/

N

Teatro
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Latinoamericano

Armando Partida Tayzan

Gracias al Segundo Festival de Teatro Lati-
noamericano, temporada de primavera
(marzo-mayo de 1972), fue posible ver es-
cenificadas varias obras que, de otra mane-
ra, no habriamos visto debido a la falta de
conocimiento y de interés, por parte de
empresarios y directores, para con el teatro
que escriben nuestros autores.* Esto igual-
mente permiti6 darnos cuenta de las ten-
dencias actuales que siguen los dramaturgos
en sus respectivos paises y de la comunion
estilistica que existe entre ellos.

Algo resultd evidente: la fuerte influen-

“cia que el teatro europeo de la posguerra

ha ejercido en los paises latinoamericanos
y, sobre todo, las cartas de naturalizacién
que ha tomado en ellos, logrando formas
especificas en cada uno, a partir de su pro-
pio pasado cultural, y tratando problemas
nacionales o individuales que preocupan a
toda una clase, si no es que a toda una na-
cién.

El influjo mas fuerte es el del “antitea-
tro”, directamente, por ejemplo en la obra
de Virgilio Pifiera: Dos viejos pdnicos
(Cuba), y en la de Jorge Diaz: El cepillo de
dientes (Chile), en las cuales es notorio el
impacto de Samuel Beckett, sobre todo por
su manifestacién de pesimismo y desespe-
ranza, y por la incomunicacién como pro-
ducto de una sociedad en desintegracion
perpetua que impide el desarrollo de una
verdadera existencia, al haber convertido
este mundo en una mera sombra de esa rea-
lidad incognoscible, manifestada mediante
una lenta agonia que se desata como una
pesadilla, sin que siquiera se pueda llegar
hasta la castracion final del individuo den-
tro de esa sociedad monstruo, convertida
en una miquina devoradora del “alma”.

Tal es, sin duda, el panorama que ofrece
Beckett en ;Oh, los bellos dias! (1961) y
en La comedia (1963). En la primera, el
parloteo de Winnie es el medio para alejar
el terror ante la muerte implacable, es una
especie de exorcismo por el que se recuer-
dan todas las naderias de una vida inutil
tratando de autoafirmarse ante ésta; en la
segunda, el lenguaje se vuelve mds denso
gracias a su desarticulacion, producto del
aislamiento entre un pensamiento y otro,
ya que solo es la constancia de la memoria
lo que prevalece; al igual que en ;Oh, los

* Ver el nimero 10, vol. XXVI (junio 1972)
de esta revista.

bellos dias! , en que los actos pasados co-
bran para los personajes un brillo singular
que posiblemente jamés tuvieron; tal vez no
fueron tan gozosos ni tan tragicos como se
supone; lo cual conduce hasta el dltimo
sintoma de la vida: el panico ante la muer-
te que se avecina, por lo cual tratan de ale-
jarla; asi se llega a la posicion de Beckett:
Yo sufro, hablo, por lo tanto existo.

Si tomamos en consideracion las circuns-
tancias objetivas bajo las cuales naci6 este
estilo, como producto de un metafisico
“nowhere”, ante la imposibilidad de vivir
cuando se va a parar a las cimaras de gas y
a los crematorios en que miles de seres gri-
tan y se lamentan sin ser escuchados por
nadie, los héroes del antiteatro tienen que
ser, en el mejor de los casos, gentecillas a
las cuales sélo les queda un engafioso opti-
mismo infimo y un misero cuerpo, fisica-
mente marchito, como son los héroes de
Beckett.

Respecto a otro de los pilares del absur-
do, Ionesco, igualmente pueden encontrarse
antecedentes formales, sobre todo en lo
que se refiere a la esfera verbal, en las répli-
cas de los didlogos, que parten de un sin-
sentido urdido por el dramaturgo.

Ahora bien, jes ésto legitimo en el caso
de Pifiera y de Diaz? En los europeos se
comprende ese enfrentamiento ambiguo
ante la sociedad de consumo totalitarista,
ante una implacable sociedad devoradora de
seres humanos sin un rasgo de piedad, pero
en el tercer mundo?

