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DE PRECARIEDADES INSTITUCIONALES

Con profunda rabia comunicamos a nuestros lectores que, en este nimero, se reduce
el tiraje de Paso pe GaTo y se retiran las tintas metdlicas que han sido una de nuestras
caracteristicas. Las razones de esta medida que esperamos sea temporal son: la devalua-
cion del peso mexicano frente a las monedas extranjeras que han provocado aumentos
en todos los insumos de imprenta en un 40%, y la cerrazén con que nos hemos topado
con el Conaculta de Sergio Vela (ahora su ex presidente), que ha reducido sus inserciones
publicitarias en nuestras publicaciones. Por si eso fuera poco, la ley del ire impide a los
gobiernos estatales (aquellos que estan en proceso electoral local) y federal pautar publi-
cidad con los medios. La imbecilidad de esta ley prohibe incluso publicar carteleras, con
lo que toda institucion de cultura quedard en un limbo de difusién durante los meses de
mayo y junio proximos. Muchas revistas culturales —no sélo la nuestra— viven momen-
tos de agonia financiera mientras la discrecionalidad hacia el interior del Conaculta y del
INBA, la burocracia y sus sindicatos, se Ilevan 89 centavos de cada peso que se destina a la
cultura. La gran paradoja es que ya no hay sustento para pensar la continuidad de la exis-
tencia de tales instituciones dado que la tarea sustantiva para la que fueron creados tales
monstruos, no s6lo no es atendida sino que ademds es tratada con un profundo desdén: la
cultura. Hacemos votos para que la nueva presidenta del Conaculta, Consuelo Saizar, que
si sabe de tintas y papel, que ha llevado a cabo con enjundia empresas importantes, sepa
refundar el concepto y la vocacién de la institucion. El gremio artistico —que no sélo el
editorial— vive en el hartazgo.

Paso pe Garo ha publicado, en poco mas de siete afos, mas de ochenta obras de teatro
de autores nacionales e internacionales a través de la revista y de sus colecciones de
libros, que ademas se ofrecen al precio mds bajo del mercado editorial. Entre todas las
instancias del gobierno federal dedicadas al rubro, no se ha hecho ni de lejos semejante
labor en pro de la dramaturgia. Las microempresas culturales, pues, estamos haciendo la
chamba del Estado mexicano. Y hasta aqui las quejas.

El dossier de este nimero lo dedicamos a la revision del teatro cubano contemporaneo
al cumplirse los 50 afios de la Revolucion que le diera un nuevo —y polémico— rostro
a laisla. Lo que quizd no es ni conocido ni imaginable para muchos de los lectores his-
panoamericanos, es el nivel critico que su teatro alcanza y que no es de ninguna manera
concesivo con su propio gobierno. Caminos distintos y semejantes a los del teatro de otros
paises, el cubano goza de cabal salud a pesar del bloqueo econémico que pesa sobre ese
pais. Nuestra querida Vivian Martinez Tabares, colega de batallas y directora de la revista
Conjunto, es quien ha coordinado este dossier.

Dedicamos nuestro Perfil a Francisco Beverido, incansable hombre de teatro, investi-
gador, director, dramaturgo y actor cuya generosidad lo ha llevado a crear el Gnico cen-
tro de documentacién particular al servicio de la comunidad teatral: Candileja. Paco es
un personaje imprescindible del teatro mexicano —y veracruzano en particular—, cuya
extrafia capacidad de ironfa lo hace también uno de los testigos mas criticos de nuestra
realidad teatral.

Hacemos en esta entrega homenaje a la excepcionalidad del enorme maestro brita-
nico Harold Pinter a través de un ensayo de David Olguin. Pinter, quien falleciera el
24 de diciembre pasado, es considerado como el mas grande dramaturgo inglés después
de Shakespeare.

Por dltimo, quisiéramos resaltar de nuestra seccién Mdscara vs. Cabellera la proposi-
cion que Luis Mario Moncada hace a nuestro gremio —en la indefensién de las politicas
de salud piblica— para apoyar a companeros que han pasado por graves padecimientos
como David Psalmon, Ivan Olivares o Carlos Cobos, padecimientos de salud que son
acompafados siempre de los econémicos.

JAIME CHABAUD
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LA CULPA ES DE MI ABUELA

Abelardo Estorino

i abuela, a la que Ilaméba-
mos Babita, lefa mucho y
fue ella quien puso los primeros
libros en mis manos. Recuerdo
las Aventuras de Tarzan y haber
leido, escondido, Ibis, de Vargas
Vila, que en aquellos tiempos era
un escandalo, al menos en Unién
de Reyes. La revista argentina Leo-
plan me ayudé a mejorar el gusto
y sufrir con Jean Valjean y su tra-
gedia. Cuando fui a Matanzas a
estudiar el bachillerato descubri N
las librerias de viejos. ;Y yal, el
mundo de los libros se abri6 y fui
encontrando autores de los que
habia oido hablar, pero no habia podido leer. Cinco afos mas tarde
llegué a La Habana y quedé sorprendido cuando en cualquier esquina
habia un puesto de libros viejos, con su correspondiente viejo, que
a veces no lo era pero sabia recomendarte un buen libro de acuerdo
con tus preferencias o ayudarte con alguna duda sobre el autor. (Ahora
me pregunto: ;librerias de viejos o de libros viejos?) En la esquina de
Prado y Neptuno habia una de esas librerias con un buen surtido y
alli di con un tomo de un autor que se llamaba Marcel Proust; nunca
habfa oido ese nombre, pero el titulo me Ilamé la atencién: E/ mundo
de Guermantes. Y después de leerlo con entusiasmo, me dediqué a
conseguir el resto de los tomos. No sé bien si fue intuicién o haber
oido al pasar algiin comentario sobre ellos; estas cosas quedan siem-
pre en el misterio. Mas tarde conoci a Virgilio, Pifiera por supuesto, y
me diverti al oir cémo se referia a la Duquesa y a la sefora Verdurin
y el “cogollito” como si los hubiera frecuentado. Conocia la genealo-
gia de la familia Guermantes y parecia que habia asistido a la misa en
el camino hacia Combray, las relaciones entre las duquesas y la vida
oculta de Albertine en la playa.
En la infancia, leer me ayudé a crearme un mundo diferente
al de mis hermanos y sus amigos, que jugaban a bandi-
dos y policias. A veces me les unia, pero evidente-
mente estaba fuera del grupo y preferia quedarme
en casa leyendo en la cama. Después, ya mayor,
leia de todo: crénicas sobre piezas teatrales que
se estrenaban en La Habana y yo no veria,
comentarios sobre libros y los munequitos
de los domingos.
Leer es viajar, se conocen mundos
diferentes, personajes en los que en-

ABRIL / MAYO / JUNIO 2009

Abelardo Estorino con Vivian Martinez Tabares, Nicolds Dorr y Mario
Balmaseda. © Archivo personal V. M. T.

cuentras parecidos con un amigo
o tienen rasgos y conflictos de los
que te has sentido avergonzado
alguna vez. Una buena novela
nos hace vivir muchas vidas sin
necesidad de vivir muchos afos
y para un escritor sirve como
modelo para asumir estructuras,
tiempos narrativos y estudiar la
riqueza de ciertos conflictos. Sin
Pedro Pdramo nunca hubiera
podido escribir algunas de mis
piezas teatrales; sin Marat-Sade
o Proust no hubiera podido jugar
con el tiempo a mi capricho. ;A
quiénes leyeron ellos? Lo mejor
es leer a los clésicos; leerlos para conocerlos y releerlos para saquear-
los. Ellos ofrecen un filén de aristas que no han sido desarrolladas y
despiertan la imaginacién para darles forma a un chispazo de tema
y a personajes sin rostro ni sangre todavia.

Como me he convertido en un autor profesional, me duele no te-
ner tiempo suficiente para leer y a pesar de eso sigo con la mania de
comprar libros para un futuro en que las cataratas no me permitiran
leerlos; compromisos profesionales, el cine y la adiccién a Internet son
los peores enemigos del trabajo. Cuando tengo tiempo prefiero leer
ensayos sobre teatro y no ficcion, para comprender mejor mi profesion,
porque opino que llegar a escribir una buena obra esta en no creer
nunca que has llegado a la perfeccién. Si piensas que todo lo que
escribes estd bien hecho te momificas y no te llega el aire fresco de la
vida o de la improvisacion.

Quisiera cumplir un compromiso conmigo mismo y en este ano
decir voy a leer més, y convertirme en el adolescente al que habia que
decirle: “Nifio, suelta ese libro ya y ven a comer”.

A veces me pregunto: si tuviera que escoger entre los libros que he
leido, ;cudles serian mis preferidos?, y me quedo sin res-

puesta. Es lo mismo que me sucede cuando me preguntan

cudl de mis obras escogeria si fueran a publicarme sélo

una. Esta interrogante me Ileva a hacer un simil melodra-

matico con la madre a quien le exigen decidir cudl de sus
hijos quedara vivo, y pienso en La decision de Sofia, de
William Styron.
Tomar una decision es un conflicto completamente
teatral: ése es el problema de una buena obra de
teatro. Me gusta que el teatro, ademas
de espectaculo, sea literatura. Cuan-
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do leo libretos y veo que no son mas que copias taquigraficas de cémo
habla la gente se me cae el corazon. Soy inflexible con mis textos, los
reviso una y otra vez hasta sentir el ritmo; modifico la sintaxis, busco
sinénimos hasta dar con la palabra exacta y aun después de estrenada
la obra vuelvo a hacer correcciones.

Me gusta leer teatro, cosa que no les ocurre a muchos lectores. jEx-
trafio! Siempre me parece maravillosa la oportunidad de imaginar tu
propia puesta en escena.

La cuestion de la vocacion es un asunto muy curioso para mi. No
sé como naci6, y cuando pretendo recodarlo me lleva a interrogarme

Adria Santana en Medea suefia Corinto, el mas reciente montaje del autor.
© Jorge Luis Banos.
A
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para encontrar las razones de como llegué a ser un escritor. A veces
digo que la relacion con Rall Martinez y Rolando Ferrer me decidié a
escoger ese camino. Tal vez ellos me dieron el impulso final.

Recuerdo que de nifio asistia con frecuencia a ver a un grupo de
aficionados en mi pueblo natal y antes me maravillaba la llegada
de los circos que recorrian los pueblos llevando, ademds de la mara-
villa de ver elefantes y monos en caravanas por las calles, un sketch
humoristico que terminaba con una rumba. Es posible que a Moliere
también le haya sucedido lo mismo. En ese momento no veia la po-
breza del espectaculo y el asombro me dejaba boquiabierto. Después
jugaba con mis amigos y escenificdbamos una gran obra en las salas
de nuestras casas. Pero existe un misterio, algo oculto que no sé si
algin estudioso especializado le habrd encontrado solucién, y surge
una pregunta: jpor qué ellos no fueron escritores también si tenian
las mismas experiencias? Lo mejor sera decir que fui “tocado por una
divina locura”.

Cuando esa “divina locura” me asalta no pienso jamas a quién va
dirigida la obra. Me propongo iluminar la zona oculta de una historia
o el caracter de un hombre y espero encontrar espectadores que ten-
gan las mismas inquietudes. Esto no podria llamarse elitismo porque
me preocupan conflictos que afectan a gran parte de la sociedad y
confieso mi presuncién y espero que esa sociedad de que hablo sea
un circulo que crece y alcance mas allda de mis fronteras y mi tiempo.
He comprobado que en la sociedad en que vivo los conflictos y la
forma de resolverlos cambian, como todos sabemos, y es un proceso
largo y constante hacia una perfeccion que buscamos para alcanzar
un punadito de justicia y felicidad.

Estoy satisfecho de haber escogido el teatro en lugar de otro género.
El poeta y el novelista viven en soledad; el dramaturgo necesita la
comunicacién viva y sentir al pdblico aburrirse o vibrar, y cuando
esto Gltimo sucede y el estruendo de los aplausos llena la sala, es una
emocioén que los otros escritores desconocen.

Siempre me ha parecido que si un artista sélo conoce el medio en
que trabaja es un artista manco. Un escritor no debe solamente leer.
Un cuadro o una sinfonia nos descubren relaciones de formas, ento-
naciones que no conociamos, sentimientos que habitan en los colores
o los sonidos y nos enriquecen, y el paisaje expresivo que disfrutas
cobra dimensiones inexploradas por las palabras; por eso resulta una
gran aventura espiritual leer a Lezama y saborear las digresiones que
entrelaza con culturas ajenas. El conocimiento de otras expresiones
artisticas ayuda a afinar las herramientas que utilizamos para develar
las ideas con que tratamos de entender el paso del tiempo.

AgeLARDO EstoriNO. Dramaturgo y director cubano, Premio Nacional de Lite-
ratura 1992 y Premio Nacional de Teatro 2002. Es un referente esencial para
varias generaciones de teatristas de la isla. Autor, entre otras obras, de La casa
vieja, Ni un si ni un no, Morir del cuento, Vagos rumores, Parece blanca, El
baile y Medea suefa Corinto; sus textos se han representado en Colombia,
Checoslovaquia, Chile, Ecuador, los Estados Unidos, Espana, México, Noruega
y Suecia.
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Con el propdsito de reconocer la contribucion a la cultural nacional y, fundamentalimente
al norte de México, del escritor mexicano Victor Hugo Rascén Banda (1948 — 2008),
el Consejo Nacional para la Cultura y las Artes, el Consejo para la Cultura y las Artes de
Nuevo Leon, |a Universidad Autonoma de Nuevo Ledn y la Fundacion Sebastian, convocan
a la sexta edicion del Premio Nacional de Dramaturgia Victor Hugo Rascén Banda, €l
cual se regira por las siguientes
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BASES:

1. Podran participar todos os escritores mexicanos o extranjeros residentes en el pais
sin distinciéon de edad o sexo, cuyas obras, enviadas a este concurso, sean inéditas,
que no estén participando en una convocatoria similar, dentro o fuera de México ni
estén en proceso de contratacion, produccion editorial o montaje. Los participantes
extranjeros deberan tener un minimo de residencia (comprobable) de 3 afios en el
pais.

2. Los concursantes enviaran una obra inédita, escrita en espariol, que no haya sido
representada. El tema de la obra y el nUmero de actos seran libres, siempre y
cuando el trabajo alcance un minimo de 60 cuartillas o considere un tiempo
aproximado de 1 hora y media de representacion escénica. Se podra participar
s6lo con una obra por autor.

3. Los trabajos deberéan enviarse en hojas tamafio carta, a doble espacio y por una
sola cara, en tipografia Times New Roman de 12 puntos, por cuadruplicado, ademas
de una copia Word en CD. Si no se afiade la copia electronica, no se aceptara el
trabajo.

4. No podran participar quienes formen parte directamente de la organizacion del
concurso ni familiares en primer grado de 1os mismos.

5. No podra participar la persona ganadora de esta Convocatoria en su edicion 2008.
6. No podran participar las obras escritas como sketch y/o musicales.

7. Se concursara bajo seudonimo que se consignara en la primera pagina de cada
copia. Dentro de un sobre cerrado, identificado con el mismo seuddnimo, los autores

deberan adjuntar los datos siguientes: nombre completo, datos para su localizacion
y una breve ficha curricular.
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8. Las obras deberan remitirse por cuadruplicado a:

Premio Nacional de Dramaturgia

Victor Hugo Rascon Banda 2009

Teatro de la Ciudad,

Zuazua y Matamoros s/n

Macroplaza, Centro, Monterrey, N. L., 64000

9. La fecha limite para la recepcion de trabajos sera el lunes 22 de junio. Se aceptaran
aquellos trabajos cuya fecha del matasellos coincida con la del cierre de la
convocatoria.

10. Se concedera un premio Gnico e indivisible de $160,000.00 (ciento sesenta mil
pesos m.n.) al autor del trabajo ganador, la publicacion del mismo, diplomay una
estatuilla realizada por el escultor Sebastian.

11. El jurado estara integrado por especialistas de reconocida trayectoria nacional
cuyos nombres seran dados a conocer con oportunidad. Bl resultado sera publicado
en la pagina web de CONARTE (www.conarte.org.mx). La decisiéon del jurado sera
inapelable.

12. La premiacion se llevara a cabo en un acto publico, a celebrarse en la ciudad
de Monterrey, Nuevo Ledn, durante la celebracion del Festival de Teatro Nuevo Ledn
2009 en el mes de agosto.

13. Los organismos convocantes cubriran los gastos de transportacion, hospedaje
y alimentacion del autor que resulte ganador, si resultara ser foraneo a Nuevo Ledn.

14. Cualquier aspecto no establecido en la presente convocatoria sera resuelto por
los organizadores. El premio podra declararse desierto si el jurado calificador asi
lo considera. Los trabajos que no resulten ganadores seran destruidos.

15. La participacion implica la aceptacion total de estas bases por parte de los
concursantes.

Para mayores informes comunicarse a los teléfonos
(81) 83.43.89.74 al 78 o en la pagina www.conarte.org.mx

Monterrey, N. L., a 16 de enero de 2009



Alejandra Serrano y Luis Enrique Gutiérrez O. M.

Paco Beverido es, a sus cuarenta y tantos
anos en las tablas, uno de los creadores
miticos de nuestro teatro, perteneciente a
una generacién que lo renové y promovié
su desarrollo fuera de la Ciudad de México.
Cuando en una entrevista anterior le pre-
gunté si valia la pena dejar toda una vida
en el teatro, antes de responderme le dibu-
jo una sonrisa a la ingenuidad de mi pre-
gunta. La respuesta para él es obvia, porque
Paco Beverido es un enamorado del teatro
y, digase también, un enamorado de Xala-
pa. En esta ocasion conversamos con él en
Candileja, el centro de documentacion tea-
tral que mantiene en Xalapa.

Mi primer recuerdo del teatro es estar tra-
tando de elegir y después dirigir una
obra con mis primos para una cena de fin de
ano en Coérdoba, cuando estaba, a lo mucho,
en sexto de primaria. Mi siguiente recuerdo es
una invitacién que me hizo mi tio, quien ha-
cia teatro en Cérdoba. Mi tio fue maestro del
Seguro Social y hacia teatro sobre todo con la
gente del Club de Leones, pero ademds hacia
otras obras, y habia venido a Xalapa a un fes-
tival nacional con La estrella que se apaga, de
Solana, y me invitaba a algunos de los ensa-
yos. Recuerdo haber estado en los ensayos de
Trampa para ocho mujeres (de Robert Thomas),
me recuerdo recorriendo toda la escenografia
e inclusive estuve en el ensayo general, pero al
estreno ya no me dejaron entrar porque no era
una obra para nifios. Fsta fue una obra que se
presenté en el foro parroquial junto al templo
de San José en Cordoba.
I

En 1962 se estaba construyendo el Teatro del
Estado en Xalapa. El afio anterior yo habia
visto Hamlet en el puente de Xalitic, aquella
puesta en escena memorable de Marco An-
tonio Montero con Héctor Ortega haciendo
Hamlet, Farnesio de Bernal era Polonio y Ma-
nuel Fierro interpreté a Claudio. Fue impre-
sionante porque en aquellos tiempos todavia
Xalapa era neblinosa, esto fue en abril y esta-
bamos con abrigo viendo aparecer al fantas-
ma en medio de la neblina xalapefia. Al afio
siguiente nos vinimos a vivir a Xalapa.

Mi papa trabajaba para la Universidad y
su trabajo consistia oficialmente en el regis-
tro del acervo del Museo de Antropologia,
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pero se ampliaba hacia una serie de activida-
des universitarias, y entonces hizo el registro
de conciertos de la Sinfénica y la Compania de
Danza. Esta Gltima era dirigida entonces por
Radl Flores Canelo. Por aqui anduvo Oscar
Chavez también, y aqui la Universidad tenia
la Compania de Teatro, y cuando llegamos
aproveché para meterme a los ensayos de la
compainiia, que dirigia entonces Marco Anto-
nio Montero, quien anduvo dos afnos por aca.

Yo estaba s6lo de metiche, viendo todo el
teatro por dentro. En esos tiempos estaban
montando Macbeth, que fue la primera obra
que hizo la universidad en el Teatro del Esta-
do, después montaron La cocina de los ange-
les, La mandragora, hasta E/ relojero de Cor-
doba, que fue la dltima obra que hizo Marco
Antonio Montero aqui, con Carlos Fernandez
y Ana Ofelia Murgufa.

—

© Luis Marin.

Por esas fechas yo estaba en la secundaria,
y como parte de las labores de extension de
la compania, Marco Antonio Montero encar-
g6 a Jorge Godoy, que era el subdirector, que
fuera a hacer una puesta en escena a la se-
cundaria donde yo estudiaba. Jorge hizo un
casting para la puesta en escena de E/ Periqui-
llo Sarniento, que se acababa de estrenar en
la Ciudad de México en la version de Héctor
Azar. Jorge me dio el papel del Periquillo nifio
y el hijo del Periquillo al final de la obra, y en
el segundo acto un amigo del Periquillo nifo,
y ahi fue donde comencé a hacer teatro.

A partir de esto, me di a conocer por an-
darme metiendo en el teatro, y entonces lle-
g6 Manuel Montoro, que venia llegando de
Francia, de la Universidad del Teatro de las
Naciones, contratado por la Universidad Ve-
racruzana. Lo primero que hizo fue Mariana
Pineda, para la que realiz6 un casting. Tenia
en el elenco a Ana Ofelia Murguia, a Maria
Rojo, que estaba viviendo aqui en esas fe-
chas, también estaba Juan Allende... El caso
es que me integraron a la compafia para ha-
cer un papel de jardinero, era 1966.

No sé qué problema tuvieron en los prime-
ros ensayos, que Montoro decidié que quien
hacia Fernando —el papel del galan en el pri-
mer acto— no funcionaba, y entré yo a hacer
el papel de Fernando; y andaba por aqui un
amigo de Ana Ofelia que trabajaba en aguas
potables (o una dependencia de gobierno por
el estilo), y como yo dejé libre el papel de jar-
dinero, Ana Ofelia le propuso este muchacho
a Manuel para el papel de jardinero, un cha-
parrito gordito, simpatico, se llamaba Arturo
Gonzélez, y después se cambié el nombre al
de Arturo Allegro.

Bueno, asi comencé con la compania.
Mientras tanto estaba haciendo cosas con la
secundaria, y como después de esa primera
experiencia de El Periquillo no planeaban
hacer nada para el afio siguiente, me propu-
se para dirigir y hacer un taller, y finalmente
dirigi la puesta en escena; claro, terminé la
funcién y yo me sentia como pavorreal, aun-
que la puesta fue catastréfica, con una serie
de errores que en ese momento no alcanzaba
a ver. ;A qué mocoso de 15 anos se le ocurre
dirigir una tragedia griega?

De entonces guardo una anécdota curiosa.
En esa época el teatro no era un taller en la




secundaria, pues los talleres tenian que ver
mas con oficios como carpinteria, encuader-
nacién, dibujo, pero no con el teatro, y como
yo insisti, me pusieron a cargo del taller de
teatro y tuve que calificar a mis companeros
y presentar un examen extraordinario porque
no habia quién me calificara, porque yo no
podia calificarme a mi mismo.

a4
En esos tiempos la compaiifa tenfa la estruc-
tura que ha utilizado Manuel Montoro varias
veces con la Universidad, la misma estructu-
ra que tenia en el Mildn, con una planta de
cuatro o cinco actores y contratos temporales
para llenar las necesidades de cada montaje.
Bajo esta estructura original estaban los que
mencioné, salvo, creo, Ana Ofelia Murguia,
quien supongo que terminé Mariana Pineda
y regres6 a la Ciudad de México; pero esta-
ban Guadalupe Balderas y Manuel Fierro, y
los demas éramos temporales. Después de
Mariana Pineda, Montoro dijo: “...ya hice un
clasico espafiol, ahora voy a hacer algo de
un mexicano”, y puso en escena El pequeno
caso de Jorge Livido; ademas actuaron Radl
Velazquez, y no habia un papel para mi, asi
que me quedé fuera en ese momento. Lo si-
guiente que hizo fue La posadera, de Goldo-
ni, y entonces regresé a hacer uno de los cria-
dos de uno de los caballeros. Luego hizo La
historia del zoolégico y después El triciclo, de
Arrabal, y entonces me llamé de nuevo, ésa
fue la dltima obra formal que hizo Montoro
en Xalapa.

T
En aquellas fechas los viajes al D. F. eran fre-
cuentes por necesidades de la escuela. Soy de
la generacién del 68, y entonces habia una
serie de cosas en el ambiente, ademas de que
yo vefa mucho teatro, buscaba otras posibili-
dades vy, claro, tenia la necesidad de experi-
mentar todo eso que estaba viendo.

En aquellos tiempos hice una puesta en es-
cena, bastante malita, pero afortunadamente
vino Margules a verla y en vez de reganarme
me invitd a ver su puesta de A puerta cerra-
da, en La Capilla, en Coyoacan. De pronto,
ver esta puesta en escena con espejos que
ampliaban el espacio, me cambié. Cuando
vi Marat-Sade con la Compafia Nacional,
bajo la direccion de Juan Ibafez, con Sergio
Jiménez, me encontré con algo que no me

acababa de convencer pero que al mismo
tiempo tenfa algo que me atraia y no tenia
nada que ver con lo que estaba viendo por
aqui.

Yo no estaba estudiando teatro, en esos
tiempos no habia escuela de teatro en Xa-
lapa; la escuela anterior se acab6 en 1957
y volveria a crearse hasta 1976. Lo que ha-
bia de teatro era lo que estdbamos hacien-
do con la compafifa o como podiamos, y
yo estaba estudiando Letras Hispdnicas, lo
que me llevé a estudiar la literatura univer-
sal. En la Facultad de Letras no se metian
mucho con el teatro, en todo caso por ahf
se le echaba una ojeada a Tirso o a Lope;
pero los de mi generacién tenfamos curio-
sidad pues pensabamos que si Cortazar,
Onneti, Garcia Marquez, Garcia Ponce,
estaban haciendo esas cosas, seguramen-
te algo estaria pasando con la literatura
teatral, y asi conoci a Sartre, Camus, y de
ahi llegué al teatro del absurdo: Arrabal,
Beckett, Genet, Pinter, Adamov, e indaga-
mos qué estaba pasando con ellos en otras
partes.

I
Tuve la oportunidad de estar en Francia y
dos cosas me impresionaron en cuanto a
las puestas en escena, una mas que la otra.
El Grand Magic Circus de Jérome Savary,
con Zartan, el hermano malquerido de
Tarzan, que es una puesta en escena muy
circense que se hizo en un patio de una
de las casas de la ciudad universitaria, con
el piblico por todos lados y los actores
colgdndose en lianas de arbol en arbol,
de columna en columna. La otra obra que
me impresiond fue una del Théatre du So-
leil, de Ariane Mushkin, aquella puesta en
escena fabulosa, 7789, sobre el inicio de
la Revolucion francesa, que era impresio-
nante, te hacfa sentir arrastrado por todo
lo que va creando la Revolucién. Habia,
por ejemplo, una escena sensacional don-
de el rey huye, y hay seis tarimas y una
pareja que sube, y para pasar a la siguiente
no usaban el puentecito sino que bajaban
y era otra pareja la que aparecia y luego
otra, y luego otra, y acababan siendo todos
los actores los que estaban hablando del
rey que huye. Habfa otro momento en el
que en cada una de las tarimas estaba una
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En Caballo, de Ledn Tolstoi, Beve- <
rido hizo en 1995 el papel de Pa-
tizanco, en una produccion de la
Orteuv. © Archivo Fco. Beverido.

actriz y comenzaba a contarle a
la gente lo que estaba pasando,
y poco a poco iban subiendo
el tono, y terminabas oyendo el
chisme que te estaba contando
esta actriz enfrente y comen-
zabas a oir el rumor que crecia
de los demas actores alrededor,
hasta que decian: “Vamos contra
La Bastilla”, y se armaba la fiesta
en que se convirtié la toma de La
Bastilla, la fiesta de la libertad;
cuando vi eso, dije: “Yo quiero”.
I

Por esas fechas en Xalapa habia un publico
muy teatréfilo, y en ese entonces la Universi-
dad tenfa un gran peso en la ciudad: aqui la
gente era o estudiante o maestro, todos tenian
que ver con la Universidad, entonces todo
mundo se enteraba de todo lo que se hacia,
incluyendo lo que se hacia de teatro.

Entonces fuimos cuatro o cinco los que nos
comenzamos a mover, a querer hacer cosas
diferentes, los que formamos los primeros
grupos independientes que surgieron en la
ciudad, y obviamente hubo una parte del
publico que nos veia con benevolencia, pero
también, y gracias a Montoro, por los festi-
vales universitarios, surgié un pulblico muy
receptivo a este teatro.

El argumento de Montoro era que si para
una competencia de basquetbol va el equipo
de la escuela y junto con él la porra, habia
que hacer lo mismo con el teatro, y esto se
acompaf6 con talleres de preparacion, ase-
sorfa para escoger la obra y apoyo a la pro-
duccién, y se consiguio.

Efectivamente, se presentaba el grupo de la
Facultad de Derecho, por ejemplo, y entonces
tenfas en la Sala Grande del Teatro del Estado
a doscientos alumnos de Derecho apoyando a
su grupo, mas los doscientos de Economia,
mas los no sé cudntos de Arquitectura...

Arquitectura, por ejemplo, gané festivales,
y Economia también tuvo premios. El teatro,
entonces, no era un asunto exclusivo de la Fa-
cultad de Letras. El caso es que habia un buen
publico joven muy receptivo a lo que esta-
bamos haciendo. Ademas en esos tiempos la
administracion del Teatro del Estado era muy
abierta y nos dejaba entrar al teatro a hacer
experimentos.
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Habia gente que criticaba mi teatro, pero no
era la gente de teatro. En aquellos tiempos ha-
bia dos o tres personas que buscabamos otras
cosas, como Lilia Durdn, que entonces era
estudiante de psicologia y participaba pre-
sentando obras en los festivales, o como Félix
Bdez; y estdbamos Arturo Espinoza, Daniel
Acevedo y yo que, independientemente de
los festivales de teatro, estibamos haciendo
cosas. Nos apoydbamos, aunque no necesa-
riamente haciamos cosas juntos. Arturo tenia
un concepto y yo otro. Arturo era un poco
mas formal, le llamaba la atencién mas lo
anterior, digamos que le funcionaba mas el
teatro a la italiana; seguramente yo tenia me-
nos rigor, pero también eso me motivaba a
buscar otro tipo de espacios y a romper con
el teatro a la italiana, asi que haciamos una
competencia interesante, y como cada quien
seguia su linea, no habfa rechazos tajantes ni
confrontacién con los otros.
Ia—d
En alguna ocasion vino Enrique Ballesté con
Vida y obra de Dalomismo, y al final de la fun-
cién yo era el tnico que estaba aplaudiendo
de pie en la sala. Aun con sus problemas, se
trataba de otra cosa, de otra vision. Asi, tam-
bién tuvimos Simio, de Oceransky, la primera
visita de Carlos Giménez, quien se presentd
por primera vez en este pais en Xalapa. En uno
de los dos espectaculos que presentaron habia
un desnudo que aca paso sin pena ni gloria,
pero cuando se presentaron en la Ciudad de
México, en el Foro Isabelino, los censuraron.
g

Emilio Carballido, al igual que Dagoberto
Guillaumin, eran mis paisanos. Los tres somos
de Coérdoba. La familia de Guillaumin tenfa
negocios de café en Huatusco, pero él es de
Cérdoba, y Carballido también, aunque aho-

ra traen el pleito de si nacié en
Orizaba, pero es de Cérdoba. A
Carballido lo conoci desde nifo
porque él conocia a mi tio. En La
danza que suefa la tortuga, una
senora llega a la tiendita a pedir
el teléfono para hablarle al doc-
tor Beverido porque su hija esta
mal. Ese doctor Beverido es mi
V' abuelo, le cambiaron el nombre
en las Gltimas ediciones porque
quién sabe qué queria decir ese
nombre. Cuando llegamos a Xalapa, seguimos
teniendo mucha relacién con Emilio, aunque
ya no estaba él en Xalapa pero continuaba su
relacién con la Universidad, y aunque no tu-
vimos una gran relacién nos conociamos por-
que era de los cuates de mi papa.
I
Mi relacion con Guillaumin no es de enton-
ces, sino de mucho después. Supe que tam-
bién era de la regién de Cérdoba por Rafael,
su hermano, pues él conoci6é a mi abuelo, a
quien yo no conoci. Porque mi abuelo aten-
dia a la mama de los Guillaumin. Cuando me
nombraron director del Instituto de Teatro,
Martha Luna hizo la propuesta de celebrar
los treinta afos de la Compania con la repo-
sicion de Felicidad, teniamos todavia a Ma-
nuel Fierro y Guadalupe Balderas e invitamos
a Guillaumin. Y la hicimos con toda la cla-
ridad de que no era una puesta innovadora,
que buscaba en los cimientos. Entonces en-
tré en contacto con Guillaumin, siempre con
un trato muy repetuoso. Era de la edad de mi
mamg, y nunca me hablé de td, a lo mucho
me decia: “Oigame, Paco”; normalmente era:
“Oiga, maestro”. Después volvié Guillaumin
a la compania y a la facultad, yo estaba en
activo en la Compania y me invité a integrar-
me a la planta de la escuela y a formar parte
de la comision de reelaboracién del plan de
estudios. Las discusiones con Guillaumin en
la escuela eran largas pero muy respetuosas.
Era alguien dispuesto a escuchar.
I
El hecho de que Xalapa haya desarrollado
tanto su teatro a diferencia de otras ciudades
se debe, en buena parte, a Dagoberto Gui-
[laumin. Cuando Dagoberto llegd a Xalapa,
a principios de los cincuenta, ya existia un
grupo que se llamaba Teatro de la Universi-
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dad Veracruzana, compuesto por actores de
la preparatoria. El director era Manuel Poma-
res Monledn, y entonces estaban poniendo
cosas como el Mancebo que casé con mujer
brava, algunas cosas de Cervantes, Los inte-
reses creados de Benavente, y cosas asi. Y
también andaba por ahi algin otro grupo ha-
ciendo obras de labor social, pero muy espo-
radicamente. El caso es que llega Dagoberto
y arma la revolucién con su nuevo sistema. Fl
dice que tuvo problemas con el director del
periédico, quien lo atacaba todos los dias y
le hacia publicidad gratis. Y de ahf viene la
lucha de Dagoberto por conseguir un espa-
cio, porque trabajaban entonces un rato en
el paraninfo de la universidad, y ahi estaban
rectorfa y la Facultad de Derecho, pero los de
Derecho no lo querian mucho, y lo corrieron,
de modo que anduvieron rodando hasta que
consiguieron una casa vieja que remodela-
ron, desaparecieron el patio, lo convirtieron
en foro, y eso se convirtié en el Teatro de Ca-
mara, que después serd Escuela de Teatro y
luego fue también Escuela de Danza.

Ahora si el grupo tenfa su espacio, bien
céntrico, junto al teatro que entonces ya exis-
tia, un teatro decimondnico, de herradura,
el Teatro Lerdo. La Universidad lo apoyé en
esto, pues como te digo toda la ciudad giraba
en torno a la Universidad, y la gente estaba
siempre al tanto de estos quehaceres, lo que
les permitié tener temporada de abono, con
tres estrenos en el ano.

I
Es una ventaja para Xalapa tener todavia la
Compaiiia de Teatro; es una ventaja para esta
ciudad que tengamos, todavia y a pesar de
todo, una Facultad de Teatro;
a pesar de todo porque no
estoy seguro de que la facul-
tad esté cumpliendo con los
objetivos para los que fue
creada, que son la formacién
de gente que funcione para el
teatro. Ahora, como en otros
momentos, quién sabe cual
sea el objetivo, porque defini-
tivamente no es un objetivo de
formacién; en algunos casos
estan usando a los alumnos
—perdén, a los inscritos—
para otras cosas, y realmente
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se estd descuidando la formacién. De todas
maneras, qué bueno que esté la Facultad.

Nuestra gran desventaja es la falta de espa-
cios. En aquella época uno podia entrar sin
problemas al Teatro del Estado, ahora no es
tan facil, y es realmente el Unico teatro. Ahi
uno podia usar iluminacion, ahora no pue-
des usar iluminacién porque el Unico espa-
cio con ella es el Teatro del Estado. Con todo,
el hecho de tener la Compania y la Facultad
hace que tengamos mucha actividad teatral;
el hecho de que esté saliendo gente de la Fa-
cultad ayuda a ello. Muchos de los logros de
la Facultad, como puede verse en los Gltimos
anos, no son logros de la Facultad misma sino
de los individuos que entran y la saben apro-
vechar, porque ya traen algo.

Ahora hay muchos grupos trabajando, pero
eso no quiere decir que todos sean buenos.
Con todo, encuentras de pronto gente que
tiene talento y presenta cosas interesantes.
Es bueno que tengamos tal cantidad de tea-
tro porque alimenta a estos pocos grupos que
valen la pena. Si bien esto no nos favorece
necesariamente en cuanto al pablico, porque
puede suceder que espanten al espectador
con su trabajo, todo esto ha permitido que la
actividad teatral no desfallezca, como si ha
pasado en otros lugares. Qué bueno que aqui
tengamos estas instancias y que esto no de-
penda del trabajo de un solo individuo, como
ha pasado en otros sitios, donde un terco se
empefay hace, y cuando ese alguien desapa-
rece, todo se va al demonio.

Ia—d
Dediqué mucho tiempo a textos del siglo xix
porque me interesaba buscar de dénde ve-

nimos, si habia un teatro mexicano anterior
a Usigli y Carballido; con sus deficiencias
si quieres, tal vez muy dependiente de otros
discursos, pero ahi esta, y me meti un tiem-
po a ese trabajo de rescate. Si, me gan6 un
poco el lado de investigador, pero buscando,
claro estd, otras posibilidades. Asi, de pronto
me encontré con este otro texto, Dos para el
camino, de César de Maria, que era otra cosa,
que tiene que ver con una preocupacién do-
cente que he tenido a lo largo de todo este
tiempo en el teatro. Para hacer una cosa como
Dos para el camino hay que desmenuzar el
texto, tuve que poner a los actores a que real-
mente entendieran qué estaba diciendo, cosa
que sucede muy poco con los egresados de
las Gltimas generaciones de la Facultad, y no
lo digo por la gente con la que estuve traba-
jando apenas. Para mi ésta ha sido una preo-
cupacion desde el principio: puedes poner al
actor colgado de cabeza si quieres, pero si
no sabe qué esta diciendo, nada de lo que le
pongas funcionard. Eso es lo importante, y es
lo que buscamos en Dos para el camino.

Y sigue conversando de la fundacion del tea-
tro La Caja, de sus talleres libres, de su pa-
sion como promotor del teatro amateur, de
su Centro de Investigacion Teatral Candileja,
y de mucho mas, hombre memorioso y gran
conversador, pero eso ya no cabe aqui.

ALEJANDRA SERRANO. Periodista y direc-
tora teatral radicada en Xalapa. Diri-
ge la pagina teatromexicano.com.mx

Luis ENrIQUE GuTiERREZ O. M. Es dra-
maturgo residente de la Compaiiia
Titular de Teatro de la Universidad
Veracruzana.

Con Rafael Sanchez Navarro y
Héctor Ortega en la develacion
de la placa de las 100 represen-
taciones de Los titeres de cachi-
porra, de Lorca, con la Orteuy,
dir. por Beverido. © Archivo per-
sonal de Fco. Beverido.
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Alejandro Ricafo y Francisco Beverido
en Final de partida (2005). © Luis Marin.
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Mi Gltima puesta en escena, Final de par-
tida de Samuel Beckett, tuvo como pro-
tagonista a Francisco Beverido en el papel de
Hamm. Le ofreci el proyecto seguro de en-
contrar en él, en su momento de madurez, la
misma pasion teatral y talento interpretativo
que pude descubrir cuando encarnara el Fer-
nando de Mariana Pineda, de Garcia Lorca,
déndole réplica a Ana Ofelia Murguia, en el
que fue mi primer trabajo en este pafs, recién
llegado de Francia, en 1966. Mi seguridad al
invitarlo no sélo se basaba en aquel nuestro
primer encuentro sino en el mutuo conoci-
miento, la cercania que nos ha unido a través
de los afos en una labor si no siempre con-
junta, si paralela en este estado de Veracruz,
llamado a ser uno de los mejores semilleros
artisticos de la Republica.

Algo traia Francisco Beverido Duhalt que
dejaba ver en él, desde muy joven, un pros-
pecto de lo que a veces definimos en nuestro
medio como un auténtico Hombre de Teatro
—con mayUsculas—, quiero decir alguien
que ofrece integramente su vida a este oficio,
con todo lo que implica de entrega, lucha
constante, sacrificio, para llegar una y otra
vez al Unico fin de nuestra meta profesional:
alzar el telon, ofrecer al pdblico el més licido
espejo de sus existencias; ver apagarse las lu-
ces la Gltima noche de una temporada, mien-
tras vamos ya visualizando la préxima subida
de telén de nuestro siguiente espectaculo.

Incansable, en este que es “Su Lugar”, me
refiero a Xalapa, Beverido ha ido pasando, de
una en otra por todas las actividades teatra-
les conocidas. Ya en nuestro Festival Univer-
sitario de 1967 se inici6 como director con
un acertado y bello montaje de Los ciegos,
de Ghelderode. Unos anos después fundo
sus famosos talleres libres de actuacion, a los
que llegaron durante afios todos los jévenes
veracruzanos deseosos de hacer teatro, a los
que formé, orientd y dirigié en frecuentes
ocasiones. Tal vez como resultado de este
experimento, al que dedicé6 muchas horas de
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Manuel Montoro

actividad, surgié su conocido libro Taller de
actuacion, que ha tenido gran aceptacion en-
tre los grupos a quienes estd dirigido, y cuya
labor didactica es muy encomiable.

Ha traducido y montado obras importantes
del teatro universal; interpreté Hamlet en un
interesante experimento con la Orquesta Sinfé-
nica de Xalapa; dio a conocer a nuevos autores
mexicanos y latinoamericanos, y autores con-
sagrados como Vicente Lefiero, en su versién
de Las noches blancas, o Ibargiiengoitia, en su
montaje de Clotilde en su casa, obra en la que
Beverido inicié el aprovechamiento de espa-
cios alternativos, falto de espacios escénicos.

Desde hace 5 afos, Beverido Duhalt convo-
ca a un concurso anual llamado Teatro en la
Alacena, al que acuden los grupos jévenes de
la localidad. Paco y sus jurados van de colonia
en colonia en un intento de fomentar el teatro y
descubrir nuevos valores, en las “alacenas” de
las casas, en un tejado con luz de Luna o, si llega
el caso, en un taller mecanico. Siempre hay re-
sultados interesantes y se premia a los mejores.

Indudablemente, la gran consecucién de
Beverido es su propio espacio teatral, Can-
dileja, donde en realidad habita desde hace
muchos anos. Estudioso de la dramaturgia
universal y la historia del teatro, Candileja es
su lugar de investigacion permanente, inmer-
so en sus abundantes archivos, y en su enorme
acervo teatral que ofrece generoso a cuantos
se acercan a la 6% de Judrez #214, Xalapa, Ver.,
espacio magico donde han nacido importan-
tes proyectos bajo el auspicio de su fundador,
gracias a su capacidad organizativa.

A lo largo de los ultimos cuarenta afos,
Paco siempre encontré tiempo para integrarse
en alglin proyecto Montoro-Barclay, lo cual
ha constituido siempre un hermoso encuen-
tro profesional.

Supo divertir y divertirse interpretando un
papel en La posadera, de Goldoni, junto a
Maria Rojo como la protagonista; emocionar
con su presencia y proyeccion en el papel del
doctor Gibbs en Nuestro pueblo, de Thornton
Wilder, y lograr una brillantisima actuacion
como Appal en £/ triciclo, de Arrabal, junto
a Marfa Rojo y Juan Allende, que le vali6 un
gran éxito personal en el Teatro del Bosque,
en el Distrito Federal.

Como actor, Beverido ha hecho algunas ca-
lidas declaraciones, que le agradezco, en las

ENTRE CANDILEJAS

que me reconoce cOMO su primer maestro, y
ser en parte el resultado de mi ensefianza. El
entendié que “el rigor” que con frecuencia se
me atribuye, no es mas que uno de los me-
dios para llegar al mas sencillo de los resul-
tados, nunca la bisqueda de un fin riguroso.
Entendié también que el lenguaje no es sélo
un medio de expresién verbal sino el sujeto
en si mismo de mi trabajo; y lo entendi6 tan
bien que confiesa haberle sido imprescindi-
ble en el desarrollo de su carrera.

Yo quiero recordarle a Paco que sélo hay
un maestro si hay un alumno inteligente y re-
ceptivo como él, que el Gnico sentido de la
ensefianza se da —raras veces— si el receptor
funge como vaso comunicante, de tal forma
que sus interrogantes de alumno se convier-
tan en las siguientes propuestas del maestro.

Y nuestro dltimo encuentro, como dije al
principio, en Final de partida, ha sido un fe-
liz reencuentro, con una interpretacion, la de
Hamm, que como director ya guardo en mi
antologfa personal entre los mejores momen-
tos de los que han sido mis intérpretes: Ana
Ofelia Murguia, Maria Rojo, Claudio Obre-
gon, Beatriz Sheridan, Salvador Sanchez,
Graciela Doring, Alberto Estrella, Patricia Re-
yes Espindola, entre otros.

Durante los tres meses de la temporada de
Final de partida, noche tras noche, entre bas-
tidores pude escuchar en la voz de Hamm el
sabio manejo existencial, el fluir inteligente de
una dificil sinfonfa que me llegaba en la diver-
sidad de sus ritmos y acentos interiores gracias
al talento de su intérprete, duefo de la verdad,
capaz de hacernos entender desde su ceguera
inmovil, la angustia de las “eternas soledades”,
la dolorosa profundidad del ser humano, y del
universo, tal como Beckett lo vio y lo quiso.

Gracias, Paco, por lo Beverido y lo Duhalt.
Yo, afortunadamente, conoci de cerca el valor
genético de ambas raices.

Su perfil de hombre silencioso, aparente-
mente indescifrable, cordial, distante, amigo,
conversador, habitado por varios Etnas inter-
nos en constante erupcién, pueden encontrar-
lo en cualquier momento entre candilejas, las
candilejas que él ha sabido cultivar y siguen
iluminando sabiamente su vida.

ManueL MonToro. Director teatral con 50 afos de
experiencia profesional internacional.
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EL ULTIMO APRENDIZ

Fernando de Ita

Percibo a Francisco Beverido como el Gltimo aprendiz de una tradicion, no
porque después de él no haya alumnos para el teatro, pues él mismo los
tiene, sino en razon de que con su generacion se termina el discipulado que
se obtenia al contacto directo con el maestro, pero sobre todo con los libros
y las tareas que tal guia le ponfa en perspectiva al aprendiz. En la Xalapa de
los afos setenta no hacia falta ser, o haber sido, alumno directo de Dagoberto
Guillaumin, Emilio Carballido, Manuel Montoro, Marco Antonio Montero,
para formar parte del movimiento teatral que hizo de Xalapa la capital del
teatro regional. Bastaba estar ahi a la edad en que el mundo entra por la piel
y se devora con la mirada, cerca del empuje intelectual que le vali6 a la tierra
de Juan Vicente Melo y Sergio Pitol el epiteto de la Atenas jarocha.

Con Beverido termina y comienza otra forma de continuar el canon, la
ensenanza de hacer teatro en la santa provincia mexicana. Por razones que
el mismo Paco ha explicado una y otra vez al conmemorar los diversos ani-
versarios de la Organizacion Teatral de la Universidad Veracruzana, el teatro
hall6 en dicha casa de estudios el nicho para poner el huevo, empollar a
los crios y hacerlos burécratas de la escena. Creo que Paco pasé por todo el
proceso con ese distanciamiento, no sé si brechteano, que lo hace ver como
un hombre ajeno a todo, incluso a si mismo.

Cuando lo conoci, en los afios ochenta, era un joven endemoniadamente
atractivo por sus rasgos fisicos e intelectuales. Su rostro parecia una piedra
tallada por algin escultor griego radicado en Xico, y estaba al dia en materia
de teatro. Supongo que ambos atributos lo mantenian algunos centimetros
por encima de sus coterraneos. Conmigo fue atento, generoso, discreto, a
pesar de que cometi el despropésito de enamorarme de su hermana Laura.

Cuando fundé La Caja, un espacio para el teatro alternativo de la uv, estaba
lleno de energia, y supongo que de ilusiones, esa emanacion de la juventud
que se evapora con los afios. Mientras durd el suefio llené de vigor, audacia
y experimentacion escénica aquel espacio minimalista. Lo perdi de vista va-
rios anos. Cuando lo volvi a ver, la escultura de su rostro habia sido golpeada
por alguna fatalidad interior que lo hacia ver mayor en edad y sufrimiento. Ya
tenia el bastén que lo ha convertido en un personaje de tragedia aquea.

Desde entonces lo he visto puntualmente en las Muestras Nacionales de Tea-
tro —salvo en la Gltima—, encerrado en su esfinge, siempre atento, cordial, a su
manera, siguiendo las peripecias teatrales de las viejas y nuevas generaciones de
este oficio demencial que es transformar la realidad en una puesta en escena.

