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OBRAZTSOV
EN LA HABANA

Elsa Brugal
Fotos: Vidal Hernandez

En noviembre pasado fuimos testigos de
un suceso cultural: la presencia en Cuba,
por primera vez, del Teatro Central de
Mufiecos de la URSS. En su corta estancia
de apenas una semana que duré la Jornada
de la Cultura Soviética, fue suficiente para

dejarnos sorprendidos y admirados con
este teatro, asi como con la singular per-
sonalidad de su director Serguei Obrazt-
sov, artista emérito de la URSS. A este
excepcional hombre lo vimos en diversas
actividades: encuentro con teatristas, con-
ferencias de prensa, entrevistas y visitas
a la UNEAC. Fueron dias de intensa activi-
dad y de entrega total de un artista a un
pais que no habia visitado, pero al que
siempre respeté y amo.

Y con ese amor y respeto nos dedicé, al
igual que su colectivo, cada una de las tan
esperadas representaciones.

Para Obraztsov es fundamental conocer la
esencia del piblico a quien va dirigido el
resultado de sus biisquedas teatrales. Nos
lo dijo a través de su conocido Recital,
espectaculo presentado en el Teatro Gui-
fiol, y en el que nos narré el camino que
lo llevé a su profesion y el porqué de su
amor hacia ella. En cada uno de los paises
visitados, que con Cuba cuentan 38, siem-
pre lo han acompafnado los muiiecos con
que inicié su profesion y los cuales no
transforma ni sustituye, por ser una parte
fundamental de los cimientos de su teatro.
En Obraztsov juegan un papel muy impor-
tante cada uno de los acontecimientos y
circunstancias que modelaron su vida artis-
tica, la que comenzé en su infancia, desde
una educacién estética recibida por sus
padres, hasta el estudio de tres profesio-
nes diferentes pero ligadas entre si (la
pintura, el canto y la actuacion), las cuales
le permitieron conformarse como director
de este actual teatro a partir de 1936.



Este Recital, auxiliado por un micréfono y
de pie frente al publico, tiene por esceno-
grafia un pequefo retablo ubicado en el
centro del escenario, y alli muestra cortos
nimeros teatrales, como lo fuera al inicio
de su carrera cuando los muiecos contri-
buian a divertir a sus companeros, que con
sencillez nos apunta eran Konstantin Sta-
nislavski y Nemirovich-Danchenko, entre
otros. Esto nos da una vision de la sélida
formacién de este director, quien estd rea-
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juei Obraztsov, un hombre que
vibra, que vive con intensidad el
momento de entrega.




lizando puestas en escena hace mas de
cinco décadas y del cual todavia se en-
cuentran en repertorio espectaculos mon-
tados en 1945, como Un concierto extra-
ordinario que exitosamente se presenta en
la URSS y en otros paises.

En el montaje de Recital la relacién que se
establece entre el mondlogo y los nimeros
representados es un juego escénico abier-
to a los espectadores, donde se combinan
dos elementos fundamentales: el teatro v
la vida, partes inseparables del teatro de
Obraztsov. La estructura interna de! espec-
ticulo esté determinada por el grado de
verdad con que el artista nos transmite la
valoracion de diversos aspectos de la vida,
en un acto colmado de gran emotividad.
Es un hombre que vibra, que vive con inten-
sidad el momento de entrega, con el mismo
nerviosismo con que enfrenta un actor el
primer contacto con el publico.

El contraste de su sencillez con la profun-
didad de sus razonamientos es un hecho
que admira en este encuentro intimo de
Recital. En el escenario estd un hombre
que quiere convencernos de sus principios
éticos y estéticos que se traducen en ex-
periencias concretas, para dejarnos algu-
nas ensefianzas: la relacion entre el débil
y el fuerte, la tragedia amorosa del hombie
y la mujer, la parodia del seudoarte y otros.
Obraztsov habla directamente a los ojos,
sin artificios en su comportamiento y sin
utilizar efectos enganosos que puedan obs-
taculizar la entrega total y sincera del
hombre de la sala.

En los nimeros presentados con mufiecos,
va sean de guante, de varilla, o sencilla-
mente sus manos desnudas, Obraztsov
indistintamente se transforma en el perso-
naje que requiere la ocasién y aun en dos
al mismo tiempo, lo que demuestra su
amplio diapasén actoral. En la escena ve-
mos a Carmen y José (Merimé), a un tigre
y un domador, a un borracho, a una mujer
enamorada ..., y siempre nos seduce la
maestria con que interpreta sus roles; su
voz flexible, sus acertados acentos drama-
ticos, su caracteristico sentido del humor
Y, por supuesto, sus habiles manos. Estas
expresivas manos jovenes de un hombre
de 81 afos, hacen cierta una vez mas la

frase de Konstantin Stanislavski de que las
manos son el espejo del alma.

Sin lugar a dudas, Obraztsov contagia al
publico con todo su arte en el proceso de
la representacion, excitandole la imagina-
cidn y haciéndole sentir que algo distinto
les bulle por dentro.

En Don Juan, presentado en la sala Covarru-
bias, este colectivo teatral, una vez mds,
mostré la originalidad con que enfrenta
cada uno de sus montajes, pues siempre
parten de las exigencias del material con-
creto con que trabaja, en btisqueda de una
teatralidad en toda su magnitud. No tienen
esquemas establecidos, evitando asi caer
en repeticiones de imagenes que empo-
brececerian la realizacion del superobjeti-
vo que se persigus en la puesta en es-
cena,

Como bien nos decia Obraztsov, cada es-
pectaculo exige su determinada conven-
cién teatral, la cual tiene que estar dada
por todos los elementos que la integran.
El motivo de la puesta en escena es la
necesidad de satirizar a la moda en el arte,
que segun Obraztsov, da lugar a la medio-
cridad, como es el caso de los especticu-
los de musica ligera que se han puesto en
boga tltimamente. Nos referimos a drama-
turgos y compositores que convierten en
espectaculo de musica ligera cualquier
obra literaria, sin tener en cuenta el cardc-
ter, estilo, contenido e inclusive el tema.
Lo tnico importante para ellos es que los
héroes de tiempo en tiempo bailen y can-
ten sin objetivo alguno.

Para agudizar la satira los autores de esta
version, Vasili Libanov y Garri Bardin, par-
tiendo de una idea inicial de Obraztsov,
tomaron no un tipo de espectédculo de mu-
sica ligera determinado, sino varios: lirico,
exdtico, romantico, folklérico, surrealista,
erotico. Eligieron diversos episodios con
diferentes lugares de accion: Espaia del
siglo XVI, el infierno, EE.UU. en nuestros
dias, Rusia, Italia, El Oriente, una isla exo-
tica, Méjico, Japon y de nuevo Espana, uni-
dos por medio de la linea de accion de un
héroe clasico. Don Juan resulté el perso-
naje ideal por su popularidad. En la obra,
éste se ha escapado del infierno y va de
pais en pais seduciendo mujeres y hacién-
dolas felices. En esta trayectoria es perse-

.3



guido por el diablo, al que se le unen los
esposos ofendidos por el comportamiento
de Don Juan. En la escena final el héroe
no es castigado, sino por el contrario es
salvado por un angel,

Para que el espectéaculo tuviera un verda-
dero éxito, fue necesario la presencia de
un colorido "“extranjero”, por lo que todos
los personajes hablan en idioma extranje-
ro, o mejor dicho en un idioma ininteligible.
Este es un elemento muy interesante y
original que ayuda a la comicidad y expre-
sividad del espectaculo. La solucién plas-
tica del montaje encierra una atmdésfera
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festiva, dada por elementos dinamicos: de-
coraciones planas, como la Torre de Pisa
y la estatua del Comendador, un vestuario
extravagante y de gran colorido, cambios
rapidos de escenas realizados a través de
efectos de luces y acompanado por una
musica ligera.

Por medio del lenguaje escénico metafo-
rico del mundo teatral de los muiecos,
vemos en la escena caracteres y aconteci-
mientos que se expresan de una manera
viva y concisa. En cada una de las escenas
se muestra sintéticamente las costumbres
e idiosincracia del pueblo que se repre-




senta, existiendo para cada personaje for-
mas tipicas de manifestarse. En el hidalgo
Don Juan vemos la imagen externa don-
juanesca: el hombre esbelto de voz engo-
lada, que dice bellas frases amorosas. Don
Juan aparece vestido de forma excéntrica,
haciendo movimientos propios del eterno
enamorado con la arrogancia que lo carac-
teriza. Para él se utiliza el canto como
forma de comunicacién predominante, pues
cada vez que llega a un pais le canta una
misma cancion a la primera mujer que en-
cuentra,

Es muy agradable participar de un espec-
taculo en el que cada personaje hace un
acto de entrega de si mismo, esto lo llena

de validez, v de una alegria que nos conta-
gia a todos. La puesta en escena conserva
en todo momento buen gusto y un fino sen-
tido del humor, dados a través de todos

los elementos que la integran.

El haber contado con la presencia de Ser-
guei Obraztsov y su colectivo en Cuba, nos
permitio apreciar, uno de los grupos de
teatro de mufiecos de mayor resonancia
mundial. Indudablemente, los dos espec-
taculos presentados, aunque muy diferen-
tes entre si, en su género y estilo, fueron
motivos de inquietud y expectacion en la
vida teatral cubana, por lo cual sdélo nos
resta decir: bienvenido siempre, Obraztsov.
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NO ESTABAMOS ARANDO EN EL MAR/ Virgilio Pinera/ OBRAZTSOV EN
LA HABANA/ Elsa Brugal y Pedro Valdés Piia/ UN CUARTO DE SIGLO:
TEATRO ESTUDIO/ Gilda Santana/ UN TALLER PARA LA IMAGEN/ Juan Car-
los Martinez/ EL SEMINARIO EN EL TEATRO ESCAMBRAY/ Gilda Hernan-
dez/ MEDEA/ Myrna Céspedes/ LAS PERICAS/ Orlando Taquechel/ LOS
NOVIOS: OTRO PUNTO DE VISTA/ Eberto Garcia y Carlos Celdran/ TEMPO-
RADA TEATRAL 1982: ;RETROCESO? ;TREGUA? / Rine Leal y Rosa
lleana Boudet/ ANALISIS DRAMATURGICO/ Gloria Parrado/ LIBROS/ EN
TABLILLA

No estabamos arando

en el mar

Virgilio Pifera, uno de los pi-
lares de nuestra dramaturgia,
habla sobre la problematica
del teatro cubano en una sin-
gular confesién, que reprodu-
cimos por su valor testimo-
nial.

Obraztsov en La Habana

El teatro de titeres de Obrazt-
sov durante su reciente visita
a La Habana. El recital del fa-
moso titiritero y la puesta de
Don Juan, dos momentos im-
portantes en el arte de los
munecos.

Medea y Las pericas

El complejo y polémico tema
de la relacién entre obras tea-
trales y la creacion coreogra-
fica para el ballet a través de
las puestas de Medea y Las
pericas,

We were not ploughing

in the sea

Virgilio Pifiera, one of the
most outstanding national dra-
matist, talks about issues of
Cuban theatre in a singular
confession; reproduced verba-
tum for its documentary value.

Obraztsov in Havana

Obraztsov Puppet's Theatre
during his recent visit to Ha-
vana. The concert of the fa-
mous puppetter and the mise
en scene of Don Juan: two
important moments in the art
of pupetry.

Medea and Las pericas
About the complex and pole-
mycal theme of the relation-
ship between theatre plays
and the coreographical crea-
tion for ballet through the
mises en scenes of Medea
and Las pericas.

Revista Tablas No. 2, abril-junio de 1983. Editada por el Centro de Investiga-
cion y Desarrollo de las Artes Escénicas. Directora: Rosa lleana Boudet.
Editor: Juan Carlos Martinez. Disefio: Juan Pablo Villar. Administracion:
Gloria Miranda. Cada trabajo expresa la opinién de su autor. Redaccién:
Revista Tablas, calle 4 No. 251 e/. 11 y 13, Vedado. Impresa en los talleres
de la Imprenta Urselia Diaz Baez.

Portada y contraportada: Homenaje a La Habana Vieja, cuna del teatro cu-
bano. Foto: Juan Carlos Fernandez. Montaje: JAN. Reverso de portada:
Obraztsov, maestria y encanto. Foto: Juan José Vidal. Reverso de contra-
portada: Alina Sanchez, solista de la Opera Nacional de Cuba. Foto: Juan
Carlos Fernandez.




COMO
LA PRIMERA

Pedra Valdés Pifia

Conoel a Serguci "Obrazisov a través de
au conocido libro Mi profesion que lei
cuando me iniciaba en el arte de los ‘tite-
rans 2 nartir de entonces me interesé por
lear todo lo que de él o sobre 8l existiera,
convirtiéndome en un dvido estudioso de
su obra.

ARos después tuve el privilegio de ser su
alumno en el Instituto Estatal de Arte Tea-
tral A. V. Lunacharski, de Moscd, durante
un afo de postarado. A través de las clases
que me impartia pude conocer su maravi-
lloso mundo interior, permeado de anéc-
dotas y recuerdos; percibi su estilo incon-
fundible de darle vida a los mufecos y
todo lo que de buen pedagogo hay en él.
Supe que habia tomado parte en mas de
res mil representacicnes a lo largo de
voda su carrera artistica; que seria impo-
cible determinar el nimero de espectado-
res que lo han visto, que ‘'sobrepasan el
millén sin contar los que lo han visio en
el cine y en la television. De él aprendi el
secreto de la técnica de la actuacion de
titeres: "El mufieco esta destinado a mo-
verse. .. Es precisamente la conducta, el
comportamiento fisico lo que crea su ca-
racter. El texto, si existe, tiene también
una gran importancia, pero si las palabras
pronunciadas no se materializan de alguna
manera en sus gestos, se desgajan de él
y caen de plano'.

En noviembre de 1982, al conmemorarse
la Jornada de la Cultura Soviética en Cuba,

después de haber asistido como invitado

a los festejos por el 80 aniversario de su
natalicio y los 50 afios de la fundacién del
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Teatro que él dirige, un tercer reencuentro
fue inevitable.

El movimiento titiritesco acogid su llegaca
a La Habana con entusiasmo incontenible,
los anhelos de su presencia en nuestras
tablas se hacian realidad. Directores, acto-
res, disefiadores, dramaturgos, criticos y
ptblico en general se dieron cita cada
noche para disfrutar de sus espectaculos,
para admirar el dificil arte de quien hace
anos recibio la Orden de Caballero de la
Sonrisa, ideada por los pioneros de Polonia
para premiar a aquellas personas que les
hacen vivir més felices. En esta oportuni-
dad de su estancia en La Habana, el Centr-
Cubano de la UNIMA (Unidn Internacional
de la Marioneta), le confirié el cargo que
lo acredita como Miembro de Honor d2
nuestro centro.

En cierta ocasion, después de haber pre-
senciado su recital en Moscld, me dirigi a
su camerino para felicitarlo y me dijo:
“Ninguno de mis nlGmeros, ain los que
he repetido centenares de veces y durante
largos afios, me han parecido jamas aburri-
dos porque cada vez los he hecho como
si fuera la primera”.

Estas palabras aiin no las he olvidado y
desde entonces sz han convertido en el
leit motiv de mi carrera artistica y siempre
las llevo dentro de la mochila junto a mis
titeres.

Su espectaculo es uno de los méas comple-
tos del mundo titiritesco. Con una depura-
da técnica, maestria, belleza y originalidad,
cada encuentro de este genio de los mune-
cos con su publico alcanza un alto nivel
profesional.









UN CUARTO
DE SIGLO-
TEATRO ESTUDIO

Gilda Santana

Febrero de 1958, para el teatro cubano,
comenzaba el jueves seis. Por acuerdo de
la Asociacion de Salas Teatrales, se esta-
blecié la celebracién del Mes de Teatro
Cubano, en el que las ocho salitas exis-
tentes en La Habana se comprometian a
estrenar una obra de nuestra dramaturgia,
ya que el resto del ano el grueso del reper-
torio estaba centrado en los autores extran-
jeros. La ausencia de nuestros autores es
de tal naturaleza —en los siete anos del
batistato apenas suben a escena treinta
titulos nacionales, la mayor parte en un
acto— que este acuerdo, calorizado en la
prensa por José Manuel Valdés Rodriguez,
es una necesidad que obliga a las salas
privadas a buscar una salida a la inexisten-

cia de una dramaturgia nacional, en momen-
tos en que el pais luchaba abiertamente
contra la dictadura. El jueves seis se lleva-
ria a escena la primera de las obras pro-
gramadas, pero seis dias antes, el sabado
primero, ocho jovenes artistas proclama-
ban, mediante un manifiesto, la creacion
de un nuevo grupo para ayudar “a fomentar
un verdadero teatro nacional” y “hablar a
nuestro pueblo como él espera y tiene
todo el derecho de exigir."

Era realmente la primera contribucion al
recién creado Mes del Teatro Cubano.
Febrero comenzaba para nuestra escena
antes de lo esperado. Habia nacido Teatro
Estudio.

La Prehistoria

Desde la década del treinta y hasta 1954
no puede hablarse de un movimiento tea-
tral estable en Cuba. Nuestra escena vive
de heroicos y personales esfuerzos que
cristalizan, en la mayoria de los casos, en

1 Manifiesto. Este documento fue la proclamacion
oficial de la fundacién de Teatrc Estudio. En febre-
ro de 1958 fue reproducido y comentado por di-
versos Organos de prensa.
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Bodas de sangre, de Federico
Garcia Lorca. Puesta en escena:
Berta Martinez. En la foto: Isabel
Moreno, Francisco Garcia y Adolfo
Llauradd.
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nina noche de representacién al mes. Es a
partir de junio de 1954 que la capital, tinica
~iudad en que se hacia teatro regularmen
te, comienza a presenciar un nuevo fens-
meno destinado a transformar la escena.
Es el auge de las salas o "teatros de bol-
sillo”, y con ello una nueva época, con
funciones de jueves a domingo, preferen-
cia por la dramaturgia extranjera y una bus-
queda constante del éxito de taquilla. Afor-
tunadamente no todos los objetivos se en-
caminan hacia el repertorio espectacular y
extranjerizante que parece posesionarse de
nuestros escenarios desde 1954. También
a partir de ese afo confluyen dos factores
que van a ser decisivos para impartir una
nueva crientacion a la escena cubana: el
regreso de Europa de Vicente Revuelta y
Julio Garcia Espinosa, y el trabajo de la
Sociedad Nuestro Tiempo.

El 17 de abril de 1954, mientras se gesta
la explosion del nuevo movimiento teatral
patrocinado por las salas privadas, llegan
a Cuba Garcia Espinosa y Vicente Revuelta.
Este dltimo influido por el Teatro Nacional
Popular de Francia dirigido por Jean Vilar.



A su llegada encuentran un terreno propi-
cio en la Sociedad Nuestro Tiempo que,
atendida por el Partido Socialista Popular,
agrupaba a los artistas méas progresistas.
Precisamente desde el seno de esta socie-
dad se dan importantes pasos en busca de
una identidad cultural. En enero de 1955 se
reorganiza la "Seccién de Teatro” de esta
institucion y se crea el Circulo de estudios
teatrales, donde se promueven conferen-
cias, conversatorios, y la investigacion de
la literatura dramética cubana. Uno de los
primeros trabajos en esta linea es la adap-
tacion de obras extranjeras a la realidad
cubana para “fijar las caracteristicas de un
teatro nacional y preparar las vias del ad-
venimiento del teatro auténticamente cu-
bano'?. El primer resultado es el estreno
de Juana de Lorena de Maxwell Anderson,
el 27 de enero de 1956, adaptada por Gar-
cia Espinosa y Vicente Revuelta, y dirigida
por este Gltimo. El original habia sido reela-

2 Vicente Revuelta en Revista Nuestro Tiempo.
Afio Il, No. 4, mayo 1955.
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borado en alusion a la situacion que vivia
Cuba, y presentaba, ademas, una visién
acerca del modo de afrontar los problemas
sociales en el arte.

Pero desde sus origenes la actividad artis-
tica de este grupo de creadores se mos-
traba en contradiccion con la dictadura
batistiana, que hizo victima de persecucio-
nes, registros y detenciones a Garcia Es-
pinosa y Raquel y Vicente Revuelta. En el
estreno de Juana de Lorena los agentes del
BRAC ocupaban la primera fila del teatro.
Aun asi su maestria artistica fue de tal
naturaleza que la ARTYC —Asociacion de
Redactores Teatrales y Cinematograficos—
le otorgd los premios de direccion, actua-
cion femenina —Raquel Revuelta— y mejor
espectaculo del afo.

Con Juana de Lorena quedaria sembrada la
semilla de Teatro Estudio, el tnico de los
grupos que fundados, antes del triunfo
revolucionario, perduraria hasta nuestros
dias.

Geénesis

Después del estreno de Juana de Lorena,
y a pesar de la represién desatada en esa
ultima etapa de la tirania, un pequefo gru-



@ Aire irio, de Virgilio Pifiera, Puesta
en escena: Abelardo Estorino.
En la foto Miriam Learra y Oscar
Alvarez.

po de artistas comienza a reunirse siste-
maticamente alrededor del nicleo inicial,
para continuar la bisqueda de un camino
que permitiera unir a las exigencias esté-
ticas, un contenido de trascendencia social.
Para ello analizan y estudian los libros de
Rapoport y Miguel Chejov, y comienzan a
poner en practica el método de actuacion
de Stanislavski, a la vez que discuten ma-
teriales histéricos y hasta reciben, clandes-
tinamente, cursillos de marxismo dictados
por Mirta Aguirre.

Ya en 1957 comienza el montaje de Viaje
de un largo dia hacia la noche de Eugene
O’Neill. Ya entonces este grupo de artis-
tas, a la vez que profundizan en su forma-
cion estética, estdan de diversas mane-
ras, comprometidos en la resistencia a la
tirania. Meses mas tarde, con el marco
propicio que ofrecia la creacién del Mes
del Teatro Cubano y su repercusién en la
prensa, lanzaran el manifiesto que deja
fundado al grupo Teatro Estudio. Era el
resultado de una maduracion politica y
artistica, cimiento sobre el que se asenta-
ra durante estos veinticinco anos.
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Del primer Manifiesto al compromiso
con la Revolucién

El documento que, firmado por Raquel y
Vicente Revuelta, Ernestina Linares, Sergio
Corrieri, Héctor Garcia Mesa, Rigoberto
Aguila, Pedro Alvarez y Antonio Jorge?,
dejo constituido a Teatro Estudio, fue a la
vez que un importante paso para el ulte-
rior desarrollo del movimiento teatral cu-
bano, un llamado a la conciencia de los
artistas para enfrentar la situacion que
vivia el pais.

A poco de fundado, sin contar con maés
apoyo econémico que el que podian procu-
rarse sus integrantes en trabajos ajenos a
la escena, el grupo alquila un local en
Neptuno 510, hacia donde se trasladan con
sus pocos recursos para abrir su Academia.
Alli se impartiran los cursos de actuacion
y direccién para los nuevos miembros, y
se crea una especie de seminario de dra-
maturgia donde se analizan y montan con
los alumnos obras cubanas. El estreno, el
10 de octubre de 1958 de Viaje de un largo

3 Este actor abandond posteriormente el pals.



@ La duodécima noche, de William
Shakespeare. Puesta en escena

Vicente Revuelta.
Vicente Revuelta.

