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Ernesto García: Sarraín, primeramente quiero darte la bienvenida a nuestra Web Teatro en Miami y agradecerte por esta entrevista. Me gustaría comenzar por algunos aspectos personales que pudieran ilustrar a quienes nos leen sobre quién es Alberto Sarraín y de qué manera entra en el mundo del teatro.

Alberto Sarraín: Existen pocas oportunidades en el periodismo cultural de hacer una entrevista como ésta que me propones, que abarque un espectro tan variado de temas, todos candentes. En general los periódicos tienen espacios muy limitados y su rango de interés se centra en un tema y sus posibles derivaciones. Así que espero que tengas a mano una buena tijera, y cortes lo que te voy a escribir, porque yo padezco de prolijidad de pensamiento y suelo irme de los temas y conversar, que es en definitiva mi gran pasión. Entonces tengo que comenzar dándote las gracias por darme la oportunidad de hablar con la gente que visita Teatro en Miami. En un mundo donde la tecnología ha multiplicado hasta el infinito las formas de comunicación, pero en donde cada vez son más escasas las posibilidades humanas de comunicarse, que alguien te proponga oírte es una bendición. Alberto Sarraín es un cubano de 52 años, radicado en Estados Unidos desde el 24 de junio de 1979. Con un diploma de Psicólogo clínico (graduado en la Universidad de La Habana en 1976) que en la actualidad trabaja con horror en el Departamento de Niños y Familias del Estado de la Florida en calidad de especialista en asistencia pública. Pero de profesión teatrista. Todo lo demás que hago representa la ingente necesidad de sobrevivir para satisfacer la parte animal de la existencia. Durante estos 23 años de vida fuera de Cuba he sido, parqueador y fregador de carros, empleado de limpieza en un hospital, constructor, asistente de maestro, asistente de enfermero, profesor de una escuela de asistentes de enfermeros, consejero de crisis, consejero de drogas, consejero de empleos, profesor de teatro, traductor de películas y programas de televisión, operador de una computadora de subtítulos para cine, editor de una cartelera cultural, escritor de una columna de psicología para una revista del corazón, tenedor de libros, actor, productor, director, diseñador de teatro. He trabajado para la Iglesia Católica, la Universidad de Miami, Miami Dade Community College, el Departamento de Justicia, el Estado de la Florida, el Consejo Nacional de Cultura de Venezuela. Me he dado gusto escribiendo esta lista inconclusa de profesiones, algunas de ellas (más de una) en las que sólo he durado un día antes de salir despavorido y no regresar jamás.

El teatro fue otra cosa. Siempre ha sido el amor. A estas alturas de mi existencia, es quizá lo único por lo que la vida me sigue interesando. Lo único que me motiva y me levanta de una postración intelectual en la que suelo caer cuando el arte se aleja y me enfrento a la animalización de la vida, ese sobrevivir para esperar la muerte sin que pase nada, o lo que es peor luchar a brazo partido para repetir al día siguiente una agenda de acciones que te mantienen vivo (comer, dormir, excretar y reproducirse) como si uno fuera la angustiada gallina que picotea la tierra para encontrar un insecto que compartir con su cría, día a día, todos los días hasta terminar en el caldero de alguna recién parida o cuando la adversidad se ensaña y tus planes concebidos con pulcritud y cuidado se deshacen caprichosamente. Comencé a hacer teatro a los 8 años con los Lobatos de los Boys Scouts. Allí escribía, dirigía y actuaba. Cuando la nacionalización de la enseñanza en Cuba y la radicalización de la revolución cubana los Scouts desaparecieron para dar paso a una serie de organizaciones semejantes, pero de objetivos políticos. Pensé que el teatro era uno de tantos juegos de los Scouts que se había ido con ellos. Luego descubrí por mi abuela las zarzuelas. Me sentía deslumbrado por ese mundo mágico y era, para ella, el acompañante perfecto. A principios de 1964 mientras cursaba el noveno grado teníamos en el libro de lecturas de la clase de Español, una escena de El mercader de Venecia de William Shakespeare. Como siempre la clase de Español comenzaba con una lectura en voz alta compartida entre distintos alumnos de la clase. La profesora, en vez de como era costumbre ir nombrando estudiantes que continuaran consecutivamente la lectura, repartió los personajes entre un grupo de alumnos que habíamos ganado fama de buenos lectores. A mí me tocó leer un personaje maravilloso: Shylock, el judío que quiere carne humana. Para mi sorpresa, al final de la lectura los compañeros del grupo me aplaudieron fuertemente. Eso definitivamente marcó mi vida. Tanto fue el entusiasmo de la clase que la profesora nos llevó a la Sala Tespis del Teatro Universitario donde casual y felizmente ponían El mercader de Venecia dirigido por Ramonín Valenzuela y Rafael Ugarte hacía al judío. Mi encuentro con el teatro profesional es por alguna curiosa razón una amalgama de colores. Cuando pienso en ese momento sólo puedo pensar en colores sin ninguna forma. Quizá es signo del fuerte impacto emocional que produjo en mí el teatro. Desde ese momento se convirtió en una silenciosa obsesión profesional (mi familia pensaba desde luego en una profesión "más seria" y definitivamente algo "más masculino"). A los 19 años comencé como aficionado en el Grupo de Teatro Infantil del Regional Plaza, a los 20 fui admitido como actor profesional en el Conjunto Dramático de Matanzas, a los 23 gané el premio al mejor actor en el Festival Nacional de la FEU con el Grupo de Teatro Universitario en el papel de Areche de la obra Tupac Amarú de Osvaldo Dragún. A los 25 abrí una consulta para actores con problemas psicológicos en coordinación con Teatro Estudio para hacer una investigación sobre Psicopatología y Psicoterapia del actor y gané por segunda vez el premio al mejor actor en el Festival Nacional de la FEU con el personaje El Merluza de la obra Flores de papel de Egon Wolf. También en ese año escribí mi primer artículo para el boletín de Psicología de la Revista del Hospital Psiquiátrico de La Habana: Modificación de actitudes hacia el Teatro en Cuba, hacía una investigación sobre hipnosis y actuación con Vicente Revuelta y participaba en el trabajo de montaje de la obra La dolorosa historia del amor secreto de Don José Jacinto Milanés de Abelardo Estorino. Al año siguiente terminaba la carrera como el graduado más destacado en la cultura. Terminado el servicio social con el Ministerio de Salud Pública comencé mi trabajo como Psicólogo asesor del Grupo Extensión Teatral de Teatro Estudio y lo demás es historia. La salida de Cuba y el reencausar en un mundo nada amable esa fuerza, esa necesidad,

ese impulso, que es el teatro en mí. 