En el camino, su vocacion de lector lo convirtié en bibliégrafo, en guardian
de lo efimero, en fundador de Candilejas, tal vez
la Ginica biblioteca privada abierta a la colectividad
del teatro mexicano. Desde ahi ha documentado
el pasado y el presente de nuestras tablas, para de-
cirlo a la vieja manera de ver el teatro como un
oficio que se pasa de generacién en generacion, de
maestro a aprendiz: como una herencia, como un
hechizo.

Gracias al Internet me entero de su incansa-
ble labor de maestro, de actor, de director, de
promotor de festivales de teatro. Entonces lo
imagino jovial y comunicativo, como el dltimo
aprendiz de una tradiciéon que no morira con él,
pero que ya no es la misma.
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FerNANDO DE ITA. Hombre de teatro.

CABALLERO DEL TEATRO

Virgilio Leos

Paco —como le Ilamamos sus amigos y los que admiramos
su trabajo— y yo somos contemporaneos. El irrumpe en
el arte escénico con la minima diferencia de 3 afios después
que yo, y en el mismo ambito: el académico; Paco en Xalapa
y yo en el D. F. Sin descartar la posibilidad de haber conoci-
do algunos de sus trabajos escénicos durante visitas a Xala-
pa, no fue sino hasta dos décadas después de andar por los
vericuetos del teatro, ganando dia a dia la madurez profe-
sional, cuando nos encontramos. Para entonces, yo ya sabia
de su quehacer artistico, pude ver Flores de papel, de Wolff
en la sala Ponce, en el D. F, y Acto cultural de Cabrujas, en
el | Festival Internacional de las Artes en Monterrey. Algunos
articulos le habfia leido, tal vez en Repertorio o Tramoya, y
recuerdo la lucidez en su contenido. Posteriormente, coinci-
dimos como participantes en los grandes eventos nacionales
de teatro y a través de deliciosas platicas fue como se cultivd
nuestra amistad; conversaciones divertidas, agudas, causti-
cas, nunca ofensivas, pues la discrecion también distingue
a Paco.

En aquellos eventos, admiré sus juicios de valor sobre la
dramaturgia, la actuacion, la direccion, la puesta en escena
y sobre los avances teatrales del pais en lo estilistico, lo filo-
s6fico, lo socioldgico, lo politico, siempre certeros ya fueran
coincidentes o divergentes con los de sus colegas, dispuesto
a reconocer la razén en ellos, a defender sus consideracio-
nes diferentes con la seguridad de enriquecer el juicio y a
demostrar con vehemencia el porqué de sus desacuerdos.

Son estas cualidades las que también le afiaden un plus a
sus labores docentes en los cursos y talleres en toda la Re-
publica, en su diagndstico sobre las carencias, las urgencias
y los logros en el desarrollo del teatro nacional; lo sabe ma-
tizar de acuerdo con la entidad y regién donde lo imparte.
Lo leemos en sus ensayos, lo disfrutamos en sus puestas en
escena, en sus actuaciones.

Su vocacién y su lucidez lo han destacado desde muy tem-
prana edad como ensayista, actor, director, editor, promotor y
funcionario cultural. Activo contra la ignorancia, decantando
la cultura, el gusto por la reflexién, la emo-
cion, el andlisis del ser humano a través
del discurso dramdtico, en cualquier lugar,
porque todo espacio es un espacio teatral.

Una singularidad mds de Paco: he vis-
to pugnas y celos de colegas por ocupar
puestos como funcionarios académicos y
oficiales, y Paco es de los pocos que ac-
tdan a la inversa: renuncia a esos cargos
culturales para sentirse mds libre y con-
gruente con su creatividad, con su mision
formativa, con su razén de ser.

Viraitio Leos. Actor, director, autor y maestro de
teatro, es catedratico universitario jubilado por
la Facultad de Artes Escénicas de la UANL.
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TRAYECTORIA

UNA VIDA EN ESCENA

Redaccion PpeG

E ntre la enorme cantidad de proyectos en los que
como impulsor o complice, en aras de la crea-
cién, difusion o la investigacion teatral, ha partici-
pado Francisco Beverido en sus mds de cuarenta
anos de dedicarse al teatro, destaca su labor en el
Centro de Documentacién Teatral Candileja, del
cual es director, y su impulso del teatro indepen-
diente en Veracruz a través de Teatro en la Calera,
Adultiteres y Teatro en la Alacena, eventos con los
que ha logrado ampliar la oferta y atraer al pdblico
al teatro. Hemos intentado un resumen en el que
resaltamos primeramente su quehacer en el esce-
nario, para a continuacién enumerar algunas de sus
contribuciones al teatro mediante su incansable la-
bor como promotor e investigador teatral.

ACTUACION Y OTRAS ACTIVIDADES ESCENICAS

1963 Interpreta al Periquillo nifio y Andresillo en
El Periquillo Sarniento, de Fernandez de Lizardi,
con el grupo de la Escuela Secundaria Antonio
Ma. de Rivera, y dir. de Jorge Godoy.

1966 En su debut profesional, hace el papel de Fer-
nando en Mariana Pineda, de Garcia Lorca, con
la Compania Titular de Teatro de la U. V., bajo la
dir. de Manuel Montoro, y en La Casa del Puente
delaU.V.

1967 Interpreta al criado del caballero en La posa-
dera, de Carlo Goldoni, con la Compania Titular
de Teatro de la U. V. y dir. de Manuel Montoro.

1968 Hace el papel de Apal en El triciclo, también
de Arrabal, con la Compaiiia Titular de Teatro de
la U.V.y dir. de Manuel Montoro.

1970 Interpreta al juez en Juicio final de José de
Jests Martinez, con el Grupo de Teatro Experi-
mental, bajo la dir. de Jorge H. de Haro, para el
Il Festival de Teatro Universitario.

1975 Interpreta a Juanito en s Alguien dijo dragon?,
comedia musical infantil de Carlos Lyra, con el
Ateneum (Compafiia Titular de Teatro de la U.
V.), y dir. de Jorge Castillo (primera produccion
de la U. V. en que se devel6 una placa por 100
representaciones).

1977 Representa a Augusto Soberén en Los signos
del zodiaco, de S. Magafia, con la Compaiifa Ti-
tular de Teatro de la U. V. y dir. de German Cas-
tillo; hace el papel de Cipriano y Cortesano en
Ivonne, princesa de Borgofa, de Gombrowicz,
con la misma compafifa y dir. de Martha Luna; e
interpreta al sacerdote en La pavana de Aranza-
zU, de Luisa Josefina Hernandez, con el Ateneum
y la dir. de Radl Zermefio.

1980 Hace el papel de Francisco, vizconde de No-
yent, en A la cacatda verde, de Arthur Schnitzler,
con la Compania Titular de Teatro de la U. V., dir.
de Martha Luna.

1983 Hace el papel de El en Noches blancas, de
Dostoievsky, en adaptacién de V. Lefero, con los
Talleres Libres de Actuacién y dir. de Jorge Cas-
tillo; y personifica a Redoblante en Redoblante y
Meidique, de F. Garzén Céspedes, en la Cruzada
de Aniversario de La Caja (en plazas publicas y
en la VIl Muestra Nacional de Teatro, en Xalapa).

1985 Animador en Los treintas (o estdbamos mejor
cuando estdbamos peor), espectaculo musical
con libreto de J. Morales Caballero, con la Or-
questa Universitaria de Musica Popular, dirigida
por Mateo Oliva, el Taller Coreografico de la U.
V. y con la dir. general de German Castillo. Dise-
fia la escenografia, vestuario e iluminacién para
La fabrica de los juguetes, de ). Gonzélez Davila,
puesta en los Talleres Libres de Actuacién bajo la
dir. de Jorge Castillo.

1991 Representa al padre de la Giera, a Mariano
Briones, al notario y a don Artemio en El album
de Maria Ignacia, de Carballido, con la Orteuv y
dir. de Dagoberto Guillaumin.

1993 Hace el papel del doctor Gibbs en Nuestro
pueblo, de Thornton Wilder, con la Orteuv y dir.
de Manuel Montoro.

1994 Disefo de iluminacién para Amor de don Per-
limplin..., de Garcia Lorca, dir. de Jorge Castillo,
con los Talleres Libres de Actuacion, en La Caja;
Actor 1 en Hamlet de Shakespeare, en produc-
cion radiofénica de Felipe Casanova, realizada
con apoyo del Conaculta y la XERUV.

1995 Diseno de escenografia, vestuario e ilumina-
cién para La mujer sabia, de Luisa Josefina Her-
néndez, dir. de Roberto Benitez, en produccién
especial de la U. V. para el XX Aniversario de la
revista Tramoya, interpreta a Patizanco en Caba-
llo de Ledn Tolstoi, bajo la dir. de Mercedes de
la Cruz, con la Orteuv; hace el papel del doctor
Manrique en Reliquias, de Carballido, lectura
dramatizada realizada por la Orteuv bajo la dir.
de Roberto Benitez, en homenaje a Carballido.

1996 Médico en Macbeth de Shakespeare, produc-
cién radiofénica de Felipe Casanova realizada
con apoyo del Conaculta y la XERUV.

1997 Narrador en el ensamble instrumental de la

) En Hamlet, concierto teatralizado (2000).
© Archivo Fco. Beverido.

Facultad de Mdsica de la U. V., en la obra Co-
ming Together, de Rzewzky, bajo la dir. de Ro-
berto Lira; Diputado Salinas en E/ gesticulador de
Usigli, produccién radiofénica de Felipe Casano-
va realizada con el apoyo de la XERUV.

2000 Hamlet en la obra del mismo nombre, con
base en una idea de Eduardo Garcia Barrios, en
concierto teatralizado de la Orquesta Sinféni-
ca de Xalapa, con mdsica de Shostakovich, dir.
escénica de Marla Espinosa y dir. musical de
Eduardo Garcia Barrios.

2002 Participa como narrador en Platero y yo, re-
cital de guitarra de Enrique Salmerén, con obras
de Castelnuovo-Tedesco y con base en textos de
Juan Ramén Jiménez y Garcia Lorca, organizado
por la U. V. y la Sinfénica de Xalapa.

2003 Participa como actor en Manantial de soles,
obra de Manuel Enriquez para orquesta, soprano
y actor, con la Sinfénica de Xalapa y dir. de Ser-
gio Cardenas.

2005 Interpreta el papel de Hamm en Final de par-
tida, de Samuel Beckett, bajo la dir. de Manuel
Montoro, en produccién de la U. V.

2006 Participa en el Concierto de Dia de Muertos
con la Orquesta Sinfénica de Xalapa, bajo la dir.
de Eduardo Garcia Barrios y textos de Sergio Ra-
mirez; toma parte en Danzones de Cuba y Méxi-
co, concierto de la Orquesta Sinfénica Juvenil
del Estado de Veracruz, dir. de Antonio Tornero
y textos de Gonzalo Celorio.

2007 Interpreta a Alfred Ill en La visita de la vieja
dama, de F. Dirrenmatt, con la Orteuv y dir. de
Alberto Lomnitz.

DIRECCION DE ESCENA

1964 Electra de Séfocles, grupo de la Escuela Se-
cundaria Antonio Ma. de Rivera, en una presen-
tacién en el Teatro del Estado.

1965 Cuauhtémoc, de Salvador Novo, puesta rea-
lizada con el grupo de la Escuela de Bachilleres
Experimental, anexa a la Facultad de Pedagogia,
en el Teatro del Estado.

1969 £l retablo de las maravillas, de Cervantes, con
el grupo de Teatro Experimental, presentada en el
I Festival de Teatro Universitario, y La construc-
cion del sol, de Eliseo Quinones, también con el
Grupo de Teatro Experimental.

1970 Tres didlogos sobre la desesperacion de Dona
Blanca la Sabia, de Luisa Josefina Hernandez,
con el grupo de la Escuela de Letras, presenta-
da en el Ill Festival de Teatro Universitario. Dir. y
adaptacion de Abahel, de Luis G. De Alba, con
el Grupo de Teatro Experimental.

1971 Los ciegos, de Ghelderode, con el Grupo de
Teatro Experimental, donde ademas hizo el pa-
pel de Lamprido, presentdndose en el IV Festival
de Teatro Universitario.

ABRIL / MAYO / JUNIO 2009



N

TALLER DE

ACTUACION

Francisco Beverido Duhalt

En A la cacatda verde (1980). © Archivo Fco. Beverido.

1972 Dir. y adaptacién de Prometeo, de Esquilo,
con el Grupo de Teatro Experimental.

1973 Dir. y actuaciéon en El rey Lear, de Shakes-
peare, con el grupo del Departamento de Teatro
delaU.V.

1975 La fiesta, de Slawomir Mrozek, con el Ate-
neum (Compaiifa Titular de Teatro de la U. V.).
1976 Asistente de dir. en Las brujas de Salem,
de Arthur Miller, con el Ateneum, bajo la dir. de
Radl Zermefio. Dir. de £l interrogatorio de Nick,
de Arthur Kopit, y Ratas de Israel Horowitz, con

el Ateneum.

1977 Director de Tercera llamada, jterceral... o em-
pezamos sin usted, de Juan José Arreola, con la
Compaiia Titular de Teatro de la U. V., y asisten-
te de dir. en Atldntida, de Oscar Villegas, con el
Ateneum vy dir. de Martha Luna.

1979 La farsa del amor compradito, de Luis Rafael
Sanchez, Talleres Libres de Actuacion en La Caja
y otros lugares mas. También dirige £n alta mar,
de Slawomir Mrozek, Talleres Libres de Actua-
cion, en La Caja y para el programa cultural de
los IX Juegos Panamericanos y del Caribe.

1980 Redoblante y Menique, de Fco. Garzén Cés-
pedes; La noche de los asesinos, de José Triana; y
Dialogo submarino, de José Lépez Arellano, Ta-
lleres Libres de Actuacién, en La Caja.

1981 Los dngeles terribles, de R. Chalbaud, Talleres
Libres de Actuacién, en La Caja; y El gordo, de
Oscar Liera, Talleres Libres de Actuacion, en La
Caja y en el | Congreso Internacional de Teatro
Hispanoamericano, Edmonton, Canada.

1982 Acto cultural..., de ). I. Cabrujas, Talleres Li-
bres de Actuacion, en La Caja y el VI Festival Na-
cional de Teatro, en Guadalajara, y otras mues-
tras y festivales del pais; Flores de papel, de E.
Wolff, Talleres Libres de Actuacién, en La Cajay
el Simposio sobre Teatro Latinoamericano de la
Universidad de Kansas

1983 El amante, de Harold Pinter, Talleres Libres de
Actuacién, en La Caja; La madrina, de Manuel
E. de Gorostiza, Talleres Libres de Actuacion, en
La Caja y en la Cruzada de Aniversario (plazas
publicas).

1984 Clotilde en su casa, de J. Ibargliengoitia, en
produccién especial de los Talleres Libres de Ac-
tuacion para la VIl Muestra Nacional de Teatro, y
Asia y el Lejano Oriente, de |. Chocroén, Talleres
Libres de Actuacion, en La Caja.

1985 La hija de Rappaccini, de Octavio Paz, como
director huésped de la Compania Estatal de Tea-
tro de Oaxaca en el IlI Festival de Primavera de
laO.S. N.
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1986 El celoso prudente, de Tirso de Molina, como
director huésped de La Columna de Aguasca-
lientes, presentada en el XI Festival Internacional
del Teatro del Siglo de Oro, Chamizal Nacional
Memorial, El Paso, Texas.

1988 Al pie del dia, de Jaime Sabines, recital-es-
pectaculo unipersonal; Contigo, pan y cebolla...,
de Manuel E. de Gorostiza, como director hués-
ped de la Universidad de Coahuila; Casorio en el
platanal, de R. Loredo, con mdsica de Héctor F.
Arcos y el grupo Los del Tablado.

1989 La serrana de Plasencia, de J. de Valdivielso,
con la Facultad de Teatro; La zorra ventajosa y
alevosa, de Dante del Castillo, con el grupo Los
del Tablado y musica de Héctor F. Arcos; y French
poodle y Jogging vs. yoga, de Simion Zlotnikov,
con el grupo Los del Tablado.

1990 Los titeres de cachiporra o retablo de don
Cristobal y la sena Rosita, de Garcia Lorca, con
la Orteuv; y jAlegria, la loterial, de Teresa Valen-
zuela, con el grupo Los del Tablado.

1991 Las trapacerias de Scapin, de Moliere, con
el Taller de Teatro de la Universidad Auténoma
de Sinaloa (Tatuas). Dir. y actuaciéon en ;jQué
historias!, dos obras breves de Hernan Galindo:
Romeo y Gertrudis y Los ejotes son judias (de la
serie “Siete farsicos encuentros”), Talleres Libres
de Actuacién, La Caja. Dir. de Juego del amor
y del azar, de Pierre Carlet de Marivaux, como
director huésped en la Universidad de Sonora,
Teatro Emiliana de Zubeldia.

1992 Dir. y actuacién en ;Ya nos descubrieron...!,
espectaculo para cabaret con libretos de J. Sa-
hagin; dir. de La hija del payaso, de Manuel E.
de Gorostiza, en produccién del grupo Los del
Tablado para la Facultad de Teatro de la U. V.

1993 Dir. y actuacion en Atilana, de Alberto Serret,
interpretando el papel del Teniente con el grupo
Los del Tablado, en La Caja, y en El problema es
otro, de I. Solares, interpretando al Padre, con los
Talleres Libres de Actuacién, en La Caja. Dir. de
Mozart y Salieri, de Aleksandr Pushkin, Talleres
Libres de Actuacién en La Caja.

1994 Ifigenia, de Euripides, con el grupo Los del Ta-
blado, puesta en escena realizada como becario
del Fonca en el periodo 1993-1994; y Don Die-
guito, de Manuel E. de Gorostiza, con la Orteuv.

1995 Muchas gracias por las flores, de Jacobo Mo-
rales, Talleres Libres de Actuacién, en La Caja.

1997 Dir. de Un instante antes de morir, de Sergi
Belbel, para el Programa de Lecturas Dramatiza-
das de la Escuela de Arte Teatral, con alumnos de
la Facultad de Teatro, asi como de La bufadora,

Las trapacerias de Scapin, dir. por él en 1991,
con el Tatuas. © Archivo Fco. Beverido.

de Hugo Salcedo, con el grupo Los del Tabla-
do, estrenada en el marco del Ill Congreso de
Teatro Latinoamericano convocado por la Latin
American Theatre Review, en la Universidad de
Kansas.

1998 Los soles truncos, de René Marqués, en la
Universidad de las Américas, Puebla, con alum-
nos del dltimo semestre de la carrera de teatro.
(Obra premiada como la mejor puesta en escena,
mejor director, mejor actriz y mejor escenografia
en la Muestra Estatal de Teatro de Puebla.)

1999 Direccion de Desafiar al destino, de Griselda
Gambaro, con el grupo Los del Tablado; dir. y ac-
tuacién en A picaro, picaro y medio, de Manuel
E. de Gorostiza, lectura para la presentacion de
los ndms. 58-61 de la revista Tramoya, en el mar-
co de la X Feria Nacional del Libro Universitario.

2000 A picaro, picaro y medio, de Manuel E. de
Gorostiza, puesta en escena con el grupo Los del
Tablado, en el corredor del Instituto de Investiga-
ciones Sociales de la Universidad Veracruzana;
invitada a la VIII Muestra Estatal de Puebla y al
Festival Nacional Monterrey 2000.

2001 Indulgencia para todos, de Manuel E. de Go-
rostiza, como director invitado del grupo La Casa
de los Teatros de Oaxaca, y como parte de su
proyecto como integrante del Sistema Nacional
de Creadores Artisticos.

Durmientes, de Cutberto Lépez, con el grupo Los
del Tablado, estrenada en el Teatro Juan J. Herre-
ra de Xalapa y presentada en el Festival Nacional
de Teatro Nuevo Leon 2001.

Terapia intensiva, de Cutberto Lopez, puesta en es-
cena con el grupo Los del Tablado y estrenada en
el Café-Teatro Tierra Luna.

2002 Dir. y actuacion en £/ jugador, de Manuel E.
de Gorostiza, con el grupo Los del Tablado, es-
trenada en el Teatro Juan J. Herrera.

2003 ;Vaya un apuro!, de Manuel E. de Gorosti-
za, con el gurpo Los del Tablado, estrenada en el
Teatro Juan J. Herrera, y La conquista del gordo,
de Daniel Serrano, con el mismo grupo y estre-
nada también en el Juan ). Herrera.

2004 Dir. de El argumento de un drama, de Igna-
cio Ramirez, con el grupo Los del Tablado, en el
Café-Teatro Tierra Luna de Xalapa.

2005 Mujer de su casa y la pata quebra, de Oscar
Garaycochea, en el marco del Encuentro de Tea-
tro en Corto, organizado por Candileja A. C.y
Caftan. Dir. y actuacion en La segunda sorpresa
del amor, de Pierre de Marivaux, en el Café-Tea-
tro Tierra Luna.

2006 Deudas de juego son deudas de honor, de
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En £l problema es otro, dir. de él mis-
mo (1993). © Archivo Fco. Beverido.
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Ignacio Ramirez, con el grupo Los del Tablado,
Casa del Caricaturista, Xalapa, Veracruz. Dir. y
actuacion en El canto de la rana, de José Sanchis
Sinisterra, con el grupo Los del Tablado, foro del
Centro para el Estudio en el Arte de los Titeres,
Xalapa.

2007 Dos para el camino, de César de Maria, con
el grupo Los del Tablado, Foro de La Rueca Gan-
dhi en Xalapa.

2008 No ganaras, de Enrique Olmos de Ita, con el
grupo Los del Tablado, Teatro La Caja, Xalapa.

ACTIVIDAD ACADEMICA, DE PROMOCION
E INVESTIGACION TEATRAL

1972 Es nombrado asistente del Departamento
de Teatro de la Direccién General de Difusién
Cultural de la U. V., y participa en la organiza-
cién del V Festival de Teatro Universitario en el
Teatro del Estado.

1979 Coordinador de Teatro Universitario, funda
La Caja junto con Mercedes de la Cruz y Jorge
Castillo.

1981 Representante, por parte de la U. V. como
organismo auspiciador y para el area de Centro-
américa, del comité organizador del | Congreso
Internacional de Teatro Hispanoamericano, orga-
nizado por la Universidad de Alberta, Canada. Di-
rector interino del Instituto de Teatro de la U. V.

1982 Ponente en el Simposio sobre Teatro Latino-
americano, organizado por la Universidad de Kan-
sas, donde present6 Flores de papel, de E. Wolff, a
cargo de los Talleres Libres de Actuacién.

1985 Imparte un curso-taller de actuacion al Ballet
Folclérico de la U. V., en el programa de eventos
conmemorativos del X Aniversario de dicho ballet.

1987 En el marco del Programa Veracruz Arte en
Escena, de la Secretaria de Educacion y Cultura
del Estado, imparte la conferencia “Tres drama-
turgos veracruzanos: Solana, Carballido, Arglie-
lles”. Asimismo, es organizador y moderador en
el Simposio El Teatro en Veracruz: Problemas y
Perspectivas, auspiciado por el Ivec.

1989-1991 Ocupa la cétedra de actuacién en la
Facultad de Teatro de la U. V.

1991 Imparte un curso-taller sobre el manejo del
espacio escénico dirigido a directores teatrales,
auspiciado por la Subdireccién de Servicios Cul-
turales del iINBA y la Casa de la Cultura de Oaxaca.
Forma parte del comité de reelaboracién del Plan
de Estudios de la Facultad de Teatro de la U. V.

1993 Ponente en la mesa sobre teatro universitario
dentro del programa del Festival de Teatro Uni-
versitario de la unam.
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En El jugador, dir. por él mismo (2002). © Archivo Fco. Beverido.

1996 Ponente en el Seminario Internacional sobre
Politica Teatral, organizado por el iNgA en Mon-
terrey, en el marco de la XIX Muestra Nacional
de Teatro.

1997 Ponente en el Encuentro Nacional de Escuelas
Superiores de Teatro, convocado por la Escuela
de Arte Teatral del iNnBA. Participa ademds en las
V Jornadas sobre Teatro Latinoamericano realiza-
das por la Universidad de Tennessee y el Centro
Cultural Espacio 1900 en Puebla, con la ponen-
cia: “Espacio y Tiempo. Creatividad actoral en La
bufadora de Hugo Salcedo”, y en el | Encuentro
Nacional de Critica y Teatro, organizado por la
Asociacién Mexicana de Criticos de Teatro, con
la ponencia: “Critica y productores”. Participa
también en el Coloquio Teatro y Frontera: South
Border / Frontera Norte, organizado por la Escue-
la de Humanidades de la Universidad Auténoma
de Baja California, en Tijuana, con una version
ampliada de su ponencia: “Arena: mar y desierto.
El paisaje como personaje en la joven dramatur-
gia del Norte de México”. Y asume la direccién
de Candileja: Centro de Documentacion Teatral.
Aparece publicada la 3% ed., corregida y aumenta-
da, de Taller de actuacion, Escenologia, México.

1998 Integrante de la direccién artistica de la XIX
Muestra Nacional de Teatro en Monterrey, tam-
bién organiza el XVIII Festival de Teatro Univer-
sitario de la U. V.

1999 Coordinador general del XIX Festival de Tea-
tro Universitario de la U. V.; organiza y dirige el
Coloquio “Escenarios para un Nuevo Milenio: El
Teatro en los Estados frente al Ao 2000”, convo-
cado por Candileja.

2000 Realiza una serie de capsulas sobre teatro para
el programa radiofénico Divulgarte, de la Direc-
cién de Divulgacion Artistica de la U. V.; realiza
el curso “Verso y voz en el teatro”, en Candileja,
y organiza y coordina el Seminario “Panorama
Historico del Teatro en México”, ciclo de 27 con-
ferencias temdticas, para Candileja, con apoyo
del INBA, el lvec y el Fonca entre otros.

2001 Ofrece una conferencia sobre “El teatro uni-
versitario de Veracruz” en el marco de los feste-
jos por el XXV Aniversario de la Fundacién de
la Facultad de Teatro de la U. V.; asi como una
conferencia sobre “La historia del teatro en Xala-
pa, de 1950 a nuestros dias”, dentro del Ciclo La
Historia de Xalapa, en el Agora de la Ciudad.

2002 Participa, junto con Fernando de Ita, en la
conferencia “Teatro veracruzano de los ochen-
ta”, en el marco de la XXIII Muestra Nacional de
Teatro, en Xalapa.

Conferencia en la XXl Muestra Nacional
de Teatro (2000). © Luis Marin.

2004 Imparte un curso-taller de Pedagogia de la Ac-
tuacion, organizado por el Instituto Tlaxcalteca
de la Cultura; y organiza y dirige el Programa de
Actividades para el IX Aniversario del Centro
de Documentacion Teatral Candileja, en el que
se realiza el  Concurso de Teatro en la Alacena.

2005 Organiza el | Concurso de Ensayo de Historia
del Teatro: Abrir el Tel6n, convocado por Candi-
leja, el Ivec 'y Tramoya.

2008 Organiza y dirige el V Concurso de Teatro en
la Alacena, en homenaje a Carballido, asi como
el | Festival Adultiteres.

PREMIOS Y RECONOCIMIENTOS

1968 Gana el 2° lugar en el Il Concurso Nacional
de Punto de Partida en la rama de ensayo (trabajo
publicado en el nim. 14 de dicha revista).

1970 Gana el 2° lugar en actuacién masculina en
el 1ll Festival de Teatro Universitario por su par-
ticipacion en Juicio final con el Grupo de Teatro
Experimental bajo la dir. de Jorge H. de Haro.

1971 Gana el 3° lugar en actuaciéon masculina y
en direccién durante el IV Festival de Teatro Uni-
versitario de la U. V. por Los ciegos y su inter-
pretacion de Lamprido, con el Grupo de Teatro
Experimental.

1991 Recibe el Premio Chamén otorgado por la
Catedra Iberoamericana Itinerante de Narracién
Oral Escénica en el Tercer Festival Iberoameri-
cano de Narracion Oral Escénica, celebrado en
Barquisimeto, Venezuela.

1993 Recibe beca del Fonca para el periodo 1993-
1994.

1996 La Secretaria de Educacién y Cultura del Es-
tado de Veracruz y el Ivec le hacen un recono-
cimiento por sus 30 afos de actividad teatral y
de labor como formador de actores en La Caja.
Asimismo, la Asociacién Mexicana de Investiga-
cién Teatral le otorga un diploma al mérito teatral
por su trayectoria.

2000 Ingresa al Sistema Nacional de Creadores y
el Ayuntamiento de Xalapa pone su nombre al
teatro al aire libre del Parque Ecoldgico Las Ha-
yas. Asimismo, recibe el apoyo del Fonca para su
proyecto Candileja.

2006 La U. V. le hace un homenaje por sus 40 anos
de actividad escénica.

2007 Recibe la Medalla Xavier Villaurrutia, otorga-
da en la XXVIII Muestra Nacional de Teatro, en la
ciudad de Zacatecas.

2008 Es nombrado subdirector de la revista Tra-
moya.
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CENTRO UNIVERSITARIO DE TEATRO

UNIVERSIDAD NACIONAL AUTONOMA DE MEXICO

CONVOCATORIA PARA ELPRO

@ REGISTRO DE ASPIRANTES

1. El registro de aspirantes se llevard a cabo del
lunes 4 al viernes 29 de mayo de 2009.

2, El aspirante debera registrarse personalmente
en el Departamento de Servicios Escolares del CUT.

3. El horario de atencién sera de lunes a viernes,
de 11:00 a 16:00 horas en dias habiles.

4, Al concluir su trdmite de registro, el aspirante
debera pagar la cantidad de $500.00 pesos en la
Unidad Administrativa del CUT por derecho al
proceso de seleccién, y recibird una boleta
sellada con nimero de folio.

5. Una vez concluido el registro y realizado el pago,
el aspirante recibira un documento en el que se
le indicaran las especificaciones del proceso de
seleccion.

6. No tendra derecho a continuar con dicho
proceso quien no cumpla con lo estipulado en el
documento referido en el punto anterior.

® REQUISITOS
1. Curriculum Vitae (con nombre, direccién y
teléfono).

2, Original o copia certificada del acta de
nacimiento.

3. Copia fotostatica de la CURP.

4. Copia fotostatica del certificado de estudios
concluidos de bachillerato o equivalente. (Presentar
original para cotejar).

1

El Centro Universitario de Teatro (CUT) convoca a todos los interesados en cursar el Diplomado de Actuacion
ainscribirse en su siguiente proceso de seleccién, de acuerdo a las siguientes bases:

5. Talén de pago expedido por la Direccién de
Medicina del Deporte de la UNAM, que compruebe
que el aspirante ha sido programado para
efectuar el examen médico que considera las
aptitudes para realizar entrenamiento fisico
intensivo: electrocardiograma, revision musculo-
esquelética, biometria hematica y pruebas
sanguineas. Las citas deben concertarse en los
teléfonos 56 22 05 40 y 56 22 05 43,de 10:00 a
14:00 horas en dias habiles, o directamente en las
oficinas de esa Direccion, situadas en el Costado

Sur del Estadio Olimpico, en Ciudad Universitaria.
El costo de este examen es de $450.00 pesos.

(Los resultados son enviados por la Direccién de
Medicina del Deporte a la Secretaria Académica
del CUT, para la integracién de la solicitud
correspondiente).

6. Certificado de examen médico de cuerdas
vocales expedido por un especialista: foniatra u
otorrinolaringélogo.

7. Un estudio de tres fotografias tamaiio still (8 x
10 pulgadas), recientes, en color o en blanco y
negro: dos diferentes de cuerpo completo y una
de acercamiento al rostro, impresas y en soporte
digital con una resolucién de 300 dpi.

8. Seis fotografias tamarno infantil (2.5 x 3.0
centimetros) recientes y en color.

9. Pagar la cuota indicada por derecho al proceso
de seleccién.

Los aspirantes de nacionalidad extranjera deberan
tener pleno dominio del idioma espariol, acreditar
su estancia legal en el pais y presentar su
certificado de estudios debidamente revalidado
por la Secretaria de Educacién Publica.

O,DE.SELECCION GENERACION 2009-2013

@ CONDICIONES GENERALES

Se atendera a un maximo de 300 aspirantes para
el proceso de seleccién, el cual se desarrollara del
lunes 8 al sdbado 27 de junio de 2009, fecha en
que se dara a conocer el acta respectiva con la
relacion de los aspirantes seleccionados en dos
grupos que integraran la Generacién 2009-2013.

El proceso de seleccién constarad de tres etapas
eliminatorias, cada una de ellas serd semanal y
resolutiva. Las decisiones tomadas en cada una de
las etapas se haran constar en actas correspondientes
con caracter inapelable. Los aspirantes no
seleccionados no podran solicitar informacién
aclaratoria sobre su evaluacién.

En caso de ser seleccionado, se debera cubrir la
cuota de inscripcion anual del CUT.

El Centro Universitario de Teatro se reserva el
derecho a la interpretacion y decisién de cualquier
caso no previsto por la presente convocatoria.

CENTRO UNIVERSITARIO DE TEATRO
Centro Cultural Universitario

Av.Insurgentes Sur 3000,

(atras de la Sala Nezahualcéyotl)

56227104y 5622 7101
cutsec@servidor.unam.mx
www.cut.unam.mx
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Teatro de la Ciudad Esperanza Iris USRI RVE GRS (T
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Cia. Nacional de Opera

Domingo 24
y 31 de mayo, 17:00 hrs.

Martes 26
y jueves 28 de mayo, 20:00 hrs.

Costos en www.cultura.df.gob.mx

Orquesta Filarmonica
de la Ciudad de México

Una de las mejores en América Latina, £

. - X /

Més de 15 grupos con su temporada 2009 & y 2( ,“/\ A
/ : "/‘ R/

Sabados 18:00 hrs
Domingos 12:30 hrs/‘

Sala Silvestre Revueltas del Centro 0ultural 0II|n Yoliztli. *~ '
Periférico Sur No. 5141, Col. Isidro Fabela, Tlalpan. Entrada General:'$100.00.
Descuento del 50% a estudientes, maestros e INAPAM c/credencial.

y 30 conciertos

en cinco sedes en la capital

Consulta el programa en www.cultura.df.gob.mx
Entrada general: $100.00

h

En las 16 delegaciones

llercedCircuitofde]Eesti

Ciudad de Meéxico 2009

Titeres, teatro y grupos musicales internacionales gratuitos

Del 16 de abril al 17 de mayo

Consulta la programacion en www.cultura.df.gob.mx

Programa infantil
para el verano

En todos nuestros
recintos



PINTER: TEATRO Y POESIA

David Olguin

maginemos un cuarto que dia tras dia re-

cibe a distintas parejas. El mobiliario siem-
pre es el mismo pero cada pareja lo cambia
de lugar. A diario se crean nuevos conflictos,
pasiones que se enfrentan para construir una
ficcion efimera. Pero al cabo, como en un in-
terminable ciclo, las parejas se retiran y los
recién llegados se enfrentan en el mismo es-
cenario. Asi es el teatro de Harold Pinter: un
cuarto, obsesiones recurrentes, situaciones
realistas que poco a poco se transforman en
una angustiosa e inexplicable pesadilla, au-
sencia aparente de motivaciones internas que
expliquen la conducta de los personajes, dia-
logos con todo el absurdo y la imprecision
del habla cotidiana, didlogos y silencios que
encierran un misterio propio de la poesia vy,
ante todo, un universo dramatico que revela
una compleja imagen poética.

Desde £l cuarto, su primera obra estrenada
en la Universidad de Bristol en 1957, Pinter
mostr6 las maneras y los temas sustanciales
que desarrollaria en el resto de sus obras.
“Dos personas en un cuarto”, escribe Pinter,
“la mayoria de las veces me ocupo de esta
imagen de dos personas en un cuarto. Se le-
vanta el telén del escenario y la veo como
una poderosa pregunta: ;Qué les va a suceder
a esas dos personas? j;Alguien va a abrir la
puerta y a entrar?” Las paredes del cuarto de
Pinter encierran mas preguntas que respues-
tas. Su teatro nace del principio de incerteza.

La ambigliedad fue precisamente lo que
causé una enérgica incomprension cuando
se estrenaron las primeras obras de Pinter.
Después del estreno de La fiesta de cumplea-
Aos en 1958, los criticos dejaron constancia
de una carnicerfa que va desde la pena ajena
en opiniones como “Lo siento, sefor Pinter,
simplemente usted no es lo suficientemente
divertido” hasta la recomendacion didactica
del Manchester Guardian: “...s6lo el sefior
Pinter sabe lo que significa todo esto; como
sus personajes hablan sin coherencia, entre
balbuceos y con arrebatos lunaticos, son in-
capaces de explicar sus acciones, ideas o sen-
timientos. Si el autor puede olvidar a Beckett,
lonesco y Simpson, quiza la proxima vez lo
haga mejor”. En aquellos dias despiadados
Gnicamente Harold Hobson del Sunday Ti-

Harold Pinter en Krapp’s Last Tape, en el Royal <
Court, octubre de 2006. © John Haynes.
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[ 24 de diciembre pasado murié Harold Pinter, ganador del Premio Nobel de Litera-
tura en 2005 vy, hasta hace unos meses, el dramaturgo vivo mas importante del Reino
Unido. Michael Billington, uno de los criticos de teatro mdas importantes de Londres y
autor de The Life and Work of Harold Pinter, biografia del también actor y director teatral,
escribié en el Guardian: “La contribucién de Pinter al teatro fue enorme. Tenia un oido
de poeta para el lenguaje, un sentido casi perfecto del ritmo dramatico y la capacidad de

destilar los conflictos de la vida diaria”.

A continuacién presentamos un interesante ensayo de David Olguin sobre estas carac-
teristicas en la obra de Harold Pinter como un homenaje por su contribucién al teatro

de nuestro tiempo.

mes se atrevié a defenderlo: “...el sefior Pin-
ter, ante la evidencia de este trabajo, posee el
talento mas original, perturbador y atractivo
del teatro londinense”.

A lo largo de cincuenta afos de constante
produccion teatral y filmica, Pinter se ha pro-
bado en muy diversos idiomas y escenarios.
Es un clasico del teatro del siglo xx. A estas al-
turas, hablar de “ambigiiedad pintereana” ya
es un lugar comin. ;Pero dénde radica el fun-
damento de esa ambigiiedad? También es un
desafortunado lugar comdn ubicarlo como
un simple heredero del teatro del absurdo, pues
la etiqueta ensombrece el auténtico lugar de su
obra. Pinter mismo reconoci6 la influencia de
Kafka y Beckett: “Cuando los lef son6 una cam-
pana en mi interior, eso es todo. Pensé: algo
pasa aqui que también esta pasando en mi in-
terior”. Es indudable que el absurdo representa
uno de los pilares que sustentan su obra. Sin
embargo, su caracteristica esencial radica en
la sintesis de elementos realistas y oniricos. La
ambigiiedad surge de lo cotidiano, de perso-
najes que se perfilan mediante un dialogo rea-
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lista. Al instalarnos en esa forma peculiar de in-
certeza y connotacién poética, Pinter logré la
sintesis de dos tendencias que transformaron el
teatro inglés a mediados de los afos cincuen-
ta: el Absurdo encarnado en Beckett y el Teatro
de la Ira 0 “drama del fregadero” que vio la luz
en la obra de John Osborne.

En el intersticio entre ambas tendencias
apareci6 un tipo de teatro atento al yo pro-
fundo y a la interaccién con los otros, a la
realidad externa con sus estructuras raciona-
les y a los mundos invisibles. Suefo vy vigilia,
razén y sinrazén, mezcla de elementos mi-
nuciosamente cotidianos y de asociaciones
simbolicas que hacen de la realidad una ima-
gen poética, la expresion de un realismo que
penetra en la superficie de la vida.

La poesia que aflora en el teatro de Pinter
va acompanada de una permanente tensién
dramdtica, de un claro manejo de los con-
trapesos emocionales, de una estructura que
privilegia el desarrollo de la accién. Sus obras
por lo general recurren, como en el teatro
tradicional, al suspenso como motor del dra-
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La poesia teatral de Pinter pertenece a otro reino.
Nos acerca a lo que es y no es
al mismo tiempo.

Une y funde territorios diversos:
tiempo y suenos, pensamientos superpuestos,
recuerdos a futuro...

ma. En este sentido, cabria distinguir entre la
imagen poética que ofrece Pinter y el tipo de
teatro al que expresamente se le ha llamado
“teatro poético”. La poesia teatral, como en la
buena poesia, va mas alla del verso.

A partir de los afos treinta, acaso como un
resabio de la lirica expresionista y simbolista,
y hasta principios de los cincuenta, el teatro
europeo busca, como un medio para erradicar
el estancamiento creativo y subvertir el gusto
burgués, recuperar la poesia para el teatro.
;Su mision? Convertir nuevamente al escena-
rio en el mundo y a la palabra en un medio
para transfigurarlo y devolvernos su imagen
primera. Garcia Lorca, Girardoux, Claudel,
Gide yT. S. Eliot, entre otros, emprenden la ar-
dua tarea. Lejos del rapto romantico, se busca
transfigurar lo cotidiano, encontrar misterios
en un mundo cada vez mas prosaico. Pero
salvo algunas excepciones, este tipo de teatro
poético dejo ver su fragil armazén: la palabra
sirvi6 como un escudo para resguardar y ale-
jar al espectador de su realidad.

Pensemos, por ejemplo, enT. S. Eliot. Segin
los dictados de su ideal, el “drama poético”
debia evitar la creacion de un mundo artificial
y, por el contrario, tenia la misién de mostrar
“nuestra sordida, triste realidad cotidiana”
que a fin de cuentas podia ser “repentina-
mente iluminada y transfigurada”. En primera
instancia, Asesinato en la catedral le da la es-
palda al problema: el lenguaje religioso y la
poesia tienen en comdn los enigmas del mis-
terio, verdades que debemos creer aunque no
las podamos demostrar. Los espectadores se
confunden con los fieles que asisten al ritual.
;Qué mejor justificacion para transformar el
lenguaje prosaico, elevarlo y devolverle a la
tribu el sortilegio de sus propias palabras?

La reunion de familia (1939), por el contrario,
ya nos enfrenta a un mundo secular, cotidiano.
Aqui es donde surge el problema. Mientras un
hombre busca un paraguas, prepara un coctel
o contesta el teléfono, jes posible hablar en
poesia? S6lo un poeta tan intenso como Eliot
podia persuadir a sus espectadores de que lo
que estaban viendo, el escenario, era un espejo
donde podian encontrar su reflejo. Pero la sen-
sacion de estar frente a un mundo artificial era
inevitable. Lo que empez6 como un poderoso
afdn por encontrar nuevas formas de expresion
y lazos renovados entre la poesia y el drama,
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termind en un fuego de artificio, en una orna-
mentacién cercana a la reposteria. Ademas,
este “teatro poético” encerrd en el fondo una
pretension todavia mas olimpica: resucitar a
los dioses muertos, restaurar a las deidades de
lo tragico a su antigua dignidad. Los escenarios
de pronto sufrieron una explosién demografi-
ca de Edipos, Antigonas, Electras. Pero en la
mayoria de los casos, los poetas convirtieron
al mundo de las furias y el destino en un jeux
d’espirit. La metafisica se redujo a una curiosa
variedad de la literatura fantastica.

No es lo mismo crear poesia en el teatro
que hacer poesia del teatro. Es injusta la com-
paracién, pero la mayoria de los colegas de
Eliot —hay notables excepciones como el
Lorca de la época experimental— refrenda-
ron a través del teatro su condicion de buenos
poetas, no de dramaturgos. Sin duda contri-
buyeron a ampliar las posibilidades del dia-
logo dramatico, pero el artificio se instal6 en
la raiz misma de lo cotidiano: el lenguaje. Su
ambigliedad poética no surgia de la realidad,
sino de una sustitucion radical de la misma.
Su mundo creado estaba lejos de “nuestra
sordida, triste realidad cotidiana”.

La poesia teatral de Pinter pertenece a otro
reino. Nos acerca a lo que es y no es al mismo
tiempo. Une y funde territorios diversos: tiem-
po y suefios, pensamientos superpuestos, re-
cuerdos a futuro. La realidad, el mundo, la po-
litica —una esfera que le ha merecido especial
atencién en el Gltimo periodo de su obra— se
unen a las regiones invisibles. “...Llega un pun-
to, sin duda”, dice Pinter, “en donde ese vivir
en el mundo debe estar unido al vivir en tu pro-
pio mundo, donde td estds —en tu cuarto...”

El corazén visto como un cuarto: jquién
puede conocer todos los seres y pasiones
que lo habitan? ;De dénde vienen esos se-
res? ;Quiénes son? ;A dénde van? ;Acaso uno
sabe a donde va? Aplicar el verbo “conocer”
para los personajes y las situaciones de Pinter
es imposible. Apenas se perfilan, nos dejan
llenos de preguntas que no encuentran una
respuesta definitiva. Sus criaturas son elusi-
vas, entrevistas en la penumbra: siempre di-
cen menos de lo que en realidad piensan o
sienten. Sin embargo su silencio es elocuente:
habla de las dificultades del yo para encontrar
un td y comunicarse, pero también de una
concepcién no “literaria” del teatro que rehu-

ye la motivacion causal del comportamiento
y la construccién légica del didlogo.

Si para Pinter la realidad surge del enfren-
tamiento conflictivo de varias subjetividades,
entonces la verdad se fragmenta, se convierte
en una imagen plural que surge de visiones
antitéticas o complementarias. La ambigte-
dad y la incerteza nacen de esa disonancia:
la unién entre las acciones y la intencién que
las provoca se borra, entre la palabra y la cosa
se pierde. El significado univoco da lugar a la
mdltiple interpretacién de sentidos. Y es este
principio el que determina practicamente
toda su concepcién del drama.

No hay que olvidar que Pinter es un maes-
tro de la tragicomedia, el género de la ambi-
valencia. Se ha dicho que sus obras heredan
la tradicion de la comedia inglesa de costum-
bres (comedy of manners) para fundar un
nuevo estilo: la comedia de amenaza (come-
dy of menace). El humor implica en si mis-
mo un doble filo en la interpretacién de las
palabras y las acciones. Como dice Octavio
Paz, “el humor es una de las armas mayores
de la poesia”.

En un cuarto donde priva la ambigiiedad,
“conocer” es una ilusién. Ser “uno mismo”,
descubrirse a “uno mismo” o ser fiel a “uno
mismo” es una impostura. La imagen que
Pinter ofrece del hombre es la del extranjero
de “si mismo”. Su identidad es un contorno
indeciso, sus motivaciones son un pais muy
remoto y extrano. Y si el pasado no se puede
verificar, ;qué hilvana nuestros recuerdos? El
presente de la accién dramdtica donde uno
recupera la memoria o la inventa o crea re-
cuerdos del provenir.

La casa es y no es la casa. Las paredes del
cuarto encierran trasfondos y apariencias. La
incertidumbre se instala en el principio mismo
de realidad. Si el mundo y el yo en la obra
de Pinter son un haz de imdgenes variables, la
casa, el escenario y el teatro encierran un es-
pejo, un conflictivo poema que multiplica las
imagenes y los sentidos. El escenario, como en
los primeros dias del mundo, queda convertido
en un misterio y el drama en una revelacion.

Davip OLrcuin. Dramaturgo y director de teatro, ha
realizado también una importante labor docente
en diferentes instituciones, es miembro del Sistema
Nacional de Creadores de Arte e impulsor del pro-
yecto de difusion y produccion teatral El Milagro.
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SE RENUEVA LA COMPANIA
NACIONAL DE TEATRO

Alegria Martinez

Desde el 8 de agosto de 2008, la recién
estructurada Compania Nacional de
Teatro entrena, perfecciona y ensaya para
cumplir su misién de llegar a un potencial
espectador, aquel que disfruta del arte de la
persona y de la interlocucion sostenida con
esta disciplina.

Los 18 actores y 25 actrices que forman
parte del elenco estable, se encuentran dedi-
cados a la tarea de integrarse a una comuni-
dad artistica que conquiste un lenguaje comin
mediante una formacién continua y a generar
una estrategia de organizacion que posibilite la
creacion de un repertorio equilibrado y plural.

Luego de su fundacion, creada por decre-
to presidencial en 1977, cuando José Lépez
Portillo dej6 asentada en el Diario Oficial de
la Federacion la necesidad de una Compafiia
Nacional de Teatro para su incidencia artis-
tica nacional e internacional, y después de
las diversas administraciones por las que ha
transitado, su actual director artistico, Luis de
Tavira, ha planeado su reestructuracién para
que cumpla con los objetivos de su creacion.

Directores como Luis Gimeno, José Solé,
Alejandro Luna, German Castillo, José Caba-
llero, estuvieron al frente de diversas etapas
de la Compaifiia, en las que se representaron
obras imprescindibles; sin embargo, es hasta
ahora, bajo la direccién artistica de Luis de
Tavira, cuando se ha podido contar con el
proyecto e infraestructura necesarios para la
consecucién de su permanencia.

EL ELENCO ESTABLE

La conformacion del elenco estable se realizé
a través del Sistema Nacional de Creadores
del Fondo Nacional para la Cul-
tura y las Artes del Conaculta,
instancia que convocé a los acto-
res a nivel nacional, para obtener
una residencia artistica con dura-
cién de dos afnos con posibilidad
de ser renovada, de manera que
se pueda reconstituir el elenco en
un 30%, con el objeto de sanar
las producciones y reactivar el
repertorio que tendrd presencia
tanto en diversos escenarios del
pais como en el de la casa sede
y el Teatro de las Artes del Centro
Nacional de las Artes.

