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EDITORIAL

SCENARIOS teve o seu primeiro encontro com os

leitores na quinta edi¢do do FITA, em Margo de 2018.

Foi uma feliz coincidéncia e fruto das afectividades de
uma comunidade teatral que vai crescendo a nivel regional e
nacional. Eis que a ESCENARIOS e os cenérios do FITA se
complementam em torno de um mesmo objectivo: diversos
grupos e companhias do espago ibero-americano, avidos de
teatro, partilham as suas experiéncias numa celebragio sem
limites.

Exploramos, no nimero zero, as possibilidades de cresci-
mento e de producdo do verdadeiro encontro com o teatro
ibero-americano. Para o nimero um, procurdmos inserir
nas paginas agora impressas o sentimento e os saberes ad-
quiridos ao longo do tempo. E é uma alegria pelo nascimen-
to, e é uma angustia pelo desejo e pelos perigos que todo o
crescimento implica.

ESCENARIOS. Um nome extenso, dificil de manipu-
lar graficamente. Ainda assim, insistimos nele, porque o
seu significado, e o seu espago de surgimento natural esta
intimamente associado a amplitude e constru¢ao do seu
extenso territério. Um espago onde se revelam identidades,
sentimentos, culturas e geografias. Uma diversidade que se
impoe e se constrodi, através de uma encenagao social real e
viva.

Naquele primeiro delirio (edi¢do zero) aborddmos o
teatro que se faz no Uruguai. Queremos, em cada niumero
da ESCENARIOS e através de um breve dossier, abordar a
realidade de cada um dos paises que compdem o espago ibe-
ro-americano. Nesta edi¢do, aproximamo-nos da Colombia
saudando personagens incontornaveis: Santiago Garcia, En-
rique Buenaventura e Patricia Ariza, nomes que marcaram,
com o seu contributo, um novo passo no desenvolvimento e
na pesquisa teatral ibero-americana. m

scenarios tuvo su primer encuentro con los lectores du-

rante la quinta edicién del Festival Internacional de Teatro

de Alentejo (FITA). Fue una coincidencia calida, marcada
por las afectividades de un gremio teatral que se desarrolla en
esa region de Portugal. Y es que tanto los escenarios del FITA
como Escenarios se complementan en un mismo propdsito.
Grupos de buena parte de Iberoamérica vivenciaron en medio
de la avidez natural por la escena contemporanea, una festivi-
dad sin limites.

En el nimero cero exploramos la posibilidad de producir el
encuentro real. Insertamos en las paginas recién caladas con
la tinta, el sentimiento y los saberes adquiridos durante afios
en el teatro. Nos llenamos de felicidad y también de angustias.
Felicidad por el nacimiento y angustias por el deseo y el peligro
del crecimiento natural.

Escenarios, un nombre largo, poco manipulable en las graficas
editoriales. Sin embargo, insistimos en él porque su significado,
su drea natural, estd asociada a la amplitud y composicién de
un gran territorio. Un espacio donde se ponen al descubierto,
identidades, sentimientos, culturas y geografias. Diversidad
que se impone y también se construye en medio de una escena
social viva.

En aquel primogénito delirio hablamos un poco de la escena
uruguaya. Asi queremos recorrer en cada nimero, mediante un
breve dosier, el teatro que se produce en cada uno de nuestros
paises. En esta ocasion nos acercamos a Colombia, saludan-
do tres nombres imprescindibles: Santiago Garcia, Enrique
Buenaventura y Patricia Ariza. Nombres que han situado, con
su aporte, un nuevo peldafio en el desarrollo de la escena y la
investigacion teatral Iberoamericana. B






EL TEATRO

EN LA MEMORIA
Y LA MEMORIA
-ENEL TEATRO

—
[Santiago Garcia]

no de los peores enemigos del arte, pero mas precisa-

mente del artista, es la memoria. Tomada esta como

acumulacion de datos, como registro de experiencias,
como ese caudal que va dejando en la conciencia del artista
los descalabros, los hallazgos, las equivocaciones, en suma, los
resultados buenos y malos de la obra como proceso. La memo-
ria es la que le permite al artista acceder a la destreza, pero al
mismo tiempo es su gran enemiga en cuanto el arte abomina la
repeticién y la copia, y va, inexorablemente, en la vida del crea-
dor hacia aquello que es esencia en la obra artistica, la origina-
lidad. Esta es una brillante, y lo digo porque a veces enceguece,
paradoja. En cuanto mds experiencia -memoria- se tiene, mas
riesgos se corren en caer en la presuncién que impide ver el
camino que se tiene delante. Y el futuro de un nuevo experi-
mento estdn entrafiablemente ligado a su capacidad de abrir un
“nuevo” derrotero y no un repetir audacias anteriores.

Esto pasa, y tenemos que tenerlo bien en cuenta en nuestro
“nuevo” arte de hacer comedias en América Latina. Hagamos
memoria y, en este “recorderis” no voy a confundir el trayecto
recorrido por muchos de nosotros en el trajin de encontrar los
medios de hacer teatro, es decir, como construir grupos o en-
sambles, o cdmo conquistar espacios de ensayo y de presenta-
cién de obras, o cdmo abarcar el espacio de la creacién drama-
turgica, o como inventar cada dia estrategias de sobrevivencia,

que podriamos llamar peripecias de busqueda y hallazgos de la
vida practica de nuestro quehacer, con el otro aspecto que por
lo menos a mi es lo que mas me interesa, que es el de encontrar
el camino de una dramaturgia nuestra, porque en este aspecto
es donde vale la pena polemizar sobre la memoria o la expe-
riencia y no en el otro, donde posiblemente la experiencia es
casi siempre positiva. Me refiero con esto a la de lograr un es-
pacio, una sala, o la de consolidad un grupo estable, o también
el otro aspecto tan importante que es conquistar un publico.

Hablaré tanto en la primera persona del singular como del
plural, porque muchas experiencias teatrales las he compar-
tido con grupos o ensambles de actores, de manera que ellos
se constituyen en sujetos directos de los éxitos y fracasos que
necesariamente compartimos. Le experiencia exclusivamente
personal es mas bien rara o, por lo menos, algo sospechosa,
tanto en el arte como en la ciencia.

Remontemos la memoria hacia los afios cincuenta cuan-
do empezamos a aventurarnos en el teatro contemporaneo
con obras que en el momento constitufan la vanguardia de la
escena europea y norteamericana. El teatro del absurdo donde
las inusitadas y escandalosas propuestas tenian como punta de
lanza a Beckett y a Ionesco. En el Teatro El Buho de la avenida
Jiménez, fundado en 1956, nos lanzamos, un grupo de direc-
tores y actores, con todo el impetu y la confianza de quien abre



nuevos caminos a la conquista de un publico y un lenguaje tea-
tral radicalmente inédito. Ahf estaban Fausto Cabrera, Marcos
Tychbrother, Dina Moscovici, Sergio Blishter, Aristides Mene-
ghetti y un servidor, como directores y, con nosotros, un buen
grupo de actores. Durante dos afios montamos un variadisimo
nimero de obras de este corte hasta que nos topamos con
Brecht, Los fusiles de la madre Carrar, que venia a ser como la
antitesis del teatro subjetivista y hermético del absurdo.
Después de mi viaje a Europa (1959, 60 y 61) y de conocer de
primera mano el Berliner Ensemble, tenia que hacer necesaria-
mente una revision de la etapa anterior y meterme de lleno en
la experiencia brechtiana. Hacer una especie de borrén y cuen-
ta nueva, y para ello monté en el teatro estudio de la Univer-
sidad Nacional Un hombre es un hombre y La vida de Galileo

“QUANTO MAIOR A EXPERIENCIA,
MAIOR E O RISCO DE SE CAIR

NA PRESUNGAO QUE
TE IMPEDE DE VER O CAMINHO.
A MODERNIDADE."

Galilei. Buscando, claro, asimilar ampliamente las teorias del
aleman, pero procurando incursionar en ellas con la posibili-
dad de un lenguaje escénico propio. Es bien dificil escapar de
la fuerte influencia de los grandes canones del arte, aunque en
esa dificil paradoja, de aceptar y rechazar, es en la que se mueve
toda la creacion artistica. La vida de Galileo Galilei nos llevé a
un enfrentamiento con las directivas de la Universidad. Como
consecuencia de ello un buen grupo de teatristas nos retiramos
de alli y fundamos la Casa de la Cultura que a los dos afios de
funcionamiento se llamo y se llama teatro La Candelaria. La es-
trenamos con Soldados, una obra de Carlos José Reyes, basada
en la novela La casa grande de Alvaro Cepeda Samudio. En este
texto ya se veia la fecunda aplicacion de Brecht a una drama-
turgia nacional. Creo que este montaje fue de una enorme
importancia para vislumbrar el futuro camino que debia tomar
nuestro teatro. Posteriormente, enrique Buenaventura la tomé
e hizo con ella cinco o seis versiones durante mds de veinte
afios, quedando asi como la insignia del famoso teatro calefo.
No obstante, habia que seguir buscando y buscando. Dos

expereincias mds con autores europeos fueron importantes:
Peter Weiss con Marat / Sade y Witold Gombrowicz con El ma-
trimonio. Weiss con la propuesta de unir el agua con el aceite,
una extrana mezcla de Brecht y Beckett, y Gombrowicz con

un teatro desfachatado, absurdo y fantastico, pero sobre unos
rieles precisos de relato argumental. Estas dos experiencias
aparecieron en multiples aspectos en la dramaturgia personal
en las obras que escribi varios aos mas tarde.

En el 67 apareci6 la brillante, deslumbradora, propuesta de
Grotovski. Yo, por pura casualidad, habia visto una presentaci-
6n del polaco en un pequeiio pueblito, Opole, donde realizaban
sus experimentaciones, una version de Fausto y Margarita a
partir de un texto de Marlowe. Al teatro La mama de Bogota
llegaron unos actores de La Mama de Nueva York e impar-
tieron un taller con
ejercicios practicos del
entrenamiento gro-
tosvkiano que habian
aprendido en Polonia.
La moda del actor san-
to, del cuerpo del actor
como centro y eje fun-
damental de la drama-
turgia del espectaculo
cundié. Buenos, malos
y regulares resultados
vimos no solo aqui en
Colombia, sino en todo
el continente. Mas tar-
de vino a Manizales el
propio gurt de Wraslav
y tras él el teatro Odin
con Barba a la cabeza. Con él tuvimos varios encuentros y talle-
res de intercambio de experiencias. Puedo decir, a estas alturas,
que aunque nunca nos matriculamos de pies a cabeza en el
teatro antropoldgico, se aceptamos valiosas enseflanzas de esta
tendencia. Sobre todo en el aspecto ético y en muchos de los
planteamientos del entrenamiento del actor. De esta experien-
cia no borrariamos todo, quedarian muchos “regalos”.

Era entonces como la cuarta oleada de tendencias o motiva-
ciones que nos venia de fuera y todavia, a excepcion de Solda-
dos o El menu de Enrique Buenaventura, no sentiamos que ha-
biamos encontrado “el buen” camino. Tal vez el mas interesante
resultado de aplicar las ensefianzas de la onda grotovskiana fue
el montaje de El cadaver cercado, del argelino Kated Yacine,
donde tanto el trabajo corporal y vocal de los actores como el
tratamiento de la dramaturgia del espectaculo, nos dieron el
punto maximo, para nuestras cuentas, de las posibilidades de
aplicacién de estas metodologias de trabajo.

Y aqui es donde aparece la quinta andanada. Lo llamo asi
porque fue abrumadora, tanto para nuestro grupo como para



gran nimero de creadores del teatro contemporaneo. Me
refiero a la semiologia. La avalancha trajo de bueno el hecho de
que aparecié muy oportunamente, en el momento en que nos
metiamos en la creacién colectiva. Las nuevas ciencias de la
comunicacion nos hicieron reflexionar sobre varios aspectos. El
primero y el mas importante era el de los lenguajes no verbales.
El cuerpo del actor como emisor de signos, y entre ellos se con-
sideraba hasta el momento, que los mas eficaces eran los verba-
les, pero que en el universo de las relaciones interpersonales ese
era solo un aspecto. La semiologia y varias de sus disciplinas
adyacentes nos hicieron descubrir todo el riquisimo campo de
la exploracién que inmediatamente nos lanzamos a explorar.

Lo malo que tenia, y poco a poco se fue descubriendo, era la
tendencia doctrinaria de muchos de sus tanteos, que no eran
presentados como tales, es decir, como posibilidades, sino
como verdades incontrovertibles. El matrimonio con teorias
académicas es un desastre en la practica artistica. Lo no-teatral,
es decir, lo tedrico, como lo define Rossi Landj, es un aspecto
que ayuda en la practica creativa, pero que es necesario colo-
carlo como elemento antitético del fundamental, que es la prac-
tica teatral concebida como el enfrentamiento escena-publico.

De suerte que los aportes de la semiologia tenian que tomar-
se como motivaciones, alicientes o apoyos a la practica y no
como el eje sustentador del proceso creativo, que fue lo que por
desgracia le aconteci6 a multiples experimentos que rapida-
mente se marchitaron y se tornaron “decadentes” en el teatro
de los afios ochenta.

No digo que hayamos “superado” la semiologia, seria tan
pretencioso como decir que hemos superado las matematicas,
dados los nuevos descubrimientos que en el campo de la fisica
han hecho los pensadores contemporaneos. No. Lo que pre-
tendo dejar sentado como resultado de una experiencia, es que
la natural desconfianza hacia férmulas salvadoras vino poco a
poco a confirmar que las teorias no son las que hacen el arte,
sino los hechos. Sin embargo, y ahi esta el quid de la cuestion,
no se puede concebir un arte sin teorias.

Ahora, para seguir en este orden de sucederse de las memo-
rias y de los aportes, tenemos que ocuparnos, en este punto, de
la creacién colectiva.

En nuestro teatro La Candelaria esta forma de trabajo no
surgi6 de repente, como una moda, sino que se fue dando
poco a poco, a medida que fuimos conquistando algunos de
sus componentes fundamentales. Claro que es innegable la
influencia de los primeros referentes que tuvimos llegados de
Europa, como el de Arianne Mnouchkine del Teatro del sol de
Francia o el de Margareth Litlewood de Inglaterra, y tambi-
én de la admiracién que sentimos cuando vimos el primer
espectaculo signado como de creacién colectiva hecho en
Bogota por Jaime Barbini con su obra Bananeras. Pero lo que
me parece mas importante fue la practica de la improvisacién
como “nueva’ herramienta de trabajo en la dramaturgia, la cual
empleamos con gran entusiasmo en varias obras de finales de
los afios sesenta y comienzos de los setenta (2), y tal vez, lo mas
importante, la imperante necesidad de buscar, como fuera, una
dramaturgia nuestra, colombiana o latinoamericana, tenien-

do en cuenta, por un lado, los intereses y las expectativas del
publico que poco a poco ibamos ganando y, por otro, nuestras
propias exigencias de empezar ya a pisar un camino mds pro-
pio, mds auténtico, en el cual pudiéramos desarrollar con mas
riqueza las multiples ganancias obtenidas con los aportes de las
famosas oleadas de las que hemos hablado.

