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LAS CLAVES ;OCULTAS? DE EL CONDE ALARCOS / Félix Lizarraga / LA PQ-83 Y CON
PIE FORZADO / Erena Hernandez / MARIA ELENA HACE LUEGO DICE / Juan Carlos
Martinez / EL TALLER DE TEATRO ESTUDIO / Liliam Vazquez / EL OTRO SALTO DE
UN DRAMATURGO / Gerardo Fulleda Leén / LIBRETO No. 3: LA PRIMERA VEZ, de Jorge
Ybarra /| MARIA ANTONIA: WA-NE-ILE-RE DE LA VIOLENCIA / Inés Ma. Martiatu / LOS
MOLINOS DEL ESCAMBRAY / Ma. Antonieta Collazo / ENCUENTRO CON SCHUMACHER

/ Eddy Socorro / LIBROS Y PUBLICACIONES RECIBIDOS / EN TABILLA / UN SEMI-
NARIO EN EL RECUERDO / Jesiis Gregorio

Con fie forzado With Imposed Cue

La probleméatica del diseno The problems of scenic de-
escénico vista a través de sign as seen through four
cuatro creadores. Comenza- creators. We begin a discu-
mos una discusién acerca del ssion about the matter, its
tema, que no se agota en esta actual situation, conception
edicién, sobre su estado ac- and perspectives, that will
tual, concepcién y perspecti- 10t be exhausted in this edi-
vas. tion.

La primera vez

Con La primera vez, de Jorge
Ybarra Navia, introducida por
un estudio de Gerardo Fulle-
da Ledén, continuamos publi-
cando textos teatrales de
indiscutible utilidad tanto para
el movimiento profesional
como de aficlonados.

The First Time

With The First Time, by Jorge
Ybarra Navia and introduced
by a study made by Gerardo
Fulleda Leén, we continue pu-
blishing play scripts of unde-
niable usefulness both for the
profesional and amateur mo-

vements.
Premios de Tablas
Publicamos los resultados de Tablas's prizes
nuestro concurso de critica The results of our theatrical
teatral y dos de los traba- critique contest and two of
jos premiados, los cuales dan the awarded papers, which
a conocer la obra de las méas present the work of the most
recientes promociones de cri- recent promotion of critics
ticos y teatrélogos. and theatre experts.

Revista Tablas No. 3/84 (julio-septiembre). Editada por el Centro de Investigacién y
Desarrollo de las Artes Escénicas. Directora: Rosa lleana Boudet. Editor: Juan Carlos
Martinez. Diseno: Lézaro Enriquez. Administracién: Unidad Presupuestada de Teatro
y Danza. Cada trabajo expresa la opinién de su autor. Redaccién: Calle 4 No. 251 esq.
a 11, Vedado, La Habana, Cuba impresa en los talleres de la Imprenta Urselia Diaz
Béez.

Precio del ejemplar 40 centavos.
Portada: Diseiio escénico, obra de Enrique Martinez. Contraportada: Bocetos de ves-
tuario de Bodas de sangre; disefador: Rogelio Diaz Cuesta. Reverso de portada; Mila-
nés, dibujo de Enrique Pérez Triana. Reverso de contraportada; Adolfo Llaurad6, actor de
Teatro Estudio. (Foto: Tony Lépez)




las
claves
docultas?

de
EL CONDE
ALARCOS

Desde que su aficién lo lleva, en la nifiez, a representar comedias en su
casona matancera, José Jacinto Milanés, aunque no nos dejara una obra
teatral extensa, es una figura clave de la dramaturgia nacional. En 1938 es-
trena El conde Alarcos en el Teatro Tacén. Y al afio siguiente comienza a
escribir Un poeta en la corte, que hapermanecido ignorada por los teatris-
tas cubanos, y que calificé en su correspondencia a Deimonte como drama
de “intriga algo complicada”. Obra de larga elaboracion que la censura
impedira estrenar y publicar de inmediato. Sus Cuadros del Mirén Cubano
—también escasamente representados— son escenas vividas de la realidad
de la época introducidas por el personaje del Mirén, portador de la inten-
cion moral del autor. En dias recientes el Conjunto Dramatico de Matanzas
decide adoptar el nombre de Grupo El Mir6n Cubano; el colectivo Irrumpe
proyecta el montaje de La dolorosa historia de Don José Jacinto Milanés,
de Abelardo Estorino, y la editorial Letras Cubanas nos enirega una cuida-
dosa edicién de su Poesia y teatro, donde aparecen ademas articulos criticos
de José Jacinto, con la seleccion y prélogo de Salvador Arias. Tablas se suma
a este redescubrimiento con la publicacién del trabajo de un joven teatrélo-
go, donde se analiza una vez mas este texto sobre el que tantas paginas se
han escrito, pero que siempre parece destinado a una nueva iluminacion.
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Un timido y oscuro escribano de
oficina matancera, un desmanado
joven capaz de enloguecer a la gen-
te y entusiasmar al patriarca de
toda la pandilla literaria de buen
gusto, un solitario y melancdlico
poeta de provincia va a provocar

en los inicios del segundo tercio

del siglo XIX el acontecimiento més
sefialado de su época, promover
polémicas y sacudir la literatura
en un pais de cultura azucarera y
molicie colonial. Y todo ello sin sa-
lir de su Matanzas natal, de la ca-
sona familiar llena de aposentos,
pasillos y plantas, envuelto en la
aureola de poeta roméntico y en
contacto con la gran socledad y su
€lite solo a través de frecuentes
cartas a La Habana. Tal hazafa in-
telectual, tanta vitalidad en un jo-
ven de sélo 24 afos, fue posible
por el clima de tensién cultural
que vivia la Isla en 1838, y por el
talento encantador de José Jacin-
to Milanés.

El éxito fue inmediato, el drama en-

Félix Lizarraga
llustraciones: Pérez Triana

loguecic a la gente y los estudian-
tes comentaron durante dias la
obra; jamas habia sucedido acon-
tecimiento igual. (Rine Leal, La sel-
va oscura).

Perdéneseme lo largo de la cita, pero creo
que aporta una idea bastante exacta de lo
que significé la irrupcion de José Jacinto
Milanés en el panorama cultural cubano
del siglo pasado. Poeta de inspiracion y an-
helo popular, es —de toda la primera ge-
neracién romantica— el UGnico que “en
cuanto a los modelos de su propia lengua
consigue casi deshacerse de los engorro-
sos neoclasicos y prerromanticos espano-
les”, apunta Salvador Arias', y Max Hen-
riquez Ureia llega a afirmar: “nadie antes

t Salvador Arias, prélogo y notas a Antologia dnica
de Milanés; Editorial Arte y Literatura, 1975.

2 Max Enriquez Ureia, Panorama histérico de la
literatura cubana; La Habana, 1967.




que €l habia traido al movimiento roman-
tico de habla hispana acentos de tan inti-
ma emocién' 2. El primero atribuye tales
resultados "al escoger sus modelos entre
los liricos hispanos anteriores al siglo
XVIll, v en especial en Lope de Vega',
olvidando nombrar otros dos importanti-
simos veneros de la lengua de Milanés: el
habla y la poesia populares de Espaiia (“la
gente rustica espanola, hablistas castizos
de nuestra adulterada lengua', dice en su
articulo Refranes dramdticos) encarnados
sobre todo en el Romancero anénimo (del
que saca el asunto de su Conde Alarcos)
y, menos directamente, en la obra del pro-
pio Lope; y el habla y la poesia populares
cubanas, que él observaba con deleite,
como lo prueban sus Cuadros del Mirén y
sus Cantares del montero, y que “hasta
entonces no habia utilizado un poeta de
su calidad"?®

Con las observaciones anteriores he que-
rido sélo subrayar lo que de popular hay
en Milanés, reflejado en su uso del lengua-
je, que sabia aunar la coloquial sencillez
con la altura poética. Esto explica que en
él destellen a veces acentos premonito-
rios del Marti de los Versos sencillos o del
Dario gentil, o que en versos como éstos
de la Florisa de Alarcos: "Ella se va como
un lirio/en lo mejor del Abril" creemos
estar escuchando a Lorca. Estos versos,
justamente, me han recordado el objeto
primero de este trabajo: El Conde Alarcos.

“Milanés alcanza un alto grado de eficacia
dramética porque parte de Lope y su tea-
tro, y termina en el romanticismo”* En
‘teatro como en poesia, Milanés desdena
los modelos neoclésicos y prefiere entron-
car con la tradicion robusta y donairosa
del Siglo de Oro. Toma sélo de los clésicos
la concentracién y la desnuda sencillez
de la intriga. La accion transcurre en me-
nos de veinticuatro horas y carece de la
estructura suelta, episddica, de los dra-
mas de Lope y Calderén (tampoco la tie-
ne Hernani) aunque tampoco sea tipica del
clasicismo (recuérdese el conflicto parale-
lo del Trovador, y la aparicion del Capitan

# Cintio Vitier, Lo cubano en la poesia.
‘ Rine Leal, La selva oscura, tomo |, 1975,




ya avanzado el tercer acto) son, pues, con-
centracion y sencillez propicias al anéli-
sis psicolégico. Ademas, por requerimien-
tos de tramoya, no puede tener tampoco
la répida sucesién de locaciones distintas,
tan cara a sus maestros renacentistas.
(Por idénticas razones, no la hay tampoco
en Hernani). La accién busca el Medioevo,
con su decorativo feudalismo, sus casti-
llos sombrios, sus noches tempestuosas
y su “color local": tipico del romanticismo.
El conflicto, en cambio, viene del Siglo de
Oro: amor versus honor. Pero, ;es real-
mente éste el conflicto? Y, si lo fuese,
;esta planteado en los mismos términos
que en sus antecesores literarios?

Muy en su época, Milanés se apar-
ta del romance original para evitar
que el Conde asesine a su esposa
y deja que sea el Rey quien consu-
me el sacrificio de Leonor. Al des-
cargar la culpa trdgica en la accién
de un verdugo real, el drama se
transforma de un compromiso de
honor medieval en la tragedia del
hombre contra el destino, la fatali-
dad y la sin razén del poder abso-
luto.®

O sea, el conflicto de la honra, central en
el Siglo de Oro, se transforma aqui en el
conflicto central del Romanticismo, el de
la tirania, (exactamente igual que en el
Hernani, aunque aqui acaben las semejan-
zas entre ambas piezas) por obra y gracia
del genio de Milanés. Pero, en lugar de
aventurar conclusiones, me remito al tex-
to original para que sea el mismo quien,
como a Edipo la esfinge, proponga su enig-
ma.

TRES CONFLICTOS

Sin pérdida de tiempo, las tres primeras
escenas introducen igual nimero de con-
flictos, o tres formas de un mismo con-
flicto: el de nombre-hombre —planteado
en la discusién de Blanca y el Trovador—;
el de amor-honor, y el conflicto Blanca-
Alarcos/Leonor —éste a nivel de accién.

5 Rine Leal, op. cit.
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Trovador: Maértir me hard vuestra alteza
del honor,* y no os asombre
ver tan descortés a un hombre:
que a este aposento real
vine a calmar vuestro mal,
no vine a manchar mi nombre.

Blanca: ;Qué nombre puede tener

Trovador: Puede adquirir el de honrado
cuando més no pueda ser.

(Acto |, escena Il)

Esta discusién de un noble y un humilde
sobre el honor, y este doble concepto del
honor —como honor natural: el del pueblo;
y como honor artificial, tiranico y huero: el
aristocratico— parécese mucho a aquélla
que tienen por tema obras como Fuenteo-
vejuna y El alcalde de Zalamea: mejor di-
cho, es la misma, y proviene de aquéllas.
iPor qué se repite, tantos siglos después?

Matilde: Blanca, sefora, repara
quién eres, y por tu honor
haz que ese profundo amor
no salga tanto a la cara.

(Acto 1, escena Il
Este conflicto no es mas que una variacion
del anterior, o viceversa, como se quiera:
sentimientos naturales contra convencio-
nes sociales, honor natural o popular con-
tra honor aristocratico. (En ambos casos
hay connotaciones clasistas, mas eviden-
tes en el segundo, méas sutiles en el pri-
mero). El tercer conflicto o forma de con-
flicto, que como ya he dicho es el que se
desarrolla a nivel de accién argumental,
es el que provoca el ansia de venganza
de Blanca, frustrada en su amor y robado
su honor por el Conde. En las acciones de
Blanca, amor y honor tienen semejante
peso; pudiera decirse que se confunden
en tenebrosa amalgama.
La aparicién de Alarcos recalca, mediante
otra variacion, el conflicto amor-honor. El
Conde exclama:

Juréle que volveria

armado, y armado voy,

que asi me esclavizan hoy

leyes de caballeria!

* El subrayado en todos los parlamentos es
nuestro.



Pelayo: jTriste honor caballeresco!
Qué fortuna ser lacayo. . .

(Acto |, escena V)

Y Pelayo introduce de nuevo el antagonis-
mo honor popular-honor caballeresco. A
su vez, las palabras del Conde inauguran
un nuevo elemento de conflicto: la pala-
bra dada al Rey. Otro detalle significativo:
Alarcos ha vestido armadura para ir a
cumplir su promesa al Rey, y la dulce Leo-
nor se le aparece vestida de labradora, vi-

niendo de saborear el almuerzo que le han
brindado unos campesinos. Leonor, que es
de humilde cuna, hemosa, al decir de to-
dos, como el cielo sevillano. Antes, el Con-
de ha confesado a Pelayo:

jLo congojosa, lo cara

que es la vida combatida
del hombre que es servidor
y adora! jAquel no es amor,
ni aquella se llama vida!



iNo suspirar, no gemir,

no confiar en el nombre

de amor, ni por fin ser hombre!. ..
Eso es amar y servir.

(Acto I, escena V)

Y, en contraste, la dicha que le reporta
Leonor, “que es toda inocencia, amor/y
mansedumbre suave”, maculada sélo por
el remordimiento y el temor que le causan
la conciencia de su "“negra culpa': haber
quitado la honra a Blanca. Tanto influye
sobre él este remordimiento, que cuando
Bianca se lo lleva en nombre de su deuda,
Alarcos no tiene fuerza para oponerse, fo-
rrado en hierro como estd, al tirén débil
de una mujer.

En el segundo acto, el Trovador suplica al
Rey le permita abandonar la corte (“esta
corte abrumadora/donde todo es fingimien-
to"”. Blanca, acto |, escena lll), para reti-
rarse a una quinta campestre, reiterando
el motivo que él mismo introdujera en el
primer acto (escena 1): la dicotomia entre
Paris, “donde mora el ruido”, la capital, la
corte, y la campifia paradisiaca donde esta
la quinta de su amigo el Conde. Y Alarcos
pide igualmente retirarse a “su Sevilla"”,
donde lo espera su madre (claro que ocul-
ta cauto su casamiento), y recalca:

Harto servi: de descansar es hora
y de escuchar el poderoso grito
de la naturaleza, que desdora

al hijo ingrato. . .

(Escena Il)

De nuevo la naturaleza contra el Rey, la
corte, la tirdnica sociedad. EI Rey que,
agobiado por los pesares y las preocupa-
ciones del trono, no hace mas que quejar-
se de que tiene que "hacer de un mundo
la dicha, /sin que ese mundo recuerde/que
necesito la mia" (Escena | del acto), es a
la vez humano y despiadado, ruin, victi-
ma y victimario. Por su parte, el Rey no
quiere hacerle caso: Alarcos no es un tro-
vador cualquiera, es su esperanza de ga-
nar la guerra, de hacer fuerte su Corona
(“Esta bien: responderé manana'. Escena
I11). Y Blanca acaba de hundirlo con su con-
fesion. Ahora se unen en el alma del Rey
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el célculo politico y la indignacion de la
deshonra, y ya no es sélo despiadado como
antes, sino criminal:

La dura razén de estado

es quien condena a Leonor
siendo ti solo el culpado,

y pues tu amor me ha infamado,
yo me vengaré en tu amor

(Escena V)

Amor versus honor, de nuevo. Y por si fue-
ra poco:

(Qué es lo que quieres que valga

a tu esposa? Ella no es

de nombre ni sangre hidalga.

Es plebeya: muera pues

antes que la aurora salga.

(Escena V)

O sea, rey contra pueblo, poderosos con-
tra humildes, claramente expreso. Y Alar-
cos ha exclamado: "puesto ‘que sois rey,
sed hombre”. Viendo que Alarcos no estéd
dispuesto a obedecer tan facil, el Rey anun-
cia que enviara al efecto ''un ministro
ejecutor”; y si no muere esa noche, “yo le
buscaré un delito, /y la decapitaré!” (Es-
cena V)

Desesperado, el Conde trata ‘de mover a
piedad a Blanca (en una escena magistral,
acaso la mas bella del acto) y casi lo con-
sigue, cuando la llegada de Leonor, impul-
sada por los celos y el temor de perderlo,
echa por tierra sus esfuerzos. Yo no bas-
to a salvarla: a mi me obliga/a obedecer
un juramento”. (Alarcos, escena VI).

El tercer acto es el de la innovacion de
Milanés en el argumento: el Conde, con-
minado por la propia Leonor, trata de cum-
plir la orden del Rey, pero no puede; inten-
ta desesperadamente salvarla, mas cuan-
do ya estéd a punto de conseguirlo, ella cae
victima del verdugo. Es el acto de la im-
potencia. Consecuentemente, todo él trans-
curre en medio de la angustiosa sensacién
de que se acaba el tiempo: éste es un leit-
motiv que repiten todos los personajes. La
noche, ominosa, relampaguea y truena, y
la quinta estd rodeada. Alarcos envia a
Pelayo a sobornar a los pajes, pues “el
oro es el honor de los viles". Cuando Pe-



layo se atreve a sugerir, sin embargo, que
debe hacerlo él mismo, se indigna:

Cémo pretendes que yo
juramentado en mi honor,
descienda a sobornador
tan publicamente? No.

Siempre el honor, estorbando. Cuando el
verdugo, apiadado, se resuelve a huir, les
advierte que estan salvados mientras no
llegue el Capitan, pues:

El sirve al rey como yo,
Yy quizds ama su yugo,

y en romperle no pensé.
Todos le alaban, y no

le llama nadie verdugo.

El es también una victima, un expiotado,
y no se cuida del honor. El honor impedira
de nuevo que Alarcos acometa espada en
mano al Capitan: el amor impide que pue-
da ejecutar a Leonor como en el romance
original. En el conflicto interior del Conde.
sin embargo, acaba por triunfar el amor,
y proclama:

Mi honor es sélo salvarte.

jMaldiga Dios ese honor
fandtico y miserable

que en las lagrimas se bana
y que se ceba con sangre!
Amor y honor son hermanos.
jTriste del que los separe!

con lo cual asume el otro concepto del
honor, el de Pelayo y el Trovador; sale,
perdido ya todo escripulo aristocratico, a
descender publicamente a 'sobornador.
Pero ha dudado demasiado tiempo. Y se
produce entonces la terrible escena IX, en
que la desvalida Leonor se enfrenta a sus
verdugos. El mismo verdugo llora, mien-
tras la infeliz suplica al Capitén:

Leonor: ;Tenéis corazén?
¢No sabéis lo que es piedad?
Capitén: No, porque sirvo en palacio.

(Ella pide amamantar a su hijo
antes de morir).

Embozado: ;Pues quién negard a una ma-
dre ese don?

Capitdn: Quien sirve a un rey
sin que ninguna otra ley

le convenga ni le cuadre.

Leonor: (Y no los he de abrazar
siquiera antes de morir?
Capitan:  No, que se pasa la hora.

La escena concluye con un toque simbéli-
co de prestigiosa tradicién (Calderén, Sha-
kespeare): “el Capitan apaga la luz que
estaba sobre la mesa".

Nada hace pensar en este tercer acto que
la accién languidezca, como algunos han
afirmado. Todo lo contrario: la accién se
hace vertiginosa, desgarrada por dudas y
temores —debidas a la extrema agudiza-
cion de los conflictos— y urgida por el
tiempo, a pesar de lo lenta y trabajosa-
mente que avanza la peripecia externa, o
méas bien como causa y consecuencia a
la vez de esta lentitud: lo que ocurre es
que, sencillamente, la accion se interiori-
za. No por gusto es éste el acto que causa
la impresién fundamental:

Esa noche cerrada, esa quinta um-
brosa cerca de Paris, el embozado
que surge de las sombras, y de
cuando en cuando reldmpagos y
truenos que anuncian la tempestad
interior, es una naturaleza nueva
para nuestro teatro, una desorgani-
zacién del espiritu que marca la
irrupcién del romanticismo.®

La tirania irrumpe en la tranquilidad bucé-
lica de la quinta del Conde: la rodean pa-
jes armados, en ella entra el verdugo, lue-
go el Capitéan terrible, y con ellos la muer-
te; la naturaleza se encrespa, ruge, relam-
paguea. Es la idea romantica, de raiz rou-
seauniana, del hombre natural destruido
por la sociedad tiranizada, viciosa, deshu-
manizada. Pero hay mas: la sensacién de
un orden social injusto: una mujer que
muere porque es plebeya y ha caido en
una maquinaria trituradora, hecha para el
beneficio de los poderosos; y un hombre
que, amandola, no puede salvarla porque
ello contradice su coédigo ético que es

6 Rine Leal, op. cit.



el de los poderosos, siendo a la vez vic-
tima,y engranaje ‘de: la feroz maquinaria.
Lo que mata a Leonor y destruye al Con-

de no es.el destino casi metafisico de Her--

nani, glno una situacion social concreta-
mente.plasmada en la obra.- 4.

EL BELLO CORAZON DE LA CUBANA
Ahorsiibien: JPor gué esta situacion? jPor
qué este conflicto? ;Qué tenia que ver la
Francia feudal del siglo XIll'y los conflic-
tos de honor del Siglo de Oro con la Cuba
co]omal de 18387

¢Y por qué Francia, si la accion del roman-‘-"

ce originail transcurre en Espana? ;Y por
qué, entonces, el Conde es espafiol? Si
Mllanes comp propone Max Hennquez Ure-
fia,” hubiese'situado su drama en otro pais
s6lo por burlar la .censura, habria hecha lo
que Lope antes, dando-al Conde. otro ape-
llido, sin necesidad de complicar tanto las
cosas. Hay que ‘pensar, pues, que la vo-
luntad de Milanés era precisamente com-
plicar las cosas. El Rey, francés; espaiiol,
el Conde; Leonor, plebeya... Si a esto
anadimos la intencion de Milanés, explici-
ta en su Epistola a Ignacio Rodriguez Gal-
véan, de pintar en Leonor “el bello corazdn
de la cubana", la cosa se complica adn
més. ;O es que se aclara?

Moreno Fraginals, en su articulo E/ Conde
Alarcos y la crisis de la oligarquia criolla,®
propone un sistema de claves de interpre-
tacién de la obra a partir de la vision de
clase de la sacarocracia, en crisis bajo el
mando de Tacén. El Conde seria, segin
este cddigo, encarnacién de ese “patricia-
do"” que, aliado a la vieja nobleza espaiio-
la, adopta “los valores formales (y los con-
tenidos que les favorecieran)” de la mis-
ma, que ha prestado valiosos servicios
guerreros a la Corona (tanto en la lucha
contra la invasiéon napole6nica, como en
la sofocacion de los movimientos liberales
intestinos e independentistas americanos),
y a quienes sus rivales econdémicos han
deplazado del favor real (“amor de rey es
espuma/al viento". Pelayo, acto lll, esce-
na I) y es vejado por el Capitan (eviden-
temente, Tacén), defendiendo a la vez los

" Max Ureia, op. cit.
& Moreno Fraginals, Revoluclén y Cultdra, No. 103,
marzo 1981.
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ideales burgueses de libertad social. Y
plantea: “Naturalmente que éste no era
un mensaje de Milanés sino de la propia
oligarquia, y E/ Conde Alarcos actuaba sim-
plemente como espejo que devolvia la ima-
gen". Es ésta una hipétesis muy plausible.
Sin embargo, teniendo en cuenta las posi-
ciones sociopoliticas de Milanés, bastante
criticas con respecto a esa misma oligar-

. quia, se hace dificil imaginar que al pro-

ducir su Alarcos aceptase ese papel de
simple vocero de la clase que tan dura-

. mente atacd. Partiendo de este punto de

vista, se nos aparece una hipotesis algo
diferente.
La “Critica a El Conde Alarcos” de José

! Quintin Suzarte, publicada en La Siempre-

viva en 1838, atribuia a la obra “defectos
morales”, como el triunfo del mal, el cri-
men y el orgullo, el caracter del Conde
‘criminal, titubeante y desgraciado’, ladrén
del honor de la hija del Rey...". La mayo-
ria de los criticos insisten en el caracter
de Alarcos y, casi siempre para impug-
narlo: unos lo tachan de “criminal, titu-
beante y desgraciado', otros afirman que
Milanés lo traza con "medias tintas", pero
que asi es mejor, “para no justificar su
conducta con la mujer de quien abuso,
y para no presentarle tampoco tan infa-
me y tan odioso que no resistiese el para-
lelo con el tirano que obraba movido por
la ofensa y para cubrir el honor de su
hija”? y Rine Leal habla de su “mansedum-
bre que asombra a pesar del honor caba-
lleresco”. En cuanto a Leonor, Mitjans, por
ejemplo, declara disentir “de los que han
opinado que es la figura mas saliente del
drama", y la considera “secundaria por el
lugar que ocupa en la accién y por la in-
fluencia escasa que en su desarrollo ejer-
ce". Y es cierto que las “acciones” de Leo-
nor influyen poco en la trama —aunque
las dos veces que lo hace resultan decisi-
vas: cuando se aparece en palacio, moti-
vando que Blanca arroje de si toda piedad,
y cuando se resiste a huir, celosa, dando
tiempo a que llegue el Capitan— y siem-
pre de forma indirecta. Pero todo y todos
en la obra se mueven en torno suyo, “el
bello corazén de la cubana...”

9 Aurelio Mitjans, ‘Estudio sobre el movimiento

cientifico y literario de Cuba.



Indiscutiblemente, El Conde Alarcos es
una obra anticolonial, y esa fue una de las
razones de su €éxito, quizas la principal.
El conflicto feudal Rey versus vasallos se
leia facilmente como conflicto Corona es-
pariola versus Cuba. También la oligarquia
se vio retratada en el personaje y su con-
flicto ante un rey “desagradecido” y una
corte “envilecida’”’, como propone Fragi-
nals. Pero ;no es esa fatal “'mansedumbre”
del Conde, su caracter “criminal, titubean-
te y desgraciado” su mucho hablar y poco
hacer, su continuo revolverse en dudas
insolubles, defecto imputable a esa oli-
garquia criolla que veia en él su reflejo?
¢No seria intencién de Milanés criticar
en esa duda y esa pasividad del Conde la
pasividad culpable de la burguesia y la pe-
quefia burguesia cubanas en su momento,
paralizadas por su egoismo de clase y su

negrofobia, en espera de las migajas de
libertades democréticas y econémicas que
pudiesen caer de manos del Rey? Al me-
nos, Milanés deja algo bien claro: de la
Corona espafola no podia esperarse nada.
Y ¢no hay en la obra un simbolo de ese
doble despotismo que soporta la sociedad
cubana, en la doble opresién que cerca
la quinta del Conde: afuera, los pajes ar-
mados del Rey; adentro, el “honor” que
atenaza a Alarcos, suma y expresion de
todo lo reaccionario que hay en él mismo?
Si asi fuese, El Conde Alarcos seria la tra-
gedia de la Cuba de 1838: quien la debe
defender a juicio de Milanés —el Conde,
la oligarquia—, lo estd dudando demasia-
do. En ese caso, Milanés resulto profeta:
Leonor habria de esperar treinta afos mas
antes de que el Conde se decidiese a sal-
varla.
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la pq-8

PQ 83 no es una férmula quimica. Son las
siglas de un evento internacional de pri-
mera magnitud: La Cuatrienal de Disefo
Escenogréafico, de Vestuario y Arquitectu-
ra Teatral, que se celebra en Praga. En
ella Cuba ha tomado parte las tres ocasio-
nes en que se ha realizado. Las dos pri-
meras muestras fueron organizadas por
Rubén Vigon y Eduardo Arrocha, respec-
tivamente. La tercera, en 1983, tuvo de
comisario a Jesus Ruiz, y fue preparada
por el Grupo Estudio del Diseiio Escénico,
que dirige Maria Elena Molinet.*

En esta ocasiéon el envio fue concebido
con la aspiracion de mostrar en el ambi-
to internacional la imagen de un teatro con
caracteres propios, y, en el plano nacio-
nal, la seleccién serviria para hacer un ba-
lance del estado actual del disefo. Seria
un punto de partida para un proyecto de
trabajo a largo plazo en esta esfera. Se
enviaron maquetas, trajes, bocetos de es-
cenografia y vestuario de veinte disefado-
res, sin seguir un criterio riguroso a la
hora de escoger. Esa desigualdad fue una
desventaja a los efectos de la premiacion:
junto a trabajos de baja calidad participa-
‘ ron otros a la altura de los mejores envia-
dos por los demas paises, como el disefio
de vestuario de Rogelio Diaz Cuesta para
Bodas de sangre, las maquetas de Yerma
y La hija de las flores, disefadas por Ga-
briel Hierrezuelo y Raul Oliva, respectiva-
mente; y las obras de Eduardo Arrocha y
Leandro Soto.

De su asistencia a la PQ 83, Jesus Ruiz
llegé a las siguientes conclusiones:

® La mayor parte de las instalaciones tea-
trales activas responden al modelo italia-
no y, en consecuencia, el disefio esceno-
grafico esta concebido para esos espacios
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(apartandose del uso de sus recursos téc-
nicos habituales).

@ Existe hoy dia un lenguaje plastico tea-
tral que no tiene nada que ver con la re-
produccidén directa de la realidad.

@ La escenografia actual muestra la hue-
Ila de la plastica y la arquitectura contem-
pordneas. Esto se da en la renovacién de
la optica con que el diseiador se enfren-
ta a su mundo y no por la reproduccién
mecédnica de cualquier estilo de moda.

@ Existe una tendencia generalizada al
abandono del traje realista y a su elabo
racion artesanal. El trabajo directo del ar-
tista sobre la pieza acrecienta su valor
como objeto artistico, a diferencia de cuan-
do son realizados friamente en su taller
distante del disenador.

@® Cada obra premiada coincidio con una
documentacién exhaustiva enviada por el
pais de origen: maqueta, bocetos y fotos,
que permitian dar una vision de conjunto.

® La PQ 83 sirvié para confirmar el valor
de los pasos intermedios en el proceso de
disefio. Lo que se obtiene en el escenario
depende de una amplia etapa de busquedas.
Por deficiencias en este sentido, el teatro
cubano no posee una imagen propia, aun-
que algunos trabajos prometen alcanzar
una identidad pldstica en la escena; pero
ello sélo serd posible en la medida en que
se comprometan en tal propdsito todos
los que de una u otra manera intervienen
en la creacién teatral.

NOTA

* El Grupo estudio del Disefio Escénico se creé
en 1983, y lo integran: Eduardo Arrocha, Radl Oliva,
Armando Suérez del Villar, Jesds Ruiz, Gabriel Hie-
rrezuelo y Maria Lastayo.



con pie
forzado

El teatro es la manifestacién artistica que
depende de mas factores colectivos para
su realizacién. Detras de una buena pues-
ta en escena no sélo esta la obra selec-
cionada —ya sea ésta mejor o peor que
otra—, sino la concepcién manejada por
el director, su trabajo con los actores —ya
sean éstos mejores o peores—, el disefno
escenografico (incluido el de luces, de
vestuario, etc), la misica... Asi, la suma
positiva de todos esos elementos haran
quizads de una obra mediocre —en el sen-
tido nato del término, no come equivoca-
damente muchos lo toman-ahora para ca-
lificar lo malo— un éxito de taquilla, que
obtenga el beneplacito de los criticos. Es-
tos merecerian capitulo aparte, y, aunque
no venga aqui al caso, vale decir que sus
juicios —en la mayoria de los casos— se
quedan en meras frases hechas que no
dicen nada. Detrdas de esa vacuidad estd
el desconocimiento —o conocimiento su-
perficial— de cada una de las disciplinas
que también se interrelacionan de alguna
manera con el teatro: las artes plasticas,
la danza, la arquitectura (;cémo ha evolu-
cionado el espacio teatral?, ;son obsole-
tos o no los locales que existen hoy
dia?...).

Estas lagunas en los criticos se eviden-
cian, por ejemplo, al valorar el disefio es-
cenografico de una puesta. ;Es acaso el
pariente pobre? ;Cuél es el estado actual
del disefio escenogréfico en Cuba? ;Qué
perspectivas se avizoran en esta actividad?

Erena Hernandez

Fotos: Mario Diaz

;Qué concepcidn del disefio escenografico
contemporaneo tienen quienes se dedican
a él?. .. Todo esto se obvia en las criticas,
que se limitan a expresiones tales como:
“el acertado disefio escenogréafico de...",
“el uso racional de elementos de disefio
concebidos por..." "logré la atmoésfera
para...'", y otras por ese tenor.

Sobre estas interrogantes basicas —a ma-
nera de pie forzado— y fundamentandose
en el testimonio de Jests Ruiz sobre la
PQ 83, elaboran sus “rimas” cuatro dise-
fladores que no se caracterizan por la im-
provisacion, pues no por gusto ya tienen
un prestigio en este campo de trabajo:
Tony Diaz, Gabriel Hierrezuelo, Jesus Ruiz
y Leandro Soto. Otros disefiadores apare-
cerén en préximas ediciones.

tony diaz

Cuando uno se enfrenta a un disefo tiene
que luchar, en primer término, contra las
ideas del director en cuanto al espacio.
Trabajamos tomando como punto de parti-
da el concepto de la puesta en escena que
maneja el director. Y, en muchos casos, te
sugiere elementos obsoletos. Por eso a ve-
ces se oye a la gente decir: "ese disefa-
dor adorna, pone demasiadas cosas en el
escenario”, y es que estd regido por el
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director. De ahi que los resultados sean
tan pobres.

Otro factor que va en contra de los resul-
tados del disefio es_el tiempo. A veces te
dan menos de quince dias. Con eso es
poco lo que puedes elaborar. Seguro es
de mala calidad. Sin embargo, hay ocasio-
nes que estamos mucho tiempo sin hacer
nada. Es un mecanismo de trabajo desa-
justado. Yo quisiera disponer de tres me-
ses para hacer algo con rigor, bien pensa-
do, con meticulosidad.

La falta de materiales también limita (aun-
que contribuye a desarrollar la imagina-
cion). Se te ocurre hacer algo en tela y
cuando llegas a la industria de materiales
no la encuentras. Estas obligado a susti-
tuirla, y ya no expresas lo mismo. De ahi
que los disefiadores no respiran aire de
contemporaneldad. Este término para mi
significa funcionabilidad.

A veces concibes una escenografia y el
director no se entera hasta ver la maque-
ta terminada. Hay un divorcio entre am-
bos. Y el disefio es un todo dentro de la
obra: tiene que ver con las luces, con el
vestuario, con el movimiento de actores.
El disefio debe expresar el concepto de la
obra, de la puesta, no es una decoracién.
Ese todo es también para mi lo contem-
poraneo. La escenografia es algo cambian-
te, no debe ser rigida, fija. Por ejemplo,
la ausencia de escenografia es un concep-
to escenogréafico. . .