PASODEGATO

La respuesta de 500 artistas a dicha convo-
catoria, permitié a un comité especializado
[levar a cabo una preseleccion y posterior-
mente una seleccion a partir de la cual se
conformé la Compafiia Nacional de Teatro
con los 43 actores que hoy la integran.

El caracter de este convenio crea una nueva
relacién con el artista a través del Sistema Na-
cional de Creadores del Fonca, que dignifica
su profesién al ofrecer un ingreso estable v,
de esta manera, la posibilidad de dedicarse a
ella de tiempo completo.

Los ACTORES DE NUMERO

Se cre6 una categoria de actores de nimero
que equivalen al actor emérito con reconoci-
miento en la permanencia. Son aquellos artis-
tas que han manifestado su voluntad de que
exista este elenco, de comprometerse con el
proyecto y de constituirse como garantia de
su permanencia en el tiempo y en el sentido
del mismo.

Concreciones indiscutibles del reconoci-
miento a la valoracién artistica y cultural de
un actor, como sujeto de una trayectoria y
de una permanencia que crea esa constante,
estos actores, que en principio son cinco y a
los que se ird sumando uno por ano, son: Clau-
dio Obregén, Ricardo Blume, Angelina Pelaez,
Ana Ofelia Murguia y Adriana Roel. Ellos son
los decanos de la actuacién en este pais y su
presencia ird sefialando la edad del elenco.

LAS DIVERSAS CATEGORIAS

Otra categoria expuesta en la convocatoria es
por trayectoria y por edades, donde hay un

nimero de plazas en una primera linea de
actores con una trayectoria superior a los 30
afos de trabajo profesional. La siguiente ca-
tegoria es para actores que cuentan con una
trayectoria superior a 20 afos, y a continua-
cion se encuentran aquellos que poseen una
experiencia mayor a 10 afos y, por Gltimo,
jovenes que no alcanzan ain esa temporali-
zada practica, lo que equivale también a una
remuneracion distinta.

El ingreso que perciben al mes, ininterrum-
pido, no gravado de impuestos, porque se tra-
ta de un estimulo a la creacién para cumplir
con un servicio publico destinado a la socie-
dad, permite una vida digna y una tranquili-
dad suficiente para ser sujetos de un trabajo
exhaustivo en la Compaiifa.

LA CONFORMACION DEL EQUIPO

Las caracteristicas y categorias de diversidad
propias de las necesidades de los elencos,
requirieron de un ejercicio de analisis de las
exigencias de los repartos paradigmaticos,
como el que se requiere para llevar a escena
una obra como £/ jardin de los cerezos, don-
de vemos distintas edades, tesituras, registros
y equidad genérica. Esta labor guarda simi-
litudes con la conformacién de una orques-
ta, que no se puede hacer simplemente con
violines sino que requiere alientos, cuerdas,
metales, percusiones y toda la gama de ins-
trumentos para la ejecucion.

LAS TRES DIMENSIONES DEL REPERTORIO

A partir de la necesidad de formar al especta-
dor nacional —que no puede surgir de mane-
ra automatica ni en la exposicién
continua a la multiplicacién del
mal teatro—, se plantea una res-
ponsabilidad artistica en cuanto a
lo que se produce y la exigencia
de un repertorio con tres dimen-
siones y que a la vez sea equili-
brado, plural y diverso.

Obras del patrimonio univer-
sal. En esta primera dimensién,

Luis de Tavira, la doctora Teresa
Franco, directora del iNBA, y Anna
Lindstedt, embajadora de Suecia en
México, durante la inauguracién de
la casa de la cnT. © Sergio Carredn.
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Héctor Mendoza en la ceremonia <
de inauguracién de la casa de la
cNT. © Sergio Carredn.

el repertorio ha de abarcar desde
autores griegos como Esquilo has-
ta dramaturgos de la importancia
de Harold Pinter, cuyos monta-
jes deberan articular lo que esas
obras de la tradiciéon tienen que decir en el
momento actual.

Obras del teatro mexicano. En lo referente
a esta segunda dimensién, el repertorio bus-
cara integrar la mejor dramaturgia nacional,
seglin la aspiracién formulada elocuentemen-
te por el dramaturgo mexicano Rodolfo Usi-
gli al decir: “México no existira hasta que no
aparezca en la alta dimension del teatro”.

Las nuevas teatralidades. Esta tercera dimen-
sion supone la inclusién de obras que respon-
dan a la emergencia reciente y que pongan al
espectador mexicano al dia en cuanto a lo que
estd sucediendo en el teatro como plantea-
miento de una nueva teatralidad pertenecien-
te a la inmediatez coetanea. Y aqui las fron-
teras no son nacionales o no nacionales, sino
que abarcard todo aquello que pertenezca a
la emergencia de Gltima hora, lo que hay que
experimentar, verificar y ponernos al dia en la
interlocucion de lo que se estd haciendo en el
teatro en cualquier parte del mundo.

EL PROYECTO

En este inicio, el proyecto descansa en la esta-
bilidad del elenco y de un equipo de direccién
artistica, de gerencia de produccion estable y
de direccién técnica, que es la constante de
la produccion de estos espectaculos de re-
pertorio para convocar la intervencién de los
creadores teatrales: directores, escendgrafos
y eventualmente los dramaturgos, como ha
ocurrido ya en el primer ciclo.

Por las necesidades de la conformacion
del repertorio, habra directores a los que se
invite para determinar junto con ellos qué
espectaculo crear dentro de estas lineas del
repertorio, pero también el comité de lectura,
que existe dentro de la Compaiiia al igual que
un Consejo de Programacién, podra tomar la
decisién de montar un espectaculo a partir de
un texto determinado, al que se invitara a un
director especifico para plantearle el proyecto.
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LA AFINACION DEL INSTRUMENTO DEL ACTOR

Durante agosto de 2008 y hasta el 19 de fe-
brero de 2009, los integrantes de la Compafiia
Nacional de Teatro se reunieron para cono-
cerse, propiciar un lenguaje comdn, integrar-
se en tanto comunidad, acondicionar su cuer-
po y allegarse la informacién necesaria para
los requerimientos especificos de cada quien
y de las puestas en escena proyectadas.

Sus horarios integraron laboratorios de
acondicionamiento fisico, yoga, esgrima,
acrobacia, voz, canto y fonética, asi como de
poética, investigacion de contexto, fonologia
y taller de lectura dramdtica, de actuacion,
danza y musica para actores, entre otros.

Entre los maestros que estuvieron al frente
de estos laboratorios, se encuentran algunos de
la propia Compaiia como Claudio Obregén,
Arturo Beristdin, Luisa Huertas, Juan Carlos
Remolina, Carmen Mastache, Mayra Sérbulo
y el director artistico Luis de Tavira.

Entre los maestros de estos laboratorios tam-
bién se cuenta con la experiencia de Twiggy
Romero, Lorena Glinz, Radl Rodriguez, Hebe
Rosell, Fidel Monroy, Alberto Rosas y Rall
Avila.

LA casA DE LA ComPARIA NACIONAL DE TEATRO
CONTINUA CON SU VOCACION ARTISTICA

La actual casa sede de la Compania Nacional
de Teatro es una construccién de estilo colo-
nial mexicano ubicada en Coyoacdn y que
preserva su vocacién artistica al albergar, a
partir de 2008, a su elenco estable.

Ana Castillo, bailarina dedicada a la ense-
fanza, cre6 una academia de ballet, la mas
antigua a nivel privado en México, en la plan-
ta baja de la casa donde vivian sus padres.

Fundada al principio con el nombre de
Centro de Iniciacién al Arte en 1949, con
el objetivo de propiciar un acercamiento
al arte y la danza como complemento a la

educacion formal, la Academia
inicio su plan de estudios de ba-
llet para profesionales basado en
el Sistema de la Real Academia
de la Danza Britdnica en 1951
y dos afios después fue recono-
cida como una de sus institucio-
nes afiliadas, por lo que recibid
de manera continua a maestras de
Londres para examinar a sus alumnas, convir-
tiéndose asi en la primera escuela mexicana
afiliada a esta institucion hasta 1980.

Conocida como la Academia de Balé de
Coyoacén, contdé con maestros como Bodil
Genkel que en 1964 impartié danzas precla-
sicas y coreografia, Greull Anders que ofreci6
historia de la musica, Aurora Bosch que en
1969 dio cursos de la escuela cubana de ba-
llet, y en 1971 Rosa Bracho impartié un curso
sobre la escuela soviética de ballet.

Ana Castillo, directora, coredgrafa y maes-
tra, tuvo un papel fundamental en la firma del
Convenio Cultural México-Cuba en 1975,
que abrié paso a la asesoria cubana en ma-
teria dancistica y a la imparticién de ese mé-
todo en la escuela mexicana. Ese mismo ano,
dio inicio el Programa de Asesoramiento a Es-
cuelas particulares de los maestros cubanos y
un grupo de maestras y alumnas viajé a Cuba
para especializarse en esta metodologia.

INAUGURACION DE LA CASA SEDE DE LA COMPANIA
Y ESTRENO DE PASCUA

Las obras de remodelacién de la casa de la
Compaiifa, ubicada en Francisco Sosa #159,
ademds de la adecuacién del teatro para su
funcionamiento de modo que pueda alber-
gar montajes profesionales, abrié paso el 19
de febrero de 2009 al estreno de Pascua, de
Strindberg, bajo la direccién de Héctor Men-
doza.

Se trata de un teatro intimo y de una obra
que no se habia montado en México, ademas
de un texto excepcional de Strindberg por ser
una obra optimista.

El elenco estable de la Compaiiia Nacio-
nal de Teatro integra en esta ocasién un doble
reparto que podra alternar durante la tempo-
rada para continuar con los ensayos de las
distintas obras que se encuentran en proceso
de montaje y que seran estrenadas a lo largo
del presente afio.
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Asimismo, este montaje iniciard este afio
en el mes de julio su itinerancia por el Dis-
trito Federal en el Teatro Casa de la Paz de la

UAM, espacio para el intercambio al que podra
asistir tanto la comunidad universitaria como
los vecinos y visitantes de la Colonia Roma
de esta gran urbe y serd, por tanto, apreciada
por espectadores de distintas procedencias.

Los personajes: la madre, el hijo mayor, su
prometida, la hermana menor y un huésped,
poseen psicologias complejas y reconocibles,
por eso duelen tanto, reconoce Mendoza.

Inmersa en una atmésfera en apariencia re-
ligiosa, lo humano, el estudio de los caracte-
res y de una situacion delicada como la de un
padre que ha caido en la cércel por fraude,
hacen de esta obra un acercamiento a esa fina
mirada mediante la que Strindberg hurgaba
en el alma de los personajes y a la vez un pro-
fundo viaje a las posibilidades de la actuacién
en las que indaga Héctor Mendoza.

Luis Rabago, Laura Padilla, Juan Carlos
Remolina, Georgina Rabago, Ana Ligia Gar-
cia y Francisco Cardoso, integran el elenco
A, mientras Oscar Narvdez, Verénica Langer,
Octavio Michel, Rocio Leal, Karina Diaz y
Luis Lesher, conforman el elenco B de esta
puesta en escena que cuenta con escenogra-
fia de Philippe Amand, vestuario de Sergio
Ruiz y musica original de Rodrigo Mendoza.
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Todas las fotos de esta pagina son de Pascua,
obra de Strindberg que por primera vez se es-
trena en México, bajo la dir. de Héctor Men-
doza, y con la que inicia presentaciones la

recién reestructurada cnT. © Sergio Carredn.

EN MARZO SE ESTRENA

Ni el sol ni la muerte pueden mirarse de
frente, de Wajdi Mouawad. La guerra, los
designios, la hospitalidad, el exilio, el po-
der y el amor, la relacién del hombre con
lo divino, Tebas como metdfora de las ciu-
dades en conflicto es el punto de partida
del texto de Wajdi Mouawad, autor de la
obra que se estrena en México y en caste-
llano, con traduccién de Esther Seligson,
luego de su estreno en Paris en su francés
original y que sus directores, Rolf y Heidi
Abderhalden ubican en un lugar profano,
al borde de una situacion limite.

Inspirada en las obras de Euripides, Es-
quilo y Séfocles, la obra de Mouawad abar-
ca cinco generaciones de héroes de guerra,
desde las riberas del Libano actual, hasta el
centro de Grecia, donde cabe toda la genea-
logia que construye Tebas, preocupacion
contemporanea que atrajo a los directores
para llevar a cabo el presente montaje.

El origen libanés de Mouawad hace que
su escritura conlleve la concepcion de su
ciudad, de donde también parte Cadmo,
uno de los personajes principales de esta
obra que retoma la historia de violencia
y destruccién y del comportamiento del
hombre frente a esos acontecimientos y
ante la presencia o ausencia de lo divino.

Inscrita en la categoria de Nuevas teatra-
lidades, esta obra es el segundo espectaculo
que la Compania Nacional de Teatro estre-
na en el Teatro de las Artes del Centro Na-
cional de las Artes, durante el mes de marzo
de 2009 y para el que se invit6 a Heidi y a
Rolf Abderhalden, ambos titulares del gru-
po Mapa Teatro, conformado en Colombia.

Se trata de una tragedia moderna y su con-
cepcion supone la evolucién de una diver-
sidad considerable de recursos visuales que
habran de combinarse en una articulacién
compleja de elementos virtuales y elemen-
tos escénicos reales, que permitiran el tran-
sito fluido entre tiempo, espacio y accion,
desde los origenes del mito y su herencia,
hacia nuestro lenguaje contemporaneo.

Para dejar atrds la idea de que la dnica
catastrofe es la guerra, se intenta hablar de
la economia y las batallas que ésta gene-
ra, mediante un texto poético que trasmi-

na férreas disputas internas. Para lograr este
objetivo, Rolf y Heidi Abderhalden trabajan
con Pierre-Henri Magnin, escendgrafo fran-
cés a quien conocieron en 1966 en Bogota
y con quien comparten, respecto al monta-
je, una fascinacién por las ruinas, pues para
los directores y el escendgrafo la obra de
Mouawad es una historia de ruinas humanas,
fisicas y artquitecténicas.

Inspirado en el Hotel Holiday Inn de Beirut
que en 1976 estuvo al centro de la batalla,
quedando parcialmente destruido con sus
tapices y muros de marmol desnudos, sien-
do objeto de despojo y rapina, Pierre-Henri
propone ubicar la accién de esta obra en ese
vestibulo que simboliza la linea de la familia
donde las generaciones se suceden. En ese
hotel, donde cabe y estd todo el mundo, los
accesorios de la vida, el equipaje y la electri-
cidad modifican la condicion y la precarie-
dad de las personas, junto a los muros que
como el cielo, los arboles y las estrellas per-
manecen indiferentes.

La presente obra, que cuenta con dramatur-
gia de los hermanos Abderhalden, vestuario
de Elizabeth Abderhalden, la asistencia de di-
reccion de Hugo Arrevillaga —quien ademas
es el director residente— estd integrada por
el siguiente elenco: Adriana Roel, Rosenda
Monteros, Marta Verduzco, Julieta Egurrola,
Luisa Huertas, Emma Dib, Verénica Langer,
Teresa Rabago, Farnesio de Bernal, Arturo Be-
ristdin, Arturo Reyes, Oscar Narvaez, Diego
Jauregui, Marco Garcia, Joel Figueroa e Is-
mael Carrasco. El disefio sonoro y la musica
original estdn a cargo de Juan Ernesto Diaz,
sistema sonoro Macaco y el video es de Pablo
Ramirez.

ALEGRIA MARTINEZ. Periodista y critica de teatro, es
autora de Bitdcora del Caballero de Olmedo y de
Memorias de Juan José Gurrola, entre otros libros.




cinelcy ! omusica i ClI1¢
AL OMmMUsica Clﬂ€[€di" O

el entretenimiento muy en su papel

[eatromusica’ = icine i
cine Inusica danza /NS

e S
A /-u‘a e dtela s el ( 7]
-ﬂ:ﬁ(‘— \'1/"‘!'—1 ‘l,l \'; YD) ﬂﬁﬂhm 'ﬁ 's ﬁ'ﬁ,‘:]i( © ‘;Iﬂ

oM’
|Festeja con Hnosotroy : I]
s las mamds este -y .
I6SN 1406-5406

libre

5 NOVIEMBRE DE 2007 * XXVIII » 1436

EN ESTE MES DEI. AMOR
- YA BTAr L&
illop e T AL, nfe

. dopues '.‘
0 )y Hl'l"\'“‘h”

\ Sty \
‘,"j.-,( ':;;"""‘) '3‘;‘:, l.'.‘::.) \ \\‘\‘ “‘ \l\\‘ )4




El oficio de un pueblo es crear,

y la fuerza del mundo esta en los que producen.

En teatro, como en todo, podemos crear en Cuba.

El teatro vive de la historia y nosotros tenemos una tal,
y de tan absoluta y viril grandeza, &,
que nuestro teatro nos puede salir bello [...]

Nuestro teatro se ha de escribir en una lengua digna,
por la majestad y sencillez, del sacrificio

que en él va a perpetuarse.

JoSE MARTI
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LA ESCENA CUBANA DE HOY

Vivian Martinez Tabares

Cincuenta afos de Revolucién
son para el teatro cubano nota-
ble impulso y permanente movilidad
y discusion. Si el radical proceso de
transformaciones iniciado en 1959
—de inspiracién martiana y fidelista
y orientacién socialista—, colocé a la
cultura en un espacio social que pro-
gresivamente profundiza su condicién
esencial para la vida de la nacién, el
teatro encontré por primera vez en la
historia de la Isla una via de reconoci-
miento y desarrollo profesional.

Los afos sesenta fueron de legiti-
macién para los artistas de la escena,
que con enormes esfuerzos personales
habian defendido hasta entonces una
profesién y una practica que, fuera de
su propio ambito, carecia de reconocimiento
y estimulo, desestimada por la indiferencia ofi-
cial. Las bisquedas por un teatro de arte y por
una genuina expresion nacional cristalizan en
la apertura de mdltiples posibilidades.

Colocada la cultura al centro de la vida, en
todo el pais se crean grupos y compaiias sub-
vencionados por el Estado, lo que dignifica al
artista y le permite consagrarse a su creacion;
se fundan escuelas de arte para favorecer la
continuidad y el crecimiento profesional, ger-
mina la actividad editorial y la literatura dra-
matica, nacional y universal, alcanza amplia
circulacion.

Heaven, dir. Radl Martin, Teatro de La Luna.
© Jorge Luis Banos. %
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Luego del formidable empeno de la alfabe-
tizacién, se estimula un movimiento de afi-
cionados para generar un publico capaz de
apreciar y sostener la actividad escénica —te-
niendo en cuenta su imprescindible presen-
cia viva y efimera—. La dramaturgia florece a
partir del didlogo real con la escena: autores
que escribian para un destino incierto, estre-
nan y son publicados, y surgen nuevos, urgi-
dos de expresar las contradicciones de una
sociedad en la que se instalan valores huma-
nistas y se lucha por desterrar otros. Coexisten
realismo y absurdo, apropiacién de Stanis-
lavsky e introduccién de Brecht.

El camino no es un lecho de rosas en la
construccién de la nueva sociedad y en el
aprendizaje de la naturaleza de los procesos
culturales y el papel del arte. La crisis de de-
sarrollo genera contradicciones y nuevas ex-
periencias —Teatro Escambray y Los Doce,
entre las mas notables—, pero también arbi-
trariedades de caracter burocratico que casi
malogran el espiritu humanista con que la
Revolucion favorecié tantos empefios funda-
cionales de los artistas del teatro.

El Teatro Nuevo, con innegables aportes
artisticos desde nuevos espacios, mas alla de
sus aristas sociolégicas, politicas e ideoldgi-
cas, coexiste con fecundas blsquedas que
tienen lugar desde las salas, y en los afos
ochenta la polaridad se convierte lenta y na-
turalmente en asimilacion reciproca de temas
y procedimientos expresivos. El abordaje de
problematicas cercanas a los espectadores,
por diversas vias, géneros y discursos, gana

» La puta respetuosa, dir. Carlos Diaz,
Teatro El Pablico. © Franco Bozzo.

definitivamente un pdblico y el teatro
es en los noventa, durante los mo-
mentos de mds aguda crisis material
que vive la Isla, espacio privilegia-
do de debate y reflexién ética, sin
dejar de lado las busquedas artisticas.
Una nueva generacion de creadores
conquista espacios fundamentales.

Afirmacion de identidad y apropia-
cion de fuentes universales, continui-
dad y ruptura, tradicién y experimen-
tacion, tensiones entre dramaturgia
textual y dramaturgia del espectdcu-
lo signan un proceso cuya riqueza y
complejidad son imposibles de resu-
mir aqui. En las paginas que siguen, catorce
voces se aproximan parcialmente a la escena
cubana de hoy, revelan sus perspectivas criti-
cas e incitan a futuras lecturas.

ViviaN MarTinez Tasares. Critica, investigadora,
editora y profesora, ha publicado, entre otros, Di-
dascalias urgentes de una espectadora interesada,
José Sanchis Sinisterra: Encontrar las vias del texto
dramatico y Pensar el teatro en voz alta. Dirige la
revista Conjunto de la Casa de las Américas, desde
donde realiza la curaduria de Mayo Teatral. Ac-
tualmente es consejera cultural en la Embajada de
Cuba en México. Coordinadora de este Dossier.

Penumbra en el noveno cuarto, dir. Osvaldo
Doimeadiés. © Pepe Murrieta. A
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Eberto Garcia Abreu

uien quiera adentrarse en el desarrollo

de la dramaturgia cubana contempora-
nea, tiene ante si innumerables espejismos,
que debe sortear para llegar, mas o menos, a
una zona de natural consistencia. La drama-
turgia, como el teatro todo, ha transfigurado
su rostro y sus misiones. Han cambiado mo-
dos de operar y estrategias creativas. Las con-
venciones habituales permanecen sometidas
a constantes y renovadas configuraciones
conceptuales, estructurales y estilisticas.

Sin embargo, no es exclusiva de nuestra isla
la circunstancia transformadora por la que
atraviesa el oficio que el maestro Santiago Gar-
cia, director de Teatro La Candelaria, identifica
como “la invencién de un lenguaje”, refirién-
dose al teatro de modo integral, y no sélo a la
escritura del texto. Se develan transformacio-
nes radicales en el ejercicio dramatdrgico, en
correspondencia con las variaciones de mode-
los escénicos que dejan ver parte del cuerpo
teatral al cual pertenecemos aqur' y alla.

Practica y concepto de dramaturgia se en-
sanchan hacia contenidos, referentes y mani-
festaciones diversas. Ante la riqueza del tema,
presentar nuevos dramaturgos cubanos consti-
tuye una misién apasionante y casi imposible,
si tratamos de abarcar los autores que nacen
para la escena y las péginas, independiente-
mente de sus edades. Por tanto, estas notas son
una aproximacién necesaria, pero apresurada,
a parte de la produccién dramatdrgica que ac-
tualmente crece en Cuba, rubricada por autores
tan disimiles como Norge Espinosa Mendoza,
Abel Gonzalez Melo, Ulises Rodriguez Febles,
Nara Mansur, Lilian Susell Zaldivar, Roberto
M. D. Yeras, Irene Borges, Luis Enrique Valdés
Duarte, Yerandy Fleites, Yunior Garcia Aguilera,
Agnieska Herndndez, Rogelio Orizondo, Fa-
bian Sudrez Avila, Raydel Garcfa Parajén, Edgar
Estaco; entre otros de obra naciente, casi siem-
pre intocada por publicaciones o estrenos.

Estos autores producen sus obras a partir de
fines de los noventa y durante los primeros
afos del siglo xxi, coyuntura histérica que los
ubica naturalmente en una encrucijada de al-
ternativas conectadas a una herencia creadora
inmediata muy compleja, con la cual la trans-
misién de motivaciones estilisticas y temdticas
no siempre se produce de manera expedita.

Lapluralidad de voces, propuestas estilisticas,
intereses tematicos, modelos de composicién,
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NUEVAS ESCRITURAS:
;s DRAMATURGIAS PARA LA ESCENA?

v
Medea suena Corinto, autor y director Abelardo Estorino. © Jorge Luis Bafios.

vias de formacion para acceder a la escritura y
al ejercicio del teatro, comunes entre quienes
se estrenan en este periodo, funcionan como
unas de las primeras paradojas impuestas por
los espejos, cuando de alcanzar los contornos
de la dramaturgia novel en Cuba se trata.

A ocho afos de iniciado el siglo xxi, en
medio de un panorama teatral de evidentes
visos aletargados, en el que son escasas las
propuestas que conmocionan el ritmo habi-
tual de estrenos, reposiciones y eventos, y a
pesar de la presencia constatable de cifras
renovadas de espectadores, la escritura de
textos teatrales es practica permanente y en
franca eclosion.

El ritmo de desarrollo de la creacién textual
no responde de modo directo a los vaivenes
de los escenarios, a los cuales muchas veces
no acceden para corroborar su eficacia ante
el pdblico, situacion que permanece como
invariante entre los avatares a enfrentar por
los nuevos, emparentados también de esa for-
ma, con los maestros.

Cierto es que hoy el teatro es realidad con-
quistada y presente en la actividad cultural
y social del pais. En tan dindmico contexto

TEATRO CUBANO
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creativo, surgen las propuestas de los jovenes
autores, para los cuales las quimeras de Vir-
gilio Pifera, cuando se identificaba como un
“casi autor teatral”," son parte de los “benefi-
cios” y “seguridades” alcanzados por el teatro
en Cuba, pendientes también de la precarie-
dad, la vulnerabilidad y el azar que se cierne
sobre acciones de la prictica social y la vida
cotidiana de los cubanos hoy.

Siempre hay nuevos territorios por conquis-
tar, problemdticas que resolver y estimulos
para sortear obstdculos recurrentes inter-
puestos entre los textos y la escena, en aras
de sostener el didlogo imprescindible entre
autores y creadores del espectaculo. Piblico,
movimiento teatral, aseguramiento de la pro-
duccioén, son certezas que cada dia han de re-
novarse a la vista de los autores que proponen
temas y estructuras dramatirgicas marcadas
por la impronta de una nueva sensibilidad
teatral y un destino diferente para el oficio
del dramaturgo. Las utopias alcanzables de
Piflera hoy cambian de rumbo, mascaras y
ropajes, pero permanecen.

No obstante, como evidencia de las nume-
rosas paradojas, hoy dia nos encontramos en
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Por los caminos del mundo, de Eric
Morales e Irene Borges, Estudio
Buendia. © Jorge Luis Banos.

una coyuntura creadora muy fértil en el ambi-
to de la escritura textual, de las exploraciones
en la funcionalidad del discurso dramattrgico
y la subversién de los planos composiciona-
les del relato, el ordenamiento del plano lin-
gliistico, la organizacién de los conflictos y el
desarrollo consecuente de la accién; todo ello
expresado en la transformacién de los roles y
personajes que habitan en los espacios de la
ficcion dramatica. Desde el texto, o desde sus
mdltiples formulaciones contemporaneas, las
fabulas desdibujan sus perfiles convenciona-
les en un reiterado juego de fragmentaciones
dispuestas a expandir las nociones de la tea-
tralidad al uso o contraponerse a ella.

Las fronteras se hacen cada vez mas abiertas
e inmanentes a un sentido autébnomo del texto,
el cual no necesita de falsas resistencias ante la
puesta en escena, ni de estériles subordinacio-
nes a los designios de las virtuales representa-
ciones que le habitan. Pero no podemos seguir
por el camino de las generalizaciones sin ad-
vertir que las sefiales registradas hasta aqui pue-
den leerse, también, bajo signos contrarios.

Los modelos tradicionales de escritura dra-
matica se hacen presentes con notable asi-
duidad y efectivos resultados espectaculares
o editoriales. Creaciones realistas y sus de-
rivaciones se ubican en una zona de mayor
quietud experimental, garante de recepcién
segura por parte de un auditorio mas amplio,
en tanto su intervencion en problematicas de
acento social o de alcance inmediato resultan
estimulos para revivir el debate con el publi-
co, rozando el costumbrismo o afincandose
en géneros de comunicaciéon mas directa, es-
pecialmente la comedia, el melodrama o las
manifestaciones del humor tan en boga en la

actualidad, en sus dispares expresiones tea-
trales.

Se trata, en este caso, de otro espejismo pe-
ligroso si se simplifica la repercusion de este
modelo creativo particular, porque en los me-
jores exponentes del humor teatral, se produce
hoy un reencuentro con las audacias de las es-
crituras textuales y escénicas del teatro bufo y
vernacular, vistas desde la perspectiva que las
experiencias contemporaneas otorgan, y de
los fines cuestionadores vy criticos a los cuales
se encaminan, bajo otros paradigmas.

Aun cuando tome como centro de interés la
creacion de textos dramaticos y sus procesos
de escritura, independientemente de las rela-
ciones que ellos establecen o pueden llegar a
establecer con la produccién de especticulos
actuales, no podemos cerrar nuestra atencién
en las nuevas voces del teatro cubano, cual
si fueran sefiales exclusivas de un modo de
entender el texto como un procedimiento
preferentemente literario o lingiistico. Las
nuevas voces vienen integradas a gestos, mi-
radas, movimientos, espacios, tiempos, luces,
acciones, personajes, conflictos, temas vy fa-
bulaciones que, en si mismos, reorientan el
espesor de los signos, es decir, su teatralidad.

La evidencia de una creacién dramatdrgica
nueva, registrada en la es-
critura de numerosos y muy
diversos textos, constituye al
mismo tiempo una expresion
profunda de apropiaciones,
reinterpretaciones y mutacio-
nes de la herencia depositada
por los mejores exponen-
tes de la dramaturgia cu-
bana  contemporanea, so-
bre todo por aquellos autores
que han mantenido abiertos
a la experimentacion, la in-
dagacién y la exploracién los

© Guido Galli.

caminos de la invencion del texto y sus tran-
sitos hacia el escenario o las publicaciones
que llegaran a las manos de los lectores, para
los cuales el teatro se erige con similar valor
desde las paginas de un libro o revista.

No podemos obviar en estos momentos la
fecunda labor editorial y de difusién empren-
dida desde diversos espacios. En estos ambi-
tos surgen textos y autores nuevos, lo que ha
permitido, entre otros factores estimulantes,
la aparicion de diversas proposiciones poéti-
cas y la aparicion generosa de obras estrena-
das o conocidas por los lectores, potenciales
espectadores o creadores de los espectaculos.
Especial contribucién a tan noble propésito,
han sido la labor permanente del Seminario
de Dramaturgia del Instituto Superior de Arte
(isa), dirigido por Raquel Carrid, los esfuer-
zos del Seminario de Dramaturgia del Centro
Nacional de Investigaciones de las Artes Es-
cénicas, los talleres del Royal Court Theater,
las Jornadas de Teatro Leido Rolando Ferrer,
del grupo Rita Montaner, el ciclo de lecturas
teatrales convocadas por Tablas-Alarcos, el
Premio de Dramaturgia Virgilio Pifiera, la pu-
blicacién de textos en Tablas y en Conjunto,
y la Jornada Nacional de Dramaturgia de Ma-
tanzas, entre otras acciones.

En la heterogénea produccién dramatirgica
actual, otra vez la memoria, la tradicién y la
herencia se refundan en un constante inter-
cambio, porque los nuevos autores beben en
las fuentes de sus antecesores, sélo que sus ho-
rizontes, motivaciones, temas, materiales y pro-
cedimientos creativos, necesariamente se trans-
forman. Como casi siempre ocurre, los creado-
res emergentes tratan de probar sus visiones a
través del levantamiento de un discurso propio
que intenta ser distinto: buscan imponer nuevas
identidades y sensibilidades teatrales. Sin em-
bargo, el contrapunto no se despliega a partir
de oposiciones generacionales o estéticas irre-

> Delirio habanero, de Alberto Pedro,
dir. Raudl Martin, Teatro de la Luna.

ABRIL / MAYO / JUNIO 2009



conciliables. La negacion a priori no es palpa-
ble ni procedente, lo cual no excluye cambios
de sentido en la formulacion de las imagenes
y en el registro de los asuntos pertinentes a los
artistas y sus espectadores de hoy dia.

Los nuevos, generalmente, arrastran la dina-
mica cambiante de su universo. No demues-
tran intereses de escamoteo o cuestionamien-
to explicito de la tradicién ya apropiada, por
el contrario. Como hacia otras problemdticas
del arte, la cultura y la sociedad, dirigen mi-
radas y discursos menos estridentes, pues se
empenan en discernir el verdadero rostro de
la teatralidad que les contiene, sin recurrir a
pronunciamientos deliberadamente compul-
sivos o estremecedores de los modelos socia-
les. Ironia, parodia, cinismo, desfachatez e
incertidumbre funcionan como perspectivas
desde las cuales se observa criticamente la
traslacion de valores y maneras histéricas de
operar, concomitantes en la actualidad. Y des-
de esos puntos de vista realizan operaciones
culturales de relecturas, abordajes e incorpo-
raciones de textos y discursos que les sirven
a la vez de referencia y motivacién para dar
continuidad y consistencia a sus propias crea-
ciones, reflejos de la memoria, la tradicién y
la herencia creativa del teatro cubano.

Las propuestas dramaturgicas de mayor pro-
vocacién y encanto en estos afios del siglo
xxi se relacionan entre si por el intercambio
de estrategias, métodos y recursos estilisticos
“posmodernos”, el rejuego con los referentes
ideolégicos y estéticos, el disfrute de la inter-
textualidad y la cita de modelos de comporta-
miento social e individual, reflejados a través
del cambio de roles y misiones de los perso-
najes y el planteo de las fabulas desbordadas
de las estructuras draméticas y los escenarios.

En tan contrastante entorno, la valoracién
critica de la realidad no se produce de un
modo compulsivo. Presentar descarnadamen-
te sus circunstancias histéricas, y dirigir sus
senales poéticas hacia una confrontacién mas
profunda de los individuos consigo mismos y
su ambito familiar y social inmediatos, sin pre-
tender cambios ni mejoramientos humanos de
golpe y porrazo, indican una innegable voca-
cion cuestionadora, arraigada en la tradicion.
Pero el acto desacralizador, reflexivo, analiti-
co y revelador de las distintas aproximaciones
a los problemas mas acuciantes de la actuali-
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dad, aparece como ejercicio de una fe perso-
nal despojada de irrelevantes optimismos, de
proyecciones aglutinadoras o de acercamien-
tos igualitarios al entramado social.

Las imagenes van en busca de los individuos
y en ellos tratan de sumergirse, a partir de la
mutacion de los discursos expresivos y de los
propositos de cada obra, es decir, de cada his-
toria contada y levantada desde el presente.
Personajes y espectadores participan igual-
mente de la misma travesia reparadora y profi-
lactica hacia lo interno, lo subjetivo: lo perso-
nal frente a lo colectivo. Tension subyacente,
impulsora de la generalidad de confrontacio-
nes registradas en textos y espectaculos.

En las nuevas obras hay suficiente dosis de
mixtura, soberbia e indiferencia y juego al
duro y sin careta, para sacudir desde el teatro
artificios y alucinaciones que la convencién
social, la profusién de los discursos artisticos,
la retdrica politica y de cualquier otro signo,
imponen sobre artistas y espectadores. Se-
mejantes rasgos distinguen a la vez recursos
estilisticos y lenguajes de los nuevos autores,
asi como su presencia heterogénea y dispersa
en la zona de creacién mds permeada por los
avatares de la historia que transcurre, aparen-
temente inalterable, en esta isla de paradojas,
costumbres y revoluciones permanentes.

Hoy conviven mliltiples miradas y actos
creadores que no intentan contrastarse con
la produccién precedente como si se tratara
de una confrontacién planteada Gnicamente
en términos generacionales, pues es notoria
la confluencia actual de formas y propuestas
estéticas de larga edad que conservan fuerza
y eficacia para llegar al pd-
blico. Es apreciable la evi-
dencia, en determinadas
zonas de los creadores y
el publico, de la expresién
de una vision critica re-
novada, respecto a las cir-
cunstancias sociales en las
que opera el arte, y el tea-
tro en particular; al tiempo
que se revela una marcada
intencionalidad problema-

Chamaco, de Abel Gonza-
lez Melo, Argos Teatro.
© Jorge Luis Banhos.
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tizadora de estructura, discurso y funciones
del teatro como hecho artistico y social.

Sin perder el interés por el publico, las nue-
vas obras contienen en su mayor parte la con-
ciencia de saber que han de conquistar primero
sus propios escenarios y sus espectadores, ape-
lando a muchos recursos expresivos, temdaticos
y formales que actian como materiales artisti-
cos reveladores de una nueva sensibilidad, en
quienes conciben la imagen y en quienes la
multiplican y engrandecen desde la platea.

Cuando las leo reconozco en ellas cier-
ta licencia ante preceptos academicistas o
modelos del deber ser tradicional del texto
dramatico. El cine, el video, las intervencio-
nes performativas de las artes visuales, junto
a variaciones estilisticas de la narrativa y la
poesia, dilataciones sonoras y metaféricas
de la musica y otros muchos materiales que
hoy dia son soportes de la artisticidad de los
creadores y sus publicos, en virtud de la cual
aparecen nuevas obras, que no acuden nece-
sariamente a efectos de originalidad, sino de
eficacia comunicativa para la imagen artistica
y sus intervenciones en el imaginario indivi-
dual y colectivo de los espectadores.

Si pudiéramos hablar definitivamente de la
existencia de una nueva edad para nuestra
dramaturgia, la amplitud de estrategias com-
positivas que hoy se observan, mucho deben
a las exploraciones recurrentes de Abelardo
Estorino, junto a relecturas de José Triana y
Virgilio Pifiera, fundamentalmente.

Al atravesar el puente tendido entre estos
autores y los nuevos, por creadores como
Alberto Pedro, Abilio Estévez, Reinaldo Mon-
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tero, Victor Varela, Salvador Lemis, Lira Cam-
poamor, Carmen Duarte, Radl Alfonso, Ricar-
do Mufoz, Joel Cano, y las realizaciones es-
cénicas de Flora Lauten, Raquel Carri6, Carlos
Pérez Pena, Carlos Celdran, Nelda Castillo,
Radl Martin, Joel Sdez, Boris Villar y Carlos
Diaz, encontramos parte de las huellas que in-
dican esos caminos que se bifurcan en el tea-
tro cubano actualmente. Un teatro que viaja
junto a Estorino, el gran maestro de la escuela
realista, hacia la descentralizacién de las his-
torias y la discontinuidad de las fabulas, las
cuales trascienden, a un tiempo, las circuns-
tancias habituales de la representacion, para
aportar y construir desde diversas perspectivas
una poética de la fragmentacién, interpretada,
apropiada y transformada una y otra vez por
los nuevos y sus antecesores mas proximos.

El campo ideotematico de las producciones
alcanza especial significacion para la fluidez
de las historias contadas, aun cuando no se
trate de la invencion sobre temas inéditos,
sino de la transformacion de los puntos de
vista para abordar temdticas perdurables que
las nuevas circunstancias hacen aparecer en
rostros y vestiduras diferentes.

Hay muchos creadores y obras. Quizas
menos que las deseadas o mas de las que
suponemos. Como en otros momentos de la
historia del teatro, y especificamente en co-
rrespondencia con la disgregacién de nues-
tro movimiento, los gestos solitarios de los
nuevos autores no tejen una tupida red que
permita hablar de una experiencia gremial
coherente, armonica, univoca.

Esas emancipaciones creativas nos obligan
a mirar la dramaturgia cubana actual con
otros ojos, para compartir y disfrutar nuevas
distancias y cercanias con textos que muy
pronto veremos sobre la escena o leeremos en
las publicaciones, si el azar, la voluntad y el
empefio de los artistas lo permiten. La semilla
estd sembrada y germina.

' Cf. Virgilio Pifera: “Pifiera teatral”, Teatro comple-
to, Ediciones R. La Habana, 1960 y “No estabamos
arando en el mar”, Tablas, ndmero extraordinario,
2002, vol. LXX, pp. 25-32.

Eserto Garcia Areu. Teatr6logo y profesor, especialista
del Grupo de Desarrollo Sociocultural del Centro de
Desarrollo y Comunicacién Cultural del Ministerio
de Cultura, dirige el Departamento de Teatrologia y
Dramaturgia de la Facultad de Artes Escénicas del isA.
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DRAMATURGIA CUBANA AHORA:

Norge Espinosa Mendoza

~ 1 <

La reciente aparicion de la antologia No-
visimos dramaturgos cubanos, del sello
editorial Tablas-Alarcos, ha reanimado en el
movimiento escénico cubano los aires de la
polémica. Bueno es que asi sea porque, al
menos en un estado de dnimo que podemos
compartir desde la confrontacion, el afejo
tema del autor teatral vuelve a proscenio, si-
quiera sea brevemente. El rol del dramatur-
go en la historia teatral cubana es uno de los
mas invisibilizados y vapuleados. Decir esto
teniendo en cuenta que la realidad de los
escenarios cubanos sigue apegada al papel
mismo del verbo, y se demora en aventuras
donde la palabra no tenga siempre el valor
dominante, pareciera una contradiccién. El
teatro es un buen terreno para sembrar pa-
radojas: no es entonces imposible sostener
lo arriba dicho. Este volumen, preparado por
Yohayna Herndndez, viene a ser un conjunto
que propone una suerte de tabula rasa, elu-
diendo antecedentes y nombres referenciales
para hacer una suerte de parricidio autoral:
en ese escenario deshabitado que deja el pro-
logo, sélo se veran los nombres de la nueva
hornada. Pero la verdad es que, mas alld del
gesto sin duda teatral, la fuerza de la drama-
turgia cubana en tanto fenémeno, desasosie-
gos coyunturales y escollos histéricos aparte,
no puede ser rebatida de modo tan simple.

~ 2

Ya se sabe que Virgilio Pifiera planté la ban-
dera de la modernidad en nuestra escritu-
ra dramatica. Su Electra Carrigé, estrenada
en 1948, fue un soplo de viento (brisa para
algunos, huracan para otros) que sigue azo-
tandonos de vez en vez. Los ecos de otros
autores que lo precedian (José Antonio Ra-
mos, entre ellos) fueron absorbidos por esa

obra que sacaba fuerzas del modelo griego
y lo replanteaba como una comedia de am-
biente tragico, en la que el absurdo de la vida
nacional reflejaba la angustia creada por la
necesidad de impostergables cambios. Cuan-
do triunfa la Revolucién, en 1959, Pinera es,
junto a Carlos Felipe, Rolando Ferrer y un
nimero de discipulos y autores menores, una
generacion con la que discutir. La noche de
los asesinos, de José Triana, fue otro huracan;
todavia, también, sentimos su provechoso
embate.

José Milian, Nicolas Dorr, Eugenio Hernan-
dez Espinosa, Héctor Quintero, José R. Bre-
ne, Abelardo Estorino, Matias Montes Hui-
dobro, Gloria Parrado, Anton Arrufat, René
Fernandez... son algunos nombres esenciales
en los sesenta. Dan al teatro cubano, junto
a los maestros, un acento de fuerza insélita:
una Cuba teatral que se miraba en la esce-
nay se reorganizaba como metéfora del pais
en reinvencién de si mismo. Los modelos se
mezclan y catalizan: hay teatro naturalista y
realista, herencia del bufo actualizado, teatro
del absurdo y de la crueldad, se prueban los
mecanismos del collage, el happening y otras
vanguardias. En los setenta, al coartarse casi
todo aquello en pos de una dramaturgia que
se quiso triunfalista y afirmativa, varios de
esos resortes se paralizaron. En los ochenta, al
reanimarse el panorama, esos autores coinci-
dirian con los noveles, que desde el Instituto
Superior de Arte o la Escuela Nacional de Arte,
compartian con ellos los escenarios, a veces
armoénicamente y otras bajo una presién que
caracteriza a todo didlogo intergeneracional.
Joel Cano, Salvador Lemis, Carmen Duarte,
Ricardo Mufioz, Radl Alfonso..., crean piezas
que se entienden como una novedad que, cu-
riosamente, prologan los médulos de Pifiera y

Contigo, pan y cebolla, de Héctor Quintero. Foto
archivo del autor. A




;ESCENARIOS HABITADOS?

los autores mds talentosos de los sesenta. La
continuidad, por via casi secreta, sabia repo-
ner sus codigos sobre el silencio y la descon-
fianza. Reinaldo Montero, Rafael Gonzalez,
Amado del Pino, Esther Suarez, Abilio Esté-
vez y Alberto Pedro son también rostros en
ese album, que hace coexistir a creadores
tan diversos como ellos, en diversas escalas
de aporte: dialogaran de tG a tG con Freddy
Artiles, Roberto Orihuela, Ldzaro Rodriguez
y otros que repetirdn, de cuando en cuando,
la misma queja de Pifera y sus antecesores,
articulada a partir del desdén o rechazo que
los grandes directores cubanos han mostra-
do por lo general hacia lo que escriben los
autores de la Isla. La solucién ha generado
alternativas no siempre felices, como el paso
de los dramaturgos a las tareas de direccion,
para encargarse ellos mismos del montaje de
sus textos. No son pocas las obras que existen
s6lo como libretos o volimenes publicados.
Todavia ese engarce natural que ha de unir al
autor y al responsable de una puesta en esce-
na, sigue sin cerrar el circulo de lo que nos
dejaria hablar, mas pausadamente, sobre una
verdadera dramaturgia nacional. Porque un
texto teatral es un material que no se ajusta
s6lo a los placeres de la lectura: debe ser ma-
nipulado y transformado en esa otra realidad
que es la escena, en la condicion saturada y
poderosa de una verdad teatralizada, a fin de
lograr su triunfo o conocer su fracaso. En ese
impasse, muchos han abandonado la drama-
turgia y, a veces, hasta el pais.

I 3 P

Un libro como la antologia que comento,
anula muchos de esos referentes. Y me pare-
ce un error, porque si el talento de los diez
autores que escoge puede ser loable, no hay
que eliminar las coordenadas que lo prece-
den para que el halago sea mas nitido. El tea-
tro cubano de hoy puede tener en una misma
secuencia las noticias de estrenos y reposicio-
nes de varios de esos dramaturgos. Abelardo
Estorino, el mas potente en cuanto a lide-
razgo, acaba de estrenar un monélogo suyo
que revivifica el mito de Medea, y su talento
sigue deslumbrando provocativamente, a sus
84 anos recién cumplidos. Nara Mansur, Abel
Gonzalez Melo, Maikel Chavez, Ulises Ro-
driguez Febles y otros han atravesado diversas
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estaciones de los talleres que el Royal Court
Theater ha desplegado en la Isla, y eso ha
permitido que varios de ellos, al menos, co-
nozcan mejor lo que escriben y especifiquen
sus propias singularidades. Que obras como
[caros, de mi autorfa, Chamaco, de Gonzalez
Melo, Retratos, de Lilian Susel Zaldivar, La
cabeza intranquila, de Ulises Rodriguez Fe-
bles, o Triangulos, de Amado del Pino, suban
a escena, es positivo pero insuficiente: ya hay
una nueva generacién tocando a la puerta, y
si ha costado que esos titulos recién citados
vean la luz como proyectos espectaculares,
qué dejar para los que ahora se unen en las
paginas de la antologia. Los que llegan y los
que ya estan comparten las mismas insatis-
facciones; es por ello que, lejos de unir, creo
que el error basico del prélogo del libro es su
tendencia a la separacién de posibles comu-
niones. ;Cémo comprobar la “novedad” de
estos “novisimos”, si ellos, tampoco, pueden
acceder a lo que sus maestros y precedentes
no han logrado: un didlogo constante vy siste-
matico con el piblico?

~ 4

Y el pdblico es quien, definitivamente, aprue-
ba o no lo que se distingue sobre los escena-
rios. El hecho teatral es una concelebracion,
y ni siquiera un texto bien escrito puede tener
los suficientes elementos para conectarse con
un estado de animo que el espectador reco-
nozca suyo. Ese hecho es lo que hard perdu-
rar al teatro, incluso sobre artes mas sofistica-
das o modernas. Ese misterio que nos permite
releer hoy a Shakespeare y entenderlo desde
estas mismas coordenadas, es lo que anima
en verdad al viejo oficio del actor, el director,
el dramaturgo; y al no menos viejo oficio del
espectador, que paga con aplausos su propio
reconocimiento en lo que ve.