En la foto

dia hacia la noche muestra, a solo ocho
meses de la creacion del colectivo, la efi-
cacia del trabajo realizado. La puesta se
hace acreedora de cuatro premios de la
ARTYC, a la vez que recibe una extraor-
dinaria acogida, mientras la critica la des-
taca como uno de los grandes momentos
del teatro cubano de todas las épocas y
un margen de esperanza para el futuro del
movimiento teatral.

Muy pronto, gracias a este éxito y al tra-
bajo de la Academia, la pequefia agrupa-
cion de ocho miembros se ve engrosada
por artistas que ven en Teatro Estudio la
posibilidad de plasmacion de sus ideas es-
téticas y politicas.

De la misma manera que estos teatristas
haliaron respuesta a sus inquietudes en
Teatro Estudio, el grupo encontraria el ver-
dadero camino de sus blsquedas en enero
de 1959. No es extraio que, luego del pro-
ceso organico de maduracién que venia
produciéndose en sus integrantes, fuera
este colectivo el primero en establecer un
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@ Contigo pan y cebolla, de Héctor
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Quintero. Puesta en escena
Héctor Quintero: En la foto:
Silvia Planas y Berta Martinez.

N
|

compromiso creador explicito con la Revo-
lucién. En abril de 1959 la publicacién de
un segundo manifiesto, ahora avalado por
cincuenta y seis firmas, que proclamaba
la postura a favor de las nuevas perspec-
tivas abiertas por la Revolucion, resulto
ser el catalizador que precipito un proceso
de politizacién en el movimiento teatral
cubano. El estreno, en agosto de ese mis-
mo ano, de El alma buena de Tse-Chuan
de Brecht, da a conocer en Cuba a este
dramaturgo socialista, a la vez que con el
estudio de nuevas técnicas de actuacion
y el andlisis social en términos marxistas,
consolida el prestigio de Teatro Estudio
como cantera del teatro revolucionario.

De la Sala Nico Lépez a Hubert de Blanck

Cuando en 1960 se crea el Instituto de
Cultura de la Administracion Municipal Re-
volucionaria de Marianao, entre cuyos pla-
nes estaba llevar el teatro a un nuevo
publico, esta institucion adapta lo que
hasta entonces habia sido el Hemiciclo de
Concejales del Ayuntamiento de esa loca-
lidad y crea asi la Sala Nico Lépez, adonde
el grupo se trasladaria para comenzar una



nueva etapa marcada por el trabajo diario,
la captacion de nuevos valores, la amplia-
cion de su repertorio y el proceso de pro-
fesionalizacion de sus integrantes.

Se convierte asi en el primer conjunto en
abandonar la linea de los grupos privados
y trabajar directamente para el Estado.
Esta decision y la intensidad de la labor
realizada a partir de entonces, lo sitdan
como el mas avanzado colectivo teatral del
pais.

Alli estrenaron, en sélo quince meses, die-
cisiete titulos de autores cubanos, latinc-
americanos, socialistas, clasicos y contein-
poraneos. Se enfrentaron dia tras dia con
un nuevo publico que acudia al teatro masi-
vamente por primera vez, y realizaron giras
al interior del pais con un amplio reperto-
rio. Los meses de trabajo en Marianao son
el crisol de donde saldran nuevos cuadros
creadores, directores, actores, autores y
técnicos, que nutriran también a otros co-
lectivos teatrales.

Como resultado de las crecientes necesi-
dades de montaje, pronto el local de la
Nico Lépez resultara insuficiente. Ya, desde
fines de 1961, Teatro Estudio estrenara en
otros escenarios, como el teatro Mella,
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donde la puesta en escena de Fuenteove-
juna, en 1963, alcanzd, a sélo siete sema-
nas de su estreno, la desusada cifra de
veintiocho mil espectadores. Este respaldo
popular y la presencia del Comandante en
Jefe Fidel Castro en una de las funciones,
son los mayores exponentes de la impor-
tancia del trabajo realizado.

Ya en abril de 1963 le son asignados al
grupo dos nuevos locales: una casa para
ensayos y la histérica sala teatro Hubert
de Blanck, adonde se trasladan en 1964
para fijar su sede permanente.

Diecinueve afios en Hubert de Blanck

El traslado a la nueva sala significé la
culminacion de una vieja aspiracion. El
trabajo en la sede permanente hace posi-
ble la realizacion de nuevos proyectos,
que consolidan a Teatro Estudio como un
colectivo profesional y estable.

Si intentdramos resumir en cifras el traba-
jo de estos diecinueve anos, podriamos
decir que del total de ciento treinta estre-
nos efectuados desde su fundacién hasta



@ Viaje de un largo dia hacia la noche,
de Eugene O'Neill. Puesta en
ecena: Vicente Revuelta. En la
foto: Helmo Hernéndez, Ernestina
Linares, Sergio Corrieri y Pedro
Alvarez.

diciembre de 1982, ciento cinco titulos,
representativos de la dramaturgia de die-
ciocho paises, han subido a escena en
Hubert de Blanck. Las multiples expresio-
nes artisticas acogidas abarcan los espec-
taculos recitales, la extensién teatral, el
Taller infantil, la presentacién —de modo
experimental— de las méas novedosas
obras y técnicas de la escena contempo-
rénea, y la profundizacion en nuestra dra-
maturgia. En su escenario se han realizado
sesiones de teatro leido, recitales de can-
ciones y poemas, conversatorios, exposi-
ciones de artes plasticas y encuentros con
jovenes creadores. El contacto con escrito-
res cubanos y extranjeros, la colaboracion
de cantantes y grupos musicales, y la visi-
ta de otros colectivos escénicos, han con-
tribuido al enriquecimiento de Teatro Estu-
dio, al exigir a sus actores la experiencia
de trabajo en miultiples manifestaciones

(Contintia en la pagina 70)
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EL SEMINARIO
EN EL TEATRO
ESCAMBRAY

Gilda Hernandez

Desde su creacién, el grupo Teatro Escam-
bray ha realizado cuatro seminarios de ané-
lisis del trabajo y de sus perspectivas. Una
de las condiciones que motivaron que en
un principio se hiciera imprescindible la
realizacion de un seminario fue que nues-
tro grupo enfrentaba un trabajo sin ante-
cedentes ni puntos de contacto con otra
organizacion teatral del pais. El hecho de
basar la realizacion de la labor teatral en
investigaciones sobre la vida social, econé-
mica y politica de la regién donde nos ubi-
camos; la necesidad de convertir este ma-
terial sociolégico en un material artistico,
es decir: en una obra de teatro, sin posibi-
lidad de comparar nuestros errores, difi-
cultades o aciertos con otras organizacio-
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nes con condiciones similares de trabajo,
nos obligé desde el primer momento a
efectuar, cada cierto tiempo, un alto en el
camino que nos diera tiempo, un alto en
el camino que nos diera la oportunidad de
reflexionar y analizar sobre lo hecho y nos
mostrara el camino hacia el futuro.

Por otra parte, la condicién de albergados
permanentes otorga también al grupo ca-
racteristicas especiales que influyen nece-
sariamente en nuestra vida organica vy
modo de hacer. Posteriormente, hemos
apreciado la importancia de la celebracion
de estos seminarios y tomado su conse-
cucion como parte de nuestro método de
trabajo.

A lo largo de los casi quince afos trans-
curridos en el Escambray, hemos sido tes-
tigos y en cierto modo protagonistas de
los innumerables cambios que el desarro-
llo de la Revolucién ha efectuado en el
pais y especialmente en esta region. A
nuestra llegada aqui, la zona presentaba
caracteristicas —podriamos decir (inicas—
en relacion con el resto de la isla. El hecho
de haber sido escenario de las mas vic-



lentas manifestaciones de la lucha de cla-
ses hizo de este territorio uno de los mas
atrasados. La voluntad del gobierno revo-
lucionario de realizar un desarrollo acele-
rado para nivelar esta region —con cinco
afnos de retraso en relacién con el resto
del pais—, la necesaria politizacién de sus
habitantes y la salida de los elementos
contrarrevolucionarios y sus colaboradcres
de la zona y la ubicacién de la masa cam-
pesina en nuevos planes de desarrollo, nos
proporcionaban un rico material para nues-
tro trabajo, puesto que el hombre, nicleo
central de nuestro interés, sufria transfor-
maciones importantes que influian en su
modo de vida, en su moral y en su con-
ciencia. Todo ello constituia una impor-
tante fuente tematica para nuestra labor
artistica.

Pero el tiempo pasa, y los cambios se han
producido vertiginosamente. Se aplicé una
nueva division politico-administrativa. El
grupo quedd situado en una provincia; su
radio de accién se ha ampliado no sélo a
esta provincia con toda su complejidad,
sino que paulatinamente nuestro trabajo
ha provocado interés en el resto de la isla
y en el extranjero.

Como consecuencia el grupo ha crecido. Y
ademés, ya no solo el tema campesino
debe atraer nuestra atencién; estamos ro-
deados de escuelas con una juventud avida
de ver sus problemas reflejados en la esce-
na. Nuevas industrias, construccion de
innumerables caminos, escuelas, fabricas,
han hecho masiva la proletarizacion del
campesino. Los hijos de los campesinos
son estudiantes, profesionales o técnicos.
Las ciudades, especialmente Villa Clara,
capital de la provincia a la que pertenece-
mos, tienen industrias de vital importancia
para el pais; industrias con un personal
técnico y obrero altamente calificado y de
larga tradicién laboral. Surgen numerosas
cooperativas de produccidon agropecuaria.
Nuestra provincia es la que mayor nimero
de centrales azucareros tiene en la nacion,
y tradicionalmente es rica en produccion
de tabaco y café. Todo esto ha cambiado
notablemente el alcance de nuestro traba-
jo y los temas a tratar son cada vez mas
amplios y complejos.

De ahi se desprende que nuestro ultimo
seminario haya sido mas elaborado que los
anteriores, y los puntos a discutir sean
tratados cada vez con mayor profundidad
y amplitud, y que también se produzcan
necesarios cambios en nuestro modo de
proyectarnos hacia el futuro.

Lo que si permanece inalterable son nues-
tros principios, los métodos de investiga-
cion y confrontacion de los espectéaculos
con el pablico a quien nos dirigimos, y
nuestra voluntad de lograr la comunicacién
y participacién de quienes nos proporcio-
nan el material que, elaborado artistica-
mente, le devolvemos. No renunciamos a
que en la creacién de nuestras obras tea-
trales participe el pueblo como colabora-
dor y, en ocasiones, como actor.

El procedimiento para la celebracion de
estos seminarios abarca varios pasos. El
primero, es la confeccién de un cuestio-
nario que contempla todos los aspectos de
la vida del grupo, el cual reproducimos a
continuacion:

CUESTIONARIO PARA LA VALORACION
INDIVIDUAL DEL
GRUPO TEATRO ESCAMBRAY

1. Valoracién general del grupo

1.1. ;Coémo valora al grupo como formador ideo-
l6gico de sus integrantes?

1.2. ;Cree que el grupo ha cumplido y cumple
los fines para los que fue creado?

1.3. ;Cree que el grupo ha influido en la vida
politica y social de la provincia y en un pla-
no mas general en la nacién e interna-
clonalmente? ;Qué representa esto para
usted?

14. ;Cree que la linea del grupo ha influido en
la vida teatral cubana tanto profesional
como de aficionados?
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1.5. ;Como ve usted las relaciones actuales del
grupo con los organismos nacionales y pro-
vinciales del Ministerio de Cultura?

1.6. ;(Cémo valora usted al grupo en su que-
hacer artistico: repertorio, clases, ensayos,
funciones, ética, etcétera?

Superacién técnica y cultural

2.1. ;Cuél es su opinién sobre el desarrollo téc-
nico de actores, directores artisticos, es-
critores, asesores teatrales y musicales?
(Qué carencias o dificultades existen para
su desarrollo?

2.2, ;Qué propone usted para superarlas?

2.3. ;Qué le ha aportado a usted para su desa-
rrollo trabajar, ademas del teatro de adul-
tos, en el frente infantil y en el grupo mu-
sical? Si usted no participa en estas ulti-
mas actividades, ;le interesaria hacerlo?
(Por qué?

2.4. ;Qué dificultades encuentra para la supera
cién cultural de los trabajadores del grupo
y la suya personal? Sugerencias para en-
contrar vias de solucidn.

Investigaciones

3.1. Partiendo de que el trabajo del grupo tiene
como base sustancial la investigacién de
la realidad, ;como valora usted esta acti-
vidad?

3.2. ;Cree igualmente efectiva la investigacion
parcial de un grupo de compaferos o con-
sidera necesario que todos los miembros
del grupo participen en la investigacién?
Fundamente su opinién.

3.3. ;Como valora usted la utilizacién que se
hace en el grupo de los materiales reco-
gidos en la investigacién?

Corresponsabilidad y convivencla

4.1. ;Qué parte de responsabilidad considera
usted que le toca en el desenvolvimiento
general del grupo? ;Cémo asume usted la
responsabilidad colectiva?

42, ;Cree que todos los miembros del grupo
asumen la responsabilidad colectiva? A su
juicio, ;cudles son las deficiencias que
existen en este sentido?

4.3. ;La disciplina interna y la conducta externa
de un miembro del grupo debe ser repre-
sentativa de los valores del mismo? ;Qué
errores o deficiencias ve usted en este sen-
tido?

44, ;Qué problemas ve usted en la conviven-
cia y relaciones personales de los miem-
bros del grupo y cudl es para usted la
causa de que existan estos probiemas?

4.5. ;Es correcta la distribucién del trabajo en
el grupo?

4.6. ;Qué sugeriria usted para un mejor control
del cumplimiento del trabajo?

Estructura organizativa

5.1. El grupo ha cambiado su estructura orga-
nizativa por haberse convertido en una uni-
dad presupuestada. ;Como cree usted qué

funcionan: a) el departamento econdmico,
y b) la administracién: cocina, transporte.
almacenes, abastecimientos, jardineria, lim
pieza, etcétera?

5.2. ;Qué piensa usted del funcionamiento del
Consejo de Direccion y del Consejo Artis-
tico, asi como del trabajo de las organiza-
ciones de masas: CTC y FMC?

5.3. ;Cémo funcionan para usted los departa-
mentos técnicos del grupo: luces, sonido,
vestuario, escenografia, utileria, fotografia,
etcétera?

6. Repertorio actual

6.1. Andlisis del repertorio del grupo: teatro
para adultos, teatro infantil y conjunto mu-
sical.

6.2. ;Qué obras cree usted que deben desa-
parecer del repertorio del grupo?

7. Futuro del grupo

7.1. ;Qué perspectivas de desarrollo futuro ve
usted para el grupo en cuanto a: a) creci-
miento, b) estabilidad y profundizacién del
trabajo, c) repertorio futuro y temas a tra-
tar, d) publico a quien dirigirse, y e) re-
cursos materiales?

8. Permanencia

81. ;Cudles son las posibilidades reales de su
permanencia en el grupo?

8.2. ;Cudles son sus dificultades personales a
corto o largo plazo? Posibles soluciones
para asegurar su permanencia,

9. Generalidades

9.1. Otros aspectos que usted considere de in-
terés y que no aparezcan o abarque este
cuestionario: divulgacién, programacion da
las giras, utilizacion del repertorio, etcé-
tera.

Este cuestionario se distribuye entre todos
los integrantes del grupo y se les da un
tiempo suficiente para su anélisis y estu-
dio. Las respuestas deben ser entregadas
por escrito a dos o tres compaferos desig-
nados para su tabulacién. Las opiniones
vertidas individualmente son manejadas
s6lo por estos compaiieros. El trabajo con-
siste en reunir todas las respuestas coin-
cidentes en cada uno de los aspectos, e
independientemente se toman en cuenta
las que son Unicas y tienen un carécter
personal. Luego, se elabora por escrito un
resumen con los resultados de las opinio-
nes emitidas. Como ejemplo; uno de los
tépicos quedaria redactado asi:

1.2. ;Cree que el grupo ha cumplido y
cumple los fines para los que fue creado?
23 responden que si.

9 manifiestan algunas dudas.



Entre los que responden que si, plantean
las siguientes razones:

—~Porque es vehiculo impulsor de los cam-
bios que se producen en la zona (3).
—Porque da una visién clara de los pro-
blemas para que se analicen (2).
—Porque las obras responden al nivel de
evolucién de la realidad (1).

—Porque el grupo ha ido ampliando el
marco de su trabajo en la medida en que
se ha ido desarrollando el pais (5).
—Porque lleva la cultura a los lugares mas
remotos (1).

Entre los que manifiestan dudas existen las
siguientes opiniones:

—Las cumple con limitaciones. Es un arma
con alcance corto todavia. Debe irradiar
mas en distintas esferas (2).

—Al salir al marco nacional e internacio-
nal se pierde contacto con la zona (2).
—EIl grupo debe ahondar mas en los pro-
blemas de las nuevas generaciones (3).

—Podria hacer mas de lo que hace. Nece-
sita nuevas puestas para ir a la par de la
revolucidn (1)

Este material, debidamente tabulado, se
reproduce y distribuye entre todos los
integrantes del grupo. Una semana después
comienzan las sesiones del seminario, don-
de se analizan exhaustivamente todas las
respuestas, tanto las coincidentes como
las individuales, y se llega a conclusiones
colectivas.

Rotativamente se designan dos compaiie-
ros: uno que va recogiendo la marcha del
seminario en forma de crénica, y otro que
redacta la relacion de acuerdos emanados
del mismo (en el Gltimo seminario se reco-
gieron 141 acuerdos, todos debidamente
fundamentados). Estos acuerdos son de
obligatorio cumplimiento, pues los propone
y sanciona la masa. Con posterioridad, tri-
mestralmente, se revisan y chequean sus
cumplimientos, tanto por el Consejo de
Direccion como en reunion de todo el
colectivo.

En ocasiones, algunos companeros presen-
taban trabajos tedricos sobre diversos as-
pectos relacionados con las preguntas del
cuestionario. Si son aprobadas por todos
se consideran parte de los materiales del
seminario. Para ejemplificar transcribimos

un parrafo de uno de estos trabajos, que
se refiere a la corresponsabilidad y con-
vivencia:

La corresponsabilidad es un término
que surge y se acufia como una nece-
sidad de nuestro trabajo y un resul-
tado de una ética que valora lo indi-
vidual en razén de su compromiso y
utilidad colectiva. Es una necesidad,
surgié como una necesidad, y no a
priori de la practica, por lo con-
trario, primero la practicamos y des-
pués la bautizamos. La corresponsa-
bilidad es sentir el grupo como propio,
sentirse expresado por sus obras, par-
ticipe de sus €xitos, complice de sus
errores; dolerse de lo mal hecho, de
lo que se malgasta y, sobre todo, ser
activo en todo lo que redunde en mejo-
ramiento colectivo. Sin el ejercicio de
la corresponsabilidad este grupo no
existiria; el hecho de que existe cs
prueba de que se ha ejercido (sin
distinguir ahora grados y gentes). Y
creemos que si no se sigue ejerciendo
el grupo dejaria de existir, o existien-
do, seria entonces sobre supuestos
éticos distintos que provocarian que a
muchos no nos interesara continuar
aqui. Creo que es precisamente esto:
la aspiracion a una ética distinta, de
la cual hemos sido todos protagonis-
tas destacados en muchos momentos
de nuestra historia, una de las razo-
nes principales que nos mantiene en
este centro.

Los seminarios constituyen para nosotros
el mejor modo de subsanar errores, de
ratificar aciertos, de conocer el terreno
que pisamos, y poniendo los pies en la
tierra marchar por el dificil camino del
arte, donde se obtienen éxitos o fracasos
y donde lo peor es no trazarse una linea
de accion de acuerdo con las opiniones de
todos los integrantes del grupo, quienes
somos los verdaderos protagonistas del
trabajo. Es también un modo de que todo
el colectivo participe en la gestion admi-
nistrativa y de direccion. Por la ayuda que
nos ha brindado, consideramos los semina-
rios como parte de la metodologia de tra-
bajo del grupo Teatro Escambray.
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ANALISIS
DRAMATURG

26

Gloria Parrado

El anéalisis dramattrgico no es el texto ni
la realizacién del montaje ni la interpreta-
cién escénica de una obra. Sin embargo,
esta presente en todos estos aspectos del
hecho teatral, no como algo agregado, que



se adhiere, sino con un lugar propio en la
creacién, parado con pie firme, integrando
los elementos componentes de la repre-
sentacidén teatral.

La importancia que en el desarrollo del
teatro ha ido adquiriendo el analisis dra-
matirgico como actividad propia, merece
reflexionar sobre este hecho en si y tratar
de verlo en su proceso histérico, para lo
cual es preciso analizarlo dentro y fuera
del conjunto de que es parte.

Histéricamente, como actividad en si, sélo
es posible encontrarlo a partir del momen-
to en que W. Lessing reclama para el tea-
tro la necesidad de dirigirse a un pablico
concreto, es decir, que en la representa-
cién se canalizaran los problemas del con-
flicto, el lenguaje, los personajes y la vi-
sién o enfoque de la puesta, teniendo en
cuenta al pablico alemén que iria a reci-
birla como espectador. Aunque su objeti-
vo inmediato se concretaba en la blsque-
da de un teatro nacional, no puede desco-
nocerse el hecho de que al plantearse una
especie de actualizacion del teatro, abria
la primera brecha para lo que méas tarde
haria el Berliner Ensemble en relacién con
el piblico y su creacién escénica. Es pre-
cisamente con el trabajo de Bertolt Brecht
que la dramaturgia o anélisis dramattrgico
alcanza su mayoria de edad, porque aun
cuando la dramaturgia como anélisis siem-
pre ha existido, las técnicas y una meté-
dica para el anélisis surgen cuando se
establece que una de las primeras y fun-
damentales etapas del montaje consiste
en el planeamiento de la concepcién de
la puesta partiendo de una actualizacion.
En la medida en que el trabajo de anélisis
ha ido desarrollandose y ha logrado sis-
tematizar algunas formas hasta adquirir un
caracter cientifico, su campo de accién
también ha ido ampliandose y ha podido
responder a las necesidades del teatro,
abarcando, no sélo los aspectos relaciona-
dos con el texto en tanto Literatura sino,
ademas, aquellos factores componentes
del hecho teatral que se salen del campo
puramente estético, como son lo referen-
te a la ideologia, la sociologia y la psico-
logia. Asi el anélisis actual atiende tanto
el fenémeno artistico como la funcién que
éste realiza y las relaciones que sostienen
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La nueva situacion del andlisis dramatir-
gico compromete su accidn, tanto en rela-
ciéon con el grupo humano que constituye
el pablico espectador como con el colecti-
vo teatral. Esta es la primera problematica
que deberd enfrentarse en el trabajo:
iquiénes organizan la creacién y quiénes
la compartiran y completaran? Este aspec-
to de caracter socio-psicoldgico es el pun-
to de partida de todo ‘anélisis y entrara en
una relacién dialéctica con el fendmeno
estético e ideolégico. ;A qué publico va
dirigida la puesta en escena? ;Cuél es la
problematica de ese publico, grupo hete-
fogéneo y transitorio que se constituye en
una comunidad eventual para asistir a la
representacion? ;Como varian los intere-
ses y necesidades del espectador en rela-
cién con las diferentes composiciones que
se van dando en las distintas represen-
taciones? ;Puede el colectivo relacionarse
de manera efectiva con cada grupo de
espectadores? ;Es esta problematica que
se plantea el colectivo como interés del
grupo, lo que realmente va a lograr la co-
municacién entre ambas comunidades, per-
mitiendo la accién del primero sobre el
segundo? ;Qué vias y canales usar para
lograrlo?