Yo también he sido director. Como tal,
busco expresar todos estos conjuntos or-
ganicamente. Pongo énfasis en la elabo-
racién de los espacios.

En Guardafronteras quedé satisfecho (aun-
que uno nunca lo esté del todo), pero me
parece un camino para seguir adelante.
Utilicé pocos elementos,. transformables,
y asi daba hasta la geografia - de un sitio.

Otro aspecto que incide en los resultados
poco halagadores del disefo escenografi-
co es la falta de informacién. No estd uno
. al tanto de lo que hace hoy el mundo. Tra-
bajamos con lo que hace la TV, y ellos to-
. man de nosotros. Hacemos lo mismo que
se hacia en los afios cincuenta. No sali-
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mos de los panelitos. jHabria que pegarles
candela, pero no queda més remedio que
ir a ellos! Si pudléramos confrontar con
lo que se hace en el exterior, se maneja-
rian mejor los escasos recursos con que
contamos. Aqul viene un extranjero y se
asombra, comenta que tenemos lo sufi-
ciente; quizds sea que estamos permeados
de conceptos retrégrados. Una via de in-
tercambio es la presentaciéon en Cuba de
grupos del exterior. La limitacion esta en
que ellos viajan sin elementos vitales de
sus escenografias. A veces las sustituyen,
como en la puesta de Bolivar, por el grupo
venezolano Rajatablas. Los latinoamerica-
nos estan como nosotros, en los afios cua-
renta o cincuenta; pero es otra su reali-
dad. Muchos estdn en el exilio. Y en sus
propios paises el teatro cumple otros ob-
jetivos, es con fines de agitacion politica;
por eso se hace en lugares abiertos. De
evolucionar, tendrian que hacerlo como el
grupo Escambray.




Nosotros podemos hacer cosas buenas,
pero no hay un trabajo sistemético, falta
organizacion. .. eso va en detrimento de
las potencialidades que existen. Por ejem-
plo: no tenemos ‘que envidiar .nada a
la puesta que hizo La Candelaria de la
obra Vida y muerte Severina. La nuestra
fue mejor.

Otra cosa. Aqui vienen extranjeros, ven
nuestras ideas escenograficas y valoran
algunas positivamente; pero eso se queda
en el comentario entre los disefadores. No
trasciende a otros marcos que podrian
mirarlas con mejores ojos. Ocurre igual
que con los misicos: cuando le dan real-
ce en el exterior, después se reconocen
aqui.

También pienso que estamos muy distan-
ciados unos de otros. Debemos nuclear-
nos. Me parece que la labor del Grupo
Estudio del Disefio Escénico hard que nues-
tro trabajo dé mejores frutos. Es necesa-
rio plantearse un objetivo comuin.

Un aspecto que conspira contra la magia

de la escenografia es la existencia de ins-
talaciones teatrales antiguas. A las bus-
quedas en el disefio escenografico debe
ir aparejado una modernizacion de muchas
de ellas, y el remozamiento de otras. La
plastica cada vez es mas imprescindible
en la escenografia. Antes se creaba una
en que hubiera una casa y se pintaba un
telén; ahora, la pintura, el color, esta en
funcién del espacio arquitecténico para ex-
presar el concepto casa, no para decorar.
Se nos ha llamado decoradores y nuestra
funcién no es esa, si no expresar. Un tra-
bajo de disefio no se aprecia como un
cuadro, que es lindo o no. Desde el boceto,
para que sea efectiva, debe reflejar el con-
cepto de !a puesta. A veces un boceto es
bueno y cuando se lleva al escenario no
funciona, porque uno trabaja con el espa-
cio.

El Grupo Estudio del Disefio Escénico debe
seguir el proceso de la creacion desde el
inicio, a partir de los bocetos. Asi.se apre-
ciaréd la evolucién del disenador, quedara
una constancia. También juega un papel
importante en el disefio el vestuario. Nues-
tros talleres se han convertido en un con-

solidado.'Hace falta un lugar:que haga.ves-
tuario teatral, que no es igual al de ealle.
Una costurera tiene que hacer cuatro ca-
misas diarias. Esa es una.norma que no
funciona en el teatro, donde una camisa
simple no es igual que la que se hace para
la calle.
e | 1 t 1 3

Una puesta es buena cuando todos los
elementos estan integrados. A veces a
los directores le llega la escenografia dos
dias antes del estreno ;qué puede hacer
con eso? Un aspecto fundamental es su
comunicacién con el disefador, que le ex-
plique lo que quiere y por qué.

gabriel
hierrezuelo

El disefio no es una individualidad dentro
de la obra artistica, ya sea teatral, cine-
matografica. .. Eso condiciona su concep-
cién. En el teatro especificamente, si nues-
tros directores no experimentan nuevas
formas de expresion, el disefiador tampo-
co, pues se ve limitado por las ideas de
aquél. Hay pocos directores con un tra-
bajo experimental, que posibiliten disenos
méas novedosos. Las perspectivas del dise-
fio escenogréafico estdn en relacion direc-
ta con la evolucion del director. Yo no soy
de los mas desafortunados, porque he tra-
bajado con Roberto Blanco y Armando Sua-
rez del Villar, que si permiten un desarro-
llo en este sentido, porque ellos mismos
indagan.

También hay falta de recursos técnicos, lo
que incide en la calidad del trabajo. Las lu-
ces, las tramoyas, el propio espacio tea-
tral... A veces dejan mucho que desear.
Pero aunque quisiéramos tener los medios
de un pais desarrollado, eso no es funda-
mental. Lo importante es la concepcion, la
;actitud~mental ‘de quien~hace teatro. Asi,
de ser acertada, se pasaria por alto: que
a veces ni siquiera hay lienzo o loneta,
materiales esenciales &n el teatfo, /Aqui
es valido aclarar que ‘en ocasiones no se
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nlanifican de forma racional, y, quizd no
hay esos tejidos y se encuentra uno otros
méas fastuosos, propios para epecticulos
de cabaret.

Mi opinién sobre el disefio contemporéneo
es amplia. Soy partidario de lo racional, de
la sintesis: expresarse con gran economia
“de medios. Me inspiro en la concepcién de
"~ Bauhaus: ahi esté la génesis del disefo
tual. En el mundo existen hoy muchas
vdencias, al igual que en la plastica en
eral. La escenografia es el apoyo plas-
) e la escena; pero a pesar de los cri-
“os que uno tenga, se ve influido por

~ trabajo de colectivo.

5 criticos nunca hablan de la esceno-
2fia por ignorancia. No saben que es la
‘rimera puesta en escena de una obra,
rorque a través de ella se expresa plasti-
~amente el espiritu de la obra y la concep-
cion total de la puesta. No se trata de de-
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cir, como si fuera un hecho aislado, es bo-
nita, buena, o, simplemente, me gusto. Eso
no significa nada. Debe existir una critica
especializada, publicaciones... hay criti-
cos que hablan de teatro, pero no de dise-
fno. Otros podrian hacer buenas criticas,
porque conocen las artes plasticas. Los de-
mas, aunque dominen el teatro, hacen una
critica impresionista.

Pudiera decir muchas cosas, pero no es
bueno volcar en una primera oportunidad
todo lo que se tiene acumulado de afos.
Debemos reflejar lo positivo de nuestra
profesién, ademas de los problemas que
pueda tener.

La escenografia es parte de las artes plas-
ticas. Pero lo ideal es que un escendgrafo
sea arquitecto. Quien no sepa proyectar
su diseno estd cojo. Hay que saber mane-
jar escalas, proporciones, no es sc¢o el
dibujo artistico. Artistas plasticos de pres-
tigio han hecho escenografias, pero no
dominan bien el espacio. Un disenador,
para ser de calidad, debe conocer el dise-
no de luces, aunque lo haga otro... debe
tener una formacién integral. Son pocos
los que han tenido oportunidad de confron-
taciones internacionales, de pasar cur-
sos... muchos son autodidactas. Yo nun-
ca he visto una exposicién internacional
de escenografia, asi que participar en ella
es bastante atrevido. Las proximas cua-
trienales deben tener una representacion
mas nutrida, pero debe hacerse una selec-
cién rigurosa de lo que se envie.

Una limitacién en nuestro trabajo es el ta-
ller. No hay instrumentos de trabajo ade-
cuados, a veces por descuido, porque se
podrian obtener en el campo socialista.
El personal que trabaja en ellos es insufi-
ciente y, ademas, tienen poca informacién
—al igual que nosotros—. Tampoco exis-
te una preocupacion por preparar el rele-
vo de los técnicos que se retiran... El di-
senador trabaja muy ligado a la economia,
mientras que el actor tiene sus recursos
en él mismo.

El diseno es un conjunto de elementos, no
es un fenémeno aparte. Es la expresion
plastica de la filosofia, de la historia, de



la ideologia... Cuando se abre el teldn,
sin que se sepa el titulo de la puesta, por
el diseno se puede saber de qué obra se
trata.

jesus
ruiz

La Cuatrienal de Praga incluye la arqui-
tectura teatral, pero nosotros no participa-
mos en esa seccién porque ahora en 1984
es que empezaron a hacer inversiones en
este campo: estan en construccién los tea-
tros de Moa y Holguin. Este evento es im-
portante porque la confrontacién con otros
especialistas nos permite saber el punto
en que estamos. El éxito en un certamen
como éste lo determina no sélo la cali-
dad del envio, sino el hecho de saber par-
ticipar. Y, en general, se compite con lo
que uno hace cotidianamente para el ta-
ller, por falta de informacién. La confron-
tacion en Praga con corrientes diversas
(a las que te sumas, 0 que niegas) cons-
tituyé un estimulo. Porque ahora al cabo
de veinte anos es que existe un centro de
Informacion especializada en teatro, don-
de se puede ver algo de disefo.

La convocatoria fue abierta, hacerla selec-
tiva hubiera sembrado el desconcierto, lo
que iria en contra del desarrollo futuro. Se
trataba de garantizar un clima de coope-
racion. Mas positivo que la obtencién de
un premio era afianzar un movimiento de
diseiio.

Ahora es que nuestro trabajo alcanza otra
dimension, porque hasta hace poco se nos
conceptuaba cemo decoradores.

En Cuba hubo un salto cualitativo en el

disefno en el momento en que se echan las
bases del movimiento teatral, a partir de
los anos sesenta (la historia de! teatro
nuestro es vieja y larga, pero no estaba es-
tructurado como un movimiento, sino que
obedecia a iniciativas privadas, no soste-
nidas); En estos momentos creo que atra-
vesamos un impasse: se logra una cierta

forma de hacer que implica acomodamien-
to.

No creo que existan condiciones para bus-
quedas: el diseiio no puede evolucionar
solo por arriesgados que sean los disefa-
dores, que no pueden ir mas alla del tea-
tro en su conjunto. Hasta que no evolu-
cione la direccion teatral no cambiara la
imagen. El teatro es una conjuncién de
varios lenguajes, y el director debe tener
la capacidad suficiente para saber qué es
lo que necesita expresar en cada uno de
ellos y conjugarlos en un todo: la misica
es un lenguaje, el disefio otro... Al igual
que el director de una orquesta debe sa-
ber lo que pide a cada uno de los ejecu-
tantes. Si no tenemos un director con una
visién profesionalmente culta, el diseno
no puede desarrollarse. Hay algunos ex-
cepcionales: Vicente Revuelta, Tomas Gu-
tiérrez Alea. .. ellos posibilitan el didlogo.
Esto lo puedo decir después de veinte afnos
en este oficio.
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Debe crearse un ambiente propicio para

la experimentacion sistemética, no sélo
en el disefo, sino en la puesta en escena
(desde el espacio teatral hasta el texto).
l.as perspectivas me resultan halaglienas.
La propia estructura’'de!l Ministerio de Cul-
tura es mas asequible a cualquier cambio.
Y éste es necesario, porque hay una sa-
turacion dentro del modo de hacer de los
disefadores en conjunto. Ahora viajan, y
las confrontaciones son faverables como
premisa para el cambio.

Un gran problema es la produccién tea-
tral. Se necesita desarrollar la base mate-
rial, aunque no creo que la evolucién del
disefio esté condicionada por eso. Para
Cuba y el Tercer Mundo en general el de-
sarrollo del teatro no puede depender de
la adquisicion de tecnologia de los paises
desarrollados. E! desarrolio implica bis-
quedas de formas expresivas y de auten-
ticidad que se nos correspondan. Debemos
encontrar nuestro propio lenguaje de co-
municacion con el publico; pero esas for-
imas no pueden estar supeditadas a la tec-
nologia avanzada de un pais desarrollado.
£l teatro como necesidad social no puede
depender de esos parametros, tiene que
haber una bisqueda en otro sentido, aun-
que esto no desdice gque se trate de tener
lo que se pueda. Es vital la organizacion
de los recursos que existen, el aprovecha-
miiento de los talleres de realizacion.

La PQ 83 reflejé un desarrollo del disefio
escenogréfico en correspondencia con un
auge integral del movimiento teatral, lo
que no es valido para Cuba. Detras de
cada diseno habia una cultura visual ge-
neral. Las deméas disciplinas conforman
una posicion ante el hecho creativo que le
da el sello de contemporaneidad. Esta no
cquivale a hacer una imagen sicodélica
o pop porque sea la moda; significa tener
cultura como capacidad de relacionar —en
¢! sentido carpenteriano—, tu acervo cul-
tural te hace ser contemporaneo, no re-
producir mecanicamente los rasgos esti-
listicos de moda.

Hay un campo de accién vasto en lo que
al desarrollo del disefio se refiere. Hasta
ahora el saldo es negativo. Los disefnado-
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rés tenemos una formacion diversa. Y es
necesario no sélo que sean capaces de
crear, sino que iogren reflexionar acerca
de lo que hacen. También incide la falta
de critica en este ambito del teatro.

Hoy dia puede decirse que no disefa uno,
sino las circunstancias, porque los proce-
sos intermedios deforman mi intencién, y
ellos deben ser casi obras de arte por si
mismos,

leandro
soto

El disefo escenografico adolece de inves-
tigacion, de creatividad. Excepto raras
puestas en escena, que logran una comu-
nicacion plastica, el resto parece algo he-
cho por ‘“soiucionadores’, artesanos del
gscenario que todo lo solucionan con tru-
cos. Hay muy poco concepto detras de lo
que hacen. Son férmulas escénicas. Algu-
nos logran resultados meritorios pero no
los mantienen, porque el teatro en Cuba
es flojo, viejo, malo. Los directores no in-
vestigan, también se repiten con las mis-
mas férmulas; y ésta es también la ac-
titud de los actores y de toda la gente vin-
culada al teatro. Por eso no puede decirse
que haya un movimiento teatral que logre
comunicacion con el publico. Se olvida para
quien se hace teatro. Claro, hay excepcio-
nes. Si se pensara en el publico, las pues-
tas deberian asumir los mismos valores
que caracterizan al cubano: dinamico, cam-
biante, dialéctico, con un gran sentido del
humor. El disefo, que es un componente
del teatro, carece de todo eso también.

Se percibe una falta de nivel critico: en los
artistas y en los criticos. Eso conlleva que
no se juzgue el diseno. Sélo se dice que
es bueno o malo, pero no se emiten jui-
cios.



El escendgrafo debe ser otra cosa dife-
rente de lo que es hoy. Debe ser un tea-
trista integro, tan activo como el director
y el actor. Debe saber ser todo eso a la
vez. Integrarse a todas las facetas de la
puesta desde el primer momento, porque
la escenografia debe ser como un persona-
je. no como un decorado. Aunque hoy se
juzga el trabajo del escendgrafo en fun-
cion de los tarecos que hay en la escena.
Si el disefio es muy conceptual ya eso no
es disefio. Y es que falta la vision de que
hay una nueva manera de incorporarse a
la puesta. Nos ven atin como un pintor de
fondo, como un decorador.

El diseno escenografico contemporéneo
debe ser muy funcional en relacién con la
puesta, muy comprometido con ella con-
ceptualmente. Hay que tener la nocién de
que se han cambiado los valores del tea-
tro; pero no en el sentido de una integra-
cién de las artes entendido esto como una

suma: buena musica, mas buiena esceéno:
grafia, més... sino de hacer proposicio-
nes buenas de inicio, que engendran la
buena musica, la buena escenografia, etc,
en funcion de ese propdsito. Porque hay
puestas que tienen todo eso bueno, sin
embargo, al final, el resultado es malo:
puro formalismo. El teatro hace tiempo de-
j6 de ser una suma de esos elementos para
convertirse en un hecho unico, esencial,
vital... otra cosa no es teatro en térmi-
nos contemporaneos.

Los escendgrafos no son artistas, y debe-
rian serlo: no tienen taller individual, de
elaboracién de ideas. Un buen disenador
escenogréafico coincide siempre con que es
artista —en el sentido de que es un crea-
dor—. Pero pocos lo son, la mayoria acu-
den a las féormulas solucionadoras. Tam-
bién existe el caso inverso: el artista plas-
tico que es bueno como tal y, sin embar-
go, no funciona en el escenario.

Las perspectivas pueden ser muchas, siem:
pre y cuando haya trabajos creadores se-
rios en el horizonte. No se puede culpar
s6lo al escendgrafo del mal trabajo, sino
a todo el resto de los componentes tea-
trales. Tengo mucha esperanza en los talle-
res nacienales e internacionales de teatro
(del ITI1), porque a pesar de que de ellos
se incorpora poco al teatro en su queha-
cer cotidiano, por lo menos mientras du-
ran se vislumbra otro futuro. No creo en
el Festival de Teatro de La Habana por el
sentido que tiene de muestrario. En los
talleres se ve el proceso, y eso es més
importante.

También se siente la falta de publicacio-
nes especializadas en disefo. Debe haber
talleres de escenografia y de disefio, bus-
car mas intercambio con el exterior. Hay
que hacer exposiciones anuales de disefio
teatral (vestuario, escenografia, luces, etc)
y en ellas escogerse los que deben ir a
las cuatrienales. Debe haber més confron-
tacién entre los disefadores y, en general,
entre las diferentes manifestaciones artis-
ticas, porque todo esta muy compartimen-
tado: la plastica no se mezcla con el tea-
tro, con la musica, con el cine... cada ra-
ma es muy independiente, son mundos
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apartes. No se comprende que el teatro
es lo iddneo para la convergencia de todas
ellas. Otro aspecto es la ausencia de es-
cuelas de diseno. Haria falta un instituto
superior de diseno escenografico. La ma-
yoria somos autodidactas.

No creo que haya pocos recursos materia-
les. Lo que se necesita es imaginacién.
Material teatral puede ser cualquier cosa.
Eso es una falta de vinculacién con la rea-
lidad. No se puede diseiar en el aire, sino
en funcion de lo que hay.

Existe rnucha informacion técnica de lo que
acontece en el mundo, porque aspiramos
al desarrollo tecnolégico del pais; pero
hay que entender que el mundo de las ar-
tes también necesita desarrollarse. Para
ello se necesita informacion. No porque
vengan soluciones exteriores que deba-
mes aplicar, sino porque pueden existir
procesos similares (o diferentes) al nues-
tro en otros paises y, al confrontar, pode-
mos reafirmarnos o negarnos.

‘La Cuatrienal de Praga sirvié para hacer un
balance del estado del disefio, al exponer-
se aqui lo que se envid; pero queddé sélo
la vision plastica, porque no quedd .nada
escrito, no'hubo debates.

De todas formas, hay que decir que ha ha-
bido, momentos importantes en el teatro
cubano, aunque no se mantienen. Incluso
hubo obras que yo no vi, pero que conoz-
co de ellas por la repercusion que tuvie-
ron; pero no queda testimonio alguno de
ellas. Por ejemplo, La noche de los asesi-
nos, dirigida por Vicente Revuelta; la pri-
mera época del Grupo Escambray... Yo,
que empiezo, no tengo documentacion —al
menos asequible— del proceso del movi-
miento teatral cubano.
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Gynt, de Ibsen; Los juegos santos, de José Santos
Marrero; el disefio de vestuario para la pelicula
La tltima cena, de Tomds Gutiérrez Alea y otras.
Particlpé en las Cuatrlenales de 1971 y 1975. En la
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LEANDRO SOTO nacié en Clenfuegos, en 1956. Es
artista plastico, disefador de escenografia y ves-
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. Aun ella recuerda aquella noche de
mediados de los cincuenta, cuahido
un imprevisto cambio de luz la des-
cubrié arrastrando un saco de are-
na por el escenario del Anfiteatro
de La Habana. Le gritaron un jtaru-

5 ga! que hoy le causa risa pero en-
3 tonces le llego al alma. Claro que
quien la motejo desconocia que es-
ta mujer venia de pintar telones con
una escoba en la azotea de una casa
y que hacia labores de tramoya por
puro amor al arte. Y mucho me-
nos podia prever que con el tiem-
po, "'y con. la Revolucién", aque-
lla mujer habria de convertirse en
una de las mds rmportanres dfse-

; nadoras de las artes escénicas en
Cuba.

L Se llama Maria Elena Molinet. Y
a su talento se deben muchas de
las mejores creaciones de vestua
rio para el teatro que hayamos vis
to aqui en los ultimos veinticinco
ainos. Habria bastado su Maria An-
tonia para justipreciarla. O la anto-
logica Lucia del cine cubano. Pero
ella -hizo, y hace todavia, mucho
mds. Por eso me he ido hasta su
casa a robarle tiempo de su retiro
laborioso y tirarle de esa conversa-
cion ' abundante que posee. Como
s€ que detesta la ritina, la dejo que
hilvane a su gusto las respuestas.
Asi es mds ella misma. Corta aqui
y alla. Junta este paiio al otro. Fi-
ja un vuelo. Hace un pliegue o unia
sisa, segun convenga:

“Desde que comencé a vincularme al di-
seilo escénico, en particular al de vestua-
rio, alld por 1956, cuando hice mis prime-
ros trabajos para el grupo Las Mascaras,
siempre me ha dominado una idea: llegar
a la sintesis partiendo de la realidad. Esta
condicién es muy importante. La sintesis
como condensacion, como resumen de la
realidad. No su reproduccion mecanica si-
no su interpretacion creadora, subjetiva.
Algunos piensan que para ser sintéticos
basta con eliminar aspectos formales. Y
eso es un error. No se trata de reducir ele-
mentos de color, o de linea. Es encontrar
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lo conceptual, lo verdaderamente distinti-
vo. Usted puede hacer barroquismo desde
un punto de vista sintético. Hay que en-
contrar la esencia del caracter del perso-
naje, del estilo, de la linea. Sélo asi podre-
mos conseguir un buen disefio.

“No creo que yo siempre lo haya consegui-
do pero nunca he trabajado sin ese pro-
posito. Y para llegar a ello he tenido que
partir de una apreciacion determinada so-
bre el disefo. No ha sido facil. Me ha ocu-
pado muchos anos de investigacion y de
trabajo practico. Comencé estudiando la
historia de la ropa (si, de la ropa, porque la
moda es s6lo un aspecto de ella) y com-
prendi que su evolucion no era arbitraria
sino que variaba de acuerdo a determina-
dos acontecimientos econémicos y socia-
les. Y que no era un fenémeno exclusivo
del vestuario sino que influia asimismo en
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el maquillaje, los peinados, la manera de
comportarse, hasta la forma de sentar-
se... Luego, entonces, se trata de un he-
cho multiple, que incluye todos esos com-
ponentes y que para mi es la imagen del
hombre, una imagen mutable, condiciona-
da histéricamente por el desarrollo del
hombre como ser social.

“Asi, tengo en cuenta dos aspectos esen-
ciales para ofrecer por via del disefio esa
imagen del hombre. Primero, el ambicnte,
su entorno economico social en el mis
amplio sentido; y segundo, el cardcier, lo
que lo distingue como individuo en ese
entorno. Solo después de este analisis
me puedo sentar con cierta tranguilidad
a trazar un boceto”.

Confieso la imposibilidad de pen-
sarla sentada "con cierta tranquili-
dad”. Es mds congruente imaginar-
mela haciendo el periplo La Haba
na-Paris-La Habana-Managua supei-
visando la realizacion de su vestua-
rio, y aun disefando in situ, para la
coproduccion cinematografica El
Senor Presidente. O preparando,
hasta altas horas de la noche, las
muchas conferencias y charlas que
ha impartido sobre el diseno escé-
nico en cuantos lugares la han so-
licitado. O multiplicando el tiem-
po hasta lo inconcebible para aten
der sus labores docentes (fue
fundadora del Departamento de di-
seio de las escuelas de arte) sin
abandonar el reclamo de su concur-
so artistico para nuevas pueslas
en escena. O. . .:

"Cuando regresé a Cuba después del triun-
fo de la Revolucion (vivic en Venezuela,
exiliada por razones politicas) pasé a tra-
bajar al Teatro Nacional. Desde aqui
asisti al despertar del teatro cubano. Tenia
que ocuparme de todas las obras qus en-
traban en nuestros incipientas talleres de
realizacion; era un cargo mas o menos de
direccion técnica de aquellos talleres. Por
esta via tuve el honor de que por mis ma-
nos pasaran puestas en escena tan impor-
tantes como Fuenteovejuna o El circulo



de tiza... En esta época trabajé muy
cerca de Rubén Vigén, de quien aprendi
mucho de produccién teatral.

“Fue en esos afos cuando por primera
vez hice estudios sobre el disefo. Tomé
un cursillo con los profesores Viadislav
Vichodyl y Liudmila Purquignova, y des-
pués tuve oportunidad de hacer especia-
lizacion en Praga, Bratislava y Berlin. A
mi regreso, comparti la labor de disefio
con la docencia, de la cual me enorgullez-
co tremendamente. Ensefar a los jovenes
lo que yo habia aprendido con tanto esfuer-
zo me permitia prolongarme en el futuro.
Algunos de ellos son hoy excelentes di-
senadores, verdaderos artistas. Desde las
primeras promociones siempre traté de vin-
cular a ex-alumnos a mis proyectos tanto
en teatro como en cine. Asi, en calidad de
colaboradores, yo podia ayudarlos a suplir
las insuficiencias practicas de la escuela
y de esta manera prolongaba la ensenanza
mas alla del ambito puramente docente’.

Pienso que ahora es el momento
de cambiar el tono de la entrevista.
Y le suelto una pregunta. Mas, me
priva del gusto de verla dudar por
un momento: se levanta y me pro
pone un café que no puedo recha-
zar, y cuando regresa de la cocina
ya viene obligandome a anotar con
prisa lo que dice:

"“Sdlo se puede hablar de disefio escénico
en Cuba a partir de los anos sesenta. No
desconozco la labor anterior y meritoria de
hombres como Andrés Garcia o Dalmau,
pero eran individualidades, casos aislados
que lucharon mucho por el desarrollo del
teatro en Cuba, lo mismo que directores,
dramaturgos, actores... Pero no se pue-
de decir que aquello era un movimiento.
Y claro que el disefio no es un fendmeno
aislado, es parte de un todo que incluye
a directores, actores, autores, publico.
Esas condiciones sdlo se dan en la década
del sesenta, cuando se pueden hacer mon-
tajes como el de Fuenteovejuna... Es un
momento de renacimiento, de auge del
teatro, y por ende también del disefio. Se

liberan muchas energias, se innova, se ex-
perimenta.

“"Después, por razones diversas, caimos
en cierto impasse, del cual no se saldré
—salvo algunas excepciones— hasta la
creacion del Ministerio de Cultura en 1976.
De entonces a acad hemos asistido a un cre-
cimiento importante del teatro. Claro que
eso requiere tiempo, el salto no se puede
dar de un dia para otro; e! arte no se de-
sarrolla por decreto. Y aunque no este-
mos conformes con la calidad alcanzada
—hablo en sentido general sobre el tea-
tro y en particular del disefio— es eviden-
te que cada vez se hace mas teatro y para
un publico mayor y méas diverso. Eso es
reflejo de desarrollo que, desgraciadamen-
te, s6lo es notable como conjunto en los
festivales.

“Si comparamos estos dos momentos del
desarrollo del teatro cubano, y especifi-



camente del disefio escénico, salta a la
vista que en los afnos sesenta los disefa-
dores trabajabamos con un marco mate-
rial mucho més holgado. En la medida que
han sido perfeccionados los mecanismos
de control de la economia, que se han ra-
cionalizado los recursos en atencion al de-
sarrollo escalonado e integral del pais,
pues en esa misma medida los disefnado-
res nos hemos visto precisados a conce-
bir teniendo en cuenta las posibilidades
de realizacion. Esto obliga a la busqueda
de una combinacién adecuada entre la vo-
luntad artistica y la inversion economica,
sin traicionar a ninguna de las dos. Lograr
ese equiiibrio es bastante dificil.

"Hoy dia existen estructuras y mecanis-
mos administrativos que no contribuyen al
desarrollo del movimiento teatral y afec-
tan muy directamente al diseno escénico.
Nosotros, como Grupo de Estudio, conjun-
tamente con la Direccién de Teatro y Dan-
za del Ministerio de Cultura, tratamos de
encontrar soluciones a esos problemas.
Una de las cosas que se impone es la re-
novacion de tecnologias obsoletas, supe-
radas hace mas de veinticinco anos en el
mundo. Hablo de tecnologia en sentido
general, que abarca tanto al edificio tea-
tral como la forma de cortar un traje o los
procedimientos para hacer una maqueta.

“La escasez de materiales y la poca cali-
ficacion de nuestros realizadores y téc-
nicos, influyen negativamente en el terre-
no de la experimentacién, y ésta es im-
prescindible si queremos encontrar un len-
guaje propio al teatro cubano, afin a nues-
tra idiosincracia, a nuestras condiciones de
vida, a nuestra concepcion del mundo. El
disenador escénico es un artista de la plas-
tica, pero no es un secreto la notable dife-
rencia de calidad de nuestra obra y la ri-
queza que han alcanzado las artes plasti-
cas en Cuba. Y es que un pintor, un graba-
dor o un escultor trabaja sélo con sus ma-
teriales, él es el unico responsable de su
creacion, la calidad depende casi exclusi-
vamente de su talento. Nosotros no. Depen-
demos de un equipo, de una estructura or-
ganizativa, de un concepto de la puesta en
escena y de los realizadores que daran for-
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ma a lo que hemos concebido. Si algunos
de estos factores falla, falla el disefo.

"Yo tengo 64 anos pero soy una invetera-
da optimista, Sé que la batalla va a ser
ardua, dura, de anos... pero vamos a en-
contrar ese camino. Quizas no se pueda
apreciar en el préximo festival de teatro,
quizds yo misma no alcance a verlo pero
vamos a encontrar ese camino'.

Eso es lo dltimo que anoto de la
conversacion con Maria Elena Mo-
linet. Justo en ese momento al-
guien llama por teléfono y esta mu-
jer inagotable comienza a despa-
char un asunto de la Comision Na-
cional de evaluacion del disefio es-
cénico, que también ella preside.
Me voy para no importunarle mas
su paraddjico retiro. Sé que ahore
va a volver sobre El| siglo de las
luces, un proyecto de coproduc-
cion cinematogréfica entre Fran-
cia y Cuba, o va a organizar los
materiales del seminario sobre la
imagen del hombre que va a dic
tar en la universidad venezolana
de Mérida. Estoy fuera ya, y cuan-
do reparo en la luz que hay esta
manana me doy cuenta de que no
le di las gracias.



el taller de
teatro estudio

Liliam Vézquez. Fotos: Mario Diaz y Tony Lépez
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Y después del Festival, el Taller de Tea-
tro Estudio. Diez dias separan el fin del
primero y el nacimiento del segundo, lo
cual hace pensar que —al fin— nuestro
mayor evento no sera mas el preludio de
un gran impasse. En este caso, el fenome-
no trasciende los marcos de lo que podria
ser un estreno en el mas estricto sentido.
Su caracter de taller, de fragua, conduce
a una palabra ciave: experimentacion. Los
actores se enfrentan a las dificultades que
siempre supone el ejercicio riguroso y el
publico acepta el reto a sus facultades de
apreciacion.

PRIMER TRABAJO

Vicente Revuelta tiene como punto de par-
tida la indagaciéon en las potencialidades
del espacio escénico como base para la
definicién de la imagen. Esto se hace evi-
dente en el programa inicial (Antes del de-
sayuno, Cuento del Zoo) donde el espacio
aparece delimitado por una gran tela me-
talica y transparente que acentia su con-
dicién de teatro arena. Con esta premisa,
el espectador no puede nunca llegar a la
identificacion. Desde el principio se esta-
blece la relacién actor/hecho teatral en
el sentido de investigador/objeto de estu-
dio. Los mecanismos de comunicaciéon no
apelan a las emociones sino al intelecto
y a las sensaciones. Asi aparece desde
el inicio la musica, que por adelantado tra-
ta de definir el caracter de los conflictos
a presentar; por otra parte, los objetos
amontonados en una pequena porcion del
escenario agreden por su fealdad, su des-
nudez. Cada uno de ellos adquiere catego-
ria draméatica al ser coparticipes de la
tragedia de los personajes. Justamente a

partir de esta valorizacion peculiar de los
objetos que, por supuesto, llevan a una
utilizacion determinada del espacio (lo cual
aparece contenido en la excelente idea
escenogréafica de Leandro Soto), hacen de
estas dos piezas un todo Unico que el di-
rector trabaja a partir de la actualizacion
de los conflictos.

En el caso de Antes del desayuno, el di-
rector aborda la pieza a partir de un ras-
go contenido en la misma: el desequilibrio
entre los personajes y el medio. Son im-
potentes frente a su destino y esto sirve
de condicion para la desesperacion. La so-
ciedad provoca el odio mutuo y lo que bien
pudiera llamarse dialéctica del rechazo.
Vicente Revuelta subraya en el montaje
las condicionantes sociales de esos con-
flictos, lo que se refleja no sélo en el am-
biente escénico sino también en la actua-
cién, que transforma la carga psicoldgica
del texto en una parabola sobre condicio-
nes sociales especificas.

En cuanto a ia pieza de Albee, el montaje
esta planteado desde una idea contenida
en el texto: comunicarse con el especta-
dor significa agredirlo. Pero trasciende es-
te propdsito porque saca a flote la idea
base de la obra, esto es, que el hombre
puede ser destruido por una sociedad
alienada. Queda bien claro que el ab-
surdo no parte de la situacion dramatica
sino que esta implicito en la propia reali-
dad de los personajes. Revuelta enfatiza
esta idea a través de la accion ilustrada,
lo que también permite integrar el nicleo
espacial de Antes del desayuno a la segun-
da pieza, en una suerte de montaje para-
lelo que enriquece tanto al texto como al
dinamismo de la imagen total.
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Teatro amargo, sin concesiones al espec-
tador, y que se opone en principio a la ima-
gen retérica, bien podrfa definirse como
el planteamiento de toda una teoria esté-
tica por parte de Revuelta en la cual se
valoriza lo feo como categoria para pro-
poner una comunicacién sui generis so-
bre la base del rechazo.

SEGUNDO TRABAJO

Si estos elementos se enuncian en los
trabajos mencionados, en el segundo es-
treno del Taller (El canto del cisne, Mana-
nitas de sol) aparecen desarrollados, en el
primer titulo.