Otro factor de la misma importancia de los anteriores era la
actitud que habiamos adquirido de buscar una apertura multi-
disciplinaria. Nos abrimos a la multiple colaboracién con otras
formas de conocimiento, la historia, la antropologia, la sociolo-
gia o la semiologia, que nos permitieron tener una vision mas
amplia y permisiva del fenémeno de la creacion artistica.

Y asi nos lanzamos a la primera experiencia con esta nueva
metodologia de trabajo. Los primeros resultados fueron
sorprendentes, sobre todo en el aspecto relacionado con la
receptividad del publico. Con estos trabajos de creacion colec-
tiva llegamos a celebrar cifras, en nimero de representaciones,
impresionantes. Con Nosotros los comunes, cuatrocientas fun-
ciones, y con Guadalupe afos sin cuenta mas de mil doscientas.
Al cabo de realizar cinco especticulos en ocho afios, de 1973 a
1981, nos encontramos de pronto en una especie de callején sin
salida. Estdbamos repitiendo las féormulas “exitosas” encontra-
das. Y era muy dificil para el grupo liberarse de esta especie de
cinturén que cada vez nos impedia mas y mds el movimiento
hacia nuevas formas expresivas. Habia una fatiga de la propia
experiencia. Estdbamos como atrapados por la memoria del
éxito. Fue asi como aparecid, entonces, la necesidad de dar un
giro de ciento ochenta grados y saltar al terreno opuesto, el de
la creacién individual. Presenté al grupo una propuesta de texto
escrito hecho por mi y basado en la novela de Quevedo La vida
del buscon llamado don Pablos, que fue casi inmediatamente
aceptada por el colectivo y asi nos entregamos a la elaboracion
del espectaculo que intitulé El dialogo del rebusque.

Con la creacién colectiva nunca pensamos en desarrollar
una metodologia de trabajo, porque veiamos el peligro que
entrafiaba consignar una serie de férmulas, o verdades, que
jamas van a tener ese caracter al tratar de aplicarlas a otro expe-
rimento. Son verdades o hallazgos afortunados en el momento
en que se hacen, después ya no funcionan y, por el contrario,
se vuelven estorbos que en vez de llevar a un logro pueden
precipitar al artista una catastrofe. Por ese motivo, la salida de
la creacidn colectiva fue recibida en el grupo como una bendi-
cioén. Y rapidamente aparecié una numerosa serie de experien-
cias, al punto que hoy en dia tenemos en nuestro haber doce
creaciones individuales contra siete colectivas. Patricia Ariza
propuso tres obras de ese tipo, Fernando Pefiuela dos, Nohora
Ayala un y yo trabajé en seis textos que se fueron alternando
con otras dos creaciones colectivas y con dos obras de autores
de otros territorios. (3)

Todas estas obras eran el resultado, para cada autor, de sus
experiencias adquiridas en la practica de la creacion colectiva,
pero también, y me parece que este ha sido el factor que le ha
dado mds riqueza y holgura a estas propuestas, la posibilidad
de plantear los puntos de vista particulares o experiencias que
se remontan a terrenos mas profundos de la memoria perso-
nal de cada actor-dramaturgo. Al mirar hacia atras veo todo
este recorrido de La Candelaria como un tortuoso camino en
zigzag, de busquedas, retrocesos, saltos y zozobras que, por
no tener un recorrido preciso y coherente, nos ha permitido
tomarnos este trabajo de hacer teatro como un juego venturoso
y divertido, donde el azar, la incertidumbre y la sorpresa son las
que nos permiten estar en permanente vigilia, dispuestos a dar
el siguiente paso sin saber, y este es el quid de nuestro arte, para
donde diablos vamos. B
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——
[Joao de Mello Alvim]

uma época em que a palavra festival é utilizada

de forma discricionaria e abusiva, como muleta

pomposa para as mais inacreditaveis manifesta-
¢Oes, interessa-me nestas linhas comegar por delimitar um
conceito, para enquadrar o meu raciocinio sobre o Festival
Internacional de Teatro do Alentejo (FITA). Conceito sem
inten¢do de ditar “o cAnone”, mas guia de reflexdo e espago
para esbogos de possibilidades.

Para além da componente festiva, festival segundo o
diciondrio (Inforpédia, Porto Editora) é uma “série de
eventos de indole artistica, cultural ou desportiva, que
decorre ao longo de um determinado periodo de tem-
po, geralmente de forma periddica, podendo ou néo ter
caracter competitivo”. Parece-me que se trata de uma

defini¢do que cristalizou em receita standart com escalas
de dimensao variada, desde os mais sumptuosos aos mais
modestos, e que o tempo desgastou, banalizou e esgotou
sem deixar por isso de ser o mais utilizado, uma espécie
de pronto-a-vestir que passou a “modo funciondrio de
fazer”. Com mais ou menos meios financeiros e logisticos,
a componente festa - ou o seu simulacro pois o que fica a
maioria das vezes é o atordoamento -, é convocada e subli-
nhada, a programacao, desarticulada, cumpre-se e para o
ano ha mais... O sucesso do “evento” é geralmente medido
pelo namero de assistentes e pelas receitas geradas, assim
como, em zonas de proliferagao turistica pela dinamizagao
dada a mesma.

Aparentemente sdo manifestagdes culturais democraticas
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(o critério usado é invariavelmente as entradas gratuitas
ou a prec¢os simbolicos), mas s6 aparentemente, pois en-
tendo que este tipo standartizado de festivais ndo cumpre
um dos principais desideratos da actividade artistica e
cultural que é o desenvolvimento da consciéncia civi-

ca, e consequentemente democratica, dos cidadaos. Séao
fogachos mais ou menos caprichosos que se esfumam no
dia seguinte ao seu encerramento porque a sua matriz
assenta numa mostra retirada de cardapios de programa-
dores mercendrios que, sob a capa de servirem o gosto dos
publicos, formatam e condicionam esse mesmo gosto. Néo
¢ o resultado de um trabalho entretecido de cumplicida-
des geradas a niveis diversificados entre participantes e
entidade organizadora, muito menos arriscam a inclusdo
de espectaculos desafiantes que saiam do normalizado em
vigor, nem contemplam o contacto e a partilha de conhe-
cimentos entre criadores, nem actividades extra-especta-
culos que tenham como objectivo a formagao e cativagdo
de publicos.

Resumindo, a banalizacdo do conceito de festival teve a
vantagem de, grosso modo, colocar de um lado a grande
maioria destas iniciativas ao servico dos circuitos comer-
ciais que tém invariavelmente por bitola de aferi¢ao do
“sucesso” o niamero de espectadores e/ou de bilheteira e,
do outro lado, uma minoria que defende o teatro como
fonte e defesa dos valores democraticos, da partilha,
da cumplicidade, da procura de novas linguagens e da
reflexdo e abertura a diversidade, que permitem criar um
verdadeiro encontro multicultural para toda a comunida-
de assim como a fixa¢do e alargamento dos publicos que
s6 se consegue com persisténcia e programacéo ajustada a
realidade socioldgica onde sédo realizados.

Nio tenho duvidas que o FITA/Lendias d "Encantar se
integra neste ultimo grupo deste a sua primeira edigéo,
assim como penso que, cinco edigdes depois, é tempo de
reflectir sobre o percurso artistico e organizativo percor-
rido, transformando os impulsos que vdo brotando, em
reflexdo tedrica que gere suportes praticos para (0s) novos
impulsos terem uma base sustentavel.

Quatro eixos caracterizam as singularidades deste fes-
tival produzido por uma companhia instalada no interior
(abandonado) deste pais macrocéfalo que é Portugal: a
vocagdo geografia, ibero-americana; as extensdes pela
provincia onde esta instalado (interior do pais); a auséncia
de um espago-mae para albergar o coragdo do festival e
os inquietos esbogos de programacéo e producio. Eixos



que definem um perfil que sem ser original é peculiar na
historia recente dos festivais de teatro em Portugal.

Nos anos oitenta do século passado, o Festival de Teatro
de Expressao Ibérica (FITEI, originalmente lancado pela
Seiva Trupe, até se transformar em entidade propria),o
Fazer a Festa (organizado pela companhia Art'Imagem)

e o Festival de Almada (ligado a Companhia de Teatro

de Almada) ja inclufam/incluem nas suas programacoes
espectaculos vindos do espago ibero-americano e as
companhias que produziam/produzem estes festivais man-
tinham/mantém relagdes mais ou menos regulares com
grupos e festivais de paises da Peninsula Ibérica e de na-
¢des americanas onde a lingua portuguesa ou a espanhola
é oficial. Como tal, a sinaliza¢do deste eixo nédo reside na
relacdo ibero-americana, mas na intensidade de relacio-
namento que o FITA/Lendias d "Encantar mantem com a
comunidade artistica e publicos desta regido e ainda pelo
sua gradual aceitagdo em redes internacionais que operam
na mesma, a Redelae (Red Eurolatinoamericana de Artes
Cénicas), e o CLT (Corredor Latinoamericano de Teatro).

Um outro traco que torna o FITA num fendémeno
singular dentro do actual panorama dos festivais que se
realizam em Portugal, tem a ver com a disseminagdo dos
espectaculos que fazem parte da programagédo no calenda-
rio de apresentagdo publico anual, por cidades e vilas da
provincia onde esta instalado, o Alentejo. Provavelmente
esta que é deste o inicio uma das marcas idiossincrati-
cas do FITA é também a mais dificil, a mais extenuante
de levantar e executar, dadas as resisténcias dos poderes
politicos mais habituados a programar através dos circui-
tos comerciais onde ha carddpios de escolha a disposi¢ao
para alcangar o grande objectivo que é o de contabilizar
assisténcias, e ndo o de desenvolver um trabalho regular de
incentivo a criacao, a formagao de publicos, ao questiona-
mento, a participagdo civica dos cidaddos e ao consequente
fortalecimento da democracia. E uma luta sistematica,
extenuante e muitas vezes com resultados frustrantes,
contra o instalado desapego e subalternizado da cultura na
governagdo politica regional — espelho por vezes ainda mais
cruel do que acontece a nivel nacional -, e que tem sido/¢é
transversal ao espectro partidario. Porque, e ao contrario
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do propagandeado, o conceito prevalecente de democrati-
zagdo da cultura, assenta no manter a distdncia entre quem
decide e quem depende da decisdo, para conter e controlar
catalisadores de cidadania como sdo a invengdo, a criacdo o
pensamento e ac¢io.

E é esta pratica de controle da actividade cultural por
parte dos agentes politicos que conduz a a terceira singula-
ridade que pretendo assinalar neste festival. Com 20 anos
de labor regular, a companhia-mae do FITA, a Lendias
d’Encantar, continua sem dispor de um espaco préprio
para ensaiar, apresentar os seus trabalhos, promover aco-
lhimentos e outras manifestagdes relacionadas com o seu
trabalho, incluindo actividades programadas no festival.
Um pequeno escritério é utilizado um pouco para tudo
perante a indiferenca de vérios governos locais — mais
grave, duas décadas sucessivas de mentiras com varios
protagonistas, alguns dos quais escrevem que o FITA é uma
das grandes manifestagdes culturais realizadas no Alentejo
e que projectam Beja e Portugal além fronteiras... Isto numa
capital de distrito que dispde apenas de uma sala, munici-

cias artisticas, debates e outras manifestacdes, noutras datas
e em outros lugares.

Partindo desta sinalizacdo dos eixos diferenciadores,
penso que as cinco edigdes realizadas reinem matéria e
materiais para questionar e aprofundar estas peculiaridades
do FITA e dar-lhes maior consisténcia e arrumacgéo, através
da reflexdo com a memoria ilumi i

Se, como o Anténio Marque
que de “bébé nio planeado”
na adolescéncia, com as bor
futuro e as duvidas existenci
veio para ficar e a eterna ad
sinal de recusa a desafios qu
maturidade. Néo se trata de
a inquietacdo. Pelo contrari
de gerar suportes te6ricos e
impulsos terem uma base su
boa maneira alentejana, par:
quanto fita o horizonte préx
breve vai procurar outros ho
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[Carlos Satizabal]

os invita a escribir sobre el Festival de Teatro Alter-

nativo —Festa—, la nueva revista iberoamericana de

teatro que nuestro amigo Antonio Marques Revez
y su grupo de Portugal del FITA de Alentejo lideran y tiene
usted ahora ante sus ojos, apreciada lectora, apreciado lector.
Una felicidad para nuestras artes de la escena en toda Ibero-
américa este nuevo espacio de pensamiento y encuentro en
la palabra y la imagen impresas.

Escribo para ustedes estas notas bajo la ebriedad reflexiva
que sigue a la ebriedad poética de las presentaciones y los
encuentros con las hermanas y hermanos del teatro y el
publico que nos dimos cita en el Festa.

Hace ya algunas semanas concluyé una nueva edicién, la
nimero 13: una verdadera fiesta del encuentro en el teatro,
entre la gente teatrera y un publico que los grupos teatrales
de todas partes celebran, porque es un publico que llega
entusiasta y multitudinario a cada obra.

El Festa lo organiza desde hace 26 afos la CCT, la Corpo-
racién Colombiana de Teatro. Tenemos en la CCT una larga
trayectoria en la organizaciéon y montaje de Festivales-En-
cuentro. Desde el afio 1973 que organizamos el primer Festi-
val del Nuevo Teatro, del cual es el Festa el heredero. Es una
memoria viva de 45 afios haciendo y promoviendo el teatro
a través de los encuentros y festivales y diversas acciones que
buscan el habitar poético sobre esta tierra.

Estos festivales-encuentros han creado vasos comunican-
tes al interior del movimiento teatral, entre el movimiento
consigo mismo, entre sus artistas y sus grupos, y del movi-
miento con el pais.

La Corporacién Colombiana de Teatro fue fundada ya
hace cerca de 50 afios. Nacié como el gremio de los grupos
del movimiento del Nuevo Teatro Colombiano. Hoy es el
nervio vital de proyectos escénicos, politico-estéticos y
feministas que convocan a grupos y a artistas de la escena
colombiana e internacional: como el Festa, el Festival de Te-
atro Alternativo y el Festival de Mujeres en Escena. O como
la Expedicion por el Exodo, una expedicion desde el arte y la
cultura por el destierro y el éxodo en Colombia, la mas gran-
de tragedia humanitaria del hemisferio. Y las Cumbres de
Arte y Cultura por la paz, la reconciliacién y la convivencia.
Entre otra gran cantidad de encuentros y acciones artisticas
y culturales colectivas.

En esta nueva edicion del Festa, mas de veinte mil espec-
tadores compartieron en 33 diferentes escenarios y salas de
teatro de la ciudad con mas de 650 artistas de 16 paises, 149
presentaciones de 113 diferentes obras de 90 grupos -54 de
Bogota, 21 de las ciudades de Colombia y 15 grupos de otros
paises—, siete foros-encuentros entre creadores estudiantes e
investigadores y publico, seis talleres de formacién, casi dos
semanas de festival.

