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El « fealiv de arfey

on Cuba il 1936 Tg50

Magaly Muguercia

llustraciones: Leandro Soto

En las décadas del treinta y del cuarenta
de este siglo, tienen lugar en numerosos
paises de Latinoamérica transformaciones
fundamentales en el desarrollo del arte
teatral. Se produce un proceso de moder-
nizacion y expansion de la actividad es-
cénica y dramaturgica que en el curso de
esos veinte afnos permite al teatro erigirse
en factor cultural significativo en buena
parte de los paises del continente. En
Cuba este proceso se da entre 1936 y
1950, y constituye el antecedente inme-
diato de una nueva etapa que se abre en
1954,

Uno de los aspectos mas sobresalientes
de este movimiento, que se manifiesta
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con diversidad de variantes nacionales, es
la preocupacién por incorporar las pro-
puestas de las vanguardias teatrales a ni-
vel mundial y, en general, imprimir un
mayor alcance artistico al arte teatral en
contraposicion a las férmulas caducas del
teatro comercial, y al anquilosamiento de
modalidades costumbristas tradicionales
que hasta entonces habian predominado
en la escena latinoamericana.

Es un periodo en el que “se generaliza
la experimentacion y se afianza la necesi-
dad del aprendizaje”, * el intuicionis-
mo y la improvisacion del teatro comer-
cial asisten a su primer gran colapso...™

! lleana Azor. Origen y presencia del teatro en
Nuestra América, inédito, 1983, p. 191.
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Es en este contexto que, a partir de los
anos treinta, entra en circulacion en Amé-
rica Latina el término “teatro de arte'.
Asi se alude a la voluntad de anteponer,
en el teatro, la calidad y la dignidad ar-
tisticas a los intereses mercantiles, de
conjurar el abaratamiento del teatro co-
mercial al uso por medio de la seria inda-
gacion estética. Mirta Aguirre, cuya labor
como critico teatral en los afios cuarenta
y principios de los cincuenta reviste ex-
cepcional importancia, escribia en 1946 en
el periodico Hoy: “En buen concepto cri-
tico, (...) el teatro no es mas que uno.
Pero en vision realista del problema, hay
de un lado teatro-arte; del otro, el teatro-
comercio.”® Eran, tiempos, al decir de la
propia autora, “en que la calidad y los
rendimientos econémicos acostumbran a
estar, en el teatro como. en otros érdenes
artisticos, en relacion inversa”.®

Ni en Cuba ni en el resto de América La-
tina la expresion “teatro de arte” surge
como sinénimo de teatro elitista, para mi-
norias. El término “teatro de arte” no te-
nia la connotacion de un llamado al ejer-
cicio del arte como evasién ni la renuncia
al reflejo fiel de la realidad.

Cuando en Cuba se hablaba de “teatro de
arte”, ciertamente no se estaba convo-
cando la presencia de preocupaciones
sociales en el arte pero tampoco se ex-
clufa esta posibilidad. Paco Alfonso, al
crear en 1943 el Teatro Popular, grupo
auspiciado por el Partido Socialista Popu-
lar y el movimiento sindical, declaré que
se proponia hacer teatro que expresara
las “justas y sanas luchas —pasadas,
presentes y futuras— (...) por la libera-
cién de nuestros pueblos. Y en segundo
término el teatro de arte que no olvide lo
popular —ni en la expresion ni en el con-
tenido—".* En las palabras de Alfonso se

* Mirta Aguirre. “Compafiia argentina de come-
dias de Paulina Singerman”, en Hoy, 20 de octu-
bre de 1946.

4 Mirta Aguirre. “Un tranvia llamado Desec”, én
Hoy, 13 de julio. de 1948. ¢

* Paco Alfonso. Entrevista, en Hoy, 29 de merio

de 1943.

ponen de manifiesto dos cosas: por una
parte, que el concepto “teatro de arte” re-
sulta un tanto impreciso, pues el propio
Alfonso se ve obligado a hacer una acla-
racién sobre el sentido que él le confiere;
en segundo lugar, que esta nocién, segin
el uso de la época, no se oponia al pro-
grama de un teatro de inspiracién demo-
cratica. De ahi que una institucién tan
progresista como el Teatro Popular adop-
tara el término y no lo considerara in-
compatible con sus principios.

Otro testimonio de la vigencia que en
aquella época tenia la oposicién “teatro
de arte — teatro comercial, nos lo ofre-
ce Vicente Revuelta, cuya trayectoria des-
de finales de los afios cuarenta lo vincu-
lan en la historia del teatro cubano pre-
rrevolucionario a un teatro de bidsquedas
artisticas y al mismo tiempo comprometi-
do conscientemente con la problemética
social. En 1957, al constatar la adultera-
cién, el viraje de sentido comercialista
que estaba teniendo lugar en el teatro cu-
bano, Revuelta declaraba: “Creo que se
estan haciendo demasiadas concesiones
y que ain mucha gente que en otros tiem-
pos cultivé un teatro mas serio ha aban-
donado el teatro experimental, el teatro
de arte".’ Vemos aqui nuevamente el con-
cepto aplicado con su sentido positivo de
teatro de legitima indagacion estética,
teatro anti-comercial.

NUEVO CONCEPTO DEL TEATRO

De 1900 a 1936 habia sido sumamente cri-
tica la situacién del teatro cubano. Las de-
rivaciones del género “bufo” —que habia
alcanzado su esplendor en la segunda mi-
tad del siglo XIX— entran en un proceso
de decadencia que simbélicamente se re-
mata con el derrumbe de su principal bas-
tion, el Teatro Alhambra, en el afio 1935.

'Fuera de los especticulos de este géne-

ro —sainetes y revistas musicales— la
actividad teatral se reducia a las visitas
esporadicas de conjuntos extranjeros,

5 Vicente Revuelts. Entrevista, en Prensa Libre,
5 de enero de 1957.



principalmente mediocres compaiiias es-
pafolas llamadas de “alta comedia”. Algu-
nas compafias fundadas por destacados
actores nacionales —la de Esperanza Iriz,
la de Enriqueta Sierra—, se acogian al en-
vejecido estilo y al repertorio convencio-
nal de las compafiias espafolas.

Mas, al igual que ocurre en el resto del
continente, esta nueva etapa del teatro
cubano se caracterizé por la voluntad de
modernizar los patrones dramatirgicos y
escénicos. Hasta entonces las escasas
muestras de “teatro culto” que llegaban
a Cuba eran expresiones de una estética
decimonodnica caduca: el melodrama bur-
gués, la “obra bien hecha; el proceso
escénico se concebia como un simple
marco para el lucimiento individual de los
actores, o como un rudimentario vehiculo
de trasmision del texto. En la nueva etapa
se incorporaron las ensefanzas de los
grandes precursores y renovadores del
teatro moderno (Antoine, Stanislavski, Co-
peau, Craig, Reinhardt, Meyerhold, Pisca-
tor, Pirandello...). Se actualiz6 a un rit-
mo sorprendente el repertorio, que intro-
dujo a decenas de autores de la vanguar-
dia artistica mas reciente. Se enfatizaron
los aspectos escénicos de la creacion tea-
tral y la nocién de puesta en escena, en
su sentido moderno, quedé incorporada a
la nueva estética que se abria paso.

Entre 1936 y 1950 —la etapa del “teatro
de arte'—, surgieron més de quince ins-
tituciones interesadas en desarrollar un
nuevo concepto del teatro. Entre ellas el
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grupo La Cueva (1936), Teatro Cubano de
Seleccién (1938), ADADEL (1940), Teatro
Universitario (1941), Patronato del Teatro
(1942), Teatro Popular (1943), Theatralia
(1943), ADAD (1945), Academia Municipal
de Artes Dramaticas (1947), Prometeo
(1947), Farseros (1947), Compaiifa Dramé-
tica Cubana (1947), Grupo Escénico Libre
—G.E.L.— (1949), y Las Mascaras (1950).

La mayor parte de estas instituciones
ofrecian una sola funcién mensual, y a ve-
ces era menor aun la frecuencia. Care-
cian de subvencién estatal —a excepcion
del Teatro Universitario y la Academia
Municipal que recibian un magro respaldo
economico. El desinterés oficial y la au-
sencia de recursos financieros hacian ex-
tremadamente dificil la supervivencia. Por
otra parte, el medio social y cultural im-
pedia extender la aficién teatral a secto-
res amplios del publico que hiciera cos-
teable la gestion y proporcionara un
arraigo efectivo a la actividad.

Casi todas estas agrupaciones dependian
de un sistema de asociados que, pagando
una determinada cuota, tenian derecho a
asistir a la funcién mensual. Estos facto-
res explican el hecho de que sélo la mi-
tad de ellas alcanzara o rebasara los tres
anos de existencia.

Pero, por otra parte —y aqui una de las
pruebas del sentido fundador que tuvo
esta etapa— es importante subrayar que
cinco de estas instituciones lograron pro-
longar su vida mas alla, incluso, del triun-
fo de la Revolucion. El Teatro Universita-




rio, el Patronato del Teatro, la Academia
Municipal de Artes Dramaéticas, Prometeo
y Las Méscaras no sélo fueron importan-
tes pilares de la actividad teatral en el
periodo de su surgimiento sino que parti-
ciparon e influyeron de manera decisiva
en la transformacion que tuvo lugar en la
vida teatral de nuestro pais a partir de
1954,

El desarrollo limitado de la teatrologia
cubana todavia no permite emprender ge-
neralizaciones, proponer criterios de inter-
pretacion de determinadas épocas, perio-
dos, obras o artistas individuales, dando
por sabidas toda una serie de premisas
elementales ain no dilucidadas en traba-
jos historiogréficos.

Es, pues, modesto el propésito de este
trabajo: partiendo de que el estudio a fon-
do del periodo 1936-50 es imprescindible
para establecer la linea de desarrollo del
teatro cubano durante la seudorrepiiblica,
propondremos al lector breves caracteri-
zaciones, en orden cronoldgico, de los
grupos e instituciones que en nuestro cri-
terio desarrollaron una labor mas signifi-
cativa y confirieron sus rasgos peculiares
a esta etapa. En los casos de los grupos
que rebasaron el afo 1950, también hare-
mos breve referencia al papel que de-
sempeiaron en la siguiente etapa, la "épo-
ca de las salitas”.

LA CUEVA

El 12 de agosto de 1935, con motivo de
la celebracién del tricentenario de Lope
de Vega, se presenté a cielo abierto, en
la Plaza de la Catedral, la obra Fuente-
ovejuna, La critica destacé el sentido mo-
numental y la integralidad del espectacu-
lo que, habilmente concebido para un es-
cenario abierto y publico masivo, alcanzé
inusuales efectos y significaciones. La
direccién habia estado a cargo de Luis A.
Baralt."

El mismo grupo de intelectuales y artis-
tas que tuvo a su cargo la produccién de

* Abandoné el pais después del triunfo de la Re-
volucién.

Fuenteovejuna, se reline poco después en
un café de la Plaza de la Catedral —llama-
do La Cueva— para festejar el éxito, y
toma la decision de crear una nueva ins-
titucion teatral. Se abre asi una nueva pa-
gina en la historia del teatro cubano. El
grupo “La Cueva, Teatro de Arte de La
Habana", nacié con el propésito de “llevar
a escena soOlo obras de mérito universal
y aquellas cubanas que lo merezcan de
acuerdo con nuestro criterio de teatro de
arte".®

El 28 de mayo de 1936 tiene lugar la fun-
cion inaugural en el Teatro América: Esta
noche se improvisa, de Luigi Pirandello,
estreno absoluto de obra y autor en nues-
tro pais. Que el grupo La Cueva escogiera
como carta de presentacion a Pirandello,
el introductor a partir de los afios 20 de
nociones que revolucionaron en el campo
escénico y dramattirgico el teatro en este
siglo, significaba, de manera inequivoca,
que el teatro cubano recogia —cierto que
con sensible retraso— el reto de una ver-
dadera y profunda transformacion.

Al grupo La Cueva estuvieron vinculados
destacadas artistas e intelectuales de las
més diversas ramas: José Antonio Por-
tuondo, Camila Enriquez Urefia, Luis de
Soto, José Manuel Valdés Rodriguez, Luis
Gomez Wanglemert; los musicos Amadeo
Roldan e lIsaac Nicola y el pintor Jorge
Rigol. Dirigido por Luis A. Baralt, La Cue-
va tuvo como presidente a Rafael Mar-
quina y como secretario al director y
dramaturgo guatemalteco Carlos Gir6n
Cerna.

Ofrecié ocho de sus nueve presentacio-
nes en el Teatro Principal de la Comedia
al precio de 1,00 y 0,50 centavos la entra-
da. Por dificultades econémicas el grupo
tuvo que disolverse en enero de 1937, a
los ocho meses de su creacion. Dos de
las siete obras estrenadas fueron cuba-
nas —Addltera, de José Marti y La luna
en el pantano, de Baralt—, y una latino-

8 Carlos Girén Cerna. "Cémo se fundé La Cue-
va", programa de Esta noche se improvisa, copia
mecanografiada, Archivo Gral. del Ministerio de
Cultura.



americana. Entre los autores extranjeros
estrenados se encontraban, ademés de
Pirandello, Nicolai Evreinof, Valle Inclan y
Henri de Lenormand.

TEATRO CUBANO DE SELECCION

Durante més de un aiio, después del cierre
de La Cueva, se produjo un compés de es-
pera en las exploraciones del “teatro de
arte”. Finalmente, el 27 de mayo de 1938
sube a las tablas un nuevo grupo: Teatro
Cubano de Seleccién, dirigido por Paco Al-
fonso y José Lépez Ruiz.

Fue esta una empresa de vida fugaz pero
muy expresiva de la decisién de dotar al
teatro cubano de verdadera categoria ar-
tistica. En este caso el énfasis se hacia
en la promocion de la dramaturgia nacio-
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nal, llevando a escena obras cubanas con-
temporaneas de mérito.

En efecto, escogieron para iniciar su acti-
vidad las seis obras premiadas el afo an-
terior en un concurso de dramaturgia con-
vocado por la Secretaria de Cultura del
Ministerio de Educacion. Las representa-
ciones tuvieron lugar en el Teatro Principal
de la Comedia. El 14 de junio de 1938, 19
dias después de la funcién inaugural
y realizados los seis primeros estrenos
programados, cayé el telon por tltima vez.
Entre las obras llevadas a escena se desta-
caron, por la tematica cubana de actuali-
dad Chano, de José Montes Lépez y Som-
bras del solar, de-Juan Dominguez Arbelo.

El Teatro Cubano de Seleccion, al fundar-
se, habia declarado: ". . .tanto nuestra cul-



tura como nuestro decoro, exigen ya con
urgencia una accion colectiva que nos de-
vuelva el derecho de acudir a los teatros
para algo mas que engrosar las ganancias
de unos menores empresarios’.’

Por razones economicas el grupo no pudo
continuar adelante su labor.

ADADEL

El 15 de junio de 1940, a tres anos de la
desaparicion de La Cueva, inicié su labor
la Academia de Artes Dramaticas de la
Escuela Libre de La Habana (ADADEL), pri-
mer centro de ensefnanza del arte teatral
en Cuba y urio de los primeros de toda
América Latina.

Surgio ADADEL con el proposito de crear
las bases para el desarrollo técnico del
teatro cubano por medio de un plan de es-
tudios coherente y sistematico, a tono con
las concepciones mas avanzadas del tea-
tro. A esto ultimo contribuyd el hecho de
que, a fines de los anos 30, la Guerra Civil
Espafiola y el inicio de la Segunda Guerra
Mundial habian traido a nuestras costas a
intelectuales cubanos repatriados y a va-
rios artistas extranjeros de solida forma-
cion y familiarizados con los principios del
arte teatral contemporaneo. El entusiasmo
de este grupo resulté decisivo para llevar
adelante la tarea.

Asume la direccion de la Academia el Dr.
José Rubia Barcia, espanol, quien habia
sido jefe de la Catedra de Teatro de la Uni-
versidad de Granada. Trabajan como pro-
fesores el teatrista hispano-argentino Fran-
cisco Martinez-Allende, el director austria-
co Ludwig Schajowicz —formado como di-
rector en el Reinhardt Seminar de Viena—
y la actriz y directora norteamericana Lor-
na de Sosa. Entre los cubanos se encuen-
tran Alejo Carpentier, Luis Amado Blanco,
José Manuel Valdés Rodriguez y Luis A.
Baralt. Colaboraron con ADADEL el com-
positor José Ardévol y los pintores Maria-
no Rodriguez y René Portocarrero.

? Periédico El Mundo, 21 de mayo de 1938, p. 7.
Citado por Vivian Ceballos en Un decisivo pro-
ceso en nuestra historia teatral. Trabaio de curso
inédito, 1.S.A., 1983, p. 5.

El programa de estudios tenia una dura-
cion de dos afos y los alumnos realizaban
presentaciones publicas como parte de su
formacién. La primera funcién se ofrecid
en febrero de 1941, El 23 de abril de 1942
tuvo lugar la sexta y ultima presentacion.
En ese mismo afo se disolvié la Academia.
La escasez econdmica habia obligado a
Rubia Barcia a aceptar un contrato en los
Estados Unidos.

ADADEL carecia de subvencion estatal y
sobrevivia gracias a donativos de profe-
sores y alumnos y a un sistema de asocia-
dos que pagaban 1 6 2 pesos mensuales,
con derecho a asistir a los espectaculos.

Fueron alumnos de ADADEL teatristas de
destacada trayectoria ulterior como Viole-
ta Casal, Modesto Centeno, Julio Martinez
Aparicio, Francisco Morin™", Adolfo de
Luis, Alejandro Lugo, Angel Torafo y Jua-
nita Caldevila.

Representaron en los teatros Alkazar,
Campoamor y Auditorium. Fueron lievadas
a escena obras de Cervantes, Chejov, Syn-
ge y O'Neill.

La existencia de ADADEL dio un impulso
decisivo a la vida teatral cubana. Influyé
de manera directa en ia creacion del Tea-
tro Universitario y del Patronato del tea-
tro —en 1941 y 1942, respectivamente—.
Fue un grupo de ex-alumnos de ADADEL
los que. en 1945 fundaron el importante
grupo ADAD.

TEATRO UNIVERSITARIO

En 1941, con el objetivo de recaudar fon-
dos para eregir un monumento a los maér-
tires universitarios del machadato, la Uni-
versidad de La Habana confié a Ludwig
Schajowicz la direccion.de, la Antigona de
Sofocles, Estrenado el 20 de mayo de
1941, el espectdculo obtuvo un resonan-
te éxito ante un auditorio de 2000 per-
sonas que se congregaron en la Plaza Ca-
denas de la Universidad de La Habana.
Habia surgido el Teatro Universitario
—oficializado dos anos mas tarde— que

** Abandoné el pais después del triunfo de la
Revolucion.



alli, frente al portico clésico de la Escue-
la Felipe Poey, continuaria ofreciendo
desde entonces la mayor parte de sus
funciones.

Schajowicz asumio-la direccion del Tea-
tro Universitario y de su o6rgano docente,
el Seminario de Artes Dramaticas. Por
esta misma época otros teatros universi-
tarios habian comenzado a surgir en el
resto de América Latina.

El Teatro Universitario se propuso reali-
zar una labor de promocion cultural y for-
mar actores, directores y técnicos educa-
dos en las modernas concepciones sobre
la actuacion y la puesta en escena, am-
pliamente dominadas por Schajowicz. Los
alumnos tenian a su cargo no sélo la ac-
tuacion en las presentaciones mensuales,
sino el trabajo como luminotécnicos, es-
cenografos, maquillistas, tramoyistas, etc.

El repertorio estuvo compuesto preferen-
temente por los grandes clasicos del tea-
tro europeo, desde los tragicos griegos
hasta el romanticismo. Esquilo, Séfocles,
Euripides, Plauto, Shakespeare, Lope de
Vega, Calderén, Cervantes, Moliere, Gol-
doni, Schiller v Musset, entre otros, fue-
ron llevados a escena. En sus primeros
diez anos de existencia el Teatro Univer-
sitario estrend una sola obra cubana. Sélo
con posterioridad desarrollé una labor de
estimulo a la dramaturgia nacional me-
diante la creacion de un Seminario de
Dramaturgia que ofrecié sus primeros
frutos en 1955. Sin abandonar el trabajo
con los clasicos, desde fines de los afos
cuarenta el Teatro Universitario trabaja-
réa paralelamente con autores extranjeros
contemporaneos.

En 1946, lo exiguo de su salario en Cuba
decide a Schajowicz a aceptar la direc-
cion del Teatro de la Universidad de Rio
Piedras, en Puerto Rico. Lo sustituy6 Luis
A. Baralt.

En 1948 el Teatro Universitario crea su
Teatro Experimental, que mediante la es-
cenificacion de obras cortas —en locales
mas pequefios— permite intensificar la
practica del alumnado y le da la oportu-
nidad de ejercitarse en la direccion.
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El hecho de contar con una subvencion
economica, aunque muy reducida, otorga-
da por la Universidad de La Habana, per-
mitio al Teatro Universitario mantener la
exigencia artistica en su repertorio. No
obstante, sus finanzas arrojaban perma-
nentemente un déficit y sus profesores
con frecuencia realizaron su labor de ma-
nera honoraria. Inseparable de la historia
del Teatro Universitario es el nombre del
actor y director Ramon Valenzuela, quien
fue ademas su administrador durante mu-
chos anos.

Conocidos directores y actores se forma-
ron en esta institucion: Liliam Llerena,
Roberto Blanco, Sergio Corrieri, Helmo
Hernandez, Herminia Sanchez, Miguel Na-
varro, Orlando Nodal, Miguel Montesco,
Alicia Bustamante, Roberto Garriga, Eduar-
do Vergara, Erdwin Fernandez, entre otros
muchos.

En 1951 incorporé a sus planes de estudio
la asignatura de Radio y Television.

En 1956 el Teatro Universitario recesa, al
cierre de la Universidad por la dictadura,
para reanudar sus labores en 1959.°

PATRONATO DEL TEATRO

El Patronato del Teatro surgio por iniciati-
va de una figura proveniente de la alta
burguesia cubana, y desde su creacion
son frecuentes entre los miembros de su
directiva apellidos de igual procedencia:
Gomez Mena, Menocal, Mestre, Bruzon,
Conill, Cowley. Fue tradicion designar
Presidente de Honor al Presidente de la
Republica en turno.

Alentado por una breve temporada de
ADADEL en el Principal de la Comedia,

% Aunque a partir de 1959 el Teatro Universitario
realizé una labor importante de promocién e
hizo presentaciones en su nueva sede, la sala
Tespis, su labor decayo y finalmente pasé a una
fase de inactividad. En los ultimos aios las auto-
ridades universitarias se han dado a la tarea de
reencauzar la labor de esta prestigiosa institu-
clon.



Ramon Antonio Crusellas,”*" fund6 esta
nueva institucion siguiendo el modelo or-
ganizativo del teatro norteamericano The
Guilde: una Junta Directiva se elegia cada
dos afos, compuesta por un Presidente,
Vicepresidente, Tesorero, Secretario y Vo-
cales. Sus ingresos provenian de las cuo-
tas (entre 5 y 2 pesos) que pagaban men-
sualmente los socios, las recaudaciones
de taquilla, los anuncios publicados en los
programas, y donativos que alcanzaban
sumas considerables, provenientes de fi-
guras de la alta burguesia y de la inte-
lectualidad acomodada (en 1950 ingresé
por concepto de donativos la cantidad de
6,930 pesos). Fue una de las pocas insti-
tuciones teatrales de la época que remu-
ner6 —aunque modestamente— el traba-
jo de actores, directores y escendgrafos.

A pesar de su vinculacién con las clases
dominantes, el Patronato no recibia asig-
nacion estatal, por lo que tuvo que afron-
tar graves crisis econémicas en méas de
una ocasion.

La primera funcion del Patronato —Liliom,
del dramaturgo hiingaro Ferenc Molnar—
tuvo lugar el 29 de mayo de 1942 en el
Teatro América. En abril de 1943 trasladd

sus funciones hacia el Teatro Audito-
rium.

La vida del Patronato se prolongé durante
25 anos. En sus primeros doce anos de
existencia ofrecié de una manera extraor-
dinariamente sistematica sus funciones
mensuales y fue el segundo grupo en co-
menzar a ofrecer funciones teatrales dia-
rias a partir de 1954 en una salita propia:
Talia (que hasta el dia de hoy se encuen-
tra enclavada en el edificio Julio Antonio
Mella, antiguo Retiro QOdontolégico).

Instauré desde 1946 el Premio anual Ta-
lia para los mejores actores y directores
de sus puestas en escena. Publicé un bo-
letin mensual y fomenté una biblioteca
teatral que dirigi6 Maria Teresa Freyre
de Andrade.

“** Abandond el pais después del triunfo de la
Revolucion.

En el repertorio del Patronato predomina-
ron marcadamente las obras extranjeras.
De las 217 piezas representadas en 25
anos, solo 26 fueron cubanas. A pesar de
haber patrocinado en seis ocasiones con-
cursos de dramaturgia cubana, éstos no
desempeiiaron una funciéon promotora dig-
na de tenerse en cuenta, pues de 41 obras
distinguidas, sdlo 9 fueron llevadas a es-
cena.

En los primeros tiempos se hallaban en-
tre los colaboradores cercanos de Patro-
nato, José Manuel Valdés Rodriguez y
Alejo Carpentier. Luis de Soto formd du-
rante anos parte de la Junta Directiva.

Seria imposible enumerar la larga lista
de actores, directores, escendgrafos vy
otros artistas de excepcional mérito que
con mayor o menor asiduidad trabajaron
en los espectaculos del Patronato del
Teatro.

Aunque esta institucion ha sido califica-
da por el critico Rine Leal como “la mas
burguesa y sofisticada” de todas las ins-
tituciones teatrales surgidas a partir de
los anos 40" y a pesar de que indiscuti-
blemente realizd vergonzantes concesio-
nes a un repertorio comercial, no cabe
duda de que el Patronato contribuy6 a di-
vulgar un repertorio de autores clasicos
y modernos, formar teatristas y crear en
ciertos sectores un clima de interés en
torno a la actividad teatral.

De sus limitaciones, nos dan fe las pro-
pias declaraciones dadas a conocer en el
programa de su funcion inaugural. El Pa-
tronato se planteaba como objetivo “ofre-
cer a sus asociados obras de tipos y épo-
cas diversas a fin de satisfacer todos los
gustos y apetencias estéticas™.’® Aunque
a continuacion invocaba el “criterio de ca-
lidad"”, es evidente que el eclecticismo

% Rine Leal. Breve historia del teatro cubano.
LH., Letras Cubanas, p. 121.

10 Programa de Liliom, 1942. Citada por Rigoberto
Espinosa en Esbozo histdrico del Patronato del
Teatro, tesis de Licenciatura inédita, 1.S.A., 1982,
p. 48.



que después caracterizara su repertorio,
y su acomodaticia subordinacion a un su-
puesto “gusto medio” —el de nuestra ile-
trada burguesia— se prefiguraban vya
como un talén de Aquiles en estas decla-
raciones iniciales.’*

TEATRO POPULAR

El 19 de enero de 1943, tras las palabras
de apertura pronunciadas por Lazaro Pena,
inicié sus labores Teatro Popular, institu-
cion que constituye en la historia del tea-
tro cubano prerrevolucionario poderosa
expresion de una cultura democratica, de
un arte teatral al servicio del pueblo. La
nueva agrupacién, auspiciada por el Par-
tido Socialista Popular y la Confederacion
de Trabajadores de Cuba, y dirigida por el
destacado teatrista Paco Alfonso, se crea-
ba con el propédsito de “hacer arte, pero
con contenido, es decir, teatro que ha-
blando en lenguaje propio al tratar los
problemas nacionales, se hermane —por
el origen, planteamiento y solucién de los
problemas— con todos los pueblos de la
tierra”." Poco después de la creacién del
grupo, Alfonso declaraba en una entrevis-
ta su interés por un teatro que expresara
las “justas y sanas luchas —pasadas, pre-
sentes y futuras— (...) por la liberacion
de nuestro pueblo”, “un teatro por la aper-
tura del Segundo Frente'.*

Lineas centrales de Teatro Popular fueron
el fomento de la dramaturgia cubana y el
apoyo de la lucha contra el nazismo. De
17 obras estrenadas en su primer ano de
existencia, 12 fueron de autores naciona-
les. Se abordaban los temas de la injus-
ticia agraria, la discriminacion racial, el

11 Deprovisto ya de la significacion de otras eta-
pas, el Patronato continué trabajando hasta 1967,
fecha en que fueron cerradas las dltimas salas
privadas.

2 Hoy, 11 de noviembre de 1942. Citado por Li-
liam Véazquez en Experiencia y significacion de Tea-
tro Popular en Cuba, tesis de Licenciatura inédita,
I.S.A., 1983, p. 58.

' Paco Alfonso. Entrevista en Hoy, 29 de marzo
de 1943,
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.atropello a los obreros, la miseria, y la

denuncia del fascismo. En total el grupo
estrené 20 obras cubanas en sus dos
anos y medio de existencia (casi tantas
como el Patronato en 25 anos). La recur-
va —obra de madurez de José A. Ramos,
en la que logré dejar un impresionante
testimonio de las tensiones ideolégicas
generadas por el proceso revolucionario
de los anos 30— tuvo su primer estreno
en Teatro Popular.

No por esto descuidé el grupo las obras
del repertorio internacional —contempo-
réneos y clasicos. Fue la primera y prac-
ticamente la dnica institucion teatral que
estrené obras de la dramaturgia socialis-
ta en Cuba antes de la Revolucién: den-
tro de su linea de teatro antifascista, lle-
v6 a escena en 1943 Los hombres rusos
de K. Simonov y, en 1944, Invasion, de L.
Leonov, cuyas palabras de presentacion
estuvieron a cargo de Carlos Rafael Ro-
drigucz,

En el ano 44 Teatro Popular fundé la re-
vista Artes, de la que vieron la luz tres
nimeros; desde sus paginas se convoco
a un concurso de dramaturgia cubana. En
setiembre de ese ano, con un discurso de
Juan Marinello queda inaugurado el “Tea-
tro Portatil”, construido a un costo de
7,000 pesos con el auxilio de los sindica-
tos, para ofrecer funciones gratuitas al
publico en zonas populares.

‘Formaron parte de la directiva del grupo,

entre otros, Benicio Rodriguez Vélez, Al-
varo’ Custodio, José Antonio Portuondo,
Elena Gil, Félix Guerrero, Romero Arcia-
ga y Carlos Felipe. Entre los miembros de
honor figuraron Lézaro Pena, Juan Marine-
llo, Gonzalo Roig, José Antonio Ramos y
Nicolas Guillén, colaboradores directos
del grupo estos dos dltimos, al igual que
el escritor Félix Pita Rodriguez.

Teatro Popular se sostenia mediante el
sistema de asociados. Ofrecio la mayor
parte de sus funciones en el Teatro Princi-
pal de la Comedia, a un precio de 0,50
centavos la luneta. Recesoé en su labor en
Jjuio de 1945, endeudado, e incapaz de



seguir afrontando econémicamente el plan
de estrenos mensuales, :

ADAD g

“ .. son ellos los que estan dando a La
Habana el teatro mas inquieto y mas; in-
teresante; porgue ponen en su labor un
desinterés absoluto y una intachable lim-
pieza artistica”."! Asi caracterizd Mirta
Aguirre al grupo ADAD, uno de los mo-
mentos méas brillantes de la escena cuba-
na antes del triunfo de la Revolucion. Tres
meses antes de este comentario habia
desaparecido €l Teatro Popular.

