





Bodas de sangre, clasico del drama espanol, ha subido
a la escena cubana en una puesta que segUn el critico so-
viético Vidas Siliunas “la asume a partir de las mejores
tradiciones de la dramaturgia europea y proyecta rasgos
muy especificos de lo nacional. Uno siente, en ese ritmo
que fluye a lo largo del espectaculo, los toques de la per-
cusion afrecubana.”

“Es un ejemplo claro de una tendencia del arte cubano

de hoy de buscar una sintesis, de esa cualidad de una

cultura capaz de asimilar riquezas artisticas universales.”
(Busque la pagina 32)
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TOVSTONOGOV Y EL ESPEJO DE LA ESCENA / G. A. Tovstonogov / DON
JUAN: ;BUSQUEDA? / Vivian Martinez / GALICH EN SUS SETENTA / Fran-
cisco Garzén Céspedes / EL VIRAJE DE LA CUEVA / Liliam Vazquez / LAS
PREFERENCIAS DE CAMILA / Senel Paz / UNA ISLA EN LA SINTESIS DE
LAS CULTURAS / Vidas Siliunas / THE GREAT ZOO PARA LA ESCENA /
Rosa lleana Boudet, Nelson Villagra, Allan Bolt, Orietta Medina y Vivian
Martinez / ENCUENTRO CON TABLAS / EL RETORNO DE PIRANDELLO /
Soledad Cruz / NO HAY CRISIS TEATRAL EN FRANCIA / Carlos Espinosa /
LIBROS

The great Zoo para la escena

A propé6sito del Taller Interna-
cional del Nuevo Teatro aus-
piciado por el Centro Cubano
del ITI (Instituto Internacional
del Teatro) teatristas y criti-
cos ofrecen su punto de vista
acerca de los elementos més
renovadores de esta experien-
cia practica del nuevo teatro
latinoamericano.

Galich en sus setenta

Un recorrido a través de la
obra para nifios y jovenes del
destacado dramaturgo guate-
malteco Manuel Galich, quien
ha cultivado esta dificil mani-
festacidn.

Ei retorno de Pirandello
y Don Juan: ;bisqueda?

La puesta en escena de dos
obras clasicas motiva estas
reflexiones acerca de la vigen-
cia vy el tratamiento contem-
porédneo de piezas del pasado.

The great Zoo for the scene

On the ocassion of the Inter.
national New Theatre Work-
shop sponsored by the Cuban
ITI Centre, participants and cri-
tics express their wiewpoint
on the most innovating ele-
ments of this practical expe-
rience from the Latin Ameri-
can New Theatre.

Galich and his seventiss

A panorama through the work
for children and young people
by the outstanding dramatist
from Guatemala, Manuel Ga-
lich.

The return of Pirandello.

Don Juan search?

The mise en scene of two
classics triggers these reflex-
ions on the contemporaneity
of old plays.

Revista Tablas No. 3 julio-septiembre de 1983. Editada por el Centro de
Investigacion y Desarrollo de las Artes Escénicas. Directora: Rosa lleana
Boudet. Editor: Juan Carlos Martinez. Diseno: Juan Pablo Villar. Realizacion:
Elisa Vera. Administracién: Gloria Miranda. Cada trabajo expresa la opinién
de su autor. Redaccién: Revista Tablas, calle 4 No. 251 e/ 11 y 13, Vedado.
Impresa en los talleres de la imprenta Urselia Diaz Béez.

Portada y contraportada: Taller Internacional del Nuevo Teatro, La Habana
1983. Fotos: José A. Marquetti. Reverso de portada: Bodas de sangre, puesta

en escena de Berta Martinez. Foto: José A. Marquetti. Reverso de contrapor-
tada: Tito Junco, actor del Teatro Politico Bertolt Brecht. Foto: Juan Carlos

Fernandez.




TOVSTONOGOV
Y EL ESPEJO
DE LA ESCENA

El director del Gran Teatro Dramatico de
Leningrado, G. A. Tovstonogov, autor del
importante texto La profesion del director
de escena, nos ha permitido conocer algu-
nas de sus ideas teatrales mas recientes
mediante su dltimo libro en dos tomos El
espejo de la escena (que en ocasiones sin-
tetiza conceptos teatrales ya tratados por
él con anterioridad, y en otras, hace nuevos
aportes a la ciencia teatral). A pariir de
este libro realizamos una seleccion de tex-
tos que fueron aprobados y enriquecidos
por el propio Tovstonogov, a peticién de la
revista Tablas.

Ultimamente se ha hecho mas seguida la
negacion de anteriores clichés teatrales
con el objetivo de demostrar que de esta
forma el teatro logra mayor frescura. Como
prueba de ello podemos ejemplificar, la
ausencia del telén, la decoracién conven-
cional, las proyecciones cinematograficas
v el escenario giratorio.

Realmente, en los Gltimos afnos se ha afir-
mado una cierta uniformidad del espec-
taculo teatral, lo que por una parte cons-
tituye un testimonio de las busquedas de
los medios expresivos contemporaneos, v
por otra corrobora una conocida verdad:
lo nuevo frecuentemente da lugar al epigo-
nismo. Cuando aparece un espectaculo
logrado, digamos, sin tel6n y otros atribu-
tos, se decide que el secreto del éxito se
encierra precisamente en esto. Entonces,
se lanza un hallazgo ajeno a la "produccion
en serie”.

Nosotros, los profesionales, estamos obli-
gados a buscar la esencia del fendmeno,
a tomar conciencia, por nosotros mismos,
de que en los malos espectaculos nos irrita
no la ausencia del telén, sino de las gran-
des ideas civicas y de la concepcion artis-
tica propia.
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No es posible investigar los valores de las
formas aislandolas del contenido. Los me-
dios expresivos, por si solos, no son bue-
nos ni malos: sus cualidades se determi-
nan solamente en relacion con la idea de la
obra, con el significado expresado en la
misma, con la construccion de las ideas,
la singularidad de la vision del mundo vy la
poética del autor dado. Ademéas de esto,
loz métodos a nuestra disposicion han ido
tan lejos, que su sola aplicacién no nos
conduce a ninguna parte.

Ni uno solo de los problemas de la bus-
gueda de nuevos medios expresivos, ni uno
solo de los métodos de la direccion actual
pueden materializarse ni dar frutos si no
son mosirados a través del actor. ;Por qué
los colagas extranjeros observan tan aten-
ta vy reflexivamente nuestros estrenos?
Porgque en nuestras mejores puestas, por
muy originales y vivas que sean, la con-
cepcion del director y su camino metafé-
rico siempre resultan enriquecidos por el
sensible corazén del actor, por su concep-
cion civica de la vida y su sicologia.

La actualidad no esta dada por lo declara-
tivo ni por la ilusoria verosimilitud. Aunque
todavia es motivo de bisqueda, ya han
sido fijados alguncs rasgos individuales
del teatro actual que aspiran a una verdad
poética de la vida, como son: el laconismo,
la maxima depuracién y concrecion de los
medios expresivos, el detalle que "habla
por si solo” y que se convierte de esta
forma en un simbolo realista, y el factor
intelectual en el trabajo del actor.

Pero al fin y al cabo, estos rasgos toman
un cariz artesanal si la obra no es actual
en lo mas importante, es decir, si el autor
no la hace participe de las batallas de su
época. Nos referimos a la tendencia ideo-
logica, al sentimiento civico que viven sus
contemporaneos: he aqui donde comienza
o no el arte.

La falta de actualidad en su esencia y no
en sus indicios externos es lo que desde mi
punto de vista hace la obra teatral no inte-
resante al publice. El hombre de la segun-
da mitad del siglo XX, quiera o no, diaria-
mente recibe una cantidad de informacion
de los periddicos, libros, radio, cine, tele-
vision, o simplemente de la vida circun-






dante. No sé por qué los dramaturgos no
tienen en cuenta estos conocimientos del
espectador, razén por la cual sus obras
resultan en ocasiones poco profundas aun-
que traten sobre hechos actuales.

LA DIRECCION ESCENICA
Y LOS CLASICOS

El espiritu innovador solamente comienza
con el descubrimiento de nuevas profun-
didades en la vida popular y en los carac-
teres humanos. Pues solamente con esta
profundidad y con la fidelidad a la verdad
de la vida se mide el nivel de nuestras
reflexiones sobre la misma. No se puede
llegar a ser innovador en el arte sin po-
seer una concepcion avanzada del mundo,
de su tiempo, sin colocar ante si el gran
objetivo de servir al pueblo.

La cuestion de la unidad dialéctica entre
la forma y el contenido del espectéaculo
y el papel rector de la concepcion ideolé-
gica en el mismo se relaciona en la misma
medida con la lectura, tanto de la drama-
turgia contemporanea como de las obras
del pasado.

El gran artista siempre se adelanta a su
tiempo y por eso cuando crea a partir de
dramaturgos de épocas pasadas, indudable-
mente debe buscar formas para su reali-
zacion escénica no en el pasado sino en
el presente. Si representamos una obra
escrita doscientos afos atras o reciente-
mente y no nos dirigimos a los sentimien-
tos reales del hombre vivo de hoy, nuestro
arte sera considerado como algo muerto.

En una obra clasica, como en una contem-
poranea, el teatro no tiene derecho a expre-
sar un sentimiento no dado por el autor.

El director es realizador de las obras ac-
tuales y acentua los aspectos que le son
mas cercanos en la obra, haciendo impor-
tante lo que antes pasaba inadvertido.
Frecuentemente, el punto de vista sobre
una obra no depende tanto de la misma,
como de los espectaculos que hemos visto
de ella: aunque se puede destacar, agu-
dizar, acentuar, solamente lo que la obra
contiene, ya que de otra forma la innova-
cion inevitablemente se convierte en seu-
dooriginalidad, en arbitrariedad del direc-
tor que adapta al gran autor a circunstan-

cias coyunturales, o lo que es peor a la
satisfaccion de su ego.

En una edicion del Festival internacional
de teatro en Belgrado, un grupo de la RFA
representd una obra de Shakespeare:
Medida por medida. Por el escenario des-
filaron sujetos con pelos largos y mucha-
chas con minifaldas que exhibian sus
puntos de vista, relaciones personales en-
tre si, y a si mismos, pronunciando a pesar
de esto el texto del gran dramaturgo. Con
semejante tendencia de vulgarizar a los
clasicos, aunque naturalmente no de esta
manera escandalosa, nos encontramos
también algunas veces en nuestros esce-
narios cuando la profunda capacidad de
asociacion se ve sustituida por banales
alusiones.

Estos malos espectaculos no deberan ha-
cernos sentir temor a emprender un traba-
jo serio con los cldsicos ni deberan llevar-
nos a ‘restaurar’ las viejas, aunque
geniales obras,

LA NATURALEZA DE LA COMUNICACION
CON EL PUBLICO

Lo mas sorprendente en el teatro es la
comunicaciéon., Comunicacién entre escena
y sala, que no es mas que poesia materia-
lizada. También es necesario tener en cuen-
ta que el cambio del caracter de esta
comunicacion determina en gran medida la
esencia y el papel del teatro en la socie-
dad.