Para todos estos autores, novisimos, moder-
nisimos, o viejisimos, pediria eso: escenarios.
Que puedan sus obras encontrar equipos de
trabajo que confien en ellas y las represen-
ten, en un panorama tan diverso como digno
de ser discutido. Desde una violencia muy
particular, los diez jévenes que aparecen en
la antologia expresan sus desencantos y de-
safios, los excesos experimentales de algunos
acaso sensibilicen a un director que, apos-
tando por ellos, logre renovar o crear otras
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Chita no come mani, Teatro Caribefio, dir. Eu-
genio Herndndez Espinosa. © Pepe Murrieta.

poéticas. La ciudad teatral ideal debiera tener
espacios como ésos, no escenarios deshabi-
tados (y La Habana, hoy mismo, tiene dema-
siados, porque suben a las tablas piezas no
conectadas a ninglin estimulo que justifique
su presencia en las carteleras), donde se com-
pruebe el acento de un clasico y la voluntad
de una ruptura desacralizadora, el gusto por
un verbo refinado y la posibilidad de un re-
juego espectacular donde la palabra no sea
vehiculo sino también instrumento. Si esa
diversidad existiera, tal vez la antologia no
hubiese molestado. Si estuvieran publicados
muchos de los antecedentes que este libro
—aun sin mencionarlos—, necesita para ser,
otro hubiese sido el ruido, y otras las nueces.
Estos jovenes autores tienen ante si el mismo
reto de Pifiera y sus maestros: convencer des-
de la escena. Algunos, porque tienen talento
indudable, nos convencen ya desde la pala-
bra. Ojala puedan habitar los escenarios con
sus figuraciones, y repoblar una ciudad, una
Isla, donde el teatro recomienza con cada re-
presentacion.

NoraE EspiNosa MEnDOZA. Poeta, dramaturgo y cri-
tico, ha estrenado Sarah’s, Icaros, La virgencita de
bronce, Cintas de seda —Premio José Jacinto Mila-
nés—, y Federico de noche, entre otras. Es asesor
del Teatro El Pdblico y ha recibido la Orden por la
Cultura Nacional y el Premio Abril.
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LENGUAJES, DISCURSOS, POETICAS

Vivian Martinez Tabares

La fisonomia del teatro cubano
comparte multiples discursos,
sefiales de los cruces que asumen
tradicién e innovacion. Si trazamos
una genealogia artistica, del tronco
maestro que constituyera Vicente
Revuelta, fundador de Teatro Estu-
dio en 1958 e incansable experi-
mentador —Stanislavsky, Brecht,
Artaud, Grotowsky, Julian Beck—,
crece Flora Lauten, lider del Teatro
Buendia y una de las protagonistas
de hoy, heredera también de las bus-
quedas de Los Doce y el Escambray
y de la experiencia latinoamericana
del Nuevo Teatro. En Buendia cre-
cen Nelda Castillo, Carlos Celdran,
Antonia Ferndndez y varios mas. Con otro
maestro, Roberto Blanco, formado en Teatro
Universitario, Prometeo y Teatro Estudio, ges-
tor de Ocuje e Irrumpe, espectacular artista
y creativo lector de Brecht, se forman Carlos
Diaz, y también, con él, Radl Martin, respec-
tivos gufas del Teatro El Piblico y del Teatro
de la Luna. Berta Martinez se prepar6 en Pro-
meteo y Teatro Estudio, legdé una memorable
saga lorquiana y una vocacién por lo inter-
cultural de raiz popular, que hereda Carlos
Alberto Cremata, al frente de una experiencia
singular con nifios, La Colmenita.

Grandes dramaturgos como Abelardo Es-
torino, Eugenio Herndndez Espinosa, José
Milidn y Héctor Quintero dirigen en muchos
casos para suplir la falta de un vinculo organi-
co con los principales maestros de la escena.
Estorino continda en las tablas su obsesiva
bisqueda de la verdad abierta con La casa
vieja, por medio de un discurso realista, de
cuidadas composiciones visuales y riguroso
trabajo actoral, sin estridencias y
con entrafiable poesia. Hernan-
dez Espinosa, el padre de Maria
Antonia, recrea sus patakines de
raiz afrocubana o debate vicios y
rezagos humanos y sociales des-
de los cédigos de la cultura po-
pular y con personal poética.

Hoy en el paisaje habitan tanto
la recreacion realista que sirve a la

Charenton, Teatro Buendia, dir. <
Flora Lauten. © Jorge Luis Bafhos.
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critica de costumbres, muchas veces aliada a
la comedia —y reasumida por variadas formas
humoristicas—, investigaciones antropoldgi-
cas que exploran la labor del actor desde su
memoria ancestral, experimentos psicologis-
tas que recuperan caminos menos transitados,
y audaces mezclas de diversas fuentes y esti-
los. En muchos de ellos estan presentes la cita,
que reformula el legado, la parodia con deli-
berada accién critica y consustancial a nuestra
identidad, y la perspectiva transgresora.

Quiero detenerme en tres nombres que
focalizan hoy muchas de las mas atractivas
propuestas y frecuentes Premios Villanueva
de la critica: Carlos Celdran, Carlos Diaz y
Radl Martin. Egresados de la Facultad de Ar-
tes Escénicas del Instituto Superior de Arte,
han comenzado, timidamente, a revertir el
escaso didlogo entre la dramaturgia de autor
y los lenguajes de la escena. Y, curiosamente,
comparten actores en un singular didlogo de
poéticas.

Stockman, un enemigo del pueblo, Ar-
gos Teatro, dir. Carlos Celdran. © Jorge
Luis Bahos.

Carlos Celdran (1963) crea con
Argos Teatro una trama de efectivo
dialogo con su publico. Se ha de-
clarado contra la teatralidad per se y
busca el equilibrio entre la palabra
y la imagen, desde la revision de la
tradicion psicologista, que propon-
ga al espectador una imagen real y
posible en su comportamiento escé-
nico. Con montajes como Roberto
Zucco, El alma buena de Se-Chuan,
La vida es sueno, La seforita Julia,
Vida y muerte de Pier Paolo Pasolini,
Stockman, un enemigo del pueblo o Chama-
co, del cubano Abel Gonzalez Melo, y mas
recientemente fango y el laboratorio abierto
a partir de una puesta en espacio con Abalon,
on nite in Bangkok, evade dicotomias entre
imageneria y realismo para centrarse en lo
que se cuenta y sus porqués tanto como en
la forma de representarlo. Como ha expresa-
do: “Una escena transparente donde el actor
pueda fundir su biografia personal y social,
con la biografia de los personajes que encar-
na dentro de la ilusién y la sintesis de realidad
necesarias para abrir un dialogo frontal con la
contemporaneidad”.

Laborioso e incisivo desde la expresividad
de sus composiciones escénicas ,que tienen
el actor como centro, eficaz “actualizador”
sin traslaciones simplistas, Carlos vertebra
técnica, ética y politica, fusiona varios cami-
nos de la tradicién e imprime un sello de vital
contemporaneidad a su discurso.

Carlos Diaz (1955) es hoy por hoy el mas
barroco de nuestros directores,
aunque su labor no puede limi-
tarse a un estilo debido a sus in-
cursiones frecuentes en variadas
tendencias. Heredero vivencial
de una tradicién popular como
las Charangas de Bejucal, apasio-
nado seguidor de los mitos —ar-
tistas y personajes— de nuestra
escena, creativo antropofago de
cuanto referente clasico o inter-
nacional sirva a sus fines para ar-
mar discursos en los que el cho-
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teo se da la mano con el pastiche, la mdsica y
la espectacularidad festiva.

Desde la trilogia integrada por Zooldgico de
cristal, Té y simpatia'y Un tranvia llamado de-
seo; Las criadas, La nifita querida, de Pifiera,
El pablico, Caligula, Escuadra hacia la muerte,
Maria Antonieta o la maldita circunstancia del
agua por todas partes —dramaturgia especta-
cular con fuerte acento danzario— Las brujas
de Salem, La gaviota, La Celestina, [caros, de
Norge Espinosa, La puta respetuosa, Las rela-
ciones de Clara, Fedra'y Ay, mi amor..., entre
otras, los lenguajes de Diaz, ora escandalosa-
mente descarnados —travestismo, desnudo y
alto contraste—, ora refinados en su siempre
cuidada formalidad, atacan mascaras socia-
les, desmontan autoritarismos falaces y exa-
minan nociones como familia e insularidad,
desde el presente, con elencos que integran
actores consagrados y noveles, mientras ex-

ploran el espacio de su concurrida sede del
Triandn con pasarelas sobre la platea, dispo-
siciones de teatro arena sobre el escenario, o
propuestas en que la performatividad invade
la Casona de Linea o la Azotea del Palacio del
Segundo Cabo.

Raul Martin (1966) se desgaja de El Pdblico
y funda Teatro de la Luna, el mas constante
escenificador de Virgilio Pinera —La boda,
Electra Carrigo, Los siervos, El album—, ha
montado £/ enano en la botella y Santa Ce-
cilia, de Abilio Estévez, Delirio habanero, de
Alberto Pedro, ademas de Seis personajes en
busca de un autor y Heaven. Su propuesta
apela a la sensorialidad, integra la musica y
coreograffa el movimiento desde la bisqueda
de lo cubano, con un elenco de eficaces in-
térpretes, a la vez que aspira a un teatro que
incorpore el olor y otros sentidos.

La musica incorpora temas que juegan con
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los textos prescritos y los codigos de la cultu-
ra popular, identificables por el pablico. Los
objetos en escena acusan evidente sentido lG-
dico: la escenografia se elabora con un con-
cepto modular y conserva la factura artesanal
como valor expresivo. Los actores se mueven
con facilidad de la interiorizacién y el cuida-
do en el decir a la farsa y la representacién
externa, formalizada, marcadamente critica
y, como resultado de una exigente prepara-
cién, cantan y bailan con soltura. Le sigue un
publico mayoritariamente juvenil y univer-
sitario, que dialoga desde la platea con sus
propuestas.

En convivio creativo con maestros y con-
temporaneos, estos artistas proponen una tra-
ma de invencioén y talento que anima la esce-
na nacional y dialoga con el mundo.

Vivian Martinez Tasares. Coordinadora de este Dossier.

LA BALADA DE WOYZECK: NOTAS AL PROGRAMA

Raquel Carrié

uando Georg Biichner escribe las escenas

de Woyzeck, tiene sélo 23 afios. Muere
poco después, en 1837, y la obra queda in-
conclusa. De algunas escenas existen varias
versiones y la filologia ha intentado diferentes
formas de ordenamiento del texto, ninguna
definitiva, quizas la riqueza mayor de esa fa-
bula incompleta sea su mutabilidad, 1a mane-
ra en que un hecho real (Biichner partié de
un asesinato ocurrido en los afos veinte que
despert6 el interés de psicélogos, juristas y
médicos forenses) se transformé en sucesivas
y misteriosas especulaciones que llegan has-
ta nuestros dias. No fue un hecho aislado. Al
parecer, Biichner consulté otras fuentes: dos
casos de homicidios similares ocurridos en la
misma época y lugares cercanos.

Pero la historia de Woyzeck tenia todos los
ingredientes para alertar al lector. Se debatie-
ron razones sociales, politicas, o puramente
cientificas. El romanticismo alemdn prefirié
explicaciones histéricas. Pero no fue hasta
el préximo siglo en que los vinculos entre
historia y psicologia, entre las circunstancias
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sociales y los impulsos individuales tomaron
primer plano. En cierta forma, la obra abierta
o el personaje incompleto han tenido la vir-
tud de encarnar valores sucesivos con el paso
del tiempo. Fue la vanguardia literaria y tea-
tral, y sobre todo la experiencia posterior a
la Segunda Guerra Mundial, lo que permitié
sacar definitivamente el Woyzeck de la sim-
ple lectura del drama romantico. En realidad,
fue la crisis donde lo individual expresa lo so-
cial, donde el estallido emocional revela una
época, lo que pudo completar una lectura del
texto.

Aun asi, ;cémo llenar esos lugares de in-
determinacion, las pulsaciones ocultas, los
impulsos mds intimos de los personajes?;
scémo recontextualizar una fdbula sin que se
convierta en una bella, o pobre, pero ineficaz
ilustracion de la escritura?

Porque si en Charenton quisimos explorar
los temas de la Revolucién, los grandes per-

> Sandor Menéndez y Miguel Abreu en La balada
de Woyzeck. © Jorge Luis Bafios.
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sonajes histdricos que marcaron una época,
esta vez nos situamos en el punto de vista
contrario: jquiénes son esos hombres y muje-
res anénimos, sin voces, sin argumentos, sin
historia, sin grandes obras que cumplir, que
agonizan o viven o suefian en un frente de
guerra, una frontera en espera de una Accién
Heroica que no llega? ;Existe este heroismo
individual, pequefo, intimo de los persona-
jes? O tal vez se vuelve lo contrario: la lu-
cha implacable por la sobrevivencia donde
el hambre, el deseo, la voracidad o el delirio
sustituyen el Ideal, en un desesperado esfuer-
zo de estar vivos.

Pero no sabemos si lo estan. Es un mun-
do de voces, atisbos, murmullos; de acciones
ocultas y tramas que van enhebrando un es-
tallido. Y es un estallido silencioso, entre la
realidad y el delirio, entre el mundo fisico que
condiciona los impulsos, y las visiones —qui-

zas los espejismos— de la imposibilidad o del
encierro. En esta cdmara al vacio, ;la accién
ocurre ahora o ya pasé, es sélo un recuerdo,
un cuento de pueblo, o se ejecuta, una y otra
vez, mientras la realidad se desgasta y se hace
cada dia mas cruda, més pobre o enganosa?
sEscapamos asi al melodrama de nuestras vi-
das o somos prisioneros de esa historia?

Los personajes en La balada de Woyzeck
suenan realidades que no existen. La guerra
es una amenaza y la pobreza una condicion
natural. Es un circo de fuego. Escapar puede
costar la vida. Lo demds son las voces, los de-
lirios: las presencias que no deben entrar. Y el
silencio. Un personaje que no existe pero que
Woyzeck reconoce. “Hay un silencio raro”,
dice, y mira fijamente hacia algin lugar. ;El
tiempo, la condicién humana o las fuerzas
secretas que rigen un mundo donde cada vez
los pobres son mds pobres y los poderosos

manipulan la guerra, el aislamiento y la infor-
macién como vias para intereses ocultos?

Quizés por eso, siglo y medio después de
las extrafias e incompletas visiones de Biich-
ner, todavia sus figuras nos inquietan.

' Cf. Georg Biichner, La muerte de Danton. El men-
sajero rural de Hessen y una seleccion de cartas,
introduccién y notas de Angela Ackermann, Bosch
Casa Editorial, Barcelona, 1982.

Raquer Carrio. Dramaturga, profesora e investiga-
dora, es doctora en Ciencias Teatrales por el Institu-
to Superior de Arte, donde coordina el Seminario de
Dramaturgia. Con Flora Lauten, ha escrito Bacantes,
Otra tempestad y Charenton, entre otras. Recibid el
Premio de Teatrologia Rine Leal 2007 por Dentro
y fuera de los muros: La investigacion intercultural y
la escritura escénica.
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ESTUDIO TEATRAL DE SANTA CLARA:
PERSEGUIR LO INVISIBLE

Roxana Pineda

ntes de intentar caracterizar el trabajo del
Estudio Teatral de Santa Clara, debo men-
cionar algunos datos imprescindibles.

Los fundadores del Estudio egresamos del
Instituto Superior de Arte (1sA), en la especiali-
dad de Teatrologia, como parte de una gene-
racién formada en un fuerte rigor académico
y en el espiritu de una responsabilidad ética.
Nuestra formacién se beneficié en los anos
ochenta, por una politica académica que,
liderada por la doctora Graziella Pogolotti
(una de nuestras intelectuales mas ldcidas),
previé la importancia de relacionar la forma-
cién tedrica con el conocimiento directo de
los procesos artisticos. Los maestros de actua-
cién eran los principales directores de teatro
de Cuba.

Se estimul6 una politica de pedagogia al-
ternativa, que permitié el estudio de expe-
riencias no incluidas en los planes de estudio,
y abrié espacios experimentales para probar,
indagar y chocar con practicas desconocidas
pero activas en el entorno latinoamericano y
europeo.
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Los cubanos siempre hemos tenido una
condicién de aislamiento que entorpece el ac-
ceso a la informacién e incluye la imposibili-
dad de hacer circular en vivo las experiencias
de teatro, tanto desde Cuba hacia fuera como
desde afuera hacia Cuba. La imaginacién ha
venido a resolver esas carencias, y otras veces
los libros, companeros inseparables desde los
cuales especular e inventar.

En 1989, afio de fundacién del Estudio,
el teatro en Cuba atravesaba un momento
de redefinicion. Los directores mds impor-
tantes ya habian desarrollado, entre muchas
contradicciones, su obra mas trascendente.
Atrds quedaba la efervescencia del llamado
Teatro Nuevo como respuesta de la escena
a los cambios convulsos del nuevo proceso
revolucionario; atras, las ardientes polémicas
entre teatro nuevo vy viejo, stanislavskiano o
brechtiano. El teatro reproducia las estructu-
ras tradicionales sustentadas sobre el montaje

Antigona (1994). Cortesfa Estudio Teatral de San- <

ta Clara.
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de textos, y la palabra seguia siendo elemento
privilegiado dentro de los lenguajes de los es-
pectaculos. El arte del actor basaba su eficacia
en una condicién de organicidad equivalente
a la de la vida real. Los estados de inspiracién
o emocionales, y la vida interna del personaje
se recreaban en estructuras piramidales don-
de lo que ocurria estaba simbolizado sobre
todo en el nivel verbal del discurso.

A mediados de los ochenta, y con las pri-
meras graduaciones del 1sa, el panorama co-
mienza a transformarse. En 1986, el grupo de
estudiantes-actores dirigido por Flora Lauten
participa con la obra de graduacién Lila, la
mariposa, de Rolando Ferrer, en el Festival Na-
cional de Teatro de Camagliey. La batalla li-
brada alrededor del espectaculo y los ataques
virulentos de alguna zona de la critica, asf
como la apasionada defensa de otra parte de
estudiantes y teatristas, puede considerarse la
batalla de un modo de hacer y pensar el teatro
que moria y el nacimiento de una actitud otra
que, amparada en los espacios del Instituto,
generd encontrados y polémicos debates.

A pesar de las dificultades, en los ochenta
llegaron a Cuba grupos y figuras importantes
de teatro: La Candelaria, Teatro Vivo de Guate-
mala, Dario Fo y Franca Rame, Denise Stoklos,
Teatro Kom, Rajatablas, Serguei Obratzov, La
Cuadra, Atahualpa del Cioppo y El Galpon,
Osvaldo Dragtin, Yuyachkani, y muchos otros.

A mediados de los ochenta surgen expe-
riencias interesadas en desarrollar procesos
investigativos alrededor de los lenguajes artis-
ticos: la fundacién oficial del grupo Buendia
dirigido por Flora Lauten (en 1982 Flora entra
al 1sA como maestra-directora de actuacion y
desarrolla procesos asociados a la bisqueda
de un lenguaje particular para el teatro); el
Teatro del Obstaculo, de Victor Varela y Ma-
rianela Boan con su polémica obra La cuar-
ta pared; el Ballet Teatro de La Habana, que
integré bailarines de los mas relevantes del
Ballet Nacional de Cuba y actores recién gra-
duados del isa; el taller de Helmo Herndndez
en la Facultad de Artes Escénicas con actores,
criticos, maestros, pintores y musicos, y la
puesta de £/ hijo, del Teatro 2 de Santa Clara,
fuera de la capital y menos atendida.

A partir de 1989 una serie de grupos peque-
fios proliferan en Cuba amparados por una
politica de proyectos que desde el Ministerio
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de Cultura intenta crear espacios para la pro-
teccién de nuevas propuestas. Unos perma-
necen y otros desaparecen con rapidez, pero
muchos inician el camino de la creacién.

La de los ochenta fue una década plena
desde el punto de vista econémico, de estabi-
lidad y en sentido general de fe en el futuro.
Con los noventa, y el derrumbe del campo
socialista, el pais se sume en una profunda
crisis econémica de la que aln sentimos los
estragos. De la fe total pasamos a una dura
batalla por la supervivencia. La apasiona-
da buisqueda de sentido que se inicia en los
ochenta sufre los embates de la lucha por
existir, y en esa encrucijada, se definen vida y
muerte de muchas energias que no logran de-
finir sus propias coordenadas. Permanecen,
sin un didlogo real, experiencias que vienen
de décadas anteriores a la Revolucién, otras
creadas al calor de la nueva época, y otras
nacidas de la actitud de resistencia y relectura
del arte del teatro. A pesar de la adversidad de
orden practico y vital que nos golpe6 en los
noventa, el teatro cubano, como tantas veces
en nuestra historia cultural, emitié signos de
vitalidad y algunas voces, evidentes o silen-
ciosas, se empefiaban en encontrar un senti-
do diferente para el oficio.

En octubre de1989, en la ciudad de Santa
Clara, a 249 km de la capital, al centro de
la isla, se funda el Estudio Teatral de Santa
Clara. Los fundadores de alguna forma here-
damos o participamos del panorama que he
tratado de describir. Por casi veinte afos he-
mos permanecido en la misma ciudad, en el
mismo pais. La primera pregunta fue: jcémo
hacer un grupo de teatro? Nuestra formacion
nos prestaba la lucidez para definir concep-
tualmente lo que no querfamos hacer, pero
las herramientas del oficio, la artesania del
teatro, estabamos obligados a inventarla y
aprehenderla por nosotros mismos. Los tres
primeros afos fueron para aprender a conver-
tirnos en actores y director. La invencion nos
ha acompanado a lo largo del camino como
una clave de nuestro trabajo. La necesidad de
invencion, y esa condicién de autodidactas,
nos obligd a separarnos de la vida publica.
Licenciados en Teatrologia y Dramaturgia en
el 1sa, formados como criticos y tedricos, esta-
bamos obligados a transformarnos en artesa-
nos. Las relaciones entre teoria y practica nos
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Los atridas (2008). A4
Cortesia Estudio Teatral de Santa Clara.

salvaron de perdernos en un camino que casi
siempre ha sido de profunda soledad.

Me resulta muy dificil evaluar nuestro tra-
bajo. Sé que no existe una posicion verdade-
ramente objetiva, porque cuando juzgamos o
evaluamos, lo hacemos desde nuestra cultura,
nuestra actitud cultural y también desde nues-
tra alma. No es habitual que actores o direc-
tores piensen su arte de hacer; y las palabras
muchas veces reproducen esquemas o conven-
ciones reconocidas para validar un discurso, es
la manera de validar también la experiencia.
Quizas, en nuestra época, uno de los proble-
mas de la teoria, incluso de los discursos de los
propios creadores, sea la indiferenciacion.

He querido siempre fomentar la capacidad
de los actores para comprender y defender
su arte. A veces lo confundimos con tratar de
convertir al actor en un parlanchin, pero el
actor tiene su propio lenguaje, deberia en-
contrarlo y comprenderlo. Esta realidad ha
funcionado como instrumento de trabajo en
el Estudio Teatral de Santa Clara. Hemos dedi-
cado muchos afos a comprender cémo fun-
ciona un actor, cudles son los estimulos que
lo impulsan o lo inhiben, cudl la condicion
fisica que puede alcanzar sin perder la com-
prensién de lo que hace, sin perderse en la
gracia de un movimiento.
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Hemos querido indagar sobre
las relaciones entre ese condicio-
namiento fisico y el despertar de
una conciencia otra que permite
ir mas lejos en la comprension de quién soy y
dénde estoy. Esta preocupacion tedrica signi-
fica en la practica anos de paciente y dolorosa
busqueda, trabajo fisico agotador, horas de
entrenamiento sin maestros de ninguna espe-
cialidad, en azoteas bajo el sol, compartiendo
el trabajo con el estudio de biografias de tea-
tristas relevantes y de libros sobre teoria o pen-
samiento teatral que sentiamos muy cercanos
y nos ayudaban espiritualmente a resistir.

Cuando ya no nos sentiamos analfabetos
comenzamos a construir nuestras obras. En
casi veinte afos, 16 espectaculos condensan
nuestras preocupaciones sobre la capacidad
del actor para producir y componer sus pro-
pios materiales; resumen un trabajo de in-
vestigacién sobre estructuras de montaje que
se vuelven una pregunta sobre la naturaleza
artistica del teatro. Inventar modelos de im-
provisacion individual y colectiva, inventar
metodologias de montaje para desestabilizar
nuestra propia experiencia, encontrar recur-
sos narrativos que rompan la légica de apre-
hensién de los espectadores, probar siempre
alguna hipétesis técnica que atente contra la
experiencia acumulada y abra lo desconoci-
do en contraposicion con lo que ya es nues-
tra sabiduria. Hay siempre una preocupacién
técnica que se monta sobre una preocupa-
cién tematica. Y este choque abre, o cierra, el
desarrollo de los procesos de creacién. Pero
siempre ha habido una preocupacién por ex-
plorar los recursos artesanales que pueden
permitir la apertura hacia otros territorios. El
actor sigue siendo el centro, de ahi la fuerte
presencia del actor en nuestros especticulos.
Detras de la estructura del actor como orga-
nismo activo y tridimensional, siguen los di-
ferentes niveles verbales y no verbales, some-
tidos a un didlogo funcional entre el tema y el
espacio definido para hacerlo obrar.

Hemos insistido en abordar mitos o per-
sonajes clasicos en estructuras ajenas a su
contexto original: David y Goliat, Antigona,
Ofelia en Piel de violetas, Casandra y la fami-
lia de Los atridas, nos han servido de puente
o muro de choque para explicarnos nuestra
historia o el momento concreto en el que vi-
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vimos. La apropiacion expresa, en el proceso
mismo, una postura intelectual asociada al
modo en que dialogamos con esas historias,
siempre controvertido, muchas veces extrafio
e incémodo para el que mira, y nunca obvio.

La obsesion sobre
la responsabilidad del artista
y el intelectual en nuestro mundo
recorre nuestro teatro.
Nuestra condicion tedrica
intelectual imprime un toque
de grito y desgarramiento en
la espiritualidad de nuestras obras.
Esa nocién se desarrolla en una
condicién de intensidad, agitacion,
rupturas continuas, espacios breves
para acciones mdltiples, saltos
de tiempo y espacio abruptos,
que marcan muchas de las formas
de tramar en nuestro teatro.
Una dramaturgia atomizada,
calidoscopal, rota, que desordena
la l6gica de percepcion
de los espectadores en general.

Otra linea nos ha impulsado a crear nuestras
propias historias, siempre asociadas a mo-
mentos dificiles en la existencia del grupo:
A la deriva, La quinta rueda, Soledades, don-
de el grito del alma esta mas a flor de piel y
puede ser reconocido con mas claridad. Son
obras nacidas completamente desde el grupo,
desde la escritura de los textos e invencién de
los relatos, hasta la composicién y la puesta
en escena. Plantean la pregunta mas directa
sobre lo que nos molesta o nos inquieta, que
nos obliga a encontrar nuestros propios argu-
mentos y palabras. Obras que se inundan de
antihéroes y desclasados, seres expulsados de
los centros y puestos en contextos que sim-
bolicamente aluden al presente mas brutal
o cotidiano, siempre extrafiados por el trata-

Los atridas (2008). Foto cortesia
Estudio Teatral de Santa Clara.

miento de una imagen que nunca
aplica la légica de que una silla
es una silla y un arbol no puede
2 ser el parque.

Entre esos dos rieles puede comprenderse la
actitud investigativa del Estudio. En los dos ca-
sos, el lenguaje artistico dirige la atencién y la
lectura en profundidad. En ambos la sintesis de
elementos, la fuerte presencia del actor como
pivote de todas las provocaciones, la ausencia
de mdsica grabada, la escenografia y el entor-
no que reconstruyen una realidad propia s6lo
del espectaculo —eludiendo la ilustracién—,
la cercania con los espectadores, producen un
efecto extrafiador que marca nuestro trabajo.

La preocupacion por reflejar las contra-
dicciones de nuestro mundo se entreteje en
estructuras narrativas que no permiten iden-
tificaciéon inmediata. El discurso tematico
es también un discurso sobre la forma. Los
espectaculos son en si mismos prueba de
los procesos que le dan vida; porque hemos
tenido especial interés en que esa investiga-
cién sobre estructuras posibles tome cuerpo
en un discurso que habla sobre el destino del
hombre al tiempo que dice como lo hace. De
esta forma, el lenguaje artistico, la estructura
de montaje son elementos privilegiados en el
dialogo que se propone al espectador.

La obsesién sobre la responsabilidad del ar-
tista y el intelectual en nuestro mundo recorre
nuestro teatro. Nuestra condicion tedrica inte-
lectual imprime un toque de grito y desgarra-
miento en la espiritualidad de nuestras obras.
Esa nocién se desarrolla en una condicion de
intensidad, agitacion, rupturas continuas, es-
pacios breves para acciones miltiples, saltos
de tiempo y espacio abruptos, que marcan mu-
chas de las formas de tramar en nuestro teatro.
Una dramaturgia atomizada, calidoscopal,
rota, que desordena la légica de percepcién
de los espectadores en general. Esta intencién
desordenadora y subversiva se refiere tanto al
interés de despertar en el espectador su capa-
cidad para intervenir y romper los esquemas
de comunicacién que habitualmente no le
exigen una operacién de pensamiento, como
a la intencion de crear, con la impertinente
decision de permanencia, una nueva forma
de ver-relacionarse con el teatro. Y tiene otro
nivel de equivalencia en la forma de actuar
y concebir el comportamiento en escena: vi-

ABRIL / MAYO / JUNIO 2009



brante, dindmico, intenso, altisonante a ratos,
filoso como la punta de un cuchillo, siempre
en movimiento y con tareas a ejecutar. En
general, nuestras obras son corrientes y ma-
reas altas, y hemos agotado esa corriente para
definir ahora mismo que queremos encontrar
también algunas zonas de paz.

Desde los inicios chocamos con la realidad
de la carencia y decidimos que no queria-
mos suplirla ni disfrazarla, decidimos trabajar
con los despojos; y mirandolo ahora desde
lejos, es una equivalencia de esa forma de
estructurar y de actuar o componer a todos
los niveles. Se ha dicho que el nuestro es un
teatro pulcro y ascético, no sé si como elogio
o como critica. Nuestro trabajo es encontrar
otra belleza en los despojos, aunque otra vez
se trate de subvertir lo que para la mayoria
puede ser el canon de la belleza. No aludo al
teatro pobre, hablo de los despojos aludiendo
a la real escasez que siempre nos acompana y
a la utilizacién minima de recursos en todos
los niveles del espectaculo: la rosa en un vaso
de cristal, sin adornos y sin lazos, para decir-
lo con las palabras de nuestro gran precursor.
Subversion vy restriccién garantizan una rela-
cién dificil y compleja con el espectador.

Nuestro mas reciente estreno, una ver-
sién sobre La orestiada de Esquilo, es otro
grito desgarrador enraizado en el tema de
la destruccion y el poder, el poder disfraza-
do de belleza, que se apodera de todos los
discursos para, solapado, seguir arrebatando
la sangre de este mundo. Otra vez enfrenta-
mos un modelo cldsico para, en el choque,
encontrar una respuesta inédita. Agamenon,
Electra, Egisto, Casandra y Clitemnestra, no
son s6lo aquellos personajes que Esquilo di-
bujé para hacer un llamado a la defensa de
la estabilidad politica. Hemos realizado un
proceso de subversion total de esos arqueti-
pos para develar la profunda corrupcién que
en nuestro mundo nos hace participes del
juego del poder. Subvirtiendo los modelos
de conducta que Esquilo propuso, abrimos
una mirada sobre la condicion humana, so-
bre el concepto de civilizacién que muchas
veces esconde la indiferencia por el débil,
el irrespeto por la diferencia cultural, la ma-
sacre disfrazada del buen vestir, la muerte en
nombre de las buenas costumbres. Clitem-
nestra no es una mujer fatal e infiel a su hé-
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roe, es una cuidadora de tradiciones; Egisto
no es el macho matador, es un huérfano de
la guerra; Orestes es también un cobarde y
Electra se aferra a la imagen triunfadora de
un padre para reclamar esa herencia. La sin-
tesis escenografica, la belleza del color y los
vestuarios, una belleza que proviene también
de la sintesis, la alusion a las guerras que nos
acompafian sin que podamos dejar de vivir
nuestro cotidiano y preocuparnos por comer
mejor, cinco actores por primera vez en es-
cena, un tema musical grabado por primera
vez en nuestra historia, un violin en vivo y
los cantos del coro de mujeres, un micréfono
para la cancion final liderada por Atenea, con
traje negro y tul rojo aludiendo al buen vestir,
todo ello refuerza una imagen ruda y bella
al mismo tiempo, que guarda mas de lo que
dice y que hace que esa fuerza que viene del
mutismo produzca una relacién emotiva con
el espectador. Es también un espectaculo mas
tranquilo por fuera. Los atridas son un punto
importante en la biografia del Estudio. Yo diria
el centro de una encrucijada que quizds nos
abra, ahora mismo, una puerta hacia una di-
mension artistica no otra pero si otra.

Nuestra intencién investigadora nos coloca
en el camino de inventar remansos dentro de
aquellas estructuras atomizadas, crear espa-
cios mas amplios para acciones mas pequenas,
y contraponer con mas fuerza lo altisonante y
lo inaudible, lo callado y el grito, el silencio
y el aldabonazo. De todas formas, permanece
una condicién de intensidad, de dolor, y de
fuerte presencia que es parte de nuestra iden-
tidad como artistas. Lo politico, como nocién
despojada de absolutos, se esconde como sus-
tancia natural de nuestro organismo. Viviendo
conscientemente, y participando porque si, de
toda la vida de nuestro pafs, y siendo nuestro
pafs mismo una gran preocupacion en nues-
tro universo pasional e intelectual, lo politico
se instala, a veces mas directa 0 mas irénica-
mente, a veces como un susurro que cataliza
o enrarece o contradice lo que la palabra o la
accion o el gesto aclaran.

Desde dentro, y no puede ser de otra for-
ma, la actriz que soy siente que nuestro teatro
es a la vez espacio de reflexion vital y espacio
de fuga. Un espacio donde la dignidad no se
pierde, un espacio para construir y rescatar
algunos suefios, y para vibrar con el dolor de
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otros ya idos. Para defender y sofiar utopias
y para ir contracorriente. Nuestro teatro no
fue nunca un espacio sélo para hacer obras o
defender un estatus de actriz, nuestro primer
gesto fue construir un espacio para defender
la dignidad de ser. Y siendo el actor el hom-
bre de ese espacio, la dignidad del actor a
través del conocimiento profundo de su arte y
de su capacidad para intervenir, ha sido una
obsesion a ratos conseguida, a ratos fuente de
profunda desilusién. Nacimos al teatro como
gesto de rebeldia para rechazar la banalidad,
la superficialidad, el facilismo y las injusti-
cias, para construir un puente entre el mun-
do que nos rodeaba y un mundo particular
donde la ética de los actores fuera forjada dia
a dia al calor de un trabajo rudo y hondo.
Parece trascendente. Es asi, y ese halo tras-
cendente, asociado a un rostro con rasgos de
cierta amargura nos acompafa como amuleto
de vida. Porque hacer vida y construirla des-
de un espacio tan pequefo no cambia nada,
s6lo puede tocar al pequeno grupo de perso-
nas que uno intenta enamorar para creer que
es posible sonar un hombre diferente y unas
relaciones diferentes. No lo hemos logrado
totalmente en veinte afios, seguimos batallan-
do como el primer dia para lograr una esta-
bilidad, para que esa estabilidad nos permita
crecer como artistas y como seres humanos.
La pregunta sigue abierta.

Por eso, la sensacion de ilusién como repro-
duccién de la vida misma no existe en nues-
tro teatro, no se trata de la vida sino de otra
realidad que adquiere una fuerte sensacion
de presente. Una fuerte tension entre realidad
(entendida como presente de la representa-
cion) y ficcion, se refuerza y se extiende hacia
el espectador exigiendo una lectura incisiva.

Estudio Teatral de Santa Clara es sélo un
nombre. Debajo se esconde la historia real
que no puede ser trasmitida en palabras, la
historia de un grupo de personas con una
biografia particular, que a ratos puede ser sor-
prendida a través de sus espectaculos.

Roxana Pinepa. Teatréloga y actriz, dirige el Centro
de Investigaciones Teatrales Odiseo, desde donde
organiza el Encuentro Internacional Magdalena sin
Fronteras, con ediciones en 2005 y 2008. Es coau-
tora, con Joel Saez, de Palabras desde el silencio.
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LECTURAS DE UN ESPECTACULO-ALTAR

Jaime Gomez Triana

La poética de Nelda Castillo, al frente del
grupo El Ciervo Encantado, es una de las
mas singulares dentro de la escena cubana.
Su indagacion, centrada en el trabajo del
actor, estudia los margenes de la nacion y
propone un espacio de reflexion sobre zonas
peculiares de nuestra realidad. Sus obras, en
didlogo con la investigacién experimental de
los teatros laboratorio del siglo xx, testimo-
nia una bisqueda auténoma que devuelve
al espectador imagenes complejas de lo que
hemos sido y somos los cubanos.

Visiones de la cubanosofia continda la in-
dagacion sobre la identidad nacional abier-
ta con £l ciervo encantado —espectaculo
fundacional del cual el colectivo tomé su

nombre— y al mismo tiempo profundiza y
radicaliza su postura frente a modelos tea-
trales tradicionales. El espectaculo deviene
experiencia transfronteriza e hibrida que
obliga a reformular el instrumental critico, y
propone un planteo de nuestra historia que
cuestiona posiciones tradicionales, a la vez
que indaga sobre el valor actual de determi-
nados simbolos.

La Virgen de la Caridad del Cobre, Patro-
na de Cuba; la Reina y el Rey —rostrillo es-
panol y larga barba como signos del poder
colonial—; el culo —inferior condicion del
ser—; los esclavos; el extranjero en busca de
exoticos paisajes; el Apdstol —José Marti,
imagen y metafora—; la mulata criolla —
Ochln—; el patriota “loco”, el
pescador, el intelectual —José
Lezama Lima: “humo en las
altas torres”—; el alma de la
ciudad —nostalgia y acumula-
cién de espacios vividos—; los
tres Juanes de la Virgen —indio,
blanco y esclavo, segin la tra-
dicién—; imdgenes cambiantes
singularizan una peculiar dra-
maturgia. Su légica parte de la
concatenacion contrastada de
fragmentos aparentemente in-
conexos. La estructura crea un
tejido centrado en la acumula-
cién jerarquizada de elementos
que el continuum, en la suce-
sién espacio temporal, obliga
a la permanente participacion
de un espectador alejado de la
segura guia de un argumento re-
conocible.

Como retablo medieval, la
puesta muestra diversas esta-
ciones de la pasién del cubano.
Marti es aqui cubano sintesis,
cafia viva en el trapiche de la
nacién, esencia y alimento. Si-
multaneidad y sucesién, apare-
ce como espectador-testigo de
la historia, narrada a partir de la
acumulacién de sucesivos ava-
tares alegoéricos.

> Todas las fotos: Visiones de la
cubanosofia. © Julio Antonio Al-
vite.

Un andamio de hierro apuntala otro de
madera, obra en reconstruccién, abierta, en
proceso, circunstancia para armar en tres
niveles —cielo, tierra e infierno—, escena-
rio titiritero como aquel que Carlos Estévez
mostré en el Primer Salén de Arte Contem-
pordneo (1995) bajo el irénico titulo de La
verdadera historia universal; obra altar que
como aquella de Torres Llorca (1989) es
completada con las preces —sUplicas, de-
mandas— del espectador. La nocién de es-
cenografia-espectdculo como retablo, altar,
es imprescindible para acceder a esta regién
misteriosa, ndcleo de la puesta. Una ritua-
lidad se verifica en tanto la obra misma es
sucesion de imdgenes simbdlicas conecta-
das con el pasado de la nacién y con la es-
piritualidad depositada en esos iconos, cuya
resonancia es identidad y certeza de que
“formamos parte de algo” secreto, indecible,
quizas, seglin Carpentier, “la razén de ser de
uno mismo”.

La nocion de altar es clave que permite
emprender una lectura mas amplia de la
puesta, atendiendo fundamentalmente a ese
componente ritual esencial de la poética de
El Ciervo Encantado.

Nancy Morejon define una Poética de los
altares, con la cual caracteriza la ritualidad
de determinadas zonas de la escena nacio-
nal. Cita a Fernando Ortiz en su Nuevo ca-
tauro de cubanismos, cuando dice que un
altar es “conjunto de ilusiones o de cosas
dispuestas a un fin determinado” y anade
Morején: “nuestros altares son en si mismos
una propuesta de organizar —como expre-
sién artistica— los elementos conformadores
de la naturaleza, a saber: agua, aire, fuego,
tierra”. Cosmos e ilusiones arman un objeto
plural, cargado de significantes, espejo en el
que cada uno encuentra un sentido. José Mi-
llet, en su Glosario magico religioso cubano,
dice que altar es:

Santuario, sagrario, mesa o gradas donde son
colocados objetos de diversa indole con funcién
ritual. Alrededor o frente a él se realizan sacri-
ficios, cruentos o no, referidos a las divinidades
o genios de que se trate. También, cerca o alre-
dedor del mismo, son ejecutadas operaciones
magico-religiosas simples o complicadas, como
saludos, velatorios de santos, oraciones, comi-
das, plegarias, adivinaciones, consultas, etc.
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VISIONES DE LA CUBANOSOFIA*

NELDA CASTILLO

B asandose en “La cubanosofia, fundamento de la educa-
cién civica nacional”, de Alfonso Bernal del Riesgo; “Es-
tudios etnosocioldgicos”, de Fernando Ortiz; Obras escogidas,
de José Marti; “Big Bang”, de Severo Sarduy; “Leprosorio”, de
Reinaldo Arenas; “Décimas”, de Lorelis Amores; “Cartas a
Eduardo”, de Julio Alexis Torres, y “La Isla en Peso” de Virgilio
Pifera, Nelda Castillo ha creado esta obra a manera de ensa-
yo critico sobre la cultura e historia de Cuba.

Nelda es actriz, directora, dramaturga y pedagoga egresa-
da del Instituto Superior de Arte. Con la compafiia El Ciervo
Encantado ha creado Las ruinas circulares, Un elefante ocupa
mucho espacio, De donde son los cantantes, y Péjaros de la
playa. Sus montajes se han presentado en importantes eventos
de América Latina, Europa, Asia, Africa y Australia. Su trayec-
toria la ha hecho merecedora de la Distincion por la Cultura
Nacional.

® Registrada en el Centro Nacional de Derechos de Autor, Cuba

Los derechos de esta pieza estan protegidos por las leyes de Propiedad Inte-
lectual en todo el mundo y deben ser solicitados a Nelda Castillo.

Queda prohibida la reproduccién total o parcial de esta obra en cualquier
soporte impreso o electrénico; asi como el montaje escénico de la misma sin
previa autorizacién de la autora.

LOS SERES

LA VIRGEN
LA OcHUN
MaARTi
EL CONQUISTADOR
EL DecimisTA
EL PescADOR
LEzAMA
LA CiubAD

*El texto que aparece a continuacién formé parte del ritual de la
memoria llevado a escena por los actores Mariela Brito, Eduardo
Martinez y Lorelis Amores, bajo la conduccién teatral de Nelda Cas-
tillo. Estrenado en abril de 2005.

PASODEGATO

© Archivo de El Ciervo Encantado.



AcTto UNICO

Espacio a oscuras. Sonido de una campanilla (como la utiliza-
da para llamar a la servidumbre).

Sonido: pieza musical, “Una noticia alegre”, de Esteban Sa-
las, interpretada por el conjunto de mdsica antigua Ars Longa.

Con la musica se enciende un contraluz.

En escena, un andamio de madera de dos niveles de altura y
dentro de éste otro andamio metalico, también de dos niveles.
Ambos delante de un muro que le sirve de fondo y anade un
tercer nivel por encima de los andamios. Fuera de los anda-
mios, a la derecha, una maquina de escribir sobre un banco,
con una larga hoja de papel montada.

En la escena tres figuras. Una en el primer nivel de los an-
damios, otra en el suelo frente a los andamios y de espalda
al publico, y una tercera colgada sobre un tubo de hierro del
andamio.

Termina el sonido musical y se ilumina la escena.

LA VIRGEN lleva un gran manto decorado de color azul y pe-
chera blanca, corona dorada y larga barba negra.

LA VIRGEN: (Sonido vocal de La VIRGEN.)
i11Qué papagayos!!! Qué papagayos! Unos muy verdes,
otros... muy colorados, otros amarillos con treinta pintas.
Dorados duros y torneados.
Y ademas, jqué mansos!...
Han revuelto esa tierra, han sembrado esa tierra,
han exprimido esos tallos, han cuajado ese jugo,
y han pulido la esfera sobre la cual, a veces, suele
posarse la mano... del Rey.
Ochenta mil manos aca en la regién occidental.
Hay que remover, resembrar, recolectar, empacar y exportar.
Alld que rieguen, fertilicen y adoren esa nueva variedad
que yo propongo... que yo dispongo... que yo ordeno.
Aqui un fuerte para aniquilar, un fraile para adoctrinar...
Salven esas almas perdidas, estan bendecidos por la
gracia del ...Pa ...pa.
Miren qué bien marchan, jjjmire usted qué paso!!!,

Pero aln faltan brazos, adn faltan... brazos.
Un negocio redondo no se hace con ocho negros en una
...chalupaaa...

Sonido: pieza musical, “A Chano Pozo”, interpretada por el
grupo lrakere, y “Popule meus” de Esteban Salas.

Con movimiento de luz desaparece La VIRGEN. Su vestuario
(manto y corona), es izado a oscuras y al volver a iluminarse
ese plano, aparece sin la barba y con una méscara-objeto to-
tal. Asi queda como fondo del segundo nivel de los andamios
el resto de la obra.

Con la musica, La OcHUN y MARTI realizan una sucesion de
acciones, ella debajo de los andamios y él sobre los tubos del
andamio de hierro.

Al finalizar la pieza musical, aparece EL CONQUISTADOR, en el
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tercer nivel de los andamios, vestido con traje de satén rosado
y encaje blanco y dorado. En la cabeza, peluca naranja semi-
cubierta con un pafuelo y una gran pluma de ganso. Gafas de
sol y zapatos Luis XIV. Trae una camara fotografica.

EL Conquistapor: Ciento once mil ciento once kilometrous
cuadrados...
ifiAleluya...!!l...

Sonido: pieza “Toque de palo”, intérprete desconocido. El so-
nido se mantiene simultdneamente con el texto.

Plumas de flamenco, espinas de pargo,

semillas de aguacate, tomate, mani...

Los nativos son dulces y melancdlicous,

ifisandan desnudos?!!!, tienen la piel del

colouur de la carne del membirillo...

Viven en barbacoas flotantes, o en la garganta de los
rrrios, o... entre las hojas.

Viven de la caza y de la pesca.

La nativa se encarga de la prole, del tejido, de la
cocina y del cultivo de la yuca...

Presentan una deformacion artificial por aplanamiento frontal.
Sus aspiraciones oscilan entre un sombrero y unos
espejuelos.

A pesar de andar hambrientos, estan contentos y
bailan y cantan.

Se puede llevar uno por seis ciento cincuenta pesos
fuertes o dieciocho mil setecientos cincuenta libras...
de puerco.

Del cardcter hay varios criterios, hablaremos otro dia
de ...la moral.

Se tiran contra las piedras, se ahorcan de los arboles,
se envenenan con zumo de yuca.

No son como pudieron haber sido...

Viven entre jabas y jabucous...

;Qué vine a hacer aqui, que no recuerdo?

Ciento once mil ciento once kilémetros cuadrados
de un semipalmar, de un semidesierto,

de un semilamento. Todo eso lo vi...

Finaliza el sonido musical.

Pero naturalmente, si usted no lo vio...
3Como puedo mostrarselo?

Con movimiento de luz desaparece EL CONQUISTADOR por el ter-
cer nivel de los andamios.

Sonido: pieza musical “Ave Maris Stella”, de Esteban Salas.
Sucesion de acciones de MARrti sobre los tubos del andamio de
hierro y sube al primer nivel de los andamios.

Termina sonido musical.

La OcHUN: (Viene en cuatro patas emitiendo sonidos gutu-



rales desde debajo de los andamios. Se dirige a los especta-
dores.)

La reina de la fritangaaaaa,
La reina de la rumba,

No quiero cuento ni boberia,
iiiLa rumba es cu-ba-naaal!!,
La llave del golfo,

La tormenta del caribeeee
La perla del Edén,

La Unica...

La que corta el bacalao

Sonido: pieza musical, “San Pascual Bailén”, intérprete des-
conocido.

Sale La OcHUN a rastras por el extremo derecho de los anda-
mios y entra EL Decivisa por el extremo opuesto.

EL Decimista: (Cantando.) Dice la vieja Perica
Que la dejen divertir

Que ella no quiere morir

Con picazén en la cricaaa.

Por la barranca del rio

me deslice en una yagua

Y caf en medio del agua

y pase tremendo frio,

Pero nada me ha dolido

Mas que sus crueles palabras.

Me dijo:

Algin dia tendras algo
Ta veras, qué maravilla.
Pero aiin tengo marcada
la pajilla de la silla.

Parado como una estaca

En el medio del potrero

Me amarré con un letrero
Bien grande como una vaca
“El que no tenga dinero

lo cogen las gatas flacas”

Yo quiero cuando me muera,
Sin patria pero sin amo,
Tener en mi tumba un ramo
De flores y una bandera.

Para gusto los colores

Y para olores las flores

Y para mi esta picazén
Que me coge el corazén.

Sale Er Decimista por el extremo izquierdo de los andamios.
Sonido: pieza musical “Sabbato Santo”, de Esteban Salas.
Sucesion de acciones de MARrT en el segundo nivel.

Entrada de Ei Pescapor por el extremo izquierdo del anda-
mio. Sube al primer nivel y se sienta junto a MARTI.

