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Variaciones y enfoques
de la puesta en escena actual

a heterogeneidad de métodos y
estilos creativos del arte con-
temporaneo es una condicion
del teatro que hoy podemos
presenciar en cualquier parte
del mundo. Multiples poéticas y tradicio-
nes teatrales activan los horizontes te-
maticos, ideoldgicos, estéticos y figura-
tivos de la creacion escénica
contemporanea. En ella confluyen ex-
presiones ancestrales
junto a productos inédi-
tos y emergentes que
relacionan de muy di-
versos modos las ma-
neras de hacer de ca-
da region y cultura con
la tradicion y las de-
mandas de la vida del
presente.

Desde los rituales
preteatrales que sobre-
viven como areas de
resistencia cultural en
algunas regiones de
Ameérica, las tradicio-
nes del Kathakali hin-
du, el No japonés, has-
ta las expresiones mas
sofisticadas del teatro
actual en sus numero-
sas y divergentes ex-
presiones, constituyen
el rostro y la identidad
del teatro contempora-
neo. Pero esa circunstancia dinamica
que compartimos y construimos cada
dia, se gestd a partir de las confronta-

(Foto: R.B.)
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por Eberto Garcia Abreu

ciones historicas que los creadores mas
Inquietos y osados han desarrollado
con sus propios modelos tradicionales.

Antoine, Stanislavski, Copeau, entre
otros, transformaron el concepto vy la fi-
nalidad del trabajo teatral en torno a la
condicion del actor y el grupo. A partir
de sus experiencias mas inmediatas en
el tiempo, modelaron una particular ma-
nera de desarrollar la técnica del actor y
la labor de la puesta
en escena. Otros artis-
tas como Poe, Craig y
Appia, paralelamente
abordaron el plantea-
miento del espacio te-
atral y la naturaleza de
la teatralidad como un
universo integrador de
texturas, colores, sen-
saciones. Mientras
que, desde otros sitios,
nos llegaron deman-
das transformadores
de la vitalidad y la
energia trascendente
que debia restituir al
teatro su caracter de
encuentro conminato-
rio y activo entre el ac-
tor y el espectador.

Lo cierto es que so-
bre los escenarios o
mediante la escritura
de los textos dramati-
Cos, los principales caminos que hemos
recorrido -aun sin agotarlos- para arribar
a nuestro teatro, son caminos que llevan

implicitos su condicion de pesquisa,
aprendizaje, busqueda, alumbramien-
tos, desorientaciones, certezas: conoci-
miento. En ese sentido, el teatro como
una via de afirmacion de lo imposible,
deviene motivo permanente de asimila-
cion y superacion de los canones y for-
mulas tendentes a la quietud y la acep-
tacion segura. Independientemente de
los lenguajes y las tradiciones especifi-
cas, semejante manera de concebir la
practica teatral, relaciona a artistas dis-
tantes en el tiempo y el espacio, cuyos
nexos se revelan a través de la creacion
misma y de sus resonancias en las ima-
genes teatrales que nos llegan en cons-
tante renovacion. Precisamente por ello,
el tema de la investigacion teatral y la
puesta en escena, en el contexto de
hoy, ha de entenderse -en principio- co-
mo un campo tan amplio y diverso como
la propia practica artistica. Para no caer
en una esteril y bizantina discusion, se-
ria muy necesario volver la mirada so-
bre las experiencias que los creadores
han verificado de acuerdo al area y los
objetivos especificos de su accion, asi
como al estadio histérico del desarrollo
artistico de sus lenguajes. Pudiera pen-
sarse que todo acto de creacion genui-
na lo es también de conocimiento y su-
pone el desarrollo de la investigacion
teatral. Sin embargo, cuando afirmamos
0 negamos este planteamiento, muchas
veces mezclamos en el analisis matices
éticos que nos alejan de la verdadera vi-
talidad y lucidez necesarias para el de-
bate. La investigacion sobre los diferen-
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tes componentes del lenguaje teatral, si
bien presupone como destinatario pre-
ferente a la puesta en escena, esta no
es el unico medio ni la via expedita para
confirmar inmediatamente las hipotesis
originarias de la investigacion. Se trata
en realidad de un proceso acumulativo
de experiencias que, progresivamente,
definen un modo de hacer, una practica
artistica, su evolucion y desarrollo con-
secuentes y por tanto sus posibilidades
para relacionarse con el espectador me-
diante los distintos espectaculos que se
generen.

