





UN GUINOL
SEMPRE JOVEN

Hay algo magico en el teatro de munecos: quien haya disfrutado alguna
vez de este arte no lo olvida jamas. La imagen de un titere, un pasaje
musical, o alguna historia, siempre se nos queda a medio camino entre
el corazén y los ojos y de vez en vez, cuando la tristeza nos rodea o la
alegria nos aguarda en una esquina, sentimos de nuevo aquella vieja
sensacion de dicha plena que descubrimos una tarde tras un retablo
maravilloso. En lo que casi nunca reparamos es que, debajo de aquellos
pequenos personajes y en ellos, latia la vida de hombres y mujeres que
con sus manos, sus voces y su alma nos regalaron —quizas— uno de los

mas hermosos recuerdos de nuestro paso por la vida. A esos artistas,
cue son muchos, Tablas quiere dedicar las paginas que siguen y con
ello, ademas, rendir homenaje a un colectivo que desde hace veinte
anos trabaja para los que fuimos y para los que son como fuimos.

. Ulises Garcia, Isabel Cancio, Xiomara
Palacio y Armando Morales (en la foto)
junto con Perucho Camejo constituyen,
entre los actores, el nucleo fundador

del Guinol. Ademés, permanecen aln en sus
filas: José Gregorisch (luces), Aracely
Duany y Rogelio Franco (de taller), y
Emilia Benitez e Inés M. Quintana (personal
administrativa).

En marzo de 1963, en una pequena sala
teatral de El Vedado, subia a escena una
pieza para ninos de la escritora brasilefa
Maria Clara Mashado: Las cebollas ma-
gicas. Nacia asi el Teatro Nacional de
Guinol.

El hecho, no por conocido, deja de tener
especial connotacion. Porque junto con
aquel loable empeno artistico se originaba
uno de los primeros trabajos de colabora-
cion entre teatristas cubanos y soviéticos.
Quizas el primero. En efecto, Las cebo-
llas. .. contaban con la labor de E. K. Be-
siadovskaya y R. V. Pgliobkin, en la selec-
cion y adaptacion del cuento original; Vera
Koniujova, en los disefos de escenario y
mufecos, y de Igor Divov en la direccion
general.



. Murecos y escenografia: logros de los
trabajadores de su taller.

Veinte anos después, aquel colectivo que
por primera vez daba coherencia a los es-
fuerzos y entusiasmos de un grupo de hom-
bres y mujeres que veian en el teatro de
titeres "‘un arte de infinitas posibilidades”,
se asienta como uno de los mas profe-
sionales grupos de teatro cubano.

El dominio de las diferentes técnicas de
manipulacion de mufiecos y su adecuada
combinaciéon con la actuacion en vivo, la
excelencia de los disefos y su realizacidn,
y una esmerada labor de seleccion de au-
tores y titulos han distinguido a lo largo
de estas dos décadas el trabajo del Teatro
Nacional de Guinol. Sélo uno de estos as-
pectos: la seleccion de autores, nos podria
dar la medida de cuanto ha aportado al
enriquecimiento de la vida teatral cubana
este colectivo. Aristofanes, Valle-Inclan,
Zorrilla, Garcia Lorca, Tagore, Giraudoux,
Dora Alonso, Perrault, Prokofiev, Almen-
dros, Saint-Exupery, Estorino, Brene. ..
Una larguisima relacion de creadores de
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primera linea que, unidos a muchos otros,
han aportado a su repertorio la mas diversa
linea tematica del teatro guiiol cubano.

HOY, EL GUINOL

Actualmente el colectivo cuenta con die-
cisiete actores (de ellos, once evaluados
con la maxima categoria artistica) y tres
directores artisticos. Estos ultimos, junto
al director general y dos representantes de
los actores integran el consejo artistico
que evalta el repertorio de cada ano. Tie-
ne a su cargo la discusion de los titulos
que subiran a escena y los problemas ge-
nerales artisticos de cada uno de los mon-
tajes, funge como equipo asesor de cada
espectaculo. Todo proyecto, antes de co-
menzar su puesta en marcha, se evaltda y
discute en este colectivo.

Hoy por hoy, el T.N.G. se ha convertido en
una agrupacion de envidiable suficiencia.
Los conocidos problemas de la industria
artistica aqui tienen poca incidencia gra-
cias a la eficacia e interés de los trabajado-
res que agrupa su taller. La realizacion
y confeccion de munecos, vestuario y es-
cenografia —de elevada calidad— de la
mayoria de las puestas que suben a su es-
cenario se deben al laborioso trabajo de
dos costureras, dos atrezzistas, un pintor y
un carpintero. Sélo cuando se trata de una
escenografia de elaboracién muy comple-
ja se encarga a la Empresa de Artes Es-
cénicas.

Ademas, el grupo posee uno de los mas
valiosos disenadores del teatro para nifos
en Cuba: Armando Morales, labor que con-
juga con la actuacion, y el habitual concur-
so de Jesus Ruiz, reconocido disenador tea-
tral. Un asesor musical —Héctor Angulo—,
ademas compositor, completa la némina de
realizadores del Guinol Nacional.

SU LINEA ARTISTICA

El amplio espectro del publico para el
cual trabaja tradicionalmente el teatro de
titeres ha sido, siempre, uno de los esco-
llos fundamentales que tiene que enfren-
tar cualquiera agrupacion que se dedique



sistematicamente a esta labor. Porque la
diversidad de intereses que se conjugan
en grupos de edades que van desde los
dos anos hasta los catorce es tan amplia
que unicamente un riguroso trabajo de se-
leccion y sintesis puede asegurar la adop-
cion de una linea artistica coherente.

Asi, este colectivo artistico, conocedor de
que su publico asiduo oscila entre dos
coordenadas bien diferentes: los dos y los
nueve anos, ha priorizado en su linea de
creacion la utilizacion del titere, medio ex-
presivo idéneo para lograr una comunica-
cion efectiva con un auditorio de estas
caracteristicas.

En 1982 doce obras integraban el reperto-
rio activo del grupo. Por regla general, cada
una de ellas aparece en cartelera durante
dos semanas, en un sistema rotatorio que
ha posibilitado en los dltimos dos anos
un notable incremento de pudblico y para-
lelamente, un incesante ritmo de produc-
cion para el teatro.

Se nota, en el actual repertorio del T.N.G.
que no hay preferencias tematicas ni auto-

Se confecciona el vestuario de un nuevo
especticulo: Viaje a las galaxias.

rales. Mas bien, una abundancia consgien-
te de obras que responden a los reque-
rimientos del teatro de titeres. Autores
clasicos han gozado de excelente acogida
lo mismo que escritores cubanos contem-
pordneos. Quizas los nuevos aires que han
insuflado al colectivo puestas en .escena
como La nana —version y direccionde Raul
Guerra— decidan para el ‘grupo y parg gl
movimiento del teatro para nifos en Ctba,
una necesaria apertura al tema coftempo-
réneo.

LOS ULTIMOS ANOS

Eddy Socorro, vicepresidente de la Aso-
ciacion Internacional del Teatro para la In-
fancia y la Juventud (ASSITEJ), es director
del Guinol Nacional desde 1980. A él, jus-
tamente, le preguntamos acerca de los
logros méas relevantes alcanzados por esta
agrupacion en los dltimos anos.

“"Hay dos hechos muy significativos de
nuestro trabajo en esta etapa. Primero, la
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EL TEATRO COMO CENTRO DE COMUNICACION/ Rolf Rohmmer/SOFIA 82:
TEATRO DE LAS NACIONES/ Ignacio Gutiérrez/ CUIDADO, ESCRIBIR PARA
NINOS!/ Freddy Artiles/ ;HAY UN VERDADERO RELEVO?/ Vivian Martinez
Tabares/ DE USTED A TU CON JOSE ANTONIO RODRIGUEZ/ Juan Cat-
los Martinez/ MI EXPERIENCIA EN EL MUSICAL/ Héctor Quintero/ EL GU!-
NOL SIEMPRE JOVEN/ LIBROS/ EN TABLILLA

El teatro como centro de Theatre as centre of communication
SRRSO Rolf Rohmmer, critic and professor,

Rolf Rohmmer, profesor y critico, president of FIRT (International Fede-

presidente de FIRT (Federacién Inter-

1 . N ration of Theatre Research) analizes
nacionsd de la lnieatigacion, feail) the different European trends that
analiza las diversas tendencias euro- d fhr v E P K astabl ‘h
peas que a partir de la década del 60 ““”9“ 8 5';“?5| ?gﬂe ht_ﬂ -9{7:"] '_E
buscan establecer relaciones mas s6- more orolgh relalionsiip Wit e
lidas con el espectador audience.
iHay un verdadero relevo? Is there a true relief?

Ocho jovenes actores cubanos expre- Eight young Cuban actors express

san sus inquietudes acerca del papel
que juegan las nuevas generaciones
en el teatro cubano

their views concerning the role play-
ed by the new generations in Cuban
theatre.

Mi o o ical. ) )
i sxpariencia; en st Mosles) My experience at the Teatro Musical.

Héctor Quintero, actor, director y ’ ,

dramaturgo relata su experiencia en Héctor Quintero, actor, director and
el género de la '‘comedia musical', dramatist tells his experience with
asi como las dificultades y los ries- the musical comedy, as well as the
gos que entrafa su quehacer, difficulties and risks inherent to it

Revista Tablas No. 3 enero-marzo de 1983. Editada por el Centro de Investi-
gacién y Desarrollo de las Artes Escénicas. Directora: Rosa lleana Boudet.
Editor: Juan Carlos Martinez. Disefio: Juan Pablo Villar. Cada trabajo expre-
sa la opinion de su autor. Redaccion: Revista Tablas, calle 4 No. 251 e/ 11
y 13, Vedado. Impresa en los talleres de la Imprenta Urselia Diaz Baez.

Portada: Homenaje a Carlos Pous. Foto: Juan Carlos Fernandez. Reverso de
portada: El Guinol siempre joven. Foto: Juan José Vidal. Contraportada: El
teatro necesita de un nuevo espectador. Reverso de contraportada: Mario
Balmaseda, actor y director artistico del Teatro Politico Bertolt Brecht. Foto:
Juan José Vidal.




DE USTED A TU
CON
JOSE ANTONIO

Juan Carlos Martinez

Fui tras José Antonio Rodriguez con seis
preguntas anotadas apresuradamente en
un papel, una grabadora y un casette. No
sabia de él mas que habia nacido en La
Habana en 1935 y la certeza de que es
uno de los mas prolificos actores cuba-
nos: ya en el escenario, en el cine o en
la television; director artistico; autor tea-
tral; guionista; y por ultimo (?) codirector
de un ballet sobre Hamlet que, en el mo-
mento de concertar la entrevista, monta-
ba para Danza Nacional de Cuba.

Asi, y con la incertidumbre que produce
la obligacion de dialogar con alguien a
quien no se conoce personalmente, me
fui a la calle Vapor, donde reside. Al prin-
cipio no me atrevia a tutearlo. Al cabo del
tiempo —no sé exactamente cuando— nos
tratdbamos de ti a td como quienes lle-
van a cuestas la responsabilidad de una
vieja amistad.

José Antonio es, y lo escribo ahora con
conocimiento de causa, un hombre esen-
cialmente romantico. Porque ama la vida.
Porque ama su profesion. Porque ama a
los que le rodean. Porque ama al mundo
que la ha tocado —y escogido— vivir. In-
tenso, veraz, susceptible, timido, prédigo,
leal, capaz. No tiene horario para traba-
jar y le asiste siempre en su quehacer
una alegria renovada. No fuma. Le gusta
caminar. Tiene una creciente necesidad
de comunicarse. Y sabe escuchar.
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Posee una gesticulacion incontrolable.
Cruza las piernas. Apresa una palabra con
la mano derecha. Cierra los ojos. A veces
responde con una sonora carcajada o se
aisla en un largo silencio. De tamano co-
digo del lenguaje humano se apropia el
periodista que —por incapacidad de des-
cripcion— llena las cuartillas que siguen
con lo que quedd cifrado en un tape veni-
do a menos y que en su transcripcion
quedo identificado con el titulo que en-
cabeza este trabajo.

¢;Cudndo establece usted los primeros
contactos con el teatro?

Fue en la década del cincuenta... Mi pa-
dre era médico y, por supuesto, queria
que estudiara Medicina. Para que yo de-
sistiera de la idea de hacerme actor ha-
blé con Enrique Santiesteban, amigo per-
sonal suyo y que entonces dirigia una
academia de actuacion, para matricular-
me. Segun su prediccién, un mes seria
suficiente para que el propio Santiesteban
me convenciera de que yo no tenia nada
que buscar en el teatro. Pero al cabo del
tiempo, su gran amigo le llamé a la es-
cuela y le dijo: quitate de la cabeza que
va a ser médico, el muchacho es actor.

De alguna manera aquel veredicto me
provoco cierta pena pues hubiera querido
complacer también a mi papd, pero era
imposible: mi vocaciéon no era esa. Asi,
mi propio padre —que pretendia lo con-
trario— me ayuddé a determinar el cami-
no.

Después, por casualidad, un amigo del
bachillerato, me pidi6 que lo acompana-
ra a hacerse una prueba para ingresar en
la Academia de Arte Dramatico del ca-
talan Pedro Boquett. Y resulté que el invi-
tado fue quien aprobé el examen. Alli
mismo trabé contacto con un grupo de
muchachos que hacian un cuadro de co-
medias en la emisora radial La Casa de
las Medias. Ellos contaban con un actor
profesional que, después que fui someti-
do a prueba, les dejé una carta en la que
les informaba que si antes no habia aban-
donado el colectivo era porque sabia que






no tenian sustituto pero que "ahi tienen
a un magnifico actor de caracter que es
José Antonio”. Asi empecé a trabajar en
la radio.

Lo hice esporadicamente en varias emi-
soras y, también por embullo de otros,
me enrolé en el Teatro Universitario. Fue
alli donde realmente comencé a estudiar
en serio, con un sistema. Mas adelante,
por mediacion de Elvira Cervera, hice una
prueba —he sido un actor sometido a
pruebas a lo largo de toda mi vida— en
Radio Progreso, y alli me quedé. Asi, ape-
nas concluido el bachillerato ya estaba
profesionalmente en el sector. Trabaja-
ha mucho; otras quincenas me iba literal-
mente "en blanco’’, y entonces ya tenia
que sostener econémicamente a mi fami-
lia. S6lo poco antes del triunfo de la Re-
volucion fue que consegui contrato fijo
en Progreso.

Paralelamente, en ese tiempo trabajé
en television. También en teatro: en Be-
llas Artes y en algunas salas de particu-
lares. Después del 59 hice cine por pri-
mera vez. No sé por qué razén me llama-
ron del ICAIC para una prueba (jotra
mas!). Filmé Realengo 18, y cuando se es-
taban examinando los roches de la pe-
licula, el encargado de su montaje se en-
tusiasmé con mi actuacion y como habia
sido nombrado director del recién crea-
do Conjunto Dramatico Nacional me pro-
puso para integrar su plantilla. Recuerdo
que lo primero que montamos fue La me-
dre, con Violeta Casal en el protagénico,
y con ese espectaculo recorrimos toda la
isla. ..

¢Estamos, pues, ante un caso de definida
vocacién desde temprano?

Absolutamente. Fui un nifio de alguna
manera “anormal”. Mi juego predilecto
era “hacer” peliculas. Las inventaba en
la sala de la casa; tomaba todo lo que tu-
viera a mano y construia mi set. Interpre-
taba todos los papeles: de hombres y mu-
jeres. .. Queria, a toda costa, ser artista
de cine. Desde muy pequeno. Cuando
aprendi a leer, enriqueci considerablemen-
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te mi repertorio con las novelas que apare-
cian en las revistas que llegaban al hogar.
Si los vecinos oian mis escenificaciones,
sin ningln pudor gritaban: jMazorra! jUn
locooo!... Asi yo jugaba al cine, al tea-
tro... y hasta al radio.

P

Veras. Mi padre, ademas de médico, to-
caba como violinista en varias orquestas,
una de ellas amenizaba los programas de
la emisora RHC Cadena Azul. Yo lo acom-
panaba a menudo a los estudios y observa-
ba como los actores trabajaban. De re-
greso, cogia el atril de papa, lo cerraba y
lo convertia en un micréfono. Con una
revista ya tenia el libreto, y del resto me
encargaba yo: miusica, efectos, todo.

¢;Usted fue un nino solitario?

Todo lo contrario. Estudié en una escuela
catélica que poseia transporte para trasla-
dar diariamente al alumnado. Y como en
el caso mio el viaje resultaba bastante
largo, lo aprovechaba para hacer cuentos.
A los curas les molestaba el desorden
que causaba en la guagua porque los mu-
chachos se disputaban un puesto cerca-
no al mio para oir aquellas historias...
Me converti en una especie de juglar de
omnibus. Mis companeros creian que eran
peliculas que habia visto, pero yo estaba
consciente que eran puro invento. A ve-
ces las narraciones eran en serie, por ca-
pitulos. Cuando me daba cuenta que se
acercaba el final de mi viaje ideaba de
momento una situacion bien espectacular
y dejaba a todos en suspenso. Al dia si-
guiente no tenia idea de como resolver
aquello pero siempre me las ingeniaba pa-
ra no defraudar al auditorio. iMe imagino
qué cantidad de disparates y de absurdos
debo haber contado entonces!

Aunqgue en la casa los adultos no me hacian
mucha resistencia, no todos entendian mis
juegos. Unicamente mi abuela paterna co-
laboraba efectivamente conmigo. Me es-
timulaba, jamas demostré incredulidad an-
te una ocurrecia mia, por insdlita que fue-
ra. Con ella comencé a utilizar por primera
vez a otra persona para dialogar, como en



una verdadera situacion dramatica. No sé
si mi abuela lo hacia por consentimiento
o porque comprendia que era importante
estimular mi imaginacién, sobre todo an-
te aquellos vecinos que me gritaban:
iMazorra! Los mismos que hoy, cuando
vuelvo por el barrio donde me crié, se
revelan unos a otros haber descubierto
desde entonces que el nino iba a ser un
artista.

Cuando pasas al elenco del Conjunto
Dramatico Nacional. ;te desvinculas
de laTV y la radio?

Durante cierto tiempo me mantuve traba-
jando en los tres medios, pero llegd el
momento en que me precisaron y opté por
el teatro, donde existian mas condiciones
para cincelar el trabajo de actuacion. Me
gusta enfrentar un personaje y estudiarlo
con profundidad, experimentar hasta don-
de puedo llegar con él. Y yo sé que la
dinamica de la TV y la radio no permiten
eso. Sin embargo, ambos medios aportaron
muchisimo a mi formacion. En ninguna aca-
demia aprendi a "decir" como trabajando
diariamente frente a los microfonos. Ese
salir al aire cada dia, con un ligero ensayo
apenas, te exige desarrollar un sentido tan
especial para introducirte rapidamente en
una situacion que, con el tiempo, cuando
coges un texto cualquiera, de inmediato
sabes mas o menos como asumirlo drama-
ticamente. El actor que se dedica exclu-
sivamente al teatro necesita mas tiempo
para procesar ese trabajo... Y esa opor-
tunidad la deberiamos tener todos. Creo
que nadie tiene derecho a hacer un feudo
de un medio de difusion de la cultura. Todo
el que tenga talento debe tener la oportu-
nidad dz expresarlo en cualquier medio.

La television es una via de reconocimiento
social extraordinaria. A veces te metes
toda la vida en un teatro, acumulas una
trayectoria artistica de algan valor y no pa-
sa nada. Un dia, haces un pequeno papel
en un programa televisivo, y de pronto
la gente te descubre. Muchos se preguntan:
.y éste de donde salio? ;es extranjero?
Todavia en la calle me hablan del Melquia-
des que hice en la telenovela Dofa Barba-

. Raquel Revuelta, José Antonio y Mario
Balmaseda en La madre. (foto: Marguetti)

ra, ;te das cuenta?... Y es innegable que
son importantes los reconocimientos
oficiales, del Estado, de las instituciones
culturales. Y esos los recibimos. Pero uno
necesita también que su trabajo trascienda,
que las masas lo reciban.

¢Y tu experiencia en el cine? Creo
gue eres el actor de teatro que mas
peliculas ha filmado. .

Es posible. He intervenido en Realengo 18,
Cuba 58, Transito, El robo del cochino,
Tulipa, La odisea del general José, La car-
ga al machete, Una pelea cubana contra
los demonios, La dltima cena, Polvo rojo,
Cecilia y por ultimo la coproduccion La
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José Antonio e lIsabel Moreno en El
conde Alarcos. [(foto: Enrique de la UZ)

rosa de los vientos... Pero creo que tan
importante como esa experiencia ha sido
la de haber narrado méas de cien documen-
tales. Es un trabajo que exige tanto virtuo-
sismo en la dicciéon y en la interpretacion
que parece un agua destilada que tomas
cada cierto tiempo y te limpia de los
vicios que vas acumulando. Eso, indepen-
dientemente del caudal informativo y cul-
tural que recibes por la variedad de temas
que ha abordado el documental cubano.

Creo que lo mas dificil que he realizado
en este campo fue el doblaje que hice para
la exhibicion en Cuba del documental so-
vieético E/ fascismo corriente, narrado
originalmente por su realizador: el extra-
ordinario Mihail Rohm. Verlo me impresio-
no tremendamente. Es una narracion fuera
de serie. Siempre he pensado que el direc-
tor, conocedor de todo el material, lo orde-
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no, lo editd, y después —aunque existiera
un texto, una guia— fue diciendo lo que le
provocaban aquellas imagenes: se reia, ca-
llaba, hacia un comentario. Asi logré un
clima de espontaneidad, de credibilidad.
dificilmente superable. Con ese anteceden-
te uno no podia menos que proponerse
respetar la genialidad de Rohm. Y en efec-
to, hacia falta un actor; exigia interpreta-
cion, pasion, sinceridad. .. tener los ojos
a punto de lagrimas llegado el momento.

Recuerdo que ese trabajo se hizo a prin-
cipios de la Revolucion, tiempos en que uno
vivia como en estado permanente de exal-
tacion. Dar de golpe con aquella realidad
del fascismo —precedida por la imagen
tergiversada y un tanto ajena que se habian
encargado de ofrecernos— fue muy gol-
peante, casi brutal. Por eso el estimulo
fue doble... Considero que El fascismo
corriente es un momento muy importante
de mi trayectoria artistica. Uno de los mas
gratos. Hay personas que me han dicho
que solo después de haber visto mas de
una vez el documental han reparado en
que soy yo quien lo narra, y que han que-
dado perplejas pues pensaban que unica-
mente alguien que hubiera vivido aquella
guerra podria trasmitir esa emocion. Yo
pienso que si ese clima se logrd, si la gen-
te lo recibe, es debido en parte a lo que
hablé sobre la interpretacion y el resto es
consecuencia de la identificacion de uno
con la propuesta ideoldgica de sus realiza-
dores. Sin ese factor hubiera sido impo-
sible.

;Cual de los personajes que tu has
interpretado —en el teatro, el cine, la
radio o la TV— es "tu’’ personaje?

No, no sé... No puedo contestarte... Yo
creo que "mi'" personaje todavia no lo he
hecho... Mira, yo he interpretado grandes
personajes del teatro universal. Galileo,
por ejemplo. He asumido otros interesantes
en cine. Pero yo siento que el mio tiene que
ser un gran personaje cubano. Al que yo
pueda aportar de manera definitiva todo
el conocimiento acumulado, toda la expe-
riencia y el amor por la profesion. Y pien-



. El mas reciente trabajo cinematografico
de Rodriguez: La rosa de los vientos.

so que solo en un personaje de este pais
yo podria volcar todo eso. Por muchas ra-
zones. No tiene que ser necesariamente
una gran personalidad, no es eso. Puede
estar enmarcado dentro del cubano cotidia-
no pero que su estructura, complejidad y
riqgueza sea tal como cualquier otro perso
naje de proyeccion universal.

No menosprecio los que he hecho hasta
hoy pero tampoco puedo decir que ya yo
tengo ese personaje que camina conmigo
por las calles. Espero hacerlo. Lo presiento.
Esta por venir. Y si no, lo escribo yo y lo
hago.

José Antonio, jtu eres un artista muy

versatil o eres alguien que experi-
menta en muchos terrenos porque
no sabe realmente lo que q:iere?

La versatilidad en la actuacion me interesa,
es un propoésito. Lo demas, mi participacion
en otras empresas es parte de un camino
de blsqueda hacia un teatro popular que
tiene como base la musica. Nosotros tra-
bajamos para un publico eminentemente
musical, y mi empeno esta por ahi. Aparte
de que pienso que un actor tiene que ser
musical. Toda situacion dramatica tiene su
ritmo; hay que saber captarlo y traducirlo.

Yo siento constantemente la diferencia
entre un actor afinado y otro que no lo
es... Un espectaculo debe 'sonar': el
texto y la misica. Hay que hacer una revo-
luciéon sonora en el teatro. ..

Si en un principo estuve vinculado al gru-
po Sintesis fue porque reconoci en ellos a
un colectivo de jovenes muy entusiastas vy
muy buenos musicos, que pretendian lo-
grar espectaculos musicalmente ricos y al
mismo tiempo teatrales. Trabajamos mu-
cho en ese camino, y si no se logro todo lo
que esperabamos, parcialmente hubo lo-
gros. ..

