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La practica escénica y la configuracion de la identidad
(a propdsito del teatro cubano v hondureio)

Perla Zayas de Lima.

Nuestro propdsito en este trabajo es mostrar como en dos paises de
nuestro continente americano, escritores v directores intentan, a partir del
teatro la creacién de un lazo entre lo colectivo v lo individual, v asimismo
completar, rectificar, cuestionar y potenciar el conocimiente que una
sociedad tiene sobre si misma, sobre su pasado v su presente, Elegimos para
ello, preferentemente, la produccion de dramaturgos v directores que se
mueven en circuitos alternativos, como ¢l Teatro La Fragua en Honduras y ¢l
teatro de los Elementos en Cuba, no por emprender una tarea de divulgacion,
sino porque consideramos que ellos, trabajando libres de presiones
econdmicas ¥ no condicionados por un circuito de circulacién prefijado, se
ajustan a un proyecto de bisqueda individual que permite dar salida a sus
"fantasmas” personales. que rescala la memoria y que expresa al Imaginario
social, entendido éste como una de las fuerzas reguladoras de la vida
colectiva (Baczko, 1984 ).

La busqueda, reconocimiento v aceptacion de la identidad como
latinoamericanos ha sido un tema permanente tratado por nuestros
historiadores, ensayistas y dramaturgos. Las hipdtesis v las conclusiones han
sido diversas: no pude hablarse de una identidad latinoamericana debido a las
notables variables o la fragmentacion que se registra; si puede hacerse porque
entre todas las diferencias  subyace un ¢lemento comin distintivo: la
identidad no se busca, se construye: la identidad es el conjunto de bienes
materiales y no materiales que caracteriza a un grupo humano o a una etnia
determinada, por lo tants, Latinoamérica estd construida por una suma de
identidades. En 1983, investigadores de diferentes nacionalidades se
reunieron en Paris convocados por el XXII Congreso del Instituto
Intemnacional de Literatura Iberoamericana para tratar el tema de la
“ldentidad Cultural de Iberamérica en su literatura”, Entonces tuvieron
ocasion de reflexionar sobre los diferentes modelos de identidad, identidad y
literatura, identidad cultural de [beroamérica, la conquista de una tradicién, el
tealro y la identidad cultural, la dialéctica de los dualismos (identidad v
nacionalismo, identidad y universalidad y los dualismos internos), v las
dislocaciones de la identidad (la voz de las minorias, independentismo, v la
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cultura descentrada). Alli pudieron también escucharse disimiles definiciones
¥ puntos de visla sobre identidad nacional e identidad cultural:

1) “La identidad ;_ultu.ral iberamericana se caracieriza por el desgarramicnto
interno y la ambivalencia extema”. “La identidad no es una realidad
inmediata, sino una finalidad borrosa para un futuro ndeciso {Jacques
Lafaye].

2) “La pregunta por la jdentidad cultural iberoamericana esta formulada no
tanto para ir 4 la bisqueda de una esencia 0 un momento originario, sino mas
bien para encausar o justificar una actividad historica en el imterior de esa
cultura™ “Toda gran obra surgida entre nosotros tiene que ver con nuestra
identidad en la medida en que se incorpor a la cultura y termina por volverse
un elemento esencial en la evolucion. Toda gran obra  habla siempre de
nuestra identidad cultural, pues ayuda a construirla™(Raol Dorra),

3} “La tradicion no se hereda ni se conguista sino que se convoca (..., tal ver
sea posible definirla entonces como una de las configuraciones del
deseo™(Maya Schirer) .

4) “La identidad cultural es una concicncia compartida por los miembros de
una sociedad, que se consideran en posesion de caracteristicas o elementos
que les hacen percibirse como distintos de olros grupos, duefos a su vez de
fisonomias propias” (Miguel Angel Portilla)'.