EL Pescapor: (Lee de un grueso libro.)
Tradicionalmente, la deformacion del espacio alrededor
de un cuerpo masivo se compara con la de una
membrana de caucho horizontal bajo el peso de una
bola.

Cuando un derrumbe gravitacional se produce,
asistimos al nacimiento de un verdadero
hueco en el espacio tiempo, hueco que devora
totalmente la materia del objeto.
Es la geometria misma del espacio tiempo lo que,
en una cierta zona, se ve arrastrado por el derrumbe.
Toda materia, todo rayo proyectado a partir de esa
zona,
se ve arrastrado por el derrumbe.
Toda materia, todo rayo proyectado a partir de esa zona
es capturado
irreversiblemente y no puede escapar.
De modo que del objeto derrumbado no puede llegar-
nos ninguna sefial. Queda pues explicado
por qué a esos objetos celestes que han llegado a fases
extremas de
su derrumbe gravitacional se ha llamado
“huecos negros”,
..."huecos negros”.

Entra Lezama, con sonido estruendoso por el extremo derecho
de los andamios. Ei Pescapor baja al primer nivel y sale por el
extremo izquierdo.

Lezama con camisa, pantalon y chaleco blancos, trae en cada
mano una bolsa de nylon repleta de pomos plasticos vacios.
Realiza una sucesién de acciones en el espacio debajo de los
andamios hasta caer en el extremo derecho de los mismos,
frente a la maquina de escribir. Saca los brazos fuera de los an-
damios, enciende un tabaco y toma algunas bocanadas. Luego
comienza a escribir en la maquina. Con el sonido del tecleo
de la maquina entra La Ciupap por el extremo izquierdo de los
andamios.

La Ciubab: Jesus del Monte, Santa Catalina, Virgen del Ca-
mino, Puentes Grandes... San Lazaro... La Catedral...
El Puerto... Obrapia... Trocadero... Infanta... Reina...
Mercaderes... Virtudes... Muralla... La Bodeguita del
Medio... El Gato Tuerto... 23... Copelia... El Yara... Tro-
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picana... El Potin... La Torre... El Monsefior... El Car-
melo...

Amargura...

Soledad...

Lealtad...

El Malecon... El Prado con sus leones...
Ambos Mundos...

Soy un pintor, pinto enormes cuadros...

Sonido: pieza musical, “Aggayu”, interpreta Roberto Fonseca.
de pronto entra Lazaro, joven, esbelto...

Sucesion de acciones de Marti desde el primero hasta el se-
gundo nivel de los andamios.

camina hasta la ventana y salta.

Yo comienzo a gritar y bajo

las escaleras, el apartamento estaba en New York,

pero al bajar las escaleras estoy en Holguin y alli,

contra el fango y boca abajo, estd Lazaro muerto.

Uno piensa que no se le va a hacer el nudo amargo en la
garganta de nuevo, decir adids a la isla

Sucesion de acciones de Marti desde el segundo nivel de los
andamios hasta el tercer nivel de los andamios.

es un acto de pujanza dolorosa,
que una vez mas tomo figura en decir adiés a mi madre.
Duele, duele irse...

Sale Marti por la parte superior del muro.

arrastrando absurdamente la maleta,

mientras esta mujer que lo ama tanto a uno, sonrie amarga-
mente y tiembla por no llorar.

En otra ocasién quiero acercarme a la casa de mi madre,

Entra MarTi por la parte superior del muro con camisa blanca
y sombrero de yarey. En el sombrero una estrella roja con una
luz dentro. Se sienta en el segundo nivel de los andamios fren-
te al pablico.

frente a la puerta hay una reja metdlica.

Llamo y llamo para que me abran, hago sefales para
que me abran, me pongo la mano en el pecho

y de mi mano empiezan a salir pajaros,

cotorras de todos los colores, aves, insectos

cada vez mas grandes y grito... grito:

iBeatriz!,

iOscar!,

iRaul!,

iEstelal,

iKaky!,

iGlorial,

iJulio!

iifuan, Juan, Juan...!!!

PASODEGATO

Se apagan todas las luces excepto la que trae Marti en el som-
brero.

A oscuras salen de escena LA CluDAD y LEZAMA.

MAarTi desciende desde el dltimo nivel de los andamios has-
ta el piso iluminando a los espectadores. Coloca el sombrero
en el suelo y en silencio se apaga la luz roja.

Oscuro total. Sale MArT.

Se ilumina la escena con los aplausos.

Saludo con sonido de la pieza musical “Soledad”, autoria e
interpretacion de Roberto Fonseca.

FIN



A cada altar corresponde una personal vi-
sién del mundo que, anclada en una con-
cepcién general, particulariza simbdlica-
mente esencias del ser que lo organiza y sus
circunstancias, a la vez que queda abierto a
ser reorganizado por la experiencia devota y
sensible de otras personas que se acerquen a
él y reconozcan su naturaleza de obra viva.

Visiones... funciona como posible altar de
la patria, en el que sus creadores depositan
una imagen propia —vivida— de la nacién
desde aqui y ahora. Posible pues al edificar-
lo se tiene en cuenta otro, iconico en si mis-
mo, pieza y letra muertas, objeto de museo,
imagen retérica, que en su continua invoca-
cién se desvaloriza y vacia de sentido. Por
eso a la hora de conformar este altar otro, se
redisponen y mixturan elementos que com-
ponen la imagen histérica, creandose insé-
litos conglomerados de sentido, posibilidad
connatural a todo altar que se incrementa
por la cualidad performativa —teatral— que
singulariza la construccién.

El montaje superpone imagenes en ese altar
que deshace otro en aras de encontrar un cen-
tro que escapa. jExiste el ser cubano? ;Es posi-
ble una “ciencia” de lo nacional? ;Qué nocio-
nes permiten hoy hablar de cubanosofia? El
espectaculo nos acerca a conceptos que van
mas alld de las tradicionales construcciones
positivas y épicas de nuestro devenir.

Las fuentes de la puesta abundan en una
caracterizacion objetiva y compleja del ser
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nacional. Insularidad histérica y geografica;
“mesticidad” histérica, cultural y cutinea;
“factoridad”, emotividad, frustracion nacio-
nal, “caudillidad”, tépicos que segin Alfon-
so Bernal del Riesgo han de tenerse en cuen-
ta a la hora de explicar nuestro modo de ser.
La propuesta metodolégica incluye rasgos
como el embullo, la viveza, el choteo, la
lipidia, la pereza, la bola... cuya presencia
en el comportamiento del cubano mereceria
miltiples estudios, por su presencia como
elementos caracterizadores de personajes y
situaciones en muchas obras de nuestra li-
teratura.

Al utilizar esas fuentes, el espectaculo-al-
tar deviene una especie de ensayo critico so-
bre las lecturas histdricas, culturales, psico-
sociales, iconicas... de la Isla y su historia.
Como todo acto de seleccién, la obra se sus-
tenta en un criterio del mundo que, en didlo-
go con otros, subraya y recupera una vision
compleja del objeto analizado: el cubano.
No obstante, lo mas interesante es la conno-
tacién de alegato politico que entrafa todo
altar, el modo en que deviene puente entre
individualidad y cosmos, reconstruccion del
mundo y testimonio de identidad, obra viva
que “trabaja” por la propia afirmacién y por
la superacion de lo terrible.

Para el grupo tiene gran valor la investiga-
cién que conduce a la creacion de un espec-
taculo y que va mucho mas alla del estudio
de fuentes, en tanto parte, fundamentalmen-
te, de la busqueda de un alto nivel de
autoexpresion por parte de los acto-
res, quienes, mediante sostenido y
meditado entrenamiento, profundizan
de manera extraordinaria en las po-
tencialidades comunicativas del cuer-
po-mente en situacion de representa-
cién, esa maquinaria organica que,
liberada de automatismos, bloqueos y
tensiones, es canal a través del cual
fluyen comportamientos arquetipicos
acumulados en la memoria colectiva.

Es ese actor que segtin Nelda Cas-
tillo constituye su principal creacion,
quien depura esencias y verdades in-
teriores, aquellas que forman parte de
los altares individuales que juntos y
pasados por la peculiar sintesis de la
directora, también actriz y principal

TEATRO CUBANO
CONTEMPORANEO

investigadora desde su experiencia organica
con las especificidades de su entrenamiento,
dan cuerpo definitivo al espectaculo.

La directora aspira a “un teatro en el que
seres sonados puedan realizar imposibles”.
Sus guias son el Borges de “Las ruinas cir-
culares”, el Unamuno de Vida de Quijote y
Sancho, el Rodin de “Los burgueses de Ca-
llois”, el Sarduy de De donde son los can-
tantes. Ellos y otros la han llevado a depurar
una poética que tiene su nicleo irradiante
en lo que podria definirse como un teatro
sonado, con altos niveles de artisticidad y
organicidad.

Visiones... radicaliza la blsqueda de un
lenguaje auténomo y se construye como
obra independiente, instalacién viva, comu-
nicada directamente con el presente; activa
una lectura abierta, en tanto el espectacu-
lo-altar deviene espejo y conciencia que de-
vuelve una imagen compleja de lo que so-
mos, como “un catalizador, un intermediario
entre un mundo y otro”.

Jaime Gomez Triana. Teatrélogo, profesor del Insti-
tuto Superior de Arte y redactor de la revista Con-
junto. Autor de Victor Varela: Teatro y obstdculos.
Integré el Teatro Obstaculo y El Ciervo Encantado.
Es miembro del ejecutivo nacional de la Asocia-
cién Hermanos Saiz.




Ulises Rodriguez Febles

Hasta ahora, escribo materiales que suefo para una dramaturgia
espectacular que me invento, y que un dia —muy cercano— di-
rigiré, por un motivo que todos los dias creo imprescindible; tal vez
para volver a reinventar persistentemente mi imaginario en la escena,
interrogandome y dudando. No importa que sea en un rincén de una
ciudad como la mia, con actores desconocidos, quizds seres como mis
personajes, que muchas veces no he visto alcanzar con profesionales
en mis puestas. Textos que persistentemente tienen que ver con la me-
moria de mi nacién. Memoria sumergida, le he llamado en otras oca-
siones y son nuestros mitos mds cercanos, esos que nos han desgarrado
y Nos marcan y marcaran a varias generaciones, aunque ellos lo desco-
nozcan y no perciban en sus visceras las huellas de su laceracién. Por
eso siempre se conectan con el presente, lo alertan y lo desmitifican.
Incluso funcionan como un electroshock a las neuronas. Es la realidad
y la gente de mi pais la que me preocupa. Con ellos esta el compromi-
so de mi dramaturgia, de ellos brota su poesia. En los traumas, los sue-
fios, las frustraciones de las colisiones que la historia ha provocado y
sigue provocando: el pasado inmediato y el presente que manana serd
pasado y tal vez olvido. No todas mis obras se inscriben dentro de esta
linea, sin embargo son las que mas amo. Quizas porque me importan

MENSAJE EN UNA BOTELLA

demasiado los que no tienen palabra para lanzar
al viento sus verdades, los que sudan y sienten el
dolor en silencio; los que la mayoria de las ve-
ces no se sientan en la butaca de un teatro o ni
siquiera saben que existe alguien que piensa en
su tragedia. Cuando escribo para ellos, escribo
para todos, y en ellos viaja un magma teldrico
y hermoso, con sus zonas ocultas o visibles,

que es necesario estudiar, para no naufragar
en la superficie. En ellas vive una metdfora,
un signo, vivo y palpitante. Cuando escribo
para ellos también escribo para el mundo. Lo
sé: éste me ha enviado sus sefiales, mensajes

dentro de una botella, entre las olas.

ULisgs RovriGuy;, Fepy g

Uuises RobriGuez FesLes. Autor de Cuba, mi amor,
Huevos y El concierto, Premio de Dramaturgia Virgilio Pifiera en 2004,
y seleccionada por el Royal Court Theater para publicacion y estreno en Gran
Bretafia. Dirige el Centro de Documentacién e Investigaciones de las Artes
Escénicas Israel Moliner Rendén, de Matanzas.
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ENTREVISTA CON EL GANADOR DEL PREMIO NACIONAL DE TEATRO 2008

CARLOS PEREZ PENA:

REFLEXIONES DE UN TEATRISTA

José Ramon Marcos

| actor, director y disefiador Carlos Pérez

Pena recibi6 el Premio Nacional de Teatro
2008. El jurado, presidido por Flora Lauten, ar-
gumento su eleccién aduciendo que el artista
ha protagonizado y dirigido relevantes puestas
en escena, elogiadas por el piblico y la criti-
ca, siempre comprometido con una manera de
hacer teatro “que tiene su propia verdad en la
autenticidad de la entrega, en el oficio que se
sabe compartido en su aqui' y ahora”.

Como el Pedro de La loca de Chaillot, como
parte de Peer Cynt; o como el director de Mo-
linos de viento, animador del Frente Infantil
del Teatro Escambray o guia de nuevos talen-
tos, este creador es referencia ineludible en el
quehacer cultural cubano. Ligado a experien-
cias del teatro de figuras, a la bldsqueda ex-
perimental del Grupo Los Doce, y vinculado
desde 1970 al Teatro Escambray, su presencia
es visible en nuestras carteleras y “permite re-
pasar escuelas y modos de hacer”.

PASODEGATO

s Qué encontraste en el teatro que se convirtio
en la razén de tu vida?

Cuando empecé en el teatro, mis objetivos
eran muy diferentes a los que al final arribé.
Habia estado afio y pico estudiando Arquitec-
tura con un objetivo pragmatico: hacer casas
bonitas y ganar dinero, que era como enten-
dia esa carrera. Sin embargo, cuando me de-
cidi por el teatro fue por una razén bien pro-
funda. La primera obra de teatro que vi en mi
vida fue un montaje histérico en Cuba: el de
Vicente Revuelta de esa obra monumental de
O'Neill que es Largo viaje de un dia hacia la
noche. Coincidié con que mi vida atravesaba
una crisis en relacién con mis padres, con mi
papel en la vida, era el periodo mas terrible de
la tirania de Batista, en un ambiente universi-
tario en el que se combatia frontalmente a la
dictadura, sentia que debfa hacer algo, pero
no sabia qué, si irme de Cuba o dedicarme a
poner bombas. Estaba totalmente desorienta-

do. La obra me conmovi6 en una dimensién
extrateatral, porque estaba muy bien hecha.
Esa puesta constituy6 a Teatro Estudio, fue el
Premio de ese afo y Sergio Corrieri gané el
Premio de Actuacién. De no haber sido tan
buena, quizds no me habria provocado ese
efecto. Unos meses después triunfé la Revo-
lucién y volvi a matricular Arquitectura en
la Universidad de La Habana, ya con la idea
precisa de que queria actuar.

Cuando lef en el periédico la convocatoria
de la Academia Municipal de Arte Dramatico,
simplemente me presenté, hice una prueba e
ingresé. Estando alli, los hermanos Camejo
y Pepe Carril, los titiriteros mas famosos del
pais, que tenian una pequefa compania lla-
mada Guinol de Cuba, fueron a la Academia
solicitando que les recomendaran alumnos
para aumentar el elenco. Ellos tenfan amistad
con todos los profesores del claustro porque
también se habian graduado alli pocos anos
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antes. Con la Revolucién, habian adquirido
una enorme cantidad de trabajo: en la televi-
sion, hacian funciones en hospitales, parques,
escuelas, etc. Y solos no podian satisfacerlas;
pero ademas, veian venir la posibilidad de
plasmar sus suefios de hacer un gran teatro de
guinol para adultos, tenfan ideas de textos a
representar, querian experimentar con los ti-
teres, etc. Yo fui uno de los muchachos que la
Academia les recomend6 e inmediatamente
comencé a trabajar con ellos. Ademds, tam-
bién me aceptaron por la posibilidad de que
yo disefiara, dado que les habian dicho que
yo tenfa cierto entrenamiento con el dibujo
por haber estudiado Arquitectura. De hecho,
disené muchos espectaculos para el Guinol.
El primer espectaculo para adultos, formado
por Amor de Don Perlimplin con Belisa en su
jardin y El maleficio de la mariposa, ambas de
Federico Garcia Lorca, fue disefiado por mi.
Yo habia disefiado pequefios espectaculos
de escenografia muy simple que se presen-
taban en cualquier lugar; pero este programa
lorquiano era de una exigencia mucho mayor.

Funcién del Frente Infantil del Teatro Escam-
bray (1971). © Archivo personal de Carlos Pérez
Pena. A
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Tuve la suerte de que los mufiecos los dise-
nara Pepe Camejo, que era un artista extraor-
dinario. El mismo los esculpia, mientras yo
hacia la escenografia y el vestuario. Fue un
espectaculo con tanta aceptacion que resultd
una suerte haberlo hecho porque yo empe-
cé a ver el teatro de otra manera, a entender
qué era el diseno para mufecos, qué papel
jugaban las luces, el movimiento, porque ya
estdbamos trabajando en un teatro con ciertas
condiciones que pudimos aprovechar.

Para mi, lo que tenia de extraordinario ese
trabajo, y pienso que por eso tuvo los resul-
tados que llegé a alcanzar, era el espiritu de
taller renacentista de ese grupo, que teniamos
todos los que participdbamos en él. Recuerdo
que en la casa del reparto Fontanar, donde
estaba el taller y se confeccionaban las cosas,
habia un pequefo teatro. Nosotros hacfamos
muchisimos experimentos con el teatro de
manos, imitando a actores con mufecos, eran
como pequefios ensayos de espectaculos que
luego serfan mayores; pero todo motivado por
un espiritu de investigacion, de encontrar la
funcién del actor dentro del teatro, ya fuera
de titeres o no. Eso me molde6 de otra mane-
ra: aprendi a ver el teatro como una profesion
que demanda una enorme responsabilidad,
no sélo hacia uno mismo, sino hacia los de-
mds. Fue una suerte trabajar con esas perso-
nas que eran grandes artistas. Antes de salir
del Guifiol —yo no veia mi futuro como actor
alli; no sé si cometi un error yéndome—, lo
dltimo que hice y también disené, fue La loca
de Chaillot, otra obra enorme, de Giraudoux,
un experimento muy audaz, sobre todo por
parte de Carucha Camejo.

Era un teatro absolutamente verbal, con
muy poca accion dramatica. Lo que ellos te-
nian en la cabeza era tan audaz que necesita-
ban un texto que lo propiciara. Los munecos
adquirieron dimensiones exageradas. Habia
escenas en que actores y mufecos interac-
tuaban sin que hubiera diferencia entre la
imagen visual de unos y otros porque los ac-
tores estaban trabajados, vestidos y maquilla-
dos de una forma esperpéntica. Lo recuerdo
como un espectaculo de nivel artistico muy
alto, pero un absoluto fracaso de publico. Sin
embargo, estdbamos tan empenados en lle-
varlo adelante que nunca suspendimos una
funcién aunque hubiera un solo espectador.

TEATRO CUBANO
CONTEMPORANEO

Recuerdo una vez en que la Gnica persona
que tenfamos de publico, un hombre, apro-
vechd el entreacto para tocarnos a la puerta
del camerino y pedirnos por favor que no si-
guiéramos porque él, a pesar de que estaba
encantado con lo que veia, se sentia muy mal
por el tremendo esfuerzo que estabamos ha-
ciendo para él solo.

Yo queria ser actor dramatico. Y dio la ca-
sualidad de que el director de la Academia,
Mario Rodriguez Aleman, lo era también del
Conjunto Dramatico Nacional y nos pidié a
los que nos graduabamos que fuéramos con

En Entremeses japoneses, dir. de Rolando Ferrer,
Grupo Teatral La Rueda (1966). © Archivo perso-
nal de Carlos Pérez Pena.

él. En ese momento en el Conjunto estaban
algunos de los mas grandes actores cubanos
de todos los tiempos. Tuve la suerte de com-
partir con ellos, de ver el rigor con que traba-
jaban, cémo llevaban la profesién del actor
a una filosofia y una ética extraordinaria; me
tocé ver grandes espectaculos que se hicieron
en La Habana en esa época.

Para un actor joven, estudiante de teatro,
enfrentarse con aquellos espectaculos era
una leccién de teatro. Y no porque fueran
grandes, sino porque se conseguia un hecho
artistico de tal magnitud, que era imposible
sustraerse a esa exigencia. Aunque fuera tea-
tro de cdmara, estaban hechos con un rigor,

PASODEGATO
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con un sentido de la profesién y de la drama-
turgia y del teatro fuera de serie. Eso ayudé a
formarme no sélo como intérprete, sino como
actor con un sentido de responsabilidad ha-
cia la profesion y hacia el teatro como reflejo
artistico de la sociedad. Tuve la suerte de con-
tar con la amistad de muchos de esos grandes
artistas. Para mi fue muy importante la estan-
cia en el Conjunto Dramdtico Nacional y en
el Grupo La Rueda, que se formé después de
la division del Conjunto. La Rueda, a la vez
que hacia grandes montajes, también tenia
directores y dramaturgos mds cercanos a la
experimentacion y la vanguardia. Asi es como
se montan obras tan diferentes como Los en-
tremeses japoneses u Otra vez Jehova con el
cuento de Sodoma, de José Milidn. Eran obras
de camara hechas de una manera exquisita.
Luego llegué a una experiencia importante
en este cambio de foco de mi vida hacia el
teatro: el grupo Los Doce, que fue una idea
de Vicente Revuelta. El participé en el Festival
de las Naciones en los afios sesenta en Pa-
ris, en el momento en que grupos muy reco-
nocidos, como el Living Theater, planteaban
ideas transgresoras contra estructuras muy
rigidas del teatro. El Living acogia y ponia en

PASODEGATO

» En Molinos de viento, de Rafael
Gonzdlez, en el papel de El Di-
rector, dir. de Elio Martin, con el
Grupo Teatro Escambray (1984).
© Archivo personal de Carlos Pé-
rez Pena.

practica las teorias de Artaud,
del Teatro de la Crueldad —ya
Peter Brook habia hecho Ma-
rat-Sade— vy aparecian ideas y
tendencias que removian los
cimientos de un teatro que se
podia considerar anquilosado o
demasiado establecido. Vicente,
que siempre fue un renovador,
al conocer estas ideas regresé a
Cuba con el deseo de probarlas.
Hablé con algunos actores de
Teatro Estudio, que era el grupo
que él dirigia, y de otros grupos
que habia visto o que considerd
que podian ser interesantes para
este proyecto. Y hablé conmi-
go. Su idea era trabajar un afno
y montar Dos viejos panicos, de
Virgilio Pifiera, Premio Casa de las Américas
en 1968. Pero ese montaje iba a implicar un
tratamiento absolutamente novedoso en Cuba
del entrenamiento del actor.

No es que antes no lo hubiera, el Conjunto
Dramatico Nacional habia traido profesores
extranjeros de expresion corporal, acrobacia,
pantomima, y los actores estaban muy bien
preparados; pero eran disciplinas que ador-
naban al actor. En cambio, el entrenamiento
que proponiamos y el que se hacia en el Li-
ving y que, después supimos, hacia Grotows-
ky en su Teatro Laboratorio, tenia otro objeti-
vo. El actor necesitaba el entrenamiento para
conseguir otra forma de comunicarse con el
publico. Si el actor no estaba absolutamente
preparado para que su espiritu aflorara, no
era posible alcanzar el resultado artistico que
se buscaba. Para eso era necesario, o es nece-
sario, un entrenamiento violentisimo, fisico y
psicolégico; para que el cuerpo esté tan libre
y sea tan capaz de expresarse por si mismo
que el actor no necesite pensar qué aprendi6
ni dénde aprendi6 esas cosas.

La idea de trabajar a nivel extrasensorial
con el pdblico, lo que Grotowsky Ilamé “el
contacto”, exigia no ver al piblico como un

ente abstracto, sino como personas, donde
hay individualidades, con las cuales la indi-
vidualidad del actor necesita comunicarse,
desnudar su intimidad de alguna manera y
expresarla y trasmitirsela clara o metaférica-
mente, como decida, pero a nivel del sub-
consciente. Grotowsky planteaba mucho en
esos anos el asunto de la memoria colectiva,
de los arquetipos culturales que son comunes
a una comunidad o a un grupo. Y el trabajo
de Los Doce se encaminé en ese sentido. La
plasmacién de ese afio de trabajo no terminé
siendo Dos viejos panicos, sino Peer Gynt, de
Ibsen. En eso tuvo mucho que ver la forma
en que Vicente fue cambiando sus puntos de
vista en la medida en que avanzdbamos por
aquel camino desconocido, resbaladizo, peli-
groso y arriesgado desde todo punto de vista.
Sobre todo por el texto de Peer Cynt donde
se reconoce a si mismo cayendo en un sue-
fio hacia un lago montado en un reno, una
imagen totalmente surrealista. Eso fue lo que
dio pie a que empezaramos a montarla. Toda
la puesta se redujo a eso. El montaje final
apenas tenia texto. El Gnico que se conser-
v6 de alguna manera, reescrito por Reinaldo
Arenas, fue el mondélogo donde él narra ese
suefio cuando al mismo tiempo que caia, su
imagen subia desde el fondo del lago por el
reflejo. jUna imagen fantastica! El montaje
se centrd en esa idea y en su relacién con
las mujeres. Ahi estaba muy presente la ma-
nera de pensar de Vicente. Creo que, inde-
pendientemente de que el resultado artistico
final fuera mayor o menor, no se podia medir
segln los parametros de la critica al uso. Lo
que saqué como conclusiéon de aquel proceso
fue que aunque yo habia adquirido una serie
de cualidades técnicas, en la voz, en el tra-
bajo del cuerpo, lo mds importante que gané
fue una manera distinta de sentir mi papel; es
decir, ;qué podia hacer yo en el teatro y a tra-
vés del teatro para con mis semejantes y junto
a mis semejantes? No con mis companeros,
sino con aquella gente que veia la funcion.
Los Doce se acaba y la Unica alternativa
que tenia —yo no podia volver a hacer teatro
convencional—, era el Teatro Escambray; una
experiencia que habfa nacido junto con Los
Doce. Muchos crefan que el Escambray y
Los Doce eran antipodas, pero no era asi. Los
dos buscaban lo mismo por distintos caminos:
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hacer del teatro un arma de comunicacion
con el pablico. La de Los Doce muy sofisti-
cada, a partir de los inconscientes colectivos;
y la del Escambray muy sentada en la reali-
dad propia que un ndcleo de una comunidad
particular de Cuba vivia en esos afos. Pero
en definitiva buscaban lo mismo. Y las armas
de las que pude apropiarme, sobre todo de la
experiencia de Los Doce, para nada fueron
indtiles en el trabajo del Escambray.

Eres de los pocos actores que no ha sucumbi-
do a la tentacién de los medios masivos y que
te mantienes dedicado al teatro. ; Por qué esa
consagracion a un arte que no se caracteriza
por dar dinero ni las ventajas de la fama?

Me hubiera encantado hacer aunque fuera
una pelicula que valiera la pena, pero no fue
el caso. Yo diria que no he sucumbido porque
tampoco he estado en la batalla. Permanecer
en el Escambray, tan lejos de La Habana, que

ha sido y sigue siendo el centro de la pro-
duccién de la televisién y el cine, pues no te
arroja a la tentacioén. Si el producto fuera ar-
tistico, si resultara artistico, para nada me re-
sultaria violatorio de mi propia filosofia hacer
una pelicula o algo para la television. Pero en
la mayoria de los casos, desgraciadamente,
al menos en Cuba, no es asi. Yo creo que la
television cubana es un medio cuyos niveles
de creacién y creatividad estdn a un nivel tan
bajo, sus sistemas de produccién son tan ob-
soletos, que yo para nada me imagino metido
en eso. Y aun en el caso de que hiciera cosas
buenas, no me gustaria dedicarme al cine.
Soy una persona muy timida, como lo son
muchos actores, y el teatro ha sido la forma
que he encontrado para comunicarme con
mis semejantes; de decirle a la gente lo que
yo siento, lo que entiendo y lo que quisiera
encontrar en el mundo. Y porque el Escam-
bray en sus mejores momentos nos propicié
esa posibilidad, fue por
lo que me mantuve tanto
tiempo alli. Sin embargo,
creo que mis Gltimos quin-
ce afos en el Escambray ya
obedecieron a razones muy
coyunturales, muy circuns-
tanciales, de crisis, y de
cosas que ocurrian en ese
grupo con el cual yo me
sentia tan comprometido
que no podia abandonar.

El teatro esta condicionado
por época y lugar. No es lo
mismo hacer teatro en la
Cuba revolucionaria que en
el Paris de la posguerra o
en el San Francisco de los
anos sesenta. Si debieras de-
finir el teatro que te ha toca-
do hacer, ;como lo harias?
Voy a hablar sobre todo
del Escambray porque es

> Cémo cana al viento, autor y
director Carlos Pérez Pefa, a
partir de textos de Eliseo Die-
go y canciones tradicionales
cubanas y latinoamericanas
(2000). © Archivo personal
de Carlos Pérez Pefa.
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donde ha estado mi vida, o la mitad de mi
vida, no sélo como actor sino también como
ser humano. El Escambray propicié que uno
pudiera comunicarse con personas que no
s6lo estaban viviendo circunstancias drama-
ticas determinadas acerca de si debian aban-
donar las tierras o si estaban sujetas a presio-
nes sociales que no entendian y no podian
dominar. Yo siento que esa gente, mas que
damnificada —que es un término que ahora
esta de moda en Cuba— ha sido, en muchos
casos, olvidada.

No me refiero s6lo a los campesinos. Ulti-
mamente el Escambray apenas puede traba-
jar en el campo porque no hay posibilidades
para hacerlo. Entonces nos hemos dedicado
a visitar pueblos y ciudades de toda Cuba y
de la provincia de Villa Clara. Por ejemplo, a
trabajar en una ciudad como Sagua La Gran-
de, donde yo siento que la gente ha perdi-
do su propia estima, ha perdido sus raices.
Ver deteriorarse aquella ciudad donde nacf,
que fue hermosa, rica; es decir, vivir alli y ver
como aquello se va acabando, se va apagan-
do, sin perspectivas de cambio, creo yo, hace
del teatro un hecho insélito para la gente que
vive en esa ciudad. Recuerdo que la dGltima
vez que el Escambray se present6 en Sagua,
trabajamos en el patio de una hermosa casa
que fue el antiguo Liceo. Esa construccion,
aun cuando se ha restaurado, es una casa que
esta sufriendo mucho en su estructura, en su
aspecto. Entonces, el hecho de haber embe-
llecido aquel espacio con una escenografia
teatral, fue para la gente que entré alli algo
inesperado y en muchos casos conmovedor.
Fue como si estuvieran recuperando algo que
habian perdido u olvidado. Y eso no tiene
nada que ver con que la gente sea pobre o
rica, que viva en el campo o en la ciudad. Tie-
ne que ver con zonas de la realidad que estan
muy lastimadas. No es que se derrumbe una
casa porque paso un ciclén, sino que es el
propio espiritu el que esta siendo estropeado
por circunstancias muy fuertes, que te llevan a
sentir que estas en un lugar al que no pertene-
ces. Pienso que la actual emigracién cubana,
aunque sea a nivel inconsciente, tiene mucho
que ver con eso. La gente no se va porque
vaya a ganar mas dinero; creo que muchos lo
hacen porque no encuentran su lugar.

Eres también uno de los pocos actores cu-
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banos que ha logrado depurar su lenguaje
corporal y gestual. No recuerdo ni una sola
vez en que un gesto tuyo, una postura, una
proyeccién o una intencion no sean precisos,
apropiados; que no critiquen, comenten o
apoyen el discurso escénico. Recuerdo la ima-
gen de aquella escena terrible de los asesina-
tos en La emboscada, cuando tu personaje de
Cundo participaba del hecho pelando y chu-
pando una naranja. La accion del personaje
amplificaba el crimen y lo volvia teatralmente
espeluznante. También recuerdo al Director
de la escuela en Molinos de viento. s Por qué
concedes tanta importancia a la gestualidad?

Es que yo he pasado por tantas experiencias
de ese tipo... Veinte afios antes de esta histo-
ria, cuando hicimos los Entremeses japoneses
con Rolando Ferrer, trabajamos muchisimo el
movimiento, la limpieza del gesto, la sinte-
sis a que puede llegar el teatro oriental. Otra
vertiente es lo que uno hace pensando en un
personaje, es el caso de Molinos de viento.
Un dia se nos ocurrié6 que ese personaje se
irfa convirtiendo en un robot. Y asi lo traba-
jamos. Ese es un movimiento que se le pone
desde afuera, es parte de la concepcion de
un personaje y de su comportamiento fisico.
Pero también estd, y en eso el Escambray fue
determinante, la necesidad que teniamos al
trabajar en aquellos grandes espacios al aire
libre de que el gesto tuviera lo que decia Enri-
que Buenaventura, es decir, tener en cuenta la
quinesis y la proxemia de los actores. No sélo
el gesto, sino cémo se hacia, cémo te despla-
zabas en el espacio. Habfa que lograr que el
movimiento fuera tan narrativo como un texto
dificil o imposible de escuchar. Ta recordards:
eran cientos de personas, espacios enormes,

sin ningln equipo de amplificacién para la
voz. Entonces al mismo tiempo que debias te-
ner una voz muy entrenada para proyectarla
hacia aquel auditorio que podia estar disperso
y que era un publico no acostumbrado, que
hablaba y comentaba en medio de la funcién
y tenia nifos; de modo que la voz y el tex-
to se perdieran lo menos posible, habia que
apoyarlo, y a veces sustituirlo por el lenguaje
corporal entendiendo en esto el gesto, el des-
plazamiento en el espacio y las dinamicas del
cuerpo.

El Escambray fue una escuela para todos
nosotros. Porque, ademas, me gusta trabajar
el cuerpo vy tratar de llegar a una sintesis lo
mas expresiva posible de lo que un persona-
je puede proyectar independientemente, o a
veces en contra, de lo que estad diciendo. Esa
idea de Brecht que tanta influencia ha tenido
en el trabajo del Escambray: el gesto social.
Me gusta mucho trabajar esas partituras fisi-
cas paralelas y que no tienen que convertirse
en un subrayado de lo que el texto dice, sino
que pueden llegar a ser antagdnicas en los
mejores momentos. Eso no siempre se puede
lograr. En la medida en que se hace un teatro
mas realista, el gesto debe acompanar lo que
se dice, a partir de seleccionar y de estable-
cer cadenas de acciones; pero me parece tan
fascinante trabajar eso como trabajar psicol6-
gicamente un texto determinado.

Siempre has prestado gran atencién al entre-
namiento fisico y vocal. Sin embargo, la prac-
tica actual, tanto académica como profesio-
nal, descuida bastante esos entrenamientos o
los sustituye con aerdébicos, calistenia, yoga o
baile. s En qué medida el entrenamiento fisico
ayuda al trabajo del actor?

Es fundamental. Ahora que estoy
en La Habana y en estos dias en que
participo como jurado en un Festival
de Teatro, esa carencia salta a la vis-
ta y hiere. Porque uno se da cuenta
de que el camino de los directores
jovenes, que en Cuba los hay con
mucha capacidad y con mucho ta-
lento, se estd dirigiendo hacia un
lenguaje espectacular de la escena

> Impartiendo un taller de expresién
corporal en Finlandia. © Archivo per-
sonal de Carlos Pérez Pefia.

en que no importa mucho si lo que se dice
estd bien dicho y donde el movimiento esta
siendo trabajado como si fuera independien-
te de esta integracion de esfuerzos, de ideas
artisticas, que es el teatro en si mismo. El mo-
vimiento como demostracion de virtuosismo,
que a veces no tiene nada que ver con lo que
ocurre en escena o con lo que un actor debe
estar haciendo con respecto a su personaje o
a lo que un personaje significa dentro de un
montaje. Y siento que a esto se le concede
poca importancia en las escuelas.

A veces uno como espectador se da cuenta
de que hay actores que no saben lo que estan
diciendo. Eso es perceptible por el especta-
dor, o al menos por un espectador entrenado.
Y no sélo no saben, sino que no hay interés
en profundizar en el texto que estan diciendo.
Y, si no saben lo que dicen, ;co6mo lo van a
decir bien? Me ocurrié dirigiendo una obra
canadiense traducida en México, que tenia
un lenguaje algo marginal. El lenguaje mar-
ginal mexicano no tiene nada que ver con el
lenguaje marginal cubano. Son otras palabras
y otras entonaciones. Esos muchachos se ha-
bian aprendido ese texto diciendo “pinche” y
“gliey” sin saber qué querian decir esas pala-
bras. Y fue muy dificil que abandonaran aquel
texto que se habfan aprendido como papa-
gayos. Pero ademds, no se daban cuenta de
que como ellos estaban hablando no podian
hablar esos personajes en Cuba frente a un
publico cubano. Porque si estuvieras hacien-
do una obra mexicana donde los personajes
hablan asf, si; porque debes respetar eso; pero
esto era una traduccion. Esa traduccién tenia
una intencién para México, como original-
mente la tuvo para el pdblico canadiense.

El Premio Nacional de Teatro me ha provo-
cado estas reflexiones por varias entrevistas
que he debido enfrentar. Nunca pienso en
teorizar y es un defecto. Pero las entrevistas
me han obligado a seleccionar ideas que pue-
den ser interesantes de mi trayectoria y sobre
lo que considero importante que todo teatris-
ta debe enfrentar.

Jost RaMON Marcos. Actor, dramaturgo y guionista.
Formé parte del Teatro Escambray y de su Frente
Infantil, asi como del Teatro Politico Bertolt Brecht.
Autor de las obras para nifios La corona de estrellas
y Lluvia de oro, publicadas y merecedoras del Pre-
mio La Edad de Oro en 1981 y 1984.
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NINOS, TITERES Y ACTORES HOY

Freddy Artiles

| surgimiento del teatro para nifios y de

titeres en Cuba con cierto caracter profe-
sional es un hecho mas bien reciente que se
remonta a los afios cuarenta del pasado siglo;
sin embargo, en poco mds de seis décadas
estas especialidades han avanzado de forma
considerable para situarse en un lugar promi-
nente de la escena nacional.

En la década de 1940, ciertas instituciones
vinculadas al teatro para adultos realizaron
de manera esporddica algunas actividades
para ninos, y en los cincuenta aparecieron
en la capital del pais unos pocos grupos ti-
tiriteros dedicados por entero al publico in-
fantil. No era un movimiento coherente y
unificado con objetivos comunes, sino un
conjunto de pequefias unidades artisticas
con escasos recursos que luchaban por so-
brevivir en medio de una situacion econé-
mica y social asfixiante y la mds absoluta
indiferencia oficial.

Tras el triunfo de la Revolucion en enero de
1959, el teatro cubano en su conjunto se pro-
fesionalizaba, el Estado subvencionaba la ac-
tividad teatral y los actores, directores y otros
artistas, que a menudo tenfan que contribuir
de su peculio para sostener su trabajo, podian
ahora dedicar todo su tiempo al quehacer tea-
tral. Fue asi que en 1962 ya existian grupos
profesionales de teatro para nifos y de titeres
en todas las cabeceras de provincia del pais.

Cuatro anos mas tarde, el movimiento se
ha fortalecido lo bastante para mostrar sus lo-
gros, y aparecen los festivales. En los sesenta
surgen dos instituciones para la ensefianza de
las disciplinas del teatro para nifios y de tite-
res a nivel medio, y llegan los ochenta con un
considerable desarrollo escénico y la intro-
duccién de estas especialidades como asig-
naturas en la Facultad de Artes Escénicas del
Instituto Superior de Arte (isa). En esta déca-
da aparecen también publicaciones y libros
sobre la materia, se reorganizan y sistemati-
zan los festivales, y la critica, por lo general
distante del teatro para nifos y de titeres,
comienza —atn timidamente— a tomar con-
ciencia de que alli se gesta un material teatral
de considerable fuerza. Sin embargo, junto al
alza del teatro para nifios hecho con actores,
comienza a producirse una considerable de-
cadencia del titere.
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EL BOOM DE LOS NOVENTA

El derrumbe del campo socialista europeo a
fines de los anos ochenta significé para Cuba
la peor crisis econémico-social de su historia,
circunstancia que aprovecho el gobierno de
los Estados Unidos para intensificar el blo-
queo decretado treinta afos antes con la es-
peranza de liquidar la Revolucién.

En tales condiciones, que ponian en peligro
la supervivencia de la naciéon misma, era dificil
esperar que el teatro —y mucho menos aquel
que suele ser su eslabén mds débil— pudiera
subsistir. Sin embargo, una serie de aconteci-
mientos y de acciones emprendidas por los ar-
tistas y el Estado lograron revertir la situacién.

Una de las primeras medidas tomadas como
consecuencia de la crisis econémica en rela-
cién con la escena para ninos fue suspender,
entre otros, los festivales dedicados a esta es-
pecialidad, y mantener solamente el Festival
de Camagtiey, de caracter nacional, y el Festi-
val de Teatro de La Habana, con participacion
internacional. Sin embargo, en 1991, por ini-
ciativa del Teatro de La Villa, de Guanabacoa
—pequena localidad en las afueras de la ca-
pital—, se inauguraba el primer Encuentro de
Teatro Profesional para Nifos, al principio de
caracter provincial, después nacional y luego
internacional, que terminaria por convertirse
en la mas importante confrontacién de esta es-
pecialidad en el pais. Tres anos mas tarde, en
marzo de 1994, el Teatro Papalote de Matanzas
impulsaba la creacion del Taller Internacional
de Teatro de Titeres, un evento que ha alcanza-
do con el tiempo un alto relieve.

La desaparicion de los festiva-
les de teatro para nifos propicié
la inclusién de esta especialidad

Los zapaticos de rosa, Teatro de las
Estaciones. © Juan José Palma. A

TEATRO CUBANO
CONTEMPORANEO

en los de Camagtiey y La Habana en igualdad
de condiciones con el teatro para adultos, lo
que significd, por una parte, la posibilidad —
o la obligacién— de que la critica atendiera
las propuestas dirigidas al pdblico infantil, y
por otra —joh, sorpresal—, que descubriera
que con frecuencia eran de calidad similar y
en ocasiones hasta superior a las del teatro
para adultos. Mientras tanto, otra favorable
circunstancia se gestaba.

Sibien, como apuntdbamos antes, a fines de
los ochenta el teatro de mufecos habia decai-
do de manera considerable, en los albores de
los noventa jévenes egresados de las escuelas
de teatro, graduados del i1sa o incluso prove-
nientes de campos ajenos a la escena, casi
siempre bajo la guia de consagrados como
Armando Morales, René Ferndndez Santana o
Pedro Valdés Pina, entre otros, comenzaban a
iniciarse como artistas del teatro para nifios y a
rescatar el trabajo del mufeco, pues la impo-
sibilidad de producir espectaculos de amplios
recursos y gran formato conducia a la proli-
feracion de puestas en escena resueltas con
un pequeno retablo y uno o dos titiriteros que
suplian las carencias materiales con abundan-
cia de imaginacion, creatividad y miltiples
habilidades, al desempenarse como autores,
directores, actores, titiriteros, disenadores y
constructores de sus propios munecos.

Al mismo tiempo, comenzaron a ser mas
frecuentes las giras al extranjero y la exitosa

Carrusel de cuentos, Estro de Montecallado.
© Jorge Luis Banos. A
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participacion de grupos cubanos en eventos
internacionales, asi como la creciente aten-
cién de la critica. Todo ello despertd, o al me-
nos incrementd, el respeto de los colegas del
“otro” teatro hacia las disciplinas del teatro
para nifos y de titeres, cuyos creadores deja-
ron de ser, definitivamente, los “parientes po-
bres” para ocupar el lugar y la consideracién
que merecian.

Ademds, en la Facultad de Artes Escénicas
del 1sa comenzé a ofrecerse en 1999 un diplo-
mado sobre el teatro para nifios y de titeres
con seis asignaturas tedricas (Historia y Teoria
del Teatro para Nifios y de Titeres, Andlisis y
Lectura de la Dramaturgia para Nifos Cuba-
na, Literatura para Nifios) y practicas (Actua-
cién, Actuacion con Titeres, Narracion Oral),
impartidas por igual nimero de profesores de
larga y probada trayectoria artistica.

Todo lo anterior constituyé esa época do-
rada del teatro para nifios y de titeres cubano
que, mirada en perspectiva, se ha dado en
[lamar el boom de los noventa, y el paso del
movimiento al nuevo siglo estuvo signado por
la contribucion de muchos jévenes (y a veces
no tan jovenes) actores, directores, autores,
profesores, disefiadores, activistas culturales
y dirigentes de la cultura, entre otros espe-
cialistas, egresados de aquel diplomado, que
imprimieron nuevo impulso, fuerza y aires de
renovacién a un movimiento teatral dispuesto
a seguir avanzando hacia nuevas alturas ar-
tisticas.

PASODEGATO

Ruandi, Teatro Polichinela.
© Jorge Luis Banos.

EL NUEVO siGLO

Por fortuna, el impulso de los noventa no mer-
mé en nuestro teatro para nifios y de titeres a
principios de la década de 2000, y al igual
que un termémetro mide la temperatura del
cuerpo, la seleccién de los espectidculos que
integran los festivales de teatro —mds que sus
resultados— mide de cierta manera la salud
de un movimiento.

Aunque pienso que los festivales teatrales
deberian ser siempre muestras y no compe-
tencias, y nunca he creido que los premios
demuestren gran cosa en cuanto a la calidad
o la excelencia de determinados artistas o
compafias, lo cierto es que, de alguna ma-
nera, las selecciones previas realizadas para
integrar las programaciones de estos eventos
pudieran tomarse como indicios de una ca-
lidad lo bastante apreciable para Ilamar la
atencioén de los organizadores. Claro estd que
éstos nunca son infalibles, y por eso en cada
festival, al tiempo que echamos de menos la
ausencia de algunos espectaculos, encontra-
mos otros cuya presencia nos parece inexpli-
cable.

La devastacion causada en el pais por la
embestida de tres ciclones consecutivos de
formidable intensidad, impidi6 celebrar en
la ciudad de Camagiiey el festival correspon-
diente al afno 2008, no sélo por los dafos
causados a la economia, sino, sobre todo,
por la destruccién parcial de las instalaciones
en que el festival habria de celebrarse. Fue
por ello que, como paliativo a esta situacion,
en enero de 2009, en 10 salas teatrales de la
capital, se celebraron las llamadas Jornadas
de Teatro Cubano, en torno al 22 de enero, fe-
cha que rememora un cruento hecho acaeci-
do en el Teatro Villanueva, de La Habana, en
1869 —en tiempos de nuestra primera guerra
contra el colonialismo espafiol— que costé
la vida a un ndmero incalculable de espec-
tadores inocentes y que se considera por ello
como el Dia del Teatro Cubano.

En esta seleccién no estuvieron presentes,
desde luego, todas las compafias significati-
vas en el ambito de nuestro teatro para nifos
y de titeres, ni todas las producciones de mé-
rito estrenadas en los dos Gltimos anos; sin
embargo, algunos espectaculos presentados
pudieran servirnos de punto de partida para
un analisis mas amplio.

El Teatro de las Estaciones, fundado en la
ciudad de Matanzas en 1994, es hoy, por
sus logros continuados e ininterrumpidos, la
compania mas relevante en el ambito del tea-
tro para nifios y de titeres cubano. Liderada
por el binomio creador del actor, titiritero y
director Rubén Dario Salazar y el disenador
Zenén Calero, el grupo ha logrado concretar
un estilo de trabajo propio y delinear una ima-
gen visual Unica que le ha permitido arrasar
con los premios ofrecidos en el dmbito nacio-
nal y recibir el benepldcito de la critica, tanto
en Cuba como en Espafa, Francia, México,
Venezuela, Dinamarca, los Estados Unidos e
Italia, entre otros.

Mas que una simple compaiiia teatral que
estrena espectdculos de éxito, el Teatro de las
Estaciones, con amplio y selecto repertorio,
mayormente basado en cldsicos cubanos y
universales, es un taller permanente de in-
vestigacion, experimentacion y blsqueda de
nuevos caminos, que ha conseguido el doble
y dificil propdsito de deleitar a pablicos de
todas las edades y recibir la aprobacién una-
nime de los especialistas.

En Los zapaticos de rosa, “poema drama-
tico-musical para figuras, dos damas y dos
caballeros” presentado a la Jornada, el traba-
jo de actuacién de los cuatro intérpretes, su
animacioén de figuras construidas al estilo de
las mufecas antiguas, la musica, las voces en
off y la seleccion de fotos e imagenes fijas que
integran el cuerpo del especticulo, consiguen
un universo sonoro y visual de incomparable
belleza que materializa con voces, imagenes,
sonidos y colores el esplendoroso poema de
José Marti, y valié al colectivo los premios de
puesta en escena, disefio y actuacion mascu-
lina y femenina del evento en la categoria de
teatro para nifnos

En la capital, se ha destacado en los dlti-
mos 10 anos, por un sélido y ascendente per-
fil de trabajo basado en un acertado disefo y
una excelente animacioén de titeres, el Grupo
Nueva Linea, bajo la direccién de la joven
y muy dotada titiritera Yaqui Saiz. Pelusin
enamora’o, presentada por el colectivo a la
Jornada, parte del texto de la experimentada
Esther Suarez Duran, que retoma, con humor
y gracia, la figura de Pelusin del Monte, per-
sonaje creado en 1956 por la gran escritora
cubana Dora Alonso y que ha alcanzado con
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Cartel del 4° Taller Internacional de Teatro de
Titeres.

e

los afios la categoria de Titere Nacional por
ser la mas acabada expresién de nuestra idio-
sincrasia en el campo de las figuras animadas.
La pieza, integrante de una trilogia protagoni-
zada por el nifio campesino, es recreada por
Nueva Linea mediante un esmerado trabajo
de animacion titiritera en un hermoso marco
visual que propicia un especticulo divertido,
lleno de sorpresas y pleno a la vez de gracia
y ternura.

