para quemarlo...
y mira, i, ti mismo delante de todos nosotros los
lanzaste al aire para hacer propaganda...

PICKEN. Libertad... ;que yo...?

LIBERTAD. Y aqui todos lo vimos. ¢ No es asi, muchacha?...
¢No es cierto, Patricia?

PATRICIA. Cierto.

LIBERTAD. ;Acaso estoy mintiendo, Mortadella?

MORTADELLA. Bueno, no, pero...

LIBERTAD. Asi que arranguen con el chisme, que va su
palabra contra la de nosotras. jArranquen!

MORTADELLA. Lo mejor es imos, Picken. Esto pinta feo. Y ni
Nos va, Ni Nos viene,

PICKEN. Si, es lo mejor. Estas estan locas. Pero ya veran, ya
veran.

LIBERTAD. Ni una amenaza mas, hijo, que me desvelan. Ah,
y aqui no vuelvas si no es a hablar de negocios, como
las personas.

MORTADELLA. Buenas tardes, tengan.

PICKEN. Ya nos veremos, partia de... (Sale con Mortadella.)

LIBERTAD. Oigan, oigan, no cojan por esa esquina, que alli
estd Remache. jAy, Dios mio, qué bulto! (Se rfe.) Ven
acd, muchacho. ; De donde tl sacaste eso?

LEANDRO. De ahi, de ahi... de la basura,

LIBERTAD. ;No me digas? Me vas a sequir la rima ahora.
Mira, yo no quiero saber nada mas. Acaba de recoger
todo esoytus cosas yte vas yendo enseguida. Que esto
es lo que es pero es una casa decente. Asi que ya
sabes,

LEANDRO. ;Qué agallas!



VIRGEN. (Déndole proclamas.) Toma, muchacho. Mira el
golpe que te dio el abusador ese y hasta te rompi6 la
camisa.

LEANDRO. No le hace. No fue mucho.

VIRGEN. Ven, yo te la coso enseguida.

LIBERTAD. ;Qué piensas hacer, Virgen?

VIRGEN. Atenderlo en mi cuarto, Libertad. ;Algo en contra?
(Toma a Leandro por un brazo y van al intenior.)
LIBERTAD. Santisimo Sacramento! Sies loquedigo. Eneste
pais siempre hay un roto para un descosido. Por eso
estamos como estamos, por eso. ;A dénde iremos a

parar, a donde?

ESCENAVI
Cuarto de Virgen. Entra sequida de Leandro.

VIRGEN. Pasa, muchacho, pasa. Aqui nadie te va a comer,

LEANDRO. Con permiso.

VIRGEN. Disculpa el desorden. Ay, me ha molido.

LEANDRO. ;Le duele?

VIRGEN. Ya no tanto... Otras veces... Ponte comodo.

LEANDRO. Ya lo estoy.

VIRGEN. Que te quites la camisa, muchacho. No voy a
cosértela encima.

LEANDRO. Ah, bueno. (Lo hace con pena.)

VIRGEN. Por lo visto t nunca has estado en... un cuarto de
éstos...

LEANDRO. Si,si, infinidad de veces... pero noaqui, claro, sino
alla... Es mas barato. No gano mucho, sabe.

VIRGEN. ;Y qué ganas metiéndote en eso entonces...?

LEANDRO. Bueno, ganar, ganar ahora no, pero mafana...

VIRGEN. Manana todo va a seguir igual, muchacho. Subanlos
que suban al poder. jlgual! T{ seguirds buscandote la

pesetay yo...
LEANDRO. No se puede pensar asi, es fatalista. Lodice mitia.

VIRGEN. Pues no es nada realista por lo visto. Seguro suefia.
LEANDRO. No, yo soy el que suefia en casa.

Ambos rien.

VIRGEN. Pero ven acd, en serio... ;Tu no estas metido de
verdad en asuntos de...?

LEANDRO. En firme. Y... . Por qué no?

VIRGEN. Es que eres tan...

LEANDRO. ...;tan qué?

VIRGEN. Tan nada. Alld ticontu condena. Nome hagas caso.
Yo...

LEANDRO. ; Tu simpatizas con...?

VIRGEN. Loque sellama simpatizar, simpatizar... i sabes que
si. Simpatizo con los que estan en contra de esto. Ahora
mismo lo acabo de descubrir. ;Y sabes por qué?
Porque estan en contra de toda esta jodienda y me
recuerdan todo aquello que uno aprendid en la escuela
y es bonito... Aunque no Se vaya a dar.

LEANDRO. Quién sabe. El arbol puede llegar a ser otro
aunque sea el mismo.

VIRGEN. ;Ddnde leiste eso?
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LEANDRO. En ningun lugar.

VIRGEN. ; Te salid, asi, asi?

LEANDRO. Si, de aqui y de aqui.

VIRGEN. Tt vas a ser poeta, {0 veras

LEANDRO. ;/Ddnde?

VIRGEN. Donde sea. Pero lo vas a ser o algo por el estilo:
bibliotecario, periodista... No sé.

LEANDRO. Ahora eres t la que suefas.

Ambos rien de ofra forma, mas tranquilos.

VIRGEN. (Le da la camisa.) Ya esta. Te mereces un premio.
Cierra los ojos. jCiérralos! (Coge de un pafueito dos
papeles doblados yle echa uno en el bolsillo a Leandv.)

LEANDRO. No, no, yo no hice nada para que me pagara...

VIRGEN. Tonto. Vuelves alusted. Esun billete de la loteria. Me
quedo con uno, Vas a traerme suerte. Ya veras que
manana sale, simivirgencita de la Caridad quiere. ; Qué
vas a hacer con tanto dinero?

LEANDRO. (Tras pensarfo.) Ponerme una bicicleta.

VIRGEN. No, muchacho, que va, otra cosa. Si orita eres un
hombre.

LEANDRO. Ya lo soy. Pero aunque sea gordo y viejo, voy a
ponerme una bicicleta un dia de reyes.

VIRGEN. Y yo el traje punzé que estd en las vidrieras del
Encanto.

LEANDRO. {Un televisor!

VIRGEN. /Y no me vas a llevar a pasear?

LEANDRO. ;A donde quieres ir?

VIRGEN. Deja ver... a los Remates de Guane. Note rias. Esta
enlos mapas... Y a Puerto Iguana, Blanquizal y a Monte
Oscuro... ;,Qué nombres, no? Me dan ganas de cono-
cerlos.

LEANDRO. ;Y t naciste en...?

VIRGEN. En Oriente, por Gibara. Pero... jsoy del mundo,
muchacho! Por tanto, a recorrerio.

LEANDRO. Mil pesos no alcanzan.

VIRGEN. Es verdad. Pero qué importa. ;Sabes? Hay cosas
que son verdad y yo no acabo de aceptarlas, no voy a
aceptarias nunca. Dicen que las estrellas se apagany
caen todas un dia y ya no brillan més. Pero en algunas
noches yo miro al cieloy hay cientos, miles, millones de
estrellas y brillan, jBrillan! Y me guifian diciendo; “Vir-
gen, todo puede ser, todo puede ser, Virgen™. Y van a
seguir alli aunque yo no las vea.

Silencio. Luego se escucha una voz de una intensa expresivi-
dad e indefinida que canta afuera.

VOZ:
Hoy estoy pensando
que tal vez existas.
Esté de fiesta
la imaginacion,
Desesperada sensacién
de ti.
¢ Quién seras,
que asi me invitas



aamar?

¢ Quién seras,

que me has podido
dejar

en mi locura,
mientras se me escapa
tu posible visién?
Y sospecho que tu,
que ti eres nadie,
que esta de fiesta
la imaginacién...

La voz sigue tarareando y se pierde en el interior de la casa.

VIRGEN. Pobre Remache. ; Ser feliz con su cantaleta?

LEANDRO. Qué distinta td eres.

VIRGEN. Qué igual. Retonta como todas.

LEANDRO. ;Y a i te gusta esto... digo...?

VIRGEN. ;Y a ti te gusta limpiar zapatos...? Ah, ;ves?. Pero
si, si supieras. Algunos me gustan atn. Aunque alla, al
comienzo... Me privaba cémo Andres besaba, con
aquellos labios gruesos y aquel bigote enorme hacién-
dote cosquillas. pero, ah, los ojos de Norberto, qué ojos.
Te miraban y una se sentia cubierta de... miel...

LEANDRO. Y ése fue el culpable de que...

VIRGEN. No, muchacho. Antes estuvo Mandi, todo bello él,
con unas espaldas asi y un pecho de tambor mayor...
iTan engreido! Y Miguel y Danilo y...

LEANDRO. ..y el almanaque completo, ;no?

VIRGEN. TU lo dirds jugando. Pero sabes, atodos, a todos les
di amor. Dura tan poco... |[Es nada! Y puede ser tanto,
que hayque intentar prolongar ese instante de cualquier
forma.

LEANDRO. Pero eso es una...

VIRGEN. ...;una locura? ;Y qué? Los muchachos hablaban
de nosotras cosas tan intimas que me desvelaban. Me
hacian reconocer en mi cuerpo, ante el espejo, todo lo
que en sus voces sonaba tan pecaminoso. Luego no
podia mirarlos de frente en la calle. Un dia, en la playa,
me descubri mirdndolos de reojo. Y eran tan... jeran
frutas, frutas que me abrian el apetito!

LEANDRO. Pero esta prohibido que...

VIRGEN. ;Y por qué? Yo también tengo paladar, el mismo
derecho a escoger libremente a mi gusto. Ya ves, caro
me han hecho pagar ese suefio,

LIBERTAD. (Desde afuera.) Virgen Maria, orita llegan los
clientes, mi hija.

VIRGEN. Estoy ocupada con uno. No molestar, eh. (Ambos
sonrien embarazados.) ; Tu novia es bonita? (Leandro
afirma con la cabeza.) Mas que yo, seguro. (Leandro
vacila y luego niega con la cabeza.) ;Y ustedes han...?
(Leandro va a negar y hacer gestos de ‘imaginate”)
¢La quieres mucho? (Leandro dice que regular con la
cabeza.) ; Cuanto? (Leandro se rie y va a contestar.)
¢ Asi? (Ella sefiala con dos dedos de la mano.) ; O asi?
(Va abriendo los dedos mientras Leandro se rie.) Asi
entonces... (Y abre ambas manos mientras Leandro rie
mas.) j; Oasi?! (Une y abre ambas manos.) |La envidio!

(Leandro cesa de reir de pronto.) Yo quisiera poder
cerrar los ojos a todo. (Lo hace.) Y que alguien me
pudiera quererasi. (Abre totalmente los brazos.) Pero..
¢quién?

LEANDRO. Yo...

VIRGEN. ;/Tu..?

LEANDRO. Yo... yo puedo.

VIRGEN. Muchacho, muchacho, muchacho. No me hagas
sofar.

LEANDRO. Sofiemos.

Virgen lo acoje en sus brazos.

ESCENAVII
Sala de Memé. Técita y Memé.

TACITA. Pues yo hubiera jurado que era el mismo.

MEME. Pues, mira, hija, ve sacando el turno para el oculista.
Yoestaria culeca nada mas que de verlo entrar por esa
puerta,

TACITA. ¢ Hace mucho que no lo ve?

MEME. Quiénseacuerda. Estamosendiciembre... ;no? Pues
fue Semana Santa que ése se llegé por aqui. El es muy
religioso, tti sabes. ¢ Vas a tomarte tu buchito de café,
ahora?

TACITA. Cémo voy a hacerle ese feo.

MEME. Enseguida te lo traigo. Pero siéntate, Tacita. (Va al
interior y sigue hablando. Técita, mientras, trata de
fisgonear por donde ella ha salido y luego con cautela
por el cuarto.) Ojald aparezca ese bendito. De jovenes
andabamos para arriba y para abajo. Bueno, yo de
coletillas, pegada ahi, Porque ya él era un gallo viejo,
como aquel que dice, con mil gallinas al retortero. Y yo,
bueno, una pollona. Y la madre de Leandro, la mas
chiquita, hacia el trio de compinches.

LEANDRO.(Entra de la calle.) Ah, buenos dias, Tacita...

TACITA. (Cogida in fraganti.) Buenas... |Vaya, llegé el religio-
so!

LEANDRO. ;Y es0?

TACITA. Es un decir. Sélo los religiosos se levantan tan
temprano para ir a misa.

Entra Memé con la taza de café.

LEANDRO. Y las comadres para ponerse a chismear.

MEME. jLeandro! Le-an-dro.

TACITA. Qué ocurrente, verdad. Ocurrentisimo.

MEME. Discipelo, Tacita. Estos muchachos de ahora dicen
lo primero que les salta a la vista. Excusate, Leandro.

LEANDRO. Disculpe, Tacita, no era con usted, de veras.

TACITA. No hayde qué, muchacho. ;Sabes? Ya casite tengo
conseguido el puesto en el ejército.

LEANDRO. Ya no lo quiero.

TACITA. Si ahi adentro es donde vas a estar mas seguro en
este momento. Asila Policia no la puede coger contigo.

MEME. ;Y los otros estan pintados en la pared?

TACITA. No va a tener tan mala suerte, Memé, en una oficina
de ésas o en el cuartel de un pueblo tranquilo...

LEANDRO. ; Cual?



TACITA. Bueno, piénselo mejor, Memé. Mariana tempranitole
traigo eso. Y me voy ahora que ya empiezan orita las
novelas. Hasta mas ver. (Sale.)

MEME. Bai. Asi si vale le pena vivir. (Leandro va hacia el
cuarto.) Ya puedes salir, sinvergiienza. No hay moros
en la costa.

LEANDRO. ; Es conmigo, tia?

ARISTIDES. (Saliendo del bafio.) No, sobrino, ese halago es
para mi solo.

LEANDRO. Tio, usted aqui...

MEME. ...si, para complicarme la existencia mas de lo que la
tengo.

ARISTIDES. Eso mismo piensa Eligia.

MEME. No vuelvas a compararme con esa fanatica...

ARISTIDES. Tu también adoras a tus santos...

MEME. Catolicos! Oigo misa cuando puedo. Y voy al Cobre
todos los afios por la Caridad, pero de ahia lo deella...

ARISTIDES. No cambias, Memé Falcon, no cambias...

MEME. Hay palos que nacen para hacer santos y palos que
nacen para hacer carbon...

ARISTIDES. Y por lo visto tu no eres de los segundos.

MEME. ;Y qué tl crees? Yo no naci en la Isla de al lado, sino
en esta caliente, mi negro.

ARISTIDES. Bueno, bueno, mihermana. Vamos a lo nuestro,
no sea que retorne la fulana. ; Me ayudas o no?

MEME. Qué remedio. Por aqui tengo la direccién apuntada,

LEANDRO. (Con el paquete de proclamas.) Tio... yo quisiera
hablar con usted luego.

ARISTIDES. ; Conmigo? Desde ayer te noto raro, muchacho.
¢ Qué pasa?

LEANDRO. Es que... (Le hace sefias de que no quiere que
Memé se entere.) ; Usted sabe?

ARISTIDES. Si, pero...

MEME. Aqui Ia tengo. Apréndetela y luego ya sabes... (Los
mira.) ; Qué se traen ustedes entre manos? Leandro...
LQué pasa?

LEANDRO. Nada, tia, nada.

MEME. ;Nada? ;Y yo soy ciega o boba? Mirame de frente,
muchacho... ;/Qué te pasé en la cara?

LEANDRO. Una bronca que tuve ayer, con uno ahi.

MEME. Peroqué eseso, Leandro. No tetengo dichobienque...
¢ Qué ocultas ahi?

LEANDRO. Nada, nada, nada. Revistas.. Eso, cosas de
hombres.

MEME. Lo que me faltaba, cosas de hombres... TU conesas. ..

ARISTIDES. Ya es un hombre, mi hermana.

MEME. Un hombre... ;un hombre? El tnico hombre en esta
casa soy yo, que para eso fraigo el sostén diario. Trae
aca esa basura... (Le arrebata el paquete.)

LEANDRO. No, tia, yo le juro que...

MEME. (Lo abre.) Van para el fuego ensequida estos... jDios
mio! Leandro... ;en qué tu estds, muchacho?

LEANDRO. Deje que le cuente, tia. Yo...

MEME. Habla rapido o te quemo a ti con estos papeles...

LEANDRO. No, tia, no. No puedo decirle nada, pero...

MEME. ;Quién te metid en esto, Leandro, quién?

LEANDRO. Nadie! Yo... yo...

ARISTIDES. Devuélveme las proclamas, muchacho. Ya hicis-
te lo que te pedi.
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MEME. No, no, no y... jNo! Si, claro. Td. No te basta con
destrozar tu vida sino que ahora quieres enrolar a tu
sobrino en tu locura.

ARISTIDES. Sélo me hizo un favor...

MEME. Uno que puede fastidiarie |a vida como a su madre...

ARISTIDES. No vuelvas a lo de Celia y sus pulmones. Fue
mucho después de...

MEME. A consecuencia de la entrada de palos que le dieron
en la manifestacion aquélla, bien te acuerdas, a la que
tl nos arrastraste...

ARISTIDES. A ti también te dieron lo tuyo y a mi y miranos
aqui...

MEME. Pero ella era la mas joven, la mas débil... Ya nunca
volvié a ser la misma. Y no resistio, no resistio...

ARISTIDES. Mi hermana... t sabes que...

MEME. Tu hermana, tu hermana... Ella también lo era...(A
Leandro.) ;Y sabes qué hizo éste, este ejemplo de
heroicidad, con ella y conmigo? jInyectarnos con sus
bazofias, sus ilusiones benditas de un futuro mejor, de
un mundo maravilloso por el que debiamos luchar...!
iSuerios!

ARISTIDES. Gracias a ellos crecimos mas despiertos.

MEME. ;Malditos, malditos suefios, malditos!

ARISTIDES. Soiiar es lo que mas nos alienta...

MEME. ..y desgarra... Dia a dia se levanta uno con la certeza
de que hoy si, hoy todo va a cambiar, a dar un vuelco
sorpresivo. No mds infortunio, no mas desolacion ni
penuria. Y se enfrenta al mundo. Y pasan las horas y
todo se va desvaneciendo en amargura y privacion.
Todo se va ennubleciendo de desengario y repeticion.
Todo se desgrana, se reseca, se pudre como una fruta
estéril, Y alfinal nos damos de golpe contra laalmohada
reconstruyendo el mismo suefio, la misma imagen que
nos devora.

ARISTIDES. Hay que tener fortaleza, mi hermana.

MEME. ;Pero a quién hablas ti de fortaleza, a quién? ;Qué
sino me ha sostenido este tiempo, alentando, inventan-
do...? jSuefios! Y sin poder llorar entonces y sin poder
llorarya... No puedo. Y no estoy seca, niida, no... Estoy
cansada de sofar y sofiar con algo imposible en esta
vida que llevamos.

ARISTIDES. Mafiana quizés...

MEME. ;Lo oyen? ;Lo oyes, Leandro? Con su eterno sonso-
nete que te fascinacomo el cascabeleo de una serpien-
te que va a devorar tu respiracién. Vamos, completa tu
labor, buen maestro, repitesela a él, si ya no lo has
hecho... ;Como, cémo sera el maiana?

LEANDRO. {Tio!

Silencio.

ARISTIDES. Sera como quieran hacerlo los hombres que lo
vivan.

MEME. ;Genial! Fanfarrias ahora, las trompetas del Juicio
Final, es decir, de La Internacional! La varilla magica del
"Abrete, Sésamo”. Basta con que la invoques cuando
dudes, a que lo repitas cuando vaciles, a que lo grites
cuando te torturen... |Ya estas salvado!



OTRA VOZ DE LA RADIO. Cien pesos.

VOZ DE LA RADIO. Cuarenta y tres mil, ciento veintiséis.

OTRA VOZ DE LA RADIO. Cien pesos...

ELIGIA. (Se escucha su voz tarareando un canto congo. No se
le ve.)

Yo soy gangulero,
brisa que el viento me lleva.
Yo soy gangulero,
brisa que el viento me lleva.

LEANDRO. (Entrando.) iTio! ; Eligia? (Miracon asombro asu
alrededor.) ; Tio? (La voz de Eligia sube en surecitafivo.)
¢Eligia? Eligia! (La descubre con la luz; est§ sentada
en el suelo con las piemas recogidas.) Eligia... ; le pasa
algo?

ELIGIA. Se lo habia advertido, se lo habia advertido...

LEANDRO. ;Y eltio...?

ELIGIA. Vinieron a buscarlo. Dieron con él.

LEANDRO. iLo cogieron!

ELIGIA. (Niega con la cabeza.) Logré saltar por esa ventana,
bajo los tiros...

LEANDRO. Pero... ;lo hirieron?

ELIGIA. Espero que no. Lo amparé mi Sarabanda Siete
Rayos... (Canta.)

Como soy tan chiquitico
todos abusan de mi.
(Dejando de cantar.,) Algo, alguien lo delaté.

LEANDRO. Pero si €l salié de la casa para...

ELIGIA. Calla, calla... Fue apenas llegado de alld para ir a...
Nunca me confia nada, nunca. Soy como una extrania...

LEANDRO. Sequro esta bien...

ELIGIA. Nadie estd seguro en esta tierra, nadie...

LEANDRO. ; Lz lastimaron, Eligia?