Ernesto García: En el año 1996 yo personalmente asistí al estreno en Miami de la obra de Abilio Estévez, "La Noche", obra que conocía yo previamente en su estreno mundial en Cuba un año antes por el grupo Irrumpe, dirigido por Roberto Blanco. Yo no recuerdo si para esa fecha tu grupo ya se llamaba La Má Teodora. ¿Cómo surge este proyecto cultural y cuales son los objetivos que persiguen el proyecto y tú mismo como director teatral?

Alberto Sarraín: Durante muchos años cada vez que tenía contacto con artistas cubanos de alguna manera lo que sentía era rechazo. Eran los "años duros", "el decenio oscuro" y todos esos otros nombres que han etiquetado los diferentes periodos político-culturales de la última mitad del siglo XX cubano. Por una parte los artistas que viajaban tenían miedo reunirse con gente de la diáspora, por temor a que no le permitieran volver a salir, o porque pensaban que la gente de afuera eran agresivos. Por otra parte los que vivíamos fuera todavía teníamos abiertas las heridas de actos de repudio, prisiones, separaciones, desencuentros. Recuerdo que estando en el festival de Manizales en 1988 un artista-funcionario cubano, que hoy en día vive en Miami, se negó a sentarse en la misma mesa en que Mario Ernesto Sánchez y yo nos íbamos a sentar a presentar el festival de Miami. Este rechazo hacia los cubanos de afuera de la isla y especialmente los de Miami (Mayameros como peyorativamente se nos llamaba en algunos países) no era solamente por parte de la gente de la isla, sino también por parte del movimiento teatral latinoamericano que se movía en la izquierda y que vivía hipnotizado (y con razón) con el teatro cubano, que por supuesto, pese a todas las limitaciones ideológicas y restricciones al libre pensamiento, había logrado una calidad profesional no sólo única en Latinoamérica sino que podía competir en las mejores plazas de teatro del mundo. Los años de la Perestroika trajeron un resquebrajamiento de la pureza ideológica estalinista en todo el campo socialista, y Cuba no quedó fuera de ese panorama con un momento de verdadero florecimiento artístico a finales de los ochenta, que tuvo como colofón la aparición de una nueva generación en la dirigencia cultural y por supuesto un cambio total de estrategia, que permitió un ambiente más laxo y propició la creación de manera más diáfana y crítica. Los años finales de la década de los ochenta están marcados por las puestas en escena de la Trilogía de Teatro Norteamericano dirigida por Carlos Díaz, el premio a La verdadera culpa de Juan Clemente Zenea de Abilio Estévez, La adaptación de la obra de Bulgakov, El maestro y Margarita de Alberto Pedro. Este "renacimiento" fue truncado desde el punto de vista económico (producción y edición) por el derrumbe de la Unión Soviética y Europa del Este y el inicio del "Periodo Especial". El teatro cubano pasaba por su peor etapa, pero sin embargo la nueva dirigencia cultural había preparado las condiciones para una creación más abierta, más liberal. Estás características sumadas a una mayor apertura para autorizar los viajes de artistas y la necesidad realizar coproducciones internacionales para suplir déficit, pusieron un acento en el exterior nunca antes visto en el movimiento teatral cubano. Esta situación propició encuentros de cubanos de todas partes y en los lugares más inverosímiles. Cientos de artistas de las nuevas generaciones egresados de las escuelas de artes salieron a la diáspora. Por otra parte Cuba se abrió a los cubanos de afuera, permitiendo en 1994 (con muchísimas restricciones) el regreso, después de más de 15 años de ausencia, de muchos emigrados. Yo había escapado de Miami una vez más y estaba viviendo en Venezuela. Caracas era un hervidero de cubanos recién llegados: Isabel Moreno, Gilda Santana, Camilo Hernández, Mario Crespo, Lili y Mauricio Rentería, Beatriz Valdés, Juan Marcos Blanco, Roberto Blanco. De pronto llegó a mis manos a través de Lili Rentería el libreto de Perla Marina de Abilio Estévez. Ese encuentro literario con Abilio, un autor a quien ya le había dirigido una obra en Miami (La verdadera culpa... estrenada en el festival de Teatro Hispano de 1989), fue para mí un golpe en la cabeza que produjo una conmoción total en mí. La historia de Cuba a través de sus poetas, la diáspora constante, la perdida de una Cuba por exilio o simplemente por el devenir, estremeció mi ser cubano, me hizo en cierta medida redescubrir la cubanía y llegar a la conclusión de que la cultura cubana es una sola donde quiera que se haga, siempre y cuando tenga sus raíces en lo esencial, en lo fundacional, en una forma de ver la vida y vivirla que comenzó en el siglo XIX cuando los negros comenzaron a ser importantes en la vida nacional y se fusionaron de manera única con la cultura peninsular. Tamizado todo por el sol de la isla y la desfachatez que produce el vivir rodeados de agua por todas partes sabiendo que nadie puede llegar ni salir