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INTRODUCCION.

El teatro puede ser el espejo del hombre, donde el ser humano puede observarse
en su que hacer cotidiano y en los momentos trascendentales de su vida. En el teatro
el hombre puede observarse, como espectador, con un lente de aumento Y penetra en
la intimidad del individuo y de la sociedad, se aproxima a lo mas sublime y a lo més
vergonzoso de sus pasiones, puede reconocerse y negarse ante la vista de su propia
imagen magnificada y desnuda, frente a s mismo y frente a otros. £n el teatro el
hombre puede identificarse, reconocerse y se entanderse; desconocerse y se evadirse
de su propia presencia. Puede experimentar nuevamente, o por primera vez, multitud
de ideas que o identifican con su esencia, sensaciones que lo relacionan con su
entorno histérico, natural, social o cultural y puede sentir las emociones que lo
refacionan con el otro, consigo mismo y le permiten trascender a través del arte de lo

material a lo espiritual.

“El drama se propone reflejar la vida. Pero cada obra dramatica no muestra sino
un fragmento, un punto crucial o una fase en la vida de uno o de unos cuantos
hombres y unas cuantas circunstancias alrededor” 1

Sin embargo, aungue la obra dramdtica no pueda presentar ia vida humana en su
totalidad, el personaje adquiere universalidad; las circunstancias de la accion

dramatica, el caracter del personaje y el desarrollo de la anécdota pueden ser particula-

1.- Virgilio Ariel Rivera,La Composicion Dramatica, estructura y cinones., Col. Escenclogia, Coard de  Difusion
Cultural, grupo Editonal Gaceta, S.A. México, 1989, p, 33.



res, sin embargo, el texto dramatico posee un discurso que congrega &/ hombre en
torno al hombre al reconocer “en ef otro” las necesidades y las caracteristicas propias
del género humano. Cada personaje puede ser muchos hombres y muchos hombres a o
largo de la historia pueden ser reflejados por un personaje, mas alld de los limites
geogrdficos, de las ideas sociales y del tiempo.

Una de las técnicas para participar en el montaje de una obra dramética y
conhstruir un personaje, el actor aplica sus conocimientos tedricos v practicos acerca del
arte teatral, pero en su bisqueda, al intentar descubrir ef sentido de su personaje,
también se introduce en el estudio de la vida cotidiana como objeto que se refleja en el
arte y en particular en el teatro y puede descubrir & su personaje como espejo vivo de
las realidades cotidianas que se magnifican en tiempos trascendentes para el
espectador. El actor analiza el texto dramatico y su contexto historico y cultural para
comprender los elementos que lo conforman, participa asi de una experiencia de vida
comunitaria ¥ de un conocimiento personal al identificarse en las acciones y ios
personajes que adquieran vida en el escenario, y con la magia de la representacion
teatral, le hablan de st mismo.

El lievar a la escena El caso de los libros que nadie solicita de Jorge Ybarra
Navia, tiene dos objetivos: un objetivo tedrico, por el que realizo un estudio de las
caracteristicas generales de la obra desde el punto de vista del analisis literario,
necesario para sustentar la interpretacion del personaje, y un acercamiento al contexto

histdrico, a los antecedentes y al autor del mondlogo, para conocer de manera general



los elementos gue pueden haber intervenido en la construccidn del texto dramatico y
del personaje; y en segundo lugar, un objetivo practico: el llevar a la escena {a obra
escrita y construir el personaje a partir de algunos principios de Constantin Stanistavski,
por io que hago un relato breve de las experiencias obtenidas con el trabajo realizado
durante los ensayos para el montaje de la obra,

Busco la respuesta a la pregunta: ¢Cudl es el caso de los iibros que nadie solicita?
Intento descubrir el sentido o la verdad que se encubre en estas palabras, la imagen del
hombre que se refieja en este espejo. Cual es la parte de la vida humana que se
muestra en esta reproduccion de fa vida humana, quiénes son los libros que nadie
solicita y por qué no son solicitados, por qué el tema de la soledad en el siglo de las
comunicaciones. Uno de los principales problemas de nuestro siglo es la absorcion del
hombre por el mundo, t2 pérdida del sentido de autenticidad y la enajenacion, El
hombre se encuentra expuesto a choques constantes gque deterioran su esencia. La
relacion del hombre con los otros y con el mundo se convierte en una lucha desgastante
que va deteriorando el mundo interior del ser, convirtiéndolo muchas veces en una
imagen grotesca de si mismo.

Heidegger, ¢! filésofo alemdn, dice que vivimos en un mundo de relacion con las
personas y las cosas gue nos rodean, donde la existencia del ser consiste en que “el
existente” es decir: La persona, queda absorbido en la existencia.2  Para este autor
esta es la causa de que el caracter, la convivencia y las relaciones humanas sean una

extrafia combinacidn de emociones desequilibradas. El hombre se desconoce pues no

2.- Javier Bengoa Ruiz de Azua, De Heidegger 8 Habermas, p 95.



encuentra su constante, su autenticidad sino a traves del arte, de la poesia. Para
Heidegger, ¢l arte devela el ser del ente como absoluto y verdad, en otras palabras:

Por medio del arte podemos conocer el ser de las personas tal y como es, conocemos a
la persona en su forma de ser auténtica. El arte nos aleja de la posibilidad de ser
utilizados, nos aproxima a la esencia del ser humano. El arte es una ventana que nos
permite conocer otras realidades o irrealidades, pero que nos faculta para entender
nuestra propia existencia. Asi, la importancia de la obra dramatica estd en descubrir lo
que dice, el discurso gue se deja oir por la sociedad o por el individuo, el sentido de la
obra se encuentra en la comunicacion que se establece y en lo que se comunica, en lo
gue la obra dice al actor y al espectador de la misma.

La obra dramdtica es una cosa, fabricada, construida, estructurada por el
hombre. “La cosa es fo hecho, lo fabricado, y lo que determina /la cosidad de las cosas
&s su utilidad, que se convierts en un ser de conflanza, gue esté a la mano... "Estar a f3
mano” relaciona al ser con /3 praxis, en cambio, su “estar a fa vista” lo relaciona a Iz
teoria y por fo tanto af pensamiento. s El titulo de esta obra habla de los libros, que son
objetos utiles, creados por el hombre, fabricados y que estan a la mano y el Autor los
refaciona a través de una comparacion poética con la existencia de ios seres humanos.
Los libros, asi como fa obra dramética son cosas fabricadas por el hombre, sin embargo
pueden lievar dentro de si una obra de arte. El personaje de esta obra se relaciona con

elios y parece tener la necesidad de diferenciarse de las cosas por medio del arte, de

3.- Martin Heidegger, Ser y Tiempo, p. 82



obedecer a su necesidad personal de autenticidad, de no ser objeto, de “estar a la
vista". Asf como la actriz, que al entregarse a la labor escénica se reconoce como ser
humaneo en la necesidad de responder al sentido de su existencia, de ser auténtica, de
responder a su persona, de estar en el escenario, de manifestarse a través del arte.
“..el arte devela el ser absolutamente como verdad, asi, el objeto sobrepasa su cosidad
y adquiere su verdad en el arte.”s Asi, la relacién gue €] autor establece entre los libros
{cosas) y los seres humanos hace que los libros sobrepasen su caracter de objeto. En
la poesia se encuentran los caminos para descubrir al ser humano. La obra dramatica
es un objeto literario, que al escenificarse, se convierte en un objeto capaz de abrir un
mundo imaginario en un espectador en el ambito conceptual, metafisico y semantico, es
decir, por medio de un mondlogo el autor puede abrir al publico la posibilidad de
acercarse a cosas que no estan dentro de lo material, asi, el piblico se identificara y
reaccionard emotivamente con e! personaje de la obra.

"La obra de arte tiene una relacion con el munde donde ne estd fundamentada
su cosidad. La utilidad de fa cosa se pierde en la obra de arte y se manifiesta la fucha
entre Iz tierra y e/ munde gque es el acontecer. La obra de arte expresa I3 relacion que
un grupo humano tenia con su mundo en relaciones de tiempo v espacio. Asf el ser no
es algo que estd delante, sino en la relacion entre el yo existente y el objeto”s

El ser humano se explica segln Heidegger como: "Ser ahi en el mundo, con los
olros, para la muerte” . Somos todos y cada uno de nosotros, quienes en algdn

momento de nuestra vida y dentro de nuestro sistema cultural, perdemos nuestra

4.- Javier Bengoa, op. oit,, p. B9
5.~ Martin Heidegger, Arte y Poesia, p. 42
6.- Martin Heidegger, Ser y Tilempo p. 29



refacion con el mundo, con los otros v con nuestra propia existencia, en el afin de
evadir la muerte, y buscar el tiempo infinito. La conciencia de la muerte segdn
Heidegger nos permite una existencia auténtica, pues cualquier acto de la vida se vuelve
un acto ultimo vy radical, un instante, como la muerte. Nos esforzamos por permanecer
en las instituciones y en la fecundidad, hasta perder el sentido del propic ser, a
evadirnos de la idea de la muerte, de lo que termina, y caemos en el temor y en la
inmovilidad, arrastrados por los convencionalismos de la sociedad. Entonces nos
volvemoﬁ cosas y a partir de ese momento nos ponemos “a la mano”, somos valiosos en
la medida de nuestra utilidad, de nuestra moldeabilidad y de nuestro apego a las
estructuras, a los moedelos de vida y a las normas establecidas por la sociedad, es
necesario que nos adaptemos a la comunidad para poder ser confiables y vivir en
sociedad, ser utiles y estar “a la mano”.

De eso depende gue tarde o temprano descubramos con la propia vida cual es el
caso de los libros que nadie solicita: que nos empolvemos y corramos el riesgo de ser
cambiados por una nueva edicidn, aunque ésta sea barata y mal encuademada; pero
también podemos formar parte de los “incunables”, al hacer de cada momento de
nuestra vida un acto radical. En esta obra el personaje vive en un mundo de
instituciones y se trasciende en los reportes de un sindicato, busca la aceptacién de “ios
otros” procurando ser util, de pronto, escucha una voz a través del teléfono, se
reconoce, se mira al espejo, se viste “de nuevo” y radicaliza su vida en un momento.

La estructura del presente trabajo, en su primer capitulo se divide en dos incisos: el

primero presenta a Jorge Ybarra Navia, dramaturgo cubano y autor de este mondlogo,

Vi



descubrimos algunos elementos de su  trayectoria como dramaturgo, adaptador y
traductor en su pais y en Estocoimo Suecia y Jo presentamos como un autor poco
conocido en el teatro mexicano, hacemos un reconocimiento de su obra dramética en
los El caso de libros que nadie solicita, mondlogo que no ha sido presentado ain en
México. El segundo inciso presenta una breve resefia del teatro cubano destacando
algunos elementos caracteristicos, a partir de la época de la Colonia y hasta la octava
década de este siglo, con el proposito de establecer los antecedentes y posibles
retaciones o influencias con la abra que es propdsito de este estudio,

El segundo capitulo presenta el andlisis de la obra dramatica y el estudio de sus
partes para sustentar la realizacién de la puesta en escena y la creacion del personaje.
El analisis literario de ta obra dramatica a partir de uno de los sistemas que se estudia
en la Escuela de teatro de la UNAM para la composicion dramatica es el de Virgilio Ariel
Rivera, que me permitira seguir una metodologia para Ia construccién del personaje, me
permitird conocer los elementos fundamentzles que conforman la estructura y el fondo
de la obra iiteraria y conocer en sus partes la unidad de la ocbra dramética. El sequndo
tnciso de este capitulo expone el desarrolio del montaje teatral, mostrando €l plan de
trabajo actoral a partir del estudio de algunos principios de Stanislavski, la construccion
del personaje en el desarrolio de los ensayos, sus avances, dificultades y el resultado de
la puesta en escena y su presentacion frente a grupos de estudiantes de teatro.

La representacion teatral de una obra dramatica, sin embargo, no solamente se
limita a ser un espejo de la realidad, es parte de la vida del actor y del pablico gue se

encuentran en un tiempo y un espacio determinados para compartir una experiencia

VIt



que modificard su visidn de I3 realidad, historicas, intimas o sociales. El teatro es un
suceso o que se desarrolla en un momento que es presente, es efimero, permanece en
el recuerdo del espectador y del actor. La obra dramatica permanece en el texto escrito
sin embargo solamente la participacién del lector la hara presente como arte en la
iiteratura, y en el teatro solamente el actor y el pablico le dardn vida escénica en el
momento de fa representacidn. El caracter efimero del teatro podria permitirnos
compararlo también con la vida del hombre, se hace presente la muerte cada vez que
se cierra el teldn, y solamente la conciencia de esta realidad nos permite, en un acto
Ultimo vy radical, buscar nuevamente la autenticidad del propio ser en la imagen de

nosotros mismos que se refleja cuando vueive a abrirse el teldn.

Vil



CAPITULO PRIMERO

ANTECEDENTES Y CONTEXTO DE LA OBRA

1.1. JORGE YBARRA NAVIA.

Jorge Ybarra Navia nacié en la Habana Cuba el 30 de Abril de 1538. Su
nombre completo es Jorge Lorenzo Mariano Ybarra Navia. Ha obtenido los titulos
de: Ingeniero Economista, Master en Organizacion y Planificacién por el Instituto
de la Industria Ligera de Leningrado, Lic. En Teatrologia y Dramaturgia por el
Instituto Superior de Are de la Habana, realizd dos post-grados: “La Dramaturgia
Soviética en el Instituto Superior de Arte de la Habana” y “Direccion Escénica” en
el Instituto del Cine del Teatro de Sankt Petersburgo, es asistente de direccién por
el Centro Cultural J. A. Mella, guionista de radic y television por e} Instituto Cubano
de Radio,

Trabajé en Cuba de 1968 a 1993 como economista, guionista, asesor
teatral, director artistico, jefe del departamento de literatura, economista y jefe del
departamento técnico del ministerio de la industria ligera.

Su desempeiio profesional en Suecia se inicia a partir del afic de 1993 como
profesor de historia del teatro, v profesor de dramaturgia y actuacion en Teater
Skola AMANDA. A partir de 1996 es profesor de espafiol, maestro de actuacion,
director artistico de MUSA HB. Dentro de sus principales obras, la comedia El salto

recibe en 1980 el primer lugar del concurso 13 de Marzo de la Universidad de la



Habana y es estrenada en el Teatro Mella por el grupo Teatro Arte Popular ef 3
de Agosto de 1981, con la comedia La primera vez gana el premio “Rolando
Ferrer” en el Festival dé Teatro de la Habana en 1984 y es estrenada por el grupo
Rita Montaner en el teatro en Sétano, en el Cabildo Santiago y en 1989 en el
Teatro Principal por el Conjunto Dramético de Camagliey.

Su drama infantil la La Jutia fue estrenada por el guifiol de Santiago de
Cuba en fa Sala Mambi. Elaboré como tesis de grado la obra musical Una simple
muchacha, que permanece inédita.

Es autor de El caso de los libros que nadie solicita, mondlogo publicado
por la editorial Letras Cubanas, estrenada por el grupo “Joven Teatro” en el Teatro
Marti de Santiago de Cuba, por el grupo Rita Montaner en el teatro E} Sotano y por
El Centro Dramatico Cienfuegos en el teatro Terry.1
Autor de varias traducciones para teatro y television como: Melodia Varsoviana
de Leonid Sorin publicada por la editorial Arte y Literatura y estrenada por el grupo
Ritz Montaner en el teatro E! Sdtano; La Corista de Anton Chejov, El Cuarto
Interrogatorio de Arkadii Stafskii, El Ultimo Verano de Sarah Bernard de
Manuel Puig:, y El beso de la mujer araiia, del mismo autor, en version teatral y
de la cual ha hecho una adaptacidn personal y actualmente realiza el montaje con

un grupo de teatro latino en Estocolmo Suecia. 2

1.- Datos extraides del curriculum y 1a ficha de identificacién del Ing. Jorge Ybarra Navia enviados por correo
en mayo de 1996
2.- Datos aportados por el Sr. José M. Beltran en entrevista el 30 de Enero de 1998,



En el proceso de investigacidn de esta tesina, para localizar al Ingeniero
Jorge Ybarra Navia recurri primero a fuentes del acerbo bibliografico y
hemerografico de las bibliotecas principales de fa U. N. A. M., la Universidad
Iberoamenicana, La Universidad Anahuac, 2 biblioteca de la Cd. De México y la
biblioteca del Colegio de México, entre otras; en blsqueda directa y a través de
bisqueda computarizada, posteriormente a través de correo electronico con la
Universidad de los Angeles California, sin encontrar dato algunc sobre el autor,
procedi a buscarlo en internet y més tarde a través de fa Embajada de Cuba en
México.

Inicié mi busqueda en el afio de 1995, para Abril del siguiente afio escribi
una carta a la Embajada de la Republica de Cuba agradeciendo su apoyo pues
ellos me facilitaron bibliografia diversa sobre teatro cubane, Todoes los documentos
que cito en este capitulo se encuentran incluidos en el anexo.

El 2 de Mayo de 1996 consegui la direccion del Ing. Ybarra Navia a través
de datos que me proporciont una persona que Conocia 3 una amiga de su esposa,
inmediatamente me comunique con el por via postal y telefénica, posteriormente
envié un telegrama.

En mi primera carta le informo sobre el trabajo de tesina que realizo y le
envio el siguiente cuestionario:

1.- Biografia del dramaturgo Jorge Ybarra Navia.

2.- Obra dramatica v literaria en general.

3.-¢ De dénde surge su labor como escritor?.



4.- Lineas generales de su trayectoria del teatro cubano.

5.- éCuadl es la fuente para escribir este mondlogo?

6.- ¢Quién es Marta Reboliido?

7.- ¢Cud! es la razon por la que cita a Ursula Céspedes y a Gertrudis

Gomez de Avellaneda? 3

En su carta del 16 de Junio de 1996,4 Jorge Ybarra Navia responde a cada
una de mis preguntas y me envia el libreto de la obra Una Jutia Aventurera,
obra inédita de teatro infantil, dos programas de mano de las obras: El salto de
1981 y La primera vez en el montaje del grupo de Rita Montaner.

También me envié un programa de mano del festival de teatro de ia
Habana 1984 de la obra apenas mencionada y una edicion de {a comedia en tres
actos El salto, publicada por el Departamento de Actividades Culturales de la
Universidad de la Habana.

El 27 de Julio del mismo afio le envié una segunda carta agradeciendo sus
atenciones y el material antes mencionado. Siguieron dos entrevistas telefonicas
en las que me dio a conocer caracteristicas generales de la estructura de la obra v
del desarrollo del personaje. El 21 de Enero de 1997 fue fechada una carta que me
fue dirigida por el sefior José Miguel Beltran, amigo de muchos afios del Ing.
Ybarra Navia, quien recibié una carta de éste donde le pedia que, viviendo él en la

Cd. De México me ayudara en el trabajo de montaje de su obra.

3.- Carta dirigida al 5r, Jorge Ybarra Navia con fecha del 30 de Mayo de 1996
4.- Carta respuesta del autor fechada en 16 de Junio de 1996



El Sr. Beltran hizo de mi conocimiento que el otro nombre de la obra es
Lola. Me ofrecio su ayuda como profesional del disefio teatral y como cubano
comprometido con el arte. En la dltima entrevista gue tuve con & me comento:
orge Ybarra Navia salid de Cuba porgue en la Isla habia muchas limitaciones
econdmicas y e goblerno permitid salir a quienes encontraran mejores
oportunidades de trabajo en ef exterior. M/ amigo actualmente tene estancia
legal en Sueda. FEstudid ingeniena y como era comiin en /a época muchos
ingenferos finalmente seguian su vocacion artistica. Para escribir sus obras se
inspira en lo popular, en lo cotidianc, toma a sus amigos Como personajes, yo
mismo soy un persondje de su obra La primera vez. Sus temas son muy
gustados v al ser premiadas sus obras en Cuba eran puestas de inmediato en el
teatro. En sus obras trala temdticas fuertes y de profunda trascendencia social,
tiene una obra donde una mujer blanca y de familia burguesa se enamora de un
mulato y de ahi se inician Jos conflictos en su familia, aungue finalmente acceden a
que jos dos Jovenes se relacionen. Actualmente trabaja con un grupo de Jatinos en

Estocolmo. Piensa visitar México en ef mes de Febrero de 19987 s

5.- Estractn de la entrevista telefonica con el Sr. José Migue! Beltrdn realizada en el mes de Octubre de 1997.



1.2. IBARRA NAVIA: ANTECEDENTES DE SU TEATRO CUBANOQ.

Uno de los estudiosos del Teatro cubano que se ha preoccupado por elaborar
una panoramica histérica de las diferentes etapas por las que ha atravesado el
desarrollo de la actividad teatral en Cuba es José Juan Arrom, en su Historia de
la literatura dramatica presenta la divisidn que hace sobre la historia del teatro
cubano, y que para su estudio, nos presenta en su libro: inicia con las primeras
manifestaciones dramaticas de 1512 a 1776, donde describe un teatro cotonial de
fuerte influencia ibérica vy religiosa, de 1776 a 1837 habla sobre la construccién de
teatros y representaciones teatrales dedicados a la comedia vy a fa imitacion
dramatlrgica espafiola, de 1838 a 1868 caracteriza este periodo por la
construccion de grandes espacios escénicos, dan el nombre de periodo de
florecimiento a los afios que van de 1838 a 1868, el periodo revoiucionario estd
determinado por los afios 1868 y 1901 y liama periodo republicano al periodo
comprendido a partir de 1902 y los siguientes cuarenta afios.

Dentro de las primeras manifestaciones dramaticas, citadas por Arrom de
1512 a 1776 describe el teatro cubano como una dramaturgia ausente de
influencia indigena. Se conocen los areitos (cantos y bailes acompanados por

instrumentos autdctonos).

"En la vida teatral cubana las influencia indigena nula. {...) celebraban unas fiestas
corales llamadas areitos, consistentes en cantos y bailes acompafiados por
rudimentarios instrumentos musicales” &

6.~ José Juan Arrom, Historia de la Literatdra Dramdtica cubana, New Haven, Yale University Press, 1944, p. 5



Desde los primeros afios de la aparicion de la actividad teatral en la Isla, es
notable la preponderancia del género lirico sobre la actividad dramaturgica, un
elemento de la literatura cubana que proviene de la imitacion que hacian de la
literatura espafiola de la época. Era de esperarse que el pueblo cubano tomara los
modelos literarios del pueblo que los mantenia bajo sometimiento colonial. La
mayor parte de la produccién teatral de los primeros afios se ha perdido, como
sucedié en muchos paises de centro y Sudamérica, debido a que los
conquistadores valoraron en muy poco las obras propias de los pueblos
conquistados y fueron casos excepcionales aquellos que dan testimonio det
cuidado de estos documentos. La literatura colonial en América sustituyd
radicalmente a las manifestaciones literarias o escénicas prehispanicas, pues estas

representaban la permanencia de la cultura conquistada.

"Muchas cbras teatrales hacian ia efimera aparicion de unas pocas presentaciones
pare luego desvanecerse{...) otras se publicaban para que la polilla y el tiempo las
carcomieran... De fas inéditas han quedade sélc numerosos titulos; de las
impresas, unas se han perdido, otras se han dispersado por el extranjero, las mas
han permanecido olvidadas...” 7

En los siglos posteriores a la colonia han existido estudiosos del Teatro
Cubano gue han logrado rescatar lo que ahora podemos conocer de la literatura
dramatica de Cuba, por citar algunos nombres me refiero a: Antonio Bachiller y
Morales, Antonio Ldpez Prieto y Serafin Ramirez en e! siglo pasado, y en este siglo
el Dr. Sergio Cuevas Zequeira, Antonio Gonzalez Curquejo, el Dr. Salvador Salazar,

Francisco Ichaso y Mr. Virgil A. Warren.

7.~ José Juan Arrom, op. cit., p. I



El Teatro en Cuba recibe importante influencia del teatro espafiol, esta
situacidn prevalecerd hasta finales del siglo XVIII se inicia en Cuba un incipiente
género teatral, durante los dos siglos anteriores el teatro cubano presentaba
generalmente los dramas catélicos espafioles y obras de autores pertenecientes al
Siglo de Oro hispano. El teatro cubano carecerd de originalidad v de una literatura
propia, que fuera un reflejo de sus raices y de su historia, la primera comedia
cubana conocida es: El principe jardinero y fingido Cloridano escrita en ia
primera mitad del siglo XVIII y de autor andnimo.