ELIGIA. Pero no lograron nada, no van a lograr nada. Mi
espiritu congo va... (Le entra la posesion de un ser.
Sonidos peculiares; cae en trance. Setransfigura enun
viejo.) Muy bueno dia, muy buena tarde, cémo so, mijo.
Aqui Ta Juan Nueve Legua pa repartir misericordia, en
esta tierra. Sala Malekun, mijo.

LEANDRO. Malekun sala, buen ser.

ELIGIA. No ser este buen tiempo, mijo. To estar boca abajo y
al revés por el mundere, Fondo de mar revuelto, lanza
vientos y lluvias pa encima de to mundera. ;Como so,
mijo?

LEANDRO. Asi mismo es. Luz para su espiritu.

ELIGIA. T tas metio en pata de los caballo. ;;Como so?

LEANDRO. ;Yo0..?

ELIGIA.No, lootro, quese llamacomouté. Ya soun hombrecito.
jCara! Rato que orind dulce. Picuti hace que lame sucar
quemada de una criolla. ;Como s0?

LEANDRO. Si... pero como supe que...

ELIGIA. Ah, mi taba alli, mi... (Hace sefias de fisgonear y se
rie.) So rica, nifio, rica cantidad. Si mi animara carne
entodavia... jUh, morder trozo de criolla, ésa! ;Uté
quiere morder ésa y otra criolla?

LEANDRO. Si, claro...
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ELIGIA. Pues solo tiene que hacer tre cosa, tan facil como
respirar. Mire pa mi. (Hace que aye y se tapalos oidos.)
¢ Como so?

LEANDRO. No oir...

ELIGIA. ..na que lo comprometa de eso. Do... (Hace que
busca algo con la mirada y luego se tapa los ojos.)
¢Cémo s0?

LEANDRO. No ver...

ELIGIA. ..naquelo enrede. Tre. (Hace que habla y farfulla con
la lengua y luego se tapa la boca.) ;Como s0?

LEANDRO. ..no...

ELIGIA. (Tapdndole laboca.) ...na que lo venda. ;So facil, no?

LEANDRO. (Afirma con /a cabeza.) ; Con eso s6lo me salvo?

ELIGIA. O sehunde... Mise vachonchoncamino guardarraya...
Hum, un picuti, digale a mi caballo, la rebencda criolla
esa de Ligia, que evite le de Os4. Y si ese moreno que
dice sersuhombre hace lo que mi deci, no le vaa pasar
na en este mundere. ; Cémo so? Pue ora si me voy,
cara. Que la divina providensa de esa lo acomparie,
mijo.

Yo soy gangulero,

brisa que el viento me lleva,

brisa que el viento me lleva,

brisa que el viento me lleva...

(Se contorsiona, emite quejidos y se va el espintu.
Vuelve a ser Eligia.) ; Qué pasd?

LEANDRO. Vino Ta Juan Nueve Leguas.

ELIGIA. (Arreglando la casa.) Ese bandolero, descarado,
negro manigtiero. ;Qué ha hecho por mi y tu tio, eh?
. Qué?

LEANDRO. Le dejé un recado.

ELIGIA. Buena estoy para recados. Que me traiga vivito y
coleando a Aristides, eso es lo que tiene que hacer,

LEANDRO. Dice que sisigue suconsejo no le vaa pasar nada
a..

ELIGIA. .. durante nueve noches dormir en lugares distintos...

LEANDRO. Y si usted se estd tranquila...

ELIGIA. Tranquila, tranquila no voy a estar nunca. Ni bajo
cuatro varas de tierra. Mi espiritu estara dando zanzara
por todo el universo celestial cobrandomelas todas las
que me han hecho en esta vida. El Ta Juan no me
conoce bien. No lo voy a dejar mas bajar al plano tierra.
Elvaaver. ; T nosabes lo que me dijo la Gltima vez que
vino? Que al negro rojo le esperaban los mejores
momentos de su vida, a partir de pronto. Y mira...

LEANDRO. ;Y por qué no?

ELIGIA. ;Tu crees, sobrino?

LEANDRO. Usted es la que cree y debe saber.

ELIGIA. Mira... (Se echa a reir y Leandro con ella.) Soy una
incrédula. Pero, mira, por una o por otra, ahora mismo
voy a montar una obra sobre Santa Barbara bendita,
angel de la guarda de tu tio, aunque él no quiera
aceptario.

LEANDRO. Espero le funcione. Maiana vuelvo a darle una
vuelta y ver si sabe algo del tio.

ELIGIA. Leandro...ya teresun hombre, sobrino... ¢ De qué te
ries?



ARISTIDES. Mejor me marcho ahora...

MEME. Si, anda, ya sembraste tu semilla, ya podaste el &rbol
atugusto... Espera tu cosecha sentado. Pero ésta no,
sabes, ésta no. Entrégale esa bazofia, Leandro, entré-
gasela...

LEANDRO. Pero, tia, si tengo que...

ARISTIDES. Damelos, sobrino, damelos.

Leandro le da las proclamas.

MEME. Y ahora, marchate, escondete en ese lugar y no
vuelvas a pisar mas nunca esta casa para coromperla
con tus prédicas. A éste lo defenderé al precio de mi
aliento. Pero no lo ganaras, no, Aristides, no.

ARISTIDES. No cambias, Memé, no vas a cambiar nunca,
querida hermana.

MEME. Antes de hacerlo me miraré en tu espejo. | Vete!

LEANDRO. Tia...

MEME. |Callate! ;Qué esperas, Aristides?

ARISTIDES. Suerte, sobrino. No te preocupes, todo se arre-
glara. Buen dia. (Sale.)

MEME. ;A donde vas ti?

LEANDRO. Déjame ir, tia... El no es culpable de...

MEME. No lo culpo. La existencia que llevamos es la culpable.

LEANDRO. Entonces voy con él.

MEME. Ya eres muy grande para levantarte la mano. No me
obligues, Leandro.

LEANDRO. (Se enfrenta ala tia y termina tirando el cajon a un
lado.) Mierda! (Se va al intenor de la vivienda.)
MEME. (Tras un momento.) Su viva imagen... jAmparalo,

Sefior, amparalo!

ESCENA VIII
Portal de la ciudad. Leandro y Tato.

LEANDRO. Pues asi mismito ha sido, Tato.

TATO. (Tras una pausa.) Te felicito, Leandro.

LEANDRO. ;Por esa locura...?

TATO. Compay, ya usted empezd a ser un hombre.

LEANDRO. Si lo que hice fue...

TATO. No, no es por eso.

LEANDRO. ;No?

TATO. Sino por lo que has inventado. Hay que tener mucha
mente 0 habervisto muchas peliculas de espionaje para
formar un lio tan grande y enmaranado como el que tl
me has contado.

LEANDRO. iTato, yo te juro...!

TATO. Asi se comienza a ser hombre en este pais: mintiendo
en grande.

LEANDRO. Pero... y este golpe, y...

TATO. No vayas a hacer una escena que falta ahora. ¢ TU
crees que si a mi me pasara lo mismo iba y te lo venia
a decir asi, tan mansito? “Saber callar es un arma de
guerra”, dijo Humprey Bogart en la pelicula que vimosen
la matiné. ;Te acuerdas?

Quedan en silencio. Al rato Leandro niega con la cabeza.

TATO
Pues sino... (Canta.)
Un niche cayd en un pozo,
as tripas se hicieron pan.

Arré pote, pote, pote,
arré pote, pote, pan.

Leandro se niega a entrar en el juego.

TATO.
La lengua se la cortaron
para hacer un mazapan.
Arré, pote, pote, pote,
arré, pote, pote, pan.

LEANDRO. (Entrando al juego.) Hey, hey:
Eran dos enanos
que temian a la guerra,
eran dos enanos
que temian a la guerra.
Aidi, aida, rataplan;
que cayeron en la guera.

TATO.
Y el mas jandango
llevé una bayeta,
y el mas jandango
llevé una bayeta.
Aidi, aida, rataplan,
llevé una bayeta.

LEANDRO.
Y el mas chiquito
se fue sin cordones,
y el més chiquito
se fue sin cordones.
Aidi, aida, rataplan,
se fue sin cordones.

LEANDRO Y TATO. (Hablado.) ; Y qué podian hacer ala hora
del combate?

Rien, juegan de manos y terminan conmovidos.

LEANDRO. Cuidate, Taton.

TATO. Lo mismo, Betin del negro, lo mismo. Nos vemos
entonces... luego.

BETUN. (Sale voceando.) Limpiabotas, limpiabotas.

TATO. Vaya, la prensa de hoy, vaya, con la Ultima noticia, el
suceso criminal, la gran estafa y los sucesos en Asia.
(Sale.)

ESCENA IX

Aposento de Eliga. Desorden general. Durante toda la escena
se oird de fondo un radio de algin vecino, que narra el sorteo
de Ia loteria nacional. Escenario aparentemente vacio.

VOZ DE LA RADIO. Treinta y dos mil cuatrocientos doce.



LEANDRO. De nada, nada.

ELIGIA. Entonces... ; puedes ayudarme?

LEANDRO. Claro, diga.

ELIGIA. Alcancé a leer la direccion que le dio tu tia a Aristides
antes que quemara el papelito y quiero que les lleves un
recado.

LEANDRO. Bueno, pero...

ELIGIA. Es recordarie lo mismo que él sabe. ; Puedes?

LEANDRO. Cémo no voy a poder.

ELIGIA. Escuchame... (Va a decirselo en secrefo.)

LEANDRO. Pero... jno!

ELIGIA. No me falles, Leandro, no le falles a tu tio.

LEANDRO. Es que...

ELIGIA. Los santos y todos los muertos te van a ayudar. Sélo
te llegas a... (Le dice algo al oido.)

VOZ DE LA RADIO. Veintidos mil trescientos treinta y tres,
premiado en cien mil pesos; veintidds mil trescientos
treinta y tres, premiado en cien mil pesos.

ELIGIA. Dios mio, chivato. Cémo no se me ocurrié apuntarlo...

LEANDRO. (Busca en sus bolsillos.) Creo que...

ELIGIA. ;Qué, muchacho, qué?

LEANDRO. (Encuentra el billete de la loteria.) Que ganamos...
iSi, ganamos!

ELIGIA. Qué bueno... ;pero ganaste ti?

LEANDRO. iLos dos, los dos, los dos! Ellay... Y usted, que
también va a disfrutar de esto.... jMil, mil pesos! Cuando
Memé se entere y... |Voy a vera!

ELIGIA. Acuérdate antes de loquete pedi. Esde vida o muerte.

LEANDRO. S, tia Eligia. Hoy no voy a limpiar mas. Deje esto
aqui. Hasta luego, hasta luego. (Sale.)

ESCENA X
Virgen, Picken y Técita en la acera de Leandro.

VIRGEN. ;Entonces vive ahi...?

TACITA. Si es el que usted dice y el que yo conozco: si. Y se
llama Leandro.

PICKEN. Oye eso, con nombre de pelicula argentina. Es
Betun, sefora, Betun.

TACITA. Yo no hago uso de los apodos, joven.

VIRGEN. Picken, por favor

PICKEN. Vamos, termina y arranquemos a cambiar eso,
Virgen.

VIRGEN. Si, mire, hdgame un favor... Digale que me alegro de
que hayamos ganado, que... no sé cémo decirlo, de
veras, no sé.

PICKEN. Pero resume, Virgen, resume.

VIRGEN. Chico, ya déjame en paz un momento. Mire, yo me
entiendo pero... ;me entendera é1? No es por su edad.
No. No te rias. Es que él tiene algo que ya quisieras tu
para un fin de semana.

PICKEN. ;ERh?

VIRGEN. Perddname, chico. Si él ni siquiera lo sabe. Asi es.
Intenta parecerse a los demas. Y a ratos lo logra, pero
no... él... late. Eso... late dentro. ¢No lo ha visto bien
nunca?

TACITA. Estoy cansada de verlo, hija, desde que era un
vejigo... y a la verdad...
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VIRGEN. Porque no lo ha visto asi... tanindefensoy lleno de...
No me haga caso, sabe. Tengo la mala costumbre,
desde nifa casi, de ponerle anima a todo, hasta a las
plantas. ;Usted me entiende? A veces parezco una
loca cuando siembro una areca... Pero es que hay que
animarla. El agua sola no basta. Hay que conversarcon
ella, asi, para que lata en la tierra y se empine ycrea en
ella y... ;No?

PICKEN. Qué cantidad de guanajerias a esta hora.

VIRGEN. ;No lo ve? Este tiene veinte virtudes, pero ésa no.
iQué va! Para él los Leandros son muy insignificantes,
ridiculos... Qué sé yo! Pero son los que uno encuentra
una vez y dicen algo... hacen un gesto asi o callan de
repente, sin venir al caso. Y uno descubre en ese
instante que... son, estan y...;Dios mio! Yauno losva a
guardar siempre como un talisman aqui y aqui..

PICKEN. jQué ridiculez!

VIRGEN. Si, tienes razon, Picken, tienes razén. Mire, mejor
digale que le deseo lo mejor de... Tampoco, tampoco,
tampoco.

TACITA. ;Quiere que le traiga un poco de agua?

VIRGEN. Mire, mejor digale tan sélo que de no ser Virgen
Maria, quisiera ser Leandro. Mas nada. Pero soy Virgen
Maria... ¢ No, Picken?

PICKEN. La reina de mi corazon. Vamos, que tenemos que
correria en grande esta noche.

VIRGEN. Buenas tardes, sefiora, buenas tardes. No olvide
nada, nada.

Picken la arrastra casi consigo.
ESCENA XI

Aire Libre del Prado. Natacha, Tamaktn, Pordiosera, Cesante
y Empleado.

NATACHA. (Emocionada toca la guitarra y canta.)
Si yo tuviera un corazon,
el mismo que perdi.
Si olvidara a la que ayer
o destrozé
y pudiera amarte,
me abrazaria a tu ilusion
para llorar mi amor.

Los presentes apenas aplauden con desgano. Entra Leandro
buscando a alguien.

TAMAKUN. Y ahora para ustedes, querido piblico, ponemos
a vuestra disposicion las fantasticas dotes de pitonisa
de madame Nati. (Le venda los ojos.) Ella nos descubri-
ratodo, lo adivinard todo. Nati, concéntrese un momen-
to. Concenfrémonos todos...

LEANDRO. (A /a Pordiosera.) No ha visto usted a...

PORDIOSERA. (Niega con la cabeza.) No te quedes tu a ver
nada.

TAMAKUN. (Tomando del bolsilo del Empleado un peine.)
¢ Qué es este objeto que tengo en mis manos?



NATACHA. Un peine.

LEANDRO. Pero es que...

CESANTE. Esto hoy no pinta bien

TAMAKUN. ;. De qué color es?

NATACHA. Rojo.

EMPLEADO. Mas vale precaver...

TAMAKUN. (Tomando una cartera que lleva la Pordiosera.)
Esto que tengo en las manos es...

NATACHA. Una cartera.

TAMAKUN. Y tiene adentro...

NATACHA. jAire!

Tamakun la voltea. Todos aplauden. Entra Gabnel. Tamakin
siguemostrandole prendas de los presentesy Natacha respon-
diendo en una escena muda y como fuera de foco.

GABRIEL. Qué bueno que ya estas aqui.

LEANDRO. Crei que no llegabas nunca.

GABRIEL. Algo anda mal.

LEANDRO. Tu también.

GABRIEL. Es una corazonada.

LEANDRO. Casi nunca se dan.

GABRIEL. Ojala. ; Me trajiste eso?

LEANDRO. No, las tiene mi tio... Pero estan sequras. El...
GABRIEL. ;Ves...? Calla. Ahi viene tu amigo de ayer.

Se acerca Evaristo.

EVARISTO. Buenastardes, jovenes... ; Arreglando el mundo?
GABRIEL. Buenas, No, ya nos ibamos... ; Verdad, Leandro?
LEANDRO. Si, ya nos vamos.

EVARISTO. Pero ahora, cuando viene lo mejor del espectacu-
lo.

GABRIEL. No tengo tiempo.

EVARISTO. Lo vas a tener todo, todo el tiempo, jovencito. (A
Bettin.) Y tino dejes de verlo que aqui vaa suceder. Es
muy ejemplar lo que sigue.

LEANDRO. No lo entiendo.

GABRIEL. Mejor nos vamos, Leandro,

EVARISTO. Ya es tarde, muchachos. (Saca un revéiver.)
Mejor no se hagan los héroes de pelicula. Quietos.

LEANDRO. ; Pero usted...?

EVARISTO. Soy el villano de ésta, Lo tnico que real.

GABRIEL. Usted no puede...

EVARISTO. Intenta moverte y veras si puedo.

LEANDRO. Nos engafid.

EVARISTO. No, les di un chance y los usé en pago. Pero
volvieron mansitos por el quesa.

LEANDRO. ;Nos usd?

EVARISTO. Estabamos detras de tu tio. Y ya ves, cayd
también este peje en el anzuelo.

LEANDRO. Siyo no...

EVARISTO. Lograste perderte en una cuadra, pero en una. Y
asi di con él.

LEANDRO. Usted no sabe a dénde...

EVARISTO. Tu vas a decirme donde esta ahora.

LEANDRO. No le diré nada. No sé nada...

LEANDRO. Yo sé como hacerte volver la memoria. Descuida.
Ve;és qué sencillo es. (A Gabriel.) ; TU has oido como
no?
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GABRIEL. jRata!

EVARISTO. jQué buen texto! ; Vargas Vila o John Wayne?

GABRIEL. ;Su madre!

EVARISTO. Pobrecita. Ese es de Popeye, elmarino, o de Dick
Tracy.

GABRIEL. Mire...

EVARISTO. Estoy jugando al duro...

MARTINEZ, (Llega.) ¢ Ya comenzd la funcion?

EVARISTO. Crei que se iba a perder la tanda.

MARTINEZ. (Sacando su revélver) Qué va. Si saqué en
primera fila. jAvanti!

EVARISTO. Oigan, miren todos aqui. Esto va a ser lo nunca
visto.

Elresto deja el juego anterior y se incorpora a éste.

EVARISTO. Ahora el gran mago de los tiempos modernos,
quien les habla, les vaa poner sobre la mesa, sus mas
caros anhelos. Al simple: “usted quiere, usted suefia’
(Apunta a Martinez.)

MARTINEZ. La patria, el orden, la moral.

EVARISTO. (A Tamakun.) Usted quiere, usted suefia.

TAMAKUN. Con el bienestar y la gloria.

EVARISTO. (A Nafacha.) Usted quiere, usted suefa.

NATACHA. Con un hogar y un caldero lleno.

EVARISTO. (Al Empleado.) Usted quiere, usted suefia,

EMPLEADO. Aqui, compre mas barato por docena.

EVARISTO. (Al Cesante.) Usted quiere, usted suefa.

CESANTE. Serior, tiene un frabajito.

EVARISTO. (A la Pordiosera.) Usted quiere, usted suefia.

PORDIOSERA. Una limosna, por el amor de Dios.

EVARISTO. (A Leandro.) Usted quiere, usted suena.

LEANDRO. Con... Ese olor en uno que me emborrachaba
cuando la dejé y que no era mi sudor, ni el suyo, Sino...
jel de ambos! ¢ Era el amor?

EVARISTO. (A Gabriel.) Y ahora a usted, joven, lo voy a ayudar
enlo que usted quiere, conlo que ustedsueiia. Vamos...
repita: “Viva el honorable sefior presidente de este
pais”. (Le ponela punta dela pistola en la boca.) Repita,
tiene diez segundos.

GABRIEL. Que no me dé mas vueltas la cabeza. Me late tan
apurado que todos lo van a oir. En cualquier momento
se me va a salir del pecho y rodar al suelo ante los ojos
de todos. Tengo... Pero estoy seguro que voy a descu-
briralgo, aencontraralgo,a... ; Yya nada vaa serigual?
jNada!

EVARISTO. Nueve y...

GABRIEL. (Como si lo gntara, pero s6lo lo enuncia con los
labios y el ademédn.) jAbajo la dictadura!

EVARISTO. Angel de Dios. (Aprieta el gatillo: sonido seco de/
vacio. Todos quedanimpdvidos. Carcajada de Evaristo.)
Oh, surprise. Old black magic collor! No es tan facil,
jovencito, salir por la puerta grande. Todos tenemos
mucho que conversar atn, mucho. Desalojen, desalo-
jenestesitio. (Todos salen.) Porhoy se acabéla funcion
publica y comienza la privada. Vamos, Martinez, como
siempre, el lorito que mejor cante tendrd su tajadita,
¢no? (Sale con Betin y Gabriel.)



ESCENA XII

Una calle cualquiera. Escenario vacifo. Temprano en la mafia-
na. Aparece ¢l ruido de los carros de microondas, que comien-
za a elevarse hasta lo insostenible, inundando la escena,
mientras entran de una manera extracofidiana y de diferentes
partes: el Cesante, la Pordiosera, el Empleado, Tamakiin,
Natacha y Técita. Cuando comienzan los ruidos de frenos y
portezuelas de autos que se abrenyy cierran, ya todos esfan en
el centro, sin dejamos ver lo que parece ser su centro de
atencién. Gestos de estupor, dolor y lastima, sin sonidos.
Aparece Memé por una esquina, con su jaba.

TACITA. (Saliendo del grupo.) Es horrible, Memé, horrible, (Se
apoya en Memé y solloza.) Horrible, horrible, horrible.