ADAD en varios sentidos puede oponerse
al Patronato del Teatro: por la modestia
de sus recursos, en primer lugar; el nd
cleo animador fueron los hermanos Cen-
teno, una familia habanera de clase media,
de vieja tradicion artistica; sus miembros
hrindaron todos sus esfuerzos personales
convirtieron su casa en local de reunio-
nes y taller escenografico. Su director,
Modesto Centeno, fue junto con Julio Mar-
tinez Aparicio el pilar de ADAD.

También contrasta con el Patronato por
la consecuencia de sus posiciones estéti-
cas. Dio a conocer por primera vez en
Cuba a Ibsen, Andreiev, Cocteau, Anouilh,
Sartre, Tennessee Williams, Maxwell An-
derson y William Sarcyan, entre muchos
otros. Llevé a escena 7 obras del reperto-
rio clasico.

El 4 de febrero de 1945 ofrecic ADAD su
primera funcion en la sociedad Lyceum.
Dependia también de la cuota mensual de
los socios, que al parecer nunca pasaron
de 300 y que pagaban entre 40 centavos
y un peso; la taquilla y los anunciantes
eran también vias de recaudacion. Los ac-
tores y directores, como en Teatro Popular,
no percibian remuneracion y vivian de
otras profassiones, ensayando a partir de
las 9 de la noche. Mantuvieron con regula-
ridad la funcién mensual, para un total de

58 funciones y 74 ohras estrenadas en los

cinco anos de su existencia.

Y Mirta Aguirre;’ "Teatro ADAL", en Hoy, 2 de
octubre de 1945

A pesar de no haberse orientado hacia un
teatro de marcado acento politico o de
denuncia social, ADAD mantuvo posicio-
nes dignas, de defensa de lo nacional y
en general de promocion de un arte hu-
manista. La presentacion en 1946 de Ha-

icia las estrellas, de Leonid Andréiev,
- "constituy6 un acto de homenaje a la Unién
- Sovieética.

En su seno se gestaron la revista Prome-
teo y la Academia Municipa! de Artes Dra-
maticas. '

De excepcional interés fue su labor con
la dramaturgia nacional. Logré mantener
un concurso de dramaturgia cubana y rea-
lizo el estreno absoluto de 17 obras de
autores nacionales.

Carlos Felipe y Rolando Ferrer estrenaron

‘por primera vez sus obras en ia escena

de ADAD; en particular Felipe fue muy
estimulado por el trabajo del grupo, del
cual fue cercano colaborador

Hasta 1949 ADAD ofrecio sus funciones
en la Escuela Valdés Rodriguez; a partir
de este ano tuvo que trasladarse al Tea-
tro de la Escuela Normal.

ADAD perece en el intento por ofrecer
funciones diarias. No contaba con recur-
sos suficientes para afrontar el alquiler
de un teatro, y por otra parte en sus
miembros ya se hacia sentir el cansancio,
después de anos de incesante y agobia-
dora lucha. Otro elemento de dispersion
lo aportaba la naciente television, que cap-
taba a los mejores actores, directores,
y escenografos, tentados por un medio de
vida mas seguro desde el punto de vista
econémico,

Su dltima funcién la ofrecié ADAD el 11
de febrero de 1950. Decenas de conocidos
actores cubanos alcanzaron dentro de
esta agrupacion importantes momentos
en su carrera artistica: Violeta Casal, Ra-
quel Revuelta, Vicente Revuelta, Marisa-
bel Saenz, Gina Cabrera, Alejandro Lugo,
Adolfo de Luis, Eduardo Egea, Margot de
Armas, Maritza Rosales, Idalberto Delga-
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do, Erdwin Fernéndez, Margarita Balboa,
Miguel Navarro, Angel Espasande, Fela
Jar y muchos otros. En la escenografia
se destacaron Luis Marquez y Rubén Vi-
gon. Entre los directores: Modesto Cente-
no, Julio Martinez Aparicio, Francisco Mo-
rin, Cuqui Ponce, Antonio Vazquez Gallo,
Roberto Garriga y Paco Alfonso.

ACADEMIA MUNICIPAL DE ARTES
ORAMATICAS DE LA HABANA

El evidente incremento del interés por el
teatro, llevo al grupo ADAD a promover,
en 1947, la creaciéon de un nuevo centro
docente para la ensefanza del arte tea
tral —en ese entonces sé6lo existia el
Teatro Universitario. Surgié asi la Acade-
mia Municipal de Artes Dramaticas. Su
funcién inaugural, setiembre de ese ano,
fue la puesta en escena de la obra Nues-
tro pueblo, de Thornton Wilder. La Acade:
mia fue auspiciada por la Direccion de
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Bellas Artes del Municipio de La Habana
y tuvo como director fundador a Julio Mar-
tinez Aparicio.

Tomando en cuenta las experiencias del
Teatro Universitario y con la conviccion
de que era necesario formar teatristas im-
buidos de un concepto nuevo de las artes
escénicas, se concibio el plan de estu-
dios de tres anos. En el tercer ano se in-
trodujeron asignaturas complementarias
como Dramaturgia, Cinematografia, Técni-
ca Radial y Escenografia, esta uUltima con
caracter optativo.

Los primeros profesores de la Academia,
procedentes de ADAD, ganaban el inde-
coroso salario de 30 pesos mensuales.

Sélo mas adelante pudo crearse una plan-
tilla y existio la posibilidad de hacer con-
trataciones. Para el primer curso fueron
seleccionados cerca de 120 alumnos, de
varios centenares que acudieron a la con-
vocatoria aparecida en la prensa.



La Academia Municipal ofrecia varias ve-
ces en el ano representaciones publicas a
cargo de los alumnos. Mientras existio el
grupo ADAD, los alumnos de la Academia
participaron con frecuencia en sus espec-
taculos, junto a actores de experiencia.

En 1953, pasd a dirigir la Academia Mario
Rodriguez Aleman, y se produjo una re-
forma en el plan de estudios que acentuo
los aspectos practicos de la ensefanza.
En ese ano la Academia se trasladd del
Conservatorio Municipal de Misica (Ras-
tro y Belascoain) a 21 entre 4 y 6, en el
Vedado.

Se acondicioné alli el Salén Municipal de
Teatro. Coincidiendo con la “época de las
salitas”, en él se hicieron mas frecuentes
las presentaciones con el propdsito de
sumar "‘una sala mas —modesta y experi-
mental— a las que en la actualidad tratan
de gestionar el afianzamiento del teatro
en Cuba”.*?

A partir de 1953 la Academia ofrecidé cur-
sos especiales de Escenografia. Los ma-
triculados en este afo alcanzaron la cifra
de 250. El nuevo plan de estudios incluia
en tercer ano la asignatura Produccién vy
Direccion en Radio y Television.

Entre 1949 y 1962 la Acadermia gradu6 118
aiumnos, muchos de los cuales son hoy en
dia conocidas figuras del teatro, la radio
/ 1a television.*®

PROMETEO

En octubre de 1947 ve la luz el primer nu-
mero de la revista teatral Prometeo, que
continuara apareciendo hasta 1953. Dirigi-
da por Francisco Morin, en su primera
etapa (1947-1950) cont6é con la activa par-

15 Notas al programa de Una comedia inmoral y
Antigena, ene-feb. 1955. Citado por Caridad Re-
yes en Recuento histérico de la Academia de
Artes Dramaticas del Municipic de La Habana,
tesis de Licenciatura inédita, |.S.A., 1982, p. 15-16.

16 [a Academia Municipal continué su labor has-
ta el afo 1966, en que desaparecié como conse-
cuencia de I8 reorgani?acién de la ensefanza ar
tistica.

ticipacian de Nora Badia como editorialis-
ta y administradora. Formaron parte de su
Consejo de Direccion, entre otros, Carlos
Felipe, Adolfo de Luis y Leonor Borrero.

Durante su primera etapa (1947-1950), la
revista se caracterizé por su caracter
agil y polémico, y constituy6é un importan-
te elemento impulsor para el movimiento
teatral. Editada con infimos recursos eco-
némicos, dependia en gran medida de los
donativos de los propios teatristas.

Con el objetivo de ayudar a sufragar los
gastos de publicacién, se realizo en agos-
to de 1948 una funcion de Ligados, de
O’'Neill, con la colaboracion del grupo
ADAD. El éxito obtenido los decidié a em-
prender dos meses mas tarde un segundo
estreno: subié por primera vez a la esce-
na, en un montaje memorable protagoni-
zado por Violeta Casal, la Electra Garrigo
de Virgilio Pifera. Asi quedd constituido
Frometeo como arupo teatral. El acta ofi-
cial de inscripcion de la "Asociacion Pro-
meceo’’ en 1949 senalaba entre los obje-
tivos de la misma “publicar las mejores
obras teatrales cubanas y ademas dar
funciones periddicas presentando las mas
destacadas piezas del teatro universal”."

Después de haber llevade a escena a
O'Neill, G. Kaiser, D'Annunzio, Priestley y
Pifiera, entre finales de 1949 y mediados
de 1950, Prometeo realiza —bajo los aus-
picios de la Direccion de Cultura, al fren-

te de la cual se encontraba Raril Roa—.
una Temporada de Teatro Popular en el
Parque Central en la que se representan
méas de 20 obras Piezas breves de clési-
cos espanoles v franceses, obras cubanas
fMarti, Pogolotti. Leal). Chejov. Strindhera.
Sartre, Tennessee Williams v la primera
obra de Clifford Odets presentada en
Cuba —Esperando al zurdo— figuran en
el repertorio de esta etapa.

Después de un receso casi total durante
1952 y 1953, —en este Ultimo afo deja de
editarse definitivamente la revista— en

1T Coleccion Prometeo, Archivo Gral. del Minis-
terio de Cultural
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el ano 1954 comienza una nueva etapa de
Prometeo. La reposicion de Las criadas, de
Jean Genet, en funciones diarias a partir
de noviembre de 1954, es uno de los acon-
tecimientos que marca el inicio de la
“época de las salitas"".

Entre 1954 y 1958 Prometeo constituye la
nitida expresion de un arte teatral opues-
to a la mediocridad predominante en el
repertorio comercial de las ‘'salitas”,
aunque su rechazo se produce desde po-
siciones individualistas extremas, en un
registro introvertido y sufriente, de frus-
tracion y nihilismo. :

Destacadas figuras del actual movimiento
teatral cubano -—actores y directores—,
iniciaron su labor y alcanzaron importantes
logros en la escena de Prometeo. El pode-
roso estilo de este grupo se caracterizo
por la plasticidad de las soluciones escé-
nicas, la actuacion intensa, la atmésfera de
tension y morbidez, el cuidado extremo
de la labor de conjunto, y la alta calidad
de los elementos escenograficos y musi-

cales.'®

LAS MASCARAS

Después de estudiar tres anos en el Dra-
matic Workshop de Piscator en New York,

1% Prometeo se mantuvo trabajando hasta 1967,
como sala privada, aunque su labor durante la eta-
pa revolucionaria resulta miicho menos significa:
tiva,
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regresé a Cuba en 1949 el director An-

L2

drés Castro. Su innegable talento, una
formacion teatral esmerada y su desaho-
gada posicion econdmica le permitieron
acometer una empresa renovadora.

En 1950 se creo al grupo lLas Mascaras,
organizado a partir del mismo elenco del
Grupo Escénico Libre (G.E.L.), creado el
afio anterior y que de este modo desa-
parecia,

En 1954, en un folleto editado por el gru-
po Las Mascaras se hacia la siguiente ca-
racterizacion del movimiento teatral de
los aflos 40: .. .el caracter semi privado
de esas representaciones, destinadas por
lo general sdlo a los socios de cada ins-
titucion, su vida efimera —una o dos re-
presentaciones de cada obra al mes— asi
como lo heterogéneo de su forma y con-
tenido —diversidad en el repertorio, el
elenco y la direccion— parecia’ alejar al
publico de esos intentos, muchos de ellos
logrados con brillantez"." En efecto, en
1950 Las Mascaras fue un grupo pionero
gue por primera vez se organizé en forma
de una verdadera compaiia: elenco fijo,
un director artistico princinal, taquilla

“*** Abandond el pais después del triunfo de la
Revolucion,

1" Folleto 6ta. Temporada del Teatro Las Masca-
ras, LH., 1954, Archivo Gral. del Ministerio de
Cultura



abierta, supresién del sistema de socios,
el propésito de crear un fondo permanen-
te de repertorio y de ofrecer funciones
diarias por temporadas.

No sé6lo la fecha de su fundacién, que
coincide con lo que consideramos el fin
de una etapa del teatro cubano, sino todos
estos rasgos enumerados, convierten a la
“Compaiia Draméatica Cubana Las Mésca-
ras” en una institucién teatral que marca
el transito hacia una nueva época.

Su primera funcién es el Don Juan Teno-
rio, de Zorrilla, estrenado, siguiendo una
antigua tradicién, el primero de noviem-
bre de 1950 en el pequeiio Teatro de Los
Yesistas (Xifré 57), a un precio de 0,50
centavos la entrada. Dias después subiria
a escena iniciando una temporada de 25
funciones consecutivas —algo absoluta-
mente inusual en la época— la Yerma, de
Garcia Lorca. Realizaron los papeles pro-
tagénicos Adela Escartin y Vicente Re-
vuelta y la coreografia estuvo a cargo de
Ramiro Guerra.

En 1953 realizan una extensa gira por 19
pueblos del interior del pais. A partir de
1954, con la “época de las salitas”, Las
Mascaras multiplica sus presentaciones,
de nuevo en el Teatro de Los Yesistas. En
1956 realiza temporada en las salas Ate-
lier y Farseros. El 27 de setiembre de
1957, con el estreno de Mesas separadas,
del inglés Terence Rattigan el grupo inau-
gura en el Vedado la bien equipada sala
teatral Las Méscaras —en 1ra. entre A y
B— y queda plenamente integrado al sis-
tema de las “salitas”.

Aunque reputada, junto con Prometeo,
como una de las instituciones més cuida-
dosas de los aspectos artisticos, en el pe-
riodo 1954-1958 este grupo realizé eviden-
tes concesiones, al llevar a escena, con
marcados propésitos comerciales, algu-
nos éxitos de taquilla provenientes de la
escena de Broadway.

En 1951 Las Mascaras habia llevado a es-
cena La hija de Nacho, de Rolando Ferrer
y el 27 de febrero de 1954 realizaron el
estreno absoluto de la obra méxima de

este autor: Lila la mariposa. El grupo, no
obstante, no se caracterizé por su interés
en la dramaturgia cubana, pues entre 1950
y 1958, sélo llevo a escena 4 obras de au-
tores nacionales.”®

El proceso que tuvo lugar en el teatro cu-
bano de 1936 a 1950, sentd las bases que
mas adelante, en la etapa 1954-1958, per-
nutirédn hablar ya de la existencia en Cuba
de un movimiento teatral; es decir, de
una actividad dramética que —a pesar de
enormes limitaciones y contradicciones—
estaba suficientemente desarrollada vy
cohesionada como para constituir un ele-
mento inseparable del conjunto de la vida
cultural del pais.

O

20 Continué trabajando como sala privada hasta
1961.
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Rosa lleana Boudet

llustraciones: Roberto Fabelo

Después del Festival de Teatro de La Ha-
bana nuestras discusiones en el

teatral
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han vuelto sobre el tema de

medio

lo

popular y el populismo y acerca de la fal-
ta de correspondencia entre el éxito de
publico de algunas obras y su calidad ar-
tistica. Sin embargo, los conceptos y ca-
tegorias tedricas son generalmente impre-
cisos y los criticos, casi sin excepcion,
endilgamos los adjetivos de epidérmico,



superficial y chabacano, sin una funda-
mentacion estricta que se derive del ana-
lisis de la obra.

Si partimos del esquema aportado por
Rine Leal de considerar el espectaculo
teatral como un “sistema de sucesos es-
cénicos” y analizamos los diferentes pla-
nos (textual, subtextual, fisico, escénico,
técnico y social), de acuerdo a una propo-
sicion preliminar, en la cual el texto no
tiene preeminencia sobre los otros com-
ponentes, y lo aplicamos a cuatro obras
de la temporada més reciente, pienso que
hallaremos una clave, un signo distintivo
de la creaciéon dramatica en la década del
80. Este signo tiene que ver, en primer
lugar, con una posicion respecto a la tradi-
cion teatral y la recuperacion de sus as-
pectos validos (no sélo en relacion con
los textos, sino también respecto con las
formas de hacer, maneras de actuar y re-
sortes de comunicacion). Las obras que
he escogido son La barbacoa, de Abraham
Rodriguez; La primera vez, de Jorge Yba-
rra Navia; Los hijos, de Lazaro Rodriguez
y Molinos de viento, de Rafael Gonzéalez,
autores de la mas reciente promocion. Es-
tas cuatro obras permiten estudiar como
se enlaza el punto de vista del dramatur-
go, el director y el equipo de creacion con
la tradicién precedente y conjeturar has-
ta dénde el resultado final es producto de
la asuncion de determinada postura, de
una actitud hacia nuestra continuidad his-
torica y desarrollo teatral, ante la iden-
tidad cultural.

En el plano social, el del espectador, las
cuatro han sido éxitos de taquilla, desbor-
dante y clamoroso en el caso de La bar-
bacoa por razones que intentaré apuntar
mas tarde, pero todas por igual han lle-
gado a interesar al publico y provocado
su atencion.

Un primer elemento que resalta en el pla-
no textual es la célula escogida para el
desarrollo de la acciéon. En La barbacoa
la "familia-vecindario” es el nicleo dra-
matico; en La primera vez, lo que puedo
calificar de “familia-trabajo”’; en Los hijos,
la “familia-cooperativa”; y en Molinos,

fundamentalmente, la escuela. Desde
este punto de vista las obras maés cerca-
nas a lo que ha sido nuestra tradicion tea-
tral son Los hijos y La barbacoa porque
en ellas la estructura familiar persiste
como eje del conflicto. En esta ultima se
emplea la unidad de accion reforzada por
un tratamiento escenografico convencio-
nal (estilizacion de paneles y arcos de me-
dio punto concebidos como “decorado’,
escenografia de Nieves Laferté). En La
primera vez el director ha intentado dis-
locar el concepto espacial cerrado y unir
en una misma estructura el mundo del
trabajo y el de la familia de Acacia, la
protagonista. (Direccion de Fernando Qui-
nones y escenografia de Derubin Jaco-
me). Obviamente, un punto de vista tradi-
cional hubiese enmarcado como en un
set televisivo las escenas de la empresa,
mientras que la trasnochada “casa’ perpe-
tuaria el ambito familiar.

En Los hijos el ambiente rural, bucélico,
tradicional, con referencias a las costum-
bres y habitos de trabajo —plasmado con
evidente autenticidad— se abre a esce-
nas que no por guste estan planteadas en
espacios abiertos y que son las portado-
ras de ese mundo otro —desconocido e
inédito para nuestra dramaturgia— de los
conflictos de “los hijos". La direccion de
Jorge Estenoz ha insinuado en el plano
escénico un tratamiento diferente para
la intervencion de estos personajes y los
actores han reforzado en el plano subtex-
tual esta cualidad. Los hijos son otra ge-
neracion que, aunque nacida en el cam-
po, muestra una especie de desarraigo.

El actor que, por ejemplo, se molesta
cuando se enfanga su ropa de ciudad, nos
revela un gesto social. Asi habria otras
acciones fisicas que citar ¢ de juego es-
cénico (el domind tiene una carga de con-
tenido subyacente como expresa el boca-
dillo “dos que se van" y esa linea subte-
rranea recorre el juego teatral). La direc-
cion, dentro de su acabade un tanto nai-
ve, no se ha conformado con la vision
saineteril y edulcorada del campo sino
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que la ha violentado desde su interior pre-
sentando el mundo exterior, al campesino
cun la cooperativizacion de las tierras y las
formas superiores de produccién agrico-
la. Hay una deliberada poetizacién de “los
hijos" frente a una-plasmacién mas ruda
de los campesinos, presentados con el di-
bujo tosco y como de brocha gorda cer-
cano al sainete del bufo. Pero la direccién
refuerza el tono poético, coloca siempre
a los hijos en el paisaje abierto, sin con-
tornos, fuera de los marcos del tradicio-
nal bohio. (Recuérdese la escena de pre-
sentacion de los personajes que llegan

da, escenas retrospectivas, saltos, simulta-
neidad en la accién y cierta dislocacién
de la progresién dramatica.

Es interesante observar c6mo desde el
punto de vista de la célula dramética es-
cogida como eje de la accién, la familia
pequefoburguesa queda atrds y en su lu-
gar se vislumbran los conflictos de una
recién graduada en su nueva empresa;
los hijos que regresan al campo después
de concluir estudios técnicos o los estu-
diantes que se enfrentan a problemas
éticos como el fraude. Aunque, por su-

por el trillo). Y es que los hijos ya no ca-
ben en este espacio y aunque permanez
can en el campo como finalmente hace
uno de los hijos, sera portador de un cam-
bio, una nueva forma de ver la vida.

Molinos. .. transcurre en la escuela, en
la cual irrumpe el pasado, los recuerdos
y el pensamiento de los protagonistas.
Tanto en el plano técnico (disefios de
Carlos Veguilla), como en el escénico
(direccién de Elio Martin) es la menos
aferrada a un esquema tradicional, porque
el texto plantea una estructura descentra-
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puesto, realizo una simplificacién, si apre-
cio que de estos cuatro montajes, La bar-
bacoa es la que permanece més apegada
a los moldes perceptivos de una tradicion,
porque el dramaturgo ha analizado los
conflictos no a través de los jovenes
—portavoces de las nuevas ideas— sino
de la familia sobreprotectora, que en aras
de mantener su unidad construye una
“barbacoa"” para el matrimonio. Esto no
invalida pero si desvanece el sentido dlti-
mo de la pieza, al minimizar la decision
de la pareja, dentro de una estructura en
la cual sobrevive la misma célula, regida



por la madre y la abuela, los caracteres
maés soélidos.

La direccion de Wilfredo Candebat tam-
bién sigue caminos trillados. Tanto es asi
que la imagen escénica de la casa de La
Habana Vieja es muy parecida a la del
“solar”, un arquetipo de nuestra tradici6n
teatral. El vecindario habanero con sus
numerosas familias y barbacoas recibe un
tratamiento manido, sin provocar en el
espectador ningtin descubrimiento. A ello
contribuye la distribucién del espacio que
coloca al mundo de los jévenes de una

duados como técnicos agropecuarios. Am-
bos dudan sobre esta decisién, uno rom-
pe con el pasado y retorna a la ciudad en
busca de realizacién y el otro permanece
en el campo, después de interiorizar una
actitud consecuente. El enfrentamiento se
produce entre padres e hijos pero la ac-
cion consciente la ejercen estos ultimos,
guiados por la voluntad de realizacion hu-
mana plena y de transformar la sociedad
de la que se sienten parte. El autor proble-
matiza la situacién, pero no los condena.
No hay hijos buenos ni malos. Los conflic-
tos que genera la transformacion agraria

forma colateral en el escenario, accesoria
y colindante.

FUERZAS EN PUGNA

Si aceptamos la definicion de Howard
Lawson que “el caracter esencial del dra-
ma es el conflicto social en el cual se
ejerce la voluntad consciente”, a pesar
de su amplitud conceptual, podemos de
hecho analizar las fuerzas sociales en pug-
na presentes en cada obra que presupo-
nen el ejercicio de un acto volitivo. En
Los hijos los jovenes se enfrentan a la
familia que los espera después de gra-

pasan por miles de situaciones como ésta.
La decisién del hijo que marcha a la ciu-
dad es tan vélida como la del otro, pues
estd fundada en la sinceridad y no en la
demagogia. Detras de la eleccién particu-
lar de Diosmedes hay un problema social
mas amplio, un contexto mayor del cual
la obra es sb6lo una minima parte.

En La primera vez, la ingeniera graduada
st enfrenta conscientemente al mundo del
trabajo, a su inexperiencia y a los que re-
chazan sus conocimientos y posicién so-
cial. En esta obra el conflicto social —la
integracion al trabajo— trata de reforzar-
se con uno colateral: enfrentamiento con
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el amor y realizacion de la pareja, con el
que la pieza se debilita, ya que enfatiza
la incongruencia del personaje central:
apto, fuerte, preparado para la vida pero
débil, influido por viejos moldes familiares
y temeroso de sus decisiones. El drama-
turgo no lleva hasta sus ultimas conse-
cuencias el conflicto, que tal como se
presenta, conduciria a una pérdida de la
imagen social de Acacia con su escision
en dos: la capacitada para la vida y la mu-
jer primitiva y atrasada en su ambito pri-
vado. El pasado del bufo merodea como
un fantasma cuando vemos a Acacia, gra-
duada en la Union Soviética, en una casi
“bronca de solar” disputandose con violen-
cia un hombre, como las mas célebres mu-
latas de rompe y raja.

En La barbacoa el conflicto se diluye. De
una parte se situan los que defienden la
“barbacoa’’, familia de ideas pequenobur-
guesas, con poco desarrollo de la concien-
cia social y rezagos racistas, y de otra
los jovenes, en especial Amelita y Mar-
celo, que piensan que fuera de este ambi-
to pueden construir por si mismos una vida
independiente. Pero mas bien, este es un
esquema, ya que la obra expone con mas
fuerza los avatares de su construccion;
recrea, con el pintoresquismo habitual del
autor, el vecindario con sus tipos caracte-
risticos, sin profundizar en la "voluntad
consciente' de los mismos. El portador de
una accion consciente es Marcelo, quien
conduce finalmente a Amelita a marchar
con él fuera de La Habana a forjar horizon-
tes nuevos y también posibilidades de vi-
vienda.

Lo que sucede es que en la dialéctica tra-
dicion-innovacion de la cual forma parte
el teatro de Abraham Rodriguez todavia
tienen mas peso los elementos caracteri-
zadores de un teatro “costumbrista’’: per-
sonajes tipicos, lenguaje pintoresco, refle-
jo de habitos y costumbres. Las iméagenes
del experimentado Buenaventura, cons-
tructor de “barbacoas’, para colmo orien-
tal (el habla de esta familia es una de
las fuentes de humor), simpatico y ser-
vicial, la abuela Epifania o Elpidio, el padre
borracho, son mas fuertes para el espec-
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tador que la voluntad de los jévenes pro-
tagonistas, un poco a merced de la accidn
central, desvaidos en su trazado y que,
a pesar del intento de la direccién, no han
sido reforzados en el plano escénico.

Todo lo contrario a 1o ocurrido en Andoba,
cuya puesta en escena logré el acertado
balance entre ruptura y tradicién al colo-
car dentro del mundo del solar un conflic-
to de amplia repercusion. Si uno siente
que el tema de Los hijos es parte de una
problemética de dimensién social mayor,
el de La barbacoa se minimiza, se reduce
a esta historia particular, llena de humor,
gracia y alegria, pero limitada a lo anecdé-
tico y circunstancial.

A pesar de que Freddy Artiles sefiala en
las notas al programa que “se trata de
una tradicién enriquecida por unas circuns-
tancias sociales y una ideologia nuevas,
asi como por una larga experiencia dra-
matlrgica nacional que permiten a este
teatro rebasar los simples moldes repeti-
tivos y, sin dejar atras la risa y el humor
criollo, reflejar una realidad actual”, pien-
so que Artiles deposité demasiadas espe-
ranzas en el texto y en el momento de es-
cribir sus notas no tomd en cuenta la
incidencia de los restantes planos —es-
cénico y técnico— que arrojan pobreza de
imagen, accion ilustrativa, bisqueda de la
risa por medios faciles, y poca imagina-
cién. De lo que resulta una obra aferrada a
un formato como de sketch, boceto o ju-
guete comico, sin rebasar los citados
“moldes repetitivos™.

Sobresale en este sentido el tratamiento
de la actuacién. Los actores, siguiendo el
ejemplo del vernaculo cuya “escuela” per-
mitia que éstos improvisaran, repiten este
molde, introducen “morcillas” y tratan
con méxima libertad sus parlamentos, sin
conseguir lo que los actores “silvestres':
la comunicacién sobre la base de una rea-
lidad teatral. Asi lo mas popular de La
barbacoa no han sido sus estelares actores
(como cabia esperar), sino la cancién de
Juan Formell que si acentta el punto de
vista que debia estar en la obra ("en Cuba
hay pueblos nuevos a montones’).
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Molinos de viento presenta una estructura
diferente. No esta construida sobre las
leyes del climax, sino que, proveniente
de una investigacion in situ enriquecida
con la colaboracion del equipo, muestra
una soltura, un cierto desenfado en su
construccién final. Comienza con la crisis
y vuelve atras, investiga el fraude cometi-
do por los alumnos, expone mediante re-
trospectivas la actitud de los padres. Son
.escenas cortas, independientes, que no
intentan una progresion dramética tradicio-
nal y que hacen que la accién avance a sal-
tos, un poco a la manera brechtiana de
concebir los sucesos. La obra, condena ex-
plicita al formalismo y la demagogia, po-
see un ambiente de irrealidad e hipérbole,
acentuado por el hecho de que Gonzilez
concibié la intervencién de la misica pa-
ra acentuar el caracter no naturalista de
la pieza y no s6lo como gancho para el au-
ditorio juvenil. También la puesta en esce-
na otorgé una casi mecanica y robotizada
actitud para el personaje del director (in-
terpretado por Carlos Pérez Pena), que lo
convierte en una alegoria contrastante en
relaciéon con el trazado realista de los res-
tantes personajes.

Estructura dramatica descentrada, final
“abierto”, sin solucién explicita, Molinos
...rompe con nuestra tradicion teatral y
propone un tratamiento dramatirgico nue-
vo. Se parece mas a El compas de madera
y Proyecto de amor. Sin embargo, la utili-
zacion de la misica y el humor, el filo sa-
tirico conque se muestra a los 'padres”
son elementos validos que incorpora de
nuestro pasado teatral. Su estructura nos
parece menos sélida y convincente porque
su destino no es la lectura sino su funcio-
namiento como espectdculo teatral, su re-
lativa autonomia, su capacidad de suscitar
imagenes escénicas.

UN PROCESO LENTO

Seria muy facil polarizar ambas tenden-
clas; una, reproductora del pasado teatral,
repetidora de moldes y esquemas expresi-
vos y otra, portadora de nuevas imagenes.
Sin embargo, el camino de renovar a par-
tir de una tradicion dada, de los elementos



constitutivos de una continuidad, es un
proceso lento, hecho de aportes sucesi-
vos, escalones y peldafos. Porque, por
ejemplo, los “tipos" de La barbacoa pare-
cen haber salido del Alhambra y muy del
vernaculo es la manera como la direccion
construy6 los personajes de Elpidio o el
camarero gago que interpreta Litico. Pero,
para mi sorpresa, hallé que Carmela, se-
cretaria del nucleo del Partido en La pri-
mera vez, es un delicioso personaje de
comedia bufa —trabajado asi por Elsa
Camp— y que los padres de Molinos. ..
son caricaturas. Por lo que nada se pre-
senta quimicamente puro y no es bueno
absolutizar.