A finales de! siglo XVIII se construye ef teatro Coliseo donde se representaron
obras cortesanas, entremeses y tonadillas para ios entreactos. Al iniciarse el
siglo XIX se representaban obras de caracter nacional, y en contraste, obras de
influencia afrancesada y traducciones del italiano. Entre los actores cubanos
aparecen Covarrubias y Ramén de la Cruz,

El teatro cubano que inicia el siglo XIX se caracteriza por una coleccién de
obras que no responden a una auténtica creacion artistica y presentan poca
vitalidad y trascendencia. La tematica de estos afios segin Manuel Esqueva la
temdtica de los primeros afios de este siglo como mediocre en su mayoria y se
refiere a los autores de esta época como escritores mas bien apegados al trabajo
artesanal que al genio poético, como autores ansiosos de ganarse al pablico.e Los

temas tradicionales se sustituyen por tramas complicadas en prosa, en versg y con

8.- Ibidem, pp. 14



la mezcla de ambos. La estructura de las obras se desequilibra al no conjugarse el
pensamiento, €l ritmo y el lenguaje. Los géneros dramaticos como la tragedia y la
pieza no son muy utilizados por ios dramaturgos y para esta época han
desaparecido las escuelas estilisticas, sin embargo existen autores fecundos que
prefieren sobre los demas géneros al melodrama v a la comedia. Predomina este
geénero y le siguen en importancia Ios juguetes comicos, los dramas, las farsas, los
sainetes y las zarzuelas. El teatro se orienta a lo popular. ¢

A partir de 1834 empiezan a aparecer autores como Martinez de la Rosa, Ei
Dugue de Rivas, Garcia Gutiérrez o Foxd y Larra. Los antecedentes a esta época
dorada del Teatro Cubano se dan a partir de 1815 con Francisco Filomeno autor
de EI matrimonio casual, comedia de costumbres publicada en Madrid en 1802,
Son autores importantes de esta época Covarrubias, Heredia y Manuel Badilig,
predominan los dramas liricos, las dperas, Ios sainetes y preponderantemente ias
comedias. En 1838 se inaugura el Teatro Tacén, que coincide con el momento de
terminacion de este gobierno, (1834 — 1838), e irrumpe el romanticismo literario y
la tematica de las obras se transforma dandose entonces gran importancia al
melodrama. Este género literario ha sido muy bien aceptado en los paises de
Latinoamérica, a partir de la aceptacion de este género el plblico aumentaba. El
tacon no era el Unico espacio teatral, El teatro Principal se dedic al género
ifrico y era frecuentado por publico selecto, este teatro fue destruido en 1846 por

un huracan.

9.- ldem.



Aparecieron entonces las comedias de costumbres y los dramas histéricos se
inician a partir de 1840 con los autores: Borbdn, Millan y Crespo. Gertrudis
Gomez de Avellaneda representa la cumbre de la dramaturgia cubana. Esta autora
es citada por el personaje del mondlogo, cdmo una de las autoras mas conocidas y
revolucionarias de la literatura cubana, e! fragmento citado en la obra corresponde

a una muestra de la lirica manejada por esta escritora,

“Gertrudis Gomez de Avellaneda reconocié en Cuba las mismas corrientes literarias
que pudiera observar en Espafia: la ecléctico, 1a satirica y la popular, v la mezcla
dei romanticismo, el realismo y el neodasico en la creacion dramatica®. 10

Esta autora presenta una dramaturgia propia, llena de movimiento,
contenido y efectos escénicos, su obra aporté cubanidad, lenguaje pogtico,
contenido, vivacidad vy estructura al teatro cubano, su tematica se diversifict desde
los dramas biblicos hasta las obras para el pueblo, de profunde arraigo popular.u
Su lirica comprende mayor nimero de obras literarias y es en este género como la
cita en su texto de Jorge Ybarra Navia.

Casi para finalizar en siglo XIX, algunos teatros se reforman en acatamiento
de las necesidades del pueblo, el Teatro Principal fue sustituido el 12 de Febrero
de 1847 con el Circo Habanero o Teatro del Circo. En 1853 recibird ! nombre de
Teatro de Vilanueva y podia contener mas de 1300 espectadores lo que denota

el aumento del gusto por el teatro en el pueblo cubano, alli se representaron sai-

10.- José Cid Pérez, £ Teatro en Cuba Republicans, ensayo, La Habana, 1958, p. 19
11.- José Cid Pérez, op. Cit., p. 21



netes, obras comicas, patridticas y la presentacidn de cantantes populares.i2 Los
afios de 1838 a 1868 como el periodo de mayor auge de los teatros en Cuba.

Entre los principales poetas dramaticos de la época Jacinto Milanés, uno de
los mejores poetas dramaticos del siglo XIX con la obra: El Conde Alarcos.
Otros autores de esta época fueron: Nicolds Pimentel.,, Francisco Valdez, y Juan
Francisco Manzano autor de profunda influencia neoclasica. En ese tiempo la
censura alcanzaba al piblico y a los autores. En esta época se realizan también
montajes teatrales de algunas obras de Francisco Gavito, autor mexicano. A lo
largo de la historia del teatro Cuhano,. este pueblo y nuestro pais intercambian
talentos culturales en diferentes areas del trabajo teatral. En 1859 el autor Cubano
Joaquin Lorenzo Loaces publica su drama escrito en verso y en cinco actos: El
mendigo rojo, este autor es considerade como un escritor prolifico, que hacia del
teatro un refiejo de su actitud politica, este autor se ve obligado a callar su
patriotismo por la constante represién de gobierno colonial espafiol.13 Otro autor:
José Agustin Millan publica en 1848 su Miscelanea dramatica donde sus
personajes son catalanes, andaluces, criollos, estudiantes, guajiros, asi toma los
tipos propios de su época, el espafio! Bartolomé José Crespo v Borbén escribe
comedias de costumbres y sainetes bajo el seuddnimo de Creto Ganga, sus

personajes son: mulatos, negras, rurales, mexicanos, monteros y mujeronas.

12.- Manuel Esqueva Martinez, La Coleccicn Teatral "La Farsa’, Anejos de la revista Segismundo 3, Madrid,
1971, pp. XViI- XVIII
13.-José Juan Arrom, op. cit., pp. 52-63



Francisco Fernandez y Pedro N. Pequefio presentan en sus obras a negros
cubanos como personajes principales, en ellos el lenguaje se ha transfarmado pues
los personajes se expresan de manera cotidiana, abundando en el uso de
cubanismos.

En este siglo el teatro cubano redbe influencia del realismo y del
naturalismo, autores como Henrrik Ibsen, Anton Chejov, August Strindberg y
Eugene O’ Neill son representados a lado de Bernard Shaw, Jacinto Benavante, y
Federico Garcia Lorca.+ . Para la presentacion de las obras de estos autores, a
partir de 1849 se construyen teatros fuera de la Habana: €! Teatro Principal en
Camagiiey el Teatro de La Reina en Santiago en 1850, hoy teatro Oriente, el
teatro de la Avellaneda en Cienfuegos en el ano de 1860, en Matanzas e! teatro

Esteban en 1863 y el teatro Cervantes en el afio de 1867 en la Habana.

“A partir de 1838 y durente los siguientes 30 afos se da el periodo de
florecimiento del teatro cubano que se inicia con José Maria de Andueza,
autor espafio! de influencia francesa, quien compusc el melodrama:
"Guillermo” utilizando un lenguaje y una técnica romantioos por el uso
alternado del verso y la prosa”.15
Es curioso observar gue el teatro en verso haya tenido tanto éxito, tal vez
por el antecedente del teatro espafiol de la época de la colonia en Cuba. Siguen
siendo los autores extranjeros quienes tienen dentro del teatro cubano el papel

principal. Son obras de autores europeos las que cimientan la actividad teatral del

14._- Dolores Marti de Cid, Testro Cubano Contemporaneo, Ed. Aguilar, Madrid 1959 pp. 11-12
15.- José Juan Arrom, op. oit., p.52



periodo de florecimiento del teatro en Cuba. Pero a partir de 1868 y durante la
guerra de los diez aflos el gue hacer teatral toma teméticas politicas y en 1910 se
inicia una corriente de teatro nacional con José Antonio Ramos y Ramédn S.
Varona.

El pueblo Cubano realizé una transformacion muy significativa, se expresa
ahora como fuerza social v patridtica por medio del teatro, los problemas sociales,
la ironia, ia fantasia y el simbolismo, el humorismo, la farsa y el grotesco de las
obras de Pirandello infiuyeron en el teatro cubano del siglo XX.1s .Los personajes
se transformaron, se presentan mas cotidianos y populares, las caracterizaciones
que reflejan la vida social cubana se abren paso, es a partir de 1902 y hasta 1942
cuando los principales personajes dramaticos en la Cuba republicana son: el
catedrdtico, el negro, la mulata, el gallego como emigrante espafiol y la mujer
blanca relacionada con clases acomodadas y sindicatos o como dama de
sociedad.i7 En esta época el teatro bufo del sigio XIX deciina hasta el espectéculo
pornogréfico, el teatro Alhambra recibe gran cantidad de plblico aficionado a
estas obras. Las obras de caracter costumbristas alternan con los sainetes
cubanos gue se presentan en el Moufin Rouge que fue una especie de “show”
pornografico que después se convirtié en escenario de “Un progresista Teatro

Nacicnal” 1s

16.- Manuel Esqueva Martinez, op. gt., pp. XIII-XV]
17.- Eduardo Rebrefio, op. cit., p.655
18.- Dolores Marti de Cid, op. ¢it., p. 7



Las obras mas representadas en la época pertenecian a autores de la
primera década del siglo XX: José Antonio Fermandez de Castro, Eugenio Sanchez
de Fuentes, Emilio Bacardi y José Antonio Ramos .

El siglo XX se inicia con un acontecimiento teatral reeievante en el afio de
1912 la Sra.Virginia Fabregas visita Cubars con el estreno en el Teatro Nacional de;
Sombras queridas de Victor Bilbao. A partir de la segunda década de este siglo
los autores empiezan a luchar por un teatro culto, los actores se convierten en
creadores del teatro en sus diferentes areas de trabajo, algunos de los principales
actores de la época son: Pilar Mata, Alejandro Galindo, Soriano Biosca y Enrigueta
Sierra, que presentan obras de Sanchez Galarraga, Sanchez Varona y Luis Garcia
Pérez. El grito de Yara fue interpretada por primera vez por la actriz Prudencia
Griffel quien después fue conocida en México también por su trabajo teatral. A
partir de este momento se crean premios al teatro en 1919 por la Comision
Nacional Cubana de Propaganda por la Guerra y Auxilio de sus Victimas,
en 1918 la Asociacion Civica Cubana crea los juegos fiorales de Cardenas, los
juegos florales de la Academia Nacional de Artes y Letras y el concurso de
teatro de la Secretaria de Instruccién Piblica y Bellas Artes. Con la creacion
de estos grupos se da impulso a la labor teatral, también es esta época el teatro
bufo del siglo XIX declina hasta el espectaculo pornografico, el teatro Alambra

recibe gran cantidad de plblico aficionado a estas obras. Las obras de perfil cos-

19.- José Cid Pérez, op. cit., pp. 40-41



tumbrista alternan con los sainetes cubanos gue se presentan en el Moulin Rouge
que va a ser una especte de teatro pornografico que después se convirtiera en
escenario de o que seria: “un progresista teatro nacional”.zo

El teatro biblioteca del pueblo presenta al pueblo un teatro trasumante
en la Carreta de Tespis. En 1931 se crea la Sociedad Infantil de Bellas
Artes. En el tealro contemporaneo cubano se ;'Jrganizan grupos de amantes del
teatro dentro de los que sobresalen la actriz espafiola Margarita Xirgu como
colaboradora. Se forma La Compaiiia Hispano-cubana bajo el fiderazgo de
Ernesto Lecuona y Sanchez Galarraga. Esta compafiia contaba con actores como
Guillermo Marin y Luis P. Argudin. El gusto del plblico poco a poco responde al
impulso de los hacedores de teatro en Cuba que luchaban por un teatro culto
nacional, Ei Moulin Rouge es adquirido por Clemente Vazquez y cambia su
nombre por el de Teatro Cubano para convertirse en un centro de alta cultura.
Después de 1935 el teatro Marti presenta obras liricas. Una corriente de teatro
bufo de critica politica se inicia con Carlos Robrefio y Armando Bronca. Ef teatro
en Cuba se institucionaliza, el Circulo Cubano de Bellas Artes convoca a un
concurso nacional de obras dramaticas, también en 1933 La Sociedad Femenina
Lyceum pretende crear un teatro de arte. Las asociaciones mas fuertes del teatro
del siglo XX son las siguientes;21 en 1935 Margarita Xirgu lleva a Cuba obras de

Lorca y de Alejandro Casona. Surge la Cueva café refugio y sociedad de teatro

20.- Dolores Marti de Cid, op. ¢it., pp. 9-11
21.- José Pérez Cid, op. cit., pp. 17-18



cubano a partir de 1936; ganadores de premios en los afios 40s son los
dramaturgos Carlos Felipe, Luis Manuel Ruiz, Paco Alfonso y Antonio Vazquez
Galio. A partir de 1941 se reorganiza el teatro universitario llamado: Bataclan
Estudiantil, se fortalecio la academia de arte dramatico y se dio impulso a la
escuela libre de la Habana.

Las principales asociaciones teatrales que surgen a partir de la década de
los cuarenta son instituciones creadas para impulsar y fortalecer la actividad
teatral, en 1942 se fundan: la Sociedad Patronato de Teatro y el A.D.A.D., el
teatro popular, Las Mascaras, Los Farseros, Los Comediantes, Prometeo,
El Grupo Ariel, que promueven el teatro cubano nacional realizando montajes

teatrales varios y Concursos.2z

"Se crea la Asociacion Teatral de Autores en 1950 y el Patronato de Teatro
instituye premios para autores cubanos en 1956. Después de 1958 las
obras teatrales adquieren cierto snobismo intelectual, en reaccion a esta
intelectualizacion de teatro surgieron los “Teatros de bolsillo”, pequefias
salas donde trabajaban jovenes actores entre los que encontramos a la
actriz cubana Chela Castro™.23

Surge un teatro joven en salas pequehas que presentan obras de tipo
nacionaiista, en el teatro cubano convergen: el género de variedades el teatro
bufo, el colonial, el costumbrista y el teatro culto. El teatro Burlesco servia a la

diversién popular, el teatro bufo popularizd el lenguaje y se dirigid a las clase ba-

22.- Eduardo Robrefio, op. ¢t., pp. 655-656
23.- José Cid Pérez, op. cit., p. 38



jas, el teatro culto apoyaba las ideas de las clases burguesas y el orden de la
dominacién neocolonial.z« En los teatros de variedades presentan zarzuelas y
teatro de revista muy atrevido. Entre ellos El Irijoa, llamado en 1901 teatro
Marti e! Casino Americano. El Lara, El Pairet, E| Cervantes y [a Alambra. En
la presentaciones teatrales se alternaban autores nacionales y extranjeros, a partir

de ese momento el teatro cubano se caracteriza por el uso de tipos:

“E tipo es el primer elemento de simplificacion de la obra... su vehiculo mas
inmediatc de expresion deformada de una realidad... los tipos representaban a
determinados individuos y nunca a clases o grupoes raciales o nacionales,” 25

Los tipos van a representar caracteres psicoldgicos y morales de los
individuos, cuando el teatro popular cae en los excesos ridiculiza a tal grado a es -
tos personajes que pueden caer en la burla, el insulto y el racismo. Parten de con-
ceptos arquetipicos y simbdlicos. El teatro popular cubano usa como tipos
fundamentales: el negro, el gallego, la mulata, el borracho, el policia, y en la
época republicana se suman el agente politico, el galdn y la damita.2s Casi han
desaparecido los monteros y los campesinos.

Después de los afios 50°s aparecen: el comunista, el explotador y los
comerciantes. El caso de los libros que nadie solicita, pertenece al teatro
popular cubano, sin embargo su personaje parece estar delineado, y se aproxima
mas a los personajes posteriores al periodo republicano. Después del periodo

republicano aparecen personajes como: el revolucionario, el lider y el gallego

24.- Eduardo Robrefio, op. ¢it., pp. 653-697
25.- Eduardo Robrefio, op. cit., Ensayo de Alvaro Lipez, p. 69226.- Idem.
26.- Idemn.



adquiere los atributos de comerciante adinerade y decoroso, fos personajes
representan ahora mas que una clase social, una forma de comportamiento en
sociedad, una moral comunitaria, un caracter moldeado para la convivencia en
sociedad. En algunos casos aparecen extranjeros, principalmente
norteamericanos. El teatro culto después de los 60s adquiere la transformacion de
tipos a personajes finamente delineados, pero nunca abandona la tradicidn del
teatro popular,

ta influencia del medio social en los seres humanos se refleja en el teatro,
donde el ambiente es un elemento fundamental. En el teatro popular predominan:
¢l barrig, ia religion y la familia, ahi surgen los delincuentes, Ia jerarquia y la gente
bien de ias familias burguesas., Empiezan a perfilarse posturas ideoldgicas,
actitudes diversas en relacion al codigo moral de la época y se reflejan
mecanismos de discriminacion cultural, econdmica v politica. El lenguaje utilizado
en los diadlogos intenta presentar una vision de la sociedad, las nuevas
generaciones adquieren un profundo compromiso con su pais y con su historia,zz
Era de esperarse que la penetracion imperialista norteamericana, con sus grandes
espectaculos limitara las expresiones culturales nacionales y con esto, la fibre

expresion de sus autores dramaticos.

*...aun en nuestros dias se encuentra condicionada ia vision de lo gue fue
el espectaculo y aun mas, que ai vinculardo con la historia politica, resulta
que ésta se explica por las obras y no a la inversa.” 28

A partir de 1965 el teatro cubano se convierte en un espacio de expresién

27.- Ibidem, pp. 693-699
2B.- Ibident, p. 701
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prolifero y vigoroso, en funcién del nuevo sistema social. El teatro cubano se
transforma, recibe apoyo del gobierno institucional y se crean escuelas de alto
nivel en la ensefianza de las artes, se crean nuevos grupos teatrales: "£/ teatro
cubang adguiere una nueva tematica, existe un cambio de patrones de conducta
de una sociedad burguesa a una sociedad capitalista.  Surgen grandes autores
como: Abelardo Estorino, un escritor que ha hecho en Cuba cosas muy parecidas
al trabajo de Emifio Carballido en México. Raquel Revueita y su hermano Vicente
Revuelta son personajes importantes en el teatro cubano contemporaneo y
trabajan actualmente dirigiendo y actuande en grupos que ellos formaron. El
teatro en Cuba tiene gran participacion en eventos internacionales. £l afio pasado
se presentaron en el Festival Cervantino y en ef Centro Nacional de las Artes con Ja
obra La misa cubana; e canal 22 hizo una transmisicn y las criticas fueron muy

favorables, “ 29

No seria posible establecer un juicio critico sobre las ventajas y desventajas
que ha tenido para ef Teatro Cubano ia actividad politica que en relacién 2 él se ha
manifestado en las (ltimas décadas, sin tener una referencia directa por la
experiencia o por el testimonio de quienes lo han vivido, las opiniones que se
presentan en diferentes autores resultan muy divergentes en sus comentarios; sin
embargo, no podemos negar que al crearse nuevas escuelas y academias de artes,

el teatro ha sido impuisado.

29.- Fragmento de la entrevista realizada at Sr. José M. Beltrdn el 28 de Enero de 1998



"Con el triunfo de la revolucion el teatro cubano recibe gran impulso

al formarse la Direccién del Consejo Nacional de Cultura.., existe

un grupo dramatico en cada provincia{...) grupos de teatro breve y
campesing,{...) se fundan: La Escuela de Instructores de Arte, existen por
toda la Isla mas de 350 grupos de aficionados”. 30

Existen diferentes grupos que abarcan las diferentes formas de hacer
teatro en Cuba: El Conjunto Dramatico Nacional para las grandes
producciones, El Teatro Estudio con un repertorio clasico y actual, E! Teatro
Musical de la Habana para comedias musicales y teatro de revista, El Teatro
Lirico para zarzuela 6pera y opereta y La Brigada Covarrubias como un grupo
representativo del teatro campesino.'.../z creacion teatra/ en Cuba muestra ef
notable grado de madurez alcanzado por los dramaturgos en /2 vision de su propio
pueblo”n

Jorge Ybarra Navia en su obra: El caso de los libros que nadie solicita
presenta un personaje profundamente vinculado con la forma de ser de su pueblo,
pero puede también reflejar la situacion vivencial de cualquier persona en
iatinpamérica o en el mundo, me refiero a Latinoamérica como un punto de
referencia por la unidad culturat y el paralelo en la linea histérica gue han tenido
muchos pueblos entre si en esta regién. Las constantes luchas de los puebles de
América Latina contra la dominacion, la conquista y el intervencionismo y sus
soluciones politicas a estos problemas. La bibliografia que existe sobre los cambios

ocurridos en Cuba en relacion con el arte y la cultura es muy extensa.

30.- Ramiro del Rio y Pedro Meluzé (Direccién de Colaboradores), Perfi de Cuba, Ministerio de Reladiones
Exteriores, Direccién de Informacidn, La Habana, Cuba , p. 259
31.- Ramiro del Rio, op. cit., pp. 260-261
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Generaimente se presentan dos posturas de opinion opuestas y casi
antagonicas: La primera defiende a los grupos de reaccién contra el régimen, y la
segunda expone los avances, que a raiz de fa Revolucion Cubana, se han dado en
las artes y la cultura del pueblo post-revoiucionaric. También incluyo en la
bibliografia complementaria para esta tesina fuentes bibliograficas que muestran
aspectos generales de la situacion actual de Cuba, el desgaste econdmico de la
nacion cubana ante el intervencionismo y el blogueo norteamericano, asf como del
éxodo de artistas e intelectuales cubanos al extranjero.

Resulta obvio ef uso de cubanismos en las obras de autores cubanos esta
caracteristica la encontramos también en El Caso de los libros que nadie
solicita. La primera relacion que puedo hacer entre los personajes del teatro
cubanc y el personaje de El caso de los libros que nadie solicita, es la
descripcion de personaje que se refiere a una mujer rubia , de la que se menciona
su aparicion en el siglo XIX, existe una semejanza entre el modelo o tipo de que se
habla y el personaje del mondlogo de Ybarra Navia. Su actividad laboral y sus
caracteristica fisicas concuerdan con las del personaje y deben ser posiblemente
las mismas de muchas mujeres en Cuba.

Es posibie que en el personaje del mondlogo que origina este estudio
pudiéramos encontrar una vision critica de la sociedad, desde mi estudio considero
que no pertenece a una corriente politica del teatro.

En e} Teatro Principal de Camagliey, construido para las representa-

ciones de obras de autores europeos en el siglo XIX se estrenara en 1989 la obra:
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La primera vez de Jorge Ybarra Navia, en el Teatro Marti, que fuera
originaimente un teatro de variedades Jorge Ybarra Navia estrena: EL CASO DE
LOS LIBROS QUE NADIE SOLICITA con el grupo “Teatro Joven”, el autor de
este mondlogo participd en concursos de indole institucional, en espacios
universitarios, la edicién de algunas de sus obras como: El salto fue realizada
como premic 2 su talento dramatirgico, a este reconocimiento acompaiiaba el

montaje de la obra ganadora.
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CAPITULO SEGUNDO

LA OBRA: EL CASO DE LOS LIBROS QUE NADIE SOLICITA.

2.1 ANALISIS LITERARIO.

2.1.1. NOTAS PARA UNA METODOLOGIA DEL ANALISIS LITERARIO.

El teatro, como una de Ias bellas artes, responde a un impulso natural del
hombre, a la necesidad de expresar sus pensamientos, emociones, ideas,
relaciones, etc... sin embargo, la labor teatral no solamente puede ser conocida
como un esfuerzo de la sensibilidad, como un acto libre de ia creacidn literaria y
escénica. El teatro se expresa bajo estructuras y formas que permiten al artista
alcanzar, bajo su conocimiento, objetivos de expresion artistica mas altos y

formas de comunicacion mejor delineadas en la expresion de su obra.

*... &l teatro en el sentido literario y en el sentido representativo, es un arte magico
insospechado pero, como toda expresion humana, tiene sus necesidades, sus
formas, sus causes y sus disposiciones; por muy libre que sea la expresion
histrionica {...) de alguna manera requiere una serie de directrices que ie van a
conceder procedimianto v disponibilidad a la representacion teatral” 1

La magia del teatro se crea con el trabajo creativo de la escenificacion, donde
influyen todos los elementos sensibles, sensitivos, emotivos y espirituales de

quienes trabajan en la puesta en escena y, simultaneamente el trabajo de inves-

1.- Virgilio Ariel Rivera, La Composicion Dramatica, p. 11
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tigacion, analisis, estructuracion y confeccion, que se refiere a actividades
vinculadas mas con el trabajo del investigador, del artesanc y del administrador. El
investigacion, analisis, estructuracién y confeccion, que se refiere a actividades
actor, como intérprete y como artista creativo al lado del autor, necesita conocer
las partes de la obra a gue dedica su trabzjo profesional y esto solamente es

posiblie a partir del estudic general pero sistematico de la obra dramatica.