MEME. (Dandose dnimos, enrolla su jaba.) Control, T4cita,
control. (Avanza hacia el grupoy aparta alos demés que
van quedando a los costados o como en un rictus de
méscara. Al fin queda enfrente del motivo de atencion.
Es el cadaver de un hombre. Memé busca apoyo en
Técita.)

La Pordiosera se arrodila y levanta la cabeza del yacente, en
Su regazo, como una pietd. Limpia su cara ensangrentada con
Su mano.

PORDIOSERA. Pobre muchacho, tan solo callo. (Vemos que
es Gabriel.) Mejorno veas a los que nosquedamos. (Le
cierra los 0jos.)

CESANTE. ;Qué pais es éste?

MEME. (Se vuelve de frente al publico con los ojos cerrados,
respira hondo y traga en seco.) Debo continuar al
mercado, Técita. Ya nada resolvemos aqui.

TACITA. Ah,Memé, yatengo lo suyo. (Abre su monedero, saca
tres billetes y se los entrega.) Y gracias por su ayuda.

MEME. Para lo que sirve, (Lo guarda en un pafuelito y lo
esconde en el sena.)

EMPLEADO. ;Mafiana recordaremos esto? ;Y para qué?

MEME. (Se dispone a salir de escena por un lateral, cuando
queda como petrificada, mirando hacia una esquina. Al
momento vemos aparecer aLeandro, que avanza hacia
ella lentamente, seno, pero eshozando una sonnsa.)
iDios mio!

LEANDRO. (Se detiene frente aella. No sabe qué hacer. Busca
algo en sus bolsillos, fo encuentra y se lo extiende a
Memé. Es el billete de la loteria.) Tomelo, tia. Es suyo.

MEME. (Lo toma alfin y negando, maquinalmente, lo rompe en
pedazos.) Muchacho.

LEANDRO. Es el gordo, tia, el premio gordo.

MEME. ;Y como sera el mafiana, muchacho, eh, como?(Deja
caer los pedazos del billete al suelo.)

LEANDRO. (En el suelo, recogiéndolos como puede.) Como...
¢C6mo? {Como! Pues como puedan hacerlo quieneslo
vivamos. Entiéndame, tia, entiéndame. ; Cree que ten-
go el corazén helado, no? ;Que hasta he olvidado el
algebrayla geometria? ¢ Qué facil, no? (Pausa.) Hoy el
agua me entraba por todos los orificios de la cara. Y
cada vez que empujaban mi cabeza en la tina repleta,
sentia que todo me explotaba. El tiempo era un peso
enorme que se me iba, se me consumia en el aliento y
el ahogo. Y no me venia a la mente ninguna palabra
hermosa, ningun paisaje maravilloso, ningun senti-
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miento elevado. Sélo queria respirar, tia, respirar, res-
pirar.

Silencio. Los personajes comienzan a salir de escena lenta-
mente. Memé los mira y ve al caddver, mira a Leandro recom-
poniendo los trozos del billete y sélo enfonces se pregunta,
deteniendo a todos.

MEME. ; Sin suefios...? Betdn...

Todos se miran y miran al publico con sus caras sin enfasis ni
respuestas, buscandolas. Memé desenrolla su jaba y se
dispone a salr.

YERBERO. (Enfrando.) Vaya, mi casera:

Yerbero. Albahaca.

pa'limpiar su casa.

Higuereta pa' el mal,

muy buena receta.

Abrecamino

pa‘aclarar su destino.

Vaya casera, compre un ramito, pa'su desenvolvimiento.
MEME. Déme algo de todo. (Saca su dinero del seno.) Lo vi

todo, lo oi todo... ; Qué quiere que le diga?
TAMAKUN. Ahora, un buen cierre, Natacha, jAdelante!

Toda esta parte es para el publico.

NATACHA. (Canta intensa y conmaovida.)
Di si encontraste
en mi pasado
una razén
para quererme
0 para olvidarme.
Pides carifio,
pides olvido
si te conviene.

No llames corazén
o que td tienes.

De mi pasado
preguntan todos
que como fue.

Si antes de amar
debe tenerse fe.

Dar por un querer
la vida misma

sin morir,

£so es carino

no lo que hay enti.

Yo para querer

no necesito una razon,
me sobra mucho,

pero mucho corazon.

TAMAKUN. Coopere con el artista cubano. Coopere. Y aplau-
da, coopere y aplauda.

Las luces se van apagando sobre ellos y el cuerpo yacente.
Apagoén final.
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ASUMIR EL MESTIZAJE
DE LA CULTURA CUBANA

“La obra de Eugenio Hernandez Espi-
nosa se inscribe, como la de Nicolds
Guillén, Alejo Carpentier, Alejandro
Garcia Caturla, AmadeoRoldan, Wifredo
Lam, dentro de la vertiente mas pura del
arte popular cubano en su nivel mas
alto”.!

Sus textos draméticos desentrafian no
yalaintimidad del negro-porlo que goza
de pnviegio en el Olimpo de nuestros
dramaturgos- sino la manera de ser del
cubano, su tragicomicidad, su condicién
cultural distinfiva dentro del contexto
caribefio e hispano-afro-americano.

Su teatro no es la representacion del
blanco cémico con careta de negnito que
seburia de si mismo o delnegro catedré-
tico. Es, ante todo, laescena enlaque el
cubano dice lo suyo, To que le sale de
adentro”, en sus fonos y modales, con
susemociones, viokencias ymaneras de
amar y rebelarse socialmente.

Hemandez Espinosalogra-acaso como
ninguin otro dramaturgo cubano- reve-
lamosla naturalezalitirgica y magica del
hombre que no se reconoce aislado en
su Isla sino multiplicado en su conjunto
de islas -Cuba es un archipiélago- y en
su condicién de ser sincréfico y destina-
fano de un futuro comun.

Como autor -afirma al ambar a su cum-
pleafios 60-, me vi en la necesidad de
plasmaralhombre negro consu historia,
con sus dolores, exento de todo prejui-
cio social y cultural. Era mi respuesta a
unvacio que se daba en nuestro teatro,

' Inés Maria Martiatu: Prélogo a Teatro,
de Eugenio Hernéndez, Editorial Letras
Cubanas, La Habana, 1989, p.22.

Alberto Curbelo

JEANNE DARY

no asi en otros géneros literario
dramatico sola-
mente estaba presente el
hombre negro a nivel de una
pdlida pincelada, como ele-
mento humoristico, como
el "vivebién', el criado, etc.,
0, a veces, en la cronica roja
como elemento antisocial,
desclasado. Me sentia au-
sente de una manifestacion
tan importante como el tea-
tro. YONO EXISTIA. La his-
toria la escribian ofros: mis
amos, mis caballeros... Para
estar presente en esa leyen-
datenia que ser el negro con
armablanca. Me propuse en-
tonces existir como soy: un
negro con arma negra, que
implica aceptarme tal cual
SOy, Sinavergonzarme de mi
color, pelo, rasgos, gustos,
historia, procedencia, formas
de ver y enfrentar la vida, de
integrarme al medio social
como un ente vital y transfor-
mador.

teatral.

La tipologia del bufo fue mestiza, como
también la del vemdculo. El negro, la
mulata, la brujerfa, el fiafliguismo, efc.,
nutren gran parte del repertorio teatral
cubano.

Eltratamiento que se le daba alnegroen
el teatro cubano era muy esquematico.
No aparecia el hombre como tal, sino
mas bien una caricatura. El verndculo
tuvo sus aportes en lo actoral, no asien
lo autoral. Contribuy6 en gran medida a
crear arquetipos que estaban muy lejos
de expresar nuestra identidad.

* Eugenio Hemandez Espinosa. Dramaturgo y direcror

Conozcocreadores, honestosy preocu-
pados con esta problematica, que cuan-
do plasman su obra caen en la trampa
de sdlo utilizar al negro en los papeles
que histéricamente el blanco lo utilizé.
Cuando se piensa enunmédico,amade
casa, maestra, en algin profesional,
protagénicos, jamas se mira hacia un
negro para representario. O, en el mejor
de los casos, si se le ha dado la posibi-
lidad de asumirlo, se lelleva auna carac-
terizacion que lo aleja de su codigo
gestualy cultural,y entonces ésta -como
podemos ver en la television en esos
casos- queda vacia, a nivel de caricatura.
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No se trata de darle la posibilidad de
actuar al negro, sino de que suba a
escena para algo mas que para hacer
reir, para interpretar toda la gama de las
emociones humanas en |a infinidad de
peripecias delavida. Por supuesto, esto
nodepende totalmente del director, mas
bien del autor, del dramaturgo.

El cubano es intensamente teatral, so-
bre todo aquel que no se averglienza de
su cultura, se proyecta desprejuicia-
damente, supera labarreradel coloryes
capaz deasumirlos elementos yvalores
interculturales de nuestra nacionalidad.
Esto tenia que estar presente en mi
obra, a riesgo de que fuera encasillado
como un autor populista, folclérico,
negrista.

Yo me propuse llevar a la escena cuba-
nala historia del negro desde suprimera
presencia ennuestro continente. Esuna
ambicién desmedida, pero es minecesi-
dad de expresion. Se admite, se conoce
mas bien al negro esclavo, al de solar,
marginal, pero no al cimarrén, no al
insurrecto, no al intelectual, no al negro
como ser humano en toda su compleji-
dad. Por mi propia procedencia y nece-
sidades expresivas, no podia obviar, en
mi obra, ninguno de los componentes
culturales e historicos que me confor-
man, aunque corri el riesgo de ser ex-
cluido como creador, por no responder
a patrones oficiales.

¢ Considera que no se ha tomado con-
ciencia de que nuestra problemética no
es racial sino cultural?

Esa toma de conciencia no ha podido
desarraigar en toda su totalidad al pen-
samiento clasista-racista que esta pre-
sente en algunos sectores de la pobla-
cibn. Lo vemos cuando se esgrimen
conceptos estéticos, formas de conduc-
ta, valoraciones peyorativas sobre el
habla y la cultura populares. No olvide-
mos la extensa polémica que generd la
pelicula Patakin, de Manuel Octavio
Gomez, alrededor del habla popular
cubana, con un enfoque en muchos
casos seudocientifico.

No se trata de excluir un término o una
frase que puede estar incorporada
organicamente a nuestra realidad, ni
tampoco de instruir al hombre y darle Ia
posibilidad de que pueda ser un profe-
sional, s6lo por el hecho de que lo sea,
sino de educaral hombre para que pue-
da cimentar valores contra prejuicios y
esquemas que puedan llevarlo a acep-
tarmiméticamente estructuras y formas
culturales foraneas, como ha sucedido
-y sucede- tantas veces. Con esto no
quiero decir que renunciemos a las in-
fluencias organicas de otros contextos,
porque eso seria negar nuestra propia
historia, nuestra identidad que, como
bien dijera Fernando Ortiz, es la conjun-
ciéndevariasculturas, lo que élllamé un
*ajiaco”.

Ajiaco que fambién usted ha llevado al
teatro, mezclando credos y estélicas,
codigos culturales y gestuales, géneros
artisticos, fundiendo en una misma es-
cena el drama conla musica y la danza.

Lacuttura cubana es mestiza; todo esta
mezclado. Es un "ajiaco”, porque en
ella hay una gran dosis de Africa, una
gran dosis de Esparia, una dosis tam-
bién de China, y de todos los pueblos
que de una forma u otra tuvieron su
asentamiento en nuestro pais.

Cuando ya vienen misinquietudes como
autor dramatico, trato de incorporar todo
lo que en mi era organico, como hombre
de la calle, a una realidad mucho mas
concreta, selectiva. Descubro que ese
mundo no aparecia en toda su comple-
jidad y dimension en nuestra literatura,
fundamentalmente en el teatro.

Y enelmarcoenque me criéy desarrollé
estaba presente la cultura popular como
elemento fundamental: la misica, la
danza... Fui parte activa de todas esas
manifestaciones. Elbailar me obligaba a
una gestualidad, a un movimiento
ritmatico, a un sentido del espacio. Des-
cubri mas tarde que se daba en el hom-
bre de la calle: la forma de moverse, de
gesticular. Se podria decirque ese hom-
bre de Ia calle estaba constantemente
bailando y cantando, sin que de manera
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directa se escuchara. Es que precisa-
mente en el origen, en la génesis de
nuestra cultura, tanto en las raices afri-
canas como en las hispanicas -sobre
todo en la Espaia andaluza-, hallamos
esos elementos como proyeccion fun-
damental.

Lareligién, la Santeria cubana, la liturgia
y los ritos del cubano son fuentes vitales
de las que ha bebido su obra dramatica
y puestas en escena.

Hay una gran teatralidad en esos mun-
dos, una expresividad dramatica tre-
menda. En laritualidad delabakug, enla
Santeria cubanade origenyoruba... Pero
también en el canto, en el baile, en la
liturgia, enla oralidad, en el saludo... En
nuestro contexto, un color alcanza un
valor extraordinario... Un valor que la
escena no puede desconocer. Eso he
tratado de rescatarenmisobras yenmis
puestas, fundiendo el canto, la danza,
los gestos y atributos que laten en esas
realidades; pero sinunsentido religioso,
aunque estos personajes actlenenese
mundo.

Lo mas importante para mi es que esos
elementos alcancen una expresividad
escénica, se integren a un cddigo
escénico. Busco un teatro total. Bajo
esa concepcidn creé Teatro Caribefio,
basado en la idea del actor total y par-
tiendo de las influencias de la Santeria,
dela cultura popular. No como un resca-
te religioso, sino para crear una escena
que absorba en toda su dimension ele-
mentos fundamentales que conforman
nuestra cultura, nuestra identidad.

Parte de esos elementos, pero confor-
ma una escena irreverente, desprejui-
ciada. Como en Maria Antonia o en
Oba y Changé.

Esa irreverencia mia ya se aprecia en
los mismos patakines, en la relacion
entre religiosos y orichas. Odebi el Ca-
zador, como historia, no existe. Yo la
inventé. Lo mismo hice con Oba y
Changé. Me doy la libertad de inventar,
de crear historias a partir de determina-
doselementosy patakines. Las constru-



yo partiendo de los cantos, bailes y
toques, para revitalizarlos. Trato de pro-
yectarme artisticamente, como un crea-
dor, no como lo haria un religioso. O
alguien que frate de hacer folclor. Por-
que tampoco soy un folclorista,

Con Maria Antonia, el Consejo Nacio-
nal de Cultura nos llamé porque los
religiosos estaban molestos. En un en-
sayotocamosuncanto flnebre, el aumba
waori, que luego tuvimos que sustituir
por ofro, menos sagrado, para poder
conservar en escena la posesion, bajar
a Orula, el oraculo de Ifa... La accion de
Maria Antonia y sus relaciones con el [fa
y el babalao son también irreverentes.

EnCalixtaComité puse entela de juicio
a ciertotipo de dirigentes, que molesté a
determinadas personas. Fue también,
para otros, una obra irreverente, pues,
en aquel momento, no se podia degir,
porejemplo, que habia funcionarios que
malgastaban recursos, ni que existia
toda una comunidad llamada lumpen,
una realidadconformada por problemas
sociales, no hereditarios. Pero vino el
Mariel y demostr que si existia.

He hecho un teatro para reflexionar so-
bre los prejuicios raciales y culturales
que aun perduran a nivel de individuo, el
problema de la doble moral, los falsos
valores, el oscurantismo politico, las
mentalidades retrégradas; para plan-
tearque la cultura es potestad detoda la
poblacién, independientemente de su
extraccion social.

En Bohemia, cuando se estrend Maria
Antonia, Nati Gonzalez Freire escribi6:
“Muchas son las historias de amor que
sehancontadoen elteatro. Faltabalade
Eugenio Hernandez para que contara-
mos con una verdaderamente cubana.
Cuando uno asiste al ensayo de Maria
Antonia, ademas delimpacto que cau-
sa esta tremenda mujer, lo que mas
impresiona es el mundo de pasiones y
ambientes que descubre”. Si a ella le
resulté facil descubrir esos ambientes,
fue porque como autor, con toda la ire-
verencia que noscaracteriza, me propu-
se ira nuestra esencia.ll
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LA DRAMATURGIA
EN LA DANZA
CUBANA ACTUAL

O/Aﬁns de la mesa re-

donda que, en tomo a esta manifesta-
cibn artistica, se efectud enla ciudad de
Matanzas -previa al Concurso Nacional
Coreogréfico Danzan Dos-, organizada
por la revista tablas, Danza Espiral, el
Consejo Provincial de las Artes Escéni-
cas y el teafro Sauto. En la misma,
estuvieron presentes coredgrafos, bai-
larines, criticos, investigadores y
especialistas.

RAMIRO GUERRA (coredgrafo, critico
y tedrico, maestro de |a danza moderna
en Cuba): El tema es muy importante,
porque siempre sepiensa que estodela
danza es llegar y bailar; soy de los que
considera que detrds de cada danza
tiene que existir un tipo de dramaturgia.
Todo este asunto se enreda y nos lleva
aindagarsobre qué esdramaturgiaenel
arte teatraly qué lo es en la danza; cudl
esel puente entre unayotra; qué eraen
elsiglo XIX'y qué es actualmente, cuan-
do el artista esta mas relacionado conla
danza-teatro.

Esto de la dramaturgia en la danza inci-
de -y nos ha golpeado muchas veces-a
la hora de hacer guiones; porque en
Cuba el derecho de autor estd regido
solamente por la presentacion de un
quion, en el que esta latente la idea. Ahi
en esa idea es donde pervive la esencia
del problema de la dramaturgia en la
danza.

LILIAM PADRON (coredgrafa, bailari-
nay directora de Danza Espiral): Enlos
espectaculos que estan dentro de las
lineasde lasestructuras postmodernas,
encontramos una dramaturgia
fragmentada, en la que no existe una
accionlogica, hayobras que silatienen,
mientras otras no. Opino que aunque
sea un poco intuitivo, fa dramaturgia
siempreesta presente, puesunosabe lo
que quiere y busca las vias, la estructu-
ra, el lenguaje y la forma que llevara el
montaje, con un desarrollo logico, un
principio y una culminacion; es decir,
toma en cuenta las maneras en que
propone llevar el desarrollo de su obra.

GUILLERMOMARQUEZ (asistentede
direccién de Danza Teatro Retazos, pro-
fesor de la manifestacion en el ISA y
critico). El problema de la dramaturgia
siempre ha estado mucho mas cercano
alteatro que tiene establecida la historia
de la dramaturgia teatral. Asi no ha
sucedido con la danza.

ISMAEL ALBELO (especialista de dan-
za del Consejo Nacional de las Artes
Escénicas y critico). Considero que es
importante referirnos al surgimiento de
la danza-teatro. Con su aparicion, los
teatristas tuvieronmasen cuentala dan-
za, comenzaron a incluirla en festivales,
sobre todo en nuestro pais, porque la
palabra teatro sonaba bien. La danza-
teatro no tiene tanto que vercon el teatro
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de tablas, de escena; mas bien se apro-
pia de conceptos danzarios. Pienso que
la dramaturgia de la danza puede partir
de una vertiente argumental: tu quieres
contar algo, quieres decir... Y Ia
dramaturgia de la propia danza, que
para mi es muy importante; sin ésa no
puede estar la otra y parte de la propia
coreografia. Esto es para mi lo funda-
mental en el hecho de la dramaturgia
danzana.

YANA ELSA BRUGAL (teatrdloga, in-
vestigadora y directora de la revista ta-
blas): Se ha hablado del argumento.
Creo que en fodo existe argumento,
siempre hay historia; lo que sucede es
que son contadas de diferentes formas.
En la medida eén que digamos que no
existe historia, entramos a poner en
duda la existencia de la idea. Lo funda-
mental en todo es la idea; si ésta no
existe no hay concepto, no podemos
expresar el desarrollo dramatico. Algu-
nos creadores sostienen no hacer una
dramaturgia preconcebida a la hora de
emprender su coreografia, pero si esta
claro que lo hacen a partir de una idea,
y ésta y el superobjetivo me parecen lo
mas importante en la dramaturgia. Idea,
tema y superobjetivo estan en todas las
particularidades de la dramaturgia que
se aplica a cualquier manifestacion ar-
tistica.

Todoslos conceptos dramatirgicos son
aplicables a cualquier manifestacion, lo
quevariaessuaplicacionylo que pueda
prevalecer en un tipo de actuacion y de
coreografia; quizds en unos sea mas
importante la estructura, o en otros la
composicién. Un concepto puede supe-
ditarse aotro, perotodostienen suacep-
tacion y andlisis dentro de un hecho
creador

ROSARIO CARDENAS (coreografa,
bailarina ydirectora de Danza Combina-
tona). Queria referirme a la claridad de
estilo y al factor sorpresa que, aunque
pueden estar implicitos dentro de estas
estructuras que venimos hablando, for-
man parte de lo que es la composicion y
la estructura del lenguaje. Creo que
debe haber claridad entre todos esos
elementosy el factorsorpresa dentrode
los mismos. Trabajamos habituaimente
conellenguaje de las sensaciones, que
es completamente distinto, Es muy im-
portante conocer con claridad hacia

dénde uno quiere ir, porque ese mundo
sensorial es muy fuerte, al igual que el
del movimiento y la imagen. Todo esto
depende de la complejidad de la obra y
los elementos que uno emplea.