Un dia Virulo se me acerco para que dirigie-
ra la puesta en escena de la dpera-son La
candela. Acepté porque me interesa ese
tipo de espectaculo, lo veo como una via
—mno la tnica— para llegar a un teatro po-
pular, portador de formas y contenido al
alcance de todos. Es muy arriesgado, lo sé:
caer en el populismo es muy facil pero
creo que vale la pena la osadia si a uno
le interesa hacer del teatro una necesidad
de las masas. Y estoy seguro que en ese
camino la musica puede jugar un papel fun-
damental. . .

Durante mucho tiempo he estado también
tras la idea de poder hacer buen Café can-

11



tante, un término medio entre el cabaret
y el teatro, a donde la gente pueda ir a
beber y a disfrutar de buena musica, de
un mondlogo o de todo un espectaculo
apropiado. Hubo un proyecto para hacerlo
en el sotano del teatro Mella y que yo
conduciria, que se frustro por problemas
econdmicos. Espero que mas adelante sea
posible.

Hablanos del trabajo en La rosa de los
vientos, /a pelicula de Patricio Guzman
que filmaste en Venezuela

La pelicula es como un poema épico sobre
Ameérica Latina, su fuerza étnica, los valo-
res culturales del continente. Interpreto a
un campesino, un personaje de leyenda
que recorre toda la América hasta llegar
a un miserable pueblo andino donde retne
a los campesinos y cuenta todo lo que ha
visto. En un lenguaje muy metaforico. Y
termina llevando a toda aquella gente a
una especie de toma de conciencia. Esta,
ademés, a lo largo de toda la cinta la pre-
sencia de la represion. Los personajes
no son tipos sino fuerzas, simbolos. El al-
cance de la tesis de la obra esta en depen-
dencia de hasta donde se puede llegar en
una pelicula coproducida por Espana y Ve-
nezuela. ..

No creo que resulte una pelicula de mayo-
rias. No es de facil lectura, aunque si muy
hermosa, muy pléastica, muy poética. El
paisaje de Los Andes esta muy presente:
su exuberancia, su agresividad. . .

El equipo de filmacidon era un mosaico de
nacionalidades: uruguayos, argentinos, es-
panoles, chilenos, mexicanos, venezolanos
y cubanos. Se establecié un ambiente de
colaboracion muy estrecho. Incluso, du-
rante la filmacion un grupo de los actores
organizamos un seminario de ejercicios y
de estudio, para intercambiar conocimien-
tos. Aquello fue creciendo y llegd un mo-
mento en que por las tardes todos estaban
alli: actores, maquillistas, técnicos, hacien-
do ejercicios de actuacion.

A partir de tus vivencias como teatris-
ta y el caudal tedrico y practico que
has ido sedimentando todos estos
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Santa Juana de América, junto a Enrique
Almirante. (foto: Félix Reyes)

anos —incluso comparandolo con lo
que has observado internacionalmen-
te jcomo ves el movimiento teatral
en Cuba?

Estimo que podriamos alcanzar mejores re-
sultados. Si el propésito es convertir a Cuba
en una potencia cultural —posibilidades y
condiciones hay— sélo se lograra median-
te mucho trabajo. .. Creo que es necesario
barrer con ataduras, con lazos afectivos,
con los intereses por defender a toda costa
un criterio determinado o una tendencia
artistica. Mientras existan impedimentos
como los de encasillar a un actor en un
medio o en otro, mientras no se haga una
efectiva promocion del teatro, mientras no
haya una labor de critica rigurosa del tra-
bajo, no podremos avanzar mucho mas.

Independientemente de eso, ha habido un
desarrollo. Por ejemplo, en el movimiento
de teatro nuevo. Lo que comenzd como
una inquietud, como una busqueda, ha al-
canzado ya una coherencia, se nota una
conducta sdélida y consecuente. Y ahi esta.
Pero esa misma coherencia debemos con-
seguir en todo el movimiento teatral.

| = )

Sé que hay dificultades economicas, como
sé que las salas teatrales qus tenemos son
muy malas. Se hace teatro donde y con lo



que podemos. Lo ideal es que se abrieran
cuatro buenas instalaciones teatrales en
la capital. ..

éTu crees que en el movimiento tea-
tral existe hoy un espiritu de creacion
que pueda respaldar esa apertura ma-
terial que tu reclamas, que sea capaz
de llenar esas cuatro buenas instala-
ciones? Yo he sentido cierta apatia,
actitudes mecanicistas, tendencias al
facilismo. .. Quizas comportamientos
administrativistas, insuficiencias téc-
nicas, dificultades materiales generen
esa pasividad y que esa misma falta
de agresividad creadora traiga como
consecuencia, institucionalmente, una
actuacion reservada. Una relacién de
causa-efecto. . .

Es una especulacion pero creo que si, esa
relacion se da... A mi no me gusta ser
inmodesto pero me desespera ver esa apa-
tia, esa abulia, y sin embargo pienso que
si a la gente se le estimulara mas, si tu-
viera mas incentivos, esa actitud no sub-
sistiria mucho tiempo maéas. Es imposible
creerlo.

No hablo ya del apoyo moral. Aqui al ar-
tista se le reconoce, tiene una estimacion
social. Y desde el punto de vista objetivo
tenemos las condiciones elementales pa-
ra trabajar... Pero en otros aspectos pa-
san cosas francamente lamentables. Por
ejemplo, se otorgaron los premios de tea-
tro de la UNEAC y quién lo sabe: los que
estabamos alli. Ningun 6rgano de prensa,
dos semanas después, se ha dado por ente-
rado. Y son reconocimientos que abarcan
dos anos de trabajo. Eso es desmoralizante
para la institucion y para nosotros como
trabajadores. En cambio otras manifesta-
ciones reciben una promocion verdadera-
mente desproporcionada. Las instituciones
que tienen en sus manos la difusién no han
contribuido a mejorar la imagen del teatro.
No existe un solo programa de television o
de radio con ese objetivo. Sin embargo el
ICRT se permite anunciar su Guzman desde
seis meses antes. ..

La propaganda del teatro cubano de un
tiempo a aca se ha convertido en un feno-
meno ciclico: una vez cada dos anos, cuan-

do se realiza el Festival de Teatro de La
Habana. Entonces si, todo para el teatro:
periodicos, revistas, jhasta la TV| Después,
como si apagaran el radio cuando termina
un programa.

Yo pienso que el movimiento teatral tiene
que caminar mas rapido y mas. Y, que tea-
tro no es solo lo que acontece en la Hubert
de Blanck, en el Escambray o en Cubana de
Acero; es algo mucho mas amplio. La ma-
teria prima fundamental del teatro y su ra-
zon de ser es el hombre y sus ideas. No
podemos, entonces, asumirlo como algo
accesorio.

José Antonio, a tu edad

—47 anos— generalmente se

esta en condiciones de hacer

balance de la vida... ;Quién eres,
quién serds?

Soy esencialmente un hombre realizado
que reconoce frustraciones en su vida. Un
hombre que ama lo que hace y que trabaja
por placer. Eso soy, y seré alguien que esta
en camino de seguir siempre adelante, con
fuerzas para emprender cada dia proyectos
mas ambiciosos, mas dificiles. Por derecho
soy un ser humano optimisma.

Tengo frustraciones, personales. No tengo
hijos, ;ves? No le tengo miedo a la edad.
Soy joven, y quizas loco, pero no vigjo. ..
Habra escasez, faltara esto o aquello, pero
mi pasion, mi entrega en cuerpo y alma a
lo que hago es imbloqueable. Tengo un
techo bajo el cual trabajar: eso es valio-
sisimo. jCuantos actores de muchos paises
anhelan ese privilegio! Me gusta escribir.
Tengo muchos textos por ahi... Hago
adaptaciones. Por ejemplo, ahora estoy tra-
bajando en una versién para el teatro de
la novela Dofa Barbara. .. Siempre me le-
vanto antes de las nueve de la manana y
me pongo a hacer algo, si no me vuelvo
loco. No soy trasnochador. Pero a veces
alguien toca a la puerta y se me va el tiem-
po hablando. Tengo muchos amigos vy
quisiera tener mas. Les quiero, me gusta
vivir con ellos, comunicarme con la gente.
Yo sé que a veces uno proyecta lo contra-
rio, pero no es asi. Los actores somos gen-
te abierta, franca. ..
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SOHA 82
TEATRO

DE
NACIONES

LAS

Ignacio Gutiérrez, dramaturgo

y director teatral, presidente

del Centro Cubano del ITI
(Instituto Internacional del Teatro)
viajo a Bulgaria para asistir

a uno de los eventos teatrales

de mayor interés: El Teatro de

las Naciones. Esta vez Sofia fue
la capital del teatro mundial: 45
companias de 32 paises
representaron todas las
manifestaciones de las artes
escénicas. Tablas publica algo mas
que una cronica de viaje, las
entrevistas que Gutiérrez hiciera
a personalidades teatrales, junto

con sus impresiones sobre algunas
puestas en escena como una
prolongacion de ésta tan valiosa
temporada.

Una buena oportunidad para intercambiar
opiniones

Tres preguntas a:
Mira Trailovich, directora general y artis-
tica del Atelier 212.

I.G: ;Qué posicion ocupa el teatro que
usted dirige en la vida teatral yugosla-
va?

M.T.: El Atelier 212 ha pretendido siem-
pre hacer un teatro joven y dinamico tra-
tando de mantener un estrecho contac-
to con el publico en todas sus repre-
sentaciones. Una de sus grandes preo-
cupaciones ha sido el desarrollo de jo-
venes talentos, ya en estos momentos
el Atelier 212 ha incorporado a su elen-
co un buen numero de jovenes actores,
los cuales mantienen viva con notable
éxito la tradicion del colectivo. El gru-
po trata de lograr una interpretacién
moderna, tanto de obras clasicas co-
mo contemporaneas, lo cual determina
el estilo del teatro que hacemos.

I.G.: Como miembro del comité de selec-
cion del Teatro de las Naciones ;qué
nos puede decir acerca de la impor-
tancia de este forum internacional de
Teatro?

M.T.: En el altimo Congreso ITI (Madrid,
1981) se aprobaron muchas resolucio-
nes importantes relacionadas con el
trabajo futuro del Teatro de las Nacio-
nes de modo que éste pudiera comen-
zar una nueva pagina de su existencia.
De ahora en adelante se celebrara ca-
da dos afos y tomaran parte en él re-
presentaciones de todas las artes tea-
trales: drama, ballet, 6pera, teatro de
mufecos, pantomima, etc, haciendo én-
fasis especial en la participacion de
artistas jovenes.

La experiencia ganada por nosotros en
Belgrado y Caracas, nos alienta a espe-
rar mucho de esta temporada en Sofia,
que es la primera en efectuarse des-
pués de la adopcion de los acuerdos
de Madrid. El seminario y las reunio-
nes incluidas en el programa son una



buena oportunidad para cambiar im-
presiones e ideas entre los trabajado-
res teatrales.

[.G.: Atelier 212 es el fundador y organi-
zador del Festival Internacional de Tea-
tro BITEF de Belgrado. ;Existe algtn
rasgo caracteristico comin entre el
BITEF y el Teatro de las Naciones?

M.T.: Los dos Festivales son completa-
mente diferentes. El de BITEF es un fes-
tival regional para demostrar las ten-
dencias modernas en el arte teatral. El
Teatro de Las Naciones, sin excluir
esas tendencias, se plantea metas mas
ambiciosas: demostrar las mejores rea-
lizaciones teatrales del mundo y la ca-
lidad de la programaciéon de esta tem-
porada es una buena muestra de ello.

La escena es un mundo
y el actor es su centro

En el Teatro lvan Vazov actud el Teatro
Aleman (R.D.A.) representando La muerte
de Dantén de Biichner, dirigida por Ale-
xander Lang. Este colectivo teatral, funda-
do en 1833, es uno de los grupos de la
R.D.A. mas conocido en el mundo por su
rico pasado creativo. Es tradicional que su
produccion teatral responda al esfuerzo de
dar a conocer al publico obras famosas,
vistas desde nuevos angulos dramatur-
gicos.

Tres preguntas a:

Alexander Lang, director artistico del Tea-
tro Aleman.

1.G.: ¢(Qué lo guid a usted en la seleccion
de la obra con la que participa en es-
ta temporada?

A.L.: La muerte de Dantén es en la actua-
lidad la més interesante y mas discuti-
da de las representaciones teatrales de
la R.D.A. Hay un gran nimero de con-
tradictorias opiniones a causa de que
nuestra interpretacion de la obra sig-
nifica un rompimiento con las formas
tradicionales de actuacion. Se trata de
una estética teatral definida en la que
se presenta la actuacion dentro de la

El rey Marco. Del Teatro Central de Titeres
de Bulgaria. Direccién: |

Tzanev

Teatro Nottara (Rumania,
Karamazov, de Dostoievski
J. Lovinescu y D. Micu. Dirececitn: D. Micu

Teofilov e |

Bucarest]. Los
Adaptacidén de

Compaiiia Teatral de Reykjavik (Islandia).

Salka, Valka,
S. Baldurson

segun

J

Lacsner.

Director
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actuacion. La escena es un mundo y
el actor es su centro.

1.G.: ;Cual es su estilo de trabajo y cual
sistema teatral es el mas atractivo pa-
ra usted?

A.L: En sentido general, mi trabajo es
una sintesis de la metodologia brech-
tiana y stanislavskiana, sin embargo yo
siento una innata afinidad hacia el tea-
tro de Tairov. Para mi lo basico en una
produccion teatral es el trabajo con la
sicologia del actor.

I.G.: ;Qué lo atrajo a usted hacia la obra
de Blchner?

A.L.: Nosotros interpretamos las obras
clasicas desde un nuevo punto de vis-
ta, y de ese modo se vuelven actuales.

En cuando a Biichner, es el padre del
teatro moderno y él, para nosotros en
la R.D.A., es lo mismo que Artaud pa-
ra el teatro francés. En La muerte de
Danton los caracteres principales, Dan-
ton y Robespierre, argumentan coémo
debe llevarse hacia adelante la Revo-
lucién, un problema actual todavia. En
mi puesta los papeles de Dantén y Ro-
bespierre son interpretados por el
mismo actor para poder demostrar co6-
mo Blichner trata, con estas dos perso-
nalidades, dos modelos diferentes de
su propia manera de pensar.

La muerte de Danton

Alexander Lang, notable actor y joven di-
rector, se caracteriza en sus puestas en
escena por una constante busqueda de
medios expresivos nuevos y originales.

Como los mejores directores europeos,
tiene el sentido del espectaculo total, en-
tiéndase: correcta y verdadera unifica-
cion de los elementos teatrales que jue-
gan en la puesta (actuacion, escenogra-
fia, musica, luces, vestuario, utileria, etc).

Con la representacion de La muerte de
Dantdén, Lang nos ofrece una notable in-
terpretacion de la obra, mostrandonos los
elementos filosdficos, sicolégicos, épicos
y politicos que estan implicitos en ella,
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con todas sus contradicciones y riquezas,
por lo que resulta de este modo la puesta
tan compleja como la misma obra.

Lang resuelve con una excelente solucion
teatral el mundo tragico que rodea a los
personajes. Asi, aunque a la llegada al
teatro el espectador se encuentra con un
cortinaje negro dispuesto de manera ex-
cepcional, es el rojo el color que predomi-
na a lo largo de toda la puesta, ya que las
cortinas negras son ‘'tragadas’ por las
rojas del escenario, y éste se transforma
en un retablo gigante, con dos planos
(retablo-proscenio) donde se juega la ma-
yor parte de la accion. Al escribir sobre
La muerte. .. se hace imprescindible des-
tacar la actuacion. Todos trabajan con la
eficacia a que nos tienen acostumbrados
los actores alemanes: correcia caracte-
rizacion, justa gesticulacion y magnificas
voces. Excepcional: Kristin Grashoff, que
convierte el didlogo entre Dantén y Robes-
pierre en un violento mondlogo, en una
nitida exposicion de las dudas, desilusio-
nes y miedo que sienten ambos, hacia el
peligro de muerte que amenaza su causa.

Aquellos que han visto esta puesta no ten-
dran duda que la recordaran como uno de
los éxitos de esta temporada teatral. La
muerte es un excelente espectaculo
que nos hace reflexionar no sdlo sobre el
contenido de la obra, sino sobre todo en
lo que esta puesta puede aportar al teatro
contemporaneo.

jAl fin, los munecos!

En el escenario del Teatro Central de Mu-
necos de Sofia se presentd el titerista
norteamericano Bruce Schwartz que con
solo veintiséis afos lleva once de trabajo
profesional. Schwartz escribe, disefa,
construye sus munecos, actta y dirige sus
mono-espectaculos. En 1975 recibié el re-
conocimiento de la UNIMA por su aporte
al desarrollo del arte del teatro de mufe-
cos. Ha actuado en un gran numero de
Festivales, en Struttgard, Washington, Lon-
dres y otras ciudades.

Tres preguntas a:
Bruce Schwartz, titerista.



I.G.: ;Con anterioridad habia participado
en el Teatro de las Naciones?

B.S.: Es en Sofia donde por primera vez
participo y estoy muy contento de haber
tenido la oportunidad de mostrar mi tra-
bajo en un evento tan importante, donde
al fin el teatro de muiecos ocupa su de-
bido lugar. Me siento satisfecho de que
esta temporada, mi colega Vashinsky,
de la R.D.A. pueda también demostrar
su trabajo que tan profundamente me ha
impresionado. Asimismo quiero patenti-
zar mis respetos a los titiriteros blga-
ros que han sabido ganar el reconoci-
miento mundial.

I.G.: ;Cual es el objetivo de su arte?

B.S.: Yo me siento contento cuando logro
emocionar al publico, tanto con las minia-
turas dramaticas como con las comicas.
Esto es para mi la esencia de mi inter-
pretacion.

I:G: ;Como ve usted el desarrollo futuro
del teatro de munecos?

B.S.: Es dificil dar una respuesta breve a
esa pregunta. Sin embargo, lo principal
es que en el futuro el teatro de munecos
amplie su campo de influencia, al llevar
su expresion teatral como una reaccion
contra el naturalismo en la escena.
Existen varios estilos nacionales en el
teatro de mufecos, en Japon, China, In-
dia, pero pienso que en el futuro esas
diferencias serviran para alcanzar una
sintesis desde la cual se pueda impul-
sar el desarrollo del arte teatral. Por
supuesto, esto no quiere decir que las
especificidades y el color de las com-
panias individuales de munecos, que son
la esencia de cualquier arte nacional,
no sean preservadas.

Teatro Noh, mas de 1060 obras
en repertorio

El Noh, arte teatral clasico japonés que
“arrebaté” al publico bulgaro, tiene una
historia de seis siglos. Con un extenso
nidmero de obras que aln se conservan,
continta interesando al publico en los
dias actuales, y ocupa un lugar propio en

. Teatro Nacional [Noruega). Cuando
nosotros los muertos, nos despertemos.
De E. Ibsen. Direccion: E. Roger

el teatro contemporaneo. Las mascaras
y vestuario trasmiten en este teatro en
un alto grado las ideas de las obras, los
simbolos juegan un papel basico, y el es-
fuerzo de ocultar el cuerpo del actor en
un vestuario, se ajusta perfectamente al
principio estético de este arte.

Tres preguntas a:
Kandze Hideo, director artistico del gru-
po Zeami.

I.G.: ;Como usted selecciona el reper-
torio contemporaneo del Teatro Noh?

K.H.: Antiguamente las representaciones
duraban todo un dia, incluian cinco
obras Noh y tres o cuatro Koegen en-
tre ellas, como intermedio. En el pre-
sente, tales programas son rara vez re-
presentados. Generalmente los actua-
les programas del Teatro Noh presen-
tan dos obras Noh y una Koegen. El di-
namismo de la vida actual no nos per-
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mite representar un programa del Noh
completo.

I.G.: ;Cuales son los textos del Teatro
Noh con los que trabajan en el presen-
te?

K.H.: En un pasado distante el repertorio
del Teatro Noh poseia mas de mil se-
senta obras. Ellas han sido conserva-
das hasta hoy; a los criticos teatrales
le son familiares, pero el interés del
ptblico y el gusto moderno requiere no
mas de doscientas cuarenta obras para
su representacion.

I.G.: ;A qué clase de entrenamiento se
someten los actores del Teatro Noh?

K.H.: En el pasado, nifios de tres anos de
edad eran entrenados para ser futuros
actores del Teatro Noh. Hoy, debido a la
obligatoriedad de los cursos escolares,
los muchachos pueden comenzar a es-
tudiar el arte teatral mucho mas tarde.

Después de haber pasado por un cier-
to periodo de entrenamiento, el mucha-
cho obtiene el papel de Koka, asi como
otros personajes de nifos. Mientras
tanto el entrenamiento contintia con
nuevos objetivos y cuando el joven ac-
tor crece obtiene la oportunidad de ha-
cer otros papeles.

El Noh

Gran expectacion causé en Sofia la pre-
sentacion en el lvan Vasov del grupo japo-
nés. A teatro lleno, con publico en los
pasillos, se dieron las dos funciones pro-
gramadas, y caso inusual, hubo que ofre-
cer otra tercera en horas de la tarde; tal
era el interés por ver al grupo Zeami.

El programa estaba conformado por dos
obras, la primera, un Koegen, clasico en-
tremes japonés, sin musica, donde los
actores con un minimo de desplazamien-
tos y una gesticulacion cortante impresio-
naron por su concentracion y sobriedad.

La segunda, un Noh, resulté ser mucho
mas interesante, quizas porque el Noh se
conserva mas apegado a lo tradicional
que el Koegen. Linea de simbolismo, en-
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traban a jugar en ella la musica, la dan-
za, y el coro, con un ritmo distinto por
completo al que nosotros estamos acos-
tumbrados. Es quizds por eso que nos
sorprende y un poco que nos defrauda
este espectdculo. Se ha hablado tanto de
este teatro y de su gracia (yugen) que
un primer contacto no es suficiente pa-
ra poder ofrecer un juicio totalizador. A
lo largo de esta representacion no pude
evadirme del recuerdo de Rolando Ferrer
y de sus dos puestas sobre el teatro ja-
ponés en los afos sesenta. Ahora apre-
ciamos con mayor objetividad la calidad
de su trabajo y la cercania legitima que
logré con este teatro en sus montajes.

El teatro tiene su propio lenguaje
comprensible para todos

Tres preguntas a Djumeit Gjokcher, direc-
tor y actor del Teatro Estatal de Turquia
(Ankara).

I.G: De acuerdo con su experiencia en el
campo de la colaboracion cultural entre
los diferentes paises y Turquia. ;Cua-
les han sido sus representaciones mas
importantes en el extranjero?

D.G.: El teatro turco ha realizado repeti-
das giras internacionales: Paris, Vene-
cia, Atenas, Belgrado. En ellas mostra-
mos nuestras obras mas significativas,
para que sirvieran, a modo de introduc-
cion, al arte teatral turco. Nuestras
puestas en escena siempre han sido
vistas con interés y regocijo por el pu-
blico europeo y también por sus criti-
cos.

I.G.: Si usted tuviera que definir breve-
mente los fundamentos teéricos de su
teatro ;qué pudiera decirnos?

D.G.: Primero fueron Stanislavsky y Rein-
hardt los que nos ensenaron el camino,
pero en la actualidad también domina-
mos los estilos contemporaneos. Na-
turalmente tratamos de combinar todos
esos conocimientos con elementos y re-
cursos del teatro nacional turco.

i.G:.;Como usted cataloga este evento
del Teatro de las Naciones en el contex-
to de la presente situacion politica?



D.G.: Es un evento positivo que guia ha-
cia la futura armonia entre los trabaja-
dores del teatro, es por eso que su im-
pacto internacional sera muy fuerte.
Los teatros tienen su propio lenguaje
comprensible para todos, aun sin tra-
duccién simulténea.

La sefora madre y la senorita hija

Una sorpresa agradable fue la presenta-
cion en el Teatro para jovenes de Sofia,
de la compania del Teatro Estatal de Tur-
quia (Ankara) con la excelente comedia
La sefiora madre y la sefiorita hija. Esta
puesta en escena resulté realmente inte-
resante; sin bombos ni platillos, la com-
pania turca llamé la atencion del publico
bulgaro por la calidad de su trabajo tea-
tral. La madre trata un tema universal, las
relaciones familiares, una familia cam-
pesina con una hija casadera, las peripe-
cias de ésta y su novio para escapar del
tutelaje de la madre y las astucias de és-
ta por evitarlo. Con una escenografia fun-
cional, realizada aparentemente con ma-
deras talladas, un rico vestuario lleno de
colorido y una agradable musica, S. Ata-
sov, su director, supo imprimirle a la
puesta el ritmo necesario para divertir-
nos y complacernos.

Con buenas voces, capaces de cantar y
bailar con elegancia y maestria, y lo mas
dificil, hacer reir, los actores turcos die-
ron muestra de buen hacer teatral, ofre-
ciéndonos un espectaculo accesible a
cualquier publico, lleno de humor, alegria
y calor humano, apartado por completo
del teatro esteticista y discursivo al que
nos tienen acostumbrados los autores y
directores europeos.

El Nottara en Sofia

El Teatro Nottara, de Rumania, fue funda-
do en 1946, como parte del Conjunto Ar-
tistico del Ejército y no fue hasta 1965
que se convirtio en el que conocemos hoy
en dia. En la actualidad posee dos insta-
laciones teatrales con méas de seiscien-
tas butacas y una bien ganada fama en su
pais y en el extranjero, donde han reali-

zado giras a Francia, Portugal, Dinamarca,
Yugoslavia, México y Grecia.