"La base de una obra teatral es siempre una concepcion dramdtica {...) Asi, la
actividad dramatica del actor principia en los fundamentos de la obra. (...) debe
buscar el motivo fundamental de ia obra terminada (...) la tarea del artista empieza
con la bisgqueda de la semilla artistica de la obra~ 2

No siempre podemos conocer el motive fundamental de la obra dramatica,
su concepcion desde el punto de vista del dramaturge se nos escapa, y €] actor
debe reconstruirla bajo sus propies circunstancias. El tiempo, el espacio, la
diferencia cultural que marcan a las naciones y a las obras son elementos que
influyen en el montaje teatral. Asi se crea una concepcion dramatica alterna. El
actor comprende la obra bajo su perspectiva personal, influido por su entorno, sin
embargo, la base de su trabajo nunca se aparta del texto que va a representar,

aunqgue se tratara de una adaptacién del mismo.

“El preceptismo {...) se presenta como una relacion de enfogues y reglas que tratan
de encausar el desorden y la liberalidad creadora. Rechaza la anarquia individual y
pretende dar limite, canon y vigor a la expresién humana que se manifiesta en el
fendmeno artistico. Sentimiento, pensamiento y necesidad se supone gque deben
alcanzar un marco tedrico de expresividad. Y, justamente ese marco tedrico se
manifiesta como una reaccion ubicada en contra de subjetivismos liicos ¥
libertarios” 3

2.- Toby Cole, Actuacidn, Un manual del método de Stanislavky, Introduccion de Lee Strasberg Ed.
Diana, 12 Edicion, 1964, 62 impresion, México, 1978 pp. 22-23
3.- Virgilio Ariel Rivera, op. dt., pp.9-10
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Recordemos que al estudio metddico y programado de las partes de una
obra literaria se le da el nombre de preceptiva. La preceptiva dramatica ha sido
muy variada a través de los siglos de la historia humana, desde Aristoteles hasta
nuestros dias el hombre ha tratado de ordenar y jerarquizar las partes de la obra
dramaética, para poder entender mejor su sentido, su razon de ser y su importancia
dentro de la vida humana y de la cultura . La preceptiva cambia, se adecua al
tiempo y el espacio del hombre en lo que algunos autores llaman: su evolucién, su
devenir, su desarrollo, etc... . El arte ha adoptado diferentes preceptivas a lo largo
del tiempo, cada una de ellas responde a una cosmovision creativa, a una
necesidad de explicar el mundo y de explicarse como génerc humano. Algunos
autores (como el que citamos) consideran que la preceptiva delimita un formalismo
practico para la realizacion artistica a través del empleo de formulas concretas para
la expresidn de la literatura y el drama, e son también recurrentes para el analisis
literario: la vision histGrica, la comparacion filosofica y en algunos casos hasta el
esoterismo.

Para estudiar la obra de Jorge Ybarra Navia, parto de la preceptiva que
sugiere Virgilio Ariel Rivera para la composicién dramatica que para el analisis
literario, aprendi en los afios de estudio de la Licenciatura. La técnica que propone
para la accion del dramaturgo me ha permitido conocer de manera sistematica tas
partes de ia obra dramatica y asi poder identificarlas con las partes del ﬁwonélogo

que voy a interpretar.
~..concentramos en el andlisis técnico, matemdtico, de la compasicidn

dramética, mediante &l método consistente en atender a la refacion directa del drama
con los esquemas basicos de conducta que operan en el ser humano desde tiempos
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ancestrales que han perdurado a través de los siglos y que a si mismo aparecen
constantes en la dramaturgia occidental, espejo de la vida, desde la Grecla clasica
hasta nuestros dias.” 4

El analisis de una obra literaria parte de la fuente que ha dado origen a Ia
creacién de la misma. Si el teatro es un espejo del hombre, entonces, el
teatro debe estudiarse a partir de lo que conocemos del ser. Al realizar en analisis
de una obra no se pretende hacer un estudio psicologico, sociologico o histdrico
del ser humano, sino un analisis que se refiere a la conducta de un ser en
circunstancias determinadas y que se ve caracterizada por su manera de
comportarse en lo intimo y dentro de su sociedad. Esta obra dramatica es una
muestra individual que, sin embarge, no habla de un individuc ni de un hecho en
particular, en este mondlogo se representa una experiencia de vida que puede ser
la de muchas mujeres a las que podria parecerse el personaje. La obra teatral se
puede comparar con la imagen que vemos a través de una lente de aumento que
nos presenta una superficie de arena, podemos distinguir la forma de cada
grano, pero también podemos pensar que la arena forma parte de algo mas
grande, si la apreciamos a distancia entonces sera una playa o un desierto. Asi
cada obra dramatica presenta una situacidn en particular, pero también esa
situacion atafie a todos los hombres por el hecho de serio. E! estudio del drama
entonces debera partir del estudio de la observacidn del hombre y de Ila
apreciacion del actor en relacién con el arte, influido por su realidad y en

respuesta a ella.

4.- Ibidem., P.19
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*Conjuntando todos los elementos del drama encontramos que son los mismos
elementos que conforman la vida, con la dnica diferencia de que en el drama
dichos elementos estan figeramente cambiados de orden, exaltados algunos vy
otros inhibidos, para cumplir con convencionalismos puramente artisticos. 5

2.1.2. ANECDOTA.

Entre los diversos modos de expresion de que se sirve el dramaturgo para la
conformacion de un texto perteneciente a la literatura dramatica, el mondlogo
presenta la version individual del que hacer teatral. La anécdota de una obra
dramatica cuenta suceder de la accién dentre de ia misma y se desarrolla a través
de la rama. "Le lrama es una sucesion fantastica y extraordinaria de hechos,
logica solamente mientras corresponden & /a obra de arte dramética... ”s

El desarrollo dramatico del protagonista vy su lucha con el mundo se
expresan en la anécdota de la obra dramatica. El personaje del mondlogo de El
caso de los libros que nadie solicita expresa en su soledad la experiencia de
un mundo interno, un encuentro consigo mismo y posiblemente la transparencia
mas clara de su autenticidad o de la negacion de la misma. Tal vez la soledad
universal del hombre se puede expresar también en fa metafora de un libro que no
ha dejado su anaguel durante largo tiempo: El caso de los libros que nadie
solicita es el mismo de las personas que viven en el abandono, en la cotidianidad
y que tal vez, prédigos en riqueza y con tanto que decir 2 los demas, no tienen

interiocutores y se pierden en su soledad por perder su utilidad inmediata para el

5.- Ibidem.,
6.- Ibidem., p. 75
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mundo o por no ceflirse & las normas, previamente establecidas y que pueden
estandarizar a los individuos de una sociedad.

El caso de los libros que nadie solicita es el del protagonista de esta obra,
tan llena de palabras. Esta obra nos habla de una mujer que busca refugiarse en
el trabajo y finalmente, despues de la llamada telefénica de un desconocido su
vida se trasforma. E! personaje tiene desde el principio un objetivo de accion:
encontrar compafiia, negarse a “la muerte” que representa el (ltimo dia de! afio en
la soledad, este objetivo se encuentra encubierto por el supuesto objetivo de:
terminar con el trabajo a tiempo, dar testimonio de responsabilidad y capacidad
profesionales y seguir siendo una persona confiable, gue atiende, -aln fuera de su
horario - las necesidades de sus compafieros de trabajo.

“La obra de arte dramdltico precisa, antes que nada, de una motivacion” .La
motivacion que guia la accién del protagonistz es su  “super-objetivo, el objetivo
original del personaje: “buscar compafia” finalmente es alcanzado, o por lo menos
es0 se da a entender, aungue el conseguirlo se produce de manera inesperada y
sin la necesaria premeditacion del personaje, Jorge Ybarra Navia presenta una
solucién al problema planteado en su obra como reflejo de una realidad "5/ drama
cumple sus funciones bumano-sociales-morales, mediante e/ manejo de valores
primordiagimente socio.morales.”s Asi se expone en la anécdota de la obra, el
aspecto humano que se habrd de analizar, cuestionar o solamente presentar al

publico para su apreciacién y valoracion.

7. Thidem., p. 33
&.- Ihidem., p. 55
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El conflicto.

El conflicto de la obra representa la justificacion de la misma, sin conflicto no
hay accion y es el producto def chogue entre las situaciones, los personajes o los
valores sociales. El mondlogo presenta un conflicto de caracter ético: "£/ conflicto
de cardcter ético lo vive el individuo mas consigo mismo gue con nadie” s El
conflicto de Marta Rebollido reside en que su caracter, sus temores, su
interpretacién de los valores sociales que la rodean, su respuesta a la presion de la
sociedad y su imposibilidad de entablar relacicnes humanas la obliga a vivir en

soledad solamente un hecho imposible la puede liberar de su situacién.

2.1.2.1. SINTESIS DE LA ANECDOTA.

Las acotaciones del autor describen un cuarto pequefio, que el personaje
utiliza como oficina y cuarto de costura. En esa habitacién se pueden encontrar lo
mismo objetos de arreglo personal, libros, papeleria, etc... io que puede hacer
pensar que el personaje pasa la mayor parte del tiempo en este lugar, mientras se
encuentra en casa.

La accidn se inicia cuando Marta llama por teléfono a Normita, es el dia
ultimo del afio, aproximadamente a las 7 de la noche, Marta esta sola, contesta su
interlocutora del otro lado de la linea, Marta le hace saber que se encuentra

realizando el informe anual de Sindicato al que ambas pertenecen y del que Marta

9.- Ibidem., p. 67
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Rebollido es la Secretaria General. Ella recdlama con disimulada agresidn a su
compafiera la incorreccion de unos datos que aparecen en su informe, ios
resultados del informe de Normita sobre ™a utilizacion del fondo de tiempo de los
empleados” no corresponde a los datos de Maritza, otra companera del sindicato.

Normita, a punto de salir para la fiesta del centro de trabajo de su esposo
trata de terminar lo antes posible la conversacion, Marta en cambio inicia un
chantaje que lleva a su interiocutora a sugerirle que llame mejor a Gustavo, un
compafiero de trabajo, que al parecer no le es indiferente a Marta, ésta accede de
mal grado y toma el nimero de teléfono, de una vecina, del mencionado, se
disculpa con Normita por *la descarga” y la conversacion se termina, al parecer no
por la despedida de Marta sino por la desesperacion de Normita.

Marta habla por teléfono a Maritza, resulta nimero equivocado, vuelve a
intentar y no la encuentra pues ha salido para el Riviera,(un saldn de baile)
entonces le deja recado de que se comunigue con ella “en cuanto llegue”. Marca
nuevamente, responde la vecina de Gustavo, en la conversacion se ventila que su
compafiero de trabajo es casado, tiene una esposa celosa y gemelitos (jimaguas),
Marta intenta soportar la noticia y deja el recado de que éste se comunigue con
ella. Suena el timbre del teléfono, Marta contesta vy del otro lado, la voz de un
desconocido que enterado de su nimero telefonico y nombre completo quiere
charlar con ella, irritada por el atrevimiento Marta corta la conversacion,

Suena el teléfono nuevamente, Marta se enoja tras de confirmar que se

trata del mismo atrevido que ha liamado antes, éste le hace la platica pidiéndole



}\\

que sea mas amable con €l “como con el pdbiico de la biblioteca”, ella cuelga e!
auricular nuevamente. El teléfono vuelve a sonar, Marta responde furiosa,
reconoce a Gustavo, le hace saber del problema del informe del sindicato y “de
pasc” que estd enterada de la existencia de sus hijos, él le pide guardar silencio y
le promete llamar en unos minutos, en cuanto revise el informe.

Por cuarta vez el teléfono suena y Marta responde, ahora el desconocido fa
invita a salir, ie hace saber que la conocié en la biblioteca y charlan un poco sobre
libros: “Los libros que se parecen a las personas”. El interlocutor le recita un
poema que hace pasar por propio, Marta se enfurece pues se siente engafada y
corta la comunicacion.

Cuenta diez timbrazos del teléfono y contesta la llamada, ahora es Gustavo
que no encuentra el informe, Marta le pide que le busque y le llame mas tarde,
desocupada la linea suena nuevamente el teléfono, Marta contesta con avidez,
numero equivocado; cuelga, suena el teléfono y es equivocado nuevamente,
decide dejar descoigade, pero no por mucho tiempo pues espera “una llamada
importante”. Cuelga, suena el teléfono inmediatamente, es de nuevo el
desconocido quien se disculpa por “la broma”, hablan un momento de poesia y él
se revela como poeta, no muy bueng, pero por este medio consigue ia suficiente
confianza de Marta para que ella le crea merecedor de conocer el nombre de su
iibro preferido : Cantos postreros de Ursula Céspedes.

Marta se sorprende ai descubrir que es el libro de cabecera del desconocido

interlocutor y que ambos coinciden en uno de los poemas de este libro como su
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poema favorito. El desconocido se ha reivindicado y ahora la invita a salir, a una
fiesta en su Centro de Trabajo. Siguiendo la correccion de las costumbres sociales
el desconocido se presenta, su profesion es la de taxidermista. Una coincidencia
mas los dos trabajan con elementos similares, en los dos existe el gusto por la
historia natural, por los museos y... se interrumpe la linea, Marta cuelga
nuevamente, quita los hilvanes del vestido.

Suena el teléfono Marta responde con euforia, pero solamente encuentra la
voz de Gustavo, quien le reclama gue el teléfono estuviera ocupado. Gustavo le da
los datos, Marta le pide los del afic pasado y Gustavo va a buscartos, Marta cuelga
a la mayor brevedad,

Suena el teléfono, Marta responde inmediatamente, su nuevo amigo no
llevaba monedas suficientes para el teléfono, él le pide lo deje tutearla, Marta
accede apenada y se confiesa incapaz de hacer lo mismo; €l habla sobre los
cabellos y los ojos de Marta, ella empieza a quitarse los tubos y a maquillarse
mientras él le dice un poema. Se renueva la invitacion, ella coguetea mientras se
sigue arregiando, por fin acepta, son las 8:30 p.m. y tiene solamente una hora
para liegar a la cita.

Para conocerse €| lievarad una flor en la mano, Marta elige una rosa amarilla,
él las cultiva en |a azotea de su casa, concertada la cita se despiden. Marta cuelga,
sonrie, se pone el vestido, suena el teléfono: es Gustavo, Marta prefiere dejar el
trabajo para el siguiente dia, sigue arreglandose y apresura la platica para poder

colgar, Gustavo desconcertado, pregunta: iQué es lo que pasa?, Marta le hace



saber que “Sacaron de! estante Cantos Postreros”... cuelga, se mira en el

espejo, sonrie y sale corriendo.

2.1.3. GENERO

Segiin el modelo que seguimos, € género de una obra dramatica sera uno
de los puntos del analisis, de donde partird la concepcion dramatica de la obra.
Ayuda a descubrir el sentido de la obra, la experiencia que el piblico tendrd de la
misma Yy la trayectoria que la obra deberd presentar en funcion del desarrollo
tematico v de las acciones (internas y externas) de los personajes, devela la
cosmovision de un mundo , 2 intencidn del dramaturgo y su punto de vista en

relacidn a la vida y a los problemas del hombre.

“El género es la base, el origen, la causa, el inicio, el meolio, el méximo
fundamento de todo un enjuiciamiento vital. Como todo un silogismo o,
simplemente, como una entetequia moral los géneros dramaticos dan cabida, de
hecho, a todas las conductas del hombre. El género es la ubicacion y la exégesis
de todo un desarrollo positive o negativo en la conducta del ser humano.” 10

Segin el modelo de Virgilio Ariel Rivera: el género dramatico se caracteriza
por mostrar el orden cdsmogonico del hombre que rige su conducta y difiere los
actos en buenos o© malos, se dirige a la conciencia del individuo vy al
enjuiciamiento moral de la sociedad. Existen diferentes maneras de clasificar e
interpretar las obras de cada género dramatico. El caso de los libros que nadie

solicita a parece en la edicién con el nombre de comedia, sin embargo sus carac-

10.- Ibidem., p.12
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teristicas no pertenecen a este género. Es posible que se le llamara de esta
manera por el uso que se da de ia palabra “comedia”, como a todo io que entre-
tiene y puede provocar risa en el espectador, sin embarge la risa no siempre es
provocada por los mismos factores. Podria pensarse que pertenece al género
comico pues refieja los vicios de caracter de un personaje, que a su vez expone los
vicios de su sociedad, condicién que no ie libera de su inadaptacion social, final-
mente sus problemas de caracter le provocan caer en el ridiculo. Estas caracte-
risticas del personaje podrian acercar la obra a un manejo en el tono de repre-
sentacion hacia la cdmedia , 5in embargo, para conocer el género de la obra no es
posible atender solamente a sus caracteristicas de caracter sino también 2 la tra-
yectoria que dentro de la obra se desarrolla y al conflicto que va a dar sentido a la

representacion.

"Solo mediante la atencion metidica y concienzuda de b trayectoria del
protagonista y de su antagonista, y del conflicto que se desarrolla entre ambos, es
posible definir el género de una obra y diferenciarios radicalmente de ks otros
seis.” 11

Una propuesta para el estudio y la reflexion acerca del género de una obra
dramética es la que propone Virgilio Ariel Rivera, en su teoria relaciona los
géneros dramaticos con actitudes metafisicas y necesidades de carcter trascen-
dental, como maneras de aicanzar el grado mas alto en el desarrollo de las

facultades humanas.

11.- Ibidem., p. 20
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En este punto, debo comentar que esta postura ante el analisis del
texto literario no es la unica manera para poder abordar el estudio del teatro,
existen muy variadas maneras de hacerlo como ya lo he comentado con
anterioridad, Virgilio Ariel Rivera toma una postura muy apegada a fa metafisica y
a la espiritualidad del actor, habla de /5 energla, /a purificacion y fa perfeccion
como conceptos que pudieran entenderse de i2 misma manera por todos tos
individuos. No comparto esa postura. Reconozco que muchas culturas antiguas y
que el mismo teatro en sus origenes, poseen caracteristicas religiosas, rituales o
miticas, que intentan explicar el ser del hombre en el universo y lo cotidiano a
través de una vision que busca lo universal y lo trascendente , sin embargo, el
estudio de la obra de Jorge Ybarra Navia en ningln momento sugiere este tipo de
analisis.

Incluyo esta parte del modelo de analisis literario de Ariel Rivera con el
propésito de mantener ta coherencia y el desarrollo del mismo, procuraré tomar
de éste los elementos que puedan ser puntos de contacto con el mondlogo de esta
tesina. Asi, Ariel Rivera, continla diciendo acerca de los géneros literarios :

“Son siete maneras de alcanzar la perfecdon, la purificadion espiritual, siete medios

de establecer una relacion armonica con el cosmos, cada uno de acuerdo con las
siete necesidades del ser”.12

12.- Ihidem., p. 24
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Afirma que las necesidades del espiritu humano se ven reforzadas por ia
conducta de Jos hombres, los cambios de actitudes y su  desempefio
caracteriolégico en lo privado y en sociedad, estas acciones van a dar lugar al
desempefo del personaje y a la construccion de {2 obra dramatica. Los grupos
conductuales delimitan también una manera para reconocer el género de una
obra.

“Giete son los géneros dramaticos, porgue siete son los grupos
conductuales en los que se concentran todas las formas vitales de
expresion y de reacciones humanas (...) Psicoanalistas modernos
aficionados a la dramaturgia catalogan el caracter de cada individuo dentro
de un género teatral.” 13

Ariel Rivera habla de psicoanalistas modernos “aficionados” a la drama-
turgia, no estoy de acuerdo en esta manera de clasificar a los géneros a partir de
ta clasificacion de las personas, pues me parece muy dificil ilegara a la verdad a
partir de la dasificacion de los individuos de acuerdo a grupos que soy regidos por
los movimientos de los astros. Dice que para conocer el género de una obra los
personajes son catalogados de acuerdo a su desempefio 2 través de {a accion,
considerando el contexto total de su vida, cada una de las etapas evolutivas a su
madurez o periodos criticos de su existencia. El caso de los libros que nadie
solicita nos presentz un personaje cotidiano que, sin embargo, muestra una
realidad que existe, diferente a lo com(n, dentro de la vida ordinaria.

El personaje es una mujer que no ha cumplido con las normas que determi-

13.- Ibidem., p. 22
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mina su entorno social. El personaje descubre una realidad intima, que se ha
ocultado a la vista, es una confesion que revela y desnuda la forma de ser de algu-
nos individuos, que presenta un estudic de las relaciones humanas, inventa
circunstancias y embellece (con el arte y con fa poesia en particular) la fealdad

de lo que podria ser tragico si no fuera tan cotidiano.

“Mostrar otra realidad (descubrir, confesar, revelar, desnudar, desvestir, denunciar,
estudiar, inventar, explorar, fantasear, embellecer). (..} Y este loca revolucién
actual del mundo entero de cabeza en busa de quién sabe qué verdad
desconocida, ..." 14

En El caso de los libros que nadie solicita existe una reordenacion de
los valores sociales, ta situacidn presenta un conflicto al iniciarse la obra, un
conflicto provocado por la soledad del personaje, su enojo constante es un grito de
rebeldia ante su incapacidad para comunicarse sanamente con otros, €l personaje
no sabe relacionarse afectivamente con otras personas, pues esto puede
representar el ser agredido, ignorado o descalificade por la sociedad. El
planteamiento general de la obra y la trayectoria del personaje se identifican en

general al género farsico.

“La farsa es un grito de rebeldia, una critica nerviosa una burla descamada, (...)
puede ser también una investigacion cientifice y profundamente humana en la
psicologia del hombre, una tesis en la recodificacion de los valores, una proposicién
concienzuda o un anhelo intenso o espiritual de transformar la vida para mejoraria,
una historia a tal grado optimista 0 pesimista que resulta chusca por imposible...”
15

14.- Ibidem., p. 24
15.- Ibidem., p. 192
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El drama que presenta esta obra manifiesta que atn en el terreno de lo
casi imposible, cuando aparentemente existen muy pocas posibilidades de éxito,
puede transformarse la vida, puede mejorarse, alin por encima de los valores que
la sociedad establece y tal vez gracias a ja transgresion de los mismos se puede

alcanzar lo que pide la sociedad .

*... todo aquello gue el espectador no vive ni percibe en su realidad cotidiana, pero
que, también consciente o inconscientemente es capaz de percibir como verdad.
Es decit, la obra farsica se mueve siempre en el terreno de lo imposible, pero no de
lo incongruente, sino en una realidad subjetiva, metafdrica, abstracta {...) como
sustituto de la realidad objetiva”. 16

La obra presenta una realidad subjetiva, la del personaje y sus relaciones
con el teléfono, los libros, el trabajo , su vestido y sus conocimientos y sensibilidad
en torno al arte, por otro lado, se presenta una reaiidad objetiva, que le hace ver
que el mundo no es como le gustaria, que las relaciones con ios demas no son
como quisiera, { que le gustaria mayor atencidn de los otros) y que su imagen
ante la sociedad no corresponde a la gue tiene de ella misma en su interior. La
situacion que plantea estd en el terreno de lo imposible, es muy extrafia fa
gircunstancia del personaje en que de pronto se ve involucrada en una relacién
amorosa, con su alma gemela y sin premeditario, ve transformada su vida por una
situacion imposible en la realidad, sin embargo, el suceso es creible por el pablico.

Si recibiera tratamiento de melodrama posiblemente se convertiria en una obra

16.- Idem.
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cursi, gue repetiria una anécdota trillada , sin embargo el genero farsico a que
pertenece la hace una obra de denuncia, investigacion, develacién etc... que nos
permite reconocer al ser humano en ella, esta obra va mas alld de la
representacidén anecddtica de un hecho , cuestiona y enfrenta al espectador con

su propia naturaleza humana.

" La obra farsica a nosotros, como espectadores, no necesariamente nos mueave a
la risa, en cambio si invariablemente nos mueve aun muy alto o muy bajo grado de
vergiienza ( la cual muchas veces ocultamos con una carcajada) precisamente por
atreverse a decir todo cuando hemos mantenido reprimido sin atrevernos a
arrcjarlo fuera”, 17

Para conseguir este estado de reflexion del ptiblico, la risa es un vehiculo
que puede ser eficaz, la carcajada que, en el caso de la farsa, procederd
posiblemente del gusto por infligir las normas y de una actitud de distanciamiento
hacia aquelios defectos que conocemos en nuestro interior y que pretendemos
que los demas ignoren que tenemos pues nos llenarian de vergilenza. El pdblico
se convierte en complice del personaje, es testigo de las faltas cometidas a la
moral social y la transgresién de valores.

Algunas caracteristicas de El caso de los libros que nadie solicita, que
permitirian clasificarla como farsa son: su lenguaje cotidiano, simultaneamente
irdnico y sadico que esconde tras un velo de naturalismo y sinceridad la ira y el

desasosiego del personaje y de su sociedad; la secuencia de acciones imposibles

17.- Ibidem., p. 196
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aunque creibles que en el texto adquieren una muy clara verosimilitud narrativa y

el plblico como testigo y complice cuando se rompe un valor establecido.