Como proceso complejo y dinamico
que esencialmente es, la investigacion
teatral en si misma no resiste encasilla-
mientos ni formulas estrechas. Objeti-
VOS precisos y acciones concretas deli-
mitan su campo y particularizan sus
proyecciones hacia la escena partiendo
de sus valores inmanentes y de su ca-
racter de aproximaciéon e interrogante.
La puesta en escena, tal vez se consi-
dere, en cambio, como una zona de
mayor estabilidad y firmeza. Puede ser,
siempre que el proceso de creacion del
que forma parte no se detenga.

Entre uno y otro estadio han de exis-
tir interdependencia y estimulos para
continuar la labor creativa que relaciona
certezas y nuevas inquietudes de cono-
cimiento. Justo sobre estas tensiones
descansan las practicas creativas que
han transformado profundamente el te-
atro universal.

Influenciada directamente por las
multiples senales que el teatro como fe-
némeno cultural ofrece, la actividad tea-
tral cubana de hoy se inserta en las
condiciones y caracteristicas funda-
mentales de esta expresion en cual-
quier otra zona del mundo. Desde
nuestras circunstancias historicas, so-
ciales y culturales hemos construido
una practica escénica heterogéenea, di-
vergente y dinamica, en la que los pre-
supuestos tradicionales alternan con las
opciones mas emergentes y renovado-
ras del arte contemporaneo.

De este modo, en las distintas ver-
tientes de nuestro teatro, los vinculos
entre la investigacion teatral y la puesta
en escena, se han comportado de ma-
neras muy diferentes en cuanto a inte-
reses, temas, objetivos y resultados.
También en Cuba, los creadores mas
vitales y arriesgados han provocado los
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“| as ruinas circulares”. Direccion: Nelda Castillo. Teatro Buendia. Cuba. (Foto: Héctor Molina).

principales cambios en las corrientes
dominantes del lenguaje teatral. Entre
ellos, la investigacion se ha asumido
con perspectivas y fines muy distintos:
bien como la exploracion de recursos

técnicos y expresivos para la puesta en
escena directamente, como medio de
reformulacion del texto dramatico y sus
nexos con el espectaculo, la tecnica y
expresividad del actor, la practica del

99



'

NIV =ESTIGAS]

e

{

) ]

T =AT A\

Naque, o de piojos y actores, de J. Sanchis. Direccién: Vicente Revuelta. Teatro Estudio. Cuba. (Foto: Lessy Montes de Oca).

grupo como experiencia teatral de labo-
ratorio conjunto, o la busqueda de me-
canismos mas factibles para movilizar
las relaciones escena-publico y teatro-
sociedad.

El 23 de octubre de 1948, hace
exactamente 46 anos, Francisco Morin,
con la agrupacion «Prometeo», estrené
en La Habana una pieza fundamental
de la dramaturgia cubana contempora-
nea: Electra Garrigo, escrita por Virgilio
Pinera en 1941. Resulta significativo y
oportuno recurrir a este ejemplo, por-
que en el texto de Pifiera no sélo se
acentua la recurrente motivacion de los
creadores cubanos de vanguardia alre-
dedor de la definiciéon de un teatro na-
cional, moderno, universal y esencial-
mente cubano; sino también, la
evidencia de la investigacion asociada
directamente a la escritura del texto
dramatico desde una Optica en franca
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contradiccion con los canones y expre-
siones de la puesta en escena en aque-
lla particular coyuntura historica.