El publico llegé al Festa de todos los barrios de la gran
ciudad de Bogota y también de toda Colombia, de los paises
vecinos y de algunos mds lejanos. El Festa es, desde hace
26 aios, un emblema del teatro en Colombia y en nuestra
América, y es conocido por teatristas de todo el mundo que
han participado en él o escuchado de la maravilla del publi-
co que llega entusiasta y multitudinario a cada presentacion.
Un publico conformado en su mayoria por gente joven,
alegre, inteligente y agradecida, que llega numerosa, feliz, a
todas las presentaciones porque las entradas del Festa estan



siempre al alcance del gran publico popular. Son asequibles:
un bono para 6 entradas vale cuarenta mil pesos colombia-
nos, algo asi como 6 entradas por 12 euros.

En las presentaciones de todas las obras de todos los
grupos las salas se llenaron a reventar. Con esas entradas tan
baratas se quedaba la gente por fuera. Aunque deberia ser
libre la entrada y que el publico reciba los dones del teatro, y
algo mds: los dones del encuentro, del compartir el placer, el
compartir los goces de la fiesta, del festivo banquete teatral.
Y muchas fueron libres. Por ejemplo, las funciones para
nifios, nifias, y adultos, como la bellisima Pipi del Teatro
Mulato de México y Colombia, de Marisol Castillo y Jaime
Chabaud. Y tantas otras mds, como la presentacién en la
Sala Seki Sano de New Perspectives Theatre Company, grupo
neoyorquino feminista y multirracial.

Y el publico llegaba multitudinario no sélo porque las
entradas fueran asequibles. También porque muchas de
las obras y los grupos que llegan al Alternativo son de las
importantes y largas y reconocidas trayectorias del teatro
contemporaneo. Sin que ello signifique que no lleguen muy
buenos nuevos grupos.

Uno de los de mas larga trayectoria es el Teatro La Cande-
laria, en cuya sala se hace parte del Festival. La Candelaria,
en esta ocasion participd con tres de sus obras: Camilo,
su mds reciente montaje, sobre el sacerdote Camilo Torres
Restrepo, gran dirigente intelectual y espiritual colombiano
y latinoamericano: fue uno de los fundadores de la primera
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facultad de sociologia en Iberoamérica, en la Universidad
Nacional de Colombia, y uno de los precursores de la Teolo-
gia de la Liberacién. Una de la metéforas creativas centrales
de esta pieza es: todas y todos somos Camilo.

También present6 La Candelaria Si el Rio Hablara, una
reconstruccion escénica de los rios tumbas que asolan la
memoria con sus muertos anénimos que cuales fantasmas
navegantes flotan en busca del mar y los habitantes de las
orillas les sacan y les dan amorosa y sagrada tumba y un
nombre y flores para que el muerto les conceda favores. Y
presentd Soma Mnemosine: el cuerpo de la Memoria, un ho-
menaje al maestro del grupo, Santiago Garcia, y a la memo-
ria de la resistencia a la guerra colombiana, a las victimas de
esa guerra, en especial a las victimas de la Unién Patriética,
grupo politico exterminado por buscar la paz y es también,
por ello, un homenaje a la paz y a la busqueda de la paz.
Soma Mnemosine, es Poesia escénica que recurre a diversos
lenguajes para “acosar” el lenguaje teatral en una indagacién
sobre el cuerpo en estado de jubilo y de dolor, como dice su
directora Patricia Ariza de esta obra cautivadora, que une
poesia y verdad, y nos hace preguntas sobre la vida colec-
tiva, sobre los caminos de la realidad. Soma Menmosine
usa del lenguaje de la performance en la que el cuerpo y la
memoria personal del actor y la actriz son el relato, la forma
y el contenido del relato: usa la autorreferencia, las historias
personales, de quienes participan como actrices, actores y
co-creadores de la accidn y las imagenes escénicas. Es un




recorrido por la casa del Teatro La Candelaria, cual si fuese
un recorrido por el cuerpo del grupo: en cada lugar de la
casa una accidn sobre el cuerpo de un actor o una actriz:

un viaje con estaciones hasta llegar a las sillas de la sala del
teatro para sentarnos ante los cuadros finales. Los recursos
del teatro, de la danza, de la musica, de la performance, del
dibujo, de las artes plasticas, de la instalacion, de los objetos
escénicos, de las pantallas de video, de las proyecciones y

las narrativas audiovisuales hacen de esta obra una accién
polifénica audaz y cautivadora que acosa y reinventa el
teatro con todos los lenguajes de la poesia y con la memoria
de la realidad escrita en el cuerpo de la casa, en el cuerpo del
maestro Santiago Garcia, en su video accién, en el cuerpo de
cada actor y cada actriz, y en cada proyeccion y cada accién
escénica de este viaje para despertar el cuerpo de la memoria
con el soma vivo del teatro y su iluminacién poética.

Vimos también a otro célebre grupo colombiano: Mata-
candelas, con una versién de la mitica novela La Casa Gran-
de, de Alvaro Cepeda Samudio, una novela que revolucioné
el arte de la novela pero también fue fuente fundacional del
arte del nuevo teatro: La Candelaria se inauguré con Solda-
dos, su capitulo inicial: el agén entre dos soldaditos que van
a la zona bananera a reprimir la huelga de los trabajadores
de la multinacional United Fruit Company: una masacre
que inauguré las luchas sindicales en el siglo xx en Colom-
bia, pero también en el Caribe. El Matacandelas, ha creado
una nueva version escénica de toda la novela en un virtuoso

montaje teatral: actoral y musical: ars nova y canto vivo
del cuerpo: una accién verbal, un cantio vocal y corporal y
musical de dolorosa y liicida belleza poética.

Presentamos en este Festa también, cinco de las obras de
repertorio de nuestro grupo Tramaluna Teatro: el nuevo
montaje de Guadalupe Afos Sin Cuenta, dirigido por la ma-
estra Patricia Ariza. Memoria, una creacidn de la maestra
Patricia Ariza con las actrices Nohra Gonzales y Alexandra
Escobar. Una nueva version de Soldados y nuestra Antigo-
nas Tribunal de Mujeres.

No sélo trabajamos en las obras de nuestros grupos: con
mis colegas vimos casi tres obras cada dia. Y estuvimos en
los debates. Y fuimos a varios de los talleres de formacidn,
dirigidos por las maestras de la escena y el trabajo corporal:
Ana Woolf, de Argentina; Maria Fernanda Sarmiento, de
Colombia; Luciana Martuchelli, de Brasil; Eugenia Cano,
de México, que presentd una de sus obras de repertorio y
Violeta Luna, de México, quién, ademds present6 la mas
reciente de sus conmovedoras obras performativas de teatro
accion sobre la desaparicion y la busqueda de los cuerpos de
quienes han sido desaparecidos.

Participamos en las mafianas en los encuentros y foros en
torno a la investigacion y a la reflexion sobre la practica poé-
tica y creativa en las artes escénicas, en torno a los festivales,
en torno a la verdad en el arte y la poesia, en la justicia, en
el derecho y la filosofia y en la construccién de la paz en
nuestro pais.




Quisiera hablar de todo esto, y de todas las obras que pude
ver en esa orgia diaria teatral y de la vitalidad del teatro
de grupo, que algunos declaran muerto, aunque vimos de
nuevo en este Festa que, como dice la famosa ironia del
sagaz Criado en El Mentiroso, de Corneille, “los cadaveres
que vos matdis gozan de alegrisima salud™ O algo asi. Pero
nombrar a cada grupo y a cada obra supera el generoso
espacio que me ha concedido la revista para este articulo. Y
quisiera hacerme aqui las reflexiones estéticas sobre el teatro
de preguntas, de poesia y de verdad y memoria poética que
nos guian y que se alimentan con el Festa.

Hemos celebrado también durante este nuevo Festa el Dia
Internacional del Teatro, el 27 de marzo. Feliz coincidencia
que sucede cada cuatro anos (el Festa los hacemos cada dos,
en los anos pares, entre la semana santa, la siguiente y la
anterior).

La fiesta del teatro es para celebrar la vitalidad, los goces,
la iluminacion poética que el arte teatral nos concede. Platén
hablé de un contagio magnético, pasional, divino o sagrado:
un hado o daimén —cual orisha en la/danza de los tambores
sagrados de mama Africa o abuelo iluminado con las hierbas

ficcional, la cual desean hacernos pasar por la realidad. La
poesia teatral que deseamos se encuentre en el Festa, es
aquella que busca levantar esos velos que construye el poder
con sus espectaculos, una poesia que nos hace preguntas,
un teatro de preguntas, de iluminaciones, como diria de su
poesia el poeta Rimbaud...

Deseamos encontrarnos en el Festa, bajo la utépica
busqueda persistente y milenaria de la poesia que libera
nuestras servidumbres y afirma las potencias de la vida y nos
hace las preguntas fundamentales: por el ser, por el deseo,
por la comunidad, por el tiempo, por la muerte: quiénes
somos, qué deseamos, cdémo compartimos el vivir y el morir,
cudnto vamos a existir, como nos acercamos a la muerte,
cémo convivimos y compartimos el planeta entre nosotros y
con las demds formas de vida, naturaleza y animalidad. Bajo
las pasiones poéticas y metafisicas siento que hacemos la
fiesta del teatro del Festival Alternativo.

El teatro de poesia de modo gozoso nos muestra la utopia
del habitar poéticamente entre cielo y tierra, como cantd el
poeta Holderlin que es el deseo poético del habitar humano:
habitamos entre cielo y tierra, habitamos entre la escena de

santas y el canto y el son de la maraca del equilibrio- se
trepa sobre el cuerpo iluminado del poeta o la poeta que
goza la iluminacién poética, y con su'don sagrado y alado
nos contagia y nos lleva a levantar el velo que cubria nuestra
sensibilidad y nos impedia ver, sentir, recordar, imaginar.

Es la aletheia, el desocultar, el levantar el velo que nos
obnubila e impide hacernos preguntas: ver, pensar, actuar
por ti misma, por ti mismo. Actuar en la vida con tu fuerza
propia requiere de un poco de locura y de pasion, requie-
re de amor. Asi nos lo sugieren el joven Hamlet y la nifia
Antigona. El goce estético es sensitivo pensativo, por ello es
liberador. Nos libera de las servidumbres. Del no saber. Del
no ver ni sentir. De la insensibilidad y la deshumanizacién.

En nuestra época se promueven las estéticas de la confusi-
6n, del no sentir ni pensar sobre lo que nos pasa. Solo diver-
tirnos sin gozar de la iluminacién poética. Es lo que venden
por doquier las industrias del entretenimiento y ciertos
teatros del mercado que repiten las metéforas con las cuales
la cultura del espectaculo intenta construirnos una realidad

la accién poética y la vida de los conflictos sociales, cultu-
rales, amorosos, politicos, econdmicos, de clase.

El'teatro de poesia nos inquiere por otro mundo posible
y nos desoculta la obnubilacién que crea la cultura hege-
monica del entretenimiento y de los espectaculos de la
falsificacion de la vida, y nos muestra que estd en nuestras
manos y corazones, en nuestra accion, el humano y poético
habitar sobre esta tierra, bajo este cielo. Encontrar el modo
ético y poético de convivir en el pais que busca terminar en
un acuerdo de paz el mas antiguo y degradado conflicto, el
mas doloroso desastre humano del hemisferio occidental, es
otra de las preguntas que nos guia en el Festa. Por ello en los
seminarios y debates y foros del encuentro nos preguntamos
por la verdad desde las artes, en especial desde el teatro de
poesia y desde el derecho y la filosofia, desde el testimonio
y la resistencia y la busqueda de la dignidad de los sobrevi-
vientes y las victimas y la resistencia de las organizaciones
sociales a la guerra, a la muerte, al terror estatal, a la mentira
organizada, provocada, por el imaginario cultural hegemo-



nico contrainsurgente.

Pensar y sentir la verdad histérica de los grandes dramas
y desgarramientos de la vida colectiva como, por ejemplo,
la verdad del movimiento insurgente desde la memoria
poética: Guadalupe Anos Sin Cuenta, nos permite entender
que los origenes del actual movimiento guerrillero —el que
ha acordado ahora la paz con el Estado —, estd en la traici-
6n al acuerdo de paz de las guerrillas liberales de los afios
cincuenta, en el asesinato a sus lideres y la persecucién sin
tregua, judicial y criminal, a quien fuera sospechoso de ser o
haber sido gaitanista. O comunista.

Los fundadores del actual movimiento guerrillero que
acaba de dejar las armas y convertirse en partido politico,
son esos guerrilleros que no se entregaron y se refugiaron en
las selvas.

La primera novela de Garcia Marquez, El Coronel no tiene
quien le escriba, describe el pulso de la tenacidad y de la
esperanza humana del Coronel en medio de las herencias
del desastre, la pobreza y la desolacion que dejo la Violencia.
Y nos muestra que esa guerra transformé el orden social,
cultural y econémico: en ella se enriquecieron los que se

robaron las tierras y los bienes de las familias de los liberales
desplazados y de los asesinados. El rico del pueblo, don Se-
bas, es'liberal, pero'se'salvo de’las matanzas porque se quedo
con las tierras de los campesinos despojados y masacrados
de la region.

También las artes plasticas han dejado una conmovedo-
ra obra visual sobre esos afios. Alrededor de la pintura La
Violencia, de Alejandro Obregén —antes y después de ella —
gravitan trabajos de primer orden de nuestras artes visuales.

El arte ha hecho memoria poética publica de nuestra his-
toria silenciada, mentida. Y negada por el discurso cultural
hegemonico del poder.

Con los hechos vivos de esa historia en la memoria colec-
tiva el arte nuestro ha construido verdades poéticas que nos
revelan en sus metaforas la oculta o perdida verdad humana
de la vida vivida: la verdad poética que trasforma el dolor
y el horror y los despojos, en fuerza para perseverar en la
existencia, y en preguntas: las preguntas poéticas y filosofi-
cas fundamentales.

El arte —a semejanza del psicoanalisis y de la ciencia del
derecho y de la justicia de los derechos humanos -, explora
la verdad de la vida personal y de la vida colectiva. Para el
arte se trata de una verdad poética, metafdrica, que se nom-
bra “oblicuamente’, como canta Emily Dickinson en uno de
sus pensativos y reveladores poemas:

Tell all the truth but tell it slant —

Success in Circuit lies

Too bright for our infirm Delight

The Truth’s superb surprise

As Lightning to the Children eased

With explanation kind

The Truth must dazzle gradually

Or every man be blind —

Di toda la verdad pero dila oblicuamente —
el Hallazgo en el Giro reposa.

Tan luminosa para nuestro débil Deleite

La Verdad es suprema sorpresa.

Como al Nifio del Relampago se tranquiliza
con alguna clase de explicacion

ACTUALMENTE, ..