2.1.4, ESTRUCTURA.
El andlisis de una obra dramatica nos permite el conocimiento de la estructura
de Ja misma, las partes que la constituyen v la interrelacion gue existe entre eflas:

"La estructura dramatica es toda un sistema de acciones en competendia continua,
un sistema de cambios de equilibrio en progresion perenne, que conjugan
finalmente e! movimiento dramatico total. 18

Estas acciones que determinan y conforman fa estructura de una obra
teatral se encuentran organizadas de manera que permitan fluir libremente el
desarrollo del drama, de tal forma que se presenten: el tema, el personaje, el
conflicto, la situacién, los trozos ritmicos de la obra, etc...y aportan coherencia y
unidad a los acontecimientos de la obra en la secuencia de las escenas para que
puedan ser facilmente comprendidas por el espectador, "£n cuanto a /a estructva
es importante sefialar que sdlo existe un planteamiento técnico-dramatico gue es
comtin para todos los géneros: planteamiento, desarroflo y desenface”. 13 El caso
de los libros gue nadie solicita consta de un acto Unico escrito en prosa. Se trata
de un mondlogo de regular extensién en el que se intercalan las llamadas
telefénicas de diferentes interlocutores. La presentacién del problema se realiza

desde el planteamiento y durante el desarrollo de la obra, mediante cuatro

18.- Ibidem., p. 38
19.- Ibidem., p. 14
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llamadas que hace la protagonista a tres de sus interiocutores: Norma y Maritza
(compaiieras del sindicato) y una vecina de Gustavo, que a demas de ser su
companero de trabajo representa para ella un hombre atractive aungue demasiado
frivolo y conquistador para su gusto. En esta primera parte se presenta el caracter
del personaje y su relacién con su medio. El desarrollo de la abra se inicia cuande
Marta recibe tres llamadas de un desconocido, en un principio el personaje
reacciona con enojo al sentirse invadida y no poder controlar la situacién.

En la tercer llamada el desconocido la invita a salir y surge en ella una
expectativa de cambio. Se da una peripecia que corresponde a la invitacion del
desconocido, que desvia la consecuencia final de las lineas de accion marcadas en
un principlo, la mezcia de valores positivos y negativos que se rompen y el juego
grotesco que se desencadena por el chogue en la situacién y el caracter del
personaje dan a la obra tonalidades de farsa en el desarrolic del hilo conductor de
la obra. El deseniace se obtiene con cuatro llamadas mas en las que se alternan
Gustavo v el desconocido El trabajo como supuesto objetivo de accién pasa a
segundo termino en el momento en el que el personaje consigue alcanzar su
super-objetivo al efectuarse una peripecia que transgrede los lineamientos de
caracter del personaje. Se transforma su apariencia fisica y el lenguaje adquiere
matices de romanticismo y suavidad.

Para el analisis formal de la estructura de la obra literaria Virgilio Ariel Rivera
propone una triple division de los elementos que las conforman, asi: ... una cbra

formalmente estructurada (...} estd sin excepcion constituida por elementos
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naturaies, eiementos vitales y elementos artisticos.” 20 a) Los elementos
naturales son aquellos que se encuentran dentro de la naturaleza humana y dentro
del universo, ejemplo: la expectativa, la accién interna del personaje que inicia en
la soledad, y su necesidad de conseguir atencidn y compafiia, su soledad que se
hace mas enfatica ante la presencia de ja fiesta de fin de afio, todos tienen
compania, sin embargo ella solamente tiene una esperanza, esta expectativa se
encuentra representada en el vestido de fiesta apenas hilvanado y colocado en un
maniqui. El movimiento del orden al desorden y la reanudacién del orden: el
personaje vive en una caima aparente, la posibilidad de encontrarse el ultimo dia
del afio en total soledad produce en ella un primer desorden, sin embargo esta
situacién ha sido controlada, acallada la rebeldia a lo largo de los anos, sin
embargo, se produce el desorden al presentarse un desconocido, que desarticula
la “apariencia” qgue durante afios habia construido el perscnaje en su persona,
finalmente se consigue el orden por la transgresion de los valores que
encontrabamos en el personaje en e! planteamiento de la obra. El tiempo, que
transcurre a la vez que en la vida real, aproximadamente una hora u hora y media
en la vida del personaje.

b) Los elementos vitales de fa obra son aquellos que se extraen de la vida del

hombre: tema, anécdota, sucesos comunes y posibles, valores, protagonista y

20.- Ibidem., p. 21
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antagonista y conflicto: El tema de El caso de los libros que nadie solicita es
la vida solitaria de una mujer que es descubierta por un hombre semejante a ella,
él la invita a conocerle vy ella accede, después de transformar sus principies . Ei
tema ideoldgico es la soledad, el aislamiento de una mujer, el tema argumental
presenta las circunstancias que hacen gue una mujer se vea envuelta en una
relacion afectiva. En la anécdota se encuentra una contraposicién de valores, en
este caso, se exponen los valores de una mujer solterona, trabajadora, decente,
en una sociedad gue la recibe mientras siga manteniendo su imagen de decencia.
Ei protagonista es el personaje del mondlogo, el antagonista es la sotiedad,
quienes le rodean, le establecen normas y luego la dejan sola.

De ahf parte el conflicto, en la lucha entre el personaje y su contraparte. c)Los
elementos técnico-artisticos se refieren a la creatividad autoral, libremente
expresada: la trama, se trata de la manera singular en que se ordenan los
acontecimientos, también se conoce como argumento, el tono { del que ya hemos
hablado en el inciso referente al género) , se encuentra muy relacionado con el
tratamiento y el género de la obra, produce un ritmo y un estilo propio a la época
en que la obra ha sido escrita, se relacionan con |2 estructura de la cbra, pero
intervienen también con el andlisis de personaje, género y anécdota, ningln
elemento se encuentra desligado de los otros, ya que aungue para su estudio se

separen entre si todos forman parte de la unidad dramatica de la cbra.

“En el contexto gereral de la vida (...) el ser humano ha manifestado siete necesidades
individuales y seciomoraies con las que el drama por si solo se ha constituido como
manifestacion artistica. Estas siete necesidades son: efevar el espiritu, mantenerse
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integrado a otros {vivir en sociedad), auvtoafirmarse (conocerse a si mismo,), reafimarse
ante los demds y ante si mismo, sobresalir de fos demds y de si mismo, sobrellevar su vida
y la de los demas, encontrary dar un sentido pleno a la existencia.” 21

Si llevamos estas necesidades personales del ser humane a un plano
colectivo podremos caracterizar también a las sociedades de manera genérica,
La necesidad que corresponderia al género de la farsa es: “dar un sentido pleno a
la existencia” y corresponderia dentro de las areas de la cultura a la filosofia
popular. Segin el autor que citamos, las siete necesidades del hombre, que bajo
este método de analisis literario se relacionan con los siete sacramentos vy los siete
géneros literarios han movido al hombre a una perenne blisqueda de sus siete
satisfacciones correspondientes a los siete medios necesarios para alcanzarias.
Estos medios se determinan en la farsa como una necesidad de conocer, de
conocerse, el ser que se pregunta por su existencia y que busca en su interior, en
su intimidad y en la cultura popular: “Para dar un sentido pleno a 18 existencia
necesita compenetrarse en el conocimiento, conocer el trasfondo inmediato de
todo fo superficialimente comprensible’: El personaje del monologe busca el
conocimiento que necesita en el arte, se refugia, se esconde e intenta descubrirse
en el sentido estético de la poesia , busca un conocimiento de aquello que le es
mas facilmente reconocible, el mundo de la sensibilidad artisticas, las sensaciones,

las emociones y el espiritu, se relaciona con la poesia con mayor facilidad que con

21.- Idem., p.29
22.- Ibidemn., p. 30



las personas y casi con una actitud sacraiizante vy ritual, necesita dar un sentido a
su existencia para salir de la soledad vy de! tedio, la satisfaccion a la soledad es la
compafiia, pero el personaje solamente aceptara !a suya propia o la de alguien
capaz de ser como ella. E! publico también conoce © reconoce una realidad que le
permite acercarse al conocimiento de si mismo. "Una reafidad desnuda bajo toda
realidad aparente que siempre es gratificante conocer (E/ hombre es mucho mds
de lo que muestran las simples apariencias)” »

Acciones.

La obra dramética se encuentra determinada para su desarrollo pot
acciones, la accidn “..es mucho mas gue la posibilidad o facuitad de hacer alguna
cosa; es mds que el conjunto de actitudes, movimientos o gestos determinados
por el sentido de las palabras cuyo fin es hacer mdas eficaz el sentido de lo gue se
dice’s las acciones que se desarrolian en una obra literaria, implican el
movimiento y actividad de! personaje, la base, desarrollo y crecimiento del suceso;
es el suceso mismo que se continda, se sucede en acciones y objetivos menores
gue forman bloques de mayor tamafio y constituyen la unidad general de ia obra.
Cada parte progresiva de la obra es mas importante que la anterior, mas intensa,

gradual y evolutiva hasta alcanzar el climax del texto dramético.

23.- Ipidem., p. 31
24.- Ibidem., p. 37
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La accién dramatica.

La accion es el elemento fundamental del teatro, se encuentra ya en la obra
literaria ( literatura dramética)que se transforma en arte teatral gracias a la accion:
"La accion (...) es aguel elemento que da vida a todo el juego de imdgenes que
estan narrande una anécdota...”»s La accion puede ser interna o externa, en el

personaje o en la situacidn, en la obra literaria o en la interpretacion actoral.

*La acrién es el elemento primordial dramaticc mediante el cual se sintetiza la
historia, (...) es el espacio y el tiempo escénicos ; (...) siempre en grescendo de
una situacion a otra, produciendo 1a hilacién logico temporal de diferentes estados
y de diferentes tiempos” 26

A esta caracterizacion de la “accion” dentro del drama se le conote como
hilo conductor o linea de accién, es una especie de esquema que presenta el
desarrollo de las acciones y el climax dramatico. La intensidad de la accion y la
intensidad de la anécdota en El caso de los libros que nadie solicita van en

aumento.

"La accidn(...) puede ser tanto fisica como mental, ya que implica siempre un
ejercicio de la voluntad consciente o inconsciente; contiene un alte grado de
expresividad artistica y produce siempre una reaccién emocional.(...) La accién
dramatica modifica en forma gradual la mente y la realidad objetiva del personaje”
7

25.- Ihidem., p. 38
26. Idem
27.- Idem.
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Las acciones en el mondlogo.

La intensidad de la acci6n estd dividida en dos sentidos: /2 accidn fisica
aumenta, el ritmo se densifica, sin embargo, la cresta mas alta de esta escala es
inferior a la linea de /a accidn interna. el personaje sufre un cambio notable en su
conducta y en su caracter a partir del momento en que se encuentra con una
situacién nueva y aparta de si ias normas y los convencionalismos sociales.

La intensidad de la historia va en aumento, sufre una transformacion que va
de un hecho posible a uno imposible y de una realidad oculta a una situacién

imposible que, sin embargo, parece ser comprensible.

Lineas de accién

Las fineas de accion que determinan el hilo conductor de la estructura son
determinadas con las llamadas telefonicas a diferentes interlocutores, gque se
inician con e! propdsito de buscar compaifiia pretextando una necesidad de trabajo.
Las lineas de accion de una obra dramatica son determinadas por la secuencia de

acciones que al entrelazarse dan lugar a la accién principal de la obra:

"... la situacién primera de sombro o puramente apreciativa y de ahi en adelante
una secuencda de accion sobre accion, cada vez mds importante la siguiente que la
anterior, hasta llegar a un climax donde se origina un descenso que, finaimente
llega a un nivel ligeramente mas alto que el del punto de partida” 28

28.- Ibidem., p.43
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Ritmo.

Los trozos ritmicos o fragmentos en que se divide |a obra y determinan el
ritmo general de la obra: Armonia entre el todo y las partes y las partes y el tado.
Las escenas se dividen en: altas y bajas (densidad climatica) a partir de la inten-

sidad que llevan en su curso los acontecimientos.

"El ritmo, armoniosa sucesion acompasada en el acontecimiento de las cosas, es
un elemento de orden natural. En el drama, como en cada proceso diferente, se
manifiesta en forma propia y natural.” 29

El ritmo de las escenas en |a obra se va intensificando en la medida que el
personaje tiene que tomar la decision entre un cambio de conducta o permanecer
en la actitud que mostrd en el planteamiento de la obra.

Nudo y desarrollo.

Cuando todas las acciones se relacionan y relacionan a los personajes y a
las situaciones entre si, se crea en la obra dramatica un momento de tension,
donde parece ser que sera imposible desentrafiar el problema y encontrar sus
posibles soluciones: "Nudo. Se entrecruzan las acciones y las relaciones de todos
los personajes y éstas emiten nuevas y mds complejas™ En el. mondlogo de
Ybarra Navia el nudo se presenta en el momento en gue el personaje se
encuentra en espera de las llamadas de Maritza, Gustavo y el desconocido, los
sentimientos se entrecruzan y la invitacion (la atencion que le presta un desco-

nocide} genera una: *Peripecia: Accidente que vierte toda la situacion hacia un

29.- Ibidern., p. 52
30.- Ibidem., p. 44
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solo punto ~regularmente en contra o a favor del protagonista-...” 3
La peripecia.

En ef caso del personaje de este mondlogo la peripecia se genera a favor y
en contra del personaje. Si el personaje cede a la invitacion del desconocido la
situacion se vuelve en su contra pues puede perder su imagen social, €so sucede
también si no atiende a la invitacién pues de no hacerlo se mantendra en la
soledad en que ha vivido hasta ahora. Si el personaje cede a la invitacion del
desconocido la situacion se vuelve a su favor pues conseguiria su objetivo al
encontrar a alguien que le de atencién y compafiia , de no hacerlo , mantendria su
buena imagen social sin necesidad de destruir los valores sociales que la rodean
aunque su tristeza y su soledad permanezcan.

Climax.

Ante la expectativa de transformacion, en el momento en que se
entrecruzan todas las circunstancias de accidn dramética y es necesario tomar
una decision, se presenta el: "Climax o coyuntura” La problemdtica de la obra
flegd a su maxima intensidad algo que sucede impide que pueda ya ser mayors
El orden de las cosas se ha transformado, el personaje se ve obligado a actuar
fuera de su proceder habitual, Ja accion se conduce del orden al desorden, los

valores se han invertido, ...un desorden, un desajuste de cualquier indole, se

31.- idem.
32.- Idem.
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hace manifiesto y posteriormente liega a un climax” 33 En este momento el plblico
se convierte en compiice de! personaje, ante la expectativa de resolucion, espera a
que el personaje decida si acepta salir con el desconocido y cambiar sus normas o
no, v si lo hace, el pabiico vera refiejade en el personaje aquellas actitudes que
quisiera realizar y no le es posibie hacerlo en la vida diaria. " La altitud que alcanza
el climax es siempre variable, pero es siempre la maxima en intensidad y en rittno
a la gue flega /2 obra y el dimax dramdtico- salve en contadisimos casos, astd
sobre e/ desorden. 34

Si hemos de seguir con los lineamientos que propone Ariel Rivera: el
desorden (puede entenderse como confficto) que dara lugar a la construccion del
climax de la obra se empieza a gestar desde el desarrolio del problema: Marta
recibe tres llamadas equivocadas y se despierta en ella un estado de desespera-
cion y temor al desencanto ante la posibilidad de que el desconocido no vuelva a
hablar, Durante el desarrollo de este segundo blogue Marta se identifica y abre su
mundo personal al desconocido. Marta habla de los diferentes tipos de personas
que existen comparandolas con los diferentes libros que existen en una

biblioteca.

El lenguaje.

El sentido de la obra se explica en una metafora poética, ¢! lenguaje oral

33.- Ibidem, p. 46
34.- Idem.
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sustituye las funciones del fenguaje corporal que podria relacionar al personaje con
el desconocido , esta sustitucion se debe a que la relacidn de éstos es por via
telefénica. “La accion y e/ lenguaje son la médula de toda obra dramatica, con ios
gue se conjuntan todos los elementos~3s  El lenguaje representa la forma en que
se presentaran los hechos, la accion condiciona el devenir de las ideas y de los
hechos, se presentan al espectador como una obra integrada por medio del

desarrollo de la trama y del didlogo de los personajes.

2.1.5, TRAYECTORIA

La trayectoria del personaje plantea la situacion global de la accidn. En este caso Marta se
presenta como un personaje sofitario, que busca en quienes 13 rodean en su ambiente laboral la
atencion v la compaiiia que necesita, Aparentemente preocupada por el trabajo. Su situacion se
ve violentada ante la negativa de atencin de sus compaferos de trabajo en 2.1.5.

TRAYECTORIA

La trayectoria del personaje plantea la situacion global de la accién. En este
caso Marta se presenta como un personaje solitario, que busca en quienes la
rodean en su ambiente laboral 1a atencion y la compafia que necesita.
Aparentemente preocupada por el trabajo. Su situacidn se ve violentada ante la

negativa de atencién de sus compafieros de trabajo en la noche del dia ditimo del

35.- Ibidem., p.22
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ano, y por la aparicién de un desconocido en la linea telefénica. Finaimente su
relacién con este interlocutor despierta en ella Ia ilusidn de encontrar la atencion
de una persona que la busca v tal vez el inicio de una relacidon con alguien
compatible.

El conflicto se presenta en Marta Reboliido la noche de fin de afio cuando
todos van a festejar con sus parejas y ella se encuentra sola. Anhelante de
compartir la suerte de los demas, se encierra en el trabajo y abusando de su
relativa autoridad intenta obligar a sus compafieros de trabajo a prestarle
atencion.

Asi, el primer conflicto es la soledad, que ya se encuentra presente al
iniciarse la obra y determina el caracter del personaje. E! segundo conflicto se
presenta como detonador de un final inesperado. Se mezclan valores positivos y
negativos que se rompen y provocan catarsis. El personaje cae en el grotesco al
entrar en conflicto: la situacion de soledad en que vive se ve amenazada ante la
presencia telefonica y la invitacion de un desconocido, el diadlogo sufre una
transformacion al ponerse en conflicto la situacion del personaje, y finalmente su
caracter sufre un chogue y se transforma, en el desenlace de la obra. El personaje
se mueve de |a soledad a la promesa, del aislamiento a vincularse con los demas.

Entonces, e! conflicto fundamental de la obra se reduce a la intromision
inesperada de un extrafic en la soledad de una mujer, con la agravante de que en

é] se cumple la posibilidad de una esperanza que se creia perdida.
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"

Marta Rebollido debe romper con los esquemas de una vida “respetabie
antes de salir a pasear con un desconocido, con la mascara que se ha formado
frente a sus conocidos y con ta rutina a que ha sometido su vida durante afios.

El objetivo de accidn en el personaje se transforma a partir de la Hlamada
" del desconocido, si en un principio se reducia a un intento desesperado por
sentirse acompafada; a partir de este momento se iniciaré el desarrollo de un
nuevo objetivo que surgird del enojo, seguido por la curiosidad y concluyendo en
el deseo vivo del encuentro con El otro”. A continuacion presento un cuadro en el
que desgloso cada una de las llamadas gque constituyen la trayectoria del

personaje:

LLAMADAS: Refiexiones para la interpretacion.

1)Marta ~> Norma. Normita reconoce a Marta.{molestia de |z
interlocutora. El informe del sindicato es un
pretexto, manejo del chantaje por parte de
Marta. Se habla por primera vez del vestido y de
la fiesta de Fin de Afio. Marta esta
sola,(sentimientos de soledad, necesidad del
otro, enojo y envidia contra Normita,
manejo del poder como secretaria del Sindicato).

Enfrentamiento con el recuerdo de Gustavo,
Normita la abandona.

Marta no desea hablar con Gustavo, seria
lastimar su amor propio, intentara llamar a
Maritza.

2) Marta --> Maritza. Resulta ser un numero equivocado, Marta se
equivoco y eso la exaspera.

3) Marta --> Maritza. Maritza no se encuentra, se ha ido a bailar
probablemente, mientras Marta sigue sola.
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4} Marta --> Gustavo.

5) Marta <~ Desconocido.

6} Marta <-- Desconocido.

7) Marta <— Gustavo.

Maritza debe ser una mujer de poca desencia,-
Marta es desente y esta en su casa, porque es
una mujer sin marido-,sin embargo, no es lo
mismo salir que llamar por teléfono, toma la
determinacion de llamar a Gustavo, pues el
reporte de! Sindicato es suficiente razén para
hacerlo.

Responde la vecina de Gustavo, Marta le deja

el recado, la vecina le pide referencias acerca de
él y Marta descubre que él es el padre de los
jimaguas {gemelitos) y que su esposa es celosa.
Gustavo es un hombre que se ha heche pasar por
soltero y que al parecer le interesaba, es una
gran desilusion, lo hara que pague su engafio,
aungue él nunca le ofreci¢ nada...La mujer se
burla del apellido de Marta, ésta deja el recado
para Gustavo. Marta ha recibido un doble insulto,
una desilusion.

Marta recibe la lamada de un desconocido, ese la
asusta un poco porque €l sabe sus datos, ademas
ha sido un grosero al preguntarle al portero
acerca de ella, igué habran pensado de ella?
Quien siempre ha tenido una imagen intachable.

El desconocido vuelve a lamar, le dice que la
conoci6 en la biblioteca y que quisiera invitarla a
salir. A Marta le parece una burla mas, le
atemoriza pero también le parece algo
fascinante, en caso de ser real o de no serlo, es
algo diferente, entretenido para quien no tiene
nada que hacer. Pero no es correcto salir con un
desconocido, la educacion de Marta vence v ella
cuelga el auricular.

Gustavo Ia llama por primera vez a su casa, ella
te hace saber que algwven la ha estado
molestando por teléfono, y que llamd a Maritza,
Gustavo no estd de fiesta, parece que vive en una
vecindad, ella ie pide el informe y le hace saber
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8) Marta <-- Desconocido.

9) Marta<-- Gustavo.

10) Marta <—¢&?

11)Marta <-- é7

que es casado y con hijos, se burla de él, lo tiene
en sus manos, ahora le pide gue le llame mas
tarde para darle el informe del sindicato (y tal vez
lo requerira al teléfono toda la noche, hasta que
elia quiera o el suefio la obligue a olvidar su
soledad durante la noche de fin de afio y el
espanto de iniciar un nuevo ano igual).

El desconocido vuelve a llamar, ahora pide mejor
trato, hablan de libros: los libros tienen ias
caracteristicas de las personas, Marta es como
aquellos libros que nadie solicita porque no han
sido descubiertos y se llenan de polvo, parece ser
gue e es como aquelios libros que se cambian
por una nueva edicion aunque de menor calidad,
coquetean con metaforas, y él vuelve a invitarla a
salir, &l presume de ser poeta, lee a Marta un
poema de Gertrudis Gomez de Avellaneda como
propio, Marta se siente ofendida en su cultura
literaria y corta la conversacion.

iQue tristezal, una nueva desilusion con alguien
que parecia ser diferente, sin embargo, parece
que tampoco valia la pena, éVolverd a llamar?

Gustavo reclama por encontrar ocupado el
teléfono, elta se discuipa y le hace saber que no
hablaba con nadie, que esperaba que sélo él le
llamara. El no encuentra e! informe. Marta nueva
mente en papel de dominadora lo envia a
buscarlo.

Numero equivocado, parece que alguien guiere
comunicarse con su pareja . No le llaman a ella,
Marta se enfurece, éNo volvera a llamar el
desconocido? ¢Seria ella demasiado cortante?
éQuerra el desconocido hacerle algo ahora que
sabe que estd sola?

Llama la misma persona que antes, Marta ofrece
dejar descolgado para que se pueda comunicar a
donde guiere. Descuelga. (Podrian ser dos
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12) Marta <— ¢?

13) Marta <-- Desconocido.

14) Marta <-- Gustavo.

enamorados que necesiten hablarse durante esa
noche, tal vez quieran fugarse juntos y empezar
una nueva vida al iniciarse el afo.. .) Marta no
resiste y vueive a colgar el teléfonc, solamente
asi podra recibir una llamada.

Vuelve a llamarle la persona anterior, Marta se
enfurece y le recomienda que llame al (15 parta
gue pregunte bien el ndmero del teiéfono al que
quiere hablar.

Suena el teléfono, Marta tiene temor, contesta, es
el desconocido, éste se disculpa por la broma,
Marta hace saber que ella también tiene buen
humor, que entendid gue era una broma y que
sabe de poesia, hablan de poesia é! le dice que su
libro preferido es Cantos postreros de Ursula
Céspedes. Ese es el mismo libro de cabecera de
Marta, una edicion limitada para amigos de la
autora, él lo sabe de memoria. Marta parece
haber encontrado a alguien diferente a los
demas, lo disculpa, ella de nuevo es considerada,
elevada, esto aligera su tristeza; é! la invita a salir
nuevamente, ella le comenta que no lo conoce
por lo que él se presenta: taxidermista {paralelo a
{a bibliotecaria), dice su nombre { Marta rié= es
mas ridiculo que el apellido de ella), él trabaja en
un museo, ella ha visitado el museo, la conversa -
cion se corta.