El director invierte el concepto de espacio
teatral y lo organiza simétricamente in-
vertido: escena, proscenio, lunetario y has-
ta los espectadores giran en un angulo
de 180 grados en la busqueda de un orde-
namiento "otro” del sistema. A esto se
agrega el uso de espejos que ofrecen una
imagen atomizada desde distintos planos
cada vez, lo cual unido a la alteracion de
las funciones de los elementos del feno-
meno escénico, sean quizas el rasgo esti-
listico que define este montaje.

De tal manera, el lunetario adquiere cali-
dad de escenografia, los espectadores pa-
san a la escena como testigos mudos, el
proscenio se convierté en lugar estricto
de representacion y los actores en ofician-
tes de misa.

Hay un desprecio deliberado por el avan-
ce de la accién porque el interés en este
caso no es mostrar una anécdota. Los me-
canismos de analisis tradicionales serian
inoperantes para descifrar la pieza pues
se trata de la representacion de una apre-
ciacion estético-filoséfica. El montaje pare-
ce decir que el actor tiene necesidad de
anularse para dar vida a los perscnajes
que interpreta. Estos, a su vez, los despo-
jan hasta que, finalmente, solo queda un

clown solitario en un lento e irreversible
proceso hacia la destruccion.

Aqui también la comunicacion parte del
rechazo. Tal parece que al director le in-
teresa mantener a sus espectadores ale-
jados del fenémeno escénico a partir de
una compleja interpretacion de la teoria
de la cuarta pared, ya que la correspon-
dencia es imposible en los dos sentidos.
Desde ese punto de vista, el impresionan-
te trabajo de montaje, actuacién, esceno-
arafia, no logra trascender su condicién
de puro ejercicio.

Este segundo trabajo del Taller no res-
ponde como el primero a la busqueda de
una imagen total. Revuelta parte de un
criterio de seleccién diametralmente opues-
to. De manera que, junto a la obra chejo-
viana, aparece Mananitas de sol, de los ya
casi olvidados hermanos Alvarez Quinte-
to. Con esta pieza, el objetivo no es teo-
rizar sobre la escena. El director (Mario
Crespo) busca dirigir a sus actores para
contar una historia muy bien hilvanada,
excelentemente actuada pero que no res-
ponde estrictamente al caracter de los tra-
bajos anteriores. Sin embargo, es viélido
en tanto significa la posibilidad para un
joven director de medir sus fuerzas jun-
to a una de nuestras primeras figuras.
Entonces, ;cudl es el saldo? En menos de
dos meses el Taller ha estrenado cuatro
piezas cortas que se avienen al cardcter
experimental del fendmeno. Sin embargo,
a pesar de las excelencias formales que lo
definen, el Taller no logra trascender las
propuestas tedricas que le dan origen, su
efectividad se limita a un pequeno circulo
de iniciados, Unico sector de publico ca-
paz de apreciarlo en toda su magnitud. Po-
cas veces contamos en nuestro teatro con
la perfeccion y el rigor que caracterizan
estos montajes iniciales. Pedimos para el
futuro del Taller el encuentro con el pi-
hlico. Porque un teatro que elude ese con-
tacto transita inevitablemente hacia el es-
tatismo.
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La celebracién del Dia Internacional del Teatro —27 de marzo—
tuvo esta vez para nuestra publicacion un significado especial:

la premiacién del Primer Concurso de critica auspiciado por
Tablas.

Y es que, aun cuando teniamos la certeza de que valia la pena
tentar las potencialidades de un movimiento de opinién critica
en torno al Festival de Teatro de La Habana 1984, los resulta-
dos superaron los prondsticos mas optimistas. Si la calidad de
los trabajos premiados por un jurado de probado prestigio (la
doctora Graziella Pogolotti, el investigador Rine Leal y la di-
rectora artistica Berta Martinez) justifica por si misma la juste-
za de un certamen que distingue los valores diferentes del ejer-
cicio de la critica teatral en nuestro medio, el haber estimulado
la participacion de un grupo de personas no vinculadas profesio-
nalmente a ella (estudiantes, maestros, profesionales diversos,
hasta jubilados) es motivo de satisfaccion aun mayor.

Asi, en la tarde del 27, en el acogedor salon de protocolo del
Teatro Nacional, fueron anunciados los ganadores. En el primer
nivel —criticos, periodistas, teatr6logos— compartieron el pre-
mio Vivian Martinez Tabares vy Armando Correa por sus traba-
jos Macbheth e Irrumpe o la retorica de la imagen, respectiva-
mente, mientras Liliam Vazquez merecié mencion por Un autor en
busca de sus personajes. (Estas criticas fueron publicadas en
Tablas, no. 2, 1984, edicién dedicada integramente al Festival de
Teatro de La Habana).
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® Miguel Angel Sirgado, estudiante de
Teatrologia del |.S.A. recibe de manos de
Angel Orlando Ferrer, de la imprenta Urselia
Diaz Béez, el premio por su trabajo Santa
Camila de La Habana Vieja.

En el segundo nivel —estudiantes, trabajadores, publico en ge-
neral— merecieron los dos primeros premios Inés M. Martiatu
por Maria Antonia: Wa-ni-ile-re de la violencia, y Maria Antonieta
Collazo por Los molinos del Escambray (ambos se reproducen
integramente en esta edicion). Y menciones a Roxana Pineda vy
Ana Cristina Braga (Sintesis de una confrontacion), Nohemi Car-
taya (Por una [luvia sin techo), Enrique Alonso (El caballero de
Pogolotti), Laura Fernandez (;Por qué?) y Miguel Angel Sirgado
(Santa Camila de La Habana Vieja).
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el otro salto

de un
dramaturgo

Gerardo Fulleda Ledn

Fotos: Juan Carlos Fernandez

De E/ salto a La primera vez, Jorge Yba-
rra Navia, autor de ambos textos, ha dado
un salto hacla un peldano superior de la
creacion teatral pero, como era de espe-
rar en la segunda obra de un bisonc dre-

(Continua en la pdg. 33)
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JORGE YBARRA NAVIA naci6é en La Habana en 1938. Es graduado
de Ingenieria Economica en la URSS, ademéas de haber obtenido
el grado cientifico de Master en Organizacion y Planificacién de
la Economia en ese pais. Es autor de la comedia El salto con la
que obtuvo el Premio Teatro 1980 del Concurso 13 de Marzo vy
que se estrenara en 1981 por el grupo de Teatro de Arte Popular.
Tradujo Melodia varsoviana para su puesta en escena por el
grupo Rita Montaner. Ha trabajado como asistente de direccion
y como asesor literario en el grupo Arte Popular. Actualmente
trabaja en la vice-direccion técnica de la Empresa Nacional de
Artes Escénicas. Con La primera vez obtuvo el premio de la re-
vista Muchacha “a la obra que mejor refleja la temética de la mu-
jer joven", durante el Festival de Teatro de La Habana 1984.






PERSONAJES:
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CARMELA
JENNY
JUANA
PACO
EVELIO
JAVIER
ACACIA
FLOR
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(Oficina. Jenny y Javier.)

Jenny, voy al taller un momento. Debe estar al llegar un ingeniero que mandan del
Ministerio. Le dices que me espere. No estoy para nadie més.

jQué salacién, jefe! Seguro que viene a hacernos una inspeccion,

jQué va! Lo mandan a trabajer con nosotros.

~ jUn ingeniero! jAy Javier, qué chiveta! jOtro viejo mas! Aqui no se puede trabajar.

Estd una rodeada de viejos y mujeres. Voy a pedir mi traslado para un lugar donde
haya nuevos horizontes. A respirar aires juveniles. Me voy, aunque sea de coci-
nera, para una unidad militar.

Si es un viejo debe ser un retrasado mental, porque me informaron que esté recién
graduado.

iQué me cuentas? jRecién graduado! Eso ya es otra cosa. ;Y qué tal es?
iQué se yo! Solamente me dijeron que estudié en la Unién Soviética y que no tiene

experiencia laboral alguna. \

iEn la Unidn Soviética! jQué nivel, Javier! Y yo que dejé el ruski yasik pa radio.
(Entra Flor.)

Hazme el favor, Jenny. Firmame aqui y recibeme esta correspondencia.

Ya sabes: Cuando llegue me mandas a buscar inmediatamente. (Sale,)

_Muchacha, ;dénde estabas metida? No te he visto en todo el santo dia,

No me digas nada, mi amiga. Que estoy aqui con el alma. Imaginate. Por la ma-
fiana fui a resolver mi problemita. Estoy como muerta. Te aseguro que es la dltima
vez que lo hago. jMira que se pasa trabajo en esta vida!

(Me lo dices o me lo pregunias? Si sabré yo lo que se pasa. Ahora, que sea la
dltima vez no te lo creo. Siempre dices igual, y después...

iAy. mi amiga, qué voy a hacerle! Es que una es tan débil. En cuanto lo veo no
me le puedo resistir. ¥ después son las consecuencias. Pero €l no es tan malo.
Me doné la sangre y todo.

Si, pero si te vi no me acuerdo. jQué va, chica! jEstis perdida! Con los hombres
no se puede ser tan débil. Tienes que aprender conmigo. Todavia ninguno se ha

reido de mi.
\

Si supieras cuénto te admiro. Quisiera ser como td, pero no me sale. A veces eso
me pone malisima.
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No te pongas asi. Mira, te voy a contar un chisme que te va a levantar el animo.
:Si? Cuéntame.

Nada, que estamos de suerte. Parece que al fin vamos a refrescar el ambiente aqui.
:Van a poner ‘aire acondicionado?

Ay, nifia, qué materialista eres!

Materialista no. pero si dices que vamos a refrescar el ambiente, que yo sepa,
solamente lo hace el aire acondicionado. (Entra Acacia.)

Buenas tardes, companieras. ;Esta es la oficina del compafero Javier Sanchez?

(Sin prestar atencién a Acacia,) No es eso lo que vamos a refrescar, sino &l ele-
mento humano. Va a comenzar a trabajar con nosotros un ingeniero. ;Te das cuenta?

iUn ingeniero! jQué caché, mi amiga! Oye, ;y cémo estd? ;Se le podra hacer un
tiempo? ,Es soltero o casado? jCuéntame, vieja!

Todavia no te puedo contar. No sé nada. Tengo que llamar al Ministerio, a Cary.
Sabes que es socia fuerte mia. Ella me lo dira todo al detalle. jAy, estoy loca por
verlo!

Seguro que tiene carro y todo.
No lo creo. Esta acabado de graduar.
Companiera. .. Compafera, por favor.

(Molesta.) Espérate un momentico, chica. (A Acacia.) Dime com-pa-fie-ri-ta. ;En qué
te puedo servir?

(Es esta la oficina del compaiero Javier Sénchez?
La misma. Pero él no se encuentra.
Bueno, aln no son las dos. Asi que con su permiso lo voy a esperar.

(Incémoda.) El compaiero | Sanchez no puede recibir hoy a nadie, estd muy ocu-
pado,

Estoy citada con él a las dos de la tarde.

;A las dos? (Revisa su agenda.) No, mi cielo. Me parece que estds e-qui-vo-ca-di-ta.
Aqui, en mi agenda no tengo anotada ninguna entrevista a las dos.

Oye, Jenny, cuando reparta esta correspondencia, vuelvo para que llames a tu socla
del Ministerio y nos cuente del ingenierazo. Chao. (Sale.)

iMe permite usar el teléfono?
Pero que sea breve. Este teléfono es sélo para llamadas oficiales.

(Al teléfono.) ;Oigo? Es Acacia Pacheco. Por favor, jcon quién hablo?... Ah, mire,
companero, el caso es que me encuentro en la oficina de Sénchez 'y me informan
que no tengo cita con él... Bueno, parece ser la secretaria... Si, un momentico.
(A Jenny.) Companera. Quieren hablar con usted.

:;Conmigo?... Bueno... (Al teléfono.) Si... la mismita que viste y calza. (Melosa.)
Ah, pero mira quién era. Usted como siempre. Tan lisonjero... ;Cémo?... (Rie.)
... Ay, jqué cosas dice usted!... No, a mi Sanchez no me dijo nada de la compa-
fiera, se le debe Haber olvidado, pero siendo un asunto suyo... (La mira con com-
plicidad.) Le concerto una cita en cuanto él llegue... Seguro que no me dijo nada,
Es mds, me recalcé que hoy no puede recibir a nadie, pero no se preocupe, eso lo
puedo arreglar... No, es que va a tener una entrevista con un ingeniero... ;cémo?

. ¢Estd seguro? (Mira a Acacia con embarazo. Entra Flor.) No, no se preocupe.
Ahora mismo le mando a buscar. Esas fueron sus orientaciones. Adiosita.

¢Hablaste con tu socia? Cuéntame, ;qué te dijo del ingeniero?
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{Ay, Flor, qué trabajo tan grande tengo, vieja! No te puedo atender ahora.
iAy, mi amiga! Si no estd Sanchez. Anda, llama para saber del pepillo.
Flor, me parece que te estan [lamando.

Ah, que se esperen. No bajé a merendar, asi que tengo derecho a mis E;uince mi-
nutos. Anda, mi amiga, llama. jMira lo inquieta que estoy! A lo mejor es mi felicidad.
(Entra Javier.)

Jenny, hazme el favor y buscame la copia del plan de reparaciones del afo.

Enseguida. Mire, Sanchez, la companera lo estad esperando.

(A Jenny.) Te dije que no podia recibir a nadie. (A Acacia.) Disculpe, pero estoy
muy ocupado. A las dos tengo una entrevista y ya el compafiero debe estar al
llegar. -

Yo soy el compariero.
Debe haber un error. Espero a un ingeniero.

Si hay un error, es ortograhco No es. lngeniero sino ingeniera. Aceptado por la
Real Academia de la Lengua.’

iAy, me parece que me llaman! (Sale.)

iUna mujer! Esto no estaba en el programa.

;Tiene algo en contra de las mujeres?

(Yo? No, jqué va! Pero es que... Bueno, realmente no lo esperaba.
Ni yo tampoco.

(Jocosa.) Lamento desilusionarlos, pero no pienso hacer nada por compiacerlos.

(Taller. Acacia, Javier y Evelio.) .

Y aqui termina el proceso de tejeduria. Ya al departamento de tintoreria no los
puedo acomparfiar. ;Tiene alguna duda?

Realmente, asi, de primera impresién, no tengo ninguna.
Y qué le parecié el taller? (Entra Carmela.)

Muy bueno. Es asombroso cémo, con unos equipos tan viejos y sin facilidades para
adquirir piezas de repuestos, puedan mantener la produccién. Se nota que son unos
obreros muy calificados.

Mire, esta es la compafiera Carmela. Responsable de calidad del taller y Secre-
taria del Nicleo del Partido.

Carmela, la companera comenz6 a trabajar hoy con nosotros. Es ingeniero, digo,
ingeniera-tecnéloga y se gradué en la Unién Soviética.

iQué bueno! jAl fin llegé nuestro relevo! Porqua hija, ya va siendo hora de que
nos retiren a todos nosotros.

Alla ta que ya estds para el asilo, porque yo si que estoy campana,

Si, campana; pero como la campana de la Demajagua. De museo. No sé como te
lanzas conmigo.

No les haga caso, ingeniera. Esta es la guerra de los treinta afios. Trabajan juntos
desde el capitalismo.

Juntos, pero no revueltos.
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Eso es lo que tG quisieras. (A Acacia.) Cuando tengamos més conflanza le voy a
contar de cuando comenzé a trabajar aqui. Ahora es de lo mas seriecita.

{Pero mira que estds fresco! (A Acacia.) Cuando entré a esta fébrica era una
muchachita y él ya era un camajan viejo.

Bastante monerias que me pintabas. Lo que pasa es que nunca te hice caso y eso
es lo que te molesta. (Entra René.) ‘

Permiso, Carmela, estoy esperando por ti. Me tienes parado.

Ay, si. Espérate un momentico que te lo traigo enseguida .(A Evelio.) Te salvé la
campana. Con permiso. (Sale.)

Esto es a diario. No comprendo c¢émo atin tienen cuerda. En los diez afios que
llevo aqui, no han parado de discutir. Ya son como un matrimonio viejo.

Realmente nos queremos mucho. Siempre fue muy luchadora. Es tremenda mujer.
El dia que la propusieron como Obrera Ejemplar y leyeron su biografia, me emo-
cioné tanto que casi hasta lloro. Dijeron tantas cosas de ella que desconociamos,
a pesar de los afos que llevabamos trabajando juntos. Es muy sencilla. Ahi donde
la ve, llevé medicinas y correspondencia hasta Santiago de Cuba en los afios de
la dictadura. jEs mucho esta Carmela!

Si. Se neta que es una mujer de batalla,
Y lo que le sabe a esta industria.

Me atreveria a afirmar que es la que més sabe aqui. Ha trabajado en todas las
operaciones. Bueno, ya se dard cuenta en el trabajo diario.

Atencién, por favor. Al companero Sénchez que llame a la Direccién. Repito. Al
compaiiero Sanchez que llame a la Direccién.

Vamos para mi oficina. Puedes llamar qgsde allf.

(A Acacia.) Puede venir con nosotros.

No, no se preocupe, Agui estoy muy bien. (Salen Evello y Javier. Breve silencio.)
¢(Vas a empezar a trabajar aqui?

iUsted habla conmigo? '

iSit

Si.

;Si de qué?

:Cémo que si de qué?

Si, que ;si de qué?

¢No me preguntd si iba a trabajar aqui?
Sl b
Pues entonces, si. =
Ah. .. (Silencio.) ;Y de qué?

;Que 'de qué?

Si. Que de qué vas a trabajar aqui.

Usted pregunta demasiado. ;Es acaso de protecclén fisica o de algiin comité de
recepcion? -

No, nada de eso. Era para ver si adivinaba.

Creia que los adivinos trabajaban en el circo, pero me equivoqué.
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jVayal Si te sabes reir. Llegué a pensar que te faltaban los dientes y por eso n
los ensefnabas. s '

Pues se equivocé. No me falta ninguno.

Ya veo. No te falta nada. Pero no me equivoqué en eso sdlo.

-;Ah, no? ;¥ en qué mas? Digo, si no peco de indiscreta.

iQué va! Te diré. Pensé gue no tenias ni conversacidn.

jQué me cuenta! ;Se puede saber que le dio pie para esa equivocacién?

Que, por regla general, las muchachas bonitas no son muy inteligentes que digamos.
No sé si tomarlo por un piropo o por una ofensa.

Ofensa no es.

Entonces, gracias. Pero me parece que va a necesitar un minimo técnico para
aprender a piropear porque, con éste, cogid suspenso.

Ah, ya sé. Eres la nueva maestra para el noveno grado.
Otra vez se equivocd. ;
Ahora si que no fallo. ;Disefadora?
No, hombre, no. ;De dénde sacé eso?
Es que pareces una modelo. %
Gracias de nuevo. Pero una modelo no es una disenadora.

Pero estan ahi, shi. Bueno. Me doy por vencido. ;De qué vas a trabajar?
Comencé en el Departamento Técnico.

Ahora si. Normadora, ;no?

{Rie.) No pones una.

Asi me gusta.

;0ué cosa?

Que me tutees.

Fue un error (Entra Carmela.)

Pero podemos aprovechar la oportunidad, ;no te parece?

iCuidado, ingenieral jQué el nifio es de anjal

ilngeniera! ;Quién me lo iba a decir?

Ah, pero ;6no sabias quién era y estabas en ese chachareo? jVerdad que usted es
frescol

iQué pasa, Carmela? ;Me vas a poncr malo el negocio?
Que yo sepa, aqui no hay ningln nzgocio.
Asi, hija: duro y a la cabeza. Que aprenda a respetar a las mujeres. -

iEh! ;Y es0 qué cosa es? Pero, Carmela, ;qué daio te he hecho?

jBasta, basta! Aqui tienes todos los modelos llenos. Asi que andando se quita el
frio, Vaya para su lugar de origen, que aqui no se le ha perdido nada.

(A Acacia) Me llamo René y soy el mecanico del taller de mantenimiento. Ya
sabes donde me tienes. (A Carmela.) Y ti, deja que me pidas que te arregle la
maquina o la plancha. Esta me la pagas, sinvergiienzona. (Sale.)
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jArranca! (Rie.) Es un buen muchacho. Sélo que no he visto nada mas sato en
mi vida. jAqui hay que cuidarlo hasta de los maniquies, si no los enamora!

Si. Se ve un poco salidito del plato.

jUn poco! jBastante! Aqui ya tiene una coleccion. (Entran Javier y Evelio.) Ya casi
es un problema sindical.

Ingenicra, creo que va a tener un buen estreno. Nos han encomendado un proyecto
para una fabrica similar en Santa Clara, Por supuesto, con equipos modernos. Asi
que la invito a una reunion en Desarrollo del Ministerio para que vaya entrando en
cancha. =

iMe encanta la idea! ;Cudndo es?

iAhora mismo nos vamos!
(Oscuro.)

(Lluvia. Portal. Evelio y Flor.)

No, sé qué hariamos sin este portal. Cada vez que llueve es la misma desgracia.
Ustedes como sindicato deben hacer algo para que construyan un paradero. ;Sa-
bes lo que es estar a la intemperie todo el tiempo? En la préxima asamblea de
produccion y servicios lo voy a proponer. Podemos hacerlo con trabajo voluntario.

Para todo el sindicato. En cuanto hay un problema se acuerdan que existe, pero
a la hora de las elecciones nadie quiere agarrar. Y uno se cansa. Llevo ocho afos
de secretario general y no veo el relevo. En la préxima renovacion de mandatos
te voy a proponer. No tienes ningtin problema en tu vida. Llegas a la casa y lo tie-
nes todo resuelto.

Ay, Evelio! j;0Oué no tengo problemas?! Tengo uno grandisimo, y si me meto en
las cuestiones sindicales, no lo resuelvo jamas. {

¢Y cual es ese problema? (Entra Carmela.)

Encontrar marido. Comprenderdas que necesito mi tiempo libre para hacer mis-
gestiones.

;Cuando sera que te pueda oir hablar de otra cosa? Total! Tanto alarde y todavia
no has hecho la cruz.

De eso mismo hablo. Necesito tiempo para poder hacerla.
Siendo el caso tan desesperado, me podria sacrificar y hacerte el favor.
Pero, Carmela, jes que ya estoy tan desahuciada?

No le hagas caso. Si él ya no puede ni con su alma. (A Evelio.) Tengo ganas que
alguna te coja la palabra. No sé con qué cuentas para tanto alarde.

No te pongas celosa. Sabes que sdlo me casaria contigo.

Te aseguro que si me vuelvo a casar no serd contigo. La proxima vez, el viejo lo
pongo yo. (Entra Acacia.)

iQué bueno que la veo. Carmela! Ya le traduje el articulo de la revista. Mafiana
se lo enseno. Haria falta mecanografiarlo.

A mi también me interesa. Déselo a Flar. Ella lo puede mecanografiar.
Tengo bastante trabajo. No necesilo que me busguen més en otros departamentos.
Deje, Evelio, Lo puedo mecanografiar poco a poco.

iY eso qué cosa es? Oye, Flor, mafana me vas a hacer el faver, jverdad?
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Estd bien; pero que conste que es un favor. No sea que después se acostumbren
y sea una obligacién. Conozco el elemento. jAy, Evelio! Mira. Alli viene nuestra
guagua. {Vamos para la parada!

iCorre! (Evelio y Flor salen corriendo.)

No acabo de comprender qué’ pasa entre ustedes. Siendo td, Jenny y Flor tres mu-
chachas jévenes, no hay comunicacién, no se llevan bien.

No tengo la culpa. Jamés les he hecho una mala accidn, puede estar segura de eso.

No, no lo dudo. Pero de todas formas, aqui pasa algo raro. jMira! Alli viene René
cen su moto. Ya nos vio. Se va a empapar. (Entra René.)

Con esta lluvia no se puede manejar.

Por eso no me gustan las motocicletas. Una es la carroceria. Si hace sol, te asas.
Si llueve, te empapas. Si hace frio, te congelas y si chocas, te haces polvo. Pre-
fiero la guagua.

Eso es porque ya estas viejita.

No creas que me vas a acomplejar. Estoy muy contenta con los afos que tengo.
Los he vivido a plenitud. Te quisiera ver cuando llegues a mi edad.

iQué va! No voy a llegar alla.
iPero, qué te has creido? Tengo mis anos, pero no tantos.

A ver ;cuantos anos tienes, Carmela? Papa me cuenta que empezaste a trabajar
aqui con él desde que se inauguré la fdbrica. jY ya tiene treinta y seis anos de
fundada! El se retiré y ti sigues aqui dando guerra.

iDéjate de confianzas! Y para que sepas; cuando tu padre comenzé a trabajar aqui
lo hizo como jefe de mantenimiento, y los duefios no lo iban a emplear si no hu-
biera tenido la gran experiencia que tenia. Y yo, era la primera vez que trabajaba.
Sélo tenia quince anos. Me tuvieron que arreglar los papeles para poder trabajar.

No le haga caso, Carmela. La estd mortificando.

Por si acaso. ;No ves que esta gente me quieren retirar ya? Se han puesto de
acuerdo. Y de eso nada. Aqui hay Carmela para rato.

iSi? Pues lo vas a tener que demostrar ahora mismo. Mira. Ahi viene tu guagua.
jAy! jChofer! Espérame. (Sale corriendo.)

(Riendo.) La cogid, Verdad que hay Carmela pa'ra rato. (Pausa.) ;Y ti? ;Qué guagua
esperas?

Despreocipate. Tengo buena vista. No necesitaré correr.
No te vendria mal. El ejercicio es necesario.
No estoy gorda.

Realmente no. Estds en el justo medio. Ni gorda ni flaca. Vaya, como me la recetd
el médico.

iSi? Pero da la casualidad que esta farmacia no esta piloto. Puedes buscarte otra
de turno permanente.

{Oye, pero qué arisca eres, muchachal No se puede ser asi.

;Asi como?

Tan seca.

Te equivocas. No soy seca. Quizds un poco seria, Pero s6lo lo suficiente.
Lo suficiente como para mantenerme a raya.

Si crees que es por eso.
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Si no lo es, se parece mucho. Desde que llegaste a la fabrica te estoy invitando a
salir y no te conmueves, Hace mas de cuatro meses que trato indtilmente de que
me hagas caso.

No hace tanto. Hoy precisamente cumplo tres meses de haber comenzado.
. Solo tres?
;Qué, te parece més? ;Tanto te he cansado ya?

Al contrario. Lo que pasa es que hace tanto que te estoy invitando, que ya he
perdido la nocion del tiempo. Por cierto: jy por qué no aprovechamos la oportu-
nidad y festejamos tus tres meses de vida laboral?

No hay todavia ningin éxito para celebrar,

Entonces podemos celebrar los tres meses que hace que nos conocemos.
Eso no tiene ningln sentido,

Puede que para ti no. Para mi, en cambio, si.

Nunca se sabe cuando hablas en serio o en broma.

Te aseguro que ahora hablo en serio.

Bien. Te daré un voto de confianza.

Eso quiere decir que aceptas mi invitacion.

No. Vamos a hacerlo al revés. Te invito yo.

iComo? Seria la primera vez que esto me sucede.

No estas obligado a aceptar.

iMuchacha! Contigo, como sea y donde sea. ;A donde me vas a llevar?
Ya tenia mi plan para esta noche, asi que sélo tengo que incluirte. Iremos al teatro.
Me gusta, ;jQuién canta?

No canta nadie. Es una funcién de teatro dramatico.

iAh, un dramén!

(Por qué piensas asi? HEs una obra actual. Pero bueno, si no quieres ir...

iComo no! Sera la primera vez que vea un dramén.

Ya son dos primeras veces.

Y las que me faltan.
No creo que te falten tantas.

Si. Me faltan. Sobre todo una que no he copseguido nunca.

:5e puede saber cual es?
Como no: Enamorarme.

:Si?7 Eso no te lo crees ni t mismo.

Por mamaita te lo juro.
No seas infantil.

No tengo nada de infantil.
(Crees? Me parece que si.
Te puedo mostrar lo contrario.

$8i7 ;Como?

1



RENE.
ACACIA.
RENE.
ACACIA.
RENE.
ACACIA.
RENE.

ACACIA,

ACACIA.

RENE.
ACACIA.
RENE.
ACACIA.
RENE.
ACACIA,
RENE.
ACACIA.
RENE.
ACACIA.
RENE.
ACACIA.

RENE.
ACACIA.
RENE.
ACACIA.
RENE.
ACACIA.

RENE.
ACACIA.
RENE.
ATACIA,
RENE.
ACACIA,
JENNY.

RENE.

12

Esta noche te lo demuestro.
Y por qué esta noche? ;No me lo puedes demostrar ahora?

No, no puedo ahora.

. Y eso? ;Necesitas algo especial que no tengas aqui?

Ese es el motivo.

No me digas. ;Se puede saber qué cosa es?

iComo no! Mi quitarra.

Acabaramos. ;Y qué tiene que ver una guitarra con tu demostracion?
Te lo demostraré con una cancién mia.

;Si? Puede ser una cancion infantil.

No es infantil. Son canciones muy serias. De la vida. Si. no te rias.
Disculpa. No me rio de ti ni de tus canciones. Sino de mi.

iY se puede saber de qué?

Como no, Es que ahora soy yo la que se equivoca.

;En qué?

Con respeclo a ti.

:Si? Aclarame eso.

Nunca pensé que tuvieras alma de artista.

iY por qué no? .

No sé. Sencillamente no te imagino como compositor.

Los que saben dicen que lo hago bien. He llegado a festivales provinciales.

No lo dudo. Si eres tan buep compositor como mecanico, entonces tienes el éxito
asegurado.

(Es un piropo?

Todavia no he aprendido a piropear, Pero te prometo dedicarte el primero.
Seduro que sera bueno.

;Por qué lo aseguras?

Porque todo lo tuyo es de calidad.

Bueno! La conversacién ha sido muy agradable. pero ya escampd. Voy para la pa-
rada.

Te lleva en la moto. Asi aprendo el camino para tu casa.

(En la moto? Deja. Le tengo miedo. 3

Manejo muy bien.

No lo dudo. pero es que nunca he montado en una.

Eso es bueno. Ahora me toca a mi ensenarte algo por primera vez. Anda. Vamos.
Ay, René. No sé... (Entra Jenny.)

iRené! jQué suerte que no te has ido mi chino! (Se le cuelga al brazo,) Llévame
a la casa, anda. Mira que estoy apuradisima.

No puedo. Voy en otra direccion,
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Ay, papito, aunque sea sacame de aqui. Mira cémo estéd esa parada. Mete miedo.
Ademds, sabes gque pago muy bien los favores que me hacen. De mi nunca has
tenido quejas.

Hasta luego. (Sale.)

.Y qué le pasa a ella?

jAcacia, espérame! (Trata de salir y Jenny lo agarra))

Papito, no me hagas eso. ;Cémo me vas a dejar aqui, con este tiempo, para ir
detrds de esa pelandruja? iFijate que todos en la parada nos estdn mirando!
(René se suelta.)

jAcacia! jEspéramel! (Sale.)

iPero, chice! (Oscuro).

(Bar. Acacia y René.)

Entonces, ;te gusté la obra?
Si. Pasé un rato muy agradable.
Es una respuesta un poco vaga.
&Y qué quieres que te diga?

Quisiera saber la conclusién a que [legaste. Por ejemplo: ;quién tuvo la culpa de
la separacién entre ellos?

Ella, naturalmente. Tenia unos conceptos muy anticuados con respecto a sus rela-
ciones. i

Tenia que ser. La mujer siempre es la culpable. Desde los tiempos de Adén'y Eva,
irremediablemente cargamos con todas las culpas.

Si, tiralo a broma; pero no es menos clerto que si no fue Eva la culpable, lo fue

. la serpiente, que también es del sexo bello.

Me parece que en ninguna parte de la leyenda se aclara si era macho o hembra la
serpiente,

;No era una tentacion? Entonces era hembra.

(Rie.) ;Asi que la tentacién tiene que ser hembra? [Ay, René! Estds en plena
Edad Media. (Coqueta.) ;Es que acaso no hay hombres tentadores?

(Animado.) ;Por ejemplo?

El actor de la obra lo es.

Sigues sin aprender a piropear.

Imaginate, René. En mi también pesan adn algunos rezagos de la moral del embudo.
iMoral del embudo? No sé de qué me hablas.

Es muy sencillo. Lo ancho para ti y lo estrecho para ml.

No entiendo.

;No serd que no quieres entender? Mira: por ley, los hombres y mujeres tenemos
los mismos derechos y las mismas obligaciones. Pero eso es solamente en el Cé-
digo de Familia. En la realidad las cosas no se comportan de ese modo.

Estds exagerando.

13
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;',Egcagerando? A las mujeres se nos exige castidad antes del matrimonio. Tal es
asi,.que en el Palacio de los Matrimonios el 99,99% de las novias se casan de
blanco. Para que no haya la menor duda,

Eso es una tradicion.

¢Tradicién? Son muchas las tradiciones que hemos roto y no ha pasado nada. Pero
ésta no se rompe y, ;sabes por qué? Porque inconscientemente todavia se esti
de acuerdo con ella. Hay que pregonar a los cuatro vientos que la muchacha salié
seforita de su casa.

' Eres un cuchillo.

Y ahi no para la cosa. Después del matrimonio se nos exige una fidelidad conyugal.
estricta. En cambio, a ustedes se les permiten tacitamente las relaciones sexuales,
tanto antes del matrimonio, como fuera de éste.

Eso ha cambiado mucho. La mayoria de los jévenes no pensamos asi.

;Seguro? Contéstame sinceramente. ;Te casarias con una muchacha que no
fuera virgen?

(Pausa.) Bueno. (Pausa.) Todo depende. Un mal paso lo da cualquiera. Pudo haber
tenido un error. Ahora, no es lo mismo si es una bicha.

Ah, entiendo. De acuerdo con ese criterio los muchachos también dan malos pa-
sos, 0 cometen “un error”, cuando tienen relaciones sexuales antes del matrimo-
nio y entonces hay que [lamarles bichos también y es necesario pensarlo dos veces
para casarnos con ellos. '

(Serio.) Con los hombres es diferente.

(Rie.) ¢Ves? No hay igualdad. Pero no te pongas tan serio. No te he culpado. No
eres el que ha creado esa diferencia. (Pausa.) ;Me puedes echar un poco més
de refresco? No he podido tomar nada. Esta muy fuerte.

Disculpa. No me habia fijado.
;Como ibas a hacerlo? Esta tan oscuro que casi no te veo.

Si eso es un problema, podemos arreglarlo, Me puedo acercar. (Se sienta a su
lado y le pone el brazo sobre los hombros) ;No es mejor asi?

(Quitandole el brazo.) No, no es mejor asi.
;Qué te pasa?

Me invitaste a bailar, ;no?

Podemos hacerlo. ;Vamos?

Deja. Este no es lugar para bailar.

Todas esas parejas estdn bailando.
;Bailando? René, no estan bailando.

iVaya caramba! Ahora resulta que eres puritana.

iNo soy puritana! Lo que pasa es que me gustan las cosas claras. Si quiero bailar,
voy a bailar y cuando quiero amar también lo hago. Ahora bien. ;Crees que a esas
parejas que se ocultan en la penumbra les interesa realmente el baile? ;No es
mas hermoso y hasta sano que se fueran a un hotel? Pero no lo hacen. ;Y sabes
por qué? Sencillamente una muchacha puede salir tranquilamente de aqui, sin te-
mor 2 que la vea un conocido. Solamente estaba “bailando”.