Asi la Verdad debe deslumbrar gradualmente
no sea que nos ciegue su resplandor —

También es el propdsito o el desafio de Goethe en Poesia y
Verdad, obra de autoandlisis de su obra poética y de su vida:
“(...) Todo esto que forma parte de lo que hay que relatar y
del relato en si, lo he comprendido bajo la palabra poesia,
con el fin de poder emplear para mi propdsito la verdad de
la que yo fuera consciente (...)”

Para el psicoanalisis recordar y contar y comprender la
escena traumatica olvidada facilita el fin del dolor psicologi-
co y sus sintomas. Para la ciencia del derecho y de la justicia
de los derechos humanos sin el entramado de la verdad, de
las causas y motivaciones y de los responsables de los hechos
victimizantes no es posible reparacién alguna -si fuera posi-
ble reparar en el algo la desaparicién y la muerte violenta -
ni se puede garantizar que el horror no se repita.

Por supuesto, no todas las obras que llegan al Festa se
sittian en el horizonte de la busqueda de la verdad y la me-






moria poética que nos ayude a verla para ir mds alld del fin
de la guerra y de las muertes y adentrarnos en la invencion
colectiva de la paz. Pero si, siento, como dice mi maestro
Santiago Garcia, y he aqui repetido, recordado, he vuelto
hacer pasar por el corazon de estas palabras: es un teatro de
preguntas, de poesia.

Quizas algunos digan que los temas de la paz y la memoria
y la vida colectiva no son o no deberian ser asunto de un
festival de arte. Que un festival debe ocuparse solamente
de realizar talleres y debates solo sobre el oficio. Eso es lo
que quisiéramos, por supuesto. Y, también hay en el Festival
Alternativo, talleres y debates sobre el oficio. Pero es que
nada del oficio nuestro es ajeno a lo que sucede, porque
todo lo que sucede, tanto los desgarramientos de la vida
colectiva, los grandes conflictos humanos y sociales de la
polis, lo politico, como lo personal —~que como nos ha re-
velado el pensamiento feminista es también politico - todo
lo humano es, o puede ser, materia de las obras. Y lo que
sucede en Colombia, ademas, no solo nos afecta a nosotros
y a nosotras, sino a toda la region, a toda América Latina. Y
al mundo. Porque la paz que buscamos en Colombia es hoy
ejemplo para el mundo.

Por la via del didlogo y de un Acuerdo de Paz esta ter-
minando en Colombia la guerra mas larga y cruenta del
hemisferio occidental. La guerrilla mas grande y poderosa
del hemisferio dejo6 las armas y se ha convertido en partido
politico. La paz empieza ahora a ser inventada, a ser una re-
alidad a construir. En el Hospital militar hay ahora solo dos
soldados heridos, por accidente. Antes habia cuatrocientos
soldados heridos de guerra, dijo la generala directora de ese
hospital hace poco a la prensa. La segunda guerrilla, estd en 23
tregua y en conversaciones de paz con el gobierno.

Pero las muertes y los atentados contra dirigentes sociales,
en especial campesinos y guerrilleros desarmados en paz,
no cesan. Desde la firma del Acuerdo de Paz, van 250 lideres
sociales y campesinos asesinados. Y cincuenta exguerrilleros
en paz.

Cada lider social es ejemplo de vida, trabajo y amor por
su comunidad, ejemplo de formas de vivir, de pensar y de
actuar fundadas en el cuidado colectivo, en la fraterna soli-
daridad, en el bien comun. En diciembre pasado asesinaron
uno cada dia.

Esto era de esperarse. Sectores muy poderosos de las
clases hegemonicas tienen en la guerra su fuente de poder y
de enriquecimiento. Se han enriquecido con la matanza y el
despojo. Y esto es un asunto esencial para el arte teatral. Nos
lo ha mostrado la herencia que compartimos, desde Séfocles
y Esquilo y Shakespeare, y la propia experiencia viva del
nuevo teatro colombiano con obras como las mencionadas,
Guadalupe Afios Sin Cuenta, Antigonas Tribunal de Muje-
res, La Casa Grande, Camilo..., Si el rio Hablara, y Soma
Mnemosine.

El lector o la lectora interesada en otras obras y grupos de
la programacion de este tltimo Festa, o en la convocatoria
para el proximo, o la del siguiente Festival de Mujeres en Es-
cena por la Paz, o la préxima Cumbre de Arte y Cultura para
la Reconciliacién y la Convivencia, puede buscar la informa-
cién en www.corporaciéncolombianadeteatro.com.

Sentimos que nuestro lugar en la vida del arte y de la crea-
cidn escénica, estd en la busqueda de la poesia para “perse-
verar en la existencia’, como ha dicho en su Etica el filésofo
Spinoza; en la bisqueda, como dicen los pueblos indigenas,
del buen vivir. m
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—
[Nhora Clemencia Gonzalez Reyes]

Entrevista a Patricia Ariza, dramaturga colombiana,
directora del grupo LA CANDELARIA y del Festival de
Teatro Alternativo y del Festival Mujeres en Escena por la
Pagz, activista politica y performera.

¢PATRICIA, USTED ES UNA DE LAS FUNDA
DORAS DEL TEATRO LA CANDELARIA, Y ESTA
AHORA AL FRENTE DE SU DIRECCION. COMO

PODRIA USTED DEFINIRSE?

Pues como una integrante, pero, por supuesto, también me
reconozco como fundadora y eso me da una experiencia
invaluable. Eso me ha permitido conocer todos los actores
y actrices que han pasado por esta aventura y me ha
permitido construir con todos y todas el proceso de
creacion colectiva. Hago parte de su génesis y de su
desarrollo. También me defino como feminista y activista
politica. He aprendido mucho en el grupo. Aprendia
escribir en el papel y en escena y a ser una artista de
dedicacion sistematica al teatro.

¢ES EVIDENTE QUE SU TRABAJO TRASCIENDE
AL GRUPO LA CANDELARIA. USTED ES LA
DIRECTORA DE LA CORPORACION
COLOMBIANA DE TEATRO ASI COMO DEL
FESTIVAL DE MUJERES EN ESCENA POR LA PAZ
Y DEL FESTIVAL DE TEATRO ALTERNATIVO.
HABLENOS UN POCO DE ESTOS FESTIVALES.
CUAL ES LA IMPORTANCIA DE ELLOS?

Bueno, hacer esos festivales me ha permitido conformar
equipos de gente muy valiosa y construir entre todos y
todas unos festivales no comerciales. Podriamos decir que
son unos festivales encuentro. La importancia es que son
festivales de la Resistencia, organizados por artistas y por
personas muy ligadas a la cultura. No queremos volvernos
empresarios ni agentes. Queremos encontrarnos en lo que
hacemos y desde lo que somos. Y cada vez viene mas
publico a estos festivales. Viene gente de las regiones, de
los barrios populares y del mundo. Cada vez somos més.

¢EL MAESTRO SANTIAGO GARCIA, PROXIMO A
CUMPLIR SUS 90 ANOS,

LLEVA YA UNOS ANOS ALEJADO DEL GRUPO.
QUE HA SIGNIFICADO ESO PARA EL
COLECTIVO? DEFENSORES EN COLOMBIA?

No dirige pero, por fortuna esta con nosotros. A mi me
hace falta su presencia, nos hace falta a todos. Pero, ala vez
su ausencia en la direccién nos ha obligado a revalorar el
grupo, a preguntarnos quienes somos y cuantos y cuantas
vamos a persistir en esta utopia que Santiago comenzo. La
utopia de convertir la creacidn teatral en un puente con la
sociedad y sus conflictos, de no dejarse deslumbrar por las
lucecitas del éxito. Para mi algunas de sus ensefianzas
permanecen intactas.

¢CUALES POR EJEMPLO?

Saber que se puede crear en grupo, pero teniendo un
super-objetivo, como decia Stanivslavsky, una utopia.
Teniendo el pais en la cabeza y el arte en el corazdn. Si s6lo
se piensa en montar obras, no se logrard nunca traspasar el
alma de los espectadores. Hay que creer que con cada
creacién se cambia el mundo, y se cambia uno también.
Cada creacién es como una mudanza, como cambiar de piel.
Para Santiago el teatro era la vida vuelta al revés.

¢EL MAESTRO SANTIAGO GARCIA NO ES SOLO
UN REFERENTE PARA EL GRUPO SINO PARA EL
AMBITO CULTURAL DEL PAIS. CUAL ES EL LEGA
DO?

Ellegado? No lo s¢, no pienso en eso. Todavia no. Quizas
sea una emocion que quedé o queda en los espectadores,
una emocién intangible pero que les cambid la vida.

¢LOS ANOS 70 FUERON EL FLORECIMIENTO DE
MUCHOS GRUPOS DE TEATRO, QUE AUN HOY,
Y CON GRANDES ESFUERZOS, SE EMPENAN EN
CONTINUAR SU LABOR ARTISTICA, ENTRE
ELLOS LA CANDELARIA. )

QUE ES PARA USTED, HOY EN DIA, UN GRUPO
DE TEATRO. POR QUE EL EMPENO DE SEGUIRLE

APOSTANDO AL TRABAJO EN GRUPO?

Bueno es lo que hemos hecho, es lo que sabemos hacer.
Somos una micro sociedad con todos los conflictos. Lo
importante es que a pesar de los conflictos hemos
sobrevivido y permanecemos juntos y juntas. Algunos creen
que el arte es, por excelencia, el espacio de los individuos.

Y, por supuesto que también lo es. Pero ser grupo y no
morir en el intento es un desafié sobretodo en estos
tiempos donde se quiere hacer creer ala gente en la
supremacia individualista. Yo he conformado varios grupos
y siempre duran muchos afos. He trabajado con los
habitantes de la calle, con las victimas. Y he encontrado en
estas personas una fuerza que me rescata de mis pequefias
angustias, me redime.

Ser grupo es una dialéctica entre la individualidad y el
colectivo. No se puede resolver a favor de una de estas dos
fuerzas. En la Candelaria Hemos tenido momentos donde
prima lo individual y, en general, han sido momentos
generadores de las peores crisis. También el colectivismo o
el democraterismo en el arte es fatal. Usted no puede votar
por una imagen o por una forma.

¢LA CANDELARIA SE HA CARACTERIZADO
POR SU TRABAJO EN LA CREACION
COLECTIVA, COMO VALORA ESTE TIPO DE TRA
BAJO EN LA ACTUALIDAD Y QUE PERSPECTIVA
LE VE EN EL FUTURO?

Yo le veo muchas perspectivas- Es que la creacion colectiva
no es solo una metodologia es una filosofia. Algunos grupos
han dejado de creer en ella. Yo estoy segura de que es una
metodologia transgresora porque transforma el actor y a la
actriz en sujetos de la escena y los convierte en artistas



creadores de sus propios roles y de la dramaturgia de la
obra. Algunos prefieren que el director o la directora
resuelva todo. Es mas facil, pero menos apasionante- En la
creacion colectiva los roles de los actores van mas alla de
los parlamentos y de la puesta en escena. Estamos hablando
del actor y la actriz como investigadores y

creadores, del actor que barre la sala y de la actriz que
compone canciones y lleva las cuentas del grupo.

Se corre un peligro brutal confundiendo la creacién
colectiva con la falsa democracia. Eso significa que las
decisiones artisticas se toman por mayoria o por votacion.
Enrique Buenaventura era muy claro en eso. Decia que el
actor y la actriz de un grupo de creacién colectiva tienen
que llegar entender la hondura de las propuestas y su
utilidad dentro de la obra. Hablaba de la capacidad de
analisis de una improvisacion y analogaba la capacidad de
analisis con la posicion del cientifico en el sentido de que
un descubrimiento no se elige por votacién o por mayoria
sino porque se ha desarrollado de tal manera la sensibilidad
y la sabiduria teatral del grupo, que el descubrimiento esta
por encima de las opiniones personales. Por eso nunca una
improvisacion se puede criticar. Analizar no es criticar. Hay
que acabar con el me gusta o no me gusta. Claro, eso
también depende del director que debe ser un sabio o una
sabia que sea capaz de ver mas alla de las improvisaciones
mismas, un director de una obra creada colectivamente
debe ser capaz de leer la estructura profunda de una
improvisacion. O si no se queda en la anécdota y en lo
“bonito” que le parezca. Debe descifrar de qué quiere
hablar el grupo o el actor o actriz que propone una
improvisacion. De que se quiere hablar, que es lo que el

grupo necesita decir -. Por eso debe ser una persona sabia.

No es facil persistir porque hay muchas interferencias. El
contexto frente al teatro de arte es hostil en todas partes.
Ahora nos han caido encima infinidad de normas para
acceder a los escasos apoyos estatales que nos hacen la

vida mas dificil. Por otro lado hay demasiadas tentaciones
hacia los brillitos del “éxito’, hacia la cultura espectaculo.

Sé que va a ser dificil persistir, pero no imposible. Por ahora
estamos firmes al pie del teatro.

Son distintas en su practica. Cuando se entiende la
diferencia entre la practica politica y la practica artistica
estas dos experiencias humanas pueden ser muy solidarias.
Es que la politica busca consensos y el arte trabaja sobre
todo en las singularidades. Las dos son practicas libertarias,
précticas del debate sobre la realidad. En el caso del arte,
algunos dicen que no debe estar “contaminado” de la

politica. Si de verdad creemos que el arte es una practica de
la libertad, nadie tiene el derecho de prohibirle a un artista
que hable de politica en sus obras si as estas lo requieren.
Lo tinico que podemos decirle al artista es que el teatro es
un oficio de minuciosa elaboracién y de dedicacién
sistematica. Y, a la politica, a los politicos podemos decirles
que sin el arte, el conocimiento de las realidades a
transformar son incompletas

Lo veo incierto. Hay mucha gente y muy poderosa que
quiere volver a la guerra. El pais se debate entre unas viejas
estructuras que se niegan a morir y un mundo emergente
que no puede expresarse, que no logra ser parte del relato.
De todas maneras hay vientos de cambio. Los acuerdos son
un referente fundamental. Son una puerta que no la dejan
abrir. La paz es o deberia ser el gran relato que nos puede
ayudar a reconstituirnos como la nacién. Pero al parecer
estamos saliendo de una guerra y han aparecido otras
varias. Ha aumentado exponencialmente el cultivo de hoja
de cocay en los lugares donde tendria que haber llegado el
estado con planes de desarrollo, han llegado los grandes
carteles de la droga. Al parecer hasta el cartel de Sinaloa y la
DEA estan intentando convertir a Colombia en base
territorial y social de ataques a Venezuela. Las muertes de
lideres sociales siguen y la violencia crece. Es incierto el
futuro y eso hace quizas que el arte tenga que dar testi-
monio de esta dura época en que nos esta tocando

crear y vivir.