El texto de Pinera aborda el conflicto
de una familia cubana de clase media
iInmersa en las agudas contiendas do-
mesticas por la supervivencia y la “edu-
cacion sentimental hacia los hijos”. Acu-
de al mito tragico clasico para relativizar
y “distanciar® su propia circunstancia
mas inmediata y universalizar asi el
planteamiento de un problema trascen-
dente mas alla de nuestras fronteras
geograficas y temporales. Al mismo
tiempo compone su fabula, integrando
elementos estructurales de la tragedia
clasica a formas y expresiones de la
poesia y la literatura cubanas junto a
distintas referencias teatrales propias.
Entre esta obra y sus Ultimos textos,
Virgilio realiza una acuciosa revaloriza-
cion de las posibilidades del texto dra-

matico. Esa es su zona de indagacio-
nes para realizar una propuesta de
puesta en escena que debe asumir
desde el inicio su caracter de apertura y
opcion alternativa en relacion con el
texto.

Siete anos tuvo que esperar Pinera
para ver Electra... en la escena. Entre
las causas de la espera, sin duda la
mas importante debié ser la ausencia
de un director y una agrupacién capa-
ces de comprender los imperativos del
texto. Francisco Morin acepté ese reto
porque su concepto del teatro y de la
puesta en escena especificamente, se
correspondian con las demandas del
autor. El alto rigor artistico del director
se tradujo en una puesta superadora de
los modelos costumbristas de marcado
acento naturalista de matices sicologis-
tas en el tratamiento de los personajes
y la imagen escénica. Las particulares
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Alma de resurreccion. Direccion: Ricardo Mufioz. Teatro a Cuestas. Cuba. (Foto: O.S. Silvera).
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condiciones de este espectaculo sena-
lan una linea a seguir cuando pretende-
mos encontrar el origen de las expe-
riencias teatrales que hoy se
manifiestan, de un lado en la linea del
teatro de director que parte del texto
dramatico para realizar su lectura esca-
nica alteradora; y de otro, el trabajo del
dramaturgo que profundiza en la explo-
racion sobre las posibilidades y la dila-
tacion del texto como soporte de multi-
ples traducciones escénicas.

Como parte indiscutible de lo mas
notorio de la escena cubana de los ulti-
mos anos se encuentra la labor de dos
directores: Bertha Martinez y Roberto
Blanco. Ellos definen con nitidez el area
donde el creador investiga fundamen-
talmente sobre el tratamiento de los dis-
tintos sistemas signicos de la escena
en funcién del concepto de teatralidad
de grandes dimensiones metaforicas,
explotando con mayor énfasis los ele-
mentos visuales y sonoros del especta-
culo, procurando deliberadamente crear
una posibilidad de integracion evidente
de diferentes expresiones y lenguajes
artisticos en el discurso de la puesta.
Su proceso de trabajo se ocupa de la
elaboracion formal del espectaculo to-
mando como punto de partida el texto
dramatico para concebir un plantea-
miento escénico de amplios registros
sincréticos de referencias culturales, re-
ligiosas, estéticas e historicas disimiles.
Con determinados matices diferencia-
dores entre ellos, en ambos casos el
actor constituye un elemento dinamiza-
dor e integrador de las relaciones posi-
bles entre los distintos sistemas y len-
guajes, sin que realmente sea el centro
de atencion principal del criterio rector
de la puesta en escena.

Las opciones que podemos confron-
tar en este campo de la creacion teatral
son muy diversas en el panorama cuba-
no. Desde los antolégicos montajes de
Bertha Martinez con «Teatro Estudio»
(Don Gil de las calzas verdes, de Tirso
de Molina, Bodas de sangre y Bernarda
Alba, de Lorca, Macbeth, de Shakespe-
are) y Roberto Blanco con «Ocuje» y
«Teatro Irrumpe» (Maria Antonia, de
Hernandez Espinoza, Yerma, de Lorca,
Fuenteovejuna, de Lope de Vega, Mila-
nés... de Estorino) hasta llegar a las
propuestas mas recientes de Carlos Di-
az y su «Teatro El Publico», un joven
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director discipulo de Martinez y Blanco.