Por el camino de la reproduccion facil de
moldes repetitivos llegamos a la banaliza-
cion, la ausencia de conflictos, rasgo que
puede caracterizar un texto o la concep-
cion total de una puesta al privar de conte-
nido una pieza. desideologizarla con faci-
lismos, concesiones y reduccion del ejer-
cicio intelectual del espectador.

En estas cuatro obras, escogidas al azar,
hay un signo de los nuevos tiempos y en
ellas se manifiesta la lucha entre tradicion
y novedad. En moldes de “sainete’ o "cos-
tumbrismo’' se debate la cooperativizacion
de las tierras o el derecho de los jévenes a
su independencia afectiva. Y de alguna ma-
nera, se resquebraja el edificio de estos
esquemas teatrales. Abraham Rodriguez,
Lazaro Rodriguez, Luis Angel Valdés, en-
tre otros nuevos autores, cultivan el sai-
nete de "‘nuevo tipo". Mientras en moldes
de “creacion colectiva" o de la “obra abier-
ta"” se vuelve sobre el fraude académico,
la lucha por la verdad y la ética nuevas.
Pero, por distintas razones, ésta aldn no
tiene un acabado, contorno definido, deli-
mitado perfil. Todavia es un proceso ina-
sible que requiere la protecion y el cui-
dado de los débiles brotes.

Ha sido precisamente Armando Hart, mi-
nistro de Cultura, quien en la clausura del
Il Simposio sobre cultura popular tradicio-
nal ha alertado sobre la distincion entre
popular. .. “lo que se refiere o penetra en
las esencias del pueblo, en el contenido
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y aspiraciones de la sociedad cubana, dife-
renciandolo de popular en cuanto significa
que su gusto se ha generalizado en la po-
blacion, muchas veces de manera transito-
ria y en ocasiones motivada por la pro-
paganda. Cuando hablamos de cultura
popular tradicional nos estamos refiriendo
a todo lo que expresa un contenido esen-
cial de la personalidad cultural cubana”.
Cita a Brecht y llama a distinguir entre lo
artificialmente popular y lo que lo es ver-
daderamente, a deslindar entre los aportes
genuinos y la vulgarizacion.

En un articulo en que Ricardo Salvat co-
menta el Festival de Teatro de La Habana
1984 —y que no pretendo enjuiciar aqui—
dentro de lo que él califica una “via cu-
bana para el realismo"”, analiza como se-
gtin él los productos del Teatro Escambray
“han acabado pareciéndose |demasiado
unos a otros y uno se pregunta si en vez
de crear una nueva forma teatral no estan
ayudando a surgir una forma parecida al
sainete peninsular en lo que tiene de mas
facilén y de caracteristicas ahistéricas’’.

He tratado de demostrar que todas estas
obras —y no sélo la del Escambray— vie-
nen del sainete y se apartan de él en una
linea de convergencia y al mismo tiempo
disonancia. De igual modo que el teatro
de Eugenio Hernandez retoma la tradicion
precedente (Los wemilere yorubas) o Es-
torino el drama de Ibsen o la pieza chejo-
viana, los autores contemporaneos se nu-
tren del pasado. Los productos que surgen
del sainete en todas sus formas no son ex-
clusividad de un grupo, sino permean la
produccion teatral, ya que la Revolucion
aproximo dos corrientes que antes seguian
caminos separados, compartimientos es-
tancos. El coto cerrado de "lo popular” se
abrié y a la escena cubana entraron tipos
y personajes, ambientes y contextos, mu-
sica, baile y color.

Lo que queda por hacer es el necesario
deslinde, desprejuiciado y valiente, de co-
mo superviven superadas, las conocidas
formas del sainete, no sélo en el teatro
sino en los medios de difusion masiva que,

en muchas ocasiones, perpetiian en sus
programas humoristicos los viejos moldes
de sketch y “juguetes”, variantes de la raiz
comun del vernaculo. Y como se integran

enriquecidas al lenguaje y al discurso tea-
tral contemporaneo. Y no habria que mirar
con tanto desprecio este proceso. porque
|a tradicién teatral forma parte de nuesto
acervo y el teatro se enriquece partien(!o
de su legado. Lo que si es cada vez mas
cierto es que, como dijo el maestro Leo
Brouwer, “la tradicion se rompe pero cues-
ta trabajo”’. £l
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Bajo la carpa de un circo un grupo de ac-
tores valiéndose de sus cuerpos y del
canto, se disponen a divertirnos. Un tra-
gico ledon azul —satira de la sociedad—
los acompafa., Hacen malabares, gesticu-
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lan, cantan, rien, bailan... establecen
una atmoésfera carnavalesca y circense
como situacién inicial a la comedia que
escenificaran: Arlequin, servidor de dos
patrones, insertada en una doble estructu-
ra, porque dentro de la puesta se acude
al recurso del teatro dentro del teatro
con una especializacién sutil de fun-
ciones.



Asi, desde un principio la puesta quedara
escindida en dos planos: uno representa-
do por los actores-tarugos del circo, y
otro, el de los intérpretes de Arlequin,
servidor de dos patrones. Estos. tltimos,
situados siempre mas adentro en la es-
tructura del escenario, mas lejos de noso-
tros, a excepcion de Trufaldino que, por
su esencia de personaje popular, podra
con mas frecuencia transgredir las barre-
ras entre representacion y publico. Los
tarugos del circo seran, por su parte, una
especie de puente hacia el presente, que
nos permita encontrar en la comedia re-
sortes que muevan nuestra imaginacion,
que activen nuestras sensaciones y viven-
cias y descubrir algin pensamiento, algu-
na idea sobre nosotros mismos. La come-
dia se convierte de esta forma en un pre-
texto. Maria Elena Ortega, directora de la
puesta, ha postergado el mensaje de Car-
lo Goldoni y, respetando su forma de ha-
cer y crecer, ha establecido su propio dis-
curso, marcando con la suya la persona-
lidad de la obra del creador italiano.

Los jovenes circenses ayudan a desenre-
dar la madeja de la comedia y se introdu-
cen en ella sin intervenir argumental-
mente, miran desde afuera y juzgan junto
a nosotros. Los domina un espiritu de s&
tira, de alegria, de desenfreno. Se burlan
de la simplicidad y de lo tragico, de los
falsos sentimientos, de la hilaridad forza-
da; censuran la hipocresia, el desamor, y
son portadores de un punto de vista que
emergera con la conclusion de la puesta
y con la presencia de su personaje cen-
tral: Trufaldino, Arlequin o el servidor de
dos patrones.

El escenario queda enmarcado circular-
mente, como la arena de un circo. Esta es
la primera condicion que viabiliza la sati-
ra a cuanto pudiera haber envejecido en
el tratamiento de personajes y en la con-
cepcién dramatica del conflicto o el argu-
mento de la pieza de Goldoni.

La situacion espacial es casi un elemento
distanciante que justifica la presencia de
todo cuanto alli se desarrolla. Los propios
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actores, tanto un grupo como el otro, son
los dnicos elementos escenograficos.
Ellos bastan para cumplir la funcién tota-
lizadora del elemento espacial, pues la
estructuracion del desarrollo de la obra
concibe entre sus objetivos el ir hacia el
hombre, el hombre cotidiano que recono-
cemos. Es asi como la accion progresa sin
trabas, y nos sentimos insertados en una
realidad que no nos compromete con su
argumento trivial sino que nos sitia fuera
de él, como criticos y entes activos.

La acrobacia, como recurso de expresion,
es asumida por todos los personajes; asi,
no es extrano ver a la senorita Clarisa,
con sus atuendos de época, haciendo una
semi-parada de manos ante la pérdida de
su amado Silvio. El espiritu de la puesta
apela, entonces, a la dinamica propia de
quienes en los siglos XVI, XVII y XVIII di-
virtieron con su espontaneidad y su ritmo
vertiginoso a quienes acudian a verlos.
Pero estos actores de hoy buscan en aquel
pasado un medio efectivo de vincular un
precepto conceptual de la pieza con un
precepto tedrico sobre las cualidades del
actor, y que pudiera resumirse asi: aquel
que es capaz de expresar con su cuerpo,
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de hacer acrobacia, de desplazarse con
facilidad, es un actor que tiene un hori-
zonte mayor de posibilidades De esta ma-
nera, los personajes de Goldoni atravie-
san el escenario corriendo, como utilizan
las telas de la carpa del circo a manera
de puerta de una posada, la casa de Pan-
talon, o la plaza del pueblo. La estructu-
ra escenografica se levanta en nuestra
imaginacion con los movimicntos y dialo-
gos de los actores, y el ptblico no nece-
sita mas. Esa liberacion de elementos es
la sustentacion que precisa el montaje
de Maria Elena Ortega.

Para descifrar totalmente el cddigo de
significados que contiene Arlequin. ..
hay que retomar la estructura de centro
que se ha adoptado. Estructura que tiene
como nucleo la representacion de la co-
media de Goldoni y como periferia el mun-
do de los tarugos del circo que continua-
mente “asoman” a la representacion y
juzgan el comportamiento de esos perso-
najes, cantando. Ellos son jueces que cu-
bren sus rostros con mascaras para hacer
mas notable la burla. El elemento de ac-
tualidad nace, pues, de la conjugacion en-
tre la forma de estructurar la puesta en



escena y la utilizacion de estos intér-
pretes.

COMUNICACION

La eficacia de la comunicacién que esta-
blece Arlequin... con el puablico de hoy
no solo hay que buscarla en la forma sig-
nificativa con que la direccion mueve cada
codigo teatral. Esto solo no bastaria. Es
mas bien la envoltura de un precepto que
la direccion ha tenido en cuenta. Si Gol-
doni no es histéricamente un dramaturgo

de la comedia dell’arte y sélo utiliza de
este género “lo imprescindible a sus in-
tereses de renovador del concepto del
teatro”, si al autor de Arlequin... "lo que
le interesa fundamentalmente de aquel
teatro es su raiz popular y realista, condi-
cion idonea para expresarse ideoldgica-
mente...", Maria Elena Ortega ha tenido
una idea feliz al adscribirse justamente
al lado del autor con esa misma intencion.
Ella ha secundado a Goldoni con limpieza
de criterio, sin subterfugios, lo que con-
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vierte a Arlequin... en una sélida expe-
riencia teatral donde todo ha sido estudia-
do a profundidad, en la que se han tenido
en cuenta los presupuestos tedrico-ar-
tisticos del hecho teatral como tal y de la
realidad en que se produce.

En la escena y fuera de ella se opera una
fusion casi espontanea entre dos creado-
res que estdn inmensamente separados
por un desarrollo y formacion histérica
diferentes. Si en Carlo Goldoni ‘el men-
saje que mas se hace sentir en su drama-
turgia atane a la moralizacion de las cos-
tumbres; propugna el rescate de las fuer-
zas sanas del individuo en su convivencia,
la necesidad de un reconocimiento mas
humano del pueblo”, Maria Elena aprove-
cha como punto de partida lo que puede
establecer un puente entre aquel teatro
y nuestra realidad, realiza un salto cua-
litativo y enriquece con su concepcion
dialéctica algunos de los preceptos goldo-
nianos. Porque el arte de entretener le es
intrinseco al teatro pero aquel debe ser
productivo, cuestionador, abierto a la cri-
tica, a las ideas. Y la puesta del grupo
Rita Montaner consigue la dificil meta de
entretener “diciendo”, porque el ptblico
siente que estad pasando un rato agrada-
ble, se despoja de prejuicios y rie, pero
no sale vacio del teatro sino lleno de
ideas.

Creo que concebir el teatro como medio
de entretenimiento, que conlleva ademas
amplia difusion de su funcién social, al-
canza una singular importancia dentro de
la trayectoria artistica de este colectivo,
maéaxime cuando intenta crear una linea de
trabajo dirigida a la juventud: hacer un
teatro de entretenimiento, donde la co-
media ocupe un lugar importante, donde
el superobjetivo no sea la diversion sim-
plista sino la comunicacion real sobre la
base del cuestionamiento critico del hom-
bre y de la sociedad. Conjugar todos es-
tos propésitos en la bisqueda de un tea-
tro nacional, de arraigo popular, realista
y costumbrista, puede que no haya sido
propdsito manifiesto a la hora de conce-
bir esta puesta en escena, pero, Arlequin,
servidor de dos patrones es capaz —como
producto artistico— de sugerir este ca-
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mino tan necesario para nuestro teatro.

UN ARLEQUIN CUBANO

La actuacion de Carlos Cruz se recibe
con la magia seductora de algo que al-
canza una perfeccion de cubania en el tra-
tamiento de todas sus potencialidades. El
joven actor se aduefia de todo el recinto
teatral con naturalidad desiumbrante, con
la ingenua mirada que acompana el gesto
decisivo, con la conviccion de que es Tru-
faldino quien rompe una carta y Carlos
Cruz el que sufre cuando tiene que "des-
perdiciar”’ una miga de pan para pegarla. Su
estudio profundo del personaje lo hace
amarlo y a nosotros con €l. Uno llega a ro-
gar internamente de que aparezca pronto
en la escena, porque su ausencia fisica
s6lo nos recuerda con mas fuerza que esta
presente con esa melancdlica malicia que
nos hace necesitarlo. Y para este actor
armar a Trufaldino no fue la facil tarea de
hacer reir. Estudié para ello y se propuso
buscar a través de la imagen universal
del payaso y la imagen nacional del “ne-
grito” bufo una simbiosis de esencias que
convirtiera a Trufaldino en un personaje
de significado universal y, al mismo tiem-
po de individualidad nacional. Este propo-
sito quedé cumplido en el nivel de profe-
sionalismo que movi6é cada cuerda por la
que transité Carlos Cruz; a su talento au-
no esta vez la busqueda consciente de un
estilo.

Arlequin. .. afronta el reto del tiempo y
revitaliza una comedia que por su trata-
miento formal y de contenido nos sugiere
una via de futuro empleo. Al final de la
puesta, todos los actores se incorporan
para cantarle al amor, ya como persona-
jes de nuestro tiempo. El hombre se co-
noce a si mismo y se da a conocer; su
verdad es la verdad de que existe, de que
puede ser y decir, de que posee la liber-
tad de ejercer su voluntad como hombre
de este mundo. No puedo evitar, enton-
ces, pensar en un hombre determinado; un
nombre que se aferra a mi memoria: este
Trufaldino que tanto me hizo reir, este Car-
los Cruz, actor cubano, que reafirma con
su trabajo que ‘el teatro es para el hombre,
sobre el hombre y a través del hombre".

O



Hilda Olites ;
{yfa/e'cea/&ﬁndad ,

Juan Carlos Martinez que va camino del mito. Aclamada por su
Foto: Isabel Ma. Sierra fuerza expresiva, mimada por su talento
He andado mucho tiempo tratando de con- artistico, elogiada por la critica de aqui
ciliar mis impresiones con el conocimien- y de alld e igualmente aupada por los pu-
to de la vida de una mujer. De una mujer blicos de dentro y de fuera. Y un dia me
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arriesgué a provocarle una imagen de si
misma, despojada de efectos y recursos
teatrales. La hice hablar, en un contexto
bien diferente a donde habitualmente Ia
he visto. Anoté muy poco y la miré maés.

Al cabo me convenci de una imagen recu-
rrente en mi pero interiormente cierta. A
decir verdad, no me cost6 tanto trabajo
descifrarla: Hilda Oates se parece a la
bondad.

No voy a obligarme a convencer a nadie
de tal conclusién. Cada quien tiene dere-
cho a elegir. Hilda lo hizo y yo también.
Colijo aqui su testimonio y mi aproxima-
cion. Lo demés es asunto de quien se
aventure a aprobar o disentir.

HILDA:

Somos ocho hermanos. Los dos varones
nacieron y viven en Jamaica. Las hem-
bras, en Guanabacoa. Yo fui la segunda.
Mi papa era obrero con empleo fijo, noso-
tras —sin embargo— pasamos mucho tra-
bajo para sobrevivir. Mi mamé era criada.
Las hermanas mayores teniamos que coger
"un lavadito” o “un planchadito” para ayu-
dar. Yo tenia trece afios cuando me empleé
como criada. Pero antes, desde los ocho
anos, recogia sobras en las casas para ven-
der los huesos a un viejo que a su vez los
vendia a una fabrica. De esa época tengo
grabada para siempre en mi memoria la
imagen del desahucio: llegar a mi casa y
encontrar a mi madre y a mis hermanas con
unos pocos muebles en la calle. No lo pue-
do olvidar.

YO:

Recuerdo aquel lacénico parlamento de
Hilda Oates en La casa de Bernarda Alba:
“Poncia, sesenta anos, criada”. Lo decia
con el alma, como si detrds de aquel re-
curso brechtiano se desbordara toda una
vida sometida a la servidumbre. Y sdlo
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gracias a que ella estaba en proscenio,
con toda la luz sobre si, uno podia creerla
actriz. Ahora pienso que en eso estriba
el don inherente a todos los grandes de
la escena; ese saber acercarnos a los se-
cretos méas intimos de la vida diciéndonos
éstos no son pero podrian ser.

HILDA:

Una vez llegé un circo. jLa locura! La me-
jor fiesta de los pobres. Vi a una baila-
rina: me imagino que era una rumbera, y
ahi mismo despertaron en mi los deseos
de actuar. Yo queria ser como ella. jQué
cosas! ;eh? Bailarina, y actriz como Ra-
quel Revuelta. Si, porque Raquel —quizas
por la influencia de la television— se con-
virtio en un simil de anhelo de dicha. Y
yo hacia una mezcla muy extrafia entre mi
bailarina de circo de cuando nifa y la pro-
tagonista de novelas de television. Estas
dos imagenes fueron alimentando mis
sueflos durante muchos afios, Minaron mi
corazén y mi mente. Me perdieron o me
ganaron, no lo sé.

Cuando triunfé la Revolucién yo era co-
cinera de una casa de familia de la calle
trece, en el Vedado. De repente me di
cuenta que las cosas estaban cambiando
a mi alrededor, que las puertas también
se abrian para mi... Un dia vi un anuncio
en un periddico convocando a un curso
para la Escuela Municipal de Arte Drama-
tico que dirigia Rodriguez Aleman. Me
dije: “Hilda, ahora o nunca". Y me pre-
senté. Era un cursillo de un mes, después
del cual seleccionarian la matricula. Aqué-
llos treinta dias fueron una maravilla para
mi. Después me quedé muy triste, muy
vacia. Pero tuve la suerte de recibir un
telegrama para que me presentara a cur-
sar los estudios. Fueron tres afos de in-
tenso aprendizaje. El examen final sirvio
para promovernos a grupos profesionales
que se estaban creando en esta época. Asi
yo paso a integrar en 1963 el Conjunto
Dramético Nacional. Empezaba a realizar
mi suefo.



YO:

Ese suefo ganaria para la escena cubana
una actriz de un rango insospechado. Pri-
mero fue la revelacién de Maria Antonia
en la obra homénima. Después, mucho
después, el Ama de Dofa Rosita la solte-
ra, la Madre de Bodas de sangre, la Pon-
cia de La casa de Bernarda Alba, la Ma-
drina de Santa Camila de La Habana Vie-
ja, y otra vez Maria Antonia. Elogios de la
critica. Premios de actuacién. ;jLa cima?

HILDA:

El rigor con que la vida me ha tratado me
ha ensefiado a hacerlo todo, siempre, has-
ta el final. Cuando en la escuela veia a
algunos compaifieros quedar en el camino,
yo me decia: “tienes que ilegar, tienes
que llegar". Y todavia hoy pienso en cuéan-
to me faita, cudnto me queda por con-
seqguir.

Hay gente que piensa que yo entré por la
puerta ancha, favorecida por la suerte.
Nada més lejos. Roberto Blanco me so-
metié a disimiles pruebas antes de ofre-
cerme el protagénico de Maria Antonia.
Yo creia que nunca lo convenceria. Y atin
no estoy segura. Cuando lo estrené, hace
diecisiete afios, tuve que bajar j50 libras!
de peso. Esta vez fueron sélo 35, pero con
diecisiete anos de més. En el ‘67 yo era
practicamente una desconocida. Y el per-
sonaje podia conseguir para mi la gloria o
el mas absoluto fracaso: arriesgaba el fu-
turo. Reinterpretarlo ahora significaba
arriesgar el pasado. Pero quien no arries-
ga... Asi, me someti nuevamente a las
exigencias de una puesta en escena de
una complejidad muy elevada, de un movi-
miento escénico muy arduo, de una entre-
ga interpretativa muy fuerte, que exige de
principio a fin un acondicionamiento fisi-
co muy superior a las posibilidades de una
actriz de mi edad. Fue muy dificil pero
creo que lo disfruté mas. No sélo por pre-
paracién técnica sino por experiencia vi-
tal. Ahora yo podia aproximarme racional-

mente a muchas reacciones de Maria An-
tonia que antes sdlo las intuia. No puedo
comparar los resultados, pero creo que
de la misma manera que el publico de hoy
es otro, otra también ha sido Maria An-
tonia.

YO:

Hilda Oates es una mujer extraordinaria.
Sin ningin reparo me ha dicho su edad y
yo he quedado perplejo. Tanto, que no lo
he anotado y ahora no sé si son diez afios
mas, o menos, de lo que imagino. Pero
resulta de una vitalidad apabullante. Llega
una hora antes a las sesiones diarias de
clases y ensayo del Teatro Irrumpe. Entre-
na. Hace funciones. Camina la ciudad. Vi-
sita a los amigos. Va al cine. Ajetrea en
la casa. Lee. Piensa. Discute. Vive.

HILDA:

El trabajo del actor no termina nunca.
Siempre recurro a una maxima que algu-
na vez nos dijo Vicente Revuelta: “Nunca
podemos decir ya soy actor... El ac-
tor tiene que incorporar a su yo la vida
de cada dia y la experiencia cotidiana no
termina sino con la muerte”. Por eso yo
me exijo vivir intensamente para poder in-
terpretar la vida. Trato de abarcar todo lo
humano que me rodea.

Pienso que el actor aprende de todos los
directores, como de cada compafero que
tiene a su lado. A quien me dirige yo tra-
to de sacarle todo. Por ejemplo, con Suéa-
rez del Villar trabajé muy bien la Madrina
de Santa Camila... Escuché atentamen-
te todo lo que él pensaba del personaje;
después yo misma fui buscando informa-
cion, lei, consulté informantes de sante-
ria. Hice una seleccién de todo aquello y
se lo propuse a Armando. Entre los dos
sacamos el personaje,

Berta Martinez es una extraordinaria
maestra de actuacién. Exigente a rabiar,
pero de un rigor incontestable porque es
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tapaz de demostrar todo lo que te pide.
Deja muy poco margen a la improvisacién,
es casi matemadtica por su exactitud. Mi
primer trabajo con ella fue en Bodas...
Y casi me deja sin aliento. Ya con esa ex-
periencia me fue mas facil la Poncia, sa-
bia lo que buscaba, lo que ella reclama-
ba de mi... Berta me descubri6 una vi-
sién fascinante de Garcia Lorca.

Mi otro trabajo grande de Lorca fue con
Raquel Revuelta en Dofa Rosita... Ra-
quel es muy interesante como directora.
Paciente, observadora, delicada. Te deja
hacer y muy discretamente, con un gesto
apenas perceptible, te dice eso esta bien
o estas errada. A veces pienso que es una
lastima que ella no dirija con mas fre-
cuencia.

Sin embargo, alguien puede pensar que
Roberto Blanco es mi director preferido.
Yo misma no lo sé. Sélo me consta que
ademas de director es mi amigo, y quizas
por eso a veces discutimos hasta los li-
mites permisibles... El es una especie
de conciliacién entre el director que te
borda tu trabajo hasta el detalle y el que
te ofrece entera libertad de creacién. A
veces te deja "‘hacer” durante tres dias
algo equivocado hasta que uno mismo
comprende que ese no es el camino.

YO:

Me fascina esta mujer sin afeites. Agra-
decida de todos y de la vida. Que se le
abrillantan los ojos uno sabe bien de qué
cuando recuerda al amige inexplicable-
mente perdido en un balazo. Que le asus-
tan las entrevistas y refugia su modestia
tras una flor prendida en su cabello corto.

HILDA:

A mi me gusta mucho la juventud. Con-
versar con los muchachos, ofrecerles con-
sejos sobre la vida, sobre el trabajo...
Y no sé por qué pero he tenido. la dicha
de verme rodeada de mucha gente joven
que ha venido a mi buscando un aliento,
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una palabra, un gesto. Eso ha compensado
carencias profundas. No sé qué ven en mi
pero me buscan.

YO:

La bondad, Hilda la bondad. Mas alla de la
experiencia, de la fama, de los premios,
estd usted con su carga de humanidad,
conciliando el ideal con la vida, la espe-
ranza con la realidad. Aquellos zapatos
acordonados con alambres que alguna vez
le humillaron su adolescencia han cobra-
do el precio de un amor crecido desde y
més alld de la escena. Usted no ha pre-
ferido las ortigas. ;Hay algo que pueda
agradecerse mas?



rélacion

ALTo-musica

en un enaten"bc‘i

Sobre la relaci6n teatro-misica versé el
Encuentro de criticos e investigadores
teatrales que tradicionalmente organiza el
Ministerio de Cultura y que en 1984 con-
t6, ademéas, con el auspicio del Comité
Cubano de Teatro Musical adscrito al Ins-
tituto Internacional del Teatro (ITI).

Fueron cuatro jornadas en el Teatro Mu-
sical de La Habana que reunieron a un
buen nimero de creadores teatrales (di-
rectores, compositores, coredgrafos, ac-
tores), algunos investigadores y una esca-
sisima representacién de la critica nacio-
nal. Y creo que en ello estrib6 la insufi-
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ciencia mas notable del Encuentro, dirigi-
do esta vez mas a la confrontacién entre
los creadores y los criticos que al debate
sobre investigaciones y estudios, y que al
no contar con los segundos dej6 a me-
dias el cumplimiento de los intereses de
sus patrocinadores.

No obstante fue una oportunidad poco
frecuente de conocer de primera mano
los procedimientos internos que se si-
guen actualmente en Cuba no sélo en lo
que es reconocido ortodoxamente como
teatro musical sino también en otras ex-
periencias que incorporan la misica como
componente esencial de la puesta en es-
cena. La muestra, de tal suerte, fue am-
plia y registré casi todas las manifesta-
ciones mas importantes de la relacidén
teatro-musica acontecidas en nuestra es-
cena en los dltimos anos.

Maria Elena Ortega y Edesio Alejandro ex-
pusieron sobre su trabajo para Arlequin,
servidor de dos patrones, centrandolo en
la demostracion de cémo el compositor
habia conseguido “una miusica de época
con sonoridad contemporédnea' reclamada

por la directora. Nelson Dorr, apoyado en

su puesta en escena de Mj bella dama,
diserté sobre el origen (al parecer, por la
polémica que suscité, bastante discuti-
ble) de la comedia musical y las carac-
teristicas técnicas de la estructura de
ese género. Y Armando Suarez del Villar
relaté pormenorizadamente los avatares
de Donde crezca el amor —algo asi como
la historia de un proyecto— atin en pro-
ceso de ajuste denifitivo como puesta en
escena. Todo esto tuvo lugar el primer dia
de sesiones.

El segundo, sirvio para que José Milian y
otra vez Edesio Alejandro abundaran
acerca del trabajo en equipo en funcién de
las condiciones (virtudes y limitaciones)
del actor o actriz para quien se monta un
espectdculo unipersonal —ejemplificado
con En el viejo varietés— y acerca de la
correspondencia entre los planos dramati-
co y musical de E/ amor no es un suefio
de verano. lvan Tenorio, por su parte, apor-
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t6 conclusiones (algunas objetadas por
parte del auditorio) acerca de los proce-
dimientos que él sigue en la creacion Yy
montaje de sus coreografias para teatro.
Y Roberto Blanco, en una de las mas en-
jundiosas y reveladoras intervenciones
del evento, expuso cémo De los dias de
la guerra —miusica de Leo Brouwer—
ejemplifica lo que él considera una tesis
de trabajo: la musica como proceso libe-
rador de la creacion teatral.

En la tercera jornada Jests Gregorio, con
escasez de tiempo y menos oportunidad
para el dialogo por tal razén, hablé sobre
el montaje de La verdadera historia de
Pedro Navaja, mientras que Héctor Quin-
tero, Hermido Gémez y Gladys Gonzalez
pusieron a consideracion los pormenores
de su dltimo trabajo conjunto: El caballe-
ro de Pogolotti. Aqui quizas lo mas signi-



ficativo fue la toma de partido de la Gon-
zélez en favor de una participacion del co-
redgrafo supeditada a los lineamientos
del director artistico y a las posibilidades
interpretativas del actor o bailarin. Por ul-
timo, el compositor Juan Marcos Blanco y
el director José Antonio Rodriguez traje-
ron a colacion la aproximacion experimen-
tal que ha distinguido su montaje de Los
asombrosos Benedetti y que pone en préc-
tica, entre otros procedimientos, la utili-
zacion de la mdsica aleatoria controlada
como énfasis dramatico, la musica como
incentivacion de la sensibilidad del actor
en situacion y la integracion del musico-
ejecutante a la atmésfera escénica.

El altimo dia de trabajo del Encuentro per-
miti6 conocer algunos de los secretos
(ocultos no intencionalmente sino por fal-
ta de divulgacion) de la labor de Marta
Valdés, compositora de reconocido pres-
tigio y durante mucho tiempo la tnica ase-
sora musical habitual de nuestro teatro.
La efectividad de su trabajo para Don Gil
de las calzas verdes, Morir del cuento y
Macbeth, entre otras muchas, le sirvieron
para sustentar el concepto que ella signi-
fica como elemental para quien compon-
ga para el teatro: “aprender a escuchar lo
que la accion demanda en musica”. En
esta misma jornada el binomio Virulo-Al-
bio Paz expuso motivaciones, intenciones
y resultados que asistieron a la creacion
de Cuéntame tu vida sin avergonzarte.

Hubo dos aspectos que contribuyeron a
que el Encuentro se salvara de la monoto-
nia que muchas veces acusan los eventos
tedricos. Uno fue el que cada interven-
cién contara con representaciones de frag-
mentos de las obras en cuestién, bien
como complemento de informacion o como
demostraciéon practica de algin precepto
tedrico. El otro, fue la muestra paralela de
peliculas musicales producidas en las dos
dltimas décadas y que aqui no han tenido
difusién generalizada, lo que de hecho
convirtié al Encuentro en una suerte de
centro de informacion acerca de la pro-
duccién musical para el teatro en Cuba e
internacionalmente de los dltimos afos.