Naturalmente que si la puesta en escena
s6lo dependiera de un cuestionamiento de
tipo sociolégico y psicoldgico la cuestion
se simplificaria. Lo complejo surge del
hecho de que para lograr estos dos fines,
y el que es mas importante: el ideoldgico,
hay que recurrir a vias artisticas, a recur-
sos poéticos. El teatro es una forma de
arte y posiblemente una de las expresio-
nes estéticas mas dificiles debido a la
manera de consumirse, a las relaciones
que se establecen entre el creador y quien
recibe la obra. El teatro es un acto de
hombres vivos, para hombres vivos, y el
consumo se realiza de un modo directo,
e incluso adquiriendo el espectador el ca-
racter de productor-consumidor, puesto
que la representacion solamente se com-
pleta con el pdblico. Como es sabido, el
teatro no puede engavetarse para ser mos-
trado otro dia, sino que éste concluye con
el cierre del telén. Aun repitiéndose para
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el mismo grupo, por un mismo colectivo,
resulta algo nuevo y unico porque la inte-
raccién entre colectivo y grupo es siempre
distinta a la anterior; la acumulacion de
experiencias y la carga emocional son di-
ferentes y provocan que los canales fun-
cionen de otro modo.

Esta peculiaridad, de acto irrepetible con-
fiere al teatro su caracter contradictorio:
por una parte es una creacion que como
tal desaparece, resulta algo efimero, y por
otra, su condicion de comunicacion direc-
ta y la especial participacion del espec-
tador en la creacién misma exigen una
trascendencia que lo convierten en un fe-
némeno sumamente complejo. Asi, debe
dejar constancia de su existencia en to-
dos los sentidos y sin embargo, no es po-
sible, contar con esa presencia real y con-
creta para una confrontacién y analisis
posterior, e incluso, para una valoracion.
Todo estd dado en el acto mismo de la
creacién, y es aqui donde la dramaturgia
debe asumir su papel més relevante, pues
aquella labor que comenzé con un cuestio-
namiento y andlisis de la realidad concre-
ta del publico, se desplaza ahora hacia el
texto mismo para establecer en él las ba-
ses que sostendran el planteamiento de
una premisa.

El trabajo sobre el texto presenta algunas
complejidades, ya que las condiciones de
la obra son las que determinan el tipo de
pautas a seguir. No es lo mismo partir
de una obra ya escrita en otra época que
tomar un texto actual e inmediato, o tra-
bajar con una idea o asunto directamente
vinculado con la zona para la que se mon-
tarda el espectaculo, como ocurre en el
Teatro Nuevo. En cada uno de estos casos
el analisis dramatlrgico tiene ante si ta-
reas diversas, puesto que las diferentes
posibilidades y variantes conducen a abor-
damientos distintos.

La problematica que se plantea a la drama-
turgia en relacion con la manera de se-
leccionar el material para la puesta en es-
cena dependeréd de los planteamientos
estéticos que se haga el colectivo y éstos
determinaran el camino a emprender para
la bisqueda de la actualizacion, invariable



en tanto es columna vertebral y de todos
los trabajos sobre el texto.

En general, puede decirse que los diferen-
tes métodos y sistemas empleados por
los directores en las puestas en escena
demandan de la dramaturgia un condicio-
namiento metodolégico que le permita, en
todos los casos, lograr el objetivo central
del teatro: la comunicacion por medio de
la imagen artistica. Es para este fin que la
actualizacion se torna un leit motiv con-
ducente del desmonte y de la puesta. Ya
en este punto cabe preguntarse ;qué es
en si la actualizacién?

Sobre este aspecto del trabajo dramatur-
gico se cometen frecuentemente algunos
errores. Muchos analistas entienden la ac-
tualizacion como una adaptacion del texto
para que diga lo que queremos plantear;
otras veces, se nos ofrece en las notas
al programa un grupo de novedosas pro-
mesas, que en la practica —la puesta en
escena— no se cumplen.

La actualizacion es un trabajo que comien-
za fuera del texto, es una premisa sobre
la realidad concreta del publico al que se
dirige la obra que debera ser descubierta
en los contenidos del texto. Es un proceso
que va del texto a la realidad y de ésta
nuevamente al texto. De lo contrario ocu-
rre eso que hemos llamado "actualizacién
del programa” y no de puesta en escena.

Para esta etapa del andlisis existen pau-
tas cientificas, capaces de garantizar al
colectivo que sus planteamientos respon-
den a necesidades tanto del grupo como
de la puesta y lo que varia, en cuanto a
una metddica vinculada a la posicion es-
tética del colectivo, son los pasos que se
siguen en cuanto a la aplicacién de la
técnica para llegar al punto feliz de una
correcta actualizacién fuertemente susten-
tada en el texto. Luego de este trabajo,
decisivo para el manejo de los contenidos
del texto, la dramaturgia entra en la fase
del desmonte y andlisis de los valores
literarios y genéricos.

No puede hablarse de una sola forma em-
pleada en todos los textos a la hora de
realizar el desmonte, lo improbable es que
la obra se monte en un solo bloque, como
si fuera una pieza Unica. Por cualquiera de
los caminos que se elijan, hay que llegar
a seccionarla, a dividirla, de tal modo que
el director cuente con pequefios fragmen-
tos que le permitan manejar la obra en
partes.

Pero ese proceso llamado “desmonte” no
es en si mismo un fin, sino un medio para
descubrir las capas mas profundas de los
contenidos del texto; ubicar los momen-
tos claves en relacion con la actualiza-
cién; conocer con méas exactitud los per-
sonajes; resolver aquellos aspectos del
montaje dependientes de la concepcién de
la puesta; desglosar la obra como litera-
tura en todos sus valores y, en la mayor
parte de los casos, se produce el gran
hallazgo de imagenes que concretard poé-
ticamente la blsqueda creadora.

Con ello no termina adn la labor drama-
tirgica, porque deberd observar cuidado-
samente que las soluciones escénicas del
director y demés creadores no traicionen
el trabajo original de la actualizacién. La
responsabilidad ideoldgica atafie a todo el
colectivo pero es la dramaturgia la que
responde directamente por este resultado.

Por ultimo, el anélisis regresa a la semilla:
confrontard los resultados con el publico
y aportara al colectivo la experiencia que
pueda extraerse, llegando incluso al re-
planteamiento de la puesta o de algunos
de sus aspectos en aquellos casos en que,
como resultado de este Ultimo buceo, se
haya comprobado su ineficacia, su incapa-
cidad para viabilizar la comunicacién du-
rante la representacién.

Como puede apreciarse, solo siendo el
anélisis dramattrgico una actividad parti-
cular, que esté dentro del teatro como
cualquiera de los otros elementos, es po-
sible llevar a cabo esta labor, que pasa
por todos los estratos de la creacion y que
es la creacion misma.
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UN TALLER
PARA
LA IMAGEN

Juan Carlos Martinez

La conversion de una investigacion socio-
légica en hecho teatral fue el propésito
que reunié a mas de un centenar de tea-
tristas —incluidos directores, actores, dra-
maturgos, investigadores, e incluso estu-
diantes de actuacion y teatrologia— en el
Taller de Teatro Nuevo que acontecié en
diciembre pasado en la ciudad de Ciego
de Avila.
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Se cumplia asi, por segunda vez, el acuer-
do del taller realizado en la Isla de la
Juventud en 1980 de dedicar sus labores
al proceso de creacién escénica. Un afo
después en Santiago de Cuba tendria lugar
la primera experiencia con la adaptacion
—en propuestas diferentes— de un cuento
de Gabriel Garcia Marquez.

Ahora, en Ciego, los creadores habrian de
asumir una investigacion socioldgica; va-
riante que, de hecho, reportaba la posibili-
dad de asumir un procedimiento de trabajo
mucho maéas acorde con los métodos de
creacion del movimiento de teatro nuevo
en Cuba a la vez que —tratandose como
en este caso de una investigacion que
aborda un problema afin a cualquier zona
de desarrollo del pais: la insercion de los
nuevos profesionales al proceso produc-
tivo y su entorno social— significaba una
excelente oportunidad para suministrar in-
formacion, provocar andlisis y reflexionar
acerca de un problema maés cercano a unos
que a otros pero tangible para todos.

Con todo, partir de una investigacion en-
tranaba de alguna manera un reto, habida
cuenta la aridez que supone la ausencia
de una estructura textual predeterminada y
la abundancia de temas y subtemas que
pueden subyacer en una informacién que
no tiene mas ordenamiento légico que
aquél que impone el proceso investigativo
como tal en su primera fase. O sea, para
convertir aquélla en una propuesta esceéni-
ca, se imponia procesar toda la informa-
cion, asumir un punto de vista ante ella,
seleccionar lo necesario para su expresion
y con ello armar un discurso que fuera re-
conocible, sobre, la escena, como hecho
teatral. Ejercicio de creacion de singular
esfuerzo, acentuado por el muy breve
tiempo —apenas tres dias— para llevarlo
a fin, pero que, en mas de un ejemplo,
arrojo alentadores resultados.

El proceso

Como va siendo habitual, el Taller adopto
la division en equipos de trabajo presidi-
dos por directores artisticos de diferentes
colectivos presentes, a los que se integra-
ron voluntariamente el resto de los crea-
dores (hasta donde fue aconsejable respe-
tar el principio) de manera que cada grupo



reservara una composicién lo suficiente-
mente heterogénea que condicionara la
fusion de diversas experiencias de crea-
cion, estilos, métodos.

En general todos los equipos optaron por
iniciar el trabajo revisando el texto-investi-
gacion, discusion que en la mayoria de los
casos concité una profusién tal de posibi-
lidades teméticas explotables —no necesa-
riamente coincidentes— que por su abun-
dancia me hizo pensar en un principio que
aquel proceso peligraba en devenir mas en
un ejercicio de especulacién que de
analisis.

Sin embargo, la carrera contra el reloj que
imponia el estrecho margen de tiempo dis-
ponible, obligé a decidir de inmediato un
punto de vista que, derivado del proceso
analégico empleado en la mayoria de los
equipos, sostuviera conceptualmente el
proceso de montaje y el montaje mismo.
La solidez de la mayoria de los proyectos
presentados (siete en total) despejaron
cualquier duda en cuanto a la validez del
método de trabajo asumido y las insospe-
chadas cualidades escénicas que pueden
derivarse de una investigacién socioldgica
entendida como pauta para un texto dramé-
tico cuya corporizacion escénica admite
((demanda?) el concurso colectivo de
creacion.

Hablo de generalidades. Hubo excepciones:
equipos que como los de Participacion
Popular y Cabildo Teatral Santiago, traba-
jaron con un texto base aportado por los
representantes de esos grupos, consecuen-
cia del estudio preliminar de la investi-
gacion.

Creo que el valor mas sobresaliente del
Taller como proceso de creacion se con-
centra en su capacidad para provocar la
participacion colectiva en el analisis, ges-
tacion y plasmacion del hecho teatral. El
grado de responsabilidad que cada quien,
conscientemente o no, debe encarar a todo
lo largo del trabajo destierra cualquier des-
tello de pasividad, de parasitismo intelec-
tual y, en consecuencia, desencadena una
permanente disposicion a enriquecer desde
si lo que se ha de exhibir como voluntad
de creacién de un colectivo. En estas con-
diciones uno realmente llega a constatar
todo lo que de demanda espiritual del hom-

bre tiene la creacién. A mas de uno escu-
ché decir que “asi si da gusto trabajar”,
y creo entender en ello, sobre todo, el
reconocimiento de que alli se estaba mate-
rializando el ideal del trabajo como disfrute,
como placer sélo dable al ser humano.

Los proyectos

Los dos altimos dias de labor fueron dedi-
cados enteramente a la presentacion de
los proyectos escénicos de cada equipo y
a su discusién colectiva. Podria pensarse
que partiendo de un Unico presupuesto
argumental (la investigacion) no habria
mucho que esperar de diferente entre una
propuesta y otra. La realidad fue bien
distinta.

Si hubo algo de comin a todos los proyec-
tos fue la adopcion de la expectativa (de
los futuros ingenieros durante su forma-
cion profesional) y la realidad (el trabajo
en el central azucarero) como los dos gran-
des planos expositivos de un mismo con-
flicto; y en esa misma medida, la utiliza-
cion de la misica como recurso expresivo.
La variedad de matices e intenciones de lo
primero vino dado por cada punto de vista
defendido y, con mucho, por el grado de
aproximacién de cada grupo a la esencia
del problema investigado. Lo segundo, mas
cercano a la forma, se distinguié por el
valor que cada equipo pudo extraer de su
presencia: ya como medio de expresion
dramatica, ya como simple apoyatura.

Y concurrié una tercera circunstancia, esto
es: la visualizacion del discurso escénico
a través de la imagen, que lejos de consi-
derarlo mera coincidencia derivada de la
apropiacion simultanea de un mismo asun-
to, lo entiendo como intencién generalizada
de hacer valer una manera de decir dife-
rente, renovadora en si misma, revolucio-
naria en tanto que signifique una negacién
que supere criticamente formas de expre-
sion anquilosadas.

Vale decir que si alguna vez se pensoé poner
a prueba la capacidad de imagen del movi-
miento de teatro nuevo, ésta fue una exce-
lente oportunidad para comprobar que las
potencialidades estan dadas: sensibilidad y
talento hay, qué expresar también; sdlo
falta imponérselo como una necesidad per-
manente de expresion del teatro actual.
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Pienso que puede resultar de interés eva-
luar aunque sea sucintamente algunos de
los proyectos que, de acuerdo a sus cuali-
dades, puedan ofrecer una idea de lo que
aconteci6 en el Taller.

El equipo del Teatro Escambray, dirigido
por Carlos Pérez Pefa, e integrado por acto-
res de los conjuntos draméaticos de Matan-
zas y Ciego de Avila, de los Pinos Nuevos
y estudiantes del ISA y la ENIA, presentd
la propuesta que mas entusiasmo suscito.
Tanto, que en su debate posterior no se
le hizo ni un solo senalamiento critico. Y
en efecto, este trabajo —calificado por un
prestigioso investigador y critico como un
sorprendente ‘“‘poema escénico’— sobre-
salié por su lirismo, coherencia y elevada
elaboracion artistica. Sin recurrir a la pala-
bra hablada (un ejercicio absolutamente
pantomimico, enriquecido con sonidos gu-
turales de los actores en algunos pasajes),
en sucesiva progresion de imégenes se
narra en tres bloques la formacion de los
ingenieros, la expectativa-suefio de su fu-
turo y la contradictoria realidad que deben
enfrentar. El poder de sintesis logrado en
atencion a la fluidez de la idea narrativa
salvd de excesos descriptivos la imagen
escénica que, en cada uno de los planos
y acentuado por diferentes gradaciones de
una musica concehida méas como subtexto
que como efecto, destacéd aquello que sus
protagonistas quisieron fijar en la memoria
de los espectadores. La correspondencia
entre los disefios escénico y musical dieron
lugar a una unidad estilistica sobresaliente,
muy vital. El poder de sugerencia de cada
gesto, de cada composicién (recuerdo, por
ejemplo, la idilica “entrada’ del recién gra-
duado al mundo de la produccién en un
coche alado por caballos o la excelente
reproduccidon de la maquinaria del central
mediante signos corporales) facilito la lec-
tura, o las lecturas, del espectaculo.

El equipo de la Teatrova, dirigido por José
Pascual, y con actores de Matanzas, Es-
cambray, Cubana de Acero, Cabildo Santia-
go, estudiantes del ISA y el trovador Augus-
to Blanca, entre otros, optd por el camino
del humor. Sentido del limite y buen gusto
permitié disfrutar de una propuesta escé-
nica fresca, abundante en la satira e inge-
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niosas soluciones para cada situacién dra-
matica. Se sirvieron del humor como re-
curso expresivo para criticar actitudes de-
magdgicas o la superficialidad en la for-
macion de los futuros cuadros técnicos
de la industria, asi como las diferentes po-
siciones que sostienen aquéllos en su rela-
cion con el nuevo medio de vida: los obre-
ros, la fabrica, el batey. La escenografia
—de una sencillez encomiable, como lo
demandaba el tiempo y las escasas preten-
siones de lo espectacular como linea—
acentud el sentido satirico de la propuesta.

De la misma forma, la musica encard
buena parte del esquema narrativo y en
ocasiones lo absolutizé (ejemplo: el con-
trapunteo de canciones para ofrecer dife-
rentes visiones de un mismo problema) sin
que por ello decayera el ritmo ni se debi-
litara la propuesta, todo lo contrario. La
reproduccion de un partido de béisbol, con
graderia incluida, para alegoricamente sig-
nificar el enfrentamiento de lo viejo y lo
nuevo, aporté quizas el mas original recur-
so de escenificacién del Taller y una opor-
tuna coyuntura para apreciar que lo esen-
cial no esta renido con el humor ni éste
es sindnimo de trivialidad.

El equipo de Participacion Popular, centra-
do por Herminia Sadnchez y Manolo Terraza,
y que incorpor6 actores del Escambray,
Extramuros, Cabildo Santiago, Teatrova y
estudiantes del ISA y la ENIA, recurrieron
—como apunté parrafos atras— al montaje
de un texto propuesto por Herminia. Enton-
ces, la posibilidad de concentrar los esfuer-
zos en el montaje, en la adecuacion escé-
nica colectiva del punto de vista propues-
to por la autora, rindié sus beneficios en
aras de lograr una exposicion clara y direc-
ta del conflicto. Asi, partiendo de una
anécdota —la rotura del sinfin— y siguien-
do un proceso ascendente de lo particular
a lo general, se describi6 someramente el
proceso de incorporacién de los ingenie-
ros a la compleja realidad de la produc-
cién. Fue objetable, en realidad, que la
extrema simplificacion del conflicto —redu-
ciéndolo a lo anecddtico— haya impedido
una mayor profundizacién de las causas y
efectos esbozados en la investigacion.



Escénicamente, la elaboracion figurada del
sinfin (la méaquina como un ser humano
que siente, y reclama, y se queja) sostiene
toda la propuesta; ella es medio —'se
rompié el sinfin, se pard el central’'— y
fin al mismo tiempo —"se arreglé el sinfin,
arrancé el central'— que, cual un eje,
hace girar en torno suyo todos los elemen-
tos concurrentes en el hecho escenificado.

Espectaculo coherente, que discurre sin
tropiezos hacia e! final, con una adecuada
utilizacion de musica y canciones, no exen-
to de buen humor y hasta de doble sentido,
sirvio como alternativa positiva ante la
mayoritaria presencia de proyectos alen-
tados por la creacién colectiva.

El resto de los equipos presentaron pro-
yectos no carentes de valores pero quizés
de alcances més limitados. Tales los casos
de los colectivos del ISA, Cubana de Acero
y Pinos Nuevos.

Hemos dejado para el final el proyecto que
defendié el equipo del Cabildo Teatral de
Santiago, dirigido por Rogelio Meneses,
porque sus resultados fueron de lo mas
desafortunado que cabria esperarse. La
buena intencién de aportar un texto ya ela-
borado, esta vez no beneficié al colectivo,
por el contrario predeterminé desde el prin-
cipio su fracaso. El proyecto, apoyado sobre
el plano textual con imagenes escénicas no
siempre organicamente incorporadas, ado-
lecié de verbalismo y dispersion estructu-
ral (incluso para seguir el hilo argumental)
y de una notable falta de correspondencia
entre la musica (puesta “ahi” para rellenar,
apelando constantemente al rumberismo) y
el texto. La escasez de interiorizacion de
los actores, la no creencia en lo que hacian
y decian, denotaron una perplejidad escé-
nica inconcebible en un ejercicio supuesta-
mente de creacion colectiva.

Durante el debate, se puso de manifiesto
la errénea adopcion de un método de direc-
cion que dejé muy poco margen para que
el grupo pudiera crear sobre la base de
su propia iniciativa. Creo que la experien-
cia quedara como lo que no se dehe hacer
—al ‘menos— en un taller.

Un laboratorio

Justamente este Taller de teatro nuevo
probd que nuestro movimiento teatral esté
en camino de asumir con una mayor osadia
—hablo de lenguaje teatral— los temas
nuevos que con cierta timidez, lentamente,
pero que por su peso se abren paso aqui
y alld. La pasion con que en general se
trabajé durante esos dias tuvo mucho que
ver con la genuina atmdsfera de creacion
que se consiguié para romper con atadu-
ras formales y convenciones estériles.

La interiorizacion de que el Taller es como
un laboratorio a donde se va a experimen-
tar, a donde se va a probar fuerzas sin
mas riesgo que el de errar para aprender
a no errar; la obligada ejercitacion a pro-
nunciarse, a elaborar hipotesis y renococer
verdades, tiene necesariamente que enri-
quecer a cada uno y a todos los que tuvi-
mos que ver con su desarrollo y debe
dejar, a la larga, frutos que tal vez uno
mismo no alcanza a calcular en dimensién.

El Taller fue quizas la mas esperanzadora
experiencia del teatro cubano en el pasado
ano. Lastima —repito— que su repercu-
sion quede circunscrita a lo mediato, a lo
que cada creador pueda haber aprehendido
entonces y vuelque en el diario bregar futu-
ro. No obstante, la demostracion de cuanta
riqueza expresiva puede desencadenar un
ejercicio de creacién bien entendido, es
un alerta de que no estamos agotados pero
que si no se encauza convenientemente lo
que de nuevo y vigoroso se estd gestando
podemos quedar a mitad de camino entre
la euforia y el bostezo.

\ 4
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El cangrejo volador de Onelio Jorge Cardoso,
en creacion colectiva del grupo Nixtayolero de
Matagalpa, fue una de las obras presentadas
en la Ill Muestra Nacional de Teatro de Nicara-
gua Francisco Pérez Estrada. Otros de los gru-
pos participantes, el Teatro Experimental Miguel
de Cervantes de la Juventud Sandinista 19 de
Julio de Managua, ha incluido en su repertorio
Hombrecitos de la prehistoria, de Orlando Vigil
Escalera, y La espera, adaptacién de la pieza
En la estacién, de Freddy Artiles.

En proceso de edicién se encuentra el nimero
4 de la revista cuatrimestral Almanaque de dra-
maturgia, nueva publicacién soviética que divul-
ga obras teatrales y comentarios criticos sobre
literatura dramatica. Esta entrega incluye la pie-
za del dramaturgo cubano Nicolas Dorr, Una casa
colonial, traducida por Tamara Zlochevskala.

Invitados a la Ill Muestra Nacional de Teatro de
Nicaragua Francisco Pérez Estrada viajaron a ese
pais el disefador Jests Ruiz, la teatréloga Vi-
vian Martinez Tabares y el director y dramatur-
go Radl Guerra, a quienes se sumd el actor y
dramaturgo Michaelis Cué después de concluir
su labor como cooperante internaciomalista. Los
teatristas cubanos, entre el 7 y el 19 de diciem-
bre, viajaron con los artistas nicas a distintas
regiones del pais en el apoyo que brindé la
muestra a las tareas de la produccién y la de-
fensa, y asistieron a la clausura, celebrada en
el marco del Il Encuentro de la Juventud Nica-
ragiliense, en la Plaza 19 de Julio, en Managua.

El Guifol Nacional de Cuba, colectivo que en
marzo ultimo arribé a sus primeros veinte anos
de trabajo, fue galardonado con el premio Ollan-
tay 1982 que otorga cada afio el Centro Latino-
americano de Creacién e Investigaciéon Teatral
(CELCIT), como reconocimiento a su sostenida
Iablor y a sus aportes artisticos en el arte tea-
tral.