Estas cuatro posturas bastan para mostrar como el tema de la
identidad se nos aparece como escurridizo v casi inasible. v que la respuesta i
los interrogantes que genera” tal vez radique en partir de la hipotesis de que
toda identidad cultural viva ha revestido siempre y reviste hoy el cardcter de
un proceso abierto que exige de cada uno un replanteo. En Centroamérica dos
propuestas de leatro nos conducen directamente a ese replanteo: el hombre
americano ¥ su conciencia de pertenencia a partir de la recuperacion de la
memoria, la funcion de arte (en esie caso el teatro) como factor epifinico

'Estas opiniones Fueron extraidas de Sail Yurkievich Coordinador {1086)

? Algunos de los imterroganies que & tema de |a identidad puede generar pueden ser ; Hay que
buscarla o dejar s6lo que smans por si misma® [ Somos tibutarios de esquemas imponadas &n nusstn
dramaturgis, en las propucstas escénicas, en el discurso critico?, Hasta qué punto éste favorece o
perjudica of desarollo & un teatro nacional?), Qué entendemos pos autbetono ¥ coma s relaciona
esto con lo cosmolita? (Esta reflida una experiencin de lo argentino -si es que decidimos que pueds
hablarse de lo asgenting como una invarante- con la asimilacatn de modelos swgidos de otras
latitudes T El clare reconocinments de referencias locales claramente reconocibles constiuyen pos s
mismas la esencia de un ane nacional?, Come se concilizn los distmtos tipos de identidad mdividual
¥ regonal, con las nacionabes y continentales que incluyen minorias (o minyorias) mdias, negras o
mestizas, ademas de grupos immigratorios. inmigratorins atomizados?, Hov nuestra altersdad en el
campe cultural es Europa, Estados Unidos o América Latina?, Las obras de arte son npeas para
conatituir, a partir tanto de su produccion como de su recepeitn, win identidad culiusal?



92 Urdimento 2/98

liberador que permite reconocer experiencias colectivas soslayadas por
amplios sectores de la sociedad.

Un modelo de teatro jesuita en Honduras: Teatro La Fragua.

En la conformacidn de la identidad

cultural no sdlo tiene incidencia la tradicion, sino
también la tensidn hacia el futwre en forma de
provecto comunitario.

Csvalde Obregdn

En Honduras hay muy poco teatro. Edificios si, pero escasos elencos
que puedan habitarlos y ain mds escasos dramaturgos. Si revisamos el
Diccionario de Ia literatura latinoamericana comprobamos que hasta 1963
- fecha de su edicion- apenas aparecen registrados una veintena de autores, de
los cuales sélo uno es dramaturgo. Tampoco existen trabajos que permitan
analizar posibles especticulos tradicionales de los indios caribes o los
misquitos, a pesar de que €stos Gltimos, que sin reconocer fronteras residen
entre Honduras y Nicaragua, conservan su lengua y su cultura. Es decir,
parece no existir ni una literatura dramética hondurefia, ni formas teatrales o
parateatrales nativas y no sorprende demasiado, entonces, ¢l juicio Iapicgnnu
de un profesor norteamericano en 1986: “no existe cultura en Honduras™

Atn hoy el panorama poco ha variado, lo que si se perciben son
diferentes infentos por gemerar un movimiento teatral hondurefio. Los
edificios teatrales se encuentran en las tres ciudades principales: Tegucigalpa,
San Pedro Sura y El Progreso. En la primera de las mencionadas (rabajan de
manera irregular algo més de una media docena de clencos (el mis estable
por su calidad y $u continuidad, por su intento de promover a los dramaturgos
locales es “Rascaniguas™ y algunos artistas intentan general un movimiento
teatral sin ningin tipo de apoyo oficial o privado; tampoco llegan a la capital
clencos extranjeros fuera de los que esporidicamente envia Espafia a través
de su embajada. En 1992, fue sede de un Festival de obras sobre Morazin -
héroe Macional de Honduras - pero constituyd un hecho aislado. San Pedro
Sura, capital industrial y financiera, es la segunda ciudad en importancia. Alli
actiia un sdlo grupo de aficionados que ofrece un reperiorio compuesto por

! Dato suministrado por Jack Wamner en septiembre 1993
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obras burguesas para un piblico burgués, con un agravante; en esta ciudad
no existe la clase media.