Carlos Sol6rzano, en su prélogo al Tea-
tro hispanoamericano contempordneo, nos
da la respuesta: “Hemos conocido un tea-
tro que establece un sistema diferente; que
descubre las contradicciones del ser huma-
no y muestra el absurdo de un mundo en
donde el hombre cree ver refiida su propia
naturaleza con la civilizacién que él mismo
ha inventado. Esta disociacion entre el ser
y el devenir, entre la condicion humana y
la experiencia historica del hombre, es el
tema del teatro de la segunda posguerra,
teatro que ha inventado el personaje drams-
tico més atormentado de la historia, pues
sabe que debe admitir su responsabilidad
sin estar seguro de su libertad.

“Los autores de la América Hispanica
recogieron esta tendencia en diferentes for-
mas de expresion, pero ese hecho no impli-
ca ahora un reflejo imitativo.”

Efectivamente, los dramaturgos latino-
americanos no han sabido escapar al influjo
de los nuevos recursos de expresién dramé-
tica que el teatro de la posguerra ha ejer-
cido en la dramaturgia mundial. Virgilio
Pifiera, junto con otros autores cubanos, ha
cambiado su panorama teatral a raiz de la
transformacién social que ha ocurrido en su
patria; es asi como Triana ha integrado un
mundo maégico-ritual afrocubano en La
Muerte del Neque, mediante un lenguaje
teatral universal .que parte de tradiciones
ancestrales desarrolladas en la isla para, pos-
teriormente, pasar a La noche de los asesi-
nos, un drama agudamente subjetivo que
surge de una atmoésfera pinteriana, bajo la
cual se desliza una corriente mitica. Esta
misma tendencia es la que sigue Eduardo
Manet en Las monjas, abandonando la at-
mosfera poética de sus obras anteriores

para enfrentarse con una realidad distorsio-
nada en la que se contraponen dos mundos
antagonicos, el de la revolucion y el de la
reaccion. Pifiera, el mis viejo de los jovenes
autores cubanos (1914), siempre estd en
perpetuo cambio y evolucién; cada obra
que escribe sigue una corriente diferente,
por lo que su integracién al antiteatro con
Dos viejos pdnicos ha dejado muy atrés al
Pifiera de la Electra Garrigo, en la que se-
guia los pasos del descubrimiento de los
mitos cldsicos (tomando como modelo a
Cocteau) para integrarlos al ambiente ver
naculo cubano.

Decir que Dos viejos pdnicos es teatro
del absurdo, seria empobrecer el talento
creador del dramaturgo —a pesar de que
parte de un modelo dado por Beckett-
porque, a diferencia de éste, sus personaes,
Tabo y Tota, son seres humanos que nada
tienen en comun con los despersonalizados
Winnie y Willie o con los ain mds anoni
mos, W1 (woman 1), W2 (woman 2) y, M
(man). Pifiera no nos plantea una situacion
metafisica ni el desencanto ante la vida, ni
la duda de una existencia irreal; tampoco
surge la idea de la incomunicacion. Aparen-
temente, los personajes, la situacion y los
problemas a que se enfrentan, son los mis-
mos que en Beckett, pero su contenido per-
tenece a otro ambito histérico-cultyral, vol-
viéndose éstos exageradamente viscerales y
no una mera especulaciéon intelectual. Es
as1’ como vemos simplemente a dos viejos
desagradables que, en la decadencia de su
senectud, no estan dispuestos a entregarse
gratuitamente a la muerte, por lo que in-
ventan la forma de tener ocupado hasta el
Gltimo instante de vida de que puedan dis
frutar, no simplemente parloteando, sino
luchando activamente contra el miedo 2
morir. En consecuencia, sus actividades vi
tales tienen que parecer asquerosas, depri
mentes, grotescas y absurdas; mas no por
que la vida sea un absurdo, sino porque k
vejez y la muerte son implacables y des
tructoras, haciendo salir a flote lo mds ab-
yecto del ser humano.

En la escenificacion de Gonzalo Celorio
(Teatro de la UNAM, abril de 1972), ésta
es precisamente la idea de que parte Iz
puesta en escena: dos viejos en plena dect
dencia fisica y moral que se aferran deses’
peradamente a la vida, pero sin perder sus
rasgos humanos, por lo que en algunc
momentos logran que nos compadezcame
de ellos; en otros, que provoquen asco §
repulsién, por ser la vejez lo mds antieste
tico y cruel; y en otros, que sencillamentt
los comprendamos.