ISMAEL ALBELO: Al referirme a la
dramaturgia, hablaba del concepto que
todo el mundo entiende, o sea, el que
tiene la media. La cuestién de la
dramaturgia estaba un poco vacia por
parte de la gente de danza, porque pen-
saban siempre que ésta se referia alos
teatristas, Y ése es el concepto que todo
el mundo tiene de la dramaturgia. En el
caso de la danza, independientemente
de que se dominen toda una serie de
técnicas, no debemos buscar el con-
cepto ortodoxo del teatro, sino tenemos
que hallar nuestros propios medios
danzarios que nos permiten llegar hasta
ahiy que no parten especificamente de
unargumento. Porsupuesto, siexiste, al
igual que la idea, pero eso es parte de la
propia dramaturgia. El movimiento sin
todas esas cosas no sirve para nada.

ROSARIO CARDENAS: En ocasiones
tinotienes unaidea, porque ellenguaje
delmovimiento yel de lo sensorialse dan
muy a nivel de subconsciente. También
hay veces en las que {0 comienzas a
generar, a partir de ciertos impulsos
externos que no puedes reprimir; tienes
que preguntar: *; Esto que esta pasan-
do hacia donde nos lleva?" Entonces,
te tienes que dejar llevar porque es un
mundo de subconsciente que te va im-
pulsando. Esto no quiere decir que des-
pués no agarres eso y digas: "Hasta
aqui puedo llegar’. Muchas veces, a
través del impulso del movimiento co-
mienzas a avanzar en una blsqueda y
reconoces que son movimientos inte-
resantisimos, dados a ser mas explota-
dos. Eso es parte de la idea, a partir de
que la empiezas a conformar. Ladistan-
cia entre la palabra y el movimiento es
impresionante. Sialgo es importante en
el teatro en general y la danza son las
transiciones. Constituyen el punto basi-
co, en el que se puede aclarar o perder
una idea. En ocasiones, salvan o malo-
gran las obras.

NARCISO MEDINA (coredgrafo, baila-
rinydirector dela Academia de la Danza
que lleva sunombre): Uncreador empie-
zaadescubrirenel movimientotoda una
riqueza de matices y posibilidades de
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decir a través de las sensaciones, que
muchas veces nacen implicitas por un
impulso que te lanza a moverte, creary
hacer cosas. Uno se va dejando llevar y
llega el momento en que sin damos
cuenta hemos construido toda una at-
mosfera, sin tener una idea especifica.
No ocurre lo mismo en un proceso de
improvisacion o dentro del propio entre-
namiento; es decir, ya no se nos da
como una cosa -por lo menos en mi
compania- establecida. Es todo un pro-
ceso creativo que abarca el de entrena-
miento, en el que muchas veces co-
mienza a nacer la obra, por un movi-
miento 0 una sensacion que uno perci-
bié. Esla sensacion que recibes primero
delcuerpode un bailariny luego del otro,
y cuando vienes a ver hay todo un siste-
ma de sensaciones e ideas, que es
donde esta esa dramaturgia que tam-
bién tiene el movimiento. Muchas veces
he estado montando y no es hasta el
final que sé exactamente lo que quiero.
Aveces, es otro ojo quien ve lo que yono
he visto y & partir de ahi empiezo a
fijarme y a comprender lo que construi
sin haberme dado cuenta. Esto ocurre
por haber entrado en un juego de cuer-
po, de espacio, de tiempo, demusica, de
sensaciones. Existen ofras obras que
parten, esencialmente, de una idea, un
guion, unargumento. Enmicaso, al final
cambia mucho la produccion de la idea
original, porque el proceso de intercam-
bio con los bailarines empieza a enrique-
cer mucho mas la idea.

YANA ELSA BRUGAL: Son otras for-
mas de llegar a la dramaturgia, pero
comoresultado, despuésves Metamor-
fosis y reconoces que existe una idea,
una estructura. Queria decir algo de lo
que me he dado cuenta por mis ltimos
estudios y es que se da un proceso -al
menos en el teatro es asi- de ir mas del
subconsciente al consciente y no a la
inversa; ir a la busqueda de aproxima-
ciones sensoriales, tanto enla danza, el
teatro, como en el arte en general.

ERNESTO RODRIGUEZ (critico y re-
dactorrevista tablas); Laidea, la historia
0 el argumento y la claridad con que
estos elementos deben ser plasmados,
me llevaa dos salidas: |a organicidad del
discurso y el hecho de hasta qué punto
la dramaturgia nos permite tal organi-
cidad expositiva. De laimprovisacionylo
sensorial puede surgir una obra, pero el



arte lo es, a partir de que existe una
concienciadeello. Laimprovisacion res-
ponde a un proceso de, blsquedas y
todo lo que se quiera; pero al concebir la
obra, siempre serd necesario depurar,
limpiar, suprimir, en pos de lograr que
nuestro fruto alcance dimensiones ar-
tisticas. Ladanza como arte no debe ser
algo en bruto.

NARA MANSUR (poetisa y teatréloga,
revista Conjunto): La dramaturgia de la
danza ha comenzado a incidir desde
que se da ladanza-teatro y no se cuenta
unacosaenabstracto, sinouna historia,
a partir de que empieza a comunicaruna
idea que la misma coreografia podia
llevar. Eso que se decia de la dramatur-
gia del movimiento a mi se me parece
mucho alo que sucede en el teatro: esa
alta elaboracionfisica que esta recibien-
do hace ya mucho tiempo, y que lo veo
mucho entoda la hechura de la partitura
por parte del actor; esa apropiacion que
hace el teatro occidental de todas las
medidas fisicas del teatro oriental, de
ese movimiento que el mismo Barba ha
vuelto sobre él; como ese cuerpo desde
suestado fisico iene que estaraltamen-
te presente, tiene que ser muy atractivo
para conseguir un significado pleno en
escena. Pienso que eso es algo que
hereda también la danza. Desde ese
momento, el teatro y la danza estan
juntos.

ISMAEL ALBELO: Con la denomina-
cion danza-teatro, muchos piensan que
comienza este fenémeno, pero el pro-
blema de la dramaturgia, sivamosa ver,
es tan antiguo como la danza misma,
porque ésta, desde sus inicios, lo hizo
con una historia, conuna dramaturgia...

ROSARIO CARDENAS: Un ejemplo lo
es Lamesa verde..

ISMAEL ALBELO: Da la casualidad
que Kurt Joos es quien impone la pala-
bra en inglés dance-theatre, en la es-
cuela que él cred en Alemania; pero la
cuestion es anterior a Lamesa verde. ..

ROSARIO CARDENAS: Pero es en
ese momento que se habla mas de la
danza-teatro. .

RAMIRO GUERRA: Saber qué esexac-
tamente dramaturgia, quizés no sea tan
facil. Pienso que ésta responde a un

proceso que nos permite crear un limite
en el cual nos vamos a mover con cohe-
rencia y logicidad. La gente de teatro
tiene muchas posibilidades respecto a
ladramaturgia, poseenun texto escrito u
otro que se arma y establece las fronte-
ras en que se movera la obra. El cored-
grafo debe inventar eso en el momento
que hace su obra. Frecuentemente ocu-
rre con las coreografias elhecho de que
uno dice: “qué interesante, qué intere-
sante”, pero se pierde. El movimiento
es muy interesante, pero no esta conci-
liado con lo que propone expresar y al
final es desacertada la obra. Por eso
existe lo que dice Doris Humphrey, que
a veces una obra como que se pierde,
pero si al final el coredgrafo sabe “aga-
frar eso’, entonces la salva, “Agarrar
es0’ es uno de los signos de drama-
turgia; saber como comenzar una obra,
desarrollaria y terminaria.

Narciso Medina estuvo muchos meses
dandole vueltas a ese barril, pero llegé el
momento en que ya empezd Metamor-
fosis. La dramaturgia no se inicié con el
barril, sino cuando queria saber o que
iba a decir con el barril y tres hombres.
¢ Qué ocurrié? Ante todo, algo que con-
sidero muyimportante enla dramaturgia:
a idea, la de uno y la de los demas
participantes; los aportes de cada cualal
movimiento, para que al final suceda

algo.

Esimportante saber depuraryevitarque
se nos vaya de las manos nuestra obra.
Tenemos que saber decir y repartir. A
veces “abrimos la llave" y una coreo-
grafiala desbordamos de movimientos y
luego en la segunda nos repetimos,
reiteramos nuestros materiales fisicos.

ISMAEL ALBELO: Maestro, ;qué dife-
rencias ve usted entre coreografia y
dramaturgia de la danza?

RAMIRO GUERRA: Creo que la coreo-
grafia es Ia estructura de la danza...

ISMAEL ALBELO: ;Y qué es la dra-
maturgia de la danza sino su estructura?

RAMIRO GUERRA: Esoesunjuegode
palabras y uno puede pasarse horas
tratando de componerlo.

ROSARIO CARDENAS: Coreografiaes
todo lo que estabamos hablando, toda la

exploracion del movimiento, como es-
tructuras ese lenguaje, como juegas
con los elementos del movimiento, A
veces compones con el cuerpo, pero
una cosa es componer con el cuerpo y
otra es cuando ya quieres fransmitir una
idea. Ese eselmomento enqueentraen
juego la dramaturgia. Ayuda a estable-
cer una comunicacién en la que pode-
mos realizar lecturas.

RAMIRO GUERRA: Coreografia es la
arquitectura de un edificio; ahora, cual-
quierarquitecto hizo un edificio contales
caracteristicas, que se corresponde con
tal estilo. La dramaturgia estoda la cons-
truccionconlos materiales adecuados...

ISMAEL ALBELO: En mi caso, para
aclararme, quisiera que Yana Elsa me
dilera qué considera de lo dicho por
Ramiro, si coincide con su definicidn.

YANA ELSA BRUGAL: Me resulta difi-
cil deslindar la importancia de la
dramaturgia textual de la espectacular,
pero el director artistico es el responsa-
ble de todo el espectaculo. Al existir la
especificidad denominada dramaturgia,
eldirector -a travésde lalinea de accion
transversal-tiene que ver contodo hasta
elresultado final, contando paraellocon
el escenografo, el vestuarista, el actor,
elc., para asi construir una unidad artis-
tica. El dramaturgo se ve mas relaciona-
doconla cuestiondela palabra reflejada
enla persona delactor, sudirecto ejecu-
tor; pero aquél -independientemente de
su incuestionable autoridad- es parte
del superobjetivo del director.

ROSARIO CARDENAS: Existe una di-
ferencia. El coredgrafo es también, ge-
neralmente, el asesor y el dramaturgo.
Crea el lenguaje del movimiento, ade-
mas de todo ese tejido dramatirgico; es
quien vela por todo lo que sucede conla
obra. Las cosas que en oira manifesta-
cion se separan, aqui muchas veces
recaen en una sola persona.

NARCISO MEDINA: En ocasiones, el
espectador difiere del creador y eso es
valido, porque éste estara influyendo de
acuerdo con su cultura y nivel de imagi-
nacion. Eso es positivo, porque la danza
tiene niveles de imagenes en los que
resulta sumamente dificil que el especta-
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dor siempre perciba exactamente lo que
quiso el creador.

ROSARIO CARDENAS: Una cosa es
que el espectador enriquezca lo que
estds queriendo decir y otra que no
entienda. Por eso hablé de la claridad
del signo. Cuando el espectador enri-
quece esmagnifico, He tenido experien-
cias en las que el espectador ha dicho
cosas muyinteresantes sobre mis obras
y en ofras ocasiones ha coincidido con-
migo. Todos tenemos asociaciones di-
ferentes, porque nuestros problemas
son diferentes

RAMIRO GUERRA: Pienso que uncon-
cepto bien claro de |a dramaturgia en el
coredgrafo ayuda mucho a decir lo que
quiere, aparte de que el publico sea
capaz luego de dar suinterpretacion. Lo
gue debemos cuidar es eso de la ambi-
giiedad, afirmando que el publico va a
entender. Hay que saber cuando una
cosa se hace con una conciencia de
ambigiedad, confinales abiertosy cuan-
do no. La dramaturgia establece una
ayuda muy grande en nuestro trabajo,
permite conocer cémo movernos, como
manejarunconcepto de significacion. Si
hacemos una danza es porque quere-
MOS COMUNICamos, aunque existan co-
regrafos que digan que no les interesa
el publico. Quien hace una obra de arte
tiene un instinto de comunicarse. Por
eso tenemos que buscar cudles son las
reglas del juego para comunicamos, por
muy amplias y complejas que sean, y
debemos saber cuales son las gue va-
mos a utilizar para establecer nuestra
obra. No podemos crear pensando en
que tiene que ser el publico quienresuel-
va el conflicto.

IRMA CASARES (integrante de Fuera
de Balance): El publico, despojado de
toda una serie de cosas, empieza a ver
tu obra, y ti como creador, tienes algo
que comunicar; él se lleva su propia
idea, pero tiene que ver con nuestra
elaboracion como creador. En ocasio-
nesel artista deja almargen cosas, para
que el espectador se lleve la idea que
quiso decir... A veces voy a ver una
coreografia y no entiendo nada. No me
quiso decir nada. Parami, el nombre de
la coreografia es muy imporiante. Me
ayuda a comprender ciertas cosas. A
veces, encuentro tremenda incoheren-
cia entre el fitulo y lo que sucede en la

muestra. Le pregunto al coredgrafo por
qué se nombra asila obra, y me pide que
le diga lo que vi; si me acerco es porque,
realmente, nohe logradover nada. Elme
dice que lo deja un poco al margen delo
que como espectador quiera interpretar.
Eso tiende a confundir, porque como
creador se debe tener una idea clara.
Hay una cosa muy peligrosa y que impi-
de que uno capte algo y es lo de hacer
porhacer, estar por estar, yunono logra
comprender sies unignorante o si esta-
mosante algocontrabajo de dramaturgia
que no llega a uno.

YANA ELSA BRUGAL: Se hablo de la
accion, por eso queria decir lo siguiente:
el drama es accion y la plasmacion de
ésta se expresa mediante el movimien-
to. Me remito alejemplo que puso Ramiro
de que, en ciertas ocasiones, un cored-
grafo realiza movimientos con una fina-
lidad. Cuando se dice que una pelicula
es de accién-porque tiene muchos mo-
vimientos ytiros-, avecesesalli precisa-
mente donde no la hay, pues no sucede
nada, al no existir desarrollo del conflic-
to. El drama reside en como expresar
unaideaenaccion; de locontrario, esun
material muy entretenido, que al final no
te dejo tesis alguna.

Es absurdo hablar de la teoria del
anticonflicto. El conflicto siempre esta
presente de forma explicita o implicita,
como en el caso de Antén Chéjov, enel
que se han apoyado coredgrafos del
ballet. A este autor -padre de corrientes
artisticas del siglo XX- es muy dificil
desentraniarle el conflicto, porque apa-
rentemente no existe, pero subyace,
Cuando alguien rechaza de entrada el
conflicto, estd a las puertas del fracaso.
Quizas un autor quiera resaltar mas el
conflicto directo con respecto altema y
alpublico que va dirigido, 0 puedeque no
esté determinado por el enfrentamiento
directo; pero si hay algo que se llama
accion-reaccion, para que aparezca el
elemento sorpresa, tanimporante enla
dramaturgia, como bien dice Rosario.
Es lo que se denomina en términos
dramaturgicos lo inesperado, que sitie-
ne ldgica es una forma licita de atraeral
espectador.

WILFREDO RAMOS VAZQUEZ: (es-
pecialista en promocién y divulgacion
del Centro de Teatroy Danza de Ciudad
de La Habana): En el pasado Festival
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Elsinor encontré muchos jovenes que
intentaban hacer coreografias, pero el
resultado era muy malo, pues no se
sabia lo que querian en realidad. Enton-
ces me surgi6 la duda acerca de como
se esta manejando la ensefanza de la
dramatur-gia con relacién a ladanza en
la escuela.

GUILLERMO MARQUEZ: El ISA no
ensena dramaturgia; no existe dentro
del plan de estudios. La idea de
dramaturgia se empieza a tratar de vin-
cular con la que se imparte en la Facul-
tad de Artes Escénicas, de alguna ma-
nera, pero no existe en el plan de estu-
dios de la danza. Se da coreografia con
determinados criterios. Eso es lo que
pasa y el Elsinor es el resultado de ello.

ERNESTO RODRIGUEZ: Al tratar la
representacion, debemos teneren cuen-
ta que existe un emisory un receptor, un
poco eso que dice |a teoria de la recep-
cion. La obra de arte tiene muchos
caracteres, entre los que esta el
polisémico que es del que se ha venido
hablando cuando se tocaba esto del
espectador y sus posibilidades de inter-
pretacién y comunicacién con lo que
produce el emisor. No debemos pensar
que lo de complejizar y envolver en con-
cepciones filostficas, a veces aluso, es
lo que realmente nos hace mas auténti-
€0S y mejores creadores.

RAMIRO GUERRA: La danza estable-
ce una relacion cinética del cuerpo en
accion, que el que esté sentado vibra,
pero cuando enmarafiamos con esa filo-
sofia que tiende al aburrimiento, uno se
siente perdido. Podemos darle alespec-
tador, si no entiende del todo, una can-
tidad de sutilezas que uno esta querien-
do decir, por lo menos las utilizaciones
del espacio u otras posibilidades del
cuerpo que dan vitalidad a un aconteci-
miento. Ese es uno de los usos de la
dramaturgia en manos del coredgrafo.
Hayalgo conlo que uno puede llegar de
modo directoy es la linea emocional. Se
dice dltimamente que no se quiere dar
emocién en la danza ni en ningun arte;
pero hay que ver como se enfocaba la
emocion en el siglo XIX, cémo la enfoca
Pina Bausch, etc. Ese factor de provo-
car el aspecto emocional con el publico
yo creo que nunca falla. Il



YORICK ENTRE NOSOTROS

Maité Herndndez-Lorenzo

Del 14 al 17 de noviembre de 1996 la
Seccion de Artes Escénicas de 1 Aso-
ciacién “Hermanos Saiz", en coauspi-
cioconel Consejo Nacional de las Artes
Escénicas, celebrd la Primera Muestra
Teatral de Pequerio Formato Yorick.

Entre sus objetivos iniciales se preten-
dia, por una parte, el encuentro de jove-
nes teatristas del pais, que desarrollan
este tipo de propuesta; y por la otra,
convacaba a los criticos, investigadores
y hacedores del arte teatral al concurso
“Escena cubana actual. ;Es facil ser
joven?”

Enun principio, Yorick -eltravieso bufon
a cuyo craneo y alma dedica Hamlet el
clasico monédlogo- era un intento de
evocar, s6loyaparentemente, el espiritu
de sus organizadores y participantes.
Sin embargo, su presencia no tardé en
instalarse entre nosotros y terming, fe-
lizmente, por hacemos complices de su
vocacion irreverente.

Durante cuatro dias, mas de diez colec-
tivos del pais se presentaron en las
Salas Antonin Artaud y Alejo Carpentier,
del Gran Teatro de La Habana, y en el
Museo de Arte Colonial: de la capital
estuvieron Jueguespacio, Palpito, Tea-
tro en Las Nubes, Humoris Causa y
Teatro D'Dos; de Matanzas, Teatro de
las Estaciones; de Cienfuegos acudio
como invitado especial Teatro de los
Elementos; de Villa Clara asistieron
Estudio Teatral de Santa Claray Teatro
Escambray, de Camagliey nos visito
Teatro del Espacio Interior, y de Santia-
go de Cuba, Calibdn Teatro. ' En sus

' Los espectaculos presentados fueron

espectaculos pudo apreciarse un am-
plio abanico de géneros, lenguajes y
tendencias; la mayoria, consecuencia
de un largo proceso creativo en conso-
lidacion; algunos, sinalcanzar adn solu-
ciones atractivas, y otros, que prometen
ser,almenos, procesos aobservar aten-
tamente como lineas de desarrollo. En
definitiva, la seleccionevidencid las posi-
bilidades de creacidn, la vocacion de
busqueday,también, losresultados con-
cretos del quehacer teatral de Ia joven
escena cubana.

La sesion tedrica, de menor concurren-
cia, permitié, por ultimo, transgredir la
lectura y discusion de las ponencias y
polemizar, engranmedida a partir de las
mismas, sobre tematicastambién sensi-
bles, urgentes, yaveces olvidadas, dela
praxis teatral en Cuba: el concepto de
vanguardiaen nuestrascoordenadas, la
existencia o no de la vanguardia en el
teatro cubano actual, las oscilaciones
de lasgeneracionesteatrales, larelacion
teatro-institucion, la responsabilidad del
teatrista como creador, etc. De esos
contrapunteos se desprende la Decla-
racion del Yorick -panfleto, manifiesto,
discurso o comoquiera llamarsele, de
los teatristas que alli se encontraron.
Esta Declaracion... es la voluntad mas
aguda de criticamos, reflejarnos, pero
también es la convocatoria a que sea
colectivo el espiritu que nos condujo
durante esos escasos dias. Expresa, a
la vez, la necesidad de trazar redes que
tejan puntos coincidentes y de apoyo, no
dela practica escénicacomotal,sino de
unavocacionpermanente yauténtica de
crear y pensar para el teatro y desde el

- El panadero y el diablo, direccion: Marta Diaz Farré, del grupo Jueguespacio.
- Piel de violetas, direccion: Joel Sdez, de Estudio Teatral de Santa Clara.