Cuando el espectador llega al teatro su
disposicion favorable o, como dicen los so-
ci6logos, su predisposicion para la diver-
sion son Gptimas: asi es la naturaleza del
espectador. En diferentes tiempos esta pre-
disposicion puede disminuir o aumentar,
pero siempre es optima. Desde la primera
réplica en el espectaculo, comienza la lu-
cha del teatro por ser educativo, por ser
portador de ideas con un significado so-
cial y por convertirse en generador de los
impulsos espirituales destinados a la sala.
El teatro no puede suprimir su funcién de
distraer por alguna resolucion “volunta-
riosa’. Esto seria para él equivalente al
suicidio; pero desgraciadamente el teatro
puede resultar vencedor en esta lucha y
perseguir solamente el objetivo de diver-



@ El club de Pickwick, de Dickens: los
actores buscaron la naturaleza de
los sentimientos partiendo de lo ru-
tinario.

tir y divertir eliminando de la escena cual-
quier idea seria.

Para que el espectador se entregue a la
situacion escénica en la sala debe confor-
marse un clima de confianza, condicion
necesaria para el dialogo.

;Qué conforma este clima? En la base de
los fundamentos de la sicologia del espec-
tador se encuentra su experiencia per-
sonal. El siempre comienza su callado
dialogo partiendo de lo concreto: analo-
gias con personas concretas, asociaciones
con situaciones de una forma u otra para

él conocidas: este es un trampolin para
el salto de su imaginacion. Esta es la ley
del inicio de nuestra comunicacion. Aqui
no hay ni puede haber excepciones. El
teatro que comienza por proponer a los
espectadores algo que no tiene ninguna
relacion con la vida, sufrira un fracaso en



su objetivo fundamental: el de llegar al
alma del espectador.

Nuestro dialogo con el espectador es poli-
facético. Los ultimos veinte afos del desa-
rrollo de las artes escénicas estan induda-
blemente relacionadas con el extraordina-
rio desarrollo de las artes de informacion
visual, las cuales, en genaral, ampliaron
el diapasén del espectador e hicieron su
imaginacion més viva y flexible.

El espectador de hoy, facil y libremente
icomprende las metaforas escénicas, el
juego de las decoraciones escénicas, la
mezcla de los tiempos de accion, el monta-
je de los episodios. ..

Cuando en una ocasion la accion escénica
se 'encierra dentro de los limites de la
“cuarta pared”, y en otra ocurre “al aire
libre" abarcando en si el universo, el es-
pectador lo acepta tranquilamente, aunque
con la condicién indispensable de que to-
do lo que suceda esté justificado por la
concepcion del autor y el resultado artis-
tico-ideolégico hacia el cual el teatro con-
duce a su espectador.

LA NATURALEZA DE LOS SENTIMIENTOS

El término de Stanislavski "naturaleza de
los sentimientos” tiene que ver no sélo
con la vida del actor en la escena, sino
también con la unién de la vida escénica
con el mundo de la obra, con la visién a
través de la cual el autor de la obra tea-
tral y el director miran los acontecimientos,
la realidad y los personajes. La relacion de
la naturaleza de los sentimientos de la
obra con la naturaleza de los sentimientos
de la interpretaciéon actoral en la practica
consolidé todas las busquedas del direc-
tor, pero en la teoria no ha encontrado una
acertada expresion.

Por supuesto que yo no pretendo dar rece-
tas por las cuales cada uno pudiera facil-
mente hallar la naturaleza de los senti-
mientos del autor y ayudar al artista a su
realizacion. Yo solamente aspiro a no ig-
norar este problema en ninguna de las
etapas de la creacion del espectaculo,
teniendo siempre en cuenta lo multicolor
de la concepcidn del autor, su singularidad
y profundidad e intentar asi expresar la

misma con los medios de mi arte, el arte
de la escena para lograr una verdadera
escenificacion del personaje por parte del
actor.

Yo estoy convencido de que los recursos
teatrales no son muchos, por lo cual ine-
vitablemente tendran que repetirse y com-
binarse. Pienso que sobre ellos no debe
meditar el director que se prepara para el
primer ensayo; €l debe pensar sobre la
obra con la cual llegara a los actores, con
qué ojos mira el autor al mundo, y en qué
se diferencia precisamente esta obra de
todas las anteriores puestas en escena.
Es importante saber el género de la obra,
el cual determina el camino de las busque-
das de los caracteres, la lucha de los ob-
jetivos de los personajes y el principio de
la improvisacion escénica. Precisamente
el género de la obra dicta los medios de
seleccion de las circunstancias dadas. Sin
esto no puede existir un satisfactorio,
dificil y largo proceso de ensayo. El autor
nos abre un nuevo mundo. Propone nuevas
tareas acerca de la comprension de la vida
y de los razonamientos humanos. Por muy
rico que sea el mundo espiritual del direc-
tor, nunca es lo suficientemente florido
para las obras con las cuales se enfrentara
en su vida profesional. Afirmar lo contrario
es un triste equivoco.

Para mi es evidente el destino de los direc-
tores que aspiran a una expresion de si
mismos; ellos inevitablemente se debilitan
y sus espectéaculos parecen como gemelos.
La improvisacion actoral, no puede y no de-
be dejar de tener objetivo. Solamente una
improvisacion orientada exactamente da
el resultado esperado. Por mucho que se
aleje de la improvisacion o del texto de la
obra el actor, el director y éste construyen
la misma en base a la seleccién de las
circunstancias dadas extraidas del material
de la obra y de la concepcion del autor.

La dificultad de la busqueda de la natura-
leza de los sentimientos, se encierra en la
necesidad de pensar simultaneamente en
todos los elementos que la componen.
Me refiero a la seleccion de las circunstan-
cias dadas, a la improvisacion en base a
dicha seleccién y a los medios de contacto
con el pablico del futuro espectéaculo. En



caso contrario aparecen espectaculos ge-
melos, uniformes trabajos actorales, que
no tienen nada en comun con el problema
ce la encarnacién, tal como lo entendia
Stanislavski, el cual escribié: “Existe un
gran error en el problema de la encarna-
cién. Encarnar no quiere decir no partir de
si mismo, sino que con las acciones del
personaje usted se rodee de las circuns-
tancias dadas del rol, compenetrandose
con ellas hasta tal punto de no saber dénde
estoy yo, y donde el personaje”. Esto si
es verdadero, esto si es encarnacion. Ni
el magquillaje ni su rechazo, nos ayudan a
alcanzar esto. Tal problema se acentta
mucho en nuestros razonamientos de hoy,
pero seglin me parece no tiene ningln sig-
nificado por si solo. Nadie nota la presen-
cia o la ausencia del mismo, si en el es-
cenario arde en toda su potencia la verdad
del espiritu humano.

Para esto vale la pena esforzarse y buscar
el tnico camino que nos lleva hacia una
fiel y, en cada caso, Gnica naturaleza de
los sentimientos.

En nuestro espectaculo El ¢lud de Pickwick
los actores, en el proceso de trabajo, in-
tentaron buscar la naturaleza de los sen-
timientos partiendo de lo rutinario. Esto
nos alejé de la naturaleza de los sentimien-
tos propia del mundo de Dickens.

Los respetables "gentlemen” y sus amigos
se conducen en la vida con la ingenua
crueldad de nifos de siete afos.

Ellos creen en la palabra del que encuen-
tran, por lo que no cuesta nada engafarlos.
Esto no es una condicién especial, sino
todo lo que determina el desarrollo del ar-
gumento y la relacion de los personajes,
la comicidad de los mismos y el triste
final.

Cuando esta forma de existencia se rompe,
inmediatamente desaparece la inocente
comprensién del mundo. La mentira, la
falsedad, y el cliché colman el escenario.
El éxito o no de los actores en el espec-
taculo se determina por el grado de su a:
cercamiento a la naturaleza de la percep-
cion infantil en estas personas adultas.

Todas mis exigencias de director hacia el
actor durante la creacion del espectaculo
consisten en vivir bajo las leyes de la nue-
va obra, cada vez convertirse en otro hom-
bre, recorrer el camino desde el "yo" hasta
el personaje, y crear un nuevo caracter.

;Qué quiere decir, finalmente, la naturale-
za de los sentimientos? Es un singular
estado espiritual incitado en el actor en un
momento de blisqueda durante la improvi-
sacion, cuando es capaz de encontrar con
la ayuda de un espectador imaginario, un
contacto singular, dnico posible en las
circunstancias dadas, para un caréacter y un
autor dados.

RELACION ESCENA-LITERATURA
EN EL TEATRO SOVIETICO

En los ultimos afios los teatros han esce-
nificado con frecuencia la prosa clasica y
contemporanea. Estas experiencias han
permitido ver en la relacién escena-litera-
tura fuentes de enriquecimiento artistico-
ideoldgico.

La prosa soviética contemporanea (refi-
riéndome a sus mejores .exponentes) de-
cididamente se elevé a un nuevo grado
con respecto al analisis ideolégico y artis-
tico de la realidad. Su profundidad, su
magnitud de caracteres, su diapasén de
las diversas esferas de nuestra vida, y en
fin, su historicismo y diversidad de moti-
vos artisticos, como la aparicion de nuevos
escritores, nos permiten calificar a nuestra
prosa como lider del proceso artistico
contemporaneo. Desde mi punto de vista,
la dramaturgia de hoy, con algunas excep-
ciones cede paso a la prosa.

El teatro contemporaneo supero en los ul-
timos afos el atraso "tecnolégico’ en rela-
cion con el cine y la television: el arsenal
de sus recursos le permite maniobrar li-
bremente en la actualidad con el tiempo
y el espacio escénico.

El teatro ya no teme a las dificultades de
la adaptacion de la prosa al lenguaje escé-
nico. Por lo menos, no ve dificultades don-
de las veia antes.



@ Los respetables "gentlemen” y sus
amigos se conducen en la vida con
la crueldad de nifios de siete afios.

No se debe resucitar la vieja formula de
que la dramaturgia estd rezagada. Para
acercarse a la comprension de cualquier
fenomeno en el arte es necesario liberarse
de semejantes férmulas.

Si hablamos de “contenido’ podemos de-
cir que en la dramaturgia de los ultimos
anos hay algunas obras que igualan los
mejores logros de la prosa. Los dramatur-
gos talentosos son pocos pero siempre ha
sido asi.

Alcanzan el éxito solamente aquellos dra-
maturgos que encaminan el surgimiento
de nuevos caracteres hacia un auténtico
analisis social. Subrayo "auténtico” ya que
en la escena hay suficientes imitaciones,
seudoproblemas y repeticiones de lo que
fue alcanzado por la prosa, el ensayo y la
publicistica.



Hay obras donde realmente existe cierta
cualidad dramatlrgica nueva. Por ejemplo:
El hombre de otra parte, de |. Dvorietski y
las obras puestas en nuestro teatro E/ pre-
mio y Los abajo firmantes, de A. Guelman.
En ellas no se plantean problemas o situa-
ciones caracteristicos solamente para al-
gunas capas de la sociedad socialista. A
través de las relaciones de las personas,
es decir, a través de la disposicion de
fuerzas en estas obras se pueden palpar
posiciones morales e imaginar el camino
a las soluciones de una serie de problemas
que le competen a toda la sociedad y a sus
objetivos morales y sociales. Por eso, in-
clusive, en el momento del espectaculo
oyes en la sala exclamaciones de identi-
ficacion. A mi me parece que al mismo
tiempo estamos frente a un "“drama de
ideas", pues en el primer plano no hay
choque de caracteres sino de posiciones.