Esta puesta en escena es mds rica queli
ofrecida en México por el Teatro Estudio
de Cérdoba, Argentina, en abril de 1972;1
direccion tiene mayor movimiento y los
personajes se encuentran no sdlo en el pl
no histérico y absurdo, como lo estaban 16
argentinos, sino que se mueven en un plan
mds, en el del contexto humano; por k
que son més complejos y, por lo tanto, m#
verosimiles.

Algo completamente diferente ha ocurt
do con la obra del chileno Jorge Diaz (Te#
tro de la UNAM, abril 1972); su obra #
cepillo de dientes, en la que el tedio de un!
pareja que ya ha agotado todos los recurso
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para poder amarse, tiene que recurrir a las
motivaciones mds absurdas para, sexual-
mente, realizarse ante la imposibilidad de
hacerlo dentro de un mundo en el que las
palabras han perdido su calidad semaintica,
debido a que la sociedad de consumo se
sostiene a base de slogans, que ya no dan
respuesta al por qué de los instintos.

El teatro chileno contemporineo, junto
con el de Argentina, Brasil y Venezuela, es
uno de los més ricos y, estilisticamente,
mds modemos, pues trata de encontrar un
lenguaje universal que permita toda clase de
planteamientos, por medio de recursos dra-
miticos efectivos; asi, encontramos a un
Sergio Vodanovic, al que le preocupan las
miltiples posibilidades del ser, investigando
para ello en la conciencia de sus personajes.
Un Egon Wolff, con un gran estilo épico
hermanado totalmente al expresionismo ale-
man, por medio del cual nos plantea las
grandes luchas antagonicas entre dos clases
(Los invasores), 1a de los explotados y los
explotadores. Por su parte, Luis Alberto
Heiremans, nos ofrece un teatro de gran
aliento épico-romdntico a través del folklo-
re, la leyenda popular y los elementos
biblicos (E! abanderado), para mostrarnos
la magia, la fantasia y la bondad del cam-
pesinado o, Alejandro Sieveking, quien re-
toma las consejas y tradiciones populares
del folklore de otra region, para damos, a
través de la ensofiacién romadntica, un tea-

tro poético con caligrafia actual (4nimas
de un dia claro).

Si Celorio, en Dos viejos pdnicos, le ha
dado movilidad a una obra estatica —como
corresponde al antitreatro, en donde no
hay accion ni desarrollo dramatico de una
historia—, en cambio Lia Engel, la directora
de El cepillo de dientes, le quita a la obra
de Diaz la movilidad que tenia. Si los per-
sonajes de Pifiera eran prototipos y solo
existian un Tabo y una Tota despersonali-
zados, bajo la direccion del primero, éstos
llegan a convertirse en dos personajes rea-
les, cierto que an6nimos, pero que cobran
dentro de su anonimato una dimensiéon ma-
yor; ya que —como hemos dicho— a pesar
de seguir los lineamientos del teatro del
absurdo, no son ni caricaturas ni robots,
sino que poseen una psicologia y una dife-
renciacién, por lo que reaccionan en forma
diversa ante situaciones que rivalizan en
brutalidad y naturalismo. En el segundo
caso, el de Lia Engel, se han desaprove-
chado todas las posibilidades que brindaba
un texto riquisimo en situaciones y actitu-
des dramdticas, provenientes de una reali-
dad inmediata que genera la accion drama-
tica, al nacer de ella los conflictos y los
malentendidos que determinan a los perso-
najes y las personalidades que adoptan, for-
mando un tejido dramdtico que se entrelaza
y se borda, no mediante acciones indepen-
dientes y desarticuladas, sino surgidas a par-

tir del lenguaje, el cual a su vez va articu-
lando diversos niicleos.

Pues bien, en esta puesta en escena esas
cualidades se han minimizado en la forma
més torpe y plana, por lo que los perso-
najes de “él” y de “ella” sélo han guardado
la envoltura exterior, debido a que la direc-
cion se perdid en el aspecto de la “come-
dia”, sin acercarse jamis a la “comedia-tra-
gica” o “drama-comico” de que habla
Ionesco; asi que las palabras sin contenido
inmediato, los didlogos y situaciones absur-
das, lo trigico de la incomunicacién nunca
aparecen en el escenario; aunque original-
mente no tengan la misma carga que tienen
en el antiteatro.