El Nottara se presenta en esta tempora-
da con dos obras, una El juego de vida o
muerte en el desierto de Ashes, del co-
nocido autor rumano Hovia Lovinesku,
una moderna reinterpretacion del mito bi-
blico de Cain y Abel y quizas una de las
obras de mayor nivel artistico de la dra-
maturgia rumana contemporanea, y la
otra, una version dramatica también de
Lovinesku, de la conocida novela de Dos-
toiesvky: Los hermanos Karamazov.

Uno de los mas renombrados directores
del teatro rumano Don Micu dirigid la
puesta en escena de Los Karamazov. Mi-
cu practica junto a otros directores de su
pais, lo que ellos llaman "la contempora-
neidad del drama’ al escoger un reperto-
rio que brinda amplias posibilidades para
demostrar este tema. Es enemigo del tea-
tro estatico, en cualquier parte que se es-
criba o se represente, para él el teatro de-
be tener un sentido total, aqui y ahora, y
en ese caso él sera valioso para siempre
donde quiera. Ya teniamos antecedentes
del teatro rumano. En los anos setenta tra-
bajamos en el Grupo Rita Montaner con
la profesora de actuacion y directora San-
dra Manu, que ofrecio un seminario de ac-
tuacion a los actores de dicho grupo y a
otros invitados. Por la alta calidad de los
trabajos de actuacion presentados en el
seminario consideramos que Los Karama-
zov seria una correcta opcion teatral y no
nos equivocamos. La puesta en escena de
D. Micu destilaba todo el patetismo tragi-
co que posee el texto literario, acentuado
por una sobria escenografia que permitia
resolver con rapidez y limpieza todos los
cambios necesarios y una iluminacion tra-
bajada sobre los claroscuros que ofre-
cia la atmosfera tenebrosa que la pues-
ta necesitaba. Los actores rumanos su-
pieron demostrar el porqué del prestigio
de su escuela para actores, viviendo con
verdadero ardor sus papeles. Tal fue la
identificacion, que el puablico en varias
oportunidades interrumpio la accion con
sus aplausos. Sin embargo debemos se-
nalar que al tratar de profundizar en el
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mundo interior de los personajes dosto-
yevskianos, Lovinescu descuida la sinte-
sis teatral, haciendo que la obra por mo-
mentos se convierta en largos mondlo-
gos, la accién no fluya y el espectaculo
se dilate innecesariamente.

La vida es suefno

Fundado en 1950 como sucesor del teatro
que actuaba para los soldados en el fren-
te durante la guerra, el Teatro del Ejérci-
to Popular de Bulgaria ha atravesado por
un largo periodo de desarrollo y conso-
lidacion hasta situarse como una de las
instituciones teatrales mas importantes
del pais. Después de lograr su definitiva
linea ideoldgica y estética, este teatro,
ademas de tratar los temas patridticos y
militares, se ha acercado a los temas ci-
viles de manera que sus busquedas tea-
trales actuales estan estrechamente rela-
cionadas con el pueblo bilgaro.

Por la profundidad filoséfica de su teatro,
Calderdn de la Barca es uno de los au-
tores espanoles mas representados en el
continente europeo. Su obra La vida es
sueno es el prototipo de la tragedia cris-
tiana creada por él y que mucho difiere
de los otros modelos de tragedias tanto
en la solucién de los conflictos como en
su planteamiento y sobre todo, en la
construccion y la técnica.

Para participar en esta temporada el Tea-
tro del Ejército Popular seleccioné de su
extenso repertorio esta obra, donde el
conflicto libertad-destino aparece enfoca-
do frontalmente y donde Segismundo (el
héroe) vence a su destino mediante un
acto de libertad, cuya raiz es a la vez me-
tafisica y ética.

El poder, la sucesion del trono y la lucha
rey-principe, estan acentuados por el di-
rector |. Dobchev y juegan un papel impor-
tantisimo en esta puesta en escena; una
escenografia monumental de la que so-
bresale una escalera central enmarca la
poderosa actuacion del rey Basilio y del
principe Segismundo, ambos actores lo-
gran interpretar con verdadera profundi-
dad sus personajes, haciendo que el es-
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. Teatro MNa Provazku [Checoslovaquia, Brno)
La comedia del arte. Director: P.
Sherhsufer

pectador siga conscientemente la trama
de la tragedia y se identifique a plenitud
con las ideas del autor.

Resulta de sumo interés para nosotros
haber apreciado este trabajo del colecti-
vo bulgaro y me pregunto por qué hace
mas de treinta anos La vida es sueno no
se representa en nuestros escenarios.

El Teatro del Ejército Popular de Bulgaria
demostré con esta puesta en escena la
vigencia y la riqueza de la tragedia, una
de las mejores de Calderén de la Barca,
y se situo entre las representaciones de
mas alta calidad de esta temporada.

¢Por qué somos distintos?

El teatro Na Provazku, de Brno, es cono-
cido en la vida teatral de Checoslovaquia
como una tribuna desde la cual se pue-
den expresar los jovenes talentos del pais.

El colectivo, que en un comienzo era un
grupo de aficionados, logré a través de un



trabajo teatral sistematico y de calidad
transformarse en un teatro profesional.
Actualmente el Na Provazku continta su
blisqueda incesante de nuevas maneras
de acercarse a su publico joven, siempre
cuidando la permanencia de sus tradicio-
nes culturales y sin olvidar sus metas
estéticas.

Una sola pregunta a Peter Scherhaufer,
Director artistico del Teatro Na Provazku.

I.G.: Una de las tendencias del teatro
contemporaneo checo es la aparicion
de jovenes companias de teatro con
una marcada intencion de extender vy
enriquecer los enfoques tradicionales
en todas las esferas de la actividad tea-
tral.. ;Cual es la participacion del Tea-
tro Na Provazku al respecto y cuél es
su importancia en el desarrollo del arte
teatral en Checoslovaquia?

P.S.: El nuestro es un teatro con extensas
influencias en la vida teatral del pais:
tanto en los anos setenta, cuando co-
menzamos, como hoy en dia que tene-
mos mas de sesenta puestas en esce-
na, pero todavia poseemos la misma vo-
luntad de hacer un arte inteligente y
mejor que el que nos precedid. Tratan-
do con gran respeto y admiracion las
tradiciones teatrales, mantenemos su
espiritu investigando y creando con
propia fisonomia. Lo especifico de nues:
tras puestas en escena es que en ellas
se establece un contacto directo con
el espectador. También es interesante
el hecho de que aunque trabajamos en
colectivo, a veces incorporamos actores
de otros grupos o aficionados, guian-
donos en nuestra seleccion por la ne-
cesidad que nos impone la obra.. .Eso
es lo que llamamos sistema grupo abier-
to. Entrada libre para la realizacion de
la joven generacion de artistas. Pero lo
mas importante: ;por qué somos dis-
tintos? Probablemente porque los re-
querimientos que nosotros nos impo-
nemos son bastante grandes; porgue
nos exigimos mucho unos a los otros
por el bien de los espectadores.

. Grupo Zeami (Teatro Nohl, director
artistico: Kandze Hideo

La comedia del arte

De nuevo una puesta en escena causaba
expectacion. Esta vez era el Teatro Na
Provazku con su representacion sobre La
comedia del arte. Desde 1974 este grupo
checoslovaco viene ofreciendo este es-
pectaculo dentro y fuera del pais. En
Sofia eran esperados ansiosamente, so-
bre todo por un publico joven que abarro-
to el Teatro Estatal de la Satira. Una sim-
ple tarima y nueve actores eran los ele-
mentos principaies de la representacion.
Siguiendo los clasicos canones de la co-
media del arte, el guién simplemente po-
sibilitaba que los actores ofrecieran al pu-
blico un nimero de gags que maravillaban
por su caracter esencialmente popular y
su alta comicidad.

La comedia (el viaje de Pantaleon a Aus-
tralia) se basaba en la actuacion, y los
actores checos, con absoluto dominio de
sus cuerpos, lo mismo cantaban, bailaban,
hacian pantomima, que jugaban malaba-
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. Bruce Schwartz, titiritero norteamericano

res y realizaban saltos acrobaticos en un
derroche de expresividad. Entre las dis-
tintas virtudes de esta puesta en escena
de P. Sherhaufer esta su completa iden-
tificacion con el publico, producto de que
la accion y no la palabra es lo fundamen-
tal en la misma; debido a esto La comedia
puede ser disfrutada por cualquier espec-
tador sin necesidad de conocer el idio-
ma.

Su éxito determind una representacion ex-
tra, esta vez en la calle, frente al teatro
lvan Vasov ante cientos de espectadores
que disfrutaron una comedia del arte ac-
tual y popular.

Mas de cuarenta companias.

Para poder participar en el Ill Congreso
de la UNEAC tuve que dejar la temporada
del Teatro de las Naciones antes de su
clausura, En los dias que quedaban se
presentarian companias y grupos tan im-
portantes como: El Ballet Nacional de
Cuba con Miniaturas coreograficas, segin
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L. Brouwer, Sevilla-Tousaint, S. Wonder,
E. Lecuona, Hendel-Marcelo; el Teatro
Andrei Bagar de Checoslovaquia con La
Casa de Bernarda Alba; Teatro Estudio de
Polonia con Dante, Teatro Mali de la URSS
con El rey Lear, el Conjunto de la India
con sus bailes clasicos; Katakali y el Tea-
tro de Nicosia (Chipre) con Lisistrata.
También se presentaba para el cierre de
la temporada el Teatro Central de Titeres
de Bulgaria con la obra E/ rey Marco.

Nos causd pesar que el teatro de los pai-
ses del llamado Tercer Mundo no tuviera
una mayor participacion en esta tempo-
rada, ya que hubiera sido sumamente in-
teresante haber visto grupos teatrales o
danzarios de Venezuela, Brasil, México,
Nicaragua, Angola, Mozambique o Arge-
lia, lo que hubiera posibilitado un mejor
equilibrio en la programacion asi como
una esfera mucho mas amplia de confron-
tacion para espectadores y especialistas.

Durante dos semanas actuaron en los es-
cenarios de Sofia mas de cuarenta com-
panias teatrales y danzarias que repre-
sentaron las mejores obras de su reper-
torio. A su vez los espectadores bllgaros
llenaron sus teatros y con efusivos aplau-
sos demostraron que sabian aquilatar la
calidad de los espectaculos.

Una vez mas quedaba demostrada la im-
portancia que tiene para los centros na-
cionales del ITI y para el teatro en gene-
ral de todas partes del mundo estas tem-
poradas, siempre que se desarrollen ba-
jo los principios trazados para la celebra-
cion del Teatro de las Naciones.

El Centro budlgaro del ITI supo organizar
espléndidamente la temporada del Teatro
de las Naciones Sofia 82 que, sin lugar
a dudas, pasara a la historia de nuestra
organizacion como una de las de mayor
calidad artistica.

Durante quince dias teatristas de todas
partes del mundo, reunidos en Sofia ha-
bian logrado un objetivo comun: demos-
trar que el teatro sigue vivo, que el tea-
tro une a los hombres y que es un arma
eficaz en la lucha para alcanzar la paz
mundial.



EL TEATRO
COMO CENTRO
DE

COMUNICACION

Rolf Rohmer

Mientras trabajaba en la preparacion de
este articulo, tuve la oportunidad de inter-
cambiar criterios con un teatrista del llama-
do Tercer Mundo. Al conocer el tema sobre
el cual laboraba: E/ teatro como centro de
comunicacion, el colega hizo un movimien-
muy significativo con la cabeza que de he-
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cho aprobaba el tema del mismo. De esa
forma, pudo trasmitirme su conocimiento
sobre los problemas de nuestro teatro,
comunes a la cultura teatral europea y nor-
teamericana.

En efecto, el arte teatral observa un mayor
nivel de comunicacion en otras regiones
del mundo que en Europa o Norteamérica.
El narrador africano, en Uganda o Tanzania,
cuenta sus historias rodeado por los ve-
cinos de la comunidad donde vive, o entre
los habitantes de otras aldeas para quie-
nes sus cuentos son ya conocidos. La na-
rracién y su nivel de recepcion por el mas
heterogéneo auditorio constituyen un
fuerte acto de comunicacion cuando exis-
ten experiencias comunes que facilitan la
entrega reciproca. Este es enriquecido con
la mimica y la gesticulacion del narra-
dor. El teatro latinoamericano de creacion
colectiva se vale de la investigacion para
abordar la problematica social y los inte-
reses de sus espectadores. El texto y la
puesta en escena colectivos son el resulta-
do de la practica de un gran nimero de
improvisaciones de caracter experimental.
Su nivel de comunicacion esta dado por la
utilizacion de formas expresivas de la tra-
dicion cultural del pueblo. Muchas formas
teatrales en la India se apoyan en los te-
mas, motivos, o en los modos expresivos
establecidos durante siglos. La incorpora-
cion de estos elementos garantiza una efec-
tiva comunicacion con las mas amplias
masas.

En Europa no sucede asi. El arte teatral de
muchos pueblos de este continente esta
muy marcado por el negocio del teatro ca-
pitalista-burgués y su ejercitacion artisti-
ca. Esta condicion histdrica la alcanza tam-
bién el teatro socialista, de acuerdo al pe-
so del teatro burgués en cada pais.

Los canones establecidos por este teatro
son muy diversos: las imposiciones de la
concepcion arquitectonica de nuestros tea-
tros; el alejamiento entre el escenario y el
publico, la insuficiente disposicion comu-
nicativa de nuestra produccion dramatica
y las formas de representacion estableci-
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das a lo largo del desarrollo cultural euro-
peo.

Desde hace algunas décadas se observa el
desarrollo de muchas innovaciones enca-
minadas a romper con los obstaculos que,
en gran medida limitan el nivel de alcance
social del teatro contemporaneo. Los in-
tentos renovadores han sido estimulados
por el reconocimiento creciente de los va-
lores estéticos de un teatro que se orien-
ta hacia el desarrollo de los principios del
humanismo y que ha encontrado un alto
nivel de aceptacion en el ambito interna-
cional.

El teatro de comunicaciéon, o el teatro de
participacion, en nuestros paises, se ha
fortalecido a partir de los primeros anos
de la década del sesenta. Los ejemplos
mas notables han arremetido contra la se-
paracion entre el publico y el espectaculo.
Ha prevalecido la intencion de colocar al
publico en la categoria de participante ac-
tivo del hecho teatral. Los actores buscan
la solidaridad y el contacto directo con el
publico, no sélamente por medio del dia-
logo, sino también por la via de la actua-
cion. Los escenarios se han transportado
hasta las plateas, donde se han levantado
rampas, puentes. .. En otros casos, el pu-
blico ocupa asiento en el escenario mismo.

ALGUNAS EXPERIENCIAS

En la ciudad de Schwerin, Republica De-
mocratica Alemana, para citar un ejemplo,
se puso en escena la pieza de Friedrich
Wolf Los marineros de Cattaro. La obra
aborda la sublevacion protagonizada por
los marineros de esa region portuaria en
un acorazado austriaco, a finales de la pri-
mera guerra mundial. Una parte del publi-
co tomo asiento en el escenario y todas
las condiciones técnicas que éste poseia
fueron utilizadas en funcién del montaje,
para el que se utilizaron las parrillas, los
puentes de iluminacion, las escaleras, etc.

El escenario se extendié a lo largo y ancho
de la platea y en medio de todo ese impre-
sionante espacio se encontraba el publico,
que de hecho se vio colocado en el centro
de los acontecimientos. La utilizacion de

los elementos técnicos por parte de los
actores sirvié para apoyar los propositos
del montaje.

Esta es una forma (y debo aclarar que en
este sentido han existido aciertos y desa-
ciertos), pero lo mas importante es que se
ha logrado un gran vuelco en los habitos
de recepcion del espectador, pues éste se
ha visto sacado de la "pasividad culinaria”.

Otra experiencia ha consistido en la utili-
zacion de los vestibulos, salones de ensa-
yos 0 entrenamiento, s6tanos u otros loca-
les de nuestros teatros. En estos peque-
nos espacios, sin la presencia de un esce-
nario, la comunicacion esta determinada
por el grado de intimidad que adquiere la
representacion. En muchos casos el publi-
co se siente abochornado, inseguro y re-
prime todos sus impulsos ante el contacto
directo con los actores y la constante ob-
servacion de sus propias reacciones por
las personas que se encuentran a su alre-
dedor. Y no es menos cierto que precisa-
mente en estos intimos espacios es donde
comienza a operarse en el publico una ac-
titud nueva para con las exigencias plan-
teadas por el espectaculo. No podemos
ignorar que estos nuevos espacios cons-
tituyen de por si, antes y después de la
representaciéon o durante la pausa, una
nueva y estrecha forma de comunicacion
social. Impiden los paseos suntuosos o el
saludo a distancia que se acostumbran en
los lujosos vestibulos de nuestros teatros,
pues cada quien se encuentra ‘codo a co-
do"" entre conocidos o amigos. El publico
se siente en la "atmoésfera del taller” del
teatro, en contacto directo con los acto-
res y ello produce inevitablemente una re-
lacion de produccién. El hecho artistico,
su recepcion, el comportamiento del pu-
blico y el momento social, crean aqui un
fuerte nexo.

Esta tendencia adquiere mayor significa-
cion cuando abarca otras condicionantes
que hacen posible que el publico advierta
una intencién renovadora en el conjunto
de elementos que conforman la obra de
arte.
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Los ejemplos anteriores resumen todo un
periodo de biusqueda y experimentacion
constantes en los que han prevalecido dos
objetivos fundamentales: la condicion de
ente activo del espectador en el hecho tea-
tral y la renovaciéon del lenguaje de éste
ultimo.

Pienso que se contradicen los que opinan
que las bilsquedas de formas de comuni-
cacidon estadn necesariamente ligadas a
otras estructuras draméticas o sobre todo,
a otras formas de actuacion que las utiliza-
das en el teatro ilusionista. Conozco de
muchos paises en los que se han realiza-
do experiencias de gran valor con las obras
del llamado naturalismo o, mas aun, con
los dramas de Chéjov y Gorki.

Hace algunos anos, en Helsinki, asisti a
una representacion de Nora, de |bsen, bajo
la direccion artistica de Riitva Siikala. La
funcion se realizo en uno de los salones
de ensayos del teatro: un local largo y es-
trecho. Las puertas y ventanas formaban
parte del decorado de la puesta en esce-
na. Todo guardaba una fidelidad al ambien-
te naturalista de la casa de los Hellmers,
creando la impresion de que nos encontra-
bamos verdaderamente en el hogar de esa
familia. Dentro del marco escenografico
se instalaron varias plataformas sobre las
qgue se acomodo el publico, no sin antes
colocar el sobretodo de invierno en el ar-
mario utilizado por los duefos de la casa.
Esta exigencia nos ponia en la condicion
de visitantes. El primer objetivo del mon-
taje se cumplia asi al surgir en nosotros el
sentimiento de habernos introducido en la
!”t|m|dad de un hogar y de convertirnos en Arianne Mpouchkine (en la foto) no fue |a
testigos de los amargos acontecimientos fricues. on Wisadonsr Son o9 g

de la familia Hellmers.

Los actores se movian haciendo caso omi-
so de la presencia del numeroso publico
qgue habia asistido a la representacion. Sus
relaciones eran las mismas que en las de
una escena convencional, pero para ese
publico se produjo alli una experiencia sig
nificativa: uno se sentia estrechamente li-
gado a los dolorosos sucesos de los per-
sonajes, pero por la actitud que los acto-
res observaban en relacion con el publico,
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se recibia al mismo tiempo un gran distan-
ciamiento. ;Acaso no sucede asi cuando
nos vemos ante problemas familiares com-
plejos? ;No surge la necesidad de alejar-
nos de ellos? ;No es ésta, acaso, una acti-
tud humana? La puesta de la obra de Ibsen
dejaba en el publico ésta y otras medita-
ciones.

Este ejemplo nos demuestra como una dra-
maturgia especifica y su correspondiente
forma de actuacion pueden ser utilizadas
como vehiculos para la comunicacién, aun-
que su forma estética pueda parecernos
en principio, contradictoria.

No siempre resulta obligatorio acudir a és-
tas formas especiales de organizacion de
la comunicacién. La creciente disposicion
comunicativa del publico actual crea, por
su parte, nuevas relaciones entre la actua-
cion y el espectador. En el teatro Maximo
Gorki, de Berlin, se representé Hombres
solitarios, de Gerhart Hauptmann, bajo la
direccion artistica de Thomas Langhoff. En
la pieza se plantea naturalista y analitica-
mente el grado decadente de las relaciones
en el seno de una familia burguesa, de-
terminado por los dogmas pequefo burgue-
ses y una insalvable crisis ética en su vi-
sion del mundo.

En estrecha relacion con el tema central
de la obra se pone al descubierto el ego-
centrismo destructor de un intelectual de
la oposicion. La puesta en escena se ade-
cuaba al nivel poético del texto dramatico,
pero su valor principal radicaba en la dia-
fana lectura de las posiciones sociales de
los personajes mediante el empleo de lo
que Brecht descubriera como “gesto so-
cial”, aunque en ningin momento se imi-
taba la forma de actuacion que Brecht de-
mandaba de sus actores. Después de ca-
da representacion tenia lugar un debate
con el publico. Tuve la oportunidad de asis-
tir a una interesante sesion en la que par-
ticiparon alrededor de veinticinco jovenes,
entre los quince y dieciséis anos de edad.
Ellos aceptaron de modo natural los per-
sonajes de la pieza y la forma en que los
actores asumian los diferentes papeles co-
mo objeto real de la confrontacion. Duran-

te las discusiones con los jovenes, el pro-
ducto artistico alcanzé un mayor nivel por
el grado de comunicacién alcanzado en el
debate sobre la pieza de Hauptmann.

El método del debate abierto pone en evi-
dencia un amplio margen para el desarro-
Illo de una comunicacion social. En la Isla
de la Juventud, el Grupo de Teatro Pinos
Nuevos tiene en su repertorio una obra
que nos muestra como la actitud negativa
de algunos profesores de un instituto pe-
dagégico incide en el desarrollo de un fu-
turo maestro. En el sentido de la “'creacion
colectiva”, el texto dramatico es conse-
cuencia de los problemas de la regién
donde radica el colectivo teatral y donde
éste actlia sobre los conflictos de la ju-
ventud que vive en nuevo medio social.
El planteamiento de la obra de Pinos Nue-
vos resulta significativo, porque esos mis-
mos estudiantes que mantienen una acti-
tud consecuente ante las multiples tareas
que se les asignan, escribiendo nuevas vy
hermosas pdaginas, asumen actitudes con-
tradictorias en perjuicio para el desarrollo
de la sociedad. El movimiento de teatro
nuevo en Cuba se nutre de cuestiones co-
mo éstas y las mismas sirven para la dis-
cusion abierta entre los espectadores, una
vez terminada la representacion.

Pero todas estas formas no son nuevas.
Conocemos de ejemplos en la historia
del teatro en los que se encuentran presen-
tes muchos de los aspectos que hemos
nombrado. Quizas baste recordar los inten-
tos de reformas escénicas puestos en
practica por Appia y Craig; el riguroso
quehacer renovador de Meyerhold, las
premisas teatrales de Piscator con su tea-
tro politico, el movimiento revolucionario
internacional del teatro obrero y finalmen-
te Bertolt Brecht y su renovadora practica
teatral que se ha extendido por el mundo.
Todos y cada uno de los ejemplos enun-
ciados tienen sus antecedentes a lo largo
de la historia del teatro. Arianne Mnouchki-
ne no fue la primera en abandonar con su
grupo el llamado ‘‘teatro convencional”.
Antes, después y junto a ella lo hicieron
cotros teatristas: el Living Theater, por
ejemplo, asi como otras fracciones del
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movimiento teatral. lgualmente, la orien-
tacion hacia la creacion de un nuevo publi-
co constituyé desde hace mucho tiempo
uno de los objetivos fundamentales de
muchos teatristas.

LO QUE TRAJO UNA DECADA

Nuevo es, sin duda, el surgimiento del fe-
nomeno de la comunicacion en el teatro
europeo a partir de los primeros anos de
la década del sesenta. Fendmeno de gran
dimension que se sustenta en las mas di-
similes contradicciones. Este hecho esta

ido transformando

estrechamente vinculado a las transforma-
ciones especificas que se operan en el
mundo durante esta década, producto del
desarrollo politico y social. En las socie-
dades capitalistas se agudizan, sobre to-
do, las contradicciones sociales. Las fuer-
zas opositoras cierran filas; también lo
hacen los artistas y el publico, de éstos
se vale el teatro.

igencias de

Tal situacion demando una labor social pro-
funda y ello contribuyd notablemente a las
transformaciones de la conciencia social,
al traer consigo una nueva dinamica en el
terreno del comportamiento del hombre.
Podriamos definir este momento como el
del fortalecimienio de la comunicacion
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teatral. A estos fines se retomaron los in-
tentos renovadores de los teatristas pro-
gresistas y revolucionarios del teatro bur-
gués, solo que de forma general, con ca-
racter urgente y concentrados todos estos
intentos en el plano de la comunicacion.
Asimismo, este momento deviene de gran
significado para el teatro de los pueblos
del Tercer Mundo por el importante papel
que el mismo juega en la tradicion cultu-
ral de estos pueblos.