- Tamarita, el pozo, el gato, el cojin bailador y las siete piedritas, direccién: Yanisbel Martinez, del grupo Palpito.
- Rebis, direccién: Mario Junquera, de Teatro del Espacio Interior.

- Marketing, direccién: Yoel Sanchez, del grupo Humoris Causa.

- Un gato con botas, direccién: Rubén Dario Salazar, de Teatro de las Estaciones.
- Inmigrantes, direccién: José Oriol, de Teatro de los Elementos.

- Mama, direccién: Rolando Tarajano, de Teatro en Las Nubes.

- Peticion de mano, direccién: Javier Femandez, de Teatro Escambray,

- La darsena, direccién; Marcial Lorenzo Escudero, de Caliban Teatro

- La noche, direccién: Julio César Ramirez, de Teatro D'Dos.
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teatro; intentar suplir el silencio o mur-
mullo casi imperceptible entre los
teatristas en los eventos al uso, justa-
mente porque no se jerarquizan estos
espaciosensudiserio; sustituirlos porla
algarabia, el alboroto de la palabra, del
pensamiento, de la polémica, del dialo-
go que solo buscan un sentido: viajar
hacia el teatro de hoy.

Asi lo demuestran las ponencias pre-
miadas en elconcurso tedrico. El jurado
-presidido por la doctora Graziella
Pogolottie integrado porlaactriz Roxana
Pineday el dramaturgoyy director Marcial
Lorenzo Escudero- concedieron el pre-
mio, compartido, al poeta Norge Espino-
sa por “Contribuciones desde la fronte-
ra"y a “Teatro joven cubano: de espa-
cios y de pérdidas’, del critico Omar
Valifio. Asimismo, entregd las mencio-
nes a Maria de los Angeles Gonzalez,
teatrdloga y especialista del Consejo de
las Artes Escénicas de Holguin, por
“Escena cubana actual: ;es facil ser
consecuente?", y al actor, titiritero y
director Rubén Dario Salazar por “Tea-
trode titeresenla Cuba actual, ;s facil
ser joven?".

A pesar de la pobre participacion de
funcionarios, criticos y teatristas en ge-
neral, no vinculados de manera activa al
evento, el Yorick fue, también por esa
razon, unacto de fe. Feenelteatroyen
el teatro cubano, sobre todo.

Nuevamente evoquémosle. Que la proxi-
ma vez no nos sorprenda. Adelantémo-
nos, entonces, con las preguntas por
venir, semejantes a las que otro espiritu
le masculld en la noche. Il

El espectaculo El Principe Blu de Tea-
tro 2 (Proyecto Eclipse), estaba invitado
a la muestra teatral, pero por problemas
organizativos no pudo presentarse.
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CUANABACOASE-
GARABATOS DEL RETABLC

ACH

El V Encuentro de Teatro Profesional
para Nifios y Jovenes Guanabacoa'96,
efectuado del 17 al 22 de diciembre en
la Villa de Pepe Antonio, devino un
atractivo evento que, en lo adelante,
tendra caracter bienal.

Convocado por el Centro de Teatro y
Danza de Ciudad de La Habana
(CTDCH), el Sectorial de Cuiltura local y
el proyecto Teatro de la Villa, en esta
ocasion centrd su atencion en el teatro
comunitario y/o para espacios alternati-
vos, que constituye el grueso de la pro-
gramacion en la capital,

Las provincias habaneras cerraron este
afio con la mas afta programacion en
toda su historia (mas de tres mil quinien-
tasfunciones),y entre éstas, correspon-
dieron unas dos mil al teatro para ninos
y jovenes, manifestacionque ha desco-
llado en los dltimos afos por susosteni-
dodesarrolloartistico, aun dentro de las
limitaciones que afectan al pais.

Veintidds grupos de teatro, danza, pan-
tomima y narracién oral escénica (con
trece obras en concurso y nueve invita-
das) se dieron cita en los nueve conse-
jos populares del territorio: dieciocho
pertenecena Ciudad de La Habana, dos
a Matanzas y uno a La Habana y Villa
Clara, respectivamente. Se realizaron
treinta y dos funciones que reunieron a
cuatro mil ochocientos espectadores en
la Casa de Cultura Rita Montaner, la
biblioteca José Machado, Ia Casa Estu-
diantil, el Bazar de los Orichas, el Anfi-
teatro, plazas, parques, escuelas, circu-
los infantiles, liceos y otros centros del
municipio.

PREMIOS
Y RECONOCIMIENTOS

Presidido por el dramaturgo Gerardo
Fulleda Ledn -autor de Ruandi, Chago
de Guisa (Premio Casa de las Améri-
cas, 1989), Los profanadoresyBetun,
entre otras obras-, el jurado estuvo inte-
grado, ademas, por los maestros fitirite-
ros Armando Morales, Lida Nikolaeva y
Margarita Diaz, la ensayista Inés Maria
Martiatu, la asesora de television Elsa
Hemandez -también fundadora del mo-
vimiento de pantomima en Cuba- y el
director y disefiador Tony Diaz.

Por su sobresaliente animacion en La
nifa queriega laalbahaca y el princi-
pe pregunton (Teatro de las Estacio-
nes, Matanzas), Rubén Dario Salazar
merecio el Premio Especial del jurado y
los premios de puesta en escena del
Circulode Periodistas de Cultura (UPEC)
y de actuacion de la Asociacion Herma-
nos Saiz (AHS). Signado por los dise-
fios escénicos de Zenén Calero, con
una redimension del retablo, el joven
actor pudo desarrollar su elevado nivel
histridnico sin hurtar al titere el rol que la
puesta le reserva.

El Principe Blu (Teatro 2-Eclipse), ver-
sion de William Fuentes del cuento El
porquerizo, de Hans Christian Andersen
-que levaliera el Premio de Dramaturgia
en el | Concurso "Cien obras para un
Papalote” y que diera a conocer la
revista tablas en su numero 2/96-, se
alz6 nada menos que con Seis premios
y una mencion deljurado centralyde las
demas instituciones y organizaciones
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que acudieron a Guanabacoa'96
(UNEAC, UPEC, UNIMA, ASSITEJ,
AHS y Seccion Sindical de los Artistas
Escénicos).

Concebida para titeres y dos actores y
disefiada por Santiago Bernal -quien
merecié el premio deljurado centralyde
laAHS enesta categoria, asi como el de
actuacién masculina con mufiecos-, a
manera de un gran rompecabezas, 1a
puesta de Fuentes admite tanto la
manipulacion en el retablo como la ac-
tuacién en vivo en todo el espacio de
representacion e, incluso, la incorpora-
cion de los nifios a la banda sonora del
espectdculo. La agnicion deltitere ensu
plena naturaleza y técnicas de anima-
cién por parte de Fuentes y Bemal, les
permite concretar, después de sus exito-
sas versiones de Menique y Aladino,
una puesta que puede figurar entre las
mejores realizaciones del género en los
Ultimos afios.

El grupo Pélpito llevé El pez enamora-
do, de Frank Daniel Santos Zuazo (pre-
mio de texto teatral) y direccion de Ariel
Bouza (premio de puesta en escena y
actuacion, conferidos por la UNIMA, y
mencion de la Seccidn Sindical de los
Artistas Escénicos), excelente einusual
integracion del acervo cultural hispani-
co-campesinoy de los recursos del tea-
tro dentro del teatro en un espectaculo
para nifos.

Dinamitando el uso tradicional del reta-
blo, Ariel y Frank Daniel concibieron una
feliz pieza para espacios abiertos, a
partir de titeres muy rudimentarios y de
una sencillay oportuna fabula. Coninci-



* El pez enamorado. Grupo Palpito.

sivo humer, el didlogo teatral adquiere
singular latido en las posibilidades his-
tribnicas de sus ductiles comediantes,
auncuando Frank Daniel Santos debe y
puede alcanzarregistros mayores ensu
labor actoral y titiritera.

Un espectaculo de ese maestro que es
Albio Paz, El gato y la golondrina,
versidnde uncuento del brasilefio Jorge
Amado, fue seleccionado por la Comi-
sién Organizadora para abrir el festival.
Conexcelentes disefios de Adén Rodri-
guez(mencién)ydesempefiosactorales
de Miriam Murioz (premio de actuacion
femenina en vivo) y el propio Adan
Rodriguez (premio de actuacion de la
AHS), conquisté no sélo el premio com-
partido de puesta enescena sino el favor
de los teatristas y del publico.

Empefado en darle al teatro de calle su
dimension como género, el Mirdn Cuba-
no (Matanzas), bajo ladirecciénde Albio
Paz, viene trabajando en la linea del
pasacalle con acertados recursos
escenicos, disefios y, sobre todo, ade-
cuadas proyecciones actorales, lo que
no siempre se tiene en cuenta al conce-

bir espectaculos para espacios e ilumi-
nacion naturales.

De la mano de Luis Emilio Martinez y
Maria Elena Tomds (premio de actua-
cién femenina con muriecos y del Sindi-
cato), Teatro de la Villa presentd el
unipersonal Lalechuza y el monte, del
matancero Hugo Arafia (Papito,
Osain... entre sus obras relevantes), en
el que fa actriz ofrece todo un recital de
su valia como animadora de imagenes,
a pesar de la endeblez dramaturgica del
texto que tomé como punto de partida
para el espectaculo.

Félix Dardo, en ¢ Cémo cazarungliije?
-que le valiera el premio de actuacion
femenina en vive a Malawi Capote-,
incursiona en la mitologia del duende
cubano pero, esta vez, desde a arista
delfolclor hispanicocampesino. Colorida
yparticipativa puesta, que encierto modo
se distancia de producciones anteriores
de Los Cuenteros (La Habana), tras-
ciende por la interrelacién y comuni-
cacion que logra con los pequenos es-
pectadores, activos complices de las
maldades del protagonista, también co-
nocido en algunas zonas como jigile.
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Teatro del Sol, bajo la direccion general
de la titiritera Ana Teresa Magan, pre-
senté Un barco viene de ti, de la joven
dramaturga Nitzy Grau. Estudiantes del
(itimo afio de la Escuela Nacional de
Teatro (ENT) y actores profesionales
reconstruyenenesta puesta de Leopoldo
Morales aventuras y fabulas a partir de
la exégesis de suefios contados por
nifios, fruto de sus investigaciones y del
trabajo del psicotitere, desarrollado por
este colectivo (antes, Ismaelillo) durante
varios lustros. Tanto el guién especta-
cular como el juego escénico de los
actores/personajes y las plasticas me-
tamorfosis del barco -de una gran eco-
nomia de recursos- ponenal descubier-
to valores esenciales desarrollados por
los pequerios, de profundas esencias
humanasy ludicras relecturas de perso-
najes tradicionales.

Unbarcoviene detirehtye deliberada-
mente toda narracion convencional; no
obstante, seresiente alyuxtaponer puer-
lesinterpretaciones vocales e imagenes
de excelente factura plastica y expresi-
vidad dramatica. Leopoldo Morales ob-
tuvo un reconocimiento del jurado cen-




traly el premio de puesta en escena de
la AHS, organizacién que también dis-
tinguié a la novel actriz Yanet Gomez,
joven talento que habra que tener muy
en cuenta en emperios futuros. A nom-
bre de Teatro del Sol, su directora reci-
bié del CTDCH un diploma de reconoci-
miento por la labor desarrollada con los
alumnos de la ENT y por los resultados
artisticos alcanzados con ellos en pues-
tas como Pinocho y la laureada Un
barco...

La versatilidad y fuerza expresiva del
joven Fidel Galban (hijo) le valieron el
premio de actuacion masculina en vivo
por su interpretacion en El Gato Sim-
ple, de su padre Fidel Galban (grupo
Rabindranath Tagore, Remedios, Villa
Clara). Enestapuesta tambiénrecaydel
premio de musica, a manos de Miguel
Angel Galban, por su excelente factura
e integracion a los requerimientos
dramaturgicos de este nuevo montaje
de una obra archiconocida en el teatro
profesional y aficionado en Cuba. Am-
bos creadores premiados -quizas porla
cercania con el director- son los Unicos
que parecen comprender la naturaleza
del espectaculo, que se resiente por
desniveles actorales y manidas proyec-
ciones en escena.

Nancy Reyes, de Teatro de la Villa,
recibié un reconocimiento del jurado
central por suunipersonal Eimundono
es mas que eso, atinado espectaculo
para circulos infantiles, dada su frescu-
ray gracia, muy acorde con sus preten-
siones y receptores.

COMUNIDAD
Y CONTEMPORANEIDAD

El encuentro tedrico -en horario matuti-
no-, paraleloalas presentaciones de los
grupos, atrajo nuevamente la atencion
de teatristas, funcionarios, criticos, pe-
riodistas y publico en general. Armando
Morales, al abrir el evento, diserto sobre
la historia del titere hasta nuestros dias,
en una magistral conferencia que tituld
“De Viduschaka a Pelusin”, en la que
rindié un justo reconocimiento a la signi-
ficacion -dentro de la escena itiriteraen
el pais- del mitico personaje, creado
hace cuarenta afos por Dora Alonso.

La asesora de Los Cuenteros, Blanca
Felipe, presentd las ponencias “Algu-
nas consideraciones de comunicaciony
contemporaneidad en el teatro para ni-
fios" y “Tradicién y contemporaneidad
a la manera de Los Cuenteros”, en las
que aborda (y demuestra) las experien-
cias de su colectivo, insertado en comu-
nidades rurales.

Raciel Reyes, por su parte, expuso los
pormenores del proceso de creacion de
su espectaculo Los cuatro reinos del
Planeta Negro, con el grupo Integra-
cion, que €l dirige, en el que mezcld
danzas, bailes, cantos folcléricos, ac-
tuacidn en vivo y titeres de varilla, como
parte de las bisquedas por las que
transita actualmente.

Dar al César lo que es del César,
presentada por el maestro-juglar Bebo
Ruiz, abordd particularidades y realida-
des de la labor que ejecuta Juglaresca
Habana en casi todos los municipios
capitalinos, asicomo de sus personales
apreciaciones éticas acerca del trabajo
del juglar en la comunidad. Valiosisima
intervencion -y, de hecho, un profundo
llamado a la reflexion- de una de las
voces capitales del teatro para nifios y
jovenes en el pais.

Una rica relacion de espectaculos que
funden elementos de nuestra identidad
con el frabajo del titere, realizd la espe-
cialista y psicéloga Barbara Oviedo en
su ponencia "Titere e identidad”; mien-
tras que la critica e investigadora teatral
Inés Maria Martiatu, desde el discurso
de lo popular en el leatro para nifos y
jovenes, hizo una encomiable interven-
cion acerca de las concepciones y defi-
niciones delfolcloryla cultura popularen
nuestro medio y en Europa.

Con sabiduria y dedicacion impares,
Esther Sudrez, en una de las interven-
ciones mas discutidas y aplaudidas,
expuso diversas aristas de la creacion
teatral para espacios abiertos y altema-
tivos, asi como de la infraestructura
actual para proyectar una programacion
como la que sostiene el movimiento de
teatro para nifios y jovenes.
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EL ESLABON PERDIDO

Ladramaturgia y/o la ausencia de textos
teatrales que potencien las inquietudes
artisticasy las nuevas formas de conce-
birla puesta en los 90, contintan siendo
el ‘talon de Aquiles” del teatro para
nifos y jovenes. Tanto la muestra con-
cursante e invitada como los profundos
debates del encuentro tedrico evi-
denciaron insuficiencias que persisten
en montajes, por lo que los directores
deben asumir-amén de otras especifici-
dades artisticas- readaptaciones de
narraciones o escribir ellos mismos el
guion, pacas veces con saldos saluda-
bles para sus espectaculos.

Las obras destinadas a adolescentes y
jovenes -como ya apuntara, hace diez
afos, Freddy Artiles- son el “eslabon
perdido” de nuestro teatro. Si los mas
pequerios gozan de las adaptaciones
provenientes de la narrativa (a falta de
pan, casabe), de esto adolece la pro-
duccion destinada a esos segmentos
tan importantes en nuestra sociedad, a
pesar de los magnificos titulos que para
ellos atesora la literatura universal.

Aln dentro de la explosion -para conti-
nuar con otro término de Artiles- de
montajes para nifios, falta validar artisti-
camente aquellos que se proyecten ha-
cia el universo de las primeras edades,
en los que tampoco se pone mucho
énfasis por parte de los creadores, tanto
dramaturgos como directores yactores.
Por ello, el teatro para nifios y jovenes
-que ha alcanzado posiblemente niveles
sin precedentes en toda Latinoamérica-
debera, en el futuro, enraizar esas mar-
ginadas u olvidadas zonas de la crea-
cion dramatica.

CODA

En las conclusiones del evento -que
conté con la presencia del sefior Luis
Zuhiga Zarate, director residente de
Programas dela UNICEF-se resaltaron
las experiencias del Taller de Drama-
turgia que, ensaludo al aniversario S0de
la UNICEF, desarrollaron de conjunto el
Centro Cubanode la ASSITEJyel Con-
sejo Nacional de las Artes Escénicas,
con la activa participacién de grupos
profesionales capitalinos.ll

* Alberto Curbelo.



CULTURA Y TEATRO POPULARES

Mercedes Santos Moray

* Remolino en las aauas. Compaiiia Rita Montaner. ALFREDO JIMENEZ

Dentro del universo delaescenacubanaunadelas ~ Hemandez Espinosa, y Remolino en las aguas,
variantes mas expresivas esaquellaqueafincasus ~ de GerardoFulleda Leon, presentadosambosenla
células en la cultura popular y hace de nuestras  Sal El Sotano, sede del grupo Rita Montaner.
raices, de nuestros mitos, la fuente tematicadesu  Bajo Ia direccion de la también actriz Trinidad
proyecto y el aliento que las nutre. Tal es la semilla Rolando, el actor Carlos Garcia, al incorporar el

de los mondlogos Masigiiere, de Eugenio  mondlogode Eugenio Hernandez, asumiael primer 89
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papel importante de su carrera artistica y esto
exigia de él la maxima potencia expresiva.

Montada la pieza sobre el orbe de la magia, de la
razon y la sinrazon de su protagonista, sobre Ia
sinceridad y el sentimiento como vinculos persua-
sivos, y estructurada sobre el capitulo tragico del
amor, Masigiiere se sostiene, ademas, enla cultu-
ra popular cubana en la que el mito se encarna en
lalocura, yel hombre transita por diversos estadios
desde el odio hasta el dolor, de la agresividad a la
temura, apoyado en un pasado que no abandona y
que potencia los resquicios de su lucidez, para
dotarle de esperanza en la patética soledad del
desamor, con un grado de intensidad y violencia
que demanda del actor, y de la direccion escénica,
el tejido sutil de los matices para lograr dar las
transiciones de una personalidad compleja y dificil,

Elcorpus psicolégico, la dimensién de la voz huma-
na y de la gestualidad, con el disefio de luces (a
cargo de Tony Diaz, también responsable del ves-
tuario), llevan a Carlos Garcia a medirse como
intérprete, a hacer un recorrido no extenso en el
plano temporal, fisico, del tempo escénico, sino por
esaotravia de la distancia estética, algo metafisico
si se quiere, donde el tempo es otro, fragil como el
tejido de la araia y, a la vez, extraordinariamente
solido, mensurable.

Esindudable que eltexto de Hernandez Espinosa,
cuajado de lirismo, en apretada sintesis, disefia un
personaje que muchos actores (ytambiénactrices)
buscaran para incorporar y que le ha permitido a
este actor salir de la rutina, de los personajes
episddicos y secundarios, para decir mltiples sue-
fos y pesadillas y abrir, para €| como proyecto de
vida y de trabajo, mayores ambiciones.

Remolino en las aguas, centrado en el mitico
personaje de La Lupe, permitié a Fulleda Ledn
-como lo declara explicitamente en el programa-
“una revisitacion de un tema cldsico entre noso-
tros, caribefios, incapaces de encararlos con la
solemnidad con que lo hicieron tan bien los maes-
tros que nos antecedieron”,

Esa mujer, que el propio dramaturgo califica de
“polémica”, con sus miedos y espantos, sube a la
escena bajo la materia, en el “caballo” que le
presta Trinidad Rolando, con la direccidn de Tony
Diaz, también responsable de luces y vestuario en
una conceptualizacién escénica de aquella mujer
que fue, en sustancia, musica viva y palpitante
porquees, desde esa condicion, la de serexpresion
de un decir popular, de la musica que nos devela,

desde la sustancia mas auténtica y raigal, que La
Lupe es un mito.

Trinidad Rolando muestra al plblico, con el apoyo
del trabajo de Alina Torres en la asesoria musical
yelrepertorio, sus excelentes condiciones vocales,
porque si el mondlogo de Hemandez Espinosa es
deacentolirico yexactamente dramatico, este otro,
el de Fulleda, es una pieza de mixtura dramético-
musical que mucho gana con la participacion de
Alina, porque cada cancién que nos da Trinidad, en
elrolde La Lupe, no esuna apostilla al textosino una
articulacion orgénica, verosimil, que introduce el
elemento ludicro y a la vez magico de la musica,
para daral teatro cubano un monélogo-musical en
el que uno de nuestros mitos se aduefa de la
escena.