A mi juicio quedan ain muchas cuestio-
nes de la relacién teatro-musica por abor-
dar y, sobre todo, del papel de la critica
en su apreciacién. Pero tengo la esperan-
za de que no serd éste el dltimo encuen-
tro” ni que en los préximos habra que la-
mentar ausencias de ningun tipo. El dia-
logo es necesario y los criticos, como los
investigadores y los creadores, estamos
en el deber de sostenerlo. (Juan Carlos
Martinez. Fotos: Marquetti) O
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Juan Carlos Martinez
Fotos: Hastié

Odebi, el cazador es una obra breve de
Eugenio Hernéndez Espinosa que estrena-
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ra el Conunto Folklérico Nacional e..
1982. Entonces, me cautivo el lirismo del
texto y la fuerza expresiva del espectécu-
lo, que apuntaba hacia un teatro total, de
profunda raiz popular, y en el que se fu-
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EUGENIO HERNANDEZ ESPINOSA (La Habana, 1936). Uno de los
mas importantes dramaturgos cubanos contemporaneos. Su teatro
se carateriza por la gran fuerza dramatica y el lirismo que insufla
a sus personajes. Posee un alto dominio del habla popular y de
los géneros literarios orales, lo que le permite recrear un lenguaje
dramatico de gran originalidad y valor estético. En 1977 merecio
el Premio Teatro de Casa de las Américas por su obra La Simona.
Su produccion dramatica es extensa y ha obtenido gran éxito de pu-
blico y critica: El sacrificio (premio del Concurso de instructores de
arte 1962), Maria Antonia, La Machuca, Los peces en la red, Odebi,
.el cazador y Oba.y Shango, entre otras. También ha producido guio-
nes para el cine. En los dltimos anos se ha distinguido, ademas,
como director teatral.
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PERSONAJES:

ODEBI

MAGUALA

APKWALO

ORULA

ELEGUA

ABOLA

ABOKI

OSHUKUA (LA LUNA)

IKU (LA MUERTE) *

GENTES DEL PUEBLO. LAVANDERAS.

PAJAROS DEL MONTE. EGUNGUN
(ESPIRITUS DE LOS ANTEPASADOS).
LA TORMENTA. CAZADORES. g

w
PRIMERA PARTE
L e S LY TS L e T T T i M i S e A T I T e P Ty )

Cual drago o giiiro; castafio o guayacdn vlene, en actitud erguida, Apkwalé, sentado sobre los hombros
de Odebi. Del cuello del Apkwalé nace una enorme capa vegetal cargada de todo lo que a su paso en
cuentra. La capa cubre totalmente a QOdebi. Elegud, delante, le abre caminos y senderos con su gerabato.

APKWALO. (Avanza airoso. Canta.)
Yakuo adé shakuelé
Adé shakuelé
Osha niwewe okonidé
Bobarena ariki yana.

(Por distintos caminos y senderos vienen gentes.)
TODOS. [Cantando)

Yakuo adé shakuelé
Adé shakuelé

Osha niwewe okonidé
Bobarena ariki yana.

El Apkwald 'se detiene en el claro del bosque, desclende lentamente. De un tirén Elegud le arrebata Ia
enorme capa. De enire las piernas del Apkwalé brota Odebi, cusal nacienie arroyuelo. Rueda con gozo has-
ta los pies de Abold y Aboki. El canto no se interrumpe. En posicién de cezador queda Odebl, estético
como una talla de madera preciosa. Abold y Aboki lo cargan con solemnidad. Avanzan con él como si lo
llevaran en bandeja. Lo depositan a los pies del Apkwalé que no ha delado de cantar en esta ceremonla
de iniciacién; le quita el pafuelo de la cabeza, como esmaltadas flores asoman caracoles entretejidos en
su pelo con donaire y rico adorno.
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APKWALO.

Y arrib6 Odebi a la edad en que todos los jévenes de este pueblo parten al monte a

‘ cazar. Era diestro y certero en el manejo del arco y la flecha. Podia derribar el buitre

TODOS.

{Las gentes, sin

APKWALO.

CORO,

APKWALO.

CORO.

APKWALO,
CORO.

APKWALO.
CORO.
APKWALO.
CORO,
TODOS.
APKWALO. -
ODEBI.

ORULA.

TODOS.
APKWALO,

méas grande y feroz; el bifalo mas terrible, como el péjaro més veloz y pequefio. Por eso
todos, que esperaban ansiosos este acontecimiento, se vistieron de celebraclén para
celebrar esta, su primera partida. (Canta)

Ey6, eyd, eyd, erumalé

eyé erumalé

orisha bogbo niyerd.

(Cantando)

Ey6, eyd, eyd, erumalé
ey6 erumalé

orisha bogbo niyerd.

dejar de cantar, adornan sus cuerpos con pafiuslos de miiltiples colores.)

El dia estallé en todo su esplendor. Como jarra de cerveza se desbordé la alegria. In-
yectados de jubilo bailaron y cantaron todos: jWemilere! (Canta.)

Ala alala

ala sirere...etc

Ala alala
ala sirere,..etc (Las gentes bailan y cantan.]

Después de tres dias de festividad llegé Orula.
(Canta.)
Olo yeo.

Yeyé olo yeo
Yeye.

Olo yeo.

Yeyé olo yeo
Yeys.

Shenshe kururd

Abanlyé

Oyakota, oyakota

Obaniye. . ... (El canto se mantiene muy quedo en toda la escena.)
ibert ibo-ya

Ib6 sheshé

Orula awa

Odebi, he venido a prevenirte. Eres demasiado joven para comprender lo que vale ser
prudente y lo que cuesta no serlo; pero lo suficientemente inteligente para estimar en
mucho cuanto vengo a comunicarte. Si no quieres convertirte en el hombre més mise-

‘rable de la Tierra, el més enloquecido cazador, disparador de flechas sin cesar, te ruego

que abras bien el entendimiento y escichame antes que el sonido de los tambores
anuncien tu partida. Podrdas matar al buitre, podrds matar al bifalo, podrés matar al
antilope y a la perdiz y a todos los péajaros del monte excepto uno. Por sobre el bosque,
en lo alto, vuela un ave que no deberés derribar jamds, aunque le veas descender a
tomar agua al arroyo. Tu poderoso arco y tu veloz flecha no la deberéds utilizar contra
Eiyé-gbngo, el ave de las soledades, el de las plumas de mil colores, pico de cobre y
coral, cresta de marfil y canto de citara. Como el cuchillo que corta el fruto demasiado
maduro, asi deberds cortar la tentacién que habrd de invadirte hasta la angustia més
desesperante. Eso es todo, joven e intrépldo Odebi. jAshé!

jAshsél
(Canta) Olo yeo...




ODEBI.

ORULA.

ODEBI.

ORULA.

APKWALO.

ELEGUA.

MAGUALA.

. lInterrumpiendo) ;Por qué Odebi no puede cazar a Eiyé-géngo, el pijaro de las soleda-

des, el de las plumas de mil colores, pico de cobre y coral, cresta de marfil y canto
de citara? (Silencio profundo).

No me preguntes, Odebi. No me preguntes. Deja reshalar la curiosidad, que no te per-
siga, que no sea capaz de adueharse de tu voluntad, Enfadate contra ella, irritate contra
ella, endjate contra ella, pero no le des cabida en tu pecho como a la duefia de tu co-
razén, tu amada Maguala. El lirio de agua flotard siempre en el lago, el joven Odebi
no deberé flotar en el lago de las dudas.

¢Acaso la mujer que hila rechaza su huso?

(Acaso la mujer que tifie rechaza su pafio?

(Acaso el ojo que ve rechaza una mirada?

¢Acaso el hombre rechaza su parte de conocimiento?

Es poco sabio proseguir un proyecto gue no ofrece perspectiva de éxito. Los consejos
joven Odebi, deben ser obedecidos para triunfar en la vida.

Y con esta fltima méxima se fue Orula, dejendo a Odebi atrapado en sus propias dudas.
(Canta). Olo yeo...

No te retuerces en tus incertidumbres. Todavia es tiempo de ir junto & tu amada Ma-
guala. Ve a ella. Mafiana, muy de mafana, partirds a la cacerfa,

(Canta) Yeyé yeyé amolebi amolebi
Yeyé yeyé amolebi
amolebi. . .

(El canto llega hasta lo mas profundo de Odebl. Manguala avanza sin deier de cantar, balla. Odebi trata
indtilmente de salir de su angustia).

APKWALO.

ODEBI.

MAGUALA.

ODEBL

MAGUALA.
ODEBI.

MAGUALA.
ODEBI.
MAGUALA.

El joven Odebi amaba a su amada Maguala, més que a la caza que era su delirlo y por
la cual era capaz de dar su vida entera y por la cual habia dedicado su vida a la ins-
truccion. Ligero y duefio de si mismo, con un poco de contrariedad por las palabras
de Orula, Odebi ech6 a andar en busca de su amada Maguala, La vio a lo lejos, jun-
to al flamboyén; la vio esconderse como una gacela detrds del arbol. Odebi cerré los
ojos. Rodé sus pasos hasta descender cerca de ella. Y como si no la hubiera visto
rompié a hablar tefiido de angustia y desesperacién. (Se transforma en flamboydn. Ma-
guala se oculta detrds de él)

Todas las palat?ras dentro de mi golpean mis labios, adquieren la ligereza del viento y
escapan como un soplo de vida. jMagualal (Llamando) jMaguala! ;En presencia de quién
estds que tardas en venir? Me desespero y muero. jMaguala! Maguala, un amigo, char-
latdn me dijo: nunca codicies a una bella mujer porque serds un eterno esclavo. Ah,
si oyes decir que algo no pasa a través de las finas mallas de la red...

(Apareciendo). . . recuerda que la aguja que la teli6 ha pasado. (Va a besarla, ella esce-
pa de su alcance). Las palabras del amigo charlatén no son tan poderosas como para
impedir que Odebi corra tras su amada. (Odebi corre tras ella, la alcanza y la cerga, da
vueltas con ella). ;Crees que soy un bebé recién nacido?

iAcaso no eres td mi amor recién nacide 7 ;Mi amor que nunca estd lejos porque des-
cansa junto a mi corazén?

(Apkwald, se transforma en roca de camino, Odebi y Maguala, se slentan sobre él).
Otro amigo charlatin me dijo: a los que se aman, les basta un vistazo para reconocerse,
y otro: jama y procldmalol

jCuéntos amigos charlatanes tiene mi amado Odsbil

(Qué tienes en los ojos?
Tristeza.
i Tristeza?

(Se levanta y se aparta). Maguala estd triste porgue su amado Odebi se va y mis dias
y mis noches andardn hacia atrds, como quebrantos vendrd tu ausencia a desgarrarme

el alma. Vendrén los recuerdos, los favorecidos y los no favorecidos. (Canta).




ODEBI.

MAGUALA.

ODEBI.

MAGUALA.
ODEBL.

MAGUALA.

ODEBI.
MAGUALA.
ODEBL
MAGUALA.

APKWALO.

Yeyé yeyé amolebi
amolebf

Yeyé yeyé amolebi
amolebl. ..

(Se Interrumpe bruscamente. Corre hacia él, se refugia en sus brazos).

Motivos tengo para estar triste, JQuién correra junto a mi por el valle en busca de
los secretos de las aves que se aman? ;Quién andard conmigo por las calles de la
ciudad? ;Quién me acompafarda a mi refugio? jNo estds triste ti?

Si, amor; pero mi tristeza esta temperada por la esperanza de verte de nuevo con la més
alborotadora de las alegrias.

Ah, no hubo dia tan hermoso como el dia aquél en que a la sombra del flamboyan arri-
mamos nuestros corazones y el amor se puso en marcha. Ese dia me dijiste: "“Sélo
la muerte nos separard”. ;Te acuerdas?

Y asfi serd. Y cuando muera no me entierres bajo los arboles del bosque. Temo el agua
que gotea. Entiérrame bajo los grandes &arboles umbrosos del camino; quiero oir los
tambores tocando; quiero sentir los pies de mi amada Maguala bailar... (Canta: Yeyé
yeyé amolebi, amolebi...)

jCallate!
Temor pueril.

Tengo miedo a la muerte. La muerte es fea, horrible, proveedora de insectos y lom-
brices.

La muerte es para todos.
La muerte no existe para mi amado.
Nuestro derecho es tan solo esperar la Ikd.

iSi la muerte fuera un guerrero! Sabria que ti dispararias tus flechas sobre ella y la
matarias. Pero la muerte es la sombra que viene y no vemos y nos cubre.

(Convertido en funebre sombra le sale al encuentro. Maguala la esquiva. Apkwald, en
tono grave y muy quedo, canta).

Shon shon shon

comolalame fa michén maodé. ..

La sombra envuelve a Odebi que ni la siente nl la presiente. Maguala se vuelve desesperadamente buscan-
do a Odebi. Da un grito de terror y cae desmayada al suelo. Odebi, sin comprender lo sucedido corre a

protegerla.
ODEBL.

APKWALO.

ODEBI.

APKWALO Y
ODEBL. -

ODEBI,

(Canta para volverla en si)
Maguala didé
O didé ma.

Maguala didé
O didé ma.

(La carga; sin dejar de cantar, avanza)
Aroko lowo

aroko lese
(Odebl! la deposita suavemente sobre el Apkwald, que se ha transformado en lecho de

ramas y hojarascas)

(Cantan)

Didé didé

O didé ma. ..

(Maguala vuelve en si. Se abraza desesperadamente a Odebi)

{Después de un sllencio) ;Podemos permanecer agui juntos, apenas separados por el
aliento?
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APKWALO.

MAGUALA.

APKWALO.

CORO.

Enamorados. que cada uno vaya con quien ama, porque el amor que no puede saclarse
es mas desolador que la época de lluvias.

iOh, Odebi! Las delicias para una mujer no es estar cargada de oro y plata ni recamada
de piedrerias, me dijo una amiga charlatana, sino vivir en una simple choza con el
hombre que prefiere.

Se reunieron en silencio sus bocas. La luna que habia quedado en acecho supo inter-
pretar fielmente las intenciones de los amantes, y se oculté segin su arte y su mafa.

En la profundidad de la noche Odebi y Maguala intercambiaron ocultos secretos. (Canta)
Iraw6 iré okere

Irawt

lrawé iré okere

oshukud arereo

Irawd iré okere

Irawé iré okere
Irawé

Irawd iré okere
Irawd iré okere
Oshukué arereo
Irawd iré okere

Oshukud, la luna, desciende lentamente sobre el cuerpo de los amantes que se entregan a los dones del
amor. Danza. Con alegre y deleitosa calma, Odebi y Maguala, acariciados por la luz de Oshukud, danzan
intercamblando ocultos secretos.

APKWALO.

CORO.

CORO.

APKWALO.
MAGUALA.

ODEBI.

MAGUALA.

ODEBI.
MAGUALA.
APKWALO.

ODEBI.
APKWALO.

Oshukué arereo
Oshukué areré
Oshukud arereo

Oshukuéa aereré
Wini wini eké ekd
iki lodeo

Wini winl eko eké
Ikl lodeo

Y antes que los primeros gallos anunciaran el nacimiento del dia se desperté Maguala.

jAh, Odebi, despierta! Ya entré la manana sin pedir permiso. Si dejas de saludarla, se-
glin costumbre, se arrojard y enturbiard tu partida con rldiculos reclamos. |Despierta,
oh amado mio, despierta! (Le canta suavemente)

Yeyé yeyé amolebi

Yeyé yeyé amolebi. ..

(Despertandose) jAh! ; Quién habia dicho que no amaneceria mas? ;Oue esta noche
iba a ser larga, inconmensurablemente larga?

i€l tiempo! jImprudente! Devora los minutos con su sed insaciable. Nunca ha sido tan
corto el tiempo como hoy.

El tiempo posee siempre la misma duragion.
Hoy. no. Es grosero. Parece estar dispuesto a la mas perversa felonia. jOdio el tiempol

Como un rio en crecida-sonaron los tambores de la partida. Pisotearon el silencio que
se habia entretejido entre Odebi y Maguala. (Se escuchan los tambores).

Ven y sigueme hasta el llano; alli nos diremos hasta luego.

Y llegaron al final del camino, alli donde empieza la encrucijada. donde se desperezan
y bufan las aguas del rio y la falda de los montes atropellan el andar se despidieron.
(Canta).

Moro koro
Komordé mero
Madé mayé



Momordé mata
Moro koro

Komordé meré

Madé mayé
Momordé mata
Otani ima morora
laguedé ordn

seriki

seriki orort

afeleya

saki ki nima

okuro oba

bobéd seni ye mata
keya na yo.

lyé yumi brakaraleda
Arebamu mikuke fusin. ..

Maguala y Odebi se despiden. Abolé y Aboki acompafian a Obedi. Maguala queda sola, muy triste. El
canto se ve despidlendo lentamente.

MAGUALA.

APKWALO.
MAGUALA.
APKWALO.
MAGUALA.

APKWALO.
MAGUALA.
APKWALO.

MAGUALA.

APKWALO.

MAGUALA.

Si tan solo yo pudiera ser un ave, una paloma de suave pluma. Desplegaria mis alas y
volaria hacia el cielo y te acompanaria Odebi, multiplicaria mis atenciones. {Ven pronto,
amado mio, ven pronto! De hierba tierna estoy hecha y la més leve brisa me estre-
mece de miedo. jOdebi!

Y por qué esta despedida tan triste, Maguala?
Tengo miedo.
iMiedo?

No sé...a...a los pantanos... a los bifalos y a los antilopes; a la polvareda que se
levanta como torbellino y lo trastorna todo; al monte y sus péajaros que se arremolinan
y se dispersan hasta enloquecer de ansiedad a los cazadores. jA Eiyé-gongo! jA Eiyé-
gongo tengo miedol

Te dice adiés. Saltddalo... Cantale.
:Qué le canto?

El canto que propicié la delicia de conocerse; el que les propicié la dicha de amarse;
el que les propicié la ofrenda de la dicha...
(Canta)

Arebamu mishuké fumin
Arebamu mishuké foloni
Arebamu mishuké fuman
Arebamu mishuké foloni

Y su canto pasé por encima de los édrboles y alcanz6 a Odebi que se perdia alld en
lontananza. Y lo vio volverse agradable a inclinarse como espiga de millo, hasta que
las lejanas montanas lo ocultaron, a él y a sus dos asistentes: Abola y Aboki, guardia-
nes de los més intimos secretos de Odebi. Y la noche llegé con su cadencia, cayé con
torpeza sobre Maguala que batallaba por no regresar a su hogar.

Duerme, Maguala. Ya es hora.

QOdio el suefio. El suefio me trae la dolencia del olvido y yo quiero recordar minuto a
minuto, segunto a segundo, a mi amado Odebi. Estaré despierta hasta su regreso. Con
los ojos tan despegados que ni la muerte més inesperada podran cerrarlos.

(Canta, mas angustiosa)

Arebamu mishuké fumdn

Arebamu mishuké foloni

Arebamu mishuké fumin

Arebamu mishuké foloni

lyd yumi brakaraleda

Arebamu mikuké fusin. ..



APKWALO.

CORO.
APKWALO.

CORO.
APKWALO.

CORO.

Con vientos de torbellinos anduvo la angustia en el corazon de Maguala. La noche,
poblada con sus astros, se fue encogiendo poco a poco hasta casi desaparecer. Y se
abri6 la mafana en todo su esplendor: bella y generosa como ninguna. Con jubilo y al-
gazara salieron las mujeres en busca del rio a lavar sus ropas. Revoloteaban. sus dimes
y diretes. (Canta)

End oya eni oyl

Shishi olongo

Yeyé tani mowade olongo la
Shishi olongo.

Sirewa iyalodde sirewa
iyalodde iyalodde

Sirewa iyalodde sirewa
iyalodde iyalodde

Las lavanderas van al rio a lavar sus ropas. Cantan y bailan con sus canastas en sus cahezas. .

JOVEN I.

JOVEN II.

CORO.

TODAS.

MAGUALA.

CORO.

MAGUALA.

Yeyé yeye amolebi
Yeyé yeye ' amolebi

Yeyé yeye amolebi
Yeyé yeye amolebi

Yeyé umbo amala
amala

amala veo

Yeyé umbo amala |
amala amala yeo

Yeyé umbo amala
amala yeo
yeyé umbo amala

iAhi viene Maguala!l (Las muchachas recogen sus dimes y diretes. Lavan en silencio.
Aparece Maguala iriste y afligidal.

(Canta)
Modele modele mofin yeo

(Contestandole, cantan)
Modele modele mofin yeo

Modele modele mofin yeo

Modele modele mofin yeo

Maguala, en un lugar aparte del rio, lava la ropa. El canio, como pars!stente brisa de estio, va y viene.
La atmdésfera se carga de tristeza y nostalgia.

JOVEN I,
- JOVEN II.
JOVEN IIL
JOVEN IV.

JOVEN I
JOVEN IL
TODAS.

JOVEN IL
JOVEN Il
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Maguala se ha olvidado de nosotras.
Lava sola en el rio.
Y aqui hay espacio de sobra para ella.

;Estara enojada con nosotras?

¢La habremos insultado con nuestras risas?

¢O con nuestro andar de doncellas breteras y jactanciosas?
(A coro, llamando) jMaguala! |

;Cémo es que no nos respondes?

(Acaso estamos peleadas?



JOVEN IV.

JOVEN L
TODAS.
MAGUALA.

APKWALO,

CORO.
APKWALO.

CORO.
APKWALO.

CORO.

Ha cantado y cantado y cantado y ni tan siquiera el canto més lisonlero anuncia buan
dnimo. Brota amargamente de su garganta.

Como un Inoportuno lamento se balancea tu tristeza entre nosotras.

(A coro) jMagualal

Ah, semejante a la crecida del pasto es mi quebranto. Por el camino que pariio mi ama-
do Odebl sélo hay yerbas y matojos; el tiempo ya ha borrado sus huellas. Odebi, mi
amado, parti6 y engendr6 ausencia mas no olvido.

iAh, Maguala, ya no es la misma desde que parti6 Odebil

{Ah, Maguala, derrama por doquier su angustia y su desconsuelo desde que partld

Odebil
jAh, Maguala bebe sorbo a sorbo sus penas desde que partié Cdebil
jAh, Maguala esta triste y su tristeza s como sl tintineo de una campana rota!

(Canta)
Aladé yé
Aladé yé mord

Aladé yé
Aladé yé mord

Ta ladé bimbio
ta ladé merd

Yeyé la ladé

Oma oma oké oké
Yeyé moré

Oma oma oké oké...(Danzan).

En ruedas de torbellino las lavanderas se arremolinan alrededor de Magusla. Crece la angustia y el de-
samparo en Maguala. Rompe violentamente el cerco y se Interna en el bosque. Los péjaras terribles se
precipitan sobre ella.

SEGUNDA PARTE

Los péjaros terribles del bosque asedian y atacan a Maguala que se deflende sin tregua. Como enjam-
bre de moscas y mosquitos caen sobre ella. La tarde se consume sin tardanza, Maguala se interna en

el monte.
APKWALO.

No te alejes de mi. Soy guardador de simientes. Testigo fiel de esta historia soy y de
sus preceptos; de lo deseable y de lo no deseable; de lo que permanece y de lo que
es mutable por naturaleza; del juicio del perfecio que destila meditacién; de los gue
conffan en la soberbla y se ensefiorean en su honra y majestad. ;Tendremos memoria
para guardar intacta esta historia? Porque oprobic de los hombres v deshechos de los
pueblos es heredar en la vida y no sacar provecho de su consumo. Con flores amarillas
y nendfares blancos en las garras entraron los cazadores a un claro del monte. (Canta)
lyd odé sakaka re6

Omolodé

lyd odé sakaka red

Omolodé

Entran Abold, Aboki y Odebi, en un claro del monte. Apkwalé se transforma en Oguéd (el toro).

CORO.

lya odé sakaka red
Omolodé



lyd odé sakaka red v
Omolodé

Ogué ataca a Odebl pero no logra alcanzarlo. Odebi lo persigue. Ogué huye. Se pierds.

ABOLA.
ABOKI,
ABOLA.
ODEBI.
‘ ABOLA.
ABOKI.
ODEBI.
ABOLA,
ABOKI.
ODEBI.
ABOLA.
ODEBI.
ABOKI.
ODEBI.

APKWALO.

ABOLA.
ODEBI.
ABOKI.
ODEBI,
ABOLA.
. ABOKI,
ODEBI.
ABOLA.
ODEBI.

ABOKI..
ABOLA,

ABOKIL.
ABOLA.
ODEBI.
ABOKI.
ABOLA.
ODEBI.
ABOKI.
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iUna senal luminosa encima de la montafial
iQué hermoso esplendor!

La montafia parece un principe magnifico.
iDesaparecid!

.Qué era, entonces?

El sol.

No, no era el sol.

iMira, alld en el cielo!

jUn astro de bellos colores!

No, no es un astro.

;Qué es, entonces?

iVamos a su encuentrol

A su encuenfro?

iVamos!

Y no descansaron ni un instante. Partieron como invitados de rango tras la .saﬁa!. Con
calma y prudencia iban Abold y Aboki tras Odebi

;Qué es eso?

Apariciones de ia noche que han salido a probar el dia.
Un pedazo de cielo se ha caido.

No seas tan escandaloso.

La tierra tiembla, Odebi.

iEl avel

;Eiyé-géngo?

Sa perdid.

iEl ave maravillosa como el arco iris!

Que puede permanecer planeando entre cielo y tierra.

Y no cansarse nunca. Y posarse en el suelo, cavar un pozo en la roca y hacer brotar
de ella rayos y centellas.

Cuando baja a la tierra nadie debe verla.
iVamonos, Odabi, vamonos!

ijQuiero verla!

jlnsensato ;TG estés loco?

iVémonos!

iQuiero ir al encuentro de Eiyégéhgo!

Lo més prudente es regresar.



ODEBL

ABOLA.
ABOKL.
'ABOLA.

ABOKI,

ODEBI.
ABOKI.

ABOLA,
ODEBL.
ABOLA.
ODEBI.

ABOLA.
ODEBI.
ABOLA,
ODEBI.

ABOKI,

ODEBI.

ABOLA.

ABOKI.
ODEBI.
ABOLA.
ABOKI,
ODEBI.
.ABDLA.
ODEBL

ABOKI.

ABOLA.
ODEBI.
ABOLA.
OBEBI.

;Regresar? jJamés! Regresen ustedes si quleren; pero Odebi no regresa sin antes ver
a Eiyé-géngo.

,Como vamos a regresar sin ti?

;Qué nos dird Ordla?

;Qué nos dird tu amada Maguala si al regreso corre a buscarte devorada por las ansias
de encontrarte y no te encuenira? !

No estamos lo suficientemente confundidos para arrancarnos de un tajo la promesa de
regresar juntos.

iQuiero ir al encuentro de Eiyé-géngo!

No te comportes como un solo hombre, Odebi. Somos tres en uno y uno en tres. Con-
véncete.

Lo més prudente es regresar.

El bultre desprecia a los cobardes.

Eiyé-géngo no es bultre.

;Y qué es EIyé-génﬁo? i{Qué es Eiyé- gongo? ;Lo han visto? ;Sabemos si es el bien

o si es el mal, si es la iniquidad o la justicia, si es la Ignorancia o la sabiduria? ;Qué
es Eiyé-gongo? Odebi no esta hecho con un simple si o un simple no.

Te arrepentirds.
¢(De qué me arrepentiré? ;De buscar hasta la sacledad a Eiyé-gdngo?
De no volver junto a tu amada Maguala.

iProfeta Abold? No sabia que mi amigo, mi hermano Abold era hombre entendido en
premoniciones.

iCordural ;De qué vale escarnecerte en esa alborotadora idea? A fos faltos de cor-
dura la vida les tiene destinado quebrantos y amarguras.

Ah, mi amigo y hermano Aboki es semefante a una doncella plafidera que busca en su
lloro justicia y correccion. ;Quién dice que Odebi no volverd junto a su amada Maguala,
la de la piel negra como el terciopelo?

Eiyé-géngo planea alto en lo alto. Tiene cuatro alas y es inclemente. Cuando se posa
abre un abismo en la tierra y lo traga todo.

Eiyé-géngo emprende el vuelo, sus poderosas garras dejas la tierra asolada.
iSeguimos!

Es que...

Yo creo que...

No esperaba méds de ustedes.

iPor mis antepasados que no &5 miedol

(Qué es entonces?

No faltar a la promesa que le dimas al venérable Orila; a nuestro viejo y sabio conse-
jero.

Lo que no entiendo...
4Qué es lo que no entlendes?
¢El porqué convertir un dia fasto en upn dia nefasto?

Ningln descubrimiento del hombre es nefasto.
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ABGKI.
APKWALO.

CORO.

APKWALO.

CORO.

LOS TRES.
ELEGUA.
ODEBI.
ELEGUA.
ODEBI.
ELEGUA,
_ODEBI,
ELEGUA.
ODEBI.
ELEGUA.
ODEBI.
ELEGUA.
ODEBL.
ELEGUA,
ODEE1.
ELEGUA.

ODEBI.
ELEGUA,

ODEBI.

ELEGUA.

ODEE:.
ELEGUA.
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Por ahi viene Elegua.

Asokere kere meyé
Alakuama kila boshé

Asokere kere meyé
Alakuama kila boshé

Elegua, Elegua |
Asokere kere meyé
Asokere kere boshé

Elegua, Elegua
Asokere kere meyé
Elegud, Elegué
Asokere kere boshé

(Saludando) jMayuba Eleguél

i{Ashé! ;Mo contaban con mi presencia? ;Adonde van?
Busco el refugio de Elyé-gdngo.

Eiyé-géngo no tiene refuglo.

iEs acaso Eiyé-géngo tan miserakle que no tlene refugio donde descansar?
Elyé-géngo es Incansable.

jOulero verlal

(Por que quieres ver a Eiyé-géngo?

Porque ya me es Indispensable saber sl existe o no existe.
iExiste!

;Coémo he de saberlo si no la he visto?

En la vispera de tu partida Orila hablé bien claro.

|Quiero verlal

Regresa al pueblo, Odebi.

¢Quién es Eiyé-gongo?

No he venido para discutir ni consolidar lazos fraternales, sino para hacerte llegar,
una vez mas, antes de que sea demasiado tarde, las palabras del consejero y vene
rable Ortila.

Odebi no es un cobarde.

(Enredado entre sus piernas) Odebi es valiente, pero insensato, Odebi ha olvidado lo
que le corresponde y lo que no le Eorresponde; muy pronto ha olvidade Odebi, en un abrir
y cerrar de ojo, lo que debe hacer y lo que no debe. Grave vicio del hombre es la
descbediencial '

Elegué; hermano mio. abiertamente me esta prohlbido cazarla; pero no verla. Quiero ver
'Eiyé-gongo; verla; tan sélo verla, aunque sea alla, bien lejos, como esas estrellas sus-
pendidas en el espacio. Me dara firmeza y control. Podrfa regresar al pueblo. ;Pero crees
que seria tan notable el regreso como para andar con esplendor viril ante los ojos, no
tan sélo de ml amada Maguala, sino ante los ojos del pueblo? Y, escuchame, hermano
mio, jcrees que el regreso podria evitar el placer de verla?

(Se desenreds) Te ensefnoreas en tu curiosidad. Por muy bien que se nade no se cruza
la mar. Estés perdido sin saberlo, Odebi. La verias a cualquier pracio, ;verdad? (Lo aira-
pa en su garabato)

jPor qué no solamente me esta prohibido cazarla sino también verla?

JPorque, quién asegura gque al verla no querrds cazarla?



ODEBL.
APKWALO.
ODEBL.
ELEGUA.
CDEBL.
ELEGUA.

ABOLA.
ABOKI.

APKWALO.

ODEBI.
APKWALO.

ODEBI.
APKWALO.
ODEB1.
APKWALO.
ODEBI.

APKWALO.

CORO.

Odebi seguira su marcha. (Se libera del garabato)

¢Sabes una cosa, Odebi? Estés gravemente enfermo y no sobrevivirds al mal.
Regrasen.

Se conoce la tierra por el barro, el clelo por sus astros y Odebi por su terquedad,
El ojo’ no mata al péjaro.

Adi6s. Y no te lamentes contra lo ya inevitable.

i{Adiés, Odebi (Toque alumbanche de Elegus). (Salen).