El Progreso presenta un panorama més alentador en lo que a teatro se
refiere. Un elenco estable que cuenta con sala propia y actores profesionales,
dirigidos por un jesuita norteamericano, conforman desde 1981 el Teatro La
Fragua. Este se encuentra ubicado en la ciudad de El Progreso, Yoro, un
centro comercial para los campos bananeros de la costa norte de Honduras,
en un vigjo edificio en el que originalmente funciond un centro social para los
ejecutivos de la United Fruit Company. Fundado y actualmente dirigido por
el jesuita Jack Warmer, tieme como logo identificatorio una figura mava
disefiada por otro jesuita norteamericano, Tom Fochford, La mitad de las
producciones se ofrecen en ese centro para el piblico de la ciudad de El
Progreso, ¥ la otra mitad se brindan en campos, pueblos ¥ ciudades del resto
del pais. Su repertorio puede agruparse en tres dreas: dramatizaciones de
textos biblicos para ser representadas en los distintos tiempos litbrgicos,
textos clasicos europeos (tragedias griegas, guiones de la commedia dell’are,
piczas shakespereanas y especialmente piezas de Molidre), y textos del
continente americano(especialmente colombianos y del Teatro Campesino de
California). Pero, lo que fundamentalmente le interesa al grupo es la creacion
de textos dramidticos y especticulos aptos para constituir, a través de su
lectura (textual o escénica) una identidad cultural, y trabajan tanto la
dramaturgia como la  produccién del especticulo desde angulos que
combinan procedimientos ya utilizados en la historia del teatro pero
generando un tipo de “recepcidon productiva"(Fischer-Lichte, 1979) de
alcances insospechados.

Los actores son jovenes que provienen de clases sociales bajas -
muchos de ellos perienecientes a familias analfabetas - y tienen la
oportunidad de terminar el colegio mientras realizan los estudios ieatrales,
Los ya egresados dictan talleres a través de una red de parroquias para
generar nuevos grupos, en muchos casos integrados por campesinos. y los
espectadores son los miembros de la comunidad,

En 1993 lo que era un grupo de aficionados se convierte en una
compafiia profesional cuyos actores trabajan tiempo completo, Este paso
hacia la profesionalizacién se logra no sélo por la labor de Jack Wamer sino
por la presencia de otros dos directores norteamericanos especialmente
invitados por el grupo, y la participacién de George Drance, estudiante jesuita
que impartiera las clases de danza a los actores y luego, de Michael Wamer,
hermano del director, clases de misica. Pero toda esta formacion ‘fordnea’
convergia en un objetivo claro, generar actores, directores dramaturgos v
especladores locales. Este objetivo se cumple a diez afios de la creacion del
grupo: Edy Barahona y Guillermo A. Ferndndez - actores y directores - van a
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enriquecer con sus propuestas ¢l proyeclo original, ﬂ;‘maiiz.andu sus !ra_bajns
en lo local. Barahona aplica en sus giras por las mudad{:s del interior el
criterio del “trueque”, ellos ofrecen funciones, pero registran los relatos
orales que cada comunidad les brinda, para redactar las narraciones [cufmms
hondurefios) que servirdn de base a futuros especticulos lca:rgias. Femnindez
intenta dar a conocer las obras que tratan del mundo campesino, del pasado
maya, de los conflictos de centralidad y periferia y I:IJE 'Ia‘ac:-l:.nfrn Idevas'sadﬂra
de la cultura dominante en esas dreas rurales, en las ]:l_nnclpa]:s ciudades y en
especial a Tegucigalpa, para que los citadinos comiencen a eniender a sus
compatriotas. ‘ _

Otro de los objetivos de La Fragua fue romper el aislamiento que
Honduras tiene con el mundo latinoamericano, y para ello convoca a dus:;:,:;
ps a participar de sus temporadas de julio y agoste, extranjeros, ot
ﬂ.u!;mpu ?‘Vidaf: Colectivas, integrados por alumnos de la i:IfIIWErSldﬂd
Centroamericana en San Salvador, y locales - hasta ahora hahpamctpadc_: con
cierta continuidad “Colectivartes”. Este objetivo es mas dificil de ::umpllr: no
solo por los problemas econdmicos que aguejan A l!IJE paises
centroamericanos en especial, ¥ latinoamericanos en general, sino p-or la
accion intimidatoria de los militares hondurefios que ven en !a actividad
teatral no oficial una posible conspiracién comunista, y _la_s presiones de I{ISiI
{erratenientes que se sienten amenazados ante la pns._lhnlnd&d de que los
dominados vean, oigan, interpreten y cuestionen distintos aspectos de la
lidad. .