Y cuédl es la solucién?
Acabar con la moral del embudo.

De acuerdo. Empecemos ahora mismo.



ACACIA.

ACACIA.

RENE.
ACACIA.
RENE.

ACACIA.
RENE.
ACACIA.
RENE.
ACACIA.
RENE.
ACACIA,

RENE.
ACACIA.

RENE.

ACACIA,
RENE.

ACACIA.

RENE.
ACACIA.

RENE.
ACACIA,
RENE.
ACACIA,
RENE.
ACACIA.

RENE.
ACACIA.

René, no eches a perder lo agradable que ha sido todo esta noche. Estoy hablams
do en serio. '

(Riendo.) También hablo en serio. ;No dices que hay que acabar con la moral del
embudo?

No me dores la pildora. Te dije que me gustan las cosas claras. A ver. ;Qué quié-
res? ;Acostarte conmigo?

No es necesario que seas tan cruda.

Vamos, no me digas que te vas a sonrojar.

Verdad que eres mucho, chiquita. Primera vez que me salen con una asi.
Menos mal. Sigo déndote sorpresas por primera vez.

Vamos.

(A donde?

Bien sabes a dénde.

No. No lo sé. Quiero que me lo digas.

Estd bien. Vamos a acostarnos. '

¢Por qué? Porque me pagaste un trago. Si es por eso, pago yo y te libro de esa
obligacién.

No he pensado en eso.

No es necesario que lo pienses. Es algo que se entiende como natural. La mayo-
ria de los hombres se creen en la obligacién de proponernos gque nos acostemos
con ellos enseguida gue nos pagan un trago. Lamentablemente no conciben la
amistad entre un hombre y una mujer,

[Piearo&] Vamos, anda. Te voy a demostrar que entre nosotros si puede haber
amistad. :

Te pregunté, ;por qué?

.Coémo que por qué?

Entonces ves muy natural que por el simple hecho de haber ido al teatro, de to-
marnos unos tragos juntos, irremediablemente tengamos que terminar en la cama.

Si, lo veo normal,

Entonces, la anormal soy yo. Lo siento.
(Melose.) Por iltima vez. Vamos.

Por dltima vez, ;por qué?

Pero, .;es que eso necesita respuesta?
Yo la necesito.

Pues porque nos gustamos.

iQué lastima, René! {No has entendido nada! Imaginate. Si me fuera a acostar con
todo el que me gusta. O es que piensas que a mi no me gustan muchos en la
calle. No, René. Eso no es motivo suficiente para mi. Necesito algo més.

;,Qué cosa?

(Apretandole la nariz con el dedo.) Amor.
(Oscuro.)
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(Oficina. Jenny. Entra Acacia.)

. Jenny necesito ver a Sénchez.

Estd -ocupado. Ordend que no lo molestaran.
Es urgente.

Aqui todo es urgente o para ayer.

.Cada vez que necesito ver a Sénchez tengo problemas contigo.

Tan pronto él me diga que estds en la lista de los priorizados, entonces te dejo
pasar cada vez que gquieras.

No es cada vez que quiera. Solamente cuando sea necesario. (Entra René.) Vengo
a esta oficina nada més que por asuntos de trabajo.

Menos mal.

No peleen que se ponen feas y arrugadas. Jenny, necesito ver al jefe. (Se oye la
voz de Sanchez por el intercomunicador.)

Jenny, ven, que necesito dictarte.

Enseguida, jefe. (Melosa a René.) Espérate un momentico, le diré que lo quieres
ver. Ademés, recuerda que tenemos una conversacién pendiente. (Sale.)

iEs insoportable!
Lo _que pasa es que no la sabes fratar. No es una mala muchacha.

No, claro que no. Jamas diria eso. Pobrecita. Es una lastima que sea tan vulgar y
tan mal educada. Ademés, de jovencita debe haber sido muy bonita. jAy, perdona!
Me olvidaba.

(Rie.) Esos numeritos no te van. Se te cae el barniz y sale a relucir el subdesarro-
llo.

iDéjate de gracias! No estoy para bromas.
.Y se puede saber dénde estabas? Te he buscado toda la mafana.

Acabo de llegar. Te estds poniendo viejo. Has perdido la memoria. Anoche te
dije que hoy tenia una reunién en el Ministerio a las ocho y media.

“JA mi?

iRené! Te lo dije cuando saliamos del cine, ;no recuerdas?
Bueno. Si td lo dices, vamos a creerlo. (Rie.) .
Pesado. ;Y para qué me buscabas?

iAhh! Una sorpresita que te tengo.

iUna sorpresa? ;Y qué cosa es?

Si te lo digo deja de ser sorpresa.
iAy, chico! No seas pesado. Anda, Dimelo.

Adivina.

" Esta bien. A ver. ;A qué reino pertenece?

;C6émo que a qué reino pertenece? .
Si. jAl reino animal, al vegetal o al mineral?

Ah, comprendo. Pues debe ser al vegetal, aunque no se come.
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Ya sé. Una flor.

-

Contigo no se puede. No me permites ni darte una sorpresa. Bien podrias haberlo
dilatado un poco.

Eso quiere decir que adiviné. Asi que ddmela.

" Pero no del todo. Debes adivinar qué flor es.

Bien. Empecemos por el color, ;Es roja?

No.

Entonces, blanca.

Tampoco.

Ni roja ni blanca. Ah, ya sé. Amarilla.

Fria, frio.

{Qué raro! Oye, los principes negros son rojos ;estamos?

No es un principe negro.
Si no es rosada, entonces estan descartadas las rosas.

Estan descartadas. Pero ya tienes cinco 'no’. ;Hasta cuéndo?

Espérate. Dame la dltima oportunidad. Asi que ni roja, ni blanca, ni amarilla, ni
rosada, jYa! Morada. ‘ :

iMorada? Ahora tengo 'una duda. Bueno. Estd entre morada y violeta. Depende del
lugar por donde la mires.

iEntre morada y violeta? jEstds seguro? Creo que me daré por vencida.

:Te das por vencida? Entonces, para que sea ftuya, tienes que pagar su precio.
(Saca una orquidea.)

iUna orquidea! ;De dénde la sacaste?

Del patio de casa. Se la robé a la vieja. jCuando se de cuenta!
René, ;ipor qué [o hiciste?

Por amor.

Mira que te lo voy a creer.

Atrévete a dudarlo.

¢Y ese amor durard tan poco como esta flor?

Depende. Si no la hubiera arrancado viviria mas.

La orquidea da una sola flor al afio. Necesité tiempo para hacer algo tan bello ¥
tu lo tronchaste.

Lo nuestro ha tenido su tiempo y también puede ser bello. No lo tronches.
(Transicion.) Bueno. Lo hecho, hecho estd. Damela. La pondré en el frio.
No. Te diste por vencida. Si la quieres, debes pagar su precio.

.Y cual es el precio?

Tu amor. (Entra Jenny.)

Renecito, el jefe te estd esperando.
Muy bien. Voy. (Sale.)

JY yo?

Cuando salga René.
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Quisiera que me explicaras cuél es tu problema conmigo.

Te equivocaste. Esta que estd aqui no puede tener problemas con mujeres. Los
problemas mios son con los machos. (Entra Carmela.) Asi gue cogiste el camino
equivocado. s

Y esa chusmeria? Vamos a ver, jqué pasa aqui?
Aqui ni pasa ni puede pasar nada. Son asuntos de trabajo.

No sabia que tu trabajo tenia que ver con los machos. Pero si td lo dices. Ahora,
esa griteria no se puede permitir. Vamos a ver si nos controlamos un poquito,
(Pausa.) Necesito ver a Sanchez.

Después que ella. Si no, es capaz de decir que la discrimino.

Esta bueno ya, Jenny.

Es que no me gusta que se metan en mi trabajo.

Oye, ;en qué idioma hablo? Después te quejas cuando te halo las orejas. Llevo
afnos tratando de modelarte. Ya estoy al perder las esperanzas. (A Acacia.) ;Po-
demos entrar juntas? El asunto que voy a tratar te atane directamente. Pero no
pongas esa cara. Es sobre la fabrica de Santa Clara.

;Hay algo mal hecho en el proyecto?
jQué va! Todo estd perfecto. (Entra René.)
Acacia, el jefe te espera.

Gracias, René. Vamos, Carmela.
(A Jenny.) Después tenemos que hablar. (Salen Acacia y Carmela.)

Espérate, René. No te vayas todavia.
Estoy apurado. Tengo mucho trabajo.

Ultimamente tienes mucho trabajo.

jAy, no, Jenny! No vamos a comenzar de nuevo. Ya esto lo hemos discutido en
varias ocasiones. Me parece que ya no tenemos nada nuevo que agregar,

Claro. Para ti es muy facil. Borrén y cuenta nueva. Pero, jy yo? ;No cuento? Por
ti dejé a un buen hombre, jHasta se queria casar conmigo!

Bueno, ¢y qué? Nunca te prometi nada. Ademds, no te exigi que lo dejaras. No
soy celoso. Y en un final, todavia puedes volver con él.

jQué cinico eres! Bien sabes que me enamoré de ti.

También yo lo crei. Pero me equivoqué. Es mejor rectificar a tiempo. Sigamos
como amigos.

jOué casualidad! Rectificaste cuando empezd a trabajar aqui la pelandruja esa.

No la metas en esto. Ella no tiene la culpa de lo que pasd entre nosotros. Lo
nuestro se acabd, ;entiendes? jSe acabd! No quiero nada mas contigo. Nada mas.
Déjame en paz.

Por favor, René. (Pausa.) No me dejes. ;Por qué no alguilamos este fin de semana
en la playa? A recordar los buenos tiempos. Anda, chico. Para que compares lo
que es una mujer y no una pajuata. Mira que hace rato que no nos pellizcamos.
No te vas a arrepentir. ;O es que ya no sabes apreciar lo que es bueno? ;Has
perdido el gusto? (Lo agarra))

Deja eso ya. jSuéltame! jNos van a ver!

jVaya! Antes no te importaba, Al contrario. Hasta alardeabas. ;Qué pasa? ;Es
un problema de nivel? Pero no creas que eres ti solo al que le gusta subir la ca-
tegoria de la compafia. Segura estoy que a ella también. Quisiera que la vieras
cuando viene el arquitecto del iproyecto. Imaginate. El agua busca su nivel.
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iQué me sueltes te digo! (Entran Sanchez, Carmela y Acacia. Sale René.) .
jlenny! Hace falta que le consigas pasaje a la ingeniera para Santa Clara.
iPara Santa Clara! Seguro que lo puedo conseguir para esta madrugada.

;Esta madrugada? No, hombre, no. Para mafana. Déjale tiempo para que se pre-
pare para el viaje. Ademés, a lo mejor tiene que despedirse de alguien y no le
vamos a estropear la noche. ;No es asi, ingeniera?

Voy a buscar al mensajero para que me lleve la orden de servicios a la terminal.
(Sale.)

Bueno, ingeniera. Creo que nos podemos sentir satisfechos. El Ministerio ha apro-
bado su proyecto sin el menor cambio.

El éxito no es sélo mio. De no ser por la ayuda de Carmela y Evelio, no habria
tenido tanta calidad. La experiencia hace falta. He tenido suerte de tener tan bue-
nos compaferos. Me han ensefiado mucho.

No tanto. Lo que pasa es que méas sabe el diablo por viejo que por diablo. Noso-
tros también hemos aprendido mucho.

Entonces, con su permiso me voy. Necesito preparar el equipaje.

Si, como no. No tenga pena.

Bueno, hasta la vuelta. (Sale.)

Es buena la muchacha. Muy inteligente.

Si espero que no se malee.

No lo creo. Tiene madera. Tengo buena vista. Es de calidad.

Ojaléd y no te equivoques. Pero lo que me han dicho no me gusta nada.

Ah, ya sé por donde vienes. Mira Sanchez: en esta fabrica no hay quien me
haga un cuento. Si hay alguien que te ha dicho algo en contra de la ingeniera, esa
es Jenny, ;no?

+Coémo lo sabes?

La conozco como si la hubiera parido. Fijate lo que te digo. Cuando [legué a la
oficina, estaban las dos discutiendo. Por lo que oi, me parece que la culpa la tenia
Jenny. No me quiero prejuiciar. Creo que debes hablar con ella. No se pueden
permitir esas discusiones en el trabajo. \

Ella no me ha dado motivo para que la regafie. Es muy buena trabajadora.

Ni dije que la regafaras, ni que era mala trabajadora. Sélo que hablaras con ella.
Ademas, yo ya lo hice por enésima vez. No quisiera que esto terminara mal. Des-
pués no digas que no te lo adverti. - '

(Oscuro.)

(Comedor, Juana pone la mesa tirando los platos con disgusto. Acacia trata de leer.)

Mama, ;se puede saber qué te pasa?

A mi no me pasa nada.

No lo parece. Desde que llegué del trabajo no me has dirigido la palabra y ahora
estas tirando los platos de una forma, que suerte que son plasticos, sino necesita-
riamos una vajilla nueva.

No estoy tirando nada. Lo que pasa es que estoy muy cansada.
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iCon esa energia? Nadie lo creeria.

Si. Ustedes se creen que una es de hierro. Ya no soy la misma. Ahorita soy una
vieja. Llegas del trabajo, vas a la bodega y después, para ese horno que tenemos
por cocina.

A la bodega fui yo. Y si no cociné fue porque te pusiste hecha una avispa cuando
entré a la cocina. Es como un recinto sagrado. En Leningradoe vivia sola y por ne-
cesidad aprendi a cocinar; pero desde que llegué no me has dejado que me de-
sarrolle.

Si. Aprendiste a freir papas con la sartén llena de manteca y después soy yo la
que tiene que inventar el resto del mes. Deja. Me basto sola con la cocina.

Entonces no te quejes.
No es por eso que estoy cansada.
iAh, no? Entonces, jpor qué?

Llevo varias noches sin dormir y a las cinco, de pie para el trabajo. jCémo no
voy a estar cansada! Anda, dime. y

No duermes porque no quieres, Con tomar una pastilla es suficiente.
No me gustan las pastillas.

Entonces, una taza de tilo, como hacia abuela.

El problema no estd ni en pastillas ni en tilo. La culpa es tuya.

iMia? :

Si, tuya. Llevas una semana llegando a las mil y quinientas, y yo sin poder dormir
hasta que llegas.

jAh! Ese era el asunto. jPero, mama, mira que eres dificil! Hubieras empezado
por ahi y te ahorrabas ese preambulo,

No he empezado nada. Fuiste ti la que comenzo. {Mira que te conozco!l Después
resulta que eres la victima. Que no te dejo vivir en paz, Que te hago la vida
imposible. Si, ya me sé todo el discursito. Asi que ahérratelo. Es mas, no he dicho
nada. jOlvidalo!

Esta bien. Lo olvidare. (Silencio. Juana sigue tratando de llamar la atencion inutil-
mente, Acacia lee.)

No sé como el Consejo de Vecinos no ha protestado atin. (Acacia no reacciona.)
Porque mira que hace ruido la moto esa.,. El edificio entero sabe a la hora que
llegas... Debemos estar en la picota publlca

Lamento que lo que tenga René sea una moto y no un Lada. Parece que eso es
lo que te molesta.

Lo que me molesta es verte llegar a esas horas.

Muy bien. Le diré que me deje a dos cuadras de aqui y entraré en punﬂllas para
que los vecinos no me oigan. ;De acuerdo?

No tienes necesidad de salir diariamente. El dia entero juntos en el trabajo y des-
pués también. jNo sé como no se cansan!

No exageres, mama. Te dije bien claro que esta semana se efectia un encuentro
de aficionados y que René participa. Sencillamente lo he acompanado.

iVayal jTambién artista el nifio! Mejor seria que matriculara en la Universidad, a
ver si se gradia de algo y deja de ser un mecaniquito de mala muerte.

No es un mecaniquito de mala muerte. Es graduado de un tecnoldgico.

Si. Quizds es mejor asi. Porque si se pone a estudiar ahora, entonces tendrias
que darle clases y sequirias llegando tarde.
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RENE.

No me fastidies més con las llegadas tardes. (Entra Paco.) Cualquiera que te oyera
pensaria que vengo todos los dias de madrugada. Y si los vecinos me ven llegar,
;qué? Es su problema si no tienen otra que hacer y se entretienen en curio-
sear a la hora que entro o salgo.

En esta casa no se puede descansar con tranquilidad. Me despertaron con tanta
griteria,

i¥ a buena hora lo hiciste! Ya estd la comida. Mira a ver si Iefhalas las orejas a
tu hija, porque lo que es a mi, ya no me hace caso.

Es que me tiene m;.ty aburrida, papa. Ha cogido una letania con el "que diran"” los
vecinos, En un final, ninguno de ellos nos saca los mandados de la bodega.

Acacia tiene razon. Y ademds, si’ son tan chismosos, también se fijardn en que
ella hace sus guardias siempre, va al trabajo voluntario asiste a las reuniones y
es donante de sangre. Asi que si quieren hablar, que lo hagan, pero que hablen
de todo.

Si. Defiéndela, bobo. Defiéndela. Aqui la mala soy yo. Deberias darte cuenta de
que es una senorita.

Ni seforita ni sefiora, mama. Ingeniera. Eso es mas importante que mi estado civil.
Juana, dime, jouantos anos estuvo Acacia en la Unién Soviética?
Bien sabes que cinco, iy qué?

Que yo recuerde, en esos cinco afos dormias a piernas sueltas. No te desvela-
ba el pensar a qué hora se acostaba ni con quien salia. |

Si. Sigue defendiendola.

Ella no necesita defensa. Se defiende sola. ;Verdad, hija?

Es que mama no acaba de comprender que soy una persona adulta, que vivi cinco

afos sola, sin ustedes. Llevé una vida independiente. lba al cine, a bailes; los fi-
nes de semana practicabamos el campismo y hasta cantaba en el coro de la Uni-
versidad. Ah pero lo principal no fo olvidaba. El estudio. Y la prueba es que me
gradué con notas excelentes. Entonces, me pregunto: jpor qué no puedo seguir
mi vida igual?

Ya estd la litera. Pero no me vas a convencer. No habré estudiado, pero la ex-
periencia me dice que aqui algo no anda bien.

Aqui todo anda bien. Ahora, si el problema radica en que te digo la verdad, en
que te cuento donde voy, entonces podemos arreglar la situacién. De hoy en ade-
lante no te daré mas cuentas de mis actos. Pero mentiras, no te diré. Puedes te-
nerlo por seguro. (Hace ademan de salir.)

Acacia, jdonde vas? Ya la mesa esta servida.
iPara qué? Para que me envenene, (Sale.)

No sé como te las arreglas para desgraciar siempre la hora de la comida. (Sale.)

iPaco! jAcacial ;Oué se creen? ;Oue soy la criada?
(Oscuro.) -

-

(Puesta de sol en la playa. Acacia y René.)

¢Ves lo que te decia? Es un espectaculo maravilloso cuando el sol entra en el
agua,

iVerdad qu® es lindo! Me recuerda un huevo frito.
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i
Prosaico. Siempre pensando en la comida. No me explico cémo puedes cantar.
No sé6lo eso. También he aprendido algo nuevo.

:Si? ;Qué cosa?

He compuesto una cancién de amor.

iNo me digas! ;Cuando fue eso?

Durante los quince dias que te pasaste en Santa Clara. Te recordaba tanto que
me inspiré y la compuse. Dicen que es buena, a pesar de ser la primera que com-
pongo sobre ese tema.

Vaya. Me siento feiiz. De nuevo te doy motivos para una primera vez.
Asi la titulé: “La primera vez".

Bonito titulo. Cantamela.

4Sin guitarra?

Sin guitarra.

Bueno. Si td ﬁuieres. (Cancion.) ;Te gusto?

Mucho.

¢Seguro?

Seguro. (Pausa.) (Y eso te lo inspiraron quince dias de separacion?
Si. .

Pronto te convertirds en un compositor famoso.

No te entiendo.

Tengo que irme por dos aios para Santa Clara.

No te dejo. : ot

No seas nino, René. Para mi es algo muy importante, Se trata de mi primer proyecto.
Claro. Eres alguien importante y yo un simple mecénico. No importa.
No digas tonterias.

No son tonterias. Desde que llegaste de Santa Clara te noto algo rara conmigo,
;Habras conocido a algin otro “ingeniero™ por alla?

Estéds hablando boberias.

No son boberias. Ya me lo habian advertido mis amigos. Ah, pero la culpa la tengo
Y0, por ser tan...

Pero no te pongas asi, mi vida. No entiendo. No te he dado motivos.

;Cémo que no me has dado motivos? Con los afios que tengo nunca habia hecho
un papel tan ridiculo’ como el que estoy haciendo contigo. Todos nos ven juntos
para arriba y para abajo. Cuando das tus viajes no salgo a ninguna parte. Me la
paso al lado del teléfono esperando que llames. Y ahora te me apareces con ésta.
Te vas dos anos para Santa Clara. Pues mira, si es asi, lo nuestro se acabd. jEn-
tiendes? Se acabo.

Espeérate Rene. ;A donde vas?
Vamonos. Ya es tarde. Se ha hecho de noche.

Espérate un rato. Aun el agua esta tibia. Pero no te alteres asi... A ver... cam-
bia esa cara. Vamos.

No estoy para juegoes.
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iY para esto? (Lo besa.) jAy, qué seco! Es una estatua de piedra. (Lo besa.) No,
no es de piedra. Es de sal. Tienes los labios salados. Déjame limpiartelos. (Lo
besa.) Ah, asi estda mejor... Bueno, nos equivocamos. No es una estatua.

Acacia, tti no me quieres.
iQué no? ;Y esto qué cosa es? (Lo besa.)
No podré estar tanto tiempo sin ti.

Eso no sera tan pronto. Lo menos cuatro meses. Tengo tiempo de aburrirte. (Lo
besa.)

Nunca me aburrirds, chiquita. jNo entiendes que me tienes loco? (La besa.) Si
me llegaras a querer.

Te quiero, mi vida, Tenlo por segdro.
Mentiras.

Si, René. Te_quiero.

Demuést?amelo. (La besa ardientemente.)
René, ;qué haces?... No chico, no, déjame. ..
Dijiste que me querias. (La besa.)

Es cierto, pero no René. No quiero. ..

. Si, si qguieres,

René, que hay gente en la orilla,.. Déjame, por favor.

. Ya es de noche y nos cubre el agua. Nadie nos puede ver. Te necesito, ahora,

aqui, en el mar. Te necesito y te amo. Acacia.
Repitemelo.
Te amo, Acacia.

Repitemelo, repitemelo. . . v v
(Oscuro.)

SEGUNDA PARTE

ESCENA VIl
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JENNY.

FLOR.

(Oficina. Jenny y qur.]

Pues si, mi amiga. Que estds haciendo el papelazo de la vida. Eres el hazmerreit
de la fabrica. Se van todos los dias juntos y la trae por la manana. jCualquiera
diria que viven en la misma casa!

:Crees?

Oigame, usted sabe que soy una bicha. Soy matrera vieja. De la calle. Y esos
estan. Por ésta me la juego.,

Y tan seriecita que se hace. jMosquita muerta! Todas éstas son iguales. Mucha
cara seria, mucho titulo, pero a la hora del cuajo, jcomo la que mas! jEl uno en
la cola! ¥ si te haces la boba marcan para la segunda vuelta.

No sé qué vas a hacer. {Oigame! jOué es muy triste que vengan a quitarle la
moral a una en su propio trabajo! Cuando aqui todo el mundo sabia lo de ustedes.
Yo, en tu lugar, salia a discutir al pepillo. ;Sabe? Que no se crea que una esta
aqui de monga. {Y si ella se gradué en la Universidad de Leningrado, usted se
gradué en la Universidad de la calle! jAsi que cuidadito!
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Oye, chica, no me des cranque. No me des cranque que a mi me falta poco. Mira
que la raje. Por mi madre que la rajo.

Pero ten cuidado. jQué por lo menos sea a dos cuadras de la fabrica! Si no te
coge la treinta y dos. (Entra Acacia. Jenny no la ve.)

Conmigo no hay treinta y dos que'valga. Yo soy Jenny en la Habana y no creo en
ninguna. . .

jAy, miren quien llegé! Ingeniera... ;Qué tal? Y ese milagro por aca.

No es ningdin milagro. Vengo a ver a Sanchez.

No, vo lo decia... como ultimamente nada mas que la vemos por mantenimiento.
No sabia que tenia a alguien vigilandome. ;Es parte de sus funciones?

Mira, esta muchacha. Lo que pasa es que mi amiga es muy decente y no quiere
llamar las cosas por su nombre. Pero como yo no tengo pelos en la lengua, si te
lo diré por lo claro. Te pasas el dia atrds del macho y ya todo el munde lo co-
menta.

René y yo s6lo hablamos en el taller asuntos de trabajo.
jAsi que Fené y yo! jEntonces no lo niegues! Estds con él, ;jno?
No tengo que responderte esa pregunta.

No hace fatta. El que calla otorga. Pero ven acd, chica. ;TG no sabias que René y
yo estabamms?

No me interesa lo que tuvo antes de conocerme.
iPero, seré descarada!
iNo te permito que me faltes el respeto!

Pero, Flor, ;ti estas oyendo? Resulta que le estoy faltando el respeto. Soy yo la
gue le esta faltando el respeto. Pues mira chica. La que me tienes que respetar

" eres t4 porgue soy una mujer, ;sabes? Una mujer a todas. Y resuelvo donde sea

porque soy una “sald”, Y el macho me lo tienes que respetar, ;me oiste? Me lo
tienes que respetar.

Asi, mi amtga. Ensénale lo que es una mujer. jQué sepa lo que es bueno! (Entra
Evelio.)

No, si no s& como me aguanto. (Le va para arriba.)

Dale, mi amiga. jQué aprenda!

Y esto qué es? plenny! jingeniera! (No puede separarlas.) jSanchez, ven acé!
Esto se pone malo [Sale. Entra Sanchez.)

(Qué paéa aqui? (Las separa.) /

Nada, jefe. Que la companera ha venido en forma descompuesta aqui y no se lo
podia permitir.

Eso no es sierto. &
Evelio jque fue lo que paso?

iOué se yu! Cuando llegué lo tnico que vi fue a Jenny saltar como una fiera so-
bre la ingeniera y ella se defendio.

iClaro! Lo que pasa es que no oy6 las barbaridades que me dijo. ;Dénde estd
Flor? Ella us testigo.

Companerc Sénchez, todo es una calumnia. Se lo puedo explicar detalladamente.
El problem. fue a causa de René.
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Lo Gnico que me faltaba. Por eso no me gusta trabajar con mujeres. A la corta o
a la larga siempre traen problemas.

Yo sabfa que esto explotaba.

Mire, ingeniera, mejor vaya para su oficina y wego hablaremos.
Pero vine a un asunto importante.

Ahora no puedo atenderla. (A Jenny.) Localizame a Carmela.
Pero es que... {

Te dije que buscaras a Carmela.

Esta bien (Sale.)

Sanchez, siento mucho lo ocurrido.

Pero, ino le da vergiienza, ingeniera?

No tengo nada de qué avergonzarme. No comencé la discusién. Permitame expli-
carle. ..

Da lo mismo que la haya comenzado o no. Lo que es inadmisible es que haya per-
mitido que la discusién haya llegado a un punic tan candente. Usted es una com-
paniera de nivel. Tiene el suficiente desarrollo como para hacer caso omiso de las
tonterias que le pudo haber dicho Jenny. En um final debia haberme llamado para
que tomara cartas en el asunto. Pero no, jqué es lo que hace? Le sigue el juego y
de no haber aparecido Evelio no se sabe las consecuencias que podria haber te-
nido esta pelea. No ingeniera, no. Lo sucedido no tiene explicacién posible. Haga
el favor de ir para su oficina y yo la mandaré a llamar.

Bien. Pero sepa que estd cometiendo una injusticia. (Sale.)

Me parece que la has tratado demasiado fuerte. La muchacha es buena, Durante
todo este tiempo no ha dado el menor motivo de queja. Su trabajo es excelente vy,
;qué me dices de la labor en Santa Clara?

Mira, Evelio. Esto no se puede quedar asi. (Entran Carmela y Jenny.) Ouien tuvo la
culpa la tiene que pagar.

iMe mandaste a buscar?

Si. Ha ocurrido alge desagradable, Carmela. Las compafieras han convertido la
oficina en un solar de mala muerte.

Ya Jenny me ha contado algo.
(Y qué te parece?
(A Evelio.) Primero quisiera oir tu version. o

Poco puedo decir. Sélo vi el final. Para decir verdad, Jenny fue la que se le tird
a la ingeniera.

Ella me buscé y una no estd hecha de palo. X
Mira, que ti eres buena perla,

Jenny, Jenny hace muchos afios que te conocemos.

Ahora me van a caer en pandilla. Claro, come ella es Ingeniera, la van a coger
con la infeliz. La que se tiene que pasar el dia a la maquina de escribir tecleando
como una mula,

Oye, de infeliz no tienes un pelo.
Pero, jefe. ;Me va a virar los cafones? ;Qué voy a esperar de los demés?

Jenny, los demas somos Carmela y yo. ;Qué pasa? ;No vas a tener confianza en
tus dirigentes politicos y de masas?
L ]
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JENNY. Lo que tienen que hacer es llamar a Flor. Ella es testigo.

CARMELA, Buena testigo te has buscado, Nuestra querida Flor, Pero ven acd, Jenny, ven aca.
Haz memoria. ;No te habia llamado la atencién por tu actitud con la ingeniera?
Contéstame, no te quedes callada.

JENNY, Si... es verdad.

CARMELA. Entonces, jcémo crees que te puedo aceptar ahora una justificacién? Llevo afios
dandote consejos. No fue por falta de ellos que perdiste el carné de la UJC. Y
mira que te lo adverti.

JENNY. Eso fue una injusticia.

EVELIO. Un momento, Jenny, un momento. jMas ayuda no se te ha podido dar! En las (l-
timas elecciones sindicales no cogiste ni para el chicle. La masa te quiere, pero
como companera, no, como dirigente. Mira la diferencia con la ingeniera. En el poco
tiempo que lleva aqui ya es responsable de la Brigada' Juvenil. Se ha ganado el
respeto de los obreros. Y no por eso deja de ser joven y entusiasta. No puedes
negar que entre ellas y ustedes, porque ahi incluyo a Flor, hay una diferencia abis-

mal.
JAVIER, Claro, que Jenny es muy buena trabajadora. .
CARMELA, No lo negamos. Por ese motivo estamos hablando con ella. De no ser asi ya se

hubieran tomado las medidas disciplinarias correspondientes. Por !ser buena tra-
bajadora es que dedicamos tiempo a esta conversacion.

JENNY. Comprendo que he cometido un error, Les prometo que no volverd a ocurrir.

JAVIER. | Mira, Jenny. Debes salir un momento para que podamos discutir este asunto.

JENNY. Est4 bien. (Pausa.) De verdad que estoy arrepentida. (Sale.)

JAVIER. Me da lastima con ella.

CARMELA. Esa es la causa de que actde asi. La tienes muy consentida. :

JAVIER. Lle\tra muchos afos conmigo, Cuando empezd a trabajar no sabfa ni redactar una
carta,

EVELIO. Todos le tenemos cariiio, Es cierto que comenzé muy joven a trabajar y que se
ha superado mucho pero Carmela tiene razén. Lo de hoy no puede quedarse asl.

JAVIER. ;Serd necesaria una sancion?

CARMELA. Creo que con una amonestacién privada basta.

EVELIO, Si. Al no haber precedentes, creo que con eso basta.

JAVIER. ! (Y ala ingeniera? ;Qué hacemos con ella? También tuvo su parte de culpa.

EVELIO. Chico jla muchacha no es manca! ;Qué ti querias? |

CARMELA., iDejenme hablar primero con ellal Después decidiremos.
{Oscuro.) :

ESCENA IX

(Merendero. Acacia y Carmela.)

CARMELA. iSeguro que fue asi?

ACACIA. Puede tener la completa seguridad.

CARMELA. Hay diferencias entre tu versién y la de Jenny y Flor,

ACACIA. Es mi palabra contra la de ellas. Pero a mi hay algo que me preocupa.
CARMELA. ;Qué?

ACACIA, Su opinién personal.
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Date cuenta que cuando doy mi opinién, nunca es personal. Siempre habla la se-
cretaria del nicleo. No tengo dos opiniones.

Muy bien. Igualmente me preocupa. Quiero saberla.

Bien, te diré. En el poco tiempo que hace que trabajamos juntas, creo que te he
llegado a conocer bastante. No te creo capaz de inventar esa historia. A ellas las
cohozco mejor. Son un poco locas. Sobre todo de la cintura para abajo. Pero en
fin, ese no es mi problema. Lo que me interesa es su trabajo, y en eso son A uno.
Jenny es una tremenda secretaria. Es una ldstima que sea tan chusma. Es la ver-
dad. Por suerte, eso no se refleja en las cartas. Su actitud ante el trabajo es in-
superable. Hasta la fecha, ninguna de ellas ha sido llamada a contar por indisci-
plina. Y eso es lo principal. ;Comprendes? Estoy ante una situacién delicada.
Realmente te creo. Ahora, jpuedo decirle a Jenny y a Flor que estan mintiendo?

Pero realmente mienten.

No lo puedes probar. Ni Evelio, que vio €| final de la bronca puede decir de quién
fue la culpa. No te ciegues. Ponte en ml |ugar. Mi situacién no es fécil. Tendré que
proponer que las sancionen a las tres.

No es justo.

Es posible. Pero lo que no se puede quedar es este hecho impune,

Todo me sale mal dltimamente. Bronca en la casa. Bronca en el trabajo. Y...
Y bronca con René, ;no? Esa es la més facil de resolver.

No. Ojala fuera cuestion de bronca. Es algo méas serio. jAy, Carmela! Necesito su
consejo. A mi madre no le puedo hablar de esas cosas. Estd tan atrés.

Bueno. No estoy muy alante que digamos, pero experiencia es lo que me sobra.
iDos veces viudal Si no es récord es un buen average. A ver, jqué te pasa?

Bueno. Es que. ..

¢Tan grave es que no te atreves a decirmelo? {

El caso es que tengo un problema con la regla.. vy creo que. ..
¢Qué tiempo hace?

Hace dos meses que no la tengo. ;Oué usted cree?

.Y todavia me preguntas? [Corre para el ginecélogo!

Me da pena.

¢Pena? ;Ahora? Mira, mafana mismo vas al policlinico.

(Y si estoy embarazada?

Pues nada. Eso pasa en las mejores familias, A René me lo dejas a mi cargo.
iCuéndo lo cojal jTodos son iguales! [Sélo piensan en ellos! jNo piensan en la
mujer! En eso nunca tendremos igualded. jA divertirse parejos! Pero la que se
jeringa es una. Pasas trabajo nueve meses con la barriga; el momento del parto
y después, a criarlos. Y ellos, de lo mas campantes. Como los gallos. Se sacuden
las plumas y aqui no ha pasado nada. ;Y él qué dice?

Todavia no le he dicho nada. Quiero tener la seguridad.
:Crees que te responda?

No sé.

;Cémo que no sabes?

Es que con los hombres nunca se estd segura. Son una caja de sorpresa.