Placido, del dramaturgo Gerardo Fulleda Ledn,
obtuvo el Premio Teatro Estudio 1982. El jurado
integrado por Isabel Moreno, Armando Sudrez
del Villar y Nancy Morején, otorgé ademéas men-
ciones a: La ronda de los gorriones, de Luis
Felipe Bernaza; Naufragio, de Tomas Sénchez
Gbémez y Rabo de nubes, de Gustavo C. Mora-
les. El titulo ganador sera llevado a escena este
afo por el colectivo que auspicia el certamen.

® E| primer aniversario del Sdbado de la rumba,

actividad que auspicia el Conjunto Folklérico
Nacional en su sede, fue celebrado por todo lo
alto en enero ultimo. Una verdadera fiesta po-
pular acontecié alli cuando cientos de aficiona-
dos a la rumba disfrutaron de un gigantesco
“ajiaco criollo” —preparado por los miembros
del Conjunto y el pablico mismo— y de la actua-
cién de las mas significativas figuras que par-
ticiparon durante el afo en las jornadas folklo-
ricas sabatinas.

La primera presentacion en Cuba del Teatro del
Komsomol Leninista dejo una gratisima impre-
sion en el pablico. La opera-rock Estrella y
muerte de Joaquin Murieta fue la oferta que
nos trajo el colectivo moscovita y fue suficiente
para constatar su altisimo nivel interpretativo
y la excelencia de su trabajo escénico.

El mas joven de los grupos teatrales cubano:
el Conjunto Dramatico de Las Tunas —consti-
tuido en 1982— va ha llevado a escena su pri-
mer trabajo, la obra Un pelo en plena juventud,
del joven dramaturgo Felipe Oliva. EI C.D.LT.,
bajo la direccién general de José A. Rodriguez,
se ha propuesto —entre otros objetivos— lle-
var el teatro a las més intrincadas zonas de su
provincia.

Un mensaje a todos los teatristas del mundo
fue emitido por el Centro cubano del ITI en oca-
si6n del Dia Internacional del Teatro. El texto
firmado por el destacado teatrista guatemalteco
Manuel Galich da cuenta de la critica situacién
por la que atraviesa el continente latinoameri-
cano y la lucha que libran muchos de esos pue-
blos por su total independencia. “Numerosos
teatristas —dice el documento— se han incor-
porado a esa lucha. Junto a sus pueblos, estan
pagando un elevado costo de sangre por su re-
dencion revolucionaria. Han creado un nuevo
teatro en la clandestinidad, en los frentes de
combate y en el penoso exilio. Por ello, desea-
mos que este 27 de marzo, nuestro Dia Inter-
nacional sea dedicado a esos teatristas. Hace-
mos llamamiento a todos nuestros colegas del
mundo, para que les brindemos nuestro apovo
y combativa solidaridad, traducida en una ayuda
efectiva".

El grupo uruguayo El Galpdon, uno de los mas
veteranos y prestigiosos colectivos teatrales de
América Latina, visité nuestro pais en abril dl-
timo. En ésta, su segunda visita a Cuba, los
artistas uruguayos en el exilio se presentaron
en Santiago de Cuba y en la capital con los
espectdculos Pluto y Artigas: general del pueblo.
Sus actuaciones fueron profusamente resefa-
das y elogiadas por la critica cubana.

Con la puesta en escena de Sabanimar, creacion
de Paco Alfonso y que reunié a un grupo de
sus intérpretes originales junto a figuras noveles

(Continda en la péagina 72)



ALGUNOS PREMIOS Y DISTINCIONES
NACIONALES E INTERNACIONALES

OBTENIDOS POR TEATRO ESTUDIO

1966 — Premio Gallo de La Habana en el
Festival Internacional de Teatro
Latinoamericano de la Casa de las
Américas.

1972 — Medalla Konstantin Stanislavski,
otorgada por el Teatro de Arte de
Moscl y el Teatro del Ejército Rojo,
en reconocimiento a los altos mé-
ritos artisticos e ideoldgicos del
colectivo.

1974 — Galarddn de la Embajada de la RDA
en Cuba por la puesta en escena
de Galileo Galilei de Brecht.

18975 — Premio a la puesta en escena de
Contigo pan y cebolla en el Pano-
rama de Teatro en Cuba.

1979 — Premio Espada de Oro, la mas alta
distincién de la escena bllgara, a
la puesta en escena de Santa Juana
de América.

1980 — Concurso de Artes Escénicas de la
UNEAC:

Premios a Berta Martinez e Hilda
Oates por puesta en escena y ac-
tuacion en Bodas de sangre.

— Festival de Teatro de La Habana:
Premios de actuacién a Vicente Re-
vuelta y José Antonio Rodriguez por
El precio y a Miriam Learra por
Dofa Rosita la soltera y Bodas de
Sangre. Premio de puesta en esce-

na para Berta Martinez por Bodas...
Reconocimiento especial a Raul
Oliva por la escenografia de Las
impuras.

Premio especial al grupo Teatro
Estudio "por el aporte realizado al
movimiento teatral cubano con su
trabajo sostenido"’.

1981 — Premio Ollantay, concedido al colec-
tivo de Teatro Estudio por el Centro
Latinoamericano de Creacién e In-
vestigacion Teatral (CELCIT).

— Medalla Félix Varela del Consejo
de Estado a Raquel Revuelta.

— Distincion por la cultura nacional
al colectivo Teatro Estudio, Vicente
Revuelta, José Antonio Rodriguez,
Berta Martinez y Herminia Sanchez.

1982 — Concurso de Artes Escénicas de la
UNEAC:

Premios de puesta en escena a
Berta Martinez y Abelardo Estorino
por La casa de Bernarda Alba y
Aire frio.

Premio a la mejor actuacién mascu-
lina a Omar Valdés en Aire frio.
Premio a la mejor escenografia a
José Luis Posada por La duodécima
noche.

Mencion de direccion a Vicente
Revuelta por La duodécima noche y
de actuacion a Eduardo Vergara y
Ana Vifa por la misma obra. Men-
ciéon de actuacion a Aramis Delga-
do por Baltasar.

Reconocimiento a Carlos Repilado
por el disefo de luces en La hija
de las flores y La duodécima noche.

— Festival de Teatro de La Habana:
Premios de actuacion a Hilda Oates
por La casa de Bernarda Alba, Vi-

(Pasa a la pagina 71)
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Publicamos este articulo de Virgilio Pifera titulado “"Notas
sobre el teatro cubano” por su valor testimonial y porque nos
permite conocer el clima de creacién de los afos 60 vy la
perspectiva de Pifiera en esas circunstancias. Tablas lo
reproduce de forma integra para contribuir al necesario
estudio de este periodo que realizan las mas jévenes

promociones de criticos.

Es de todos conocido que en 1959, es decir
en el momento del triunfo de la Revolucion,
nuestro teatro languidecia, que su vida era
vegetativa y que arrastraba un peso muer-
to. ;Cémo no hacer esta afirmacion frente
a hechos que hablaban por si solos? Auto-
res los habia, pero en nimero escaso, sin
dependencia alguna entre ellos, a manera
de islotes enclavados en un mar de frus-
traciones. Ademads, autores de qué. Si, de
teatro, mas ahi terminaba su condicién de
tales. Un autor teatral, de todos es sabido,
se compone de algo méas que escribir un
drama o una comedia. Escribir el uno o la
otra es tan solo el principio de una serie
de acciones que desembocaran en una dra-
maturgia. Escrita esa obra se la pasa a un
director, a los actores encargados de re-
presentarla y finalmente al publico. Pero
cosa extrania: en Cuba sdlo se cumplia la
primera de dichas tres acciones. Precise-
mos: se cumplia de modo relativo. Anada-
mos: harto relativo. Pongamos un ejemplo.
En 1948 llevé a escena Electra Garrigd.
escrita en 1941; en 1950 Jesus, escrita en
1948; y en 1957 Falsa alarma, escrita en
1948. Para colmo de males —diria mejor,
para colmo de absurdos— estas obras mias
(y lo mismo sucedia con las de mis cole
gas) so6lo se daban una noche, o dos a lo
sumo. El publico que acudia a escucharlas
no era verdaderamente el gran publico y
ni siquiera el pablico que representa a Iz
inteligencia; era més bien el publico de
los amigos del autor, del director y de los
actores y al que se sumaba unos cuantos
suspirantes del teatro, unos pocos picho-
nes de autor teatral y unas docenas de
balas perdidas caidas en el patio de lune-
tas de modo puramente accidental. Es
decir un ochenta por ciento de publico
obligado y un veinte por ciento de publi-

co espontaneo. Ahora bien, ni estos espon-
taneos ni aquellos obligados eran, en modo
alguno, el pablico. ;Qué eran pues? Pues
solo islotes en el mar de las frustraciones,
y esto porque una cosa iba con la otra y
si el autor se quedaba en la primera de
las acciones mencionadas era inevitable
que ese publico se quedara en aborto de
publico, ya que sélo sera tal cuando por
sucesivas oleadas confluyentes hacia el
palco escénico esté consciente de que él
es un elemento determinante en la carrera
del autor, del director y de los actores.
Para alejar malentendidos diré de pasada
que al hablar del publico me estoy refirien-
do al que acudia a las salas de teatro expe-
rimental. Ya sabemos que el Marti tenia
en ese entonces (como lo tiene ahora) su
publico. El mérito de los autores vernacu-
los es que supieron dar en el blanco, y al
hacerlo se hicieron de un publico. No es
el caso analizar ahora si esta victoria se
debid a que el nivel de sus producciones
estaba en razon directa con el nivel de ese
publico. Ello en gran parte es cierto, pero
no lo es menos que una larga tradicion
asentada en la eficacia de sus obras dio
por resultado un ptblico fervoroso.

Y a propésito de niveles culturales en rela-
cion con el publico. Nunca se despejara la
incognita de la eficacia o ineficacia de
nuestras obras de teatro. En este sentido
hay dos aspectos esenciales: el primero es
real, esto es, historico; el segundo es
hipotético, es decir, inefable. De obras lle-
vadas a escena una sola noche, dos a lo
sumo, nunca podremos saber si son o0 no
eficaces; si van a merecer el favor del
ptblico o su rechazo. Y esta era la realidad
del teatro cubano por ese entonces, y por
haberlo sido es historia, documento, asun-
to archivado. Vayamos a la hipétesis. De
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haber habido antes de 1959 un publico
espectador hubiéramos sabido si nuestras
obras tendrian su aceptacién o su recha-
zo, pero como no tuvo ello cumplimiento,
jamas sabremos si estabamos en condicio-
nes de crear un publico gracias a la efica-
cia de dichas obras.

Se me objetara: de qué vale argumentar
en hipétesis. Sin embargo, el argumento
tendra su razon de ser si lo utilizamos para
poner de manifiesto la inconexiéon entre
autor y publico y también para relacionar
nuestro pasado teatral mas inmediato con
nuestro presente teatral también méas inme-
diato. Sospecho que piezas como Capricho
en rojo, de Carlos Felipe, Lila la mariposa,
de Rolando Ferrer, y Electra Garrigo, pudie-
ran haber constituido verdaderos triunfos
escénicos; ;quién puede asegurar que de
haber existido las condiciones requeridas
esas piezas no se hubieran mantenido a
teatro lleno durante meses? ;Quién puede
asegurar que de haberse mantenido en
curtelera dichas piezas nadie acudiria a
verlas? jEs demasiado insensato pensar
que esas balas perdidas habrian llevado al
teatro a otras balas perdidas, y que tanto
unas como las otras, alabando o maldicien-
do irfan formando insensiblemente un aso-
mo de pulblico y por (dltimo el verdadero
publico, el gran publico? ;Seria arriesgar
en exceso la cordura si dijéramos que por
falta de un publico quedara siempre en la
duda si estas piezas hubieran podido ser
eficaces en su momento?

Y aunque parezca paraddjico, el gran publi-
co que hoy asegura los llenos en nuestros
teatros es una resultante de aquella ausen-
cia de publico en las efimeras puestas en
escena. Tratemos de explicar la aparente
paradoja. Pero hagamos antes un poco de
historia. En 1910 se funda la sociedad Fo-
mento del Teatro Cubano y en 1915 la
sociedad Pro-Teatro Cubano. Mas tarde, en
1927 el profesor universitario Salvador Sa-
lazar funda la Institucion Pro-Arte Drama-
tico. En 1935 se cred una agrupacion dra-
matica dirigida por Luis Baralt. Todas estas
actividades dramaticas tuvieron vida efi-
mera, pero fueron un fermento que des-
pertaria inquietudes mayores. Con la fun-

dacién de La Cueva en 1936 se pisa un
terreno mas firme, al punto de que la
actividad teatral aparece ya un tanto orga-
nizada. Tanto es asi que al calor de La
Cueva surgen otras agrupaciones teatra-
les: La Academia de Artes Dramaticas,
Teatro Universitario, Patronato del Teatro,
Teatralia.

Al crear el érgano se crea la funcién.
Aparte de otros fines, tales como dar a
conocer lo mejor del teatro extranjero,
formar actores, crear un publico (aunque
en gran parte no lo consiguiera), ;cudl era
el fin esencial? O para decirlo con mayor
fundamento, ;jcuél fue su dptimo resultado?
Pues despertar el interés en los escritores
—jovenes o viejos— hacia el teatro. Todos
los dramaturgos anteriores a este momen-
to, desde José Antonio Ramos, pasando
por Sanchez Galarraga, César Rodriguez
Expésito, Paco Alfonso, Marcelo Salinas,”
José Montes Lopez, José Cid, Salvador Sa-
lazar hasta llegar a Luis Baralt habian pade-
cido de un mayor desamparo que el de la
generacion teatral iniciada en La Cueva.
Eran un poco autores ocasionales y su
produccion dramética era, en muchos ca-
sos, marginal. En cambio, hacia el ano cua-
renta empieza a perfilarse en Cuba la ima-
gen de hombres dedicados por entero al
teatro, afectados de igual desamparo que
sus predecesores pero ya con algo muy
importante en la cabeza: una meta a cum-
plir, consecuencia directa de una vocacion
firme.

He dicho meta pero no diré plan. Plan defi-
nido no existia. Mas bien las cosas se
iban haciendo en el camino. Para que haya
un plan de trabajo es necesario el apoyo
en planes anteriores, y éstos, en lo que
respecta a nuestro teatro nunca los hubo.
Todo lo mas que habia era unos hombres,
unas cuantas obras y dos o tres efimeras
instituciones calorizando en lo que podian
nuestra raquitica escena de ese entonces.
Los que iban a ser dramaturgos por-vita
trabajaban dando palos de ciego y un tanto
sacando las obras ex hihilo. Se comenzaba
una batalla sin las armas requeridas para
emprenderlas, pero asi y todo era cuestion
de vida o muerte librarla.

* Nota de la redaccion: Las siguientes parsonas relacionadas: Marcelo Salinas, Eduardo Manet, Fermin Borges,
Manuel Regueras Saumell, Matias Montes Huidobro, Ramén Ferreira, Julio Matas, Francisco Marin, Rail de

Cardenas y José Triana abandonaron nuestro pais.
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;Cémo alcanzar esta meta? ;Cémo alcan-
zarla si no disponiamos de un plan de tra-
bajo? La meta seria llegar al gran publico,
es decir llegar de manera gradual —prime-
ro el reducido publico que giraba en la
orbita de los autores y los directores;
después el gran publico. Mas ninguno de
estos dos tipos de publico se capta de la
noche a la manana. Y muchisimo menos
poniendo las obras una sola noche. Era
preciso tener un teatro en donde la obra
se diera —digamos— un mes, de manera
consecutiva. Todo ello implica alquiler de
ese teatro, gastos de montaje, pago de
actores, etc. Imposible encontrar el empre-
sario comercial dispuesto a arriesgar dine-
ro en un teatro de experimentacion y a
base de nombres totalmente desconocidos
del publico. Otro aspecto dificil aunque no
insalvable consistia en encontrar el direc-
tor que se interesara por la obra que pon-
driamos en sus manos. Por ejemplo, escribi
Electra Garrigé en 1941. Como todo autor
y mas si se trata de un escritor de teatro
mi impaciencia por “ver’” mi obra en esce-
na no reconocia limites. Corri, por asi
decirlo a ver a Schajowicz, un austriaco
establecido en La Habana desde 1940 y
director por ‘ese entonces del Teatro Uni-
versitario. Leyé la obra, me dijo que le
habia gustado, pero no la puso. No creo
sinceramente que lo asustara la frutabom-
ba, los gallos y la Guantanamera. Schajo-
wicz es un teatrista de vanguardia. Acaso
penso en objeciones de parte de las auto-
ridades universitarias, muy complacidas
por cierto de presenciar sus puestas en
escena de Sdfocles, Esquilo y Euripides,
pero no tan complacidas si llegaran a ver
a Agamendn disfrazado con una sabana vy
una palangana. Y a lo mejor no es como
digo y quizas si les hubiera complacido,
pero lo cierto es que Electra no subid a
escena. Todo contrito la engaveté. Pasd un
ano. Entonces supe que en la sociedad
cultural de los esparioles refugiados se iba
a hacer teatro. Pues hablé con Martinez
Allende, el director artistico de esa socie-
dad. Leyo la obra, me dijo también que le
habia gustado, pero me expresd que el
montaje de Electra era dificil y ademas
costoso. Todo esto sucedia en el afio de
1943. Volvi a engavetarla y mientras lo
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hacia me preguntaba: ;cudndo sabré por
fin si mi pieza es verdaderamente una
obra teatral? Transcurrieron seis largos
anos y por fin encontré a Morin, al héroe
del teatro cubano Francisco Morin, que me
dijo después de leer Electra y respondiendo
a mis temores de un nuevo fracaso: “No
te preocupes, Electra va, yo la pongo.”

Se entendera que mi caso no era una ex-
cepcién. Cosa igual que a mi le sucedia
a Carlos Felipe, a Rolando Ferrer, a René
Butch, a Eduardo Manet, a Bourbakis, en
fin, a todos cuantos se habian lanzado a
hacer un teatro experimental. Y todo ello
sucedia por existir una tremenda disocia-
cion entre los medios y los fines. En una
sociedad culta y desarrollada existen esos
medios y son consecuentes con los fines.
En la nuestra, con un evidente subdesarro-
llo cultural, el autor teatral deseoso de
trasponer las fronteras del teatro de boule-
vard se encontraba con la barrera infran-
queable donde sus fines chocaban con los
medios precarios que esa sociedad sub-
desarrollada podia ofrecerle. ;Como hacer
la oferta de una pieza si no habia una
demanda previa? Y entre la oferta y la
demanda, en el hipotético caso de que
tal contingencia se diera, ;no habia el in-
menso, insalvable hiato de no disponer de
un director resuelto a estrenarnos?

Frente a tales condiciones habia, como
queda dicho mas arriba, que persistir, y
persistir por un problema de supervivencia
cultural. Habria sido muy féacil y también
altamente destructivo hacer el teatro de
boulevard, o escribir comedias radiales;
también hubiera sido muy acomecdaticio
colgar la pluma y dedicarse a otras acti-
vidades. Sin embargo, estos malos pensa-
mientos y estas soluciones faciles las re-
chazabamos enérgicamente. Morir al pie
del cafon, he ahi nuestra divisa, ademas
intuiamos que el tiempo venidero nos daria
la razon, y nos la daria porque no estéba-
mos arando en el mar.

Todo ello era la hermosa futuridad, esa
que llega a descubrir que dentro del llama-
do loco, raro y extrano hay un ente social,
pleno de juicio y de dones.

Mientras, en espera de la hermosura, nos
moviamos en un mar de frustraciones.
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;Coémo no calificar de frustracion el hecho
de escribir una obra que no sera estrenada
(y si llega a serlo) sino varios afos des-
pués? ;Como ignorar que de haber existido
una demanda seriamos autores de muchas
maés obras que las pocas que escribimos
efectivamente? Y algo de mayor importan-
cia: que esas pocas obras no fueron ni
son todo lo eficaces que deberian haber
sido.

Pero el escaso numero de piezas escritas
y su moderada eficacia, ;se debio tan sélo
a la ausencia de directores y a la falta de
un publico? ;jEra tan sélo el subdesarrollo
cultural apuntado el causante? Aqui nos
enfrentamos con algo mas sutil y mas
determinante, a mi juicio. Para empezar a
examinar el problema, tendré que decir
una verdad de perogrullo, un lugar comun,
y es, que todo artista opera con vivencias;
éstas dan paso a las ideas y las ideas
llevan a la obra. Bien. Y si operamos con
vivencias es sencillamente por estar inmer-
sos en lo vital. Lo vital, es decir lo que
alienta y se mueve es la gente, a cuyo
conglomerado damos el nombre de pueblo,
o comunidad. Es decir se vive en comuni-
dad y al vivir se estd autamaticamente
comprometido con dicha comunidad: mi
vida es su vida, mis problemas son los de
ella y los de ella los mios. Sin esta interre-
lacién vital la vida pasaria a ser vida in-
compartida. Tal tipo de vida, cuando tiene
ocurrencia, da pie a la incomunicacién y
ésta a la ausencia de expresién. No pode-
mos expresarnos si estamos incomunica-
dos, y al no expresarnos como es debido
nuestra obra se resiente, es decir se des-
vitaliza; puede ser eficaz formalmente ha-
blando pero su contenido también sera
meramente formal. Es entonces que el es-
critor se queda en proyecto, pero no acce-
dera al estadio siguiente que es realizarse.

Nosotros nos quedamos un tanto en pro-
yecto. ;Por qué?

Hacia el mencionado afo 40 la Republica
atravesaba uno de sus periodos de mayor
descomposicién moral. La ley general era
la del méas fuerte, la del que tenia mayores
influencias, las palancas mas decisivas
para la obtencion de sus confesables fines.



El agio, la especulacion, el peculado, el
nepotismo, las botellas, el amigyismo, la
guaperia (que subiendo de punto y color
llegdé al asesinato organizado, recuérdese
las pandillas) eran moneda de uso frecuen-
te. En una sociedad dividida en clases altas
y bajas, en donde las altas sofocan a las
bajas, la comunicacién entre los seres hu-
manos es meramente mecdnica; no hay
modo de entenderse en tal sociedad. Esta
era la nuestra, tan egoista que llegé a
acufiar una frase bien siniestra: quitate td
para ponerme yo. En este quitar a uno para
poner a otro se iba formando todo un ejér-
cito de quitados, en el cual el escritor ocu-
paba el extremo de la cola. Aunque situado
en escala tan baja tenia que elegir entre
dar el salto hacia la clase corrompida, con
pérdida de su honestidad de escritor, o
encerrarse en si mismo para preservar
dicha dignidad. Cualquiera de estas dos
soluciones era mala. La primera lo des-
truiria en tanto escritor; la segunda lo sal-
varia a medias, es decir le permitiria es-
cribir pero su obra se iba a resentir a
causa de su espléndido aislamiento.

No digo que las piezas de teatro produci-
das por esta época no hayan tenido su efi-
cacia, Para empezar, ellas son nada menos
que las bases echadas de nuestro actual
teatro. Como ahora se acostumbra decir,
significaron, en su momento, un salto de
calidad sobre el teatro vernaculo, pero a
semejanza de éste eran obras de evasion.
Toda evasion es escamoteo frente a los
problemas reales. Este escamoteo puede
producirse de dos maneras: o fingiendo
que asumimos el problema, como es el
caso en el teatro vernaculo, en donde se
hace burla de la mala vida ciudadana y de
sus malos gobernantes, pero expresado en
forma de chanza. La chanza neutraliza las
tensiones, que son las que confrontarian
al puablico que escucha la obra con las
amargas verdades, o evadiéndose en abso-
luto del problema mediante temas y situa-
ciones que en nada se relacionan con la
realidad presente. Y era ésta nuestra eva-
sion. No digo que nuestras obras fueran
gratuitas; nosotros no operabamos con
marcianos o lunéticos; operabamos con
seres humanos y el resultado era humano.
Pero al mismo tiempo nuestras obras se
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resentian por no poner en escena esa parte
de la humanidad, que es el pueblo cubano
y sus problemas, con lo cual nos habia
tocado vivir.