Odebi, jcuél es ese mal extrafio que te ha impedido razonar? Te pregunto, hombre im-
prudente.

Quizés un espiritu maligno.

Déjate de Ironias. Ya nadie te sigue. ;Ves? Tus amigos se han ido cargados de penas
con Elegua. ;No consideras eso?

Tienen la corteza rugosa del mlédo.

Son prudentes,

¢Prudentes y estén llenos de calamidades?

Sus caminos son derechos. En cambio el tuyo...

..tortuoso, alborotador, falto de cordura. (Rie y canta retadoramente).
Ayambekun bele colma

coima coima

Ayambekun bele

embekdn waniyé. (Estalla an una carcafada burlona.) (Sale jugueton).

Odebi leri ota
Odebi ota leri
Omolowo oba niwé
Omolowo leri oté

(Al publico). Hay un refran que dice que mientras més lefia eches, mds la llama crece.
Y mientras mas oposicién tuvo Odebi, més curiosidad crecié en sus pensamientos. Pa
saron dias y noches y Odebi tras Eiyé-géngo. Por grande que sea un érbol no iguala a
un bosque por grande que sea la curiosidad de ustedes no iguala la de Odebi, que des
defiado, casi enloquecido, entra en un monte y entra en otro.

{Canta).

Mala maladé

Ogué

Mala maladé

Ogué

(Se transforma en Ogué, el toro)

Mala maladé
Ogué
Mala maladé
Ogué.

Apkwalé, en Ogué, se esconde detrés de un érbol. Odebl entrs al claro del bosque. Esté cansade y sedien-
to. Se echa junto a un arroyo a beber agua. Calma su sed. Descansa. Ogué, el toro, sale de su escondite.
Lo ataca. Se entabla la gran pelea a muerte. Odebi lanze su flecha, se clava en el corezén de Ogué.

OCDEBI.

(Triunfal, canta})

Oshosi ayi loda

Ald maladsé. ..

Oshosi ayi loda

Ala maladé. ..

(Se interrumpe. Presiente algo que se acerca).
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APKWALO,

ODEBI.

APKWALO.
ODEBL.

APKWALO.
ODEBI.
APKWALO.

ODEBI.
APKWALO.
ODEBI.
APKWALO.
ODEBL

APKWALO.
ODEBI.
APKWALO.

CORO.
APKWALO.
CORU.

jAhl jQué tu oreja sea sorda, Odebf, que tus ojos no fa vean! Eiyé-gongo, el péjaro de
las soledades asoma a lo lejos como un punto incandescente en el espaclo. Se mueve
con el estilo y la variedad de una mariposa.

iVuela, vuela, vuelal Va, vuelve. Pasa. Sube. Planea y se abate. Como surgida de lo
profundo de los siglos. jHagame rulde, mdltiples sonidos para que Odebi no la olgal
(Hace ruidos). jAh, la ha viste! No, la presiente. Ah, que tu arco se rompa en mil pe-
dazos antes de que tu flecha salga velozmente disparada; que la luz se quiebre en mil
pedazos y sobrevenga la oscuridad,

Ah, iquién eres? ;Fuego del sol? ;Luz que brllla en la luna? ;Estrella que centellas en
la noche? Ah, ;qué es esta luz que me bafa de sibito? Ah, eres fuego que pasa y todo
vive tras de ti.

iVuélvete, Odebil Olvida para qué viniste.

Te acercas ya. Te presiento como los pasos de mi amada Maguala. Yo, Odebi te invoco
sin mledo. Mira, no tiemblo. Ah, pero... jPor qué te ocultas? Tiemblo y no tiemblo. No
tiemblo y tiemblo y todo es igual. Estds y no estds. Te presiento y no te presiento. ;Es
que eres o no eres? jEn qué soriilegios de dudas e incertidumbres me has metido?
Te buscaré.

Y yo enviaré los péajaros mds terrlbles del bosque y desfiguraré tu senda y tu andar.
Nada me detendra. -

Yo enviaré la tormenta v desfiguraré tu senda y tu andar y no podrds llegar hasta Eiyé-
géngo, el ave maravillosa de las plumas de mil colores, pico de cobre y coral.

Nada me detendra.

(Llama a los péjaros terribles del bosgue. Luchan contra Odebi. Odebi vence.)
Nada me detendrd. (Rie)

ilntrépido! jVences! Todo obstaculo es imposible.

Estd alla. Se agazapa cerca del arroyo. Al verla tan lejos y ya mi corazén se regoclja
como un bebé recién nacido. |MI arco, ml flecha y yo somos de una misma naturaleza!
Ah, maldici6n. La noche més oscura viene precipitadamente sobre mis pasos. Las estre-
llas huyen, las luclérnagas que brillan apagan sus luces. Arriba, la luna oscurece. jPero
t4 brillas! (Brillas coma clen soles en uno!

iNo prosigas! jQue los oggines te cierren el paso! [Venid, oggines, venid! (Cantando)
El que quiere miel tiene valor para afrontar las abejas.

iVenid, eggines, venid!
(Canta).

Fara kim fara

seseiré

Fara kim fara
Seseiré

Fara kim fara

Aparacen los eggdnes del bosque. Grandes y corpulentos como el agileyi sus brazos parecen copadas
ramas. Derraman por doguier furla e ira. Atacan a Odebl, gife se defiende con todas sus fuerzas.

APKWALO.

CORO.

(Llamando a la tormenta. Canta).
Waye waye
afefé lya emi

Waye waye
afefé "iya emi

{Ode!.g.*’ vence a la tormenta. Los eggtnes emprenden J’alluga.}
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ODEBL. fTi;funfador) Apwald, los eggunes que me enviaste huyen despavoridamente como don-
cellas. '

APKWALO. La piedra sigue siendo piedra, el érbol sigue siendo &rbol, Odebi sigue en busca de su
perdicion y ya no hay nada que lo detenga. Y no me estd permitido revelarle el secre-
to. Algo horrible colmara tu vida por los siglos de los siglos.

ODEBI. iDonde estas, ave maravillosa de las mil plumas de colores, pico de cobre y coral, canto
de citara y flauta, cresta de marfil?
;Dénde te escondes? ;Por qué te alimentas de mi desesperacién? {Odebi, hijo de Ochosi,
el més diestro cazador, te invoca!
(Canta)
Laka laka bewaé
laka laka tiya tiyu
laka laka bewad
laka laka tiya tiyd

APKWALO. Lograste atraerla con tu canto. Eiyé-gongo, hermosa como la mafana recién parida, danza
como respuesta a tu invitacion. Ya conoce tus intenciones. Se alimenta de tus inten-
clones.

ODEBI. jEiyé-gongo! ;Quién eres ti que te interpones entre mi amada Maguala y yo? ;Quién

ares ti que eres capaz de suplantar a mi bella y adorada Maguala, a la que més quiero?
iOh, no! ya en este instante no es la que mas quiero Si, si, es la que mas quiero. Perg,
ipor qué me perturbas? ;Por qué esa sola Idea me obsesiona hasta el espasmo de la
locura, hasta la_més vil felonia? Atraparte quiero. Estoy dispuesto a dejarlo todo, a darle
toda, mi vida si es preciso, con tal que me pertenezca, ja cualquier precio! jPor qué?
Quién eres? iNo te muevas! ;Quién eres? (El mal? No, el mal no puede ser tan incon-
mensurablemente hermoso. jAh, bailaré contigo en el més intimo de los secretos! (Bal-
lan.) jQué contenta se va a poner mi amada Maguala cuando la cubra con tus bellas plu-
mas, cuando haga de tu pico de cobre y coral un collar para su inigualable cuello! No
te muevas. Asi no podrds escapar de esta flecha que Ird sin tardanza al centro de tu
corazon, Eiyé-géngo. jEiyé-géngo!

APKWALO. Como arpegio de arpa serd su cantp y entonces todo serd Inutil. (Llamando). jOrila, te
ruego que detengas la mano de Odebil No le perdonaréd la vida de Eiyé-géngo, a menos
que ti no lo conslentas y le reveles el secreto. [Canta).

Olo yeo

Yeyé olo yeo

Yeyé.... J

{ {No, no dispares! Ah, la flecha le entra lentamente. Eiyé-gongo parece que va a morir;
pero canta, canta... La muerte llega a la garganta, la muerte estrangula la palabra; la
muerte le entra en la vida con sus largos estertores.

(Canta)

Arebamu mishuké fumin

Arebamu mishuké falonf

Arebamu mishuké fumidn

Arebamu mishuké falonf

lyd yumi brakaraleda

Arebamu mishuké fustn

ODEBL - jMaguala...!

La angustia y la desesperacion crecen en el corazén de Odebl. Crecen y se agigantan. Gelpsan con vio-
lencia. Odebi corre hacia Maguala, que muere.

ODEBI. {Junto a ella, trata de ravivirla con su canto).
Maguala didé 2
0O didé ma
Maguala didé

APKWALO. (Sentencioso. Canta).
Layé lagha -
Layé lagba lafisi
Layé laghéd

CORO. Layé lagba lafisi

APKWALO. (Por encima del canto funerario, que no cese).
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ODEBI.

APKWALO.

ODEBI.

ELEGUA.
ODEB).

ELEGUA.

APKWALO.

TODOS.

ORULA.

APKWALO,
ORULA.

ODEBL

ORULA.
ODEBI.
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Tu amada Maguala ha muerto. Maguala ya no es de este mundo. (Canta).

Layé lagha
Layé lagha lafisi

Maguala ya no es de estea mundo. |Oh, vil y miserable naturalezal {Maguala ya no es
de este mundo! Maguala, mi amada, la de la piel negra como el terciopelo ya no es de
este‘mundo. {Trastornador vino el dia, majadero y burlén! jAy que mi cabeza sea cortada
y lanzada a las tiflosas méds hambrientas! {Que me reviente el coraz6n en mil pedazos,
que me desgarren los pulmones, que machaguen mis entrafias con piedras y palos!

El futuro esta lleno de imprevistos. Eiyé-géngo perdi6 el pico de cobre y coral; Eiyé-géngo
perdié su cresta de marfil y aparecié Maguala muerta. La cabeza de Odebi cay6 sobre
su pecho, junto a la flecha. Y aparecié Abold y Aboki y Elequd, mas no Orila.

La muerte es feroz; la muerte es cruel. Pero més feroz y més cruel que la muerte es
QOdebi el diestro e intrépito cazador. Odebi, el matador de su amada Maguala. La muerte
no hace nunca amistad con nadie, dijo otro amigo charlatén. (Le guita violentamente [a
flecha). '

¢Qué vas a hacer?

Mis garras serdn mas poderosas que mi arco, Maguala. Esta flecha, que ha conocido lo
més tlera\m de tu corazdn, también ird presto a conocer mi mas feroz y cruel corazén.

[Deteniéndole). Cuando la madera se rompe puede ser reparada; pero la muerte de la
amada no puede ser reparada nl alin con tu propia muerte.

Y llegé la negrura del bosque con su vestidura real, IkG, la muerte, con sus eggtnes.
Y se llevaron a Maguala, como quien lleva a un animal al sacrificio propiciatorio. Odebi
luché desesperadamente por rescatarla, pero todo resulté vano. Y aparecié Ordla, seguldo
por todo el pueblo que elevaba al cielo sus cantos quejumbrosos.

(Cantan).

Bioshemd f[id fii6
Bioshema hid fid

Kana kana lerlo feo
Bloshema bi ikd iokuami

(Por encima del canto, que es casi ya un murmullo). ;Dénde estad tu fuerza viril, joven
Odebl? ;Tu fuerza y tu destreza de la que tan orgulloso estabas? De todas partes me
llegan apasionadas y caéticas lamentaciones a unirse a éstas que me acompafian. Un
barullo sin nombre ha cocido a fuego vivo nuestras tierras. jOdebi! ;Quién de nosotros
o hizo todo lo posible por evitar esta desgracia? ;Quién de nosotros guardé su conse-
jo? ;Qulén de nosotros no quiso librarte de esta afliccion?

QOrdla, venerable anciano.. ..,

iPor quién intercedes? El monte es inmenso, Odebf. Lugar no falta para llorar tu cultas.
iAcaso crees que el dolor que gimes es tan sélo tuyo? -

Maguala, mi amada, ha muerto. ¥ yo he sldo su matador. Se me ha revelado el més suclo
secreto.

Por tu obstinada imprudencia.
\

(Se monta sobre Apkwald). jAcaso es una obstinada imprudencia el querer penetrar en
los secretos mas intimos de 'la naturaleza? (Sentado sobre los hombros del Apkwalé y
con la enorme capa vegetal cefiida al cuello). ;Crees que el solo hecho de decir no
hagas esto o no hagas lo otro es suficiente para dominar la voluntad del hombre que
estad por encima de todas las irrazonables imposiciones? Ignoro lo que el sol de mafana
me tiene reservado. Pero soy libre. jLibre, Ordlal SI mi vida se ha precipitado a la més
terrible miseria ha sido por haberla escogido yo. No es este el tiempo de discutir sl
fue mi obstinada desobediencia o tu obstinada imposicién la causa de esta desgracia.
Podrés sufrir mucho, Orila; jpero es tu dolor comparable al mio? Por no habérseme re-
velado lo que podfa causar ml vergiienza y mi ruina, estamos todos reunidos aqui, lle-
nos de miseria. jAdiés!



ORULA.
ODEBL.
ORULA.
ODEBI.

ORULA.

APKWALO.

iOdebi!
;Qué alarma me traes ahora?
(A donde vas? ;Qué buscas?

Acabas de indicarme el camino donde llorar mis cuitas, el monte. Hacia alld se dirige
Odebi con sus flechas y su carcaj. Ya no hay ave que me estd prohibido cazar, ni ad-
versidad ni desdicha que alcance a Odebi. Soy libre. Libre para conocer los secretos
mas intimos que alin desconocemos.

iEsperal En Ashé, la mitad del mundo donde alumbra el sol en la mafana, vive un ave,
con resplandor de rojo jaspe, Eiyad rukén. Si logras cazarla encontrards a tu amada Ma-
guala. Sé diestro y certero. Transfigura la noche en dia, la pena en alegria. jAshé, Odebil

Y emprendié Odebi la marcha en busca de Eiya rukén, el ave con resplandor de rojo jas-
pe. Y Odebi tiraba flechas a diestra y siniestra. Ah, amigos mios que me han acompaiia-
do en esta historia, no olvidemos jamés nuestros origenes, el futuro esta lleno de im-
previstos. jAshé, Odebi! jAshé!l

(Cual drago o giliré, castaiio o guayacdn, en actitud erguida, avanza Odebi, sentado sobre
los hombros de Apkwal6. De su cuello pende la enorme capa vegetal cargada de mitos
y leyendss. Canta).

Yakuo adé shakuelé

Adé shakuelé

Osha niwewe okonidé

Bobarena oriki yana

(Eleva su canto como himno triunfal de batalla. Balla y tira flechas. Entra y sale por
monte y maniguas. Los cazadores Inundan el bosque. Disparan sin cesar. Penetran en
los més intrincados parajes. Se incorporan mujeres con sus flechas y sus arcos. Apoteo-
sis de la danza).

TELON
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(k' 10n...

(Viene de la péag. 38)

sionaban adecuadamente la palabra, la
danza y el canto.

Ahora he vuelto sobre Odebi..., o mejor:
sobre su composicion dramatiirgica y he
comprobado la excelencia de su factura
y de sus valores intrinsecamente litera-
rios. De la misma manera he constatado
cuanto le debe la pieza al montaje, cuan
imprescindible resulta el complemento
danzario-musical para poder apreciar en
toda su magnitud la calidad de la pro-
puesta escénica que supone esta teatra-
lizacion de una antigua leyenda cubana
de origen yorubg.

Sin discusién, Hernédndez Espinosa es el
dramaturgo cubano que con méas cons-
tancia y tino ha penetrado y traducido en
su teatro la raiz africana de nuestra cul-
tura. Bien como alegoria (Oba y Shangd) o
como manifestacion ritual (Maria Anto-
nia), el autor ha dado muestras de su pro-
fundo conocimiento de la mitologia afro-
cubana y nos ha acercado a ella por via

de la recreacion de ese mundo desde una:
perspectiva contemporanea, bajo la égida

de una ética diferente y un basamento
ideoldégico de alcance superior. Eugenio
obvia la reproduccién mecénica de mitos
y leyendas; él los recrea, los toma como
punto de partida (aproximacién) para dra-
matizar conflictos en los que pueden apa-
recer envueltos en un mismo lance y en
igualdad de condiciones deidades y hom-
bres y mujeres de este mundo (deriva-
cion). De este movimiento progresivo de
aproximacién-derivacién resulta una obra/
reflejo del sincretismo que acusa nuestro
modo de ser cultural.

Odebi, el cazador, como ya se ha dicho,
esta inspirada en una antigua leyenda cu-
bana de origen yoruba y en poemas afri-
canos igualmente an6nimos. Sus héroes

son arquetipos del mito —Odebi, el pri-
mer cazador, el que abre senderos hacia
lo desconocido; Maguala, estrella, figura-
cion humana del ave maravillosa de los
mil colores— asistidos por deidades del
pantedn yoruba (Orula, Eleggud). La rela-
cion entre unos y otros estéd sustentada
por una anécdota de trazado muy simple:
Odebi ama a Maguala, pero desconoce
que ésta es la encarnacién de Eiyé-gongo,
obsesiéon de caza de Odebi. Finalmente
éste, a pesar de la imposicién de Orula
y el llamado al orden de Eleggud, da muer-
te al ave maravillosa y por extension a su
amada.

Hernéndez Espinosa logra, sin embargo,
despojar a la leyenda de su excesiva car-
ga mitica. Respeta su esencialidad hasta
donde le es licito y polariza la accién en-
tre la necesidad de conocimiento de Ode-
bi (su libertad) y la no-revelacion del se-
creto de Orula (su subyugacién al mitol.
Asi, el plano puramente anecdé6tico da
paso a una defensa ética del derecho hu-
mano al descubrimiento de su realidad, de
sus claves ocultas. Odebi se rebela como
héroe mitico contra la obediencia irracio-
nal y aun contra la supuesta predestina-
cién de su presencia en este mundo. El
mismo, pues, deshace el mito de la incon-
testabilidad del designio divino y a pesar
de su dolor superior por la muerte de Ma-
guala (“No es este el tiempo de discutir
si fue mi obstinada desobediencia o tu
obstinada imposicion la causa de esta
desgracia. Podras sufrir mucho, Orula;
ipero es tu dolor comparable al mio?")
se aventura nuevamente a lo desconocido,
disparando flechas a diestra y siniestra y
arrastrando tras si a otros hompres y mu-
jeres de su entorno.

En la construccion dramatirgica de Ode-
bi... estd presente un personaje tipico
de la literatura de tradicion oral y que fue-
ra incorporado también por el teatro de
la antigiiedad: el relator (aqui Apkwald).
El Apkwalé narra —a veces excesivamen-
te—, interviene en la accién, la adelanta
o la detiene, se desdobla en otros perso-
najes y dirige la progresiéon dramética a
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su antojo. Se transforma —seguln conven-
ga al autor— en flamboyéan, en roca de
camino, en flnebre sombra, en lecho de
ramas y hojarasca, en Ogué (el toro)...
Es un personaje omnipresente, a manera
de conciencia critica que juzga los acon-
tecimientos y revela las intenciones que
animan a cada una de las partes en ac-
cién. Asi también Hernandez Espinosa
apela al recurso de la reduccién por con-
traste para configurar la imagen sicold-
gica de su héroe. Desde la exposicion ini-
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cial del conflicto Odebi aparecera como
contraposiciéon de conceptos, de actitu-
des y de conductas otros. A la obediencia
incondicional que le reclama Orula, él
contrapone su derecho a conocer lo que
le estd vedado (";Acaso la mujer que hila
rechaza su huso?, jacaso la mujer que ti-
fie rechaza su pafo?, jacaso e! ojo que
ve rechaza una mirada?, ;acaso el hombre
rechaza su parte de conocimiento?"). A
la incertidumbre que provoca en Maguala
la evocacion de la muerte (... es la som-




bra que viene y no vemos y nos cubre”)

Odebi opone su interpretacién realista
(“la muerte es para todos”... “nuestro
derecho es tan sélo esperar la |ka"). Del
mismo modo Maguala confunde la relati-
vidad de la percepcion del tiempo con su
magnitud absoluta (“jEl tiempo! jimpru-
dente! Devora los minutos con su sed in-
saciable. Nunca ha sido tan corto el tiem-
po como hoy"), a lo que Odebi responde
con una objetividad irrefutable (el tiem-
po posee siempre la misma duracidn'). Al
valor disminuido de sus amigos Abola y
Aboki, por la duda y el temor. Odebi con-
trapone, en un dialogo revelador, el valor
acaecentado por la busqueda de la ver-
dad:

ODEBI. No esperaba mas de ustedes.

ABOLA. 'Por mis antepasados, que no es
miedo!

ODEBI. ;Qué es entonces?

ABOKI. No faltar a la promesa que le di-
mos al venerable Orula; a nuestro viejo
y sabio consejero.

"ABOLA. Lo que no éntiendo. ..
ODEBI. ;Qué es lo que no entiendes?

ABOLA. El porqué convertir un dia fasto
__en un dia nefasto.

ODEBI. Ningtin descubrimiento del hom-
bre es dia nefasto.

El empleo que hace Eugenio Hernéndez
de la "“imagineria poética tradicional”
como lenguaje coloquial confiere a Ode-
bi, el cazador un valor literario inestima-
ble. Metéaforas de inusitada belleza expre-
san el pensamiento de los personajes a
lo largo de toda la pieza, perfectamente

imbricadas al aliento poético que emana

de la accién dramaética, e incluso de sus
acotaciones. Se advierte, entonces, una
armoénica correspondencia entre el liris-
mo intrinseco de la historia dramatizada
y el poético lenguaje de que son porta-
dores sus protagonistas. Didlogos como
el de Odebi, Abold y Aboki cuando dan

cuenta de la aparicion de Eiyé-gongo en el
monte, bastarian para considerar la obra
de Eugenio Herndndez como un poema
para representar.

Odebi, el cazador sin ser una obra mayor,
se inscribe por derecho propio entre las
creaciones contemporéneas que han dado
a la dramaturgia nacional un nuevo sen-
tido y abren caminos hacia la consecu-
cion de un teatro que aun valiéndose de
procedimientos formales tradicionales, de
auténtica filiacion popular, pueda encarar
los requerimientos éticos e ideolégico

del tiempo nuevo. L
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: LETEA DE G MARTINEZ SIEREX
COMUSICA - DL JOSE MARIA  LSANDIZAGA

Héctor Quintero

La zarzuela, composicién dramética, parte
de ella cantada, que tomé el nombre de
un pequeno palacio del Real Sitio de El
Pardo, en cuyo teatro, durante el siglo
XVIl, se representaba este género de es-
pectaculo. Barbieri, Francisco Asenjo.

De las pequefias zarzas del monte tomé
nombre el Palacio de la Zarzuela. Y del
Palacio tomaria su nombre el nuevo gé-
nero popular, mitad y mitad teatro y con-
cierto, a medias sainete y a medias tona-
dilla.
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Valverde, Salvador (E/ mundo de la zar-
zu€la)

El Comité de Teatro Musical del Centro
Espaiol del ITI (Instituto Internacional del
Teatro) organizé en la capital espaiola,
entre el 13 y el 16 de junio ultimo, un
evento denominado Primer Seminario In-
ternacional de Zarzuela al cual acudi
como representante de esa organizacién
por la parte cubana y de cuyas experien-
cias pretendo hablar en estas lineas por
aquello de que es importante que estas
confrontaciones de carécter internacional
se difundan de alguna manera en el ambi-




to local y no queden inttilmente arrinco-
nadas en nuestra personal memoria o en
uno de estos informes oficiales que uno
siempre debe hacer para que sean leidos
por algunos compafieros muy responsa-
bles y muy comprometidos quienes, pese
a estas virtudes, no dejan de constituir
una exigua minoria. Asi, pues, voy a tra-
tar de reconstruir aqui la pequefia histo-
ria, echemos mano a la siempre divina
imaginacién y hagamos juntos, ustedes y
yo, un rapido viaje al pais de la zarzuela.

(De repente sienta como que escucha la
alegre obertura de La revoltosa, de Chapi).

A mi me parece que el camino ele-
gido dltimamente por este Teatro de
la Zarzuela estd muy bien. Si demos-
tramos a la larga que los cantantes
pueden interpretar, los intérpretes
cantar, todos bailar y que, al mismo
tiempo, las misicas se abrillantan,
los textos se explican, las esceno-
grafias mejoran y el publico aumen-
ta, habremos alcanzado algo maravi-
lloso: nada méds y nada menos que
hacer lo mismo que se hacia en el
siglo XVII, un escédndalo, vaya. (Mar-
sillach, Adolfo)

(Imagine ahora que la musica baja a un
tercer plano y que luego va muriendo en
“fade").

Pues vea que llega usted a la Escuela Su-
perior de Canto de Madrid, bajo la égida
del muy ilustre Ministerio de Educacion y
Ciencia, recinto ubicado en la calle llama-
da de San Bernardo y marcada con el nu-
mero 44, muy cerca de la célebre Gran
Via, por lo que se halla usted en eso que
toda ciudad que se respete posee (y aln
las que no se respetan también) y que se
llama “centro” o “corazén” o como quie-
ra usted denominarle.

Vea que le entregan una carpeta —como
también sucede siempre en este tipo de
encuentros y en cualquier parte del mun-
do— y que en ella encontrara invitaciones,
programa, textos de zarzuelas, mapas de
la ciudad, guias de los museos y restau-
rantes y hasta un seguro de vida, asi como
suena.

Veré entonces que hay representantes de
Bolivia, Venezuela, Chile y Estados Unidos
por América y de Filipinas por la zona del
Pacifico, mientras que de la propia Eu-
ropa han venido alemanes democraticos y
federales, checoslovacos, polacos, holan-
deses, finlandeses, noruegos y suecos, to-
ditos para discutir acerca de un fenéme-
no que a muchos resulta practicamente
desconocido, exético y atrayente: la zar-
zuela espaiiola. Por su parte, Espafia tam-
bién ha reunido en su capital a gentes de
su norte, su sur, su este y su oeste: éstos
de Madrid, aquéllos de Palma de Mallor-
ca, también de Barcelona y alguno tal vez
de Canarias.

De inmediato pasa usted a un auditorio
encarnado, muy barroco, con unas dos-
cientas lunetas, escenario, luces, cabinas
de traduccién simultdnea para el Inglés y
el Francés, teléfonos, audifonos y, en fin,
todo lo que hay que tener, y al poco se
inicia el acto con las palabras de bienve-
nida a los participantes del Sr. Antonio
Gala, distinguido literato y presidente del
Centro Espafiol del ITl, quien apunta:
“Nuestro propdsito como anfitriones no
es otro que dar a conocer un poco més,
en el mismo lugar en que ha nacido, esa
forma —para nosotros familiar y domés-
tica— de teatro musical”. Y enseguida se
anuncia una representacién de Agua, azu-
carillos y aguardiente, pasillo veraniego
en un acto original de Miguel Ramos Ca-
rri6bn y con musica del maestro Federico
Chueca, que tuviera su premiere en el Tea-
tro Apolo de Madrid el 23 de junio de
1897, y que ahora seria interpretado por
los méas destacados alumnos del centro
docente en que se llevaba a cabo el acto
de inauguracién, en una puesta en esce-
na de su propio director, €l Sr. Rafael Pé-
rez Sierra, quien también tendria a su car-
go la direccion del Seminario a partir del
siguiente dia.

Fue, en sintesis, un agradable encuentro
con una de las mas representativas obras
del l[lamado “género chico™ o “teatro por
horas”, con un notable nivel profesional
que obviaba con los resultados la circuns-
tancia principiante de sus intérpretes y
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que regalaba la frescura mantenida de una
pieza de ésas que componen el rico cofre
de las "“joyitas” escénicas de todos los
tiempos.

En su estreno (...) Agua, azucarillos
y aguardiente, mostré una partitura
rebosante de garbo y chulaperia ma-
drilefios.

Valverde, Salvador (E/ mundo de la
zarzuela).

Concluida la representacion, y en el patio
de la propia escuela, los anfitriones (con
la dindmica y diligente doha Maria Paz
Ballesteros a la cabeza, en su condicidn
de activisima secretaria general del Cen-
tro Espafiol del ITI) ofrecieron una bien
pensada recepcion a todos los participan-
tes. Y decimos “bien pensada" porque en-
tre comidas y bebidas de ésas que uno
ingiere en cualquier sitio, habia también
tipicas y auténticas sangrias, nardos ve-
nidos de la “mesmisima" Alcala, blancos
vasos con agua, aguardiente y azucarillos
(especie de merengues caidos al agua) y
anciano de gorra y saco estrecho instala-
do junto a viejo organillo que no descan-
saba en eso de dar a la manigueta para
que todos, en gran coro, cantdsemos co-
sas tales como:

—¢;Dénde vas con mantdén de
(Manila?

¢;Dénde vas con vestido chiné?

—A lucirme y a ver la verbena

y a meterme en la cama después.

Y por lo mismo, se sali6 de alli para la
verbena, si, para la de San Antonio, el
santo casamentero, alzada a orillas del
Manzanares, esa modesta corriente de
agua dulce que algunos espafoles deno-
minan “arroyo aprendiz de rio"”, muy cerca
de la capilla que guarda frescos de Goya,
y acabar la noche —aquellos que bien tu-
viesen su higado— con chocolate muy
espeso Yy, por supuesto, con churros. Y
como ya para entonces iba siendo madru-
gada larga, hora era de dormir, aunque con
prisa, pues el siguiente dia, a las diez de
la mafana, debian dar inicio las sesiones.
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Yo no zé al verte
gué m’ ha pazao,

que toita el arma
ze m’ ha alegrao.

(De La tempranica, libro de Julidn
Romea y musica de Jerénimo Jimé-
nez).

El programa del jueves 14 de junio reunia
a tres ponentes: Enrique Franco con el
tema La zarzuela en la raiz del naciona-
lismo musical espaiol, Andrés Ruiz Ta-
razona con el de Vacios discogrédficos en
la zarzuela y Ramon Regidor con La voz
en la zarzuela.

En la tarde, un encuentro con el claustro
de profesores de la escuela, todos excan-
tantes de zarzuela, entre otros Isabel Pe-
nagos e Inés Rivadeneira, la “sefia Rita”
de la Verbena... en ese viejo disco que
algunos tenemos en casa; y una diserta-
cién sobre la zarzuela en Filipinas.

A la noche —a la noche tarde porque €n
Madrid se acostumbran 2 tandas: una a
las 7 y otra a las 10 y 30— directo al tea-
tro Calderén para presenciar una repre-
sentaciéon de Por la calle de Alcalé, anto-
logia de la revista concebida y llevada a
escena por Angel Fernandez Montesinos,
para que en ella pueda usted escuchar co-
sas como:

Porque tu tierra toda es un encanto.
;Por qué, por qué se maravilla quien

(te ve?
Ay, Portugal, ;por qué te quiero
(tanto?

¢Por qué, por qué te envidian todos,
(ay,

por qué?