Otro trabajo de direccion digno de men-
cionarse es el de Josefina Brun, en las dos
obras en un acto, El suefio del angel, de
Carlos Solorzano (Guatemala), y Honora-
rios, de Demetrio Aguilera Malta (Peru).

En El suefio del angel se nos plantea una
indagacion psicologica sobre los instintos
irracionales aplastados, no por la sociedad
de consumo sino por una moral religiosa
que castra a muchos de los latinoameri-
canos. A Solorzano siempre le han preocu-
pado los problemas filosoficos intimamente
ligados a la religion, y su influencia sobre la
conciencia de sus personajes; en cierta
forma, los problemas existenciales plantea-
dos por Camus y Sartre surgen sistemdtica-
mente en su obra, por lo que esta indaga-
cion siempre se desarrolla en un plano sub-
jetivo, dentro de una atmdésfera ambigua en
la que se mueven personajes simbélicos o
simbolos personificados.

En esta obra aparecen también sélo dos
personajes: el dngel y su victima. El lengua-
je, dramitico exteriormente, se hermana al
estilo general determinado por las dos obras
antes resefiadas, pero aqui no hay ruptura
logica ni ausencia de psicologia; todo lo
contrario,- Solorzano dotd a éstos de répli-
cas agudamente coherentes ya que, de otra
manera, la indagacion filosofico-moral no se
lograria y los problemas que plantea se de-
baten en el yo interno del hombre en for-
ma de introspeccion racional, por lo que la
situacion parte de una posicion psicologica
concreta y determinada, que es el problema
planteado por la obra, por lo que ésta se
encuentra muy cerca de la indagacion psi-
coanalitica.

La obra de Aguilera Malta es de tipo so-
cial y plantea temas que conmueven pro-
fundamente al dramaturgo. El problema de
la injusticia que se comete con el indigena
y su mundo son los elementos constantes
en la obra de este escritor, el cual siempre
indaga en el universo mitico del indio, tra-
tando de trasponer el hieratismo de su acti-
tud ante una sociedad que lo agrede y aco-
rrala mds y mas. Esta preocupacion contie-
ne la necesidad de un cambio social, por lo
que recurre a elementos dramadticos, no del
teatro del absurdo, sino del teatro épico
brechtiano. Los personajes son representa-
tivos de una clase determinada que, a pesar
de ser prototipo —la de los cholos y mesti-
zos—, posee una individualidad desde el
momento en que se encuentra dentro de
una situacion precisa y las implicaciones so-
ciales y su significacion son producto de un

orden social especifico que propicia la desi- 4
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gualdad, la injusticia, el abuso, la miseria,
etcétera.

No obstante que las dos obras parten de
diferentes principios estéticos, Josefina
Brun encontrd una forma intermedia vélida
para ambas. Partiendo del expresionismo,
evita que éstas se vuelvan melodrama o co-
media, como podria haber ocurrido, ya que
las situaciones dramaticas estdn dadas en su
forma mis pura e inmediata y dentro de un
contexto latinoamericano muy especifico,
lo cual hacia correr el riesgo de no poder
evitar un tono meledramatico. Desafortuna-
damente, el trabajo de direccion se opaca
en algunos momentos o no puede apreciar-
se en toda su magnitud por la inexperiencia
y las limitaciones de los actores; la idea del
movimiento escénico no se realiza comple-
tamente ya que, a pesar de que la directora
utiliza recursos bastante frescos y algunas
veces incluso originales, en su trabajo con
los intérpretes no es muy afortunada.