de repente sin que el mar nos proteja o nos encierre, fuera de toda contaminación política, lingüística o de cualquier otra cultura ajena. Fue entonces que ideamos un proyecto en el que participarían artistas que vivían en la isla y otros que vivía fuera. Recibimos muchos mensajes de gente que quería participar, cubanos extendidos en la geografía desde Argentina hasta Suecia y Rusia. Integramos un primer elenco con: Isabel Moreno, Ada Nocetti, Laura Zarrabeitia, Lili Rentería, Gladys Cáceres, Mauricio Renteria, Maria Elena Diardes, Alfredo Alonso, Gerardo Barrios, Raúl Xiques entre otros que recuerdo. Participarían como diseñadores y creadores en general, Abilio Estévez, Carlos Díaz, Vladimir Cuenca, Camilo Hernández etc. Tomás Sánchez haría la escenografía y no sólo eso sino que donó uno de sus famosos "Basureros" valorado en $18,000.00 para ayudar a costear la producción. Yo hice lecturas en Venezuela, Miami, New York, México y España. Me convertí en lector de tabaquería. No hubo una sola vez de las muchas veces que la leí, que no me conmoviera hasta las lágrimas. El proyecto fracasó. Cuba no estaba lista todavía. Había temores, sospechas de secretas intenciones. Algo que ha estado sucediendo entre cubanos desde hace mucho tiempo y que creo que de alguna manera está cambiando. Le devolvimos el cuadro a Tomás y yo regresé a Miami a trabajar como psicólogo de crisis con los balseros del 94. Creo que fue ahí donde tomó forma precisa la idea de crear un grupo en Miami que acogiera a las nuevas generaciones de artistas que estaban llegando en plena crisis del Periodo Especial. Aunque entre los 35,000 refugiados en la base naval de Guantánamo había poca gente de teatro, la creatividad general del grupo era aplastante, había que ver los ojos de asombro de los soldados americanos con los gaveteros hechos de cajas de cartón vacías, o con las esculturas fundidas con los sacos plásticos en que venía la comida o las magníficas telas pintadas con extraños materiales. Había algo que me asustaba en el futuro de estos artistas. Yo siempre me había sentido en Miami como ajeno, ajeno a la cultura, al modo de pensar e incluso ajeno a la vida que vivían la gente que estaba aquí hace muchos años. Era desde luego algo que me golpeaba siempre. Recuerdo que cuando yo llegue de España vine con mucha música de Joan Manuel Serrat y libros de García Márquez y Carlos Fuentes. La respuesta categórica de todos a los que develaba mis tesoros era: ¡Son comunistas! Fue tremendamente triste vivir despojado de tu historia. Yo me enamoré con la música de Elena, de Moraima, de Pablo. Miles de tardes cómplices en una sala de cine con películas italianas, francesas, rusas, polacas, húngaras y ajeno totalmente al movimiento hollywoodense. Odiaba la literatura panfletaria y me negué a encontrarme con el revés del panfleto cubano en Miami. Así poco a poco las nuevas generaciones de gentes que llegaban de Cuba constituían de alguna manera mi cultura de la nostalgia. La nostalgia de la generación del 60 o de los Pedro Pan, estaba en pleno proceso de "melt en el pot" no tenían, repito nada que ver conmigo. Durante mis años de consejero para el programa de Refugiados de la iglesia católica vi cientos de casos en mi misma situación. Gentes que no tenían nada que ver con la gente que los recibía, gente que dos meses después de llegar abandonaban o eran expulsados de sus patrocinadores. Todas estas ideas concibieron el proyecto de un grupo cultural. Fíjate que el nombre desde el principio no fue ¨Teatro" o "Grupo Teatral" sino Grupo Cultural un concepto mucho más amplio que pudiera ser simiente de un movimiento grande que incluyera a todos. La idea era que los artistas que llegaran se encontraran un grupo de gente que pensara como ellos, que tuviera los mismos referentes culturales y la misma óptica de la cotidianidad. Escogimos el nombre porque queríamos que quedara claro que era un grupo cubano. Contrario a lo que me recomendó la persona que me estaba haciendo la incorporación de que el nombre de Cuba me iba a perjudicar en los paneles de subvenciones y que debía poner algo así como Hispano, para que diera la impresión de ser un grupo más inclusivo. En realidad "Hispano" es una de las palabras que más me molesta de la cultura "compasiva" anglosajona es su concepto racial (racista) donde la "etnicidad" (ya sé que esa palabra no existe, pero para ser preciso en su imprecisión) es un estofado o aliño de la sociedad general: que es la carne. Entonces decidí ponerle en inglés Cuban Cultural Group, y en español Grupo Cultural La Má Teodora, teniendo en cuenta que el Son del mismo nombre es considerado como la primera expresión artística auténticamente cubana. Luego nuestro grupo sería desde su nacimiento en septiembre de 1995 "La Má Teodora". Surgió en los predios de Creation Art Center y nuestra primera producción fue Santa Cecilia de Abilio Estévez que protagonizó magistralmente la actriz Daisy Fontao. 