Tensa, firme, voluntariosa, La Lupe -Mayuyi- pasa
revista a suexistir antes de abandonarla Isla donde
ella se nutre y sin la cual su propia voz seria nula,
porque careceria de esa magia que ella hizo suya
enla tierra de Santiago de Cuba, momento de giro
éste enel cual elrecuento de la mujerabre espacio
para el recuerdo, la memoria es el juego del existir
y el mondlogo acrecienta su patetismo, cuando de
la boca salta el ron, el aguardiente sube a la piel y
desde la voz, desde la entrafia misma, arriba a la
garganta el grito de la hembra con su sensualidad.

Multiples figuras brinda nuestra escena, el propio
teatro y nuestra musica en particular para bordarel
mito -véase el Bola, la Becerra, Celia Cruz y el
Benny, estos dos ultimos tratados en otra obra por
Alberto Pedro. El reto y elimpulso pueden deslum-
brar al dramaturgo que, racionalmente, tiene que
medir sus fuerzas y controlar la emocion para no
caer en |a trampa facil del melodrama folletinesco,
con olor a jabon..,

Trinidad Rolando pulird los giros de su personaje,
ird interiorizando mas esa sensualidad de La Lupe,
nosla dara cada vez mas desde su mundo interior,
porque fuerza tiene como actriz esta mujer dotada
de extraordinaria capacidad expresiva y de madu-
rez interpretativa. No es casual que en Masigiiere
ella también esté, pero en el papel de directora. En
la Rolande hay mucho que decir, y que decirlo bien.
Tony Diaz logré explotar sus dotes histriénicas y
Gerardo Fulleda tuvo la suerte de encontrar Ia
exacta intérprete parasus pesadillas e imaginacion
creadoras. La cultura popular dio en esta pieza una
nota intensa, de fuerte dramatismo, para enriqueci-
miento del teatro cubano




UN ESPACIO PARA LA OTREDAD

Waldo Gonzdlez

Lasvidas de una historia. Las historias de una vida.
Una existencia de mil y una luchas continuas y
cofidianas por lograr un espacio en el nuevo mundo
de cada dia.

Si, todo y mas en este merecido Homenaje a una
de nuestras mejores actrices que -a la vuelta de
mas de medio siglo y con 73 afios entre pecho y
espalda- prosigue su labor tenaz, incansable, casi
escribo infinita.

Elvira Cervera es un nombre infaltable en la historia
de la radio -que ahora cumple su aniversario 75-, la
television, el cine y también -quién lo duda- el teatro
cubanos.

Graciasa esta pieza -que no es su biografia, sibien
posee no pocos datos de su existir, del que incluye
aspectosy aristas que mucho aportan por lo alego-
rico, testimonialy poético del discurso- aprehende-
mos y aprendemos mucho mas de sus hondas
vivencias, cuyo signo rector es la indobleguez y la
negacion a claudicar en una batalla, no menos

necesaria, de quienes, como ella, han seguido. Y
de otros, menos tercos, que han quedadoa medias
en su ruta.

Prejuicios primeroy perjuicios después hanlastrado
a tal punto el devenir de quienes cejaron en su
emperio, que parece ;normal? tal situacion absur-
day, a todas luces, negadora de no pocos princi-
pios del humanisimo ideario martiano, incluidos en
lo que el propio Maestro denominara “la cuestion
racial’, presentes en este mondloge que también
homenajea a la mejor dramaturgia cubana y univer-
sal, a la que hantenido muy poco acceso nuestros
actores negros.

Son, es cierto, muy contadas las excepciones de
clasicoscontalesintérpretes: laantologica Romeo
y Julieta de los 60, realizada por el checo Otomar
Kreicha, con Bertina Acevedo (Julieta) y Asseneh
Rodriguez (la Nodriza), Bodas de sangre, a cargo
de Berta Martinez, quien se valdria, cerca de dos
décadas atras, de Hilda Oates, y la malograda
puesta de ElMacbeth (finesde 1996), infructuosa-
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mente dirigida por la francesa Claudine Hunault, y
con Tito Junco, Mario Balmaseda, Alden Knight,
Natasha Diaz, Barbaro Marin y Alejandra Egido
junto a Hilda y Asseneh, quienes, en otra vuelta de
tuerca, hacen de nuevo un clasico “blanco”

(Hago un breve aparte para evocar a un alumno
angolano de la Escuela de Artes Dramaticas que,
durante los 70, confesaria a este ex profesor el
deslumbramiento de tribus de su pais ante repre-
sentaciones de Shakespeare poractores luandeses,
de piel negra. Con esto apenas quiero insistir en el
hecho de que no sdlo los clasicos son comprendi-
dos en cualquier latitud, sino que el color de los
intérpretes no determina absolutamente nada en
cuanto a su aprehension por parte de los artistas,
sino su talento para incorporarlos bien o mal.)

El texto de Francisco (Pancho) Garcia, por su
intencién emotiva con fuerte cariz social, es compli-
ce de la justicia, el decoro y la dignidad plena del
Hombre, guias igualmente de esta actriz cubana,
quien continta -y ahora con el apoyo de no pocos-
su irrevocable debatir por tales reclamos.

La puesta del propio autor, por sus valores estéti-
cos, es mérito ademas de un equipo de alto pres-

tigio, ganado por un derrotero convincente, en
lo que mucho tiene que ver la unidad e integra-
cion de una labor conceptual y conjunta que
enrola a todos en un espectaculo a tener en
cuenta y sélo presentado en unas pocas oca-
siones, por razones de programacion de la sala
Hubert de Blanck. De ahi que no repercutiera
entre el pblico ylos especialistas como debia.

Y algomés, del propio modo peculiar: la presenta-
cion de Alejandra Egido, una valiosa intérprete no
muyconocida por haber laborado durante afiosen
grupos que han tenido altibajos y no han ocupado
espacios “estelares’ por sus puestas.

Con luces de Saskia Cruz y musica de Juan
Pifiera, la primera puesta de Homenaje dispo-
ne de mecanismos escénicos de indudable
atractivo, sin porello recurrir a artilugios super-
ficiales ni artificios efimeros. Al contrario, Pan-
chosevalede requerimientos histriénicos nada
faciles para la actriz, asi como de un sélido
discurso intertextual que complejiza ain mas
su trabajo interpretativo con relecturas de he-
roinas clasicas, como la Celestina (Fernando
de Rojas), Dofia Rosita (Lorca), Luz Marina
(Virgilio Pifiera, Aire frio) y la shakespiriana
Ofelia de Hamlet (en la foto). Esto, claro, le
otorga una dimensién mayor a la pieza y a la
puesta.

Unasegunda puestaacontecerd en 1997, a manos
de la actrizy reciente realizadora Susana Alonso
-merecedora del Premio de la Critica por la direc-
cion de La Legionaria, de Fernando Quifiones,
interpretada magistralmente por el propio Pancho.!

En ésta el realismo es mayor, se han eliminado
algunos mondlogoes y el disefio de luces, sin movi-
miento apenas, tiene otro concepto, como de ensa-
yo, para en el texto final de Ofelia ir preparando un
tutti sustantivo que evidencia, tras la duda de la
actriz ante la limitacién a que ha sido sometida por
prejuicios, su seguridad y conviccién de que Si
continuard luchando por su realizacion.

Quizds mas actual por su aprehension de elemen-
tos factuales, "testimoniales” y veridicos, la pues-
ta de Susana Alonso logra, con su carga de cual-
quier modo simbdlica y alegérica, instantes decisi-
vos, gracias a lo apuntado y a la voz en off de Elvira
contrapuntedndose con la de Alejandra.

Homenaje, en suma, de una u otra forma resulta un
momento atendible enla dinamica escena pluriforme
y politematica de este segundo lustro de los 90.

' Cf. W. G.: “La Legionaria: un tdndem ejecutor y
complice”, en tablas, no. 2, 1996, pp. 84-85.




Mis reflexiones sobre Te sigo espe-
rando (1996), de Héctor Quintero
(1842), giran, principalmente, en tor-
no a la capacidad de respuesta de
este discurso dramaturgico por parte
deamplias zonas de publico; el resca-
te de unteatro costumbrista afianza-
do en el sainete -tejido dramatico de
larga tradicién en nuestro pais-, y la
diversidad que contribuye a otorgar a
los escenarios nacionales una poéti-
ca y un modo de hacer, no presentes
con regularidad en los mismos. Por
todas estas razonesy algunas més, a
pesar de gustos y criterios contrarios,
propios de las diferentes lecturas y
apropiaciones que otros especialis-
tas, criticos y plblico puedan realizar,
esta obra se inscribe como un
espectaculo significativo de los (lti-
mos tiempos, en tanto consigue plas-
mar una puesta en escena tradicional
basada en el realismo, en la que los
actores desarrollan vivas cadenas de
acciones a partir de caracterizacio-
nesque parten de la interiorizacion de
componentes fundamentales de la
personalidad del ente representado,

Otra vez la familia es la célula basica
que nos permite conocer aspectos de
su decursar, sus profundas contra-
dicciones y la preservacion de sus
valores. Ademds, podemos intuir las
relaciones de esa entidad con la so-
ciedad de estos 90, que colorea de
manera singulary compone un espiri-
tu de época sui generis en este texto
dramatico.

La familia cubana ha estado presente
en este siglo desde Tembladera, de
Ramos, y ha tenido momentos nota-
bles en Aire frio, de Pifiera, y La
noche de los asesinos, de Triana,
todas bien diferentes en sus poéticas y estilos
respectivos. Herederas de diversos movimientos
artisticos, estas obras constituyen un largo catalo-
go de las relaciones familiares. Dentro de ese
conjunto son portadoras de la memoria de algunas
décadas cubanas: Contigo pan y cebolla (afios
50), Mambru se fue a la guerra y Si llueve te
mojas como los demas (los 70). Estos tres textos
de Quintero se hallan en las raices o antecedentes
mas cercanos de Te sigo esperando.

En esta ocasion, la familia esté dividida: un hijo en
Estados Unidos y la hermana aqui. Teté es una

funcionaria, sujeta a muy diversos avatares, cuya
identidad sexual no es claramente percibida por
ella. Encerrada en suautorrepresion, es victima de
un joven marginal, Alain, y su madre, quienes

‘quieren continuar viviendo en casa de la también

estoica y bondadosa hija ejemplar. Su anciano
padre, proximo a la muerte, y ella se desenvuelven
en medio de las vicisitudes del momento actual;
pero los salva de la angustia el inmenso amor que
se profesan y, ademas, la conciencia de que “esto
no es tan malo, ni aquello es tan bueno”, como
afirma el viejo Alcides Mondragdn.
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Las peripecias que sufrela Mondragénconrelacion
aUrsula, laempleada doméstica, ysuvastago Alain
la conducen a una situacién limite. Vejada y chan-
tajeada por el joven, ella llega a reconocer sus
limitaciones en la vida personal y es capaz de
encontrar suidentidad yreflexionar sobre su futuro.
Después de |la muerte de su padre, Teté se hace
consciente dela importancia de supropia vida, mas
alld de las manipulaciones a las que ha estado
sometida, incluso, en el ambito profesional.

Nuestro mejor comedidgrafo, duefio de una enor-
me pericia sobre este género, realiza en esta
ocasion un ejercicio de dramaturgia que incluye la
fusion de la comedia con Ia farsa, el melodrama y
|a tragicomedia. Todos estos modos resaltan y se
imponen en uno u otro momento del espectaculo.

De alguna manera, estas combinaciones apoyan
rasgos de modernidad a este sainete. ;Acaso un
neosainete? A lo mejor; pero estas transformacio-
nes no traicionan el caracter primigenio del discur-
s0, en tanto tradicion escénica.

El didlogo, piedra angular y poderosa de su teatro,
permite a Quintero mezclarlatragicidad y lo comico
dentro de una misma situacion o hasta enun largo
pariamento. Asi también la facilidad para definir y
caracterizar personajes hace del autor uno de los
fundamentales escritores de las escenas de cos-
tumbres. En esta ocasion, la aparicion de un perso-
naje decondicion Iésbica -a pesar deno reconocer-
se como tal, pero si capaz de intuir su otredad y
notar la extrafieza que provoca en los demés- dota
a la obra de singularidad dentro de la produccion
quintereana y fambién si tomamos en cuenta la
nacional

La historia -contada linealmente y plena de ironias
y burlas- llega hasta el escarnio en la escena de “la
bombero” y permite la introduccion de lo parddico
y de ciertos elementos de la camavalizacion como
los extremos que bordean lo absurdo.

La contaminacion de elementos actuales permea
tanto el discurso textual como elespectacular, pero
nunca se pierde el sentido de crénica de estos
tiempos, que el autor confiere a su obra. Por
supuesto, ese sustrato permanente derelato epocal
articula todos los recursos del creador, quien dirige
su textualidad.

La direccion escénica combina provechosamente
elementos mas realistascomo muebles o vestuario
y el conjunto escenografico sugerente con paredes
opacas en las cuales fotos dibujadas, ampliadas y
descoloridas representan el conjunto familiar. El

diseno corre a cuenta de Eduardo Arocha yplantea
una dicotomia plastica que le otorga originalidad a
la representacion.

Lasonorizacion delespectaculo se fundamenta en
lasviejas grabaciones de Los Chavales de Espania,
que se imbrican a la nostalgia por los 40 y 50, y,
ademas, constituyen un recurso musical que hace
énfasis en lo kitsch de ciertos momentos dramati-
CoS.

Destaca el minucioso trazado del movimiento y las
agrupaciones escénicas que cuidan los desplaza-
mientos propios delasaccionesyreaccionesde los
personajes, condicionados a un didlogo directo y
cercano, todo ello manejado con hilos firmes, en
ocasiones perceptibles, en otras casiinvisibles. De
interés, por su teatralidad, puede mencionarse la
parodia del cine italiano o la intensa y -quizas
demasiado extensa- escena de “la bombero”.

La compaiia Hubert de Blanck fue la que asumié
este estreno, en su cdmoda y funcional sala. Sus
actores comespondieron con vigorosa entrega,
profesionalismo y perspicacia artistica a la pro-
puesta teatral de Quintero.

Enlavecina Caridad, la contencion, la organicidad,
la conversionestética de lo cotidiano en la piel de la
intérprete Mayra Mazorra, son los aspectos mas
destacados. Juntoa ella, laincorporacién de Alain,
acargode ErdwinFemandez Collado, estd signada
porla distancia que guarda de los lugares comunes
y porque dota a su personaje de una gestualidad
expresiva y de silencios significativos que lo alejan
del cliché, al que puede ser proclive.

El actor Elio Mesa -quien falleciera durante la
temporada de Te sigo... en elteatro Mella-encamné
profundamente al generoso y tierno Alcides
Mondragon. Y se consiguio una intima comunica-
cién entre intérprete y caracterizacion. Lo mismo
podria decirse de uno o del otro. Mesa desplegd,
conenorme riqueza, lasmultiplestransiciones ylos
variades matices, ora humoristicos, ora patéticos,
que le permitieron redondear la perdurable imagen
delanciano. Este artista nos deja, enlo fundamen-
tal, una hermosa memoria basada en sus caracte-
risticas especiales propias para la comedia, Ia
farsa y también el melodrama, y se mantendra por
siempre como vivaimagen delamor yla dedicacion
alteatro.

El experimentado Carlos Padron asumié el vacio
dejado por Elio Mesa. En este Alcides se acentuo
sufactura humoristica, y el actor mantuvo un singu-
lar contacto con el pliblico, al resaltar acertadamen-




te el verdadero y agudo mensaje del personaje, en
el que se funden pasado y presente de una familia
cubana de hoy.

Por su parte, Paula Ali responde brillantemente,
acorde con la linea de actuacion que le es consus-
tancial. Desde su primera aparicion en escena,
impacta por su sentido de verdad junto a la utiliza-
cion de recursos inteligentes tales como: laincisiva
intencionalidad, el disfrute de las reacciones y el
eficaz control de los estados animicos y, sobre
todo, emocionales que la colocan a mitad de cami-
no entre la ingenua y Ia picara, la sufrida y la
negligente, la cinica y la inconsciente. Una fina
ironia fluye de sus parfamentos, de modo que su
aprehension de Ursula queda en el recuerdo como
uno de sus mejores frabajos dentro de la amplia
gama de personajes cubanos por los que ha tran-
sitado.

La protagonista Teté Mondragén, asumida por la
talentosa Corina Mestre, exige de su intérprete un
fino trazado, numerosos cambios de estados de
animo, instantes de autorreconocimiento, jocosi-
dad en sus reacciones que la actriz nunca fuerza,
y, sobre todo, el equilibrio en la caracterizacién
externa, enla que huye de cualquier estridencia. No
dejaria de interesarnos otra escena de “la bombe-

-

ro" sin los aditamentos ni el vestuario, y que
apelara mas a la proyeccion gestual y vocal que a
los objetos y aspectos formales de “la apaga-
fuegos”. En esa escena, el tono seria menos
farsesco y su accion mas concentrada o reflexiva.
Pero esa seria ofra puesta.

La significaciondel ttimo texto estrenado por Héctor
Quintero no se sostiene sdlo en los mas de freinta
mil espectadores y en las sesenta funciones hasta
ahora realizadas, sino por el propio derecho que
tiene elteatro de raices bufas a existir. No creo que
sea un género menor. Cualquier posicion que ex-
cluya a lo que posee calidad no tiene razon de ser.

Este espectaculo encierra una total coherencia
entre propdsitos, vias o enfoques de realizacion y
resultados consecuentes con lo ideado. Su comu-
nicacion a través de sélidas actuaciones y eficacia
en la direccion escénica como medio para resaktar
el discurso teatral asi lo indican.

Desde suestreno, la escenificacion se ha continua-
do renovando. Como obra artistica vital, avanza,
pule aristas menos conseguidas y profundiza en
sus presupuestos. Otros espacios, nuevos publi-
€05 gozosos confirmaran suexitoso transito porlas
tablas.
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En realidad esta resefia critica es como el testimo-
nio de cierre de una determinada etapa en un
proceso, pues recoge los resultados finales del
didlogo que criticos y creadores abrieron desde las
primeras representaciones, fructifero en la medida
en que se debatian puntos de vista o se comenta-
ban soluciones escénicas; el critico se adentraba
enlos pormenores de un quehacery los creadores
atendian opiniones, revisaban y ajustaban una y
ofra vez su resultado artistico, hasta llegar a ser lo
que es hoy.

ElPrincipe Blu, acreedor del Premio en el Concur-
so “Cien obras para un Papalote” (Il Taller Inter-
nacional de Teatro de Titeres, Matanzas), es una
version libérmima de El Principe Porquerizo, de
Hans Christian Andersen, uno de los cuentos me-
nos difundidos y, a mijuicio, menos interesantes de
este autor. (Recuérdese El patico feo y El solda-
dito de plomo.)

Posiblemente fue la brevedad y simplicidad de la
historia lo que decidié su seleccién por parte de
William Fuentes para levantar su definitiva version
para la escena.

Tratandose de un director que versiona o de un
autor que dirige, practicamente no existe diferencia
entre texto literario y texto espectacular por la
abundancia de las didascalias, y el primer rasgo
que salta a la vista es el eminente caracter ttiritero
que estd ya presente desde el primero y que
consigue en la prueba de la escena su maxima
potenciacion.

Laraigambre itinitera del espectaculo se evidencia
en el sabroso humor criollo que lo recorre y que

UN PRINCIPE AZUL

EN LA SOLFA
DEL TROPICO

Esther Sudrez Durdn

extiende sus lecturas hasta el espectador adulto
con la asociacion auditiva del titulo con el mito del
Principe Azul, las preocupaciones imperiales con
lacrianza delos puercos, y ese hallazgo subvertidor
de la puesta que resulta del asomo de los persona-
jes del bufo cubano en la Dama de Compaiiia.
También se vislumbra esta esencia en la sorpresa
que guardan las soluciones escénicas (en el mun-
do de “todo es posible”), en una vasta gama que
incluye desde la poesia y la ternura (el recorrido de
Blu por la escena montado en un pequerio caballo
dejuguete) hastala chacota (la Damade Compaiiia
discute con el juglar y le amebata su papel de
taumaturgo para decidir el final de la historia).

Como ya es caracteristico en el Teatro 2, en este
trabajo prima el buen gusto que distingue el disefio
y la realizacién de toda la materialidad de la puesta
(retablo, titeres, utileria, escenografia, vestuario de
actores); labelleza y el cuidado de la banda sonora,
a cargode Victor Bencomo (lo habiamos escucha-
do ya en Aladino...); la mesura en la utilizacion de
los recursos humoristicos, y el lirismo de determi-
nados momentos.

En el plano actoral creo significativo destacar la
calidad de ambos intérpretes. A la pericia y elegan-
cia de William Fuentes se suma, en igualdad de
condiciones, el joven Santiago Bernal, arquitecto
de formacion y disefiador teatral, quien comparte
desde los inicios de este proyecto artistico las
responsabilidades actorales, y muestra un trabajo
de actuacion en ascenso,

Elretablo que ofrece elespacio principala laaccion
recuerda ensuvariedad de planosaaquel de Erase
una vez un mundo al revés (Morales-Cordero), o
al mas reciente de Pelusin frutero (S. Cordero)y
representa un reto para el trabajo técnico de la
animacion de muriecos, del cual lostitiriteros salen
airosos en un despliegue que abarca todas sus
zonas einvolucra otrasareas del espacio escénico.

Sin dudas, El Principe Blu del Teatro 2 es una
fiesta del humor y los sentidos, Sélo me es dado
lamentar tal explosion de talento en una historia
carente de sonoridades y trascendencia.