Con su criterio de hacer de la puesta
una posibilidad para desarrollar una
“pacanal de los sentidos”, Carlos Diaz
se propone una nocion de espectaculo
que relaciona varios referentes cultura-
les y textuales en un planteamiento es-
pectacular fastuoso, rico y ampuloso
que mucho se ha vinculado al efectismo
visual y a la ironica mirada “postmoder-
na” sobre nuestros escenarios. Tam-
bién en su caso, el texto es un punto de
partida que se respeta con rigor. Sobre

cente Revuelta y su «Teatro Estudio»
inicial. Profundizando en el conocimien-
to de las ensenanzas técnicas, estéti-
cas y éticas de Stanislavski, Brecht,
Grotowski y Barba, principalmente, Re-
vuelta ha desarrollado importantes ex-
periencias de investigacion paralelas a
la produccion de espectaculos renova-
dores de nuestro panorama teatral. Vi-
cente es austero en el uso de los recur-
SO0S escénicos e insiste en la
profundizacion del trabajo artesanal del
actor, en su aparato tecnico y expresi-

“Opera ciega”. Direccion: Victor Varela. Teatro del Obstaculo. Cuba. (Foto: Héctor Molina).

él se teje un discurso escenico que lo
transgrede, violenta y dilata no solo por
el manejo de los elementos propios de
la escena, sino tambiéen por el trata-
miento abigarrado y entropico del actor
y su aparato expresivo. Precisamente
por ello, es el suyo un discurso esceni-
co que apela igualmente al rejuego ge-
nérico, gestual, sonoro y visual en aras
de una puesta totalizadora.

En otro ambito del teatro cubano, el
actor y su instrumental tecnico y expre-
sivo, asi como su integracion al trabajo
del grupo teatral como propuesta de in-
dagacion, aprendizaje y creacion, ha si-
do el objeto de atencion principal de
otros creadores encabezados por Vi-
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vo, como soporte de la relacion entre la
escena y el publico, al que le ha ofreci-
do puestas de O’Neill, Miller, Brecht,
Lope de Vega, Shakespeare, Guelman,
Sanchis Sinisterra, entre otros.

Tras Vicente han ido creadores nu-
cleados alrededor de otras experiencias
artisticas en distintos periodos de nues-
tra historia teatral mas reciente. Ellos
han hecho énfasis, en algunos casos,
en el tratamiento alterativo de los textos
dramaticos inspiradores de sus proce-
sos creativos, en otros, han indagado
de modo general en el aprendizaje y el
dominio de las posibilidades expresivas
del actor a partir de su ejercicio técnico
preciso y en el trabajo del grupo como

modelo de laboratorio de produccion y
descubrimiento de un lenguaje teatral
propio, distintivo y renovador. Estos
procesos tienen vinculos con los enfo-
ques antropoldgicos con que desarro-
llan su practica creativa numerosos gru-
pos de America Latina asociados al
tercer teatro que encabeza el Odin Tea-
tret dirigido por Eugenio Barba. Con es-
tas agrupaciones, nuestros teatristas
han sostenido sistematicos encuentros
pedagogicos y artisticos en los ultimos
tiempos, a partir de los cuales se han
generado importantes experiencias en
el teatro cubano y latinoamericano en
general.

El acento poético en el lenguaje ver-
bal que origina la propuesta de «Teatro
a cuestas», con Ricardo Munoz al fren-
te o el juego intercultural e intertextual
que sustenta la pulcritud escénica de
Joel Saez y su espectaculos con el
«2do Estudio del Centro Experimental
de Teatro de Santa Clara», junto a la
travesia de Victor Varela y su «Teatro
del Obstaculo», desde la compleja e
impactante imagen escénica de La
cuarta pared, hasta el ikebana o arreglo
floral que articula su ultimo espectaculo,
Segismundo ex-marqués; en conjunto
constituyen todas estas propuestas la
zona de investigacion teatral mas activa
y dinamica en nuestro contexto. Ellos
delimitan un terreno que se ocupa es-
pecialmente del actor, tanto en su en-
trenamiento formativo, como en la pro-
ducion de espectaculos en los que han
de participar plena e integralmente en
los distintos niveles dramaturgicos de la
creacion teatral y de las relaciones con
el espectador.