Ernesto García: Aquí en Miami, a pesar del gran por ciento de artistas cubanos que viven y se desarrollan en nuestro condado, no es típico asistir a eventos donde se mezclen artistas de la Isla y artistas del exilio (para establecer alguna diferencia fortuita entre ellos, como suelen hacer de parte y parte). Sin embargo, durante años, Sarraín y su grupo se caracterizan por mantener de maneras muy sólidas estos vínculos, en un inicio llevando a escena obras de autores que viven en la Isla y últimamente produciendo eventos de "reconciliación cultural". ¿Qué objetivos persigues como director y como artista cubano? ¿Existe algún tipo de supra-objetivo, culturalmente hablando, donde Sarraín se sienta comprometido con la idea de que Cuba culturalmente debe mantenerse como "una sola Cuba"?

Alberto Sarraín: Los artistas tienen que hablar de lo que son. Son muy raros los casos de artistas que asumen otro mundo que han hecho suyo y todavía pueden crear de manera auténtica. Ahí tienes a Beckett que escribió sus obras maestras en francés. En mi caso particular yo me siento cubano, obsesivamente, como se sintieron Heredia o Zenea o Martí aunque prácticamente no vivieron en Cuba. Pero volviendo al caso de Beckett, lo que ofrecía la Francia de la II Guerra Mundial y la posguerra al secretario de James Joyce, no es ni lejanamente, lo que la América teatral nos puede ofrecer a los cubanos que vivimos aquí. La cultura americana, cultura colonizadora para grupos minoritarios de inmigrantes que viven en Estados Unidos, está, desde el punto de vista teatral, en bancarrota. El teatro americano cambió el concepto de compañía, de grupo que camina junto hacia una estética, de director que sella el trabajo con una línea teórica, por el concepto de productor, comercio, audiciones y obreros asalariados. En un país tan grande y tan poderoso económicamente, no se puede nombrar un solo grupo teatral de impacto internacional desde que el Living Theater de Julian Beck se tuvo que ir a Europa cuando Peter Brook dirigió US. Igualmente desde el punto de vista dramatúrgico, no ha habido en los últimos 40 años del siglo XX nada en el Teatro americano que tenga la importancia universal que tuvieron en los 50´s Tenessee Williams y Arthur Miller o al principio de los 60´s Edward Albee con The Zoo Story o Who's Afraid of Virginia Woolf? Así pues, la cultura supuestamente colonizadora no tiene nada que ofrecerme, sino un hueco estético que confunde arte con comercio. Todavía me sobrecogen los actores y profesores en América que ha estas alturas de la estética de la posmodernidad se proclaman actores del Método, sin el menor pudor de ignorar 80 años de estéticas posstanislavskianas. A mí me interesa el movimiento teatral cubano porque es un movimiento vivo, como tiene que ser el arte. El lugar que ocupa la nostalgia en él no es el lugar del recuerdo pasivo de la realidad perdida, sino un lugar activo, mucho más crítico, nunca el pasado es meta, sino punto de partida para cuestionar el futuro. Es innegable que la sistematización, profesionalización y financiación del movimiento teatral cubano le ha dado la ventaja a sus artistas del experimento, la búsqueda e incluso la disidencia. Desde este punto de vista me interesa lo cubano. Desgraciadamente lo asistemático del movimiento teatral cubano en Estados Unidos ha producido un vacío de dramaturgos y cuando hablo de dramaturgos no me refiero a que Pepe Pérez que nunca ha visto un teatro por dentro, ni sabe cuales son los mecanismos de producción se aburra en su casa y decida escribir una obra sobre la novia de su hermano. O tal o cual académico que sabe mucho de literatura dramática y de crítica, pero que tampoco ha tenido la más mínima participación en la creación escénica. O gente detenida que sigue escribiendo el mismo tipo de teatro que se hacía hace cincuenta años cuando publicó una obrita de un acto que fue un éxito. El teatro es un género literario vivo, se transforma todos los días fuera del estrecho marco de las palabras, es un arma que se lanza al espacio contra el público y esa transformación del inamovible texto en un acto de vida, se relaciona más con otras estéticas como la actuación, la plástica, la danza, la música que con la literatura. Creer que el texto predomina es un concepto totalmente errado. El texto no es nada más que el principio del camino. El teatro tiene vida propia y esa vida surge de la gente que lo hace en las tablas. Lo otro son libros que tienen que esperar que una mano les sacuda el polvo cuando los saca del librero. Por eso tenemos que decir que el teatro que se hace por cubanos fuera de Cuba está en fuerte desventaja con relación al que se hace dentro de la isla. Pues es evidente que el apoyo que tienen los teatristas para su trabajo no es ni por asomo el que la diáspora le ha dado a los suyos. Habría que sistematizar un trabajo de este lado, tendríamos que crecer para poder hablar de aquí y de allá o hacer comparaciones. Hay que tener en cuenta que son mucho menos de diez las obras de teatro de arte que se producen en Miami al año. En el caso concreto de algunos dramaturgos que han llegado con una actitud chocante a exigir que se les monten sus obras, a sembrar la cizaña y la discordia, preñados de envidia por el éxito de otros, dividiendo geografías y exigiendo cuotas, hay que decirles que dejen la comodidad editorial, la lucrativa tranquilidad del profesor y que se suban las mangas y comiencen a cargar tablas de escenografía, a escribir propuestas para subvenciones, a pagar locales y producciones y entonces tendrán teatro. Como han hecho los dramaturgos de todas partes del mundo y voy a nombrar algunos por ejemplo: los españoles Federico García Lorca, José Sanchis Sinesterra, Sergui Belbel, el italiano Darío Fo, los venezolanos Román Chalbaud, José Ignacio Cabrujas y Gustavo Ott, los cubanos Abelardo Estorino, Eugenio Hernández Espinosa y José Santos Marrero, el chileno Ramón Grifferos, los argentinos Juan Carlos Gené, Eduardo Pavloski y no voy seguir la enumeración porque podría llegar a cientos. En realidad creo que estamos ante una situación excepcional, por eso es que nadie hace sus obras. La literatura dramática que vive divorciada de sus artistas naturales está muerta y condenada a desaparecer. De todas maneras, se podría decir que es la misma diferencia que existe entre el teatro que se hace en La Habana y el que se hace en Provincias. Miami desde el punto de vista teatral puede considerarse una provincia subdesarrollada teatralmente de Cuba. Hay un nivel de desarrollo diferente, aunque pudiéramos decir que todos son parte de un mismo teatro. Al final cuando todos hayamos pasado, el teatro cubano de esta etapa estará divido sólo en dos vertientes y esa clasificación no será como la que algunos quieren hacer ahora: teatro de adentro y teatro de afuera, sino será teatro de buena calidad y teatro de mala calidad. Habrán obras, como ya las hay, que se repetirán hasta el infinito y habrá autores que nadie recordará. Sin embargo creo firmemente que hay objetivos culturales comunes de los artistas de ambos lados, dichos objetivos están enraizados en la esencia misma de la nacionalidad, que permitirán la reconstrucción de una cultura escindida. No creo que nuestra situación sea peor que la de la Europa después de la guerra. Pienso sinceramente que es la cultura la que tiene el deber de sanar heridas y unir a los cubanos de todas partes del mundo. Para ello tenemos que aprender a respetar como piensan los otros y poner de relieve las cosas que podamos tener en común. De nuevo pienso que dentro de lo cubano es donde puedo ser el artista que quiero ser. El artista auténtico. No veo que puede hacer un cubano haciendo, por ejemplo, una obra de Neil Simon. 