Es necesario poner atencidon sobre la cali-
dad del conflicto de las mejores obras de
este tipo. En primer lugar no hay “buenos”
y “malos"” personajes. Todos son desin-
teresados y desean que los asuntos mar-
chen mejor. Pero ellos se encuentran, al
mismo tiempo, atados frente a la situacién
que se presenta y los problemas que sur-
gen: y otros procuran ver lo que sucede
sin obligaciones. Las personas aqui tienen
diferentes grados de comprensién de la
realidad, diferentes niveles de razonamien-
to. Y ya esto provoca en si un conflicto
tenso.

Para una completa expresion de la prosa, el
teatro debe, a menudo, alejarse de ella lo
mas posible. El realismo se manifiesta en
él a través de la convencion teatral y con
frecuencia un grado extremo de ella acer-
ca al espectador a la esencia realista de
la prosa, con mas efectividad que la servil
plasmacién de la misma cuando solamente
se adapta la narrativa a didlogos. El teatro
en general es convencional, cualquier tea-
tro, aun el mas naturalista que utiliza “de-
corados" con objetos verdaderos es con-
vencional.

La historia de un caballo (adaptacion del
tro teatro es ejemplo de la adaptacion de la
relato Jol/stomer de Ledn Tolstoi) en nues-

tro teatro, es ejemplo de la adaptacion de la
prosa a paraddjicos medios del teatro con-
temporéneo. Se monté un especticulo mu-
sical, "un musical” como ahora dicen. Los
actores bailan, cantan, interpretan ya sea
un caballo, ya sea una persona, se dirigen
a la sala de espectadores con las palabaras
del autor; y como resultado vemos plasma-
do el relato de Tolstoi: en donde la cdlera
del severo publicista-acusador se une con
la alegria. Todo esto concierta la sorpren-
dente penetracion de Tolstoi en el caracter
y sicologia de Jolstomer.

El grado méas extremo de convencionalismo
conduce al espectador hacia el crudo rea-
lismo de Tolstoi: asi como a la percepcion
total del espectaculo. Esto quiere decir
que nosotros logramos encontrar un fiel
equivalente teatral de la prosa. (Seleccidn
de textos y traduccion: Elsa Brugal)
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DON JUAN:
¢ BUSQUEDA?

Vivian Martinez Tabares

Fotos: Mario Diaz

Una primera indagacion en los clasicos, en
el mas puro sentido del término, significo
la puesta en escena del Don Juan de Molie-
re por el Teatro Politico Bertolt Brecht,
bajo la direccion de Miriam Lezcano. Y es-
te aspecto suponia, de un lado, una intere-
sante incursién en un teatro genuinamente
popular, por parte de un colectivo que se
ha esforzado sostenidamente por acercar
a sus puestas amplios sectores de la pobla-
cién, y de otro, un complemento de signifi-
cacion universal que ampliara la linea
artistica del grupo, donde han tenido mayor
énfasis los temas de la realidad cubana
actual y los del repertorio socialista.

El montaje contd con todos los ingredientes
que permitian suponer un eficaz espec-
taculo: una direccién habil, preocupada por
la bisqueda y expresion certera del enfo-
que dado por Maliere al personaje; una pro-
funda investigacion sobre el teatro y las
condiciones sociales de la época; una pri-
mera figura y una serie de actores capaces
para los papeles secundarios; una hermosa
y sugerente escenografia y un texto exce-
lente, entre los principales, pero los resul-
tados no alcanzaron el nivel esperado.

La eleccién imponia un factor de comple-
jidad concreto, por tratarse de una de las
obras mas dificiles del dramaturgo del cla-
sicismo francés y la de mayor carga ética
y filoséfica. Aunque Moliere partia de un
personaje y un argumento tratados antes
por Tirso de Molina, —su creador en E/
burlador de Sevilla—; el guidn italiano de
los comicos del arte E/ convidado de pie-
dra; Zorrilla —cuya version es bien cono-
cida por todos los publicos— y otros mu-
chos autores; su interpretacion llegé mas
alla del simple reflejo del famoso libertino.
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Su Don Juan se mueva mas que en pos de
las conquistas amorosas y la voluptuosi-
dad, hacia el enfrentamiento a todas las
normas de una moral en la que no cree;
su personaje es-‘un héroe renacentista de
moral liberal, siempre impugnado por su
criado Sganarelle, representante de la bur-
guesia, cuya principal preocupacion es la
seguridad econémica. Moliere fustiga asi,
a un tiempo, a uno y al otro. Su comedia es
una diabdlica protesta a la prohibicion que
sufriera su obra anterior, Tartufo, donde el
rey habia descubierto confusas semejanzas
entre el vicio y la virtud en la referencia a
la religion. Moliere, como luego Don Juan,
fue amenazado con el fuego infernal, y
como €él, nunca se sintio intimidado.

Miriam Lezcano tuvo especial interés en
enfatizar los rasgos contradictorios del ca-
racter del héroe y “el mal que causan los
impulsos no refrenados cuando se enmas-
caran bajo principios de la moral social”.
Y ese fue el /eit motiv que guié el trabajo
rector, reflejado en un dibujo del prota-
gonista con trazos amplios y disimiles, ex-
presivos de su caracter de conquistador
descreido, racionalista y ademads, sincero
—aun a veces a su pesar— y profunda-
mente humano.

Mario Balmaseda llené de multiples facetas
su interpretacion, pero no logro satisfacer
la expectativa que creaba en el publico
su conocido talento y su arraigo popular.
Aunque de funcién en funcién el actor gand
en ritmo y soltura y afiadié matices al pa-
pel; apoyado por un rico trabajo vocal, su
Don Juan no alcanzé toda la gracia y loza-
nia que el personaje demandaba y resulté
a veces demasiado fuerte o demasiado
duro. Para Jests Lépez, el joven actor que
compartid el rol, esta fue una prueba dificil,
porque se trataba de su primer protagdénico
y de un papel complejo, que permanece
en escena la mayor parte del tiempo de
representacion y que se enfrenta a situacio-
nes de diferente caracter. Jesls siguid
de cerca el patrén escogido por Mario y
padecio deficiencias en las inflexiones vy
modulaciones de la voz que restaron sequ-
ridad a su personaje. En algunas escenas,
principalmente en el enfrentamiento con



las mujeres, le falté en serenidad, en “do-
minio del oficio” del aristocratico liberti-
no, y se acentué demasiado su desconcier-
to, llevandolo mas alla de lo que exigia
la situacion y la dialéctica del carécter,
pero hay que reconocer que supo encon-
trar un ritmo interno agil y chispeante para
el inquieto Tenorio.

Es imprescindible hacer referencia al Sga-
narelle de Litico Rodriguez. Aunque en oca-
siones aligerd un tanto la carga filosdfica

@ La puesta en escena tuvo es-
pecial interés en enfatizar los
rasgos contradictorios del ca-
racter del héroe.

implicita en sus parlamentos, aspecto de
primera importancia en la expresion del
interés del burgués por cuidar a toda
costa su status, su criado resulté una crea-
cion llena de gracia en la sostenida re-
probacion y vigilancia al otro. Se trata, sin
duda, de una de las mejores interpretacio-
nes del actor.

El resto del elenco mantuvo un nivel de
equilibrada correccion en la extensa rela-
cion de personajes.
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Aunque de la puesta emanaba un sentido
profundamente profesional, y de la respon-
sabilidad asumida por la directora resul-
taba el enfrentamiento a un reto y una
etapa cualitativamente superior en su ca-
rrera, después de Valentin y Valentina,
Reaccion en cadena y Crimen en noche de
mascaras (sus ultimos montajes), la rica

teatralidad vy la comicidad interna, inheren-
tes al teatro de Moliere no tuvieron un
reflejo escénico sostenido. En ocasiones,
el arreglo basico, simple, o la accion fisica
demasiado estatica, conspiraban contra esa
condicidn. Los recursos escenograficos di-
seniados por Nieves Laferté, desplegados
y ricos en detalles del ambiente del siglo
XVII: la comarca, la feria, el mercado con
variados géneros, el carruaje, no fueron
utilizados mas que como estricto marco
decorativo, apoyado por las luces; se per-



dieron asi mtltiples posibilidades de jue-
go teatral y de desarrollo de acciones e
imagenes escénicas en consonancia con la
espectacularidad que esos elementos pro-
ponian desde el punto de vista plastico. En
ese mismo sentido, falté integrar coheren-
temente a la accion a los bufones y perso-
najes de feria, interpretados por actores
y alumnos de la escuela de circo y varie-
dades. Su participacion se limité a servir
de enlace entre las escenas y a solucionar
aspectos de orden practico —llenar el tiem-
po de los cambios de vestuarios, traer o
retirar elementos del tablado— y sdélo se
plantearon timidos apuntes de vincularlos
a algunas escenas, donde permanecen en
actitud pasiva. El juego de teatro dentro del
teatro intentado con ellos como cémicos de
feria perdio asi la posibilidad de una clara
lectura. Ese estatismo que caracterizo el
montaje fue, a nuestro juicio, su defecto
mas grave. Si puede hablarse de escenas
logradas en la del rejuego de Don Juan
con Carlota y Maturina y en la aparicion
de la estatua del Comendador con los
efectos visuales y magicos que cred la
utilizacién del estroboscopio, aunque se
trato también de un artificio ajeno, en al-
guna medida, al resto del disefio de luces
del montaje, a cargo de Calixto Manza-
nares.

Para un publico acostumbrado al trabajo del
Teatro Politico Bertolt Brecht, conocedor
de algunos de los resortes que ha mane-
jado en la busqueda de un teatro popular,
y que han sido principalmente los que le
han atraido —recuérdese Andoba, La per-
muta, Rampa arriba, Rampa abajo—, la
“seriedad” de este Don Juan significé un
stibito desconcierto, no exento de cierto
sentimiento de decepcidon. No se trata de
que aprobemos o no todos los mecanismos
de la primera via, ni que neguemos la posi-
bilidad de blsquedas, valida y necesaria,
sino que nos parece importante, en aras de
que el colectivo encuentre y perfile una
linea de trabajo més arménica, proponer
una consideracion alrededor de esta dico-
tomia artificial. Los clasicos pueden coe-
xistir con nuestros autores mas contempo-
raneos, se trata de como, unos y otros sean
representados.
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GALICH
EN
SUS SETENTA

Francisco Garzon Céspedes

Fotos: Marisela Sanchez

Escribir teatro requiere enfrentarse a un
hecho literario que exige no sélo como
literatura, sino como espectaculo futuro, y
el dramaturgo —cuando crea sin el apoyo
de un grupo que le permite comprobar pa-
so a paso las situaciones y dialogos antes
de dar un texto como definitivo— debe
sentirse responsable no Unicamente por el
contenido y el estilo de lo que escribe,
sino ver eso como un esquema dramatico
que alcanzara su mayor magnitud y posi-
bilidad de comunicacién cuando sea monta-
do, por lo que desde el momento en el
cual escribe tiene que tomar en cuenta su
proyeccién escénica proxima.

Dentro de esas exigencias generales, el
teatro para nifios es un terreno particular-
mente dificil porque obliga al conocimien-
to de otras disciplinas referidas al universo
infantil, al dominio de sus intereses, dis-
posiciones, marcos de referencia y poten-
cialidades imaginativas, siendo més pro-
funda la responsabilidad por el periodo
formativo a que se dirige en el desarrollo
de un ser humano.