i José Lezama Lima afirmaba que el paisaje es la naturaleza amigada
con el hombre v que el paisaje es lo Gnico que crea cultura. En EI Progreso,
“un lugar caliente, lleno de polvo y mosquitos” - en el decir dc Anita
Gonzélez, una de los directores extranjeros invitados -, ese paisaje cobra
inmensas resonancias cada vez que la comunidad se redne en el teatro para
presenciar como diez hondurefios y dos norieamericanos a T:l:avnsl de la
ficcion los llevan a “volver a vivir lo que ya no se puede precisar’, a gjercilar
la memoria. Y asi surgen wvarias creaciones colectivas, de la que resulta
especialmente representativa Alta es la nunhg{}gﬂz}. . resultade de la
adaptacion de una novela hondurefia de tema hislﬁ;lcn, r:ahzxdf: por el grupo
y representada no solo en El Progreso sino también en T:gumgalp«. lo que
sefiala un reconocimiento en el orden nacional. Esta du'cnj.mra también
promovio la creacion de obras breves en las que el texto dramético s une con
la danza y en la que participan misicos locales, autores, a su vez, de las
partituras, entre las que se destaca el espectaculo Swefios y rguﬂdn-dl,_ﬁu:
constituye una performance sobre el volar, el sofiar, el tomar una posicion,
sobre los anhelo de ese pueblo. N

A lo largo de un large proceso los diez jovenes hondurefios
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comandados por una direciora neoyorquina negra, que solo puede expresarse
en inglés o a través de un espafiol, precario trabajaron con improvisaciones,
danzas y ejercicios teatrales hasta crear los textos y las canciones. Soslayando
el falso folklorismo (entendido como reproduccidn mimética de un arte
tradicional), ponen emarcha la recuperacidn de la memoria a través de la
recontextualizacién de mitos v cuerpos ¥ reformulan poeticidades secretas,
Sin grandes escenarios ni efectos especiales o luces computarizadas, buscan
rescatar ¥ emplear la tradicion musical ¥ dancistica de los indios caribes (de
ellos toman los tambores y los combinan con instrumentos occidentales).
Para la primera generacién de actores adolescentes de la compafiia que hoy
son adultos con familias y visiones propias * el teatro se ha wvuelto el
vehiculo por medio del cual pueden expresar su vision hondurefia del
mundo™.