Algo realmente siniestro fue la direccion
y puesta en escena de Alguna cosa, de The-
resina Alves Pereira (Brasil), dirigida (?)
por Miguel Angel Lopez. Esta obra se inte-
gra al teatro de tesis, al teatro comprome-
tido, es un teatro activista que enjuicia a la
sociedad burguesa y que, en Brasil, apoya-
do en recursos de tipo musical y visual, ha
encontrado excelentes manifestaciones.
Aqui, lo precario de la puesta en escena, la
ausencia de direccién y de talento interpre-
tativo hizo que esta obra, mis que la de
Jorge Diaz, haya sido uno de los espectacu-
los menos creativos, mas faltos de imagina-
ci6én, pretensioso y pseudo ‘en onda”
(icuando aprenderdn que no se estd ‘“‘en
onda”, sino que ésta se hace? ), llenando el
especticulo de tonterias por el prurito de
ser original y estar a la moda, con luces
“psicodélicas”, canciones y cantante guita-
rra en mano, proyecciones de transparen-
cias y peliculita de 8mm. (ni siquiera en
Super-8), con la ambicidn, ademds, de que-
rer estar diciendo algo de gran valor politi-
co, social y filos6fico. Es sabido por todos,
indudablemente, que el festival presenta
teatro “amateur”, pero no es una fiesta es-
colar de fin de cursos. Asi como es valioso
e importante que la Universidad apoye a
todos los grupos experimentales que traba-
jen asi también hay un minimo de decoro
que debe exigirse a las puestas en escena.

La Repiiblica Dominicana estuvo repre-
sentada por Ivin Garcia, con su obra La fi-
bula de los cinco caminantes. Aqui nueva-
mente nos encontramos con el teatro didac-
tico que ilustra una estructura social comiin
a los paises subdesarrollados. Indudable-
mente que su cardcter panfletario lo liga al
teatro expresionista. Vemos cémo el autor,
a través de lo simbdlico de los nombres de
los cinco personajes, ya de antemano nos
estd planteando el problema que se desarro-
llard a lo largo del drama: Carnido, de car-
nivoro, el prototipo del capitalista despia-
-dado, consciente de su papel y de su escasa
calidad humana; Orétulo, de oraculo, el in-
termediario de las preguntas que los hom-
bres le plantean a la divinidad para alncazar
la salvacién de sus almas, siempre pérfido y
acomodaticio, sirviendo al poder y al dine-
ro; Revoluto, de revolucion, el cual defien-
de a Minimo ante el orden establecido que

se apoya en Fortido: la fuerza bruta, el
militarismo. Es asi como Ividn Garcia plan-
tea un esquema concreto de las miltiples
oligarquias latinoamericanas y de los ele-
mentos que las constituyen: el capital, el
ejército que lo sostiene y la Iglesia que lo
justifica y que, en contubernio, defienden
sus intereses de clase.

Rogelio Mitra ha interpretado directa-
mente la obra, y su puesta en escena, elimi-
nando cualquier recurso superfluo, ha sabi-
do mover a sus personajes, por lo que sus
actores estdn a un nivel de actuacion, si no
profesional, bastante aceptable; sin embar-
g0, no logra completamente su objetivo al
utilizar indistintamente tanto recursos del
teatro realista y del expresionista, estilo en el
cual, exteriormente, puede inscribirse esta
obra, a pesar de que las estructuras de
las réplicas vengan del antiteatro. Debido a
esta doble posicion, los actores dejan, en
algunas escenas, de ser convincentes y las si-
tuaciones dramaticas no llegan a cumplirse
plenamente debido a lo eclético de la puesta
en escena y a los recursos convencionales de
diversas naturaleza a que recurrié Mitra.

No obstante, es indudable que este
eclecticismo se debe, en gran parte, a lo
ambiguo del planteamiento mismo del
autor, quien, a pesar de estar dentro de un

teatro didactico, no llega hasta las altimas
implicaciones que plantea inicialmente su
drama, al no aceptar la situacién reinante y
al no tener confianza en el elemento revo-
lucionario (Revoluto), que podria cambiar
tal situacion. Interpreta los hechos en una
forma equivoca que no llega a ser ni de-
nuncia ni constatacion de los males sociales
que aquejan a los paises latinoameﬁcaq(fs-
Por otra parte, esto hace que su posicion
resulte decididamente pesimista, al particr
par bajo una forma que impide que su de-
nuncia sea objetiva.