Si todo lo anterior es cierto, qué decir en-
tonces del teatro para jovenes que por
orientarse hacia una etapa intermedia, mar-
cada a fondo por su caracter transicional,
debe partir tanto de los principios del
teatro para adultos como de muchos de
los presupuestos del teatro para nifics, e
inscribirse en ese mundo de interrogantes,
de inquietudes, de continua evolucion y
busqueda que es la adolescencia y la ju-
ventud en sus primeros tiempos.
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Por ello cuando digo que el teatro para
jovenes del dramaturgo, ensayista e histo-
riador Manuel Galich (Guatemala, 1913) se
inscribe en ese contexto vivencial y forma-
tivo, lo hago porque considero que cumple
con los requisitos del género en su dimen-
sion mas amplia y con los especificos de
la actividad escénica cuyo objetivo es la
juventud, al indagar, divertir, ensefar, y
sugerirle respuestas.

Todo esto como veremos se evidencia en
sus obras *: Miel amarga, Entremés de los
cinco pescaditos y el rio revuelto, Puede-
lotodo vencido, Ropa de teatro, Mister John
Ténor y yo, Gulliver junior y Operacion
Perico.

Estas aproximaciones al repertorio para
jovenes de este escritor se proponen ser
una suerte de indice valorativo temaético
que oriente a los lectores y teatristas ha-
cia aquellas obras de Galich que les re-
sulten més cercanas a sus necesidades o
Miel amarga®, escrita a pedido de una nifa
expectativas.

UN HIMNO AL TRABAJO
Y A LA EXISTENCIA

uruguaya en el Buenos Aires de los ultimos
afos de la década del cincuenta y una de
sus obras mas estrenadas, exhibe un rasgo
que distingue el teatro de este dramaturgo:
su universalidad, y asume el andlisis de
valores morales y sociales sin olvidar que
el teatro para ninos y jovenes es prodigio
y juego y aventura y dinamismo,

Manuel Galich ha dicho que “Miel amarga
plantea el problema clasista de la explota-
cion de quien produce por quien no pro-
duce”, y lo expone con hondura pero tam-
bién con un sentido tan certero del humor,
gue continuamente sucesos y peripecias
hacen saltar sonrisas y carcajadas.

I He seguido para este articulo el orden en que
aparece la mayoria de estas obras en el libro
de préxima edicién Teatrinos, de Manuel Galich,
del cual hice la seleccién y el prélogo.

2 Miel amarga, revista Conjunto no. 24, Casa de
las Ameéricas, abril-junio de 1975, La Habana,
Cuba, pp 22 a 34.






Un coro de abejas, el sol y la luna como
narradores, y personajes positivos tan
bien delineados como Alegria —una suerte
de abeja gitana— y negativos como Pérez
Oso y San Gano, cobran ritmo en estos
diadlogos, que cuentan el conflicto entre las
abejas obreras de una colmena y dos pica-
ros holgazanes que pretenden vivir del es-
fuerzo de los demas.

La obra demuestra que es posible la trans-
formacion de algunos que han caido en el
error y no estén deformados totalmente,
y lo evidencia sin ingenuidades, no olvide-
mos que resuelto el conflicto, Galich ya
desde aquellos afos, satiriza y advierte
acerca del peligro militarista, cuando al pe-
dido del Oso de una escopeta para cuidar
la colmena en prueba de arrepentimiento,
una de las abejas le dice: "—No senor.
Nada de escopetas. Montara la guardia con
el mismo fumigador que usaba contra no-
sotros. Ahora es nuestro”. Y afade:
“—~Cuando se tienen las garras tan gran-
des y los ojos tan chiquitos, como los su-
yos, son muy peligrosas las escopetas’.

UN LLAMADO A LA UNIDAD

A partir de palabras compuestas con el vo-
cablo pez surgen los personajes del Entre-
més de |os cinco pescaditos y el rio re-
vuelto “que, editado dentro del portafolios
Artes para los jovenes, fue uno de los tex-
tos que la Casa de las Américas entrego
en el XI Festival Mundial de la Juventud
y los Estudiantes, en 1978, a los méas jo-
venes creadores de Nuestra América pre-
sentes en La Habana.

Su brevedad no disminuye la importancia
de esta obra, y prueba de ellos es que cuen-
ta con tres ediciones, dos muy significa-
tivas, la de 1978 que circulé limitadamente
porque de Arte para los jovenes no se hi-

3 Entremés de los cinco pescaditos y el rio re-
vuelto, portafolio Arte para los jévenes, Casa de
las Ameéricas, junio de 1978, La Habana, Cuba,
pp 21 a 25; revista Lanzas y Letras, Universidad
de San Carlos de Guatemala, Ciudad de Gua-
temala, no. 1, Tercera época, enero-febrero de
1979, pp 16 a 22; Teatro para nifios, seleccion,
prologo y notas de Freddy Artiles, Coleccion
Repertorio Teatral Cubano, Editorial Letras Cu-
banas, La Habana, Cuba, 1981, pp 287 a 296.
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cieron mas queo quinientos ejemplares
autografiados; y la de 1981, al ser incluida
en la antologia Teatro para nifios, que el
critico y dramaturgo Freddy Artiles publicéd
por la Editorial Letras Cubanas.

Como otros textos de Galich, este Entre-
més... hace un llamado a la unidad de
nuestros pueblos en su lucha y, aunque la
simbologia es sencilla v diafana, la gracia
en el manejo de los personajes en sus dia-
logos e incidentes, es tan depurada y sal-
tarina tan de pez hermoso y ligero dentro
del agua, que afirma con un minimo de re-
cursos su alta categoria artistica y su ne-
cesario mensaje politico.

Se da por igual para otra caracteristica d=
varias de las obras que Galich ha dirigido a
ninos y jovenes, y es que se hace muy di-
ficil delimitar las edades a las que puede
interesar, porque por razones idénticas
en unos aspectos y distintas en otros, es
capaz de atraer y ser Gtil tanto a unos co-
mo a otros e incluso a determinado publico
de adultos. No es de extrafar por eso que
aparezca en una antoiogia y en el reper-
torio de los grupos de teatro para ninos,
y que la Casa de las Américas la editara
para los jovenes.

CONFIANZA EN LA JUVENTUD
Y ESPLENDORGSA VITALIDAD

Ahquih, un viejo “principal”, es el relator
de Puedelotodo vencido o El Gran Gukup-
Cakish*, creacion dramatirgica con la que
Galich rinde homenaje al Popol Vuh, al ins-
pirarse en unc de sus fragmentos para na-
rrar desde el teatro una anécdota de la
época grandiosa de la mitologia maya qui-
ché donde un fiero guacamayo, un “puade-
lotodo” enriquecido y lleno de soberbia,
pretende tiranizar a las criaturas que lo
rodean, y es hostigado por dos héroes ge-
melos y los abuelos miticos de la nacion
quiché.

4 Puedelotodo vencido, revista Conjunto no. 29,
Casa de las Américas, julio-septiembre de 1976,
La Habana, Cuba, pp 25 a 43; Coleccién Univer-
so, Editorial Gente Nueva, La Habana, Cuba,
1978, 44 pp.



Extraordinariamente poética, con situacio-
nes y personajes de una magia insdlita y
enraizada en la sensibilidad de nuestros
indigenas, esta obra ostenta altura sico-
l6gica y habilidad teatral, riquezas en su
disposicion donde cada paso es imprescin-
dible para la anécdota y el mensaje, y don-
de la fantasia es intuicion y sabiduria del
pueblo.

Las acciones, acompanadas por la musica
de los instrumentos de los quichés: el
tan y la chirimia, nos acercan a la decision
y el coraje en la lucha de dos jdovenes,
los gemelos Hunahup y Xbalamqué, que en
ejemplar unién con sus mayores, no des-
cansan hasta vencer al violento Gukup—
Caquish, en esta obra que trasciende por
su confianza en la juventud y la convoca
contra los tiranos y explotadores. La poesia
de los maya-quichés tiene en esta recrea-
cion teatral toda su esplendorosa vitalidad.

UNA EXCEPCIONAL HISTORIA DE AMOR

Con Ropa de teatro®, Galich alcanza uno
de los horizontes culminantes en su deseo
de contribuir con optimismo vy alegria a for-
mar un hombre y una mujer mejores, de
mas firme y elevado sentir, mas analiticos
y humanos, mas solidarios y generosos.
Ropa de teatro, es un histeria de amor que
tiende su hilo a través de los maniquies
de una tienda de vestuarios teatrales, sim-
bélicamente utilizados por el dramaturgo
en su invencion escénica.

Por medio de un didlogo ingenioso, fresco;
de originales conductas que se suceden en
armoniosa progresion cuando llegada la
noche los maniquies cobran vida propia y
emergen sus relaciones y problemas, sus
anhelos; por medio de personajes a los
que ha trazado con mano segura su sico-
logia, ofreciendo sus personalidades con
matices que barren los esquemas para dar
la multiplicidad de las contradicciones vy
los sentimientos humanos; y de un acon-
tecer dramatico que va dejando en el ca-
mino deformaciones como la envidia, el

5 Ropa de teairo, revista Conjunto no. 27, Casa de
las América, enero-marzo de 1976, La Habana,
pp 77 a 93.

falso orgullo, la vanidad y el pesimismo,
derrotandolos a la par que reafirma lo mas
noble de la vida; Manuel Galich entrega
con esta obra de excepcional significacion
para los joévenes, con esta historia de a-
mor, un elevado ejemplo de la mas genui-
na solidaridad humana.

RELAMPAGUEANTE DIVERTIMENTO
Y JUSTICIERA ESPADA POLITICA

No es casual que en la primera edicion de
Mister John Ténor y yo® ocurrida en el
nimero 28 de la revista Conjunto, partici-
paran dos personalidades de la cultura
cubana, el historiador y critico Rine Leal,
que escribi6 de modo documentado e in-
superable su presentacion, y el caricatu-
rista René de la Nuez, que supo encontrar
dentro del dibujo humoristico las mas pre-
cisas imagenes para los personajes y
aconteceres de esta obra.

El desbordado conocimiento que Galich tie-
ne de la historia de América —es histo-
riador y profesor titular de esta asignatura
en la Universidad de La Habana—, sustenta
como una columna vertebral su trabajo al
hacer la parodia de Don Juan Tenorio, de
José Zorrilla, para ensamblar desde un
desempolvado verso zorrillesco —otra sor-
prendente destreza del dramaturgo— su
Mister John Ténor y yo y transitar con este
texto por los senderos no sélo de la pa-
rodia, sino de un humor que desde alli se
extiende a lo farsesco y sigue hasta lo gro-
tesco, sin perder su acusado sentido de
satira politica.