Es en este sentido que nuestras obras de
ese periodo son inmaduras y me atreveria
a decir que ahistéricas en el sentido que
vengo hablando. Como nuestra realidad era
bien negra, un poco nos recostdbamos en
otras realidades, que por no ser la nuestra,
nos aparecian como puros limbos. Estas
realidades forédneas se hacian representar
por los dramaturgos de fama de nuestro
momento. ;Qué serd mejor? ;Hacer teatro
a lo Giradoux o a lo O'Neill? ;A lo Strind-
berg o a lo Claudel? ;A lo Pirandello o a
lo Sartre? Es legitimo, es permisible sufrir
influencias, pero estas son deformantes
cuando el fondo dltimo de la obra no esta
asentado en las vivencias del que escribe.

Todo ello fue conformando una obra frag-
mentaria, vacilante, que aparte de las natu-
rales busquedas, no era totalmente autén-
tica. Este es el precio a pagar cuando las
condiciones han sido subvertidas. Tanto es
asi que nuestras obras de teatro escritas
en los veinte anos que van de 1939 a 1959
dejan ver claramente lo que dej6é de poner-
se en ellas, y que otros teatristas como
Paco Alfonso, Benicio Cid Rodriguez, Os-
car Valdés Hernéandez, todos ellos colabo-
radores de la agrupacion conocida por Tea-
tro Popular pusieron en sus obras. Al mis-
mo tiempo esas obras se resienten de un
bajo nivel, ya que en su momento dichos
autores no estaban preparados para produ-
cir una pieza de séatira social a la altura de
los grandes nombres europeos. Estaban
preocupados por la denuncia social, y po-
nian en "lenguaje de teatro” esas preocu-
paciones, pero no se planteaban seriamen-
te los otros problemas de estructura, téc-
nica y forma. Escribian un poco al correr
de la pluma con el consiguiente resul-
tado de reducir la pieza al tema y a la
anécdota.

Ademés, esa subversién de las condicio-
nes no permitia, como queda dicho, el es-
treno sucesivo de lo producido. En esos
veinte afos nuestra produccion fue bien
escasa. Seré interesante hacer un recuento
de las piezas escritas entre 1939 y 1959.
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Carlos Felipe cinco; Rolando Ferrer cuatro;
José Luis.de la Torre, cuatro; René Butch
cuatro; Roberto Bourbakis seis; Eduardo
Manet tres; Jorge Antonio Gonzalez siete;
Benicio Rodriguez cinco; Oscar Valdés
diez; Pifiera cinco. Esta lista es revelado-
ra: arroja un promedio de cuatro obras en
veinte afos, es decir que cada obra estaria
separada de la siguiente por un espacio de
cinco anos. De estos diez autores seis
abandonaron el teatro y el resto, esto es,
Felipe, Ferrer, Gonzalez y Piflera se pregun-
t6 todos esos afnos: ;Donde estoy parado?
Produccion escasa, estrenos esporadicos,
obras engavetadas, imposibilidad de lograr
un puablico, influencias de los grandes nom-
bres del teatro, imitaciones conscientes o
inconscientes, desubicacion, inseguridad,
inmadurez cultural e historica. Es ésta la
imagen de un autor teatral entre los afios
1939-1959. ;Quiere ello decir que sélo ha-
biamos sacado agua con canastos? No lo
creo. Todos esos autores, tanto los que
hemos proseguido en el quehacer drama-
tico, asi como los que abandonaron el cam-
po, cada uno, en la medida de sus fuerzas,
contribuyé a echar las bases de nuestro
teatro. Era nuestro destino histdrico desem-
penar el papel de precursores. Por eso he
dicho en el prélogo a mi Teatro completo
que en lo que a mi respecta soy casi un
autor teatral. Si mis colegas piensan otra
cosa de ellos mismos ,all4 ellos. Pero seria
conveniente que lo demostraran.

Empero la batalla por el teatro seguia em-
peiiada. Los afios que promedian entre
1954 y 1959 significan un impulso bastante
apreciable en lo que se refiere a calorizar
la puesta en escena de obras cubanas. En
1957 se celebra el primer festival de teatro
cubano; ya en 1951 se habia fundado el
grupo Teatro al calor de la sociedad Nues-
tro Tiempo y en 1953 dicha sociedad funda
el Circulo de Estudios Teatrales bajo la
direccién de Vicente Revuelta y de Nora
Badia. José Gelada dicta un cursillo sobre
el método Stanislavski, se funda el grupo
Teda y la Asociacion Cubana de las Nacio-
nes Unidas cre6 un Seminario de arte dra-
matico bajo la direccién de Irma de la Vega.

Al mismo tiempo surgen nuevos autores
—Fermin Borges, Manuel Reguera Saumell,



Matias Montes Huidobro, Rail Gonzéalez de
Cascorro, Raman Ferreira, Raul Eguren, En-
rique Barnet, José Montoro Agliero y Anton
Arrufat, el mas joven de ese grupo, que
estrena su primera obra —E/ caso se in-
vestiga— en la sociedad Lyceum bajo la

-
4

direccion de Julio Matas en 1957. Abelardo
Estorino y José Triana, aunque nacidos
entre 1925 y 1930 hacen su primer estreno
después del triunfo de la Revolucién.

Es decir que en el momento de este triunfo
el movimiento teatral cuenta con unos diez
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nuevos autores. A éstos anadiremos los
que en los cinco primeros afios a contar
del 59 han venido a engrosar las filas de
nuestro teatro. Son ellos Gloria Parrado,
José R. Brene, Nicolas Dorr, José Milian,
Mario Balmaseda, Tomas Gonzédlez, Euge-
nio Hernandez, Raul de Cardenas, Gerardo
Fulleda Ledn, David Camps, Enrique Capa-
blanca, Jesus Fernandez, José Soler Puig,
Bebo Ruiz, Hernandez Savio, Eduardo Ro-
brefio y Héctor Quintero.

Entramos ahora en la segunda parte de
este estudio o sea, a) si estamos en pose-
sion de una dramaética nacional; b) qué
clase o tipo de teatro se ha hecho en Cuba
y se hace hasta el momento presente a
partir del triunfo de la Revolucién; c) qué
teatro se hara de ahora en adelante.

La Revolucién tocé a todas las puertas y
entre ellas a la del teatro. Esa puerta,

que se mantuvo entornada por mas de cua-.

renta afos, se abrié de golpe, y automati-
camente se puso en movimiento toda una
complicada maquinaria. De las exiguas sa-
litas-teatro se paso a ocupar grandes tea-
tros; de las puestas en escena de una
sola noche se fue a una profusién de pues-
tas y a su permanencia en los teatros
durante semanas; de precarios montajes
se paso a los grandes montajes; del autor
que nunca antes pudo editar una sola de
sus piezas se fue a las ediciones costea-
das por el Estado y al pago de los dere-
chos de autor sobre dichas ediciones; se
hizo lo que jamas se habia hecho: dar una
cantidad de dinero al autor que estrenara
una obra. Al mismo tiempo se crearon los
grupos de teatro, formados por actores
profesionales; nacieron las brigadas teatra-
les, la Escuela para Instructores de Arte
y el movimiento de aficionados.

En una palabra, fueron creadas las condi-
ciones. El resto, o sea la produccion que-
daba a cargo de los autores. Es en este
punto que llegamos a la primera de las
tres preguntas antedichas, a saber: si esta-
mos en posesién de una dramaética na-
cional.

De una nacién que cuenta con una tradi-
cion teatral de mas de un siglo, que en el
siglo actual ha producido en los diferentes
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géneros teatrales cientos de obras y han
contado con docenas de autores, se puede
decir que esta en dicha posesién. Es decir,
numéricamente expresado tenemos una
dramatica nacional. Ya esto es algo, pues
el nimero tiene su importancia y su lugar
en el terreno del arte. El nimero quiere
decir que un pais ha producido, ademés de
técnicos, de obreros, de soldados, de pro-
fesores, en fin de todas las fuerzas vivas,
escritores de teatro y por consiguiente
también ha producido obras teatrales. Ade-
mas, el nimero nos va diciendo que ha
habido generaciones y al haberlas el nime-
ro de sus componentes ha ido aumentan-
do; asimismo el nimero nos informa que
la actual generacion de teatristas es mas
importante que la anterior pues en un
orden numérico ocupa una cifra mayor;
que no es lo mismo, digamos, el nimero
100 que el numero 10; que si por ejemplo,
Anton Arrufat es el 100 y yo soy el 10, él
tiene por la fuerza mayor del ndimero una
mayor importancia que yo.

Por otra parte el nimero permite estable-
cer las comparaciones, con lo cual nos des-
lizamos de un simple orden volumétrico
hacia la nocién de calidad. Nunca se daria
el caso de que todas las obras fueran
igualmente malas o igualmente buenas, de
modo que en todo momento el nidmero
nos permitird la comparacion. En este sen-
tido poseemos el suficiente nimero de
obras de teatro como para permitirnos, por
comparacion, hacer balance con ellas, esta-
do de cuenta, liquidacion y archivar las
que juzguemos definitivamente fallidas.
Ello significa que estas operaciones de
teneduria de libros teatral va a permitir
establecer los distintos niveles de calidad
dentro de nuestra dramatica nacional.

No me compete establecer dichos niveles
ya que formo parte de lo llevado a enjui-
ciar. Compete a los criticos en la materia
y ya es hora, puesto que contamos con un
nuimero apreciable de piezas de teatro, de
realizar esa operacion de teneduria de li-
bros teatral.

En cambio nos creemos facultados para
dar un corte transversal a lo producido
(digamos mi generacion hasta la presente)
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y ver qué hay. Pues hay dos grandes estra-
tos que son como los évulos fecundantes
de toda nuestra dramaética. Al primer estra-
to corresponde un residuo apreciable del
llamado teatro naturalista de fines del siglo
pasado y que pudiéramos llamar neo-natu-
ralismo; en seguida observamos la pre-
sencia masiva de obras que tienen su fun-
damento en el llamado realismo y en su
variante del neorrealismo y por dltimo,
siempre dentro de este mismo estrato, el
llamado teatro psicolégico. En el otro es-
trato advertimos a los cultivadores de una
expresion teatral fundamentada en lo que
pudiéramos, grosso modo, llamar teatro
intelectualista y el cual abarcaria teatro
del absurdo, teatro surrealista y teatro de
la crueldad.

En el primer estrato se ubican Carlos Feli-
pe, José Luis de la Torre, Benito Rodriguez,
Oscar Valdés, René Butch; en el segundo
Roberto Bourbakis, Eduardo Manet y Pifiera.

En el grupo de teatristas surgidos hacia
1950 ocupan el primer estrato Fermin Bor-
ges, Abelardo Estorino, Raul Gonzalez de
Cascorro, Ramén Ferreira, José Montoro
Agtiero, Enrique Barnet, Manuel Reguera
Saumell. En el segundo, Anton Arrufat v
José Triana.

En el grupo de los surgidos con la revolu-
cién ocupan el primer estrato Héctor Quin-
tero, José Soler Puig, Eduardo Robrefo,
Roberto Anaya; del resto conozco muy
poco, sélo he visto La pequefia defensa de
los enterradores (Milidn) y Yago tiene
feeling (Tomas Gonzalez) pero sospecho
que mas bien ocupan este segundo estrato.
Asi pues tenemos unos cincuenta autores
con un total aproximado de doscientas
obras; algunos definitivamente anclados en
el primer estrato, otros en el segundo; algu-
nos que abandonan el primer estrato y pa-
san al segundo; otros que van de uno a otro
estrato y naturalmente unos cuantos que
abandonaron definitivamente el teatro.

¢ Qué conclusién se obtiene de todo esto?
A mi parecer que hasta el momento pre-
sente nuestro teatro es de experimenta-
cion. Por ejemplo Gloria Parrado, al hablar
de su teatro expresa que sus obras son el
resultado de bilsquedas, de tanteos, de

abandono de una linea para tomar otra que
le ha parecido de mayor eficacia. Cuando
leemos la tragedia, el drama, la comedia,
la farsa, el sainete de un autor cubano, o
cuando presenciamos su puesta en escena
nos preguntamos in continenti: ;qué le
falta? ;O qué le sobra? Si pertenecen al
primer estrato sentimos que se han que-
dado un poco en el color local, o que la
anécdota se va por arriba del problema
que la pieza plantea; o que los personajes
al no haber podido ser profundizados por
su autor no reflejan la parte de humanidad
comtin que hay en cada hombre respecto
de los demas hombres y que por tanto no
podrian ser asumidos por los espectadores
de otras latitudes.

De otra parte, los que se ubican en el
segundo estrato estan aquejados del mis-
mo mal. Como sus obras no se apoyan en
la anécdota, como no se echa mano al
“suceso’’, al hecho cotidiano, o si le echa,
es mediante una generalizacién, sus auto-
res estan librados de esa arma de doble
filo. Pero al librarse caen en lo que llama-
ria esquematismo: o sea una cadena de
motivaciones que no responden a un enca-
denamiento l6gico dentro de lo absurdo
de la situacion planteada. Son obras que
no hahiendo sido bien pensadas, se aban-
donan un tanto a la improvisacion, o que
si bien pensadas fallan en la profundiza-
cién y por tanto la parte de humanidad
comin a que me referia hace un momento
se encuentra ausente. Yo diria que a nues-
tras obras, tanto las asentadas en el rea-
lismo como a las basadas en el absurdo
les falta ese imponderable que las hace al
mismo tiempo que nacionales universales;
que por faltarles ese punto de perfeccion
no han logrado esa alta esfera del arte que
es la sintesis. Es sabido que toda obra se
compone de texto y contexto y que este
tltimo es el que deja ver el verdadero
fondo de ellas. Si, nuestras obras tienen
un contexto pero en €l no esta aun esa
sintesis. Al mismo tiempo que el espec-
tador escucha las palabras del texto el
contexto le hace escuchar otras que son
las que el autor no ha escrito con su mano,
pero que estan detrds de la letra escrita.
Todo esto ocurre por muchisimos factores.
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Apuntemos, los més importantes. En pri-
mer lugar la inmadurez, tanto cultural
como politica y econémica en que nos mo-
vimos hasta el triunfo de la Revolucién.
El hecho lastimoso de haber sido Cuba
una islita perdida en el tropico, sin con-
tacto efectivo con la cultura, sin pensa-
miento politico que se respetara y con una
economia deficiente. Después el hecho dz
ser autodidactas, que es el pecr método
para adquirir una verdadera cultura, y por
ultimo el divorcio, impuesto por la mala
conciencia de los gobernantes, entre el
escritor y la ciudadania.

Ahora pondré una imagen: nuestro teatro,
el que hemos producido hasta el momento
en que les hablo se me asemeja a una
mesa en la que faltaria una pata. Puesta
con cuidado sobre el piso se lograria man-
tenerla en equilibrio, pero bastaria apoyar-
se en el extremo falto de esa pata para
que tal equilibrio se perdiera. Creo firme-
mente que estamos empezando a ponerle
la pata a la mesa, o sea que rapidamente
estamos ganando madurez contra inmadu-
rez. Tanto es asi, y para citar un ejemplo
concreto, que José Triana con La noche de
los asesinos ha empezado la construccion
de esa cuarta pata de la mesa teatral cu-
bana. Digo que ha empezado y no termi-
nado porque La noche. .., no obstante sus
cualidades, se queda un tanto todavia en
lo literario o intelectual. Todavia en su con-
texto se esconde cierto esquematismo que
no permite aprehender las vivencias en su
totalidad.

Estas consideraciones sobre las ohras es-
critas antes de la Revolucion nos llevan
como de la mano al punto c) de nuestra
charla: ;Qué teatro se hard de ahora en
adelante?

¢El que se basa en el realismo o neorrea-
lismo? ;El épico? (E| del absurdo? ;El de
la crueldad? No, por favor, ninguno de
ellos, sino el que refleja nuestra realidad
nacional y que por tanto puede ser llamado
teatro cubano con la misma propiedad que
se dice teatro inglés, francés o polaco.
Otra cosa es que se utilicen las técnicas
de dichos tipos de teatro. Esto es lo que
ha hecho sabiamente el autor aleman Peter
Weiss con su obra La persecucion y el
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asesinato de Jean Paul Marat representado
por los locos del asilo de Charenton bajo
la direccion del Marqués de Sade. En esta
obra Weiss mezcla el método preconizado
pnor Antonin Artaud en sus Manifiestos del
teatro de la crueldad y al mismo tiempo
utiliza el método brechtiano, asi como in-
troduce el teatro de mimos y por si esto
fuera poco utiliza elementos del teatro ex-
presionista.

Resumiendo, tenemos que hacer un teatro
en donde al mismo tiempo que nos afirme-
mos politicamente no se nos pueda decir
que nos desafirmamos draméaticamente. Te-
nemos que hacer un teatro que partiendo
de la Revolucién politica la muestre en
todos sus aspectos y al mismo tiempo,
realce el panfleto, sélo asi nuestras obras
seran verdaderamente revolucionarias en
el terreno del arte.

La gentz puede preguntarse, ;jcual es el
camino? ;Triana o Brene? ;Arrufat o Quin-
tero? Estas son las preguntas de los cabe-
llos partidos en cuatro. Es decir son pre-
guntas ociosas y que no van al fendo del
problema. Lo mismo podra ser Brene que
Triana o Quintero que Arrufat si se cum-
plen las premisas que acabo de apuntar.
Otra cosa es el anacronismo. Mala suerte
para el que resulte anacrénico. El teatro,
como cualquier otra actividad es un pro-
ceso en desarrollo. A nadie se le ocurriria
hoy escribir como Racine o como Calderén.
Si se quiere revolucionar hay que estar
muy atento a ese proceso en desarrollo,
lo cual no quiere decir que no podamos
utilizar recursos del teatro de Racine o de
Calderén, pero siempre que logremos trans-
formarlo en el lenguaje que hoy hablamos,
es decir en el lenguaje teatral que hoy
hablamos. No se olvide que hay que empe-
zar por ser modernos para llegar a ser
clasicos. Por supuesto, cléasicos de altu-
ra. (1966).

v



" b

TEMPORADA  +
TEATRAL

1982
RETROCESO?

Rine Leal

.Coémo juzgar una temporada teatral? Po-
demos tomar como patrones las obras
nacionales, los nuevos autores e intérpre-
tes, la calidad profesional, la estabilizacion
de los escenarios abiertos, el repertorio
extranjero, el pdblico que se gana, o si se
prefiere, la direcciéon en que se orienta la
actividad escénica como expresion de la
cultura nacional.
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Pero témese uno u otro renglén enjuicia-
dor, el resultado del anélisis del afio tea-
tral 1982 es pobre y en ocasiones desalen-
tador. Bien es verdad que si incluimos el
Festival de La Habana en enero podemos
enorgullecernos y anotar la alta cifra de
espectadores o los logros de algunos
espectéculos, como La emboscada de Flora
Lauten, La duodécima noche de Vicente
Revuelta, Bernarda Alba de Berta Marti-
nez, Huelga de Santiago Garcia, o Ramona
de Sergio Corrieri, pero entre mas de
treinta puestas en escena el balance no
es tan fructifero, sin contar que sélo una
de estas obras era estreno absoluto.

Una vez que cay6 el ultimo telén, se dieron
los premios en una apoteosis popular, y el
entusiasmo creador cesd, la temporada
cayé en un vacio que hace pensar que
nuestros teatristas trabajan sélo para los
Festivales y sus premios. El lema del even-
to (“El Festival contintia”) y que identifica
el deseo y la necesidad de mantener en
activo la programacién a lo largo del ano,
queda en el olvido y los meses posterio-
res a enero demuestran agotamiento, repe-
ticiones o inconsistencia.

Por ejemplo, la dramaturgia. Sélo un nom-
bre nuevo (Jorge Reyes en jVaya!) porque
el resto descansa en Brene o Artiles, o
Gutiérrez (otro estreno, Kunene) o Alberto
Pedro (aunque Tema para Verdnica es ante-
rior al 82), u Orihuela, o Paz, es decir,
variaciones sobre una misma dramaturgia,
a la que sumamos dolorosamente el Pa-
chencho de Estorino, mientras su Milanés
espera una necesaria, imprescindible e im-
postergable puesta en escena. Creo que
1982 es una de las temporadas méas pobres
en estrenos cubanos en los ltimos afios,
y ese detalle por si solo marca un retro-
ceso. Solo el concurso bienal de Teatro
Estudio, ganado por Gerardo Fulleda Leén
y con tres menciones de nuevos autores,
aseguré cierta renovacion en la dramatur-
gia, ya que en los restantes concursos
nacionales los premios de teatro quedaron
desiertos. Por supuesto que me refiero a
escritores que aporten algo al teatrp na-
cional, y no a dramaturgos ocasionales,
adaptadores, creadores de versiones o es-
critores de segunda mano, que esperan
aun su definicion mejor.
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Algo similar pudiéramos anotar sobre los
intérpretes. ;Dénde estan los nuevos valo-
res, los actores jovenes, las debutantes
prometedoras, los directores en ciernes, el
necesario relevo? Apenas tres nombres de
directores (W. Candebat, D. Rolando, y A.
Crespo), y todos egresados de Institutos
soviéticos. Pero lo poco nuevo quedé aplas-
tado ante un repertorio que se rinde al
pasado: Arsénico y encaje antiguo, La vieja
dama muestra sus medallas. Deseo bajo
los olmos, El sombrero de paja de Italia,
Mundo de cristal, Orfeo desciende, y hasta
algin que otro clasico, lo que ilustra, en
su totalidad, el deseo de agradar al publico
a base de comicidad externa, melodrama
escondido bajo la mascara de la tragedia,
sensibleria y concesién. Si lo populachero
es uno de los peligros que enfrenta nues-
tra escena actual a base del tratamiento
de lo bufo-marginal-costumbrista, el otro
extremo es esa vuelta a la antigua sensi-
bilidad que le hace pensar en ocasiones
al critico que estd de nuevo en el Patro-
nato del Teatro, cosa que no seria lamen-
table si no hubieran pasado treinta anos.
No es de asombrarnos que el nivel inter-
pretativo y la concepcion general de la
mayoria de estas obras sean débiles o
confusos, porque en el fondo se trata de
un teatro envejecido o facilista, o en el
peor de los casos utilizado como vehiculo
personal de primeras figuras y no como
expresion de una dramaturgia importante.
Y ya sabemos el viejo y sabio adagio: "lo
que importa es el teatro en fulano de tal,
y no fulano de tal en el teatro”.

Claro gue la actividad escénica se ha esta-
hilizado v en cierto sentido aumentado
con locales extras como el Fausto, el Lenin
o las giras nacionales. Y no es menos
cierto que los intérpretes han logrado au:
mentos salariales a través del sobrecumpli-
miento de las normas y los elencos dobles.
Pero es hora de pensar si el actual sistema
de pago no ha llevado a un afan de hacer
teatro como sea, de sacrificar la calidad,
de hacer concesiones en busca de un pu-
blico y una funcion mas. Y ahi descansa
el otro peligro de crear nuevos especta-
dores a base de un mecanismo expresivo
superficial y poco exigente que se trans-
forme en una futura trampa: una vez que



ganemos un publico con un gusto defor-
mado, no podremos escapar al mismo si
no es a costa de perder ese espectador
que educamos en el facilismo, la chahaca-
neria y el mal trato. Desde luego que no
rechazo el nuevo sistema de pago que en
el fondo no debe ser sino una palanca
impulsora de nuestra actividad escénica,
pero si advertir a tiempo su uso indiscri-
minado y antiartistico. Y creo que la me-
diocre temporada de 1982 no esta exenta
de este pecado.