MNos encontramos, entonces, con un jesuita norteamericano, graduado
en Artes quien desde su Mision enfoca una tarea educativa a partir del teatro,
y que no se limita a una tarea de alfabetizacién, sino que genera un
movimiento artistico local y alienta la recuperacidn de mitos y tradiciones, lo
que desemboca en la creacidn de una dramética nacional. Esta labor, que
permite el reconocimiento de la propia identidad por parte de los jovenes
actores y toda una comunidad de espectadores, es conducida por alguien que
pertenece a un mundo diferente ¥ que propone modelos dramdticos europeos:
misterios y moralidades, Shakespeare, Moliére, la Comedia dell’ Arte. En una
segunda instancia los hondurefios comienzan a construir sus propias obras,
Cabe preguntarse jqué hay de propio v qué de ajeno? jcomo se actualiza
escénicamente un pasado cuyo conocimienio se basa en la reminiscencia, la
imaginacion y una memoria descolorida? jcémo se articula lo hondurefio v lo
indigena con codigos europeos trasmitidos por un anglosajon? Oiro dato
viene a complicar el panorama. Mencionamos la labor desarrollada por uno
de los directores invitados, Anita Gonzdlez que buscara guiar a los actores en
la biisqueda de sus propios codigos y descubrir sus suefios y convertir al
teatro en un medio para que ellos puedieran expresar su vision hondurefia del
mundo. Una joven neoyorquina, negra, que poco antes de viajar hacia
Honduras desconocia todo lo relacionado con ese pais y que, a pesar de su
origen hispano, no dominaba el espafiol, se constituia en agente de cambio,
desde sus propios intereses, pairones de gusto v cOdigos expresivos. Aqui uno
no puede menos que recordar el pensamiento de Garcia Canclini sobre las
contradicciones latinoamericanas v la hibridacién, pues en contra de lo que
podria esperarse ese teatro hondurefio no resulta un “eco diferido y deficiente
de los paises cenirales, sino el resultado original de un proceso: “importar-
traducir-construir lo propio™. (Garcia Canclini, 1992:73)
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Qué es lo que importan y traducen? Ante todo obras de elevacion
ética y que exaltan los valores universales, pero al mismo tiempo *populares’,
con personajes y situaciones con las que un piiblico mayoritario ¥ sin
competencia espectatorial (una gran proporcion del publico jamds habia
presenciado un representacion teatral) puede identificarse. Es el especticulo
fiesta, y ademas, como en el teatro religoso medieval - también Jack Wamner
apela a la representaciones de autos sacramentales, moralidades y misterios
que el mismo adapta - la audiencia participa del hecho teatral en su totalidad,
a través del gozo pero también en comunién de fe. A partir de este critierio de
producir un teatro diddctico, educador, en el que la alfabetizacion estd unida a
un entrenamiento especificamente teatral, se orienta ¥ alienta para la
realizacion de una escritura dramatiirgica propia,

Abierta queda la polémica acerca de qué manera se construye lo
propio, cuando las pautas y los modelos han sido ofrecidos, tal vez de
manera algo paternalista en sus comienzos, por un norteamericanc con
formacién europea. Tal vez la verdadera respuesta la den las nuevas
generaciones de dramaturgos y actores hondurefios.

Hoy, en un pueblo donde reinan - a pesar del optimista nombre El
Progreso - el analfabetismo y la desnutricidn, la explotacion y la violencia, €l
grupo Teatro La Fragua apuesta a la formacién de actores, directores v
dramaturgos locales capaces de sofiar y crear. de dar voz a un pueblo
silencioso v accidn a sus hombres paralizados por sus Opresores. Un teatro
que Jack Wamer (1993) califica como “candente y pedregoso, brotado de la
tierra”, “crudo y duro, en una tierra barrida por los huracanes, llena de
plitanos y pobreza”, “primitivo”, y “tenaz” porque “rehusa doblegarse ante
las riadas, la falta de fondos, los apagones y riesgos personales muy reales™.

El teatro de los elementos, una propuesta estética y social en Cuba.

porque algtin dia tengamos una América
libre v logremos hacer conciencia en los artistas de
un teatro comprometido v por nuestra libertad.

flonka Vargas

Cuba ofrece hoy un panorama teatral diametralmente opuesto al de
Honduras. En toda la isla hay teairo, hay elencos, hay dramaturgos y hay
piiblico, es decir, existe una politica cultural que alicnta el quehacer escénico.
El repertorio de obras para nifios y para ser representadas por nifios es
numeroso, mientras que en el teatro para adultos las lineas estéticas son
variadas: dramas costumbristas, histéricos, piezas folkloricas y obras de
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teatro danza, obras que apuntan a la experimentacion ¥ un teatro ritual, son
algunas de las propuestas que han side descriptas y analizadas cn diversos
ensayos.' Pero nos interesa aqui una opcidn dramatirgica y escénica que
responde a la inquietud de una escritura como forma de auto conocimiento (o
de reconocimiento de la propia identidad) vy que no ha sido adn
suficientemente estudiada: nos referimos a la labor desarrollada desde 1992
por el Teatro de los Elementos en zonas marginales (aislamiento geogréfico)
v con comunidades que presentan alglin rasgo peculiar (diferencias énicas,
como la que ofrecen los descendienies de la inmigracion caimancra o
haitiana). El haber visto de cerca la labor de uno de sus principales
dramaturgistas, Félix Lizdrraga, y conversado sobre sus presupuestos tedricos
en Cuba, en 1993, nos motiva hoy a analizar algunas de sus experiencias,

Conformado por jovenes estudiantes de la Escucla Nacional de
Teatro bajo la direccidn del profesor José Oriol se constituye en febrero de
1992 en la Isla de la Juventud, un proyecto de teatro comunitario, que alcanza
su profesionalizacién en octubre de ese afio. Su trabajo recuerda en parte a las
experiencias que realizara el Grupo Teatro Escambray bajo la direccion de
Sergio Corriere a partir de 1968, y , ademds de este influjo, pueden
reconocerse también ciertas metodologias v téenicas de trabajo del Odin y de
los Laboratorios de Teatro Campesino en México.