'En medio de aciertos y desorienta-
ciones, en pleno periodo de temprana
madurez artistica, el «Teatro Buendia»,
fundado y dirigido por Flora Lauten en
1985 con sus alumnos del Instituto Su-
perior de Arte, tipifica con sus resulta-
dos mas notables y de mayor continui-
dad la accion creadora generada desde
la relacion estrecha entre la investiga-
cion teatral sobre el actor y los lengua-
jes escenicos y dramaticos, la experi-
mentacion en el proceso formativo de
los actores y directores y el descubri-
miento simultaneo de un criterio parti-
cular sobre la teatralidad y la proyec-
cion de la escena hacia el espectador.
En la practica del colectivo, se sinteti-



zan de modo significativo diversas ex-
periencias de investigacion teatral de-
sarrolladas sistematicamente en nues-
tro teatro, las cuales aparecen en sus
imagenes transmutadas e integradas a
un discurso escenico de rasgos muy
particulares.

En el repertorio del «Buendia» uno
puede hallar la herencia de multiples re-
ferentes teatrales y culturales nuestros
no solo a nivel de sus planteamientos
tematicos y formales sino al sentido del
grupo como celula generadora de la
practica artistica y como proyecto peda-
gégico que se retroalimenta a partir de
sus nuevas formulaciones y de otras in-
fluencias escenicas diversas. Un aspec-
to a considerar con especial interés es
su trabajo sistematico sobre los princi-
pales autores de nuestra dramaturgia
contemporanea junto a otros materiales
textuales y referencias de nuestra cultu-
ra popular tradicional. Todo ello condu-
ce a un espectaculo que se concibe co-
mo una estructura abierta e imperfecta
que se ajusta, evoluciona y confirma a
partir de sus nexos con el publico.

Precisamente este elemento asocia
la actividad del «<Buendia» a una de sus
fuentes originarias: la investigacion so-
ciologica como instrumento de la crea-
cion teatral. Fue ésta una practica ca-
racteristica del movimiento de teatro
nuevo iniciado por el «Teatro Escam-
bray» en 1968. Hoy, la investigacion de
caracter sociolégico, vinculada a la pro-
duccidn teatral es menos frecuente, pe-
ro jugdé un papel activador imprescindi-
ble en el cambio de los criterios
referentes a la estructuracion y finalidad
del texto dramatico y la puesta en esce-
na, asi como un medio verificador de
los resultados y el alcance artistico de
los espectaculos en relacion al publico
que pretendian acercar.

En el campo de la escritura del texto
dramatico, muchos de nuestros autores
(Estorino, Hernéandez Espinoza, Albio
Paz, Salvador Lemis, Carmen Duarte,
Joel Cano, Ricardo Mufioz) han demos-
trado con frecuencia su capacidad de
v!slumbrar los cambios en las formula-
Clones esteticas de nuestro teatro. Las
eXxploraciones dramaturgicas desvelan
la validez de la investigacién en esa
area de la investigacion teatral a partir
del uso de sus materiales textuales tra-
dicionales: la palabra, los dialogos, la
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fabula, la estructura dramatica, los per-
sonajes, la situacion, los contextos, la
accion, las sonoridades, etc, todos ellos
reajustados a las nuevas demandas
que exige la practica escénica actual.
Tales respuestas, como las que exigian
Electra Garrigo o las ultimas obras de
Pinera, se presuponen entre nuestros
telones, en las voces y en los gestos de
nuestros actores y en los espacios que
nuestros creadores remodelan cada
dia. Pero no siempre las respuestas lle-
gan inmediatamente y entonces se pre-
sentan las contradicciones que estimu-
lan el surgimiento de nuevas
propuestas de creacion teatral.