Otro detalle negativo es el teatro fuera de
La Habana, que en la década del 70 se
mostré en ascenso, incorporando nuevos
autores, ofreciendo espectaculos de alto
nivel significativo, y explorando sistemas
renovados de comunicacion a base del de-
bate, la investigacion, la participacion vy
la musica. En 1982 este movimiento se
mostré poco menos que inexistente. Co-
lectivos como el Escambray y el Cabildo
oriental, los dos mejores grupos fuera de
la capital, no ofrecieron nada nuevo, o lo
gue es peor, parecen moverse en estruc-
turas y formas de expresiéon que si no se
renuevan pueden convertirse en una retd-
rica anquilosada y repetida. De esta forma
el teatro nuevo perderia su frescura y po-
der. expresivo para transformarse en un
mecanismo profesional... pero a costa
de su novedad. Cubana de Acero no paso
de apropdsitos, y Participacion Popular ce-
lebré su décimo aniversario con la repo-
sicion de su primera obra. Nada nuevo
bajo el sol de los spot lights.

Por otra parte, colectivos como Granma,
Ciego de Avila, Camagiiey o -Matanzas
(para no pensar en Guantanamo, Santa
Clara, Cienfuegos o Extramuros) estan
aun lejos de alcanzar un nivel satisfacto-
rio, a pesar de las bondades personales
de sus integrantes, lo que pudiera:- am-
pliarse: a Pinos Nuevos. Tal vez debamos
excluir. a Pinar del Rio (una de las sorpre-
sas agradables del Festival 82 con Chivo
que rompe tambd, de Luis A. Valdés) 'y
que con La Vitrina continud su indagacidn
de lo popular. Por lo menos al seleccionar
esta obra, no obstante la “nueva.lectura”
que los once afos de creacion imponen
al texto de Paz, el joven'colectivo pina-

refio merece destacarse dentro de este
panorama.

Enfrentado a esta situacion el critico en-
tra en sospechas y se pregunta si la ver-
dadera raiz del problema se deba a caren-
cia de recursos, a falta de personal espe-
cializado, a poca atencion administrativa,
0 quizds a que esos colectivos han perdi-
do el rumbo correcto y no saben a ciencia
cierta qué quieren o a donde van. Un lugar
comun y fécil seria hablar del “cansancio
de las formas'", o del “envejecimiento de
lo novedoso”, pero la experiencia del Ta-
ller de teatro nuevo en Ciego de Avila,

en diciembre, demuestra precisamente
todo lo contrario. La indagacion que se
realizé sobre las posibilidades expresivas
de la imagen teatral fue tan rica y com-
pleja, tan fresca y renovada, tan juvenil y
comunicativa, que se tenia la impresion
de estar frente a “otro” teatro. A pesar de
trabajarse sélo durante cuatro febriles
dias, con colectivos que mezclaban por
igual profesionales y estudiantes, con pro-
puestas surgidas del trabajo comin, sus
resultados demuestran con certeza la po-
tencialidad creadora que encierra nuestra
escena y la necesidad de continuar esta
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exploracion e investigacion escénica, que
puede (y debe) convertirse en un instru-
mento para la superacién e incidencia del
teatro.

En resumen, ;qué tendencia mostro la es-
cena cubana en 19827 Si vamos a ser sin-
ceros —y estas lineas no tendrian senti-
do si carecieran de honestidad— habria
que admitir que la tendencia general fue
precisamente la ausencia de tendencia, de
direccion, de objetivos, de intencién segu-
ra. Se hizo teatro por hacerlo profesional-
mente, como un medio de vida y un salario
creciente, pero la calidad fue deficiente,
no hubo nombres nuevos, y otra vez esta-
mos ante el fenémeno de una concentra-
cién en la capital y en torno a un colec-
tivo: Teatro Estudio, lo que retrocede
nuestro movimiento escénico al periodo
1959-68. Los Festivales de teatro, que cada
dos afos son el termometro regulador, se
transforman en una carrera de premios,
el populismo y el facilismo se esconden
en muchos de nuestros espectaculos,
mientras nace un nuevo publico — el fe-
némeno mas importante de los dltimos
afios al que debemos ofrecer algo mas
que entretenimiento banal o demagogia
escénica.

iBalance injusto, amargo, pesimista? ;O
necesario? Porque no puedo escapar a la
valoracion critica de que en 1982 retro-
cedimos en el teatro cubano, cedimos po-
siciones, abandonamos conquistas logra-
das después de anos de duro esfuerzo. Y
un teatro que retrocede es un teatro que
muere.
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¢ IREGUA?

Rosa lleana Boudet

Después de la brillante apertura que sig-
nificé la segunda edicion del Festival de
Teatro de La Habana, el cual animé la vida
teatral de la ciudad y demostré que den-
tro del movimiento escénico habia fuerza,
madurez e imaginacién, la actividad ha co-
nocido como de un impasse, un compéas
de espera que nos hace sentir ansiosos y
alertas. La concentracién de estrenos en
los udltimos meses de 1981, en visperas
del Festival, pudo haber incidido en parte
en que esta temporada no recuperase un
ritmo fluido de estrenos y reposiciones,
a pesar de mantener una programacion
estable.

“Que el Festival continie” fue el tacito
deseo de los teatristas y hacia ese obje-



tivo debieron dirigirse todos los esfuer-
zos, desde el talento de las ideas direc-
trices hasta el trabajo artesanal de la
industria. Por eso, lo primero que resalta
en esta temporada es que a la iluminacion
intensa de un primer acto ha seguido un
ritmo apagado, lento, que recobré algo
de vigor en los ultimos meses del afio
donde se produjeron también parte con-
siderable de los estrenos. ;Como pudiera
resumirse esta impresion? No sélo porque
la cantidad ha disminuido, sino porque
salvo aislados espectaculos (muchos de
ellos reconocidos con premios en el Fes-
tival), ha sido parejo y un tanto pobre el
resultado final, carente de bisquedas en
torno al lenguaje teatral, poco atrevido y
en ocasiones convencional. El tema actual
prosigue su aparicion lenta, embrionaria,
todavia insegura, incursién de los drama-
turgos mas jovenes como los de mas expe-

riencia — pienso en Jorge Reyes en
jVaya! e Ignacio Gutiérrez en Kunene. El
primero toca aristas del tema laboral y
el segundo muestra el internacionalismo
no a través del tono épico, sino intimo y
chejoviano. El montaje de Maria Elena Or-
tega recrea el ambiente poético de la vida
cotidiana en Angola y el heroismo implici-
to en las renuncias individuales de estos
hombres. Es un montaje rico en sugeren-
cias aunque todavia no consiga el vuelo
de un suceso teatral.

Obras conocidas de la década del 60 al
70 vuelven a las tablas: la exitosa Santa
Camila de La Habana Vieja, de José R.
Brene; Adriana en dos tiempos, de Freddy

o

Artiles y el Decameron, de Héctor Quin-
tero. En la primera, Armando Suérez del
Villar ha intentado historizar la pieza, ver
como a distancia este pilar de nuestra
dramaturgia que es parte integral de la
memoria teatral (como la propia imagen
de Veronica Lynn en el rol protagdnico),
pero le falta la necesaria sintesis, se dila-
ta por falta de ritmo y un excesivo res-
peto al original mantiene escenas que re-
sultan gratuitas. Adriana... ha sido alige-
rada y casi vaciada de su mas profundo
sentido, a pesar de la funcionalidad del
montaje y el dindamico movimiento inter-
no propiciado por el director Miguel Mon-
tesco. Mientras, el Decamerdn se ha aba-
ratado, no tiene el mismo nivel de suge-
rencia y alusién, vuelve literal y explicito
lo que en la puesta anterior era rejuego
humoristico, picardia y subtexto. Los es-
pectaculos de una sola figura (Zenia Ma-
rabal, Sara Larocca y Zoa Fernandez, en-
tre otras) demostraron ser una posibilidad
para la escena viable, funcional y no siem-
pre aprovechada.

De esta manera tres vertientes confi-
guran el repertorio: la tematica actual, las
obras conocidas de la dramaturgia y las
experiencias unipersonales. Ellas caracte-
rizan la temporada en sus rasgos mas ge-
nerales (descuento el Festival porque Ta-
blas le dedicé muchas paginas) y se re-
sienten de la falta de espectéaculos de re-
sonancia artistica, elaboracion del lengua-
je y de la imagen teatral.

Lo mas preocupante entonces es este pun-
to muerto —de crisis de maduracion o re-
flexion— en que han coexistido en carte-
lera obras intrascendentes para los espec-
tadores, porque en esencia no tienen inte-
rés o porque hemos sido incapaces de
encontrar una puesta vigente y actual. Por
otra, la superficialidad preside la 6ptica
para encarar al teatro de un Arbuzov,
O'Neill, Artiles o Kesselring. Por lo que
se opera una inevitable reduccién o mini-
mizacion del alcance conceptual de las
obras y por lo tanto, del ejercicio intelec-
tual del espectador. Su operaciéon es mu-
cho mas facil, la lectura del espectaculo
trivial y los resultados mas pobres. Corre-
mos el riesgo de que los espectadores aso-
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cien lo cubano contemporaneo soélo con
el sainete, el localismo, el esquema, los
tipos y arquetipos. Este fenémeno de “ba-
nalizacién del conflicto” se avizora en el
punto de vista asumido por los autores de
algunas puestas y es otra arista de faci-
lismo, de las concesiones al publico y el
paternalismo con el espectador, que si
bien no se realiza de forma consciente,
compromete el resutlado final y el balan-
ce de una temporada.

Conspira también con el entrenamiento del
lenguaje. El estatismo, la falta de audacia
y el convencionalismo no pueden arraigar-
se dentro de un movimiento teatral en
plena bisqueda, prefiado de insatisfaccio-
nes pero lleno de talentos que estédn en
condiciones de dar lo mejor de si para la
escena.

Este es el llamado de alerta que despier-
ta el afio 1982 en la escena cubana. Por-
que Huelga, de Albio Paz, montaje de San-
tiago Garcia, no puede ser un trabajo oca-
sional del repertorio, como tampoco La
emboscada un ejercicio de renovacién a
partir de un texto, sino puntos de partida
hacia conquistas superiores, cargadas de
blisqueda experimental y que aporten a
todos un descubrimiento.

Lo mas significativo es que potencialmen-
te las fuerzas del movimiento teatral es-
tan en activo, los colectivos mantienen su
vida estable y un trabajo sostenido, los
grupos mas jovenes no se duermen en
los laureles, los estudiantes del ISA rea-
lizaron una hermosa demostracion con
El pequefio principe, de Saint-Exupéry, di-
rigidos por Flora Lauten, mientras el Ta-
ller de Teatro Nuevo (Ciego de Avila)
constataba insospechadas posibilidades de
creatividad y expresion contemporaneas.
Odebi el cazador y Trinitarias, puestas del
Conjunto Folklérico Nacional se pueden
considerar sucesos teatrales de ejemplar
tratamiento dramaético y hondas raices po-
pulares.

Y desde la perspectiva del futuro ha ha-
bido como una preparacion de lo que en
el afo préximo puede proyectarse en toda
su dimension. Abelardo Estorino no sélo
espera un montaje inteligente para su Mi-
lanés, sino reserva con Morir del cuento

un punto culminante en su carrera inser-
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tando su teatro en una corriente experi-
mental, pero al mismo tiempo muy autén-
tica y cubana; Gerardo Fulleda Ledn nos
depara sorpresas con el Plécido y La que-
rida de Enramada, concebidas con espec-
tacularidad y fuerza dramatica; Gerardo
Fernandez trabaja sobre La familia de Ben-
jamin Garcia y La ley del talento, muy su-
periores a su producciéon anterior, como
José Milian aguarda la puesta de La era
del garrote y José R. Brene la de Anti-
huelga. Baste so6lo esta breve enumeracion
para constatar que hay una produccion
dramética de comprobada vitalidad que
tiene que constituir una motivacién fuerte
para nuestros directores. Algunos trabajan
en proyectos ambiciosos como el Macbeth,
de Berta Martinez, inicio de una trilogia
shakespereana, la obra alemana Humboldt
y Bolivar, de Klaus Hamel, que codirigiran
Mario Balmaseda y Hans Perten o Fuenteo-
vejuna, puesta de Roberto Blanco con el
recién creado proyecto “Teatro Irrumpe’.
El Teatro Escambray ha concluido una in-
vestigacién sobre la tematica juvenil de
la cual se sienten confiados como prome-
sa de un futuro espectaculo. Mientras a
principios de 1983 se han producido tres
estrenos de interés: el Don Juan, de Mo-
liere, dirigido por Miriam Lezcano, que es
indudablemente un encomiable trabajo co-
lectivo sobre la obra mas dificil del come-
diante francés, un esfuerzo serio con el
estilo que aunque requerido de mas dina-
mismo, nos depara un Don Juan cercano
y atil: El otofio del rey mago, aproximacion
“relacionera” al mundo de Gabriel Garcia
Marquez y el esperado estreno del maes-
tro Atahualpa del Cioppo: Esta noche se
improvisa, de Pirandello, con el Grupo Rita
Montaner. El Don Juan rompe con la tradi-
cion zarzuelera y estereotipada del don-
juanismo para revelarnos la pasion del per-
sonaje por la vida en su mas amplia di-
mensiéon, mientras que la “comedia” de
Pirandello tiene segin Del Cioppo muchos
puntos de contacto con el teatro contem-
porédneo y con Brecht. Si el compéas de
espera de 1982 tiene alguna utilidad, ésta
seria la preparacion de una temporada
mas intensa y fecunda. Entonces no esta-
ria justificada pero si, al menos, recompen-
sada la tregua.



TEATRO Y BALLET

- MEDEA

Dentro del repertorio del Ballet Nacional
de Cuba se ha asumido, como frecuente
método de creacién artistica, la puesta en
escena de coreografias basadas en obras
teatrales, clasicas por su trascendencia y
perdurabilidad.

A titulos como La casa de Bernarda Alba,
Bodas de sangre y Dofa Rosita la soltera
se adicionan, a partir del recién finalizado
VIl Festival Internacional de Ballet de La
Habana, los estrenos de Hamlet, Las peri-




cas, y Medea; y un anélisis de este ultimo
no puede eludir la referencia a que fue de
los tres el que menor acogida recibié por
parte del pdblico, a mi juicio porque los
logros formales de su concepcion artistica
no pudieron sortear los escollos de la po-
breza coreografica y del trazado atin imper-
fecto de la protagonista de la tragedia
griega.

El anuncio de los créditos con la prima
ballerina assoluta Alicia Alonso al frente,
y un elenco que integraron los primeros
bailarines Mirta Pla y Jorge Esquivel augu-
raban un ballet de sumo interés aue en la
practica no obtuvo los resultados espera-
dos, en tanto el talento de los intérpretes
no es el Unico factor capaz de imprimirle
autenticidad a una pieza, uno de los sellos
distintivos que caracterizan a las grandes
obras de arte.

Retomando la celebridad de la tragedia
homénima de Euripides, una Medea que
patentiza —lo que fue una idea audaz para
su tiempo— la nulidad de las tradiciones
de estirpe del héroe tragico frente a las
pasiones humanas, el coredgrafo checo
Jiri Nemecek, quien tuvo una experiencia
anterior con la compania cubana en la
década del sesenta con la obra Hiroshima,
acoge no con absoluta fidelidad la fabula
para ofrecer su vision particular.

Desde el punto de vista coreografico llama
la atenciéon como primer inconveniente la
subutilizacién del cuerpo de baile, presen-
te esporadicamente como reafirmador del
ambiente epocal y que amén de manifestar
un desequilibrio en la composicion de la
puesta no contribuye a intensificar la at-
mdsfera dramaética.

Es posible que en Nemecek haya influido
la manera de Euripides de enfocar los
coros —prontos a su total desaparicion—
sin el realce que tuvieron en las obras de
sus contemporaneos como Soéfocles y Es-
quilo, y que en Medea sélo tienen el papel
de comentador de la accioén, pero lo cierto
es que le es imposible mantener su fuerza
tragica sin el consenso del trabajo de grupo
en, lo danzario que tanto vigor prestan a
representaciones de semejante factura
como Edipo Rey y cuya ausencia reflejan
debilidad en las proyecciones plasticas del
disefio coreografico.
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Con respecto al contenido, utilidad histé-
rica aparte, al coredgrafo checo parece in-
teresarle el argumento como una tragedia
presente en nuestro tiempo, opcion que se
le facilita por la imagen realista que Euri-
pides posee al plasmar los conflictos del
hombre. Por tal razdn el subtexto ideoldgi-
co que tanta significacion aporta a la obra,
como la critica a la discriminaciéon de la
mujer —por demds extranjera— en la so-
ciedad ateniense del siglo V, época que
sin ciudadania el (nico medio de subsis-
tencia radicaba en la esclavitud limitada,
no estan acentuados ni sustituidos por
otros presupuestos que motiven la re-
flexion.

Y es que siempre que se asiste a la recrea-
cién de una pieza teatral se aspira a un
resultado que por su contenido estético-
ideolégico, aunado a una consecuente for-
ma artistica, sea capaz de dialogar en tér-
minos nuevos con el espectador, incluso
si respeta el periodo histérico del original.
De acuerdo a los principios del coredgrafo,
de contemplar las intenciones de Euripi-
des, ofrece dificultad comprender que la
tragedia de Medea es la de una mujer
foranea que sin la proteccion social que
le brinda su matrimonio, vislumbra el holo-
causto de si misma y por tanto de su des-
cendencia.

El ballet se queda en la mitad del trayecto
porque ni siquiera su argumento es expli-
cito. Es significativo que no pueda pres-
cindir de los mondlogos porque practica-
mente la esencia de la trama irrumpe en
éstos para hacer mas palpable que las
soluciones coreograficas no bastan para
trasmitir el conflicto de la protagonista.
El Gnico planteamiento intrépido que asu-
me Nemecek es, en mi opinién, el que
menos saldo positivo trasluce: el suicidio
de Jason. Cabe preguntarse si no es éste
el factor de la obra que mayor penetracion
sicolégica evidencia por parte de Medea.
Ilgualmente se aprecia en el personaje
central la repeticion de pasos técnicos que
no alegan a favor de la imaginacién del
creador y conspiran contra esa ya tradicion
de la compaiia cubana de otorgarle un
sentido a la ejecucion corporal como medio
de transito a una interpretacion artistica
completa.



No obstante, Medea es un ballet de exce-
lentes instantes. Se recuerda con agrado
el pas de deux de Alicia con Esquivel v los
magnificos movimientos con los que su-
gieren la relaciéon amorosa, momento en
que sin pretensiones erdticas se divorcia
de lo grotesco para resolver con fluidez y
creatividad el nacimiento de los hijos, sélo
entorpecido por el largo camino que re-
corren los ninos en el escenario, provoca-
do tal vez por la poca funcionalidad dei
ciclorama que sirve de escenografia.

Para analizarlo con méas elementos es ne-
cesario tener en cuenta que la decision
de Eurlpides no es casual, no sélo el per-

sonaje masculino representa los sectores
medios avidos por tomar un lugar promi-
nente en las actividades econdémicas, sino
también desde el punto de vista tragico
mantenerlo con vida constituye el mejor
credo para la venganza de Medea, que
tienen su razon de ser en el sufrimiento
perenne de Jason por la pérdida de sus
hijos y el derrumbamiento de sus aspira-
ciones sociales.

Si Nemecek toma partido o no por Medea
es en definitiva la virtud de esta version
porque con esto el coredgrafo checo, al
igual que Euripides, abre una interrogante
que admite multiples respuestas y obligan
a la meditacion.

Sobrio, bello y estilizado resulté el vestua-
rio de Jindra Hirshova, creativo en los de-
talles que distinguen a Medea como prin-
cesa jonica; con iguales caracteristicas
positivas las luces de Salvador Fernandez
constituyeron elemento activo en la repre-
sentacién, sobre todo en los momentos de
gran tension y en los monélogos de la pro-
tagonista. Estos dos recursos técnicos
magnificaron el espectéaculo por su correcta
insercion en la coreografia.

No precisamente digna de encomio fue la
escenografia, por su poco valor. Sin estar
en desacuerdo con la tendencia actual a
cierta austeridad en los decorados, es 16gi-
co que se exija un diseno en esa esfera
capaz de cumplir una funcién, que en este
caso no se logra en tanto se puede pres-
cindir de la misma.

La riqueza armonica y la excelente inter-
pretacion que hace la orquesta del Gran
Teatro Garcia Lorca de la musica de Jiri
Benda y Ladislav Simon doté a esa mani-
festacion de gran atractivo, tanto que pudo
destacarse por encima de la coreografia:
lamentable conclusion para una obra de
ballet.

Una opinion de consenso que juzgue la
efectividad de la danza junto a todos los
factores que contribuyen a destacarla, ine-
vitablemente se inclina a favor del criterio
de que no fue esta Medea una solucion
convincente para la tragedia de Euripidcs.

(Myrna Céspedes. Fotos: Marquetti)



TEATRO Y BALLET

LAS
PERICAS

Los ballets inspirados en textos dramati-
cos han llamado siempre la atencion de
los coredgrafos y salvo algunas excep-
ciones, han sido también favoritos del pu-
blico en todo el mundo.

Las adaptaciones de textos dramaticos al
ballet han recorrido ya un largo camino,
con resultados muy diversos que van des-
de la trasposicién casi literal —desde el
punto de vista estructural— a la simple
referencia circunstancial que se estable-
ce a través de un personaje de una obra
determinada que lucha con sus conflictos
existenciales. Sin olvidar las experiencias
excepcionales de autores que son repre-
sentados en la escena junto a los perso-
najes que han creado, o sea, el autor tra-
tado como un personaje dramatico mas.




Un ejemplo puede servirnos para ilustrar
esto, en el Festival Interballet de coreo-
grafia contemporanea de los paises socia-
listas celebrado en Budapest, lvan Markd,
coredgrafo y primera figura del Ballet de
Gyorg (Hungria) presenté una obra de este
tipo: Los instantes de la verdad. En ella
Federico Garcia Lorca luchaba junto a sus
mas queridos personajes por la libertad de
creacién, por la afirmacion de la vida y del
amor. El momento culminante del ballet
—de toda una noche— lo constituye el
pas de deux de Adela (La casa de Bernarda
Alba) con el propio Garcia Lorca.

Casi puede decirse que los coredgrafos
sienten especial predileccién por trasladar
piezas draméticas a la danza. Garcia Lorca

hoy es uno de los autores sobre cuyas
obras se hayan hecho més versiones, pero
hay otros con varios titulos que han pa-
sado la prueba también con éxito, y qui-
zéds el ejemplo mas notable sea el de
Shakespeare con su Romeo y Julieta o con
Hamlet —estreno de Ilvan Tenorio en el
VIl Festival Internacional de Ballet de La
Habana—. Operas, operetas y hasta co-
medias musicales han sido también adap-
tadas a espectaculos puramente danzarios.
Fragmentos de estos ultimos constituyen,
por ejemplo, el repertorio de una compa-
fila como The American Dance Machine.
Asistir a una funcién de ésta es presen-
ciar los mejores nimeros del musical nor-
teamericano —desde Show Boat hasta Ca-
baret o The Best Little Whorehouse in
Texas— lo que es decir: nimeros musi-
cales que han sobrepasado el contexto
dramético que les origind.