También de la capital, el Estudio Buendia,
especie de sucursal de teatro para nifios in-
sertada desde 2006 en uno de nuestros mas
eminentes grupos de teatro para adultos, el
Teatro Buendia, presentaba Por los caminos
del mundo, pieza de compleja elaboracién
escrita por Eric Morales e Irene Borges, y di-
rigida por esta Gltima, que a través del imagi-
nativo viaje de unos gitanos, un burro y otros
personajes, resulta una hermosa propuesta vi-
sual y un agil espectaculo, sobre todo debido
alavitalidad y la gracia del joven conjunto de
actores que la interpreta.

De Bejucal, un pueblito de la provincia Ha-
bana, llegaba el Teatro Estro de Montecallado
—fundado en 2000— con Carrusel de cuen-
tos, una alegre y movida propuesta musical
elaborada a partir de cuatro relatos de diver-
sos autores que, a pesar de su excesiva dura-
cion y la reiteracion de algunos temas, conse-
guia mantener el interés y desatar la hilaridad
del pdblico infantil, gracias al vital y ajustado
trabajo de cuatro actores conducidos por José
Miguel Diaz.

La Compaiifa Teatral Mejunje, de la ciudad
de Santa Clara, en el centro de la Isla, traia
Eureka en apuros, puesta sencilla y divertida
de Nelson Aguila, en que la actriz Idania Gar-
cia consigue una excelente caracterizacién
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al recrear una simpatica guajira que, mani-
pulando unas cuantas calabazas sobre una
mesa, logra interesar y hacer estallar de risa
a un publico de todas las edades con el mas
sano y tierno humor campesino.

El Teatro Polichinela, de Ciego de Avila,
presentaba Ruandi, de Gerardo Fulleda Leén,
la historia de un nifo esclavo que escapa de
su ingenio para alcanzar la libertad en tiem-
pos de la colonia; un verdadero clasico de
la dramaturgia cubana para nifios, de larga
presencia en nuestra escena que, a pesar de
una excesiva impetuosidad en el movimiento
escénico, conseguia en la puesta de Yosvany
Abril Figueroa, buenos momentos en la ani-
macion de mufiecos y factura profesional.

De la también central provincia de Sanc-
ti Spiritus se presentaba el grupo Paquelé,
fundado en 2003, con Elsa la lista, propuesta
para publico juvenil inspirada en un cuento
de los hermanos Grimm, dirigida por Pedro
A. Venegas que, pese a la acertada manipu-
lacion de titeres bocones de mesa, resulta un
espectaculo de poco brillo al que no favorece
la version dramaturgica del cuento original.

Continuando por el centro, el Teatro de Tite-
res Retablo presentaba La mdgica y probable
historia del cuento que se durmié, pieza dirigi-
da a jévenes y adultos que en un ambiente de
cuento de hadas indaga en las razones por las
que un cuento, de tanto repetirse sin cambio,
termina por aburrir a los lectores. Su autor, el
joven y destacado dramaturgo Norge Espino-
sa, entrega un texto excesivo en acontecimien-
tos y nimero de personajes que, ademads, los
actores, dirigidos por Panait Villalvilla, hacen
parecer confuso mediante una interpretacién
demasiado estridente e impetuosa.

Y de Camagtliey, en la parte oriental de la
Isla, llegaba una propuesta de teatro para ado-
lescentes y jovenes, Aceite+Vinagre=Familia,
texto y puesta en escena de Freddys Nufez
Estenoz, para el Teatro del Viento —creado en
1999—, que en términos farsescos indaga en
el desequilibrio de los componentes de una
familia y basa sus mayores aciertos en el so-
porte de las actuaciones.

Aunque en verdad la muestra presentada a
esta Jornada de Teatro Cubano resulté signifi-

Pelusin enamora’o, del Grupo Nueva Linea.
© Jorge Luis Banos.
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cativa, existen en el pais otras compafias que
han contribuido, a lo largo de varias décadas,
a conformar la faz de nuestro movimiento de
teatro para nifios y de titeres. Cerca de la capi-
tal, el Teatro de la Villa, de Guanabacoa, bajo
la direccion de Tomas Hernandez Guerrero, ha
mantenido por mas de cuarenta y cinco anos
un trabajo continuado y sistematico de aprecia-
ble calidad artistica. Aparte de los Encuentros
de Teatro Profesional para Nifios y Jovenes que
ha venido desarrollando con frecuencia bienal,
la Compafiia, con amplio y variado repertorio
de clasicos y contemporaneos, cumple la ines-
timable labor comunitaria de llevar el teatro a
una amplia poblacién que no dispone de otra
institucion artistica de su tipo en la zona.
También el Guinol Guantanamo, en el ex-
tremo oriental del pais, se ha destacado por la
realizacion, desde 1991, de la Cruzada Teatral
Guantanamo-Baracoa, dirigida por Carlos Lei-
va Bonaga y mds tarde por Maribel L6pez, que
entre enero y marzo de cada aflo marcha a pie
o0 a lomo de mulos por intrincados caminos de
la montafia ofreciendo actividades teatrales en
las distintas comunidades campesinas.
Asimismo, el Teatro Papalote, de Matanzas,
impulsor del Taller Internacional de Titeres,
dirigido por René Fernandez Santana —Pre-
mio Nacional de Teatro 2007—, es una de las
instituciones mas prestigiosas y reconocidas
del pais por su amplio repertorio y la soste-
nida calidad de sus espectaculos por mas de
cuatro décadas. Algo semejante sucede con
Los Cuenteros, de San Antonio de los Bafos,
en la provincia La Habana, multipremiado
en diversas confrontaciones artisticas por sus
montajes plenos de entraia popular y sabidu-
ria titiritera, dirigidos por Félix Dardo Santos.
Resulta significativo apuntar que, si bien en
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sus comienzos, los grupos cubanos de teatro
para nifos y de titeres mas relevantes radica-
ban en la capital del pais, con instituciones de
repercusién internacional como, por ejemplo,
el Teatro Nacional de Guifiol, poco a poco
esta situacion fue cambiando y varias de las
compaiiias fundadas en los sesenta, como los
guifioles de Santiago de Cuba, Camagliey y
Santa Clara, entre otros, comenzaron a adqui-
rir también preponderancia en el panorama
teatral de la nacién. Sin embargo, los grupos
“originarios”, por llamarlos de algiin modo,
han ido quedando a la zaga de los nuevos pro-
yectos artisticos creados a partir de la década
del boom, que son los que mayormente con-
forman hoy dia —como se ha visto en esta Jor-
nada— lo mas vital y novedoso del panorama
teatral cubano para nifos y jovenes. De cual-
quier manera, resulta de extrema importancia
destacar el hecho de que las especialidades
teatrales que nos ocupan se han expandido a

todo lo largo y ancho del pais con apreciable
calidad y una pléyade de creadores jévenes,
cargados de ideas renovadoras.

A grandes rasgos pudiera afirmarse que el
movimiento cubano de teatro para nifios y de
titeres goza de buena salud, lo cual no signifi-
ca, sin embargo, que su estado general sea del
todo favorable. Si bien es cierto que existe un
buen niimero de grupos que han alcanzado un
apreciable nivel artistico, también proliferan
atn —sobre todo en la ciudad de La Habana—
numerosas companias de dudosa calidad, que
no han logrado sobrepasar los moldes rutina-
rios de un teatro adocenado, sin creatividad,
busquedas ni perspectivas de desarrollo.

Son buenas noticias que a mediados de
2008 comenzara a salir al aire por la television
nacional un curso de 20 clases de la serie Uni-
versidad para Todos sobre la historia y |a teoria
del teatro para ninos y de titeres, y a princi-
pios de 2009 la serie televisiva Despertar con

Pelusin, protagonizada por el Titere Nacional.
Ambas acciones sitdan al teatro para ninos y
de mufecos en un espacio bien visible ante
los espectadores de todas las edades.

Mas de seis décadas después de sus humil-
des comienzos, y gracias al esfuerzo y al ta-
lento de varias generaciones de creadores, el
teatro para ninos y de titeres cubano ha logra-
do alcanzar un merecido prestigio artistico.
La magia del teatro y del titere, como antor-
cha que va de mano en mano, sigue y segui-
ra iluminando el azaroso pero deslumbrante
camino de la escena nacional.

Freppy Artites. Dramaturgo, investigador y profesor,
es doctor en Ciencias Teatrales por el 1sa. Merece-
dor del Diploma Centenario de La Edad de Oro, la
Distincién por la Cultura Nacional, el Premio Abril,
el Diploma a la Maestria Artistica, la Distincion por
la Educacién Cubana y la Medalla Alejo Carpentier
otorgada por el Consejo de Estado de la Repdblica
de Cuba.
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“...QUE LA DANZA RESTITUYA SU FUNCION DE VINCULO ENTRE LA TIERRAY EL CIELO”

DANZA CUBANA: ;POR DONDE TRANSITAMOS?

Noel Bonilla-Chongo

La danza cubana inicia su “batalla por la
modernidad” en 1959, cuando se crea el
Departamento de Danza Moderna del Teatro
Nacional y luego el Conjunto Danza Nacional
de Cuba, dirigido por Ramiro Guerra. Si bien el
ballet ya registraba el nombre de Alicia Alonso
por su trabajo en La Habana y sus conquistas
en los Estados Unidos, sera Ramiro quien
nos abrird a la actualidad del mundo.
Guerra es el primer maestro y coreégrafo
en fusionar las herencias universales con
particularidades de nuestros bailes popula-
res y folkléricos, al punto de crear un estilo
dancistico. Sin duda alguna, sus obras ini-
ciaron el camino y abrieron una escuela.
Junto a él se destacaron las coredgrafas y
profesoras norteamericanas Lorna Burdsall
y Elfrida Malher; la mexicana Elena Norie-
ga y el coredgrafo invitado Morris Donal-
son quienes, respectivamente, aseguran al
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Conjunto no ignorar las técnicas Graham, Li-
mon, Humpbhrey, etc.; establecer conexiones
con ciertos modos de la creacién danzaria
latinoamericana, asi como la confrontacion
con la “vanguardia norteamericana”.

Al camino abierto por Ramiro Guerra llegd
Eduardo Rivero, uno de sus discipulos principa-

les. Creador de piezas tan significativas como
Sdlkary y Okantomi, importantes por haber si-
tuado a nuestra danza en un dominio creativo
distintivo al reacomodar los fundamentos esté-
ticos-formales del lenguaje técnico.
Conforme a lo aprendido, Eduardo sigue
trabajando. Hoy dirige la Compafiia Teatro de
la Danza del Caribe en Santiago de Cuba,
y es defensor confeso de los principios
estructurales de la llamada “técnica de la
danza moderna cubana”. Sus piezas insis-
ten en la danza que se resuelve desde el
lenguaje técnico, o sea, a partir de torsos y
pelvis que ondulan y contorsionan dejan-
do ver lo depurado de sus lineas y formas.
Victor Cuéllar, un autor que fuera de-
cisivo en la impronta creativa de nuestra

» Algunos ritos indtiles, coreografia Sandra
Ramy, DanzAbierta. © Archivo DanzAbierta.
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principal compania de danza, estrené su pri-
mera obra, Juegos poliformes, el 18 de junio
de 1971, en el Teatro Principal de Camagiiey.
Desde entonces, sus obras se caracterizaron
por un serio y atinado dominio de la teatrali-
dad, de la historia que es recreada por movi-
mientos generados a partir de la narratividad
(no por ello retraida) de su fabula coreogra-
fica y de la eficaz mixtura que lograra entre
mdsica, baile y disefios. La danza cubana no
podra prescindir en su memoria de Panorama
de la musica y la danza cubanas, Michelange-
lo, Didlogo, Escena para bailarines-Fausto.

La obra fundacional de Ramiro Guerra, la
exquisitez formalista de Eduardo Rivero y la
escena mdltiple de Victor Cuéllar, definieron
el momento y centraron las coordenadas para
la renovacién posterior en toda la danza cuba-
na. Después de ellos, ni el ballet académico,
ni las danzas tradicionales y folkléricas espec-
taculares ni la danza contemporanea (aiin en
formacién) cubanas pudieron ser las mismas.

Cierto es que, mas alla de la excelencia téc-
nica de los bailarines formados en Cuba, de
las cualidades extraordinarias del Ballet Na-
cional de Cuba como depositario de la mas
rancia tradicién romantico-clasica del ballet
o, de la riqueza de nuestra musica y bailes
populares, ha sido en la danza contempora-
nea donde la preocupacion por la bisqueda
de otros caminos mds actualizados es una
realidad sostenida.

A partir de la década de los ochenta surgi-
ran nuevas proposiciones que demandan una
técnica interpretativa mas exigente y comple-
ta. Yerma, dirigida por el director teatral Ro-
berto Blanco con la compania Danza Nacio-
nal de Cuba, fue un espectaculo integrador
que demostré la convincente presencia de
los danzantes. Desde la misma trama, el baile
se transforma en acciones operantes sobre el
acontecer de la historia y de la escena.

Se procuran otros caminos, etapa para que in-
térpretes de excelencia exploren en la creacién
coreografica. Isidro Rolando crea Ireme, Nerei-
da Doncell estrena Estatuilla, surge Isadora, de
Jests Lépez. Pero segln la critica de aquellos
afos, fueron Marianela Boan y Neri Fernandez
quienes marcaron, con especial huella y dis-
tintos modos de concebir la composicion, la
creacion en la danza contemporanea.

Neri Fernandez explota lo sugestivo del
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cuerpo humano vy las relaciones entre proyec-
cién dramatica y baile con Amanda, Marina,
Cubanisima, pero sobre todo Sacra, obra que
cristalizo sus principios. Marianela Boan cred
Danzaria, Mariana, Con Silvio, Con Pablo,
Guernica, Teoria de Conjunto, Un elefante se
balanceaba sobre la tela de una arana 'y Cruce
sobre el Nidgara, donde anunciaba sus nuevos
presupuestos coreograficos y de movimiento.

Otros bailarines se aventuran en la crea-
cién coreogréfica. Narciso Medina, con su
Metamorfosis, un clasico ya de la danza cu-
bana y Rosario Cardenas, con Dédalo y El

A4
Drink, smoke made in Havana, coreografia Norbert Servos, DanzAbierta. © Archivo DanzAbierta.

dngel interior, amplificardn el directorio de
creadores de la agrupacién mas importante e
iniciadora de danza moderna en Cuba. Com-
pania puerto para el despegue de las voces
que constituiran el centro de la renovacién de
la danza contempordnea cubana en las dos
Gltimas décadas del siglo xx.

A partir de la segunda mitad de los ochenta,
se estructura un modo de produccién danzaria
que, al tiempo que se entronca con el “eslabén
perdido”, aquella modalidad de danza experi-
mental, que a comienzos de la década 1970
motivd a Ramiro Guerra a coreografiar sus
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espectaculos Impromptu Galante y el nunca
estrenado Decdlogo del Apocalipsis, pretende
establecer un contrapunteo parédico con la
tradicion de la danza cldsica y la danza mo-
derna producidas en Cuba, hasta esa fecha.
Guiados por las vigilias tutelares de Jerzy
Grotowski, Pina Bausch, Eugenio Barba, Mer-
ce Cunningham; las visitas a La Habana de
Anne Marie D"Angelo, de la brasilefia Denise
Stoklos; la lectura de textos de Patrice Pavis y
Umberto Eco, entre otros referentes; los nue-
vos textos danzarios dialogan estéticamente
con las obras de Guerra, que por razones ex-

traartisticas habian sido truncadas en un mo-
mento en que la danza moderna cubana era
visitada por el imaginario de la contempora-
neidad dancistica, si la comparamos con lo
que se hacia en Norteamérica y en Europa.
La idea de la técnica de la danza espec-
tacular variara para los nuevos coredgrafos,
motivados fundamentalmente por las mane-
ras de utilizar el movimiento del cuerpo del
danzante respecto al ambito de las relaciones
espacio-tiempo, accién-movimiento, signi-
ficado-significante. En las historias que se
cuentan hay un privilegio de la propia rea-
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lidad del cuerpo, medio para decodificar
estructuras composicionales anquilosadas y
adjudicandole al discurso quinético una pers-
pectiva no necesariamente edificada a partir
del virtuosismo técnico o de la fisicalidad
gratuita. La accion se jerarquiza por sobre el
caracter denotativo del movimiento. Indicara
ella una transformacién dramética y coreo-
grafica generativa, incluso al hablar de dan-
zas estaticas (Exilio, de Caridad Martinez, con
el Ballet Teatro de La Habana; La vieja Maria,
de Lorna Burdsall con su grupo Asi Somos, o
Locoemocion, de Marianela Boan con Dan-
zAbierta).

El cuerpo del bailarin es presentado como
el problema que utiliza el creador para tejer
su discurso coreogréfico (Solo o Hallazgos,
de Caridad Martinez; Sin permiso o
Godot, de DanzAbierta; Dédalo, de
Rosario Cardenas). Se jerarquiza expli-
citamente la complicidad entre los c6-
digos del espectaculo (mdusica, disefos
plasticos, enunciacién de la voz, carac-
ter del movimiento, etc.) y el lugar que
ellos ocupan en el orden discursivo, en
la composicion de su lenguaje, digase
en una dramaturgia propiamente dan-
cistica, espectacular.

Pero, al viajar veinte anos, al aproxi-
marnos al presente de la danza cuba-
na: ;hacia déonde vamos?, ;por dénde?,
squiénes son los protagonistas?, ;cémo
dialoga su creacion con la realidad in-
mediata?

Y es que, en la mas reciente historia de
nuestra danza, no hay protagonistas. Dicho
de otro modo, el protagonismo es de los in-
térpretes, de los extraordinarios bailarines
(“conjunto anénimo”). Paradéjicamente,
cuando el mundo se aferra a la legitimacién
de la danza de autor, de nombres propios en
donde inscribir un estilo, un proceder discur-
sivo 0 una obsesion poética; adolecemos en
Cuba de paradigmas que dialoguen in situ, de
td a td con los artistas en formacion.

A sesenta afos de tradicién en el ballet aca-
démico (Ballet Nacional de Cuba), a cincuen-
ta afos de la fundacion del primer conjunto de
danza folklérica (Ballet Folklérico de Orien-
te), sigue siendo la danza contemporanea
la mas proclive a la pesquisa y el reinvento.
Podria ejemplificar con creaciones de Geor-
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ges Céspedes o Julio César Iglesias en Danza
Contemporanea de Cuba; con el interés in-
vestigativo de la bailarina y coredgrafa San-
dra Ramy o con la preocupacién intermitente
de algunos creadores muy jévenes. Cierto es
también que, en algunas piezas aisladas de
agrupaciones folcléricas, podemos notar una
pretensién de conquista, pero ello no hace
un movimiento ni deja ver una preocupacién
tacita al convivir con hechos despropositados
coreograficamente hablando.

Y es que, nuestra danza necesita salirse de
su discurrir recirculativo. No puede conten-
tarse con el apelativo de “Cenicienta” entre
las artes. Su legitimacién progresiva en tanto
discurso artistico, politico y social, su valida-
cién demodé en tanto arte que tiene como

Foto: NancyReyes
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Alas, coreografia Lizt Alfonso, Ballet Lizt Alfon-
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instrumento primario el uso del propio cuer-
po del hombre y su colocacién (proyeccion-
promocion-venta) en el mercado nacional e
internacional demandan otras coordenadas,
otros reacomodos, pues sencillamente hace
mucho que pasaron los afios sesenta.

En nuestra praxis dancistica actual se ha
producido una desvinculacién entre la pe-
dagogia y la teoria de la danza. Ante esta
realidad estamos compelidos a ocuparnos
de cémo asegurar un profesional apto para
concebir (con certidumbre) una partitura, un
personaje, un entramado movimental y un
discurso coreografico capaz de dialogar con
el legado de Ramiro Guerra y con nuestra rea-

lidad. ;Qué herramientas usard el artista de la
danza para hablar desde su presente inmedia-
to, al tiempo que reconquista el pasado, recu-
pera los olvidos y pretende abrirse a ["avenir?
;Cémo hacer de la intuicion una fuente de
discursividad? ;Cémo ese cuerpo cultural-
mente constituido se dilata para interactuar
con el azar y otras presencias?

Respuestas a estas demandas nos condicio-
nan en procura de una danza multiple, con-
vergente y propositiva. Hoy, en el debut de
un todavia nuevo siglo, es oportuno insistir en
la inagotabilidad del cuerpo-mente danzante.
Unica manera de seguir glorificindonos con
las casi cincuenta agrupaciones profesionales
de danza que, amparadas por el Consejo Na-
cional de las Artes Escénicas del Ministerio de
Cultura, contamos en Cuba.

Envueltos hoy en las fiestas por el cin-
cuenta cumpleanos de la modernidad de
la manifestaciéon en Cuba, es vocacion
reivindicar la danza que dance, hacién-
donos quizas menos jconservadores?,
y si, un tanto jinsolentes, irreverentes,
atrevidos, exploradores, contestatarios?

“Insolente” fue Ramiro al querer cam-
biar el espacio representacional de su
Decalogo del Apocalipsis en los sesenta.
Irreverente fue Caridad Martinez con su
Ballet Teatro de La Habana a mitad de
los ochenta. Atrevida fue y sigue siendo
Marianela Boadn con su danza abierta y
contaminada. Exploradores son muchos
que los han seguido o antecedido, unos
estan y otros no. Conservadora y contestataria
seguird siendo la condicion de la danza cuba-
na de hoy (y de siempre), pues es hija del ayer
y referente para la por venir, mientras no nos
cerremos a los cambios ni a los miedos, ni al
imprevisto ni a la memoria ni a la tradicién.
Si, de lo que se trata es que la danza (sea cual
sea) restituya su funcion de vinculo entre la
tierra y el cielo. De nada vale olvidar que
“gracias a la danza, el ser humano restablece
los lazos que lo unen al mundo”.

NokL BoniLia-CHonco. Teatrélogo especializado en
el estudio de la danza. Es asesor de DanzAbierta
y profesor del Instituto Superior de Arte. Coordi-
na el Festival Internacional Los Dias de la Danza
y el Concurso Solamente Solos y dirige Danza.cu
(www. danzarcu.cubaescena.cu).

ABRIL / MAYO / JUNIO 2009



INCURSION EN LAS ENTRANAS

DE UN TEATRO

Osvaldo Cano

I arrollador paso de tres huracanes en el

ocaso del verano de 2008 obligo a trasla-
dar de lugar y fecha el mds importante certa-
men de la escena cubana. Fundado en 1983
para propiciar la concertacién y el desarrollo
del teatro insular, el Festival de Teatro de Ca-
magtiey es el mas completo recuento del que-
hacer de nuestros creadores. En aras de salvar
un evento clave para calibrar tendencias y
calidades, que aporta una visién panoramica
de lo mas significativo de nuestras tablas en
todo un bienio, el Consejo Nacional de las
Artes Escénicas congrego a espectdculos y ar-
tistas previamente seleccionados en La Haba-
na, sitio en el cual —durante dos semanas de
enero— se celebraron las Jornadas de Teatro
Cubano. Convergieron 19 colectivos de ocho
provincias con 21 propuestas. Vinculadas
unas a modelos mds convencionales, otras
a la vanguardia, con clara preferencia por la
dramaturgia vernacula y en especial por la
mas reciente, en la que se percibe el interés
manifiesto por entablar un didlogo critico con
la realidad. Tal vez ésta sea una de las razones
que motivo la cdlida respuesta del publico.

DISCERNIMIENTO Y RESPETO POR EL PUBLICO INFANTIL

Una de las tiras de programacién estuvo en-
caminada a satisfacer intereses de los espec-

Ay, mi amor, una descarga de Adolfo Llaurado,

dir. Carlos Diaz, Teatro El Piblico. © Jorge Luis
Banos. A

tadores de menor edad. Contrario a la escena
para adultos, donde los mejores ejemplos se
concentran casi exclusivamente en la capital,
el teatro para nifos extiende sus calidades a
lo largo de la geografia insular. Los creadores
jovenes, se abren paso cada vez mas, como
demuestra la presencia de varios conjuntos
bisonos (Polichinela, Nueva Linea, Estudio
Teatral Buendia). Junto a ellos disfrutamos de
la labor de otros que, como Teatro de las Es-
taciones, ya han hallado un lenguaje propio,
sedimentado una experiencia y se han insta-
lado en una poética que los distingue como
miembros de lujo de nuestras tablas.

Los zapaticos de rosa, poema dramdtico del
inmenso poeta y patriota cubano José Marti, fue
su propuesta. El colectivo liderado por Rubén
Dario Salazar escogi6 este texto, muchas veces
manoseado y pocas bien entendido, para con-
cebir un espectaculo candido y tierno en el que
la artesania teatral y el vuelo poético se dan la
mano en feliz resultado. Recurriendo a juegos
y rondas infantiles conocidas de antiguo y en-
raizadas en la sensibilidad colectiva, la contra-
danza, un vestuario de irreprochable blanco
que nos ubica en el contexto decimonénico,
voces bien timbradas que cantan con afinacién
y pericia, proyecciones de imagenes que re-
cuerdan el empaque y el ritmo del cinematé-
grafo inventado por los hermanos Lumiere, el
conjunto matancero traduce certeramente en
imagenes lo que en su origen fue verbo.

TEATRO CUBANO
CONTEMPORANEO

Es la visualidad, el interés por recrear la
atmosfera sosegada del xix y en especial el
universo de valores apuntalado por Marti
—en este y el resto de los textos de la revista
La Edad de Oro—, el espiritu que alienta al
montaje. Un elenco donde confluyen la ca-
lidad y experiencia de Fara Madrigal y Mig-
dalia Seguf con la frescura de Ivan Garcia y
Yerandy Basart, figuras animadas a partir de
mufiecas que fueron juguetes, la preocupa-
cién por atender cada detalle, y soluciones
imaginativas y agiles que transforman el esce-
nario —en un inicio despojado— en las dife-
rentes locaciones donde transcurre la trama,
los aportes de la soprano Barbara Llanes y el
actor Carlos Pérez Pefa, se confabulan para
fraguar una puesta imaginativa en la cual lo
lirico y lo lidico armonizan coherentemente.

Entre las propuestas que llaman la atencion
estd Por los caminos del mundo. Mientras bue-
na parte de los jovenes creadores se afilian a
modos tradicionales de asumir la teatralidad,
el novel nicleo del Estudio Teatral Buendia se
interesé por explorar sendas menos frecuen-
tadas. El relativo riesgo asumido y el resultado
final hablan favorablemente de su futuro. Ire-
ne Borges —quien junto a Eric Morales cred
el texto— se responsabilizé con el montaje en
el que tres actores participan de un juego per-
petuo y dinamico a través del cual incorporan

Inopia, Guerrilla de Teatreros.
A © Jorge Luis Banos.




54

Aqui cualquier@, unipersonal <
de Osvaldo Doimeadioés. © Jor-
ge Luis Bahos.

personajes con aleccionadoras historias. Los
protagonistas emprenden una accidentada
travesia que les obliga a superar obstaculos,
termina por hacerlos crecer como seres hu-
manos, y posee estrechos vinculos con las sa-
gas atesoradas por las tradiciones populares,
no sélo desde la perspectiva morfoldgica sino
también por su vocacién altruista.
Soluciones sencillas e imaginativas, colo-
rido, brio, buen nivel interpretativo (con es-
pecial distincién para Falconerys Escobar),
golpes de efecto bien dosificados, asi como
una inteligente utilizacién de la banda sono-
ra que nos ubica en un contexto marinero, o
nos traslada a sitios exdticos e inquietantes,
junto a la propensién a la escena de un aura
fantastica, propiciaron que Por los caminos
del mundo deviniera uno de los animadores
del encuentro. Aun asi seria prudente cuidar
la reiteracion de enunciados, que provoca la
sensacion de haber arribado al final en mas
de una ocasion. Lo cierto es que apuntan ha-
cia la bisqueda de alternativas para dialogar,
con discernimiento y respeto, con un piblico
que se desarrolla a un ritmo vertiginoso.
Estro de Montecallado, con poco mds de
un lustro de fundado en Bejucal, pintoresco
pueblo que se distingue por sus fiestas car-
navalescas, trajo su Carrusel de cuentos. Se
trata de cuatro relatos firmados por Omar Fe-
lipe Mauri, Enid Vian, Excilia Saldafa y José
Manuel Espino, con montaje de José Miguel
Diaz. Carrusel... es conducido por cuatro ac-
tores que —como antiguos juglares— cantan,
cuentan, hacen acrobacia o misica con ritmo
vivo e incluso raudo. Hay vigor e histrionismo
en la faena. Orelvis Diaz Bombino y Juan Car-
los Pérez al ejecutar diferentes instrumentos
derrochan versatilidad. La mdsica (ejecutada
en vivo con instrumentos tan disimiles como
marimbula, guitarra, tres, trompeta, bongo)
deviene un acierto gracias a que comenta y
recrea el acontecer, para terminar por erigirse
en uno de los principales mecanismos comu-
nicativos. El vestuario estrafalario nos remite
al atuendo habitual de los payasos, de quienes
utilizan tipicas rutinas; los actores rompen la
ilusion, fracturan la continuidad de las histo-
rias, en medio de las cuales realizan apartes e
interactian con el auditorio. Se inclinan por
el uso de chistes, giros lexicales, gags, que
apuntan a un didlogo con el gusto y la sen-
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sibilidad popular, pero que en ocasiones se
torna rudo e incluso gratuito. Varias historias
escogidas son parecidas lo cual tiende a con-
fundir, al tiempo que se alargan innecesaria-
mente. Una poda inteligente seria saludable
para un trabajo que clasifica como un buen
momento en la trayectoria de la agrupacion.

NO VAN LEJOS LOS DE ALANTE...

Como ya apunté, los mds notables ndcleos de
creadores que dedican su quehacer al piblico
adulto se concentran en La Habana. Realidad
que con todo y el palpable crecimiento, en
términos de cantidad, de grupos, directores o
estrenos en otras zonas de la Isla, no alcanza
aln a revertirse. Pese a ser esta una verdad
histérica (puesta en jaque en décadas pasadas
por el Teatro Escambray y El Cabildo Teatral
Santiago), se apreci6 una reduccién de la pal-
pable brecha entre unos y otros. Las razones
no estriban sélo en el aumento de la calidad o
el interés suscitado por especticulos visitan-
tes, aunque si tomamos en cuenta titulos como
Aceite + Vinagre = Familia e Inopia hay que re-
conocer avances. No obstante, las causas no
son del todo halagtiefias puesto que, mas que
un verdadero despegue de los conjuntos pro-
vinciales, se aprecia un estancamiento en las
producciones capitalinas, a lo que se suma la
corta vida de algunos montajes, que les impo-
sibilité acceder al encuentro. Si bien fue éste
un panorama con menos contrastes que en
otras ocasiones, también fue menos prédigo
en momentos de gran impacto. Quizas sea
un sintoma apenas coyuntural. Quisiera creer
que es asi y fundo mi expectativa en estrenos
recientes como Las amargas lagrimas de Petra
von Kanty El otro cuarto (Carlos Diaz-Teatro

El Pablico), Medea suefia Corinto (Abelardo
Estorino-Compania Hubert de Blanck) u otros
que emergen como promesas: Final de parti-
da y Abalon, una noche en Bangkok (Carlos
Celdran-Argos Teatro).

Si algunos creadores no acudieron con sus
principales realizaciones del periodo, otros
mostraron ejemplos cardinales. Es el caso de
El Ciervo Encantado —grupo capitalino emer-
gido en los noventa y encabezado por Nelda
Castillo—, fiel a sus presupuestos estéticos
inaugurales aun cuando en la escena cubana
contemporanea la tendencia general apunta
al coqueteo con el realismo, el retorno a la
transparencia de la fabula y al texto prescrito.
Visiones de la cubanosofia va del desparpajo
a la sutileza y de las conductas arquetipicas a
paradigmas tutelares de la nacién. No puede
hablarse de un argumento, sino de un bom-
bardeo de estampas, asociaciones, cuadros,
iconos, sugerencias... a partir de las cuales
abordan la realidad del pais —entiéndase
como un devenir—, dialogando con lo alto
y lo bajo, lo sutil y lo pedestre. Textos de José
Marti, Alfonso Bernal del Riesgo, Fernando
Ortiz y Severo Sarduy, entre otros autores,
conforman el sustrato del cual se nutre Vi-
siones...: la visualidad cuidada e incitadora
alcanza depuracion vy sintesis, y se aborda
nuestra cotidianidad e historia a partir tanto
del choteo, arrasador de jerarquias y dignida-
des, como de la sublimacion de entranables
valores.

Dos niveles facilmente apreciables —el
inferior remite a una esfera humana, cruda,
palpable; el superior a lo divino o a lo di-
vinizado gracias al mito o la leyenda—, un
disefio de vestuario que juega un importante
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rol a la hora de individualizar a los diferentes
personajes, junto al maquillaje, la peluqueria
o la iluminacién contribuyen certeramente a
enhebrar estas visiones que se distinguen por
su poder de sintesis. Sugestivas imagenes,
capacidad escrutadora, la exploracion de los
lenguajes del cuerpo y la voz, la mezcla a vo-
luntad de géneros y estilos, de la farsa a lo
grotesco, pasando por lo alegérico, una fae-
na actoral (Mariela Brito, Eduardo Martinez y
Lorelis Amores) de innegable calidad que nos
habla de un riguroso y efectivo entrenamiento
y que desemboca en atractivo maridaje entre
lo danzario y lo teatral, junto a la capacidad
para adentrarse en la enjundia de lo cubano,
no en la linea del costumbrismo sino incli-
nandose por los lenguajes de la vanguardia
histérica e incluso la posmodernidad, con-
fluyen aqui y le ubican entre lo mejor de la
escena cubana actual.

Carlos Diaz, uno de los mas prominentes y
audaces animadores de nuestras tablas, es a
la vez uno de sus lideres mas laboriosos. Sus
producciones con Teatro El Pablico movilizan
a un publico amplio y diverso, lo que aconte-
cié con Ay, mi amor. Sincero y raigal monélo-
go interior sustentado en una “descarga” del
excelente actor Adolfo Llauradé, grabada por
su compafera —Jacqueline Meppiel— un dia
del ya lejano 1990. Mds que a un texto orga-
nizado segun las normas usuales de la drama-
turgia, a lo que se enfrenta el espectador es al
discurrir de los recuerdos del eminente actor.
Esa es la causa de que abunden saltos en el
tiempo o los temas varien de modo abrupto,
como el fluir del pensamiento.

Diaz es un director dificil de encasillar. Sus
propuestas van de la parquedad a la opulen-
cia, del retozo a la seriedad, de los moldes
tradicionales al reto y la provocacién. Si un

denominador comin se hace visible en su
manera de concebir el teatro es precisamente
la mirada escrutadora, la necesidad de cues-
tionar, de poner en evidencia males endémi-
cos, torpezas ancestrales, conductas atavicas
prolongadas hasta el presente cual noria que
regresa invariablemente al punto de partida.
En Ay, mi amor apuesta por la sobriedad vi-
sual, apela a escasos elementos capaces de
apoyar el discurso integral de la puesta en
escena. No es una escenografia fastuosa,
una trama intrincada o un complejo trazado
de movimientos o niveles lo que predomi-
na, sino que el acento esta en evidenciar el
histrionismo de Lester Martinez. El camino
escogido no reproduce miméticamente po-
ses, acentos, chispazos de un actor fabuloso
como Llauradé. Ese es un verdadero acierto
del montaje. Lo que se propuso y consiguid
con creces no fue caracterizar sino evocar la
figura y las encontradas pasiones que aco-
saron al eminente artista. La capacidad para
transparentar inquietudes, sentimientos, an-
helos, con un intenso trabajo corporal y un
atinado y consciente uso de las manos, amén
de afortunadas incursiones en el canto o el
baile, son argumentos de Lester Martinez. A
lo cual hay que sumar la coherente y organica
denotacion de tensiones o estados de animo,
a partir del trabajo vocal, recurso que le per-
mite tanto subrayar la violencia de un pasaje
como revelar un matiz mas sutil que el resto.
En Ay, mi amor, conviven el desgarramiento y
la reafirmacion.

Otra figura que anim6 el certamen fue Os-
valdo Doimeadids, uno de los buenos actores
de laIsla, con el unipersonal Aqur cualquier@.
Doimeadiés —también responsable de la di-
reccién— sigue la pauta de la stand-up come-
dy e hilvana una historia donde coinciden la
chanza mds inocente con
la satira social, tono paré-
dico y vocacion critica, al
tiempo que se desdobla
en diferentes personajes,
desde los conocidos Fe-
liciano y Margot (popula-
rizados por el carismatico

> Aceite + Vinagre = Familia,
Teatro del Viento. © Jorge
Luis Bafos.

TEATRO CUBANO
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intérprete en la 1v), hasta el de un humorista
al cual le han robado su arsenal de chistes y
recurre a la improvisacién para no defraudar
a sus admiradores. Mesura, contencién, asi
como habilidad para hacer del escarnio un
mecanismo capaz de propiciar la catarsis co-
lectiva sin rehuir la reflexién certera y audaz,
signan la labor de Doimeadiés. Inteligencia,
garra, adecuado uso de la ironia, la gestuali-
dady la mascara facial son recursos de los que
se vale para fraguar esta divertida propuesta.
Los mejores momentos los alcanza en las ca-
racterizaciones que dotan de empaque teatral
a un espectaculo afincado preferentemente
en la oralidad, aunque hay que apuntar que
todo el tiempo el nivel interpretativo es exce-
lente. Doimeadiés opté por la sobriedad y el
ritmo dinamico a la hora de concebir Aqui
cualquier@.

Maikel Chavez, joven vy talentoso actor y
dramaturgo, quien junto a Ariel Bouza —di-
rector cuyos vinculos con la sensibilidad
popular y el universo campesino devienen
signos inequivocos de su poética— ha en-
contrado en la colaboracién mutua una via
para dialogar con humor y desenfado con su
publico. Precisamente en esa cuerda se ubica
Puerto de coral, hilarante juguete donde cos-
tumbrismo y actualidad conviven en armonio-
sa sintesis. La pieza nos ubica en el marinero
y pueblerino entorno de Caibarién donde,
durante una agitada madrugada, una madre
y sus tres hijas nos hacen participes de las ilu-
siones que las sostienen, realizando a partir
del juego un jocoso y desprejuiciado aborda-
je a nuestra realidad. El denominador comin
entre las hijas son los deseos de partir en bus-
ca de un mundo de ensuefo. A pesar de que
por regla general la accién es en pasado, por
lo cual asistimos a la teatralizacién de eventos
ya acaecidos, la tensiéon no decae y la escena
atrapa al espectador. Los reiterados intercam-
bios de roles, junto al acentuado caracter li-
dico contribuyen notablemente a ello.

Sencillez, la division del escenario en dos
niveles claramente apreciables, definicion de
los rasgos psicolégicos de cada personaje y el
rechazo al facilismo o la caricatura, se cuen-
tan entre los principales presupuestos del di-
rector. Las imagenes son escasas, el lenguaje
apela al histrionismo y la franqueza, al ritmo
intenso y al tono satirico. El elenco (Corina
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Mestre y sus discipulas Beatriz Vifias, Tama-
ra Venereo y Yanay Penalba) realiza su faena
con seguridad y pericia. Contencién y gracia
a la hora de encarnar a las cubanas de estos
tiempos, envidiables dotes para la comedia,
fuerza interna, claridad de matices, buenas
voces, son algunas de sus mejores armas.
Chavez y Bouza no acuden a las concesiones
que suelen abaratar el resultado en esta indo-
le de realizaciones, son capaces de hacernos
refr y pensar a un tiempo con un lenguaje cui-
dadoso a partir de esa inefable gracia popular
que termina siendo piedra de angulo sobre la
que se cimientan sus producciones.

GOLONDRINAS QUE NO HACEN VERANO

No por dltimas menos importantes, he pre-
ferido ubicar a dos puestas provenientes de
provincias. Ambas son, por razones diferen-
tes, de lo mas interesante, en la incursion en
las entrafias de la escena cubana actual. Son
de la misma estirpe de esas golondrinas que
no hacen verano, pero que al menos auguran
el arribo de una estacién mas calida.

De Camagliey, recientemente proclamada
Patrimonio de la Humanidad, Teatro del Vien-
to acudié con Aceite + Vinagre = Familia. El
conjunto que lidera Freddys Nuinez Estenoz
—también autor del texto— convencié gra-
cias a una entrega divertida y lozana, pese
a que el ndmero de funciones de Aceite...
sobrepasa el centenar. Una peculiar familia
que intenta solventar sus contrariedades co-
tidianas a partir del juego, deviene columna
vertebral de esta suerte de ;psicodrama? que
apunta a la catarsis familiar y colectiva. La
superposicién de planos ficcionales, las siste-
maticas rupturas de la ilusién y de la continui-
dad del relato, el empleo de figuras y técnicas
del teatro de titeres, asi como de mascaras,
el uso sistemdtico y despiadado del choteo,
los chistes visuales o la evidencia constante
de la presencia del publico y de la conven-
cionalidad hacen de Aceite... un especticulo
particularmente interesante.

Freddys Nufiez logra el que resulta, hasta
ahora, el mejor de sus trabajos, por el buen
nivel de un elenco (Ana Rodbers, Larha Cruz,
Josvany Gonzalez, Sender Népoles y Vladimir
del Risco) que se vale de una mimica deli-
beradamente exagerada, capaz de provocar
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hilaridad y extraneza en la platea, asi como
de sutilezas de la ironia o la burla sencilla y
franca, el paralenguaje, o el ritmo intenso. El
disefio escenografico minimalista funciona
con precisiéon en medio de esta lidica disqui-
sicién y permite la proclividad al cambio que
demanda la trama. Aceite + Vinagre... resulta
no sélo un montaje bien pensado y divertido
asentado en la tradicion —no de modo obe-
diente sino festivo e incluso irreverente—,
sino también un incisivo abordaje a la reali-
dad de la familia cubana de estos tiempos.

Participe de esa vocaciéon que animé a
Chaplin, inclinada por representar lo terrible
a partir de rutinas, chistes visuales que habi-
tualmente acompanan al accionar cémico,
Inopia ocupa un sitio por mucho tiempo vacio
en nuestra escena. Fse es uno de sus mayores
incentivos, la razon de que suscite un interés
especial con todo y su carga melodramatica, a
pesar de que se dilata no sélo porque el tnico
suceso de verdadero peso tarda en aparecer
—al punto que coincide con el desenlace—,
sino porque el juego de los actores y el propio
discurso integral de la puesta no es capaz de
sustentarlo con la intensidad y el brillo que
constituyen parte esencial de la naturaleza de
este tipo de teatro. La invitacién de los baya-
meses, miembros de la Guerrilla de Teatreros
—con direccién de Ariel Herndndez— renun-
cia a la palabra y se vertebra a partir del uso
de técnicas que tipifican el accionar del clo-
wn. Inopia cuenta la historia de una humildi-
sima pareja que brega por sobrevivir mientras
espera el alumbramiento de un hijo que, in-
fortunadamente, muere al nacer.

Elementos de ilusionismo, buena relacion
y utilizacién de los objetos, un entramado
musical que, si bien es cierto que pudo dosi-
ficarse de mejor modo en aras de dotar al casi
inexistente silencio de real valor dramatico,
también acompafa, matiza, recrea atmosfe-
ras festivas o dolorosas, segtn el caso. El des-
empefo interpretativo tiene en Dalia Gonza-
lez a su principal pilar. Expresiva y con buen
manejo de la gestualidad, la mascara facial,
las manos y el cuerpo, capaz de acudir a de-
talles que conforman un discurso coherente,
su labor sin ser brillante si resulta atinada e
incluso de buen nivel. Ariel Hernandez no la
secunda con igual destreza, pues ni el domi-
nio corporal, la mimica o su expresividad es-

tan a la altura de su contraparte; no obstante,
no desentona, hay dignidad y en ocasiones
hasta destellos en su accionar.

Inopia grafica en su titulo la escasez de
variantes como ésta. Aventurarse, romper la
rutina, es de por si mérito innegable. Ojald
la Guerrilla de Teatreros continte este rumbo
que diversifica el espectro de nuestras tablas.

El acceso de buen nimero de jévenes crea-
dores a esta concertacién es llamativo, como
también su escasa vocacion de riesgo, su ape-
go a modelos cuya eficacia ha sido probada
hasta la saciedad por la tradicién. Preocupa,
por todo lo que ellos significan en términos
de continuidad y futuro. Si en los noventa
varios de quienes hoy son verdaderos lideres
de nuestras tablas irrumpieron de modo irre-
verente y decisivo en el panorama teatral y
cultural de la Isla, hoy no se percibe la misma
inquietud. Por otra parte, durante el perio-
do tomado como norma para este recuento
(mediados de 2006 a mediados de 2008) es
perceptible un claro impasse. Incluso grupos
que antes tributaron espectaculos atendibles
y hasta solidos, hoy estan ausentes a causa
del descenso en la calidad de su quehacer.
Los propios lideres no siempre, ni todos, al-
canzaron las cotas acostumbradas. Como
anotaba antes, existen sefhales que nos per-
miten augurar la salida de este momentaneo
estancamiento. A los estrenos anotados pu-
diera sumar un musical como Cabaret, por
lo que significa como regreso a una linea
tan gustada por nuestros espectadores y cuya
esplendida tradicién es hoy apenas historia.
La franca recuperacion de un género como
el mondlogo, que en los noventa tuvo auge
significativo y movilizé a verdaderos maes-
tros de las tablas, nos lanza también un guifio
esperanzador. Hoy dia nuestros creadores es-
tan obligados a diversificar sus realizaciones,
a buscar alternativas de espacio, de didlogo
estético con un publico que colma los teatros,
pero que se puede perder. Son algunos de los
retos inaplazables de la escena cubana de es-
tos tiempos.

Osvatpbo Cano. Critico, investigador y profesor.
Docente en la Facultad de Artes Escénicas del 1sa,
mantiene una columna de critica teatral en el dia-
rio Juventud Rebelde y colabora con publicaciones
culturales y especializadas de teatro, asi como en
espacios radiales de opinién.
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LA PRACTICA LINKLATER

LA LIBERTAD DE LA VOZ NATURAL

Antonio Ocampo Guzman

Todo ser humano tiene a su disposicién entre
tres y cuatro octavas de sonido para expre-
sar clara y libremente cualquier pensamiento,
emocidn, intuicion, imaginacién o impulso que
desee a través de su voz; sin embargo, las inhibi-
ciones e imposiciones sociales adquiridas duran-
te el proceso de socializacion, asi como el uso
inadecuado del cuerpo debido a las tensiones de
la vida moderna y al temor de ser juzgados limi-
tan esa capacidad. La prdctica Linklater es una
progresion de ejercicios dirigidos a recuperar la
libertad de la voz natural como un instrumento
psicofisico, una voz llena de expresividad y elo-
cuencia con la cual nos podamos comunicar de
manera mds clara, conmovedora y eficiente.

Esta practica de entrenamiento vocal fue
disefada por la reconocida maestra Kristin
Linklater, profesora de Columbia University en
Nueva York. Su obra Freeing the Natural Voice
se publicé en 1976 y desde entonces es el libro
de cabecera de un sinndimero de programas de
entrenamiento teatral, tanto a nivel profesional
como universitario. Linklater ha designado a
unos noventa profesores quienes entrenan ac-
tores tanto en Estados Unidos como en Canadd,
Europa y Australia.

LA FILOSOFiA

El paradigma basico de la practica Linklater
es que la voz es uno de los vehiculos a través
del cual toda la gama de la emocién humana,
pensamiento, imaginacion, intuicién puede
fluir clara y eficientemente del actor al pdblico.
No se trata de entrenar una voz hermosa o con
gran volumen, o con una pronunciacion estan-
darizada: se trata de entrenar una voz expresiva
y Unica. La voz de un actor tiene que alcanzar
tres metas simples: primero, el pdblico tiene que
poder escuchar claramente al actor; segundo, el
publico tiene que entender no sélo las palabras
sino las intenciones detrds de ellas y el mensaje
de la obra a través del instrumento del actor; y
tercero, el actor debe poder responder cualquier
reto con la mayor salud vocal posible, usando
el instrumento con destreza y eficacia. La meta
principal es que el actor pueda comunicarse
completamente con el publico para asi generar
una experiencia nueva en él. Eso es la comuni-
cacion: la comdn unién entre seres humanos.
Asi pues, la voz puede ser uno de los vehicu-
los que un actor use para revelarse ante el pabli-
co y, al hacerlo, contribuir al entendimiento de
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la experiencia humana, que es, en si, la razén
de ser fundamental del teatro.