Ernesto García: Los artistas cubanos que llegan a Miami, en las distintas épocas proclaman a Miami "Ciudad Culturalmente Muerta". Yo personalmente veo que Miami en los últimos años se desarrolla cada día y se levanta, pese a su corta edad histórica, como una ciudad que será vanguardia no sólo del arte, la música y la moda, sino también una importante capital del teatro, el arte de vanguardia, la plástica, de artistas hispanos en Estados Unidos. ¿Cuáles, en tu experiencia, son las diferencias del teatro que se produce en Cuba y el teatro que se produce en Miami y en otras partes de los Estados Unidos? ¿Tienes confianza en que Miami pudiera ser un emporio del arte hispano en USA?

Alberto Sarraín: Definitivamente el teatro, la pintura, la opera, el ballet, y la música sinfónica son artes de tradición que requieren de un espectador adiestrado y conocedor de principios estéticos que le permitan apreciar la obra de arte en todas sus aristas. Definitivamente alguien que no conoce de ballet puede disfrutar, desde luego, de la música de Adams y también de una manera general, admirar la interpretación de los bailarines en la puesta en escena de Giselle. Pero desde luego que disfrutará mucho más si conoce la coreografía de la locura al final del primer acto o sabe el riesgo técnico de los grandes saltos que se esperan en el segundo acto de la bailarina que interpreta la Reina de las Willys. Así mismo los aficionados a la ópera esperaran con ansiedad el área en que Madama Butterfly canta "Un bel dì, vedremo/Levarsi un fil di fumo/", pues saben la belleza y dificultad de la famosa aria. Pero, Miami como tú bien decías es una ciudad muy joven. Sin tradición cultural. O lo que es peor con una cultura atomizada por grupos de diferentes orígenes y que en su gran mayoría no tienen intereses en común. Una ciudad de inmigrantes, gente que tiene que resolver primero casa, comida, educación de los hijos en una cultura diferente, con escasas armas profesionales y la mayoría de las veces sin el idioma. Yo creo que existen eventos que están sellando un camino cada vez más sólido de crecimiento cultural. Están ahí la Feria Internacional del Libro de Miami, producida por MDCC, el Miami Film Festival producido ahora por FIU, pero construido desde la vocación cultural de la comunidad cubana y el esfuerzo personal de Nat Chediak y un grupo de amantes del cine, el Festival Internacional de Teatro que produce Teatro Avante y el novísimo Festival Internacional de Ballet producido por la Compañía de Pedro Pablo Peña que en poco tiempo ha producido un espectáculo que ha superado las presentaciones de otras compañías del área con presupuestos millonarios. Esto definitivamente habla de un terreno ganado en Miami. Sin embargo la realidad es que solo la Feria Internacional del Libro ha sistematizado un trabajo a lo largo de todo el año, lo demás no permite hablar de un movimiento teatral, danzario o fílmico. Creo que uno de los problemas mayores que tienen todos esos movimientos es que no estimulan lo suficiente a los artistas locales. Su énfasis está en la presentación, su objetivo es el público, no los artistas. Sin darse cuenta que la fórmula debería tener una doble flecha de manera que la continuidad durante todo el calendario aumente la educación del público, y esa presencia sólo se puede asegurar con la producción local. Todo lo contrario de lo que ha estado pasando en Miami, que para poder producir los festivales las compañías locales han tenido que dejar de producir sus propias temporadas y se limitan a presentar un trabajo en el mismo festival que producen. Esta es mi mayor preocupación como artista, apoyar el intercambio a través de un festival y convertirme en administrador. Por ello mi meta más importante es ceder la dirección del festival a la persona adecuada y yo poder seguir mi camino de director que es lo que me gusta. Ha habido artistas como Carlos Jiménez en Venezuela que tenía el dinero, la infraestructura y el talento para dirigir un festival como el Festival Internacional de Teatro de Caracas y ser uno de los mejores directores de teatro del mundo. Sin embargo reconozco mis limitaciones, limitaciones éstas que se agudizan con la terrible realidad de trabajar ocho horas en otra cosa que no sólo no tiene nada que ver con el teatro sino que su mecánica afecta considerablemente el espíritu de la creación artística. Estimular a los artistas locales debería ser una meta inmediata, cada uno de estos grupos debería tener dinero en concursos para producir obras, coreografías o editar libros como colofón de algún concurso literario. Una de las cosas que más falta hace en Miami es la unión de artistas con objetivos comunes. Ese deberá ser, sin lugar a dudas, el camino para poder establecer un espacio donde se pueda sistematizarse un trabajo. Por ejemplo, uno de los problemas mayores que existe para el movimiento teatral de Miami es precisamente que no hay teatros o espacios teatrales que sean accesibles a los pequeños grupos, que por querer hacer arte tienen menos probabilidades de alquilar los grandes teatros manejados por el condado, las ciudades y los sindicatos. ¿Cómo alguien puede pensar en producir una obra si sólo en costos de teatro, seguro y personal técnico cualquier mal lugar como el Teatro Artime (Un espacio sordo entre otros muchos problemas) no baja de $800 o $1000 diarios? Sin embargo, un almacén con capacidad para ensayar, presentar, dar clases y presentar exposiciones, por supuesto todo a pequeña escala, podría costar $1000 al mes. Si 10 artistas pusieran $100 mensuales para empezar, hasta que se pudiera recibir dinero público o privado o sacar de las presentaciones que se hagan, el problema estaría resuelto. Yo pienso como tú, creo que vendrá el momento en que la gente en vez de arrepentirse de hacer teatro, como hacen ahora y dedicarse a vender seguros de automóviles, todos nos pongamos de acuerdo y logremos ser una importantísima plaza teatral. Como lo somos desde el punto de vista del turismo, de las ventas al detalle, de los deportes acuáticos, de la moda, de las finanzas. En definitiva tenemos lo más importante, nos sobra gente con talento. Aunque hemos perdido muchos, como te decía anteriormente, porque ha habido gente muy egoísta que teniendo la oportunidad de propiciar un crecimiento teatral en Miami han preferido, en su mediocridad provinciana, en su inseguridad profesional y en su comodidad pequeño burguesa, no sólo no estudiar y superarse desde el punto de vista profesional sino bloquear a cualquiera que pudiera amenazar con la competencia el cómodo cheque quincenal. Hemos visto los talentos desaparecer por racimos, hartos de no poder hacer nada, molestos por la intriga palaciega y aburridos de oír la misma letanía teórica durante más de 20 años, teniendo que ensayar 8 meses para dos tristes días de función. Gente joven a los que se les ha negado la búsqueda y la experimentación en nombre de creencias religiosas, del buen tono y de la aceptación por parte de un público que ya está muerto y no lo sabe. Todos tenemos que poner de nuestra parte. Otra vez estamos recibiendo una enorme camada de profesionales del teatro, pero el paisaje teatral ha cambiado. Ya no sólo vienen cubanos sino que una gran cantidad de argentinos, colombianos, venezolanos y mexicanos están llegando a nuestra ciudad. Gente que viene de ciudades donde sí existe un importante movimiento teatral. Gente que ama a Joan Manuel Serrat y a Pablo Milanés. Quizá las cosas comiencen a cambiar. Por otra parte hay una generación vieja, que está en el camino de regreso a tomar sopita, tranquilos en la casa. El relevo generacional está llegando. Ya era hora. 