A veces me veo excluida porque hago parte de la
Resistencia. Pero cuando logramos una presencia colectiva
con una obra, en una performance, cuando veo los ojos de
la gente, del publico, cuando siento los abrazos que nos
dicen, los necesitamos, las necesitamos, ustedes son una
esperanza, me doy cuenta que lo que hacemos es
imprescindible. Y eso le da un sentido muy profundo a la
vida y nos da fuerza para no dejar que la depresion nos
consuma. Usted misma Nohra es un ejemplo de creatividad
y de persistencia. Usted ha estado en las performances

y en los festivales y es un pilar de La Candelaria. Somos en
tanto que seamos necesarios y necesarias. Gracias por la
entrevista. Un abrazo. W
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—
[Texto de Raquel Vidales]

Cuando se dice que José Sanchis Sinisterra (Valencia, 1940) es el dra-
maturgo espafiol mds influyente de los iiltimos 40 afios, no es solo
porque haya escrito obras capitales como Naque, ;Ay, Carmelal,
El cerco de Leningrado o El lector por horas. Su relevancia tiene
que ver también con su pasion por la investigacion teérica y la
docencia, que desarrolla en continuos talleres, conferencias y,
por supuesto, en los dos espacios teatrales de referencia que ha
fundado en Espaiia: lasala Beckett en Barcelona y La Corseteria
en Madrid. De ahi el magisterio que le atribuyen autores sobre-
salientes de la generacién posterior (Sergi Belbel, Luisa Cunillé,
Josep Pere Peyro o el mismisimo Juan Mayorga) y todavia los de
la siguiente (Alberto Conejero, Maria Velasco, Denise Des-
peyroux). Todos se declaran hijos de Sanchis Sinisterra.

A sus 77 aiios, el creador valenciano sigue manteniendo una
actividad frenética. En este momento su nombre aparece rotu-
lado simultdneamente en tres teatros madrilefios: como autor y
director de la obra El lugar donde rezan las putas o Que lo dicho
sea, que se representa en el Espafiol hasta el 15 de abril; como
cabeza visible del ciclo Martes Fronterizo que se desarrolla en el
Teatro Galileo, que ofrece una vez a la semana hasta finales de
junio un espectdculo creado en La Corseteria, y como responsa-
ble de la versién de Carta al padre, de Kafka, que se puede ver
en los Teatros Luchana. Ademds, durante el mes de marzo estuvo
en cartel en el Valle-Incldn su versién del relato Primer amor, de
Beckett.

Como ocurria cuando dirigia la Beckett, de 1988 a 1997,
Sanchis Sinisterra se ha convertido en una presencia constante
en Madrid desde que fundé La Corseteria en 2010. Replicando
el funcionamiento de la sala barcelonesa, que en su momento fue
sede de su compaiiia Teatro Fronterizo y que aiin se mantiene
como lugar central de la escena catalana, la actual Corseteria
acoge al Nuevo Teatro Fronterizo y se concibe, como aquella, mds
como una fdbrica de “creacion, debate, reflexion y resistencia”
que como un espacio de exhibicién, aunque esto también tiene
que ver ahora con la falta de recursos y apoyo econémico.

“No calculé que iba a ser tan dura la aventura en Madrid. No
sabemos si tendremos dinero tras el verano”

Hay dos razones. La facil es que mis hijas [la actriz Clara
Sanchis y la vestuarista Helena Sanchis] vivian en Madrid,

habia nacido mi primer nieto y yo estaba solo en Barcelona.

La otra, quiza menos creible desde fuera pero cierta para
mi, es que en Barcelona sentia que lo tenfa todo y que eso
quiza no era bueno. Pensaba que quizd me estaba abur-
guesando, construyéndome un altar o quiza un sarcofago.
Me incomoda la comodidad, valga la paradoja. Lo que

no calculé es que iba a ser tan duro repetir la aventura en
Madrid: ahora mismo no sabemos si vamos a tener dinero
para funcionar después del verano. Asi que aqui estamos:
en una antigua corseteria reconvertida en espacio teatral
con mobiliario reciclado, libros, cajas, focos, atrezo variado
y un constante ir y venir de gente joven hiperactiva que, de
vez en cuando, reclama la opinion del maestro. Charlamos
en dos sillas recogidas de la calle.

Cuando yo empecé a dar talleres en la Beckett, recuer-

do que un autor catalan me dijo: “Tu eres imbécil, estas
creandote competidores”. Yo me quedé desconcertado, ni se
me habia pasado por la cabeza que un Belbel o una Cunillé
fueran a suponer una competencia. Al contrario, creo que
cuanta mas gente seamos en el terreno de la escritura dra-
matica, mas rico y fértil sera nuestro trabajo. Por otra parte,
yo siempre he percibido que falta investigacién y estudio
tedrico en el teatro. El teatro avanza, no digo que no, pero
a menudo a golpes de puro empirismo. Por eso creo que
siguen siendo necesarios espacios para el avance tedrico.

Ciertamente, esta es una preocupacion recurrente en mi
trabajo. Hubo un momento que hasta me tuve que prohibir 37
este tema. Que lo haya retomado ahora tiene que ver con
la manera en la que nacié esta ultima obra: dos actores
jovenes que hace un par de afios representaron una fantas-
tica jAy, Carmela!, Paula Iwasaki y Guillermo Serrano, me
preguntaron qué otra obra podian hacer que les encajara.
No se me ocurrié nada mejor que escribirles una en la que
los protagonistas fueran precisamente dos actores que se
plantean justo esa pregunta: ;qué teatro hacer

en este preciso momento?

Yo no doy respuestas, pero si apuntes para la reflexién. Por
ejemplo, otro tema que sale aqui y que también aparece en mu-
chas otras obras mias es la necesidad de dar voz a los olvidados
y los vencidos a través del teatro. Como decia Walter Benjamin,
a la historia hay que pasarle el cepillo a contrapelo para ver qué
no tuvo la posibilidad de germinar. Ese es el tema central de Ay,
Carmela!: los muertos que no quieren ser borrados. En El cerco
de Leningrado es la utopia la que no quiere renunciar a ser una
utopia, aunque el comunismo haya sido finalmente un desastre.
Y en El lugar donde rezan las putas se plantea qué habria pasado
sila historia hubiera sucedido de otra manera. Aunque solo sea
por eso, creo que el teatro tiene una funcién: ofrecer una segun-
da oportunidad a lo que qued¢ olvidado. Teatro contra el olvido.
Asi se llama precisamente el ciclo que esta desarrollando esta
temporada el Nuevo Teatro Fronterizo como parte del ltimo
gran empeno de Sanchis Sinisterra: las dramaturgias inducidas.
Se trata, dice el autor, “de poner a los autores a escribir sobre te-
maticas y ambitos que no aparecen frecuentemente en el teatro:
los inmigrantes, los refugiados, la ciencia, la ecologia”



Volvamos a Beckett: la forma es el contenido, el contenido
es la forma. Esto quiere decir que, por un lado, debemos
seguir experimentando en la estética y la poética teatral,
las formas, las técnicas, los recursos, los maridajes. Expe-
rimentando no en un sentido de pretender crear lo ultimo,
lo mas nuevo, sino de estar permanentemente revisando la
dramaturgia tradicional. Y por otro lado estan los conteni-
dos: para salir de los temas pequeiio burgueses en que nos
movemos muy a menudo los autores debemos explorar el
paisaje social en toda su variedad. No por casualidad el
Nuevo Teatro Fronterizo esta instalado en esta vieja corse-
teria de Lavapiés [el barrio mas multicultural de Madrid].

Es cierto que cuando fundamos la Beckett estdbamos cen
trados en la investigacion estilistica y ahora ponemos mas
el acento en el desarrollo de nuevas tematicas.

Es un fenémeno muy rico e interesante, aunque no es
nada nuevo. El teatro siempre ha tenido la capacidad de
fagocitar e integrar todo tipo de artes y lenguajes: la
musica, la danza, el cine... Solo lo considero un problema
cuando se usa como criterio de valor. Es decir, cuando
sirve para decretar lo que es actual y lo que no. Ya decia
nada menos que Jacques Copeau que el arte no se re
nueva por una eliminacién de las formas y contenidos
que ya han sido explorados y explotados, sino por un
regreso permanente a los origenes. No caigamos en el
reduccionismo de contraponer teatro de texto y teatro

de espectaculo. El teatro es literatura y es espectaculo, de
la misma forma que, segtin la fisica cuantica, la luz es
onda y es particula a la vez. Beckett, Benjamin, Brecht...
son nombres que inevitablemente salen a colacién cuan
do se habla con Sanchis Sinisterra. Todo su teatro bebe

de estas fuentes, como también de Pinter, Kafka y Cor
tazar. Lo analiza la dramaturga e investigadora Ruth Vilar
en el prélogo que ha escrito para la ediciéon de las obras
completas que actualmente prepara la editorial La Ufia
Rota, con la previsiéon de publicar a mediados de mayo un
primer volumen (con textos escogidos desde 1980 a 2001)
y un segundo tomo el ailo que viene. Una labor meritoria,
dado el extenso caudal del autor, que sera de gran utilidad
para el estudio del teatro espaiiol de las tltimas décadas.

Ahora toca volver a Benjamin: no entiendo la historia
como una evolucidn ni tengo una concepcion lineal del
tiempo. Por ejemplo, mientras escribia El lugar donde
rezan las putas evidentemente estaba resonando en mi
cabeza jAy, Carmela!, pero también Naque y El cerco de
Leningrado. Y el hecho de ver jAy, Carmela! en Sarajevo
después de la guerra de los Balcanes me produjo el mismo
estremecimiento que tuve cuando era recién nacida. Asi
que no tengo muy claro el concepto de obras pasadas y
presentes. Como me dijo una vez un chaman maya, no
hay un futuro, hay muchos futuros. Y yo afiado: hay mu
chos presentes. B

(Tomado del periédico El Pais, de Espafia)
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——
[Julio César Ramirez]

uede resultar ya lejano el término. Quizds un

instrumento en desuso. Sucede siempre que un mo-

vimiento o tendencia irrumpe bajo efectos coyun-
turales o se articula a partir de un manifiesto dirigido a
imponer un sello concluyente. Apreciamos este fenémeno
desde la cultura, pero también sucede en politica y en
sociedad. Nunca ha sido de utilidad la imposicién o cual-
quier manifestacidon que se le parezca.

Probablemente aquella tendencia que marco la realiza-
cién teatral mas novedosa de los afos sesenta y setenta en
América Latina, pudo haber tenido mayor impacto en la
actualidad, si su ejercicio se hubiera concretado solo en los
grupos interesados en lograr una estética en ese sentido
y no se produjera el intento de trasladar friamente la ex-
periencia a otros nucleos o geografias. Lo singular es que
aquella practica devino en un método cuya concepcion
estaba permeada por el desarrollo de diferentes disciplinas
de las ciencias sociales y la comunicacién dentro de la re-
alizacién escénica. El proceso seguido, no se remite solo a
la préactica teatral tradicional, sino que toma de la historia,
la filosofia, la lingiiistica y el analisis literario, lo que estas
disciplinas pueden aportar.

Existe un vinculo que permite a la puesta en escena una
objetividad alejada de lo subjetivo de la creacién artistica
tradicional. Estimulando la creatividad del individuo den-
tro del colectivo teatral. Se democratiza el arte de la escena 37
y ya no es el dramaturgo o el director, quienes imponen
las ideas o los temas a tratar. Las determinaciones estéticas
o ideoldgicas van a surgir en el seno de una colectividad,
en el debate y la investigacion sistematica. Se alcanza un
método de analisis estructurado, que permite una mayor
apropiacion de la realidad en cuestion. Por otra parte, exis-
te un compromiso mayor del colectivo con la obra.

La experiencia de Enrique Buenaventura, hizo crecer el
concepto de grupo teatral y también trajo una dramaturgia
y una preparacién actoral muy peculiares. El ritual en la
escena se redescubre y la gestualidad es cuidadosamente
entrenada y ejercida, al punto de sustituir muchas veces la
palabra por el gesto, por la imagen escénica. Se imponen
los lenguajes extra verbales, llegando en ocasiones a satu-
rar el resultado o exagerar su practica.

Ya sabemos que el teatro ha sido siempre un hecho de
creacion en equipo, un trabajo en colectivo. Pero estamos
hablando de un método, cuyo cardcter cientifico respalda
su practica. No solo es visible en América Latina, ya habia
sido trabajado en experiencias del Living Theatre, o el
Teatro del Acuarium, y muy en particular en la practica
de Teatro del Sol, cuando crearon los espectaculos 1789 y
1793. Alli se produce una investigacién histérica y sociold-
gica de gran calado, conduciendo este resultado a su vez, a
una cuidadosa exploracién gestual en funcién de encon-
trar la fabula en la historia a desarrollar.

Experiencias relacionadas vienen desde los origenes mis-
mos del teatro. Brecht también hablé de eso. Sin embargo,
anclar la elaboracién de un método de trabajo, que no solo



se centrara en la realizacién de una puesta en escena y una
poética de un grupo, sino que trascendiera hasta llegar a un
sistema para la formacion actoral, solo fue conseguido por
Enrique Buenaventura.

Justamente este es el vértice a donde pretendemos llegar.
Es interés nuestro hablar de la creacion colectiva, volver a
este movimiento y refrescar algo de sus experiencias. Pero
sobre todo, estamos interesados en hablar de su gestor prin-
cipal. Porque no se puede replicar sobre la creacion colectiva
sin entrar en detalles de la vida y obra de este hombre, un
poco olvidado y apenas citado en la escena iberoamericana
actual.

Enrique Buenaventura, no solo es un creador determinan-
te en la escena contemporanea, es sobre todo un forjador
de cultura, un poeta que decidi6 volcar sobre el escenario
todo ese imaginario y toda aquella sabiduria que considero
util para el arte escénico colombiano. Se le considera como
uno de los fundadores del Nuevo Teatro colombiano. Hurgé
en la historia nacional y en los acontecimientos politicos,
cuestionando el colonialismo ideolégico que imperaba en
los medios artisticos.

En su Cali amigo, desarrollé desde los afios cincuenta un
movimiento a partir de la Escuela Departamental de Teatro,
creada en 1955 en el Instituto de Bellas Artes. El primer
director de la escuela fue el espafol Cayetano Luca de Tena,
que solo ejercid la
direcciéon durante un
ano, pues fue reem-
plazado por Enrique
Buenaventura. A partir
de este momento, en
1955, funda el Teatro
Experimental de Cali,
que lo lleva a conver-
tirse en uno de los
maestros indiscutibles
del Nuevo Teatro co-
lombiano y latinoame-
ricano.

Emilio Carballido, el notable dramaturgo mexicano, llegd
a definir con agudeza concluyente la personalidad y obra de
Buenaventura: “Dramaturgo individual y una compleja per-
sonalidad multiple; lo mas facil es verlo como un equipo de
artistas que incluye un teérico brillante, un gran director de
escena, un actor muy notable, un maestro de alcance mun-
dial, un dibujante con gracia, un percusionista incansable,
un organizador y varios utileros, tramoyista, disefiadores,
todos dentro de un cuerpo robusto con una cara socarrona
y luminosa.