Un actor extraordinario es aquel que alcanza
el maximo potencial de su instrumento con el
minimo esfuerzo. Maximo efecto con minimo
esfuerzo es una de las cualidades de los mds
grandes artistas, como Mikhail Baryshnikov, Ali-
cia de Larrocha, Luciano Pavarotti, Javier Bar-
dem o Judi Dench. Como no hay ningtn esfuer-
zo aparente, estos artistas pueden comunicarle
al publico un caudal de emocién basica y pro-
funda: nuestras vidas no son las mismas después
de ser testigos de su arte.

EL ENTRENAMIENTO

;Como funciona la voz? Ante todo, debe exis-
tir un deseo de comunicar, un impulso, un
pensamiento que necesite ser expresado o
que responda a un estimulo externo. Aunque
esto suena extremadamente simple, no lo po-
demos dar por sentado porque muy pocos de
nosotros expresamos exactamente lo que pen-
samos o sentimos. Muy pocas veces decimos lo
que verdaderamente queremos decir, decimos
lo que sentimos, o sentimos lo que decimos. Y
para que la voz funcione eficazmente, lo pri-
mordial es tener un impulso claro y libre. La
voz empieza en la mente. El cuerpo responde
a este impulso utilizando el mecanismo de la
respiracion para que el aire, al salir, juegue con
las cuerdas vocales generando vibraciones. La
respiracion puede vivir en todo el torso, sin
restriccion, y puede nutrirse de nuestra riqueza
emocional. Las vibraciones creadas por el aire
sobre las cuerdas vocales resuenan por todos
los espacios del torso, nuca, garganta y craneo.
Estas ondas sonoras pueden ser articuladas en
palabras y asi, la combinacién alquimica de
pensamiento, emocion, respiracién y vibracion
puede convertirse en lenguaje elocuente y vital.
La practica Linklater entrena este mecanismo
para que funcione de la manera mds eficaz.

Un actor debe tener pensamientos claros e im-
pulsos nitidos que respondan a una inteligencia
agil, una relacién saludable con la vida emocio-
nal, una habilidad para articular el lenguaje en
forma precisa y vital y un compromiso generoso
con la comunicacién con el otro. Todo esto es
posible de alcanzarse con la practica constante
y consciente de la progresién de ejercicios de la
practica Linklater.

La fuente principal de energia de una voz libre

es la respiracion. La forma mas natural de respi-
rar es cuando el aire emana de la forma mas
facil posible, con el menor esfuerzo, como un
suspiro de alivio. Sin embargo, cuando respon-
demos al reto de hablar en piblico, y mas adn,
al reto de revelarnos, otros mensajes complican
el mecanismo. La reaccion instintiva al miedo y
los habitos ineficientes de uso que todos adqui-
rimos para vivir en sociedad, impiden la libera-
cion de la respiracion natural generando tension
muscular en todo el cuerpo. La respiracién es
limitada por los musculos protectores del abdo-
men, y la voz queda atrapada en otras estructu-
ras que compensan la falta de energia con es-
fuerzo, en especial la lengua y la mandibula. Las
palabras no se escuchan, las intenciones no son
claras, y los pensamientos se pierden. No hay
ninguna revelacion entre el actor y el publico y
el milagro de la empatia no se logra.

La idea principal de este entrenamiento es que
la respiracién y la voz se nutran de la relajacion,
entendida como la liberacién de energia muscu-
lar. La meta es la liberacién de cualquier tensién
muscular que no sea necesaria y el fomento de
la sensacién de espacio y relajacion en todo el
cuerpo. Esta practica lleva por ende a la libertad
de la respiracién aun bajo presién o estrés.

La progresion de ejercicios empieza con una
exploracién del uso de la columna vertebral
como principal soporte del cuerpo, de la respi-
racion y de la voz. En estos aspectos bdsicos, la
practica Linklater se apoya en la técnica Alexan-
der y el método Feldenkrais. El segundo paso es
reconocer y restablecer el ritmo natural de la
respiracion, relajando conscientemente los mus-
culos del abdomen y abriendo los espacios del
torso, incluyendo el piso pélvico y las costillas
traseras para una mayor eficacia al respirar. La
conexion basica con el sonido la llamamos tacto
del sonido, y es un suspiro de alivio en voz que
nos guia siempre a la sensacion fisica de la voz.
Nosotros no podemos escucharnos con ninguna
claridad, pero si podemos tener una conciencia
clara de la sensacion fisica de nuestra voz, uti-
lizando el sonido M de un murmullo. Ese tacto
de sonido lo desarrollamos més profundamente
para liberar el sonido usando todo el cuerpo, no-
tando la relajacion de los mdsculos de los labios,
la nuca, los hombros y el torso en general.

El entrenamiento continda con la apertura del
canal por el cual las vibraciones de la voz ema-
nan del cuerpo: relajacion de los misculos de la
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El método de liberacion de la voz

creado por Kristin Linklater ha dado la vuelta al mundo.
En este articulo, Antonio Ocampo, profesor autorizado

mandibula y la lengua y activacién de los mus-
culos del paladar blando. La idea es encontrar
el mayor espacio posible en la parte de atrds de
la boca para que la voz fluya libre hacia afuera.
Una vez liberada la voz, se procede a desarro-
llarla y fortalecerla abriendo las posibilidades
de resonancia, empezando con los espacios del
pecho, la boca y los dientes y continuando con
los senos paranasales, la nariz y el craneo. Para
poder responder facilmente a impulsos que de-
manden mayor energia vocal, se practican ejer-
cicios para estimular los misculos intercostales
y el diafragma para poder utilizar mas rapida-
mente una cantidad mayor de aire. Finalmente,
la voz se armoniza en todos sus registros sin-
tiendo la sensacion fisica de la voz en todo el
rango disponible.

Todas las personas responden al entrenamien-
to desde su propia experiencia, pero en general
se requiere de al menos diez meses de practica
constante y consciente para empezar a ver re-
sultados. Y como la base de todo el trabajo es el
teatro, durante los diferentes niveles del entrena-
miento, siempre hay la oportunidad de jugar con
diversos textos para ir aplicando el entrenamien-
to a la practica teatral.

UN POCO DE HISTORIA

Kristin Linklater naci6 en las Islas Orkney, en
la costa norte de Escocia. En los afios cincuen-
ta estudié actuacion en la London Academy
of Music and Dramatic Art (LamMpA) bajo la di-
reccion de Michael McOwan. Su profesora de
voz fue la legendaria Iris Warren, maestra que
revoluciond la manera de entrenar la voz del
actor. Dejando de lado el engolamiento tradi-
cional que buscaba la elocucién hermosa y las
vocales redondas —la gran moda en la primera
parte del siglo xx en Inglaterra—, Warren reco-
noci6 la profunda conexién entre la emocion y
la respiracion, entre la mente y la voz, y disefié
un entrenamiento mds psicofisico buscando li-
berar a la persona como una entidad completa.
Su lema era: “quiero escucharlo a usted, no es-
cuchar su voz”.

Linklater continu6 en LamMpAa como asisten-
te de Iris Warren hasta 1963, afio en el que se
radicé en Nueva York, irrumpiendo formidable-
mente en el teatro norteamericano, en plena
época de crecimiento. Los actores norteamerica-
nos necesitaban urgentemente un entrenamiento
vocal que les ayudara a expresar toda la emocion
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para la ensefanza de este método,
explica sus caracteristicas
y dénde pueden buscarse cursos.

a la que tenfan acceso gracias al famoso “Méto-
do” sin destrozar sus cuerdas vocales. Durante
la década de los sesenta, Linklater trabajé con
muchisimas compantas de teatro, como Guthrie
Theatre, Working Theatre, Negro Ensemble y en
el famoso programa de posgrado en la New York
University.

En Estados Unidos, Linklater también se en-
contré con el creciente interés en los aspectos
psicoterapéuticos del teatro y en diversas disci-
plinas que exploran la interdependencia de la
mente y el cuerpo, muy en boga en esos afios.
El entrenamiento fisico que habia recibido en
LAMDA con la maestra Trish Arnold se vio com-
plementado con sus experiencias practicas con
la técnica Alexander, el método Feldenkrais, la
terapia Rolfing, el yoga, y el taichi. Todas estas
disciplinas tienen una marcada influencia en la
practica Linklater.

En 1966, con becas de la Fundacién Ford y
la Fundacién Rockefeller, Linklater comenzé a
formar y designar maestros de su practica res-
pondiendo a la demanda de los mdiltiples pro-
gramas de teatro que empezaban a surgir en las
universidades norteamericanas. En 1976, publi-
6 su libro y comenzé una larga colaboracion
con Tina Packer, otra actriz inglesa radicada en
los Estados Unidos. De esta colaboracién nacié
Shakespeare & Company, la reconocida compa-
fifa radicada en Lenox, Massachusetts, donde
Linklater desarrollé mas profundamente la prac-
tica de voz en relacién con textos cldsicos. Su
libro Freeing Shakespeare’s Voice fue publicado
en 1992. Ese mismo ano, Linklater se trasladé a
Boston donde fue jefa del Programa de Actua-
ci6n en Emerson College, y en 1997 fue invitada
a dirigir el programa de posgrado en actuacion
en Columbia University, en Nueva York.

En la segunda edicion de Freeing the Natural
Voice, Linklater escribe:

aunque continto participando en talleres y leyendo
libros apropiados, donde mas aprendo es en el es-
tudio, con mis estudiantes. Casi nunca pasa un dia
de clases sin que reciba una revelacion pequefa o
inmensa sobre la complejidad, la resistente elastici-
dad y el misterio infinito de la experiencia humana
y como se refleja en la voz. He aprendido a través
de los afios cudles ejercicios funcionan y cudles no,
porque me lo dicen mis estudiantes. Cada ejercicio
en mi libro ha superado la prueba de su repeticién
durante muchos afios y cada uno produce resulta-
dos, siempre y cuando sean practicados con con-
ciencia, empefio y claridad.

Desde 2007, Kristin Linklater divide su tiem-
po entre Nueva York y Europa, pero reside en las
Islas de Orkney.

LA PRACTICA LINKLATER EN ESPANOL

Yo tengo el gran honor de ser uno de cuatro
profesores, certificados por la maestra Linklater,
que ensefiamos la practica en espanol. Leticia
Santafé, Nuria Castafio y Lluisa Sala son mis co-
legas, todas radicadas en Espana.

Yo me entrené como actor en la Escuela de
Formacién de Actores del Teatro Libre en Bogo-
td, Colombia, entre 1988 y 1991. En el segundo
ano del conservatorio, mi profesora de voz, la
maestra Livia Esther Jiménez, me sugirié ser su
aprendiz. Yo acepté gustoso su invitacién ya que
desde un principio el trabajo de voz fue un viaje
de descubrimiento personal, muy transformati-
vo y profundo. Al llegar a los Estados Unidos
continué mi entrenamiento en Shakespeare &
Company, y en 1998 obtuve mi designacion
como maestro de la practica Linklater. Actual-
mente trabajo como actor y director en Boston,
y como profesor en la Northeastern University.

En los dltimos afios he adaptado esta practi-
ca al espanol en parte por la demanda de en-
trenamiento para actores bilinglies en Estados
Unidos. He compartido el entrenamiento en la
Universidad Estatal de Florida, en la Republica
de Panama, la Escuela Teatro Libre en Bogota, el
Estudio Corazza para el Actor en Madrid y, mas
recientemente, en el Centro de Estudios para el
Uso de laVoz, Ceuvoz, en la Ciudad de México.
Mi traduccién/adaptacién al espanol de la se-
gunda edicién de Freeing the Natural Voice, es-
tard lista para ser publicada a finales de 2009.

Con la maestra Luisa Huertas, directora gene-
ral del Ceuvoz, hemos establecido un programa
de entrenamiento de profesores Linklater exclu-
sivamente en espafol para poder seguir contri-
buyendo al entrenamiento de actores expresivos
en México y, por qué no, en América Latina.
Para mayor informacion, visite el portal www.
kristinlinklater.com, o comuniquese conmigo
ocampito68@gmail.com

ANTONIO Ocampo-Guzman. Actor, director y maestro
de teatro, nacido en Bogota, Colombia, y radicado
en Boston, EUA, es profesor designado de la practica
Linklater y consultor del Ceuvoz (México, D. F.), don-
de dirige el programa de entrenamiento de profesores
Linklater en espafol.
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Mas alla
del Conchos

o

Concepcion Lopez Valles
Humberto Payan Franco

SOLAR

Narrativa

“Mas alla del Conchos es una
gran novela de fundacion. Du-
rante su lectura, he recordado en
muchos momentos las conver-
saciones que sostuve con Juan
Rulfo acerca de nuestras regio-
nes. La literatura es algo mas
que celebrar personas, atarde-
ceres o rios: es descubrir la tra-
ma de la vida humana, profunda
y caudalosa en sus luchas, en su
regocijo, en su tenacidad, sus
amores, los dolores que la acri-
solan como historia y verdad.

Més alla del Conchos es el
descubrimiento de nuestra
fundacion como familias y pue-
blo, como region y busqueda;
sobre todo, como anhelo. A tra-
vés de estas paginas de Con-
cepcion Lépez Valles y Humber-
to Payan Franco, fluye un nitido
rio de verdades humanas, una
trama compleja y poética del
nacimiento de pueblos desde la
Nueva Vizcaya hasta Nuevo Mé-
xico.

A partir del eje esencial de la
familia integrada por Bernardo
Aragonés y su mujer Sofia, y de
los padres de ésta, Diego Casta-
fio y su esposa Amara, la novela
va descubriendo las rutas ini-
ciales, imposibles a veces, im-
previsibles siempre, de los pri-
meros colonos del Norte de Nue-
va Vizcaya, mas alld del Gua-
diana, luego mas allé de Santa
Barbara, después de San Barto-
lomé, mas tarde incluso del Con-
chos”.

“...escribir conjuntando la belleza en la expresion con la
profundidad de los conceptos, para dar al mundo su men-
saje: derroche de luz derramandose en cascada flo-
reciente. Un tanto a destiempo, porque desafortunada-
mente son todavia pocos los oidos preparados para com-
prender la magnitud de tal entrega. La historia se repite
s6lo para mostrarnos una vez mas que siempre, por
aguda que sea la crisis de valores, habra voces inspiradas
que, en contra de todas las corrientes, griten al hombre
que el unico camino del verdadero avance se encuentra
dentro del hombre mismo. La tarea jamas ha sido facil; no
obstante, la confianza en que su mensaje ha de encontrar
acogida en otras circunstancias, se pone de manifiesto en

el poema Voces para otro encuentro...”

“El desequilibrio y el potencial regional de desarrollo, son
términos clave en este trabajo. El propdsito fundamental, al
abordar la relacion entre ambos conceptos, es analizar, des-
de la experiencia especifica de una region subdesarrollada
—caracterizada por procesos de desarrollo divergente y ras-
gos de economia dual-, el vinculo entre sus condiciones
econdmicasy sociales, y su propio potencial de desarrollo. En
este estudio —que se centra en el enfoque del potencial de
desarrollo de Dieter Biehl-, se hace un examen del caso Chi-

huahua, estado del Norte de México.
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Luz de luna

Virgilio Gastélum Zazueta

“Un buen libro es una realidad destinada a iluminaros y a
desalojar ciertas visiones que, aunque certeras, han sufrido
en nosotros un grado de petrificacion que nos impiden ilu-
minar la tiniebla de esos universos. Regiones de deseme-
janza, esunode ellos.

Roberto Ransom, no niega mi vision critica frente a este
tipo de peliculas. Sélo que él, sin prejuicios, se ha plantado
delante de una de ellas, El silencio de los inocentes, para
interrogarla en toda su maldad y sacar de ella la luz que
rechaza y que yo no encontraba al abismarme en ella”.

Potencial de desarrollo
y desequilibrio regional
en Chihuahua

Luis Enrique Gutiérrez Casas

Revista Solar es una publicacion
trimestral que incluye diversos temas,
entre los que se encuentran: artes
visuales, artes escénicas, pensamiento,
musica, historia, antropologia,
literatura, periodismo, memoria y vida
cotidiana.

Atencioén a Creadores

Publicaciones
publica_i@chihuahua.gob.mx

Tels. (614) 426 62 55, 426 63
65, 413 53 63 y 414 05 34

Los olvidados

Los exilados espaiioles
en la Segunda Guerra Mundial

B
Antonio Vilanova

“Desde 1933 a 1945 se librd en Eu-
ropa una de las mas tremendas lu-
chas de la historia de la humanidad,
por la libertad y la dignidad. Doce
anos, durante los cuales una mistica
brutal sojuzgo, martirizd y asesino,
en aras de una pretendida superio-
ridad racial, a millones de seres. Y
como consecuencia de esos afios
oscuros, de 1939 a 1945. Europa,
Africa y Asia fueron escenarios de la
guerra mas sangrienta de todos los
tiempos. Durante esos doce afios de
sufrimientos y luchas, actuaron, co-
mo victimas o como combatientes,
hombres de mas de treinta naciona-
lidades, de los que murieron veinte
millones y otros cincuenta quedaron
heridos o invalidos. A todos ellos se
les acredit6 su sacrificio, su valor y
su devocion a la causa que defen-
dian. Polacos y franceses, rusos y
norteamericanos, ingleses, griegos
y noruegos, todos obtuvieron un re-
conocimiento publico de su esfuerzo
y muchos de ellos fueron premiados
por sus respectivos paises. Salvo un
pufiado de hombres. Cientos de mi-
les, muchos de los cuales sufrieron
persecucion y torturas, muriendo
asesinados una gran parte; y otros
muchos que se alistaron en las uni-
dades de combate, estuvieron siem-
pre en las primeras lineas de uno u
otro frente y, también, en gran parte,
murieron o quedaron invalidos.
Todo ello en defensa de las cau-
sas mas justas que defendiera cual-
quier ejército: la libertad, la justicia,
la fraternidad... Sin embargo, nin-
guno pudo enarbolar, en la batalla o
en el sacrificio, la bandera de su pa-
tria y todos ellos, al terminar la con-
tienda, se encontraron abandona-
dos, desamparados, olvidados. Es-
tos olvidados eran espafioles. Esta
es la historia de aquellos hombres.

CHIHUAHUA

Gobierno del Estado

Secretaria de Educacion y Cultura
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BUENAS NOTICIAS EN CIUDAD JUAREZ

PILO GALINDO RECIBE EL PREMIO NACIONAL
DE DRAMATURGIAV. H. R. B. 2008

Leticia Garcia

Ya son dos veces —consecutivas ademas— las
que ha ganado el Premio Nacional de Drama-
turgia Victor Hugo Rascén Banda, aunque no
es una condicion del premio, sdiria usted que
su temadtica y propuesta teatral es afin a la de la
dramaturgia de Rascon Banda?

Definitivamente si. Creo que nos preocupa-
ban las mismas cosas; jnos dolian las mismas
cosas! Encontramos paralelismos en nuestra
dramaturgia; coincidencias en el territorio de
nuestros temas; hallazgos extraordinarios en
personajes ordinarios, encarnados y descar-
nados que siempre resultan seductores para
la dramaturgia del Norte de México. Rascon
Banda ha sido determinante para muchos de
nosotros.

En los estudios sobre el teatro del Norte de
Meéxico, se ha senalado una serie de facto-
res extraliterarios, externos a la dramaturgia,
como definitorios: el entramado de las condi-
ciones sociales que se viven alli y la peculiar
geografia de la region, por ejemplo, ;recono-
ce usted en su obra estos elementos como
definitorios también de una cierta identidad y
estética en su propio trabajo?

iPor supuesto! Asumir el compromiso con el
espacio y el tiempo que nos toca vivir marca
de manera importante el fondo y la forma de
la obra dramatica que estamos haciendo. No
concibo la dramaturgia sin estos elementos;
aunque yo no los llamaria “factores externos
a la dramaturgia” ni “extraliterarios”. Primero,
porque alcanzan momentos de gran belleza li-
teraria en el texto que cobra vida en la piel de
los personajes; y segundo, porque si revisamos
la obra de Medardo, Mijares, Hugo Salcedo,
Hernan Garza o Sergio Galindo encontramos
que se sabe, se conoce y se usa, se juega y
se rompe con la estructura dramatica, desde la
mas conservadora hasta la més vanguardista,
igual que se hace con el tiempo y el espacio.

¢Cual diria que constituye su principal impulso
cuando emprende la escritura de una obra?
Escribimos sobre aquello que nos aterra, que
nos lastima y nos averglienza, pero también de
lo que nos sorprende y puede fascinarnos. De
una obra a otra, de un personaje a otro, uno
da bandazos entre lo sublime y lo grotesco,
entre lo histérico y lo cotidiano. Lo que puede
mover a un escritor a escribir una obra es el
hecho de considerar un asunto importante, ya
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sea por brutal o simplemente por hermoso, y
frente al cual la gente cruza quiza con pasmo-
sa indiferencia o con un desdén grosero. De
ninguna manera hay una intencién moralista,
pero si hay un propésito: nadie quiere escribir
obras prescindibles, y yo tampoco.

sSigue vivo el proyecto del Taller de Teatro
1939¢

Si, aun sigue vivo, con muy pocos de los
integrantes originales pero aqui estamos to-
davia, con la misma y recurrente bisqueda
de espacios y presupuestos como cualquier
grupo de teatro —lo que en estos momen-
tos se ha vuelto muy dificil, los gobiernos le
apuestan poco a la cultura y el arte—; sin em-
bargo, el Taller de Teatro 1939 vuelve tangible
lo que imaginamos. Ahorita nos encontramos
en el imperativo afan de romper nuestros vie-
jos moldes, reinventar el esquema con el que
hemos trabajado siempre; estamos buscando
formas distintas, mas osadas, que nos permi-
tan volver a sorprendernos. En este momento
ésa es la premisa, no queremos volver a esce-
na hasta haber rejuvenecido.

s Qué evolucion diria que ha tenido en su ma-
nera de escribir, en cuanto al desarrollo de un
oficio y el encuentro de nuevos retos y posi-
bilidades?

Estoy llegando a las 40 obras, y dicen que a
escribir se aprende borrando. Tengo algunos
textos escritos “sobre pedido” que mas bien
desearia no haber escrito, pero han dejado
para comer. El oficio se aprende a fuerza de
“estarle dando”. Creo que mi dramaturgia se
divide en dos etapas: de 1987 a 1995 la pri-
mera. Era un tiempo en que me dejaba sor-
prender con facilidad. En esa primera etapa,
al final, Jesis Gonzalez Davila dej6 una mar-

ca en mi escritura que definié muchas cosas.
Dos compromisos fundamentales: primero
contigo mismo y luego con tus personajes.
No podia estar hablando siempre a través
de mis personajes, habia que darles rostro y
voz propios. La segunda etapa es de 2000 a
la fecha, y si, creo que mi forma de escribir
ha evolucionado. Cada vez el reto es mayor,
sobre todo porque prefiero dejar de escribir
antes que empezar a repetirme. Estoy explo-
rando latitudes en otros laberintos, ya fuera
de mi mundo fronterizo.

Sé que estd escribiendo una novela que titula-
rd Manuela, scémo va este proyecto?

De hecho ya tengo varios ainos con esta no-
vela, que es un homenaje y reconocimiento a
una mujer que aparte de haber sido mi mece-
nas, cémplice, confidente, critica implacable
y la mejor de las amigas, fue también mi ma-
dre: Manuela.

Por tltimo: sde qué trata Rio Animas, su mds
reciente obra premiada, y cuando saldra pu-
blicada?

Estd a punto de salir de imprenta, para
cuando se publique esta entrevista segura-
mente ya tendré el libro en mis manos. Esta
obra ha recorrido un singular camino. Yo ha-
bia ganado el premio V. H. R. B. en 2007 y
no tenia intencién de volver a participar. Mi
esposa y mi hija Austria le sacaron copias al
libreto original y lo enviaron a Monterrey sin
decirme nada. Lo supe tres semanas después.
Para como estan las cosas en este pais, y par-
ticularmente en mi cuidad en este momento,
secuestrados como estamos por la violencia y
la bestialidad de las ejecuciones, Rio Animas
se antojaba mds como una novela de Corin
Tellado en la revista Vanidades. “No tiene
ninguna posibilidad”, les dije a mi hijay a su
madre. jTe has de imaginar la sorpresa cuan-
do Fernando de Ita me dio la noticia de que la
obra habia ganado!

Rio Animas es una preciosa historia de
amor en la Sierra de Chihuahua. Basicamen-
te es una radionovela en teatro. Los primeros
minutos transcurren en oscuro, con los soni-
dos y los efectos propios. Agradezco que el
jurado haya apostado por el amor en estos
momentos tan violentos que estamos vivien-
do, creo que el amor es lo Gnico que nos pue-
de mantener a salvo.
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COMPANIA DE TEATRO DE LA UpeG

SOMOS O NO SOMOS,
PARA IRNOS PONIENDO DE ACUERDO

Teofilo Guerrero

os modelos de produccién artistica pue-

den sefialar, definir y determinar las ma-
neras, formas y estilos de hacer teatro, y hasta
las temdticas y contenido ideolégico.

Existen, mds o menos definidos, los si-
guientes esquemas de produccién (segin la
clasificacién de Marisa de Ledn):' el amateur
(en su mayoria), el escolar (aunque a veces se
disfrace de universitario), el callejero (disper-
so, con una técnica y lenguaje deficientes),
de camara (principalmente teatro-café y cen-
tros culturales; estd en auge, es el caballito de
batalla en formacién de publicos), el experi-
mental (en pafales, pues sélo puede acceder
a presupuestos limitados y del sector puibli-
co), el independiente (lo que dure), el oficial
(magro, mal enfocado, tibio y carente de un
proyecto definido), el universitario (parchado
y con una identidad medio torcida), y el pro-
fesional, que apenas existe.

Los instrumentos juridicos que deberian
apoyar, desarrollar y potenciar los proyectos
son letra muerta, persisten los intereses poli-
ticos, las decisiones de poder, falta voluntad
politica y ética en la toma de decisiones. Y
para muestra, un botén.

Existian dos companias de teatro (cualquier
cosa que eso signifique) en el estado, una te-
nia treinta y cinco anos —la de la Universi-
dad de Guadalajara—, la otra es reciente, la
estatal, ambas sin un perfil definido.

La Compafifa de Teatro de la Universidad
de Guadalajara duré treinta y cinco afos y
oscilaba entre uno y otro modelo: universita-
rio, experimental y profesional, pero aun asi
ofrecié productos integros, decentes, capaces
y formé pablicos hasta que la casa de estudios
decidi6 echar abajo el proyecto, bajo el pre-
texto de que el modelo se habia agotado...

En lo que respecta concretamente a la Compaiiia
de Teatro, Lozada? asegur6 que su modelo ya se
gast6. “Es un proceso natural, por eso es que
se estd liquidando a los grupos artisticos en
cuanto a la relacién laboral, porque ellos con-
taban con una plaza. De hecho las plazas con
las que contaban eran académicas o administra-
tivas, ninguna era una plaza de actor”.’?

Sin embargo, él como funcionario, aun te-
niendo los recursos y poderes para regulari-
zarla, nunca lo hizo, porque parece ser que
las funciones de peso de Lozada vienen de
mds arriba, desde el poder factico que opera
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sobre la Universidad, léase nuestro ogro filan-
tropico (Radl Padilla, lider moral y espiritual
del Grupo Universidad, para quien no lo co-
noce), y éste ya habia decidido la suerte de la
agrupacion.

Pero a nivel nacional... Luis de Tavira ini-
ciaba una Compania Nacional con el esque-
ma de reparto fijo que tenia la de la Universi-
dad... A ver, ;entonces en qué quedamos? Por
lo que me atreveria a formular dos hipétesis:

1: La UpeG esta demodé y no sabe que las
compaiias grandotas son la onda...

2: La Compania Nacional de Teatro resca-
t6 un modelo superado, un dinosaurio, aun
cuando en 2005 Ignacio Escarcega, director
de la Coordinacion Nacional de Teatro, ha-
bia declarado al diario Mural de Guadalajara
el 15 de febrero: “No creo que la calidad de
un proyecto teatral esté relacionada con si los
sueldos son fijos a lo largo del afo o si estan
aplicados en una modalidad de honorarios
[...]”,* y aplaude y celebra el nuevo esquema
de trabajo de la UbtG, en el que: “se inclui-
ran grupos independientes, rompen (sic) con
la permanencia por varios anos de actores, el
desgaste de un director y el cansancio del pi-
blico”.> (jSic!)

Un dia, al finalizar una funcion, sin ma-
yor reconocimiento, por la puerta trasera,
sin protocolo, vamos, ni las gracias por parte
de quienes se sirvieron de ella, la Compaiiia
Universitaria dejé de existir.

Por otro lado estd la Compariia Estatal de tea-
tro, un esquema que trasviste a los grupos loca-
les para realizar producciones “grandotas” de
500 mil pesos, mientras la Compafia de Danza
recibira algo asi como 3.5 millones de pesos;®
sin estudio previo de formacion de publicos,
demanda, modelos de produccién, etcétera.

Estrategia equivocada esta de las compa-
fifas en Jalisco pues, si me lo permiten, este
modelo, bien definido, recoge, recopila, rei-
vindica, centray estabiliza un estilo, ensalza
y celebra toda una manera de hacer teatro.
Sucedi6 con la Comedia Francesa, fundada
para unir a dos troupes, la del Hotel Guéné-
gaud y la del Hétel de Bourgogne; sucedio
en Inglaterra con la Royal Shakespeare; su-
cedi6 en ltalia con el Teatro Piccolo de Mi-
[an, en fin, todas estas compafiias venian de
una tradicién teatral importante... pero en
Jalisco, ;crear una compafiia para estabilizar
qué?, scelebrar qué?, sreivindicar como?
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Qué podria determinar la identidad artisti-
ca de un movimiento teatral:

1. La existencia de una técnica o serie de téc-
nicas apropiadas por el gremio, influidas
por las caracteristicas fisioldgicas, de idio-
sincrasia, contextuales de los ejecutantes e
intérpretes, y de identificacion con los tipos
de publico.

2.Una infraestructura diversificada (teatros,
auditorios, callejones, cafés, bares) capaz
de soportar y distribuir los productos reali-
zados por el gremio teatral.

3.Una estructura de validacion y legitimacién
diversa de los productos y la practica del
teatro, fundamentada en los publicos (y no
s6lo en los sistemas de reconocimiento, es-
timulo y financiamiento institucional, oficial
y estatal), y con base en estrategias variadas
de formacién de pdblicos, lo cual llevaria a
identificar al pdblico con su teatro.

4. Diversificacion real de los modelos de pro-
duccion mediante el reforzamiento de los
esquemas de apoyo, fomento, estimulo, co-
ordinacion, definicion, etcétera, del estado
hacia el gremio y del gremio consigo mismo.

La identidad artistica en nuestro teatro es
nuestra ausencia de identidad, no tenemos
una manera estabilizada de hacerlo; los len-
guajes y las técnicas los importamos sin ha-
cerlos propios; no tenemos una dramaturgia
visible ni posibilidades de desarrollo de ésta;
abundan los talleres y escasea la formacién
real; nuestros mecanismos de validacién y
legitimacién no estan en el pdblico, sino en
las instituciones; existe un sistema de poderes
aviesos que determinan lo que vale y lo que
no; no existe la critica o los esquemas de ana-
lisis o reflexion concreta y objetiva que per-
mitan conocer el rumbo que vamos toman-
do; los nuevos modelos de produccién son
desechables: produces y te vas, y no alientan
continuidad en los procesos (a menos que se
tenga una estupenda capacidad de lobby y
cabildeo).

Pero si puedo advertir que tenemos talen-
to, mucho talento, que reconozco, admiro
y pondero en mis coterraneos; lastima que
no podamos encauzarlo y hacerlo funcional
en esquemas novedosos y cercanos a las si-
tuaciones de nuestro contexto, articulando
un verdadero movimiento, sin necesidad de
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importar modelos, lenguajes, pautas de
desarrollo, funcionarios superdotados...
y confianza.

! Cfr. Marisa de Ledn, Espectdculos escéni-
cos, produccion y difusion, Editarte, Cona-
culta-Fonca, México, 2004.

2 1gor Lozada Riveramelo, funcionario en
turno de la UbeG en materia de teatro en a-
quel entonces.

* La Jornada de Jalisco, 2 de junio de 2008.
La obra 4 bailes marcé el final de la Compa-
fita de Teatro de la UpeG.

4 Mural, “Consideran positivos cambios en
la Compania”, entrevista con Ignacio Escar-
cega, 15 de febrero de 2005.

5 Ibid.

¢ El Informador, “Jalisco tendrd su compa-
fifa de ballet”, 27 de agosto de 2008.

Teorio Guerrero (Barrio de San Carlos, Gua-
dalajara, 1969). Dramaturgo rococd, chiva de
corazdn, actor en fuga y pesimista de oficio.
Admirador confeso del arte contemporaneo,
y papa de Ernesto y Gonzalo.

Todas las fotos son de La vida es suefio, mon-
taje dirigido por Fausto Ramirez con la Com-
pania de Teatro de la UpeG (2008). © Ricardo
Guzman.

PASODEGATO

63



64

SOBRE ESE VINCULO NECESARIO QUE A VECES PARECE PERDIDO

REFLEXIONES SOBRE TEATRO,
HISTORIA'Y SOCIEDAD

Silvia Macias y Fernando Ortiz

. [)or qué hablar del teatro en el 68, cuan-
do los hechos mas significativos no son
los que sucedieron dentro de los teatros, sino
lo sucedido en las calles? El teatro publico en
Meéxico, es decir, el que se subvenciona con
dinero de los contribuyentes, no consigné
hechos como el movimiento ferrocarrilero de
1958-1959 o el movimiento de los médicos
de 1964-1965. Podriamos entonces pregun-
tarnos: ;qué podria haberse esperado del tea-
tro en 1968¢

Desde mi punto de vista como creador y
espectador de teatro mexicano, este dGltimo
no ha formulado la historia contemporanea
(desde la Revolucién hasta nuestros dias) de
una manera significativa. Claro que hay va-
liosos ejemplos de dramaturgia que se ocupd
de hechos fundamentales de nuestra historia
(El gesticulador, La madrugada, El atentado,
por mencionar algunos ejemplos); sin embar-
go, el teatro no sé6lo es dramaturgia (escritura
dramdtica) sino modos de produccién, for-
mas de representacion, de organizacién y de
comunicacion.

El teatro mexicano no dio cuenta del 68 ni
de luchas histéricas anteriores o posteriores,
como el halconazo en 1971, y en este sentido
no fue capaz de formular su pasado, tampoco
de ver su presente vy, por lo tanto, de vislum-
brar su futuro.

Pongamos en paralelo algunos aconteci-
mientos histéricos relevantes junto con he-
chos teatrales que encontramos en el libro de
Luis Mario Moncada Asi pasan... Efemérides
teatrales 1900-2000:'

1958

* Movimiento ferrocarrilero, el 28 de junio
tres obreros son asesinados.

e En junio se presenta Panorama desde el
puente, de Arthur Miller, dirigida por Seki
Sano.

1959

e El 3 de abril hay 300 detenidos al impedirse
una manifestacion de apoyo a los ferroca-
rrileros.

e En cartelera: £/ arpa de pasto, de Truman
Capote, bajo la direccién de Jaime Cortés,
y Todos eran mis hijos, de Arthur Miller,
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puesta en escena por Seki Sano; asi como
La hermosa gente, de W. Saroyan, dirigida
por Juan José Gurrola.

1960

¢ Represién magisterial y popular, mueren
dos estudiantes y son detenidos David Al-
faro Siqueiros, Filomeno Mata, Othén Sala-
zar y Arnoldo Martinez Verdugo.

e En agosto el teatro universitario presenta
Acto sin palabras y Fin de partida, ambas
de Samuel Beckett y dirigidas por Alejandro
Jodorowsky.

¢ 30 de diciembre: masacre en Chilpancingo.

¢ En diciembre en el teatro: La conspiracién
vendida, de Jorge Ibargliengoitia; en el Tea-
tro Esfera se presenta La leccion de lonesco
y Crimen o suicidio de Tardieu, en direc-
cién de Alejandro Jodorowsky.

1962

* 30 de diciembre: masacre en Iguala, el sal-
do es de 20 muertos, 119 heridos y 985 de-
tenidos.

e En diciembre la compania de teatro del
INBA presenta El extranio jinete de Michel de
Ghelderode, bajo la direccion de Lola Bra-
vo.

1964

e El 26 de noviembre hay un paro de la Aso-
ciacién Mexicana de Médicos Residentes e
Internos.

¢ El anterior noviembre, en el Teatro Orien-
tacién se estrenaba Voces de gesta, de Ra-
moén del Valle Inclén, bajo la direccién de
Javier Rojas; asi como Historia del vasco,
de Georges Schehadé, bajo la direccion de
Héctor Azar, con la Compania de Teatro
Universitario.

1965

e El 26 de agosto la policia y los granaderos
toman los hospitales 20 de Noviembre del
1sssTe y Colonia.

e El prile ha regalado a Palillo una carpa para
sus presentaciones en el interior del pais.

e La Facultad de Arquitectura presenta E/ cir-
culo de tiza caucasiano de Brecht, dirigido
por Ludwik Margules.

1968

e El 14 de septiembre un grupo de excursio-
nistas llega a San Miguel Canoa y un cam-
pesino los aloja. El cura del pueblo, Enrique
Meza Pérez, anuncia por altoparlantes que
han venido a matar al sacerdote y a robarse
los santos, que son estudiantes comunistas,
y son linchados a palos, con hachas y pis-
tolas.

e El 20 de septiembre se estrena en el Teatro

Jiménez Rueda Medusa de Emilio Carballi-

do.

El 2 de octubre hay un mitin en la Plaza de

las Tres Culturas. Reprimido por el ejérci-

to, deja cientos de muertos y heridos, miles

son detenidos.

Durante los Juegos Olimpicos se presenta

el Juglarén de Leodn Felipe, Las calaveras de

Posada y Una botella de Max Aub; se es-

trena Pueblo rechazado de Vicente Lefero,

autor que introduce en nuestro pais las téc-

nicas del llamado teatro documento.

1971

¢ 10 de junio: 10 000 manifestantes son agre-
didos por el grupo paramilitar Los Halcones
y por granaderos en San Cosme, decenas
de estudiantes y trabajadores son muertos y
heridos.

e En junio el teatro universitario pone en es-
cena la obra Cristébal Colén de Gheldero-
de, bajo la direccion de Luis de Tavira.

1981

* El 30 de enero el maestro Misael Nufez
Acosta y el obrero Isidro Dorantes son ase-
sinados en Tultepec.

e En enero se estrena £l rey Lear bajo la direc-
cién de Salvador Garcini.

Sabemos que por la forma en que se hace
el teatro en México, en general, no se podia
esperar una respuesta inmediata a los hechos
tragicos del 2 de octubre, pero es necesario
entender también que estos acontecimientos
no surgieron de manera fortuita, sino que fue-
ron resultado de procesos continuos de una
sociedad que exigia espacios de accién y de
expresion.

Es tema de reflexion a diversos niveles el
porqué el teatro, a partir de las caracteristicas
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y lenguaje que le son propios, tenia que ha-
ber dado testimonio del devenir de la socie-

dad mexicana.

Uno de ellos se refiere a la naturaleza intrin-
seca del teatro y su funcién social. El teatro,
como lo conocemos hoy en dia institucional-
mente, se inspira en la idea griega de dar a
la ciudadania un servicio a través de un ins-
trumento representativo y de representacion.
Por ello, las actividades teatrales han sido en
el Estado posrevolucionario sujeto de eroga-
cién de recursos. De esto se concluye que
el teatro subvencionado por el Estado debe
cumplir una funcién social. La funcién social
del teatro no es legitimarse frente a una élite,
es dar al pueblo (al mayor ndmero de gente
y a la mas heterogénea poblacion) espacios y
herramientas para desarrollarse como sujetos
criticos de su propia historia. Porque la con-
ciencia critica de un pueblo es lo que le da
la capacidad de responder a sus necesidades
colectivas, construyéndose asi la sociedad y
el Estado mismo.

Pero para que el teatro cumpla la funcién
social en la que aqui insistimos, tiene que lle-
gar a un publico. Todos hemos conocido la
experiencia de una representacién teatral sin
publico. Sabemos también que en muchos
casos el pablico de las salas esta constituido
por nosotros mismos, la comunidad teatral.
Esta especie de mondlogo interno de la co-
munidad teatral nos hace preguntarnos: ;lo
que hacemos en el teatro mexicano le intere-
sa a la sociedad mexicana? j;La gente comdn
no entra al teatro porque se siente intimidada
o marginada por el edificio teatral o porque lo
que ahi sucede y se dice estd muy lejos de su
realidad y de su interés? ;O es quizas que el
hecho teatral ya no tiene sentido en la era de
la television y de los medios masivos de co-
municacién? Quiza ese contacto con el pue-
bloy con el pdblico, que parecemos extrafar,
nunca existié o ;cuando se perdi6?

Tal vez el teatro de revista y el teatro univer-
sitario hayan sido las formas y momentos en
que el teatro ha permeado mds a la sociedad
mexicana, como comenté Luis Mario Monca-
da en el Encuentro de Teatro Latinoamericano
en la ciudad de Morelia. En el primero —el
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teatro de revista—, el mexicano se mira a si
mismo de manera horizontal y tragicémica.
En el segundo, la juventud fresca, espontdnea
y con ganas de compromiso, utilizaba el co-
nocimiento que adquiria en la maxima casa
de estudios para transmitir valores fundamen-
tales de nuestra cultura.

... slo que hacemos
en el teatro mexicano le interesa
a la sociedad mexicana?
sLa gente comun no entra al teatro
porque se siente intimidada
o marginada por el edificio teatral
o porque lo que ahi sucede y se dice
esta muy lejos de su realidad y
de su interés? ;O es quizas
que el hecho teatral ya no tiene
sentido en la era de la television
y de los medios masivos
de comunicacién?
Quiza ese contacto
con el pueblo y con el publico,
que parecemos extranar,
nunca existio o
scuando se perdi6?

Valga decir que el movimiento de 1968 es-
tuvo abanderado por los estudiantes universi-
tarios, cuyos valores de honestidad, bisqueda
de identidad y solidaridad fueron los mismos
que animaron la época de oro del teatro uni-
versitario. Esos mismos jévenes durante el
movimiento estudiantil salieron a ocupar las
calles, tomando una fundamental posicion y
creando modos de organizacién y formas de
comunicacion efectivas y pertinentes, plenas
de creatividad. Esta manera de proceder fue
sustento de formas de intervencién dentro del
movimiento, donde los grupos, sirviéndose
de herramientas teatrales, montaban mitines
reldmpago, parodias y una suerte de “teatro
invisible” que contribuyé a incorporar a la po-
blacién a las ideas y demandas estudiantiles.

Més adelante encontramos este mismo es-
piritu en grupos de lo que se dio por Ilamar
“Teatro independiente”, como, por ejemplo,
el Zumbén en la Ciudad de México, el Zo-
pilote en San Luis Potosi, Los Marcarones en
Cuernavaca, y muchos mds que se reunieron
alrededor del movimiento del cLeta.

A la postre estos grupos tuvieron que ir
cediendo a las condiciones que el Estado im-
ponia para su subsistencia. Este no estar “ni
fuera ni dentro”, esta “independencia” con
recursos estatales, fue desvaneciendo el espi-
ritu que los originé. Y es que en un primer
momento, estos grupos si lograron tener un
contacto verdadero con la sociedad, a partir
de un compromiso de dar respuesta a nece-
sidades, y abordando temas que surgieron
al darse cuenta de que sus intereses eran los
mismos que los de dicha sociedad.

El ciudadano que se da a la tarea de “ha-
cer teatro”, hoy como ayer, se encuentra ante
la posibilidad de elegir cémo, para qué y
para quién hacerlo. Como los jévenes del 68
y los jévenes de todas las edades y de todos
los tiempos, puede hacerlo por vocacién y
con conciencia histérica.

! Escenologia, Conaculta-insa, México, 2007.

Sivia Macias. Creadora y promotora de la investiga-
cién tanto tedrica como practica de las artes escé-
nicas, se ha desempenado como asesora y docente
de las principales instancias de educacion superior
en el drea artistica del interior del pars.

FernanDO Oriz. Actor y director escénico por mas
de 40 anos. Entre sus maestros se encuentran Julio
Castillo, Ludwik Margules, Hugo Argtielles y Sole-
dad Ruiz. De sus trabajos como director de teatro y
Opera destacan Una tal Raymunda, La tentacion de
San Antonio y la obra infantil Todo de a dos.
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EL TALLER DE TEATRO UNIVERSITARIO

(1971-1981)

Hernando Garza

Dentro de la historia del teatro universi-
tario nuevoleonés, hay que mencionar
la labor desempenada por el Taller de Teatro
Universitario, que funcioné de 1971 a 1981y
llevé a cabo decenas de montajes con conte-
nido social, jornadas maraténicas teatrales e
imparticion de cursos.

El grupo estuvo integrado por Francisco
Sifuentes, coordinador principal, Rogelio Vi-
llarreal, Jorge Segura y Clemente Mondrrez,
algunos de ellos provenientes del teatro uni-
versitario: Sifuentes fue alumno de la maestra
Lola Bravo; Villarreal, de Julidn Guajardo, y
Mondrrez, de Rubén Gonzilez Garza, por
dar algunos ejemplos. Ellos fueron actores y
directores escénicos, ademas de participar
activamente en los montajes y las temporadas
realizadas.

La agrupacion era dependiente del peu, De-
partamento de Extensién Universitaria, hoy
Secretaria de Extension y Cultura de la Uni-
versidad Auténoma de Nuevo Le6n.

“Una de las caracteristicas del Taller”, dijo
Sifuentes, “fue el teatro como apoyo del pro-
ceso educativo del estudiante universitario y
la basqueda de vocaciones para el teatro. El
Taller se convirtié en el detonante de la crea-
cién, anos mas tarde, de la Escuela de Teatro
de la Facultad de Filosofia y Letras y del Ins-
tituto de Artes.”

Cabe decir que en los primeros anos del
grupo, participaron los actores y directores
escénicos René Alonso y Sergio Garcia, quie-
nes realizaron diversas puestas en escena.

La sede del grupo se establecié en el Teatro
La Republica, en un edificio de la misma uant,
hoy desaparecido, localizado en el centro de
la capital nuevoleonesa, al lado de la Iglesia
del Sagrado Corazén y en contraesquina del
Palacio de Gobierno, donde se impartian los
cursos de teatro y se realizaban montajes en
un teatro de cdmara; pero otros espacios don-
de se llevaron a cabo temporadas fueron el
Aula Magna y el Teatro Calderén, asi como
auditorios de las preparatorias y facultades de
la universidad. Pero no sélo en teatros lleva-
ron a cabo sus escenificaciones, sino también
en plazas, calles, ejidos y municipios ale-

Leopoldo Gonzalez, Rogelio Villarreal y Esther

Galvan en Maldito domingo, de Osvaldo Dra-
gln. © Archivo Taller de Teatro Universitario.
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jados de la periferia del area metropolitana
de Monterrey, sehala por su parte Segura:
“Algunas de las obras que se llevaron a pla-
zas y parques, asi como a auditorios fueron
El cuento del zoologico, de Edward Albee, y
Viento sur, de Ignacio Retes (esta Gltima diri-
gida por René Alonso), que presentamos en
ejidos del sur del estado, donde la escenogra-
fia era una sabana blanca y el fondo el cam-
po, o en otros lugares donde no habia luz en
los auditorios pero el publico respondia muy
bien”, expreso.

En diferentes montajes, en £/ cuento del
zooldgico, actuaron Sifuentes con Segura y
luego con Villarreal, asi como con el desapa-
recido Isaac Alcorta.

El Taller tuvo decenas de participaciones
en muestras regionales y nacionales univer-
sitarias, semanas culturales estatales y mu-

Placa de 200 representaciones de Viaje a pueblo < &
feliz, de Rafael Pimentel. © Archivo Taller de Tea-
tro Universitario.
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nicipales, y jornadas maraténicas de teatro
en la sede, asi como giras por ciudades de
Zacatecas, Tamaulipas, Durango, Chihuahua
y Jalisco, entre otras entidades.

El caballero de Olmedo, de Lope de Vega
—que se presenté en el Quinto Festival de
Drama del Siglo de Oro, en El Paso, Texas—,
Caligula, de Albert Camus, y El lugar donde
mueren los mamiferos, de Jorge Diaz, dirigi-
das por Francisco Sifuentes fueron algunas de
las obras representadas. Otras fueron: Esta no-
che juntos amandonos tanto, de Jorge Diaz;
Historias para ser contadas, de Osvaldo Dra-
gun; Un maldito domingo, de Dragtn, y las
infantiles Viaje a pueblo feliz y Actoreses, de
Rafael Pimentel, dirigidas por Villarreal.

Sifuentes recuerda particularmente las jor-
nadas maraténicas con funciones que inicia-
ban desde las 10 de la manana hasta las 11
de la noche, presentando entre cuatro y cinco
montajes diarios. Ademds, mientras algunos
presentaban las obras en la localidad, otros
grupos del mismo salian de gira estatal o na-
cional.

Rogelio Villarreal y Clemente Monarrez en El
caballero de Olmedo. © Archivo Taller de Teatro
Universitario.
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Jorge Segura y Francisco Sifuentes en El cuento <
del Zooldgico, de Edward Albee. © Archivo Taller
de Teatro Universitario.