Ernesto García: El dinero: algo bien importante para la producción de cualquier evento artístico. ¿Cuál es tú opinión sobre el apoyo y la contribución de los diferentes organismos y fundaciones, incluso el gobierno local, con referencia al teatro? ¿ Existe en la comunidad hispana de Miami un respaldo al arte teatral? Los políticos en cualquier sociedad democrática tratan de "ganar la simpatía de sus votantes", si no existe un real interés por el teatro de parte de la comunidad, ¿estarían los políticos y burócratas atraídos a dar "Grants" a quienes producen un arte de minorías? Alberto Sarraín: Existe mucho dinero disponible para Agrupaciones incorporadas sin fines de lucro con un status que el Servicio de Rentas Internas llama 501 (c)(3). El principal problema radica en que se necesita una persona a tiempo completo que se ocupe de escribir para solicitar subvenciones. La persona que escriba Grants no sólo tiene que saber escribir muy bien inglés, sino saber escribir lo que los panelistas quieren oír. Lo cual puede ser tarea incierta, porque los panelistas en su mayoría no le interesa nuestra cultura. A menos que sea una cosa "folklórica". Los patrones de comportamiento, producción y referentes culturales siempre son, por supuesto, los de los americanos, lo que quiere decir que estamos en una terrible desventaja. No sólo porque no sepamos hacerlo como ellos, sino porque tenemos la profunda convicción de están equivocados. Por otra parte en Miami hay una terrible división, los negros están contra los cubanos, los cubanos contra los negros y así sucesivamente, anglos, negros, latinos, hispanos, católicos, protestantes, de izquierda, de derecha, republicanos, demócratas, independientes, todos contra casi todos. Además los panelistas que dan el dinero, son, en su mayoría e incluyendo a los nuestros, gente que no va nunca a los espectáculos de los grupos hispano parlantes. No importa lo que uno haga, el sistema está concebido con ciertas reglas burocráticas inquebrantables. Lo más importante no es la calidad de lo que tu hagas sino es atenerse a las reglas. Cualquier cosa que se crea atrevida, nueva o riesgosa está por principio eliminada. Otro aspecto importante son los presupuestos, en su mayoría desproporcionados, inflados y alterados para cumplir con parámetros que no se ajustan a los pequeños grupos o a la idea que de hacer arte se tiene en los márgenes de la sociedad principal. Por otra parte nuestra comunidad no es una comunidad con tradición de donaciones. Así por ejemplo tú puedes ver que la mayoría de los contribuyentes de los grandes grupos de arte hispanos son corporaciones americanas. Nuestra gente tiene tradición de donar a la Liga contra el cáncer, porque eso forma parte de la nostalgia de algo que se hacía en la Cuba pre-revolucionaria. Luego hay gente que dona a eventos de buen ver, donde hay una gala y se pueden encasquetar las lentejuelas y conocer a Julio Iglesias. En cuanto a los políticos y los "grants" siempre los cortes presupuestarios comienzan por las artes. Nunca he tenido en 23 años de trabajar en Miami y 40 puestas en escena la oportunidad de ver a un político sentado en el público. Sólo los eventos multitudinarios alcanzan el favor de nuestros políticos, creo que alguno ha ido a develar una placa y se va antes de que comience la función, siempre con el pretexto de estar en algún ajetreo. Tampoco van los funcionarios que organizan los paneles de los Grants, los administradores de las subvenciones y los panelistas que participan en la selección de los grupos que obtendrán dineros. El problema mayor es que los paneles que son autónomos no están formados por artistas sino por "miembros relevantes de la comunidad" que suelen ser empresarios, banqueros, maestros y cualquier otro destacado personaje que quiera tener en su currículo que participa de manera voluntaria en la vida comunitaria, casi siempre con objetivos políticos o laborales.

Ernesto García: ¿Crees que exista un balance entre lo comercial y lo artístico? ¿Cómo llegar al espectador de hoy y traerlo al teatro, o a la plaza en busca de un lenguaje artístico al que ya no esta acostumbrado?