Marta esta desesperada, ¢Como comunicarse con
é1? ( Ni siquiera ha pensado en que eso no seria
propio- se inicia la transformacion del personaje).
éLo habra perdido? éNo serd demasiado pensar
en él asi?

Marta responde el teléfono, ésera el desconocido?
No, es Gustavo, el casado, el que no es fiel, ni
poeta, ni culto,.. . Gustavo le pregunta por qué
esta contenta, 2 ella le moiesta la pregunta, por
primera vez o entera de que a él no le inmporta
lo que a elia le suceda, ella quiere colgar,
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15)Marta <-- Desconocido.

16) Marte <— Gustavo.

pretexta que los teléfonos estan mal, le pide que
cuelgue y le liama después si encuentra los
reportes del afo anterior.

Marta responde rapidamente, es el desconocido
gue no traia suficientes monedas y llama desde
un teléfono plblico eso, Marta le reprende un
poco y rien, €| le pide que se tuteen, ella no
accede de primera instancia, él empieza a hablar
de los cabellos , {os ojos y la belleza de Marta,
ella coquetea, Marta inicia su arreglo personal, él
vuelve a invitarla, €l es poeta le dice un poema
propio (es mal poeta) pero parece ser sincero. El
{a invita de nuevo, quedan de verse a las 8:30,
para asistir a la fiesta de fin de afic del museo
donde é| trabaja. Marta le pide lleve una rosa
amarilia, él acepta pues ias cultiva en ia azotea
de su casa.

Marta descuelga el vestido, grita, canta y baila,

ahora se va a una fiesta, aiguien la ha llamado y
la ha invitado, ¢Qué mas da que sea lo correcto
o no?, eso la llena de felicidad, corre para estar

puntual y suena el teiéfono.

Es Gustavo ( el aburrido y encerrado en su casa
de Gustavo, el gue se queda a cuidar a sus hijos)
iQué fastidio!, ella tiene prisa, quiere salir ( Como
queria salir Nermita con un impertinente al
teléfono) Lo despacha rapidamente, él no la
entiende, ahora a ella ya no le importa hacerse
entender y ser clara y correcta. Cuelga el teléfono
y sale corriendo a encontrarse con el
desconocido.
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2.1.6. PERSONAJE

Marta Rebollido es una mujer que ha rebasado la edad casadera. Trabaja
en una bibiioteca y se encarga de la secretariz general del sindicato de
trabajadores de la institucidn donde presta sus servicios. Vive sola, es aficionada a
la lectura de poesia y su libro preferido es un poemario de edicidn limitada de la
autora Gertrudis Gomez de Avellaneda. No tiene mascotas, ha confeccionado un
vestido durante un tiempo indefinido por si existiera la oportunidad de usarto para
asistir a una fiesta. Posee una amplia cultura literaria y al parecer pardmetros
exigentes en fa éieccién de pareja.

Su relacion con los demdas es a partir del cuidado de una apariencia
autosuficiente que de ninguna manera permite la sensibleria o las emociones
amorosas. Esta apariencia puede ser producto de una sensibilidad muy refinada y
del temor a caer en el ridiculo y a arriesgarse exponiendo con naturalidad sus

sentimientos. Como personaje de una farsa.

*,..finalmente adopta cualquier tipo de conducta incoherente con [as leyes
constantes de conductas humanas y socio-morales. Se niega a si mismo todo
razonamiento ¢ sentimiento l6gicos ~positivas © negativos- y se conduce sélo con
base en los instintos puramente humanos de conservacion-destruccion, Lo
encontramos entonces por el terreno de la animalidad o de la sicopatotogia. Nos
parece grotesca, nos inspira burla, nos produce temor.” 36

Su conducta es diferente a la de las mujeres de su edad que se encuentran

dentro de una organizacion familiar y dentro de un matrimonic, se generan en

36.~ Virgilio Ariel Rivera, La Composicicn Dramdtica, p. 24
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ella pasiones y deseos que reprime constantemente. Estas pasiones liberadas la
ayudan a conservar su identidad en su mundo interno, pero si fueran conocidas
por quienes ia rodean representarian su destruccion. Su imagen produce temor
para evitar la desnudez de sus emociones y entonces volverse un personaje débil.
Sin embargo necesita expresar sus sentimientos para darse a conocer a los demas

y trascender al mundo real la riqueza de su mundo interno.

"...e5a necesidad de desnudez de tode cddigo humano para entrar en el campo de
la verdad amplia, profunda e interna del espiritu...” 37

Es un personaje de pasiones exaltadas que bajo la mascara de la represién
oculta su reclamo a la sociedad. Se convierte en un modelo critico que delata una
realidad tan cotidiana que no puede observarse a primera vista. El personaje
representa a todos jos seres humanos bajo las circunstancias de una profunda

soledad vy expresa su denuncia dentro de los limites de Ia farsa.

*Un hombre simbolo fantastico y absurdo en el que las siete virtudes y los siete
pecados se conjuntan exaltados; un hombre en el que a lo largo del tiempo, se han
propuesto grupos de las mas representativas caractenisticas de los mas
representativos tipos de todos los humanos. Un hornbre como |a farsa, como la
conciencia — delator, juez y verduge-,(...)que cumple la funcidn de lograr esa
desnudez de todo lo que a simple vista no es facll valorar” 38

Yo creo que la sociedad codifica los valores que norman la vida comun de
los individuos, los valores absolutos o universales, donde se desborda el espiritu,

ante la ausencia de un orden filosofico y religioso en el personaje encaminan su

37.- Virgilio Ariel Rivera, op. dt., p. 28
38.- idem.
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blisqueda de la razon de la vida, de
profundizacion de la poesia. El per:
valores absolutos.

Los valores sociales se encug
conducta del personaje, e! henor, |3
imagen social, el servicio comunitar
sociedad y desvanecer su soledad &

Los valores personales produ
de su ser las virtudes v los defectos
con los modelos establecidos por la

la frustracidn. Marta Rebollido no e

...en la vida el personaje
asi, porgue no podemos ni

tal vez porque €l no se m
porgue asi nos gusta y por]

la verdad, del amor y de la justicia a la

tonaje busca en el arte la realizacion de sus

ntran muy arraigados en la normatividad de la
responsabilidad, la educacion , la belleza la

0 y la decencia le permiten incluirse en su

v la convivencia iaboral.

ren en Marta un grave conflicto porque dentro
se confunden pues su realidad interna choca
sociedad y producen en ella la ira, el temor y

5 un personaje simple...

timple solo existe a los ojos de quienes queramos verlo
siquiera pensar que detrds de €l hay un ser complejo,
uestra de otra manera- no porgue no pueda serie-, o
nue asi nos es mas util. ( Es necesario tener a la vista

personajes simples para regfirmamos como seres mas complejos)” 39

El personaje de este mondlog
existe en nuestra sociedad. Enlare

oculto y son poco solicitados, perc €

mundo que }os rodea.

“Seleccionados de la vida p

personajes en @ protagoni
conflicto). Elemento de ju
espectador a rezonar o a

39.- Ibidem., p. 57
40.- Ibidem., p. 63

D es el refiejo de un tipo de persona que
alidad humana estos seres ocupan un lugar

n el drama su imagen se magnifica asi como el

ara cada obra en particular, el drama jerarquiza a sus
, antagonista ( entre los cuales se hace manifiesto el
(que no se involucra ni con uno ni con otro), induce al

ici
cofncidir con el punto de vista del autor sobre el conflicto,
opera como el catalizador” 4
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Marta Rebollido es la protagonista que se enfrenta a la sociedad gue choca
con su personalidad y establece barreras ante una posible relacion. La llamada del
desconocido v la posibilidad de transformar sus circunstancias son el catalizador.
Esta transformacién del personaje se produce a partir de una situacién poco
probable en la realidad humana, circunstancia que produce un efecto critico en el
espectador. En la farsa "&/ protagonista es un personaje cualquiera que se
desenvuelve en un medio en el que impera un elemento imposible” a1

El espectador de una obra dramatica establece una alianza ¢ un rechazo
hacia el personaje interpretado por el actor. Los personajes farsicos tienen la
caracteristica de encarnar las acciones humanas que el publico no se atreveria a

cometer, se permite cualquier exceso, destruye las leyes y transgrede las normas.

En la farss , e espectador se identificara regularmente con el protagonista que
generalmente es un villano; el villano que €l quisiera tener el valor de ser, que se
atreve a todo y a cada momento a lo que el espectador ha sofiade siempre con
atreverse; un villano gue ileva dentro de si inhibido, aplastado, timido, castigado,
castrado e insatisfecho, que no se atreve a rebetarse, y que la farsa le muestra,
come en un espejo magico, fantastico, erdtico, liberado audaz, sin atavismos y
franqueos, dandose todos los gustos que interiormente €l se quiere dar. Porgue
,ademas ,e! villano de la farsa es simpético, aceptado y comprendido por todos,
dice la verdad, la que estd en el fondo de las cosas y de cada uno de nosotros
mismos” 42

Segun este autor el personaje de la obra teatral, al relacionarse con los
otros personajes y con el medio que Io rodea puede sufrir tres clases de confiicto:

el conflicto de caracter ético, intimo o espiritual, el conflicto moral y el conflicto de

41.- Ibidem., p. 62
42.- Ibidem., p. 79
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caracter personal. Marta Rebollido tiene un conflicto de caracter personal con la
sociedad que |a rodea. Y no es de ninguna manera una villana, este personaje

podria ser hasta una victima de su historia personal o de su entorno.

"En el drama, como en la vida, cualquier tipo de conflicto de cualquier ser humano ¢
personaje, se sucede en relacion con su medio exterior, {...)los tres tipos de conflictos
€ticos, morales y personales pueden estar presentes en una misma obra, pero es
solamente uno, el del protagonista con el antagonista, el gque domina en cada
génerc...” 43

El conflicto surge de manera natural porque la existencia del hombre
solamente es posible dentro de las sociedad y de su normatividad. El contexto
cultural de una sociedad se sustenta en sus costumbres, en sus tradiciones y en su
moral. Sus leyes permiten la existencia en comunidad, por o que e! individuo
siempre se ve limitado en sus impulsos, en sus anhelos, en sus instintos, y en su
deseo de autentificarse por las restricciones de la sociedad. Las capacidades
humanas se inhiben bajo la conviccion de que para subsistir y permanecer en
sociedad deben acatarse las normas y las leyes de ia mayoria y solamente en el
arte encuentra el hombre el medio para liberar la represion de su espiritu. Sin
embargo esta conducta obedece en el hombre comin a un ejercicio de su

intimidad que si se expone socialmente puede ser tachado como una patologia.

* E! hombre individual estd siempre limitado a sus impulsos primarios e
instintivos por las restricciones y prohibiciones que la sodedad le impene.
Sus capacidades de todos los Ordenes viven y mueren en gran parte
frenadas en aras del mayor de los instintos que priva en é6: el instinto de
conservacién que !o obliga a vivir en colectividad” 44

43.- Ibidem., p. 64
44~ Ibidem., p. 189
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La conducta de los personajes es establecida por el lenguaje, que presenta
ia razon del ser del texto dramatico. Todo texto tiene un sub-texto. que expresa la
accién interna de los personajes en una proyeccion hacia o exterior. "En /a farsa,
la conducta técnica sobrepasa toda conducta normal. Es 13 conducta febril, de 1z
imaginacion, del anhelo o del impulso natural reprimido, la del suefio ideal o fa def
instinto primitivo. 45

Para Marta Rebollido el lenguaje se articula de acuerdo a la ocasién y a la
persona a quien se dirige. La emocion intema del personaje se ahoga con el
autocontrol de una neurosis provocada por la amargura. Es un grito que no se
escucha y que se convierte en angustia. Cada vez soporta menos su soledad pero
parece gue cada vez aleja mas a las personas su constante exigencia de atencion.
Es posible que muchos suefios de la juventud vivan solo en el interior de sus
imaginerias negédndose a desaparecer por completo en un afan inconsciente del
personaje por sobrevivir, de alcanzar finalmente su existencia auténtica: ser en el
mundo con otro.

De apariencia descuidada y mas preocupada por Jos valores de la cultura, la
imaginacion y la poesia, es posible gue se imagine a si mismo diferente a como Ia
ven los demas. Hermética en sus sentimientos, aparentemente segura, intenta
aparecer como un ser dentro de la normalidad, pero, siempre con la esperanza de
que alguien descubra su ser interno y reconozca lo que la hace ser, bajo su propia

apreciacion, extraordinariamente diferente.

45.- Ioidem., p. 71
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La poesia es para ella no solamente un lenguaje de palabras, es la
escenografia de un mundo perfecto, lleno de metéforas. Con este lenguaje se
conoce a si misma y a quienes la rodean y sabe conjugar en una alegoria su pro-
pia vida y la de los otros, conjugando en libros vy personas una figura poética que
resuma su realidad. Asi, en su soledad, entre los pasillos de una biblioteca, ios
libros, llenos de palabras, se vuelven personas; las personas son definidas como
objetos & partir de su utilidad y esto le permite entender su propia relacién con el
mundo. De aqui-se desprende el primer problema: {Quién es Marta Rebollido?. El
persanaje de un mondlogo, la representacion escénica de un pensamiento, una
propuesta, la declaracion abierta de una sensibilidad muy desarrollada, el reflejo
de una intrincada vida interna, una metéfora poética, un personaje farsico por sus
incoherencias y desapego de la realidad ¢ un ser como muchos que conocemos y

que existen en la vida real.

2.1.7. INTERLOCUTORES.

Se plantea ef problema: éQuiénes son los otros?. Para realizar la accion
dramatica era necesario conocer a cada uno de los interlocutores con quienes
debia de dialogar, sus palabras se darian a conocer por medio de mis respuestas.
Solamente a través de Marta podemos conocer las caracteristiocas fisicas,

sociales, laborales y de relacién que existe de ntre ellos mismos.



Para conocer estos elementos de ia obra, mi propuesta partird hacia dos
caminos: el descubrimiento y la creacién. Descubrir por {2 intuicion, la experiencia
con modelos semejantes como persona de teatro, la formacion académica, fa
investigacion vy el estudio; y la creacion a partir de la fantasia, la imaginacidn, la
lectura y el estudio metddico de la obra conforme a lo aprendido de mis maestros.

Algunos maestros en el arte teatral han dicho que el dramaturgo propone
un doble juego: el estudio de la obra y su contexto en la literatura y el periodo
histdrico-social y politico a gue pertenece, el andlisis literario de su dramaturgia
rica en metaforas, emociones, y acciones que dejan ver retrato original del
personaje. Sugiere también al intérprete el juego de la invencién, de una co-
dramaturgia entre el actor y el actor, composicion que en la funcidn de teatro se
complementa con la escritura que hace el pablico, de los parfamentos que no se
oyen y gue con su imaginacion puede recrear en su interior, escuchando las
diferentes voces que vienen de! otro lado de la linea y reaccionando ante ellas.
Otros autores de literatura no estan de acuerdo con esta dobie actitud del
dramaturgo, hace poco le mostraba 2 una amiga esta propuesta de tratamiento de
la obra dramética, ella, -escritora y maestra en letras- me comentd gue el autor de
narrativa generaimente no se imagina la cantidad de agregados que el actor
realiza a una obra literaria., que sin embargo, el dramaturge lo sabra de antemano
y parte de su mérito es brindar la obra adecuada al actor para su actuacion

creativa.
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Para descubrir a los interiocutores partiremos de una lectura continua, el
estudio del personaje en la mesa de trabajo y en el escenario, de la intuicidn y de
la libertad que el dramaturgo proporciona a la actriz para poder imaginar.
NORMITA.- Su nombre de pila es Norma, pero Marta utiliza constantemente el
diminutivo para hacer notar su dominio y su diplomatica amistad con su
compafiera de trabajo, por incluirse en el grupo de “intimos” de Normite y porque
inconscientemente cree que el diminutivo describe mejor su caracter. Dos afios
menor que Marta, casada, su brazo derecho en la mediacion de conflictos con los
otros miembros -del sindicato, cuando ésta no puede controlar su mal humor.
Marta la considera eficaz y usa adecuadamente sus talentos, pero no se permite
nunca el dejar de hacerie observaciones sobre quien es la cabeza, |a responsable
del buen logro de los asuntos del sindicato y menciona —cuando es oportuno- ios
errores que Norma comete.

A ésta no le importan demasiado, pues su permanencia en el sindicato es
sdlo un requisito para alcanzar mejores puestos y ayudar economicamente a su
esposo y a sus hijos, lo que al final es lo que mas le importa.

Suele ser paciente y comprensiva con los desequilibrios de Marta, la
compadece v su buen corazon le ayuda a soportaria sin que esto le exija
demasiado esfuerzo.

Perc con esta llamada, Marta amenaza su paz familiar, estd a punto de salir
con su esposo, ha trabajado mucho para alistario todo en casa y dejar en buen

cuidado a los nifios.
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Mientras elta habla por teléfono su esposo la acompaia impaciente.

Al verse chantajeada por Marta, quien roba su atencién y su tiempo, le
lanza una pregunta punzante ¢Por qué no le hablas a Gustavo? Ha podido
observar como su presencia influye en su interlocutora, y asi, su propésito, tal vez,
no sea lastimarla, sino solo quitarsela de encima.

UN HOMBRE.- Marta llama a un numero equivocado buscando a Maritza, al
responder un hombre se desencadenan los malos pensamientos de Marta.

UNA ANCIANA.- La abuela de Maritza, 70 afios, un poco débil de oido por su edad.
UNA MUJER.- 50 afios, la portera del edificio-vecindad donde vive Gustavo, mujer
chismosa, mahumorada y de poca educacion. Al principio Marta busca agradarle
para dejar buen precedente con Gustavo y lograr su objetivo, los chistmes de esta
mujer y su actitud vuigar la molestan.

UN DESCONQCIDOQ.- Pienso que podria Hamarse Modesto Chingolla, 42 afios,
soltero, no muy bien parecido, generalmente viste de pantaldn de casimir gris,
zapatos negros, camisa clara y un sweter, es taxidermista, lector de poesia y muy
mal poeta. La grosera necrosis de su oficio contrasta con la vida que cultiva en la
azotea de su casa, con una fina sensibilidad para descubrir e interior de Ia gente,
su objetivo es persuadir a Marta para que salga con él. Solitario, lo intenta de
muchas formas, ofrece constantemente lo que posee, se muestra atento y
generoso. Tal vez estd sdlo debido a sus habitos poco comunes, tiene un mundo
interno rico y lleno de sentido del humor, tal vez, fue rechazado por alguna mujer

que encontrd en otro pretendiente mayor atractivo fisico o monetario. Es un
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sofiador, que como Marta se fe fue la vida entretenido en el trabajo y con la
esperanza de encontrar va alguien diferente a todos y semejante a él, por eso
frente a Marta se atreve, tal vez un poco temeroso de enfrentarta, puede ser el
caso de un hombre que por acompafiar a sus padres no haya pensado en una vida
propia.

Es el reflejo de Marta que se mira a si misma en un espejo, aceptada,
valorada por el taxidermista, que sabe descubrir en ella |a belleza, por un hombre
gue da imagen de vida a io que ya estd muerto en inmovil, a io que muchos
rechazan, como seria un animal disecado o un libro en un estante, como Marta
Rebollido en su habitacion, en su vida.

No tiene mucho dinero, ni poder, no es conquistador ni bien parecido, como

Gustavo, a Marta no le importa eso, €l lo sabe.
GUSTAVO.- 34 afios, apuesto, conquistador y mujeriego, se hace pasar por soltero,
le gusta poner nerviosa a Marta acorralandola entre los anagueles de la biblioteca,
coquetea y juega a conguistarla cuando solo ella lo ve, la pone nerviosa, |a altera.
En publico la ignora y la critica, juega a la indiferencia con ella, como si tuviera un
secreto.

Tras de su imagen pdblica hay un hombre casado, con cuatro hijos, dos de
ellos gemelitos. Un hombre que niega su realidad pues aspiraba a otra cosa en su
vida, de mal caracter en su familia. Tal vez desencantado del matrimonio o tal vez,

se vio obligado a casarse.
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Marta descubrird su secreto, se cambiaran los papeles, Marta podra hacer
que él le lame cuantas veces lo quiera. A Marta ya no le interesa, ella no podria
luchar con una mujer celosa, que es esposa de Gustavo y madre de sus hijos, ni
con sus hijos tampoco lo haria, por un hombre que la ha engafiado y que no la
quiere,

Gustavo pierde valia a los ojos de Marta,

UNA JOVEN.- Una mujer joven llama tres veces, Marta le tiene paciencia porque la
chica busca a un joven ( tal vez su novio) Marta la soporta y le ayuda por un

momento y mientras no perjudique sus intereses.

2.1.8. REFERENCIAS LITERARIAS

2.1.8.1. GERTRUDIS GOMEZ DE AVELLANEDA

Ei personaje de este mondlogo, Marta Rebollido, nos acerca a la vida y obra
de dos poetisas cubanas, Gertrudis Gomez de Avellaneda y Ursula Céspedes, no
sélo como dos nombres femeninos gue son conocidos por la protagonista, sino
como elementos de significacién muy importantes que nos permitiran enriquecer la
forma de ver y entender al personaje. Ei autor del mondlogo nos obliga a hacer
una pausa dentro de la investigacion y encontrar el por qué de estas alusiones

acerca de las obras poéticas de estas dos autoras.
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Habiar de Gertrudis Gomez de Avellaneda®® es sumergimos en un mundo
esencialmente romantico, ileno de contradicciones y contrastes, y en donde la
pasion, la vehemencia y los sentimientos exaltados invaden toda su obra lirica. Por
su Autobiografiz sabemos que componia versos desde muy nifia y que era muy
celebrada por su ingenio y belleza, asi como muy mimada por los familiares y
amigos. Su rebeldia y deseos de evasidn se manifiestan desde muy temprana edad
provocando escandalos sociales, rompiendo compromisos y multiplicando sus
conquistas.” Aficionada al teatro y admiradora de los grandes poetas de la época,
lee a los grandes roménticos de su tiempo: Chautebriand, Jorge Sand, Victor Hugo,
Lamartine, lord Byron y Walter Scott, entre otros. Casi todos sus bidgrafos
coinciden en gue su obra pogética y en general toda su obra literaria posee una
gravedad y elevacion en el pensamiente, abundancia y osadia en las imagenes,
versificacion robusta y sostenida.

Pero /2 Divina Tufa como la llamaron sus contemporaneos, conoce el éxito
profesional y el fracaso existencial, al sufrir la tragedia de los verdaderos espiritus
romanticos: En 1840 comienzan sus amores como Tassara, amores tragicos que
habrian de inspirarle una correspondencia violenta y apasionada. Fruto de ellos

seria una nifia, muerta pocos meses después de nacer.*® Después se casa con don

% Nace en Puerto Principe{Cuba), el 23 de Marzo de 1814, Su padre era espafiol y su madre cubana. A los 9
afios pierde al padre y la madre se casa por segunda vez. El sufrir al padrasiro, que e da wes hermanitos,
marca su caracter rebelde. Diez Echarri en Historia de Ia Literawra Hispanoamericana . Edit Aguilar. P 950
7 5e niega a coniraer nupcias de conveniencia debido a su enamoramienio de Laynas, un joven de origen
vasco. Viaja 2 Europa y alli tiene miltiples noviazgos hasta que se enamora de Cepeda, el gran amor de su
vida y fuente de inspiracién de muchos de sus poemas.

¥ paiética la carta que con este motivo escribid a Tassara. “Aun vuelvo a escribir a usted —le dice-, y. lo que
es mds, estoy resuelia, si usted desatiende mi carta. a buscarle por todas partes y a decir a gritos. donde quicra
que lo encuenire. Jo que voy a manifesiarle por escrito. Mi Brenhilde, mi hija. se esui muriendo”. A
continuacién le suplica que, puesto que también es hija suya, no la deje morir sin bendecirla. Ella estd
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Pedro Sabater, gobernador de Madrid, de quien enviuda a los tres meses y que le
ocastona una profunda crisis emocional. Decide reciuirse en un convento
entregada a los ejercicios de piedad, y vive una exacerbacion del sentimiento
religioso que plasmo en una serie de poemas llenos de misticismo y fervor.

Tres son las venas inspiradoras de la Avellaneda, seglin Menéndez Pelayo: el
amor diving, el amor humano vy el entusiasmo por el arte de la poesia. En su

poesia amorosa refleja la pasion, la esperanza, el dolor, la tristeza.