Las obras presentadas en este Segunfio
Festival Latinoamericano de Teatro nos i
dican que los dramaturgos estin inscritos
dentro de la corriente teatral modermna, s
bre todo en lo que respecta al lenguaje €&
cénico que, en un principio, insistimos, estd
marcado por el teatro del absurdo, per
dentro de un contexto propio. Asi es como
—a través de la forma exterior y estilistic
mente, adopta la forma del lenguaje d¢
Ionesco, Beckett, Genét, mas no sus plar
teamientos filosoficos, sino sélo utilizando
sus recursos dramdticos— se plantean pro
blemas ontologicos o particulares que sur
gen en el momento critico de la acultur
cion de sociedades de consumo, que val
transformando la forma exterior de nuestr



fisonomia por medio de slogans publicita-
rios; way of life que poco a poco va su-
plantando las formas autdctonas de los pai-
ses subdesarrollados, quienes pierden no
sdlo sus caracteristicas externas, sino tam-
bién su estructura propia, para pasar a ser
definitivamente sistemas econdmicos y or-
génicos totalmente dependientes.

Esta podria ser la primera de las tenden-
cias atuales: la adopcién de recursos escéni-
cos y dramdticos procedentes del antitea-
tro, a los cuales se les ha dado un nuevo
contenido para referirse a problemas vitales,
por lo que, de hecho, dejan de ser de natu-
raleza “absurda”, para asimilarse perfecta-
mente a las raices de la cultura popular
latinoamericana, a través de sus ritos, fol-
klores, formas del habla popular, etcétera.

La segunda tendencia es, como en el
caso de Soldrzano, una actitud ético-espiri-
tual de la existencia, la cual sirve para sacar
a flote los vicios y taras de la frustraci6n
secular de los habitantes de estas mismas
sociedades subdesarrolladas, producto del
neocolonialismo, las cuales, exteriormente,
han adoptado formas modernas de la socie-
dad industrial pero que, psicologicamente,
siguen bajo el impacto del pecado original,
producto de la mitica violacion de la mujer
indigena por el colonizador; por lo que este
teatro se mueve dentro de lo subjetivo de
una actitud existencial y, por lo tanto, se
refiere a temas y problemas de la concien-
cia, de la religion, de las multiples posibili-
dades del ser y del devenir del hombre de
estas latitudes.

Finalmente, la tercera tendencia que se
pudo observar en esta temporada, estd mar-
cada por el teatro expresionista, pero a tra-
vés del teatro didactico y panfletario de
Brecht, con base en una actitud social com-
prometida, lo cual acerca algunas obras al
teatro épico. Es asi como suben a escena
algunos problemas de tipo politico, econé-
mico y social que aquejan a los paises de
Latinoamérica.

A pesar de lo antagénico que pueden ser
las tres posiciones estéticas de los dramatur-
gos es evidente el gran interés que existe en
ellos por explicarse todos los problemas so-
cio-culturales de sus respectivos paises y en
enfrentarlos para poder descifrar su realidad
desde diversos angulos.

La primera actitud ha modernizado los
medios de expresion escénica; la segunda,
ha enriquecido la dimension de los perso-
najes; la tercera, le ha dado una mayor soli-
dez al contenido de las obras; ademds de
que estas tres actitudes han influido direc-
tamente en la técnica de la escritura drama-
tica. Esta ha sido una experiencia prove-
chosa y legitima que, una vez que se hayan
abandonado los moldes originales, permitira
que la dramaturgia de los paises latinoame-
ricanos tenga una validez mds amplia que la
que hasta hoy ha tenido y que, como en el
caso de algunos dramaturgos o directores
sudamericanos, comience a ser escenificada
por las mejores compaiiias teatrales y reco-
nocida en las capitales con intensa vida ar-
tistica.

Por lo que respecta a México, que no
estuvo representado, solo queda preguntar:
;cuando superardn la etapa costumbrista
los dramaturgos caseros?

Danza

Luis Falco
en México

Artemisa de Gortari

Una de las estrellas mds interesantes que
brilla actualmente en el universo de la
danza contemporinea es, sin duda, Louis
Falco. Este coredgrafo se inicié en la esce-
na como actor, interesindose mas adelante
por la danza modemna. Tras de algunos afios
de entrenamiento en esa disciplina, Falco
ingresd a la compafiia de ballet de José
Limo6n, en la cual continué explorando y
desarrollando sus aptitudes. Finalmente
decidi6 encauzarse hacia el dominio de la
creacion coreografica, pero combinindola
siempre con su actividad de bailarin ejecu-
tante. Asi, después de varias busquedas y
tanteos, en 1967 presentd su primera obra:
Argot. Y fue precisamente con ese ballet
con el que se abri6 el primero de los dos
programas presentados en el Palacio de Be-
llas Artes, los dias 8, 9 y 10 de junio pasa-
do. En Argot, una sola pareja de bailarines
traza en el escenario una serie de movi-
mientos, a través de los cuales el coredgrafo
establece la comunicacion artistica en un
lenguaje propio, admirablemente expresado
por los cuerpos afinadisimos d¢ Georgina
Holmes y Juan Antonio.