En el conocimiento e intercambio de las
formas teatrales se crea, internacional-
mente, un fuerte nexo creador entre los
teatristas progresistas, con un objetivo
comun: abordar un teatro politico, artisti-
co y sociolégico en la lucha antimperialista,
en el interés y la necesidad de formar y ac-
tuar sobre el publico en correspondencia
con las especificas condiciones sociales
en las que se encuentra.

En este sentido el arte teatral de los pai-
ses socialistas ha desempefnado un papel
relevante. Pero el teatro de nuestros esta-
dos observa un complejo y especifico as-
pecto: la correspondencia entre el desa-
rrollo de la nueva sociedad y las transfor-
maciones sociales que trae consigo el nue-
vo orden politico. Es aqui donde radican
nuestras diferencias histérico-sociales, y
asimismo nuestra estética difiere de la
del mundo capitalista que, mayoritaria-
mente, cuenta soélo con las alternativas
teatrales.

Para poner un ejemplo claro: los teatris-
tas progresistas en el mundo capitalista
cominmente se agrupan en un movimien-
to independiente, separado de las compa-
nias oficiales que dependen de las estruc-
turas tradicionales del sector. Estos tea-
tristas devienen bloques de accion contra
el teatro tradicional. Lo que hacen es un
teatro de "alternativas’’, en las calles, pla-
zas, salones de ensayo, centros educacio-
nales, salas especiales, etc. La relacion
comunicativa juega un papel determinan-
te y, a diferencia del teatro convencional,
ésta se convierte en el centro principal de
su labor, y se apoya en los elementos téc-
nicos, sociolégicos y en las nuevas formas
de actuacion.

En la revista musical Do it (1970-71), de la
compania inglesa de Pip Simon, se produ-
ce un constante intercambio de los ele-
mentos comunicativos: la critica social sa-
tirica, la convencion de cabaret, el dialogo
con el publico —que va desde hablarle di-
rectamente hasta el contacto fisico, co-
mo en un ataque— asi como escenas que
tienen lugar dentro del publico, y otras en
las que éste se ve obligado a desplazarse
de lugar... El juego escénico es una pro-
vocacion abierta a los espectadores. Todo
termina con el local envuelto por una den-
sa niebla, efectos sonoros impresionan-
tes, rejuegos de luces y una tremenda ex-
plosion como simbolo de la catéstrofe.

De esta forma el teatro trasmitio al publi-
co su propia situaciéon social, su estado
critico, los peligros que sobre ella pesan
y la necesidad de una toma de conciencia
puesta en evidencia por la agresividad en
la actuacion: un verdadero ataque contra
el aburrimiento burgués. La intencién po-
litica era mas que reconocible en el pro-
yecto artistico y la provocacion logré efec-
tos positivos en el publico.

Este ejemplo puede resultar importante
por la funcién social e histérica que cum-
ple. Pero como préactica metodica-artisti-
ca se convierte en un shock, pues las si-
tuaciones dadas no logran establecer una
comunicacion por medio del distanciamien-
to, sino que por el contrario, atentan con-
tra la comunicaciéon misma.

Los recursos puestos en practica no estan
en funcién de la bisqueda de una verdade-
ra, critica y productiva comunicacion sino
solamente en funcién del desenmascara-
miento y destruccion de una conveniencia
burguesa. Es por ello que se pierde el
verdadero sentido de la comunicacion que
debe poseer un teatro que persiga obje-
tivos progresistas y humanistas.

Durante la celebracion del Teatro de las
Naciones of Fools, celebrado en 1980 en
Amsterdam, el Beeldend Teatro presenta
su espectaculo Fatamorgana. Abordaba cri-
ticamente los problemas relacionados con
la construccidn de viviendas en las nuevas
zonas urbanas donde se levantan apretada-
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mente los famosos edificios mdltiples.
Muchos eran los aspectos que el espec-
taculo incorporaba, desde los beneficios
a su favor que obtenian los jefes de la
obra hasta el caso de un inquilino que pre-
tendia vivir aislado del resto de la vecin-
dad. En una nave de hierro se montaron
varias plataformas en las que fueron aco-
modados los espectadores. Estos se veian
obligados a moverse de un lugar a otro.

Una especie de guia, como las que encon-
tramos en las exposiciones, brindaba in-
formacion sobre la situacion que se iba
a presentar en cada lugar, valiéndose pa-
ra ello de la mimica. Al final, a gran dis-
tancia del publico y apoyado por los efec-
tos de varios reflectores, tenia lugar una
escena en pantomima de uno de los habi-
tantes del edificio. También aqui era muy
evidente la intencién de una critica sociai
en el espectaculo, asi como la utilizacion
de recursos que facilitan la comunica-
cion con el publico: el dialogo directo, el
movimiento constante de un lugar a otro,
las escenas de pantomima, etc, pero por
todo ello se renunciaba al hecho teatral.
No estaba presente la interpretacion artis-
tica, la elaboracion escénica que deman-
daba la utilizacion de los recursos en to-
do el espectaculo. La comunicacion se
distanciaba del "encaje teatral”, la repre-
sentacion perdia el caracter artistico, sin
que por ello perdiera en connotacion poli-
tico-social.

Una notable separacion del hecho tea-
tral como tal hemos observado en realiza-
dores que durante los primeros afos de
su carrera artistica insuflaron nuevos ai-
res a la escena, como por ejemplo Jerzy
Grotowsky y Eugenio Barba. Sus ultimas
puestas en escena dejaron paralizados a
los pocos espectadores que llegaron has-
ta su final, por el desencadenamiento en
extremo de la expresion corporal de los
actores y por el tono mitico-ritual de am-
bos espectaculos. El plblico fue arrastra-
do hacia una especie de autoconfrontacion
sacramental, cuya intencion estaba mas
ligada a la terapéutica social que a la ac-
tividad teatral como hecho de confronta-
cion.
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Existen, desde luego, ejemplos de un buen
quehacer teatral. Durante la misma edi-
cion del Teatro de las Naciones en Amster-
dam se presentd el San Francisco Mime
Troup con una pieza en la que se analizaba
las condiciones sociales de los americanos
pobres de la gran ciudad. Se hacia referen-
cia también a los problemas de la vivien-
da, del alquiler.. .Sin la presencia de me-
didas especiales para establecer la co-
municacion, ésta se produjo de forma es-
pontanea por la vitalidad de las actuacio-
nes, el constante desdoblamiento de un
personaje a otro, el exacto tono en que
se desenvolvia la comedia. Todo ello, a
pesar de la amarga realidad que nos mos-
traba, contribuyd a estimular nuestro apo-
yo solidario, al analisis critico de las si-
tuaciones.

Durante las fiestas del peridgdico Unita, en
Venecia, tuvimos la oportunidad de pre-
senciar la actuacion de un grupo italiano
de aficionados que representé una pieza
satirica sobre la vida de Mussolini. E/ ca-
so Mussolini perseguia objetivos politicos
muy definidos y que fueron logrados, de-
viniendo un cuadro critico de las tenden-
cias neofascistas de la ltalia actual. Para
ello, el grupo italiano se valié de los re-
cursos expresivos de la Comedia del ar-
te, que les permitié establecer una dia-
fana comunicacion con el auditorio en la
revitalizacion artistica de esta forma de
expresion teatral. La comunicacion fue al-
canzada por la toma de partido politico del
publico y la generacion de sus ideas al res-
pecto. En realidad este espectéaculo habia
incorporado a su modo de hacer muchos
de los logros teatrales del grupo La Mama,
de New York. De todos es conocido que
esta agrupacion estadounidense se vale
del hecho teatral para abordar aspectos
relacionados con la formacién social y cul-
tural de las minorias nacionales y que sus
aportes al respecto han sido de gran en-
vergadura. Un buen ejemplo de ello es la
adaptacion que realizara esta compaiia
de la obra de Goethe Fausto |.

En los llamados ‘‘teatros de alternativa"
de los paises capitalistas observamos una
marcada renovacion de las formas escéni-



cas asi como una efectiva funcion politica
del teatro. La comunicacion teatral como
premisa practica ha generado muchos lo-
gros, pero es también considerable el nu-
mero de errores cometidos, es por ello
que se hace necesario insistir en que los
ejemplos expuestos anteriormente deben
servirnos para ganar en claridad sobre al-
gunos aspectos especificos de esta cues-
tion, aunque no constituyen rasgos comu-
nes del proceso del desarrollo teatral de
los paises apuntados sino logros particula-
res de los grupos tomados como eiem-
plos.

SOCIALIZACION DEL TEATRO

En el socialismo no existe la condicion
del “teatro de alternativa'. Las formas ex-
perimentales y operativas de la labor tea-
tral, caracterizadas por los factores co-
municativos y el incremento de la efecti-
vidad social de este arte, se desarrollan
en el teatro, no solo en el concepto espa-
cial del vocablo sino dentro del sistema
teatral, porque es producido por los inte-
grantes de los ensembles respectivos vy
apoyados por el conjunto de factores que
conforman la empresa estatal. El ejemplo
de la utilizacion de los pequenos espacios
que citabamos al principio es un rasgo ca-
racteristico en la actividad escénica de
los paises socialistas, fundamentalmente
en la Republica Democratica Alemana
donde poseemos grandes posibilidades
para ello. Nos encontramos ante el fené-
meno de la socializacion del teatro como
medio de produccién. El teatro pertenece
al pueblo y éste puede recurrir a él para
ver reflejados sus intereses. Para este fin
se crean todas las condiciones sociales.
Nuestra premisa fundamental es que el
espectador ha de participar activamente
en el hecho teatral. No se hacen necesa-
rias las alternativas pues existen condi-
ciones sociales concretas, una organiza-
cién teatral en funcién del desarrollo ar-
tistico, asi como una clara vision sobre su
funcion politica y social y las posibilida-
des que nos ofrece para la obtencion de
objetivos concretos. Y nuestro teatro se
encuentra en un proceso de transforma-

cion en correspondencia con el desarro-
llo de nuestra sociedad y sus nuevas ne-
cesidades. Esto lo aprendimos de Brecht.

Todos los esfuerzos de nuestros teatristas
estan encaminados a satisfacer las siem-
pre crecientes demandas y exigencias del
pueblo, sobre las que el teatro puede ac-
tuar con un alto nivel de estimulaciéon. Con
este fin busca un acercamiento a las gran-
des masas obreras, adecuandose en todo
su conjunto a las demandas y exigencias
de su publico. Nuestros esfuerzos no es-
tan encaminados hacia la renovacion de
algunos aspectos del trabajo teatral sino
hacia la transformacion del teatro en todo
su conjunto y para ello —por la compleji-
dad de los diferentes aspectos que obser-
va este proceso de renovacion— la comu-
nicacion juega el rol central.

En el Teatro de Pueblo (Volksbiihne), en
Berlin, se puso en practica un proyecto pa-
ra la revitalizacion del teatro en su nueva
relacion histérico social. Bajo el titulo de
Spektakulum se presentaban durante una
noche un gran numero de diversas obras
de autores alemanes contemporéaneos. Co-
menzaba con una representacion para to-
do el publico, luego éste escogia el lugar
de su preferencia para asistir a una nue-
va. Después de cada una tenian lugar dis-
cusiones entre espectadores y teatristas
bajo las mas diversas formas y estilos. La
creacion dramatica contemporanea y la
actuacion fueron el tema central de los
debates, convirtiéndose el teatro en una
tribuna para el intercambio reciproco de
criterios. Las puestas en escena que con-
formaban el programa, por su variedad te-
matica y formal, hacian que los espectado-
res regresaran al teatro méas de una vez.

La comunicaciéon devino entonces una ne-
cesidad social. Con Spektakulum se logrd
un alto nivel de ascendencia sobre el pu-
blico, el cual podia participar hasta en re-
presentaciones que tenia lugar en la calle
ante el edificio de la instalacion. Ello con-
tribuyé a estrechar las relaciones entre el
teatro y las direcciones politicas y cultura-
les del territorio. Un aspecto significativo
fue la ejercitacion artistica de las formas
de comunicacion del teatro tradicional ro-
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mano junto a elementos poco difundidos
del teatro aleman. En funcion de los obje-
tivos del espectaculo se realizé una adap-
tacion de la enorme sala teatral de forma
tal que el espectador pudiera apreciar to-

do lo que acontecia en los diferentes es-
pacios seleccionados para la accion. Spek-
takulum brindaba también al puablico la
oportunidad de conocer la labor de un gran
nimero de directores artisticos y danza-
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. Eugenio Barba, que en un principio insufld
nuevos aires a la escena, ha dado muestra
de una notable separacién del hecho
teatral como tal. (En la foto la puesta de
La casa de mi padre, dirigida por Barba con
el Odin Teatret de Dinamarca)



rios. Ademas se incorporaron piezas de la
herencia cultural universal, sometidas a un
riguroso trabajo de adaptacion para el pu-
blico alemén contemporaneo.

Una experiencia similar habia tenido lugar
diez anos antes en la ciudad de Halle; ac-
tualmente tiene lugar con gran éxito en
Schwerin y en muchos teatros de la Re-
publica Democratica Alemana se contintda
trabajando en el espectaculo como princi-
pio para la revitalizacion de las tradiciones
heredadas del teatro.

A propdsito de la herencia: cada nueva
sociedad se explica historicamente, ello
significa que, por un lado la sociedad es
una resultante histérica, y por otro ella se
expresa como herencia de la historia, co-
mo resultante de los postulados humanis-
tas de los antepasados y como propietaria
de los resultados de los procesos en fun-
cion de su utilizacion productiva. La inter-
pretacion contribuye a la mejor seleccion
de los pasos necesarios hacia el futuro.

A este punto de vista pertenece, en el or-
den histérico teatral, el "levantamiento”
contra la practica de un teatro que desde
su arquitectura hasta sus normas interpre-
tativas nos ha dado muchos dolores de ca-
beza.

Nuestra experiencia nos ensena que no
resulta facil el derrocamiento de este tea-
tro por su profundo asentamiento burgués
y no, como muchos manifiestan, que el re-
planteamiento arquitecténico del mismo
—para hablar ahora sélo de un aspecto
del problema— demandaria grandes gas-
tos que el Estado no puede asumir. Las tra-
diciones teatrales muestran en mayor o
menor grado su incorporacion a la socie-
dad socialista asi como su integracion a la
vida, cuando comienzan a ganar en signi-
ficado y a convertirse en un fenémeno pro-
ductivo. No debe asombrarnos si este pro-
ceso de transformacion del teatro se pro-
duce entre las mas diversas contradiccio-
nes y si las busquedas resultan de gran
heterogeneidad.

El panorama que hasta ahora hemos visto
nos obliga a que nos remitamos un poco
a nuestra historia. Desde los anos sesen-

ta somos testigos de un proceso de trans-
formaciones sociales, que se diferencia en
sus objetivos y en las formas en que se
genera, en correspondencia a las condicio-
nes histérico-sociales, étnicas y naciona-
les. En este sentido el teatro juega un pa-
pel cada vez mas importante en el desa-
rrollo de una estética humanista y pro-
gresista y la comunicacion es para ello de-
terminante. Es por eso que me parece de
gran importancia la siguiente reflexion teo-
rico teatral: nos encontramos ante un gé-
nero muy particular del teatro en relacion
productiva con las exigencias practicas y
las formas en que se opera el proceso his-
térico mundial. Pienso que esta es una
oportunidad de singular importancia, asi
como una exigencia. Produccion teatral
significa comunicacion teatral, es decir el
mayor o menor grado de relacién recipro-
ca entre los actores y el publico.

Para que esto funcione, para la efectividad
de esta relacion de intercambio deben es-
tar presentes algunos factores:

1. la representacion artistica es la resul-
tante de la identidad del actor comoc
personaje, como creador de una figura,
tanto en imagen como en actividad hu-
mana concreta. De esta forma se crean
las bases para que el piblico no sélo
acepte la imagen sino la actividad prac-
tica de la misma, para que el publico
analice y arribe a conclusiones propias.

2. el arte teatral refleja el comportamien-
to humano, la confrontacién, las deci-
siones a que el individuo arriba en el
proceso social, de forma asociativa pe-
ro también en su relacion tematica y
en sus formas practicas como la acti-
vidad social humana. El publico se sien-
te identificado y se demanda de él su
participacion activa o, lo que es igual,
sus reacciones.

3. el artista produce en presencia del pu-
blico, reacciona con él.

4. el publico se encuentra en presencia
de la colectividad, por ello esta deter-
minada su participacion.

5. el teatro, como instalacion publica, es-
ta estrechamente vinculado a la so-
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ciedad, a sus diferentes grupos, sus
instancias y tradiciones.

6. la comunicacion se encuentra dentro de
las leyes del género aunque algunos
de sus muchos componentes se en-
cuentren limitados por las condiciones
sociales e histéricas.

UN FENOMENO SOCIOLOGICO

Debemos entonces reflexionar sobre el
hecho de que la comunicacién no es un
fendmeno estético especifico sino socio-
l6gico. En ella se encuentran definidos to-
dos los componentes del trabajo teatral y
no solamente su esencia estética. Si defi-
nimos la comunicacion como un cercano
colaborador filosofico, sociologico y sico-
logico de los puntos de vista de una espe-
cificidad teatral, podemos entonces afir-
mar que nos encontramos ante un proce-
so social de relacién colectiva, determina-
do y conducido por la informaciéon conte-
nida en ellos y que devienen en reculado-
res sociales. Especial énfasis debemos
hacer en el hecho de que tanto en el tea-
tro como en la practica social estamos en
presencia de un intercambio dinamico que
tiene lugar en diferentes planos y no ante
una simple trasmision de informacion del
artista al espectador.

Tales puntos de vista se contraponen a las
corrientes técnicas de los circulos burgue-
ses que otorgan al teatro una funcion
abierta y democratica. Ejemplos vemos a
menudo en las siempre crecientes formas
de comunicacion de que se vale el teatro
burgués de los circulos reaccionarios u
opositores, encaminados a la practica de
un teatro sociologista.

Los ejemplos anteriores nos han demostra-
do que los modos y formas de comunica-
cion se diferencian entre si segin los pro-
positos historicos, sociales y politicos del
quehacer teatral. En su torma concreta
se expresa la funcion social especifica del
teatro.

Durante un coloquio con teatristas del
Tercer Mundo, celebrado en Schildow,
Berlin, bajo el tema Teatro y realidad so-
cial, quedd definido en el transcurso de los
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. Espacio teatral-oferta artistica-piblico, tres
coordenadas en el complejo fenomeno de
la comunicacidn.

debates que las culturas teatrales nacio-
nales en el Tercer Mundo estan determi-
nadas por un fuerte nivel de las formas de
comunicacion. Del mismo modo, y para
sorpresa de muchos de los representan-
tes de esos paises alli reunidos, quedo
evidenciada la diversidad de tradiciones,
formas expresivas y de comunicacion que
sustentan sus proyecciones artisticas. El
ampliamente difundido criterio de que co-
municacion es una muestra del quehacer
teatral progresista fue particularmente
discrepado por el teatrista indi Ebrahim
Alkasi al plantear algunos ejemplos sobre
la funcion comunicativa de caracter reac-
cionario que se encuentra en la historia
teatral de su pais. Como producto final del
seminario pudiéramos plantear la siguien-
te reflexiéon: toda practica comunicativa
demanda un cuidadoso andlisis estético,
histérico y social.

Debemos cuidarnos de querer absolutizar
sobre algunas formas de comunicacion
qgue, una vez confrontadas con la préctica,
han demostrado niveles positivos de efec-
tividad. Para la tradicion teatral europea y
norteamericana, por ejemplo, ésta se en-
cuentra estrechamente vinculada con el
edificio teatral, y su relacion con el medio



social, pues la arquitectura teatral tradi-
cional en Europa contradice el progreso
artistico del teatro contemporaneo, en es-
pecial, sus aspectos sociolégicos y comu-
nicativos. Se trata de una arquitectura
que no se corresponde con las exigencias
del desarrollo social. Este factor nos ha
permitido arribar a la conclusion sobre en
qué medida se corresponden el arte teatral
y el recinto en que se desarrolla. La transi-
cion historica del teatro absolutista y feu-
dal de la corte al teatro burgués nacional
demuestra que el principio de construc-
cion resultaba caduco. La respuesta
fue la introduccién de algunos cambios
de caracter arquitecténico, principalmen-
te en la platea, en relacion con la de-
manda estética de la clase naciente.
En el periodo precedente al establecimien-
to del imperialismo resultaron suficientes
los esfuerzos reformistas que democrati-
zaron en cierta medida la relacion del au-
ditorio con los acontecimientos en la es-
cena. Pero estas reformas comienzan a
hacerse insuficientes desde el mismo mo-
mento de la gestacion de las primeras
contradicciones con el sistema y el vuel-
co de la funcién social del teatro en este
periodo hasta el surgimiento de las revo-
luciones socialistas y la formacion histori-
ca del actual sistema mundial.

;Como debe ser un teatro en esta etapa
de transicion en que nos encontramos?

Parece existir unidad de criterios ante de-
cisiones sobre formas de construccion:
eliminacion de la separacion entre escena
y platea; posibilidad de que la sala teatral
sea el lugar de escenario o, lo que es
igual, del juego escénico para hacer varia-
ble la relacion del pudblico; democratiza-
cion consecuente de la platea.

En el libro Rum och teater, de Per Edstrom
y Pentti Piha, Oslo 1976, se presenta un
modelo para la construccion de un edificio
teatral el cual reclamé toda mi atencion.
Los autores parten de un profundo anélisis
histérico del desarrollo de la platea y al
mismo tiempo presentan soluciones para
la introduccion de cambios en su estruc-
tura.

En la Union Soviética se convoco a un con-
curso de arquitectura para teatros y casas
de cultura, y muchos de los proyectos pre-
sentados son de gran calidad.

Por cierto, no he visto llevado a la practica
ninguno de esos proyectos calificados co-
mo “‘consecuentes’’. Acercamientos a los
mismos hay por doquier, uno de ellos seria,
por ejemplo, el teatro de Hallischen Ufer
en Berlin Occidental. No pienso que la
causa de ello radique solo en los proble-
mas financieros —que son cuantiosos si
tenemos en cuenta la cantidad de recur-
sos que tal empresa demanda. Pero si pien-
so que es una idea abstracta que las mul-
tiples posibilidades técnicas y arquitécto-
nicas del edificio teatral van a ser las en-
cargadas de solucionar los numerosos pro-
blemas del arte teatral europeo. A veces
nos encontramos en lugares que nada tie-
nen que ver con las exigencias ideales de
estos proyectos arquitéctonicos y sin em-
bargo se logra un alto nivel de comunica-
cion teatral.

No hay que temer ante las tentaciones de
las costumbres tradicionales de los ha-
bitos de recepcion, si el teatro, conscien-
temente, se vale de otros factores para
alejarse de ellos o encontrar nuevas for-
mas de recepcion. Brecht y sus continua-
dores han trabajado en el Berliner Ensem-
ble, uno de los mas antiguos y tradiciona-
les de nuestros teatros, sin embargo su
produccion y el espacio en que tiene lugar
distan mucho entre si, estableciéndose una
relacion de distanciamiento que el publico
sigue conscientemente. Al parecer esta
exigencia al publico, dentro del proceso de
comunicacién teatral, estéd en estrecha co-
rrespondencia con el medio y lejos de inter-
ferir en el hecho comunicativo aumenta
su caracter. Y al parecer, el publico no va-
lora transformaciones y cambios, sino los
logros artisticos del colectivo en su medio
especifico. ;En otro espacio teatral el pu-
blico esperaria otra oferta artistica? La
pregunta quedaria entonces abierta si en
los intereses artisticos del publico se en-
cuentran las posibles limitaciones para la
comunicacion. (Traduccion: Eddy Socorro).
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Relevo implica reemplazo, sustitucién, y para que ocurra de modo . H/A

que garantice la permanencia y la superacion de los valores ¢
alcanzados por las fuerzas precedentes, las nuevas —ademas de

pujantes— tienen que haber aprehendido determinado universo ENT
técnico, profesional, tedrico y practico que propicie, de modo integral,

su maduracion, el desarrollo pleno de su capacidad creadora. /A\
iExiste un relevo para la escena? ;Esta garantizada la continuidad C

de nuestros intérpretes mas destacados? Cientos de jovenes \
reciben una formaciéon especializada en la Escuela de Artes JO
Dramaticas del nivel medio y el Instituto Superior de Arte; de este
ultimo ya han egresado dos promociones de actores. Sin embargo,
en este momento es aln minoritaria la presencia de jovenes

en los colectivos teatrales, si exceptuamos el Teatro Juvenil Pinos
Nuevos y el Conjunto Dramatico de Matanzas, creados o
fortalecidos a partir de graduaciones de la ENA y el ISA,
respectivamente. Una investigacion realizada en junio pasado en los
orupos de la capital por la sociéloga Esther Suarez, especialista

de la Direccion de Teatro y Danza del Ministerio de Cultura, arrojo
como resultado la existencia de una poblacion

actoral, cuya media de edad se ubica en los 42,4 afos. Soélo

el 4,7% del grupo estéa entre los veinte y los veintinueve; el 39,7%
se situa entre treinta y treinta y nueve anos y el 55,6%

de cuarenta en adelante.

., Como influye esta composicion en el enfrentamiento al hecho
teatral concreto? ;Es y sera posible asumir todas las propuestas
esceénicas con resultados efectivos? ;Podra el relevo realizar,

de manera eficaz, nuevas blsquedas? ;Estamos o no ante

un problema?