Tienes razén, hija. Si lo sabré yo!
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Por eso queria su consejo. ;Qué hago si no me responde?

Si no te responde, lo primero que tienes que hacer es rajarle la cabeza. |No te
ocupes, que el frente femenino te apoyarél

iCarmela! La cosa no esta para bromas.

Pues mira, hija. Vas a necesitar una buena dosis de humor.

iUsted cree?

¢Qué si creo? Estoy segura. Tienes por delante el problema de las dos cosas.

iQué problema es ese?

Ese era un juego infantil. Veras. Cuando hables con René, pueden suceder dos
cosas: primero, que se case contigo. Si esto sucede, se acabé el juego. Segundo,
que se niegue. Si se niega, pueden suceder dos cosas: primero, que te hagas un
legrado; segundo que tengas la criatura. Si pasa lo primero, se acabd el juego.
Si te decides a tener la criatura, pueden suceder dos cosas.

iDeje, Carmela! jNo me atormente! jNo sé que voy a hacer!

Ya te lo dije. Lo primera es hablar con el cabroncito ese. A lo mejor estamos
creando una tormenta en un vaso de agua. Me parece gue esta bastante metidito
contigo. Por lo menos eso parece. No te adelantes a los acontecimientos. Primero
habla con René. Después, ya veremos .

Si. Esta misma noche hablo con é€l. (Entra Sanchez.)

Vaya, vaya, ;se van a pagar la merienda? Las vengo a buscar, Tengo tremendas
noticias sobre el viaje a Santa Clara.

Y qué tengo que ver con eso?

Esa es la buena noticia. La ingeniera no tendrd que ir sola. Aprobaron que fueran
dos técnicos y como ti has tomado parte activa en el proyecto, te propuse a ti.
Como se llevan tan bien, hardn tremendo equipo.

.Y esto qué cosa es? ;Una nueva moda? jYa no se usa el preguntarle a una?
Sabfa que no me harias quedar mal. Nunca lo has hecho .

Eso es magnifico. Es la mejor noticia que me podrian dar.
Pero no puedo estar dos afos viviendo en hoteles, Tenias que contar conmigo.

1Ay, Carmela! La vamos a pasar de lo mejor. Al lado de la fabrica construyen un
edificio para los obreros. Me prometieron un-apartamento. No pasaremos trabajo.

Les puedo mandar a Evelio para que no se aburran.

(A Evelio? Creo que voy a pensar seriamente en el retiro.
(Oscuro.)

(Habitacion de una posada. Acacia y René.)

Y mi cufiado se puso de lo més bravo. Ahora, dime ti, jqué culpa tengo si mis
sobrinos prefieren irse conmigo, a salir con él al hospital? El mayor dice que no
quiere ser médico como su padre, sino mecénico. A mi hermana como que le dio
un ataque. ";Cémo que mecénico? Tienes que ser médico”. Entonces la vieja se
indigné. “;Y qué tienen de malo los mecénicos? Tu hermano lo es y le va muy
bien." Se formé una discusién, pero todos estaban en contra de mi hermana y su
matido. Eso me lo conté mi sobrina, la hija de mi hermano. Es tan cémica. Mi
casa es algo fuera de lo corriente. Te llevaré algin dia. Es tan grande. Creo que
es una de las méas grandes y viejas de Guanabacoa. Es del tiempo de la colonia.
El patio tiene media manzana. En él hay todo tipo de arboles frutales, tenemos. ..
ipero qué te pasa? Te noto disgustada. ;Es qué te he hecho algo?
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No, no estoy disgustada. Intranquila quizas.

- ;Sigues con la letania del problema con Jenny? Deja eso. Ya no tiene remedio.

Claro. A quien amonestaron fue a mi.
Dentro de un par de meses nadie se acordara. Veras como lengo razon. Vamos,

‘cambia esa cara. Alégrate un poco.

JEn este cuarto? Cuesta trabajo alegrarse. No acabo de acostumbrarme a venir
a estos lugares. Todos son cuartos mal cuidados. Las sabanas aparentemente lim-
pias y todo prestado. Es como si nosotros mismos estuviéramos también pres-
tados.

Lo sienlo, No siempre se puede ir al Riviera.
iSi tuviéramos un lugar propio!
Pero no lo tenemos. Asi que hay que seguir viniendo a estos lugares.

Para el mes entrante me voy definitivamente para Santa Clara. Ya esta terminado
el edificio de apartamentos. Alli tendriamos uno.

Tendrias. A mi no me Jo han dado.
Puedes ir conmigo. Hay trabajo para ti.

No me digas. ;Y en calidad de queé, si se puede saber? ;De ayudante de la in-
geniera? Deja. Es un papel muy triste. El dia que necesite vivienda me la gano en
la micro, y el trabajo me lo busco solo desde los veinte afios. Asi que gracias.

Esos son complejos tuyos. No tendrias que ir como ayudante.

Y como qué?... Dime.

Bien sabes como qué.

;Cémo esposo?

iY por qué no? jEs que esa posibilidad no ha pasado por tu mente?

iLa de casarnos? (Pausa.] Realmente no. ;Para qué? ;Qué necesidad tenemos de
casarnos? Asi estamos-bien. Ti misma: jPara qué quieres esclavizarte con el
matrimonio? Eres una mujer moderna. No te imagino lavando, planchando y co-
cinando. No viene bien con tu caracter. Te prefiero asi. Siempre arregladita v
dispuesta a acompanarme donde quiera que vaya. No, no pienso casarme. El ma-
trimonio mata todas |as ilusiones de la juventud. Lo veo en mi casa, con mis
hermanos. Llegas del trabajo y son los problemas cotidianos y los nifios. A mis
sobrinos los adoro. Pero cuando dicen a enfermarse o a dar problemas en la es-
cuela, son un dolor de cabeza. No niege que dan muchas alegrias, pero como

fastidian. Ni t ni yo tenemos problemas en la vida. A mi me lo resuelven todo en
mi casa y a ti en la tuya. jPara qué complicarnos?

iQué equivocado estas! Por si no lo sabes, menos cocinar, lo hago todo en mi casa.
No soy ninguna nifa mimada. Y no es porque me obliguen a hacerlo. No. Es que
me nace. Me gusta hacérmelo todo. Quizds es que sea majadera y nunca estoy
satisfecha. Para mi no seria una complicacion manejar una casa. Es mas, lo nece-
sito. Necesito formar un hogar. Y en cuanto a los nifos te voy a hacer una pregun-
ta: jno te gustaria tener un hijo conmigo?

(Vacilante.) Si. (Pausa.) Claro... mas adelante, No ahora.
;Y qué pasaria sl yo esperara un nino?

¢Qué quieres decir?

No me respondas con preguntas. Contéstame. ;Qué pasaria?
;Pero es queé...?

iContesta, Renél
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Te dije que no me pienso casar.

No te estoy proponiendo matrimonio. Simplemente te he preguntado jqué pasaria
si esperara un hijo?

Bueno, Las cosas se podrian arreg[ar Tengo un amigo ginecélogo. Todo tiene so-
lucion.

(Después de una pausa larga.) ;Eso es lo tnico que se te ocurre? (Pausa.) ;Sabes
los peligros que eso implica?

¢Hablas en serio? ;Realmente esperas un hijo?
Si.

(Pausa.) Pero es que... No, no. No lo podemos tener. ;Es que no lo entiendes?
No lo podemos tener.

Ya veo, Claro que no lo podemos tener. En (ltimo caso, la que lo tendré seré yo.
(Comienza a vestirse.)

Acacia, entiende. Esto es un problema seriosNo podemos tomar una decisién tan
a la ligera.

Ligera es tu proposicién. No te preocupes. René, la decisién la tomaré yo.
Eso lo debemos decldir juntos

;Cémo que juntos? jPor qué razon?

En fin de cuentas es nuestro.

;Nuestro? ;Y esa sequridad? ;Quién te la ha dado? Aqui la Unica que puede estar
segura soy yo.

Acacia. jqué me esvas faltando el respeto! jYo soy un hombrel

Un hombre. jQué facil resultal jUn hombre! No es sélo decirlo. Hay que serlo.
Ser un hombre significa responsabilizarse con sus actos y ti eres ain un mucha-
cho (Trata de irse. René la detiene.)

Espérate. Vamos a conversar.
Suéltame. !

Es una locura todo. Dame tiempo.
Te dije que me soltaras.

No te suelto. Eres mia.

Suéltame. Mira que me haces dafio.
No te suelto. (La besa.) e
Déjame. No quiero.

No,” no te dejo.

jQué me dejes te digo! No quiero que me toques. Acabas de matar todo lo que
habia entre nosotros.

Te quiero, Acacia. Pensemos bien las cosas. Quizas podriamos casarnos. Pero el
nino no. Acacia. El aifio no. Sélo nos entorpeceria.

iQué equivocado estas! jPiensas que lo que me interesa es el matrimonio? ;Crees
que soy tan simple? Que poco me conoces. No es eso lo que me preocupa. Soy
una mujer independiente. No necesito. firmar un papel para sentirme segura de
quien soy. Lo Uhico que me interesa es el amor. Pero no sélo el amor hacia ti.
También el amor al hogar, a los hijos, a la familia que aspiro a tener.

Acacia, ..
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Deja, René. Deja. Parece que lo nuestro ha sido un error.

No lo creo asi. Dame una oportunidad, Acacia. Te lo pido. Dame una oportunidad.
Estoy seguro de gue te amo.

Menos mal. Al menos hay algo de lo que estds seguro. Sin embargo, ahora soy yo
la que duda si te ama realmente.
(Oscuro.)

(Comedor. Paco y Acacia a la mesa. Juana teje.)
iY ahora? jComprendiste?

Si, ahora si. No era tan dificil. Es que la profesora no sabe explicar como td. En
el aula nadie entendio.

Deben pedirle que les dé clases adicionales.

Lo que pasa es que son una partida de viejos que ya tienen las arlerias endureci-
das. Seguro que si fueran jovenes lo entenderian perfectamente.

:Tu no estas tejiendo, chica?

No me gustan las injusticias. Le quieren- echar la culpa a la pobre maestra. A tu
edad, debes estar en la casa descansando o haciendo algo mas productivo y no
perdiendo el tiempo en la escuela. Total. A |la Universidad no vas a llegar.

Siempre he cumplido con lo que me he comprometido. Asi que el noveno grado
le termino de todas formas. En cuanto a lo de perder el tiempo, te diré que no lo
pierdo. Fijate si hace falta estudiar, que ahora Pepe esta al retirarse y no voy a
poder coger su plaza porque no tengo la secundaria. ;Qué te parece? Y eso no es
nada. ;Sabes a quién se la van a dar? Nada méas y nada menos que al mequetrefe
ese que llegé acabado de graduar. jDime! ;Oué puede saber un muchachito de
es0s que acaban de terminar sus estudios?

4No me digas que tu piensas asi?

(Cortado.) Claro. Hay casos y casos. Pero del que hablo, no sabe ni dinde esta
parado. Todo lo quiere hacer por el manualito. jQué no se pegue a la maquina para
que veal Siempre estd protestando: que si no se cumplen las normas técnicas,
que las normas hay que revisarlas... En fin, una protestd constante. No se da
cuenta que una cosa es en el librito y otra en la concreta.

jDime td! j¥Y asi quieres estudiar! [Con esas ideas! Cuando yo lo digo. No hay
peor cosa que la arterioesclerosis.

jEstd bueno ya, mama! No le quites el impulso. Sigue asi, papi. Vas bien. Ade-
mas, no es lo mismo retirarse como técnico medio gue como obrero simple. Hay
que pensar en todo eso también. ;

iOué linda eres, hijal Tu si me das animos para sequir. De ti sélo recibo alegrias.

.Y si te diera tristezas?

Para mi seguirias siendo linda.
;Estas seguro?

No me gustan esos juegos.
Claro que lo estoy.

&Y ta, mama?

No me gustan esos juegos.

Déjate de gracias, Acacia. Mira la.cara que ha puesto tu madre,
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La tuya tampoco es muy risuefia.
En fin, ;se puede saber qué te traes entre manos?

¢Qué se ve a traer, vieja? ;No ves que esta jugando?

_Son unos juegos muy pesados.

Estoy embarazada.

(Pequena pausa. Rie nerviosamente.) jAy, Acacia! jTu y tus chistes europeos!

iDe qué te ries? No le veo la gracia.

No es ningin chiste. Hablo seriamente. (Pausa larga.)
Yo lo sabiaz. Yo lo sabia.

iCallate ye Juana!

Asi que es a mi a quien le gritas. A mi. Que lo veia venir todo. Pero no. la nifa
tenia la razon. Siempre tenia la razon. Nunca me apoyaste cuando la reganaba. Y
ahora, coge. Ahi tienes el resultado.

iNo grites’ ;Quieres que se entere el vecindario entero?

JY a mi qué me importa el vecindario? jAy, y yo que |6 veia venit! Y no me ha-
cian caso. Mo, no me hacian caso.

A ver, hija Explicame como fue todo.

Pero, ;qué pretendes? ;Qué te lo cuente todo? ;Con pelos y sefales? jLo Gnico
que me fairaba oir.!

Si no te callas nos vamos a hablar para el parque. (A Acacia:) ;Ya hablaste con
él? ;Qué p'ensa hacer?

¢Como que qué piensa hacer? Lo Gnico que puede hacerse en este caso: casarse.
No habra boda, mama.

4Come que no habra boda?

iCémo es aso, Acacia? Explicate.

Sencillamente que no nos casaremos.

iPor quée? )

He compreadido que no nos entendemos lo suficiente.

;Y tenia que hacerte una barriga para que lo comprendieras? Podia haber buscado
una forma menos complicada.

iCéllate, Juana! Pero, hija. Debe haber un entendimiento. Hablaré con él. Los
hombres nos entendemos mejor.

No es asunto de hombres, papa. Es un problema mio.

iClaro que no es asunto de hombres! jComo que somos nosotras las que afron
tamos las consecuencias! jLa que va a hablar con él soy yo!

iNo vas a hablar con nadie! ;Es que no comprenden? Soy yo la que no me quiern
casar. ;Para qué? ;Para divorciarme a los seis meses? No. No estoy para eso.

Entonces hay un solo camino: el aborto.

Si. Tu maare tiene razon,

Claro que si. Borrén y cuenta nueva. En el fondo me alegro que no te cases con
él. No te merece. Ah, pero que no se atreva a poner de nuevo los pies en esta
casa, jQué si lo cojo! Manana mismo vamos al hospital. Yo te acompano.

No te apresures, mama. Déjame pensarlo.
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Pero, ;qué te pasa? ;No acabas de decir que no piensas casarte?
No es eso a lo que me refiero.

Entonces ;a qué?

A lo del aborto.

Espérate. Espérate un momentico. Me parece gue estds cogiendo un camino equi-
vocado. Vamos a puntualizar, Hasta este momento te he defendido con tu madre.
Te he dado plena libertad. Ahora, bueno es lo bueno, pero no lo demasiado. De
tener plenas libertades a tener un hijo hay una gran diferencia, ¥ eso si que no,
hija. En ese caso no cuentes conmigo.

Conmigo tampoco. Tu padre tiene toda la raz6nm.

Aqui hay sélo dos caminos. Elige: el matrimonio o el aborto. Si no quieres el
primero. entonces el segundo. No tienes otra alternativa.

Estoy plenamente de acuerdo con tu padre. Elige.

Entiendo. Ya sé a que atenerme. Ahora, la decizién final la tomo ye.
(Oscuro.)

_(Oficlna. Jenny. Entra René. Silencio.)

;Se puede saber qué quieres? Llevas una hora ahi parado y no has dicho ni jota.
Necesito hablar contigo.
Ahora no puedo. Tengo mucho trabajo.

Jenny... Por favor. No me hagas este momente méas dificil. Me ha costado traba-
jo decidirme a venir.

jCarambal ;Tan repulsiva te soy? jQuién me lo ‘ba a decir!

Nuevamente te lo pido, Jenny... sé un poco comprensiva.

iComprensiva? Conque tengo que ser comprensiva. A ver. ;Y quién lo ha sido
conmigo? Anda. Contéstame.

iBaja la voz!
iNo me mandes a callar!

Sélo te he pedido que bajes la voz. Nuestra conversacién nos interesa solamente
a nosotros.

:A nosotros? Me parece que estds equivocado. No me interesa en lo més minimo
una conversacion contigo. jBastante hemos conversado yal

Una vez mas te lo pido, Jenny. Escucha lo que tengo que decirte.
Bueno. Ya gue estds tan mansito, soy toda oidos.

He venido a disculparme contigo.

iVaya! Eso si es una novedad. El caballero ha venido 'a disculparse.
No es necesario el tono burlén. Te lo digo seriamente.

;Realmente hablas en serio?

Completamente, He comprendido que la culpa de toda esta situacién desagradable
en que te encuentras la tengo yo.
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Rensé. ..

No me interrumpas, que si pierdo el impulso no termino.

_|Oué lindo eres, mi chino! Yo sabia que recapacitarias.

Si, la culpa la tengo yo. Por no haber aclarado correctamente nuestra sltuaci‘ép.
iDeja eso, chini! No te me atormentes mas. Ya todo pasé.

No, no ha pasado.

Ay, chini. Si ya lo he olvidado todo.

Jenny, por favor déjame terminar.

Esta bien. Estd bien. No te me alteres.

Digo que la culpa es mia. Si, mia. Tenia que haberte hablado claro. Decirte que
entre nosotros todo habia terminado. Pero no, siempre te dejé una esperanza. Lo
confieso. Fue egoista de mi parte, pero queria tenerte en reserva. Perdéname,
Jenny. Realmente fue asi. No estaba seguro de que lo mio con Acacia fuera serio.

Entiendo. No era més que la goma de repuesto.
Comprendo due te he hecho dafo.

iDafo? ;Y esa gracia tuya?

Por mi culpa te han sancionado.

Ah, te refieres a eso. Entonces, deja. No tienes que preocuparte. Es un asunlo
mio y lo resolveré sola. Me basto y me sobro.

De todas formas queria que supieras que lamento lo ' sucedido.

No hado nada con tus lamentaciones. Por lo demds, con mi actitud ante el trabajo
puedo lograr que nadie se acuerde de lo pasado. Y en lo que a ti respecta, hace
tiempo que te habia sacado de mis planes. Ya no significas nada para mi.

iSeguro que no me guardas rencor?

iRencor? ;Yo? jQué poco me conoces! Si hasta me has hecho un favor. Posible-
mente me case pronto... Todo estd en dependencia de mi decisién. No sabia qué
era mejor. Si casarse con quien la quiere a una o con quien una ama. Y él me
quiere, ;sabes? Me quiere. Esta dispuesto a casarse conmigo. Si. Basta ya de
carretillar. Lo he decidido. Me casaré con él. También puedo tener mi casa, mi
hogar. ;Por qué no? A ver, dime. ;En qué soy diferente a las demés? ;Es que
no puedo ser una buena madre también?

Nunca lo he dudado, Jenny. Eres una muchacha de muy buenos sentimientos.
iBuenos sentimientos! ;Y de qué me han valido?

Mira. Has encontrado tu felicidad. Me alegro. Te lo aseguro.

Mi felicidad. Si, tienes razén. También he encontrado mi felicidad.
De veras me alegro, Jenny. Te lo mereces. !

Te alegras mucho. .. ’

Claro que me alegro.

Rene. ..

Si.

iVete ya!

iPor qué?

No me; preguntes, por favor. Vete.
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jJenny!

No digas una palabra més y vete. (René sale. Jenny llora.)
(Oscuro.)

(Merendero. Carmela y Evelio.)

Es una ldstima que hayan terminado asi. Realmente hacian una bella pareja.
Mejor que te calles. Estoy segura que an gran parte eres culpable.
:Yo?

Si. Td mismo. El muchacho es tu pupflo. S6lo oye tus consejos. Lo veo y me pa-
rece estar viéndote de joven.

(Orondo.) ;De veras? A la verdad que en mis tiempos fui tremendo. Pero, jqué
val Todavia le falta mucho por aprender.

Aprender, ;qué? A ver, dime, aprender. ;qué ? ;A ser un desastre como td?
¢Desastre yo?

Ah, no. No eres un desastre, y entonces, ;qué eres? ;Se puede saber? ;Cémo se
le puede llamar a la vida que llevas? Con la edad que tienes no sabes atin lo que
es tener un hogar. Has vivido siempre solo. ;Y eso es lo que aspiras para el
muchacho?

Eres injusta conmigo. No deseo eso para René.

Pues no lo parece... Disculpa... No te quise ofender... Estoy segura que no
lo haces conscientemente. Pero la realidad es ésa. El te escucha como a nadie.
Més que al padre.

Y qué puedo hacer?

No sé. Lo conoces mejor que yo y s.abes como entrarle, Deber}as hablar con él.
Trataré.

Por ahl viene.

Que no se de cuenta que hablamos de él. (Entra René.)

iEy, querubin! jVenga acad! jHéganos compaiiial

iCémo no! Me sentiré como si estuviera entre El Morro y La Cabafia.

Me encanta la comparacién. Como quiera que sea, El Morro sigue disparando sus
canonazos,

Si. Pero no cuando quiere. Una vez al dia y a una hora fija. Después se queda
completamente inactivo.

(A Evelio.) Te maté completo,

Mejor no te contesto. Deja ver si me dan otro jugo.
Tréeme otro a mi, anda que se me acabé la tarjeta. 3

Me paso la vida manteniéndote. (Sale.}

(Con admiracién.) Es tremendo tipo.

No te quedas atrés. Lo estés superando, pero s6lo en los aspectos negativos.
iEh, viejita! ;Qué te pasa? ;No dormiste bien anoche?

Déjate de jaranas hablo en serio.
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;Y ese caracter?
El que te mereces.

Que yo sepa, no te debo nada. Todos los cumplimientos del mes te los he pre-
sentado en tiempo y forma,

‘Ojald todo lo hicieras como tu trabajo. Con la cabeza.

No sé a qué te refieres.

Si sabes a lo que me refiero. A lo que has desharatado con los pies.

(Incémodso.) Eso es un asunto personal mio. No tienes derecho a inmiscuirte en €l

;Qué no tengo derecho? ;Y las veces que me measte la saya cuando te cargaba?
(Es que eso no da derecho? Usted no se da cuenta que yo lo vi nacer, lo he
visto crecer. He metido pie en tierra por usted para hacerlo un hombre, o por lo
menos para que lo parecieras.

Carmela, bien sabes que soy un hombre.

»
;Hombre de qué? Tengo mas pantalones que tu. Y te lo he demostrado toda la
vida. jQué me conoces bien! Mira que decir que no tengo derecho. No, si no sé
ni como me aguanto y no te sueno un buen gaznatén como los que te metia cuan-
do te lo merecias. i

Estd bien. jEsta bien!

" Estd bien no. Que no soy ninguna loca_ . René, René. jQué metida de pata has
dado!

Son cosas de la vida.

jCosas de la vida! Esas son las que tienen solucién. Las cosas de la vida. Las
cosas de la muerte ya son otros veinte pesos. A ver, dime, jqué ha pasado entre
ustedes? Se llevaban tan bien.

Somos diferentes.

;Diferentes? Vaya. esto si es nuevo. En este pais, a veinte afios de Revolucidn
se encuentran dos jovenes diferentes. ;No estards dramatizando uh poco?

No seas boba, Carmela. Recuerda que ella es ingeniera.

jConque esas tenemos! Entre ellos existe una insuperable barrera de clases so-
ciales. jQué ridiculo eres! Con complejitos a estas alturas.

Nada de complejos. Estoy muy contento con ser mecénico.

No lo parece, ademés, no creo que eso sea una diferencia insuperable. En defini-
tiva ella es la que se te ha ido delante. Pero no van lejos los de alante si los de
atras corren bien. Bastante que te he machacado en esa cabezota para que ma-
tricularas en la Universidad.

iQué va, viejal Mi sabeza ya no estd para eso. Ademas, te mechas cinco afos y
ipara qué? Para ganar cuatro pesos més. No, no merece la pena desperdiciar la
juventud estudiando. Prefiero aprovecharla de otro modo.

Entonces no te quejes de que son diferentles, La diferencia te la creas td. Tienes
los mismos derechos que ella. Ah, pero hay que sacrificarse. Un titulo no se
gana guarachando. Y ademas, todo no es los cuatro pesos de mds, como dices.
No es lo mismo tu productividad como meécénico, que como ingeniero mecénico,
iTe imaginas cuantas cosas harias en esta fabrica que te conoces tan bien! Pero
en fin. De esto ya hemos hablado bastante. El asunto shora es otro. Me has de-
cepcionado, René grandemente. ;Como has podido perder a esa muchacha? A
ver, sé sincero conmigo, ;la guieres?

Mucho.

;Y entonces, qué? |
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iPero no comprendes, Carmela? A ml edad, no me puedo amarrar a una casa.
Le dije que nos podiamos hasta casar, pero que no debiamos limitar nuestra ju-
ventud con muchachos.

{Muchachos? ;Y qué piensas? ;Qué bateaste de "two bases”? ;Y por qué no te
pones en su lugar? Una muchacha de veinticinco afios. Terminé su carrera. Se
mantiene, si, se mantiene. Con un trabajo que le gusta. Con un hombre que ama.
;Por qué no va a tener un hijo Es lo Unico que le falta para realizarse plenamente.
Ha logrado todo lo que se ha propuesto en la vida, Ya puede darse ese lujo. Claro,
lo éptimo seria que tuviera al padre con ella, pero si no puede ser asi, mala suerte.

Entiendo todo eso perfectamente. Pero a mi nadie me comprende. A ver, jqué
haria con ella en Santa Clara? Aqui por lo menos todos me conocen, tengo mi
personalidad. Alla seria el esposo de la ingeniera.

No, René. Serias el mecéanico especialista en maquinas de tejer circulares. jQué
no lo es cualquieral Adem&s, ya tranquilo, podrias acabar de matricular en la
Universidad.

No me machaques mas con lo mismao.

Pero no seas animal, hombre. Si tienes el futuro en tus manos. Me sacas de qui-
cio. (Entra Evelio.) Mira, mejor me voy porque si sigo hablando contign me da
el guetemetrepo.

Ahi tfienes tu jugo.

Si me lo tomo ahora, me enveneno, (Sale.)

¢Qué le hiciste? Ha salido como bola por tronera.
Nada, chico. Es por lo de Acacia.

Ah, comprendo. Seguro que esta de parte de ella. Claro. Las mujeres se defienden,
por eso nosotros tenemos gque hacer un frente comin. Algo asi como una federa-
cion de hombres cubanos. Si, para tener plan jaba y todas esas cosas.

Todo lo tiras a relajo.

No creas. No todo. Por ejemplo, a ti no te tiro a relajo. Te miro y me veo como
cuando era joven.

iQué memoria!

Tienes razén. Tengo muy buena memoria. Recuerdo cuando tenia mas o menos
tu edad, que me enamoré perdidamente. Ella era bellisima y me correspondia. Era
una buena muchacha de su casa. Tanto le di, que una méanana salimos solos. Fue
algo inolvidable. .. Pero eran otros tiempos y me dije: "si se fue contigo se va
con el primero que le pinte monos'. ¥ con dolor de mi alma la dejé. No me po-
dia casar con una mujer que no fuera seforita. jQué va! La madre de mis hijos
tenia que ser pura y casta, Esa era mi opinion y la de todos mis amigos. “Tienes
que ser duro”, me decian. Y les hice caso... Pasé el tiempo, pero no la podia
olvidar. Al fin me decidi y la fui a buscar. Pero era demasiado tarde. Se habia
mudado sin dejar direccidn. ¥ va ves. Nunca me he casado. Me. quedé esperandn
la felicidad, después que la dejé pasar.

Bonita historia, pero no tiene nada que ver conmigo.

Claro que no. Es mucha la diferencia. No eres machista como lo era yo, Ademas,
no estas tah enamorado como lo estaba yo. Y ella no se va a desaparecer del
mapa como desaparécio la mia. Y lo que es mejor, no vas a hacerle caso al qué
diran. De que te casas por la posicién de ella. Que va a ser la Vice-Directora Téc-
nica de la nueva fabrica y td...

iBasta ya, Evelio!
¢Qué pasa, cachorro? ;¥ ese tono conmigo? ,

Perdona. Es que estoy un poco alterado,

37



EVELIO.
RENE.
EVELIO.

ESCENA XIV

Voz.

CARMELA.
ACACIA,

" CARMELA.
ACACIA.

CARMELA.
ACACIA.
CARMELA.

ACACIA.
CARMELA.
ACACIA.
CARMELA,

ACACIA.
CARMELA.
ACACIA.

CARMELA.

ACACIA,

CARMELA.

ACACIA.
CARMELA.

38

Esta bien, pero que la alteracion no te desubique.
Discilpame, mi viejo. Bien sabes el carifio que te tengo.

Y yo a ti, René. Por eso te he contado todo esto. Mirate en mi espejo. Los Don
Juanes estén pasados de moda. Piénsalo bien.
(Oscuro.)

(Terminal. Acacia y Carmela.)

Atencién, por favor. El émnibus procedente de Cienfuegos acaba de !Ieger por Ia
puerta nimero’ cinco,

4Cuédndo saldra el nuestro?
Todavia hay tiempo. Sale a las y media.
Y td, jecomo te sientes?

Bien. Todavia no tengo ninguna molestia. Parece que voy a hacer una buena ba-
rriga.

Te' envidio,
No diga eso, Carmela. ;Por qué me va a envidiar?

iSabes? Nurica pude concebir. Y no te puedes imaginar lo que adoro a los nifios.
Si la Revolucién me hubiera cogido més joven, trabajaria en un Circulo Infantil.
Son tan lindos de chiquitos. Cuando entran en la edad de la peseta no. Entonces
ya no me gustan.

iSera lindo?
iPor qué no? No tiene a quien salir feo.
Ojala sea varon,

:Y eso? Estoy muy conténta de ser mujer. Déjate de esas boberias. Si es hem-
bra la vamos a ensefar. No habra quien le haga un cuento,

A mi tampoco me lo hicieren. Lo hice todo a sabiendas. Y ya ve el resultado,
;Te arrepientes?

No. Elegi y eso es lo principal. Es la primera vez que me veo en una situacién tan
difieil.

No te preocupes, Todo sucede en la vida por primera vez. En cuanto a los viejos, ya
verds. Cuando vean al nifio se les caera Ia baba. No serd el primer caso que vea,
ni el ultimo.

Con ellos si me da pena. Darles ese disgusto. Pero tienen que comprenderme. No
podia hacer lo que querian. Hubiera violentado mi naturaleza.

Todo te saldra bien. Tienes lo principal para vencer. Principios. Con eso no hay
quien pueda. Te bastas sola para educar a tu hijo. Ademas, no te sera tan dificil.
Lo mismo que a cualquier madre trabajadora. Y nadie sabe. Eres una muchacha
bonita, jpor qué no vas a encontrar otra vez el amor?

No vuelvo a enamorarme jamas. Se sufre mucho.

No digas eso. Una nunca sabe. Asi hablaba yo cuando perdi mi primer marido.
Claro, la situacién era completamente distinta. Nos amébamos tiernamente. Era
un hombre increible. Con él aprendi mucho. Me ensefid a amar y a pensar. Tenia
una gran calidad humana y tremenda visién politica. Cuando me lo mataron, pensé
que jamas volveria a enamorarme. Estuve anos sin fijarme en nadie. Me dediqué a
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ocupar su puesto en la clandestinidad. Al fin triunfamos. Ese dia era mucha mi
alegria y mucha mi tristeza, Son dos sentimientos tan disimiles y a la vez pueden
estar tan unidos. Todos celebramos el triunfo y yo, lloraba, lloraba recordéndolo,
sabiendo lo que disfrutaria de haber estado con nosotros. Ese momento que tanto
habiamos sofiado juntos, por el que habia ofrendado su vida, Cuando se pierde a
un ser querido es algo duro, pero sino es tuyo sélo, si es algo méas ya no te perte-
nece a ti solamente. Y eso no es facil. Es una carga bastante grande. Constante-
mente te lo recuerdan. Pero uno necesita vivir. Y ademas, no tiene derecho a
amargarle la existengia a los demas. Nadie tiene la culpa de tus desgracias. Por
lo tanto no debes echarle a perder el dia a nadie, como lo hago contigo ahora.
Disculpa. Te he puesto triste. Sdlo querfa demostrarte que tu situacién no es amar-
ga. Es dificil, cierto. Pero llevadera. Ademds, no estds séla. Tienes mi apoyo.

Gracias, Carmela. Es cierto. Cuando una mira a su alrededor siempre se encuentra
a alguien en peores condiciones. Pero no le tengo miedo al futuro, Carmela. No,
no es eso. Es otra cosa o que me preocupa.

(A qué te refieres? 4
Me doy cuenta de que adn le amo,

No te arrepientas de eso. El amor es el sentimiento mas maravilloso del mundo.
Dale tiempo al tiempo. El no es malo, de eso estoy segura. Veremos como reaccio-
na con la separacion. (Entra René.) Caramba, jqué sorpresa! Miren quién llegd.

Hola.
iSe puede saber qué hace usted agui en horarlo de trabajo, compafierito?

Sénchez me autorizd.

jVaya! Asi que Séanchez lo autorizé. ;Te fijas. Acacia? ;Y se puede saber el mo-
tivo de su visita?

Vine a despedirias.

iA despedirnos? ;Asi, con las manos vacias? [Estamos perdidas con estos hom-
bres de ahora! Tenias que aparecerte con un ramo de flores. O un paquete de
bombones o aunque fuera un cartuchito de caramelos para el vidgje. O hasta un
libro o revistas para nos entretuviéramos. ;Cuéndo aprenderédn?

Puedo traerles algunas.

Deja, deja. Mejor las compro yo misma. Sabra Dios que me traerias. Eres capaz de
comprarme Juventud Técnica. Vay a la libreria & ver que encuentro.

La acompaiio.

No. Usted se queda cuidando las maletas. (Sale. Pausa larga.)
¢No me vas a hablar?

Me parece que no tenemos nada que hablar. (Pausa.)

;Cémo te sientes?

Gozo de perfecta salud fisica y mental. Gracias por preocuparte.

Acacia... (En qué puedo ayudarte?

iAyudarme? Deja. Ya recibi de ti toda la ayuda que podias brindarme. Hiciste el
maximo.

No es'necesario ese tono.
René, ;a qué has venido? Déjame en paz por favor. No remuevas més las cosas.
No podia dejar de venir. Necesitaba verte. Hablar contigo.

Ya no tiene sentido.
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Si, si tiene sentido sentido. ;Es que no comprendes? Te qulero, Acacia.
No, René. Sélo te quieres a ti mismo. Ain no has aprendido a querer a los demés.

Si, te quiero. Lo sé. Sélo pienso en ti. He perdido hasta el interés por el trabajo.
Me levanto para ir a la fabrica con alegria porque sé que te veré. Pero ahora que te
vas, jqué serd de mi? No puedo dejar de verte. Te necesito, Acacia. Te necesito.

Ya todo estd decidido. No hay solucién posible,

(Le coge las manos.) Pediré mis vacaciones. Iré a Santa Clara. Alld hablaremos
con més tranquilidad. Te aseguro que todo puede arreglarse. Acacia, ten fe en mi.

Ya la tuve una vez y me decepcionaste. No puedo volver a creer en ti.