En la conversacién que tuvimos oportu-
nidad de sostener con Louis Falco, éste nos
comentaba que, para él, el trabajo en equi-
po es la fuente de inspiracion mds valiosa
que existe. Y, de un modo completamente
consecuente con ese principio, efectiva-
mente en su compaiiia destacan también las
coreografias de otra figura: Jennifer Mue-
ller. De esta bailarina y coredgrafa se nos
ofreci6 el ballet Nostalgia, que es una obra
que refleja estupendamente el espiritu de
los afios veintes y el caricter actual de su
pais de origen, los Estados Unidos de Nor-
teamérica. El sonido utilizado en esta obra
es una combinacién de cintas grabadas, en
las que dominan los ritmos de jazz, los cua-
les penetran a través de los poros de la piel
de los espectadores, contagidandolos y ha-
ciéndolos participar en la atmoésfera nostél-
gica del especticulo, que se fue transfor-
mando gradualmente en la proyeccion de
una imagen caracteristica de nuestra época:
la soledad del individuo. En este ballet dan-
zaron admirablemente tres bailarinas (entre
ellas, la coredgrafa), que utilizaron sus cuer-
pos en forma integral, suscitando en la sen-
sibilidad del pablico una riquisima gama de
emociones y dando asi, no so6lo una demos-
tracion magistral de técnica depuradisima,
sino también la prueba de que poseen una
versatilidad envidiable.

La tercera obra del programa fue Hues-
cape, de Louis Falco. La decoracion de este
ballet aporta un enorme colorido al escena-
rio. Tanto el telon de fondo como los bas-
tidores tienen anchas franjas horizontales,
pintadas en colores rojo, naranja, amarillo,
verde .y azul. Para esta composicion, Wi-
lliam Katz disefi6 mallas rojo y amarillo,
con los torsos desnudos, para cada una de
las dos figuras masculinas, respectivamente;
y “lotardo” color carne, con mallas mora-
das, para la figura femenina. Los intérpretes
de este ballet —Jennifer Mueller, Louis
Falco y Juan Antonio— manejaron sus es-
tructuras corporales con un prodigioso sen-
tido de unidad técnica y de estilo, haciendo
que sus movimientos, tanto simétricos
como asimétricos, se destacaran de manera
semejante a las lineas de la arquitectura de
nuestro tiempo.

Tal como nos lo relaté Juan Antonio,
Sleepers es una obra que fue creada duran-
te un verano calurosisimo. Falco trabaj6 en
este ballet muchos meses, sin encontrar un
interés que sirviera como motor para hacer
actuar a los bailarines con espontaneidad y
frescura. Hasta que, finalmente, cuando es-
taba enfrascado dentro de la ejecucion mis-
ma de la danza, el coredgrafo sugirio a los
bailarines que se comunicaran unos con
otros por medio de la palabra. Asi fue
como este ballet se convirtio en una danza
“hablada”. En ella intervienen dos parejas
que ejecutan lo que, a primera vista, parece
un juego de nifios que se desarrolla en una
superficie cuadrangular, delimitada por una
orla de plumas. Algunas de las secuencias
de movimientos de este ballet son extraor-
dinarias. Y como fueron creadas esponta-
neamente y son danzadas con entera natu-
ralidad, demuestran la perfecta simbiosis en
que trabajan los miembros de esta compa-
fiia pequefia en el nimero de sus integran-
tes y grande en sus realizaciones. La obra,
que fue estrenada este mismo afio, consti-
tuyé el cuarto y ultimo ballet del primer
programa de esta breve temporada. Para
finalizar esta nota, es necesario referirnos al
disefio de las luces, realizado por Edward
Effron, quien ha conseguido integrar magis-
tralmente el complicado arte de la lumino-
tecnia con la danza, produciendo como re-
sultado un espectaculo de muy alta calidad,
en el cual se conjugan con plena armonia la
danza, el vestuario, los decorados y las lu-
ces.