No es nuestro propdsito responder todas estas interrogantes,
sino dar a conocer criterios que aporten en la busqueda

de las respuestas. Con ese fin, dialogamos con un pequeio
grupo de actores, elegidos de entre los jovenes mas destacados de la
escena cubana actual. El promedio de edad de los entrevistados es
30,7 anos y entre ellos, es significativa la tendencia voluntaria

a una maduracion tardia.

Revelamos asi s6lo una posicion ante el tema. Pero como el teatro
abarca otros muchos componentes artisticos de igual

importancia, seria util la confrontacion con los puntos de vista

de directores, pedagogos, dramaturgos, espectadores y actores
experimentados que conformaran las posibles conclusiones.

Vivian Martinez Tabares.
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Y UN VERDADERO RELEVO?

EVISTA
CHO

'ENES ACTORES

P ;EN QUE FASE DE TU CARRERA
PROFESIONAL TE UBICAS
EN ESTE MOMENTO?

B ;QUE PAPEL ATRIBUYES A LOS
JOVENES DENTRO DE NUESTRO
MOVIMIENTO TEATRAL?

P ;HAS TENIDO LA OPORTUNIDAD DE
EXPLOTAR AL MAXIMO TUS
POSIBILIDADES CREADORAS?

P ;QUE DIFICULTADES DE ORDEN
ARTISTICO HAS TENIDO QUE
ENFRENTAR?

P DE LOS PERSONAJES QUE HAS HECHO
¢CUAL ES EL MAS LOGRADO? ;POR
QUE?

P .CUALES SON TUS MAXIMAS
ASPIRACIONES?
¢CUALES SON TUS SUENOS?

ENFRENTAR DISTINTOS METODOS

Gilberto Reyes (Camagliey, 1955). Egresa-
do de la ENA en 1976, cumplio el servicio
social durante tres anos y medio en el Tea-
tro Escambray. Hace mas de dos anos que
trabaja en el grupo Cubana de Acero. Ob-
tuvo uno de los premios a la mejor actua-
cién masculina, otorgados por la Brigada
Hermanos Saiz en el Festival de Teatro de
La Habana de 1982 por su labor en Huelga.
Es militante de la Union de Jovenes Comu-
nistas.

Considero que estoy empezando mi carre-
ra, justamente. Tengo cinco anos de gra-
duado y he hecho cuatro obras importan-
tes: Ramona, La emboscada, Huelga y La
casa colonial. Creo que es fundamental la
confrontacion con distintos directores, vy
yo, lamentablemente, he podido actuar con
poCos.

El teatro ha demostrado un ascenso y creo
que en eso los jovenes tenemos mucha
importancia; no sélo los actores, también
los que escriben y dirigen. Los actores jo-
venes debemos tratar de reflejar a la ju-
ventud, a la nueva generacion que crece;
en nuestras manos estan los nuevos per-
sonajes. En este proceso de busquedas
debemos reflejar nuestros problemas.

Creo que no he explotado en lo mas minimo
mis posibilidades. Yo siento que no he tra-
bajado lo suficiente. En cinco anos he he-
cho pocas obras. El actor debe estudiar su
técnica pero el desarrollo esta en actuar
y mucho. En el Festival de Teatro de La
Habana yo hubiera podido actuar en cuatro
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obras. Ademas de en Huelga y en La casa
colonial, me invitaron a actuar en E/ bur-
gues gentilhombre y en Baltasar, pero no
me dejaron pues creyeron que no podria
entonces ensayar bien Huelga. También
conoci el otro dia, de manera accidental,
que me habian pedido para Deseo bajo
los olmos, pero la solicitud se quedod en el
camino.

Y todos esos trabajos me interesan porque
creo que siempre los diferentes papeles
pueden aportar algo nuevo.

Mi mayor dificultad ha estado en el empleo
de la voz. No tengo mucha, y la poca que
tengo no sé usarla bien. Es un problema
de técnica y un poco de falta de dedicacion
también. Tengo que insistir mas en eso.

El personaje que mas me ha gustado, el
que mas me ha ensenado y el que mas he
hecho es el Juan de Huelga. El trabajo con
Santiago Garcia fue muy importante, era
el proceso inverso a lo que he hecho siem-
pre: ver el personaje y a partir de eso irlo
llenando. Me costo trabajo entenderlo, con-
fiar en él y en mi, creer que era posible
trabajar de ese modo. Con el tiempo me
fui familiarizando con el personaje y reco-
noci que esa también es una forma.
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Mi mayor aspiracién es ante todo actuar,
actuar mucho y hacer todo lo que pueda,
distintos géneros, distintos personajes. Co-
mo te dije, me parece muy importante el
enfrentamiento a distintos métodos. Lograr
ser cada vez otro, hacerlo llegar al publico
y conseguir que la gente crea en él es mi
mayor proposito.

En Cubana estoy integrado a un grupo, fun-
damentalmente de jovenes, para dirigir pe-
quefias cosas. Me interesa también hacer
cine, aunque eso creo que es un medio muy
frio; en el teatro es la gente quien te mues-
tra el resultado, es mucho mas hermoso.



APRENDER DE LOS MAS VIEJOS

Adria Santana (Tunas, 1948). Curso estu-
dios de nivel medio en la ENA entre 1966
y 1970. En febrero de 1971 ingreso a Tea-
tro Estudio, colectivo donde ha permane-
cido desde entonces. En el ultimo Festival
de Teatro de La Habana, la Brigada Herma-
nos Saiz le otorgd uno de los premios a la
mejor actuacion femenina por su trabajo
en Ni un si ni un no y La Casa de Bernarda
Alba.

Yo pienso que estoy cerrando la etapa de
inicio de mi profesién, porque en el teatro
influye mucho la cantidad de obras que ha-
yas hecho. El teatro requiere un estudio
muy profundo de cada papel, de su época
y de su clase. Como uno no puede hacer
un personaje en tres dias es fundamental
el tiempo. Me falta trabajo, y por conse-
cuencia, desarrollo. Yo no podria hacer una
Madre Coraje como Raquel Revuelta, ni
una Lala Fundora como Berta Martinez. No
estoy ni remotamente cerca de eso.

Creo que lo primero que tenemos que ha-
cer los jovenes es aprender de los mas
viejos. Hay un error que uno comete cuan-
do se graduia, que cree que va a llegar al
teatro a romper con todo. Cuando subi a
la escena de Teatro Estudio queria medir
posibilidades con un grupo de grandes ac-
tores. Ahi empecé a entender que hay que
aprender de ellos y sélo a partir de eso
es que se empiezan a lograr cosas. Hace
tres afos no hubiera hablado asi, pero lo
creo con toda honestidad. Hay que luchar
también contra los falsos mitos; nombres
que no tienen detras un verdadero talento.

No creo haber explotado todas mis po-
sibilidades, pero no por culpa de Fulano o
Mengano, o porque en Teatro Estudio no
me dan oportunidades, creo que en el

tiempo que llevo alli he hecho personajes
al nivel de mis posibilidades. Pero atn no
hay condiciones objetivas en el teatro para
explotar las potencialidades al maximo.

Lo mas dificil de enfrentar en el trabajo de
actuacion para mi ha sido el encasillamien-
to. He hecho demasiadas “guaricandillas”
y creo que es terrible. A la gente joven no
se le puede encasillar y yo, bajo ningtin con-
cepto, hago una mas. Estoy en el teatro
porque creo que es el medio que te ga-
rantiza hacer menos concesiones. No me
interesa el teatro que se hace para hacer
reir. La gente sale de la sala y no piensa,
y a mi, como actriz, no me aporta nada.
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También hay que luchar contra esa auto-
suficiencia que a veces tenemos los acto-
res. Yo creo que hay gente estancada por-
que cree a los fanaticos que se te acercan
y te dicen que estas genial. Eso no se
puede creer nunca, aunque a uno le encan-
te que se lo digan.

Mi meta es trabajar, trabajar y siempre tra-
bajar, hacer todos los papeles posibles.
Siempre digo que tengo que morirme en
el escenario.

Ahora estoy haciendo algo que me satis-
face mucho: la Camila de Brene y haré
también una de las brujas de Macheth con
Berta Martinez.

Me interesa también el cine, actué en Re-
trato de Teresa, en un documental y en lo
poco que quedd de lo que habia filmado
en Polvo rojo.

ENCONTRAR EL CAMINO QUE YO QUIERC

Carlos Cruz (Pinar del Rio, 1950) Desde
1972, en que concluyd los estudios de ac-
tuacion en la ENA, forma parte del colec-
tivo Rita Montaner. En 1982 se gradud del
nivel superior en el ISA. Fue galardonado
por El Caiman Barbudo con uno de los pre-
mios de actuacion masculina en el Festival
de Teatro de La Habana 1982 por su desem-
peno en Cyrano de Bergerac.

Creo que empiezo a ser actor a partir de
Zoolégico de cristal, ahi comencé a encon-
trar el camino de lo que yo quiero. Antes
solo jugaba al teatro, aunque siempre de
lo que uno hace quedan muchas cosas apro-
vechables.

Creo que uno, como joven, debe ser un
creador infatigable. No creo en cuestio-
nes generacionales, pero, dialécticamente,
debemos ser mejores que quienes nos pre-
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ceden. A mi me obsesiona el compromiso
del actor con su momento, que lo eleva
al rango de artista por encima del de
simple intérprete. Independientemente del
superobjetivo del director, yo siempre quie-
ro decir algo mio.

Es importante que nos den oportunidades,
pero creo que es mas importante ganarnos-
las. Hay que convencer a los demas crea-
dores de lo que debemos hacer. Yo tengo
diez anos de experiencia y he realizado
veintltrés o veinticuatro papeles, de ellos,
cuatro o cinco protagénicos. Me han dado
muchas oportunidades y creo que sin fai-
sa modestia, me he ganado muchas tam-
bién.



Lo que mas trabajo me ha costado ha sido
lograr la expresividad, expresar lo que
siento y lo que quiero. Siempre me costa-
ra esfuerzo porque yo soy muy exigente.

Considero a Cyrano mi personaje mas lo-
grado. En eso influye el carifo que uno le
tiene al personaje y este rol es inagota-
ble. Lo que cristalizo en Cyrano fue la ex-
periencia iniciada con el papel de Zoolo-
gico. ..

Mi perspectiva es trabajar de manera obse-
siva. Creo que es el modo de aprender con-
tinuamente de los que tienen mayor ex-
periencia. Quiero también, en algin momen-
to, poder ensefar lo que sé. Me interesan
varios personajes. Hay uno especialmente
por el que tendré que esperar algunos
afos: el Ricardo lll de Shakespeare. Tam-
bién quisiera hacer el tio Vania y Shylock.
Me gusta hacer comedia pero no me con-
sidero un buen comediante. Ahora estoy
haciendo el Joaquin de la obra de Ignacio
Gutierréz Kunene o Al otro lado de casa.

TRABAJAR DE MANERA MAS INTENSA

Elvira Enriquez (La Habana, 1950). En su
infancia cursé estudios en la Escuela Pro-
vincial de Artes Dramaticas. Graduada de
la ENA en 1971, ingresé en el grupo Ocuje,
donde fue seleccionada para formar parte
del elenco de Los dias de la Comuna y
luego del Teatro Politico Bertolt Brecht.
Concluyd estudios en el ISA en 1982. Reci-
bio uno de los premios a la mejor actuacion
femenina otorgados por la Brigada Herma-
nos Saiz en el Festival 82 por su participa-
cion en La permuta. Es militante del Partido
Comunista de Cuba.

Estoy en una fase en la que no me puedo
detener; si me detengo, me pierdo. Cuan-

do uno sale de la escuela tiene la base
para iniciar la vida profesional, pero una
vez que llega a una etapa, necesita traba-
iar mucho y hacer cosas muy diversas. Yo
tengo la necesidad de violentar el ritmo
de trabajo habitual. Nosotros trabajamos
la politica de repertorio, que es importante
que se haga, pero los estrenos demoran
tanto que uno a veces se frustra. La agilidad
de los montajes no esta en corresponden-
cia con el ritmo de trabajo intenso que ne-
cesitamos.

Pienso que tenemos mucho que aprender
de quienes nos formaron. Tenemos el pri-
vilegio de pertenecer a una generacion
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formada con la Revolucion y debemos ser
los generadores de lo nuevo. Las nuevas
perspectivas del teatro deben emanar de
la gente joven.

Nunca me siento satisfecha, creo que no
he hecho todo lo que pudiera. A lo mejor
uno pide demasiado y yo sé que la madu-
rez artistica no se logra tan rapidamente,
pero yo podria trabajar de manera maés
intensa. Una de las razones por la que no
exploto todas mis potencialidades es por
no hacer otros personajes diferentes a mi
personalidad. Hago casi un personaje al
ano. Incluso, no puedo conocer bien mis
potencialidades hasta que no me enfrente
mas al trabajo.

A veces uno se siente vacio porque el
trabajo es rutinario aunque uno no quiera.

Creo que entre los grupos debe haber in-
tercambio de directores y actores. Me
gustaria trabajar con otros directores cu-
banos y confrontar otras experiencias. La
organizacion existente a veces frena la
posibilidad del desarrollo mas acelerado
que necesitamos.

Nunca me he sentido trabada por dificulta-
des de orden técnico. La Sonia Gurvich de
Los amaneceres son aqui apacibles es uno
de los personajes que me ha fascinado. La
experiencia con el director soviético Evgue-
ni Radomislenski fue similar a la de una es-
cuela. En otra medida, me gusté mucho
también el personaje de Corina en Andoba,
aunque creo aventurado decir que lo he
logrado. Es un personaje diferente por com-
pleto a mi y esa experiencia no me ocurria
desde la escuela, por eso fue muy util.

Hay algo que me gustaria hacer, mondlo-
logos. Sélo hace falta para hacerlos un
buen texto y un buen director. Creo que
la linea que aborda nuestro grupo, acerca
de la contemporaneidad, es un fenomeno
dificil de captar y necesario.

Con el Don Juan de Moliere me enfrentaré
a un personaje clasico por primera vez des-
pués de salir de la escuela.

Otra de mis aspiraciones es poder expe-
rimentar en todos los medios. Creo que el
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teatro es el mas completo, pero en todos
los medios uno aprende algo. Me gustd
mucho la experiencia de La gran rebelion
y quisiera volver a hacer cine.

HACER TARTUFO

José Radl Cruz (Pinar del Rio, 1950). Cursd
estudios en la ENA hasta 1970 en que se
integra a Teatro Estudio. Es Licenciado en
Lenguas y Literatura Hispanica. Obtuvo el
premio de actuacién masculina de El
Caiman Barbudo y el mismo galardén de
la Brigada Hermanos Saiz (compartido),
otorgados en el Festival 82 por su par-
ticipacion en La hija de las flores, Aire frio
y La duodécima noche.

Creo que estoy al inicio de mi madurez
como artista; he pasado por una serie de
experiencias que me lo confirman. He he-
cho papeles importantes y me ha per-
mitido confrontar mis fuerzas, mi prepa-
racion. Eso me lo ha procurado fundamen-
talmente mi ejercicio en Teatro Estudio.
El grupo ha sido una segunda escuela por
el contacto con teatristas destacados. Ya
pasé la etapa de tanteo y ahora estoy en-
tregado a trabajos de méas importancia en
los que debo continuar desarrollandome.

La juventud debe jugar un papel moviliza-
dor en el teatro. Como no somos tantos,
para que se haga sentir nuestra presen-
cia, se impone que emprendamos una se-
rie de empenos que nos ayuden a integrar-
nos al movimiento de una manera mas (util,
mas importante. Creo que he tenido la
oportunidad de hacer todo lo que he que-
rido, teniendo en cuenta las caracteristicas
especificas del grupo. Para todos los jove-
nes que hemos estado en Teatro Estudio
la estancia alli ha sido muy importante, lo
digo pensando también en Adria, en Miche-
line y en otros graduados de la ENA.



Tuve la necesidad espontéanea de estudiar
letras porque crei imprescindible contar
con una base tedrica que me auxiliara en
mi trabajo. En aquel momento no existia
el ISA y no habia seminarios ni cursos de
superacion. Otros companeros y yo ma-
triculamos en el curso para trabajadores
y pasamos grandes dificultades porque, con
el horario de trabajo y las giras, el grupo no
pudo darnos ninguna facilidad. Los cono-
cimientos que adquirimos han sido impor-
tantisimos para cualquier trabajo de mesa
y son una necesidad insoslayable para te-
ner un nivel acorde al momento actual.

Mi papel preferido es el Baron de La hija
de las flores, porque en él he podido aplicar
toda la experiencia adquirida en estos anos.
He hecho muchos papeles, cada uno con
diferentes caracteristicas; teatro clésico,
teatro en verso, dramas, comedias y este
personaje es un poco la sintesis de todo
lo anterior.

Mi aspiracion fundamental es no perder
el entusiasmo que he mantenido hasta aho-
ra para continuar mi desarrollo. Hay perso-
najes que quisiera hacer pero que aun son
una meta, por ejemplo, Tartufo. Quiero
explorar diferentes lineas de trabajo —ya
lo hago— y en especial, el humor. Hago una
serie de monodlogos humoristicos en el
Café Cantante de Teatro Estudio que no
son un trabajo terminado sino una explora-
cion. Estoy muy interesado en un proyec-
to de Vicente Revuelta sobre la obra La
historia de un caballo. Ahora ensayo Arsé-
nico y encaje antiguo.

HACER DE LOS PEQUENOS,
GRANDES PAPELES

Mirta lbarra (San José de las Lajas,1948).
Formdo parte del primer grupo de gradua-
dos de la ENA. Ha integrado los colectivos
Joven Teatro, Teatro Estudio y Teatro Po-
litico Bertolt Brecht. Es miembro del Tea-
tro de Arte Popular desde su fundacion en
1977. Curso estudios de Literatura Hispa-
noamericana. Obtuvo premios a la mejor
actuacion femenina por su participacion en
Tema para Veronica, otorgados por la Briga-
da Hermanos Saiz y El Caiman Barbudo en
el pasado Festival.

Yo siento que estoy madurando. A partir
de determinado momento, hace dos o tres
anos, he dado un salto cualitativo; decir que
empiezo seria de mi parte una modestia fal-
sa. Después del trabajo con Radomislenski
en Los amaneceres... hubo una asimila-
cion de conocimientos, que, sedimentados,
me han ayudado mucho en el enfrentamien-
to al teatro cubano. Al llegar al Teatro de
Arte Popular senti que con la Barbarita de
Calixta Comite hacia algo nuevo, con una
soltura creativa muy grande. En eso tiene
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mucho que ver también el trabajo con Eu-
genio Hernandez; es una experiencia muy
rica lo que él logra en la desinhibicion del
actor, no por intuicion. El sabe buscar los
resortes para encontrar determinadas ex-
presiones. Creo que es el director que ha
logrado mejores cosas de mi.

El papel de los jovenes es dificil de jugar.
El nivel intelectual de algunos grupos es
muy bajo y tiene que haber un afan de su-
peracion, no so6lo en lo referente a la téc-
nica actoral. Uno sale de la ENA o del ISA
pero hay que seguir; eso no es suficiente en
un arte como el teatro que se mueve en
la esfera de la ideologia. En los grupos debe
haber constante discusion sobre las obras
y los resultados artisticos. Aunque no es
un problema anico de los jovenes, es nece-
saria una participacion mucho mas rica de
la masa en las discusiones del colectivo.
Yo en estos momentos me limito a actuar,
y creo que pudiéramos todos intervenir en
el analisis de lo que hacemos, proponer o-
bras, autores jovenes, formar brigadas. ..

Yo no puedo decir que no he tenido suerte.
Aunque pueda parecer idealismo, el caer
bien o mal son factores que en el teatro tie-
nen un peso y que te facilitan abrirte ca-
mino sin hacer concesiones. No soporto
estar sin trabajo o trabajar por debajo de
mis posibilidades; cuando he sentido eso
me he ido del grupo. Tampoco puedo decir
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que no he tenido oportunidad y creo que
también uno se las gana trabajando y sin
subestimar posibilidad alguna.

Cuando me han dado un pequefo papel he
tratado de hacerlo un gran papel. Radomis-
lenski me dio el personaje de la vendedora
de munecas de E/ carillon del Kremlin;: era
un pequenisimo personaje, y yo lo enfrenté
jcon tanto amor! Le fabriqué chales, re-
llenos, dientes de oro; le inventé histo
rias, y cuando aparecia en escena nadie
me reconocia. Por eso me gané la oportu-
nidad de hacer luego, simultaneamente, el
papel protagénico. Creo que el esfuerzo
en la actuacion no puede medirse por la



extension de los parlamentos. Pero en lo
que siento que no doy todo lo que puedo
es desde el punto de vista intelectual, en
la participacion dentro del grupo en ase-
soria, discusidn, analisis.

El personaje de Tema para Verdnica fue
muy dificil para mi porque es un ser muy
contradictorio, dice una cosa y piensa algo
totalmente diferente, y eso el espectador
tiene que verlo. Creo que Veronica es el
papel méas complejo que he enfrentado.
Yo le tenia mucho miedo porque yo ten-
go el doble de su edad y no queria que
dijeran: "mira una vieja haciendo de nina".

Eugenio, el director, me dijo que no me
propusiera la adolescente que pensara que
a mi edad yo podia hacer esas cosas. Me
dediqué a observar mucho a los mucha-
chos del Preuniversitario, a captar su in-
quietud, su constante movimiento y me
entrené con mi mochilita para sentirme
como ellos.

Me gustaria mucho hacer una Julieta, no
la de Shakespeare sino una contempora-
nea, caribena. Me interesa mucho el tea-
tro cubano y la linea de indagacion en el
folklor, lo que tenga que ver con nosotros
formalmente y en cuanto al lenguaje de la
manera mas legitima.

Ahora estoy haciendo una pelicula con
Tomas Gutiérrez Alea sobre una trabaja-
dora del puerto, y luego haré una de las
Oshin de Wemilere, de Eugenio Hernandez.

PROPONER UN NUEVO IDEAL

Maria Elena Diardes (La Habana, 1957). Es-
tudio cuatro anos de ballet. Participo en el
movimiento de estudiantes aficionados
hasta su ingreso en la ENA en 1973. Cum-
plié el servicio social en el Teatro Escam-
bray y desde 1979 forma parte del grupo

Extramuros, luego de un corto periodo en
el colectivo de extension de Teatro Estudio.
Es militante de la Union de Jovenes Comu-
nistas.

Me considero precisamente al inicio de mi
trabajo como actriz. Cuando sali de la es-
cuela tenia una serie de conocimientos ba-
sicos, pero el salto hacia el teatro profe-
sional es muy brusco. Hay que asimilar
una serie de cosas nuevas tremenda. Ahora
creo que ese paso inicial ya esta resuelto
y puedo empezar otra etapa de desarrollo;
he logrado una relacion entre mi madurez
como persona y lo que he hecho en el
teatro. Este periodo me ha servido para
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reconocerme como actriz, para conocer
mis posibilidades. Soy como un embrién
que esta pidiendo nacer.

(El papel de los jévenes? Rznovar, dina-
mizar constantemente el movimiento con
nuevos valores; encontrar y proponer nue-
vas formas. Yo siempre senti un deseo
de sacudirme de férmulas, pero después
del trabajo en el Escambray y en Extramu-
ros y de conocer varios directores, me in-
teresa hacer un teatro original, fundamen-
talmente dirigido a los jévenes, con el ob-
jeto de trasmitir la creaciéon universal y
crear cosas nuevas. A mi me interesa te-
ner que ver con la vida diaria de la gente
que me ve actuar, trabajar para un pudblico
que se inicie en el enfrentamiento a la
imagen artistica. Siento el teatro como un
arte donde pueden confluir todas las artes,
en funcién de la comunicaciéon total, don-
de la gente tome conciencia de que esta
en una realidad superior y se sacuda cons-
tantemente de cosas viejas, un teatro que
nos haga superiores como individuos.

Me gusta mucho mi trabajo y creo que he
tenido todas las oportunidades. En el Es-
cambray comencé con protagénicos. Hice
la Ramona, de la obra del mismo nombre;
la Noemi de E/ paraiso recobrado, la Muer-
te de los Cuentos de Onelio Jorge Cardo-
so. En Extramuros también he tenido que
ver con personajes importantes. He sido
siempre en los grupos una de las mas jo-
venes.

Mi batalla constante ha sido con la voz. Se
trata de un timbre peculiar pero tengo que
lograrla mas fuerte, mas segura, mas ddc-
til. En este problema también han influido
las tensiones. En el grupo hacemos ejer-
cicios de expresion corporal para dominar-
las y esa ha sido mi otra dificultad. Lo des-
cubri al incorporarme al trabajo. Creo que
deben mantenerse seminarios, talleres, a
nivel de grupo, o, lo que seria mas bonito,
de manera colectiva, que permitieran entre-
namientos de voz, de movimiento.

Otro problema es la imposibilidad de
ingresar al ISA. Soy parte de un grupo
que al concluir el servicio social se en-
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contré con que no hay entrada para tra-
bajadores, no sabemos por qué y esto
nos ha hecho sentir muy mal. Es una ver-
dadera necesidad.

Me gustan todos los personajes; la Ra-
mona y la Julita de Los novios han esta-
do muy cerca de los que a mi me gusta
hacer. La Julita me ha satisfecho porque
la experiencia con el publico ha sido muy
importante. La he hecho ante un publico
que solo respeta lo que logra despertarle
interés. Ha sido hermoso para mi que en
diferentes lugares he encontrado jovenes
Illaméandome por el nombre del personaje.