Los resultados, eso si, han sido muy va-
riados, grandes obras de teatro conver-
tidas en piezas coreograficas aburridas,
intrascendentes. Textos draméticos franca-
mente flojos que se crecen gracias al tra-
bajo del coreégrafo —no sélo el creador
de los pasos de una danza sino también
dramaturgo y director de sus espectécu-
los. Mas, por desgracia, el caso méas fre-
cuente es el de los ballets basados en
obras draméticas que no igualan a su fuen-
te de inspiracién. Casi siempre, por un
problema de lenguaje. El lenguaje en el
teatro —quiero decir, el texto que pronun-
cian los actores— es, en toda obra impor-
tante, un material extraordinariamente su-
gerente, un material con el cual director
y actores trabajan enriqueciéndolo con la
pronunciacién, la entonacién, con la adi-
cién de un acento tipico y la conjuncion
con los movimientos adecuados. Al adap-
tar al ballet una obra de teatro dramatico
el lenguaje de las palabras desaparece y
se hace necesaria la sustitucion de éste
por el lenguaje de los gestos. Y no sélo es
una cuestién de que el coredgrafo no pue-
da utilizar un personaje para narrar una
anécdota pasada o anunciar un aconteci-
miento que estad por venir, y limitarse a
mostrar a los bailarines en el escenario,
siempre en presente. Es también una cues-
tion de desnivel porque no siempre los co-
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reografos poseen un lenguaje gestual que
puede equiparse al textual propio de un
Shakespeare por ejemplo; independiente-
mente de que pueda alguien considerar a
algtiin coreografo superior al dramaturgo
inglés o de que aquél realmente lo sea
—si no fuera ademas un absurdo compa-
rar a un dramaturgo con un coredgrafo
hasta ese punto.

.Y qué ocurre cuando el coredgrafo tiene
la posibilidad de trabajar con el autor de
la obra que intenta adaptar? Sin dudas,
parece ser la situacion ideal. Y éste es
el caso de Las pericas, coreografia de Gla-

dys Gonzalez segin la farsa homonima
de Nicolas Dorr.

Asi Gladys tuvo la posibilidad de contar
con una adaptacion de primera mano, lo
que siempre asegura que la obra no sea
acusada de apartarse del super-objetivo
del original o como en otros casos se ha
dicho, de serle “infiel” a su autor. Tuvo
también la asesoria del propio Dorr en el
proceso de montaje. Las pericas es, ade-
mas de un titulo importante, una obra
ampliamente conocida, lo que facilita la
comprension por parte de un buen sector
del publico. Y por si esto fuera poco, Las




pericas es una seleccion que le viene
como anillo al dedo a una compaiia como
el BNC, donde hay una gran cantidad de
bailarinas excelentes para las cuales Ro-
sita —Ila hermana pobre—, Felina, Panchi-
ta y Serafina —las tres hermanas ricas—
son cuatro personajes magnificos: el pre-
texto para cuatro brillantes caracterizacio-
nes.

Sin embargo, atn cuando sea un espec-
taculo por momentos disfrutable y una
experiencia sin dudas significativa en la
carrera de la coredgrafa, no es un ballet
que desde el punto de vista artistico ni
siquiera iguale a su contrapartida drama-
tica.

Primero, porque al hacer la adaptacion
para ballet Nicoldas Dorr simplificé tanto
sus planteamientos originales que sor-
prende el resultado: ;Es tan sélo Las peri-
cas la coexistencia de cuatro mujeres?
¢(Es posible reducir la relacion entre las
hermanas ricas y la pobre a unos breves

intercambios de miradas y algunos golpes
histéricos? ;Es Rosita tan solo “la herma-
na pobre"? ;Dénde esta la “mezcla de
absurdo y realidad” de la que incluso se
habla en las notas al programa? Siempre
habia visto muchas mas cosas en Las pe-
ricas —la obra— que lo que me trasmi-
tié su version al ballet.

Segundo, porque desde el punto de vista
coreografico Las pericas es una obra llena
de lugares comunes pero ni siquiera de lu-
gares comunes de la propia Gladys. En el
baile de Felina (Mirtha Garcia) y Panchita
(Caridad Martinez) es donde esto resulta
mas evidente ya que estas bailarinas son
personalidades muy definidas y se carac-
terizan por logros muy especificos en ro-
les del repertorio clasico. Gladys las ha
dirigido para que ejecuten pasos y movi-
mientos que ya han hecho muchas veces
—y que saben hacer a la perfeccion—
pero éstos estan fuera de contexto. Si es
posible aplaudir a las intérpretes, no ocu-
rre lo mismo con la coredgrafa: ;por qué
en la busqueda de los desempenos brillan-
tes las ha colocado en el camino de los
alardes técnicos de probada efectividad y
no en el de los logros novedosos? Algo
similar ocurre con la Rosita de Aurora
Bosch: ;no era mejor exigirle algo nuevo
a la intérprete? Mucho més acertada estu-
vo Uranis Urkino como Serafina porque su
desempeiio fue el mas coherente y su per-
sonaje, que era el de menos posibilidades
espectaculares, le permitio en definitiva
desarrollar una actuacién llena de suge-
rencias.

Otro aspecto que atenta contra el resul-
tado final de Las pericas es la musica de
Rembert Egiies. Llena de temas que pa-
recen haberse oido antes actidan incluso
en contra de la progresion dramatica del
ballet, sobre todo al final.

Es lamentable que Las pericas no resuite
un acierto en la carrera de Gladys Gonza-
lez, una creadora extraordinariamente tra-
bajadora, constante como pocos. Pero no
lo es, fundamentalmente, porque no se
puede abordar la danza tal y como lo ha
hecho esta vez. Ella ha demostrado antes
que puede hacer otras cosas. (Orlando Ta-
quechel. Fotos: Marquetti)
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LIBROS

LA DRAMATURGIA
DE BRECHT

A la vasta y compleja bibliografia existen-
te sobre Bertolt Brecht —en la que se
destacan libros como Introduccién a la
obra de B.B., de André Gisselbrecht; Ber-
tolt Brecht, de Volker Klotz; Brecht, de
Hans Egon Holthusen; Lectura de Brecht,
de Bernard Dort; E/ teatro de Bertolt
Brecht, de Hohn Willet; La técnica teatral
de Bertolt Brecht, de Jacques Desuché;
Bertolt Brecht, de Weideli Walter; y Brecht,
dramaturgo, de Ronald Grey—, la autora de
la RDA Kathé Rulicke-Weiller* aporta un
ensayo novedoso y audaz. La dramatur-
gia de Brecht es, sin lugar a dudas, un
estudio pretencioso y abarcador sobre la
dramaturgia brechtiana no sélo en su as-
pecto de obra dramética, sino como teoria
teatral y método de escenificacién; ya que,
como apunta la autora: “‘La dramaturgia de
Brecht debe extenderse a todos los cam-
pos del teatro” (pag. 37). Posee, ademas,
la virtud de estar escrito por alguien que
colaboré con el maestro y que aporta una
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vision coherente y socialista de este fenc-
meno artistico.

Brecht ha sido en muchas ocasiones tergi-
versado, criticado injustamente, malinten-
cionadamente clasificado y dividido arbitra-
riamente en etapas, y Rulicke-Weiller pone
los puntos sobre las ies, ordena inteligen-
temente la dramaturgia de Brecht y ofrece
una correcta ubicaciéon del dramaturgo, es-
tableciendo influencias y delimitando apor-
tes propios. Asi, a partir de un trabajo
serio de investigacién, esclarece muchas
de las zonas del pensamiento estético de
Brecht méas confundidas y oscurecidas por
los criticos, como la famosa teoria del Ver-
fremdung.

Son particularmente importantes dentro de
este estudio algunos capitulos como: "El
verfremdung como medio artistico de la
dialéctica materialista" (p.p. 100-116); "La
dramaturgia de Brecht como continuacién
de la dramaturgia de las obras épicas”
(p.p. 163-213), que comprende aspectos
como el estudio de la fébula, el de las
tradiciones del teatro épico y las influen-
cias del arte soviético en la dramaturgia
brechtiana; asi como "Las fabulas de las
obras estructuradas de acuerdo con las
leyes del movimiento de la sociedad”,
donde desarrolla un pormenorizado anéli-
sis de piezas como Vida de Galileo, La
madre, Santa Juana de los mataderos y
Coriolano (p.p. 228-288). El libro cierra con
una tercera parte dedicada a "La manera
de actuar en el teatro de Brecht”.

Llama la atencién en este ensayo las citas
que, por si solas, conforman practicamente
otro ensayo, por sus sagaces y documen-
tados planteamientos e informacion.

Resalta, de igual modo, la extensa biblio-
grafia escogida y el nivel de informacién
actualizada.

Estamos ante un ensayo que puede ser de
utilidad no sélo para teatristas, profesores
e investigadores, sino también para el
lector en general, por lo ameno de la expo-
sicién y porque ayuda a entender mejor a
un autor tan recurrido entre nosotros y de
tan considerable influencia en el teatro

1 Kathé Rullcke-Weiller: La dramaturgia de Brecht,
Editorial Arte y Literatura.



latinoamericano actual. S6lo debemos sefia-
lar algunos aspectos donde la autora no
se muestra todo lo obietiva y prudente que
debiera, tal vez motivada por un excesivo
culto al gran teatrista.

Resulta poco profundo el andlisis de la
etapa no marxista de Brecht, justificado
por cierto por el interés fundamental de la
autora en abordar con amplitud el periodo
trascendente de Brecht; aquel en el que
comienza a ejercitar una dramética nueva,
basada en la concepcidn filoséfica marxis-
ta y en su vinculo con el proletariado. No
obstante, creemos que la primera etapa
de Brecht merece un desapasionado anali-
gis, que no se plantee justificaciones ni
oculte la base idealista, nihilista y anéarqui-
ca de este periodo, cuando el propio autor
asi lo reconocia a partir de la década del
treinta. Soslayar, como pretende Rulicke-
Weiller, la vigorosa influencia exprasionis-
ta y del movimiento de la “nueva objeti-
vidad”, es ofrecer una imagen falsa de
ese periodo que impide observar la hermo-
sa y radical transformacién ideolégica y
estética del teatrista a partir de su com-
promiso marxista (p.p. 5-24).

De igual modo, en aras de otorgar a Brecht
la supremacia sobre Erwin Piscator, la
autora incurre en el error de valorar preci-
pitada y parcialmente a esa otra figura
cimera del teatro aleman contemporéneo.
Afirmar que “El objetivo de Piscator era
el gran acontecimiento teatral. Brecht de-
seaba el acontecimieno teatral como me-
dio, como introduccion a la lucha de clases
practica, que continta fuera del teatro”
(pag. 28), es aminorar indocumentadamen-
te al primero, presentandolo como super-
ficial; cuando lo atribuido a Brecht era
también ejercicio en Piscator. ;Puede la
autora olvidar las repercusiones sociales
y politicas de espectéculos piscatorianos
como Banderas o Tormenta en Goetlandia?
Es cierto que Brecht trasciende a Piscator
en su calidad de dramaturgo, filosofo y
gran tedrico teatral, pero es también cierto
que Brecht junto a aquél tuvo sus prime-
ros contactos con un enfoque marxista de
la historia, adquirié conciencia de la fun-
cion politica del teatro y descubrié las
posibilidades nuevas de la dramaturgia
épica.
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También resulta parcial y esquemética la
contraposicion entre el teatro aristotélico
y el épico, ya que se parte del presupuesto
de que el épico es superior y el tnico
capaz de ofrecer una concepcion marxista
del mundo. En el capitulo denominado “Al-
gunos aspectos de la relacién de Brecht
con el teatro aristotélico” (p.p. 142-153),
absolutiza los valores reales del teatro épi-
co en detrimento de una valoracién obje-
tiva de la llamada dramaturgia aristotélica.
Se considera a ésta como sicologista y que
aborda sélo problemas individuales, por lo
que no puede trasmitir visiones sociales,
cuando, curiosamente, toda la dramaturgia
griega ofrece para el historiador una fuerte
documentacién sobre las ideas sociales y
politicas de la Grecia del siglo V ad.ne..
Aspecto que seria imposible si, como se
afirma en este estudio, tal dramaturgia
hubiera reflejado situaciones puramente
privadas.

Tiende también la lectura de este capitulo
a concluir erroneamente que es imposible
hacer obras de estructura aristotélica a
partir de una concepcion marxista del mun-
do. Esta aseveracién arriesgada pone un
freno a las bisquedas formales que todo
artista tiene el derecho —y diriamos, el
deber— de ejercitar.

Establecer un signo de igualdad entre tea-
tro aristotélico y filosofia idealista y teatro
épico y filosofia marxista es separar esqué-
maticamente los presupuestos artisticos y
dilapidar para nuestra ideologia una estruc-
tura dramatica sumamente valida para
nuestro teatro latinoamericano, donde la
identificacion, la emocion y la profundiza-
cion sicolégica de los héroes adquieren
una incuestionable demanda.

De igual modo, resulta injusta la valora-
cion de Enrique lbsen y Anton Chejov
(p.p. 143-145), cuando afirma, refiriéndose
a la dramaturgia aristotélica en la que ubi-
ca a estos escritores: “Los seres de esta
dramaturgia ya no transforman la sociedad.
En Ibsen, temen al mundo, adn cuando éste
s6lo se introduce como pasado en su pre-
sente. Aunque algunos —en el mejor de
los casos, como en Chejov— suefian con
una vida mejor, el ordenamiento de las
situaciones de la fabula bloquea de inicio
toda conclusion para la sociedad” (p.p. 144-
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145). Estas palabras parecen haber sido
ascritas de espaldas a obras como Casa
de muriecas o El jardin de los cerezos.
Ademas, se arriesga a la union simplifica-
dora de autores disimiles.

Afirrma  también, incomprensiblemente:
“(...) En el drama aristotélico del capita-
lismo tardio, las ideas fundamentalmente
privadas de las figuras no sélo digen poco
de importancia general para la sociedad,
sino que con el coro (...) han desaparecido
de la obra las ideas del autor y de la socie-
dad” (pag. 145). Tal afirmacioén obvia, in-
comprensiblemente, una de las caracteris-
ticas de los autores anteriormente men-
cionados, que es la de expresar sus ideas
y las de su tiempo por boca de algunos de
sus personajes. Sin embargo, se reconoce
la incursion de Brecht en la estructura
aristotélica en una pieza como Los fusi-
les de la madre Carrar. Y afirma Rulicke-
Weiller: "“Brecht hizo el intento de lograr
‘efectos aristotélicos’ cuando se presento
una situacion en la que debia llamar direc-
tamente a la accion con su obra" (pag. 147).
Con lo que acepta, implicitamente, la vali-
dez de esta dramaturgia ante situaciones
de urgencia social. Aqui se demuestra,
precisamente, la eficacia del método aris-
totélico por via de la identificacion y la
emocion.

Al considerar que en Los fusiles. .. el cam-
bio rotundo del personaje central y de su
circunstancia no conduce a la destruccion,
sino a una nueva situacion favorable (ia
Carrar luego de producirse la escarmenta-
dora muerte de su hijo, decide entregar
las armas e incorpcrarse ella misma a la
lucha), llega a la conclusion de que es
éste un aporte de Brecht, lo que hace que
estemos en presencia de una "'nueva dra-
maturgia aristotélica”. Olvida la autora que
en la trilogia La Orestiada de Esquilo, el
final no es de destruccion sino de salva-
cion para el héroe; como sucede también
en Edipo en Colona de Séfocles. De manera
que la destrucciéon final no tiene por qué
entenderse como una caracteristica defini-
toria del drama aristotélico tradicional. Esa
fue una equivocaciéon de Goethe que no
hay por qué repetir. Ya el ensayista inglés
Albin Leski en su estudio “Concepto de lo
tragico”, llama la atencion sobre esto,



denominando tragedias de situacion tragi-
ca a este tipo de dramas con desenlace re-
confortante, producidos en el siglo de oro
griego.

De igual modo en el capitulo “Delimitacion
entre la dramaturgia de Brecht y la drama-
turgia de la desintegracién’ (p.p. 288-300),
debe recibirse con reservas el implicito
postulado de que toda la dramaturgia que
no sea épica pertenece, irremediablemente,
a la dramaturgia de la desintegracién; es
decir, a un teatro decadente, subjetivo e
ineficaz socialmente. El exceso de celo al
defender lo que es, en realidad, una linea
de trabajo dramattrgico, la lleva a absolu-
tizarla como la Unica véalida para un enfo-
que marxista del mundo y a negar, extem-
pordneamente, diversos caminos estéticos,
vélidos en sus contextos sociales y resca-
tables, en determinados aspectos, para un
teatro del socialismo.

Ahora bien, no obstante estas limitaciones
de enfoque en determinados pasajes, el
ensayo cristaliza cuando se refiere, espe-
cificamente, al analisis de la dramaturgia
brechtiana, de sus especificidades como un
tipo de teatro vital y honda resonancia en
nuestro teatro nacional.

Se agradece en el ensayo la incorporacion
de algunas citas de Brecht sumamente va-
liosas por su vigencia y utilidad, como
aquella donde sefala: “Por algin tiempo
habréa que hablar sobre lo poético en las
piezas y lo artistico en su representacién.
(...) Sin embargo, generalmente no anali-
zamos mas las obras de arte por su lado
poético (artistico) y nos contentamos tam-
bién con obras que no tienen ningtn encan-
to poético, asi como son representaciones
que ya no tienen ningun encanto artistico.
Las obras y representaciones de este tipo
pueden producir sus efectos, pero no seréan
profundos, ni tampoco en el sentido poli-
tico. Precisamente una particularidad de los
medios teatrales es la de trasmitir conoci-
mientos e impulsos en forma de placer; la
profundidad del conocimiento y del impul-
so corresponde a la profundidad del pla-
cer” (p.p. 73-74). O este otro pensamiento:
“La nueva clase ascendente, (...) y aque-
llas que luchan junto a ésta, tienen que
relacionarse con la razon y el sentimiento
en una gran contradiccion productiva. Los

sentimientos nos conducen a la mas extre-
ma tensién de la razén, y la razén depura
nuestros sentimientos’ (pag. 95).

Por su parte, Kathe Rulicke-Weiller, al se-
nalar las influencias de Meyerhold y Ei-
senstein en la dramaturgia de Brecht,
entiende la imprescindible traslacion vy
acomodamiento de estos influjos, hechos
por Brecht de acuerdo a sus necesidades;
y expresa entonces la autora un criterio de
interesante aplicacion para una zona de
nuestro teatro actual, empefnado en asimi-
lar corrientes del teatro latinoamericano
insurgente: ''La diferencia en la situacion
histérica condujo a otras tareas vy, a la vez,
a otros medios artisticos' (pag. 205). Y
mas adelante afirma: “(...) la forma de
cada obra debe surgir de su propio mate-
rial y de la vida..." (pag. 207)
Observaciones juiciosas como éstas, ma-
tizan un ensayo que, indudablemente invita
al analisis y a la polémica. (Nicolds Dorr)

TIEMPO
CON
SHAKESPEARE

Recientemente la Editorial Arte y Litera-
tura publicé en su coleccion de Biblioteca
de Literatura Universal dos compilaciones
(ambas en dos tomos) de tragedias y come-
dias de William Shakespeare, cuya selec-
cién e introducciones generales y por obras
estuvo a cargo de la destacada especia-
lista Beatriz Maggi.

Dentro de las actividades de la primera
Feria Internacional del Libro Hahana 1982
se llevé a cabo el lanzamiento del titulo
Tiempo con Shakespeare,' del profesor
Mario Rodriguez Aleman, publicado en la
coleccién Critica de la Editorial Letras Cu-
banas. Sin duda, la conjugacién de estos
acontecimientos editoriales y empefos in-
vestigativos enriquecen el acervo biblio-

| Mario Rodriguez Alemén: Tiempo con Shakes-
peare, Editorial Letras Cubanas.
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gréfico y cultural de la ciencia teatral
cubana. Valgan estas primeras considera-
ciones para enmarcar el titulo que motiva
esta resefia. Tiempo con Shakespeare es
un libro estructurado internamente en dos
partes, que resporden a su vez a la tesis
y objetivo de su autor: la imposibilidad de
abstraer a Shakespeare de las concepcio-
nes y problemas histéricos de su época y
la forma en gue los reflejé en su obra.

Sobre esta base, Mario Rodriguez Aleman
aborda en la primera parte del libro, que

consta de cinco ensayos, el estudio de la
sociedad y el sistema ideoldgico del mo-
mento de transicion en que vivid el drama-
turgo inglés (1564-1616), la relacion entre
la vida y obra de Shakespeare y la escena
isabelina, y la contribucion de éste tanto
a la transformacion del arte teatral de su
época como a los cimientos del teatro mo-
derno. La segunda parte concluye con el
ensayo mas extenso, dedicado al estudio
de Hamlet, que, al decir de Rodriguez Ale-
man, quizéd sea la pieza de Shakespeare
mas popular, sobre la que méas se ha escri-
to y la que mejor explique "de modo con-
creto los problemas histéricos que carac-
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terizaron el reinado de !sabel | en el dGltimo
periodo de su vida'. En este sentido, el
critico teatral, desde una ahierta perspec-
tiva social, tan soslayada por los estudio-
sos del caballero de Strafford-on-Avon, va
desbrozando, como si fuera el enigma de
una novela policial, las interpretaciones
mas renresentativas sobre la obra, y des-
cubriendo nuevas aristas de Hamlet en
su interrelacién con los demas personajes.
Y en este contrapunto dialéctico de las dos
partes del libro se alcanza a comprender
que la genialidad creadora de Shakespeare
estriba fundamentalmente en su capacidad
para refleiar en sus obras de manera tan
profunda y compleja una realidad histori-
ca, aunque se llega a discernir también
que esta capacidad se logra por la integra-
cion vital del artista al proceso politico,
social, econémico y cultural de su época.
Y ya en este plano totalizador vale la pena
mencionar algunas otras conclusiones que
s= desprenden de la lectura del libro, que
si bien no son novedosas, son verdades a
veces olvidadas tanto en la teorfa como
en la praxis teatrales, a saber: la impres-
cindible e impostergable necesidad de co-
nocer fundamentalmente las obras drama-
ticas por su puesta en escena, y, por con-
siguiente, la reafirmacion de la interrela-
cién dialéctica indisoluble de nicleo lite-
rario y representacion en la creacion dra-
matdrgica, la importancia de la relacion
armoniosa entre publico y hecho teatral
sobre la base de una efectiva comuni-
cacion. . .

Tiempo con Shakespeare no es una obra
erudita ni pretende agotar el tema literario
de Shakespeare, que, como tal, al igual que
la imagen artistica de Hamlet, es infinito
por su significacion; pero, si es una valiosa
contribucién al conocimiento del pensa-
miento y la obra del que fuera, segtin Ben
Jonson, el “alma de su época’.
Evidentemente el desarrollo cualitativo de
nuestra sociedad impone la bisqueda
de nuevas concepciones en la valoracion de
periodos, movimientos, obras y personajes
literarios, tanto de nuestra historia cultu-
ral como de la universal. Tiempo con
Shakespeare irrumpe con fuerza desde
esta perspectiva. Y es éste su mejor valor.
(Amado Cdrdova Herrera.)



DE HERMINIA
SANCHEZ
SU TEATRO

La aparicion de un tomo selectivo del
teatro escrito por la reconocida actriz
Herminia Sanchez! coincidio con el aniver-
sario de mas de una década de trabajo
creador del grupo Teatro de Participacion
Popular, del cual la autora es una de sus
fundadoras junto al director artistico Ma-
nolo Terraza.