Viajero del continente y del mundo, marinero y actor, con
ambas profesiones vivié en Brasil, en Argentina. Actué en
compaiiias importantes. Se hizo de un oficio sélido. Volvid
a Colombia con todo lo que un hombre de la escena podia
saber, en esa prolongacién del XIX que fue nuestro siglo XX
hasta los aflos cincuenta.



Si, Enrique es legendario. No lo escribieron ni Garcia
Marquez ni José Eustasio Rivera, se escribi6 a si mismo,
él es su propia obra maestra. Transformador de realidades
a través de su capacidad para escribir, dirigir y ensefiar el
teatro. Fundador del Teatro Experimental de Cali, director
del mismo, organizador. Maestro de actores, autores y di-
rectores. Autor de la mds solida teoria del teatro de creacion
colectiva. En mesas redondas y conferencias le encantaba
lanzar la manzana de la discordia, provocar en torno a él
horas y horas de oratoria arrebatada.

Enrique, durante los afios sesenta fue maestro de la es-
cuela del Teatro de las Naciones, en Paris. Sus escritos han
formado a practicantes profesionales mas alld de lo que el
mismo supone. Ejemplo: estamos en Pert, en una de esas
colonias marginadas, Villa Libertad, a las orillas de Lima,
en un arenal. Uno de esos lugares que ha pintado José Maria
Arguedas con tanta precision y dolor. La villa celebra su
aniversario y comisiona a los muchachos de su grupo de
teatro a hacer la crénica del acontecimiento. Ellos cum-
plen: vemos algo que va de lo alegdrico al sainete realista,
al manifiesto politico y a la denuncia, para resumirse en un

final solemne y ritual muy conmovedor. Un gran trabajo,
un grupo admirable... que dedica la funcién a su maestro,
Buenaventura, el cual ni idea tenia de que ellos existian: sus
papeles tedricos, su obra, su trabajo han configurado la vida
de estos muchachos. Y otro tanto va a confesar Yuyachkani,
la gran compaiifa de Lima. Y otro tanto deberia confesar en
buena parte el movimiento chicano. La obra de Buenaventu-
ra ha permeado el teatro de América Latina, el individual y
el colectivo. Buenaventura usa la historia para fines artisti-
cos y visiones contemporaneas y alcanza metas depuradas y
ejemplares”.

Pero ahondemos en el aporte tedrico-practico del maestro
Buenaventura. Sus experiencias recorrieron rapidamente
buena parte de Iberoamérica y aun en nuestros dias algunos
grupos de teatro sustentan una practica a partir de sus expe-
riencias. Otros fracasaron al intentar reproducir mimética-
mente los pasos del maestro.




BUENAVENTURA USA
A HISTORIA PARA FINS
ARTISTICOS E VISOES
CONTEMPORANEAS

E ALCANGA METAS
DEPURADAS

E EXEMPLARES

Sabemos que
un director de escena concibe el montaje y lo lleva al grupo,
imponiendo una préctica y también un perfil ideoestético.

Se pasa entonces del oficio de padre creador a un anélisis
40  del texto colectivamente, en una especie de trabajo de mesa
donde se considera el punto de vista de cada miembro del
equipo de trabajo, siendo su aporte decisivo. Lo primero es
hacer una lectura exhaustiva en grupo, tratando de entender
el texto desde el concepto lexicografico. En segundo lugar, el
colectivo de actores debe entender, comprender a fondo, la
manera o el estilo en que el autor concibe la obra dramatica,
su tratamiento del tiempo y del espacio. La forma en la que
perfila el comportamiento de los personajes en cada escena.

Este trabajo de mesa, mas democratico y con total autono-
mia, se hace con el fin de elaborar la fibula que le interesa
desarrollar al equipo de trabajo. Después corresponde re-

director y después reproduce, esta obligado a defender la
conformacién de las circunstancias que rodean al personaje
que va a interpretar en un futuro. El método revoluciona el
papel del actor-intérprete, hacia la construccién y evolucién
de un actor-creador.

Es indiscutible, todo esto puede parecer confuso, sos-
pechoso para los mas jovenes directores de compaiiias
teatrales ajenas al método de creacién colectiva en la actu-
alidad. Sin embargo, los aportes son claros, pues no se trata
de suplantar el papel del director. El aporte, y esto puede ser
de gran utilidad en experiencias futuras, esta en clarificar el
oficio del actor y las funciones creativas del colectivo teatral.

En Notas sobre el método, Buenaventura se propone en
cuatro apartados, estudiar aspectos puntuales de la creacién
colectiva.

Primero: La analogia. Dice que se trata de crear una situ-
acion semejante a aquella planteada en el texto. Su materia
constitutiva es la accién y se desarrolla por medio de la
improvisacion.

Segundo: La improvisacién. Propone que después del
analisis tedrico de un texto viene su analisis practico en el
periodo de improvisaciones.

Tercero: Acercamiento al texto, se divide en tres partes:

a) analisis

b) improvisacion

c) elaboracidn, artificio y montaje. De tal manera que la
resultante de trabajar dialécticamente estos tres aspectos
hace del montaje una sintesis.

Cuarto: Boceto interno y boceto externo. Se aclara que el
boceto interno es la ordenacié i6 i
bolos e imagenes encontr
boceto externo seria, pues

Enrique Buenaventura,
XX. Su papel es incuestio
que va desde la visién de
alto valor literario hasta e
nos convencemos de su i
mericana y universal. Sin
innegable, puede quedar e

0, debatirlo e
el desarroll

un tratado
e la que pod
ro estd, repro
n error.

lidad, segtin
1 sentido gr
e es un méto
bliga a dese
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to esencial
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—
[Joao Fernandes de Melo]

De la critica aborda uma série de obras apresentadas no
ambito da quinta edigdo do FITA - Festival Internacional
de Teatro do Alentejo. 2018 foi um ano de crescimento
e amadurecimento na vida do festival. Espectdculos de
referéncia no panorama iberoamericano subiram ao palco
do Teatro Municipal Pax Julia, em Beja, e a vdrios outros
palcos em dez municipios do Alentejo.

cipal do Pax Julia,
ndo cada vez mais
vangava na sua

0 mais aguardado
odos portugueses,
icagdo perfeita ofe-
negar, os publicos
ecidir perante a

an¢a Contempo-
¢do da afamada
uvidas, um forte
ria do festival.
titulo “Defilld’,

e obra do notavel
considerado pelos
fundamental para

nta-nos uma obra

o prazer de abordar
dominicana.

o ruido mundano
uena povoagio do
Ver, pensar, retornar
a visdo conceptu-
s6 a maturidade

rio, cada caracteris-
u ambiente, no seio
ele imaginario tao

¢ capaz de bordar
o seu incansavel

a tela, e projec-
tam-se pinturas que descrevem rostos, corpos, composicdes
familiares, paisagens da floresta caribenha. E uma espécie de
imersdo nesse mundo de imagens de Defillé. Os bailarinos
viram a tela como se tentassem encontrar o seu reverso, mas
as mesmas imagens regressam, os corpos nus, a danga na
sociedade. Flores num vaso sobre uma mesa. A tela é recolhida
e quatro dangarinos entram, formando uma composicéo atrds
de uma mesa. A luz cresce, a cena expande-se.

Comega assim a jornada por composi¢des que narram hu-
mores, habilidades proximas a teatralidade da cena dramatica.
Os bailarinos brincam em cena, terminando alinhados e com-
postos atrds da mesa, ao centro, marcando o ponto de viragem
para um cendrio mais dramatico: apenas a mesa, dois cones
de luz e um candeeiro a petrdleo descrevem uma intimidade

bucdlica e a solidao prépria das noites sem luz.

Na penumbra, uma tela é colocada sobre a mesa. Desdobra-
-se e é revelada uma toalha de mesa cuidadosamente bordada,
um cesto e seis laranjas, duas delas cortadas e consumidas
pela bailarina, em pleno acto. Movimentos indubitavelmente
virtuosos. Desce sobre o palco uma grande tela e entram seis
bailarinos. Juntos, desenham figuras no palco, abstratas, dese-
nhos banhados na brancura do tecido de fundo.

Inicia-se um ritual de nudez. Dois corpos ndo completa-
mente nus, revelam-nos a 6bvia a necessidade de nos “despir-
mos” para prosseguir no caminho da danga, para voltar ao voo
com destino a origem. Ambos envoltos num lengo gigante que
cai ao centro do palco, lembram a bolsa uterina, balangando
harmoniosa e graciosamente. Num balango mais vigoroso, a
nudez vai-se tornando mais intensa, nessa espécie de péndulo
suspenso que nio cessa o movimento. E 0 amor que final-
mente descreve a agao do bailado. A luz atinge momentos de
grande lirismo, de enorme beleza pléstica. Os corpos apreciam
o contacto mutuo. Languida e intensa, a vida revela-se plena,
indiscutivel.

Ela sai, ele fica sozinho, girando com o tecido de forma
intensa e sistdlica. O movimento pendular traz de volta o resto
do elenco que faz regressar também a mesa do inicio, agora com
um lindo arranjo floral. Todos vestidos novamente e em socie-
dade, dangam para o publico. E a apoteose final. Com subtis
jogos de seducio, a danga nao para nem abranda.

A mesa ¢ transportada até ao centro da cena, juntamente com
as flores, as laranjas e o cesto, o candeeiro a petrdleo. A compo-
si¢do final lembra perfeitamente uma tela pintada por Defillo. A
luz vai perdendo intensidade, até a escuridéo total.

A contribuigdo destes jovens bailarinos, cheios de precisao e
dominio técnico, é evidente na coreografia desenhada. Hd um
treino eficaz, traduzido impecavelmente num trabalho organico,
quase natural, atrevo-me a dizer.

O elenco de Defill6 passeia pela diversificada complexidade
de mundos que cercam este grande pintor. Estd bem delineado e
marcou a profunda interioridade dos personagens mas também
a recriagdo do espaco cuja dimensao transcende qualquer modo
quotidiano e se transforma num mundo mistico. A laranja é
transformada num universo, num circulo perfeito e infinito,
como o ciclo da vida.

A iluminacdo, a cenografia e os figurinos realcam a aposta na
criagdo de um ambiente de artes plasticas, embora a luz pudesse
ter enriquecido os momentos em que a intimidade era premen-
te. A musica contribui também para o sucesso do espectaculo.
O cubano Chucho Valdés nao foi escolhido ao acaso. A selec¢do
assenta na seguranca ofertada por uma trilha sonora que fara o
trabalho progredir. E assim foi. A sonoridade provocou momen-
tos de total desfrute, marcando um sentido dramdtico na cena,
mas nunca imposto. Foi antes uma progressao dramdtica que
encanta os sentidos e estimula um estado de espirito propicio ao
crescimento da agdo dramitica. A escolha efectuada reafirma e




[Fernando Léon Jacomino]

n escenario vacio y un actor que entra, vestido

de diario y con un pequeiio bolso al hombro. Al

fondo se proyecta una escena oscura de El ex-
preso de medianoche, pelicula de Alan Parker con guion
de Oliver Stone, estrenada en 1976, ganadora de varios
premios. Se proyecta exactamente el final de la pelicula,
el desenlace de un conflicto que identificas o no y cuya
irrupcién divide automdticamente la platea en dos gran-
des grupos entremezclados: los que han visto la pelicula
y los que no. Yo, que no la conocia, me niego a creer que
he llegado hasta aqui para que alguien me cuente algo que
puedo ver en la sala de mi casa. Algo parecido me comenta
el hijo de mi esposa, adolescente y amigo también de Ivan
y de Mariano. Le ruego que tenga calma y confie. Sonrie y
hace como si me creyera.

II
Si suponemos que contar una historia es como tender
un puente, la pelicula de Parker viene siendo para No hay

flores en Estambul, de Ivan Solarich, lo que el rio para las
dos riberas que han de unirse, la causa o pretexto para la
inversion que supone el puente. Pero de eso no te enteras
inmediatamente, de hecho puede que no te enteres nunca,
si no eres un espectador entrenado y ahi esta la primera
trampa de estos uruguayos. Nadie te va a regalar de qué
trata realmente el espectaculo ni te va a romper del todo
la ilusién de que te estan contando una pelicula. De modo
que si no acostumbras a ver teatro y ya viste la pelicula, lo
mas probable es que te retires de la sala.

Pero resulta que emular con el cine te obliga a dejar claro
que estas haciendo teatro, a generar significados diversos
que trasciendan la exposicion lineal de acontecimientos
predecibles, a comportarte, en suma, de manera opues-
ta a como lo hace el cine. Superada la confusion de los
primeros diez minutos, donde al actor devela el referente
cinematografico y juega a que nos contara la historia de
su protagonista, aparece el fantasma de Oliver Stone y
trae consigo el sentido profundo de la puesta en escena.

A partir de este punto, resuelto con la mas sencilla herra-
mienta del distanciamiento (el actor se coloca una chaque-
ta elegante y se ubica frente al micréfono), lo anecdético
comienza a ceder terreno a lo filoséfico y comienzas a ver
el rio y sobre él, la tupida armazon del puente.

ISTAMBUL DO

URUGUAI
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Insertado desde hace mas de veinte afios en los princi-
pales circuitos de festivales y eventos teatrales del mundo,
Ivan piensa el teatro mas alla de las fronteras nacionales.
Como consecuencia de esta perspectiva y probablemente
de modo inconsciente, su quehacer artistico ha ido mi-
grando hacia a una franja de experimentacién permanente
que no podria sostener si dependiese, en lo fundamental,
del publico y el contexto uruguayos. Haber sabido articular
esta plataforma de accion, unido a la construcciéon de un
discurso estético despojado de todo artificio escénico, le
ha permitido concentrarse cada vez mas en sus obsesiones
personales y producir espectaculos de muy bajo costo,
donde se le presta la mayor atenciénralasideasnPoreso la
exposicién del conflicto es diafana y las corrientes interio-
res del proceso creativo son transparentes al espectador.
Dicho en otras palabras, no se puede sustituir con buenas
intenciones ni con intensidad del proceso previo las tareas
de comunicacién interpersonal que singularizan y otorgan
legitimidadialiiecho teatral. De ahi que toda la energia
que se derive de la investigacién y el proceso de montaje,
alcance verdadero sentido solo si cobra vida a través de la
interpretacion del actor. La comprension profunda de esta
verdad, tan basica como esencial, y su exitosa puesta en
practica constituyen el mayor hallazgo expresivo de No hay

flores en Estambul.

v

Pocos enunciados faltan con mayor descaro a la verdad
que aquel que nos promete una historia “basada en hechos
reales”. Hay que ver como le gusta saber eso al espectador
masivo, indiferenciado, a esa entidad feliz que ni siquiera
se le ocurre sospechar las numerosas mediaciones que
operan entre la historia real y su correlato de ficcién. Esa es
la brecha por donde se cuela el andamiaje espectacular que
Ivan Solarich comparte con su hijo Mariano, el primogé-
nito y tnico hasta hoy. Esa es la verdadera pregunta que se
hace el texto: ;hasta donde el arte es (o debe, o puede ser),
fiel a los hechos que recrea? O, lo que es peor, ;hasta qué
punto el artista debe ser consciente de semejante fidelidad
o de su contrario, y responsable de las consecuencias que
de ello se deriven?