Y es que Mister John Ténor y yo, escrita
en 1976 para conmemorar el sesquicente-
nario del Congreso de Panama, convocado
por Bolivar y contra el que acciond para
hacerlo fracasar la politica exterior nor-
teamericana, es como dice Galich en su
introduccion una “sintesis festiva y teatral
de nuestra historia moderna, incluyendo,
desde luego su ingrediente fascista" don-

6 Mister John Ténor y yo, revista Conjunto no. 28,
Casa de las Américas, abril-junio de 1976, La
Habana, Cuba, pp 27 a 111; Coleccion Minima,
Editorial Letras Cubanas, La Habana, Cuba, 1978,
144 pp.
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de se parte de que —como el mismo dra-
maturgo sefala—;

“Los componentes éticos de Tenorio,
Mejia, la celestina Brigida y Marcos
Ciutti son asombrosamente similares
a los del imperialismo yanqui, del fas-
cismo, de la OEA y de la CIA, trasla-
dados y magnificados, desde la pica-
resca sevillana del siglo XVI, al
escenario continental y mundial de
nuestro tiempo. Las analogias de los
otros personajes, que Se veran, sur-
gieron solas. Los personajes de mi
pieza reconocen como ‘‘modelos” a
algunas figuras de la historia real.
Pero no por ello pretenden reencar-
nar esas figuras, ni caricaturizarlas,
ni nada de eso. Son puras alegorias,
abstracciones, arquetipos, “realismo
mdgico”’, como se dice hoy, si se quie-
re. Tres de ellos, Don Simdn, Nuestra
Inés y Mister George, asi como la
gente del Pueblo, me merecen el ma-
yor respeto. Los otros son intencio-
nadamente grotescos y asi hay que
tratarlos en la escena. Unicamente
ruego, en su caso, no vestir a John
Ténor como el consabido Tio Sam, ni
poner bigotitos charlot a Adolfo Hiat,
ni caracterizar a Don Simo6n y Mister
George, a imagen y semejanza de Bo-
livar y de Washington''.

He usado esta cita, porque Galich es tajan-
te al trazar sus intenciones y porque su re-
corrido por los personajes da una panora-
mica —puesto que todos conocemos los
sucesos de Don Juan Tenorio— de los he-
chos que se teatralizan y de las madejas
politicas que se enredan y se desenredan
para desznmascarar una vez mas al impe-
rialismo en sus planes dirigidos contra las
republicas nuestras de América, sélo que
es relampagueante divertimiento y es, no
dudarlo, justiciera espada politica.

Ejemplo Mister John Ténor y yo de como
un clasico puede ser reelaborado en con-
sonancia con la transformacion continua
de la vida, las ideas, el arte, desde la pers-
pectiva de nuestra ideologia —el marxismo
leninismo—, desde la trinchera de nuestra
clase —la obrera.
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UNA VICTORIA DEL AMOR

Calich define a Gulliver junior’ como entre-
més gigantesco y precisa en su dedicatoria
“Al caballero irlandés Jonathan Swift y a
su criatura Lemuell Gulliver, ambos ino-
centes en el caso San Gulliver, alias Gulli-
ver junior”; y es que a partir del tan difun-
dido personaje de Swift y de sus andanzas,
el dramaturgo guatemalteco cuenta de nue-
vas exploraciones, ahora teniendo como
protagonista a un supuesto hijo, el cual,
venido desde Washington y no desde Lon-
dres, en busca de ganancias y poder,
intenta dividir hasta la muerte a dos pe-
quefios pueblos que, hermanos en su sur-
gimiento, trayectoria y ansias, deben en-
contrar codo con codo la ruta de la unidad
y de la libertad.

Este relato teatral, donde una vez mas se
encauza la cualidad de humorista de Galich,
satiriza la irrupcion del gigantesco, torpe
y desmedido egoista que es Gulliver ju-
nior en el universo diminuto de los lilipu-
tienses y blefuscanos, que no son sino los
pueblos de nuestro continente en sus tan-
tos enfrentamientos a las ingerencias y
agresiones del imperialismo. Al “divido y
venceré" imperialista, se opone “en la
unién esté la fuerza'', lema que este drama-
turgo postula como perteneciente a la
vanguardia revolucionaria de los humildes
y explotados.

El atractivo del humor, esta reforzado en
la obra por otro no menos comunicativo,
el de una historia de amor entre dos jove-
nes, que desencadena la lucha contra el
hijo de Gulliver, sus titeres y lo que todos
ellos significan. La victoria de estos pue-
blos sera, por tanto, por partida doble, una
victoria del amor, que es como decir noso-
tros, que es como decir la esencia de la
justicia.

UN HUMOR QUE DESTELLA JUVENTUD

Operacion Perico® ha sido definida por su
autor como una farsuela de marionetas y

7 Gulliver junior, revista Conjunto no. 35, Casa
de las Américas, enero-marzo de 1978, La Ha-
bana, Cuba, pp 86 a 115.

8 QOperacién Perico, revista Conjunto no. 36, Casa
de las Américas, abril-junio de 1978, La Habana,
pp 65 a 107.



espantos, y ciertamente es una farsa donde
Galich se salta con experimentado oficio
los muros, para ensamblar marionetas, ac-
tores y proyecciones cinematogréficas, asi
como personajes de la fantasia popular de
Guatemala, tales como El Cadejo, La Lloro-
na, El Sisimete, El sombrerén, El Duende
y La Siguanaba, y otros mas extendidos
como Matusalén y Maricastana, con pro-
ductos surgidos de la fauna de los comics
como Mc Pato y Mickey, sin olvidar a Clark
Kent-Supermaén, a Tarzan y a la clara alu-
si6n a Walt Disney que es Waldo Tisney
—gerente de carne y hueso de Histmucom
Company, trust que agrupa a los miembros
de Disneylandia y sus afines.

La satira y la parodia en Operacion Perico
son instrumentos politicos, que no por ridi-
culizar a los enemigos y despertar las car-
cajadas, dejan de ser menos eficaces en
la batalla contra las propuestas imperia-
listas hacia Nuestra América. Esta obra
retoma una escrita por el dramaturgo en
1940 y representada en 1946, E/ Canciller
Cadejo, texto contra la dictadura de Jorge
Ubico en Guatemala, gobierno que a la ma-
nera del nazismo europeo de entonces po-
seia intenciones y rasgos fascistoides.
Operacion Perico replantea las aristas de
El Canciller Cadejo, y tanto desde lo formal
como desde lo conceptual es mucho mas
audaz y contemporéanea en su denuncia, que
ahora desenmascara y ataca nuevos méto-
dos de diversionismo y nuevos modos del
fascismo.

Teatro para jovenes que apela a la capa-
cidad de invencién de éstos y a su desal-
midonamiento al plantear o juzgar los
conflictos, disecciona con tono burlén y ca-
ricaturesco los verdaderos designios de la
industria de los comics, que -no son mas
que las finalidades imperialistas de ensan-
char sus dominios, y de mediatizar, corrom-
per y menospreciar a los nuestros. En &l
desenlace, donde después de su triunfo al
lado del pueblo, los espantos olvidan su
condicion de fantasmas para humanizarse
y afianzar la combatividad, se halla ese opti-
mismo que es signo de confianza revolu-
cionaria y- de permanente militancia, todo
ello enmarcado- en un-humor que destella
juventud.

JUBILO DEL TEATRO Y DE LA VIDA

Estas obras, editadas todas en Cuba y es-
trenadas con éxito en Argentina, Brasil,
Colombia, Costa Rica, Cuba, Francia, Gua-
temala, Holanda, México, Panama, Pert,
Portugal, Suecia, Suiza y quien sabe en
cuantos otros paises, nos hacen testigos
de que el teatro para jovenes de Manuel
Galich —asi como su teatro para ninos—,
se enmarca dentro de las lineas mas gene-
rales de su quehacer teatral en los dltimos
anos: lo recorre una atmadsfera poética que
puede llegar hasta el realismo magico, a-
honda en los conflictos desde angulos con-
ceptuales y precisa ideas sin perder en
teatralidad, imaginacion, humor y belleza,
estableciendo una justa correspondencia
con la escala normativa de un hombre que,
como él, ha comprometido su existencia y
su obra con el pueblo, con las necesidades
de los humildes y explotados de Nuestra
América, con el socialismo. Estos textos
teatrales para jovenes son jubilo del teatro
y de la vida.
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EL VIRAJE
DE LA CUEVA

Liliam Véazquez

Fotocopias: Marisela Sanchez

Luigi Pirandello moria en diciembre de
1936 tras revolucionar la escena mundial
con la teoria dramética que emanaba de su
extensa obra. Siete meses antes, en Cuba
una de sus piezas inauguraba el suceso
teatral iniciador de un viraje en la escena
nacional: el Teatro de arte La Cueva.

Este grupo, que apenas encontraria prece-
dentes en nuestra tradicion teatral —sdlo
los intentos de las sociedades de Fomento
del Teatro (1910) y la de Teatro Cubano
(1915) y la Institucion Cubana Pro-Arte
Dramatico, entre otras— definido por opo-
sicién frente a casi toda la historia del tea-
tro cubano, si tendria, en cambio, una re-
percusion decisiva: es el fenémeno que
condiciona en gran medida lo mejor de
nuestra practica teatral entre 1936 y 1959.

Buscar un antecedente significa referirse
a la presentacion de Fuenteovejuna en la
Plaza de la Catedral el 12 de agosto de
1935 (en recordacion del tricentenario
de la muerte de Lope de Vega). Dirigida por
Luis Alejandro Baralt, quien apenas unos
meses antes aceptaba la Catedra de Filo-
sofia y Estética de la Universidad de la Ha-
bana, significd una conmocion por lo inu-
sual. Sin asideros en nuestra practica tea-
tral, el fenémeno Fuenteovejuna de Baralt
fue un detonante escénico que no escap6 a
los espectadores ni a la critica inmediata.
Esta puesta, definida por contraste con el
teatro que se ofrecia al publico —el cual
recién habia tenido que soportar treinta
y cinco anos de teatro alhambresco—, no
podia menos que servir de impulso para
buscar nuevas maneras de hacer teatro.

Fuenteovejuna fue valorada elogiosamente
por la critica. Tomemos por caso a Fran-
cisco Ichaso para quien: “...Lo que mejor
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nos impresiono de la fiesta teatral de ano-
che fue el espectaculo globalmente consi-
derado". En otras palabras, el critico se re-
feria evidentemente al concepto de “pues-
ta en escena’’, ausente en nuestra expe-
riencia anterior y muy a tono con las reno-
vaciones que en el mundo venian ocurrien-
do desde el Teatro Libre de André Antoine,
y cuyos puntos principales serian, en pri-
mer lugar, la aparicion del director como
intérprete del drama, como figura prinicpal
del hecho teatral porque lo define, cambio
que produce un nuevo concepto de teatrali-
dad cuya esencia sera la experimentacion.
De ahi la busqueda febril de nuevos recur-
S0s expresivos que, por supuesto, sin la
renovacion tecnoldgica del teatro hubieran
resultado vanos. Las nuevas técnicas im-
plican el enriquecimiento de las posibili-
dades para los escendgrafos, que se incor-
poran vitalmente al hecho artistico. Es
decir: el concepto de escenario da paso al
de espacio escénico, fin de la dictadura de
la caja optica.

Asi, la puesta de Baralt, asombra precisa-
mente por el despliegue de recursos téc-
nicos emanados del nuevo concepto de
teatralidad.

LA GENESIS

Acontecimiento tan singular como éste
s6lo podia producir ecos afines: de ahi que
La Cueva, Teatro de Arte de La Habana, no
diferia en principio con las ideas teatrales
que motivaron la puesta del drama lopesco.