El libro incluye tres obras ilustrativas de la
labor del colectivo teatral con diversos
sectores de nuestro pueblo durante la dé-
cada del setenta. Inscrito el grupo dentro
de los lineamientos de la creacién colec-
tiva y del movimiento de Teatro Nuevo, su
dramaturgia parte de las entrevistas soste-
nidas con cientos de compaferos en la
regién escambrayana, en el puerto de La
Habana y/o en zonas de los CDR de nues-
tra capital.

La dramaturga elabora sus textos a partir
de investigaciones, sin desvincularse del
equipo al cual pertenece como actriz prin-
cipal; en todos los casos, las piezas res-
ponden a intereses estéticos e ideoldgicos
del lugar estudiado pues su surgimiento lo
determina el anélisis de la region escogida.
Existe por tanto una correspondencia efec-
tiva entre propdsitos y resultados tanto en
la estructuracion del discurso como en su
plasmacion escénica.

Cacha Basilia de Cabarnao, la primera de
las piezas del volumen, estrenada en julio
de 1971 con actores no profesionales
—constante que se repite en los otros
estrenos de Participacién Popular— emplea
los resultados investigativos de la autora
en Condado, pueblecito del Escambray; se
compone de episodios, implica la presen-
cia de dos personajes femeninos fundidos
en una sola intérprete: Cacha, la campe-

sina de la Sierra y la justicia burguesa. La
primera, impelida por las condiciones rei-
nantes pasa de las manos del colonizador
espanol a las de los yanquis para luego
convertirse en santera y duena de prosti-
bulos como medio de supervivencia. Cacha
Basilia es la Isla con su reptblica a cues-
tas —segun senalé el programa de estre-
no— mientras que la justicia burguesa es
una acusada permanente en el transcurso
de la lectura dramatica.

A partir del advenimiento de la Revolucion
la serrana Cacha presenta ciertas debili-
dades como la tendencia al consumismo
desenfrenado, a la critica estéril y no brin-
dar el concurso que le corresponde en la
hermosa lucha diaria de todos los cubanos;
finalmente, luego del autorreconocimiento
de sus errores, se une con amor a la tarea
revolucionaria. Esta pieza auténticamente
teatral, intensa y dinamica en sus acciones,
posee un didlogo &gil y espontaneo con
matices poéticos y violencia verbal, frases
ingeniosas, miusica, baile, utilizacién de los

1 Herminia Sanchez. Teatro. Editorial Letras Cubanas. Ciudad Habana, 1982.
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sonidos como efectos draméticos; se des-
tacan por su expresividad el monélogo de
Cacha después de la violacién de su hija
y la escena de la santeria.

La historia de las batallas de los portuarios
en la seudorrepublica, asi como rezagos en
la conducta de algunos de ellos posterior
al triunfo de 1959 encierra el contenido de
Amante y Penol, estrenada en 1972 y que
fuera vista por diecisiete mil espectadores
en varias giras.

Compuesta por mas de quince escenas
con prélogo y epilogo, se manifiesta en
ella la influencia de Brecht por el uso del
distanciamiento, tal el empleo del guaguan-
c6 para narrar los hechos del pasado. Como
senalara la critica Rosa lleana Boudet: “la
estructura episodica facilita que los acto-
res mas que “encarnar’ los papeles, los
describan, los demuestren, (...) se logra
la union con el publico sobre la base de

una nueva ingenuidad'. El texto entrega
la terrible existencia y la explotacién a la
que eran sometidos los portuarios, asi
como la aparicion de lideres como Marga-
rito Iglesias, fomentadores de la accién
concientizada de este sector proletario.
Pueden considerarse logros la presencia
de situaciones y lenguaje simbélico, junto
con personajes vitales dentro de un estilo
sencillo y claro para todos los publicos.

o

Como saludo al XIll aniversario de los CDR
se presentdé en 1973 Audiencia en la Jaco-
ba, esfuerzo loable por llevar al escenario
la importante y tenaz actividad de esta
organizacion de masas. Enmarcada dentro
de una asamblea de choque de emulacion,
nticleo central e impulsor del conflicto que
utiliza la narracion de diversos frentes
cederistas: prevencion social, salud publi-
ca y vigilancia, entre otros, ademas adicio-
na prologo y epilogo y canciones. Si bien
puede sefalarse cierto exceso verbhal y
reiteracién en algunas situaciones, a su
favor se apunta la voz del pueblo siempre
presente, la fidelidad a hechos acaecidos
y una gran economia de medios expresivos
en la concepcion de los ambientes repro-
ducidos.

El prélogo de este nuevo texto de reperto-
rio teatral —debido a los periodistas e in-
vestigadores Carlos Espinosa Dominguez y
Francisco Garzon Céspedes— justamente
valorativo, informa no sélo sobre la pala-
bra escrita sino también abunda profusa-
mente en el desarrollo y significacion del
grupo Teatro de Participacion Popular. De
esta manera el volumen se convierte, ade-
mas, en merecido reconocimiento a una
labor artistica de notables frutos que, fun-
damentada en la investigacion de diversas
zonas de nuestra realidad, constituye una
respuesta a la tan necesaria relacion entre
los teatristas y las masas. (Roberto Gacio
Suarez.)

2 Rosa lleana Boudet. “Notas sobre el nuevo teatro y los CDR" en Revolucién y Cul-

tura, La Habana, septiembre de 1977, no. 61, p. 58.
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LOS NOVIOS:
OTRO PUNTO

DE VISTA

Eberto Garcia Abreu
y Carlos Celdran Pérez

En este trahajo nos prononemos hacer un
somero andlisis de la obra Los novios, de
Roberto Orihuela, a partir de diversas con-
frontaciones con los espectadores. Hemos
tenido oportunidad de contactar con pibli-
cos de intereses y niveles distintos de
acuerdo con el lugar donde se desarrolld
la representacién; particularidad que nos
resultd de mucha utilidad al valorar la efi-
cacia de la obra.

En la Escuela pedagégica Salvador Allende,
en las afueras de la capital, después de
una presentacion especial de Los novios,
tuvimos ocasién de intercambiar criterios
con un grupo de jovenes espectadores,
quienes —como rasgo comun entre la di-
versidad de sus opiniones— evidenciaban
su identificacion con los personajes de
José y Julita. No obstante, este publico
analiza la actitud de los amantes desde
una Optica diferente a la del autor: para
esos jovenes el conflicto representado es
una realidad constatable, una vivencia con-
sumada o potencial, que en la obra, mas
que defenderse, se censura. La necesidad
de resolver su propio problema, buscando
los medios y las vias para lograrlo, es la
conclusion a que arriban los jovenes espec-
tadores y es, como obra que aborda el
tema juvenil, el principal acierto de la
pieza.

A pesar de esta virtud, la frustracion amo-
rosa y personal de la pareja es una solu-
cion que, creemos, la juventud actual no
tiene por qué aceptar como Unica salida
a este conflicto. De ella emana una con-
clusién demasiado aleccionadora y pater-
nalista, como es pensar que dichas rela-




ciones son perjudiciales. No negamos el
amor con que pudieron haber sido conce-
bidos los personajes de José y Julita ni la
disposicién para comprender su problema,
mas —estimamos— éste no fue develado
con claridad y profundidad suficientes ni
con todas las fuerzas que reclama. Estaria
bien preguntarse —y consideramos que
aqui radica una de las interrogantes mas
significativas de la obra: ;hasta dénde scn
perjudiciales estas relaciones?, ;se cues-
tiond esto alguna vez el autor?

Si José vy Julita llevaron hasta el final sus
relaciones y por ello fracasaron en sus
iuveniles intentos, ;qué se nos quiere
decir? ;Que lo negativo radica en los ex-
tremos? Ciertamente éstos no son aconse-
jahles pero en una obra donde se desea
presentar el amor juvenil, los consejos no
pueden malograrse con el criterio y el
temor por dichos extremos. En todo caso
—yvy éste es el de Julita y su José— de-
fender ese amor, salvarlo arrastrando cual-
quier dificultad, resultaria lo valido. Mas,
la obra no centr6é su conflicto en el amor
de estos personajes sino en la compleja.
vacilante y tragica realidad de un hombre
que se debate en las aguas divergentes de
dos ideas: Mario.

Para el dramaturgo se hacia necesaria la
frustracién amorosa de la pareja, con el
objeto de desarrollar la dificil y hermosa
personalidad de Mario, eje central de la
trama; olvidando con ello, que si bien éste
como militante comunista, y como hombre,
evoluciona positivamente, Julita, como jo-
ven, como mujer y como ser humano, per-
dié lo que quizas era parte de su realiza-
cion personal: el amor de José.

Para los padres y adultos en sentido gene-
ral, la obra enfoca las relaciones amorosas
entre las nuevas generaciones como una
realidad diferente, con caracteristicas
opuestas a las mantenidas por ellos en
sus tiempos. De ahi que en algunos espec-
tadores existan criterios distintos al tratar
de aliviar el conflicto dando apoyo a la
pareja, investigando objetivamente en los
problemas juveniles; y otros, siguiendo
lineas contrarias, paralelas a las de Mario.
El andlisis de la realidad por parte del
publico y las posiciones que adopta ante
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ella esta muy relacionada con su nivel, sus
intereses y el medio en que han vivido.

En una Comunidad campesina de Giiines,
es el caso, la mayoria de los asistentes a
la funcion dan la razén a Mario porque es
el portador de sus propias ideas y, ademas,
porque en la obra no se destacan por en-
cima de los rasgos humanistas del perso-
naje, las caracteristicas intrinsecamente
negativas de su forma de pensar. De haber
estado presentes, hubiese sido otro el
efecto en el auditorio. El piblico, esnecial-
mente el juvenil y el adulto campesino,
parte de estas conclusiones para identifi-
carse con personajes distintos de la obra,
en los cuales creen hallar la raz6n del con-
flicto; pero sus criterios no tendran, dentro
de la polémica, la fuerza necesaria para
imponerse unos sobre otros. Pensamos que
el autor, sin pretender transformar violen-
tamente la conciencia de su ptiblico, debid
dejar un margen para que los jovenes,
portadores de las nuevas ideas, encontra-
ran argumentos sé6lidos para rebatir las
posiciones de los adultos y sus concep-
ciones.

Al tratar de responder a una necesidad
apremiante de la juventud, la obra marcha
hacia la copia fiel de la realidad en la que
se dan incongruencias naturales y espon-
taneas que se plasman tal y como son en
el texto. Se han presentado los puntos de
vista que cada uno de los integrantes del
conflicto tienen, sin que el autor se preocu-
pe por definir su posicion ante éste; se
presenta una dualidad de opiniones que
llevan a la ambigiiedad de criterios entre
el publico y los propios personajes.

Es légico que el autor no dé una solucion
unica en la obra, pues ni la misma realidad
la presenta; no pedimos eso, sino un cues-
tionamiento menos parcial de las fuerzas
en pugna que contribuyera a un andlisis
mas objetivo del publico frente a la obra.
Al parecer el personaje de Tano porta una
filosofia que por su inmediatez resulta va-
lida y realista. Pero en el plano de los
hechos, es decir, entre José, Julita y su
padre, el fendmeno queda reducido al in-
tento aleccionador, donde el joven amor
ha sido destruido por la experiencia de
Mario y los suyos.



Entre las divergencias que hallamos en la
obra, no solo estd la frustracion de la pa-
reja, sino también el desmoronamiento de
las nuevas ideas. La actitud de los jovenes
se debilita paulatinamente, mientras que
la figura de Mario adquiere cada vez mayor
relevancia dentro de la trama; aunque se
alude constantemente a la pareja, ésta
desaparece de escena —especificamente
José, ya que conocemos con anterioridad
el final de Julita— sin aportarse una posi-
bilidad de salvacion. La juventud necesita
ver reflejados sus problemas, no idilica-
mente ni de forma irreflexiva, de una ma-
nera critica y profunda, que en tltima ins-
tancia demuestre su capacidad tinica de
apoderarse del futuro. Ademads, los térmi-
nos que se manejan en la asamblea del
Partido —muy acertados— no se demues-
tran en los hechos, todo se sintetiza en
el plano tedrico, y esto el piiblico no lo
admite totalmente.

Hacia el final, el conflicto se diluye ante
el descubrimiento de que la actitud de
Mario, elaborada de modo que impacte al
publico como ejemplo de rectitud, se trans-
forma: se ablanda y humaniza al no desen-
tenderse totalmente de la muchacha duran-
te el tiempo del embarazo; la contradiccion
fundamental se ve entonces, practicamente
eliminada, la joven no ha estado sola.

:Qué pensar entonces? ;Qué actitud con-
denar o comprender? Sin dudas, ante la
falta de claridad, la obra se deshilvana en
criterios y conclusiones disimiles.

La experiencia de la pieza denota la nece-
sidad de abordar resueltamente la tema-
tica amorosa, las relaciones sexuales entre
los jévenes, y por consiguiente, su enfren-
tamiento con las ideas que se le opongan.
Esta lucha por imponer la verdad ha de
marcar toda obra que refleje los problemas
de la juventud; la batalla por una nueva
vision y comprension de los problemas
juveniles debe ser radical, coherente, criti-
ca y —;por qué no?— apasionada.

~
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escénicas, y propiciar, al mismo tiesmpo, el
acercamiento de un publico heterogéneo,
lo que hace realidad la aspiracion expre-
sada en su primer manifiesto. Asi ha logra-
do ser, en estos diecinueve anos de labhor
en la sala Hubert de Blanck, un centro crea-
dor y difusor de nuestra cultura. Uno de
sus aportes fundamentales ha sido la plas-
macion en la escena de una expresion na-
cional. Obras de nuestro teatro clasico que
yacian olvidadas o menospreciadas, como
las de Milanés y la Avellaneda, han sido
representadas con un “lectura’ contempo-
rénea y critica. En el caso de E/ becesrro
de oro, de Luaces, dirigida por Armando
Sudrez del Villar, podriamos hablar de
descubrimiento, ya que su estreno, en 1967,
fue su primera representacion a los ciento
ocho afnos de su creacion. En cuanto al
repertorio contemporéneo, el colectivo no
se ha circunscrito a una sola linea expre-
siva. Obras de autores tan disimiles como
Abelardo Estorino, Rolando Ferrer, Héctor
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Quintero, José R. Brene, Freddy Artiles,
Dora Alonso, Antén Arrufat, Lisandro Ote-
ro, Enrique Capablanca, David Camps, José
Antonio Rodriguez, Michaelis Cué, Monto-
ro Agiiero, Virgilio Pifiera, Berta Martinez
y Carlos Felipe, demuestran que el grupo
ha pulsado diversas cuerdas de la expre-
sion nacional, que van desde férmulas rea-
listas hasta las expresiones mas renova-
doras. La acogida de publico y critica al
repertorio cubano ratifica la validez de la
aspiracion del manifiesto inicial de "fo-
mentar un verdadero teatro nacional”. En
su afan de estimular la creacion de nues-
tros autores, el colectivo convoca, desde
1978 un concurso cuyo premio consiste en
la puesta en escena de la obra selecciona-
da. De este modo se estrechan atin mas
los vinculos del grupo con las mas recien-
tes creaciones de nuestro teatro.

Quizas la caracteristica fundamental que
define el trabajo de Teatro Estudio ha sido
mantener su escenario siempre abierto a
diferentes lineas de creacion: desde los



clasicos espanoles hasta las mas modernas
obras de la escena universal. De la drama-
turgia internacional, ha sido precisamente
la espanola la més representada, esfuerzo
que también forma parte de la bisqueda
en nuestras raices teatrales. Si bien Leope
de Vega ha sido el mas representado —cin-
co estrenos—, las puestas en escena dco
Dora Rosita la soltera, Bodas de sangre vy
La casa de Bernarda Alba, de lLorca, han
demostrado la posibilidad de asumir a este
importante dramaturgo desde posiciones
revolucionarias, con una investigacién ex-
haustiva de su circunstancia sccial, tradu-
cida a un novedoso sistema expresivo es-
cénico. La renovacion de esta vision lor-
quiana, la superacion de la Espana de
“pandereta’ a la que estaha acostumbrado
nuestro publico, significa, una de las ex-
presiones mas altas que ha logrado el
colectivo en los ultimos afos, como lo evi-
dencia el impactc de Bodas de sangrz en
Espafia durante la gira de 1980, cuando la
critica llegé a afirmar que "la leccion que
se desprende de este arriesgado trabajo
de la compaiia cubana es precisc apren-
derla con humildad''.

El otorgamiento del premio Espada de Oro
de Bulgaria a la puesta en escena de Sania
Juana de América, del argentino Andrés
Lizarraga, protagonizada por Raquel Revuel-
ta, senala el punto méas alto alcanzado en
el tratamiento del teatro latinoamericano,
comenzado en 1960 con Tupac Amaru. No
debemos olvidar que en 1966 el grupo reci-
bié el Gallo de La Habana por su aporte al
VI Festival de Teatro Latinoamericano de
la Casa de las Américas, y que ademds fue
este colectivo quien estrené como drama-
turgo al poeta salvadoreiio Roque Dalton y
al uruguayo Mario Benedetti. De un modo u
otro la presencia de América ha sido per-
manente en Teatro Estudio, lo que fue reco-
nocido por el Centro Latinoamericano de
Creacion e Investigacion Teatral (CELCIT)
cuando, en 1981, hizo entrega al grupo del
premio Ollantay.

Si Teatro Estudio fue la primera agrupacién
escénica cubana en realizar un montaje de
Brecht y abrir de ese modo el repertorio
socialista, esta linea se ha mantenido como
una constante. Brecht —el autor més es-

cenificado—, Maiakovski, Gorki, Stratiev,
Velichkov y Arbuzov, son nombres que han
subido a su escena, algunos mas de una
vez. Coproducciones realizadas con la
RDA, la URSS (de donde vino Yuri Liubi-
mov a realizar junto a Raquel Revuelta la
puesta de Los diez dias que conmovieron
al mundo) y el intercambio con el grupo
Légrimas y risas de Bulgaria, han enrique-
cido el acercamiento a la tematica socia-
lista. En 1972 Victor Nuniskov y Alexander
Chatrin, directores del Teatro de Arie de
Moscti y el Teatro del Ejército Rojo, confi-
rieron a Teatro Estudio la medalla Kons-
tantin Stanislavski como reconocimiento a
sus altos logros artisticos e ideoldgicos.

El contacto internacional del grupo se ha
visto enriquecido en estos afos con su
participacién en tres giras que han com-
prendido funciones en nueve paises. Fran-
cia, Italia, Suiza, Bélgica, Espana, Portugal,
Yugoslavia, Bulgaria y la URSS, han presen-
ciado la labor del grupo y han permitido la
confrontacion con el publico y la critica
extranjeros, confrontacion que a la vez
que ha servido para demostrar la eficacia
de sus métodos de trabajo a nivel interna-
cional, ha hecho afirmar a la critica, en
numerosas ocasiones, que ignoraba que
existieran en Cuba grupos de tal calidad.

Teatro Estudio, que hace veinticinco anos
fue la contribucion de ocho artistas al Mes
de Teatro Cubano, cuenta actualmente con
ciento dieciocho integrantes bajo la direc-
cién general de Raquel Revuelta. Hoy, como
en sus dias iniciales de 1958, sigue siendo
su objetivo principal dialogar con el publi-
co, "“hablar a nuestro pueblo como él espe-
ra y tiene todo el derecho de exigir" para
ayudar asi a "fomentar un verdadero tea-
tro nacional”’,

Este dialogo abierto, y la permanente incor-
poracion de jovenes al colectivo, propician
que éste siga siendo, como se propuso
en su manifiesto fundador, una escuela, un
centro generador y difusor de la cultura
cubana.

4 David Cuevas en Revista ABC. Espafia.

m
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de la actuacién, estudiantes y aficionados, fue
festejado el 40 aniversario de la creacion de
Teatro Popular, histérica agrupacién artistics
que hasta su desaparicion en 1946 fue fiel 2
su lema de “el arte al servicio del pueblo™.

Entre el 2 y el 22 de noviembre Berta Martinez,
destacada directora y actriz y Vicente Pouso,
especialista de la Direccion de Teatro y Danza
asistieron a Porto, Portugal, como invitados
al Festival Internacional de Expresion Ibérica
(FITEI), que auspicia una cooperativa teatral in-
tegrada, entre otros, por los colectivos Seiva
Troupe, Teatro Experimental de Porto y La Barra-
ca, con el apoyo de instituciones culturales, so-
ciales y politicas. Participaron ademas el Tea-
tro Maskarada y Mari Paz Ballesteros de Espana;
el Teatro Mdévil Campesino, de Venezuela; el
colectivo griego Kossarianis, como Gnico invita-
do de idioma extranjero y otras agrupaciones
teatrales hasta el ndmero de veinticuatro.

Tres titulos cubanos fueron incluidos en el libro
Comparniera Cuba, publicado por la Editorial Ar-
te, de Moscd. El tomo incluye poesia, narrativa
y las tres obras de teatro en un acto En la es-
tacion, de Freddy Artiles; La beca, de Bebo Ruiz
y Concha la bruja, de Héctor Armas Duque, to-
das traducidas por Tamara Zlochevskaia.

Los dramaturgos Freddy Artiles y Yulky Cary
viajaron a Leningrado invitados a la Conferencia
Bryéntsev, que convoca anualmente el Centro
Soviético de la ASSITEJ. La conferencia retine
a criticos, directores, dramaturgos y especialis-
tas del teatro para nifios y toma su nombre
del director y pedagogo soviético Alexander

Alexandrovitch Bryantsev, fundador del Teatro-

para los Jévenes Espectadores de Leningrado
en 1922 y su director durante cuarenta afos.
En esta ocasion el evento se celebro entre el
13 y el 17 de abril y coincidié con el centenario
del nacimiento del artista soviético. El Tealro
para los Jovenes Espectadores presenté algu-
nos de sus montajes para los asistentes a la
reunion,
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cente Revuelta por La duodécima. . .
y Omar Valdés por Aire frio, La hija
de las flores, La duodécima noche
y Ni un si ni un no.

Premio de direccion a Vicente Re-
vuelta por La duodécima. . .

Reconocimiento especial a Rauil Oli-
va por la escenografia de La hija
de las flores.

— Premios del mensuario E/ caiméan
Barbudo:
Al colectivo de Teatro Estudio.
A José Rall Cruz por su actuacion
en La hija de las flores.

Reconocimiento especial a Arman-
do Suéarez del Villar por la puesta
en escena de La hija de las flores.

— Premios de actuacion de la Brigada
Hermanos Saiz a Corina Mestre por
La duodécima noche, Adria Santana
por Ni un si ni un no y José Raul
Cruz por La hija de las flores.

— Orden Alejo Carpentier otorgada
por el Consejo de Estado a Vicente
Revuelta.

— Distincion por la Cultura Cubana a
Silvia Planas, Marta Valdés y Abe-
lardo Estorino.

— Orden Lazaro Pena a Raquel Re-
vuelta.

— Medalla de la lucha en la clandes-
tinidad "Frank Pais" a Raquel Re-
vuelta.

— Medalla otorgada por el X Congre-
so de la Federacion Sindical Mun-
dial a Raquel Revuelta.

— Distincién Raul Gomez Garcia, del
Sindicato Nacional de Trabajadores
de la Cultura a Leonor Borrero, Flo-
rencio Escudero, Silvia Planas, José
Antonio Rodriguez, Adolfo Llauradé,
Ana Vina, Eduardo Vergara, Omar
Valdés y Marta Valdés.
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