De este dia pude deducir que la zarzuela
forma parte del mas auténtico acervo mu-
sical de la cultura espariola por lo que de-
bera conservarse, mantenerse, cultivarse
y mejorarse con todo el celo de que pueda
uno ser capaz; que muchas obras impor-
tantes se han perdido por no haber sido
llevadas al disco en su momento o por
ausencia de sus partituras de director; que
resulta bien dificil su interpretacion para
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los cantantes por el aquello de tener que
hablar y cantar al mismo tiempo, de lo
que se deduce que —desde el punto de
vista técnico— y aunque parezca increi-
ble, resulta menos exigente para un intér-
prete la acometida de una 6pera (en don-
de sélo debera cantar) que la de una zar-
zuela, donde la voz deberd emplearse en
dos sentidos y la fatiga y el esfuerzo se-
ran mayores; que ademas resulta comple-
ja porque en algunos casos las partituras
no se han escrito con el cuidado de la
opera y pueden hallarse tesituras desor-
denadas como en el ejemplo del Juan de
Gavilanes que a ratos tiene requisitos de
baritono y otros de tenor; que al ver usted
“diapos" de la zarzuela en Filipinas y es-
cuchar sus musicas, no le sera dificil com-
probar que se trata de una expresién de
teatro musical meramente filipina, en nada
parecida a la espaiiola y tal vez, vista en
vivo, interesante; que la antologia de la re-
vista titulada Por /a calle de Alcals, en el
Calderén, posee un rico vestuario, buenas
intenciones, un acertado guién, una pues-
ta en escena bien convencional y resuelta
con escasa imaginacion y una presencia
que se agradece, entre otros buenos in-
térpretes: la de Esperanza Rey, una exce-
lente actriz que aqui despliega funciones
de "vedette".

Yo soy la vedette, la vedette
de un teatro de revistas,

ja ja ja.

Empecé siendo corista

y como soy chica lista

aqui me ven de vedette,

de vedette de revistas.
Tengo mas plumas que nadie,
lentejuelas que es lo bueno,
y un montén de joyas falsas
que de lejos dan el pego.

(De Arozamena y Moraleda)

La revista concluye a la no muy comin
hora de la 1 a.m.; pero como para Madrid
esto no es nada tarde, ain hay tiempo
para irnos todos a un aire libre del barrio
de Santa Béarbara a tomar horchata (prima
hermana de nuestra champola) y comer
gambas (camarén frito con céscara) mien-
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tras en nuestro recuerdo queda el buen
racimo de melodias revisteriles escucha-
das en el Calderén:

Por la calle de Alcals,

con la falda almidona

y los nardos “apoyados” en la
(cadera,

la florista viene y va

y sonrie “descarad"

por la acera de la calle de Alcala.

(De Las Leandras, Castillo, Mufoz
Romén y Alonso).

Y arribamos al viernes 15 con un progra-
ma compuesto por las ponencias Estudio
literario de la zarzuela, Revista fin de si-
glo, especie de género chico, Funcion so-
cial de un teatro musical popular y ;Qué
admitiria un espectador de hoy en un li-
breto? a cargo de los sefiores Andrés Amo-
r6s, Eduardo Huertas, Carlos Gémez Amat
y Enrique Llovet, respectivamente. A las
18 horas, un encuentro con la dltima ge-
neraciéon de compositores espaioles y de
ahi a la espléndida casa estilo "art no-
veau” de la Sociedad General de Autores
de Espafia para asistir al acto de entrega
de la Medalla de Honor y Placa de la So-
ciedad al maestro Sorozabal, nacido en
1897, y autor de titulos tan reconocidos
como Katiuska, La isla de las perlas y La
del manojo de rosas.

A recibir las distinciones acude su hijo,
también compositor, quien excusa la au-
sencia del maestro y agrega: "Cierto.
Pap4, ademas de sus muchas zarzuelas,
ha escrito también una opera que estuvo
a punto de estrenarse y de la que llega-
ron a hacerse incluso los primeros ensa-
yos. ;Qué sucedi6? Responder para mi es
comprometido y no deseo que al regresar
a casa papa se enoje conmigo. Posee un
caracter dificil, pero lo realmente cierto
es que ha sido muy vivaz y activo. El qui-
siera escribir la musica y los textos de
sus obras, dirigir la puesta y la orquesta,
crear las orquestaciones, disenar los de-
corados, interpretar al baritono y hasta
vender los boletos en la boketeria. Y esto,
se sabe, es imposible. No falta hoy aqui




porque esté enfermo, a Dios gracias, sino
porque su médico le ha recomendado no
recibir emociones fuertes., Ojala nos dure
muchos anos y a nombre suyo: gracias’.

jCarino como el que yo siento
no ha habido ni habra en la vida!

(La del manojo de rosas, libro de Ra-
mos de Castro y Carrefio, musica del
maestro Sorozabal).

Para el dltimo dia, sabado 16 de junio, se
anuncia en Madrid, a las 7 de la tarde y
en el historico Teatro de la Zarzuela (re-
mozado en 1979) una funcion de Tosca
con la actuacion, entre otras destacadas fi-
guras, de Placido Domingo. La vispera,
éste ha enviado una amable nota a los
participantes del Seminario Internacional.
En ella se excusa por no poder estar pre-
sente a causa de los ensayos de un Ca-
varadossi, pero saluda a los participantes
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y se adhiere a los buenos intentos por
rescatar, mantener y dignificar al tipico
género nacional.

Sabemos que nuestra zarzuela ha
sido menospreciada desde sus ori-
genes y a lo largo de casi cuatro si-
glos. Se le ha mirado siempre por
debajo de la opera italiana, las ope-
retas vienesa y alemana. la opera co-
mica francesa. Sin embargo, vive
atn y no por gusto ha de ser. Vive
en el corazén del pueblo y por eso
debemos luchar todos por su reivin-
- dicacion. (Domingo, Plécido)

También la gente de pueblo
tiene su corazoncito.

(La verbena de la paloma, letra de
Ricardo de la Vega, musica del maes-
" tro Breton).

Por otra parte, los participantes al Semi-
nario deberan este dia discutir las ponen-
cias Direccién y puesta en escena, de
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Angel Fernandez Montesinos, La danza,
aporte de la expresion popular en la zar-
zuela, a cargo de Pedro Pardo; Vision per-
sonal sobre los problemas de la zarzuela
y su entorno, por Cristobal Halffter y ;Se
puede componer hoy musica para un tea-
tro popular?, debida a Tomas Marco.

Al dar las 6, el hacedor de esta cronica
debera disertar acerca de! tema La zar-
zuela en Cuba y de seguidas vendrd la
clausura.

El dia se muestra rico en informes y dis-
cusiones. Se hacen propuestas para el
mantenimiento del género al considerarlo
parte importante del patrimonio nacional
y para ello se reclama la subvencién es-
tatal sin la que hoy dia resulta casi im-
posible la acometida de tan costosa em-
presa, época en que ya los haratos telones
de papel, por ejemplo, no satisfacen las
exigencias estéticas de las escenogra-
fias; se aboga por la organizacion de cur-
s0s y seminarios de caracter nacional ten-
dientes a interesar a los mas jovenes
creadores, asi como mantener periédicos
encuentros internacionales para la defen-
sa a ultranza del género: se informa so-
bre Cuba, la aparicion y desarrollo del fe-
nomeno a partir de las frecuentes visitas
de compaiias espanolas y el surgimiento
de la zarzuela nacional creada por figu-
ras como Roig, Lecuona y Prats, entre
otros; la desgraciadisima mulata cubana,
siempre enamorada de un blanco sinver-
gienza y “complejista’” que al final la em-
baraza y abandona para casarse con una
de su colorcito y rango (habitual triangulo
tematico de nuestras zarzueias) irrumpe en
el ambito de la Escuela Superior de Can-
to de Madrid y del 1er. Seminario Interna-
cional de la Zarzuela; y se lamenta la po-
breza literaria de nuestros textos zarzue-
leros al tiempo que se escuchan loas ha-
cia las partituras musicales; y se dan ci-
tas de nuestro feminista género (Amalia,
Rosa la China, Cecilia, Maria Belén, Maria
la O) casi todas con final de sangre y pu-
naladas para elevarlas a la catarsis cla-
sica de la tragedia; y hay interés por
Lecuona y se pregunta si en Cuba es
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“musicalmente estimado' o si también &l
carga con la habitual subestimacion ha-
cia los “zarzueleros” o "saineteros” que
constituye un fendmeno de la vida cultu-
ral espanola, asi como en sus inicios fue-
ron despreciados Falla, Picasso y Miro,
"bichos raros de la cultura nacional” que
debieron emigrar a Paris para hacer su
obra y ganar el negado reconocimiento:
y sorprende el hecho de que Cuba cuen-
te con 4 companias en el pais creadas por
la Revolucién para el género de la zarzue-
la, en tanto Espafa, su creadora, no cuen-
te siquiera con una de caracter estable ya
que los empefos de José Tamayo, por
ejemplo, devienen sélo experiencias aisla-
das y sin la necesaria continuidad debido
a la falta del imprescindible apoyo econé-
mico.

Y llegan las despedidas y las promesas de
proximos encuentros y uno siente que el
tiempo ha volado entre romanzas, mano-
las, coplas, mantones, chisperos y sequi-
dillas y que esta ahi, vivo y perenne, cla-
mado por su permanencia, un género na-
cido del pueblo y que a través de los si-
glos, pese a todas las tormentas, por en-
cima de los designios de Carlos Ill y de
Isabel Il y de cuantos han intentado su
exterminio, se mantiene un tanto dormi-
do, tan sélo en espera de que se le des-
pierte.

En esta hora critica para la zarzuela,
corresponde a todos los espanoles
amantes de sus tradiciones y orgu-
llosos de sus glorias, salvar ese te-
soro artisticc que es su teatro lirico
nacional.

Valverde, Salvador (E/ mundo de la
zarzuela)

iVale!
(Imagine que la musica del principio rea-

parece y crece ahora hasta el méas frené-
tico climax). L]




Freddy Artiles

El actual reino de Dinamarca es el mas
pequeno de los paises escandinavos. Con
una extension de 43 000 kilémetros cua-
drados, eomnrende, en su territorio eu-

ropeo, la peninsula de Jutlandia y otras
500 islas, de las cuales cerca de cien es-
tan deshabitadas y cincc de ellas (Fyn,
Sealand, Lolland, Falster y Bornholm)
contienen las ciudades mas importantes
del pais.



las islas Faroe, en el Atlantico Norte, per-
Al noreste de Sealand, por ejemplo, se
encuentra la capital, Copenhague. Tam-
bién Groenlandia, al norte de Canada, y
tenecen al territorio danés. En total, habi-
tan en Dinamarca cinco millones de per-
sonas. Es un pais plano, sin montaifas ni
rios pero con un hermoso paisaje salpica-
do de suaves colinas, bosques y lagos. A
partir de 1973 la situacion social en Dina-
marca se hizo tensa. La crisis petrolera
mundial y la gran automatizacion de la
tecnologia danesa, entre otros factores,
comenzaron a generar una seria crisis la-
boral. En la actualidad, segtn las estadis-
ticas, hay mas de 300 000 desempleados
en el pais. Pese a que, desde el punto de
vista material la situaciéon no es desespe-
rada, pues el Estado, mediente impuestos
a la poblacion solvente, subvenciona a los
desempleados, desde el punto de vista es-
piritual la situacion es grave, pues esta
masa de desempleados —la mayoria jove-
nes— siente que no tiene objetivo en la
vida, que no hay futuro, que le sobra el
tiempo y no sabe qué hacer con él. Algu-
nos caen en una crisis nerviosa, otros se
dan a la bebida, o, lo que es peor, a las dro-
gas. Otros, en una rebelién, se tifien el
pelo, se pintan la cara, escupen, vomitan:
se transforman en un agresivo “punk’. El
punto final de este camino es, con fre-
cuencia, el suicidio, pero no todos, por
supuesto, llegan a este extremo: los mas
normales se sienten, en general, deso-
rientados, nadando en un vacio espiritual
cuya unica salida es el aislamiento indi-
vidual y el rechazo a una sociedad bella-
mente disenada, llena de supermercados
de celofan y abundante en articulos de
consumo, pero incapaz de llenar el ancho
mundo espiritual del danés medio: un ser
humano sensible y pensante, que medita
y trata de encontrarse a si mismo, como
su imaginario pero inmortal compatriota,
el triste principe de Elsinor.

TAMBIEN HAMLET IBA AL TEATRO

Todos estos acuciantes problemas socia-
les se reflejan en el teatro danés, especial-
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mente en los grupos pertenecientes a la
llamada “cultura alternativa”. El término
“alternativo” se interpreta en el sentidc
de que estas unidades artisticas son, has-
ta cierto punto, independientes del Esta-
do; se sostienen por la venta de entradas
a sus espectaculos, pero la mayoria reci-
be también —como Unica forma de so-
brevivir largo tiempo— una cierta subven-
cién estatal, generalmente por la via de la
municipalidad donde radica el grupo.

Algunos de estos colectivos tienen un
teatro propio donde ofrecen tunciones
pero la mayoria del tiempo viajan por el
pais representando en escuelas, centros

culturales, bibliotecas y otros lugares ade-
cuados. El aspecto técnico de los espec-
taculos —escenografia, luces y sonido—
tiene que adaptarse a estas condiciones
itinerantes, asi como el repertorio, pues
se trata de grupos. pequefios (casi nunca
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mas de diez actores) que suelen montar
cada afo una pieza para nifios, una para
jovenes y otra para adultos, distribuyendo
a los actores en cada montaje, por lo que
es frecuente que un solo actor desempene
varios papeles en un mismo espectaculo.
Frecuentemente, estos grupos no tienen un
director general ni tampoco artistico. Las
decisiones artisticas y funcionales se
toman en colectivo. También de esa for-
ma se escriben y se dirigen con frecuen-
cia las obras, o se solicita una pieza con
determinado tema a un dramaturgo y lue-
go se contrata a un director para mon-
tarla.

En general, el teatro independiente danés
muestra un elevado nivel de actuacion.
Los actores suelen tener un excelente en-
trenamiento corporal y encaran su trabajo
con gran seriedad. Cuando acompané a al-
guno de estos grupos, siempre vi que an-
tes de la funcion los actores hacian ejer-
cicios fisicos y vocales. También es fre-
cuente —sobre todo en las piezas para
ninos, la comunicacion directa y esponta-
nea con el publico. Los actores se presen-
tan a si mismos de manera informal —no
“montada’—, explican de qué trata la
obra y acto seguido comienzan. Al final,
salen de situaciéon y dicen: "Gracias”,
para recibir los aplausos del publico.

La mayoria de los integrantes de estos
grupos son gentes de izquierda; en sus
producciones hay siempre ideas progre-
sistas y, como veremos méas adelante, a
veces bastante subversivas. Lo anterior
implica una dificil contradiccion, pues los
grupos necesitan un apoyo economico es-
tatal. Un actor amigo —nuestro y de
Cuba— resumi6 esto de manera sencilla y
muy clara cuando decia: “Se nos hace di-
ficil expresar lo que gueremos, porque es
como decirle a la sociedad capitalista: es-
tamos en contra tuya, pero dame el
dinero”.

UN FESTIVAL... PARA TODAS
LAS EDADES

Cada afio, en un lugar distinto del pais,
los grupos daneses independientes cele-

bran el Festival de Teatro para Ninos. En
1984, del 1° al 8 de abril, la sede corres-
pondi6 a la ciudad de Ronne, en Bornholm,
una isla bellisima y tan pequenita que
basta media hora de viaje por carretera
para atravesarla de norte a sur. Ronne es
una ciudad costera, llena de calles enla-
drilladas, inmaculadamente limpias y flan-
queadas por casas tipicas danesas con sus
fachadas pintadas de vivos colores. Los
techos a dos aguas, las chimeneas y las
ventanas de cristal semicubiertas por
translicidas cortinitas, le dan a Ronne la
apariencia de una ciudad de juguete salida
de los cuentos del famoso danés Hans
Christian Andersen.

Aunque durante los primeros cinco dias
del Festival los diferentes colectivos ofre-
cian funciones con publico en diversas
escuelas de la ciudad, se trataba mas bien
de una actividad interna que servia a los
grupos para verse mutuamente e inter
cambiar criticas y opiniones entre sus in-
tegrantes, pues las buenas relaciones
profesionales y humanas, asi como la bus-
queda de un objetivo comun en el traba-
jo, son también caracteristicas de estos
grupos.

El festival se abrio para el publico en ge-
neral el fin de semana, cuando en la ofi-
cina central del evento cientos de nifos
y mayores seleccionaban sus espectécu-
los favoritos y recibian tickets gratuitos
para verlos. Claro que habia que apurarse
para alcanzar tickets y también era nece-
sario hacer una rigurosa seleccion, pues
participaban 56 colectivos con 94 puestas
y resultaba obviamente imposible verlo
todo en dos dias, incluso en una semana.

PARA LOS MAS PEQUENOS

El Jako-Bole Teatret, de la ciudad de Aal-
borg, presentaba Karius y Baktus (Caries
y Bacteria), del autor noruego Thorbjorn
Egners, una pieza sencilla y divertida con
el objetivo didactico de ensefar a los pe-
quenos la importancia de la higiene bucal.
En un marco escenogréfico que represen-
ta una gran boca abierta en la que apare-
cen la lengua, la campanilla y las piezas
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dentales, los jovenes actores Kim Rene
Rasmussen y Erik Bensen consiguen una
constante comunicacion con el puablico vy,
con gracia y flexibilidad corporal, pierden
comicamente la batalla contra el cepillo
de dientes y el aerotor del dentista.

Nosotros no jugamos con ninas, creacion
colectiva del grupo Mariehonen, de Ran-
ders, es un espectaculo que muestra los
problemas de incomunicacion entre los
ninos y sus padres. Todos los personajes,
tres ninos y la mama y el papa de uno de
ellos, estan representados por dos acto-
res y una actriz que se las ingenian —sin
maquillaje, con un vestuario sencillo y, so-
bre todo, sin afectacion ni noferia— para
hacer creer al publico que ellos realmen-
te son ninos. Esta naturalidad en la actua-
cion, que consigue un ambiente de fres-
cura y espontaneidad, es el rasgo mas
atractivo del espectédculo, aue, sin extra-
ordinarios logros artisticos, muestra las
potencialidades de este grupo de reciente
creacion.

Pequena y despierta es el titulo escogido
por el grupo Rimfaxe, de Roskilde, para
su simpatica version de La caperucita
roja. Un actor y una actriz, Ole Hinsch y
Elena Strobech, no soélo interpretan, por
turno, todos los papeles del cuento me-
diante simples cambios de méascara o de
elementos de vestuario, sino que también
detienen la accion y hablan entre si como
actores o dialogan con los nifos, todo con
tal expresividad y simpatia que el resul-
tado final es un especticulo sumamente
risible y divertido que consigue revitali-
zar una historia vista decenas de veces.

Salia de ver este simple divertimento vy,
a continuacion, en otro local de la misma
escuela, me encontraba con algo total-
mente distinto. El grupo Banden, de la
ciudad de Odense, presenteba E/ cachum-
bambé (VIP), escrita por Peter Poulsen y
el propio grupo y dirigida por Anne Jose-
phsen. Sélo dos actores, con la colabora-
cion estrecha del publico infantil, eran ca-
paces de "mover” un espectaculo duran-
te una hora para mostrar un cuadro muy
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critico de la sociedad danesa contempo-
ranea.

Los tnicos personajes, un jefe y su su-
bordinado, se mueven casi todo el tiempo
sobre un enorme cachumbambé que sube
y baja. El primero abusa constantemente
del segundo, quien se somete porque de
vez en cuando recibe, como recompensa,
un ‘“caramelo-democracia’’. Al principio
se seleccionan algunos ninos que se ca-
racterizan con simbolos como la Justicia,
la Religién, el Ejército, la Prensa, la Poli-
cia y otros. En un momento dado, el Jefe
pone a los niflos a “trabajar’ pasandose
unas pelotas de mano en mano. Al final
de la “labor” abre una caja llena de cara-
melos-democracia, pero para desaliento
de los nifios que han participado, los re-
parte entre los que habian sido seleccio-
nados antes para representar las institu-
ciones de la sociedad capitalista.

Finalmente el Subordinado, harto de hu-
millaciones, decide rebelarse y solicita el
apoyo de los nifios, quienes, por supues-
to, lo secundan. El Jefe entonces, para
sofocar la rebelion, apela a la Religion,
luego a la Prensa, mas tarde a la policia
y, como no tiene éxito, finalmente al Ejér-
cito. Pero el otro ha movilizado a la masa
y, entre todos, como una avalancha, ex-
pulsan de la sala al actor vestido de mi-
litar. Hecho esto, el ex-subordinado abre
la caja de los caramelos y los reparte en-
tre todos.

Aunque quizds no todos los mdltiples as-
pectos ce la representacion sean capta-
dos por los nifios, de acuerdo a sus eda-
des, el simbolo final y la idea central se
expresan de manera muy clara, con un
apreciable nivel artistico e imaginativo vy,
sobre todo, de manera sumamente diver-
tida. La actuacion de Claus Jensen y Hen-
ning Olesen es, sencillamente, formida-
ble, de manera que esta farsa, de alto y
subversivo contenido politico, se conver-
tia en uno de los mejores especticulos
del festival.

Posteriormente supe que habia visto una
de las ultimas funciones de E/l cachum-
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bambé. Por una parte, el espectaculo no
era muy solicitado por las escuelas e ins-
tituciones, y por otra, algunas quejas ha-
bian llevado el asunto hasta altos niveles
y se hablaba de la posibilidad de retirar
la subvencion al grupo. Realmente, era de-
masiado; como si la burla y las risas infan-
tiles recordaran las palabras del principe
danés cuando decia: “‘Hay aigo podrido en
Dinamarca”.

PARA LOS JOVENES ESPECTADORES

La accion de Lo que le paso realmente a
Classius el dia en que la orquesta real
toco en la calle, comienza con la actriz,
autora y directora de la pieza, Anne We-
deke, sentada en un inodoro realizando
una importante funcion fisioldgica. Termi-
nada su funcién, la joven, que como toda
comun chica danesa esta tratando de en-
contrarse a si misma, escucha una voz
que surge del inodoro y la llama. La mu-
chacha “entra” en la taza, y en este nue-
vo mundo de alcantarillas escucha voces,
recuerda hechos, personajes de su infan-
cia y temprana juventud, hasta que al fi-
nal encuentra su propia identidad como
ser humano y, sobre todo, como mujer.

Pese a lo escatoldgico del asunto y la sor-
didez del marco escénico, la actriz-auto-
ra, unica integrante del grupo De Fem Fa-
tale, se las ingenia, gracias a su atractivo
y a sus relevantes cualidades histridnicas,
para convertir la pieza en algo divertido
y hasta optimista sin que el mal gusto
opaque lo demas.

El Team Teatret, de Herning, presentaba
al festival La clinica para jévenes de Ri-
cardo, de Sveno Abrahamsen y bajo la di-
reccion de Stine S. Eriksen, De nuevo el
tema de la generacion perdida, encarnada
en la joven Tina. Desempleada y atraida
por la vida “punk”, Tina visita la clinica de
Ricardo —en realidad un expresidiario—
en un intento por encontrar su camino en
la vida.

La puesta se mueve dentro de los limites
de un realismo bastante convencional y
la obra misma da la impresion de no es-

tar terminada del todo, pero el espectacu-
lo se salva por el eficiente trabajo de los
actores Uffe Kristensen y Anne Nojgard,
quienes consiguen expresar con naturali-
dad y fuerza la interrelacion humana que
requieren sus personajes.

El Baggardteatret, de Svendvorg, uno de
los grupos de mas larga trayectoria del
movimiento, presentaba al festival dos
piezas. La primera, La Charlie de Allan,
del autor sueco Carls-Johan Seth, dirigida
por Mé Michelsen, nos muestra las con-
flictivas relaciones entre dos jovenes y
una muchacha, pero no se trata del sim-
ple triangulo amoroso. En su desarrollo, la
pieza devela el interior de cada persona-
je: el joven Allan, que ha tenido un acci-
dente en su moto "Charlie” y ha quedado
paralitico, su novia Ulla y Luffe, amigo de
ambos y luego amante de Ulla. Tras pro-
fundos desgarramientos y en un final sim-
bélico, el propio Luffe, que ha llegado en
sus celos a golpear al indefenso Allan,
toma la iniciativa de pasar por encima de
todas las diferencias y volver a la amis-
tad inicial; colocan a Allan sobre su moto
y, envueltos en una musica juvenil, avan-
zan juntos.

Pese a que la solucion final resulta algo
precipitada y utdpica, la pieza es un canto
a la solidaridad humana. Una puesta sen-
cilla en un marco escenografico simple,
pero exactamente ajustado a lo necesario,
v un empleo muy atinado de la luz y el so-
nido, expone un trio de excelentes actua-
ciones.

Si, sefora. de los actores Eve-Marie Mol-
ler y Peter Seligmann, y bajo la direccion
de Rita Nygard, fue la otra propuesta del
Baggard al festival de Bornholm. La accidn
de esta pieza —que se anuncia con Su
titulo en espanol— se desarrolla en el Mé-
xico de hoy, aunque, como dicen los ac-
tores al principio, podria suceder en cual-
quier pais de Latinoamérica con un régi-
men capitalista.

Mediante las figuras de Rosa y Carmen,
dos muchachas pobres que entran a tra-
bajar como criadas en casa de una familia
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de la clase media, y también mediante al-
gunas escenas que se desarroilan en la
calle, la pieza nos muestra un cuadro de
pobreza, injusticia y corrupcion a todos
los niveles. Al final, las dos muchachas
huyen de la casa llevandose un reloj y un
monedero de la sefora. La pregunta es:
¢hasta donde la corrupcién de una socie-
dad puede llevar a la gente? Rosa y Ma-
ria roban, es cierto, pero ;no han sido
ellas robadas, humilladas y explotadas,
trabajando “a prueba”, sin salario, alguno,
a lo largo de tres meses, en casa de la
“senora"?

Tres paneles de colores y elementos es-
cenograficos y de vestuario que se cam-
bian a la vista del publico marcan las di-
ferentes situaciones y lugares de accion,
puntuados, ademas, por el sonido de ins-
trumentos de percusion manejados por
los actores, quienes realizan un trabajo
expresivo y ajustado como un mecanismo
de relojeria. Pese a que la seleccion de
los sucesos de la pieza no rebasa del
todo el tono anecdético, la puesta resul-
ta dinamica y efectiva, sobre todo porque
lleva a la distante Escandinavia una ima-
gen artisticamente elaborada de la situa-
cion de los desposeidos en la mayor par-
te de los paises subdesarrollados de Amé-
rica Latina.

Otro grupo de larga experiencia, el Arti-
bus, de Copenhague, presentaba E/ increi-
ble soldado, de Kim Norrevig. Mediante
un método de actuacion y narracion liga-
das y apoyadas por algunos instrumentos
de percusion, se consigue un universo
teatral rico e imaginativo que hace deglu-
tible el tono didactico de la pieza. En gran
medida, el peso de la puesta descansa
en el sensitivo trabajo de la actriz Annete
Holk, quien, al principio, les dice a los
nifios: “A ustedes les cuentan esta histo-
ria en la escuela, pero ahora nosotros les
vamos a contar como fue en realidad”. A
continuacién, Annete y los otros dos ac-
tores representan la historia de un mu-
chacho que durante la Guerra de los
Treinta Anos se ve obligado por las cir-
cunstancias a convertirse en soldado. En
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suma, el proceso por el cual un ser hu-
mano se convierte en bestia al vivir en
una época de brutalidad en medio de una
guerra innecesaria.
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PARA TODAS LAS EDADES...
Y LO MEJOR

El grupo Den Bla Hest (El caballo azul),
de Aarhus, presentaba Amerika, creacion
colectiva sobre la novela homénima de
Franz Kakfa, bajo la direccién de Alexan-
der Jochwed y Kaj Pedersen. Trabajada so-
bre la base de las analogias, esta puesta
resulta en extremo atractiva por su gran

despliegue imaginativo y el frecuente ha- '

llazgo de imagenes escénicas que resul-
tan efectivas y —lo més importante y di-
ficil en este tipo de teatro— de clara com-
prensién para el espectador. La féabula na-
rra la historia del joven europeo de 16
afos Karl Rossmann, que es enviado por
su familia a América (léase USA) para la-
brarse un porvenir. Vemos como Karl
aprende inglés (y casi toda la obra es ha-
blada en este idioma, salvo el principio
y el final), pasa de un empleo a otro, es
enganado, explotado y perseguido por la
policia, hasta que al fin encuentra su lu-
gar en el mundo del teatro.

Con elementos escenograficos muy se-
lectivos y un vestuario que acentia los
elementos grotescos, la puesta resulta,
ante todo, entretenida y hasta divertida,
y siempre impregnada de imaginacion y
buen gusto. Quizas el espectédculo opaque
a veces el espiritu de la novela, pero al-
gunas imagenes, como la del trabajo ago-
tador y enajenante de Karl como botones
de un hotel y, en general, el alienante am-
biente del American way of life unido a la
actuacion de conjunto, de la que sobre-
salen algunos trabajos brillantes, con-
vierten la puesta de Amerika, en uno de
los mejores espectaculos del festival.
Pero la sensacién fue Hans Hansen.

Esta pieza en un acto para un solo actor,
creacion colectiva del grupo Kaskadetea-
tret, de Aarhus, y dirigida por Jan Torp,
lleva por titulo uno de los nombres dane-
ses mas comunes y nos relata mediante
la mimica, las acciones fisicas, algunas
palabras en danés y mucho de un idioma
inexistente —pero comprensible para todo
el mundo— la vida de un hombre comtin
desde el momento en que nace.

No es posible hablar de la pieza por se-
parado sin comentar la labor de su tnico
intérprete, Hans Ronne, Se trata de un ac-
tor dotado de una gran expresividad fa-
cial, una estupenda flexibilidad fisica y
una aguda sensibilidad, lo que le permite
incorporar con maestria y relevante gra-
cia las diferentes etapas de una vida hu-

. mana.

Con minimos elementos de utileria: una
silla, una maleta, algo parecido a una
cuna, un latén de basura y una lona que
lo cubre todo, el actor construye su pro-
pio ambito escénico. Lo mejor del espec-
taculo se produce en la escena de su ma-
trimonio, cuando Ronne se convierte en

" un pintor que habla una jerga semi-fran-

cesa y va dibujando a su mujer. Con mi-
mica y esa misma jerga expresa las di-
ferentes etapas del matrimonio hasta lle-
gar al rompimiento; entonces arranca el
dibujo y lo lanza al latén de basura.

Al final, Hans Hansen no ha encontrado
su camino; ha sido una vida confusa y
bastante inttil, como la de otros miles de
Hans Hansen, ‘pero expresada mediante
la magia y la sintesis del teatro en una
hora, con una enorme dosis de amor, ter-
nura, agudeza y ironia por un actor que
parece haber encontrado en esta obra el
punto maximo de sus posibilidades expre-
sivas.

ADIOS BORNHOLM

Pienso que lo mas valioso del movimien-
to teatral que he comentado, aparte de su
vitalidad y variedad de recursos expresi-
vos y formales, es su capacidad para re-
flejar sobre la escena la vida contempo-
ranea del pais en que se desarrolla. A
lo anterior se une la primacia de un estilo
realista de representacion que no exclu-
ye, como hemos visto, otras tendencias
pero que resulta acertado y se aviene muy
bien con el método de trabajo de los gru-
pos, que /levan su teatro a los mas diver-
sos y lejanos lugares. En este sentido, el
realismo permite la comunicacién con un
conglomerado grande de personas en un
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pais en el que la television (el grueso de
la programacion estd formado por espa-
cios de la TV norteamericana) hace estra-
gos en la conciencia y en el gusto de la
gente, especialmente en los nifos y jo-
venes.