Me gustaria hacer la Cornelia de El rey
Lear y la Ofelia de Hamlet, pero me en-
cantaria hacer la "mujer extrana’ del fil-
me soviético, |bs personajes de Lorca,
Chéjov, el teatro norteamericano y maés
personajes de comedia, que he hecho
muy pocos. Ahora hago la Lucinda de E/
médico a palos y para mi ha sido toda una
experiencia.

LLEGAR A SER COMEDIANTE MUSICAL

Estherlierd Marcos (La Habana, 1954). Se
inicia en el arte a través del movimiento
de aficionados, en el grupo lirico expe-
rimental de Diez de Octubre, como baila-
rina y cantante. Realizo pruebas de ingre-
so en el Teatro Musical de La Habana, co-
lectivo del que forma parte desde 1978.
Ha trabajado en TV y cabaret.

Fundamentalmente yo soy cantante, pero
me gusta mucho el teatro y la danza. Es-
toy formandome como comediante mu-
sical, es decir, en la combinacion de las
tres cosas: el canto, el baile y la actua-
cion. A pesar de ser cantante de coro, he



tenido la oportunidad de trabajar como co-
mediante.

El actor joven debe estudiar, tecnificar lo
aprendido, porque juega un papel muy im-
portante por la responsabilidad que tendra
al sustituir a los actores experimentados.

Para mi corta carrera, he tenido bastantes
oportunidades. Me queda mucho por apren-
der. Quisiera hacer también teatro drama-
tico.

El aspecto de la actuacion ha sido para mi
lo mas dificil; he tenido que estudiar y es-
forzarme mucho por carecer de una for-

macion académica. Aunque en el grupo re-
cibo clases sistematicamente, quisiera
matricular en el ISA, pero el ritmo de traba-
jo es tan intenso que no me da posibilidad
de estudiar. Somos muy pocos y estamos
en casi todos los elencos; por eso no pude
aceptar la proposicion del ICAIC para tra-
bajar en Shango Valdés. Mi personaje favo-
rito es la Noly de El apartamento, porque
fue mi primer protagénico y el primer pa-
pel en que manejaba las tres manifesta-
ciones.

Quisiera llegar a ser una gran comediante
musical, poderme perfeccionar y brindar al
plblico un trabajo mejor cada vez. Tengo
entre mis proyectos un espectaculo uniper-
sonal, experimental, donde haga de todo.
Es posible que haga la novia de Kid Choco-
late en Chocolate campeon.

Estoy haciendo cabaret en el Nacional con
un grupo de mis companeros. Trabajé en el
show Lo que va de ayer a hoy durante un
afo y tres meses con mucho éxito y ya pre-
paramos un nuevo espectaculo. Creo que
esc trabajo como vedette me ha aportado
mucho porque tengo que enfrentarme a un
publico muy dificil y he tratado de aplicar
alli todo lo que he aprendido en el teatro.
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CUDADOI
“SCRBR
DARA NINIOS

Freddy Artiles
llustraciones: Raul

Cuando al maestro soviético Konstantin
Stanislavski le preguntaron qué diferencie
existia entre el teatro para adultos y el
teatro para ninos, él respondio que nin-
guna, solo que para los nifos habia que
hacerlo mucho mejor. Y esta respuesta
no fue una simple frase ni una de sus tan-
tas salidas brillantes sino la expresion
sencilla de una gran verdad.

Una de las principales diferencias entre
los adultos y los ninos, en tanto que es-
pectadores teatrales, radica en el hecho
de que mientras el adulto va al teatro a
ver lo que desea, el nino es llevado o lo
recibe en su escuela o en su localidad.
Es decir, que el adulto elige su consumo
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estético mientras que al nifo le es im-
puesto... por los adultos.

En cuanto a la opinion que tienen los ma-
yores acerca de los nifnos como consu-
midores de arte, pudiéramos hacer una
division en dos bandos: los que opinan
que los ninos se contentan con cualquier
cosa y los que afirman de manera solem-
ne que son un publico muy critico y muy
exigente. La primera opinién puede pa-
recernos superficial y bastante peyorati-
va para con los nifios, y la segunda, en
cambio, muy respetuosa y acertada. Sin
embargo, y esto es lo curioso, son los
miembros del primer bando los que tie-
nen la razon.

En efecto, los ninos carecen de criterios
estéticos para juzgar una obra de arte,
es por eso que se les puede complacer
con cualquier cosa, y es por eso, también,
que los adultos que hacemos teatro o
cualquier tipo de arte para los ninos te-
nemos la enorme responsabilidad y la
obligacion de hacerlo bien ya que el pe-
queno espectador —ese ser que se va
formando, que va aprendiendo, que va des-
cubriendo el mundo— esta a merced nues-
tra y no puede defenderse. Puede, si —y
lo hace con frecuencia— desentenderse
de un espectaculo que le aburre, y esto,
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que se interpreta a menudo como una
actitud critica, sélo indica que el espec-
taculo no ha logrado mantener su aten-
cion. Claro esta que un buen espectéculo
debe, ante todo, captar la atencion del
nino, pero puede verse con frecuencia
que uno malo lo consigue también y has-
ta provoca una respuesta entusiasta aun
transitando por caminos trillados y de du-
doso gusto.

Acerca de todo esto, la especialista de la
RDA llse Rodenberg, presidenta de la
Asociacion Internacional de Teatro para
la Infancia y la Juventud (ASSITEJ), ha di-
cho:
“Tenemos que ser mucho mas in-
transigentes con aquellos que inten-
cionalmente consideran como poca
la exigencia planteada a nuestro tea-
tro, puesto que ellos consideran que
para los ninos es suficiente. Noso-
tros sabemos que los ninos no dis-
ponen aun de criterios estéticos
propios para poder juzgar el valor de
una obra de arte, por tal motivo son
tan faciles de seducir y pueden ser
satisfechos con poca cosa, y preci-

I Rodenberg, llse. "Algunos aspectos del teatro
para ninos actual'’, Boletin ASSITEJ No. 2, La Haba-
na, diciembre de 1980.

samente por eso nuestra responsa-
bilidad es tan grande (...) Aquellos
que dicen que los nifos son un pu-
blico estupendo, porque son esen-
cialmente muy criticos, solo de-
muestran que nunca se han ocupado
seriamente de los ninos.’

LA CULTURA INFANTIL

Como sabemos, los origenes del arte se
remontan a la prehistoria, pero la apari-
cion de un arte para ninos es algo rela-
tivamente reciente. Los primeros pasos
en la literatura los dio el francés Charles
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Perrault en el siglo XVIIl, y no fue hasta el
XIX que la literatura para ninos comenzé a
consolidarse hasta convertirse en nuestro
siglo en una especialidad que ha ganado
su lugar dentro de la cultura contempora-
nea.

La historia del teatro para niflos es auln
mas breve. Sus antecedentes mas remo-
tos se sitian a finales del siglo XIX y co-
mienza a desarrollarse como una discipli-
na artistica independiente sdlo a partir
de principios del siglo XX, a raiz del triun-
fo de la Revolucidn de Octubre. De acuer-
do con lo anterior, el surgimiento del tea-
tro para ninos puede parecer tardio pero
si tenemos en cuenta que el teatro es
un arte costoso, que requiere de abun-
dantes recursos materiales y humanos,
resulta claro que no pudo haber surgi-
do antes de que comenzara a tomar fuer-
za la idea de que los nifios podian con-
vertirse en un publico especifico, necesi-
tado de un lenguaje artistico y de una cul-
tura propios.

Sin embargo, cabria preguntarse: ;exis-
ten una cultura infantil y una cultura adul-
ta, y, por consiguiente, un arte para ni-
nos y un arte para adultos, o se trata de
una misma cultura y un mismo arte que
se dirige a puablicos especificos, con ne-
cesidades de consumo estético diferen-
tes de acuerdo a un desarrollo social, in-

50

telectual y humano que se encuentra en
niveles distintos de desarrollo?

Si consideramos la segunda opcion co-
mo valida, tenemos que no existe un tea-
tro para adultos y un teatro para nifos,
sino un teatro y, por tanto una dramatur-
gia que se dirige a publicos especificos.
Esta dramaturgia tendra, por consiguien-
te, aspectos comunes determinados por
las leyes y regularidades de la creacién
dramatica, asi como especificidades de-
terminadas por el publico al cual se di-
rige.

ES LO MISMO, PERO NO IGUAL

Toda buena pieza teatral, ya sea para ni-
fnos o para adultos, debe tener ante todo
un conflicto bien definido que sea capaz
de llevar a término la acciéon dramatica.
Necesita, ademas, personajes bien deli-
neados, un dialogo con valores literarios
y en funcion de la accion dramatica y una
estructura organica que permita el desa-
rrollo de la accion. El drama —en su
acepcion mas amplia— ha sido definido
por el especialista John Howard Lawson
como un sistema de fuerzas en movimien-
to; este sistema esta regido por leyes
que no pueden violarse so pena de que el




producto final sea cualquier cosa menos
un drama.

El drama para ninos —término que nos
puede parecer extraio, pero que sélo es
inusual— debe cumplir, en tanto que dra-
ma, todos los requerimientos anteriores
pero también, en tanto que un producto
artistico destinado a un publico especifi-
co, algunos otros.

La variedad de temas que pueden abor-
darse en el teatro para ninos es infinita y
estd limitada solamente por su grado de
relacion con los intereses y la vida del
nifo. Si la psicologia moderna nos dice
que a un nino se le puede hablar de cual-
quier cosa siempre que se haga con un
lenguaje accesible a su edad y a su nivel
de comprension, no vemos razon para que
este mismo principio no se aplique al tea-
tro. Asi pues, al menos tedricamente,
cualquier tema podria tratarse en el tea-
tro para ninos; la diferencia radica en su
tratamiento, en los términos mas o me-
nos sencillos —o simples— en que se
exprese el problema fundamental plan-
teado por la obra, de manera que el ni-
no pueda comprenderlo y asimilarlo.

El lenguaje empleado necesita, como en
todo drama, una elaboracion literaria, una
seleccion y una sintesis que trascienda
el simple lenguaje cotidiano, aparte de su
obligada funcién de “impulsar hacia ade-
lante la accién'”. Pero si reconocemos
que el espectador infantil es un ser pen-
sante que esta en un constante proceso
de aprendizaje, apropiandose, entre otras
cosas, de su idioma, veremos que el
lenguaje dirigido a él debe ser méas de-
purado, mas cuidado, mas rico en image-
nes y valores poéticos, libre de impure-
zas, de vulgaridades, dicharachos o pa-
labras gruesas que son permisibles y que
muchas veces sazonan el didlogo del tea-
tro para adultos. Como bien expresa la
reconocida escritora Dora Alonso al ha-
blar de este asunto:

2 Lawson, John H. Teoria y técnica de la drama-
turgia, La Habana, Arte y Literatura, 1976, p. 441.

“Del lenguaje directo, limpio, y no
por ello carente de hermosura ni va-
lor literario, que ha de usarse, de-

pendera en gran medida el efecto es-
perado."®

Otro aspecto que tenemos que conside-
rar es el de la presencia en la dramatur-
gia para ninos de elementos didacticos.
Los cuentos tradicionales o folkléricos
—que en todos los paises del mundo han
sido fuente generosa de temas y argu-
mentos empleados por el teatro para ni-
fios— siempre tienen una moraleja. Ya
sea de manera explicita o implicita siem-
pre ofrecen a los nifos una ensefanza.
Todos estamos de acuerdo con que el
teatro para nifos debe ensefar, pero li-
mitarlo a esta funcion ssria equivalente
a repetir el error de la seudoliteratura
didactica para nifios del siglo XVIII y re-
ducir el arte a una mera funcion didac-
tica, negando, por tanto, su verdadera
funcién.

La funcién cognoscitiva, como caracteris-
tica general del arte, estd presente en el
teatro para adultos pero aqui aparece de
manera mas consciente, y necesariamen-
te debe expresarse de una forma abso-

3 Alonso, Dora. "La obra teatral para nifos”, en
Cuadernillos de Teatro Infantil y de la Juventud
No. 3, La Habana, 1965 (s/p.)
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lutamente clara. Acerca de esto, la mexi-
cana Maria Virginia Ruano expresa:

“El mensaje debe ser uno solo, sin
bifurcaciones primarias, es decir que
éste debe ser tan claro y preciso que
el nino lo perciba nitidamente y que
en ningun momento pierda el hilo cen-
tral de la obra."™

El Artista del Pueblo de la URSS, Serguei
Obraztsov, ha dicho:

“El argumento de una obra para ni-
nos debe ser sencillo, claro, diver-
tido. Los personajes, seres huma-
nos o animales, tienen que ser co
nocidos por los nifos, sus actos de-
ben ser bondadosos, positivos en su
intencion, para que el espectaculo
oriente a los nifos, ante todo, a emo-
ciones bondadosas y actitudes re-
sueltas en la vida™

Es decir, que la claridad y la sencillez
en la exposicion deben ser premisas in-
soslayables en el drama para nifios a
fin de poder transmitir ur mensaje preci-

' Ruano, Maria Virginia. "Algunas notas y consi-
deraciones sobre la obra de titeres”, en Gaceta
No. 7, Colombia, nov. 1976, p. 3.

i Obraztsov, Scrguei. "El teatro de titeres cduca-
tivo", en Cuadernillos de Teatro Infantil y de la

52

so, pero, como ha expresado Dora Alon-
S0:

“Désele al nino el mejor mensaje. ..
que no lo parezca. Cuidemos de no
martillar en forma torpe sobre su
inteligencia; usemos de la mejor
imaginacion."

Cuando el autor falla en este aspecto el
resultado es la obra chatamente didacti-
ca, incapaz de sustituir lo que se apren-
de en la escuela y de trascender este li-
mite, o sea: un producto carente de va-
lor artistico.

La musica y las canciones, por otra par-
te, pueden ser elementos mirimos o
inexistentes en el teatro para adultos, pe-
ro resultan imprescindibles en el teatro
para ninos, que, sea cual sea el tema que
aborde, debe manifestar alegria, expresar
la belleza de la vida. El optimismo que de-
be permearlo tiene en la musica y las
canciones a su mas fiel aliado.

Otro elemento a tener en cuenta es
la participacion activa en el espectaculo
que sea capaz de propiciar el texto. El pu-
blico infantil generalmente esta en la me-
jor disposicion de subir al escenario o de
colaborar de forma activa con los actores
o titiriteros en funciones al aire libre o en
la escuela. Por otra parte, cuando se trata

Alonso, Dora. Edic. cit.
Juventud No. 5, La Habana, 1966, (s/p).



de ninos inhibidos, timidos o con trastor-
nos de conducta, muchas veces el teatro,
integrandolos a la representacion, ayuda
a vencer las inhibiciones. Lo cierto es que
este publico, si bien no es critico como
el adulto, es, en la mayoria de los casos,
mucho mas espontaneo.

Esta caracteristica ha permitido incluir
en muchas obras la posibilidad de una
participacion activa de los nifios en el
conflicto, a veces de forma timida y otras
de manera tal que la pieza no podria re-
presentarse sin la intervencion del publi-
co. No creemos que este aspecto sea de
obligatorio cumplimiento ni tampoco la
tnica via para lograr que la pieza cum-
pla su objetivo artistico-didactico, pero
sin dudas es un elemento importante y
bastante generalizado que se relaciona,
incluso, con experiencias similares en el
teatro para adultos.

Otro aspecto importante y discutible del
drama para ninos es su extension. En los
inicios de la dramaturgia cubana para ni-
nos, alla por la década del 40, y en los
primeros anos del periodo revoluciona-
rio, las piezas tenian una duracion pro-
medio de quince a treinta minutos. Pau-
latinamente y como consecuencia no so-
lo de la aparicién de nuevos y mas com-
plejos temas sino también del desarro-
Illo técnico alcanzado por un movimiento
profesional de caracteristicas nacionales,
la extension de las piezas ha rebasado
los cuarenta y cinco minutos de repre-
sentacion, y cada vez son mas frecuen-
tes las que dan pie a especticulos de
una hora. Generalmente se considera
que este es el tiempo limite para mante-
ner la atencion de los pequefios. '

Lo anterior no puede afirmarse ni negar-
se, ya que no existen en Cuba investiga-
ciones al respecto. En paises con tradi-
cion teatral mas rica en este campo —so-
bre todo en paises socialistas— pueden
verse piezas de una hora de duracion o
menos, pero también espectaculos con
titeres o con actores en dos actos, con
una duracién de dos horas y que, por su-

puesto, mantienen en todo momento la
atencion y el interés del pdblico. Pensa-
mos, pues, que el problema fundamental
no es la extension, sino la mayor o me-
nor capacidad del autor, el director y los
intérpretes para mantener el interés de
un publico que tiene como rasgo casi de-
finitorio el de desviar de inmediato su
atencion en cuanto lo que ve y oye co-
mienza a aburrirle.

También hay que considerar en este as-
pecto la influencia de la tradicion teatral
y el habito de asistencia al teatro, la pri-
mera muy breve entre nosotros, y el se-
gundo poco desarrollado en comparacion
con los paises europeos.

iCUIDADO!, HAY NINOS

Resulta claro que escribir una buena no-
vela de trescientas paginas no es mas ni
menos dificil o complejo que escribir un
buen poema de diez versos. De la misma
manera podriamos formular que escribir

23



una buena pieza para adultos no es mas
ni menos dificil o complejo que escribir
una buena pieza para nifios. Se trata, como
hemos dicho, de la existencia en el drama
para ninos de ciertas especificidades de
cuyo dominio depende el resultado. Lo
innegable es que requiere un especial
cuidado en muchos aspectos, ya que el
publico al que se dirige es un colectivo
humano en formacion, y dado que los
dramaturgos siempre somos adultos, te-
nemos para con ellos en este campo la
misma responsabilidad que en otros as-
pectos de la vida.

Retomemos ahora la maxima que formu-
labamos al principio:
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Los nifios se conforman con cualquier cosa
por eso nuestra responsabilidad es tan
grande.

El autor que sdlo tome en cuenta la pri-
mera parte no tendrd inconvenientes en
escribir piezas con temas baladies, sin
conflicto, con personajes esquematicos,
un didlogo pobre, una estructura desigual
e impregnadas de un pedestre didactis-
mo, pero aquél que interiorice la segunda
parte de la maxima y esté consciente de
la importancia de su trabajo se esforza-
ré por obtener los mejores resultados ar-
tisticos.

El drama para adultos cuenta con una tra-
dicion de dos mil quinientos anos, mien-



tras que el teatro para ninos apenas alcan-
za un siglo de existencia como una dis-
ciplina artistica con caracteristicas pro-
pias.

Esta desventaja se hace sentir y tiene
que ser tomada en cuenta a la hora de
hacer cualquier analisis. Sin embargo, el
desarrollo que en este siglo ha tenido en
el mundo el teatro para nifos, y sobre to-
do en los paises socialistas, ha condicio-
nado la aparicion de obras de calidad. En
Cuba, esto se ha hecho evidente a partir
del triunfo de la Revolucion, hecho que
posibilito la aparicion y desarrollo de un
movimiento teatral profesional que cuen-
ta hoy con mas de una veintena de colec-
tivos que hacen teatro para los nifos en
todo el pais.

La existencia de una dramaturgia cubana
para nifnos es un hecho innegable que se
comprueba al revisar algunos titulos co-
mo Espantajo y los pajaros, de Dora Alon-
so; Gran mision cientifica de encontrar la
redonda pelota, de René Fernandez; Los
tres pavos reales, de Ignacio Gutiérrez;
El segundo enviado del rey, de Fidel Gal-

ban; La nana, de Raul Guerra; E/ extraio
caso de la muneca que se cayo de un
cuento, de Bebo Ruiz; Mambi, de David
Garcia Gonce, Ruandi, de Gerardo Fulleda
Leon; El pequeno buscador de nidos, de
Francisco Garzén Ceéspedes; Cancion de
futuro, de Jorge Martinez; Hombrecitos de
la prehistoria, de Orlando Vigil-Escalera y
El perro carambolero, de Teresita Rodri-
guez Baz, por citar solo algunos ejem-
plos.

Estos titulos rebasan con creces el fal-
so esquema simplista del drama para ni-
nos y abordan, con la requerida solidez
dramatica y una dignidad literaria, temas
atractivos y diversos.

Estos y otros muchos autores, como Mo-
desto Centeno, Juan Acosta, Nélido Alva-
rez lzada, Yulky Cary, Abelardo Estorino,
Manuel Galich, Ricardo Garal, Rémulo Lo-
redo, Roberto Orihuela, Rodolfo Pérez-Va-
lero, Ramon Rodriguez Boubén, Fernando
Saez y Carlos Sanchez, entre otros, con-
forman una amplia gama de creadores
que paso a paso, con logros y deficien-
cias, incrementan el caudal de nuesira
dramaturgia para ninos.
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LIBROS

gEAGEDI/\S
SHAKESPEARE

La aparicion de las Tragedias de Shakes-
peare —Biblioteca de Literatura Univer-
sal de la Editorial de Arte y Literatura,
1982— es un indudable estimulo al interés
teatral que en los ultimos tiempos, y con
animo audaz, ha desatado entre nosotros
la obra dramatica de William Shakespeare.

Es, también, un acontecimiento en la cri-
tica shakespereana nacional al publicarse
con una introduccién generai, profunda y
esclarecedora, y con estudios académicos
particulares de cada obra en que aflora la
importancia de los elementos principales
de estas tragedias. Lo que permite al lec-
tor no avezado en asuntos literarios o que
no dispone de critica especializada una lec-
tura inteligente y aguda, y facilita al tea-
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trista interesado un punto de partida para
la posible escenificacion.

La autora de estas introducciones, Docto-
ra Beatriz Maggi, es una conocida estudio-
sa de la obra shakespereana y una acu-
ciosa investigadora del universo isabelino.
Las palabras iniciales de su Introducion
General dirigen la atencién a la riqueza
esencial de la lengua inglesa, a la revolu-
cion de las palabras que acompana al tur-
bulento Renacimiento inglés y a la sensi-
bilidad lingtistica especial de William Sha-
kespeare para aprehender "el futuro en el
instante” y engrandecer magistralmente el
verbo dramatico.

El logro inmenso del siglo XVI es la cris-
talizacion de la unidad nacional, premisa
politica indispensable para el desarrollo
capitalista. La prologuista abunda en "la
llamada acumulacion originaria del capi-
tal" siguiendo de cerca los estudios de
Marx, y detalla el panorama politico vy
social en tiempos de los Tudores y de Ja-
cobo II.

En sus estudios criticos sobre algunas tra-
gedias shakespereanas el patriota puerto-
rriqueno Eugenio Ma. de Hostos anuncia-
ba:

“"Vamos a asistir a una revolucion. Ham-
let es una revolucion”. Podriamos ensan-
char esta lucida opinion con el aserto: la
época isabelina en si fue una inmensa
revolucion, como revolucionarios fueron
la expresion inglesa del Renacimiento, la
eminencia y excelencia del drama, la
maestria artistica que fue percibida tan
natural y espontaneamente por un publi-
co universal y, en fin, como revoluciona-
ria fue la violencia que caracteriza a "“to-
da sociedad vieja que lleva en sus entra-
nas una nueva’. En su Introduccion Ge-
neral, la autora explora la situacion poli-
tica inglesa y aquella circunstancia ex-
cepcional que garantiza la alianza de los
intereses monarquicos y burgueses vy
que luego también apunta a su futura di-
solucion. Shakespeare, como puede ver-
se, emerge de todas sus obras como el
poeta de la unidad nacional, ya sea exal-



tando su logro o avizorando los peligros
que podrian causar su pérdida.

El Renacimiento, al decir de Engels, fue
“la mayor revolucion progresiva que la
humanidad habia conocido hasta enton-
ces’, marco necesario para el surgi-
miento y desarrollo de sorprendentes "ti-
tanes”, "hombres de una sola pieza", de
alcance universal e imperecedero. Asi se
comprende mejor la exuberancia del ge-
nio de Shakespeare, animador supremo de
la escena inglesa, y su franco y apasio-
nado hurgar en lo recondito de la natu-
raleza humana.

La Doctora Maggi, en pasajes memora-
bles, incursiona en el analisis del genio
shakespereano y despoja de toda validez
los criterios burgueses y las mistificacio-
nes que por tanto tiempo han tratado de
ocultar la esencia del arte de William
Shakespeare.

Ni se ha de tener la visién microscopica
que escamotea la perspectiva justa, ni
se ha de desentranar el “misterio de la
obra de Shakespeare’ con el anélisis
existencialista, el trauma teoldgico o el
fatalismo metafisico. La tragedia y el he-
roe shakespereanos no han de verse co-
mo aislados paradigmas de pasiones, si-
no como expresiones del mas profundo
y noble conocimiento del comportamien-
to humano y de las circunstancias que lo
influyen.

Beatriz Maggi, por ultimo, describe en la
Introduccion General la pujanza de la vi-
da teatral inglesa en el periodo y ana-
liza los rasgos caracteristicos del actor,
de la empresa teatral y de la escena isa-
belina.