Alberto Sarraín: Yo antes era muy cuadrado con el concepto de arte. Ahora lo sigo siendo conmigo mismo, pero me he vuelto más indulgente al juzgar el trabajo de los otros. Vuelvo a algo que te dije anteriormente. Al final siempre hay el genio y el artesano, teatro bueno y teatro malo. Hay gente que puede ser que toque géneros o estéticas que no sean mis preferidas, pero detrás de cualquiera de sus trabajos se puede ver un artista. Por ejemplo hay casos donde lo artístico puede ser muy popular. Es el caso de Héctor Quintero que logra con sus espectáculos atraer multitudes. Pero uno no puede hablar del teatro cubano sin mentar Contigo pan y cebolla o El premio flaco. Sin embargo hay otros espectáculos que asumen la comedia con mal gusto, que se apoyan en el chiste barato, en el doble sentido grueso. Esos espectáculos tienen mucho éxito, pero no son artísticos. Recientemente he oído comentario sobre puestas en escena de obras en que la gente aplaudía las malas palabras. Y a mí me parece bien. Todo lo que tenga público o la gente quiera consumir tiene una función social. Lo malo del asunto es cuando le quieres llamar teatro. Que como dice Lorca es un arte excelso. Lo que se puede poner en una cantina o en un cabaret mientras la gente toma tragos o pide papas fritas no es teatro. El teatro es un ritual que requiere una actitud especial del público que nunca puede compartirse con un plato de papas fritas. Yo conozco gente que se ha pasado la vida haciendo cosas que no le gustan porque en su afán de ponerse en lugar del público y saber lo que el público quiere ver, termina haciendo cualquier disparate que no le llega a gustar al público porque al primero que no le gusta es al artista que se vende. Y eso sí es imposible. Uno tiene que ser el primer enamorado. Por tanto no creo en fórmulas mágicas, nadie sabe que es lo que a la gente le va a gustar, depende mucho de las ganas y del disfrute del artista en el acto de creación, no importa que tenga risas o lágrimas, lo que importa es que sea un acto genuino. Ahí tienes a los auténticos artistas del bufo cubano: Candita Quintana, Alicia Rico, Alberto Pous, El Chino Wong. Lo que hacían era realmente arte. Tan artístico como una puesta de La gaviota de Chejov. Por eso Candita pudo hacer cosas importantes fuera del bufo como la Iluminada de El premio flaco, que es un personaje patético. En cuanto a la decadencia del teatro y su desventajosa competencia con el cine, el video, el DVD y las computadoras con todas sus secuelas siempre recuerdo que "El teatro está en crisis" lo dice Aristóteles en La poética y de allá para acá ha seguido en una crisis perpetua, de ahí que los ingleses le llaman "el eterno inválido". Nosotros tenemos que trabajar en la educación de las nuevas generaciones. Hay gente como yo que no hago televisión, ni me interesa como lenguaje artístico. Gente de teatro, que seguirán formando gente, aunque sus discípulos se vayan para la televisión. La televisión y el cine son los amantes ricos que le dan todo a los que logran traspasar con éxito el umbral de su casa. El teatro es todo lo contrario, es el amante celoso que exige todo y que sólo te regresa como alternativa la alegría de estar con él en su miseria. Pero es un buen amante, una vez que lo conoces es muy difícil que lo dejes. Quiero terminar esta pregunta con una cita de Federico sobre el teatro y el público: 

"El teatro se debe imponer al público y no el público al teatro. Para eso, autores y actores deben revestirse, a costa de sangre, de gran autoridad, porque el público de teatro es como los niños en las escuelas: adora al maestro grave y austero que exige y hace justicia, y llena de crueles agujas las sillas donde se sientan los maestros tímidos y adulones, que ni enseñan, ni dejan enseñar." 

Ernesto García: El Festival del Monólogo de Miami, otro éxito del proyecto cultural La Má Teodora, dirigido por Sarraín. Me imagino que los eventos del 11 de septiembre golpearan seriamente los cimientos económicos de quienes ayudan financieramente al Festival y esta, quizás entre otras razones, contribuyó negativamente al hecho de que este año no podremos disfrutar del Festival en nuestra ciudad. Sarraín, cuéntanos cómo surge la idea de este festival y como fue la experiencia del mismo.