Por eso la operacion que Ivan denuncia en Oliver Stone
nos conduce a Gordon Craig y aquel actor concebido como
super marioneta, vehiculo de una historia tan creible como
cualquier otra, pero contaminada de un germen extra
artistico que condiciona el mensaje y genera consecuencias
previsibles y en ocasiones nefastas. Eso explica la eficacia
comunicativa de la confesién final, donde Stone reconoce
que nunca visité6 Estambul y lamenta las consecuencias




as relaciones entre la superpotencia y un pais lejano y des-
conocido. Es gracias a este manejo adecuado de proporcio-
nes y escalas que comprendemos la incorporacién del texto
final, en extremo melodramatico con relacién al resto de la
partitura, pero alusivo, en tltima instancia, a la pertinencia
del rigor y la responsabilidad que deben acompaiar a todo
trabajo artistico.

\%

De modo que el foco dramatico se traslada aqui de los
poderosos personeros de la industria del entretenimiento
al pueblo de Estambul y de Turquia, donde ni siquiera se
proyect6 el filme. Es el turno del ofendido, la voz teatral
que habla en nombre del ausente, figura colectiva que no
tomara cuerpo en personaje alguno, pero cuyo perfil se
refleja claramente en el mosaico de personajes y arqueti-
pos representados por el actor. Llegado a este punto, no
me detendré en las excelencias interpretativas de Ivan
Solarich ni en la urdimbre de significantes que debieron
nutrir su partitura escénica, ya que sin ambos problemas
debidamente resueltos no habria espectaculo que resefar
ni mérito que destacar. Cuando la emocion se impone y
reaccionamos ante la credibilidad del personaje antes de
tomar conciencia de la capacidad técnica del actor, como
sucede en este caso, debemos agradecer la eficacia comu-
nicacional y reconocer que nuestro aparato de andlisis ha
sido vulnerado por esa extrafia virtud del arte teatral que
solemos denominar verosimilitud, por ese extrafo sortile-
gio que habita mas alld de la técnica.

VI

Pero hay también algo de trafico patrimonial en No hay
flores en Estambul, un sereno trasiego del legado, una prac-
tica de espiritu medieval que fue otorgando poco a poco
al padre el poder de seducir a su propio hijo y enrolarlo,
como por casualidad, en los menesteres siempre azarosos
del teatro de arte. Fui testigo de como Mariano renuncié a
la Universidad de las Artes y escogid, con espontaneidad
y admiracién inconfesa, la academia familiar. Creo en la
autenticidad de este proceso porque lo he visto rielar sobre
un sustrato ético que caracterizd y caracteriza al hogar
donde se form6 Mariano, articulado sobre principios y no
sobre intereses y fogueado en menesteres de activismo po-
litico e irrenunciable vocacién humanista. Son tal vez cotos
a los que no debe entrar la critica, pero ya he dicho que son
amigos y agrego ahora que nos han permitido, a mi familia
y a mi, seguir de cerca el proceso de toma de decisiones
que ha configurado sus respectivas existencias durante el
ultimo lustro. Fue esa conexidn inter vivencial la que hizo

posible la integracién de padre e hijo a partir de un texto
escrito, efectivamente, por el padre, pero contentivo de
vivencias y valores compartidos. Ello le franqueé el paso a
Mariano hacia la direccién del espectaculo, al tiempo que
blindo el acceso a cualquier otro colaborador posible, de
entre los tantos y tan valiosos que han rodean a Ivan y lo
han acompanado en anteriores procesos.

VII

En ningun lugar del mundo el teatro se percibe como
en Cuba. No digo que seamos mejores ni peores en este
sentido, hablo simplemente del modo en
que nuestra relacion con la critica teatral
condiciona, ya no la circulacién, sino
la produccién misma del hecho teatral
concreto. Una sélida escuela de critica
y una produccién subsidiada, que no
depende en primera instancia de su rela-
cién con el espectador, ha ido reducien-
do esa franja de publico desprevenido e
impidiendo de paso que nuestro teatro

rofesional sistematice las altas cotas de

conocen de mi relacién con el actor o
me han visto moderando el foro que
sucedié al estreno, otros comentan entre
si lo atinado de su eleccion entre tantas
obras que disfrutar y otros discuten o
simplemente conversan sobre el sentido
y la forma de lo que acaban de ver. Un
cuarto grupo, minoritario por suerte, se
aleja lentamente del local y alguno que
otro habla muy bajo con otro que camina a su lado. Se que-
jan porque quieren, le comento a mi esposa (autora de las
fotos que aqui les comparto): estos dos uruguayos nos han
puesto a sentir y a pensar durante mas de una hora sobre el
sentido profundo del arte y ademas nos han contado bien
una pelicula. ;Qué mas se le puede pedir a un espectaculo
teatral? W
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[Roger Farifias Montano]

ear, Lear, rey de Britania, decide repartir (confiar-regalar)

su reino entre sus tres hijas: Goneril, la mayor; Regana, la

segunda; y la menor, Cordelia. A causa de su ya apesadum-
brada vejez, el king les cede la autoridad por el amor que “dicen”
profesarle. Cordelia, acaso la mds sensata y fiel de las tres, le
declara un profundo agradecimiento, por el carifio y porque
todo lo que es y tiene se lo debe a él. Sin embargo, el costo de
su franqueza, de afirmar lo que para ella es el amor —que no
incluye solo a su padre y a Britania—, serd la causa del deshere-
damiento. Ella entiende que quiere tener otras pasiones, ir mas
alla de los limites que conoce. Ha pecado de no decir lo que el
legendario King Lear desea escuchar, algo que si han hecho sus
hermanas por un pedazo de reino y el pleno ejercicio del poder.
La consecuencia sera categdrica: el soberano termina racionan-
do su imperio solamente entre sus hijas tributarias.
Esta inferencia shakespeareana de honda austeridad filial,
expuesta en la drbita actual por el dramaturgo Yerandy Fleites y
una inteligente traduccion escénica de Julio César Ramirez y su
Teatro D’Dos en La pasion King Lear, (des)encadena una trama
definitivamente tragica. Por lo general, cuando leo un buen
texto de teatro y luego asisto a su montaje, este queda muy por
debajo de las expectativas. Pero aqui ocurre una excepcion.
La tactica de Yerandy sobre textos clasicos se expone de forma
excepcional en estas pasiones cuyo eje vertebral enfoca la
condicion del hombre en una sociedad otra, pero también una
realidad histérico-politico-social muy parecida a la nuestra.
Tiempos de castillos medievales y fervientes generales en sus
libertinas cruzadas, de aquella isla a la nuestra. Curiosamente
el teatrélogo Omar Valifio, a propdsito de la publicacién de la
obra por Ediciones Alarcos, prescribia sobre esta “pasion” de
Yerandy: “recorre por completo los caminos del peso enorme de
esta isla y nos habla cada vez con mds agudeza sobre el traspaso
del poder y las méscaras de la traicion”.
La puesta en escena de Julio César Ramirez comienza como un
trabajo de mesa de unos actores que van a interpretar la trage-
dia. Desde este mismo inicio se nos estd proponiendo furtiva-
mente ser parte de esta convencion que es el teatro, y dialogar
desde la actualidad con esos sucesos antiquisimos de la literatura
(historia) universal (nacional). Es una especie de juego del teatro
dentro del teatro —recurso que bien aprehendieron director y
actores de sus Esquinas chejovianas— en el que los personajes
van mostrandose ante los espectadores y van metiéndose en la
piel de los actores que terminan por ser, se me antoja verlo asi,
un encarne brutal de esas auténticas fieras de isla urdidas por el
autor.
Tanto en el texto —que sufrié algunas variaciones estratégicas—
como en la representacidn, estin patentes los fenémenos de la
separacion familiar, el poder que trae consigo la traicion de un
ser cercano, y otras miserias igualmente espeluznantes, que a lo
largo de la trama se iran dejando ver con claridad
En un primer momento, Lear vive con Goneril. Fue esa una de
las condiciones del viejo rey cuando repartié Britania entre sus
dos “fieles” hijas: viviria un mes con una y el siguiente con la
otra y ambas cuidarian de ¢l hasta su muerte. Poco pasé hasta
que Lear le atribuyera a Goneril una sarta de maltratos e ingra-
titud por desatenderlo. ;La causa? La hija, duefia de una gran
propiedad en el pais, planeaba rebajarle su escolta, de
100 hombres a solo 50 —pretexto de Goneril para deshacerse de
él. Lear abandona inmediatamente la casa de su primogénita y
busca asilo en la de
Regana, a quien no tardard en poner al tanto de los actos

desnaturalizados de su hermana. Lo que no espera el viejo rey
es el rechazo también de esta, quien alega que en su casa solo
aceptaria a 25 de sus hombres, menos de la mitad de lo que le
ofrecia Goneril, y le aconseja con un cinismo frio que vuelva
con su primogénita.

Ciertamente el director alcanza a entender una fuerte posicion
dramatica en la sedicion del poder —King Lear como figura de
lo viejo—, la coaccién de la voz del hombre nuevo —sus hijas
Goneril y Regana— sobre arcaicos preceptos de gobernacion;
todo ello ligado a contradicciones familiares y el destino de un
pais, de un pueblo, como pretexto de lo politico. No decep-
ciona su lectura: significa un lance provocador el de Teatro D’
Dos.

El caracter universal de La pasion King Lear, aunque perspi-
cazmente apreciable en la realidad cubana —y quizas esa sea la
via por la cual Fleites y Ramirez nos conmueven con determi-
nadas situaciones elaboradas sobre la cuerda de lo afectivo—,
es un acierto del texto y de la puesta como instrumento docu-
-ficcional. En tanto, la obra trata de sugestionar la realidad lo
mas creiblemente posible, y a la vez introduce prédicas irreales,
disposiciones narrativas que acentuan su fuerza tragica.

King Lear, quien practic el poder durante mucho tiempo
como acto placentero, ahora es victima del desprecio de su
propia sangre, de su propia carne. Victima de quienes poseen
el poder, el don de la indiferencia, y a quienes ahora entiende
como la infeccién de su sangre, como una pustula. “Un cancer
nacido en un lugar que no existe y es posiblemente conta-
gioso’, dice. Y otra vez los conflictos en la familia, tematica
recurrente en la dramaturgia cubana. Se me antoja alentar la
memoria trasladdndome a La noche de los asesinos, de José
Triana, por todo ese universo racional en torno a los siempre 51
bruscos embates entre padres e hijos, hermanos vs. Hermanos.
Salvando las distancias, claro, entre los autores y las historias
que narran.

En La pasion... es palpable la relacion entre el bien y el mal:
Cordelia por la parte buena, Goneril y Regana por la mala;
ademads, es patente en el perfil de los hermanos Edgar y Ed-
mundo, hijos del Conde Gloster, sibdito y servidor del Rey
Lear. En el caso de Edgar —hijo legitimo— y Edmundo
—bastardo—, es constatable la miseria de la traicion; este
ultimo, viéndose en desventaja, le tiende una trampa a aquel
con el propdsito de adquirir la totalidad de las posesiones de
su padre, le obliga a huir y a quedar, asi, como traidor.

Por muy insélito que nos parezca a quienes no compartimos
tales miserias humanas, el autor de Antigona, Jardin de héroes
y El gallo electrénico nos quiere advertir sobre una division de
la sociedad en Britania, que es donde sucede la trama. De un
lado esta la representacion de la fuerza, del poder, los ganado-
res que son los que, sin sentido de lo moral, deciden y escriben
la historia a su antojo; y del otro, los que se “comprometen”

al poder. Esto no solo ocurre a nivel social, sino también a
nivel personal. Nos habla de una problematica familiar y hasta
gubernativa, desde donde ciertamente se define el destino de
Britania; sin embargo, lo fundamental aqui seria identificar los
resquicios personales que llevan a los héroes de esta tragedia a
un accionar arbitrario cual cauce condicionado por sus propias
identidades.

sCudles son estos paralelismos? Identificamos como temas
principales la deslealtad familiar, la enajenacion y el enveje-
cimiento, a partir de los cuales el autor ingenia un objetivo
individual para cada héroe, encauzandolos hacia escenarios y
acciones condicionadas para instaurar el caos. Es en los per-
sonajes de Regana y Goneril donde tales tipologias se arraigan
aun devenir que, en consecuencia, terminara siendo nefasto.



El director va idedndolas sobre el escenario, camino hacia el
conflicto mayor de la trama, convirtiendo sus deseos y sus
reafirmaciones individuales en una especie de pacto heterodo-
x0 con sus identidades ya corroidas por el poder y plenas de
ingratitud.

En La pasién King Lear pareciera que estos hijos no tienen
miedo de mostrarse como realmente son y desafiar a su padre,
ya muy viejo, “estiipido’, “hambriento” y con “peste’”. Ello es
verificable en la satisfaccién con que Regana y Goneril insultan
e impugnan a su progenitor, quien les confioregal¢ la mitad
del pais. Lo demuestran textos como: “No empiece con las es-
tupideces de siempre. [...] jLarguese! ;Yo no lo soporto mas!”;
o cuando Regana se refiere a él como “loco de atar y més solo
que laluna. [...] Escachame, Gloster. King Lear es una respon-
sabilidad que yo td no asumirfa”. Otro prototipo de ingratitud
y de una crueldad pasmosa es localizable en la escena donde
Gloster aparece y no posee sus 0jos, los posee su hijo bastardo,
quien se los extirpd como un cuervo hambriento, como una
“gelatina”: este aliado leal de las hijitas Lear’s. En la escena, ade-
mas, se aprecia como Goneril, sedienta de poder, ordena sutil-
mente a Edmundo, en un momento de intimidad, que elimine
del camino hacia el bienestar del pais a Regana, diciéndole que
de cualquier forma ella “pasard sin inconvenientes a la historia
en la forma de un objeto glorioso, memorable. ;Entiendes “el
inglés en espafiol”?’.