Aun cuando se intente resumir
apresuradamente el cambiante sistema
de relaciones que histéricamente se ha
desarrollado entre la investigacion y la
creacion en el terreno teatral, enfocado
el analisis directamente hacia el feno-
meno de la puesta en escena, tal resu-
men en nuestro contexto debe conside-
rar necesariamente el desarrollo de las
investigaciones teoricas y la presencia
movilizadora de la critica especializada
como parte indivisible de la praxis artis-
tica. El contrapunto entre la practica
creadora y la reflexion teorica se ha
comportado como un catalizador para
la transformacion de ambas experien-
cias al incorporar nuevos presupuestos
y concepciones mas amplias respecto
a la actividad teatral como proceso in-
tegrador de diversas expresiones cultu-
rales, sociales y humanas; y sobre to-
do, ha permitido esta interrelacion
despejar los horizontes y los campos
de accion de cada actividad especifica.
Desde la optica historiografica hasta
los estudios de matiz semioldgico o an-
tropologico, pasando por las fugaces
resenas periodisticas en diferentes me-
dios, nuestro instrumental tedrico criti-
co también ha recibido el necesario re-
gistro de los cambios de perspectiva
que la investigacion teatral ha plantea-
do para la puesta en escena en Cuba
durante los ultimos anos. Pero, ade-
mas, el proceso puede verse a la inver-
sa en algunos casos donde los concep-
tos y preocupaciones hipotéticas de
caracter teorico han dado lugar a im-
portantes experiencias creativas enfati-
cas en el caracter dinamizador de la in-
vestigacién teatral. Con estos
elementos, finalmente, ha aparecido

una nueva sensibilidad y disposicion
para asumir la creacion teatral como un
hecho esencialmente investigativo y de
conocimiento.

Mediante este sintético panorama,
he intentado mostrar diferentes opcio-
nes que han vinculado la investigacion
con la puesta en escena en la practica
teatral contemporanea. Las variantes y
enfoques que distinguen cada uno de
los senderos de nuestro teatro, por su
propia dinamica y fluidez, asi como por
sus resultados sistematicos, hace aun
mas extenso el catalogo de senales.
Aqui sélo he tratado de recoger en
grandes esbozos las regularidades fun-
damentales de este proceso en torno a
creadores y agrupaciones representati-
vos. Légicamente no esta agotado el
panorama. Fuera han quedado las ex-
periencias que abordan los fenomenos
relacionados con el estudio de las cultu-
ras populares tradicionales, las religio-
nes afrocubanas y sus influencias en la
creacion escenica y en el trabajo espe-
cifico del actor. De cualquier modo, es-
tos apuntes pueden ayudar a confirmar
mi presupuesto inicial referido a la di-
versidad, heterogeneidad y multiplici-
dad en cuanto a la aplicacion del ejer-
cicio investigativo como soporte de la
puesta en escena y de la creacion tea-
tral en su conjunto.

Cada vez mas el teatro perdurable
se aleja de la improvisacion y el empi-
rismo individual, sin que esto sea priva-
tivo de un estilo o manera de hacer. En
cualquier caso, la practica teatral que
gravita sobre la busqueda de la relacion
entre su propia herencia artistica y cul-
tural y los nuevos elementos expresi-
vos, el dominio de la técnica creadora y
la aproximacion hacia lo desconocido,
puede correr todos los riesgos inheren-
tes al verdadero ejercicio de la crea-
cion, pero denotara también sintomas
inequivocos de madurez y modernidad
en correspondencia con los tiempos
que corren. Particularmente, prefiero
seguir apostando por ese teatro de in-
dagacion y apertura, pues solo en esas
zonas de resistencia y de afan por el
conocimiento superador, solo en esos
gestos solitarios o colectivos, permane-
cera el teatro diverso y fértil que, desde
la memoria, alimenta nuestras image-
nes del futuro en Cuba o en cualquier
rincon del mundo.
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