En cuanto a los jovenes, quizas el esla-
bon méas débil de esta sociedad, resulta
importante la abundancia de piezas que
tratan sus problemas. Aun cuando no po-
demos decir que exista una dramaturgia
sélida al respecto, si hay un intento va-
liente de reflejar y someter a critica las
tensiones sociales que afectan al pais
mediante un vasto potencial de excelen-
tes actores,
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El teatro para nifios y jovenes es un gé-
nero peligroso: puede convertirse en una
gran boberia o puede influir de manera
efectiva en la vida de sus destinatarios.
Tras la ualtima funcion del festival los ac-
tores se despidieron, montaron en sus
carros y, cruzando el mar, se alejaron de
la bella Bornholm para seguir recorriendo
los caminos, armando sus escenografias,
plantando sus luces y viviendo cada dia
vidas ajenas y al mismo tiempo propias.
El festival terminaba pero dejaba en todos
la certeza de que el teatro para nifos y
jovenes danés, con sus virtudes y defec-
tos, devela la verdadera faz de Dinamar-
ca. De ahi su utilidad y su importancia en
la sociedad danesa de hoy. O
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lleana Azor Hernandez

Desde hacia varios afios venia escuchan-
do anécdotas acerca del teatro soviético,
descripciones de ensayos, dialogos sobre
un publico particularmente atento que me
llenaban de inquietud.

Sin embargo, tiempo después me di cuen-
ta que no bastaba tener referencias mas o
menos directas de una tradicion dramatur-
gica cuya solidez estructural se dibujaba
nitidamente desde el siglo pasado, ni co-
nocer los sustanciales aportes de sus tea-
tristas a una estética renovadora para la
escena mundial. Sélo al transitar por las
principales calles de Moscu y caminar con
el vertiginoso ritmo de sus habitantes, al
descubrir en cada plaza, en la monumen-
talidad de su concepcién arquitectdnica
la presencia actuante de una cultura, com-
prendi hasta qué punto la visita al teatro
podia ser un suceso significativo, larga-
mente deseado, un culto de participacion
comunicativa, expectante, magnética vy, al
mismo tiempo, ldcida, sensible, en una pa-
labra, inteligente.

Por eso no me sorprendié distinguir entre
ese numeroso grupo de personas que dia-
riamente a las seis de la tarde se dirige
presuroso al metro para llegar en pocos
minutos a su casa, como una muchedum-
bre, no muy menor por cierto, decidia
permaneecer préxima a la avenida Gorki,

o bien caminar hasta el Teatro Bolshoi, dis-
frutando la excelente temperatura de los
primeros dias de abril, para esperar el
comienzo de las funciones, al atardecer,
cuando desaparece el murmullo de la ciu-
dad tras la doble puerta de entrada ai tea-
tro y se encienden las luces en su interior,
hasta el inicio de cada espectaculo.

UNA IMAGEN POETICA DEL FUTURO

Caballos azules sobre la yerba roja, de Mi-
jail Shatrov desconcierta por su intere-
sante dualidad conceptual, contrapunto
que recorre toda la obra en un intento por
enriquecer la percepcion de la realidad
actual.

Desde el propio titulo de la pieza, Estu-
dio revolucionario, que precede a esa sor-
prendente imagen simbdlica de los caba-
llos, Shatrov propone un lenguaje dra-
matico ambivalente que le permite rela-
cionar planos, opuestos en apariencia, y
una estructura polirritmica en varios nive-
les espacio-temporales, que de otra mane-
ra resultarian inconciliables o al menos,
ofrecerian una imagen desajustada, no del
todo comprensible.

Este acierto de Shatrov en una obra dedi-
cada al 110 aniversario del natalicio de
Lenin y cuya tesis central se expone de-
finitivamente en el discurso que dirigiera
al lll Congreso de la Union Comunista Ru-
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sa de la Juventud el 2 de octubre de 1920,
conocido como su testamento a los jéve-
nes soviéticos, alcanza ademés en el Tea-
tro del Komsomol Leninista —que ocupa
hoy el mismo local donde se efectué
aquel encuentro— una realizacién escéni-
ca altamente expresiva,

Los tres planos propuestos por el drama-
turgo, que se corresponden con testimo-
nios del afio 1920, episodios de un dia en
la vida de Lenin y la presencia de la ac-
tualidad; unido a la ya compeja estructu-
ra externa de esta pieza —dos partes, un
prélogo, cinco cuadros y un epilogo—,
son un dificil reto para la direccién, que
Marc Zajarov asumié con el caudal de su
experiencia.

La imagen teatral comienza en el vestibu-
lo con elementos de diseiio alusivos a los
anos veinte y termina en el escenario,
tapizado, como la propia sala, de afiches
y pancartas con las consignas de enton-
ces. La escenografia cubre todo ambito
disponible, produciendo deliberadamente
una decoracién abigarrada a la que se su-
perpone la reproduccién de la oficina de
Lenin en el Kremlin al centro, escoltada
por dos hileras de maniquies, cada una
con el atuendo femenino o masculino de
los Komsomoles.

Siguiendo esta concepcion, que se inicia
en el texto, Zajarov define su espacio
dramético més alla del escenario, exten-
diéndolo hasta el proscenio, el pasillo
central de la platea y un pequefio balcon
lateral, destinado en otras ocasiones a la
iluminacién; y es justamente alli, en los
tres ultimos recintos, donde se desarro-
llan las escenas més dinamicas —mar-
chas, bailes, canciones, fusilamientos,
asambleas—; donde el movimiento y la
palabra incorporan un énfasis especial,
evocativo, cuando los actores, sin abando-
nar del todo su personaje, se adelantan pa-
ra relatar acontecimientos que ya ocurrie-
ron o sucederén dentro de unos dias, qui-
z4s dentro de unos afios, como si el tiempo
no pudiera detenerse y cada minuto deci-
diera el destino de un siglo, convirtién-
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dose asi en la maravillosa sintesis de su
época.

Entretanto, el escenario se reserva para
los momentos mas reflexivos de Lenin
—interrumpidos sélo por la intensa polé-
mica con Dolgov, corresponsal de la Agen-
cia Rusa de Telégrafos o la que sostiene
con Alexandra Tijonovna Sapéshnikova, di-
rigente del Soviet de Moscli—, producien-
do una atmoésfera meditativa, de honda
preocupaciéon por la complejidad y magni-
tud de los problemas que debia enfrentar
el joven estado soviético.

Pero el paralelismo se eshoza desde el
prélogo mismo, cuando después de cono-
cer el orden del dia para el 1ll Congreso
del Komsomol, un actor lee la conmovedo-
ra carta a Lenin del pintor Alexei Lienkov,
herido mortalmente como él en 1918 y cu-
yo suefio sera también legar al futuro un
canto vital, su cuadro "“Caballos azules
sobre la yerba roja".

A partir de entonces, Oleg Yankovski, que
hace una interpretacion diferente de Le-
nin, nos presenta al personaje como un
hombre agotado en los ultimos dias de
septiembre, con nuevos sintomas agra-
vantes para su salud, quebrantada ya por
las dos balas que atin permanecian alli,
cerca de su cabeza, como una bomba de
tiempo y no dejaban entregarse de lleno
a la direccion del pais. Rusia continuaba
aun asediada en dos frentes, desde hacia
varios meses y estaba devastada por la
guerra civil que todavia causaba victimas
tan dolorosas como las tres muchachas
fusiladas en la estacion Yakov-Petrovsky
por sus convicciones revolucionarias,

El segundo cuadro refuta las teorias de
Trotski sobre la guerra y la paz y expone
lo que es una verdadera definicion de mo-
ral comunista. El enfrentamiento con las
ideas equivocadas de Dolgov sera el
preambulo del debate ideol6gico que no
cesara hasta el desenlace, pero ahora casi
siempre a través de encuentros entre kom-
somoles interesados en la cultura proleta-
ria o los temas relativos al amor, cuyas
inquietudes reciben por toda respuesta
afirmaciones lapidarias, tales como que el







arte proletario es el creado por los propios
obreros, porque ni los campesinos, ni los
“llorones” Turgueniev, Tolstoi, Chejov y
y Dostoievsky son sino escritores burgue-
ses que nada tienen que ensenar a los
jovenes comunistas, o se acude a la co-
nocida teoria del “vaso de agua” como
equivalencia del amor libre.

Cada encuentro de Lenin durante ese dia
de trabajo le confirmara la carencia de un
sostén cultural que haria peligrar las ba-
ses de la joven revolucién si no se aten-
dia con diligencia y apasionamiento. Re-
cordaba como Marx habia planteado que
“la ignorancia era una fuerza demoniaca”
capaz de causar aun muchas tragedias.

En las numerosas conversaciones soste-
nidas ese inolvidable dia de septiembre
Lenin descubria que el pais, desangrado
por guerras interminables, olvidaba una
directriz esencial, pues el amplio progra-
ma educativo que permitiera el ejercicio
cotidiano de una auténtica cultura, contri-
buiria a desmoronar todo el ‘repudiable
andamiaje que servia de soporte a burd-
cratas oportunistas, esquematicos, adula-
dores, revisionistas y sectarios. Solo una
adecuada politica cultural salvaria a Ru-
sia y al socialismo.

Estas fueron las ideas que trasmitio a los
jovenes en su testamento, y como Lien-
kov, morira sin concluir su hermoso cua-
dro onirico del futuro.

La actuacion es uno de los elementos que
le aportan mayor coherencia a la propues-
ta de Zajarov, concebida sin artificios, en
la que cada actor no llega a despojarse
enteramente de su identidad, porque con
sélo anadir un elemento de vestuario ante
los ojos del espectador se produce la
fusion de planos que recorre toda la obra.

La caracterizacion de Oleg Yankovski in-
siste en trasmitir una imagen interna de
Lenin y no en reproducir sus rasgos ges-
tuales y fisonomicos. Deprovisto de ma-
quillaje, Yankovski nos convence con un
Lenin que, por momentos, resulta de un
fino humor o nos brinda la agudeza del
brillante polemista, matizado con el Lenin
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intimo, afectivo, profundamente sensible
ante el dolor humano, atento a los deta-
lles mas sutiles, amable y, al mismo tiem-
po, inflexible con los principios revolu-
cionarios. La carismatica personalidad de
este actor contribuye a conformar un tra-
bajo muy profesional, elaborado, sobrio,
preciso en las acciones, armonico, sin vio-
lentas rupturas, concentrado en la mirada
que por instantes es intensa, nostalgica,
sombria, tierna, épica.

Clara Zetkin, interpretada por Tatiana Pelt-
ser, cobra una dimension inesperada,
mientras los jovenes permanecen a lo lar-
go de todo el espectaculo con la fuerza de
su vitalidad contagiosa, invadiendo la sa-
la, haciéndola estallar en estruendosas
carcajadas, contenidas tan soélo por las
referencias a un acto heroico frente al
enemigo o la noticia de un asesinato a
mansalva. Asi el humor espontianeo sur-
ge de una concepcion mucho méas totaliza-
dora y optimista, de la leyenda que hoy
debemos conservar.

UNA RETROSPECTIVA DIRIGIDA
AL PRESENTE

Otro Lenin, enriguecido por situaciones
dramaticas de mayor tensién, nos entrega
Shatrov en Asi venceremos, drama testi-
monial en dos actos que estrenara el Tea-
tro de Arte de Moscti (TAM) en la pasada
temporada, bajo la direccion de Oleg
Efremov.

Todo el espectaculo esta concebido por el
destacado maestro de la escena soviética
como una magnifica sinfonia, similar a esa
caja de resonancias que multiplica cada
gesto y acentua en la anécdota las impli-
caciones mas sutiles, dejandonos la im-
presion de una imagen miltiple de gran
actualidad.

Muchos son los elementos artisticos que
Efremov y su equipo han hecho confluir
favorablemente en el escenario del nuevo
edificio cuyo plano inclinado dimensiona
la imagen teatral hasta hacerla casi in-
finita.




El diseio de N. Tkashuk utiliza al maximo
y en funcion dramatica las posibilidades
técnicas de giratorios y plataformas me-
canicas, reduciendo al minimo la esceno-
grafia, compuesta esencialmente por el
despacho de Lenin en el Kremlin, cuyas
paredes se desplazan de acuerdo con las
necesidades de la accion, una larga mesa
de reuniones, banderas, fusiles, camaras
fotograficas y otros accesorios de utileria.
La apoyatura musical con fragmentos sin-
fénicos de Beethoven, Wagner y Chopin
responde a la grandiosa concepcién de
Efremov para la puesta en escena, basa-
da en la singular estructura dramatica del
texto y la brillante actuacion de Alexandr
Kaliaguin, quien sabe traducir con maes-
tria, a través de agotadoras acciones fisi-
cas y una impecable técnica vocal, el ace-
lerado desgaste al que se vio sometido
Lenin desde el triunfo del Poder Soviético
hasta su desaparicion fisica en 1924, por
la complejidad de los numerosos proble-
mas que debié enfrentar un pais situado
subitamente en el vortice de los conflic-
tos internacionales.

Por ello, si El carillon del Kremlin de Po-
godin centraba su debate en torno a la cri-
sis interna por la que atravesaba Rusia
entonces, y en especial sobre aquellas si-
tuaciones que se deriban del enorme atra-
so economico, Shatrov desplaza hoy su
mirada hacia planos mas trascendentes,
cuando la confrontacion ideolégica mun-
dial ha rebasado todas las fronteras pre-
visibles y amenaza con destruir hasta el
menor vestigio de vida.

En cuanto a su estructura, Asi vencere-
mos parece desarrollarse en forma circu-
lar, cerrada, pues casi culmina con la
misma imagen del comienzo. Entre la pre-
sentacion y el desenlace el autor sitda
quince minutos, pero durante el transcur-
so de este breve tiempo “real”, el pensa-
miento de Lenin recorre seis anos decisi-
vos en la historia de la URRS (1917-1923),
los seis interminables anos que lo sepa-
ran del triunfo revolucionario, absorbién-
dolo hasta el agotamiento, como si una
voragine lo envolviera en su ritmo acele-

rado. Sin embargo, Lenin permanece llci-
do, seguro ante cada dificultad.

El colosal desplazamiento de Kaliaguin
por las distintas zonas del escenario o su
momenténeo estatismo que permite el
movimiento inverso de los dos giratorios
con agrupaciones de actores, simbolos de
toda Rusia, halla una respuesta precisa
en la caracterizaciéon concentrada, inten-
sa del actor que trasmite la inquebranta-
ble voluntad leninista de construir el
socialismo, a pesar de las campanas es-
cisionistas de Trotski y Bujarin desde que
se planteé el tratado de paz Brest-Litovsk,
o cuando anos después tuvo que discutir
la necesidad de cesar los enfrentamientos
armados con Polonia, pues le hacian el
juego a las potencias extranjeras y debi-
litaban inutilmente al pais; o el didlogo
que sostuvo con los campesinos para re-
solver los problemas econdmicos mas ur-
gentes; las posiciones anarquistas de al-
gunos dirigentes sindicales que combatio
personalmente porque aspiraban al control
estatal, pretendiendo eliminar a los So-
viets y al Partido; es decir, su decision
de consolidar las conquistas revoluciona-
rias como Unica via para ayudar después
a otros paises.

Todo esto recuerda Lenin en su dltima vi-
sita al Kremlin, el 18 de octubre de 1923,
meses antes de morir, cuando gravemen-
te enfermo pensaba en el destino de la
revolucion rusa, en los peligros internos y
externos que la amenazaban, fecha cerca-
na en la que escribiera su carta-testamen-
to analizada en el XIll Congreso del Par-
tido, donde criticaba la traicion de Trotski
y prevenia sobre las limitaciones de Sta-
lin para ejercer una eficaz influencia en la
politica del joven estado, reflexiones jun-
to a la ventana de su despacho, con la
mirada sobre la ciudad, que el montaje de
Efremov traslada hacia el pulblico para
plantear una interrogante al hombre con-
temporaneo.

LA PALABRA EN LA ESCENA

Otra naturaleza tiene la propuesta de V.
Prudkin sobre la version que hiciera G.
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Epifantsev de la novela Maestro y Marga-
rita, de Bulgakov, para el pequefio salon
en el nuevo edificio del TAM.

Baile entre velas, estreno de la dltima
temporada, se inscribe en una estética ex-
perimental que intenta magnificar la pa-
labra narrada, apoydndose en determina-
dos componentes expresivos como la at-
moésfera de la semipenumbra que acompa-
fia gran parte del espectaculo, los distin-
tos planos en el escenario, la proyeccion
hieratica de los actores y la sintesis, de
varios sucesos significativos en la novela.

El titulo de esta version es en si mismo
una clave para entender lo que ocurre en
la escena. Su sentido metaférico se des-
dobla en imagen pléastica y conceptual, al
tiempo que hace alusién al episodio del
encuentro entre Margarita y Voland, el
diablo, a la luz de las velas, en el Libro
Segundo del relato.

No por azar Epifantsev ha selecionado los
encuentros entre Voland y los principales
personajes de Bulgakov, descartando epi-
sodios o situdndolos en otro plano como
los que se desarrollan paralelamente en
la novela sobre Poncio Pilatos que escribe
el Maestro, de los cuales aparecen refe-
ridos el interrogatorio a Jeshua (Joshud),
condena y resurrecion. Mientras tanto, re-
produce con exactitud las entrevistas con
el desafortunado Berlioz y el poeta Ivéan,
cuando conversaban en “Los Estanques
del Patriarca”; la instalacién de Voland y
Asaselo en el apartamento de la calle
Saddvaya, después de sobornar al inco-
rruptible Nicanor lvanovich Bosoi, presi-
dente de la Comunidad de Vecinos; la his-
toria amorosa de Margarita y el Maestro;
el accidentado destino de su novela; el
“Gran Baile de Satands y el definitivo viaje
de los amantes al paraiso.

La version altera en ocasiones la secuen-
cia original de los capitulos, persiguiendo
una lectura més teatral, que en la sinte-
sis no pierda la esencia y se concentre
en aquellas ideas relacionadas con la au-
téntica necesidad de preservar un espacio
vital para el hombre en la tierra.
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El movimiento sinuoso, casi imperceptible
de los actores, la sobriedad del disefio, la
actitud introspectiva, distanciada y el ca-
racter fundamentalmente verbal subrayan
los aspectos tematicos y discursivos, en
un montaje que recrea el argumento de la
novela y pretende ofrecernos un motivo
de reflexion.

DE LOS DIAS DE LA GUERRA

Los amaneceres son aqui apacibles de
Vasiliev nos remonta igualmente al pasa-
do, como ocurre con la accion de las tres
piezas anteriores, en una sobrecogedora
puesta de Liubimov para el Teatro Ta-
ganka.

La guerra aparece en la escena con toda
su carga destructiva y por momentos sen-
timos que se abalanza sobre nosotros el
proscenio hasta cada asiento de la sala.

Lo interesante es que el montaje concen-
tra su capacidad expresiva en el alto nivel
profesional de los actores que alcanza
este elevado dramatismo en medio de un
escenario desnudo, sombrio, pero donde
cada elemento corpéreo —fisico, sonoro o
luminoso— sera decisivo para producir
ese espacio enrarecido, traumatizado, en-
durecido por la guerra.

Por lo tanto la tragica historia de estas
cinco heroicas jovenes que murieron en
la lucha contra el fascismo, adquiere una
dimensién épica mayor por el agudo con-
traste entre esas biografias portadoras de
una imagen fragil, humana, que desapa-
rece ante el peso de una maquinaria des-
piadada que no ha dejado de existir.

El disefio de David Borovski es muy fun-
cional y de gran nivel artistico, logrando
sugerir con unos pocos paneles de made-
ra las mas disimiles formas y situaciones.
Asimismo, la banda sonora de Yuri Butsko
impresiona al espectador con una fuerza
tal, que su recuerdo permanece intacto
mucho tiempo después de haberla escu-
chado.

Uno de los momentos mas logrados de la
puesta es la persecusién de los paracai-




distas nazis en ¢l bosque. Desde su ate-
rrizaje en el escenario, se produce el es-
tratégico camuflaje en la vegetacion, para
aparecer de pronto, cuando menos lo es-
peramos, al voltearse un panel sobre el
cual se encontraba ‘alguna de las comba-
tientes del Ejército Rojo, por lo que uno
piensa que la ha descubierto y va a darle
muerte de inmediato, pero recobra la cal-
ma momentaneamente al ver la mirada del
soldado fascista que se pierde acechante
en la otra orilla del rio. De tal modo, la
propuesta del Taganka superpone el espa-
cio que debia continuar en la sala, dentro
del propio escenario, repetidas veces y en

fracciones de segundo, con precision ma-

tematica, logrando un crescendo que nos
mantiene tensos hasta el desenlace.

El destacado trabajo de actuacién permi-
te disfrutar de un Vaskov como el de Cha-

pavalov, recio e ingenuo a la vez. Poco
diestro en tratar con mujeres soldados, se
le ve al principio torpe, casi ridiculo en
su ferocidad, hasta tornarse un compane-
ro paternal y solicito. El lirismo apenas
aparece, la sombra de la guerra lo impi-
de. Solo por instantes y a partir de la pre-
sencia del peloton femenino, en actuacio-
nes como las de N. Chatskaia y N. Saiko
que interpretan a la Komelkova y la Gur-
vish, respectivamente, podemos recono-
cer sobre todo una cuidadosa construc-

cién del personaje, mas brillante o in-

trospectiva, pero siempre poética.

En el saludo, una anciana por sobre los
aplausos se adelanta conmovida y agra-
dece a los actores este homenaje a los
héroes y cuando abandonamos la sala una
llama eterna arde en el vestibulo, solemne.

O
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LIBROS

Hiniloncmine

JVU
Dor Aondle

i
an qgaveiolas

Tal vez hoy resulte manida
aquella afirmacion de que la
expresion més alta de la
poesia es el teatro. Pero, qué
dificil resulta encontrar en la
dramaturgia de nuestros dias,
obras en las cuales, la accion
y los personajes se
manifiesten con autenticidad,
pero plenos de ese lirismo que
convierte la realidad, con todas
sus contradicciones, en una
apasionante aventura, en la que
deseamos participar con avidez.
A nuestro juicio, ello se plasma
en Mondlogos de amor por
donde cruzan gaviotas.' del
valioso creador cubano

Francicco Garzén Céspedes.

Jualar periodista,

narrador oral de cuentos,

poeta. dramaturao, ensayista,
este joven escritor

constituve una de las voces
destacadas que ha producido la
isla en su vital

nrocesn revolucionario.

Y si bien, es el amor, el centro
de este conjunto

de mondlogos, las diferentes
variantes que alli se
desarrollan, conforman una visién
compleja y amplia del
comportamiento humano.

Garzdn otorga,
también desde nuestro
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punto de vista, tratamiento
distinto a cada una de

estas obras breves. Si en

“El rencor no aparece en

las radiografias”,

“De par en par las puertas
de mi confianza” y

“La gaviota disecada va a volar”,
la palabra, la imagen,

la metafora, alcanzan

una mayor valoracién que la
accion dramdtica, siendo en
este caso, la

expresion literaria, el

centro de cada uno de ellos;
en “Dos mondlogos para estar
vivas” y “Esta certeza

del més sereno y

profundo fulgor”, la

accién ocupa un lugar de mayor
trascendencia. Asi,

los tres primeros se

muestran casi como una
nrosa poética teatralizada,
mientras los

tltimos alcanzan la mas
evacta condicion de mondélogos.
Flln, en caso alguno,

debilita la calidad

de unos u otros. Simplemente,
existe aca un

diferente trato para enfocar
el material dramético

elegido.

Si expresa el autor,
diferenciacién en el enfoque

de estos textos,

ofrece por otra parte,
elementos constantes

y comunes. Desde el dngulo de
contenido, una

capacidad de observacidn

y recreacion para indicar las
actitudes

humanas frente al
sentimiento y la pasién; un
mundo interior de los
personajes que

logra aflorar en imdgenes
bellas y cuidadas; la
evocacion de hechos y
experiencias que se
convierten en verdaderos
cuadros plenos de poesia. En su
forma, el mondlogo suele
transformarse en soliloquio
(valga el ejemplo de la
intervencion de la mujer

en “Dos mondlogos

para estar vivos”). Y el
juego comparativo

(“... el rencor es

como una esponja dentro del
pecho”), (“... siempre con
el mar como una

linea del costado”) y el
simbolo permanente de la
qaviota, pueden

leerse con tantas connotaciones
como la imaginacién del
lector o del espectader de
teatro sean capaces

de concebir.




El mondlogo es uno de los
géneros dramaticos mas
dificiles de

enfocar. Por eso, solemos
identificarlos con Ia

madurez creadora de un
escritor. Recordemos al -pasar a
Chejov y a O'Nelli,

Y cuando alguna vez, un
«ascritor Joven nos

pregunté sobre las posibilidades
para escribirlo, hermos

senalado que lo ideal seria
abordarlo luego de una gran
experiencia como creador y
como ser humano. En el

caso de Garzdn, la exacta
ubicacion de cada uno de

ellos en la secuencia del

libro editado en 1981 en
Santiago de Cuba —y que
ahora en 1984 conocimos en
Caracas—, se convierte,

y pensamos que sin
preponérselo el autor, en etapas
cronologicas para abordar

este tipo de obras.

Cuando hemos sefalado antes
que en los ultimos

mondlogos de este grupo,

predomina u obtiene un mayor
tratamiento la accién dramética,
nos parece encontrar una
mayor maduracion del autor, '
para enfrentar las exigencias de
esta modalidad.

Por otra parte, no quisiéramos
dejar de especificar, la

doble linea de contenido que se
expresa en estos textos.

Si el nucleo dramético se
asienta en introspeccion,
reflexiones, comentarios,
evocaciones en individuos
determinados, el contexto social
estd presente y en un caso
concreto —“Dos monélogos
para estar vivos''—

ese entorno resulta
determinante sobre el
comportamiento individual y los
sentimientos que definen

esa individualidad. Lo personal,
lo individual, nunca estan
desvinculados del medio que
les rodea y que influye de
manera decisiva en parte de
esas actitudes.

Garzén nos ha entregado acd
una faceta distinta o

menos conocida de su tarea
creadora. Su vinculacion al
quehacer escénico durante afos,
como autor y como critico,
ha encontrado en estos
mondlogos una sintesis
apretada, pero donde ademaés,
su traysctoria poética se

ha fundido con el hombre de
teatro, y el fruto de ella,
junto con comprobar los
valores de ambos caminos
—teatro y poesia— permite
avizorar otras

realizaciones de tanta o atin
mds calidad que estos bellos
mondlogos. La juventud

Y permanente renovacion y
bisqueda del autor,

permiten exigir textos acordes
con la mayor madurez

que este autor vaya alcanzando
en el correr

del tiempo.

(Orlando Rodriguez B)

1 Editorial Oriente, Santiago de
Cuba, 1981, 49 paginas.

Un criterio sustentado hace
largo tiempo por los
especialistas se refiere

al doble carécter del teatro dada
su condiciéon de literatura
dramética y también

de suceso escénico. Todavia
hoy se discute al respecto en
diversos coloquios y
encuentros, se trata de dilucidar
cial de los dos aspectos de
esa dicotomia ocupa el lugar
preferencial.

Cuando nos enfrentamos a la
produccién dramatirgica

de Rolando Ferrer (1925-1976)%
resalta, en primer lugar,

cémo en su teatro se fusionan

ambos presupuestos: el del
texto literario construido

con médxima calidad y el de las
sugestivas proposiciones

para su puesta en escena.

Estas caracteristicas se
manifiestan a través de las doce
obras que aparecen en el
presente volumen y que abarcan
sus tragedias escritas antes

del triunfo revolucionario, su
teatro breve y las muestras de
teatro para los nifios.

Ferrer, denominado un
dramaturgo “de transicién’*
junto a las figuras de Virgilio
Pitera y Carlos Felipe, también
puede ser considerado urn

teatrista integral, pues realizé
adaptaciones, versiones,
asesorias y ya en su juventud
habia incursionado en labores
de actor, asistencia de
direccién y traspunte. Més
tarde, a finales de la décads del
sesenta, se convirtié en
director de recordadas puestas,
como Teatro Noh v ;Quién le
teme a Virginia Wolf?,

entre ofras.

Son variadas las constantes de
su dramaturgia. Por una

parte su cubania v su modo de
asimilar lo histérico-social en
cada etapa se unen a la
poesia que brota de sus
didlogos, junto a los cantos
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populares incorporados. Por la
otra, la innovacion en la
bisqueda de nuevas estructuras
para un nuevo piblico

surgido a partir del triunfo
revolucionario. Ha sefialado al
respecto Raguel Carrio:

“si no logré su proposito de
crear una nueva dramaturgia al
menos dejé hermosa imagen de
la ruptura”?®

En el tomo de reciente aparicién
se encuentra La hija de Nacho
de evidente influencia
lorquiana, donde el psicologismo
freudiano se sitda en

primer plano. Las tres hermanas
como gallinas en un

gallinero (léase encierro),
simbolizan a la mujer oprimida
de la seudorrepublica. Un
personaje referido, la hija de
Nacho, victima de las
circunstancias, determina un
ciclo que se repetird
inexorablemente en aquellas
condiciones asfixiantes.

Superior desarrollo en la
tematica social refleja

Lila la mariposa, la mejor obra
de Ferrer, uno de los

singulares momentos de
nuestra literatura dramatica. En
Lila, lo espaiol y lo cubano

se imbrican orgdnicamente,

la asimilacion de Lorca se
entremezcla con los

motivos miticos, poéticos y con
los propios del género
tragedia. La escena del velorio
satiriza agudamente esta

vieja tradicion, y mediante un
dialogo corto e incisivo trasmite
los rasgos contradictorios de
la pegquena burguesia.

En los albores de 1959, se
estrend La taza de café, farsa
brillante en la exposicién del
discurso. El injusto

tratamiento brindado por una
Supuesta marquesa a Sus
sirvientes, asi como la
respuesta de éstos cargada del
odio y desprecio gue merece
aquélla, hicieron del

titulo un espectaculo muy
popular.

Funcién homenaje mezcla el
absurdo con el realismo para
contar la historia de Etelvina,
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una vedetle verndcula. En este
caso la imagen se fragmenta,
devienen entonces inconexos
los dos planos en que se

halla expuesto el conflicto.

El recursa del teatro dentro

del teatro, indicio del

interés de renovarse
formalmente se plasma en
Figuito, primera obra de
tematica revolucionaria del
autor. La historia de un joven
combatiente que no pudo
alfabetizarse, asesinado por la
dictadura, concluye con un final
optimista porque el

resultado de su accion vive hay
en nosotros.