"Sus versos ~ha escrito Valera—son la historia psicoiogica, intima y honda de esta pasién de
su pecho. Hasta el mismo desaliento, la desesperacion Byroniana, el hastio que a veces la
inspiran, nacen de esa pasidn mal pagada, de esa sed inextinguible que no halla donde
extinguirse en la tierra; de ese afan de adoracién y de afecto que no descubre objeto
adecuado y digno a quién adorar y querer™

Contrae un segundo matrimonio con el Coronel don Domingo Verdugo, después de
sufrir el rechazo del hombre a quién amé intensamente y quién con su innoble
conducta® la marcé para siempre. Viaja con su esposo a Cuba y alli vive
placidamente varips afios en medio del afecto de sus compatriotas. Regresa a
Espafia a la muerte de su esposo y se dedica a escribir poesia religiosa. Muere
cristianamente en Febrero de 1873.

La poesia es sin duda, el género en el que mas sobresaiid. No importa que el

teatro le diera mas renombre. En sus poemas habla siempre la mujer. Sus acentos

dispuesta a arrojarse a los pies de Tassara “para suplicarle que le de una dhima mirada a su pobre hija. Luego
cierra el escrilo con una amenaza. “'si no vienes. te buscaré. le arrojaré tu hija moribunda o muerta en medio
de sus queridas de Circo a la hora en que te presentes alli... Tassara te espero. Tula.” Esperd en vano. Tassara
no acudié.

4 vid. Mcnéndez Pelayo. Historia de la poesia Hispanoamericana I, paf 260. Cit. Por Diez-Echarri en
Historia de la poesia Espafiola ¢ Hispanoamericana. Pp. 950

3 En 1844 escribe en Madrid su Gltimo poema a Cepeda, el hombre que le nicga su amor por encontrarse
casado y ser et consejero de Agriculiura, Provoca con su innoble conducia en el alma de la poctisa una
reaccicn llena de dignidad y de desprecio. ya que ese hombre nunca supo corresponder a su leal afecto.
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de orgullo, de desesperacion, de amor, revestidos casi siempre de cierta violencia,
se encuentran dentro de la linea encabezadz por Safo y continuada por otras
tantas mujeres. Su lirica brota mas del corazdn que de la cabeza, por elio se nota
un cierto tono pesimista y desesperanzador. Desliusion, cansancio, deseo de morir,
sentimientos pesimistas, intimidad, todo esto y mas, en unos versos propios del
momento historico gue le tocd vivir.

Enamorada, atrevida, rebelde, utiliza la poesia como refugio para aliviar las penas

del corazon desengafiado.

T4, de mis penas intimo consuelp.

De mis placeres manantial querido
iAlma def orbe, ardiente Poesia,
Dicta el acento de la fira mia™™

{Que mujer no se sentiria atraida hacia una personalidad como la de esta singular
poetisa? No es de extrafiar que los autores cubanos encuentren en elia una fuente
inagotable de inspiracidn. Marta Rebollido jamas podra vivir la vida de Avellaneda,
pero si identificarse con sus versos e inflamar en su corazon con las pasiones
reales v poéticas de la autora. Una mujer recluida en una biblioteca, con una
sensibilidad exacerbada por las lecturas y una pasién sin vivir, encuentra en la
Divina Tula, ese prototipo de mujer que nunca fue pero gue le hubiese gustado
ser. El romanticismo que transpiran los versos encuentra terreno propio para
desarrollarse en los suspiros de una bibliotecaria que anhela desesperadamente

encontrar a quién amar.

¥ Gerwdris Gomez de Avellaneda. Antologia (Poesia y Cartas amorosas) Pag 87
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2.1.8.2. URSULA CESPEDES.

La biografia de Ursula Céspedes nos transporta a otra dimensién existencial
y poética. Si en La Divina Tula nos enfrentamos a la mujer apasionada, ardiente,
protagonista de escandalos y con una genialidad asombrosa, en el caso de Ursula
Céspedes veremos a fa mujer ama de casa, maestra y poetisa quien, desde muy
pequefia recibe una esmerada educacién, con todas los privilegios que le
proporciona el pertenecer a una familia adinerada®. Goza de excelentes maestros,
quienes le procuran la cultura, la espiritualidad, las letras, y este amor por el arte y
los valores transcendentales los transmitira en su trabajo educativo. Empieza a
escribir a los 13 afios poemas y sonetos que son publicados en los periddicos de La
Habana, se casa a los 25 y ‘un afio mas tarc_!e obtiene su titulo de Maestra en
Instruccion primaria.

Es maestra y poeta por vocacién y en ambos campos se destaca. En el
magisterio realiza grandes adelantos en la didéctica de su tiempo fomentando en
sus alumnas los aitos ideales, la caridad y el refinamiento espiritual, al igual que
fomenta el arte, fa belleza y e! bien. En la poesia nos deja un sinndmero de versos

en el qgue manifiesta su sentimiento lirico de una manera profundamente espiritual.

3 Nace el 21 de octubre de 1832 en ta Hacienda “La Soledad™ 2 pocos Kims. de La Habana. E] Dr José Marfa
Céspedes y Arellano, catedritico ilustre le procurd siempre sus conocimentos y ke inculcd su amor a las Jetras.
Tomado del libro Poesias de Ursula Céspedes de Escarverino. con prélogo de Ramén Lépez de fa Serna. p.9-
19
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La autora de Cantos Postreros posee un cuerpo fragil que sufre quebrantos
de salud y su existencia se ve marcada por las tragedias de la época que le toco
vivir, Su familia es victima de las guerras que asolaron }a isla durante la sequnda
mitad del siglo pasado® y esta situacién la obliga a abandonar su trabajo y
refugiarse en Lajas en donde termina su vida a los 42 afos, triste, reducida y
olvidada.>

La mujer muere pero su voz traspasa las fronteras y le toca a otra mujer, en
un mondlogo, regresarla a la vida. Cantos Fostreros es un tributo al amor, al dolor
y a la melancolia, sentimientos muy conocidos por la protagonista del texto £/ caso
de los libros gue nadie solicita. Y al igual que la obra de Ursula Céspedes, olvidada
por el mundo, recluida en un estante olvidado, i2 vida de la protagonista sufre de
igual destino. Por ello la voz doliente y melancélica de ia poetisa encuentra eco en
el corazdn de la mujer que ve transcurrir su existencia solitaria y vacia, sin las
grandes pasiones vividas por Gertrudis Gomez de Avellaneda vy sin el sentimiento

profundo v lleno de espiritualidad, amor y tristeza de Ursula Céspedes.

%3 La guerra de Yara destruy6 su casa, la hacienda y ta familia de Ursula. La crueldad contra su padre, su
encarcelamiento y muerte, la pérdida también de cuatro hetmanos y una hermana. Jas hizo abandonar sus
cscue!as y refugiarse en Cienfuegos con ta madre de Ursula. Poesias, Ursula Céspedes. Opus cit. pig 25

* En 1902 al instourarse la Repiiblica, se le erige un monumento. Florecen sus versos cuando cae en Cuba el
romanticismo. Después de su muerte Gines Escarverno da a conocer una pequefia coleccifn de poemas
inéditos en una redusidisima edicion titulada Cantos Postreros. 1dem. p. 36
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2.2. LA CONSTRUCCION DEL PERSONAJE.

2.2.1. PROPOSITO ORIGINAL

La idea para el montaje original inctuia dos mondlogos mas para formar una
trilogia, que pretendia presentar la situacidn social de tres mujeres de diferentes
edades; el objetivo original de la tesina era el de mostrar diversas situaciones que
transforman la vida de las mujeres en los paises latinoamericanos, y que
generalmente son provocadas por la tradicion y ias normas morales y sociales de
nuestros pueblos.

E} primer mondlogo pertenece a la autoria de Antonio Argudin y presenta los
infortunios de una jovencita de ambiente rural. El segundo mondlogo obra
dramética de Dario Fo y Franca Rame presentaba a una mujer de la tercera edad
obligada por las circunstancias a vivir conductas juveniles como reaccion a las
fuerzas politicas de su pais, este mondlogo farsico es La Mama Hippy. El caso
de los libros que nadie solicita ocupaba la parte central de la representacion
teatral proyectada en un inicio. Este proyecto se abandond debido a la longitud

del trabajo.

2.2.2.- LA ELECCION DE LA OBRA Y PROPUESTA DEL PRESENTE TRABAJO.
Con la conviccion de realizar para mi trabajo de tesina el montaje de un
mondlogo, inicié mi investigacién en el afio de 1995 a partir de la blsqueda v la

lectura de mondlogos femeninos de autores latinoamericanos. Este trabajo de
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investigacidn en diferentes bibliotecas de permitid conocer muchas obras de
diversos autores.

Después de varios meses de lecturas encontré en /z Biblioteca Juan Ruiz de
Alarcon de la escuela de Teatro de Bellas Artes un libro que ese mismo dia habia
llegado a integrarse al acervo bibliotecario de esta institucién y que no habia sido
registrado aln en la misma debido a gue llegd a México en la fecha en que la
biblioteca cambiaba su ubicacién al Centro Nacional de las Artes. Antes de ser
empacada para su trasiado se me permitieron copias fotostaticas de fragmentos
del contenido general de la publicacion.

Este material contiene mas de treinta mondlogos cubanos, entre los que
puedo mencionar los siguientes: El desquite de Gloria Parrado, El barbaro de!
ritmo en persona de Humberto Arenal, Les printems de José Vilar Mendoza,
Cuestion personal de Armando Cristdbal Pérez y El case de los libros que
nadie solicita de Jorge Ybarra Navia y dedicada a Fefa Jar por ser la primera
actriz de la primera obra del autor. Todas son obras pertenecientes a autores
contemporaneos de teatro en cuba. La edicidn se inicia con un prologo de
Francisco Garzon Céspedes.

Elegi El caso de los libros que nadie solicita por su calidad dramatica.
Este mondlogo me permitia identificar a personajes y situaciones conocidas con el
desarrollo de su anécdota y con las caracteristicas de su personaje, identiﬁqué

con facilidad la situacién social y cultural del personaje con la situacién de muchas
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mujeres de mi pais, y mas audn, cuestioné mi carrera y mi desempefio profesional,
por lo que me parecié que debia dedicar mi trabajo al estudio de esta obra.

El caso de los libros que nadie solicita es, como toda obra dramatica,
espejo de una sociedad, parte de un estudio de la naturaleza humana y se expresa
como obra terminada en la transmision de las formas v los caracteres propios de la
vida social de muchas mujeres y hombres de nuestro tiempo.

Mi propuesta escénica para el presente trabajo se concreta en buscar la
mayor proximidad posible con la concepcion original del autor, en dar a conocer la
obra de un autor de gran valia y ampliamente galardonado en certdmenes
teatrales y retomar mi actividad como actriz, para evitar en mi persona lo que
sucede a muchos egresados de las escuelas de actuacion que se alejan de la labor
actoral: quedarse guardadosy convertirse en un ejemplo del caso de los libros gue

nadie solicita.

2.2.3. PRINCIPIOS DE STANISLAVSKI PARA LA PUESTA EN ESCENA.

Estudiosos de Stanislavski 55 han dividido su propuesta en tres elementos
fundamentales: 1)Accién , 2) Volicion, 3) Ajuste. El primero pregunta ¢{Qué estoy
haciendo?, el segundo éPor qué estoy haciéndolo? Y el tercero ¢éComo estoy
haciéndolo?, este ditimo se pregunta sobre la forma vy el caracter de la accion. Los
dos primeros son determinados conscientemente por el actor, el tercero surge

espontaneamente como una reaccion. Este procedimiento se utiliza para cada una

5.- Toby Cole, Rappoport., Actuacion, p. 53
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de las acciones del actor en escena, y también para la construccién del personaje,
no siempre en el mismo orden , sin embargo los principios del sistema de
Stanislavski para el trabajo del actor en la construccién del personaje cumplen con
el objetivo de responder a las dos preguntas planteadas en este parrafo, para
construir y generar la accién y que la tercera surja espontaneamente.

La condicion artistica.

Durante el proceso de construccion del personaje, el primer elemento que tuve
que considerar fue la condicion artistica. La actividad profesional de quienes
hemos estudiado el teatro como carrera profesional se dirige por rutas muy
diversas, debido a la gran cantidad de posibitidades que podemos encontrar en el
que hacer teatral, la investigacién, la produccion, la dramaturgia, la organizacion
de montajes como trabajo administrativo y la docencia, algunas veces toman parte
del tiempo que se dedica a la actuacién y se descuidan elementos indispensables
para el actor como son: el acondicionamiento fisico y Iz ejercitacion vocal. Sin
embargo, es indispensable iniciar el trabajo de la puesta en escena a partir del
acondicionamiento del actor, para facilitar la condicién artistica, y favorecer en la
construccion del personaje ta afluencia de aquellos elementos intuitivos que el

actor necesita, y hace uso de ellos a través de su trabajo consciente,

... en una condicidn artistica la completa libertad del cuerpo desempefia un papet
principal, es decir, la libertad de esa tension muscular que, sin saberlo nosotros nos
encadena no solo en el escenario, sino también en la vida ordinaria, impidiendo ser
conductores obedientes de nuestra accidn siquica” 56

56.- Toby Cole, de Rappoport, op git, p 24.
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ESTA TESIS NO DEBE
SALIR BE LA BIBLIOTECA

Inicié el trabajo actoral para la puesta en escena con la re-gjercitacion
diaria en rutinas de elasticidad, fortalecimiento y tono muscular, estableciendo
nuevas rutinas. A estos se sumaron ejercicios de respiracion, relajacion y de
voz: diccion, entonacion, volumen, etc... El trabajo fisico se realizé simultaneo a la
investigacion del contexto de la obra y sin  entrar atn en el proceso de

construccién del personaje.

La diseccion del papel.

Una posibiidad para el actor, es cuando éste desarrolla su trabajo
dividiendo la obra en partes especificas: trozos ritmicos, lineas de accion y
objetivos de accién que se regulan por la concepcion general de la obra y se
integran en el super-objetive del personaje en el caso del mondlogo. La diseccién
del papel permite analizar el material, valorarip, justificarlo y darle una
significacién y un sentido a la representacion. Después de la primera lectura de la
obra y de una primera concepcion de la construccidn del personaje, abservando e
imaginando su trayectoria; presente, pasado y futuro, posible .

A base de preguntas que establezcan relaciones entre el personaje y
la realidad, entre el personaje y fantasias como: ¢A quién me recuerda? ¢ Qué
animal me sugiere? éQué rasgos del personaje son mas intimos para mi? Empiezo
a2 formar una idea del personaje: Marta me recuerda a algunas mujeres que he
conocido, amigas y compafieras de trabajo, me sugiere a una pequefa lechuza o a

una oruga que finalmente se convierte en mariposa. Su trayectoria dentro de la
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obra, los acontecimientos que le suceden reflejan mi trayectoria como actriz, y mi
necesidad de expresarme dentro de la labor teatral. 'para que surja ia agitacion
desde /a3 esencia, es necesario vivir en escena el propio temperamento y no el

temperamento supuesto del personaje ‘sz

Una vez hecha la diseccion de la obra, ésta se trabaja a partir de
fragmentos , para trabajar tos objetivos de accion recurrimos al "yo quiero” , esto
me permitié adquirir una comprensiéon mas profunda del papel. El manejo de este
frase en principio se referia a las intenciones del personaje, posteriormente se
manejd a partir.de mi caracter y de mi relacidn con el personaje y su situacién

buscando posibles puntos de semejanza.

Soledad en publico.

Realizamos algunos ejercicios de Sofedad en publico en un primer sondeo
de fas lineas de accién del personaje, los ejercicios de dirigieron & concentrar lIa
atencién en las acciones propias de cada parte, la primera dificultad era diferenciar
el sentido de cada trozo del parlamento, establecer la diferencia entre las llamadas
que estructuran la obra teatral. En principio, esta parte del sistema de
Stanislavski, favorecio la concentracion y la fé escénica. Este ejercicio fue también
de gran utilidad en el momento que la obra se presentd a diferentes espectadores,

principalmente en aguellas funciones donde el nimero de las personas gue se

57.-Toby Cole,_gp ¢it, p. 127.
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encontraban en el publico era muy reducido vy cuando se encontraban personas

muy vinculadas con mi persona, como ser humano y no como actriz.

~... el flujo de 1a fuerza artistica del actor es retardado considerablemente por el

publico y el auditoric visual, cuya presentia puede obstaculizar su libertad exterior

de movimiento y embarazar en forma poderosa su concentracion en su propio

gusto artistico” ss

Para concentrar la voluntad en la parte que debia realizar, busqué el objeto

de atencion, en la mayoria de los casos éste se referfa al objetivo de accion del
personaje y me facilitaba la consecucién del hilo conductor de ia obra. Otros
objetos de atencién son los interlocutores, lo que eflos dicen y solamente puedo
escuchar yo como actriz del mondlogo y los objetos: el teléfono es el vincuio de
Marta Rebollido con e/ otro, los libros establecen su relacion con el arte, la
autenticidad de su vida y la libertad de sus suefios internos, la elevacion de su ser

sobre su propia imagen fisica, el vestido que ella misma ha hilvanado, que es la

esperanza en una forma de vida diferente, hecho con sus propias manos.

La Concentracion.

A partir del conocimiento de los objetivos de accidn y del trabajo en el
objeto de atencion la concentracién es el tercer elemento indispensable para Ia
condicion del actor en la creacidn del personaje. La concentracion en el personaje
es simultaneo al analisis de sus caracteristicas principales. De la lectura continua

del texto y la escenificacién de la obra en trozos ritmicos pequefios . La concentra

58.- Ibidem., p. 25
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de todos los sentidos en el cumplimiento de las acciones, los objetivos de accién y
los objetos de atencion van delineando poco & poco ta manera de comportarse del
personaje. Si el actor se concentra en su parte no es necesario que piense
constantemente en generar emociones, la emocién surge de manera espontanea
en el momento en que el actor se introduce en su personaje, No es necesario que
el actor se preocupe por la forma en que su rostro y cuerpo formaran una imagen
teatral, su gestualidad responderd a su concentracion y asf las emociones se

generaran de manera auténtica y veraz.

*El ser fisico y mental completo ded actor debe ser dirigide, lo que se deriva de su
expresion facial. £n el momento de inspiracion, del empleo voluntario de todas las
cualidades del actor, en ese momento, él existe realmente. (...) no debe actuar
para producir emociones y no debe evocarlas involuntariamente en si mismo” 59

Durante I creacidn del personaje, ef actor crea un ser diferente a sf misme,
y se recrea al autentificarse en su labor profesional. El personaje del mondlogo de
Ybarra Mavia también se autentifica, asi se establece una triple relacién, un
didlogo entre el personaje, el actor y la obra escrita. Esta relacion se fortalecerd
posteriormente con la identificacién que hace el piblico con la accién, ! tema de

la obra o el personaje.
Atencion,

La atencién genera interés en el espectador. Dar concentracion a un

elemento dentro de la escena, prestarle atencion hace que el foco visual del espec-

59._- Ibidem., p. 26
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tador se centre en aquello que destacamos. Realicé ejercicios de atencion en
objetos, para generar la atencion orgdnica, el personaje de Marta Rebollido
representa a una mujer culta e inteligente, sin embargo, su temperamento es muy
semejante a las reacciones por instinto que tenemos los seres humanos. Mi
objetivo era observar todos sus detalles y recordarlos después para su
representacidn, y al mismo tiempo ser capaz de hacer fluir sus instintos de manera
tal que parecieran naturales y espontaneos. Una de las cosas que representaba
mayor dificultad en el montaje era el escuchar a los interfocutores, eltos deberian
hablar en un tiempo légico, casi todas sus intervenciones son acciones que
determinan la reaccion del personaje, cada uno de los interlocutores representa
diferentes relaciones con el personaje y sus intervenciones se refieren a
intenciones y tematicas muy distintas, los efectos que producen en el personaje
son también muy variados y sin embargo, el espectador solamente puede conocer

to que ellos dicen por lo gue escucha el persongje.

* Al aprender a escuchar en el escenario, aprende al mismo tiempo a interpretar
cualquier papel, porgue al captar las palabras de la persona de la persona que esta
actuando con &1 en el escenario, €5 tan importante como expresar les parlamentos
de su propio papel. Hay varios grados de atencién, empezando con el leve interés
y llegando hasta la absorcion completa” 60

En el caso de este mondlogo la escucha real estd planteada en el sonido del
timbre del teléfono, es el dnico elemento que la actriz y el pablico pueden
escuchar 2 manera de didlogo, las intervenciones de los interlocutores

perteneceran entonces al terreno de la imaginacion.

60.- Ibidem., p. 38
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La imaginacién.

Toda obra de arte es producto de la imaginacidn, consiste en asociar
objetos, situaciones y personas conocidas, unirlos, separarlos y recombinarlos. La
imaginacion surge pues del estudio de la vida, e involucra la ingenuidad, en la
ingenuidad Ja fantasia es libre y muy abundante, Ja actuacion se vuelve
espontinea cuando actuamos con ingenuidad, es dedir, sin vender al piblico el
desenlace de la obra, sin que parezca preconcebido ninguno de los elementos
de Ia accidn teatral. La imaginacion fue para este montaje uno de los elementos
mas importantes. Para imaginarme el espacio teatra! del mondlogo recurri de
nuevo a ejercicios de soledad en pablico y concentracion . Tuve la necesidad de
reescribir en mi mente, y algunas veces sobre el libreto de la obra, las partes que
pertenecian 2 las respuestas de los interlocutores, para gue el ejercicio de

imaginacion fuera buen sustento a la fe escénica en mi trabajo como actriz.

"Si la imaginacion movil, bien desarrollada, la facultad creativa no es posible de
ningdn modo, ni por el instinte, ni por la intuicion ni por Kk ayuda de la técnica
externa. En la adquisicion de ella, eso que ha yacido dormido en la mente del
artista, cuando es sumergida en esta esfera de imaginadén y emocion
inconscientes, es armonizada por completo dentro de €l” 61

La memoria emotiva fue otro elemento de gran importancia en este montaje,
algunas reacciones y situaciones que vive el personaje de la obra me eran
reconocibles, {a crudeza y la crueldad de las circunstancias del personaje bajo una

visién melodramatica del mismo, produjeron en mi el rechazo a la

61.- Ibidem., p. 27



caracterizacion del tipo, sin embargo, al realizarse este montaje con la perspectiva
de un género farsico, de tono cémico, la accion adguirié un sentido més proximo a
la denuncia, y salvado el obstaculo ya mencionado, las emociones guardadas en la
memoria se exteriorizaron a través del ejercicio de la imaginacion y la
concentracion.
Fantasia creativa.

Este elemento nos permite hacer uso de la imaginacion y conjuntaria con la
justificacién, aporta veracidad a la irrealidad y nos permite creer en lo que

estamos representando, asi, finaimente va a ser |a base de la fé escénica.

“Es imposible para un hombre imaginar algo no existente, perc pueden unirse
diferentes partes de lo que existe, en un nueve todo, creando asi una nueva
“imagen artistica”, con |a ayuda de la imaginacion o fantasia creative” 62

Para dar vida a Marta y a sus interlocutores, realizamos con el director
diferentes ejercicios de descripcién fisica y descripcion interna de los objetos, el
personaje, los interlocutores y del espacio teatral. Para construir a los
interlocutores, para conocer su trayectoria como personaje, ios relacionamos con
emociones © circunstancias de la vida, esas circunstancias nos hacian pensar en
algunas personas conocidas, el recordar a esas personas y tal vez combinar sus
caracteristicas dio forma a cada uno de los interlocutores, al relacionarme con
ellos en el personaje de Marta era relativamente sencillo generar emociones y

reacciones hacia ellos a partir de la memoria emotiva. Para construir el personaje

62.- Ibidem., p. 44
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de Marta recurri al mismo procedimientc: el personaje se ha ido enriqueciendo con
lo que he podido observar en personas gue Conozco Y CON experiencias propias,
asi la memoria emotiva es también recurrente, aunque el personaje de Marta sea
(nico, pues no pertenece totalmente a ningun personaje o persona ya existentes.
El personaje de fa Rebollido no es el monstruo que se crea con trozos de otros
seres, este ejercicio no consiste (nicamente en tomar partes de todos lados y
sumarlas, sino en tomar como ejemplo aquello que ya existe y gue significa algo,
para traducirlo y de ahi construir al personaje. E! trabajo con los objetos y el
escenario se realizd también a partir de experiencias personales en lugares

semejantes.

La emocion de la verdad.

El ejercicio de este elemento del sistema de Stanislavski , me permitié
proporcionar coherencia y sentido a las acciones y acceder al personaje de manera
directa, a partir del reconocimiento del espacio determinado por las acotaciones
del texto y el analisis del personaje. Me fue necesario aplicar la suposicidn artistica
que plantea esta parte de la técnica de actuacién para comprender a través de
las acciones, y no solamente a traves del andlisis literario, al personaje de Marta
Rebollido. Ei creer en las acciones del personaje, y daries sentido de verdad
trabajando bajo la observacion de : la concentracion , la soledad en publico vy la
imaginacién me han permitido generar la emocién “como si” Marta Reboliido lo
sintiera asi y creer en lo que el personaje es, dice y hace dentro de la obra. Es

necesario suponer que las cosas que suceden en el texto literario son verdaderas,
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aunque no sean reales. Para convencer al pablico, el actor debe convencerse a sf

mismao.