La idea de su fundacion surge precisamen-
te tras aquel estreno. Reunidos en un café
llamado La Cueva, cito en el antiguo pala-
cio del Conde de Lombillo, un grupo de
intelectuales decide fundar el colectivo
teatral que a pesar de su vida efimera (s6-
lo unos meses), significaria en primer lugar
la reorientacion de nuestra escena: a partir
de su trabajo el teatro cubano se actualiza
—proceso que ya habia sufrido la literatu-
ra en la década anterior— y que se traslada
al teatro a partir del estreno con que inicia
su labor: Esta noche se improvisa, de Luigi
Pirandello, dada a conocer en Europa seis
anos antes y traducida por vez primera al



espanol expresamente para esta represen-
tacion inaugural.

De manera que tal estreno indicaria, en
Cuba, el comienzo de un modo de hacer
teatro marcado en primerisimo lugar por
los elementos tedricos que abordabamos
antes.

IDEAS Y PRACTICA TEATRAL

Tomar para la representacién inaugural una
obra de Luigi Pirandello significaba una in-
dagacion en el concepto mismo del teatro.
El dramaturgo italiano habia centrado sus
renovaciones en una nueva interpretacion
del fenomeno escénico como tal. Justamen-
te la obra escogida —Esta noche se impro-
visa— es portadora de los nuevos postu-
lados acerca de la funcién del director. El
doctor Hinkfuss se encarga de enunciarlo
cuando, al explicar los motivos para
seleccionar a Pirandello como autor, dice:
“...porque (...) entre todos los autores
teatrales quizés sea el Unico que ha demos-
trado comprender que la obra del escritor
ha terminado en el mismo momento en que
terminaba de escribir la Gltima palabra...”
Y toda la obra es un rejuego que emana de
la obsesion estética pirandelliana, esto es,
el conflicto entre ilusién y realidad.

No hay que insistir en el impacto que pro-
duciria la puesta en escena ante un publico
relacionado casi U(nicamente con Maria
Guerrero, Esperanza Iris o la compaiia de
Benavente; en otras palabras: con el mas
puro teatro decimondnico. De esta manera,
la representacion inaugural de La Cueva
fue la alfombra magica que trasladé el
teatro (y el publico) cubanos de las candile-

jas del siglo XIX a los spot-lights de nues-
tros dias.

Los dias 28 y 29 de marzo de 1936 los es-
pectadores pudieron ver, junto con el es-
treno pirandelliano, el derrumbe definitivo
de la cuarta pared. Naturalmente, también
irrumpen otras ideas renovadoras que
emanan de la obra. Entre ellas, el hecho de
que el teatro adquiere condicion de “otra
realidad”, deja de ser una ilusion, de ahi
que la dinamica teatral se erige entonces
sobre la base de la discontinuidad de la
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TEATRO DE ARTE DE LA HABANA
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representacion y una construccion otra de
los personajes que se desarrollan con su
propia dialéctica: dejan de ser seres vivos
para entrar en un constante juego de la
ilusién. El teatro ya no es literatura drama-
tica o, no solamente eso.

Para los fundadores de La Cueva, la obra
ce Pirandello seria una necesidad urgente
en el panorama teatral:

Los programas se formaban a base de
Quintero, Benavente, Linares, Rivas,
y otros pocos autores espanoles, sin
que faltaran las astracanadas de Mu-
fnoz Seca, e ignorando siempre las
buenas obras del gran teatro univer-
sal, al punto que Pirandello era casi
desconocido en Cuba. Las buenas
companias de excepcion como la Zu-
ffoli, o Soler, apenas ofrecieron una
o dos obras modernas: La sirena
varada, Topacio, Judas. En estas con-
diciones la aficién por el teatro tuvo
que decaer necesariamente y el circu-
lo vicioso se formd: no habia afi-
cion porque las compafias eran muy
malas y no podian venir buenas por-
que no habia suficiente publico para
poder pagarlas. Por otro lado el cine,
con sus espectaculos millonarios (. ..)
habia formado un publico exigente y
baratero (...). Puede decirse que el
teatro era un pobre derrotado que
ante las coqueterias del publico con
su joven rival sin defectos, se encon-
traba en la etapa del suicidio, cansado
de gritar su legitima superioridad de
espectaculo humano, vivido. ..!

Este era el entorno que hizo al grupo de
intelectuales creadores de La Cueva tomar
conciencia de su proceder inmediato, del
papel que tenia que asumir para variar el
rumbo de la escena nacional.

EL REPERTORIO

Después de Pirandello vendria José Marti
y su drama Addultera, estrenado el 9 de ju-
lio de 1936. A juicio del critico Rine Leal

I Girén Cerna, Carlos. Como se fundé La Cueva
en: Programa inaugural de La Cueva.



EL PATIO
COLONIAL

La Cueva

EN LA PLAZA

DE LA CATEDRAL

Venga usted a cenar o a
refrescar al mismo sitio
en que nacio la iniciativa
de ""La Cueva’’, Teatro de
Arte de La Habana.
MUSICA TODA
LA NOCHE
Romarce y alegria en un
ambiente de silencio le
ofrece nuestra clasica ta-

berna espanola.

RESERVE SU MESA
TELEFONO M-4535

es una obra que .. .va mas alla del melo-
drama a lo Echegaray para transformarse
en la ambiciosa pieza de un escritor de
apenas veinte anos que ve en la escena
un simbolo de la existencia y la agonia”.

Esta seleccion manifiesta un hecho impor-
tante: el colectivo teatral busca constante-
mente elementos novedosos, no pierde de
vista la tradicion nacional y trata de resca-
tar lo que a su juicio puede relacionarse
con los postulados iniciales. Es por eso que
tras el estreno de Esta noche se improvisa
ellos prometan "llevar a escena obras de
mérito universal y aquellas cubanas que lo
merezcan de acuerdo con nuestro criterio
de Teatro de Arte'™. Y asi, la otra obra
icubana que apareceria en el repertorio
—La luna en el pantano, de Luis A. Baralt—
haria decir a Francisco Ichaso: “He aqui
teatro cubano sin cubaneo (.. .). El cubaneo
es el polo opuesto a la cubanidad. La cuba-
nidad es un sentimiento sustantivo y hon-
do. El cubaneo es la improvisacion, la
irresponsabilidad y el poco mas o menos
sistematizado..."

Podemos inferir de estas palabras que la
obra de Baralt huye de la tradicion bufa y
trata de indagar en las raices de la nacio-
nalidad, de lo genuinamente cubano. Fue
estrenada el 8 de noviembre de 1936, tam-
bién en el Principal de la Comedia, espacio
fisico preferido por el grupo.

Tanto Addultera como La luna en el pantano
integran la linea nacional dentro del reper-
torio, a la vez que evidencian, por una par-
te, la intencion de rescatar una tradicion y,
por otra, el propésito de alentar nuevos
dramaturgos cubanos. Lo dltimo, sobre to-
do, se convertird en una constante en el
trabajo posterior de muchos grupos en la
década del cuarenta, los que trataran por
todos los medios de resolver la crisis dra-
maturgica sefalada en principio por La
Cueva.

Dos meses antes del estreno de La luna en
el pantano, el colectivo teatral llevaba a
escena una de las obras mas interesantes

2 Girén Cerna, Carlos. Ob cit.

3 Ichaso, Francisco. Nota de prensa. sin precisar
fecha exacta.
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Esta Bellisima Obra serd uno de
Nuestros Mayores Exitos.

ESPERE PROGRAMAS.
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de su repertorio, por la obra en si y por la
impresion que causo6 en la critica. Nos re-
ferimos a Ixquic, cuyo estreno acontecio
el 26-27 de septiembre en el Principal de
la Comedia.

Obra escrita por Carlos Girén Cerna, con-
sistia en una escenificaciéon poética de
elementos de la mitologia quiché. El autor
estructuré la pieza en un prélogo y tres
actos a través de los cuales describia el
mito base de la cosmogonia maya, conte-
nido en el Popol Vuh. La puesta, ademas
de contar con un texto poético de rara be-
Ileza, fue concebida como un espectaculo
multiple donde se conjugaban elementos
de ballet, mascaras, color, recursos plas-
ticos. En otras palabras, se le concedia
igual importancia a todos los recursos ex-
presivos, de ahi que para la critica el cen-
tro de interés se amplie y, de resefar el
trabajo de los actores, pase a detenerse en
los elementos sefialados, lo que evidencia
que también la critica recibia la influencia
de las renovaciones del grupo en su propia
construccion. En uno de los parrafos de su
critica, Francisco Ichaso decia:

Carlos Giréon Cerna ha transcripto
draméaticamente este mito cosmogé-
nico del Popul Buj(sic), el libro sagra-
do de los quichés, en una prosa
poematica de gran concision y de
brillante lujo metaférico. Tan intere-
sante, sin embargo, como la vestidura
verbal, nos parece la inventiva escé-
nica, realizada en cuadros de una
plasticidad y un movimiento eminen-
temente draméticos...*

Esta apreciacion denota un hecho impor-
tante y del cual ya hablabamos: el trabajo
teatral se erigia sobre la base del concepto
“puesta en escena’”, a partir del cual ema-
né la practica consecuente del grupo.

Ixquic representa un punto central en la
seleccion del repertorio, que deriva, por un
lado, hacia las obras cubanas senaladas, vy,
por otro, hacia las piezas europeas que
veremos a continuacion. Esta linea las com-
ponen las siguientes obras: La vida es un

4 Ibid.
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suefio, de H.R. Lenormand; La muerte ale-
gre, de Nicolas Evreinoff y La cabeza del
bautjsta, creacion valleinclanesca. Se cree
que la primera fue presentada en agosto de
1936, mientras que las dos restantes se
integraron en un estreno conjunto el 31 de
enero de 1937, por demas el dltimo trabajo
presentado al publico (quedaba anunciada
Barrabds, de Rafael Suérez Solis) y el cual
tenia la peculiaridad de ser ambas piezas
de teatro de mufecos.

Acerca de la obra de Evreinoff, José Ardé-
vol apuntaba: “Los mufecos, que vuelven
a ser centro de gravitacién, han llegado,
por fin, a La Habana. Baralt desde hace

tiempo venia deseando presentdrnoslos y
ofrecerles —ojala se enseforeen bien—
la ciudad".”

Mientras que Ichaso destacaba el origen
de la obra de Valle Inclan en el guifol y
las marionetas, lo cual le conferia una
teatralidad suigéneris. Este, ademas, cons-
tituia el primer contacto del publico cuba-
no con la genial creacion del autor espanol.

Terminaba asi la vida de un grupo cuya
labor dejaba tras si el punto de viraje mas
importante de las tres primeras décadas
del siglo en la escena nacional, y que
animaria toda la practica teatral posterior.
No podia ser de otra manera después de
experiencia tan definitoria.

Nos falta hacer referencia a lo que estima-
mos de suma importancia: la composicién
del grupo teatral, integrado casi sin ex-
cepcidn por intelectuales de vanguardia:
Amadeo Roldan, Camila Enriquez Urena,
José Cid, Luis Gomez Wangiiemert, José
Manuel Valdés Rodriguez, 'José Antonio
Portuondo, entre otros, quienes aportaron
la perspectiva necesaria para lograr plas-
mar los objetivos del colectivo. Y esta
condicionante, que muchas veces se erige
como una limitaciéon a la hora de plasmar
las ideas en practica teatral, no produce
aqui ese efecto porque estos creadores
asumen el teatro desde un punto de vista
de sintesis de las artes. Sélo asi se justi-
fica la importancia del grupo en la expe-
riencia posterior, a pesar de su cortisima
vida.