Una vez elegida la comunidad se comienza un trabajo de campo,
para recoger datos v estadisticas a las instituciones locales, pero ademas se
insertan en la comunidad para poder recoger los testimonios personales y
conocer las historias privadas, Cuando se logra un muiuo conocimiento y
entendimiento, sigue el segundo paso, la eleccion de actores. Lizirraga,
dramaturgista de dos de las mds logradas creaciones colectivas del grupo De
cdmo se funda un barrio ¢ Historia de la vida v la muerte de Mackandal
(ambas de 1993) describe asi el proceso de creacion:

“En el Reparto MICONS de Nueva Gerona se trabajo con un
pequefio grupo de aficionados que hacian imitaciones y sketches inventados
por ellos mismo y con otros que fueron sumindose a medida que pasaba el
tiempo; en Barrancas, con el conjunto folklorico de milsica y danzas Rara La
Fleur; en Romerillo y en Jacksonville se captd voluntarios. La proporcién en
que los miembros del grupo actian directamente en la puesta es variable. En
Romerillo, protagonizaron el especticulo, utilizando a algunas personas del
barrio, bisicamente nifios como personajes secundarios; la participacion de la
comunidad consistid en su presencia, activada por medio de juegos.

* Una serie de investigadoras cubanas  hon trabajado con profundidad  este 1ema, entre ellas
citamos a Raguel Carrio, lleana Azor, Inés Maria Martiatu y Mancy Crejon. Algunos de los trabajos
han aparecido en diferentes nimeros de la revista Conjumo.
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irrupciones aparentes de la realidad en el teatro, de la actitud lidica y
provocadora del especticulo mismo. En Jacksonville, donde no hubo un
espectdculo inico, sino cinco trabajos de diploma, ‘nativos’ y ‘furast_:ms‘
compartieron la importancia de sus papeles, y en una secuencia un hn!?utame
del pueblo representé su propia historia. Encontrados en el espacio del
didlogo (entrenamientos, juegos, improvisaciones) la comunidad vy €l grupo
comienzan a tejer la dramaturgia de lo que serd el especticulo. En Barrancas,
el mito de Mackandal; en MICONS, la historia viva del barrio; en Romerillo
y Jacsonville, problemas éticos y ecoldgicos, sirvieron de Imf: a la
arquitectura teatral de las puestas. En todos los casos, la comunidad se
reconoce a sf misma en el espejo del espacio teatral, que le devuclve el reflejo
de sus problemas, de sus carencias, de sus traumas, pero tan?hién dt la
riqueza insospechada de sus posibilidades, lo que José Lezama I.ﬂ1ma hubiera
llamado su potens, A través de las méscaras teatrales, la mmlmtdlad EXprEsd,
realiza, redescubre su pofens, lo que la mascara de las rutinas, de la
ignorancia de si misma le oculta. Una mdscara remueve la otra mascara; la
méscara teatral le servird de espejo, para reconocer su rostro oculto,
insospechado. Ese espejo, esa méscara, sirven al grupo rctractirv?menl:; le
revelan a su vez el potens propio, los errores y las conquistas cuyo
conocimiento ha de servirle luego™. Todas las obras se representan al aire
libre, plazas y calles, lugares que exigen escasas apoyaluras técnicas, pero
con actores entrenados especialmente, y con una dramaturgia que responda a
las necesidades de una comunicacidn colectiva. _
Habiamos sefialado ¢l contacto de esta propucsia dramatirgica con
otras tres pricticas escénicas. Con el Grupo Teatro Escambray le une el ser
‘una creacion colectiva para una comunicacién colectiva’, que busca un
puevo piblico y con él un lenguaje que exprese los problemas e il?ler&ses de
ese publico. Por eso, el primer paso es obtener un cabal conocimiento de la
zona y de sus habitantes, conocimiento que solo puede ser adquirido a partir
de la convivencia, que posibilita la recepeion directa y viva de los mnﬂ_mus
humanos y sociales que la conforman y a la que se suman investigaciones
generales, estudios de las comunidades y encuestras sobre pn:_rhlemas
especificos que exigen el manejo de elementos dela su-cinlngial, la pls1cologia
y la técnica de investigaciones. La obra resultante, es una h:p-bteml que se
confirma o que se modifica en el contacto con el pablico, que en ocasiones se
convierte en personaje de la accion teatral. Concluido un ciclo dx:. trabajo, el
grupo se retira hacia otro lugar para iniciar otro proyecto (no s improbable