Si, si puedes. Estoy seguro. Ademés. Sé que me quieres aln, ino es verdad? No,
no vires la cara. Contéstame mirdndome a los ojos. Dime., ;Me quieres aiin, ver-
dad? '

No mereces que te responda. No te lo mereces. Déjame. Suéltame. Nos estén
mirando.

Aqui nadie se fija en los deméds. Todos reciben o despiden a algulen. Cada cual
tiene sus problemas.

Atencién por favor. El émnibus para Santa Clara parte dentro de cinco minutos
por la puerta nlimero tres.

Ya es hora de despedirnos, René.

Dame un beso.

No. No es necesario.

Por favor, Acacia. Lo necesito.

Yo no. Mejor despidémosnos como amigos.

Nunca podré ser tu amigo..Te quiero demasiado. (Entra Carmela.)
Bueno. Nos vamos. Ya es hora. Adiés, René.

Si. Ya es hora. Adiés, René. (Le tiende la mano.)

Adids no. Hasta la vista.

iDéjame ir marcando en la colal (Sale.)

Como quieras.

Espérame. Te aseguro que iré. Lo nuestro no ha terminado.

Lo que te puedo asegurar es que esta historia ya terminé. Quizés podamos co-
menzar una nueva. Todo es posible. Pero seria diferente desde su principio. Seria
una historia completamente nueva. (Sale.)

Espérame. Iré. Te lo aseguro que iré. Comenzaremos de’ nuevo; como si fuera la
primera vez.

FIN



el otro...

(Viene de la pdg. 32)

maturgo, no ha logrado salir ileso del em-
peno. Veamos por qué.

Si en El salto acometi6 la comedia de cos-
tumbres con determinado acierto, cum-
pliendo —de una forma asainetada— los
requisitos del género: unidad de accion,
de lugar y, en gran medida, de tiempo y
con un humor muy criollo, lo cual le ayu-
dé a lograr una funcional caracterizaclén
de los personajes principales y de las si-
tuaciones dramaticas, muy acorde a sus
intenciones y al género propuesto; con La
primera vez incursiona en una forma tea-
tral peculiar denominada por los drama-
turgos soviéticos como ‘‘comedia senti-
mental” y que tan bien abordan, entre
otros, Zorin y Arbuzov.

Este nuevo género donde prima la concep-
cién teméatica proviene, como es facil ad-
vertir, de la unién de la pieza chejoviana
y de la ya tradicional comedia de costum-
bres. La profundidad de caracterizacion de
la primera y su aliento poético se dan la
mano con la amable critica a costumbres
y el analisis de peculiaridades del caréc-
ter de la segunda, para ofrecernos como
resultado obras con personajes muy hu-
manos y comunes en situaciones en gran
medida cotidianas y tratadas con un tono
entre lo dulce y lo veraz.

El género acude a una estructura atomi-
zada que permite al dramaturgo mostrar
las diversas facetas de la realidad de las
que se nutre la trama y que inciden en
las actitudes y el caracter de los persona-
jes. Como se puede apreciar los requeri-
mientos en este plano creativo son de
compleja envergadura, Ybarra asume este
codigo tratando de sacar el mejor pro-
vecho del tema que se propone, con indu-
dables hallazgos pero con innegables tro-
piezos. ;Cuéal es el tema de La primera
vez? ;Los problemas laborales de una pro-
fesional que se enfrenta por “primera vez"

a la practica de su especialidad; las difi-
cultades amorosas y familiares de una jo-
ven con mentalidad moderna que por "pri-
mera vez" se enamora; o la actitud de la
mujer soltera que, de nuevo por “primera
vez', tiene que enfrentar la maternidad?

Creo que las tres vertientes integran el
nucleo de las abarcadoras intenciones te-
maticas del autor y que ha tratado, por lo
tanto, de relacionar, validamente, lo labo-
ral con lo emocional y lo ético.

Pero he ahi que en el texto no estén tra-
tados estos elementos, en todo momento,
en justa correspondencia del uno sobre el
otro para que lo laboral arroje luz sobre
los otros dos integrantes y viceversa.
Asi, en la primera parte aparecen las tres
lineas cruzandose continuamente: lo labo-
ral, lo emotivo-familiar y lo ético, con ma-
yor peso —saludablemente— para las dos
primeras. Comenzada la segunda parte ha-
ce crisis lo que al parecer va a dar pie al
conflicto mayor de la obra: la interposicién
de la vida emotiva en las relaciones de tra-
bajo. Pero es entonces cuando, pese a la
fuerza dramética con que esta realizada la
escena de la bronca entre las dos compa-
fieras de trabajo, rivales en el amor, y de
lograr hacernos entrever las repercusio-
nes que esta colisién dramatica podria
ocasionar, de repente se debilita esta ten-
sién y deja de ser motor fundamental de
la accién. La problematica se disuelve bon-
dadosamente para el personaje central, y
cede paso —cuando ya estamos mas cer-
ca del final que de la mitad de la obra—
a lo que en definitiva queda como el con-
flicto "'méas fuerte": asumir o no la llega-
da de un nuevo ser a la vida.

Este evidente desbalance que se provoca
al no lograr imbricar equilibradamente las
tendencias planteadas y dejar reinar el
elemento ético, casi despojado de sus otras
implicaciones, desequilibra la accién de la
obra y saca a flote resonancias melodra-
méaticas que afectan, en lo conceptual y ar-
tistico, las intenciones del autor.

A tal desbalance contribuye sobre todo la
caracterizacién del personaje central, plan-
teado con apego a la “realidad" conocida
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por el autor y no de acuerdo a la "verdad"
posible de la accion dramatica como reve-
ladora de insospechadas facetas del carac-
ter humano. Pues esta Acacia Pacheco (que
no dudamos “haya sido asi"”, sin defectos
pero que no logra hacernos creer que ''sea
asi’’) se nos presenta comoc una mujer
moderna, decidida, con mentalidad supues-
tamente desprejuiciada pero de moralidad
un tanto de manual y que casi todo el mun-
do rechaza; a quien asiste siempre la ra-
zon, carente de pasado —dramatirgica-
mente hablando— y que el autor convier-
te en portavoz de sus posibles puntos de
vista ante los conflictos planteados y a
la que no vemos incurrir, a lo largo de la
trama, en contradicciones o errores que
nos la hagan sentir un verdadero ser hu-
mano. Esto sélo se logra esbozar con
acierto en la escena de la playa y, ya casi
al final, cuando Acacia le confia a Carme-
la, en un escueto diadlogo refiriéndose a
René: "Me doy cuenta de que atin le amo".
Lamentablemente estos momentos no son
suficientes ni aparecen en otras circuns-
tancias de la anécdota para vitalizarla.

Este desacierto se hace més notorio —por
contraste— ante la caracterizacion de per-
sonajes como René, un gran logro de rea-
lizacion: popular, vital, trabajador, since-
ro y a la vez machista, algo tréapala y a
ratos acomodado; o Jenny, Carmela y Eve-
lio, personajes todos con pasada y ricos
en contradicciones y peculiaridades y aun
los més ligeramente caracterizados por
su menor importancia en la trama, como
son Juana, Paco, Javier, pero en los cuales
hallamos reaccicnes logicas y paradéjicas
a la vez que nos los vuelven carcanos.

Estos son, a grandes rasgos, los proble-
mas dramatirgicos del texto. Ahora...
iqué decidio ai jurado del | concurso Ro-
lando Ferrer, convocado en 1982 por el co-
lectivo teatral Rita Montaner a otorgarle
el premio? Pues, considerar que La prime-
ra vez, "era una propuesta que con deter-
minado grado de dominio técnico enfren-
taba, desde posiciones validas, las rela-
ciones de una pareja dentro del contexto
laboral y familiar actual, ademés de ser un
material que podia alcanzar, tras la labor
de dramaturgia y su montaje, una puesta
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en escena valiosa para nuestros jovenes
espectadores”.

Lo enunciado lo ha corroborado la creado-
ra dramaturgia y puesta en escena realiza-
da por Fernando Quinones para el grupo
Rita Montaner y que desde su estreno
contd con el caluroso aplauso del diverso
ptbico que abarroté la sala El Sétano y la
que, a su vez, dividié a la critica en Mon-
tescos y Capuletos a la hora de valorar |a
pieza dramatica.

Mas, sin lugar a dudas, con su buen hu-
mor, su dialogo ameno y fluido, de raiz po-
pular pero ausente de chabacaneria o po-
pulismo, sus situaciones bien ensambla-
das y su intensidad emotiva, Ybarra des-
cuella como un dramaturgo en ascenso que
busca un lenguaje propio que lo defina
—yva ha dado otro “salto’”’ mas certero ha-
cia su meta en su ultima obra, el moné-
logo El caso de los libros que nadie soli-
cita—; que con La primera vez, no obstan-
te lo sefalado, da un paso con seriedad
a la hora de abordar la realidad cotidiana
en nuestro pais y que amerita su repro-
duccién en estas paginas y su polémica
presencia en nuestros escenarios.

Los caminos que conducen hacia la con-
secucion de un teatro nacional estan es-
calonados no sdélo con obras maestras,
como todos sabemos, sino con textos como
éstos: necesarios y honestos, que en su
afan de indagacion de conductas sociales
y morales, con sus logros y yerros, van
desbrozando las trayectorias hacia el ideal
estético que todos anhelamos: un teatro
vigorosamente artistico y de humana so-
lidez.
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maria antonia:
wa-ni-ile-re...

A casi 17 aios de su estreno por el Grupo
Taller Uramatico y el Conjunto Folklérico
Nacional, bajo la direccion de Roberto
Blanco, Maria Antonia vuelve a nosotros
con la gran fuerza dramaética desencade-
nada de sus pcrsonajes, su violencia, su
desesperacion y su poesia enraizada en lo
popular. El ‘“desenfrenado humanismo"
(como bien dice Ro:relio Martinez Furé)
de sus personajes atrapados en la trage-
dia, nos conmueve una vcz mas hasta las
lagrimas.

La reaccion de un publico delirante que
la vio hasta de pie o sentado en los esca-
lones y pasillos del teatro Mella, y que
aplaudié escena por escena, nos confirma
la permanencia de esta obra. Maria Anto-
nia ha resistido la prueba del tiempo. Y no
s6lo su texto, sino la magnifica e inspira-
da puesta de Roberto Blanco. Escrita en
1964, los avatares que precedieron a su
puesta en escena, anunciaban el inevita-
ble cardcter polémico que tuvo su estreno.
Ya el 4 de diciembre de ese mismo afio,
se podia leer en la seccion Noticiero Na-
cional Teatral del periédico Diario de La
Tarde, el anuncio de su presentacion para
el préximo afo, 1965, por el Conjunto Dra-
matico. En febrero se prometia su puesta
en escena {;comedia musical?) en una en-

Inés Maria Martiatu
Fotos: José A. Marquetti

“...un teatro nuestro, donde el
negro viva lo suyo y lo diga en su
lenguaje, con sus modales, en sus
tonos, en sus emociones".

Fernando Ortiz

trevista hecha a la actriz Asenneh Rodri-
guez, que desempenaria el papel protago-
rico, proyecto que no llegé a realizarse.
Dias antes de su estreno a fines de 1967,
las secciones de teatro de los mas im-
portantes periédicos se hicieron eco de la
expectacion y juicios contradictorios que
corrian de boca en boca entre los que ha-
bian presenciado ensayos o conocian el
texto. Maria Antonia: 10 minutos de con-
versacion con Eugenio, entrevista de la pe-
riodista Elsa Claro para Juventud Rebelde
del 6 de septiembre; Notas sobre Maria
Antonia, otra entrevista realizada por la
misma periodista y en igual 6rgano de pren-
sa, pero esta vez al director Roberto Blan-
co, con fecha 20 de septiembre; Maria
Antonia, resena ilustrada con fotos de los
ensayos y del director, fue publicada en
la revista Mujeres del propio mes de sep-
tiembre; La Tragedia de la ira y el amor:
Maria Antonia, aparecio en la revista Bo-
hemia el 15 de septiembre; y por dltimo
un interesante trabajo a plana completa e
ilustrado con fotos, el cual titulé su auto-
ra, la periodista Anubis Galardy: Maria An-
tonia: ;Una tragedia cubana o una cubana
tragica?; entrevista con Eugenio Hernan-
dez Espinosa y Roberto Blanco, que cali-
fico la periodista de “mas que dialogo,
discusion”.
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® Maria Antonia “...alcanza un nivel dramético relevante en las

escenas de la casa del babalawo Batabio cuando Maria
Antonia comparece ante el representante de Ifa,
investido con una mezcla de sencillez y majestuosidad”.
En la foto: Tito Junco e Hilda Oates.

En medio de este clima de expectacion,
Maria Antonia subié a escena el 29 de sep-
tiembre de 1967 y en sus 18 primeras re-
presentaciones logré reunir a 20 000 espec-
tadores, un verdadero triunfo artistico y
popular sin precedentes.

En diciembre de ese mismo ano vuelve a
escena y recoge dos galardones: es nomi-
nada como una de las tres mejores pues-
tas en escenas del afio 1967, v su protago-
nista, Hilda Oates, recibié Mencion por
su trabajo en la seleccién de las mejores
actuaciones teatrales del ano. En enero
de 1968, todavia en el Mella y a teatro
lleno, contintia hasta la Gltima funcién re-
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cibiendo el favor del publico que agrade-
ce la oportunidad de verse reflejado fiel-
mente en escena. Maria Antonia centra
una poiémica que envuelve a todos, desde
la esquina del barrio en que la discuten los
elementos populares que incluso han ido
al teatro por primera vez con el objetivo
de presenciar este espectaculo, hasta los
cenaculos intelectuales, pasando por los
estudiantes, obreros, profesionales, todo el
puebio.

Contintian las criticas y las encuestas: en
el diario Granma, el jueves 4 de diciembre
de 1968, aparece la opinién del gran dra-
maturgo desaparecido, Virgilio Pifiera, que



no alcanzé a comprender el sentido de la
obra, calificandola como “carente de con-
texto”, ni la reaccion emocionada del pu-
co, la cual explicé como una simple "im-
presidn de color local”, También aparecen
en la encuesta la opinion de jévenes estu-
diantes que apreciaron el realismo de la
obra, el aplauso de la actriz uruguaya Mi-
riam Dibarboure, que saludé a Maria Anto
nia como un “‘acontecimiento importante
dentro del movimiento teatral cubano' o la
sincera expresion del narrador Jests Diaz:
“es uno de los espectaculos mas conmo-
vedores que jamas he visto".

En febrero de 1968 la obra trasciende las
fronteras nacionales al merecer un exten-
so trabajo: Maria Antonia, una pieza polé-
mica, de Juan Miguel de Mora, publicado en
el El Heraldo Cultural, suplemento del im-
portante periddico El Heraldo de Meéxico.
A dos paginas completas y con fotos de
la puesta en escena, su autor reconoce
que: "Maria Antonia, exhibiéndose en La
Habana con enconadas discusiones y criti-
cas favorables o adversas, es un triunfo del
teatro y de la cultura cubanos". Por otra
parte, en Espafa, el critico José Maria
Quinto, publicé un articulo en el nimero
de julio-agosto de ese ano de la revista ma-
drilefia Insula, titulado “Teatro Cubano Ac"
tual”, en el que dice: “"En el mundo méagico
de la santeria, que ha dado paso al mas
auténtico folklore cubano, Eugenio Hernan-
dez Espinosa, con Maria Antonia, una tra-
gedia en la que emplea cantos y bailes, ha
tratado de recoger ese mundo asombroso
a través de un estremecedor aliento poé-
tico",

En Estados Unidos, el periédico Guardian,
dedicd su suplemento Caw! Cuba, en ho-
nor a la Revolucién Cubana en su décimo
aniversario, enero de 1969. Carol Grosber
destaca la importancia de Maria Antonia
en un interesante articulo sobre el teatro
surgido a partir del triunfo revolucionario.
Dos afios después del estreno, ante una
reposicion en noviembre de 1969, surge de
nuevo la polémica: Maria Antonia sube al
escenario del Mella a teatro lleno y el pe-
ridico Granma del martes 11 de noviem-
bre publica una encuesta dirigida a tea-
tristas: “jHay Maria Antonia para rato!

(Es necesaria esta reposicion?'' Respon-
den: Eugerio Herndndez Espinosa, Héc-
tor Quintero, Humberto Arenal y Liliam Lle-
rena. En la misma pagina, José Manuel O-
tero presenta un trabajo a media plana,
El pasado de Maria Antonia.

La pieza tuvo poco después una nueva re-
posicion por el Grupo Teatro de Ensayo
Ocuje con la colaboracion del Grupo fol-
klérico Patakin, e incluso fue llevada a la
historia grafica por "“P-ele”, en 1974, con
dibujos de Mario Ponce y guién de S. Cap-
devilla.

MARIA ANTONIA EN EL TEATRO CUBANO

Maria Antonia ocupa un lugar destacado
en la dramaturgia nacional, no solamente
por la calidad de su texto sino porque vino
a llenar un vacio en el contexto de nues-
tro teatro.

El bufo era considerado como la expresion
mas acabada del teatro nacional por su
caracter popuiar y la utilizacion de tipos
del patio. Sin embargo, el negrito lumpen,
la mulata sandunguera y el gallego bruto,
respondian como estereotipos a la menta-
lidad colonialista de la sociedad en que
habian surgido. Estos personajes estaban
condenados al eterno choteo, a expresar-
se siempre en jarana y a que no se les de-
jara entrever ni por equivocacion su ver-
dadera problematica y por supuesto, mu-
cho menos las causas econdmicas de su
situacion. Este teatro bufo tiene una es-
trecha relacion con los Minstrels, surgi-
dos en el sur de los Estados Unidos. Los
actores blancos pintados de “negritos”,
con sus chistes inspirados en la burla de
las maneras, de la forma de hablar de la
poblacién negra, nos recuerdan a los ne-
gros catedraticos y otros personajes de
nuestros bufos.

Estas formas originales del bufo siguieron
sirviendo en el vernaculo, ya en pleno si-
glo XX, a los intereses clasistas que man-
tenian la alienacién y la burla del negro,
del guajiro v de los sectores mas explo-
tados de la sociedad dividida en clases. El
pueblo habia subido a escena muy pocas
veces, y cuando lo hacia era tratado de una
forma anecdética o costumbrista, cuando
no tomado para burlarse o para hacer in-
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cidir en los tipos populares todas las cua-
lidades negativas. Un ejemplo de ello, lo
tenemos en el manejo que hacia la pren-
sa burguesa de la cronica roja, que era el
Unico lugar reservado para los represen-
tantes de las clases populares y donde los
hechos de sangre eran presentados con
la mayor morbosidad y truculencia posi-
bles. Por otra parte, la vida de las clases
explotadoras era idealizada a través de las
paginas “‘rosas’ de la crénica social.

Estos tipos ya explotados por el bufo y por
el vernaculo, dificilmente se hubieran pres-
tado para expresar la realidad del negro,
del hombre pobre y marginado, en su ver-
dadera dimensién humana, con sus senti-
mientos y problematica, Maria Antonia nos
aporta ese elemento.

WA-NI-ILE-ERE Y PUESTA EN ESCENA

En la obra la utilizacién del ritual de la san-
teria cubana aparece en dos dimensiones,
segun el propdsito expreso del autor: una
primera, poética, donde las formas adquie-
ren un valor cultural, y una religiosa en
la que se refleja la impotencia y el des-
conocimiento que estos personajes tienen
de sus propias problemaéticas; el mito se
crea como narracion de hechos cuyas cau-
sas no conocidas incitan la imaginacion
de estos hombres convirtiéndcse en acto
de fe.

Pero no sblo en esas funciones aprecia-
mos la presencia de nuestro folklore, sino
también en la forma dramética escogida
por el autor, asi como los procedimientos

® "E| sentido trégico estd dado en el afdn de la Madrina por hacer
renacer virtualmente a Maria Antonia. Pero a ésta ya no le es posible
ese renacimiento". En la foto: Alicia Mondevil e Hilda Oates.




adaptados por el director para esta puesta
en escena.

Esto nos lleva a los origenes del teatro y
a destacar las posibilidades dramaéticas del
Wa-ni-ilé-ere o gliemilere, y como éstas han
influido en la concepcion general de la tra-
gedia Maria Antonia. Es indudable el ori-
gen comun del arte y la religion en todos
los pueblos y el papel que desempena la
pantomima en funcién de la liturgia en la
religion y en la magia. Todas las mas so-
lemnes ceremonias del hombre ilamado
“primitivo”, son invariablemente represen-
taciones dramaticas. Las formas ceremo-
niales de los ritos de procedencia africana
que aun perviven en nuestro pais, como las
antiguas de los pueblos europeos y aun
muchas ceremonias litirgicas modernas,
son “teatrales.

La inclusién en funcién dramatica de es-
tos cantos y bailes con su carga expresi-
va, asi como las formas simbdlicas de to-
dos los atributos escenogréficos y otros
elementos, prefiguran incluso la estructu-
ra de la obra misma y las caracteristicas
de la puesta en escena. Todo ello respon-
de a una intencién dramatica cuyas cla-
ves nos son dadas por el analisis de la li-
turgia y la mitologia yorubéds. No podemos
darle a esos elementos un caracter de mis-
terio cifrado que nos impresiona sin en-
tenderlos.

La estructura dramatica del Wa-ni-ilé-ere
del yoruba “tomar parte en las convulsiones
de la casa de las iméagenes"”, (entendemos
por la casa en la que se realiza la “repre-
sentacién”, que es un acto por demas colec-
tivo). El giemilere requiere el uso de los
sagrados tambores bata y estéa regido por
un orden como todas las representacio-
nes, donde los orishas deben aparecer y
ser representados mediante la posesion
y en la que los fieles saben el papel que
le corresponde a cada quien en esta repre-
sentacion colectiva, Para cada orisha esta
preparado el vestuario ritual adecuado y
los atributos que le corresponden, asi co-
mo una mimica cuyos significados no pue-
den ser alterados y de hecho no lo son a
pesar de la pretendida inconsciencia de
la posesién. De hecho, estos trances o

estados intermedios de éxtasis no hacen
perder a la mente la plenitud de su perso-
nalidad que se manifiesta siempre de a-
cuerdo con patrones convencionales pre-
viamente conocidos e interpretables colec-
tivamente. Para cada orisha existen can-
tos y toques obligatorios y la adicion de
algunos instrumentos que se unen a los
tambores y los identifican. La estructura
de esta representacion dramética que es
el gliiemilere estd determinada por el Oru
de Eya Aréanla, donde se estabiece el nu-
mero de orishas qua deben tomar parte y
su orden de aparicion. Esto sufre ligeras
variaciones, cambidndose el orden de al-
gunos orishas en fiestas especialmente de-
dicadas a eilos. Sin embargo, Elegua o
Elégbara o Eshu, dios de los caminos, siem-
pre debe abrir y cerrar la fiesta. Este Oru
que rige el giiemilere, que es la fiesta pud-
blica de la santeria y la Gnica en que se
baila, se diferencia de los otros dos Orus
tanto por las variantes que se introducen
como por su funcion dentro de la liturgia,
a saber, el Oru de voces, que se canta en
la ceremonia de iniciacion, sin tambores
en el Igbodu, y el Oru de Igbodu, que es
solo de tambores. En ninguno de estos dos
Orus se baila.

Algunos tedricos citados por Don Fernan-
do Ortiz, sostienen que el drama nace pre-
cisamente en la mimica de la representa-
cion de las acciones de los dioses o en-
tes misticos, a los cuales, mejor que "so-
brenaturales'’, prefiere el sabio cubano lla-
mar “sobrehumanos' o quizas “infrahu-
manos’’ porgue como bien explica, para
las religiones africanas, esos seres no son
sobrenaturales: los dioses, la casi totali-
dad de los orishas, los antepasados, los
Egun, los iremes, etc, son seres "natura-
les' que conviven constantemente con los
seres humanos y los animales. No son sino
semejantes, que perviven en una esencia
de sobrevida péstuma e invisible en este
mismo mundo en que los hombres vivi-
mos, para los creyentes “ei inmenso y uni-
co mundo que existe”. Suelen estar lo
mismo por debajo que por encima de los
hombres, a veces sometidos a sus desig-
nios y artes. Al evocarlos y hacerlos com-
parecer por medio de la magia o la misti-
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ca de la fe, el creyente sdlo descorre la
“cortina’’ que los separa del mundo visi-
ble. La aparicion mistica de esos seres se
realiza por medio de la danza, de la re-
presentacion, Ortiz incluye en esta hipéte-
sis la teoria de Oesterreich, quien supone
que en los transportes de la “posesion”
puede estar el origen del teatro. Es sabi-
do que esos “posesos’ o individuos “su-
bidos"”, como los llamamos en Cuba, en
trance de mediunidad, pueden participar
y de hecho lo hacen en una accion ritual
y programatica que deviene episodio de
una representacion ‘'teatral’’. Estos episo-
dios en los que “actian” los diferentes
orishas por boca de los participantes ''po-
sesos’’ acompanados del canto y baile y
participacion activa no sélo del coro sino
de todos los asistentes, constituyen el
desarrollo dramatico del gdemilere, que
esta implicito en la estructura de la trage-
dia Maria Antonia. En algunos de estos ele-
mentos podemos encontrar coincidencias
con los procedimientos del teatro antiguo
europeo y éstas son tan posibles como las
semejanzas estudiadas por antropélogos y
etnélogos en diferentes manifestaciones
del desarrollo de la cultura material y es-
piritual de los pueblos, a veces sin con-
tacto alguno pero en idéntico estadio de
desarrollo. Un notable ejemplo es el que
menciona el propio Ortiz, cuando describe
la similitud en las caracteristicas y funcio-
nes de Shangé con el dios Labrii de la an-
tigua Creta (que, detalle asombroso, apa-
rece empuiiando el hacha bimembre idén-
tica a la de Shang6) y aun compara a am-
bos con Tlaloc, el dios de los aztecas.
Aclarados los aspectos de los origenes
del teatro entre los yorubds y su supervi-
vencia en los ritos de la santeria que per-
viven en nuestro pueblo, podemos acer-
carnos al simbolismo de la puesta en es-
cena del director Roberto Blanco, siguien-
do las sugerencias de! texto de Hernandez
Espinosa.

De ahi la utilizacion del vocabulario yoru-
bé superviviente en nuestra poblacion, del
cual muchas palabras son de uso corrien-
te y los largos parlamentos, como el rezo
inicial de la madrina, que son traducidos
o dichos primero en castellano integramen-
te.
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La puesta en escena de Roberto Blanco
utiliza de forma experimental los elemen-
tos que integran la rica realidad conteni-
da en esta obra. Las necesidades expre-
sivas lo llevan a integrar diferentes len-
guajes dramaticos. Por una parte tenemos
un naturalismo que expresa el realismo
cruel y violento, el mundo de la violencia,
la crueldad, la brutalidad en que se mue-
ven los personajes y por otra parte el ex-
presionismo que se pone en funcién de
una poesia de la realidad y que se hace
imprescindible para expresar la comuni-
cacion con los dioses que irrumpen entre
los personajes al descorrerse la “cortina”
que los hace invisibles. A estos dos esti-
los podemos agregar, aunque en menor me-
dida, momentos en que se utiliza la narra-
tiva a lo Brecht.

Esta mezcla de estilos, a nuestro enten-
der, no es de ninguna manera una deficien-
cia sino una necesidad dada por la dia-
léctica de la obra. La realidad en Maria An-
tonia, una obra esenciaimente. realista, es
contradictoria. Los hombres y los dioses,
lo real y lo maravilloso la integran para
darnos una vision de su totalidad. Es in-
negable el interesante trabajo del direc-
tor en lo que respecta a la concepcion de
los personajes y a la direccion de actores.
Hay todo un estudio y utilizacién del len-
guaje gestual popular, influido a veces
por los elementos religiosos, que se pone
en funcién del trabajo de los actores. Aqui
se logra trascender lo puramente costum-
brista para alcanzar una categoria dramé-
tica inusual. Como bien ha dicho el pro-
pio Roberto Blanco “los verdaderos mitos
de nuestro pueblo nunca habian sido tra-
tados artisticamente”, hasta entonces.
Esto se muestra en el tratamiento de las
escenas populares en la plaza del merca-
do, en la posesion de la madrina que ha-
bla-en lenguaje tragico como la personi-
ficacion de Yemaya, en un trabajo inspi-
rado en las expresiones de los "posesos”
en la religion. Y alcanza un nivel dramé-
tico relevante en las escenas  de la casa
del babalawo Batabio cuando Maria An-
tonia comparece ante e! representante de
Ifa, investido con una mezcla de senci-
llez y majestuosidad. :



® “Carlos y Maria Antonia estan frente a frente y tratan de amarse y suenan,
pero pronto comprueban la imposibilidad de realizar su suefo".
En la foto: Miguel Benavides e Hilda Oates.

El resto de los elementos que conforman
la puesta en escena tienen un caracter
simbdlico preciso. El vestuario inspirado
en las formas populares o misticas, res-
ponde a una simbologia donde el amarillo
se identifica con la diosa Oshin, y es el
color de Maria Antonia; el rojo de Shangg,
que es el del vestuario de Julian, y el azul
del mar, color del vestuario de la Madrina,
hija de Yemaya. La ropa de Cumachela, que
representa la muerte, aparece destrozada,
sucia como el propio destino de Maria An-
tonia. .. Asi mismo el maquillaje esta ins-
pirado en el que se usa en las ceremonias
de iniciacion de la santeria. También se
utilizan méscaras y aparecen iremes en

la escena de la muerte de Julian. Todos
estos elementos estan presentes en las
tradiciones yorubas, abakuas y otras de
origen africano.

LA VIOLENCIA

La violencia esta presente en toda la obra.
Se manifiesta de una forma multiple y
contradictoria que tiene sus raices en la
violencia a que histéricamente han sido
expuestos estos personajes: esclavitud,
miseria, subdesarrollo, neocolonialismo,
elcétera.

El mundo en que vive Maria Antonia es un
mundo de miseria en que los hombres se
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ven obligados a aceptar una serie de ca-
tegorias (violencia, hembrismo, machismo,
crueldad), que toman como armas de de-
fensa, pero que al final se convierten en
sus propios enemigos. Maria Antonia, Ju-
lian, Carlos, Yuyo, buscan la libertad y la
realizacion personal en una realidad que
no se los permite y esto los rodea de un
sentimiento tragico. En este mundo sélo
hay lugar para la violencia. No hay salida
posibie, Una vez establecidas las reglas
dei juego, sélo puede manifestarse la vio-
lencia. Ei ser humano ha sido despojado
de su humanidad y no tiene otra forma de
reaccionar.

Carlos y Maria Antonia nos muestran una
violencia aprendida en la infancia, impues-
ta como una especie de “educacién senti-
mental”. En dos largos mondlogos simul-
tdneos nos muestran la educacion que han
recibido. La violencia les fue ensefada
como defensa. Carlos, que para ser hom-
bre ha tenido que fajarse a diario y llegar
a agredir a un semejante, soportando la
violencia que le es impuesta por sus pro-
pios padres, en la angustia terrible del
machismo cuyas exigencias son tan “al-
tas' que desgarran al hombre ante la im-
posibilidad de poder cumplirlas. Maria An-
tonia, que ha sufrido la violencia de la ex-
plotacion al tener que dejar de estudiar y
colocarse como criada desde nifia, para
luego asumir una personalidad de “hem-
bra", contrapartida y oponente del machis-
ta. Le han dicho que es hija de Oshun, que
es bella y que debe actuar como tal: A
una mujer como yo siempre quieren qui-
tarle algo'. Carlos y Maria Antonia estan
frente a frente y tratan de amarse y sue-
fian, pero pronto comprueban la imposi-
bilidad de realizar su suefio. Cada uno es
la esperanza del otro, se reconocen uno
en el otro, pero al mismo tiempo compren-
den la amenaza, la potencialidad destruc-
tiva que hay en el otro cuando se encuen-
tran en el circulo vicioso de su impotencia
ante el medio. La violencia de la sociedad
es ejercida implacablemente destruyendo
sus ilusiones y enfrentandolos el uno al
otro. No hay empleo, el desahucio, el ham-
bre, la enfermedad, les son impuestos y
entonces surge la violencia como solu-
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cién para destruir v para destruirse. Hay
violencia y desesperacién en la escena de
Julidn y Maria Antonia, cuando intentan
reconciliarse y se agreden de palabra: "'Las
mujeres como tt no pueden entrar en nin-
gun lado; “jMierda! Eso seras: un pushing
bag, desinflado, pellejo. Nadie se acordara
de ti". Se han dicho verdades, se han agre-
dido, pero al final de la escena se abrazan
espantados ante tanta violencia. Intuyen
que esa violencia no ha salido directamen-
te de uno y otro sino que les ha sido im-
puesta y que ambos son victimas e instru-
mentos. Hay en ese momento un atisbo de
la verdad que sin embargo no les puede
ser revelada. Toman conciencia y tratan de
acariciarse y se reconocen con mas es-
panto todavia como enemigos.

Maria Antonia esta poseida por la violen-
cia, toda decision la conduce a ella. Es una
necesidad para seguir viviendo. Su amor
posesivo por Julian la lleva a una contra-
diccién insalvable; cuando sabe que lo ha
perdido resuelve momentdaneamente esa
contradiccion matandolo. Esa muerte es
una accién violenta, liberadora. Maria An-
tonia es soberbia y posesiva en todo mo-
mento. No hay remordimiento. Ella reafir-
ma su derecho a no ser sdlo la victima que
recibe los golpes. Goza con el miedo de
Julian antes de morir. Cree que hace jus-
ticia, que interpreta el sentido oculto de
las cosas matando: “jJulian estaba cum-
plido! jLe evité el trabajo a Orula!"

No hay alternativa, los personajes estan
atrapados en la violencia y ya no se pue-
den volver mas que contra el otro o con-
tra si mismo. Maria Antonia no busca la
muerte en Carlos y éste no busca matarla.
Carlos la viene a buscar y ante la impo-
sibilidad de lograr su objetivo y de per-
der su condlcion de “macho”, toma el uni-
co camino que puede tomar, matarla. Ma-
ria Antonia lo reta y le hace cumplir su
destino. Morir con dignidad o perderla y
también morir. La violencia es lo Gnico que
puede liberarlos con la muerte.

LA MUERTE

Es interesante el sentido de la muerte tal
y como se nos ofrece en la tragedia Ma-
ria Antonia. Comienza con la muerte y al



ta la vida del muerto. Ya todo ha sucedi-
igual que en otras culturas se deja ver su
origen como rito funerario donde se cuen-
do y la Madrina viene a pedir clemencia
ante los orishas en un largo rezo a Yema-
ya. Maria Antonia tiene detrds a Cumache-
la (juego de palabras con Ik que quiere
decir Muerte). Cumachela-lki le ha robado
la voz, el ashé y la cabeza, porque ya Ma-
ria Antonia esta condenada. Cumachela no
es su alter-ego, es la muerte que esta pe-
gada a sus talones. La sombra de la muer-
te, su destruccién que le sigue los pasos
para llevarsela. L.a soberbia de Maria An-
tonia, y su falta de arrepentimiento por
haber dado muerte a Julidan son eviden-
tes y le cierran el camino del bien, por-
aue ha cometido un delito grave (aspecto
ético-religioso). En las creencias de la san-
teria, si los orishas aceptan los ruegos de
los creyentes y asi lo indica Ifa se pueden
hacer ceremonias para alejar a ia muerte
y romper la maldicion que pesa sobre la
persona. No es asi en esta tragedia. Maria
Antonia debe morir y Batabio le senten-
cia: "Si usted no sabe la ley con que tiene
gus vivir en este mundo, la aprendera en
el otro”.