Del teatro breve de Ferrer se
publican ademéds: El corte,
“apropdsito”’, cuyo lenguaje
escénico es heredero del teatro
verndculo, el texto a la par

de divertido, deviene obra de
agitacion politica. El que

maté al responsable

estrenada en el Frente de Arte
de Combate, cuando los

dias de la Crisis de Octubre,
narra jocosas incidencias
durante una guardia en una
unidad militar. Se advierte en

A las siete la estrella, la
estampa terrible de la pobreza
de una mujer v sus hijos
durante el capitalismo, el tono
es pesimista pues no

avizora una salida para los
personajes. La historia de la
nacién es el sustrato

presente en Los proceres
donde la protagonista Amelia,
caracter bien definido, expresa
toda su frustracion y arremete
contra un orden injusto de cosas.
En esta ocasion el grito final
alude a la esperanza de

un cambio salvador para la isla.
En Las de enfrente aborda
Ferrer las relaciones
interraciales, la obra es
novedosa en su concepcion y
muy teatral. La historia, la
familia y la mujer, como en
toda su produccién son los ejes
centrales en ésta. Se

denuncia la accion imperialista
sobre nuestro pais mediante
un lenguaje dgii y el
desdoblamiento de los
personajes. !

El teatro para los nifos estd
representado por Cosas de
Platero, adaptacién de Platero y
yo de Juan Ramon Jiménez

y Busca buscando, comedia
musical, original del autor. En la
primera, logra trasladar la
belleza de las imdgenes

del genial poeta espanol al
hecho teatral; en la segunda,
brinda datiles consejos a la
infancia, se exaltan los valores
patridticos, asi como los
mejores sentimientos del nifo
hacia la naturaleza,

El libro presenta, ademas,

un cuidadoso estudio de la
vida v obra del

dramaturgo debido a la
ensayista y poeta Nancy
Morejon. Ella esclarece a través
de la biografia ciertas

claves para comprender mejor
las posiciones ideolégicas

de Ferrer, clasifica su
produccién en diversas
vertientes y las caracteriza tanto
en su forma como

en contenido.

Acompaiian a los textos fotos
de las puestas en escena,

en algunas ocasiones demasiado
poco nitidas, y una

cubierta de Ruky Gamboa
atractiva por su colorido y la
seleccion del material
fotografico.

La publicacion del legado

de uno de los autores
imprescindibles en la historia
de nuestra dramaturgia
contemporanea constituye
ademds de un homenaje, la
oportunidad de analizar de
conjunto la creacién autoral de
una figura de trascendente
significado. (Roberto Gacio
Suarez)

! Ferrer, Rolando, Teatro, Colec-
cién Repertorio Teatral, Editorial
Letras Cubanas, Ciudad de La Ha-
bana, 1980

* Leal, Rine. Breve historia del
teatro cubano. Coleccién Panora-
ma, Editorial Letras Cubanas, Ciu-
dad de La Habana, 1980.

4 Carric Raquel. "Tres autores
de transicion’, en Tablas No. 2,
1982 p. 23 :
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CAMAGUEY.— Causa numero...,
uno de los ultimos estrenos
del Conjunto Dramatico de
Camagliey, es una demostracion
de gue con pocos recursos

pero con imaginaciodn y talento
también se pueden conseguir
resultados en el teatra.

Lourdes Gomez, autora y
directora de esta puesta en
escena, ingresé en el teatro
profesional en 1967; tuvo
desempenos actorales de
importancia en Las Yaguas,
Contigo pan y cebolla,

El derrumbe y E1 médico
improvisado, con esta ultima
obtuvo premio de actuacion por
la mulata Tomasa en el Festival
de Teatro Cubano Camaguey 83.

Paralelamente realizo el
andlisis tedrico (dramaturgia)
de algunas puestas en escena
del Conjunto y posterior a ello
comenzd a escribir sus
propias piezas. En 1981
estrend su primera obra, el
monélogo Generosa. Al ano
siguiente comenzoé un estudio,
apoyada por la Fiscalia de
Camagiey, cuyo fruto es

Causa nUmMero. ..

La obra reproduce la actividad
de un tribunal que juzga a
Rosa, una mujer de vida

desordenada gque se refleja en
la educacidén de sus hijos,

al punto de que éstos llegan
a convertirse practicamente
en delincuentes juveniles. La
pieza apela al recurso

de la retrospectiva para
informar a los espectadores
de los hechos acaecidos en la
vida de esta mujer y que de
alguna manera condicionan

su conducta posterior.

El veredicto lo ofrece el
jurado pero la estructura de
la pieza da pie a que también
el publico que asiste a la
representacion emita su
opinién. Asi, la obra desborda
el marco mismo de la escena

e involucra a los espectadores
en su dinamica.

En este primer trabajo de
direccion podran senalarsele
a Lourdes Gomez algunas
manchas gque empanan su
creacion. Sobre todo por los
desequilibrios que se
observan en la conduccion

de los actores (algunos
verdaderamente sobreactuados
Vv que rompen la unidad del
espectaculo) pero en

general las interpretaciones
son aceptables y se consigue
un trazado veraz de personajes,
buenos movimientos y
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agrupaciones escénicas de
calidad. Dos equipos
interpretan la obra: uno
formado por los actores mas
experimentades y otro por los
mas bisonos. Bien por ambos,
con la virtudes e
insuficiencias de cada quien.

Quizas el lado débil de la
representacion estribe en el
texto. Desde el principio todo
hace indicar la culpabilidad
de Rosa (aunque existe una
buena dosis de ignorancia

gue no se reconoce en la obra)
Vv precisamente esta
construccion sin
contradicciones convierte en
lineal al personaje y el
publico no tiene que pensar
mucho para sacar conclusiones.
Los actores, por otro lado,
deben insistir en mecanismos
que contribuyan a acercarlos
a los espectadores y consigan
que éstos participen
activamente, vital en una obra
gque se apoya en el auditorio.
Precisamente uno de los
aspectos que el periodista
considera de mas importancia
es el descubrimiento de un
piblico no habitual a las
representaciones teatrales
gue colmd la sala Tasende

a pesar de otros espectéculos
artisticos de calidad
presentados esa noche. E1
Conjunto Dramatico de
Camagliey deberia continuar
cultivando a ese publico (se
realizé un trabajo de
promocion a nivel de zonas

de los Comités de Defensa

de la Revolucidén que rindié
buen fruto) el cual parece
estar deseoso de ver
presentados en la escena los
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problemas gque afectan a la
comunidad.

La agrupacion teatral
camagleyana parece haber
conseguido un objetivo
importante con Causa numero...
Aplaudimos su puesta en
escena, la que ha sido ya
representada en algunos
municipios de aqui y en la
provinecia de Villa Clara,
donde fue programada en once
localidades.

El publico y los interesados
en el teatro nos preguntamos
si el Conjunto Dramdtico de
Camagiey, a partir de esta
experiencia, retome el camino
de la labor de extensién y
postergue —al menos un
tiempo— los grandes
espectaculos montados
preferentemente para el
inmenso escenario del Teatro
Principal y que han
entorpecido en alguna medida
el contacto directo de la
agrupacion con los
espectadores del resto de la
provinecia, depositarios no
s6lo potenciales de su labor
artistica.

Manuel Villabella

NUEVA GERONA.- Después de
prolongado silencio Pinos
Nuevos ha revelado su
presencia con el estreno de
El grito en el cielo, en su
escenario de trabajo, la Isla
de la Juventud. La pieza,
escrita por Agustin Lépez y
llevada a la escena bajo la
direccidén de José Gonzalez,
aborda el tema del embarazo




precoz pero desde la optica

de la responsabilidad de
algunas madres, cuyas
actitudes convierten
innecesariamente el hecho en
una tragedia. Existe el
interés manifiesto del joven
dramaturgo de tipificar en el
personaje de la madre la

suma de todas las concepciones
retrégradas frente a un suceso
de esa naturaleza y demostrar
cémo los principios de la
moral heredada, aplicados

en su sentido extremo, pueden
hacer peligrar la vida y el
futuro de las hijas en esa
situacién.

E1l asunto habia sido abordado
antes con eficacia por Los
novios, de Roberto Orihuela,
pero un tema siempre es nuevo
si se descubren aspectos
novedosos, si se logra
aportar en su tratamiento
factores originales tanto para
el andlisis del problema
planteado como en su
recreacién artistica.

Lamentablemente no ocurrid
asi con El1 grito en el cielo.
Agustin Lopez —€sta es su
primera obra de envergadura-
no alcanzé los niveles de
profundidad artistica
requeridos para que su pieza
nos aporte una visién peculiar
del tema, ni la calidad
literaria que diferencia

a un texto comin de otro
elaborado artisticamente.

La historia que dramatiza
parte de la consabida alarma
gue suscita en los padres saber
gque la "nina" -ya estudiante
de preuniversitario- ha
quedado embarazada, y por

ende, mantiene relaciones
intimas con el novio. Se
refleja a renglon seguido los
efectos nocivos que causan
sobre la joven pareja en
detrimento de su relacion y
finaliza con el desajuste
emocional y social que todo
ese proceso provoca en la
muchacha. E1 elemento
acentuado en la obra es la
conducta histérica de la
madre. Se nutre a este
personaje de una cantidad
tan elevada de caracteristicas
arcaicas, rozando con el
oscurantismo y la
insensibilidad, que resulta
atipica y poco creible, fuera
de contexto. Se viola con ello
los principios de la veracidad
artistica y aun cuando el tono
farsesco de la representacion
aligera el problema, no lo
soluciona.

Asimismo, se evidencia
incoherencia genérica en la
concepcion dramaturgica de
El grito en el cielo. De esta
forma, la primera parte de la
obra ofrece dialogos
dindamicos, sentido del humor
en el tratamiento de las
situaciones y un lenguaje de
mayor colorido, propio de la
comedia; mientras en la
segunda mitad ese tono
comienza a desvirtuarse hasta
llegar a la utilizaciodn de
recursos melodramaticos.

La puesta en escena, sin
embargo, ha sido un éxito de
publico; primero porgue temas
como éste despiertan gran
interés, y porque la
concepciodn escénica comunico
agilidad y
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dinamismo al texto. La
intencidn parabdlica, a
través de la escenografia y
el vestuario, aportdé riqueza
visual al espectdculo y
contribuyé a destacar el
superobjetivo de la obra.

La idea de Carlos Veguilla de
expresar mediante los
elementos plasticos de 1la
puesta un enfoque critico

de lo que narraba la pieza fue
valiosisima y que el mismo se
trabajara partiendo de un
elemento religioso, como es
la representacion pictorica
de la cena de los apdstoles,
realizada por Leonardo Da -
Vince, resulto otro tanto.
Expresion de una buena muestra
de coherencia entre los
recursos expresivos mas
externos de la puesta y el
sentido esencial de lo gue se
queria transmitir fue la
connotacidén dada al suceso
gque crea los conflictos
correspondiente a los rezagos
de la moral religiosa impuesta
por el colonizador, desde su
llegada.

La funcionalidad es otra gran
virtud de la escenografia de
Veguilla, ella propicia la
agilidad de los actores, los
cuales logran incorporar
todos los cambios escénicos
como parte del propio lenguaje
de la puesta.

No se puede hablar de un
resultado homogéneo en cuanto
al nivel de actuacidén, aungue
tampoco de desniveles [
notables. Mayor seguridad y
dominio de sus personajes
mostraron Lucia Chidén, Vivian
Acosta vy Enma Robaina. La
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primera c¢aracterizo con
acierto tres personajes,
mientras Vivian alcanzé
buenos momentos a la hora de
caricaturizar a la madre
obsesiva. En tanto, Enma tuvo
el trabajo mas acabado, de
mayor limpieza en matices al
interpretar la atribulada
Joven, motivo del conflicto
esencial. E1 resto del elenco
-Israel Martinez, Jorge Luis
Irepo y Jesus Trepo— tuvieron
nciertos parciales, sobre todo
en 1os movimientos, a 1la hora
de transmitir los valores
plasticos del cuadro biblico
representado, lo cual no
ocurrié a la hora de
transmitir sus personajes.
Cuando se termina de ver este
nuevo espectaculo, a pesar
de las deficiencias con gue
se tropieza, se percibe haber
estado ante un trabajo
colectivo que ha tenido todo
el tiempo en sumirilla a los
jovenes. Los desaciertos

no opacan la intenciodn
renovadora en el lenguaje
escénico y el interés del
texto de fustigar los absurdos
que crean econflicto a.la joven
generacion y tanto a.ella,’
como a sus padres, invita a ’
reflexionar sobre el asunto.
En.la entusiasta reaccidn del
publico —mayoritariaménte
juvenil— tal aseveracién esta
confirmada. Los jovenes se
ven reflejados o al menos

se comunican ¢on E1l grito

en el cielo y es que en el
escenario se intenta
vivificar la mirada propia

de quienes, fruto de su
tiempo, exigen enfrentar sus
problemas sin ambiguedades.



A este grito le falta taller
para que su alcance sea mas
contundente pero tiene
ganado el derecho a figurar
en el teatro de los jévenes
para los jovenes que poco a
poco florece en el pais.

Soledad Cruz

CIEGO DE AVILA.— E1 Conjunto
Dramatico de Ciego de Avila
presenté en el Festival de
Teatro de La Habana 1984 1a
propuesta de provincias

que, a mi juicio, mayor interés
despertd entre la critica

v los especialistas. E1l titulo
de los avilenos mostraba a
Lazaro Rodriguez, su autor,

en una etapa de asimilacién
escénica y capacidad creadora.
Los hijos se convertia a su
vez en momento climatico de la
linea artistica del colectivo
vy punto de partida para

nuevos trabajos.

Luego, de regreso a la sede,
el conjunto iniciéd los
ensayos de un texto de autor
desconocido en el movimiento
teatral. Para ganar un puesto
bajo el sol, de Angeles de la
Guardia, joven graduada de
Dramaturgia del Instituto
Superior de Arte y ubicada
como asesora en el grupo, era
una propuesta que se insertaba
organicamente en el
repertorio, mas aun al
responder a una continuidad
respecto a Los hijos.
Continuidad no s6lo de los
aspectos tematicos, sino
también formales, en la

medida en que la autora aborda
el texto con dominio del
didlogo, un lenguaje
cuidadoso, elaborado
especialmente con sentido
escénico y, a partir de un
juego teatral apoyado en una
representacidén dentro de
otra, se enfrenta a la
problemidtica juvenil vista
desde la perspectiva de su.
propia generacién,

Lazaro Rodriguez @s un autor
que parte de un primitivismo
escénico, de su intrinseco
sentido popular hacia una
elaboracidn académica,
consecuencia de una labor
autodidacta. Angeles de la
Guardia, todo lo contrario:
ella va de la formacidn
académica hacia busquedas de
comunicacidén con un publico
especifico, esencialmente
juvenil. Y este sentido
inverso es tal vez lo que los
complementa y los une en el
trabajo. E1l primero fundador
del grupo, la segunda
cumpliendo su servicio social
alli.

La obra de LAzaro estd apoyada
en el conflicto de los hijos
que tienen que regresar a su
hogar campesino después de
haberse calificado como
técnicos en la ciudad; la obra
de-Angeles se enmarca en la
problematica del servicio
social de aguellos
estudiantes de la eiudad que
vacilan ante la necesidad de
profesionales en zonas del
interior del pais.

La autora no precisa rigurosas
investigaciones, enmarca la
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accidn en su realidad inmediata
v el texto deviene como un
didlogo abierto entre guienes
finalizan sus estudios
universitarios. Es cierto que
la juventud cubana siempre

ha respondido a los llamados
de la Revolucidn pero la toma
de conciencia del estudiante
respecto con el servicio social
es aun un proceso evolutivo
que responde a una realidad
compleja, por lo que Angeles
asume esta realidad
objetivamente, sin alardes
sociolégicos, y la elabora

a partir de su funcionabilidad
escénica,

Sin dudas Para ganar un puesto
bajo el sol, tesis de grado

de la dramaturga, es un
proyecto que apunta hacia una
obra mayor., Angeles expone

los conflictos sin un
desarrollo orgénico, a base
de muestras que fraccionan

la accidn sin un avance
consecutivo, Si la perspectiva
de los conflictos en Los hijos
era mds amplia, en un limitado
marco provinciano, Para

ganar un puesto bajo el sol
rompe con el provincianismo
pero reduce las perspectivas.

Los dos titulos fueron
conducidos por Jorge Estenoz,
joven director avileno en
formacidén. La puesta en
escena estaba encaminada, en
ambos casos hacia un trabajo
colectivo que incluia hasta
la concepcidn escenografica.
En Los hijos, a través de
cujes, taburetes, maderas sin
curtir se recreaba el ambiente
campesino, elaborado
artisticamente y transformable
por los propios actores-
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personajes. En Para ganar un
puesto bajo el sol, el disefo
se apoya en figuras geométricas
—cubos— a partir de los cuales
se construye una realidad en

un marco citadino y son los
propios jévenes, con sus
nuevas congquistas, los
encargados de transformarla.

Angeles apela a una

acentuacién poética que el
montaje no logra transcribir
eficazmente a 1la escena. Por lo
que el trazado de la puesta
aqueja un lenguaje, por
momentos ecléctico, que
dificulta en cierto sentido
una mejor comunicacién con

los espectadores.

No obstante, Para ganar un
puesto bajo el sol es un
estreno importante que se
suma organicamente al
repertorio del Dramatico y a
su vez ha representado la
oportunidad de dar a conocer
un nuevo talento en formacién
de nuestra dramaturgia. Pero
el trabajo aqui no se detiene,
Angeles continia escribiendo
y Lazaro recién finaliza un
titulo. Una primera lectura
realizada por el autor y me
arriesgo a definir el texto
como la mejor propuesta
escénica del internacionalismo
proletario de los cubanos en
Angola, desde un marco
campesino.

Los cambios artisticos que se
perfilan en el conjunto
avileno no son arbitrarios.

El Taller de Teatro Nuevo
celebrado en la provincia en
noviembre de 1982 constituyé
una experiencia revitalizadora



para el grupo, vinculado en su
mayoria al evento. La bisqueda
de imagenes escénicas, la
confrontacién con directores
de larga trayectoria teatral
a través de diferentes

métodos de trabajo, amplid la
perspectiva del colectivo.

Conscientes de la nueva linea
artistica asumida, en la
blisqueda de lenguajes
expresivos que renueven la
escena, los miembros del

Conjunto Dramatico de Ciego
de Avila proyectan construir
una carpa movible y abrir su
radio de accidén a lugares
alejados de la ciudad, para
llevar el teatro hasta sus
recénditos destinatarios.

Al parecer, andan ellos con
paso firme buscando su puesto
definitivo en el movimiento
teatral cubano.

Armando Correa

LEA EN TABLAS 1/1385:

DOS ACERCAMIENTOS A LA OBRA DE FEDERICO
VILLOCH / Por Eduardo Robrefio y Antén Arrufat

CODIGOS PARA UN LENGUAJE / Aproximacién
al estudio de un nuevo lenguaje teatral

TEATRO Y CULTURA POPULAR / Una entrevista
con el destacado investigador del folklore cubano

Argeliers Leén

POR EL CAMINO DE LA OPERA-SON / Consideraciones
criticas acerca de las Gltimas manifestaciones
de esta nueva variante del teatro musical en Cuba
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@ El Congreso de la Asociacién Internacional de
Teatro para Ninos y Jévenes (ASSITEJ) tuvo lugar
en Mosci en septiembre pasado. La destacada
teatrista germanodemocratica llse Rodenberg fue
reelegida como Presidenta de la organizacién y
Cuba, en la persona de Eddy Socorro, ocupa nue-
mente una de las Vicepresidencias de su Comité
Ejecutivo. La delegacién cubana a este evento es-
tuvo integrada ademas por Ricardo Garal y José
Gonzalez.

® Danza Nacional de Cuba festejé su XXV Ani-
versario con una temporada especial, prédiga en
estrenos de coreGgrafos consagrados y de otros
noveles, y que tuvo como sede central el Teatro

Principal de Camagiiey. Con tal motivo viajé a.

nuestro pais la prestigiosa compaiiia de danza
contemporanea Ballet Nacional de México, la cual
realizé presentaciones en la capital, Camagiiey,
Moa, Holguin y Santiago de Cuba, Asimismo el
coredgrafo polaco Conrad Drzeviesky monté para el
colectivo danzario cubano sus obras Cancidn eter-
na y Cuatro tangos.

® La Segunda Jornada de Teatro para Nifios y Jé-
venes de Ciudad de La Habana se celebrd en octu-
bre como parte de las actividades organizadas en
esta provincia para festejar el Dia de la Cultura
Cubana. Esta vez la jornada conté con la partici-
pacion de los grupos Anaquillé, Ismaelillo, Guifiol
Plaza, Teatro para Nifios y J6venes de Marianao
y El Galp6n de 10 de Octubre. Todos presenta-
ron obras de su repertorio méas reciente, las cua-
les fueron evaluadas por un jurado integrado por
Eugenio Herndndez Espinosa, Francisco Garzén
Céspedes y Juan Carlos Martinez.

© La capital tiene una nueva sede teatral desde
que -en septiembre abrié sus puertas el Salén
Ensayo, ubicado en la Casa de la Comedia, en la
histérica Habana Vieja. Este nuevo proyecto abar-
card, en un principio, cuatro lineas de trabajo: la
de ser sala para montajes y/o experimentacién
teatral; la de servir para la superacion del movi-
miento teatral; contribuir a la extension de la cul-
tura con programaciones miltiples de difusién tea-
tral; y la de promocionar programas que integren
diferentes ramas del arte. Este empefio ha sido
asumido conjuntamente por el grupo Anaquillé, que
dirige Yulky Cary, y la esfera de Teatro del De-
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partamento de Arte del Sectorial de Cultura de
Ciudad de La Habana. Su director artistico es
Francisco Garzén Céspedes.

® Un Encuentro Nacional de Dramaturgos, aus-
piciado por la filial de la UNEAC en Camagiiey y
el Sectorial de Cultura de esa provincia, reunié
en octubre a un numeroso grupo de escritores
cubanos de teatro. Un total de catorce obras fue-
ron leidas y discutidas entre los asistentes: au-
tores, criticos, investigadores, profesores y estu-
diantes de Teatrologia y directores artisticos. Uno
de los principales atributos de la iniciativa cama-
glieyana fue el posibilitar el trabajo conjunto de
dramaturgos de reconocido oficio (Eugenio Her-

.néandez Espinosa, Ignacio Gutiérrez, José R. Brene,

Maité Vera, Freddy Artiles, Fulleda Ledn, entre
otros) con algunos de los més jovenes escritores
cubanos (Francisco Fonseca, Carmen Duarte, Es-
ther Suédrez, Rafael Gonzilez, entre otros). Segln
han anunciado los organizadores del Encuentro,
este tendrd lugar cada dos aiios, alternando con
el Festival de Teatro Cubano que alli también se
realiza bienalmente.

¢ La compaiia teatral El Globo, de la Argentina,
“ebuté en Cuba el pasado verano con la presenta-
cion de la puesta en escena de El gran deschave.
El ‘colectivo rioplatense tuvo célida acogida de
piblico y critica donde quiera que se presentd,
tanto en la capital como en el interior del pais.

® La Opera Nacional de Cuba representé a nues-
tro pais en el tradicional Festival Cervantino, en
México. La compaiiia lirica llevé a ese pais una
nueva version de la zarzuela cubana Cecilia Val-
dés. Segun han reportado las agencias cablegrafi-
cas las presentaciones de la Opera Nacional han
sido seguidas con mucho interés por la prensa
especializada y- por el puablico. También el Ballet
de Camagliey hizo presentaciones alli como parte
del Festival.

¢ Nuevamente los mismos cubanos Olga Flora y
Ramén fueron reclamados desde México para ha.
cer precentaciones en el hermano pais. La gira
se extendi6 a tres meses, y ademéds de sus habi-
tuales recitales ofrecieron conferencias y clases
practicas de su especialidad en diferentes insti-
tuciones culturales.



® El grupo teatral Extramuros, de la provincia La
Habana, celebré su quinto aniversario en el mes de
noviembre con una muestra de su repertorio que
incluyé Una plancha fotografica, Los herederos, El
médico a palos, Los novios y la inauguracién de su
Taller Experimental con el montaje de Tres muje.
res alrededor de una mesa, escrita y dirigida por
Pepe Santos a partir de una seleccién de escenas
de obras cubanas. El colectivo artistico analizé,
ademds, los resultados de su trabajo y las condi-
ciones necesarias para un teatro itinerante en un
Cologuio interno y clausur6 la semana con la
entrega del premio del concurso de dramaturgia
auspiciado por Extramuros a Cuando el rio suena,
de Luis Agiiero.

® La revista Conjunto, que edita la Casa de las
Américas, ha cumplido veinte afios de fructifera y
exitosa labor de difusion del teatro latinoamerica-
no. Tablas se suma a la conmemoracion desedn-
dole una vida larga y fecunda a una de las publica-
ciones de mayor prestigio en América Latina,

® Con la puesta en escena de Amor de Don Per-
limplin con Belisa en su jardin, de Federico Gar-
cia Lorca, el grupo Rita Montaner se presenté en
la semana de la cultura de Caibarién, efectuada a
fines de diciembre. También en ese mes viajé a
Guantanamo el colectivo Guifiol Cienfuegos para
ofrecer en escuelas, casas de cultura y otras ins-
talaciones de diferentes municipios de esa pro-
vincia su montaje de El cangrejo volador y los tres
pichones, basado en dos cuentos homé6nimos del
narrador Onelio Jorge Cardoso. En noviembre el
grupo Teatro Dramético de Las Tunas realizé una
gira por diferentes escenarios de Holguin con un
programa que incluia las puestas en escena Un
novio para Dora, Erase una vez un rey y DéJame
que te cuente.

® En lo que puede catalogarse como uno de los
sucesos teatrales de 1984 un colectivo de actores
argentinos se presenté en La Habana, a fines de
afio, con la obra Papi, de Carlos Gorostiza. Seis
funciones —todas a teatro lleno— ofrecieron en
el Mella los actores Luis Brandoni, Marta Bianchi,
Julio Grazia y Dario Grandinetti, bajo la direccion
artistica de David Stive. La critica cubana reflejo
profusamente el éxito del colectivo rioplatense.
"Papi es —dijo el periédico Trabajadores— una
muestra acertadisima del mejor teatro argentino
contemporaneo. Su leccién artistica y humana es
como para no perdérsela’.

® Del cuatro al nueve de diciembre tuvo lugar
en Santiago de Cuba una Jornada de las Artes Es-
cénicas en la que participaron grupos teatrales y

danzarios de las provincias orientales, entre otros:
los cabildos teatrales de Santiago y Guantanamo,
el Conjunto Folklérico de Oriente, el Guifiol San-
tiago y el Teatro Experimental Juvenil. También
estuvo presente en la jornada un grupo de crea-
dores del Taller Internacional de Misica Electro-
aclistica, quienes pusieron a consideracion del pu-
blico un especticulo de Multimedios que integra
musica, danza y actuacién, bajo la direccién gene-
ral de Juan Blanco, Ademas se efectuaron varias
actividades colaterales como conferencias, exposi-
ciones y la lectura de una pieza inédita de Algjo
Carpentier, entre otras.

® Por Resolucion de su Buré Nacional la Union de
Jovenes Comunistas de Cuba decidié estimular a
los jovenes mas destacados del sector cuitural
en 1984 “por su contribucién a divulgar los avan-
ces revolucionarios y en tanto muestras del de-
sarrollo de! arte y la literatura en la Revolucién'.
Entre los nuevos valores distinguidos figuré un nu-
meroso grupo de las artes escénicas: los actores
Carlos Cruz, Alberto Pujols, Beatriz Valdés e Isabel
Santos; los bailarines Lidice del Rio y Pedro Mar-
tin; el escendgrafo Tony Diaz; el disehador de
luces Pedro Ramirez; el dramaturgo Rafael Gonza-
lez y el director artistico Jorge Estenoz. El Ballet
de Camagiiey se hizo acreedor de la Bandera de
Colectivo Destacado del afio. Tablas los felicita a
todos.

@ El premio de teatro “José Antonio Ramos”, que
otorga la UNEAC en su concurso anual de literatu-
ra, correspondié en 1984 al novel escritor Abilio
Estévez por su obra La verdadera culpa de Juan
Clemente Zenea. El jurado, integrado por Rine
Leal, Ignacio Gutiérrez y Humberto Arenal, decidié
ademds otorgar una mencién al conocido autor
Abraham Rodriguez.

® En saludo al VI Aniversario del nuevo Teatro
Musical de La Habana, tuvo lugar en su Salén
Alhambra un concierto especial de misica electro-
actistica, bajo la direccién general y artistica de
Edesio Alejandro. Con la presencia de Alicia
Alonso, nuestra primera ballerina, se realizé la
segunda audicién en Cuba de una obra inspirada
en su arte y basada en el poema Homenaje, de
Joaquin Baquero y que da nombre a esta composi-
cién de Alejandro. Entre las mas aplaudidas ofertas
del programa figuré Pirandelliana, una obra que in-
tegra a la misica de Edesio y Juan Pifiera una
seleccion de textos de la pieza teatral del drama-
turgo italiano Esta noche se improvisa la comedia,
con la actuacion de Francisco Garcia y Berta Mar-
tinez, ésta dltima responsabilizada también con la
puesta en escena.
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EL
CARTEL
DE
TEATRO

da
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(Ciudad de La Habana), 1933. Autor
del cartel que reproducimos en la
contraportada. Disenador e ilustra-
dor. Cursé estudios en la Acade-
mia San Alejandro, en las escuelas
de Artes y Oficios y en la Profesio-
nal de Publicidad y en la Academia
de Bellas Artes de Varsovia, Polo-
nia. Ha expuesto colectivamente en
la URSS, Inglaterra, Checoslova-
quia, Argelia, Japon, Bulgaria, Fran-
cia, Polonia, Holanda, Bélgica, Ca-
nada, ltalia, Espana, Perd, México,
Estados Unidos y Cuba, entre otros
paises. Ha participado en varias
oportunidades como jurado en con-
cursos de artes pléasticas y disefo
y ha impartido conferencias y es-
crito articulos especializados acerca
del diseno. Fue profesor de la Es-
cuela Nacional de Arte y de la Es-
cuela de Diseno. Ha obtenido varios
premios en concursos nacionales.
Recibié la distincion Raiul Goémez
Garcia. Actualmente trabaja como
director artistico de la revista Re-
volucién y Cultura.

(Ciudad de La Habana). Debuta a
los catorce afios en el cabaret Tro-
picana y durante algunos anos des-
pliega actividades como modelo, bai-
larina y cantante, y realiza presenta-
ciones en la television como miem-
bro de un cuarteto de comediantes
musicales. Hace su debut en el cine
con el papel protagénico de Las
aventuras de Juan Quin Quin, con
la cual asiste al Festival de Cine de
Moscu en 1968. Posteriormente in-
terviene en el filme El bautizo. In-
tegra el elenco del Teatro Musical
de La Habana hasta su disolucion
en 1972, participando en las pues-
tas en escena de Vida y muerte Se-
verina, Lo Musical y La pérgola de
las flores, entre otras. Entre 1972 y
1978 forma parte del grupo Teatro
Politico Bertolt Brecht, para el que
trabaja en Brigada 2506, Ha muerto
una mujer y Los amaneceres son
aqui apacibles, entre otras obras.
Con la creacion del nuevo Teatro
Musical de La Habana en 1978 pasa
a integrar sus filas en calidad de co-
mediante musical y aqui se destaca
en papeles principales de puestas
en escena como Decamerén, Mi be-
lla dama y La verdadera historia de
Pedro Navaja, entre muchas otras.
En la actualidad comparte estas la-
bores con actuaciones en el caba-
ret Caribe del hotel Habana Libre.
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