Las causas de su desaparicion, como en
multiples tentativas antes del triunfo de la
Revolucion en 1959, se debieron a la impo-
sibilidad de concluir los requerimientos
econémicos de semejante empresa con el
empefio artistico que la alentaba.

Con todo, estos ocho meses de intenso
trabajo (mayo de 1936-enero de 1937) son
de imprescindible conocimiento para la
explicacién de un largo periodo en nuestra
creacion teatral definido por la coinciden-
cia de intereses con el nicleo germinal que
5 Ardévol, José. Programa de La muerte alegre.

fue La Cueva, Teatro de Arte de La Habana.
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LAS PREFERENCIAS
DE CAMILA

Senel Paz

Fotos: Mario Diaz

Verénica Lynn se declara una mujer sin pre-
ferencias. Por supuesto, uno sabe dque no
es verdad pero ella se mantiene aferrada
a tal presupuesto, o lo suaviza quizas ad-
mitiendo que se refiere a grandes contras-
tes en su preferencias.

De todos modos, es realmente dificil en-
trevistar a alguien que no esta dispuesto
a confesar sus inclinaciones intimas; pero
en su caso la entrevista resulta inevitable
porque Veronica acaba de reafirmarse en
la preferencia del publico habanero amante
del teatro con su brillante interpretacion
del personaje central de Santa Camila de
La Habana Vieja, de José R. Brene, llevada
a escena por el grupo Teatro Estudio a prin-
cipios de este afo, bajo la direccion de
Armando Suarez del Villar.

La obra, protagonizada también alternada-
mente por Isabel Moreno y Adria Santana, y
con Adolfo Llauradé en el papel de Nico, se
mantuvo semanas en cartelera y fue dis-
frutada a teatro lleno por un puiblico joven.
Meritorios fueron el trabajo de Llauradé,
un actor en plena madurez que ha mante-
nido muy arriba sus Gltimas interpretacio-
nes; el de la experimentada Isabel More-
no; y el de Adria Santana, quien se enfren-
to6 aqui airosamente a su experiencia mas
compleja sobre las tablas.

La labor de Verénica, sin embargo, contd
con un atractivo especial. Santa Camila
cumplia veinte afios de su primera puesta
en escena y el impacto que produjo enton-
ces esta pieza, de indiscutible peso en la
dramaturgia cubana y especificamente en
la trayectoria de su autor, ha perdurado
hasta el presente.

Camila es uno de los personajes mas vivos
del teatro cubano post-revolucionario y el
nombré de Verdnica Lynn esté intimamente
vinculado al de la obra, al personaje vy al
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de aquel éxito, porque ella fue la primera
intérprete de Camila: el tiempo ha demos-
trado que su desempefio fue inolvidable,
que permanece con fuerza en el recuerdo
del publico.

De este modo, en su caso se cred una ex-
pectativa con la nueva puesta en escena,
incluso en aquéllos que, por su edad, no
la vieron en aquel momento pero aprecian
su calidad de actriz.

;Cémo serda Camila veinte anos después
—era la interrogante—, qué vigencia con-
servara, qué nos dira al cabo de dos déca-
das, y como sera Verdnica en ella, como
reencarnaréd un personaje que la gradu6
como actriz?

Alimento la expectacion el confiar el pa-
pel central, ademas, a otras dos actrices,
lo que llevd inevitablemente a que el pu-
blico deseara establecer comparaciones.
Muchos guisieron conocer qué resultados
obtenia Adria Santana en este tours de
force, comprobar como se desempenaba
Isabel en una situacion nada usual y, en
fin, ver como matizaba cada una a un per-
sonaje tan rico como Camila, y bien inter-
pretado anteriormente.

Las tres salieron victoriosas, y victoriosa
salié, sobre todo, Camila. Pero aqui sélo
se trata de hablar de Veronica Lynn, de
recordar su rostro, el brillo de sus ojos,
la sonrisa nerviosa que de todos modos
llegaba a sus labios, la emocion que le
recorria la piel mientras escuchaba un apa-
sionado, sincero y largo aplauso al final
de cada funcion, aplauso que en su mente
se confundiria necesariamente con los de
muchos anos atras cuando su vida de actriz
era breve y no subia al escenario con la
seguridad y aplome que da la experiencia,
cuando no subia con el respaldo de un pu-
blico que la estima, la espera y la aplaude
de nuevo, o por primera vez, 0 una vez mas
la aplaude ahora en cada representacion
en la sala Hubert de Blanck, y Verdnica
se emociona, se siente victoriosa porque
si, pese a la experiencia, Camila subio al
escenario intranquila, a enfrentar el reto
de satisfacer a unos espectadores que acu-
dieron a compararla con ella misma, a con-
vencerse de su clase, a que les ratificara
las razones de su admiracion.



Pero ahora Verodnica no esta en el teatro.
Estéd en su casa, frente a mi, sentada casi
segurco en el sillon que prefiere, calzada
sus pantuflas preferidas, diciéndome que
no tiene preferencias y dispuesta a contes-
tarme lo mas escuetamente posible mis
preguntas, tal vez porque para atenderme
ha tenido que interrumpir los estudios para

un examen de manana y porque esta noche
tiene funcion.

&
i

—;Qué ha significado para usted esta nue-
va interpretacion del papel de Camila?

Me contesto algo asi como imaginate, Y
me hablé un poco de la importancia, diga-
mos histérica, de este personaje en su ca-
rrera. Lo que dijo no tiene mayor trascen-
dencia pero si las expresiones de su rostro,
la dulzura y carifio, el respeto con que
pronuncia el nombre de Camila, que revela
su verdadera identificacion con el perso-
naje de Brene. Al interesarme por sus
personajes preferidos entre los muchos
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que ha interpretado, la breve relacion la
inicia Camila, ""por supuesto”, y agrega la
Luz Marina, de Aire frio; Fortunata de For-
tunata y Jacinta; Rosa de El angel azul, y
Martha, de ;Quién le teme a Virginia Wolt?
“He tenido muchos buenos momentos en
mi carrera. La mayoria de ellos han sido en
el teatro. Los personajes, algunos me han
gustado mas, otros menos. Pero a todos he
tenido que vencerlos. Y en cuanto a las
obras, si tuviera alguna preferencia, ésta
seria por las cubanas, quizas porque para
mi trabajo yo parto de la identificacion. A
veces nos quedamos en el sicologismo,
en lo historico. La labor de una es dar un
ser humano en sus contradicciones, ofre-
cer una sintesis de él, de toda su vida,
y en ella expresar sus conceptos, sus va-
lores. Todo esto depende también, mucho,
del director”.

—¢Con que directores prefiere trabajar?
—iMuchacho! Nadie contesta esa pregun-
ta.

—¢:Y en un sentido general?

—Aprecio al director que es inteligente,
que hace una investigacion profunda de la
obra, de la realidad que ella encierra, que
como creador tiene un punto de vista firme
y definido, que tenga buen gusto y final-
mente que sepa pedirle a los actores.
Verdnica Lynn no se convirtié en actriz de
la noche a la manana ni porque fuera un ge-
nio; sintié muy temprano la necesidad de
expresarse, de expresar sus sentimien-
tos internos y aquellos que le provocaban la
realidad que apreciaba. Su modo de hacerlo
fue el teatro, la interpretacion, y ser actriz
se convirtio para ella en un sueno, ese sue-
no tan comun a las adolescentes que para
ella no pasd, sino que se reafirmdé con el
tiempo. Tuvo la voluntad necesaria para
triunfar en su empeno, pues aparte de pro-
ceder de una familia humilde, no encontro
en ella inicialmente el estimulo necesario
sino mas bien tuvo que vencer los clasicos
prejuicios. Ella es un ejemplo de trabajado-
ra, de persona que se entrenta a su tarea
con la mayor entrega y seriedad. “Me queda
muy poco tiempo libre. Vivo muy enfras-
cada en mi trabajo, no sélo como actriz
sino también como instructora, y en la do-
cencia y los estudios, en mis cactus...”
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—;Los cactus son sus plantas preferidas?
—. ..y en los quehaceres domésticos.
—¢éLe dedica tiempo a otras artes?

—Un artista se nutre de vivencias, no soélo
de las suyas, sino también de las de los
demas, y esto te lleva a una constante
observacion, y ademas a la literatura, a la
pintura, a la musica.

Neo puede negar su inclinacion por Dos-
toievski, Turgueniev, Balzac... "Aunque
leo también novelas policiacas, cualquier
L0sa’ y en numerosas ocasiones recurre a
las artes plasticas, no solo para obtener
informacién de gestos, vestuarios, sino por
otro tipo de estimulo. Aprecia a los clasi-
cos v a los cubanos.

—;Que principios le han guiado en la vida
comc artista?

Se queda pensando largo rato:

—La honestidad. Yo creo que hay que ser
honesto a toda costa.

—:Y en su vida personal?

—ilLa honestidad!

—¢;Cuales considera que son sus cualida-
des como actriz?

De nuevo piensa largo rato:

—AQue soy inteligente. De verdad. Mira,
esta lo otro: la constancia, la voluntad. Pero
primero la inteligencia. Y que tengo buen
qusto.

—;Me quisiera decir su actor preferido?
—Si como no. Pedro Alvarez.

Pedro Alvarez es su esposo.

—No te dije, y aqui hay una preferencia,
que también este ano se cumplen veinte
anos de la puesta en escena de Aire frio.
A mi me gustaria volverla a hacer.



—Veré6nica, ;y qué piensa usted del es-
tado actual del teatro cubano?

—~Creo que se esta iniciando otra gran eta-
pa. Se aprecia en las carteleras, siempre
hay buenas obras, hay buenas puestas. Fui
jurado en el ultimo Festival de Teatro de La
Habana, y aprecié calidad. Creo que esta-
mos camino de hacer diariamente un teatro
a nivel del Festival, que nuestro teatro
esté siempre en festival. Esto es muy im-
portante. Y que haya mas teatro, mas o-
bras. El teatro se hace basicamente en El
Vedado. Se hace poco teatro en Marianao,
10 de Octubre, Centro Habana. Es necesa-
rio hacerlo alli también porque el teatro
genera sus propios espectadores. Ahora
estd la experiencia de las casas de Cultura,
pero no basta. La experiencia del cine
Fausto ha sido muy buena. Poner alli cosas
cubanas, obras de calidad, y habra maés
teatro y mas publico.

Aun le hice muchas otras preguntas pero
Ver6nica no respondié mucho mas, fiel a
su decisién inicial de ser breve.

—¢No le he preguntado sobre algiin tema
al que se quisiera referir?

Ni lo piensa:

—No.