“... SUFgE en su mente esa “suposicién” artistica, rodeando su vida real, pierde
interés en eso y es transportado a otro lugar, creado por él en la vida imaginaria.
(...) Con la invencién la emocion surge en €I; es decir, puede mostrdrsele su
consideracion extena de las drcunstandas como determinada, sin relacion de la
naturaleza individual de una emocién dada 63

La Justificacion.

El caso de los libros que nadie solicita es una obra que tiene pocas
acotaciones, las indispensables solamente, para explicar la obra y permitir a la
actriz desarrollar su labor con creatividad. Las respuestas de los interiocutores y
las acciones que realiza el personaje durante la mayor parte de la obra no se

encuentran descritas en el texta, es necesario pues buscar su justificacion.

*... cuando su imaginacién le ha proporcionado un significado para la actitud dada,
se dice que esa postura ha sido justificada” 64

Para resolver esta cuestion se realizaron ejercicios en los que el director me
indicaba dividir los movimientos, bajo sus indicaciones experimenté el realizar cada
uno de los movimientos del personaje desarticulados de los demas, intentando
darles un sentido a cada uno y por separado, al repetirios en serie nuevamente,
los movirnientos adquirieron un sentido para su ejecucién, y la fuerza necesaria en

cada caso. La justificacién de las acciones internas del personaje me permiti6

63.- Ibidem., p. 28
64.- Ibidem., p. 43

87



hacer el analisis de su caracter , me ayudd a conocer su desarrolio y a confirmar el

género de la obra.

La actitud escénica.

Para adquirir una actitud apropiada, que permita que el publico crea aquello
gue representamos en e teatro, es necesario justificar todos fos elementos que se
encuentran en la ficcion del escenario por medie de la fantasia creativa. La actitud
escénica es el comportamiento y la postura que asumimos frente a los objetos,
hacia las cosas y hacia los otros personajes, desde el personaje que
representamos. Parte del analisis del personaje, del estudio de la estructura de la
obra v la realizacion de las acciones, del contexto cultural de la obra teatral para
establecer la actitud del personaje en relacion a las acciones y del analisis de las
relaciones del personaje con sus interlocutores. Eb espacio escénico debe ser
comprendido y justificado en todos los elementos, las imagenes y las acciones gue

lo conformaran durante el tiempo de la representacion,

“El actor debe considerar todo esto como si fuera verdad, como si estuviera
convencido de que todo lo que le rodea en el escenario es la realidad viviente vy, a
demas, debe convencer también at piblico”. 65

La actitud escénica coordina todas las partes del sistema de Stanislavski,
pues todo, en el escenario es fantasia creada y articulada sdlo a través de la
actitud del actor. Considerar que la ficcion y la fantasia que surgen en el escenario

y rodean al actor son reales es el principio de la actuacion, sélo asi se puede

65.- Ibidem., pp. 45-46
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convencer al publico de que lo que sucede en escena es posible,

Interinfluencia escénica.

Se llama asi a la influencia y relaciones que se establecen entre los
personajes de una obra teatral. Es la influencia de unos actores sobre otros, bajo
las condiciones de una relacion indisoluble entre ellos, esto determina que el
cambio en uno de ellos determine el cambio radical de otro, u otros personajes o

el cambio de la accion, la peripecia o el desenlace de la obra.

"sdlo comprendiendo y posesionandonos de las leyes y comportamiento humano,
podemos establecer las leyes del comportamiento escénico y después, de acuerdo
con ellas, reconstruimos la vida escénica del personaje que estamos interpretando,
esto es creamas un personaje. Podemos definir 3 interinfluendia escénica como la
influencia de unas actores sobre otros...” 66

En el caso del mondlogo se establece una variante, los personajes hasta
este momento han sido tratados como interlocutores de la protagonista, si los
consideraramos como personajes, principalmente al desconoccido, que propicia la
peripecia en la obra y que genera el cambio de rumbo en la accion y el desenlace,
todo el andlisis de la obra se veria trasformado en un juego de apariencias que
variaria el género de la obra y su tratamiento en escena. Esta relacion entre los
personajes, donde todos se relacionan con Martha Rebollido y giran a su
alrededor, aungue puedan esta muy bien dibujados los mantiene en su caracter de

interlocutores.

66.- Ibidem., p. 59
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Contro} intelectual.

Determinados ya todos los elementos de la actuacion, su interrelacion y
la relacién que a su vez tienen con la actuacion es necesario considerar que la
escena debe conjuntar la interpretacion, la creatividad y el conocimiento del
contexto y la cbra literaria a representar. Todos estos elementos deben ser

establecidos mientras se actia.

“En la actuadon, no todo se hace menmaimente. (...) |2 forma en que el problema
va a ser resuelto los detalles y el modo de interpretacion no pueden ser
determinados de antemanc de manera arbitraria” 67

El control de las emociones, como una gama emotiva de recursos que el
actor debe tener a su disposicion debe combinarse con el control intelectual, la
memoria emotiva se basa en recuerdos emotivos y afectivos de hechos
experimentado en el pasado o en la concentracion de circunstancias, incidentes o
detalles fisicos que hayan generado o que produzcan en el actor sentimientos
intensos y facilmente reconocibles en el momento en que se requiera acceder a
ellos,

La acotacion condensada.
A partir de los Ultimos ensayos de la obra, fue necesario buscar el

condensar, simplificar, reducir, los movimientos, las acciones, los desplazamientos,

67.- Ibidem., p. 111
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las reacciones superfiuas, para dar efecto de trasparencia y generar un ritmo
activo, més propio de fa comedia. En algunos ensayos anteriores el ritmo era
tedioso, las acciones se sucedian unas a otras saturando de imagenes la puesta en
escena, a la depuracion y ordenacién que el director ha realizado de los elementos

que constituyen el montaje podemos llamarle acotacidn condensada.

*... cuando cada parte no nada mas madura organicamente y toma vida en el actor,
sino también se desnudan todas las emociones de lo superfiug, cuando todas se
cristalizan y se suman en un contacto vive, cuando armonizan entre elias mismas,
en el tono, ritmo y tiempo generales de la funcion, entonces puede ser presentada
la obra a! piblico” 68

El manejo def sistema de Stanislavski en la construccion del personaje fue
la base de los ensayos y de la composicion general del montaje. Durante el
proceso de andlisis estructural y genérico de la obra trabajamos la diseccién dei
papel, con el propdsito de construir el personaje con apego a la forma general de
ta obra y a partir del estudio de trozos ritmicos y lineas de accion determinadas por
los objetivos del personaje en cada una de las partes, éstas coincidieron con cada
una de las liamadas y con los cambios de interiocutores, es decir, cada interocutor
por la relacion gue mantiene con el personaje determina una diferente linea de
accion interna debido a que el objetivo del personaje con cada uno de elios es
diferente, asi con cada interlocutor el objetivo del personaje es distintp y se
transforma. Se manejan entonces diferentes lineas de accion en diferentes
trayectorias simultaneas y bajo un mismo super-objetivo det personaje.

La relacién con cada personaje representa una linea de accidn, que se

68.- Ibidem., p. 32
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divide en trozos ritmicos determinados por objetivos en cada una de las llamadas v
que dan asi una trayectoria a la accion del personaje con cada uno de los
interlocutores, sin embargo, todas estas partes en relacion conforman la trama
general de la obra.

Antes de iniciar los ensayos de movimiento fue necesario trabajar (a
condicion artistica y hacer ejercicios de concentracion, atencidn, improvizacién y
soledad en plblico, primero como ejercicios aislados y posteriormente con
elementos propios del montaje teatral.

Durante los ensayos de movimiento y de caracterizacion ha sido muy
importante el ejercicio de la imaginacién, la fantasia creativa y la emocion de la
verdad para lograr un equilibrio entre estas partes y desarrollar la fé escénica y dar
lugar a la justificacion de la obra en cada una de las acciones del personaje.
Durante todo el proceso del montaje se ha trabajado la obra como unidad y en
sus partes, el ensayo técnico ha permitido manejar estos dos aspectos del trabajo
de montaje. En el ensayo general la actitud escénica y la acotacion condensada
han sido elementos muy importantes, estos elementos se trabajaron a partir de
los Qltimos ensayos de caracterizacion.

Para la presentacion del examen profesional se pretende la presentacidn de

la obra frente a pUblico variado y en foros diversos.
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2.2.4. LOS ENSAYOS.

Los ensayos de la obra se iniciaron en el mes de Noviembre de 1995.
Trabajamos en el siguiente orden progresivo: Ensayos de lectura simultaneos al
analisis estructural de la obra, ensayos de mesa simultaneos al inicio de la
invétigacién documental, planteamiento del proyecte de trabajo, ensayos de
improvizacién y de movimiento, ensayos de caracterizacion, ensayos técnicos y
ensayo general. En el ensayo de caracterizacion segui las etapas: de facer
mias las palabras, memorizacion, actitudes y estilo.

La memorizacidn del libreto representd para mi dificultades constantes, el
lenguaje de pronto me parecia ajeno y no encontraba la logica necesaria para la
consecucion ordenada de las palabras, segun el texto original, de principio busqué
sindnimos a las modismos, posteriormente intenté aplicarme en el estudio de la
diccion v la entonacion propios de los habitantes de la Habana, recibi ayuda de la
actriz cubana Marta Elvira que en el afio de 1996 presentaba en México “La faisa
crénica de Juana la loca”, posteriormente  consegui grabaciones que me
permitieron cumplir con mi propdsito. Este fue un ejercicio eficaz para superar el
problema que se me presentaba. Algunos ensayos se realizaron frente a un
publico de estudiantes de la carrera de Opera en el Conservatorio Nacional de

Musica durante su clase de actuacion.
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2.2.4.1. LECTURA E INTERPRETACION.

Se realizaron muchas lecturas de la obra, divididas en diferentes etapas. La
primera etapa se inicia con el descubrimiento de la obra, posteriormente la lectura
de la obra para el conocimiento general de su sentido y estructura,
posteriormente el andlisis y comprension del texto, durante los ensayos de
caracterizacién era necesario apropiarse del texto. Durante las lecturas del
personaje en los primeros ensayos de caracterizacion, tuve la oportunidad de
asistir a una clase de actuacion de los alumnos de la carrera de Canto de la
Escuela Nacional de Musica. Su profesor, el Maestro Héctor del Puerto les
proporciond un texto dramatico v les pidid que lo leyeran ken voz alta; todos lo
hicieron a su tiempo, posterior al ejercicio se realizé un andiisis del texto y después
se les pidio que lo interpretaran.  Algunos repitieron lo realizado en el primer
intento, otros se esforzaron en dar mas énfasis a algunas partes que consideraban
importantes en el texto: frases, ideas o palabras; otros hacian pausas,
gesticulaban y movian los brazos, algunos repetian aquello que habian visto y les
habia agradado en la interpretacion de sus compafieros, algunos mas buscaban la
originalidad y la “intensidad” dramatica de la escena en el volumen de su voz.
Todos estos recursos habian representado tentaciones para mi en el momento en
que trabajaba la construccién del personaje en los ensayos de caracterizacion.
£Como actuar sin que parezca leido o memorizado?

La respuesta del Maestro Héctor del Puerto fue: “Aduefarse de las

paiabras”, esto implica hacerias propias, recurrir @ la memoria para sondear




nuestros recuerdos, comprender |3 accion que esta detras y a la par de las
palabras, saber cual es la intencion del personaje al dedir lo que dice y no ofra
cosa. Implica mas gue buena diccién o entonaciones convincentes, es diferente al
afan de querer contar una historia al pdblico oyente y observante.

“Hay tres formas de actuar en escena: concentrarse en explicar y
demostrar todo al plblico, actuar para ung mismo o actuar para y con ios
otrus actores que estan en la escena 69

En los ensayos de lectura la primer pregunta era: écomo debera leerse la
obra? En las primeras lecturas de aproximacion ai texto procuré entender
literalmente su contenido, el siguiente pasb fue la lectura en voz alta, donde
integré a mi trabajo actoral la experiencia que comento en la pagina anterior. Mi
objetivo era apropiarme del texto para que éste no fuera un pretexto de
interpretacion ni un obstaculo que impidiera la expresion de ios sentimientos que
experimenta el personaje.

Durante los ensayos de mesa era importante plantear los trozos ritmicos, los
objetivos y las lineas de accion del personaje y de la obra. Después de analizar la
estructura de la obra el siguiente paso era precisar el conflicto o los conflictos que
plantea el texto. Comprendi que para atcanzar el dominio de la
situacion dramatica se requiere de la concentracion en la situacion, la concentra-
cién continuada en las acciones del personaje, la soledad en plblico y la fé

escénica permiten generar en el actor las emociones que transmite el personaje a

69.- Toby Cole, op. cit., p. 114
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través del texto que interpreta el actor, peroc no es el texto sdlo, el texto es el
personaje, es el vehiculo por medic del cual toma vida en la escena y determina su
trayectoria.

“El papel esta listo cuando el actor ha hecho del dialogo su propio dialogo. Las
palabras de una parte nada mas se haran sus propias palabras, cuando el actor
verdaderamente comprenda lo que estd contenido dentro de ella. Las palabras
contienen pensamientos por los cuales vive el personaje dado” 70

2.2.4.2 EL CONFLICTO.

E! conflicto es el motor de la accién, justifica y genera las emociones del
personaje. El personaje presenta un conflicto con su sociedad pues no cumple
can los patrones que ésta dicta para personas de su 2dad y sexo: es soltera, vive
sola, es independiente, etc. El personaje entra en conflicto con sus
compafieros de trabajo por problemas de cardcter al no saber relacionarse con
ellos afectivamente y basar su convivencia en el ejercicio del poder. Sus relaciones
personales con personas que demuestran poca eficiencia entran en conflicto por su
afan desmedido de correccion en el desempefio de cualquier actividad. Durante

estos ensayos me auxilié de la lectura del libro: “El arte de actuar” 71

Su relacidn con Gustavo le produce un conflicto intemo al no saber como
manejar sus emocionas y no poder decidirse a romper con sus valores personales
para acceder a la compaiiia de alguien que tal vez solo sea un don Juan pero que

puede ser su (ltima oportunidad de refacion de pareja.

70.- Ibidem., p. 131
71.- Uta Hagen, Haskel Frankei, El Arte de Actuar, Macmillan Publishing Company New York, 1973, 12
impresidn, Editorial Arbol, México D.F., 1996, pp, 77-127
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Se genera en Marta un conflicto interno constante ante la presencia de un
choque entre su mundo internc y su mundo real, su auto estima depende de su
eficacia, de Ia aprobacion de los otros y de una auto proteccion constante de su
intimidad.  E! personaje inicia la obra con un conflicto de caracter y de relacién
con los otros a fos gue se suma la soledad. E! conflicto representa una lucha de
poderes, ante los demds ella reacciona con vigor y fuerza para encubrir su
debilidad, sin embargo, su conflicto interno la sobre pasa y en esta lucha de poder
casl siempre sale perdedora. El unico paleativo a su sifuacion es mantener sus

ilusiones y alimentar su mundo personal.

El conflicto de la obra se presenta en la relacin entre el desconocido y
Marta, él establece una ruptura en los esquemas de caracter y conducta de la
protagonista, se introduce en la intimidad de elia, rompe sus barreras al traspasar
su apariencia de seguridad, dominando finalmente las defensas con que la
protagonista intenta protegerse. El desconocido conoce perfectamente a Marta y
tiene esa ventaja sobre ella. Lla lucha de poder que se establece entre estos
personajes los presenta en principio radicalmente opuestos, el desconocido ataca
el encjo de Marta con sentido del humor y amabilidad, y en un principio parece
concederle cierta ventaja. El desconocido aporta a la Rebollido o que ella
deseaba. Poco a poco el desconocido se deja ver por Marta y ella descubre gue se
trata de un hombre culto que comparte sus gustos literarios y le hace sofiar en fa

posibilidad de que él sea la parte faltante de su espiritu dividido.
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En esta lucha de poderes triunfa e desconocido, sin embargo, Marta
también sale triunfante, aun que no la Marta del principio de la obra, el personaje
ha sufrido una transformacion. Los ensayos de movimiento se caracterizaron por
gran libertad de trazo en los desplazamientos y movimientos. Se puso especial
énfasis en el ritmo, la significacién v el tono de la obra, el teléfono fue un
elemento indispensable durante estos ensayos pues funciona como un agente muy
importante para la estructura y el ritmo de la representacion, se introduce en la
accion y participa casi como un confidente, un cédmplice de la situacion de la obra,
del caricter del personaje y de la relacidén de Marta con el desconocide. El
teléfono es fa Unica conexion de Marta con el mundao.

Durante los ensayos de caracterizacion dividimos al personaje en cuatro
seres que al integrarse constituyen a Marta Rebollido el primero es el personaje
literario, el segundo es el ser humano que se refleja en este personaje, el tercero
es el personaje frente a los otros y el ditimo es el personaje frente al plblico. Era
necesario que el personaje, el ser humano y la actriz se fusionaran para dar vida al
personaje en la escena. El piblico se fusiona a esta trialidad como un nuevo
elemento que funciona en relacién con la persona, la actriz y el personaje. Para
realizar el trabajo que describo en este blogue recurri nuevamente a la lectura def
libro de Hagen »

La cercania con el personaje me molegtaba éramos demasiado parecidas y

como actriz me resultaba inquietante conocerla tan intimamente y posteriormente

72.- Ibidem., pp. 137-179
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maostrar en un escenario sus debilidades, bajo el tono de una farsa.

2.2.4.3.LA FARSA COMICA.

Durante los ensayos de caracterizacién trabajamos la complicidad con el
plblico, la concentracién continuada los, objetivos de accidn, la tangibilidad del
interlocutor v la relacién entre el lenguaje espacio y accion, el manejo de la ironia
y de emociones contenidas como la ira, el dolor, la envidia o la incertidumbre.
Apoyé mi trabajo actoral en algunos elementos del sistema de Stanistavski,7s para
resolver los problemas de falta de atencion, concentracion y continuidad que se
me presentaron durante los ensayos. Pusimos especial cuidado en la fe escénica,
el anaiisis del caracter del personaje, de los motivos propios y los motivos de Marta
Rebollide.

El control intelectual nos permitio reconocer las necesidades del personaje a
partir de su propio desempefio y buscar a partir de impulsos organicos la creacion
del personaje, simultaneo a este trabajo realicé la diseccion de este papel,

Para poder tener acceso a emociones contrastantes y diferentes al ritmo
que lo marca la obra recurrimos a ejercicio de control de emociones. Facilitd
nuestra labor la utilizacién de la memoria afectiva.

Hicimos ejercicios de fe escénica para suplementar las circunstancias de la
escena y poder creer en ellas, también ejercicios de concentracion e Intimidad.

Finalmente trabajamos la comedia a partir del juego de apariencia y de las fallas

73.- Toby Cole, Actuacién, pp. 17-20 y 111- 122



de caracter del personajes, Trabajamos en el desarrolio del grotesco a partir de la
ruptura de valores. Para dar el tono de farsa no hemos recurrido al estudio de
farsa segun Brecht, dado que el texto del mondlogo no se adecua al
distanciamiento.

Se busco el tono de farsa a partir de Ia conducta del payaso, tomando como
“patifios” a sus interlocutores. El publico se vuelve complice en la ruptura de
valores establecidos, es testigo de los actos del payaso que actia en dos sentidos:
la primera dura e irbnica y la segunda bianda y algunas veces masoquista, En los

ensayos técnicos se cuidd el manejo de Utiles y efectos de sonido e iluminacidn.

2.2.4.4. TEMPO-RITMO.

Se alternan constantemente ritmos divergentes que denotan el caracter
inestable del personaje por la constante explosion de emociones alternadas con
juegos de control regidos por la normatividad del uso social. El ritmo de la obra se
inicia con cambios bruscos en la secuencia de emociones encontradas, es en e
desarrollo de la misma donde estos contrastes toman periodos mas largos en las
transiciones de un sentimiento o actitud a otra. La obra al aproximarse a su
desenlace adquiere un ritmo constante en ascenso que parte de la ira que muestra
el personaje at inicic de la obra, la seduccidn y el coqueteo de la parte
correspondiente al desarrollo y en el desenface se desencadena finalmente el
impulso erdtico, dando pasc a sentimientos como: la incertidumbre, la esperanza,

el jubilo y la angustia a gue se ve sometido el personaje por la necesidad de



determinacitn ante la inminencia de una resolugion gue requiere de una peripecia

en el orden de las acciones.

2.2.5. COMENTARIOS SOBRE EL MONTAJE TEATRAL.

El espacic teatral que se requiere para este montaje deberd ser pequefio y
cercano al pOblico. La escenografia representa una habitacién reducida, que sirve
como estudio dentro de lo que podria pensarse es un departamento pequefio. A la
derecha se encuentra el dormitorio, a la izquierda la puerta de salida y en el
espacio de la boca escena, una ventana gue deja mirar a la calle desde lo que
podria ser el primer piso de un edificio de departamentos.

Los muebles que se encuentran en esa habitacidn seran: una mesa, una
silia y un sillén de dos plazas. El decorado es a base de cuadros con temas liricos
y emotivos entre los que se encuentra una fotografia de Marta. La utileria consta
de: un manigui, un teléfono y cajas de cartén a manera de archivergs. Los
elementos de utileria son: una agenda, unas pluma, papeles, un vestido de fiesta,
libros, unos lentes, rizadores para el cabelio, un cepillo, unos zapatos de tacon, un

espejo y un estuche con maquillaje.

E! vestuario y el maquillaje.

Al igual que la escenografia el vestuario deberd representar una condicion
modesta y anticuada de vida. Durante la presentacién y el desarrollo de |a obra el
vestuario constara de un camison una bata, pantuflas, medias de hilo. Durante €

tercer blogue de la obra los elementos contenidos en la utileria se incorporaran al
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vestuario. El maquillaje apoyara a la caracterizacion de una mujer que ha rebasado
los cuarenta afios de edad, en general ha descuidado su apariencia fisica.

Durante el proceso de ensayos se acordé que la apariencia fisica del personaje
no precisa razgos fisicos que determinen elementos indispensables en la obra, este
personaje puede pertenecer a cualquier pais, a cualquier cultura y por lo tanto, su
apariencia fisica no debe obligatoriamente ser la de una mujer rubia y de ojos
claros, sing, tomar las caracteristicas que en nuestro pais pueden apoyar fa imagen
de una bibliotecaria sindicalizada, solitaria y que el tipo fisico refleje el conflicto

interior del personaje.

Escenografia.

Mi propuesta escenografica consiste en dividir el espacio escénico en dos dreas:
el lado derecho del escenario, donde se encuentran et escritorio, el reioj y los
objetos para el trabajo de oficina en estilo muy sobrio pretenden dar a entender al
espectador la imagen que Marta presenta a quienes le rodean. En esta area se
inicia la abra.

Del lado izquierdo del escenario, los fibros, un silién, unos cuadros y de mas
objetos en un poco de desorden. Esta drea de la habitacion es mas confortable y
acogedora. Es el lugar donde el personzje iee, imagina. En esta area se
desarrolla el desentace. Al centro el maniqui presenta una figura femenina, inmovil,
sin extremidades inferiores que le dieran la posibilidad de salir de esta habitacion.
Esta vestida de fiesta, pero no tiene vida. Los cuadros presentan tres imagenes: el

primero presenta la figura de un animai en fibertad, el segundo representa ios va-
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lores establecidos y las instituciones, al centro una fotografia muy seria de Marta .
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CONCLUSIONES.

“Sacaron del estante Cantos
Postreros”
Marta Rebollido.

El montaje de El caso de los libros que nadie solicita nos permite
conocer en esta obra de Jorge Ybarra Navia, un ejemplo de la dramaturgia
cubana contemporénea. La investigacion realizada nos da a conocer a un autar
del cual -segin lo comenta el mismo-, no se han presentado sus obras en
nuestro pais, asi como otras muestras de su trabajo como escritor, obras que
han sido premiadas en Cuba en certdmenes nacionales.

El caso de los libros que nadie solicita refleja la realidad del ser
humano, en el personaje de una mujer, expresado a través de una farsa que
nos permite conocer y comprender una forma dentro de la existencia del ser
humano en el mundo.

La obra nos sugiere la presencia de un sistema que funciona a partir de la
objetivacién del ser humano en relacion directa a su utilidad dentro de las
instituciones. Nos presenta como influyen las relaciones de los seres entre si en
la existencia del hombre, en su desarrollo personal y su conciencia de si mismo.
El texto dramatico sobrepasa sus limites de objeto literario y nos muestra su
verdad en el arte, la posibilidad de la existencia del hombre en un mundo
imaginario. Este mundo imaginario se presenta en dos planos: como
caracteristica del caracter del personaje y como resultado escénico ante el

espectador.