Alberto Sarraín: El I Festival del Monólogo surgió como una idea de fácil realización para cubrir la programación del espacio que Pablo Durán y La Má Teodora rentaron en la Pequeña Habana. Ese espacio al que le pusimos El hueco, no era otra cosa que eso, un hueco, pero que hubiera sido suficiente para establecer una programación estable si más gente de Teatro hubiera creído en la idea. Parece que en este pueblo concibe el teatro como un espacio italiano con cómodas butacas y una pizarra de luces computarizadas con haces de rayos láser móviles. En realidad no teníamos las condiciones mínimas para mantenerlo. Además el dueño aumentó la renta, los inspectores de la ciudad iban y venían, los seguros, etc., etc. La idea surgió de una conversación con mi amigo y asesor Juan Carlos Martínez. Nosotros estábamos convencidos de que si bien las condiciones del lugar no permitían hacer un Chejov, era lo suficientemente bueno para representar un monólogo. Después agregamos la idea de los premios y el jurado, en esta ciudad el trabajo de los artistas de teatro en español no tienen el menor reconocimiento. Todas las organizaciones que entregaban premios han desaparecido y sólo Norma Niurka de El nuevo herald continúa haciendo un resumen anual y reconociendo lo que a su juicio fue lo mejor del año. Pensamos que si conseguíamos un buen jurado mucha gente se interesaría en participar porque si bien los premios suelen ser vistos con desdén por los artistas, estos adquieren un valor inusitado si son otorgados por un jurado de artistas reconocidos. Yo viajaba a Cuba para ver el Festival de Teatro de Camagüey y Juan Carlos sugirió que invitara a Eugenio Hernández Espinosa como jurado. Yo llegué a Camagüey con una invitación oficial de Cuba. Quería plantear la idea, pero no quería que pareciera demasiado estructurada porque en realidad no teníamos ni donde amarrar la chiva. Hablé con Eugenio, con quien me une una vieja amistad y de quien soy un admirador y a él le pareció una idea atrevida, pero buena. Después vi El primo de La Habana de Pancho García y le dije que por qué no tratábamos de llevarlo. Pancho se entusiasmó mucho, pero enseguida me habló de conseguir un texto que asumiera la misma idea del festival donde se reencontrarían cubanos de las dos orillas. A mi regreso a Miami tenía más de 10 propuestas de monólogos y la promesa de que las autoridades culturales cubanas lo consideraran. Llegando de Cuba nos reunimos con un grupo de gente de los viernes culturales de Pequeña Habana. Nadie creyó en el proyecto hubo quien salió diciendo que como yo podía ofrecer a artistas de alto calibre aquel agujero. Incluso a quien se le ofreció dinero para hacer la producción del festival y declinó diciendo que ya tenía otro compromiso. A Juan Carlos que no tenía experiencia en la producción teatral sino en la crítica fue como si le echaran un cubo de agua. Pero yo estoy acostumbrado a los aguafiestas, he luchado a brazo partido con ellos por más de 20 años. De repente murió Juan Carlos, se cerró definitivamente El hueco y yo tenía en mi poder los suficientes pretextos para cancelar el Festival. Fue en realidad el entusiasmo de los artistas de la isla y su deseo de compartir con los cubanos de aquí fue lo que me sostuvo para continuar con un proyecto para el que teníamos $2500. Hablé con Lilian Manzor de la Universidad de Miami, pensé que le interesaba lo suficiente el teatro y que tenía ese toque de locura necesario para acometer una empresa que sólo con fe se sostenía. Curiosamente el festival fue posible porque traíamos muchos grupos de Cuba. He ahí la paradoja de lo que puede ser un análisis socio- político- cultural. El viaje y la estadía de los grupos cubanos encontró enseguida patrocinadores a través de distintas instituciones académicas y culturales que se interesan en conocer lo que pasa en Cuba. Fue tal la respuesta en este sentido que comenzamos a preocuparnos porque eran ya muchos los grupos de Cuba interesados en venir a Miami y muchos patrocinadores que estaban dispuestos a pagar los gastos de los cubanos. De alguna manera parecía un festival cubano. La gente me preguntaba si yo me atrevería a presentar a cubanos de la isla aquí y yo no tuve la menor duda primero porque el teatro le interesa tan poco a la gente que los agitadores políticos de nuestra ciudad que se llenan los bolsillos con el ejercicio de la lengua, ni siquiera leen las noticias de teatro. Por otra parte a lo largo del trabajo de La Má Teodora he visto como hay un público que llena mis puestas y que se interesa en este tipo de presentaciones. Así que en nombre de esa gente no tuve el menor miedo, porque siento que lo que hago no es solo lo que yo pienso o creo sino que es también el pensamiento y la creencia de un gran sector de la población cubana radicada en Miami. Por otra parte siempre he realizado mis trabajos con mucho respeto por la cultura cubana y sólo han protestado contra ellos los que no van a verlos, los que no van nunca al teatro, o algún que otro colega teatral con secretas intenciones, capaz de tergiversar frases mías descontextualizando lo hiperbólico y tratando de ponerme, melodramáticamente, como vocero de lo lapidario y escatológico. Me da mucha gracia oír a los sectores más radicales del "exilio histórico" siempre que viene algún artista cubano a presentarse en Miami, preguntarles que ya ellos vienen aquí por qué no dejan presentarse allá a los artistas que viven en el exilio. Para oírlos casi simultáneamente hacerle un acto de repudio y quitándole los trabajos a aquellos que se atreven a visitar y presentarse en Cuba. Hablamos con varias personalidades teatrales del exilio para que presentaran algo, para que fueran jurados, pero silenciosamente, sin dar respuestas precisas se fueron apartando y convirtiéndose en opositores al festival. Otros no dijeron nada, no creían que se pudiera hacer y se sentaron a ver pasar nuestro cadáver. Pero el festival fue un éxito, un éxitos de público, de crítica. De alguna manera nos abrió puertas en Cuba para negociar un viejo sueño: la posibilidad de hacer una producción con cubanos de todas las orillas. Y nos encontramos en esa fase: La posibilidad de presentar Parece blanca de Abelardo Estorino con un elenco de actores de aquí, de allá y de acullá.

Ernesto García: Teatro en Miami comenzó hace dos años, y la mayoría de sus lectores iniciales y más fieles son alumnos de actuación y teatro de los cursos de la actriz Sandra García. Por esto, me gustaría terminar esta entrevista con algunos consejos que tú, como director experimentado, como artista que vives en su misma comunidad podrías darle. No tienen que ser necesariamente palabras de aliento, sino verdades, ¿cómo vive un actor teatral?

Alberto Sarraín: Un actor tiene que vivir para el teatro no del teatro. Tiene amar al teatro sabiendo que este es un amante terco y celoso. Que sólo te satisfacciones cuando tú te entregas totalmente. Un actor tiene que estudiar que leer mucho, poesía primariamente porque las metáforas poéticas, el ritmo de la poesía y sobre todo el sentido final de unos versos son el objetivo del teatro que debe componer metáforas con la acción, con un ritmo especial y esencial y sobre todo el teatro tiene que ser el arte del sentido, de la idea, de la comunicación de esa idea. También hay que estar actualizado en teoría teatral y para eso hay leer revistas especializadas, libros de teoría teatral y ver teatro. Hay que ver teatro no sentado en la luneta del teatro de la esquina de tu casa, sino salir a buscarlo viajar a festivales, a distintos países y saber que pasa no vaya a ser que le suceda como a algunos actores y hasta profesores que durante 30 años de trabajo ininterrumpido usan las mismas tarjetas gastadas con la misma estática teoría de actuación como si el mundo se hubiera detenido a principios del siglo XX cuando Stanislavski creó un sistema para las puestas en escenas del teatro de Chejov. Eso pasa y pasa porque los actores incluso los talentosos suelen ser vagos para su desarrollo. Mientras que los bailarines hacen barra todos los días, y los pianistas dedos y el escritor rompe cuartillas por ocho horas. Los actores se mantienen un mundillo laxo en busca de "vivencias" enfrascados en complejas teorías existenciales en boga, diletando o viviendo su propio drama con intensidad. Hay que trabajar, estudiar, viajar, ver teatro, ejercitar el cuerpo, ver cine, leer y no conformarse con el estrecho marco de un sistema sino abrir el lente y dejar que la innovación entre como la luz. Pero sobretodo no traicionar nunca al teatro por los frijoles. No dejar que la sobrevivencia, el consumo y el confort mate al artista.

Gracias nuevamente por esta entrevista y espero que los lectores de Teatro en Miami tengan después de esta, una visión más rica del Teatro, de su importancia en nuestra realidad y de los proyectos que artistas como tú, realizan justo en la puerta de al lado.
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