En la sede del Taller se impartieron cursos
de direccion, por Sifuentes; actuacién por Vi-
[larreal y Mondrrez, y produccién, por Segura.
Y para complementar la capacitacion de los
maestros del Taller, a mediados de los anos
setenta, Sifuentes, Villarreal y Segura tomaron
clases de teatro, actuacién y expresiéon cor-
poral con el dramaturgo y promotor cultural
Héctor Azar en el Centro de Arte Dramatico,
A. C., en el Distrito Federal.

Sifuentes sefal6é que el taller fue un for-
mador de generaciones, ya que al ver las ca-
pacidades de los estudiantes, los instaban a
crear otros grupos en escuelas, preparatorias
o facultades, asi se permitia que hubiera lugar
para los nuevos integrantes.

El nimero de egresados es bastante nume-
roso, s6lo cabe decir que entre los que conti-
ndan activos en el teatro, han formado otras
agrupaciones o imparten cdtedra se encuen-
tran Gerardo Valdez, Gerardo Nevérez, Jorge
Vargas, Pedro Rivera y David Gomez.

Hernanpo Garza. Dramaturgo, periodista cultural
y docente de la Facultad de Artes Escénicas de la
UANL.
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EL TEATRO DEJA EL MUNDO COMO ES...

Claudia Solisandrade

Los actores pueden elegir
entre trabajar en una tragedia,
en una comedia,

entre sufrir o divertirse,

entre reir o llorar.

Pero la vida real es diferente.
La mayoria de los hombres

y de las mujeres

se ven obligados a representar
papeles que no les gustan.

El mundo es un escenario,
pero la obra no tiene

los papeles bien distribuidos.

Oscar WILDE!

| teatro deja el mundo como es... lo trans-

forma, lo trastoca y lo vuelve al origen.
Por eso el teatro deja al mundo como es, lo
transforma, lo hace temblar, pero siempre lo
devuelve a su origen. Por eso el teatro se ve
desde cada pensamiento, desde cada indivi-
duo, desde cada historia, desde cada par de
ojos que traducirdn una Unica historia, cada
uno tiene la suya propia.

El teatro nos lleva entre el drama y el relato,
entre la mimesis y la diégesis, entre los persona-
jes y las luces, entre lo humano y lo real, entre
lo verosimil y lo dramético, porque el teatro
atraviesa antes que nada un campo narratirgi-
co. Si, en el teatro se entrelazan la narrativa y el
drama, el teatro atraviesa todas las genealogias
de la literatura, el teatro esta plagado de enun-
ciados verbales y no verbales y estos enuncia-
dos estan destinados todos a contar historias. Y
es esta significacion o de-significacion la que
cuenta la historia, se transforma en el hecho tea-
tral, en la puesta en escena.

A medida que se avanza en un
montaje teatral, el texto comienza
a concebirse como una arquitec-
tura de interacciones, es como un
universo que nos rodea, en el que
encontramos una nube, lo mismo
que una serpiente o una estrella,
lo mismo que el profundo mar.
Estos seres, aunque pertenecen
al mismo universo, son distintos
entre si por su propia naturaleza;
nada, y contradictoriamente todo,
los hace iguales. Asi, desde cada
ser particular se universaliza, se
afina o se desafina, pero se le en-
cuentra un tono total al montaje.
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El teatro cuenta un relato, un mito, una le-
yenda, una fabula, un caso insdlito, un mila-
gro, un crimen espantoso, una hazafa sobre-
humana... una inmensa variedad de sucesos
acaecidos alli y entonces pero aqui y ahora,
mediante la palabra y el resto de los Gnicos
cuerpos que son apeo de otros, como la sus-
tancia del vestuario, del maquillaje o de la ilu-
minacién, que también conforman su cosmos,
descubre para nosotros, los espectadores, de-

vela para nosotros los que miramos, un sufri-
miento o goce para que nosotros los que sen-
timos desde la barrera, desde el afuera, s6lo
estemos desde el lugar donde la cuarta pared
ha sido levantada, esa pared que se imaginan
los actores que hay entre el piblico y ellos
mismos. Los personajes nos muestran su pro-
pia historia, nos muestran su intimidad, y los
espectadores, siendo complices de ellos, tam-
bién nos convertimos en su propia historia.

;Donde encuentra sentido el teatro para
los que estan dentro de él? Para los que es-
tan dentro del teatro, de la historia, sélo hay
pequefios fragmentos de significacion porque
no ven la totalidad de la obra, son comple-
tos los personajes a partir del otro, pero ese
personaje, no se puede ver a si mismo, es un
elemento mas en ese universo de la puesta
en escena, es otro tono mds, pero nunca sera
completo, porque no podra verse a si mismo
y mucho menos podra ver la obra terminada,
porque forma parte de ese infinito; sélo sien-
do publico podria percibir un universo cabal,
el universo de la puesta en escena.

Por eso es que quien estd fuera de la obra
es capaz de percibir con todos sus sentidos
el mundo completo, el mundo que no es el
suyo, que conforman otros.

El teatro, como cualquier arte, encuentra
su significado como en un circulo que no se
completa si no estan los ojos del espectador
para mirar. Fsa es su condicién, se crea para
que se complete con la mirada
del otro, el de afuera, quien esta
afuera de mi, me percibe como
soy y se da suma cuenta de cosas
que yo mismo no puedo descu-
brir ni frente al espejo, ni hacien-
do un viaje a mi interior.

El teatro lo crean los actores,
pero también los espectadores,
es la dualidad inseparable: los de
adentro se fragmentan, arman el
rompecabezas; pero sélo quien
estd fuera de la cosa, del mundo,
del teatro, percibe su totalidad.

En todas las fotos: Claudia Solis-
andrade en la obra Monte de la
Piedad. © Cosme Rada.
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El teatro es como una parte sentida del
mundo, se encuentra para cualquiera de no-
sotros en lo no real, en la ficcion, lo inne-
gable se encuentra fuera de mundo, es quiza
por eso que el teatro también se encuentra
fuera del mismo.

;Ddénde encuentra sentido el teatro? Dentro
del mundo se significa, pero cuando se con-
suma, entonces y muy a nuestro pesar, o no,
deja al mundo como es, no dentro del mundo
de lo irreal ni del mundo de la ficcidn, sino en
ese que no escapa de nadie y del que nadie
puede escapar.

En el teatro encontramos una raiz de lo
real, pero nos lleva al mundo de lo verosimil,
ssiguiendo una mentira?...

Quien no esta cerca del teatro sélo preten-
de escuchar la historia, verla y, en todo caso,
sentirla. Quien estd cerca del teatro intenta
ver detrds de la ficcion, intenta ver la actora-
lidad, quiere descubrir en la estructura de la
obra el ingenio del dramaturgo para encon-
trar el momento preciso donde la peripecia
vuela en mil pedazos la historia que suponia-
mos desde el principio.

Quien estd cerca del teatro pretende ser en-
cantado por lo que perciben sus sentidos en
el momento mismo del hecho teatral, quiere
olvidarse de la técnica empleada en dicha

ABRIL / MAYO / JUNIO 2009

obra, porque si la obra lo hace olvidarse de
si mismo, diremos que ha cumplido su ob-
jetivo.

Quien esta cerca del teatro quiere descubrir
a cada instante cuales son los desplazamien-
tos que ha indicado el director, la intensidad
con que debe ser iluminada esta o aquella
escena; intenta saber cudl fue el mecanismo
que se uso para los efectos de la obra.

El teatro, como la literatura, se crea con
ficciones, pero para que sea verosimil, para
que exista, ha de estar presente el lector, o el
espectador, porque ;para qué escribe el poeta
sino para que su ficcién se realice en quien
la lee?, ;para qué se monta una historia en
el teatro, llevando a la realidad una ficcion,
incluyendo las cosas mas ordinarias, como
alguna silla rota o una ventana en el rasca-
cielos?

El teatro nos lia en una batalla donde se in-
volucran todas las emociones humanas, todas
las pasiones desenfrenadas, todos los delitos
del mundo, pero “el peso de este mundo es
demasiado grande para que un solo hombre
pueda soportarlo, y la tristeza del mundo de-
masiado fuerte para que un solo corazén pue-
da sufrirla”.? Por eso la ficcién sélo se realiza
desde afuera, aunque, con la metafisica y la
magia del arte, mueras o calles o goces en
carne propia lo que, contrariamente, viven
otros. “Sucede muchas veces que las trage-
dias reales de la vida ocurren de una mane-
ra poco artistica, entonces nos hieren por su
cruda violencia, su entera falta de estilo.”?

Asi es la vida del espectaculo teatral, el tea-
tro es asi, hace que el mundo tiemble, per-
mite que lo socorra otro, nos permite ser lo
que nunca seremos, pero siempre, ineludible-
mente, deja al mundo como es.

! Oscar Wilde, Sin tapujos, Ed. Errepar, Argentina,
1998, p. 51.

2 Idem.

* Idem.

Craupia Sorisanprape. (Coahuila) Licenciada en
Letras por la Universidad Auténoma de Zacatecas,
actriz y directora del Grupo MoMo.
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LA ACTIVIDAD TEATRAL EN EL PENAL DE SANTA MARTHA

UN ESPACIO DE LIBERTAD

Leticia Garcia
Fotos: Sergio Arellano

uienes nos hemos acercado para conocer

la actividad teatral de las internas del pe-
nal de Santa Martha Acatitla hemos sido reci-
bidos con actitud abierta y amable. Junto con
sus respuestas sobre la razén de dedicar tiempo
al teatro dentro de la carcel, desde luego sur-
gi6 el tema de lo dificil que es estar lejos de
la familia, la importancia de una actividad para
pasareltiempoy, en casitodos los casos, aparecio
el teatro como un espacio de libertad.

En el penal de Santa Martha existen varios
grupos de teatro, a cuyas integrantes agradece-
mos que nos hayan recibido en su espacio y su
mundo, asi como su disposicién para hablar de
sus proyectos. Nos interesaba conocer sus pun-
tos de vista sobre cuestiones como por qué ele-
gir el teatro como taller y no otra actividad, qué
temadticas les interesa presentar en sus obras,
cémo influye en su dnimo o en su experiencia
en la carcel el trabajo en un taller de teatro y
si hacer teatro las ha motivado a leer o escribir
textos dramaticos.

EL Grupo TURQUESA

Se trata de uno de los grupos mas antiguos y
que sin duda ha influido en el surgimiento de
otros mas. Tere Chavez y Sara Aldrete, sus fun-
dadoras, iniciaron su trabajo en el teatro en
1997. Al trasladarse
del penal de Oriente
al de Santa Martha,
se desbarataron los
grupos de teatro que
existian y que solfan
presentarse cada ano
en el Festival His-
panoamericano  de
Pastorelas. Pero en
2004, Tere convoco
a un grupo de chicas

y asi surgi6 el Grupo Turquesa, en un inicio con
33 integrantes y actualmente con 20.

En la XVI edicién del Festival Hispanoame-
ricano de Pastorelas, cuya premiacién acaba
de realizarse en febrero de este ano, el Grupo
Turquesa recibié varios premios con una obra
escrita por Tere y Sara.

“El teatro”, dice Tere, “nos ayuda a expresar-
nos, a tener seguridad, cardcter, a sacar nuestras
emociones, aparte de que nosotras mismas crea-
mos y adaptamos nuestras obras. Manejamos el
drama, la farsa... y ahora estamos trabajando en
una obra musical: Cats. Al principio, nuestros
temas eran siempre los mismos: la carcel, el
robo, no saliamos del mismo medio. Fue a raiz
del trabajo en las pastorelas que, por medio de
la satira, conseguimos tratar las cuestiones que
nos afectan e interesan. Sara y yo escribimos las
obras y dirigimos. Tenemos ya 12 afos de pre-
sentarnos en el festival de pastorelas.”

“El trabajo que se realiza con las companeras
que se integran al montaje de una obra”, comen-
ta Tere, “es dificil pues la mayorfa no ha estado
en teatro y no saben bailar ni cantar, algunas no
sabian leer ni comprender lo que requiere un pa-
pel, pero hemos logrado que en el grupo con el
que estamos preparando Cats las chicas canten,
bailen y entiendan los personajes. Yo tampoco
estudié teatro, pero siempre me ha gustado y en
el Reclusorio Oriente tuve la oportunidad de to-
mar un curso de actuacion. Para Cats llevamos
tres meses ensayando dos o tres horas diarias, y
nos hemos reunido muchas veces a ver la peli-
cula para conocer a los personajes y empapar-
nos de todo lo que los caracteriza.”

“Obviamente”, cuenta Tere, “en el penal hay
muchas limitantes; no teniamos ni equipo de
sonido ni vestuario ni escenografia, pero Bruno
Bichir e ltari, del Foro Shakespeare, sabian de
nuestro grupo y nos ofrecieron ayuda, fueron
nuestros dangeles. Nos preguntaron: ‘;En qué po-
demos ayudar?” Yo les dije: ‘Nos falta todo’. Y asi
surgi6 la convocatoria en su programa de teatro
de Canal 40, a la que se sumé mucha gente del
medio artistico; el cut, por ejemplo, nos regal6
toda la escenografia para la obra. Quedé sor-
prendida del corazén tan grande de la gente de
alla fuera, de que no nos vieran sélo como pre-
sas y se interesaran en nuestro proyecto. [...] No
pretendemos tener los suntuosos escenarios y
vestuarios de una obra que se ha presentado con
producciones millonarias; la belleza de la obra

Foto 1,Tere Chavez; foto 2, Sara Aldrete, ambas del Grupo Tur-
quesa, y foto 3, Isaura Rojas del Grupo Yin-Yang.

Un ensayo de Cats del Grupo Turquesa.

para nosotras radica en el amor que le tenemos.
En el estreno va a venir la gente de Canal 40
y nuestros familiares.” Y concluye: “Yo pensaba
que aqui se dejaba de sofar, que los suefos se
congelaban, pero creo que me equivoqué. Aho-
ra, con el teatro, tengo muchos suefios.”

Sara Aldrete, la principal cémplice de Tere y au-
tora intelectual de esta aventura musical, comen-
t6: “El teatro es libertad, me da la oportunidad de
ser lo que yo quiera, me da otra vida...”, y quien
conozca la obra entendera por qué todas ellas pu-
sieron su corazon en esta puesta en escena.

EL Gruro YIN-YANG

Este grupo llega a Santa Martha desde el Centro
Femenil Tepepan. Una de sus integrantes, Isaura
Rojas, lleva 7 afios participando en obras de tea-
tro, con lo que ha podido representar personajes
de todo tipo, desde Emilia de Otelo, la bruja de
Macbeth y también ha participado en comedias
y, desde luego, pastorelas. “Mi participacion
en el grupo me ha lle-
nado”, comenta, “me
ayuda a vivir en este lu-
gar; es una alegria, por
ejemplo, poder vestir
de otro color, y dejar el
uniforme. Tengo otras
actividades, pero para
mi la que resulta ma-
gica es el teatro. No
estudié nunca teatro,
pero creo que tengo
madera de actriz y soy
muy aventada, me re-
sulta emocionante y he
aprendido mucho con
el maestro Guillermo
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Serret. En cuanto a la eleccién de las obras que
presentamos, Serret nos pasa libretos y nosotras
elegimos entre ellos. Acabamos de montar Vo-
ces en el umbral, de Victor Hugo Rascon Banda,
que fue una obra que nos propuso Serret y que
nos atrapd. Alejandro Licona, por ejemplo, se
ha vuelto un autor de cabecera. El piblico en el
penal, nuestras companeras, es un piblico muy
exigente, demandan cosas que les interesen, asi
que ponemos especial cuidado en la eleccion
de las obras y hacemos adaptaciones; y aunque
€en varios aspectos no tenemos un conocimien-
to técnico profundo, empiricamente hemos ido
aprendiendo a partir de las necesidades que nos
presentan las obras que ponemos. La actividad
teatral nos ha hecho conocer y aprender de lite-
ratura, cuando yo llegué al penal no sabia quién
era Goethe y a través del teatro he aprendido,
ademds de que en un época estuve encargada de
la biblioteca y eso me permitié conocer obras de
teatro; de hecho tenemos una buena biblioteca
que se ha formado con donaciones.”

Grupro FLORES DE ACERO

Otro de los grupos con actividad teatral en San-
ta Martha es Flores de Acero, y de él nos ha-
blé Ethel Flores Castillo, quien lo define como
un espacio abierto a toda la poblacién, “con-
tamos”, dice Ethel, “con compafieras de todos
los dormitorios, desde las que estan en proceso
hasta las ya sentenciadas, y de todas las eda-

PASODEGATO

» Foto 1, Ethel Flores a la izquierda y algunas

chicas del grupo Flores de Acero; foto 2, otras
integrantes de este mismo grupo.

Marfa Teresa Murguia del Taller €

de Formacion Teatral.

des”. Iniciado en 2004, el grupo surgié para
participar en el Festival Hispanoamericano de
Pastorelas, con la obra Diablo de diablos, escrita
por Ethel, la cual ha ganado el premio —junto
con una obra del Cereso de Puebla— de mejor
texto original a nivel nacional.

“Una obra que para nosotras es importan-
te”, comenta Ethel Flores, “es Juliana, que ha-
bla de una mujer adicta que es madre y pier-
de a su hijo por su adiccién. Es una obra que
ya hemos presentado y que nos gustaria poder
montar con mejores condiciones, y queremos
aprovechar para hacer un llamado a la comu-
nidad de teatro para que nos ayuden a hacer
un montaje mejor. Es una obra dura, pero que
habla de una realidad; y para las muchachas
representa una posibilidad de catarsis.”

En esta pldtica también estuvieron varias de
las integrantes del grupo Flores de Acero, y a la
pregunta de por qué hacen teatro respondieron
sin dudar que les aporta libertad y la posibilidad
de sentirse orgullosas de si mismas cuando han
presentado una obra y acude su familia a verlas.

La direccion de las obras corre a cargo de
Ethel Flores, quien afirma que en su apertura del
grupo incluso a las chicas mds marginadas den-
tro del penal mismo, busca ofrecer una forma
de desfogue y expresion: “Pienso en nosotras
mismas aqui dentro”, dice Ethel, “como en las
Flores de Santa Martha, porque si bien somos
flores en tanto mujeres, nuestro corazén aqui
se endurece como el acero, y lo que queremos
aportar como grupo es el mensaje de que siem-
pre hay una segunda oportunidad.”

EL TALLER DE FORMACION TEATRAL

Marfa Teresa Murguia lleva dos afios al frente
de este taller en el que se han presentado obras
con la participacion de algunas internas que ya
han salido del penal. En el XV Festival Hispano-
americano de Pastorelas, Teresa Murguia estuvo
nominada como mejor actriz por su participa-
cion en la pastorela Al diablo con el diablo, y
trabajan generalmente con obras escritas por
ella o adaptaciones de cldsicos que hacen en
grupo. Actualmente el taller esta integrado por
34 internas, y en opinién de Teresa Murguia el
teatro les ofrece la posibilidad de olvidarse de
que estan en la cércel y es a la vez una forma de

Margarita Malo, directora del penal de Santa €

Martha Acatitla.

catarsis que les permite reelaborar sus vivencias
personales. “En mayo”, nos comentd, “saldré
del penal, y me gustaria buscar hacer teatro alla
fuera, pues yo trabajé alguna vez en teatro ex-
perimental.”

LA EVOLUCION DE LOS GRUPOS DENTRO DEL PENAL

Aunque los grupos de teatro han surgido en
Santa Martha espontdneamente y poco a poco
han crecido en nlimero y riqueza de propuestas,
las autoridades han buscado que se inserten en
la unidad de cultura, educacién y recreacion,
de modo que cuando los grupos presentan un
proyecto se les brinda espacio y disposicién de
horarios para los ensayos, asi como autoriza-
cion para las presentaciones, ya sea sélo para la
comunidad del centro o con invitados.

El trabajo en los grupos de teatro, comenta la
directora del penal, Margarita Malo, aparte de
un expediente positivo que significa puntos para
ellas, implica, indudablemente, un enriqueci-
miento personal, del que ha sido testigo pues
ha visto la evolucién de los grupos: “El teatro en
si”, dice Margarita Malo, “afuera o adentro es
un alimento para el alma.” Por otra parte, dado
que pueden conseguir la autorizacion para pre-
sentar las obras e invitar a familiares, se convier-
te ésta en una actividad que refuerza los lazos
familiares que inevitablemente se debilitan con
el aislamiento.

PD: Gracias a Luis Manuel Serrano, maestro del
taller de collage, por habernos acercado a los
grupos de teatro y a todas aquellas cuya voz
e ideas no tuvimos ya espacio para presentar
aqui, pero que tuvimos el gusto de conocer en
Santa Martha.
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RECOMENDACIONES

Redaccion PpeG
Eugenio Barba

MI APRENDIZAJE EN POLONIA

LA TIERRA DE CENIZAS Y DIAMANTES:

MI APRENDIZAJE EN POLONIA

SEGUIDO DE 26 CARTAS DE JERZY GROTOWSKI
A EUGENIO BARBA

Eugenio Barba

Segln cuenta Eugenio Barba en este libro, fue el film Cenizas y
diamantes de Andrzej Wajda lo que lo empujé a viajar a Polonia y
estudiar teatro; aqui describe el impacto que tuvo en él dicha peli-
cula no sélo por su calidad artistica para contar la historia de una
guerra civil, sino porque le permitié descubrir la vitalidad de un
pueblo que él antes s6lo conocia por su referencia geografica.

En palabras del autor: “La primera parte del libro —La tierra de
cenizas y diamantes— cuenta un fragmento de la historia subte-
rranea del teatro y una historia de amor”. En el primer respecto,
constituye un interesante testimonio de los afos que para muchos
fueron los “cruciales para el teatro de la segunda mitad del siglo
xx, los que vieron la incubacién y la afirmacion de la revolucién
teatral de Jerzy Grotowski, Ludwik Flaszen, Jerzy Gurawki y de
aquel grupito de actores reunidos a su alrededor”.

El sentido de su segunda afirmacién: que la primera parte del
libro ademas de una historia subterranea del teatro cuenta una his-
toria de amor, lo explica al decir que las circunstancias, encuentros
y propuestas que aqui se cuentan no se explican s6lo mediante
razones histdricas, sino que se descubre “detrds de la grandeza de
los resultados y la eficacia de las elecciones, otras fuerzas y otras
dimensiones [...] y la fuerza del amor”.

En una traduccién de Lluis Masgrau, Escenologia presenta este
volumen que desde su primera edicién en italiano —en 1998—,
fue concebido por Eugenio Barba para que incluyera en la segunda
parte, titulada “Querido Kim”, 26 cartas que Grotowski le escribié
en el periodo de 1963 a 1969, y cuya relectura —segtn cuenta el
propio Barba— fue lo que lo indujo a escribir este texto.

Escenologia, México, 2008.

PASODEGATO

ANTOLOGIA DIDACTICA
(1964-2005), 2 vols.

Oscar Armando Garcia (coord. y comp.)

on el objetivo original de rescatar y publicar de manera conjunta

materiales de lectura necesarios para algunas materias de la li-
cenciatura en Literatura Dramdtica y Teatro de la Facultad de Filosofia
y Letras de la unam, esta obra en dos tomos trasciende este propésito
didactico y ofrece un panorama interesante del teatro mexicano de la
segunda mitad del siglo xx y primeros afos del xxi.

Se trata de una compilacién de 18 obras consideradas representa-
tivas de la dramaturgia de este periodo, cuya seleccién, dice Oscar
Armando Garcia en la Presentacion, “es una respuesta natural a las
necesidades de lectura que tienen tanto los estudiantes y profesores
de escuelas superiores de teatro, como aquellos investigadores que
indagan sobre el devenir y la fenomenologia del teatro mexicano re-
ciente”.

Luego de un estudio introductorio de Alejandro Ortiz Bullé-Goyri
sobre las “Tendencias formales y tematicas en la dramaturgia mexica-
na de la segunda mitad del siglo xx”, el lector podra encontrar en el
tomo | las siguientes obras y autores:

Olimpica, Héctor Azar (1964)

Los encantos del relajo, Norma Roman Calvo (1968)

La danza del urogallo mdiltiple, Luisa Josefina Hernandez (1971)
El extensionista, Felipe Santander (1978)

Armas blancas, Victor Hugo Rascén Banda (1982)

Muerte stbita, Sabina Berman (1988)

Los enemigos, Segio Magana (1989)

Los caminos solos, Oscar Liera (1989)

- ~ ’a
Oscar Armando Garch
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DEL TEATRO MEXICANO

Acompafiadas por un ensayo de Ricardo Garcia Arteaga titulado
“En busca del teatro nacional: propuestas dramaticas y estéticas de la
escena mexicana”, en el tomo Il se presentan las siguientes diez obras
de la Gltima década del siglo xx y primeros afios del xx:

El eclipse, Carlos Olmos (1990)

El viaje de los cantores, Hugo Salcedo (1990)

Secretos de familia, Héctor Mendoza (1991)

Las perlas de la virgen, Jesis Gonzalez Davila (1993)

El ajedrecista, Jaime Chabaud (1993)

Superhéroes de la aldea global, Luis Mario Moncada (1995)

Las tremendas aventuras de la capitana Gazpacho, Gerardo Mancebo
del Castillo Trejo (1998)

Belice, David Olguin (2002)

El cielo en la piel, Edgar Chias (2004)

Mestiza Power, Concepcion Leén Mora (2005)

En cuanto al periodo seleccionado y las obras tomadas como re-
presentativas, Oscar Armando Garcia escribe en la Presentacion: “El
panorama de esta antologia parte de 1964, al interior de una década
de importantes rupturas estéticas, y culmina en 2005, con las expre-
siones mds recientes del primer lustro de nuestro siglo. En general,
hemos pretendido presentar aquellas piezas que tuvieron un impacto
decisivo por su repercusion escénica, tanto en el piblico como en la
estética teatral de su momento”.

Como en toda antologfa, puesto que supone un punto de vista par-
ticular, la seleccién que se presenta en Antologia didactica del teatro
mexicano (1964-2005) no es exhaustiva en cuanto a las obras que pu-
dieran considerarse una aportacion al teatro en el periodo que abarca,
pero si ofrece, mediante los ensayos introductorios que acompanan a
ambos tomos, un andlisis de la dramaturgia de la época.

Coedicién unam, uam-Azcapotzalco, Ediciones E6n, México, 2008.

Oscar Arm,
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EL TEATRO PANICO DE
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ALEJANDRO JODOROWSKY
en la coleccién del crrru
Biblioteca Digital: Para ver, oir
y leer el teatro

En la década de los sesenta
irrumpe en el mundo un mo-
vimiento critico que adopta el
arte como modo de expresion
privilegiado. En este contexto, el
trabajo escénico realizado por Alejandro Jodorowsky en México es
sumamente interesante para entender esa época y sus productos
—tarea aln pendiente en diversas areas de la cultura de nuestro
pais—, pues se trata de un teatro cargado de originalidad, transgre-
sion y una gran fuerza visual.

Realizada por Conaculta a través del Centro Nacional de Inves-
tigacion Teatral Rodolfo Usigli (ciTru), esta coleccién acaba de pu-
blicar dos interesantes titulos:

e El teatro panico de Alejandro Jodorowsky (co nteractivo) y
e Alejandro Jodorowsky en México (bvp documental),

ambos de Angélica Garcia, investigadora del cirru, donde publicé
también el co £/ teatro de Gurrola.

El teatro panico de Alejandro Jodorowsky y Alejandro Jodorowsky
en México estan destinadas a convertirse en obras de consulta fun-
damental pues recopilan diversos materiales del trabajo escénico
que Jodorowsky realizé por mds de una década en nuestro pars, el
cual tuvo una importante influencia en diversos ambitos artisticos.

Este cp y bvD permiten conocer fotos, programas de mano, notas
de prensa y videos con los que podemos volver en el tiempo a
esa fantdstica época de las fabulas panicas en el periddico, pianos
destrozados frente a cdmaras en la television y escandalos en el
teatro.

INBA-CITRU, México, 2009.
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DE NECESIDADES DEL GREMIO,
EPIGRAFES Y CENSURA

SOBRE LAS EMERGENCIAS MEDICAS DE ALGUNOS
COMPANEROS: UN LLAMADO A LA COMUNIDAD

Estimados companeros
profesionales del teatro:

En las dltimas semanas hemos visto repetirse
los mensajes que invocan a la solidaridad del
gremio para enfrentar las emergencias médi-
cas de diversos companeros. Estos llamados
constituyen advertencias que a todos nos pre-
ocupan y que, por lo mismo, mueven a la bis-
queda de propuestas viables para que un gre-
mio desprotegido socialmente como el nues-
tro pueda afrontar este tipo de imponderables.

Algunas de estas propuestas se estuvieron
valorando durante algunos meses en las ya
célebres mesas del Focresi, pero por alguna
ironia del destino, dichas reuniones se vieron
interrumpidas debido al accidente de uno de
sus principales promotores.

En esta ocasion es una nueva emergencia la
que nos convoca a retomar la discusién, y por
ello me permito soltar una idea que, con vo-
luntad y un poco de gestion, podria constituir
una base sélida para comenzar a trabajar.

La propuesta es muy simple: consiste en
convocar a todos los becarios de teatro del
Fonca a la creacién de un fondo o fideicomi-
so para gastos médicos mayores de los pro-
fesionales del teatro. Si los becarios actuales
(y futuros) lo aceptan, el fondo se constituiria
con el 1% de su beca mensual.

Si mis cuentas no me fallan, actualmente
existen poco mas de 80 becarios del Fonca
en el drea de teatro, que en conjunto reciben
una cantidad superior a los 2 millones de pe-
sos mensuales, lo que permitiria contar con
un fondo de hasta 20 mil pesos mensuales

destinados exclusivamente a este tipo de si-
tuaciones médicas.

Si tomamos en cuenta que un becario de J6-
venes Creadores recibe 7 500 pesos mensua-
les, estamos hablando de una aportacién de
75 pesos. En el caso de los actores eméritos
de la cNT, que perciben 40 mil mensuales, su
aportacion seria de 400 pesos. Como ven, no
estamos hablando de aportaciones onerosas.
Por otro lado, siendo que estas becas se renue-
van cada ano (a lo mucho cada tres afos), los
aportantes no seran siempre los mismos por lo
que la carga se redistribuiria periédicamente.

Por decirlo en otros términos, seria un im-
puesto de 1% por el beneficio de recibir un
estimulo con cargo a los contribuyentes, con
la ventaja de que este “impuesto” estaria eti-
quetado para cierto tipo de emergencias.

Si sumaramos a estas aportaciones un por-
centaje similar entre los beneficiarios de Co-
inversiones y México en Escena, por ejemplo
(que podrian registrar como una aportacién
tipo “seguro contra accidentes de trabajo”), el
fondo podria duplicarse muy facilmente.

Pienso que una férmula para operar los in-
gresos de este fondo o fideicomiso podria ser
establecer (después de constituidos) un con-
venio con el Fonca para que se proponga a
cada nuevo becario una clausula que sélo se
incorporard a su contrato en caso de acepta-
cién (es decir, que su aportacion serd volun-
taria). Esta clausula dirfa algo asi como que
“por voluntad expresa del beneficiario se soli-
cita depositar el equivalente al 1% de su beca
a la cuenta tal del Fideicomiso tal, etcétera”.
No conozco los términos legales, pero eso ya
lo explorarian los especialistas.

También tendria que establecerse como ope-
raria dicho fideicomiso, es decir, quiénes se
harfan cargo de sus fondos y las reglas o con-
diciones para ofrecer apoyos en caso de gastos
médicos mayores. Pero eso ya seria motivo de
otra discusién por parte de gente capacitada y
deseosa de colaborar en eso. Yo paso.

Si en esta primera instancia es posible que la
propuesta funcione, se podria pensar en am-
pliarla a los becarios de fondos estatales. A final
de cuentas todos mamamos de la misma ubre.

Ya si nos ponemos guapos podriamos invi-

Carlos Cobos en Divino Pastor Géngora,
de J. Chabaud. © José Jorge Carreon.

tar a funcionarios culturales a sumarse a este
fideicomiso (ellos cuentan con sus propias
prerrogativas al respecto). Ello nos haria evi-
tar demagogias de “estamos haciendo todo lo
posible” y los pondria ante una accién direc-
ta en la que no aportan mas ni menos que
cualquier otra persona que se encuentre en
las néminas estatales.

Sobre los beneficiarios: me parece que este

fideicomiso debe estar al servicio de los pro-
fesionales del teatro y para ello tendria que
encontrarse algin método de acreditacion
que permita corroborar que el beneficiario
es o ha sido por un tiempo determinado un
profesional de las artes escénicas. De lo con-
trario, uno se preguntard por qué se llama a la
solidaridad por algunos compaferos y no por
otros que tal vez desconozcamos.
En fin, ésta es s6lo una idea que, pienso yo,
puede sensibilizar a decenas y cientos de be-
carios que recibimos emolumentos por nues-
tras aportaciones al campo de las artes escé-
nicas y que, en sentido estricto, formamos
parte de esta misma comunidad que no goza
de ninguna garantia ni proteccion.

Habria muchas cosas que discutir, perfec-
cionar y replantear en términos legales, pero
me parece que la propuesta esta lanzada.

Ahora digan ustedes...

Luis MARIO MONCADA

>

CARTA A LA REDACCION DE PASODEGATO
Mi querido Jaime:

No fue sino hasta que tuve el nimero 36 de
Paso de Gato en mis manos que recordé una
frase de Grotowski que debimos haber usa-
do como epigrafe para el dossier “Identidad
artistica y modos de produccion”. Aprovecho
para citarlo (de memoria), ahora que el mun-
do entero recuerda, a diez afios de su muerte,
al gran renovador polaco:

Un verdadero teatro popular no seria un tea-
tro que satisficiera a todas las personas, sino la
existencia de tantos teatros como los que se re-
quieren para satisfacer a todos los sectores que
conforman una sociedad.

Un abrazo,
RopoLFo OBREGON
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CENSURA CECUT-INBA

A Maria Teresa Vicencio

Directora del Centro Cultural Tijuana
INBA

Presente

Querida Maria Teresa:

El articulo con el que te acompano la pre-
sente, lineas abajo, salié publicado en enero
en el periddico nacional Milenio. La censura
de la que habla el texto se cociné desde no-
viembre del ano pasado y crei que, en honor
a la amistad, me darfas una explicaciéon de
lo ocurrido e intentarias mediar en el asunto
como correspondia. No lo has hecho ni como
amiga ni colega ni funcionaria cultural, y me
veo en la obligacién de recordarte las graves
consecuencias que puede acarrearte el hecho
de que seas complice silente de un acto de
censura a una obra de teatro y a cualquier
manifestacién artistica.

A continuacion reproduzco el articulo de
Milenio porque creo que quienes se encargan
de la sintesis de prensa en tu oficina no qui-
sieron molestarte.

Saludos, en espera de tu llamada.

CENSURA CECUT-INBA

No recuerdo ocasion en que hubiese utiliza-
do un espacio periodistico como éste para
hablar de la propia obra artistica. Me parece
de mal gusto y repruebo a quienes se auto-
elogian desde sus columnas. Sin embargo, en
esta ocasion me veo en la necesidad no de
elogiar un texto teatral mio sino de exponer la
censura de la que ha sido objeto en una con-
vocatoria publica lanzada por el cecut-iNBa
de Tijuana. La convocatoria, creada para fo-
mentar el desarrollo artistico de los directores
teatrales de la entidad, contempla de manera
afortunada asesorias y seguimiento de otros
profesionales al proyecto que se selecciona,
mismo que contemple “las necesidades del
publico adolescente de manera prioritaria,
y que cumpla en su contenido y realizacién
con las caracteristicas de actualidad, perti-
nencia, impacto social y calidad artistica...”,
tal y como reza en la cldusula 1 de dicha con-
vocatoria.

La obra en cuestién es mi Perder la cabe-
za, que fue escrita entre 1993 y 1994 y que
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posee un curriculo de premios, traducciones,
publicaciones y elogios que reservo para la
egoteca. La joven directora Michelle Guerra
presenté el proyecto de Perder la cabeza y
se le notifico via telefénica que, a pesar de
ser el mejor, no se aprobaba porque el Con-
sejo Asesor la juzgé poco pertinente por la
situacion de violencia que vive Tijuana (en
contradiccion rotunda con la convocatoria).
La obra, en su momento premonitoria de lo
que vendria en la realidad politica mexicana
en su vinculacion con el crimen organizado,
estd ubicada en los anos cuarenta del siglo
xx durante la presidencia de Manuel Avila
Camacho, con todo y hermano incémodo
(Maximino). La clave es en cémic y juega
también en tono de farsa con Los intocables.

El Consejo Asesor, constituido por teatreros
de Tijuana, acometi6 la censura en un acto
deplorable y no ausente de vendeta personal.
Uno de ellos, Hugo Salcedo —que en un acto
de corrupcién mas de los que acostumbra de-
signé en anos anteriores el dinero de la mis-
ma convocatoria a un proyecto con una obra
suya—, es el artifice de este despropdsito. Cu-
rioso que el INBa estrenara Perder la cabeza en
el 95 y el cecut, que pertenece al INBa, la pu-
blicara en el 2000; y que ambas instituciones
avalen ahora a Salcedo como censor.

JAIME CHABAUD

Nosotros Hacemos Teatro, A.C.
con el apoyo de la SOGEM, celebra su
DECIMO ANIVERSARIO

Una férrea lucha
por los derechos
de las mujeres.

Jueves

e amor 20:30 hrs.

Un canto 0
ala [ibertao.

Ganadora de 4
premios de la
critica especializada
incluyendo
MEJOR ACTRIZ
MEJOR DRAMATURGIA

con
Mariana Brito

e
Felipe Oliva

COSAS DE MUCHACHOS
de Willebaldo Lépez  Dir. F. Oliva

La mejor obra para jovenes
desde hace 40 afos.

Refleja la falta de orientacion
sexual y la victimizacion

que padece la juventud

8 premios de la critica
incluyendo

MEJOR DIRECCION
MEJOR OBRA

Sabados 13:00 hrs.
Prod. Mariana Brito

proximamente

TEOREMA

de Felipe Oliva

Obras invitadas:

HOMBRE TENIA QUE SER
de Thelma Dorantes

SUENA EL REY
de Julio Escartin

SOLEDAD DE SOLEDADES
de Antonio Algarra

VIAJANDO CON DON QUIJOTE
de Alejandro Lamadrid

MUERTOS SIN SEPULTURA
de Jean Paul Sartré

CONSULTA HORARIOS

Estamos recibiendo proyectos
TEMPORADA 2009-2010
Rentamos
Espacio para ensayos o lecturas
Presentaciones de libros
Conferencias, cursos, congresos

Inscripciones abiertas al
Taller Permanente de
A’ctuacién Profesional

SABADOS de 9 a 12 hrs.
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UN ESPACIO SINGULAR PARA LA ESCENA NACIONAL
Héroes del 47, #122, Col. Churubusco, (m. Gral. Anaya)
TEL. 56883529 www.nhteatro.com.mx

Boletos en

ticketmaster.com.mx soge
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CONVOCATORIAS

NACIONALES

Premio DE DrRAMATURGIA 2009
al que convoca el
Instituto Nacional de Bellas Artes,
y el Gobierno del Estado de Baja California,
a través del Instituto de Cultura de Baja California,

Premio: 150 mil pesos en efectivo y diploma

1. Podrdn participar todos los escritores mexicanos
o extranjeros residentes en la Repdblica Mexicana.
Los participantes extranjeros deberan tener como
minimo cinco anos de residencia en México.

2. Los trabajos deberdn enviarse a la Coordinacién
Nacional de Literatura del Instituto Nacional de
Bellas Artes o al Instituto de Cultura de Baja Ca-
lifornia.

3. Los concursantes enviardn una obra de teatro
inédita, por triplicado, escrita en espafol, que no
haya sido representada. El tema de la obra y el
nimero de actos seran libres, siempre y cuando
el trabajo alcance un minimo de 30 cuartillas o
considere un tiempo aproximado de 50 minutos de
representacion escénica. Los trabajos deberan estar
engargolados, enumerados y escritos a maquina o
computadora (con letra de 12 puntos), a doble es-
pacio, en papel tamafo carta y por una sola cara.

4. Los concursantes deberan participar con seudo-
nimo. Adjunto a los trabajos, en un sobre cerrado e
identificado con el mismo seudénimo, enviaran su
nombre, domicilio, nimero telefénico y semblan-
za. Las plicas de identificacién serdn depositadas
en una notaria piblica de la ciudad de Mexicali,
Baja California. Cualquier tipo de referencia, leyen-
da o dedicatoria que pueda sugerir la identidad del
autor causard la descalificacion del trabajo.

5. La fecha de cierre es el 3 de julio de 2009.

Para conocer las bases completas:
Coordinacién Nacional de Literatura
Teléfonos: 5526 0219 y 5526 0449

Correo electrénico:
cnl.promocion@correo.inba.gob.mx
Pagina en Internet: www.literaturainba.com

G,

PASODEGATO

PremiO OBRA DE TEATRO PARA NiINos 2009
al que convoca el
Instituto Nacional de Bellas Artes,
el Gobierno del Estado de Coahuila,
a través del
Instituto Coahuilense de Cultura
y el Patronato del Teatro Isauro Martinez,

Premio: 100 mil pesos en efectivo y diploma

1. Podrén participar todos los escritores mexicanos
0 extranjeros residentes en la Republica Mexicana.
Los participantes extranjeros deberdn tener como
minimo cinco afos de residencia en México.

2. Los trabajos deberdn enviarse a la Coordinacién
Nacional de Literatura del Instituto Nacional de Be-
Ilas Artes o al Teatro Isauro Martinez.

3. Los concursantes enviaran una obra de teatro in-
édita, por triplicado, que no haya sido representada,
escrita en espafiol, dirigida a un publico infantil de
entre seis y doce afios de edad, y de acuerdo con
la modalidad o modalidades que el autor considere
apropiadas: actores, guifiol, mufecos de guante,
marionetas, etcétera, con tema y niimero de perso-
najes libres. La duracién minima aproximada de re-
presentacién serd de 30 minutos. En el caso de las
obras para mufecos, el autor presentard un minimo
de dos piezas, que juntas cumplan con el tiempo
sefialado. Los trabajos deberan estar engargolados,
enumerados y escritos a maquina o computadora
(con letra de 12 puntos), a doble espacio, en papel
tamafio carta y por una sola cara.

4. Los concursantes deberan participar con seudoé-
nimo. Adjunto a los trabajos, en un sobre cerrado e
identificado con el mismo seudénimo, enviardn su
nombre, domicilio, nimero telefénico y semblan-
za. Las plicas de identificacion seran depositadas
en una notaria publica de la ciudad de Torreén,
Coahuila. Cualquier tipo de referencia, leyenda o
dedicatoria que pueda sugerir la identidad del au-
tor causard la descalificacion del trabajo.

5. La fecha de cierre es el 3 de julio de 2009.

Para conocer las bases completas:
Coordinacién Nacional de Literatura
Teléfonos: 5526 0219 y 5526 0449

Correo electrénico:
cnl.promocion@correo.inba.gob.mx
Pégina en Internet: www.literaturainba.com

G,

INTERNACIONAL

Premio LiTErARIO CASA DE LAS AMERICAS 2010

La convocatoria al Premio
Casa de las Américas 2010 estara abierta hasta el
31 de octubre de 2009

La Casa de las Américas convoca para el afio 2010
a la LI edicion de su Premio Literario. En esta oca-
sion podran concursar obras inéditas en los géne-
ros de poesia y teatro. Podran concursar también
autores de Brasil con libros de no ficcion escritos
en portugués y publicados en esa lengua durante el
bienio 2008-2009, asi como escritores del Caribe
de expresion inglesa con una obra publicada en esa
lengua o en creole durante el periodo 2006-2009.

Premio extraordinario Bicentenario
de la Emancipaciéon Hispanoamericana

Al cumplirse doscientos afos del inicio de las gue-
rras de independencia en la América hispana, la
Casa de las Américas convoca a un Premio Extraor-
dinario de ensayo sobre la repercusién de tan signi-
ficativo acontecimiento. Las obras concursantes se
someterdn a las bases generales del Premio.

BASES

1. Podrdn enviarse obras inéditas en espanol en los
géneros de poesia y teatro. Se consideraran inédi-
tas aun aquellas obras que hayan sido impresas en
no mas de la mitad.

2. Podran participar autores latinoamericanos, na-
turales o naturalizados.

3. Los autores deberan enviar tres ejemplares me-
canografiados, a dos espacios y foliados. Las obras
no excederdn de 500 péginas.

4. Ningln autor podra enviar mas de un libro por
género, ni participar con una obra en proceso de
impresién, aunque esté inédita, o que haya obte-
nido algtin premio nacional o internacional u opte
por él mientras no se haya dado el fallo del Premio
Casa de las Américas. Tampoco podra participar en
un género en el que hubiera obtenido ya este Pre-
mio, en alguno de los cinco afios anteriores.

5. Se otorgard un premio unico e indivisible por
cada género o categoria, que consistira en 3 000
dolares o su equivalente en la moneda nacional
que corresponda, y la publicacién de la obra por la
Casa de las Américas. Se otorgaran menciones si el
jurado las estima necesarias, sin que ello implique
retribucién ni compromiso editorial por parte de la
Casa de las Américas.

6. Las obras deberdn ser remitidas a la Casa de las
Américas (37 y G, El Vedado, La Habana #10400,
Cuba), o a cualquiera de las embajadas de Cuba,
antes del 31 de octubre del afo 2009.
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CONSEJO ESTATAL PARA LA CULTURA Y LAS ARTES DE HIDALGO

Alas y
Raices
a los Ninos en Hidalgo

Progro _

EATRO DE TITERES » 8 y 29 de marzo, 200

enun ol
TR o,
LOyondOS I ey
Lg\m-" o g,

* 15 de marzo y 5 de abril, 2009 / 12:30 hrs.

EATRO INFANTIL
Lale e ey | [ SmaNe—

‘ mp, 2009 / 12:00 hrs.
Casa de Cultura de Almoloya, Hgo.

I] ODSIBIONN T3 yey—

Grupo Okos Teatro e A@

14 de marzo, 2009 / 12:00 hrs.
Teatro Cuauthémoc de Mixquiahuala, Hgo.

X

18 de abril, 2009 / 12:00 hrs.

Auditorio municipal de Ixmiquilpan, Hgo.
oy
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Con el proposito de fortalecer el desarrollo de la actividad teatral en nuestro pais,

la Universidad Autonoma Metropolitana y la Universidad de Guadalajara,
convocan al

VERS,,

W

S
Premio Nacional de Dramaturgia

UAM-UdeG 2009
¢ TAEDLLUAIITTS
1. Podran participar todos los escritores mexicanos sin importar la edad.
2. Esta edicion estara dedicada al Bicentenario de la Independencia de México y al Centenario de la Revolucion
Mexicana como ejes tematicos.

3. Las obras tendran que estar pensadas para estrenarse en un teatro de cdmara con las limitaciones y
posibilidades que esto implica (pocos personajes, economia de elementos escenograficos, etcétera).
4. Las obras deberan ser inéditas (no impresas ni en soporte digital), no representadas ni con compromisos
de estreno. La duracion de las mismas debera calcularse para | hora de duracion como minimo.
5. Las obras se presentarén por cuadruplicado, escritas en espaiiol, en letra Arial, 12 puntos,
a doble espacio y por una sola cara.
6. Se participaré firmando con seuddnimo y se adjuntara un sobre cerrado que lleve impreso éste en el
exterior, asi como el nombre de la obra. En su interior se adjuntaran los datos completos del autor.

7. Las obras deberédn remitirse, por cuadruplicado y con plica de identificacion, a:

Premio Nacional de Dramaturgia UAM-UdeG 2009
Teatro Casa de la Paz, Cozumel 33, Colonia Roma
c. p. 06700, México, D. F.
8. La fecha limite para recepcion de trabajos es el 15 de junio de 2009. Se aceptaran aquellos que lleguen
con el matasellos de la fecha de cierre de concurso.

9. Se concedera un premio tinico de $200,000.00 (doscientos mil pesos M.N.) al autor de la obra ganadora,

diploma y publicacion en la revista Casa del Tiempo de la uam. Se considerara la realizacion del montaje de la
misma en el Teatro Casa de la Paz de la Universidad Autonoma Metropolitana

en el marco de los festejos de su XXXV Aniversario.

10. Los derechos de publicacion de la obra ganadora en la revista Casa del Tiempo estan comprendidos en el
monto del premio. Los derechos correspondientes a su escenificacion seran pagados a la Sociedad General
de Escritores de México (socem).

11. El jurado estara integrado por especialistas reconocidos en la materia y su fallo sera inapelable.

12. La premiacion se llevara a cabo en la Ciudad de México y las instituciones convocantes asumiran los
gastos de transportacion, hospedaje y alimentacion del ganador
en caso de residir fuera del area metropolitana.

13. No se devolveran originales. Los libretos de las obras que no resulten ganadoras seran destruidos.

14. Cualquier aspecto no previsto en la presente convocatoria sera resuelto por los organizadores.

f b L e » .
o 15. La participacion en este concurso implica la aceptacion total de las bases del mismo.

Informes: Teatro Casa de la Paz
de la Universidad
Autdénoma Metropolitana,
lunes a viernes de 11 a 15 horas.
Teléfono: 5286 5315

tdelapaz@correo.uam.mx
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