REVIVE EL BEL CANTO
SU EPOCA DE ORO

Latemporada de invierno del Centro Pro Arte Lirico
en la sala Garcia Lorca del Gran Teatro de La
Habana ha permitido constatar la revalorizaciéndel
género en el gusto del publico y avizorar |a posibi-
lidad de rescatar la capital como una de las mas
importantes plazas operisticas mundiales, lugar
que ocupd durante los siglos XVIII, XIXyuna buena
parte del XX.

Han quedado registrados en Ia historia sucesos
como el aniversario 220 de la primera representa-
cion del género en Cuba, que tuvo como sede el
teatro Coliseo de La Habana, €l 12 de octubre de
1776, con Dido abandonada, y el aniversario 150
del estreno de Ernani, la primera dpera de Verdi
escenificada en el capitalino teatro Tacon.

Pese a estos y otros antecedentes -como el impor-
tante estreno de La Traviata, de Verdi, en elteatro

* La Boheme.

Ada Oramas

Tacon, que cumplié su aniversario 140, con el
mismo elencoque la habia interpretado por primera
vez en Nueva York tres semanas antes, asi como
las actuaciones de divos de la envergadura de
Enrico Caruso, Titta Ruffo y Renata Tebaldi-, el be/
canto fue languidecienda en los Ultimos arios, sélo
alentado por los festivales intemacionales de arte
lirico, debido a la presencia de cantantes de fama
internacionaly a la puesta de obras poco vistas en
Cuba.

LA OPERA RITORNA VINCITORA

Elgransuceso dela temporada fue la puesta de La
Bohéme, por haber marcado un giro en el trata-
miento de la dpera en la escena cubana, gracias a
los novedosos codigos empleados por Juan R.
Aman y su especial talento enla direccion artistica,

EDUARDO MOUJICAS
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* Cavalleria rusticana.

encaminada con pericia hacia una proyeccion
escénica sorprendente por sucredibilidad, hasta el
punto de merecer uno de los premios Villanueva,
otorgado porla Seccion de Critica de la Asociacién
de Artistas Escénicos de la UNEAC.

Aman abordé la puesta con el sentido realista que
requiere |a obra, yle otorgd ciertos matices natura-
listas, que aportaron liismo a la tragicidad de
determinadas escenas, como la muerte de Mimi.
Su desempefio en este sentido propicié una cohe-
rencia entre los presupuestos escénicos y el dis-
curso musical, en una dramaturgia que profundiza
en las motivaciones de conflictos y reacciones, lo
cual evidencia un trabajo de mesa exhaustivo con
el elenco de la Opera Nacional de Cuba.

Ante todo, aprecio un trabajo muy creativo de
movimiento escénico, con simultaneidad de accio-
nes, que le otorga una dindmica 4gil a la puesta y
mantiene la atencién del espectador, dvido de
seguir el hilo de la trama, mediante las subtramas
que se desarrollanendiferentes espacios y planos.

A mi juicio, el logro principal radica precisamente,
en la direccion de actores, una labor muy ardua,

EDUARDO MOJICAS

debido a que los solistas de la compaiiia buscan
-de modo habitual- su lucimiento por medio de la
técnica vocaly a veces se olvidan, en la mayoria de
los casos, del trabajo interpretativo.

Las sopranos liricas Maria Esther Pérez y Niurka
Wong compartieron el rol de Mimi, la primera
incorporandole una fuerza expresiva que setradujo
en las tonalidades crométicas de su voz, y la
segunda en un liismo que insufld a su proyeccion
escénica. Ambasmostraron una perfecta afinacion
y precision en la medida del tempomusical, enarias
de complejidades tan elevadas como Michiamano
Mimi, y lograron emitir con seguridad una nota tan
dificil como el do sostenido.

Eltenor lirico Adolfo Casas resultd impecable enla
caracterizacion de Rodolfo yenlos solos ydlios, en
los que se comportd con bravura virtuosistica.
Asimismo, los baritonos Arturo Barrera y Nelson
Martinez aportarondiferentes facetas del Marcello,
el primero acentuando la relacién fraternal con
Rodolfo y el segundo, revelando una carga de
pasion en la psicologia del personaje.

Los dos sobresalieron por la potencia vocal; no
obstante, Nelson demostrd ser la revelacion de la




temporada, alimprimir tal intensidad y fuerza a sus
ariasy propiciarelempaste en los duos coneltenor,
que fue ovacionado en la sala.

Hilda del Castillo hizo gala de una tessitura de
soprano ligera o de coloratura, muy especialmente
en El vals de Musefta. Por su parte, el baritono
Pedro Ariastuvo uneficaz desemperioen Shaunard,
tanto por su labor interpretativa como vocal. Por
Gltimo, Israel Hernandez -poseedor de una voz de
bajo de infinitos alcances en centros y graves-
desempeiid con brillantez el Colline y supo adecuar
sucalibre vocala los requerimientos de la partitura.

La escenografia, del propio Aman, contribuyd a
realzar la atmosfera verdiana, con originales de la
pintora lliana Mulet, quien captd las concepciones
escénicas y las plasmé en elementos arqui-
tectonicos de grueso trazo, todo imbuido de un
aliento onirico, con una fuerte carga poética.

Durante esta temporada también subid a la escena
de la sala Garcia Lorca otra joya del repertorio
operistico internacional: Cavalleria rusticana,
melodrama en un acto de Targioni-Tozzetti y
Menasci, con musica de Pietro Macagni, todo un
clasico del verismo italiano.

En la puesta de Gilberto Henriquez, en la que el
realismo se imbrica al expresionismo, observé
momentos inspirados, a partirde untrabajoartesanal
y el dominio de unos recursos que constituian el
estilo vivo al conciliar acciones e intenciones con
lostonos de las voces, agrisando o abrillantando la
presenciaescénicaacorde conelcanto. Otroacier-
to constituyé el modo de plasmarla dramaturgia en
el hecho musical, teatralizandolo. Sin embargo,
esta unidad conceptual tuvo una cierta disonancia
enla reiteracion del movimiento de la masa coral y
en una dispersion de sus integrantes.

Lucy Ferrero, soprano spinto (o dramatica) posee
un amplio registro que le permite emitir los agudos
de una lirica y redondear graves como una mezzo.
Abordé brillantemente las arias, con una carga
dramatica en los recitativos, asi como en Ia plega-
ria, loque le permitié ocupar un plano cimero, ensu
integralidad como cantante que acttia consangre y
nervios, en un desdoblamiento fotal hacia la
Santuzza, verdaderamente estremecedora; entan-
to, Mayda Galano, soprano lirica de primera linea,
mostré sus armas al asumirlo, a pesar de haber
sido escrito este papel para la fessitura de una
spinfo; para compensarlo, l8 Galano se regoded en
pristinos agudos y, al asumir este papel, buscd las
honduras de su psicologiay reflejo los conflictos de esta
mujer despreciada en su medio debido alos prejuicios
de la época, por ser la amante de Turiddu-, con una

interiorizacion que evidencié una entrega total y
ahorro de recursos expresivos, hasta introducirse

bajo su piel. Adolfo Casas desplegé todas sus

potencialidades en la técnica vocal y realizé una
labor actoralmuy organica, ensuexcelente Turiddu,
mientras que en el mismo rol, Ramén Chavez
desarrollé una arquitectura endeble del personaje,
que no trascendid lo aceptable.

Dos grandes del bel canto, Angel Menéndez (bari-
tono) y Nelson Ayoub (bajo) brindaron sendas
versiones validas del Alfio, en dos lineas
contrastantes: el primero, marcado por un cierto
tono convencional, en tanto el sequndo opté por
trazarlo de modo vibrante, con graves y nobles
acentos. De gran impacto resulté la Mamma Lucia
de la mezzo Marta Gutiérrez, cuyas intervenciones
brindaron gran complacencia en la expresion
cantabile, asicomo la Lola de Lili Hernandez, quien
dot6 a suactuacion de grangusto y afinidad estilistica.

La escenografia y el vestuario se atuvieron a la
época y fueron funcionales, muy especificamente
eldecorado, mediante los distintos planos concebi-
dos por Julio Castafio y Luis Yn, como la
demistificacion de la figura de Cristo, alhumanizaria
de un modo sorprendente, mientras que el interior
de la iglesia permitia apreciar una arquitectura
gética, con elementos bizantinos, dados en los oros.

En ambas puestas, el maestro Manuel Duchesne
Cuzan, en complicidad con sus directores, situd a
la misica como centro de la dramaturgia. La sim-
biosis voces-orquesta-escena funciond con garra
humana en latransmision de sentimientos de dolor,
pasién, alegria, a través de los recursos del canto
enariasyduos. Particularmente, en Cavalleria...la
orquesta alcanzo su mas alta expresion melddica
en el intermezzo y la plegaria.

Ricardo Linares Fleites y Catalina Ayon realizaron
una labor impecable en la concertacién de las
voces que se empastaroncomo masayy se integra-
ron a la orquesta sin opacar a los cantantes, sino
sirviéndoles de fondo musical. En este contexto
tuvo una participacién muy destacada la Cantoria
Escénica Infantil,impulsada por unatractivo nervio-
sismo ritmico, enconsonancia con el juego dinami-
co de ambas representaciones operisticas.

Estas noches liricas develaron verdaderos conju-
ros para los fantasmas verdianos, mientrasque las
ensofiaciones mascagnianasadquirieron resonan-
cias contrastantes. Hubo un sentido muy teatral del
bel canto revivido en el gusto de un publico dificil,
por sus exigencias estéticas, que ya casi se estaba
perdiendo, para ganancia del ballet. Ahora, el arte
lirico empieza a revitalizar su época de oro.
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21 de noviembre de 1837
aparece por primera vez en kB prensa
habanera la cartelera de un “Teatro
Nuevo™:” el coliseo construido por Fran-
cisco Martyy Torres -amigo del Capitan
General de la Isla, Miguel Tacon y
Rosique-; el dia 26 del propio mes, otro
anuncio lo denominaria Gran Teatro de
Tac6n. Pero es al afiosiguiente, precisa-
mente el 15 de abril, que se inaugura
oficialmente, con la primera temporada
dramética cuyo programa comprende la
puesta en escena de Don Juan de
Austria o La vocacién (Delavigne), por
lacomparia de Gregorio Duclés, y unas
Boleras, por dofia Reyes Valencia y
Tiburcio Lépez.”

E! Gran Teatro de La Habana es el
coliseo mas prestigioso de Cuba, conun
rico caudal artistico. Desde sus inicios
estuvo en contacto con las personalida-
des cimeras de diferentes manifesta-
ciones culturales. Una pequefia mirada
nos permite encontrar la huella de fer-
vientes precursores del arte en nuestra
Ista, como Los Raval (conjunto que logré
excepcional celebridad en el pais, gra-
cias a la calidad y variedad de sus
espectaculos, segun se confima en el
citado libro de Francisco Rey Alfonso).
Diversos dramas aparecieron en Cuba,
por primera vez, en dicho teatro, y luego
fueron repitiéndose hasta alcanzar po-
pularidad. Alli se estren6 la primera obra
que nos abria las puertas al romanticis-
mo: Guillermo (Andueza).

" “Gran teatro de La Habana, cronologia
minima", 1834-1987, de Francisco Rey
Alfonso,

“ Idem.

Nutrido es elntmero de las personalida-
des, de diferentes latitudes y de la cultu-
ra nacional, que han debutado en este
centro, entre ellas: la pianista vene-
zolanaTeresa Carrefio, los violinistas
José White y Claudio Brindis de Salas -
quien seria reconocido como “El
Paganini negro”-, Ignacio Cervantes,
Hubert de Blanck, Ernesto Lecuona y
Rosita Fornés (como actriz).

Dieron vida también al recinto, las zar-
zuelas de Gonzalo Roig o las presenta-
ciones de Alicia Alonso, al igual que la
presencia de Sarah Bernhardt -"La Di-
vina", como la denominé la prensa de la
época-, con la puesta en escena de La
dama de las camelias (Dumas); Anna
Pawviova, Enrico Caruso, Hugo del Carril,
Arthur Rubinstein y Elionora Duse. Mas
cercana es la actuacion del Ballet Siglo
XX, de Maurice Béjart, y Antonio Gades
y su compaiia.

Ubicado en elantiguo Palacio Social del
Centro Gallego de La Habana, el bello
edificio de inspiracién neobarroca cuen-
taconnueve salas destinadas a diferen-
tes fines artisticos: la Garcia Lorca (an-
tiguo teatro Tacdn, fundado en 1838 y
activo desde entonces), que ha acogido
al ballety la 6pera y en la que se realizo
la primera proyeccion cinematogréfica
enCuba; la Alejo Carpentier, dedicadaa
espectaculos de pequerio formato; la
Antonin Artaud, para puestas experi-
mentales; la Emesto Lecuona, que aco-
ge recitales liricos y conciertos de or-
questastambién de pequefio formato; la
José Lezama Lima, inaugurada por Ali-
cia Alonso y destinada a conferencias y
actividades literarias, y la Luis Bufiuel,
relacionada con la proyeccin de videos
yotrosaspectos cinematograficosytam-
bién con la danza y el arte lirico. Ade-
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mas, cuenta con dos galerias: Imago,
que responde a las exposiciones de
artes plasticas, y Origenes, que comer-
cializa y también expone obras de artis-
tas plasticos. Asimismo, posee espa-
cios destinados a ensayos y un Centro
de Documentacién especializado, fun-
damentalmente, en danza.

El centro cada afio otorga el premio
Gran Teatro de La Habana, instaurado
desde 1986, a una figura, espectdculo o
compaiiia mas destacados, que se ha-
yan presentado en sus locales. Hasta el
presente resaltan nombres como Alicia
Alonso, Esther Borja, Rosita Fornés,
Luis Carbonell y Antonio Gades.

El Gran Teatro de La Habana <que tuvo
como director a José M. Maragoto, ac-
tual presidente del Consejo Nacional de
lasArtes Escénicas, y en estos momen-
tos a Rafael Gutiérrez- es cuna también
de diferentes festivales y eventos de
gran importancia (Festival Intemacional
de Ballet, el de Arte Lirico, Talleres
Nacionales e Internacionales de Nama-
cion Oral y Escénica, Encuentros Inter-
nacionales de Escuelas de Ballet, entre
otros) y se apresta a celebrar su aniver-
sario 160; para ello, sus representantes
han proyectado una amplia programa-
cion especial denominada “Jubileo”, y
entre sus atractivos se encuentran las
temporadas de ballety 6pera; la publica-
cién -por primera vez- del libro que reco-
ge las memorias de la institucion; expo-
siciones de artes pldsticas, algunas con
cardcter itinerante; la jornada literaria:
“Palabras sin reposo”, que incluye
conferencias, recitales poéticos y con-
ciertos, asi como la segunda edicién del
Festival de Teatro Yorick (de la AHS) y
un esperado ciclo de conciertos en la
sala Ermesto Lecuona, entre otras acti-
vidades.
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Existen algunos festivales y concursos
danzarios en el pais, que- aunque no al
mismo nivel que el teatro- conceden a
estamanifestacionespacios paralacon-
frontacién y el reconocimiento de su
quehacer cotidiano y tratan de reunir a
colectivos que muestran sus produccio-
nes sin limites categorizadores. Salvo
en el Festival de Mondlogos y Espec-
taculos Unipersonales -en el que la pre-
sencia de esta disciplina aparece repre-
sentada mediante solos danzarios-, el
Concurso Coreografico Danzan Dos,
que le otorga la primacia a los dos, y el
Festival Internacional de Danza “Alicia
Alonso’, entre otros, no abundan los
intentos oficiales encaminados a difun-
dir trabajos de tal indole, como lo son
estas creaciones de menor palafernaria
escénica, en la mayoria de los casos.
Estd claro que para crear eventos que
intenten ser especificos o que al menos
asi lo parezcan cuando se les mire de
soslayo, es imprescindible una riqueza
expresiva que prestigie dicha encomien-
da. Ylapregunta que suelen hacerse los
organizadores es si vale |a pena dar
cabida a proposiciones que puedan re-
sultar vacuas y que lejos de establecer
diferenciaciones estéticas, tiendan a
recordar claramente las fuentes en las
que han bebido, pero sin el brillo y Ia
frescura de éstas.

Enmuchasocasiones se ha hablado del
empujede ladanzamodernacubana, de
la fuerza de una generacion mas joven
2 Que transita por un camino que podra

IIEDICION DEL CONCURSO DE COREOGRAFIA E INTERPRETACION

DANZAN DOS
DEL 2 AL 5 DE DICIEMBRE

dar frutos con un constante trabajo; tal
sucede en algunas zonas del teatro.

ElConcurso Coreografico Danzan Dos,
en su segunda edicién, sirvié para que
porlo menos dos cosas se reafirmaran:
por una parte, el hecho de que la crea-
cién en la danza actual mas joven, aun-
que no siempre por el buen camino, si
cuenta con figuras de talento e inquietu-
des coreograficas validas; por laotra, la
necesidad deque estos noveles creado-
res puedan confrontar con aquéllos de
mayor experiencia, y entre todos se pro-
duzca unintercambio que vaya mas alla
de la informacion y accione resortes
concretos dentro de la creacion. Enese
sentido, el Danzan Dos tuvo un caracter
imperecedero.

Varias generaciones estuvieron presen-
tes, y aunque todas no bailaron, no dejé
de resultar provechosa esa especifici-
dad. Los maestros Ramiro Guerra (como
presidente) e Isidro Rolando, la ex baila-
rina Clara Luz Rodriguez, presidenta de
la Seccién de Danza de la Asociacionde
Artistas Escénicos de la UNEAC, y la
especialista de Danza del Consejo Na-
cional de las Artes Escénicas, en la
modalidad de Folclérico, Maria Antonia
Femandez, integraron eljurado del con-
curso. No obstante, su aporte al evento
nose redujo, en la mayoriade los casos,
a la accién de jueces; mas bien alenta-
ron otro tipo de actividades, como el
propio Ramiro, quien impartié una con-
ferencia de gran interés sobre diferen-
tes aspectos danzarios, apoyada con la
muestra de videos.

tablas octubre/diciembre1996

DANZAR EN BUSCA DEL INFINITO

Ernesto Rodriguez Herndndez

Por ese camino, el quehacer de otros
creadores que también participaron en
el concurso, se abrid a una esmerada
confrontacion que los llevé a intercam-
biar sobre sus postulados estéticos 0 a
impartir talleres, como el de la bailarina
y coredgrafa Rosario Cardenas. Falta-
ron, claro estd, otras agrupaciones y
coredgrafos que igualmente hubieran
aportado con su presencia.

El Concurso Nacional de Coreografia e
Interpretacion Danzan Dos -instituido
dos aros atras- estuvo auspiciado por
su anfitrion, el proyecto Danza Espiral,
elteatro Sauto (MN), ARTEX-Varadero,
[afilial de la UNEAC yel Consejo Provin-
cial de las Artes Escénicas, de Matan-
zas. Acudieron compariias de diferen-
tes provincias: Danza Combi-natoria
(Ciudad de La Habana); Codanza
(Holguin); Danza Fragmentada y Danza
Libre (ambas de Guantédnamo); Danza
del Alma (Villa Clara); Espacio Libre (de
la Escuela Vocacional de Arte) y Danza
Espiral (ambas de Matanzas). Fuera de
concurso estuvieron: Danza Contempo-
ranea de Cuba (Ciudad de La Habana),
Taller Infantil dela Danza (integrado por
alumnos de ballety danza de la Escuela
Vocacional de Arte) y el Conjunto
Folclérico Afrocuba (estas dos agrupa-
ciones pertenecientes a la provincia
sede).

Es valido también apuntar el empeiio de
los organizadores porlograr un continuo
ambiente danzario y el acercamiento
entre los participantes. Asi, el boletin
Danzonetetrato de recoger en sus pagi-



* La barca. Compaiiia Danza Fragmentada.

nas lo alli sucedido, al igual que
cometarios de los coredgrafos y directo-
res de agrupaciones sobre sus proce-
sos creativos. En este sentido, el punto
critico estuvo determinado por la poca
asistencia de representantes de dife-
rentes medios de difusion que hubieran
podido brindar su valioso aporte en la
elaboracion de dicho material; aun asi,
el boletin “danzé" entre los presentes

En este légico emperio por lograr el
intercambio, fue factible elhecho de que
los colectivos participantes, una vez
concluidas sus presentaciones, no tu-
vieranquerretirarse a sus provincias, por
lo que el espacio reservado para estos
fines fructificdenlacasona dela UNEAC,
haciendo valedero el nombre de la co-
reografia que lo inspird: Okantomi
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La muestra abrio sus cortinas
con la gala inaugural, que cont6
con el Taller Infantil de Danza
-integrado por alumnos de Ia
Escuela Vocacional de Arte
matancera-, Danza Espiral y el
Conjunto Folclérico Afrocuba,
quienes brindaron un espec-
taculo colorido. Fue una noche
inicial en la que se sinti6 el abra-
zoy la fratemidad de un colectivo
de colaboradores en aras de un
proposito: hacer latir el Concur-
so Danzan Dos.

Las noches restantes estarian
reservadas a las coreografias
concursantes que dieron a co-
nocer -y creo que es ahi donde
estriba el mayor logro del certa-
men- grupos de diferentes pro-
vincias, en los que el resultado
desus coredgrafos necesitamas
difusionyunmayor acercamien-
to de la critica.