Pero por otro lado, la muerte esta presen-
te curante toda la obra en su sentido ini-
ciaco de resurreccion. La muerte como
voluntad de resurreccion estda dada en la
religion de los yorubés, de los abakuas y
otros cultos populares en Cuba. La muer-
te es un cambio y no un fin. Los muertos
pasaran a ese plano “infrechumano” que
no los saca del mundo, sino que los lleva
a seguir entre los vivos pzra en otra con-
dicion. Morir es la garantia de nacer. Y
aqui como en todos los ritos de iniciacion
se muere en vida para nacer d2 nuevo,
para mejorar esta vida y garantizar la fe-
licidad, el renacer en la otra.

Esa voluntad de resurreccion esta presen-
te en todas las religiones y misterios. En
la igiesia catdélica romana, en las consagra-
ciones sacerdotales y monasticas y en las
logias de la masoneria y otras sociedades
secretas, la iniciacion tiene ese sentido.
Al pasar de un estado a otro, se muere
para lo que va a ser la vida pasada y se
renace para la vida futura. Como bien nos

dice Fernando Ortiz: "En los asentamien-
tos de la santeria, en los juramentos de
las sectas Congas y Abakia de Cuba, los
iniciados mueren y renacen como babalo-
chas o ylochas de ocha, como hijos de
una “prenda’’ los congos o como hijos de
Ekue los Abakta. Todos son muertos que
han resucitado por gracia del misterio y
mediante liturgias que no son sino dramas
mas o menos escenificados”.

El sentido tragico estd dado en el afan de
la Madrina por hacer renacer virtuaimente
a Maria Antonia. Pero a ésta ya no le es
posible ese renacimiento.

“Borrela por dentro. Arranquela de raiz y
siémbrela de nuevo”, clama la Madrina,
pero Maria Antonia la rechaza. Yo no creo
en esa mierda’. Para Maria Antonia la uni-
ca resurreccién posible seria cambiar y sa-
bamos que no era posible el cambio para
ella en aquella sociedad., Maria Antonia
tiene que morir de veras.

HERNANDEZ ESPINOSA EN EL FESTIVAL

La presencia de la obra de Eugenio Hernan-
dez Espinosa en este Festival de Teatro de
La Habana 1984 nos ha deparado la feliz
coincidencia de tener una vision de con-
junto de los aspectos mas interesantes de
sus btisquedas a través de tres de las
obras mas representativas de su teatro:
Maria Antonia, Odebi, el cazador y Oba y
Shango.

En la evolucion seguida por el dramaturgo
se observa una voluntad consciente de
indagar en el mundo de las tradiciones
populares. La integracion de las leyendas,
la poesia, el refranero, la danza, la musi-
ca y los cantos de aniiguas raices yoru-
ha le llevan a experimentar con “un nuevo
teatro integral antillano, basado en nues-
tra cultura folklorica” como bien dice Roge-
lio Martinez Furé.

La panoramica de estas tres obras de
aliento antillano vistas en el Festival y la
lectura de La Simona, "esa obra mayor del
teatro latinoamericano' (ain no represen-
tada) nos dan una vision de conjunto de la
obra de Eugenio Hernandez Espinosa. En
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todo su teatro encontramos al autor ya
maduro que ha encontrado |z temética que
le es propia y que la ha sabido expresar
en un lenguaje original y rico. E! drama-
turgo se nos muestra dueio de los recur-
sos dramatdrgicos y los medios expresi-
vos mas diversos, lo cual le hacen avan-
zar en su buisqueda de un teatro enraizado
en las mas profundas tradiciones popula-
res.

Al abordar esta rica tematica, y aun en
obras de un matiz marcadamente politi-
co, destaca dos aspectos que no siempre
logran andar unidos: una auténtica rela-
cion e identificacion con el publico y un
alto nivel artistico.

a4

Eugenio Hernandez Espinosa es uno de los
autores méas importantes surgidos con la
Revolucion. Nacié en La Habana, el 15 de
noviembre de 1936 y es egresado del Se-
minario de Dramaturgia del Teatro Nacio-
nal, del cual fue alumno y luego responsa-
ble. Acumula ya una rica obra dramatica
dentro de la produccion nacional: Peripa
tus, El sacrificio (Premio Concurso de
Obras para Instructores de Arte), Desayu-
no a las siete en punto, Maria Antonia (su
primer estreno en el teatro profesional,
1967), Caridad Munanga, Aponte, Mi so
cio Manolo, Los peces en la red (estrena-
da por el Teatro de Arte Popular bajo su
direccion), La Simona, considerada ''una
obra mayor del teatro latinoamericano' por
el jurado que la galardond por unanimidad
con el Premio Casa de Las Américas 1977,
Calixta Comité (estrenada por el Teatro de
Arte Popular y bajo su direccién, durante
el Festival de Teatro de La Habana de
1980), Odebi, el cazador (estrenada tam-
bién bajo su direccion por el elenco del
Conjunto Folklorico Nacional en 1982 con
motivo del XX Aniversario de la fundacion
de ese importante grupo) y Oba y Shango
(estrenada también por el Grupo Teatro
de Arte Popular, bajo la direccién de su
autor en 1983). Hernandez Espinosa es
también autor del argumento de la cinta
cubana Patakin, dirigida por Manuel Octa-
vio Gomez y basada en la obra no estre-
nada Shangdé Valdés.

Asesor literario durante muchos anos en
diversos grupos de teatro, y director artis-
tico él mismo, ha estrenado no sélo sus
obras arriba mencionadas, sino las de otros
dramaturgos cubanos con el Grupo Tea-
tro de Arte Popular. Por su labor como dra-
maturgo le fue entregada en 1983 la Orden
por la Cultura Nacional.

* Hilda Ooates y su personaje Maria Antonia:
diecisiete afos después y un merecidisimo
premio de actuacién.



Primer premio, segundo nivel, Concurso de critica, Revista TABLAS

Del buen suceso que el grupo Escambray
tuvo en la real aventura de los Molinos de
viento

los molinos
del escambray

Maria Antonieta Collazo
Fotos: Mario Diaz

Embestir molinos de viento es intento que
engrandece a los hombres cuando de btis-
queda de verdad y justicia es el empefo.

La verdad como lanza que ataca imagina-
rios gigantes, encara deficiencias, recono-
ce errores y subvierte pasos y conceptos
en demanda de verdaderos significados.
Y que en este caso, ademas, cuestiona
desde diversos éangulos las causas de un

conflicto que se localiza en el sector edu-
cacional.

El ptblico interfiere con aplausos el dis-
curso dramatico: su vehemente reaccidn
es la mejor respuesta a la actualidad y ne-
cesidad del tema y a su forma critica de
abordarlo. El reconocimiento de lo mal he-
cho en la representacién escénica de la
realidad comporta la identificacion entre
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el espectador y el escenario desde una mis-
ma posicion ante lo que debe desapare-
cer, proporcionandole modelos que le sir-
ven para valorar situaciones semejantes
en la vida diaria.

Hecho artistico que encuentra su culmina-
cion en el puablico, en un juego teatral
que se fundamenta en el nivel de percep-
cion del espectador al remitirlo a expe-
riencias individuales generalizadas, pero
que no alcanza el mismo terminado en su
realizacién escénica al no lograr la sinte-
sis de las ideas en la imagen total. El con-
flicto se diluye en una nueva linea argu-
mental: el anuncio de una inspeccion na-
cional a la escuela, que si bien sirve para
ilustrar interesantes aspectos de la proble-
matica educacional difumina el dilema mo-
ral de Andrés y la profesora Rita, que lu-
chan contra ellos mismos para establecer
una verdad con el reconocimiento de sus
errores y la exigencia de la responsabi-
lidad de la sociedad en dichos errores.
Este conflicto alcanza su generalizacion
en la asamblea que profundiza en la cau-
sas, deja a un lado la representacion de
la historia y convierte la escena en tri-
buna.

En esta nueva estructura los textos se lan-
zan directamente al publico a partir de
una posicion critica que engloba al espec-
tador en una problemética donde de una
u otra forma se reconoce como partici-
pante. Es en este momento que tomamos
plena conciencia de lo que la obra nos
quiere decir.

A este lenguaje directo se le contraponen
escenas que pretenden establecer un ni-
vel de sugerencias pero, como no logran
expresar nitidamente el conflicto —debido
a una seleccion mas ilustrativa que criti-
ca de la realidad—, atentan contra el mo-
vimiento dramatico y el estilo de la pieza.
Por igual razon la utilizacién de citas ca-
rece, en sentido general, de éxito, pues
es un efecto que no se integra al decur-
sar de la accion y pierde su funcion ale-
gorica, tanto en la simplificacion extrema
que remeda postizos en la obra (tal es el
caso de la expresion “ser o no ser” de la
profesora Rita) como en la complejizacion
innecesaria (la referencia al conflicto de
Fausto, y que mas bien entorpece la sin-
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tesis de la idea, nos aparta del conflicto
central y lastra su significado. Conflicto
que trasciende a El Escambray para con-
vertirse en una problematica nacional,
muestra desde una perspectiva critica
cuestiones individuales que son a su vez
colectivas y enjuicia mas las actitudes que
los sucesos de los personajes, al analizar
las contradicciones humanas en los pro-
cesos sociales, de los cuales es parte la
practica cotidiana.

En los casos de la profesora Rita y Andrés,
se les da tanta importancia a su toma de
conciencia como al reconocimiento de las
causas sociales que los llevan a cometer
el error, aspectos que no siempre logran
pleno desarrollo ni idénea concurrencia
en el decursar dramético, se encauzan en
un mismo sentido: la defensa de la ver-
dad. Andrés duda pero finalmente confia
en el valor de la sinceridad; Rita descubre
un mundo mas auténtico tras el esquema-
tismo que la formé y que le impedia desa-
rrollarse y desarrollar a su vez en su la-
bor profesoral una forma mas hermosa y
profunda de ver la vida.

Diferente tratamiento recibe el personaje
del Director qus, deshumanizado, conver-
tido en robot, es incapaz de razonar en la
préactica, tomando sélo el don de la accion
en !a invocacion de esquemas y cifras. In-
terpretado de forma excelente por Carlos
Pérez Pefna es actuado y mostrado de ma-
nera satirica, logrando el reconocimiento
critico del espectador de actitudes defi-
cientes comunes en la realidad y respon-
diendo con ello a la idea central de la obra:
la necesidad de romper el paradodjico es-
quema de la verdad.

Respuesta que, aun siendo la apropiada
al conflicto, peca en ocasiones de falta de
veracidad de situaciones y personajes. Al-
zada y luego culminada en la asamblea,
irrumpe con todos los resortes de la co-
municacién con el ptblico, no en un mero
reflejo e identificacién con esta realidad,
sino en un enfrentamiento critico con ésta,
quedando en forma activa en el espectador
como actividad critica, que invalida el in-
terés de las escenas siguientes al no co-
rresponder con la intencién de cuestiona-
miento anterior. Es aqui donde se detiene
la veracidad de la respuesta.



Esta apertura de Teatro Escambray a nue-
vos contenidos, y a problemas de ambito
nacional, exige nuevas busquedas en los
recursos expresivos para lograr la identi-
dad y comunicacién con un ptblico que
ya no esta circunscrito a lo regional. Estos
recursos se sitlian entonces en funcion de
locaciones mas amplias con demanda de
teatralidad, que si bien en este caso no
alcanzan la integracién en la imagen to-
tal, aportan en general, amenidad al es-
pectaculo.

Resultado artistico de una investigacion
social en diferentes centros educativos
del Escambray, de vivencias y anélisis de

la realidad que inquietaron al dramaturgo,
Molinos de Viento es ante todo una obra
necesaria, que tiene su mayor logro en
la relacion que establece entre el teatro
y el publico, en su acercamiento critico a
una realidad que conoce de veras, al-
zandose contra las deficiencias, desmiti-
cando -esquemas, ‘luchando de esta forma
por influir en el espectador en el estable-
cimiento de "auténticas verdades' que lo
impulsen a ideas transformadoras de la
realidad cotidiana, motivo de su aplaudi-
do premio a la obra que mejor refleja las
transformaciones revolucionarias en el
Festival 'de Teatro de La Habana 1984.
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encuentro
con
schumacher

Eddy Socorro Alvarez Foto: Marquetti

Ernst Schumacher, doctor en ciencias tea-
trales, profesor de teoria del arte de la ac-
tuacion y jefe de la catedra de teatrologia
de la Universidad Humboldt, de Berlin,
es sin dudas una de las figuras mds rele-
vante y representativa de los investigado-
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'res y criticos contemporaneos de la Repu-

blica Democréatica Alemana.

A él se debe una de las mas extensas pro-
ducciones tedricas acerca del arte teatral
en su pais. Ocupan un lugar importante en
dicha produccion sus estudios sobre el



teatro de Brecht. Entre otras obras publica-
das, figuran: Los intentos draméticos de
Bertolt Brecht entre 1918 y 1933; Teatro del
tiempo. Tiempo del teatro. Talfa en los
afios 50; El caso Galilei. Drama de la cien-
cia; Brecht. Teatro y sociedad en el siglo
XX; Brecht. Criticas; Vida de Brecht en tex-
to e imagen, (en colaboracién con su com-
pafiera Renate Schumacher); Un decenio
de critica berlinesa. 1964-1974; y apuntes
sobre el arte de la actuacion.

El doctor Schumacher se dio a conocer,
ademds, como dramaturgo en 1975 con el
estreno de la pieza Visiones de la realidad,
en Rostock. Dos afios més tarde subié a
escena en Berlin su libro dramético Poema
del no olvidar.

A fines del afio pasado, el también vice-
presidente de la Asociacion Internacional
de la Critica Teatral (AICT) y presidente
del centro aleman, visité nuestra capital
en ocasion del Primer simposio de actua-
cién convocado por la seccién de artes es-
cénicas de la Unién de Escritores y Artis-
tas de Cuba. Acerca de este evento y otros
temas, Schumacher hizo declaraciones ex-
clusivas para Tablas que a continuacion
reproducimos:

“En general, me resulté muy interesante
el desarrollo del Simposio, pues tuve la
oportunidad de conocer en vivo de la la-
bor de los actores cubanos y esto, de por
si, tiene una significacién muy especial
para mi porque esta estancia ha contribui-
do al engrandecimiento del amor y el res-
peto que he experimentado siempre por
esta isla caribena.

“Pienso que la mejor manera de manifes-
tar mis sentimientos de solidaridad huma-
na con los colegas cubanos es recurriendo
a la critica como factor fundamental, o me-
jor dicho, como ley primera en el arte.
Por ejemplo, en el Simposio se presentd
una ponencia titulada La experiencia cuba-
na con el método de Stanislavski, en la
que sus autores se limitaban a recoger de
forma cronolégica la difusién del método
en Cuba y en algunas ocasiones se apun-
taba la significaciéon del mismo para el
teatro cubano. Me resulta dificil concebir
que los actores cubanos puedan encontrar
solamente en Stanislavski pautas o puntos
de partida para la creacion artistica, pues

pienso que la tradicion teatral cubana ob-
serva otras formas de actuacién, ademés
de aquéllas que puedan tener cierto acer-
camiento a las recogidas por Stanislavski,
que han ido conformando el caracter na-
clonal del teatro cubano. El sistema crea-
do por el gran teatrista ruso resulta de
gran utilidad en su aplicacion para piezas
de autores como Chéjov, Gorki, etc, cuya
creacion dramética responde a formas es-
pecificas del pensamiento humano y a
una herencia cultural avalada por muchos
siglos de evoluciéon que le han otorgado
un sello muy particular a la tradicién tea-
tral de las multiples naciones que hoy cons-
tituyen la Unién Soviética.

"“La concepcion actual del teatro como cen-
tro de comunicacién no puede sustentarse
en medida alguna si nos limitamos a las
exigencias que Stanislavski planteaba a
sus actores, simplemente porque la dina-
mica social es otra y otras las necesida-
des y las exigencias humanas. Asi, el tea-
tro también tiene hoy otras tareas y como
nunca antes ha sabido encontrar en estos
tiempos su verdadera condicion de ente
activo en los complejos procesos histé-
ricos que vive el hombre que se prepara
ya para despedir el siglo XX. No cabe du-
das que de aqui se desprende un contun-
dente material para la discusién y el ana-
lisis entre los teatristas de los estados
socialistas sobre la verdadera vigencia del
sistema de Stanislavski en un movimiento
teatral en desarrollo. Lamento verdadera-
mente que tanto la ponencia como las in-
tervenciones que se registraron durante
su discusién, no me hayan permitido te-
ner una idea mas concreta de la medida
en que ha sido productivo para el teatro
en Cuba la aplicacién practica del método
de Stanislavski, ya no sélo en el trabajo
directo en la escena sino en los centros
académicos para la formacion de los acto-
res, donde se puede observar con mayor
objetividad la necesidad de ampliar y apro-
vechar al méaximo las posibilidades expre-
sivas del actor en teatro, cine, radio y te-
levision.

“Mi encuentro con Graziella Pogolotti me
permitié corroborar mis criterios en este
escabroso terreno y me satisface en gran
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medida saber que las méximeas autorida-
des de la formacién académica de los nue-
vos actores aqui tienen plena conciencia
de la necesaria y urgente tarea de reno-
vacién y busquedas. La doctora, al inter-
venir en la sesion de clausura del simpo-
sio, se refiri6 a los cambios sustanciales
que se operaran en el faturo, por lo que es-
toy seguro que se verdn resueltos muchos
de los problemas que hoy confrontan en su
preparacion académica los futuros actores
cubanos. En el Instituto Superior de Ar-
tes se forman teatrdlogos, actores, esce-
négrafos, musicos, dentro de una misma
institucion, cosa que en mi pais no existe
por lo que estimo que las condiciones
creadas en Cuba son las ideales. Por toda
la informacién que puede obtener sobre
este importante centro, pienso que la ta-
rea mas urgente consiste en resolver la
evidente contradiccion que ha surgido de
la no puesta en practica de las concepcio-
nes tedricas que sustentan su funciona-
miento. No escapé de mi atencion la au-
sencia en el simposio de una representa-
cién de los estudiantes del ISA, asi como
la escasa participacion de jovenes actores.
El desarrollo consecuente del arte necesi-
ta de la confrontacion de ideas, el enfren-
tamiento y la toma de posiciones hasta
de los grupos que puedan agruparse den-
tro de una misma generacion. Los resulta-

dos siempre seran satisfactorios porque "

cada contradiccién implicard un nuevo paso
hacia adelante.

"Quizéds por esta razén es que llamé tan-
to mi atencién el trabajo presentado por
un grupo de actores de la radio en Cuba,
no sélo por el alto nivel profesional de la
ponencia sino por el fructifero debate que
provocd. E/ trabajo del actor en la radio, sin
pretender ser un tratado sobre las especi-
ficidades del medio y del papel del actor
en el mismo, si reflejaba muy sustancial-
mente un punto de vista critico schre esta
importante labor del actor. Es indiscutible
el positivo nivel de influencia social que
ejerce la radio y que los actores que en
ella trabajan saben valorar en su justa me-
dida las miiltiples posibilidades de desa-
rrollo que la misma les ofrece. He sabi-
do que en Cuba la radio constituye un me-
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dio de gran demanda, capaz de satisfacer
los intereses del pueblo, pues forma parte
de su herencia cultural. Ello estd dado no
s6lo por el nimero de obras teatrales que
se adaptan para la radio sino porque exis-
te ademés una vasta produccién dramé-
tica concebida especialmente para este
medio y que llega a la radioaudiencia cu-
bana a través de radionovelas, espacios
para cuentos, entre otros. Me resulté cu-
rioso escuchar en varias de las interven-
ciones sobre este tema que la labor del
actor en la radio no es valorada en toda
su magnitud y que el caracter de la misma
es inferior si se le compara con el resto
de los medios por los que puede expre-
sarse el actor. Sin embargo, el nivel de
profesionalidad que reiné durante el de-
bate provocado por los realizadores de la
ponencia, el grado de apasionamiento de
los actores en sus intervenciones, su cla-
ridad sobre los elementos que el actor de-
be dominar a la perfeccién para ser consi-
derado como un profesional en este medio,
el analisis critico y objetivo de lo que se
ha logrado en este campo y de lo que atin
falta, asi como la didfana idea de todos
los participantes de que la radio consti-
tuye un importante medio de la Revolu-
cién, me demostraron la seriedad con que
se enfrenta esta actividad en Cuba.

CONTACTO CON TEATRISTAS CUBANOS

" “Mi primer deseo fue el de conocer el

trabajo del Teatro Musical de La Habana.
Su director general, Héctor Quintero, es
bien conocido en mi pais y sabia de la
proxima actuacion de su ensemble en el
evento que sobre el teatro, la danza y la
musica tiene lugar anualmente en Berlin.
El encuentro con Jesls Gregorio, direc-
tor artistico de Vida y muerte severina, re-
sulté de gran interés para mi. Este talen-
toso director artistico parte del principio
del actor integral, o lo que yo he denomi-
nado el actor total: un artesano de la es-
cena, un hombre capaz de producir arte
de una amplia gama de colores. Un artis-
ta que act(a, baila, canta, hace pantomi-
ma, en fin, un hombre de la escena que
se encuentra en condiciones de enfrentar-
se a un teatro sin limitaciones conceptua-



les o formales. Esta es la primera con-
dicion para el teatro de nuestros tiempos.

“Mi interés sobre el teatro cubano es mu-
cho mayor desde mi encuentro en el Tea-
tro Nacional con Roberto Blanco y su gru-
po Irrumpe. Blanco, hombre sin duda de
gran talento y profundo conocedor de su
realidad nacional, trabajaba en los ensayos
de Maria Antonia, obra que puedo calificar
de antolégica para la creacion dramaética

Ernest Schumacher con nuestro Poeta
Nacional Nicolas Guillén.

cubana. En la puesta en escena se produ-
ce una simbiosis muy interesante, pues el
director artistico toma la tradicién del pue-
blo negro y la traduce en una forma de ac-
tuacion realista. Fui testigo de los prime-
ros pasos de un hecho creador que sin
dudas alcanzard esa dimensién suprema
que todos conocemos como obra de arte.

“También el breve intercambio de ideas
con Berta Martinez, mujer de apasiona-



miento supremo por su teatro, indagadora
inquieta en la aplicacion de las leyes cien-

tificas al hecho creativo; mi conversacién.

con José Antonio Rodriguez, la escasa
hora de disfrute pleno como espectador
en una intima sala para espectaculos con
munecos, donde, pese a las limitaciones
técnicas, los actores nos envolvian dulce-
mente en una atmésfera de arte del cora-
z6n. Todas mis vivencias en los pocos dias
de estadia en Cuba, me hacen imaginar
que el teatro cubano consolida sus fuerzas
y que estd en condiciones de ocupar un
lugar importante en el mundo latinoame-
ricano. Este encuentro con los teatristas
cubanos supo aportarme experiencias muy
positivas para mi trabajo internacional. To-
dos los teatristas que contribuimos con
nuestra labor creadora al engrandecimien-
to de los valores humanos en la sociedad
socialista, somos conscientes que la ideo-
logia de nuestro arte contribuye al mejo-
ramiento del Socialismo y que con ello li-
mitamos cada dia mas el poder del capita-
lismo. Nuestro arte se enfrenta a las ame-
nazas guerreristas, se siente comprome-
tido con la lucha de los pueblos amantes
del desarrolio social y del mejoramiento
humano, que es decir la paz".

ACERCA DEL ACTOR

“Desde el punto de vista histérico, el ac-
tor ha llegado a un nivel de realizacién tal
que ya podriamos llamarlo adulto. Pero
este actor adulto necesita de una supera-
cién continua y de un nivel de especializa-
cion mucho mayor, pues el tiempo en que
vive y crea asi lo exige. Este estado de
adultez alcanzado por el actor en la socle-
dad socialista demanda la busqueda y el
ineludible encuentro de un tono politico
que se corresponda con la nueva concien-
cia social, con su categoria de trabajador
del arte que se resume en su positiva
actitud para con la sociedad y en su activa
participacién en la lucha de nuestros tiem-
pos. Al actor le corresponde desarrollar
una tarea de gran complejidad y su cum-
plimiento feliz estd determinado por la
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franca unién entre el talento y el positivo
grado de identificacion politica. Como hom-
bre que crea, desarrolla e impulsa el tea-
tro contemporanéo, el actor ha contraido
un compromiso ‘moral con la sociedad y
ello le plantea la puesta en préactica de
nuevos métodos de trabajo, como resul-
tantes de la busqueda y la experimenta-
cion constante, de la investigacion social
y —no en ultima instancia— del grado de
identificacion social de su teatro con las
grandes masas.

:= ‘'Ya resulta orgénico el calificativo de po-
litico para el teatro de nuestra época, al

que Brecht entregara aportes sustanciales,

sensibles en su aplicacion a las mas di-
- versas formas expresivas. Al romper con

la cuarta pared, Brecht coloca al actor en
una nueva posicion, exige de él y también
del espectador ‘una participacién activa
en el hecho teatral. Esta nueva relacion,
por citar quizds una de sus mas signifi-
cativas premisas, nos muestra un notable
paso de avance en la historia teatral. Des-
de luego, existen muchos otros métodos
que no tienen nombres, pero todos ellos
han surgido de la practica y al mismo tiem-
po abarcan las nuevas concepciones de la
tradicién teatral nacional e internacional.

"Estas cuestiones pueden constituir el
centro de las meditaciones actuales del
hombre de teatro y en mi caso especifico
han devenido punto de partida para mi obra
tedrica, la que he modelado con un inin-
terrumpido y minucioso trabajo investiga-

~ tivo, apoyandome en un analisis cientifi-
~-co que me permita demostrar su validez

de traduccién artistica para todas las for-
mas expresivas del arte de la representa-
cion. Existe un punto vital en este terreno
y es el caso de la urgente y necesaria
puesta en practica de nuevas formas en
los centros de preparacion académica del
actor, sin excluir aquéllos elementos que
trabajan directamente con él, como el dra-
maturgo, el director artistico, el coredgra-
fo y el masico, pues sin su concurso artis-
tico el actor no puede expresar optima-
mente su talento”.



teatro

de relaciones

Es Teatro de relaciones un nuevo volumen
en nuestras librerias. Contiene cinco obras
del repertorio del Cabildo Teatral Santia-
go, y es prologado por Manuel Galich,
quien intenta comunicarnos las fuertes e-
mociones que la puesta de la obra De cuan-
do Santiago Apéstol puso los pies en la
tierra le ha proporcionado, especialmente
a través del recorrido, un poco ambulato
rio del grupo, y que Galich tuvo oportuni-
dad de seguir cercanamente.

Mucho enfatiza el prologuista en el fend-
meno que representa el encuentro del es-
pectaculo con el publico y, sobre todo, la
afluencia de miles de espectadores, y se-
fala: . ..Era un mundo que llenaba la pla-
za. Me pregunté si la distancia a que se

encontraba la mayoria, respecto al espa-
cio escénico, y el hecho de permanecer.

Gloria Parrado

de pie durante la representacién, que yo
suponia de una hora y media, por lo me-
nos, permitiria ver, oir y quedarse a mu-
chas personas de aquellas. Eran alrededor
de cinco mil,..."

Maés adelante pasa Galich a describir la
composicion del espectaculo, en el que el
colorido, la misica, las capas —represen-
tativas de las diferentes comparsas— y las
banderas con sus distintas simbologias,
mostraban un alegre paisaje, en medio del
cual daba comienzo la ‘‘relacion”, que mas
tarde daria paso a los sucesos de la obra,
y que corria iniciada por el “trujaman”. Y
en este punto, a pesar del contagioso am-
biente trasmitido, tengo que detenerme, por
que el término “relacion’ precisamente ca-
racteriza el titulo de este volumen de obras
teatrales: Teatro de relaciones, sin contar,
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que "“trujaméan’’ también se vincula al "re-
lacionero” y como la cuestion comienza
a complicarse, en cuanto a la terminologia,
y el prologuista, fascinado y envuelto en la
magia de Santiago Apdstol, la alegria car-
nestoléndica y el vibrar de millares de es-
pectadores, ha dejado algo de lado la cues-
tién quizas por ser muy simple y hasta cier-
to punto intrascendente, de los términos
y vocablos, me veo un poco presionada a
incursionar sola en el asunto, sin Galich,
siempre con la cautela que impone el ori-
gen popular y a veces oral de algunas ma-
nifestaciones artisticas, como ocurre en
las “relaciones”.

Algunas noticias han llegado sobre esta
forma de hacer teatro, tanto a través de
estudiosos como Emilio Bacardi, Alejo Car-
pentier y José Antonio Portuondo, como
por parte de testigos presenciales. Tal es
el caso de José Soler Puig, quien tiene vi-
vos recuerdos directamente originados por
relacioneros, asi como otros muchos que
aun permanecen arraigados en los barrios
que tuvieron las “relaciones’ como parte
integral de su existencia y que como bien
dice Carlos Espinosa en su trabajo de la
Revista Conjunto sobre este tema, los tes-
timonios que perviven en el Tivoli, Los Ho-
yos y otros barrios santiagueros, podrian
llenar infinidad de péaginas y conformar
multiples espectaculos.

Toda esta informacion me lleva a cuestio-
nar otros aspectos de la problemética ter-
minolégica: ;por qué relacion y no cuen-
to? ;por qué relacionero y no cuentero?
Es aqui donde se da la esencia del hallaz-
go santiaguero y que diluye cualquier apli-
cacién folklorista del hecho artistico po-
pular. Porque relacion, ademas de signifi-
car relato, implica respuesta, es decir, que
relacién es contar algo pero no solamente
en una direccién —la del que recibe— si-
no también va dirigida al que relata. De
este modo el cuento se torna con regreso,
es decir, va y viene, y en el sentido comu-
nicativo qué mejor via puede usarse en el
teatro que aquella que constituye el canal
perfecto de retroalimentacion.

Esta interpretacion me parecié adecuada
cuando lei Las relaciones de Ramén Pané,
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quien viniera a la América en el segundo
viaje de Cristobal Colon y que no por gus-
to llamé6 asi a las descripciones que hace
de su vida en las comunidades indigenas
y que, como es sabido, fue el primer clé
rigo que aprendié su habla y costumbres,
para lo cual convivié largo tiempo con
ellos, compartiendo sus vicisitudes, sus
alegrias y sus infortunios. Fueron esas mu-
tuas y profundas relaciones las que lo lle-
varon, posiblemente, al titulo de su obra.
.Y no sera por eso también, que esos tea
tristas populares de los barrios santiague-
ros llamaron asi a sus relatos, teniendo en
cuenta que iban més alld de la simple ex
posicion de una narracién?

El anterior analisis conduce de nuevo al
prélogo de Galich en el que dice, refirién-
dose a una funcion efectuada por el Ca
bildo Teatral Santiago en el poblado de Re-
medios, en 1978: “...en medio del bulli-
cio de esa noche de “parrandas’ remedia-
nas, Santiago Apdstol, No Pompa, las com-
parsas, y todo el elenco santiaguero, vol
vieron a establecer el didlogo amable con
una multitud no menor a la de San Luis,
seglin mis recuerdos. ..".

Ahora el prologuista apunta a la verdadera
esencia de la “relacién” cuando habla de
un “dialogo”. Asi que, sin querer hacer un
prologo, con las implicaciones que esto tie-
ne, llega a él para mostrar a través de su
vision de aparente espectador, los profun-
dos contenidos de un espectaculo que,
también aparentemente, no es mas que un
relato enmarcado en un mundo de compar-
sas y soneros.

La primera vez que encontramos a Santia-
go Apéstol en el presente libro es en la
obra El 23 se rompe el corojo, expresion
de tanta significacion histérica para los
cubanos, porque nos remite al momento
de suma rebeldia que significé el encuen-
tro de Antonio Maceo y Martinez Campos,
en Baragud. Aqui también aparece No Pom-
pa, relacionero mayor, que a partir de este
momento serd leitmotiv de todas las obras

. posteriores. Esta relacién de El 23 se rom-

pe el corojo, serd incorporada a la prime-
ra obra de grandes dimensiones, segunda
en el tomo, De como Santiago Apdstol puso



los pies en la tierra, en la que la relacion
crece y se agiganta hasta convertirse en
un verdadero suceso artistico, literario y
de gran poder comunicativo,

La busqueda en nuestra historia hace que
mito y leyenda se den fa mano con la mas
estricta realidad, asi, en la tercera obra,
Cefi y la muerte la relacién alcanza nive
les poéticos insospechados, en medio del
fuego, el dolor del latigo del mayoral y la
muerte del mal, porque siempre en las
relaciones la maxima consumacion se da
en el triunfo de las mejores causas. =

Mientras mas cerca mas lejos, como bien
dice su titulo, las diversiones engendran
distancia. Aqui la relacién -aborda el tema
campesino y asi vemos a No Pompa, hom-
bre del pueblo y conocedor de éste, que

nos dice: "El que quiera conocer otro pais

sin ir al extranjero, que se vaya a Oriente.
Que monte una mula pequefia y de cascos
firmes, y se adentre en las montafas don-
de la luz es poca a las tres de la tarde, y
los rios, de precipitado correr, se deslizan
claros por el fondo de los barrancos. En-
contrara alli el orgullo de una historia con-
siderada como propia; la satisfaccion de
que no hay un rio por el que no haya corri-
do sangre mambi, no donde no pueda en-
contrarse el esqueleto del algtin héroe”.
Asi son las relaciones, calan hasta lo més

hondo y llegan a las entranas mismas de

nuestra verdadera historia.

Juan Jaragén y los diablos, quizds de las
menos felices relaciones del presente vo-
lumen, plantea la necesidad de la integra
cién al trabajo. No Pompa dice: “El dere-
cho al descanso, si sefor, cémo no, es el
deber al trabajo, cémo no, cémo no". En
torno a esta problemética se desarrolla
la relacion, en medio de un campo cariero.

Por ultimo, nos encontramos con El macho
y el guanajo y que si vamos a ser justos,
debiéramos colocar como primera, ya que
se trata de una obra de José Soler Puig, es-
trenada afios antes y que se reestrena en
noviembre de 1973, en una nueva version
del propio autor, enmarcada ya dentro de
las nuevas peculiaridades del Grupo Ca
bildo y los Illeva a una confrontacién inte-
resante en un parque santiaguero, antece-
dente de las relaciones que vendrian pos-

teriormente. El macho y el guanajo parte
de los personajes tradicionales del teatro
costumbrista cubano: el negrito, el chino,
el gallego, la mulata, y se incluye un paye-
so. Estructurada sobre el leitmotiv de un
circo de mala muerte, que tanto abundaron
en nuestro pais durante la Pseudorrepibli-
ca, los personajes desarrollan como peque-
fos ciclos dramaticos, con un gran des
pliegue de esa gracia de nuestro buen tea-
tro popular.