La traduccion de las obras es la muy co-
nocida de Luis Astrana Marin. Esta es una
traduccion meticulosa de la obra de Sha-
kespeare aunque adolece de cierta moji-
gateria al interpretar determinadas expre-
siones —que el gran poeta no vacilaba en
utilizar vivamente y con el espiritu que
ellas exigen— o al tratar de embridar o
dulcificar, en ocasiones, la traviesa y
sensual utilizacion del idioma que hace

William Shakespeare. El lenguaje, ade-
mas, es muy espanol, de giros muy pe-
ninsulares, que enajenan un poco la aten-
cion del lector cubano y que pueden pro-
vocar hilaridad, como es el caso de la
muy inglesa nodriza de Julieta jurando
con un decididamente ibérico "jPardiez!".
Desde hace tiempo se impone la necesi-
dad de contar con una nueva traduccion
de las obras de Shakespeare que le haga
el honor que merece y que lo acerque
al publico cubano. Lo que no quiere decir
que la traduccion de Astrana Marin no
sea lo cuidadosa y erudita que en rea-
lidad es.

En las introducciones particulares a las
tragedias, la profesora Maggi ha seguido
un mismo sistema: expone las fuentes
de que se ha valido el autor y las modi-
ficaciones que ha insertado —como ella
bien dice, "nada resulta méas significati-
vo que los cambios que un autor introdu-
ce en el material que selecciona para su
creacién’. La autora continta, si es nece-
sario, detallando la especificidad histo-
rica que pueda facilitar la comprension
de determinados pasajes en la obra o del
tema escogido. Luego, analiza los rasgos
sobresalientes de la tragedia, su es-
tructura, tema y personajes principales.
Finalmente, expone algunos juicios de la
critica burguesa tradicional sobre la obra
y los contrasta con los vertidos por la cri-
tica progresista contemporanea.

Quisiera referirme brevemente a algunos
de estos estudios introductorios. En el
que precede a Macbeth la autora ha sub-
rayado justamente la importancia del co-
nocer la inquietud del poeta por el futu-
ro de la unidad politica nacional y sus re-
laciones con la corte de Jacobo |. En es-
te sentido, apunta coémo Shakespeare se
inspira en un tema del periodo feudal pa-
ra mostrar un aspecto de la realidad so-
vial contemporanea. Dedica atencion es-
pecial a la famosa escena entre Malcolm
y Macduff y la explica a partir de su sig-
nificacion en relacion con el reinado
reaccionario de Jacobo Estuardo. Hubiera
sido interesante ver esta escena también
en el marco de la evolucion del teatro
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inglés, como deudora de las no tan leja-
nas ‘‘moralidades’”. En su estudio define
acertadamente el tema principal de Mac-
beth y defiende una posible interpreta-
cion de las relaciones entre Macbeth y
Lady Macbeth y la proyeccion humana de
estos personajes. En este sentido, son
ricas y variadas las interpretaciones que
pueden aceptarse del comportamiento
dramatico de los personajes shakespe-
reanos, como se ha visto ilustrado por la
practica teatral.

El estudio de Hamlet que hace Beatriz
Maggi es penetrante. Centra su aten-
cion en el personaje principal y no es
gratuito su interés: mucho se ha tergi-
versado y mucho se ha especulado —has-
ta el absurdo— en la interpretacion de
los pensamientos y acciones de Hamlet.
La introduccion que hace la autora para
esta obra es utilisimo punto de partida
para una significativa lectura. El teatrista
debe considerar, ademas, la importancia
dramatica de las semejanzas argumenta-
les y de los contrastes.

En Otelo, el estudio introductorio subra-
ya la importancia del tema racial y la ac-
titud real del poeta inglés ante su perso-
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naje y su problema. Esta introduccion es
particularmente aguda y desenmascara
limpiamente los intentos de la critica bur-
guesa de convertir Otelo en una especie
de soap-opera renacentista.

La Dra. Maggi analiza con emocion espe-
cial la tragedia del Rey Lear. Y como es
ciertamente dificil intentar la sintesis de
un estudio introductorio animado por en-
tusiasmo académico semejante, dejo al
lector de estos volimenes que juzgue por
si mismo, algo que, desde luego, nunca
dejara de hacer.

Estos apuntes sobre las introducciones
particulares han tenido como fin ilustrar,
en forma muy somera, el método seguido
para facilitar una mejor lectura ilumina-
dora, de las tragedias de William Shakes-
peare.

Con impaciencia, y con un justificadisi-
mo interés —luego de la aparicion de
estos primeros textos— esperamos la
continuacion de este esfuerzo editorial.
(Marta Eugenia Rodriguez Gomez)

UNA LANZA

POR
DON FERNANDO

Los bailes y el teatro de los negros en el
folklor de Cuba, ese texto capital de Fer-
nando Ortiz, no es ya una rareza biblio-
grafica.

Ahora puede vérsele por librerias y biblio-
tecas, después que la Editorial Letras Cu-
banas publicé su segunda edicion —Ila
primera era de 1951— con motivo del cen-
tenario del gran poligrafo cubano.

El libro, aunque puede leerse en forma in-
dependiente, es en realidad el segundo
volumen de un colosal estudio de Ortiz
sobre la musica folklérica de Cuba que
constituye una de las investigaciones mas
monumentales y relevantes que se hayan



hecho acerca de la cultura cubana (pen-
sandolo bien... ;cual otra la supera? No
por gusto Marinello llamé a Don Fernan-
do “nuestro tercer descubridor”). Los bai-
les... fue precedido por Africania de la
musica folklérica de Cuba (publicado en
1950 y reeditado en 1965) y los cinco to-
mos de Los instrumentos de la musica
afrocubana, que fueron apareciendo de
1952 a 1955 y no han vuelto a publicarse.
A ellos debia seguir La historia social de
la mdsica afrocubana, uno de los veinte
libros que el maestro dejé sin redactar.
Esta vasta empresa no es sdlo una summa
acuciosa de 3 500 paginas sobre la musi-
ca, la danza y las formas predramaticas
de origen africano en Cuba, sino todo un
tratado de etnografia y de africanismo, asi
como un estudio inprescindible para ca-
racterizar la cultura del Caribe.

Se trata del esfuerzo capital de toda la
labor orticiana, y es osado hacer esta dis-
tincion dentro de una obra de tan amplias
dimensiones que su sola lectura toma casi
una vida. De tal afirmacion podréa inferir-
se el valor del libro. No vamos a insistir
aqui en el significado del quehacer del sa-
bio ni de este volumen especifico. Sdlo
quisiéramos senalar un aspecto poco men-
cionado: su calidad literaria.

Ortiz poseia un estilo. No nos referimos
s6lo a un dominio de la lengua que le
permitia expresar con claridad y elegan-
cia sus ideas, sino a toda una personali-
dad como escritor que vuelve inconfundi-
ble su prosa, destacandola sobre esa im-
personal correccion del lenguaje cientifi-
co. Su humor, su sentido narrativo, su in-
corporacién de términos y giros popula-
res al mismo nivel del mas sofisticado
léxico de la ciencia, sus tropos, sus sali-
das emotivas, la inclusion de anécdotas,
la amenidad, su degustacién de la palabra,
hacen que en Ortiz se produzca una suer-
te de sincretismo entre el coloquio o ha-
bla cotidiana y los paraloquios cientifico y
literario. Tal vez Don Fernando —como
Freud— fue un literato frustrado. Noso-
tros nos atrevemos a afirmar que Historia
de una pelea cubana contra los demonios
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es una de las "novelas’” mas apasionantes
que se han escrito en Cuba.

Junto con el prologo original de Alfonso
Reyes, la nueva edicion de Los bailes. ..
incluye otro propio, de Argeliers Leén, uno
de los mas valiosos continuadores del sen-
dero abierto por Ortiz. Es un texto cefido
escuetamente a la critica de la obra que
presenta, y que no escatima paginas en
hacerle ciertos reparos. Uno de los princi-
pales es senalar que no se contempla el
contexto clasista donde se producen las
manifestaciones analizadas. Se trata, sin
duda, de una limitacion general del enfo-
que positivista de toda la labor de Ortiz.
No obstante, en el prélogo de la edicion
hecha por el Ministerio de Cultura en ho-
menaje al centenario de una de las figu-
ras mayores de la cultura cubana hubiera
sido deseable recordar, como lo hizo Ar-
mando Hart, que el positivismo de Ortiz
“no puede ser analizado con los mismos
criterios con que evaluamos las ideas po-
sitivistas en Europa', y que “en Don Fer-
nando, sus analisis le facilitan un enfoque
cientitfico y, por ende, progresista de la
realidad socio-cultural cubana™.

Aunque el principal valor cientifico de
la obra de Ortiz es de caracter empirico
—y éste basta y sobra para considerarlo
una figura trascendental—, hay que tener
en cuenta, como ha puntualizado José An-
tonio Portuondo, que fue él quien abordo
por primera vez un estudio culturolégico
de nuestra sociedad, y que lo hizo, sin ser
marxista, con un sentido dialéctico de la
cultura. Su obra, concentrada en lo empi-
rico, es, sin embargo abundante en crite-
rios y categorizaciones. Al establecimien-
to del concepto de transculturacion —un
aporte tedrico muy importante— se unen
centenares de conclusiones acertadas.
Asi, por citar un ejemplo, su concepto del
mana (cocoricamo en el folklore cubano)
como “‘sacripotencia’ es semejante al de
Lemann ("potencia sobrenatural”) usado
por Berta |. Sharevskaya para combatir,
apoyandose sobre todo en los estudios
de Paul Radin, la teoria de Marett del ani-
matismo como fase especial de la historia
de la religion —por cierto, suscrita por
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Argeliers en su [Introduccion al estudio
del arte africano basada en un libro de Jac-
ques Magquet. La africanista soviética y el
viejo estudioso coinciden en sus criterios
de base acerca de este controversial tema
etnolégico.

Otro reproche proviene de la actitud en
guardia que siempre mantiene Argeliers
frente a la subestimacion espiritual del
negro —viejo y burdo argumento del colo-
nialismo— y a la consideracion de una
cultura africana indisolublemente ligada a
la religion —nuevo y sutil recurso del neo-
colonialismo. Argeliers critica una supues-
ta negacion por Ortiz de la funcion estéti-
ca en el baile, el teatro y la musica de los
negros. En realidad, si leemos en su con-
texto las citas que fundamentan los repa-
ros, resulta evidente que el poligrafo se
refiere a que el motivo estético no es
unico en esas manifestaciones culturales.
Lo cual, por supuesto, resulta propio del
nivel de desarrollo econdémico-social de
los grupos humanos que crearon esas dan-
zas, donde la superestructura no se halla-
ba atn fragmentada de un modo tan espe-
cifico. Lo mismo ocurrié en Grecia o en
Germania.

La especificidad de lo estético es un con-
cepto moderno (;no fue Kant el primero en
defenderlo en el plano filosofico?) que
justifica la conversion del arte en una ac-
tividad independiente, con un valor en si
mismo, a resultas del desarrollo del ca-
pitalismo en el siglo XVIIl y la escision
social del artista. Nada hay pues de miso-
nigrista en afirmar que en los bailes ne-
gros figuran componentes funcionales, aje-
nos al arte "puro”. De ahi que no exis-
ta la contradiccion aparente que senala Ar-
geliers cuando Ortiz, al final de su libro,
adjudica a los africanos “un arte sonoro
original con positivos aportes humanos y
estéticos””. El sabio no se cuestiona la
presencia de lo estético en el arte negro:
lo analiza en su manifestacion real, vincu-
lado con otras funciones superestructura-
les, y no aislandolo artificialmente.

En La africania. . . ha dicho muy bien el no
marxista Ortiz: "La musica no puede ser



historicamente conocida sino en relacion
con todos los demas elementos de la es-
pecifica cultura humana de que ella mis-
ma parte: la religion, la magia, la literatu-
ra, la escuela, la moral, la esclavitud, el
feudalismo, la corte, la iglesia, la guerra,
la agricultura, la industria, el comercio, el
lujo, el salario, la miseria...".

En la ejemplar semblanza de Ortiz rea-
lizada por Mariano Rodriguez Solveira a
manera de prologo para la segunda edi-
cion de Historia de una pelea. .., pueden
leerse estas conclusiones a tener muy en
cuenta cuando se vaya a enjuiciar su obra:

El deber de todo cientifico es hacer
“su tarea'’, a la altura de su momen-
to histérico. La obra de don Fer-
nando estd terminada. Cumplié con
su deber. Cualesquiera que sean los
aciertos o errores que en ella se
encuentren, es una creacion gigan-
tesca que el mundo, y Cuba espe-
cialmente, reconoce y agradece. La
ciencia avanza acumulando acier-
tos y fracasos. Nada hubiera sido
mas grato para el maestro desapa-
recido que saber como la llama en-
cendida por él en busca de la ver-
dad, crece y se extiende en las ma-
nos de jovenes cubanos.

Estamos seguros que Argeliers suscribe
la opinién anterior.

La manifestacion de nuestro disentimien-
to en cuanto a su prologo se debe, mas
que a los reproches en si que hace a Or-
tiz, a la forma seca, rigida, sincrdnica, en
qgue han sido hechos, sin situar el ana-
lisis en vinculo con la significacion his-
torica de la obra orticiana. Tal vez esto
se deba a las caracteristicas mismas del
estilo dificil de Argeliers. De todos mo-
dos, como su critica acompanara por
siempre a esta edicion del centenario,
hemos considerado obligatorio —sin va-
riar en un atomo nuestro respeto y admi-
racion por el prologuista— salir a que-
brar una lanza por el viejo Don Fernan-
do. (Gerardo Mosquera)

PUBLICACIONES RECIBIDAS

REVISTA INTERNACIONAL

La revista Theatre International (nimeros 3-
4/1981), publicacion del ITI dirigida por su
secretario general Lars of Malmborg, con-
tiene valiosos materiales de la vida esce-
nica mundial. Entre ellos, un estudio de
Kate Gault sobre la danza teatral en Etiopia
y una descripcion de las técnicas y el tra-
bajo del teatro ambulante Raun Raun, de
Papua, Nueva Guinea, asi como un informe
del IX Congreso de la Federacion Interna-
cional para Investigaciones Teatrales
(FIRT). Dentro de una seccion especial de-
dicada a las experiencias escénicas para
minusvalidos, se incluye un trabajo de Nan-
cy Morejon sobre el Teatro de Pantomima
de Cuba que dirigen Olga Flora y Ramon.
Al resefnar estos articulos la revista con-
signa se trata de aportes "para fomentar
las oportunidades creativas en los minus-
validos y disminuidos™.

LA MEMORIA Y EL JUICIO

Bajo este titulo publicado por la editorial
Oriente, de Cuba, el critico, poeta y director
teatral Francisco Garzén Céspedes ha reu-
nido entrevistas a personalidades de la cul-
tura cubana y latinoamericana. “Es un
libro— dice su autor —que toma como
piedra de toque dos planos: el mundo de
los recuerdos y la valoracién critica de lo
que se ha vivido y se vive". Asi en su sec-
cion El juicio aparecen los testimonios de
Manuel Galich, Julio Mauricio y Carlos
José Reyes, a través de los cuales el lector
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obtiene una panoramica del teatro latinoa-
mericano en la voz de sus protagonistas.
La misma editorial publicé un volumen de
mondlogos de Garzon Céspedes Amor
cuando vuelan gaviotas, muestra de su
versatilidad y vocacion teatral.

MEMO 6

The decline and fall of the (american) avant-
garde (Declinacion y caida de la vanguar-
dia norteamericana), del critico y director
teatral Richard Scheckner es el contenido
de esta publicacion de Holanda. Su autor
analiza la explosion experimental entre los
anos 50 al 75 y los diferentes grupos y per-
sonalidades que la caracterizaron. Schec-
kner explica las razones del descenso de
la presentacién experimental por la falta
de activismo en la sociedad, por causa de
un “estipido periodismo", la disolucion de
colectivos y el fracaso de la transmision
de lo aprendido a las nuevas generaciones.
Polémico y en ocasiones contradictorio,
el ensayo ofrece informacion valiosa sobre
grupos y tendencias. Para este autor, de una
etapa intensa y enérgica creacién expe-
rimental, el teatro norteamericano ha entra-
do en su periodo "Mu"', palabra con la que
los japoneses designaban el vacio, la
pausa y la potencialidad.

MONOGRAFIAS SOVIETICAS

El drama espanol del siglo XX, libro del
critico soviético Vidas Siliunas, ha sido
lanzado recientemente por la editorial
Natka (Ciencia) de la Unién Soviética. Es
la primera monografia de este pais que es-
tudia prolijamente la obra de Unamuno,
Valle-Inclan, Garcia Lorca, Buero Vallejo
y Alfonso Sastre, en la que su autor quie-
re, sobre todo, detenerse en las etapas
principales de un periodo del drama espa-
nol destacando los problemas basicos de
la dramaturgia nacional.

El Centro Nacional Soviético del Instituto
Internacional del Teatro (ITl) y el Comité
de Estudios de este organismo editan el
folleto sobre Los principios teatral-peda-
gogicos de Konstantin Stanislavski, el
cual contiene de M. O. Knebel “"Metodolo-
gia del analisis de los elementos interio-
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res y exteriores del papel a través de las
acciones fisicas''; de A. P. Popov "El es-
pectaculo y el director de escena’; de
M.N. Kedrov "Acerca de la encarnacion de
la imagen' y de N. A. Zverev “Correlacio-
nes entre las acciones fisicas’.

DOS DE LA RDA

Fue publicado en la RDA E/ premio flaco
y otras obras cubanas (Editorial Henschel-
verlag Kunst und Gesellschaft, Berlin,
1982) volumen que incluye la conocida
obra de Héctor Quintero; El derrumbe, de
José Soler Puig y La vitrina, de Albio Paz,
con un acucioso epilogo de Ulrich Kunz-
mann acerca del teatro en Cuba. La pre-
sentacion manifiesta que: "Este volumen
ofrcce una vision interesante de la nueva
dramaturgia cubana, nacional, popular,
realista y de comedia. Encontraran tradi-
ciones literarias universales, que van des-
de Lope de Vega, con sus personajes y
técnicas del teatro callejero credle y afro-
cubano’.

El articulo La obra de Brecht en el teatro
cubano, de la teatrologa Vivian Martinez
Tabares, aparecié en Dokumentation

Brecht, 1981, publicacion que recoge la re-
cepcion del gran dramaturgo aleman en
los paises socialistas y que incluye ade-
mas fragmentos de los debates en los
que participaron los representantes cuba-
nos Vicente Revuelta y Elvira Enriquez.




tablilla

® Cuando esta edicién circule estara proximo a

cumplir su primer aniversario el Café Cantan-
te de Teatro Estudio, que cada viernes y sa-
bado, después de concluida la funcién habitual,
reine a un buen ndmero de espectadores, en
su mayoria jovenes, que participan —y a veces
protagonizan— en las descargas musicales y
la teatralizacion de cuentos, mondlogos, poe-
mas, a cargo de actorss del grupo y figuras
invitadas. Feliz iniciativa de TE que TABLAS
saluda.

Los teatristas cubanos brindaron su aporte a
la celebracion del X aniversario del Parque
Lenin con presentaciones ozpeciales en varias
de sus drcas. Asi, el puablico pudo apreciar
puestas en escena de los colectivos Teatro
Estudio, Musical de La Habana, Arte Popular,
Pinos Nuevos, Politico Bertolt Brecht y el Ballet
Nacional de Cuba, entre otros.

El grupo de Teatro Escambray se presentdé con
notable éxito en varias ciudades de Estados
Unidos y Canada en abril pasado. Ramona, de
Roberto Orihuela, y Los cuentos, de Onelio
Jorge Cardoso, fusron los cspectaculos ofreci-
dos por el grupo iniciador del movimiento de
teatro nuevo.

El tradicional Festival Cervantino, que cada ano
tiene lugar en la ciudad de Guanajuato, Méxi-
co, contd en 1982 con la participacion del Ca-
bildo Teatral Santiago. De como Santiago Apos-
tol puso los pies en la tierra y Cefi y la muer-
te, de Raul Pomares y Ramiro Herrero, respec-
tivamente, fueron las obras presentadas por
el colectivo santiaguero.

La directora artistica Bzrta Martinez y la tea-
trologa Vivian Martinez representaron a Cuba
en el seminario La obra y el método de Brecht
para descubrir y ifomentar la identidad nacio-
nal y cultursl de los paises del Tercer Mundo,
organizado por el Centro del Instituto Interna-
cional del Teatro (ITI} de la RDA y el Comité
del Tercer Mundo del ITI, celebrado en Werder,
RDA.

Como parte del programa del Premio de Foto-
grafia Cubana 1982, el fotografo Juan José Vi-
dal exhibié una pequena muestra de su trabajo
en las tablas bajo el titulo de Escenario. Exce-
lentes imégines del quehacer teatral cubano
que mas alla del puro ejercicio estético "sirve
de puente entre el potencial espectador, el au-
tor y los actores o bailarines, a través de la
optica del que esta detrdas de la camara”. La

exposicion fue montada en el vestibulo supe-
rior del teatro Mella y ahora se exhibe en di-
ferentes provincias del pais.

La Il Jornada del Mondlogo Teatral, auspiciada
y calorizada por los amigos juglares Garzén y
Teresita en su casa de la Pena del Parque Le-
nin, tuvo en el verano pasado una larga y fruc-
tifera jornada de seis domingos en los que pu-
dimos apreciar los estrenos de Corazén al sur,
La guerra y la paz, Aperitivo de la infamia y
Regina, y las nuevas versiones daz Yo tengo
un brillante y La Machuca.

Con la puesta en e¢scena de El compas de ma-
dera, laureada obra de Francisco Fonseca, los
alumnos del dltimo ano de la Escuela Nacional
de Teatro efectuaron su graduacion en el tea-
tro Victoria, de Nueva Gerona, Isla de la Ju-
ventud. Nuestra redaccion da la bienvenida a
los nuevos trabajadores del sector.

Fernando Alonso, el destacado maitre de ballet
y cirector del Ballci de Camagiiey, junto a Aida
Vii.och, primera figura de esa compaiia, via-
jaron a Bélgica cumpiiendo una invitacion de
Jorge Lefebre, director general del Royal Ballet
de Walloine. Alli, Alonso monté las versiones
cubanas de Las silfides y Coppelia, mientras
la Villoch estrend Imagenes, coreografia crea-
da especialmente para clla por Lefebre. Poste-
riormente Aida y el primer bailarin Osvaldo
Beiro se presentaron en Sofia, Bulgaria, con el
Ballet Arabesque de ese pais.

En una genuina fiesta popular se convirtio la
gala de clausura de los festejos por el XX ani-
versario del Conjunto Folklérico Nacional que
durante todo el mes de mayo tuvo lugar en el
teatro Mella y otras instalaciones de la capi-
tal. Al exitoso estreno de Trinitarias, de Ra-
miro Guerra, se sumo una conga popular que
arrollo por la calle Linea hasta la sede del Con-
junto. La temporada-aniversario incluyd los es-
trenos mundiales de Odebi el cazador y Refra-
nes, dicharachos y trabalenguas, de Manolo
Micler y Ramiro Guerra, respectivamente, y
las actuaciones del grupo nicaragiiense Mase-
hualt, el Ballet Nacional de Cuba, Danza Na-
cional, fa Tumba Francesa de Guanténamo, los
grupos Arard de Perico y el Hiatiano de Cueto,
el Caidije y los conjuntos folkloricos de San-
tiago de Cuba y el de la Universidad de La Ha-
bana, entre otros. También se ofrecié un ciclo
de conferencias sobre el folklor y un grupo
de actividades colaterales.

Un premio especial del jurado del Carnaval '82
de Santiago de Cuba recibié el Cabildo Teatral
de esa ciudad por su esnectaculo Montom-
polo, montaje en el que participaron actores,
familiares y gente del pueblo. Al otorgar el
premio el jurado tuvo en cuenta su contribu-

Pasa a la pag. 72
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MI EXPERENCIA
EN EL MUSICAL

Héctor Quintero

Si de hablar sobre mis experiencias en
el teatro musical se trata, comenzaré por
decir que teatro musical es para mi, hoy
dia, todo el teatro. Porque en la cada vez
mas estrecha interrelacion teatro-misica
de la escena contemporanea —fendmeno
al que el movimiento teatral cubano tam-
poco escapa— es muy dificil encontrar
oferta alguna de puesta en escena donde
la misica no se encuentre integrada de
manera directa o indirecta a la represen-
tacion y cada vez, por cierto, mas en la
primera que en la segunda opcion.

Visto asi, el diapason es tremendamente
amplio y de alguna manera tendria que
hallar su restriccién para unos apuntes mas
especializados, si es que éstos pretenden
en alguna medida serlos a pesar de la
obligada sintesis del trabajo periodistico.
Me adscribo entonces al actual concepto
internacional de que teatro musical es
todo aquello que se refiere a las mani-
festaciones de la opera (tradicional o no),
la zarzuela, la opereta, la comedia musi-
cal, la revista, el espectaculo de varie-
dades y otras formas similares. Este am-
plisimo concepto, sin embargo, no es ad-
mitido aun del todo en nuestro pais y en
su lugar subsiste el criterio de que ope-
ra es Rigoletto o Traviata, lirico todo lo
que suene a zarzuela u opereta, en tanto
“teatro musical”, como tal, es sélo lo que
compete al repertorio del edificio situado
en la histérica esquina de las calles Consu-
lado y Virtudes, de Ciudad de La Habana
y, en particular, al ya viejo esquema de la
comedia musical.