Danza del Alma es una agrupa-
cion villaclarefia que, aunque
joven, resume un poco los pro-
pdsitos ya mas ariejos de distin-
tos creadores de formar alli un
colectivo danzario con agarre
para llevar un trabajo serio a la
escena. Dos interpretaciones
trajeron a la ciudad de los rios y
los puentes: la primera con co-
reografia de Ernesto Alejo (di-
rector del colectivo) yla otradela
joven Mayelin Diaz Fue solo
suficiente apreciar Los lobos
mudan el pelo, pero no las costum-
bres, para comprender la busqueda de
un lenguaje original y fresco que, en
ocasiones, aporta a sus producciones
un sentido candoroso, trabajado a partir
de movimientos auténticos, cercanos a
la pubertad. Una muestra defendida por
Mayelin Diaz y Yadira Roa y la otra por
Yatsug Yacer y Doris Pérez, entronizan
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un sentido ludicro en sus presu-
puestos estéticos que aportan
un sello propio a estos jovenes.

Guantanamo vino al concurso
con dos agrupaciones. La pri-
mera -ya conocida por eltrabajo
alli desplegado por la norteame-
ricana Elfrida Mahler- ha estado
enlos diferentes eventos danza-
riosrealizados enelpais. Esuna
compafiia que ha dado algunas
figuras al movimiento danzario,
ya sea en la manifestacion
folclérica o enfa modema, quie-
nes han mostrado el empuje yla
viveza de su arte. Me refiero a
Danza Libre, que esta vez pre-
sentd a una generacion bastan-
te joven con la coreografia Al
asomo de los angeles, de
Alfredo Velazquez y la interpre-
tacién de José A. Quirola y
Leandro Delgado. El segundo
colectivo dioa conocerdos obras
bien logradas: La barca, de
Ladislao Navarro, director de la
agrupacion, con Alexeider Abad
y Nuria Rodriguez en los roles
interpretativos. Esta pieza pu-
diera resultar clave en sus pro-
positos poéticos, encaminados,
segln Navarro, a cimentar una
estética de "laboratorio”, que
le permita aproximaciones al
mundo interior del intérprete y
profundice en aspectos cotidia-
nosdel ser. Es una obra dirigida
a la busgueda de la identifica-
cion del hombre y la mujer, en
cuanto a “qué falta para seguir
viviendo". La otra representa-
cion, No todo fue Apocalipsis,
cormié a cargo de Alberto Viera, quien la
defendio junto a Nuria Rodriguez.

Desde hace algunos arios el trabajo de
Codanza ha rebasado las fronteras de
Su provincia, para darse a conocer en
los mas importantes eventos danzarios
del pais. Aclamados en el Teatro Mella
oenel Gran Teatro de La Habana, yaes

%

ii’o‘le&tamo't:fo;is. Compéﬁ'i'a' Danza Espiral.

ésta una de las agrupaciones que ‘a
golpe de danza" ha ganado su espacio
entre los establecidos (quién no aplau-
dio en la jomada de clausura Ritual, de
sudirectora Maricel Godoy). Enconcur-
so presentaron dos coreografias: Me-
moria, de Jorge Alcolega -con Nelson
Reyes y Manuel Estévez en la interpre-
tacién- y Reflejos, de Gilberto Pérez,
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defendida por él mismo y Dianko
Carralero. Sin dudas, son dos de las
producciones mas atractivas e intere-
santes, verdadero refiejo de bisquedas
bien encaminadas en la érbita danzaria
actual.

Matanzas trajo a su colectivo anfitrion
con cuatro obras coreograficas, las que
sirvieron para demostrar lo ya confirma-



* Tu y yo. Compaiiia Danza Espiral

do, al ver su Metamorfesis, de que existe una generacion
floreciente que vigoriza la creacion del colectivo. Espejismos,
de Lazaro Martinez, interpretada por éste y Gelsys Gonzélez,
Oxigeno, de José Carret, con Alexis Borrero y el propio
coredgrafo; Faranduleros, también de Alexis Borrero, con
Lazaro Martinez y José Carret, y Tu y yo, de Liliam Padron,
directora del colectivo e intérprete junto a Nancy Dickinson,
constituyen un reflejo de la coexistencia de dos generaciones
vividas en el mismo propdsito: la creacion danzaria. Otro
representante de la ciudad yumurina fue el joven colectivo
Espacio Libre, de la Escuela Vocacional de Arte, que con su
Sui generis, mostrd las inquietudes de estos noveles, no
siempre del todo logradas.

Danza Combinatoria presenté Danza de fin de siglo, coreo-
grafia de Rosario Cardenas, que contd con la interpretacionde
Eruadyé Mufiz y Yaquelin Balladares, ademés del atractivo

que presupone ver a la propia coredgrafa en su Noctario,
pieza que apreciamos en la jornada de clausura. En el
primer caso es valido destacar el trabajo de las dos danza-
rinas, bien imbuidas en los conceptos que sustentan la
estética de Cérdenas. Pero quisiera detenerme, aunque
brevemente, en el desempefio de Eruadyé Mufiiz, quien
desde los inicios de esta agrupacién brinda su encomiable
aporte y esfuerzo, fraguado en la asimilacién profunda de
los preceptos de Rosario, y es portadora de un peculiar
lenguaje del cuerpo que la hace viva representante de un
estilo bregado mediante el diario esfuerzo que el oficio
demanda.

Otras obras subieron al vetusto esnenario del teatro Sauto,
pero ya fuerade concurso, como es el caso de C.C. Canillitas,
de Danza Contemporanea de Cuba; Interiores, de Danza
Espiral; Tres poruno, de Danza Fragmentada, y Danzén, que
resume fragmentos de Dédalo, coreografiade Rosario Carde-
nas e interpretada por Danza Combinatoria, ademas de las
mencionadas Noctario y Ritual.

Elconcurso concluyd con una amplia entrega de menciones y
premios (que aparecen al final de este trabajo) ytambién contd
con el homenaje al destacado coredgrafo Narciso Medina,
cuya Metamorfosis celebra su décimo aniversario. De esa
manera se hizo cierto el concepto incluido en unapequefia nota
introductoria del programa entregado a los participantes, de
que la ciudad matancera daba la bienvenida “con la fuerza de
susancestros y el paso murmurante de sus rios. Lo demas, es
danzar en busca del infinito”.

MENCIONES

1. Memoria,
Codanza, de Holguin,
por su fuerza de proyeccion interpretativa.

2.Tayyo,
Danza Espiral, de Matanzas,
por su lirica fluidez coreografica.

3. Labarca,
Danza Fragmentada, de Guantanamo,
por Ias logradas imagenes en el trabajo de pareja.

4. De soledades y compafias,
Danza del Alma, de Santa Clara,
por |a originalidad de su tematica altamente humana.

5. Al asomo del angel,
Danza Libre, de Guantanamo,
por la frescura de sus jovenes intérpretes.

PREMIOS

Interpretacion Femenina
compartido a
Yaquelin Balladares y Eruadyé Mufiz,
por Danza de fin de siglo
(Danza Combinatoria, Ciudad de La Habana).

Interpretacion Masculina
compartido a
José Antonio Carret y Lazaro Martinez,
por Faranduleros
(Danza Espiral, Matanzas).

Premio de Coreografia
a Gilberto Pérez,
por Reflejos
(Codanza, Holguin).
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TABLILLAS

Tablas

m PREMIO DE LA CRITICA REVISTA TABLAS

En la Ciudad de La Habana, a los veintitrés dias del mes de abril de 1997, *Afio
del XXX Aniversario de la Caida en Combate del Guerrillero Heroico y sus
compafieros’, en la redaccion de la revista tablas, se retne el jurado del
Concurso de Critica de esta publicacién, integrado por Raquel Carrid, Inés
Maria Martiatu y Carlos Padrdn.

Después de escuchar el criterio de cada integrante, el jurado acuerda:

1. Otorgar, por unanimidad, el Premio de Critica al trabajo "Mi arca”, de Nara
Mansur, por la profundidad con que aborda la mas reciente produccién del
Teatro Obstaculo. En su indagacién, Nara Mansur consigue desentrafiar los
codigos creativos y penetrar el tejido ideolégico de uno de los artistas mas
inquietos de la escena cubana actual

2. Conferir, por unanimidad, el Premio de Investigacion al trabajo “El Teatro
Nacional de Cuba (1959-1961): crénica de un descubrimiento”, de Miguel
Sanchez, excelente acercamiento a una de las experiencias institucionales mas
efectivas del periodo revolucionario, ejemplo de direccién y promocion de la

En la ciudad de Matanzas y con el
auspicio de la revista tablas, el pro-
yecto Danza Espiral, el teatro Sauto
(MN) y el Consejo Provincial de las
Artes Escénicas, se desarrolld Ia
mesa redonda "La dramaturgia en
la danza cubana actual’.

El espacio conto con la presencia de
diversas personalidades del medio
danzario y teatral y abrio las puertas
a un futuro trabajo, encaminado a
destacar dicho aspecto dentro de Ila
manifestacion, dada su valiay apor-
tes en el proceso creativo

Gran parte de los criterios alll esgri-
midos, aparecen publicados en la
seccion A debate’ de nuestra
publicacion.

cultura.

Asimismo, el jurado recomienda la publicacion de “Tres enfoques diferentes de
un mismo personaje’, de Roberto Gacio, y de “El frutero, Pelusin de Truja-
man", de Armando Morales

SAN IGNACIO 166

Satla Tearo Debare

Estoy en las nubes, version de Beny
Seijo, basada en textos de Enrique
Pinti y con la direccién de Rafael
Gonzalez, estuvo presente en la sala
teatro debate de la revista tablas y el
grupo Buscon. La interpretacion corrio
a cargo del propio actor del Teatro
Musical Ahora.
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DEPARTAMENTO DE TEATRO
ENCUENTRO INTERNACIONAL
LA DRAMATURGIA DEL ACTOR: UNA REVISION CRITICA
La Habana, del 23 al 28 de junio de 1997

®|

® A partir de la significativa presencia que “la dramaturgia del actor” tiene en
tecescsecssccscccccssases e aescenaactual comouna de las vias de creacion del “texto potencial” o
de la futura puesta en escena, y sobre la base de |a experiencia concreta de actores, directores, dramaturgos e investigadores en
el trabajo sobre materiales escénicos desde diferentes puntos de vista y en contextos histérico-sociales diversos, este Encuentro
promovera la discusion de ponencias y textos criticos desde aproximaciones teéricas, historiograficas o de caracter practico, asi
como testimonios, relatos de procesos de creacién, entrenamiento y espectdculos de pequefio formato, necesarios para analizar
el fenémeno en su justa riqueza y contradictoriedad

L}

De manera paralela, se desarrollara el curso “La dramaturgia del actor: de la commedia del'arte a los maestros del siglo XX",
impartido por Marco de Marinis, profesor de la Universidad de Bologna, italia.

Losresimenes de ponencias al Encuentro, aproximadamente de 20 minutos de exposicién, podraninscribirse hasta el 15 de mayo.
Se deben afadir los datos personales del autor.

El programa de actividades posibilitara conocer las experiencias cubanas y latinoamericanas en la materia a través de funciones
teatrales y muestras de video.

El precio de la matricula, que incluye la participacién en los referidos acdpites, es de $70.00 USD.
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Jorge Caoe COLOMBIA

Desde hace algun tiempo, el actor cubano se encuentra en
ese pals, donde ha realizado varias actividades, como la
imparticién de un taller permanente de actuacién y clases
en el Instituto Superior de Arte de Bogot4, a los alumnos de
quinto afio. Asimismo, estrend la obra Juana de Belciel,
de José Milidn, y el unipersonal Boleros para un actor.

Ha estado presente en distintos programas televisivos,
como los seriados: Pecado santo, La mujerdel presiden-
te y La sombra del deseo. Le han sido conferidos los
premios al mejor actor latinoamericano, el India Catalina y
el ACPE (de la prensa colombiana al mejor actor extranje-
ro). También ha participado en la coordinacion y fundacién
de la Sociedad Cultural *José Martl".

b Y e e P 2 e

(L l3temmestra

Como parte del colectivo Trotamundo,
su directora general y actriz Verdnica
Lynn, junto al joven realizador Jorge Luis
Torres, realizaron una gira a Ecuador
-auspiciada porla Universidad Laica Eloy
Alfaro y la Direccion de Educacién y
Cultura de ese pals-, a fines de este afio,
donde se presentaron en el Festival de
Manta, asi como en Quito y Guayaquil,
con el mondlogo Clitemnestra, que fue
muy bien acogido por la critica y el
publico. Ademas, Verénica imparti6 se-
minarios de actuacién y Jorge Luis de
direccién artistica, en dos ciudades.

@/ém@m@ ENELFESTVAL“IM AGES OF AFRIKA”
o

Invitada por el IV Festival Internacional de Mujeres, la r 5 BN BN BN N SR N . S A .y

actriz se presenté en Copenhague, Dinamarca, con los [
unipersonales Suefios de una mufieca negra y Sélo

para el stress. u
Posteriormente, llevé a distintos escenarios de Alema- l
nia, Suiza (en los locales de A Nossa Galiza)y Bélgicael |
primer espectaculo y, ademas, Mujeres y orichas, que i
tuvieron una gran acogida de publico y critica.

De NUEVO

EN ESPANA

E | actor ftitiritero Luis Enrique

Chacoén regresé de su segunda gira

por Espana, que comprendié las regiones de
Galicia (Vigo, Villagarcia, Porrifio, Tui, Moafia,
Cangas, Ponteareas) y Aragén (Zaragoza),
donde participé en el Festival “Titeres en la
Calle", junto a figuras de reconocido prestigio
como Guaira Castilla, quien calificé su trabajo
de excelente.

La gira concluyé entierras andaluzas. En total,
el joven realizé dieciocho funciones que conta-
ron con |la aceptacion del pablico y la critica. La
invitacién y programacidn corrieron a cargo de
Miguel Borines y Titeres Tanxarina.
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TABLILLAS
PREMIOS VILLANUEVA

TEATRO DRAMATICO
Abdala. Direccién. Armando Morales, Teatro Nacional de Guifiol.
Caligula. Direccion: Carlos Diaz, Grupo El Publico.

Alto riesgo. Direccion: Eugenio Hernandez Espinosa, Teatro Caribefio.
Clitemnestra o el crimen. Direccién: Raul Alfonso, Teatro Orto, Villa Clara.
La Legionaria. Direccion: Susana Alonso, Compafiia Hubert de Blanck.
Amadeus. Direccion: Tony Diaz, Compafia Rita Montaner.

TEATRO PARA NINOS Y JOVENES
El Principe Blu. Direccién: William Fuentes, Teatro 2-Eclipse.
La nifia que riega la albahaca y el principe preguntén. Direccion: Rubén Dario Salazar,
Teatro de las Estaciones, Matanzas.

TEATRO MUSICAL
La Bohéme. Direccion: Juan R. Aman, Opera Nacional de Cuba.

DANZA
Cuida de no caer. Coreografia: Lidice Nufiez, Danza Contemporanea de Cuba.
La goma. Coreografia: Jorge Abril, Danza Contemporanea de Cuba.
C.C. Canillitas. Coreografia: Jorge Abril, Danza Contemporanea de Cuba.
El pez de la torre nada en el asfalto. Coreografia: Marianela Boan, Danza Abierta.

FINALISTAS
Te sigo esperando. Direccién: Héctor Quintero, Compafia Hubert de Blanck.
El gato y la golondrina. Direccién: Albio Paz, Grupo Mirén Cubano, Matanzas.

COMITE DE SELECCION
Ismael Albelo, Rosa lleana Boudet, Yana Elsa Brugal, Roberto Gacio, Eberto Garcia Abreu, Waldo Gonzalez,
Inés Maria Martiatu, Barbara Rivero, Ada Oramas, Amado del Pino, Toni Pifiera, Omar Valifio y Liliam Vazquez

/

PREMIOS DE ACTUACION
“FLORENCIO ESCUDERO”
OTORGADOS
EN EL FESTIVAL DE TEATRO
DE CAMAGUEY 1996
-Vivian Acosta, por Santa Cecilia
-Barbaro Marin, por Delirio habanero, compar-
tido con:

-Sahimell Cordero, por Abdala
CONCURSO DE DISENO "RUBEN VIGON',
1996
-Premio al Mejor Disefio General: Carlos
Repilado, por Santa Cecilia
-Premio al Mejor Disefio de Vestuario: Adan
Rodriguez, por El gato y la golondrina.
-Premio de Disefio Escenografico: José Luis
Quintero, por Cuentos del Tiempo'Spaiia.

Todos los interesados en participar
en las diversas actividades que
comprende la programacién del
Festival deberan entregar al Comi-
1 téOrganizadorla Boleta de Inscrip-
cion correspondiente, hasta el 17
de mayo de 1997 Se anuncia por
] adelantado que las posibilidades
{1 reales de produccién artistica del
evento no permiten la asuncién de
1 trabajos cuyos requerimientos téc-
nico-artisticos y/o materiales
1 devengan pocofactible parasu pre-
sentacion.

Los participantes que sean estu-
diantes universitarios y asi lo de-
seen podran optar, previa inscrip-




J N V O C A T O R I A S
PRIMER COLOQUIO Y MUESTRA DE TEATRO

VIRGILIO PINERA
CIEGO DE AVILA, JUNIO 1997

La Seccion de Artes Escénicas de la Asociacion Hermanos Saiz, apoyando una iniciativa de su filial en Ciego de
Avila, convoca al Primer Coloquio y Muestra de Teatro “Virgilio Pifiera”, que -en conmemoracion del aniversario
50 del estreno mundial de la pieza Falsa alarma- se desarrollara en el mes de junio en dicha ciudad.

El evento incluira una muestra teatral conformada por puestas recientes que reinterpreten textos de nuestro
dramaturgo mayor, o se basen en otras zonas de su literatura y su vida.

Asimismo, sesionara un evento tedrico titulado "Pifiera teatral: un asedio en los 90, en el cual resultara premiado
eltexto que mejor aborde la cercania que, con el autor de Electra Garrigé y Aire Frio, sostienen los mas jovenes
teatristas También se ofreceran conferencias magistrales a cargo de personalidades de nuestra escena y una
muestra de videos sobre tan importante creador.

Lasededelevento seré el Teatro Principal de Ciego de Avila, con subsedes en otros escenarios de la propia ciudad.

Para mayor informacion, los interesados podran comunicarse con la Direccién Nacional de la AHS (teléfonos:
62-5522, 79-8175) o con el CPAE de Ciego de Avila (teléfonos: 2-2086 y 2-4419).

En la clausura de este evento, la AHS otorgara, por tercer afio consecutivo, el Premio Maestro de Juventudes.
PREMIO MAESTRO DE JUVENTUDES

La Asociacion Hermanos Saiz anuncia la concesion del Premio Maestro de Juventudes en el contexto del Primer
Coloquio y Muestra de Teatro "Virgilio Pifiera”, que en el mes de junio de 1997 se desarrollara en la ciudad de
Ciego de Avila.

Este premio -creado para homenajear a quienes se han mantenido siempre al lado de los jovenes teatristas,
aconsejandolos o ensefiando- pretende destacar, en cada una de sus entregas, a actores, directores,
dramaturgos, disefiadores y demas gente de teatro, cuya huella ha sido fundamental y visible en el quehacer de
los que han comenzado en este largo y antiguo oficio de Ia escena

CONVOCATOMRIAS

Del 17 al 29 de junio de 1997

FESTIVAL

cion, por los premios que en esta
edicion otorgara el Comité Organi-
zador y otras instituciones a:
-Mejor Puesta en Escena

-Mejor Disefio Escénico

-Mejor Labor Coreografica

-Mejor Interpretacion Femenina
-Mejor Interpretacion Masculina
-Mejor texto dramatico inédito (ex-
tension: mayor de 10 cuartillas y
menor de 25; debera serentregado
en original y dos copias antes del
vencimiento de |a fecha de admi-
sion).

-Mejor critica teatral y/o danzaria
inédita (extension: mayorde 5 cuar-
tillas y menor de 10; la fecha de
entrega y el nimero de ejemplares

ELSINOR

seran similares al premio de
dramaturgia)

El Comité Organizador otorgara el
Gran Premio Elsinor al trabajo que
considere de mayor significacion
para el desarrollo del proceso de
formacion universitaria de las nue-
vas generaciones de creadores de
laescenay un Premio Extraordina-
rio Elsinor para el Mejor Trabajo
Artistico-Creador a participante no
cubano.

Bajo el titulo: “Las emociones y la
expresion esceénica’, el Festival ha
programado un coloquio en el cual
podran participar todos aquellos
profesores, estudiantes y profesio-
nales del arte de la escena, resi-

dentes en Cuba o en el exterior,
que hagan llegar sus propuestas
valorativas al Comité Organiza-
dor antes del cierre del plazo de
admision, comunatodos los even-
tos. La extension maxima de los
trabajos es de 15 cuartillas.

Para mayor informacion, dirigirse a:
Lic. Octavio E. Aguilera Garcia
Decano Artes Escénicas

Presidente Comité Organizador

Militza de la Rosa

Secretaria

Facultad de Artes Escénicas, Instituto
Superior de Arte.

Calle 120, no. 1110, e/ Sna. y 13,
Cubanacan, Playa, Ciudad de La Haba-
na, Cuba.

Teléf: (537)21-2332/21-8388/ FAX
(537)33-6633
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