Los creadores de la puesta tantean entonces la identidad

de sus personajes, la suya, la de su propia isla, dentro de su
pasion King Lear, que es su teatro. Lo hacen hurgando en sus
propias obsesiones insulares, que fueron quizas las mismas
que las de Shakespeare y sus actores, las de Yerandy y las de
Triana, o las de otros como Piflera y Estorino. Nos estimulan a
mirarnos por dentro para reconocer los principios de nues-
tra idiosincrasia. Una idiosincrasia establecida por el poder,
presente en una historia escrita por los ganadores, de manera
que —y cito nuevamente a Omar Valifio— “hasta nosotros
llagan los ecos de la soledad y el abandono de algunos grandes
guerreros de la patria a lo largo de la historia, asi como las
confusiones en torno a aquellos que actiian una lealtad fingi-
da, mientras los leales verdaderos padecen el largo desprecio
de los poderosos”

sLa pasion King Lear es un texto politico? Si, en toda su pleni-
tud. Recordemos aquellas preguntas que hace unos anos Car-
los Celdran se hacia en su articulo “Cinco ideas de lo politico’,
publicado en La Gaceta de Cuba: “;Cémo somos?, ;como nos
vemos 0 nos ven?, ;como desean que seamos?, ;como captu-
ran nuestra osadia, nuestra miseria dentro de un molde pre-
establecido y basico? Proponerse en teatro mover los limites
de esa captura, de esa figuracién congelada y manipulada para
reinventar un hombre interior, es politica en teatro, al menos
en Cuba”. Con cada dispositivo estructural que se anticipe

a conectar con el lector-espectador en esta especie de dgora
sagrada que es el teatro, sea desde un lenguaje refinado o uno
mas audaz, planteando héroes convencionales u otros bien
distintos y osados, estamos ante una negacion de la retérica
mas falsa en un panorama donde yace tanta apariencia.

Una escena cuya ausencia lamenté en la puesta en escena

de Teatro D’Dos fue la seis, nombrada “Cabaia del pobre
Tom”. En ella localizamos un fuerte abrazo entre la fabula que
parte del modelo shakespeareano y el contexto nuestro, el
insular. Mientras sucede la accién, una suerte de paralelismo
en la condicién humana —inestabilidad politica, discordias
familiares, desenganos y arrepentimientos por ineptitudes— y
los cambios atmosféricos —la tempestad, el eclipse— tienden
correspondencia con el devenir de la accidn hacia la catéstro-

fe.

En la referida escena King Lear juega al dominé con su bufén
y con Kent, su fiel servidor, en una cabafia que los cobija de la
tempestad. Esta cabafia pertenece a Tom —disfraz de mendi-
go de Edgar, que huye tras el perjurio de su hermano Ed-
mundo y el desprecio inconsciente y manipulado de su padre
Gloster—, quien aparece bajo la lluvia y se encuentra con seres
extrafos jugando al domind. Tras brindarle asilo a su rey en
su humilde cabaiia, el pobre Tom se suma a la partida, como
pareja de este, que prosigue con dolor y furia con sus lamentos
por el desengafio que ha tenido a propésito de la actitud de
sus hijas, Goneril y Regana. No podia el autor ubicarnos en un
escenario mas evidentemente cubano que el de un juego de
domind. Es esta una de las escenas mejor aprovechadas —en
el texto, lamentablemente omitido en la representacion— no
solo como mecanismo contextualizador, sino porque maneja
acertadamente los dispositivos sensoriales del extrafiamiento.
Las luces resultaron interesantes, o al menos practicas para

la creacién de los ambientes dramdticos y para delimitar las
acciones espaciotemporales requeridas. Igual suerte corrieron
los disefios de escenografia y vestuario, el primero con mayor
atractivo visual.

El elenco, integrado por Giselle Sobrino, Fabian Mora y Edgar
Medina, merece los mas sinceros aplausos. En las actuaciones
recae gran parte de la garantia de calidad de la representacion.
El equilibrio en las interpretaciones y sus destrezas individu-
ales, puestas a prueba a lo largo de la funcion, legitiman y cui-
dan de manera especial estas pasiones firmadas por el autor.
Insisto, esta es una obra que habla del desarraigo, de conflic-
tos civiles; que parafrasea a Shakespeare, es verdad, pero es
mas fiel a los intereses del espectador cubano. De lo contrario
el montaje agonizaria en retdricas veleidosas, en didlogos y
estructuras victimas de una paralisis apremiante.

Por suerte, La pasion King Lear anduvo con suerte y encon-
trd en la escena de Teatro D’Dos y en las cuidadosas manos
de Julio César Ramirez una lectura consecuente. a su rey en
su humilde cabaiia, el pobre Tom se suma a la partida, como
pareja de este, que prosigue con dolor y furia con sus lamentos
por el desengafio que ha tenido a propésito de la actitud de
sus hijas, Goneril y Regana. No podia el autor ubicarnos en un
escenario mas evidentemente cubano que el de un juego de
domind. Es esta una de las escenas mejor aprovechadas —en
el texto, lamentablemente omitido en la representacion— no
solo como mecanismo contextualizador, sino porque maneja
acertadamente los dispositivos sensoriales del extrafiamiento.
Las luces resultaron interesantes, o al menos practicas para

la creacién de los ambientes dramdticos y para delimitar las
acciones espaciotemporales requeridas. Igual suerte corrieron
los disefios de escenografia y vestuario, el primero con mayor
atractivo visual.

El elenco, integrado por Giselle Sobrino, Fabidn Mora y Edgar
Medina, merece los mas sinceros aplausos. En las actuaciones
recae gran parte de la garantia de calidad de la representacion.
El equilibrio en las interpretaciones y sus destrezas individu-
ales, puestas a prueba a lo largo de la funcion, legitiman y cui-
dan de manera especial estas pasiones firmadas por el autor.
Insisto, esta es una obra que habla del desarraigo, de conflic-
tos civiles; que parafrasea a Shakespeare, es verdad, pero es
mas fiel a los intereses del espectador cubano. De lo contrario
el montaje agonizaria en retdricas veleidosas, en didlogos y
estructuras victimas de una paralisis apremiante.

Por suerte, La pasion King Lear anduvo con suerte y encontrd
en la escena de Teatro D’Dos y en las cuidadosas manos de
Julio César Ramirez una lectura consecuente. i



[Cuba]

Artistas procedentes de Puerto Rico, Costa Rica, México, Argentina,
Canadé, Espana y cuba, se dieron cita del 24 al 29 de abril, en la Ciudad
de Matanzas, Cuba, en el Taller Internacional de Titeres de Matanzas
(TITIM). La cita, en su edicion XII ofrecié a los titiriteros profesionales
talleres sobre plastica y performance, animacién en las técnicas de guante,
disefio y construccion de muiiecos, y la técnica de animacion stop motion.
En la cita matancera participaron importantes figuras como Carlos José
Torres, el Teatro SEA, de Manuel Moran, de Puerto Rico. De Argentina
participaron Ladrones de Quinotos; La bicicleta de Costa Rica y Teatro de
la Tortuga negra de Canada. Por la Isla estuvieron presentes companias de
varias provincias. La editorial Vigia, de la ciudad de Matanzas, presentd el
libro, Encuentros titiriteros con Alicia, compilacion de textos realizada por
el actor, dramaturgo y director de escena, Rubén Dario Salazar, con disefio
de Senén Calero.

[27 de marzo dia Internacional del Teatro]

Con motivo de la celebracién del 70 aniversario del Instituto Interna-
cional del Teatro (ITI), este afio son cinco los mensajes que por el Dia In-
ternacional del Teatro ha circulado la organizacidn, escritos por creadores
procedentes de 4reas diferentes del mundo. De Costa de Marfil, la artista

DIDAS
CALIAS

multidisciplinaria Weré Weré Liking; de la India, el director teatral, actor
de teatro y cine Ram Gopal Bajaj; del Libano, la directora, actriz, escritora y
cofundadora de la compaiifa Zoukak Maya Zbib; de México, la escritora y
periodista Sabina Berman; y del Reino Unido, el actor y director de Theatre
de Complicité, Simon McBurney.

[Argentina]

El herrero y la muerte. El gaucho Miseria recibe tres deseos del mis-
misimo Jesus. Su picardia en la eleccion le permite transitar una aventura
en la que pone a prueba a sus amigos, a su hermana, a los politicos de
su pueblo y hasta al propio Diablo. Con mucho humor nos cuenta la
felicidad que puede causar demorar la tarea de la muerte y el caos que se
produciria si finalmente esto fuera posible. Un transito por la amistad, la
nobleza, el valor de la palabra, los engafios y la corrupcién. Nunca hay que
abusarse de un poder, porque el que lo hace, tarde o temprano, lo paga.
Dramaturgia: Mercedes Rein, Jorge Curi, con Enrique Cabaud, Luciana
Cervera Novo, Leandro Coccaro, Sebastian Giuliani, Pablo Goldberg, Ho-
racio Ingrassia, Leonardo Porfiri, Miguel Trotta. Escenografia: Magdalena
de la Torre. Vestuario: Pablo Juan. Direccién: Enrique Cabau CELCIT ‘
Argentina. Temporada 2018. Estreno 22 de abril.

© RUI EUGENIO



—
[El Salvador]

1° FESTIVAL DE TEATRO HISPANO SALVADORENO

El Centro Cultural de Espafia en El Salvador presenta la Primera
Edicion de un mes dedicado al teatro Hispano Salvadorefio, que consiste
en la representacion de obras teatrales de dramaturgia espanola, realizadas
por compaiiias salvadorenas. El objetivo de la actividad es la difusion de la
rica y variada dramaturgia espafiola y a su vez, la promocion de compaiifas
teatrales salvadorenas, incentivando de esta manera la produccion local.
El Festival, en esta primera edicion, cuenta con la participacion de la
Compania Teatral Cuarta Pared (Espafia) y la realizacion de un Taller de
Dramaturgia a cargo de los hermanos Yeray y Quique Bazo (Espafia); de
modo que estas actividades propicien el encuentro y el didlogo entre nues-
tros paises. Las propuestas seleccionadas recibiran el apoyo con un total
de tres mil délares, ademds, los elegidos se presentardn en el festival que se
llevard a cabo en La Casa Tomada y el Teatro Nacional de San Salvador en
el mes del teatro, octubre 2018.

——
[Chile]

La octava version del Festival Santiago Off abre su convocatoria
internacional a aquellos espectaculos profesionales y emergentes de
artes escénicas (teatro, danza, circo, interdisciplinas) enfocados en la
renovacion artistica. Se realizard entre el jueves 17 y el sabado 26 de
enero de 2019 en su sede principal, Centro Cultural Matucana 100,

y en otros espacios de exhibicidn y circulacién asociados al festival,
tanto de la Region Metropolitana como de otras regiones de Chile. La
presente convocatoria estard vigente desde el miércoles 30 de mayo

de 2018 hasta las 23:59 (hora chilena) del domingo 1 de julio de 2018.
La postulacidn se recibird exclusivamente por via digital, mediante el
formuldrio disponible en la pagina web www.santiagooff.com.

—
[Espaiia]

El dramaturgo, director y pedagogo teatral valenciano José Sanchis
Sinisterra ha sido premiado con el Max de Honor 2018. Los miembros del
comité, que han decidido por unanimidad otorgar el galardén a Sanchis
Sinisterra, valoraron la “vasta trayectoria, el compromiso social y el carac-
ter emprendedor y renovador de la dramaturgia” del valenciano, creador
de jAy, Carmela!, entre muchas otras obras. Sanchis Sinisterra recibi6 el
galardon el 18 de junio durante la ceremonia de entrega de la XXI edicién
de los Premios Max de las Artes Escénicas que organiza la Fundacién
SGAE.

|
[México]

Abril trajo TEATRO EN EL PARQUE, una propuesta de teatro al aire
libre. El proyecto fue presentado por HSBC con apoyo de la Secretaria de
Cultura Federal a través del Instituto Nacional de Bellas Artes, la Coordi-
naci6n Nacional de Teatro y el Sistema de Teatros de la Ciudad De Mexico.
Entre otras actividades, la propuesta present6 siete obras de directores
mexicanos en la explanada del Museo Tamayo durante los meses de abril
y mayo. El disefiador Adrian Martinez Frausto, Manuel Alcald del Museo
Tamayo, Giuseppi Ojeda, Claudio Sodji, Jacobo Marquez, y los directores
Alonso Ifiguez y Juan Carrillo fueron los encargados de presentar esta
propuesta de Shakespeare: Teatro en el Parque, que pretende recrear la
forma de teatro isabelino de los siglos XVI y XVII. Estd inspirado en
proyectos como Shakespeare in the Park de Nueva York, Globe Theatre
de Londres, Pop-up Globe de Auckland, y La corrala del mitote, llevado a
cabo hace unos afos en el Zécalo de la Ciudad de México por la Coordi-
nacién Nacional de Teatro. Las obras presentadas fueron; Romeo y Julieta
de bolsillo, de Alonso Iniguez, Algo de un tal Shakespeare, de Adridn
Vazquez, Mendoza, de Juan Carrillo, Macbeth, de Mauricio Garcia Lozano,
3Qué con Quique quinto?, de Andrés Carrefio, La sombra del bardo, de
Eduardo Castafeda, y Yo tenfa un Ricardo hasta que un Ricardo lo mato,
de Fausto Ramirez. La temporada fue iniciada en la primera semana
de abril con Romeo y Julieta de bolsillo, obra argentina de la Compaiifa
Criolla, con la direcciéon de Alonso Iniguez y producida junto a Claudio
Sodi. Luego Macbeth, de Mauricio Garcia Lozano, con funciones para
adolescentes y adultos, los dias 5 y 6 de mayo. La obra ya tuvo una exitosa
temporada en el Teatro Milan.

—
[Portugal - Festival B - Bejal

Decorreu em Beja — Portugal, de 22 a 24 de Junho a primeira edigdo do
Festival B, dedicado a celebracdo e promogio dos patriménios imate-
riais da humanidade: O FESTIVAL B realizou-se no Centro Historico
de Beja, unindo através de 4 palcos um roteiro que destacou também o
patriménio edificado da cidade. Abaixo, a critica ao evento, por Rogério
Charraz, retirada directamente do seu facebook.

“HA4 Festivais e Festivais. A TV diz que ontem [23 de junho] estavam
mais 70 mil no Rock in Rio (eu estive num Festival ha 3 anos onde nio
estava em frente ao palco, nem de perto, o niimero de pessoas que a TV
anunciava no dia seguinte) mas eu preferi ir até Beja assistir a primeira
edigdo (espero que de muitas!!) do Festival B. Ao contrério de outros
festivais, em que a musica portuguesa tem um papel secundrio, o
Festival B privilegia os nossos Patriménios Imateriais (o Fado, o Cante e
a Gastronomia). Ao contrério de outros festivais, o Festival B apresenta
espectdculos tnicos, coloca aos artistas novos desafios, levando o Fado
e o Cante a misturarem-se ndo so entre eles, mas também com outras
formas de expressdo como a Morna, o Rap ou o Gospel. Ao contrério
de outros festivais, o Festival B vai mais além dos espectculos e leva

os artistas as escolas do Concelho, mistura-os com a populagio local.
Como nota final, dizer-vos que o objectivo deste texto ndo é elogiar ami-
gos (embora estejam nele, de forma explicita e implicita muitos), nem
“passar a mao pelo pélo de ninguém”. Apenas elogiar as coisas boas que
vio sendo feitas por este Pais fora (0 mesmo telejornal que vi hd pouco
ndo falava deste festival. Honra seja feita & Antena 1, que é parceira e tem
feito um grande destaque do mesmo). E dizer-vos que ha mais mundo
para além de Lisboa e dos festivais medidticos, que muitas vezes nao
tratam a musica com o respeito que ela merece!”
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