Mayusculo error. Teatro musical es tan-
to Aida, como Claveles, My fair Lady, to-
do el teatro de Brecht, algunos titulos de
Benjamin Britten, cualquiera de las mu-
latas desgraciadisimas de nuestro lirico,
El hombre de la Mancha (excelente ver-
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sion que sobre la obra maestra de Cer-
vantes realizaran Dale Wasserman, en ¢l
texto, y Mitch Leigh, en la musica) o un
espectaculo de variedades donde se mez-
clen desde la nueva trova, el comico de
cortina y el tenor que se luce con Grana-
da, de Lara, hasta el contorsionista circen-
se. De ahi que la tarea al frente de la Direc-
cion general del Teatro Musical de La Ha-
bana resulte tan compleja.

Primero porque el publico, de la misma
manera que por repeticion justificada se
ha acostumbrado a la tos incontenible de
Violeta en la 6pera y al hervor en las ve-
nas de Cecilia en la zarzuela cubana, se
ha habituado a lo ligero en el Musical
que llevado a "lo cubano™ tiene su clisé
en las escenas solariegas, la rumba, la
escoba o la reconstruccién de los anos
veinte, razon por la cual cuando anuncia-
mos un titulo de la importancia de Vida
y muerte Severina, de los brasilefos Joan
Cabral de Mello Neto y Chico Buarque
de Hollanda, se muestre timido en su
afluencia pese a la calidad de la oferta.

En cuanto a los autores la experiencia va
de lo tragico a lo simpatico. Para la ma-
yoria de ellos cuando se escribe “en se-
rio” el proyecto debe ser enviado a los
concursos Casa, UNEAC, 13 de Marzo, o
directamente a los colectivos Teatro Es-
tudio, Politico Bertolt Brecht, Rita Mor-
taner o Escambray para su lectura y apro-
bacion, mientras que al Musical se le es-
cribe cuando se quiere “refrescar’, "de-
senchuchar” o cualquier otro infinitivo
de acepcion semejante. Como resultado
la mayor parte de los titulos presentados
para su lectura y aprobacion a la direc-
cion o consejo artistico del Teatro Musi-
cal de La Habana tienen su esencia en la
boberia, la solucion facil, el esquema
tradicional, el vernaculo heredado y mal
asimilado, la falta de gracia (porque la
practica nos ha demostrado que contamos
con muy respetables escritores teatrales
pero con muy pocos comedicgrafos, y es-
cribir una comedia cuando se carece de
gracia es una empresa tan loca como in-
tentar preparar un “mojito” faltandonos
la yerba buena; lo que resulta, ademas,






imperdonable en un pais caracterizado
precisamente, entre otras cosas, por la
gracia criolla de sus habitantes) y, en fin,
proyectos equivocados y en casi todos
los casos desprovistos de posibilidades
para su subida a escena.

Sin embargo, como nuestro principal in-
terés es la creacion de un repertorio na-
cional de teatro musical y para eso, entre
otras fundamentadas causas, fue reinau-
gurado el colectivo de referencia en los
meses finales de 1978, la mayor parte de
las veces nos vemos obligados a decir:
"“No, no, no..." en tanto otras, ante el
“sin remedio”, tenemos que acudir a la
concesion y responder: "Mira, no es bue-
no, pero pudiera arreglarse...” ya que en
estos casos siempre se cree que un buen
trabajo de dramaturgia y puesta en esce-
na pueden hacer milagros, roméantica es-
peranza de algunos incautos teatristas
que en el fondo bien sabemos que Mi-
lagros solo existe como nombre propic
de algunas muchachas y que lo que no
resulta bueno desde la arrancada, dificil-
mente lo sera en la meta final a pesar de
las clasicas buenas intenciones de que
algin vecino irdnicamente dijo “estaba
plagado el camino de! infierno”.

Claro, hay excepciones. En casi cuatro
afnos hemos logrado —de entre docenas
de titulos de teatro musical cubano lei-
dos— algunos ejemplos interesantes co-
mo Chocolate campedn, de Jesls Grego-
rio, cuya puesta en escena pendiente tal
vez resulte un desastre —porque el tea-
tro nos reserva esas canallas sorpresi-
tas—, pero en principio muestra una ma-
teria prima prometedora en la cual te-
nzmos depositadas nuestras mas inme-
diatas y puras esperanzas. Chocolate. . .
no es una comedia (la risa no es nece-
sariamente el Unico camino del género),
estd bien estructurada, no es aburrida,
toma para su desarrollo una figura im-
portante de nuestra historia social y de-
portiva como Kid Chocolate, esta llena
de elementos teatrales en el buen senti-
do de la palabra y prescinde de “habitua-
les” como el meneito de la cadera, los
personajes arquetipicos, el ‘“gran final
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por toda la compaiia” y tantos otros re-
petidos elementos que quisiéramos algu-
na vez ver barridos del género de la mis-
mia manera que anhelamos, por el cami-
no de la 6pera italiana y la zarzuela cuba-
na segun los ejemplos a que nos referi-
mos al principio, una muerte definitiva (o
al menos por algunos afos) para la ti-
sica Violeta y unas bien ganadas vacacio:
nes para la pobre mulata Cecilia que har-
to las mereceria luego de tanto jaleo por
los escenarios cubanos con el hermano
amante, el flautista enamorado y echado
a un lado, el nino, la punalada en la Ca-
tedral y el tremendo calor de la atractiva
Habana Vieja.

Y el asunto parece mas complejo cuando
algiin inocente lector, carente de la de-
bida informacién, se pregunte luego de
todo esto por qué el autor del articulo,
tan claro en sus objetivos, no escribe co-
rriendo varias docenas de obras de tea-
tro musical que resuelvan sus propias
exigencias cuando el pasado evidencia
que ha escrito otras y hasta con su exi-
tico y todo; analisis légico cuando algu-
nos tuvieron la casi rotunda seguridad de
que al colocar al frente del nuevo Teatro
Musical de La Habana a un teatrista con
determinada experiencia en el género,
ibamos a tener de la noche a la manana
y con la velocidad de un Lada un teatro
musical cubano de lo méas gracioso, co-
miquisimo, muy bueno, buenisimo, para el
cual iba a costar mucho trabajo conse-
guir localidades. A estos lectores dare-
mos a continuacion una justa y merecida
respuesta:

Estimados companeros, la cosa no puede
ser asi.

Husmeando en la memoria de mis vya
cuarenta anos, recuerdo que hice mi pri-
mera incursion en esta especialidad en
el ano 1965 cuando al formar parte del
elenco de actores del desaparecido Con-
junto Dramatico Nacional se comenzé a
trabajar en el proyecto de una obra no
musical de Ignacio Gutiérrez titulada Pa-
to Macho y a la que, a partir del trabajo
de puesta en escena y dramaturgia reali-



zado por el equipo de direccion, aporté al-
gunos cambios de estructura que convir-
tieron aquel proyecto en un titulo de tea-
tro musical para el cual, finalmente, com-
puse la miusica. Como tantos otros em-
penos del complejo mundillo teatral, Pa-
to Macho no pudo llevarse a cabo en
aquella oportunidad, pero ahi quedo6 la
idea en espera de una nueva ocasion que
aparecié muy poco tiempo después cuan-
do el titulo paso a los planes del reper-
torio del Teatro Musical de La Habana y
fue llevado a cabo con gran éxito de pu-
blico y critica.

Entre los recuerdos mas agradables de
este estreno conservo los gentiles elo-
gios que a mi incipiente creaciéon musical
concediera el francamente inolvidable
maestro Adolfo Guzmén, a quien tuvimos
la dicha de contar en aquella ocasion co-
mo director de la orquesta.

A partir de esta experiencia, comencé a
tomar conciencia de algo que desde en-
tonces ha constituido para mi una cons-
tante: el teatro musical es, en gran me-
dida, un hecho de realizacion; depende
como ningun otro de la interrelacion rea-
lizador-intérprete mas que de la fria refe-
rencia del texto escrito.

Este género —y lo decimos luego de ha-
ber escrito y dirigido teatro no musical
por espacio de muchos afos—, ademas
de ser el mas complejo y exigente de to-
das las manifestaciones teatrales, requie-
re de la practica, de "la prueba”, del tra-
bajo de taller en ensayos y sesiones prac-
ticas, de la utilizacion interdisciplinaria y
total del intérprete, de un esfuerzo mayor
por parte de todos sus participantes. El
texto original evoluciona y se transforma
en este largo y complejisimo proceso pa-
ra llegar a su fase de conclusién con el
aporte enriquecedor de intérpretes, di-
rectores, compositores, coredgrafos, au-
tores, musicos. Y creyendo firmemente
en esto, al correr del afo 1967 me inte-
gré a las filas del Teatro Musical de La
Habana para permanecer en él por espa-
cio de varios meses. Queria conocer real-
mente las posibilidades de cada intérpre-

te, sus virtudes y limitaciones, y escribir
un espectaculo exactamente a la medida
de ellos. De esta manera surgio Los 7 peca-
dos capitales que, dicho sea de paso,
significé también mi primer trabajo de
puesta en escena profesional. Estrenada
el 3 de mayo de 1968, en pocas semanas
de representacion acumulé varios miles
de espectadores y mas de media docena
—cifra respetable entre nosotros— de
muy favorables criticas.

Ocho anos después y luego de experien-
cias en el género tales como Decamerdn,
Los munecones y Lo musical, repetimos
el mismo método de trabajo con Algo
muy serio, realizada por el grupo Teatro
Estudio, para concluir nuestro itinerario,
en 1980, con Esto no tiene nombre, de
nuevo con el Teatro Musical de La Haba-
na.

Visto asi, podréd comprobarse que no ha
sido tan amplia mi experiencia dentro de
esta dificil manifestacion sino que tal vez
rasulta, comparativamente, la mas nutri-
da si comprobamos que para otros reali-
zadores nacionales la cifra de intentos ha
sido inferior. De ahi que al asignarseme
la Direccion general del TMH algunos
bienintencionados depositaron en mi tan-
tas esperanzas que aprovechamos la
oportunidad para agradecer la confianza
y reconocimiento que las mismas llevan
implicitas, al tiempo que damos a estos
depositarios respuesta de por qué no pu-
do ser todo como pensaba —o al menos
con la rapidez que se esperaba— y como,
por el contrario, mi nombre desaparecio
casi por completo de las carteleras y qui-
za continuara desaparecido —aprovecha-
mos también la oportunidad para decir-
lo— por espacio de algunos afos maés.
Y es que la gigantesca tarea que significa
la creacion en Cuba de un teatro musical
estable, luego de 7 afnos de interrupcion,
sin la reserva de cuadros técnicos de to-
do tipo debidamente formados, sin es-
cuelas especializadas, amén de otras mu-
chas circunstancias y dificultades, impi-
den al redactor de estas lineas asumir la
tarea del creador con la dedicacion que
la misma exige si quiere evitar el riesgo de
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caer en las mismas concesiones y facilis-
mos que rechaza en los demas.

No estamos en los tiempos del Alham-
bra, para el que se escribia en pocas ho-
ras y se estrenaba todas las semanas.
Son otras las exigencias y también los
mecanismos. Por otra parte, seria ildgico
suponer que de un autor pueda depender
la programacion de un colectivo, en tanto
si resulta légico deducir que es mucho
mas importante depositar nuestro interés
en el logro de una compaiia especializa-
da que responda verdaderamente a los
intereses culturales y sociales de nues-
tro pais. Y no se trata solo de luchar por
la conformacién de un colectivo artistico
sino de crear también un repertorio ido-
neo, fundamentalmente nacional, para lo
cual se hace necesario, una y otra vez,
hacer hincapié en lo que realmente sig-
nifica para nosotros ''teatro musical”, de
manera que los autores se acerquen bien
orientados a la raiz de nuestros objetivos
y logren con ello la materia prima fun-
damental (obra, musica) sin la que real-
mente no podremos hablar nunca de un
valido teatro musical cubano.

Y como de narrar experiencias se trata,
creo importante referirme también a las
emanadas de confrontaciones internacio-
nales.

En ese sentido uno de los colectivos a
nuestro juicio mas cercanos a la exce-
lencia es el Conjunto de Opera de Cama-
ra de Moscl, que llevado de la mano
maestra de Boris Pekrovski ocupa hoy
dia, sin duda, uno de los primeros luga-
res en el mundo. Entre otras razones, mas
del noventa por ciento de su repertorio
esta compuesto por titulos nacionales que
responden a los intereses, necesidades y
apetencias del pueblo soviético. Este
ejemplo ratifica el criterio acerca de la
determinante importancia de la presen-
cia del autor nacional.

Si pasamos a los llamados “padres del
género’’, veremos que uno de los plays
més logrados de la escena musical norte-
americana de los ultimos quince anos ha
sido, ciertamente, Hair, al que han segui-
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do otros como Jesucristo Superstar vy
Evita (la entrada de la opera-rock en el
musical, linea también muy seguida ul-
Jdmamente por los soviéticos), ambas del
mismo compositor, asi como E/ violinista
an el tejado y, mas recientemente, Suefos
de muchachas (Dreamgirls). Sin que lo
importante sea apuntar la comunion o de-
sacuerdo con los planteamientos ideo-
logicos de una u otra obra, si me interesa
destacar —y de ahi el porqué de la cita—
un denominador comun de todas ellas: el
autor nacional. El viejo éxito de West si-
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de story o el mas actual de Nine, respon-
den al traslado de Shakespeare y Fellini,
respectivamente, a la actualidad norte-
americana con lo que evidentemente se
logra una comunicacién mas efectiva.

En el terreno de las puestas en escena
resulta significativo y digno de mencién
también la labor de compaiias como las
de la Opera Cémica de Berlin, RD.A., o
el Atelier Lirico del Rhin, Francia, de re-
sultados mucho mas loables, a mi juicio,
que, por ejemplo, los bienintencionados
propositos de Jean Prodomides en la Ope-
ra de Nantes o sus experimentos gutura-
les con los participantes del Curso de Ve-
rano para Jovenes Intérpretes de Teatro
Musical que cada 2 anos auspicia la Fun-
dacion Eduard van Beinum en Breukelen,
Holanda, en donde he conocido de otros
intentos como los del canadiense William
Weiss y su llamado Grupo de Busquédas
en el Teatro Musical Contemporaneo y la
Popop Opera.

De experiencias como las ya referidas y
otras tantas emanadas del Holland Festi-
val o las Jornadas de Teatro Musical de
Rennes, he podido constatar la abismal
diferencia que, también en el terreno de
las busquedas estéticas, distinguen al so-
cialismo del capitalismo. Una y otra vez,
en este ultimo, he sido testigo de busque-
das en donde el contenido precisamente
no se toma en cuenta sino que se sosla-
ya en funcion de los condicionamientos
formales de evasion enajenante en los
que la alienacion, el desnudo gratuito, el
“trasvestismo" al uso o, simplemente, la
oquedad, han penetrado estas manifesta-
ciones en una medida de consideracion,
a diferencia de las bulsquedas estéticas
emprendidas por el socialismo donde ar-
te, hombre e ideas componen una alea-
cion que si no siempre es acertada en
sus resultados, si lo es siempre en sus
propositos.

En el socialismo, pues, encontramos las
maés idoneas vias para el desarrollo de la
creacion artistica en beneficio del hombre
y resulta de determinante importancia,
repetimos, al aporte del autor nacional
para que el teatro sea entre nosotros lo

que desde los griegos hasta nuestros
dias ha justificado su razon de ser: una
catarsis de comunicaciéon efectiva. Para
ello, tiene que estar presente en nuestros
temas, en nuestras realizaciones, un ele-
mento vital: el de la necesidad real de
aquellos para quienes trabajamos. ;Cual
es ésta ahora? Basta vivir en Cuba para
conocerla. No seria ningin descubrimien-
to afirmar que so6lo han trascendido a la
historia los autores que han respondido
a las necesidades de su época, aquéllos
que han sabido reflejarla, criticarla. ;Y
con qué contamos hoy realmente? Atrai-
dos por la resonancia del llamado “nue-
vo teatro" la mayor parte de nuestros jo-
venes autores se han volcado a este giro
de la moda y han tratado de seguir su
molde, no en todos los casos con la efi-
cacia de sus mejores ejemplos. Otros,
por la linea del ahora llamado ‘teatro de
recinto cerrado’, han aportado titulos de
tematica actual con la peligrosa presen-
cia de personajes esquematicos, caren-
tes de contradicciones, y estructuras dra-
maticas con soluciones gratuitas o dispa-
ratadas. Tanto unos como otros —nos re-
ferimos a los "nuevos” y a los ‘“cerra-
dos"'— han contribuido en alguna medi-
da a la conformaciéon de un teatro aburri-
do, “tecoso’”, en donde los llamados per-
sonajes ''positivos’ resultan tan buenos,
tan buenos que devienen irreales o inso-
portables, y los llamados “negativos”, ca-
si siempre trazados por la linea de la sa-
tira, que resultan peligrosamente mejor
aceptados por el publico —lo que no quie-
re decir que en su esencia ideoldgica acep-
ten a los segundos por encima de los pri-
meros—; eso, sin contar las “transforma-
ciones'" o “evoluciones de personajes de
la escena nacional que, como tomados por
una varita magica, son verdes a la una y
rojos a las dos; un teatro, en fin, mal
compuesto, superficial, a veces oportu-
nista que poco o nada interesa a especta-
dores avezados en la lucha ideolégica de
nuestros dias que reclaman de la escena
la expresion artistica que le es innata y
aue a veces, en algunos ejemplos actua-
les (por suerte no tenemos que referir-
nos a todos) parece olvidada.

69



Un teatro que no profundice verdadera-
mente en la suerte del tema elegido, en
las contradicciones, aciertos y errores
del hombre, dificilmente podra perdurar.

A los riesgos y dificultades del anélisis
contemporaneo, es necesario unir la pro-
funda valentia y honestidad revoluciona-
ria que han hecho trascender a obras co-
mo El premio, por s6lo citar un ejemplo
de Guelman. Si se piensa en lo que a la
Humanidad le ha quedado de cléasico en la
escena, desde Shakespeare hasta Brecht,
desde Lope hasta Garcia Lorca, com-
probaremos que los conflictos y pasiones
de los seres humanos, cada uno dentro de
su determinado contexto politico y social,
devienen esencia fundamental de esta
perdurabilidad. Sobre ello debe trabajar
todo el teatro y como apuntaba al princi-
pio de este trabajo: teatro musical es
todo el teatro.
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EMPRE JOVEN

(viene de la pag. 3)

revitalizacion de nuestro publico. El haber
reconquistado un auditorio estable, capaz
de evaluar progresos y estancamientos. Y
tan importante como eso, posibilitar que
algunos de nuestros mas experimentados
actores acometan la direccion de puestas
en escena, con la ventaja que supone la
direccion artistica en manos de quienes
han transitado durante muchos anos por el
arduo taller de la realizacion en escena.
Son los casos, por ejemplo, de Xiomara
Palacio, Ulises Garcia, Armando Morales
y Santiago Montero."”

“Y creo, asimismo, que hemos contribuido
modestamente a ampliar el horizonte cul-
tural de nuestro auditorio con los Peque-
fios conciertos que desde 1977 se ofrecen
en esta sala cada sabado y que han contado,
entre otros intérpretes de reconocida ca-
lidad, con las actuaciones de Leo Brouwer,
los hermanos Tieles, Iris Burguet, Georgia
Guerra, Roberto Urbay y Pedro Cafas, entre
otros™.

Quizas por modestia Socorro no se refiera
a ese esfuerzo que desde hace alrededor de
un ano su grupo ha sostenido por dimensio-
nar el aprecio de las artes plasticas, al inau-
gurar cada mes una muestra permanente de
escultura, talla, pintura u orfebreria de re-
conocidos artistas cubanos. O la valio-
sisima asistencia técnica que en el ambito
de la realizacion de mufnecos y escenogra-
fia, direccion artistica, seminarios, ha brin-
dado a otros colectivos del pais.

Veinte anos después, el Teatro Nacional de
Guinol sigue siendo un colectivo joven.
Con la ventaja de ser joven y experimenta-
do. Tal vez sea éste su secreto inconfesa-
do, su clave de éxito, su sentido de per-
manencia. Si lo es, demos votos porque
siga siendo eternamente joven, vital y crea-
dor. (J.C.M.)
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cion al rescate de la tradicion del carnaval san-
tiaguero.

El 21 de julio dltimo el Teatro Lirico de Pinar
del Rio cumplié sus primeros veinte anos de
vida artistica. Una extensa programacion sirvio
de marco a los festejos, de la que destacan
los conciertos didacticos que llevaron a cabo
los integrantes del colectivo en escuelas y cen-
tros laborales con el objetivo de dimensionar
la comprension y disfrute de esta compleja
manifestacién.

El publico espanol tuvo oportunidad nuevamen-
te de apreciar a Danza Nacional de Cuba con
Michelangelo, Fausto, Panorama de la mudsica
y la danza cubanas y Con Silvio, entre otras
coreografias que llevaron a su mas reciente
gira por el pais ibérico. La critica especiali-
zada —no siempre elogiosa— resefié profusa-
mente la actuacion de este colectivo danzario.

Un seminario metodolégico de escuelas de
ballet tuvo lugar en Camagliey en el que par-
ticiparon profesores y directores de los centros
de ensefanza de esa especialidad en todo el
pais. El Ballet de Camagliey, ofrecié una fun-
cion especial a los participantes en el evento.

Rotundo éxito artistico y politico arrojé la pre-
sentacion del Conjunto Folklérico Nacional en
su primera gira al continente africano a me-
diados del pasado afo. El siempre aclamado
colectivo recibié no sélo la entusiasta aproba-
cion de los publicos de Mozambique, Angola,
Ghana y Zambia, sino que fue calidamente aco-
gido por estadistas y principales figuras politi-
cas y artisticas de los paises visitados.

Una nueva promocion del curso para trabaja-
dores de la Facultad de Artes Escénicas del
ISA realizoé su examen de diploma para la li-
cenciatura en actuacion con la puesta en es-
cena de El millonario y la maleta, de Gertrudis
Gomez de Avellaneda, bajo la direccion de Mi-
riam Lezcano. TABLAS congratula a los nuevos
licenciados.

Una audicion radial de Vivimos en la ciudad,
del dramaturgo cubano Freddy Artiles, fue tras-
mitida en la Republica Democratica Alemana.
La traduccion fue realizada por Ulrich Kunz-
mann.

El grupo Cubana de Acero, bajo la direccion
general de Albio Paz, tuvo durante agosto-sep-
tiembre de 1582 una nueva confrontacion inter-
nacional. Huelga fue la puesta en escena repre-
sentada por el colectivo, primero en Nueva
York durante el 1l Festival de Teatro Popular
Latinoamericano, y después en varias ciudades
mexicanas. Un estimulante éxito de publico y
critica suscitaron las presentaciones de Cuba-
na en EU. y México. También en el marco del
festival neoyorquino, en un encuentro interna-

cional de teatro organizado paralelamente, la
doctora Graziella Pogolotti centrd la atencion
de los especialistas con su ponencia acerca
de aspectos practicos y tedricos del teatro cu-
bano y sus relaciones con el movimiento tea-
tral latinoamericano.

El XV aniversario del estreno absoluto de E/
becerro de oro, fue festejado por Teatro Es-
tudio con la reposicion de esta excelente co-
media de Joaquin Lorenzo Luaces, dada a cono-
cer al pablico cubano por este mismo colec-
tivo en 1967, 109 afos después de haber sido
escrita.

Los primeros veinte afos de trabajo del Teatro
Lirico Nacional Gonzalo Roig fueron festejados
en el pasado agosto. Para ello, los miembros
de este colectivo prepararon un amplio plan de
trabajo que incluyé diversas actividades de ex-
tension con las Estampas de Cecilia Valdés y
recitales de primeras figuras. También se inau-
gurd una exposicion ilustrativa de estas dos dé-
cadas de labor artistica y el Gran Teatro Gar-
cia Lorca acogio las presentaciones de la zar-
zuela Amalia Batista, del desaparecido Gonzalo
Roig. La clausura conté con la presentacion de
numerosas figuras de la compania e invitados
de todo el pais y se rindio homenaje a mu-
chos de los que han contribuido al desarrollo
de este género en Cuba.

Teatro de Participacion Popular, grupo que fun-
daron y dirigen Herminia Sanchez y Manolo Te-
rraza, cumplio diez afos de existencia a fines
de agosto. Sus actores, no profesionales, en
ocasion del aniversario subieron a la escena
de la Hubert de Blanck para estrenar Me ale-
gro, creacion de Herminia que condujo artisti-
camente Terraza.

En agosto tuvo lugar también el Festival XXI
aniversario del Guifiol Cienfuegos, “una ver-
dadera fiesta para los ninos". En diferentes
barrios, circulos sociales y en la nueva sala
de teatro del grupo, se ofrecieron durante nue-
ve dias mas de dos funciones diarias. Ademas
del colectivo cienfueguero participaron como
invitados los guinoles de Sancti Spiritus y San-
tiago de Cuba y el Galpon de 10 de Octubre.
Ademas tuvo lugar un evento tedrico.

La | Bienal de Dramaturgia de Matanzas, evento
auspicado por la Direccion sectorial de Cultura
de esa provincia, reunié a un buen ndmero
de dramaturgos noveles y algunos experimenta-
dos que sometieron a andlisis colectivo un to-
tal de dieciséis obras, de ellas diez de teatro
para nifos y jovenes. El jurado de este género
resolvié seleccionar como las mejores dos de
las piezas examinadas, mientras que el de tea-
tro para adultos recomendd que cuatro obras
fueron reconsideradas en un préoximo taller de
dramaturgia para su posible escenificacion, des-
pués que sus autores hubieran resuelto las
recomendaciones formuladas por el jurado.
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