Como obra artistica, este mondlogo refleja y manifiesta las relaciones de
un grupo humanoc en un tiempo y espacio determinados. Aporta una respuesta
al problema humano del ser gque se pregunta por su existencia.

Ei caso de los libros que nadie solicita es el caso de las personas
solitarias, que han dejado de tener utilidad en algin aspecto de la vida y se ven
dascalificados, ¢ que su utilidad no es practica sino espiritual, como el arte,
como la poesia.

La obra plantea un cambio de conducta, la posibilidad de conseguir Ia
existencia auténtica, tras apartar de si los valores preestablecidos por la
sociedad que van en contra de la forma de ser individual.

Esta posibilidad se realiza como un hecho en el momento en que los
acontecimientos cambian, se presentan nuevos estimulos en el ambiente y
nuevas relaciones, por lo que el personaje toma la decisién de transformar su
existencia. Se realiza también cuando el piblico tiene la oportunidad de
cuestionarse al identificarse o no con el personaje, o cuando el ser humano se
autentifica como actriz en {a puesta en escena,

El publico descubre en la escenificacién de la obra dramética un reflejo
de su propia forma de vida y convierte los personajes en modelos. Muchas
mujeres y hombres sufren como el personaje de este mondlogo, en la soledad,
en espera de la atencién y la escucha de sus semejantes, con el temor de
iniciar una nueva etapa de su vida (un afio nuevo) en las mismas circunstancias
de su existencia, viven con el temor de relacionarse con los otros ante la
posibilidad de ser agredidos, lastimados o ignorados y con la riqueza interna de

un “incunable” que tal vez, debido a su aparente seguridad y a su agresividad




no resultz atractivo a primera vista. El caso de los libros que nadie solicita
nos permite descubrir una realidad, es una denuncia que nos habla det hombre
en sociedad y del hombre como ser humano individual.

El caso de los libros que nadie solicita me ha permitido recorrer en
la trayectoria de! personaje, una etapa de transicion en mi desarrollo
profesional. €l reconocimiento de la vocacién personal sometida a un
abandono temporal, y un reencuentro a manera de Jntroduccion realiza en una
frase la justificacion y el planteamiento del problema de la introduccién de esta
tesina y de mi trabajo como actriz en la construccion de este personaje: "éEres
t...? Ah ya me conociste fa voz™ Asl como los libros de una biblioteca, el
actor debe llevar su trabajo escénico de teatro en teatro, una breve resefa del
teatro cubano nos ha permitido conocer de manera general la trayectoria del
gue hacer teatral en cuba v la trayectoria como dramaturgo de Jorge Ybarra
Navia. "Su cometido es que pase por diferentes manos para que todos tengan
oportunidad de disfrutarfos”® El segundo capitulo de esta tesina presenta un
analisis de la obra del mondlogo de Jorge Ybarra Navia. Ef personaje de este
mondlogo en su linea de accién ileva una ruta muy semejante a la de la actriz
que |a representa:

".. en los casos de los libros que nadie solicita, creo que eflos sufren como /25
personas soiitarias (Los hay que cuando son descublertos comienzan a ser

solicitados)”?

i Obras cortas de teatro cubano, El caso de los libros que nadie solicita. p. 513
* Ibidem., p. 518
? Idem.




El proceso creativo de la construccidn del personaie, la puesta en escena
del texto escrito representa una peripecia para quien actia y representa al
personaje del mondlogo. Asi como el personaje alcanza su autenticidad, en la
actriz se produce también un cambio "Ante mis gjos desaparece el mundo y por
mis venas circular ligero stento el fuego del amor profundo™ la conclusion del
trabajo, la presentacion de la obra ante el plblico , mi presentacién como actriz
después de muchos afios de dedicarme a la direccidn y a la ensefianza del
teatro sin dar sitio a la actuacidn y el deseniace de la trama se expresan en

una frase: "Sacaron del estante cantos postreros®

* Ibidem., p. 519
* Ibidem.. p. 524



El caso de los libros que
nadie solicita.

De Jorge Ibarra Navia.

Libreto de la obra




EL CASO DE LOS LIBROS QUE NADIE SOLICTTA

De Jorge Ibarra Navia.

CUARTO - ESTUDIO. Tiene mesa con papeles, teléfono, butaca y maniqui con
un vestido puesto, Marta desalifiada, viste bata de casa, en pantuflas y con
rolos. Revisa unos papeles, refunfufia, busca un teléfono en ia agenda y disca

un nimero,

MARTA.- ¢Eres td, Normita...? Ah, ya me conociste la voz. Oye,
espero no molestarte, pero es que...
iCOomo? éQué si te molesto?: Pero, chica, es que estoy
confeccionando el informe anual del sindicato y hay una
discrepancia entre tus datos v los del frente de Maritza...
No, es en la utilizacion del fondo de tiempo. Me reflejas
que no hay ausencia injustificadas, tampoco hay
enfermedad ni accidente comiin hasta cuatro dias, y cero
accidente de trabajo.
Por otro lade me aparece, en enfermedad mas de tres
dias ciento trece, lo que tiene que reflejarse en hasta
cuatro dias y si tengo un accidente de trabaje tengo que
tenerlo también reflejado, éno crees...? éCdmo...? Creo
que de todas maneras me podrias dedicar unos minutos...
Realmente {a culpa la tengo yo... Si, yo, por haberles

hecho caso... Ah, no me negards que acepté nuevamente




la secretaria general por ustedes... Si, por ustedes. Me
cayeron en pandilla: “Pero Martica, si no tienes ningtin
problema en tu vida. Vives sola, no tienes ni perrito ni
gatico. Ademas, nosotras te ayudaremos”. En fin, que
me doraron la pildora y la imbécil acepté nuevamente...
No, no estoy brava, aunque penandolo bien, si lo estoy,
pero conmigo misma. Pero esta es la Ultima vez que
acepto. Si sefior, como gue me llamo Marta Rebollido que
no se empatan conmigo mas nunca. Todo el mundo
celebrando las fiestas de fin de afio y la guanaja
encerrada en su casa confeccionando el informe anual, y
el vestido que me «cosi para estrenarme, estd en el
maniqui y no le he podido ni quitar los hilvanes...

¢Qué bien! éVes como tengo la razdon?  Asi que te vas con
tu marido para la fiesta de su centro de trabajo... No, si
yo me alegro... &Y por qué voy a esperar al Ultimo dia
para entregar el informe? A ver, explicame... No, gracias,
lo termino hoy y lo entrego mafiana.

{Alterada) NO estoy alterada... No me quiero
tranquilizar...  éCon gquién? éCon Gustavo? <(EI de
Proteccidén e Higiene del Trabajo? iCon lo mal que me
cae...! No es por eso. El problema es otro. No soporto su
manera de ser. Cualquier palo de escoba con saya lo

desquicia... Tienes razén. Eso no me incumbe, pero...



Esta bien. Lo llamaré. Dame su teléfono... {anota) Ah, no
es su casa... El de una vecina.. De todas maneras
trataré de localizar primero a Maritza. Y U perdona fa
descarga... Estd bien. No te detengo mas.

iQue te diviertas! (Cuelga el teléfono, revisa fa agenda y
marca nuevamente).

Por favor con Maritza... £Qué no vive ninguna Maritza?
éQué teléfono es ese..? Ah, disculpe, llamo a uno
parecido, pero termina en doce.. St de eso tengo la
completa sequridad. Discuipe.(Cuelga vy disca
nuevamente) Por favor con Maritza... {Para el Riviera...?
No, no le dejaré ningtin recado... Aungue mire, mejor si.
Por favor, que cuando llegue llame a Marta... No, Marta
Rebollido... No, no. Re-bo-lli-do. Si Rebollido. Que me
llame en cuanto lleque... Si, ella tiene mi teléfono... Eso
no importa. A fa hora que sea.. Esta bien Gracias.
(Cuelga, revisa la libreta y marca nuevamente) Buenas
noches, compaiera.

Disculpe que la moleste. ¢Usted fuera tan amable y me le
pasa un recadito a Gustavo, el vecino suyo...?

Ah, eso si que no lo sé, si es el de los altos o el de los
bajos. Este que digo yo es uno mas bien bajito...

¢El padre de los jimaguas? No, que yo sepa €l dice que es

soltero... No, no es jubilado. E trabaja en una



biblioteca... Ah, entonces no cabe duda. Es el padre de
los fimaguas... iCompaneral A mi no me interesa que su
esposa sea muy celosa. Lo llamo por problema de
trabajo. Si usted fuera tan amable y me le pasara el
recado de que llame a Marta, la secretaria general del
sindicato... Si, Marta Rebollido...(Con paciencia). No, Re-
bo-lli-do... No, compafiera. No me da ninguna gracia mi
apellido... Si, anote por favor; es el ochenta, ochenta,
ochenta... Muchas gracias, compafiera. Es usted muy
amable... Hasta luego. (Cuelga. Trata de ponerse a
trabajar y no puede. Le falta algo. Mira constantemente
el reloj, suena el teléfono. Sale con satisfaccion).
Digame... 5i, este es el nimero... Si, si. La misma que
viste y calza. éQuién me habla? (Gustavo? éNo? &Y
quién es? éQué no lo conczco? Muy bien. Usted dird que
desea... (Charlar un poco conmigo? Mire, companero,
no estoy para charlitas ahora.

Me encuentro enfrascada en la confeccién de un informe,
son las ocho de la noche y no tengo los datos para
terminarlo. Ademas, el teléfono debe estar desocupado
porque espero llamada. Y en fin. équién le ha dado mi
teiéfong...?

¢En la guia? Si, es cierto.




Hace rato que tenia que haberlo puesto privado. Pero
expligueme. Si no lo conozco, écomo sabe mi nombre? Y
apellido...? &Y usted se atrevid a preguntarie al portero
cémo me llamo? Considero que es una falta de respeto
suya. No quisiera saber lo que se habrd imaginado el
pobre viejo. En fin, creo que hemos hablado demasiado...
Buenas noches. {(Cuelga. Esta alterada. Suena el
teléfono).

Digame... Pero, écdmo? éUsted nuevamente...?

Claro que estoy brava. ¢Se imagina que no tengo otra
cosa que hacer que atender al teléfono?

Ya le expliqué que estoy trabajando... No, seflor. Mi
trabajo lo cumplo en mi jornada laboral. Le aclaro que es
un informe del sindicato y por lo tanto se debe
confeccionar fuera del horarip de trabajo... Gracias. No
necesito ayuda. Por lo menos la suya... Bueno, disculpe.
No quise ofenderle...

Tiene razén. Al publico en la biblioteca no lo atiendo asi,
Pero hay una diferencia. Alli es mi obligacion el buen
trato, pero ahora estoy en mi casa y trato con quien me
plazca. Por lo tanto, buenas noches nuevamente y espero
sea la dltima vez. (Cuelga. Respira hondo. Suena
nuevamente el teléfono. Va poniéndose agresiva y

contesta alterada) iDigame! iAy! ¢Eres t, Gustavo?




No, chico. Es que hay un gracioso que me esta
molestando, vy como no tenemos adn teléfono con
televisor, pensé ‘que era él nuevamente... Si, ya habia
pensado descolgar el teléfono, pero como esperaba tu
flamada o la de Maritza...

No, no esta en la casa... Si, espero que si regresa a
dormir me fiame,.. Ahora te expiico.

Et caso es el siguiente: Tengo discrepancia entre los
informes de Mariza y Normita, y th eres el (nico que
puede aclararme.

iTienes tu informe ahi, a la mano? No es que seas
adivino, pero si te llamo tendrias que haber comprendido
que era para un asunto del sindicato.

De otra forma seria incapaz de quitarte el tiempo que le
dedicas a tus jimaguas.. éDe cudles jimaguas voy a
hablar?, de los tuyos... ¢Quién podria ser sino la vecina
tan amable y comunicativa que tienes? Deberias lievarlos
a la fiesta de los nifios gque daremos...

{(Rie.) No te preocupes. Por mi nadie lo sabra...

Est4 bien, esta bien. ¢Me llamaras nuevamente?

iQué alivio: iAl fin terminaré el informe: Bien, espero tu
llamada. Chao. (Cuelga el teléfono. Respira aliviada.
Comienza a ordenar los papeles. Mira el teléfono y el reloj

insistentemente. Suena el teléfono) Dime... ¢Como?



¢Usted nuevamente? Dije dime, Porque pensaba que era
otra persona...

Eso a usted no le interesa, sefior mio...

LY como quiere que lo trate? No lo conozco...

Gracias, no tengo el menor interés. Pero, en fin, équé
pretende usted? ¢Invitarme? ¢A mi...? Usted bromea...
Y por qué motivos...?

Puede tener Ia seguridad de gue no fue una excepcion.
Soy amable con todos los usuarios de {a biblicteca...

éQué me tomé mucho empefo en buscarie un libro? Le
repito que con todo el mundo soy igual. A ver, {qué libro
fue...? Ah, si. Lo recuerdo... No, 2 usted no, al libro.
Queda un solo ejemplar en la bibiioteca y hay que
cuidarlo. Estd encuadernado en piel con letras doradas.
iEs un incunable! iUna wverdadera joya! Pues se
equivocod. No puedo recordar a los cientos de personas
que pasan frente a mi diariamente... Ah, pero los fibros
son un mundo aparte. Puedo recordar con facilidad los
que me solicitan a diario. Los hay que salen del salén
hasta tres y cuatro veces al dia. Otros, sin embargo, se
empolvan en sus estantes por afos... Tiene razén. Hasta
que alguien los descubre vy les quita el polvo...

Si, sucede. Los hay que cuando son descubiertos

comienzan & ser solicitados. A veces no, que es el peor




de los casos, sencillamente vuelven al estante y nadie méas
los pide... También, Esto también sucede. Hay casos en
que no vuelven al estante. Alguien se prenda de elios y
se las arregla para llevarselos, o lo mas terrible, vuelven
mutilados...  Si, les arrancan alguna pagina, la mejor
siempre, s como si volvieran sin el corazon... No sé que
decirle. En los casos de libros de mucha demanda, es un
crimen robarselos, Su cometidc es que pase por
diferentes manos para que todos tengan oportunidad de
disfrutarios.

Ahora, v esta es una opinion particular que no es
compartida en la administracién, en los casos de los libros
que nadie solicita creo que ellos sufren como las personas
solitarias, y si encuentran a alguien que se los lleve para
su casa, para leerios y releerlos, me parece algo
maravilloso... Eso es io peor, ver un iibro que ha sido
leido por afios y que cuando esta viejo y deshilachado, lo
cambien por una edicién nueva, aunque sea barata, Lo
echan en un rincon, en el mejor de los casos, pues hay
guién comete el sacrilegio de botarlo a la basura..
éQuién? éYo? Usted se burla o no sabe lo que es
poesia...

éQué me cuenta? Conque poeta... muy bien.



Lo escucho... (Comienza a asombrarse) Por favor,
repitamelo... Enfadada) Muy bello poema.

Asi que “Ante mis ojos desaparece el mundo y por mis
venas circula ligero el fuego siento del amor profundo.”
Congue es usted el autor.

Mucho gusto en haberla conocide, compafiera Gertrudis
Gomez de Avellaneda. Siempre supe que usted fue una
mujer tremenda, perc no tanto como para aparecer en
pleno sigto XX y con pantalones. Hasta nunca. (Cuelga.
Esta alterada. Tira las cosas con rabia. Toma un libro
pero no puede leer. Se sienta mirando el tetéfono.
Suena, lo va a tomar y se detiene. Cuenta diez imbrazos
y lo toma. Contesta con sequedad.) Digame...
(Desilusionada.) iAh! éEres ti, Gustavo? No, chico. Qué
boberias dices. No esperaba a otra persona. A ver, dime,
¢Lo encontraste...? iQué barbaridad! Claro que te devolvi
el informe. Lo recuerdo perfectamente. Fue el dia en
que te ibas para la plenaria en el ministerio... Segurisima.
Como que me liamo Marta Reboliido... Puede ser. Mira a
ver en tu maletin entonces.

éMe llamas nuevamente? Bien, espero. Chao. ( Cuelga el
teléfono. Trata de ocuparse pero es inutil. Suena €l

teléfono y lo toma rapidamente.) Digame...




éCon quién...? No, no, estd equivocado, No hay por
qué... (Cuelga, suena el teléfonc) Digame... No, le saiid
nuevamente equivocado... ¢éA qué numero llama usted?
Ah, se parece, pero no es... Estd bien. Lo dejaré un rato
descolgado, pero no por mucho tiempo.

Espero una llamada importante. (Deja descolgado el
teléfono. Arregla el vestido del maniqui. Mira e reloj
varias veces. Lo cuelga y suena inmediatamente. Lo
toma) iQigame!, épor qué no le pide al ciento doce que le
ayude a comunicar? iAh! iEs usted...! No, era un
equivocado. Ultimamente abundan mucho. Si también es
cierto. Los teléfonos estan muy malos... ¢éDisculpas?
¢Queé tengo que disculparle...?

Ah, por la broma... Claro que comprendi gque era una
broma . Otra cosa no podria ser. Seria yo muy ignorante
si no supiera quien es la autora de es0s versos...
Efectivamente, de poesia se bastante... Naturalmente que
tengo mi libro de poemas preferido. Desgraciadamente
esta en la dasificacion de los gue nadie solicita. En los
afios que llevo en la Diblicteca jamas ha salido de su
estante. Quiero decir que no lo han solicitado, porque el
polvo se lo quito ya. De tiempo en tiempo io tomo y lo leo
y siempre me parece que es la primera vez que ha caido

en mis manos... NO, jamas se lo he propuesto a nadie.



En eso soy egoista, Lo tienen que descubrir como o
descubri yo. No puede caer en manos de cualquiera... <El
titulo? No tengo la certeza de que sea merecedor de
compartir esa joya... Bien. Le daré un voto de confianza.
Se titula Cantos postreros... Efectivamente, la autora es
Ursula Céspedes, éy como lo sabe?. No bromee. No
puede ser su libro de cabecera... porque es un ejemplar
raro y no abunda.. Tenia buen gusto su abuelita al
poseer un libro tal en su biblioteca. Pero tenerlo no lo es
todo. Hay que leerlo... Veamos si es cierto. Digame el
titulo de un poema.

Efectivamente. Ese precisamente, es mi favorito..
(Escucha con arrobo. Sonrie encantada). iSe o sabe de
memoria...! Si, se ha reivindicado totalmente.. Si,
hombre, si. Claro que lo disculpo... Ya le dije que no le
guardo rencor.. éDemostrarselo? dY como?  ESalir?
éCon usted? (A ddénde? (A la fiesta de su centro de
trabajo? éPero usted no estara orate? No lo conozco. Ni
sé como se llama ni a qué se dedica... ¢Como? (Rie)
Disculpe... No, no me burlo, es que es un nombre poco
corriente, (Contiene la risa) No, de veras que no me rio
de eso. A ver, digame, éa qué se dedica..?
iTaxidermistal Ah... No, no fue expresién de asco. Se lo

aseguro. Fue de... asombro. No me negara que es una




profesion poco frecuente. Espero gue no sea usted el que
embalsama las ranitas esas gque estan en las vidrieras de
algunos lugares.. ¢En el museo de la academia de
ciencias? Interesante lugar... Claro. En varias ocasiones
lo he visitado... Es natural que no me haya visto. Lo
frecuento los domingos. Ese dia me imagino que no vaya
a su centro de trabajo.. ¢Como..? No, no insista...
Porque no es comecto.. Dése cuenta. Apenas nos
conocemos. Mejor dicho, ni nos conocemos... Si, es
cierto. Es una buena oportunidad para establecer una
amistad, pero no debe ser... Ciego..., oigo... (Da gancho
angustiada) Qigo.. (Cuelga lentamente. Se queda
pensativa. Se aleja del teléfono despacio y lo mira. Se
dirige al maniqui y se pone a quitarie fos hilvanes
lentamente. Todo muy mecanico. Suena el teléfono. Se
lanza a tomarlo y contesta con euforia) Digame...
(decepcionada.)

éPor qué voy a estar contenta, Gustavo? Sencillamente
esperaba tu llamada... Ah, no sé. Estarias marcando mal.
No hablaba con nadie.. (Con mal caracter). Bueno,
basta. No tengo la culpa de que los teléfonos estén tan
malos... Estd bien, espera un momento... {Toma papel y
lapiz) A ver, dictame... Si.. Muy bien. Ahora, dime las

cifras del afic pasado...



No seas majadero. Eso no te cuesta tanto trabajo...
Bueno, ve a buscarlo a la casa... No, no. Mejor vuelve a
flamar. No espero ninguna llamada, pero un teléfono
descolgado siempre interrumpe muchas lineas... Bueno,
chao. (Cuelga. Inmediatamente suena el teléfono. Lo va
a tomar y se detiene. Lo deja sonar y contesta con
indiferencia)  Digame... iAh es usted nuevamente!
éComo...? (Rie) NO, no me habia dado cuenta de gue
llamaba de un teléfono publico. Es usted poco previsor al
salir a la calle sin medios suficientes... NO, no sélo para el
teléfono. También son necesarios para el omnibus... Si
usted io dice... No sé, no puedo.. Es que me cuesta
trabajo tutear a las personas acabadas de conocer... No,
a mi no me molesta que lo haga. Si se siente mejor asi,
puede tutearme. Ahora yo ho puedo hacerlo...

éUna pregunta indiscreta? (Nerviosa...) Siempre que no
sea muy indiscreta puede hacerla. A ver, pregunte.. (Rie)
{Mis cabellos? (Se suelta los rolos y empieza a peinarse)
Pero hombre, eso es una boberia. Claro que es mi color
natural, aunque le diré un secreto..., 2 veces me lavo la
cabeza con manzanilla... No sea zalamero. No tiene nada
de extraordinario. (Descubre una cana y se la arranca)
Si, hace juego con mis ojos. (Coge unas pinzas y se saca

las cejas) Dése cuenta, una trabaja con el piblico. Debe



tratar de lucir lo mejor posible. Paor lo menos agradable...
Gracias, realmente es usted muy lisonjero..  ¢Otro
poema? Espero que esta vez sea original. Lo escucho...
(Comienza a maquillarse mientras escucha) Si, tiene que
ser original... No, no es gue sea malo, pero tiene sus
pequefics defectos... Realmente no son defectos
garrafales. Con un poco de dedicacion se puede
arregiar... éYo? iQué va! Soy buena critica, pero no
creadora. Estoy consciente de mis limitaciones... ¢Como?
éQue si pensé mejor qué...? (busca los zapatos debajo de
fos muebles y los mira) Pero comprenda... (mira el reloj y
continia arreglandose) Ya es un poco tarde... {Solo las
ocho y media? Ni cuenta me habia dado. Como estoy
trabajando... Es que me acabo de bafiar vy no estoy
arreglada. (Se acerca al vestido y lo alisa) Ademas, no
tengo nada gue ponerme para ir a una fiesta... Si tiene
importancia. Para una mujer es de mucha importancia el
vestido que se pone.. (coqueta) Gracias. Pero me
parece que exagera... Estd bien. Acepto. &Y donde es la
fiesta...? Tiene razén, no es lejos de aqui.. £¢En una
hora? (Se quita las pantufias y se calza los zapatos} ¢No
le parece muy poco tiempo? (Rie) No, no creo que tenga
que recuperar ningun tiempo perdido... (Se quita la bata

con ligereza) Pero si continida con versando no me dara



tiempo para arreglarme... Bien dentro de una hora (o
espero ahi.. Adiés. iUn momento! &Y cdmo lo
reconoceré...? ¢Una rosa en fa mano? Sigue bromeando.
iDonde encontrara una rosa a esta hora...? iQué me
cuenta! Y donde las cultiva? iEn la azotea!
iSencillamente genial...! Bueno, ya que puedo escoger la
que.. amarilla. ¢Tiene? Ahora preguntaré yo. &Y se
atreve a pararse en una esquina con una rosa amariliz en
la mano..? (Rie) Realmente es usted una persona
original. En estos tiempos no abundan los hombres que
se paren en una esquina con una rosa amarilia,

éNo teme un equivoco? (Rie) Ahora si estoy segura que
merece la pena que vaya. Hasta la vista. (Cueiga. Se
queda sentada, sonriente. Se pone el vestido del manigui.
Esta ida. Suena el teléfono) Digame... iGustavo, otra
vez..} éYo? (Continda arreglandose) (Te dije que me
llamaras nuevamente? Ay, Gustavito, deja eso para
mafana. Mira la hora que es. Ademas.. Si, como
quieras... Estd bien. Estoy loca de remate, pero déjalo
para mafiana... Comprendo todo lo que me dices, pero
ahora no te puedo atender.. éQué ha pasado? Algo
maravilloso. Sacaron del estante Cantos Postreros..

éNo me entiendes? No importa, ya si me entiendo. Nos



vemos mafiana. Chao. (Cuelga. Se mira al espejo.

Sonrie. Sale corriendo).

FIN DE LA OBRA.
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