* Este texto forma parte de un trabajo inédito de Félix Lizhrraga guien mve entregt los onginales en
oeasicn del Festival Intemacional de Teatro de La Habana, Septiembre de 1993
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que vuelva en otra ocasién con nuevos planes), pero esa comunidad que
queda ha sido modificada a partir de un proceso de autoconocimiento y de
una apreciacidn critica de la realidad social. Y el teatro reencuenira al pueblo,
que es quien justifica su existencia (Corrieri, 1973).

Las coincidencias con Barba se dan en varios aspectos. Primero, la
eleccidon de pueblos, de pequefias comunidades donde es posible contruir
auténticos vinculos y eliminar el aislamiento. Segundo, la reunidn de las artes
del espectdculo a partir de una formacién de actor que lo habilita también
como bailarin,cantante, malabarista o acrobata. Tercero, el cambio del
concepto de especticulo v espectador como asi también el de autor, Y cuarto,
el fuerte peso de lo éico en la creacidn estética.

En cuanto, a los puntos de contacto con el teatro campesino ¢
indigena de Méjico, podemos seflalar la inclusion de danzas vy ritos
tradicionales, cosmogonias, mitologias e historias de la propia etmia, el
intento de documentar la experiencia cotidiana, ¢l empleo de mascaras,
zancos y trajes coloridos.

Reflexiones finales.

En un apartado sitio de nuestro continente americano, un grupo de
hondurefios lucha por afirmar sus propios valores y construir su propio
mensaje a partir de un teatro que se construye desde la interculturalidad
{Estados Unidos, Europa clisica y modemna, tradiciones hondureiias). Son
Jjovenes artistas que trabajan para escapar de una “claustrofobia cultural” pero
movidos por la necesidad de recuperar lo originario, ansiosos de asimilar |a
‘modemidad’, y al mismo tiempo continuar siendo tributarios de la tradicidn.
Y producen un teatro que a pesar de debatirse entre carencias v utopias logra
construir ¥ fortalecer una identidad antes desdibujada,

En Cuba, un pais que se debate en medio de la marginacion v la
pobreza, los integrantes del Teatro de los Elementos potencian el aspecto
diddctico que puede ofrecer la ficcion dramética, para realizar una labor de
esclarecimiento a través de un teatro popular; no a la manera de Romain
Rolland, con grandes autores, amplias salas, v obras que exalien de los
grandes valores de la humanidad, sino un espectdculo-fiesta, entretenido v
con participacidn determinante del piblico desde el comienzo mismo del
proceso de gestacion, que se constituye en un medio de transformacidn de la
sociedad a partir del autoconocimiento,

Ambas propuestas permiten comprobar como hoy, el teatro en
nuestro continente americano conlinia siendo de los mejores instrumentos de
los que dispone el hombre para crecer v desarrollarse como individuo v como
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ser social. al crear las condiciones neccsarias para que diversas culturas no
s6lo se confronten sino que integren.

Los dos grupos elegidos, a pesar de las diferencias notables que
ostentan en el plano étnico, cultural y estético, coinciden en un concepto de
dramaturgia segin el cual, la ficcion escénica se constituye un medio de
acceso privilegiado a una visidn mis clara y critica de la propia realidad.
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