Aseguro que Teatro de relaciones puede
proporcionar gran deleite a quien lo lea, y
que su insercién en el ya importante volu-
men de publicaciones teatrales de Letras
Cubanas, es un nuevo aporte para enri-
quecer los repertorios de nuestros grupos
teatrales —tanto profesionales como afi
cionados—. Ademads, en particular para los
estudiantes les servira para apreciar algu-
nas de las obras del gran teatro universal,
con las cuales se emparenta en muchos ca-
sos la produccion draméatica de este grupo
de alta calificacién técnica y artistica, co-
mo es el caso del teatro del Siglo de Oro
espaiiol y, mds recientemente, grupos que
militan en el movimiento de teatro nue-
vo, tales como el Nuevo Teatro Argentino
de Maria Escudero, el teatro popular bra-
silefio, e incluso con nuestro teatro cam-
pesino realenguero, en todos los que pode-
mos encontrar la presencia de la relacién
como forma teatral.
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VOCABULARIO TECNICO

Con el titulo Theater Words
(Términos teatrales), la Unidn
de Teatristas Ndrdicos y la
Organizacién Internacional de los
Escendgragos y Técnicos del
Teatro (OISTT) elaboré un
vocabulario internacional en
nueve lenguas que contiene un
registro alfabético e
ilustraciones, de indiscutible
interés para los técnicos de la
escena que encontrardn més de
mil palabras del vocabulario
técnico e incluso del argot de
cada pais, debido al trabajo
de un consejo editorial y de méds
de veinte figuras de prestiglo
Internacional.

OBRA TEATROLOGICA
SUECA

Teater i Folkets park (1905-1980),
de Ann Mari Engel, acaba de
ser publicado en Suecia. Se
trata de la historia de la
actividad teatral en los parques
del pueblo a partir de 1905.

Esta tiene un “carédcter tnico”
porque los parques fueron
establecidos por las uniones y
sindicatos de trabajadores y se
convirtieron gradualmente en
dreas de recreacién y
entretenimiento para muchas
personas. La primera parte del
volumen estd dedicada a
estudiar las iniciativas de
politica cultural del movimiento
laborista y el Partido Social
Demécerata Sueco en particular.
La segunda, abarca el
desarrollo cronolégico de estos
“parques del pueblo” y su
actlvidad teatral. La autora,
finalmente, en el capitulo “Entre
la cultura de masas y la alta
cultura” define esta actividad
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Libros

y publicaciones

como un teatro popular. Obra
teatrolégica de valor cientifico
por su relacion con el desarrollo
de la clase obrera y la politica
cultural sueca.

JORNADAS DE ALMAGRO

Bajo la direccién y revisién del
destacado critico espaiol José
Antonio Hormigdn, recibimos el
libro que compila las ponencias
de Jornadas de teatro clésico
espanol, celebradas en Almagro,
en septiembre de 1982,
dedicadas a "El trabajo de los
cldsicos en el teatro
contemporéneo”, El propdsito
del tema fue de acuerdo con
Hormigén “desviar el eje central
del debate del plano académico
o preponderantemente ligado

al andlisis de textos y contextos,
al de la prédctica escénica con
los clésicos tanto en relacién a
su puesta en escena como a las
condiciones que hacen posible
su recreacién y difusién”,

EL PUBLICO, DE ESPANA

Editado por el Centro de
Documentacién Teatral, del
Ministerio de Cultura de

Espada, El publico, ofrece valiosa
informacién sobre temporadas
teatrales, espectéculos,
entrevistas y material relativo
a las artes escénicas. En su
dltima edicién recibida aqul,
comenta la presencia en La
Habana de Nana de espinas;
sitda los vinculos entre el
espectéculo de Tavora sobre la
obra de Garcia Lorca y la
realidad escénica del grupo
Cubana de Acero por la
presencia del instrumento de
trabajo. La crénica destaca

los comentarios de Alex Fleites,

recibidos

periodista de Juventud Rebelde
y colaboradores de Tablas.

DE BARCELONA

El teatro cataldn, editado por el
Instituto del Teatro de la
Diputacién de Barcelona,

ofrece una informacién sobre el
desarrollo histérico, algunas
experiencias teatrales, los
locales de teatro, premios,
ensefianza, cronologia bésica del
teatro catalén y bibliografia
bésica, con el objetivo de “hacer
llegar a los posibles interesados
la informacién minima que les
permita situar el teatro de una
cultura histérica y plenamente
viva. Una cultura minoritaria,
pero que tiene como vehiculo
de comunicacién una lengua
—la catalana— hablada a diario
y en todos Jos ambitos por més
de nueve millones de
personas”,

EDICION
CONMEMORATIVA

Con motivo del 450 aniversario
de su primera puesta en escena,
la Direccién de Teatro del
Instituto Nacional de Bellas Artes
de México, edité la edicién
conmemorativa del Auto del
juicio final, de Fray Andrés

de Olmos, con presentacién
de Margarita Mendoza Ldpez

y dibujos de Carmen Parra. El
auto, es para la autora de la
presentacién “una punta de lanza
del teatro a la manera espafiola
gue, en tierras americanas se
convierte en sumiso aliado

de la conquista espaiiola”. La
edicién publica el texto original
del franciscano en néhuatl y la
traduccién al castellano de

* Fernando Horcasitas.



EN TABLILLA EN TABLILLA EN TABLILLA

Masicos, cantantes, mimos, actores, bailarines:
los “locos™ geniales de la Argentina que res-
ponden al nombre de Les Luthiers fueron dis-
frutados por primera vez por el piblico cuba-
no en marzo pasado. Una fugaz temporada de
fin de semana fue rendida por el prestigioso
colectivo argentino en el Teatro Mella. Nueva-
mente, en octubre, con repertorio nuevo se
presenté en el Teatro Nacional.

Con sus galardonadas puestas en escena de
El compéds de madera y Proyecto de amor, el
colectivo juvenil Pinos Nuevos se presentd en
febrero en el Teatro Principal de Camagiiey vy
en centros educacionales y casas de cultura
de varios municipios de la provincia agramon-
tina.

El lanzamiento del libro Teatrinos, de Manuel
Galich, sirvié para rendir homenaje -al destaca-
do creador guatemalteco por su setenta cum-
pleafios. El acto tuvo lugar en el Palacio del
Segundo Cabo, auspiciado por la editorial Gen-
te Nueva y el Ministerio de Cultura. Teatrinos
recoge varias obras de teatro del autor 'dedi-
cadas a los jovenes de Ameérica. Justamente
Galich gané el Premio Ollantay como “el hom-
bre de teatro del afio 1983” que otorga anual-
mente el Centro Latinbamericano de Creacion
e Investigacién Teatral. Al dar su veredicto el
CELCIT destacé que Galich, quien reside en
Cuba desde hace veintidés afios y es miem-
bro de la Casa de las Américas, es “uno de
Ics. dramaturgos mas activos de Ameérica Lati-
na". s

Una temporada de dos .semanas cumplié el
Teatro Lirico de Matanzas en la capital. La co-
nocida zarzuela Soledad, creacion del maestro
Rodrigo Prats y bajo la direccién artistica de
Alberto Davalos, centré las funciones .del co-
lectivo matancero en la sala Avellaneda del
Teatro Nacional.

® Como parte de los festejos por su V Aniversa-

rio el Teatro Musical de La Habana auspicié un

" “evento tedrico —ellos lo llamaron su “congre-

sillo”"— durante los dias 5, 6 y 7 de marzo. Di-
rectores, dramaturgos y actores de otros co-
lectivos y del T.M.H., criticos e investigadores
y alumnos del Instituto Superior de Arte ana-
lizaron los temas El comediante musical, El
teatro musical como género y El disefio en
el Teatro Musical, agrupados en igual nimero
de comisiones que presidieron Nelson Dorr,
José Milian y Héctor Quintero, respectivamen-
te. A pocos dias de finalizado el evento, el
colectivo teatral que dirige Quintero ha comen-
zado a poner en préctica los acuerdos del con-
gresillo, entre otros, la realizacién de lecturas
periodicas de proyectos de teatro musical con
el objetivo de propiciar el anélisis de titulos
que puedan incluirse en su repertorio; ademads,

" ha creado un taller permanente para la ela-

boracién de espectaculos del género en el cual
deberén trabajar equipos integrados por: autor,
compositor, director, coredgrafo, orquestador y
diseiador.

Marzo fue un mes de mucho “ir y venir" por

la Isla de grupos teatrales. Asi, Extramuros se

fue hasta la zona niquelifera de Moa con tres
espectdculos: Pasado a la criolla, de José R.
Brene; La plancha fotogréfica, de Ignacio Sara-

chaga; y Cuentos de Onelio Jorge Cardoso. Cu-

bana de Acero se presenté en Santiago de Cuba,
Guantdnamo y Granma con Autolimitacién, de
Albio Paz, y Un techo para la lluvia, creacidn
colectiva sobre narraciones de Eduardo Heras.
El Rita Montaner fue a Ciego de Avila, Cama-
giiey y Holguin con su dGltimo estreno: Arlequin,
servidor de dos patrones, del veneciano Goldo-
ni, bajo la direccién de Maria Elena Ortega.
También el Centro Experimental de Teatro de
Santa Clara viaj6 a la provincia Granma con
El porrén maravilloso, puesta de Fernando Saez
que recibié varios premios principales del Fes-
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tival de Teatro para Nifios de 1983, mientras
que el Cabildo Teatral Santiago ofrecié a los
granmenses su espectdculo Variedades, que re-
coge diferentes aspectos de la linea de tra-
bajo de este prestioso colectivo. Finalmente el
Teatro Lirico de Holguin ofrecié una temporada
en el Principal de Camagiiey con su revista Da
aqui y de all4, que incluye fragmentos de
operetas, zarzuelas y comedias musicales.

Cuatro nuevos montajes nos trajo el grupo
Teairo Latinoamericano Sandino en su segunda
visita a Cuba. El colectivo de teatristas latino-
americanos exiliados en Suecia ofrecié fun-
ciones en Santiago de Cuba y en la capital con
Barranco abajo, de Florencio Sénchez, Testimo-
nio de las muertes de Sabina e lIsabel des-
terrada en Isabel, de Juan Rodriguez. También
el T.L.S. nos permitié apreciar Romeo y Julie-
ta, segGn la traduccién y adaptacién de Pablo
Neruda sobre el original shakesperiano.

Chivo que rompe també, la divertida comedia
de Luis Angel Valdés, bajo la direccién artistica
de Herminio Marin, fue la oferta del Conjunto
Dramético de Pinar del Rio en sus presenta-
ciones en escenarios de las provincias de San-
tiago de Cuba, Ciego de Avila y Camagiiey, en
abril pasado. Justamente un mes después, el
colectivo teatral pinarefio festej6 en su. tierra
el XX aniversario de su fundacién. Con tal mo-
tivo fue abierta una exposicién en el Museo de
historia de la ciudad contentiva de afiches, pro-
gramas, vestuario y elementos escenogréficos
de los titulos que han conformado el reperto-
rio del grupo en estas dos décadas. También
tuvo lugar un seminario acerca del trabajo
actual y perspectivo del Conjunto.

El Encuentro de criticos e investigadores del
teatro, que anualmente organiza el Ministerio
de Cultura, estuvo dedicado este afio al com-
plejo tema de la relacién teatro-misica. En las
sesiones matutinas los realizadores Invitados
expusieron sus apreciaciones en tal sentido,
apoyados por demostraciones précticas y luego
sometidas a debate. Como parte del evento
fueron exhibidos videos de musicales famosos
de los dltimos veinte afos, entre otros, West
side history, JesusChrist Superstar, Cabaret y
All that jazz, entre otros. El Teatro Musical de La
Habana sirvi6 de sede al Encuentro que sesio-
né durante los dias del 24 al 27 de abril.

Con la obra Cuéntame tu vida sin avergonzarte,
de Albio Paz y Alejandro Garcia (Virulo), se
presenté el Conjunto Nacional de Espectaculos
en el teatro Alkazar, de Camagliey, en mayo
altimo. Dias después cumplié una temporada en
esa misma ciudad Danza Nacional de Cuba; el
Teatro Principal fue escenario de un progra-
ma que incluyé Silkary. Mackandal, Con Silvio y
Panorama de la misica y la danza cubanas. En

ese mes Cubana de Acero viajé a Ciego de Avila
y Holguin con su puesta en escena Un techo
para la lluvia.

La funcién nimero 2000 de El extensionista,
la obra ya antol6égica del mexicano Felipe San-
tander, tuvo lugar en esta capital el pasado
junio. La Cooperativa Teatro Denuncia (México)
viaj6 a Cuba por primera vez invitada a los fes-
tejos por el XX aniversario de Casa de las Amé-
ricas. Critica y piblico acogieron calurosamen-
te las presentaciones aqui de este espectéculo,
cuyo sostenido éxito desde su estreno en 1978
lo han convertido en uno de los hechos més
notables de la escena latinoamericana contem-
poranea.

El centenario del Teatro Marti, una verdadera
reliquia del movimiento teatral cubano, fue ce-
lebrado el 8 de junio dltimo en los jardines de
la instalacién, con un sencillo especticulo artis-
tico a cargo de varias figuras de nuestro tea-
tro musical. El doctor Eduardo Robrefio, cuya vida
y las de sus antepasados han estado intima-
mente ligada a la historia del Marti, diserté
acerca de los momentos mas representativos
de este teatro. Ademas, fue anunciado oficial-
mente el inlcio de la restauracién completa del
centenario coliseo en fecha préxima.

® Auspiciado por el Departamento Artistico Téc-

nico de la Direccién de Teatro y Danza del Mi
nisterio de Cultura, comenz6 a sesionar en la
capital un Seminario de dramaturgia al que
asisten j6venes autores de todo el pais. El semi-
nario, de frecuencia mensual, realizé6 su primer
encuentro en junio y se extendera hasta marzo
de 1985. Los ciclos de conferencias estdn a car-
go de Rine Leal (Historia del teatro cubano], Ra-
quel Carrié (Anélisis dramético), Abelardo Esto-
rino (Teoria y técnica «de la dramaturgia) y
Orlando Suarez Tajonera (Estética marxista-le-
ninista). También se confrontan las experien-
cias de un grupo de creadores en relacién con
la investigacién sociol6gica en funcién del hecho
teatral.

Un Seminario internacional sobre la zarzuela tuvo
lugar en Madrid, entre el 13 y el 17 de junio,
auspiciado por el Centro espaiiol del Instituto
Internacional del Teatro. Entre los paises que
asistieron se encontraba Cuba, representado por
Héctor Quintero, director del Teatro Musical de
la Habana y presidente del Comité cubano de
teatro musical afiliado al 1.T.L

® De suceso cultural fue calificado por la pren-

sa internacional la extensa gira que realizé el
grupo Teatro Escambray, pionero del Ilamado
movimiento del teatro nuevo en Cuba, por varios
paises de Europa Occidental. En total fueron
69 actuaciones (dos funciones de teatro para
nifios, 18 recitales de su conjunto musical y



el resto: presentaciones de la pieza Ramona,
de Roberto Orihuela, bajo la direccién de Sergio
Corrieri). Piblicos de Inglaterra, Repiblica Fede-
ral de Alemania, Noruega, Suecia, Dinamarca y
Finlandia pudieron apreciar, por primera vez
después del triunfo de la Revolucién, el nuevo
arte teatral cubano.

El grupo de teatro para ninos y jévenes de Ma-
tanzas represent6 a nuestro pais en el Festival
Internacional de marionetas de Bielsko-Biala, en
Polonia, auspiciado por el Centro polaco del ITL
El conjunto cubano presents alli, entre otros
espectdculos, su montaje de El gran festin, pieza
basada en una leyenda afrocubana y bajo la
direccién artistica de René Fernandez. Esta ha
sido la primera presentacién de una compaiiia
teatral cubana en ese pais hermano.

El Centro cubano del ITI estuvo representado
en varlos eventos organizados por ese orga-
nismo internacional. Su presidente, Ignacio Gu-
tiérrez, asistio en abril a la reunién de direc-
tores y presidentes de los centros nacionales
del ITl, en Munich, en R.F.A. y Rosa lleana
Boudet, representante nuestra ante el Comité
Ejecutivo del ITl, concurri6é a su reunién ordi-
naria celebrada en Nancy, Francia, coincidiendo
con el festival mundial de Teatro de las Nacio-
nes.

Los teatristas Pedro Valdés Pifa y Julio Cor-
dero representaron a Cuba en el Congreso y
Festival mundial de la Unién Internacional del
teatro de Marioneta que tuvo lugar en Dresden,
Republica Democratica Alemana. Valdés Pifa
presenté alli, ademés, su espectdculo Pedro y
el lobo, con el que actué posteriormente en
Zagrev, Yugoslavia.

El Conjunto Folklérico Nacional realizé exitosas
presentaciones en Arequipa, Per(, especialmente
invitado por la Alcaldia de esa ciudad. Esto
tuvo lugar en julio, en el marco del Festival Fol-
kiérico de Arequipa.

La especialista Mayra Navarro viajo a México,
invitada por el Instituto de Seguro Social de
ese pais, para ofrecer durante el mes de agos-
to un ciclo de charlas y conferencias acerca
del desarrollo el teatro para nifios y jovenes en
Cuba.

El destacado investigador del folklor Rogelio
Martinez Furé asisti6 en calidad de invitado a
la Il Feria Internacional del libro del Tercer
Mundo. Ello ocurrié en abril, en Londres, con la
participacion de 200 casas editoriales de todo
el mundo. Cuba participé por primera vez en
este evento y su expo-venta de libros y discos

tuvo calurosa acogina. Furé dict6é una confe-
rencia acerca de la presencia del folklére afri-
cano en el teatro cubano, en el marco del colo-
quio de escritores del Tercer Mundo y Europa
que tuvo lugar paralelamente a la Feria. Con
posterioridad dicté otras conferencias en tres
universidades, en bibliotecas locales v en pro-
gramas radiales que se emiten en Londres hacia
Africa, el Caribe y Brasil. Nuevamente, en
julio, Martinez Furé fue reclamado por la Uni-
versidad Auténoma de México para que impar-
tiera 12 conferencias en el Taller coreografico
y de teoria de la danza que anualmente orga-
niza este alto centro de estudios. Alli el inves-
tigador cubano desarrollé los temas Teoria vy
concepto del foklor y Problemética de la tea-
tralizacién de las danzas folkléricas. Sobre el
primer asunto también diserté en el programa
La danza, del canal Il de la television mexicana.

Tablas inicié un intercambio con la revista so-
viética Teatr, como parte del cual viajo a nues-
tro pais Alia Zaslavskaia, de la redaccién inter-
nacional de la prestigiosa publicacién. Durante
su visita sostuvo varias reuniones de trabajo
con la redaccién de la revista, se interesd por
la edicion de materiales cubanos y latinoameri-
canos y asisti6 a un encuentro de criticos y
colaboradores de nuestra publicacion.

Del 3 al 9 de junio se desarrollé en Mosci el
Encuentro de los jovenes teatristas de los pai-
ses socialistas, al que asistieron representan-
tes de Bulgaria, Cuba, Hungria, Mongolia, Polo-
nia, Rumania, R.D.A., Checoslovaquia, Viet Nam
y del pais sede. La delegacién cubana estuvo
integrada por los jovenes directores artisticos
Fernando Quifiones y Leopoldo Morales, de los
grupos Rita Montaner y Mirén Cubano, respec-
tivamente, y por Esther Suarez y Mirta Atién-
zar, de la direccién de Teatro y Danza del Mi-
nisterio de Cultura.

Un folleto titulado Stanislavski y Brecht, dos
grandes del teatro contemporaneo (seleccion v
traduccién de Freddy Artiles) acaba de poner
en circulacién Ediciones Extramuros, de la Di-
reccion provincial de Cultura de Ciudad de La
Habana. La seleccién se relaciona directamente
con la vida y la obra de dos de los mas grandes
innovadores del teatro contemporéneo.

El teatrista venezolano Yorlando Conde, del
grupo T-POS “Teatro para obreros". de Caracas,
durante una corta estancia en La Habana, mos-
tré en la sede de Teatro Estudio algunos videos
sobre su trabajo en los barrios con los secto-
res trabajadores de ese pais, entre ellos, Tres
etnias y una raza, acreedor del premio de
CRITVEN, que otorga la Asociacion de criticos
de Venezuela.
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un

seminaqrio

En enero de 1984 llegé a La Habana, junto
al colectivo bonaerense Teatro Abierto, el
dramaturgo argentino Osvaldo Dragun, ga-
nador del Premio Casa de las Américas en
1963 (Milagro en el mercado viejo) y 1966
(Heroica de Buenos Aires) y autor de La
peste viene de Melos, Historias para ser
contadas, Tupac Amaru, Y nos dijeron que
éramos inmortales y Hoy se comen al flaco,
entre otras significativas obras.

La presencia de Dragun aqui, relevante de
por si a tenor de su importancia como
escritor de primera linea, cobrd especial
significaciéon pues su obra como hombre
de teatro estd intimamente vinculada a
uno de los primeros esfuerzos por desarro-
llar la dramaturgia cubana en tiempos de
Revolucién: el Seminario de dramaturgia
del Teatro Nacional. En efecto, Dragin fue
un animador decidido de esta experiencia
desde que en 1961 abriera sus puertas a
un grupo de jovenes que acariciaban la ilu-
si6n de escribir para la escena algin dia
y a un reducido grupo de autores de esca-
sa experiencia.

La Revolucion habia abierto las compuer-
tas de la creacion. En medio de la lucha
por consolidar el triunfo de la insurrec-
cidon, en medio de la agresividad y el blo-
queo del imperialismo yanqui; se creaban
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en el

recuerdo

Jestus Gregorio

las condiciones para el desarrollo del arte
nacional. Se comenzaba a construir el tea-
tro cubano y era imprescindible, para ello,
estimular el desarrollo de nuevos autores
que dieran contenido a una dramaturgia na-
cional. e

UNA EXPERIENCIA

. Qué fue, en realidad, el Seminario de Dra-

maturgia? Durante los afos de su existen-

cia (1961-64), los alumnos se reunian cada

noche para recibir clases de historia del
teatro, marxismo, gramatica, folklore, es-
tructura dramatica, musica popular, entre

.otras, que ofrecian prestigiosas figuras

como Alejo Carpentier, Rolando Ferrer,
Eduardo Robrefio, Rogelio Martinez Furé,
Isaac Barreal, Maria Teresa Linares, el pro-
pio Dragiin. Ademas, los futuros dramatur-
gos eran animados a crear obras teatrales
que, terminadas o no, eran discutidas por
el colectivo.

El seminario tuvo dos secciones perfecta-
mente delimitadas, la primera dirigida por
Osvaldo Dragln y una segunda a cargo de
la dramaturga y novelista mexicana Luisa
Josefina Hernandez, Lo mas destacado de
esta ultima fue la puesta en practica del
anéalisis de los géneros, tratados no como
algo casual y arbitrario que se dejara al



libre albedrio del autor, sino a partir del
estudio de la relacion del género con la
realidad y con el material que el creador
tomaba para escribir su obra, que el cono-
cimiento cientifico del género permitia
tanto al autor como posteriormente a su
intérprete, el director, realizar el montaje
conociendo detalladamente lo que podia se-
leccionar o no para su puesta. Estos cono-
cimientos, en manos creadoras, lejos de
limitar su libertad, resultaban un impulso
extraordinario para el trabajo. Todo esto
fructiticé de manera tal que a partir del Se-
minario el estudio de los géneros se convir-
tié en punto obligado para el teatro profe-
sional cubano.

Osvaldo Dragun, a quien se debio la pri-
mera parte del seminario —como ya apun-
té— llegé a Cuba a instancias de Mirta
Aguirre: poeta, ensayista, profesora de lar-
ga militancia marxista y responsable del
Departamento de Teatro, en aquel enton-
ces. La propia Aguirre y el también argen-
tino Samuel Feldmann habian realizado an-
teriormente algunos intentos que consti-
tuyeron una especie de preambulo al Se-
minario. Con aquellos alumnos, y otros,
que aparecieron posteriormente, fue crea-
do oficialmente el Seminario de Dramatur-
gia del Teatro Nacional. La mayoria de sus
participantes recibian estipendios como
becarios y en el caso de los compaferos
procedentes - del interior del pais se les
ofrecia, ademas, alojamiento en La Haba-
na. Entre sus integrantes se encontraban
jovenes autores como Nicolds Dorr, que
ya habia estrenado, con rotundo éxito, dos
piezas en los Lunes de Teatro Cubano que
animaba el escendgrafo y teatrista Rubén
Vigén en su Sala Arlequin: Las Pericas
(1960) y El palacio de los cartones (1961),
y Gloria Parrado que habia estrenado en
1958 dos piezas cortas: El juicio de Anibal
y La espera, esta tltima en el taller que
creara el recién fundado Teatro Estudio.

Integraban también el seminario compane-
ros sin experiencia alguna, o en algunos
casos con muy poca como Mayté Vera,
José R. Brene, Eugenio Hernéndez, Igna-
cio Gutiérrez, José Milian, Tomas Gerardo
Fulleda Leén, Mario Balmaseda, Roberto
Anaya, José Corrales, José Santos Marre-

ro, René Fernandez, Joaquin Cuartas, René
Marin y el autor de estas lineas. Ocasio-
nalmente algunos autores con mayor de-
sarrollo participaban de un modo u otro
en los trabajos del seminario. Se daba
asi cauce a las inquietudes de una genera-
cion de autores que surgia al calor del
triunfo de la Revolucion. Voces nuevas
que, cada una desde su personalidad, por-
taban un aire renovador que sin negar la
tradicion —si es posible llamar tradicion
a la existencia de cuatro o cinco autores—
incorporaban a la escena una nueva visién
historica, politica y social de la realidad
cubana.

ALLI NACIO CAMILA

Cientos de anécdotas recuerdo de aquellos
dias del seminario. Tal, la aparicién de una
obra que —escrita solamente en su pri-
mer acto— llegaria a llamarse con el
tiempo Santa Camila de la Habana Vieja.
Aquel texto cobré de inmediato un interés
enorme no sélo para los alumnos sino para
directores profesionales que usualmente
eran invitados a estas lecturas. Animado
por la favorable acogida del auditorio, José
R. Brene completd la obra. De la discusion
surgio la recomendacion de cambiar el fi-
nal, pues en la primera version Nico, el
personaje central masculino, abandonaba a
Camila y se unia a Leonor; tanto a direc-
tores teatrales (entre los que se encontra-
ba Adolfo de Luis) como a los alumnos les
parecié impostado este final y el autor,
frente a los sélidos argumentos, lo cambio
tal y como lo conocemos hoy. Santa Ca
mila... se convertiria en un clasico del
teatro cubano contemporéneo, representa-
da en incontables ocasiones por distintos
grupos teatrales profesionales y aficiona-
dos del pais y por grupos extranjeros; su
estreno se produciria en el Teatro Mella en
1962, dirigida por Adolfo de Luis, e inter-
pretada por Verdnica Lynn, Julito Martinez,
Violeta Vergara, Reinaldo Miravalles, Al-
den Knight, y se convirtié en un aconteci-
miento memorable para el Seminario de
Dramaturgia.

Alejo Carpentier explicaria la narrativa es-
panola en cuatro magnificas charlas sazo-
nadas en sus intermedios con sabrosas
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anécdotas de grandes figuras del arte uni-
versal; asi los nombres de Chaliapin, Tos-
canini, Atadlfo Argenta, Manuel de Falla,
Stravinsky cobrarian un especial signifi-
cado de familiaridad mientras el creador de
E! reino de este mundo, Los pasos perdi-
dos, El siglo de las luces (en proceso de
edicion en aquellos momentos) analizaba
excelentemente la picaresca espanola, el
Amadis de Gaula, El libro del Buen Amor
del Arcipestre de Hita.

Un dia, como ejercicio de clases, Dragln
propuso a sus alumnos una serie de te-
mas muy sencillos y situaciones para que
cada uno escribiera una pequeifia pieza en
un acto; posteriormente estas piezas se-
rian llevadas a escena: Los mendigos, de
Ignacio Gutiérrez; El conventillo, de René
Marin; Yago tiene feeling, de Toméas Gon-
zélez; La esquina de los concejales de Nico-
lés Dorr y La manzana de Cristébal del
autor de este trabajo,

En otra ocasion Eduardo Robrefo, entusias-
ta historiador del teatro bufo cubano, des-
cendiente de una familia de autores, di-
rectores y actores, ofrecié una muy bien
informada charla sobre los sucesos histo-
ricos de Villanueva y llevo al local del Se-
minario a figuras del desaparecido teatro
Alhambra que atn vivian. Asi Luz Gil, Ama-
lia Sorg, Sergio Acebal, ofrecian a los
alumnos del Seminario la oportunidad de
conversar con los protagonistas del famo-
so teatro de principio de siglo. Con asom-
bro y no poco de incredulidad miraban
aquellos actores a esos futuros dramatur-
gos que se reunian para discutir como
debia escribirse una obra teatral, cuando
ellos estaban acostumbrados a ver —una
vez terminada la funcion— el camerino de
Arquimides Pous encendido hasta altas ho-
ras de la madrugada escribiendo, pluma en
mano y en gruesas libretas de pasta, la
nueva pieza que habrian de representar.

El seminario también se relacionaba con
el movimiento profesional. Algunos alum-
nos, por ejemplo, asistian a un taller de
actuacion que Adolfo de Luis ofrecia en
su Grupo Milanés; el montaje de Madre
Coraje, de Bertolt Brecht, por Teatro Es-
tudio bajo la direccién de Vicente Revuel-
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ta, era mostrado a los alumnos del semi-
nario quienes participaron de discusiones
de analisis de este trabajo antes de su
estreno; en ocasion del montaje de Vas-
sa Zhelesnova, de Méaximo Gorky, co-pro-
duccién del Conjunto Dramatico Nacional
con Teatro Estudio, fue encargado a ellos
la asesoria literaria. Se dividieron en
equipos: unos estudiaron al autor, otros la
época, otros los personajes, hasta que pu-
dieron ofrecerle a la direccion de la pues-
ta y a los intérpretes un muy completo
material de anélisis e informacién que ser-
viria como base para el montaje. Ademas,
se asistia a cada estreno y participaban de
los debates al final de la funcion, muy
usuales en aquella época.

En los dias dificiles de la Crisis de Octu-
bre, los alumnos del Seminario, ademas
de entrenarse militarmente junto al resto
del pueblo, se incorporaron al Frente de
Combate de la Unidn de Escritores y Artis-
tas de Cuba y junto a dramaturgos profe-
sionales, produjeron toda una coleccion
de pequenas piezas de gran aliento com-
bativo que fueron representadas de inme-
diato.

LOS FRUTOS

Veinte anos después de concluido el Se-
minario, Osvaldo Dragin uno de sus prin-
cipales animadores, se reuni6é con algunos
de sus antiguos alumnos. Mayté Vera,
escritora de comedias musicales de gran
éxito como Las Yaguas y Un novio para
Veneranda, ademas de autora de valiosos
seriales para la TV; Gloria Parrado, con
decenas de obras escritas y un muy com-
pleto ensayo sobre dramaturgia a punto
de publicarse; José R. Brene autor de nu-
merosas piezas como Pasado a la criolla,
El corsario y la abadesa y El gallo de San
Isidro; Eugenio Hernandez, Premio Casa
de las Américas y creador de Maria Anto-
nia, Oba y Shangé y Odebi, el cazador,
entre otras; Nicolas Dorr, acreedor de di-
ferentes premios y autor de recientes
éxitos de critica y de publico: Una casa
colonial y Confesién en el barrio chino;
Joaquin Cuartas, considerado uno de los
autores més capacitados de la radio na-
cional; Tomas Gonzalez, con dos guiones



realizados para el cine cubano: De cierta
manera y La ultima cena; Gerardo Fulleda
LLeén, con varias piezas publicadas y estre-
nadas y otras en proceso de montaje: Los
profanadores, La querida de Enramada,
Ruandi, Azogue, Placido; Ignacio Gutiérrez,
con innumerables estrenos: Los chapuzo-
nes, LlIévame a la pelota, La casa del mari-
nero, Kunene; José Milidn, con estrenos
como Otra vez Jehova con el cuento de
Sodoma, Vade Retro, La rueda de casino,
En el viejo varietés, Tres Mujeres y él, El

lea en tablas

amor no es sueiio de verano, y el autor
de estas lineas, quien ha estrenado su
tragicomedia E/ andarin Carvajal y su co-
media musical jChocolate campedn! Aho-
ra, aquellos sonadores jovenes pudieron
mostrar a Draguin los resultados de aquel
Seminario de dramaturgia que un dia co-
menzara en uno de los salones del edifi-
cio —en aquella épocaa medio cons-
truir— del Teatro Nacional, y al que el
destacado teatrista latinoamericano dedi-
c6 parte de su fructifera vida.

4/84:

Libreto No. 4:

OBED! EL CAZADOR de Eugenio Hernandez

TRADICION, INNOVACION Y
BANALIZACION: Reflexién critica sobre
algunas puestas en escena polémicas

IMAGEN DE UNA ACTRIZ, entrevista con

Hilda Oates

Ensayo: EL TEATRO DE ARTE EN CUBA,
1936-1950, de Magaly Muguercia

El Teatro para nifios y j6venes en
Dinamarca, reportaje de Freddy Artiles

VIA TELEX, nueva seccién de criticas
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El
diseno
escénico
cubano

Rogelio
Diaz
Cuesta

(Pinar del Rio, 1932). Después de
finalizar la ensefianza media supe
rior se traslada a la capital para cur-
sar la carrera de Arquitectura, estu-
dios que no finaliz6. Su temprana
vocacion por las artes escénicas lo
hacen vincularse a diferentes pro-
yectos teatrales hasta que en 1960
ingresa en las filas del entonces re-

cién fundado Teatro Estudio. Desde

esa fecha ha formado parte de este
prestigioso colectivo, en el que se
ha desempefado como Asistente de
direccion y Asesor teatral —cargo
que ocupa actualmente— pero sin
abandonar nunca el diseno escénico
Como disenador ha contribuido a los

montajes de Madre Coraje y sus

hijos, El bafo, Recuerdo de dos
lunes, Contigo pan y cebolla, Vivi-
mos en la ciudad, entre otros. En
nuestra contraportada reproducimos
los bocetos del vestuario que él dise-
flara para la puesta en escena de
Bodas de sangre.
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~ Adolfo
Llauradé

(Santiago de Cuba, 1941). Desde
nino se vinculé & la labor artistica y
trabaja en la radio de su ciudad na-
tal; all” también estuvo en un gru-
po. En 1955 incursiona por primera
vez en la capital y labora en radio y
television, hasta que en 1959 se in-
tegra al elenco del Teatro Nacional.
Posteriormente pasa al Conjunto
Dramético Nacional y en 1964 se

" incorpora a Teatro Estudio, de cuyo
. colectivo es hoy una de sus princi-

pales figuras. Liauradé es ademas
uno de los més populares actores
del cine cubano desde su creacion
y para el que ha trabajado en 21 lar-
gometrajes, entre otros: Manuela,
Lucia, Los dias del agua, Retrato de
Teresa, Polvo Rojo y Habanera. En
1977 obtuvo el premio a la mejor
actuacion masculina, en Panama,

" por su labor en la pelicula El ran-

cheador, y en 1984 igual distincion
en el Festival de Teatro de La Haba-

‘na por su actuacion en Santa Camila

de La Habana Vieja.
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