No se entienda que estaba apresurando mi
ida, como yo mismo lo estaba pensando.
Fue entonces que llegé el café (y el foté-
grafo, para mas), y fue cuando se incor-
poré Pedro Alvarez a la conversacion y
acudieron a la sala de Veronica viejos re-
cuerdos teatrales, ideas actuales, inquietu-
des, y mientras conversabamos la observé
a ella y no pude evitar recordar a la otra,
a Camila, y meditar sobre la fuerza de este
personaje, tan revitalizado con la puesta
en escena de Sudrez del Villar y las inter-
pretaciones de Isabel, Adria y Verdnica. Y
es que Camila sintetizé en si un tipo tris-
temente representativo de la mujer cuba-
na, con el acierto de hacer convivir en ella,
junto a lo negativo y retrogrado, esencias
de la sensibilidad y ternura de nuestras
mujeres, y porque estas actrices, y pienso
particularmente en Verdnica, que ha sido
objeto de mi trabajo, la asumieron con una
autenticidad de gestos, caracter vy colorido,
que la hara inolvidable, por lo menos, por
otros veinte anos.
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UNA ISLA
EN LA SINTESIS
DE LAS CULTURAS

Vidas Siliunas

Un sol ardiente calienta las montanas de
Santiago de Cuba, sus calles antiguas y
los estrechos callejones que corren al en-
cuentro con las olas del mar Caribe. Con
la caida del crepusculo, la brisa balancea
los penachos de las palmas para regalar
una agradable frescura a la gente que, en
las tardes de sabado y domingo, se relne
en el parque principal de la ciudad. Se
trata de una vieja tradicion de los santia-
gueros que acuden a escuchar, a cielo a-
bierto, los encuentros de cantores a los
cuales se les llama aqui “trovadores’,
como en la edad media.

El cubano es excepcionalmente musical. A
la tarima van subiendo, uno tras otro, intér-
pretes de diversas edades. Son hombres
y mujeres de distintos colores de piel. Qui-
zas no todos ellos recuerden que antes
del triunfo de la Revolucion existian muy
cerca de alli, en los edificios circundantes,
tres clubes de una diferencia sorprenden-
te: uno para blancos, otro para negros y
uno mas...para mulatos.

El camino que condujo a la creacion de
una cultura nacional Gnica en Cuba no fue
sencillo. Como senala el poeta Angel Au-
gier, esa cultura ha sido el resultado de
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“un lento proceso de asimilacion de ele-
mentos culturales traidos de Europa y A-
frica que se asentaron en la isla". A ello
se debe, por ejemplo, esa intimamente re-
lacion con la riqueza de las fuentes de las
que se ha alimentado: el arte clasico espa-
nol, el movimiento poético de los primeros
decenios del siglo XX en la peninsula ibé-
rica y eso que Augier [lama “rica herencia
musical, terrenal y magica"” aportada por
los negros.

Y uno tiene que deslumbrarse cada vez
que esa herencia resucita en las presen-
taciones del Conjunto Folklérico Nacional
o aqui, en el espectaculo Cefi y la muerte
que pone, en espacio abierto, el Cabildo
Teatral Santiago en esta ciudad que viene
a ser la cuna del teatro latinoamericano
de los nuevos tiempos. Porque fue preci-
samente en Santiago donde tuvo lugar —en
1520, durante los festejos religiosos del
Corpus Christi— la primera representa-
cion teatral del continente. El propio nom-
bre del conjunto —cabildo— procede de
aquellas antiguas organizaciones negras
que hacian pequenas esceniticaciones en
las calles de la ciudad. Afios después, San-
tiago seria la cuna del florecimiento del
famoso carnaval cubano.

El espectaculo Cefi y la muerte, dirigido
por Ramiro Herrero, va tejiendo ante nues-
tros ojos una urdimbre de imagenes
carnavalescas vy rituales afrocubanos. La
ingenua historia de como el esclavo Cefi
atrapa a la Muerte en un cantaro y como,
luego, los esclavos se rebelan contra el
Amo que la ha dejado escapar, esta narra-
da con un lenguaje festivo-ceremonial en
el cual la plasticidad y el ritmo no son me-
nos importantes que la palabra. El espec-
taculo es un fantastico viaje a las tribus
negras y a las profundidades de sus ele-
mentos magicos que actian como una
especie de fuerza "subversiva” de los es-
clavos. Los tambores africanos lanzan al
aire mensajes ritmicos donde uno siente
una alarma imprecisa que, al mismo tiem-
po, se expresa con suma exactitud —como
en una clave de Morse— y electriza el
ambiente con los relampagos intermitentes
de su lenguaje nervioso y temperamental
Un sentimiento de libertad, de independen-



cia, resuena en las profundidades mismas
de la creada por el espectaculo que viene
a ser toda una explosion de mtsica, danza
y movimiento. Es particularmente impre-
sionante la pantomima en la cual Micaela
(Migdalia Garcia) hechiza frenéticamente
a Cefi (Rogelio Meneses), liberandolo de
sus cadenas y despertando en él una fuerza
y un espiritu de gigante. No es casual que
en una de las escenas Cefi se convierte
en Chango, la venerada deidad de los yo-
rubas que simboliza el rayo. La lucha por
la libertad adquiere entonces el sentido de
misterio consagrado por las tradiciones de
la cultura de la antiguedad. La interrelacion
de algunos personajes con el coro tiene
aqui un sentido semejante al de la tragedia
antigua. En su ultima aparicidn, el coro es
un simbolo de la unidad y la immortalidad
de la fuerza del pueblo: mientras la Muerte
y el Amo vencen a uno de los coreutas, el
resto se vivifica y el misterio folklérico de
la resurreccién subraya la fe en el triunfo
de la justicia social.

Podiia suponerse que entre este espec-
taculo basado en motivos —argumentales y
estilisticos— afrocubanos, presentado a la
usanza del teatro de relaciones en Santiago
y la puesta en escena de Bodas de sangre
de Federico Garcia Lorca, que presenta en
La Habana el grupo Teatro Estudio no hay
nada en comun. Pero la fuerza sintetizadora
de la cultura cubana radica, precisamente,
en esa capacidad suya de imponer un sello
muy peculiar a los fendmenos mas diver-
S0sS.

Lorca habia visitado Cuba en 1930, invitado
por el destacado etnégrafo e historiador
Fernando Ortiz, uno de los mas importan-
tes estudiosos del folklore negro en Cuba,
al cual el poeta granadino dedicara unos
versos escritos al estilo del son:

Cuando llegue la luna llena,
iré a Santiago de Cuba,

iré a Santiago

en un coche de aguas negras.
Iré a Santiagc.

Cantardn los techos de palmera.
Ireé a Santiago.

Cuando la palma quiera ser cigiiena.
Iré a Santiago.

Habia llegado a La Habana procedente des-
de aquel New York que le resultara “frio
y terrible", como la encarnacion misma de
“la geometria y la angustia”. La capital
cubana se le habia revelado como un alegre
juego de colores. La madre del poeta,
Dona Vicenta, escribiria por entonces en
una carta: "Mi hijo habla de Cuba con un
entusiasmo tal, que me parece que aquello
le gusta mas que su patria’’.

El éxito de la poesia y la dramaturgia lor-
quianas en Cuba es un fenomeno sumamen-
te atractivo dentro del complejisimo de-
sarrollo de la cultura cubana. No olvidemos
que Espaiia, después de haber experimen-
tado la influencia de los fenicios y los
griegos, de romanos y germanos, es inva-
dida en el siglo VIl por los moros, quienes
traen consigo una poesia y una musica
excelentes que se desarrollaran en el te-
rritorio espanol. Una vez expulsados los
moros de sus fronteras, los espafoles
fueron a colonizar el continente americano,
entonando canciones en las cuales latian
acentos orientales y africanos. Posterior-
mente, son ellos quienes llevan a los
esclavos negros a Cuba, trayendo de esta
forma a la isla una cultura desarrollada
bajo el signo de siglos de explotacion.

...Y en esas Bodas de sangre que uno en-
cuentra en las tablas de Teatro Estudio hay
un ritmo que penetra cada una de las célu-
las que compone el tejido artistico. La di-
reccion tiene plena conciencia de que la
prosa lorquiana es, ante todo, la prosa
ritmica de un poeta y las pulsaciones del
ritmo conforman la vida del espectaculo
en su contradiccion dramatica. Hay en los
intérpretes algo hieratico, severo, que re-
sulta —al mismo tiempo— audaz y extre-
madamente actual.

La puesta en escena de Berta Martinez se
basa en una indiscutible unidad que pudie-
ra parecernos imposible, en tanto conjuga
una espontaneidad apasionada con una
severa prevision de lo existencial. Y de
ello, precisamente, fluye ese ritmo que
unas veces nos ata en un abrazo majestuo-
so y otras vuela con entera libertad. Es el
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ritmo de los ceremoniales que el drama
de Lorca nos muestra: la ceremonia de la
peticion de mano, la de la boda, la de los
funerales. La solemnidad de la ceremonia
se realiza como el triunfo del orden sobre
el caos, del sistema sobre la barbarie, de
la forma sobre la casualidad desenfrenada:
de aqui se desprende esa forma expresiva
en la cual hay un marcado caracter danzario
y que viene a ser una constante en el
espectaculo. La puesta, ademas nos revela
lo histérico concreto en las manifestacio-

nes del ritual. La novia se casa, pero no
por amor. Desolada y sumisa asume el
matrimonio como si fuera un yugo y es la
causa de que se nos presente severamen-
te enlutada, con su negro traje de bodas.

Las composiciones, austeras y plenas de
plasticidad, se suceden una tras otra, en
una suerte de caleidoscopio gigantesco en
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el cual el destino juega a su antojo con el
hombre, pasando por alto sus intereses,
haciendo que surjan en esa barahtdnda
cuadros cada vez méas despiadados. Unos
piden la mano, porque asi esta estableci-
do; otros —también porque asi estd esta-
Llecido— se casan; aquellos felicitan a los
jovenes desposados porque asi debe ser.
Todos juntos festejan la boda, porque las
bodas deben festejarse. Entonces se re-
piten las mismas palabras, los mismos
gestos y movimientos que, en casos seme-
jantes, se deben repetir. Esa es la norma
y todos se deslizan por el sendero de las
costumbres. Pero éste conducira, irreme-
diablemente, hacia la muerte.

El ritual de la boda se ha programado con
mano hermosa y llena de rigor. Los novios
surgen desde las profundidades oscuras
del escenario y avanza hacia nosotros con
solemenes pasos, llevando en sus manos
candelabros coronados por velas encen-
didas como si trataran de iluminar con esas
llamas temblorosas, capaces de transmi-
tir —por momentos— cierto calor, las
sombras de un sepulcro. Los invitados, con
grandes jarras en las manos, se sientan
inmaviles, silenciosos, como si estuvieran
en un templo. Y entonces la boda es atra-
vesada por un halito funebre. Las mujeres
abren y cierran sus abanicos con movimien-
tos cortados, réapidos, agudos, como si
desenvainaran navajas afiladas; los hom-
bres danzan, manejando los cuchillos con
la misma elegancia y donaire con que las
mujeres se abanican. El lenguaje de los
abanicos y los cuchillos es el lenguaje del
amor vy la muerte frente a frente.

La Muerte es un personaje que aparece en
la obra de Lorca en el dltimo acto. En la
puesta de Berta Martinez la encontramos
en escena desde el inicio mismo. Y esta
como si hubiera surgido del viento, como
una particula de cristal arrancada a un
vitral colorido, subrayando esa carga de
sangre y dolor que subyace en la atmos-
fera del espectaculo, esa tension que im-
piden debilitar la opresion que constante-
mente se ejerce sobre la libertad de los
sentimientos y la voluntad. La Muerte
—interpretada por Nieves Riovalle— se

nos muestra hermosa en su vestido platea-
do como la luna (la luna se presenta en
Lorca con una fuerza destructora). Acom-
pafnada de la Luna —un hombre tocado con
un enorme sombrero negro— llega la
Muerte a la boda y practicamente expulsa
a los invitados para ir a sentarse sola a la
cabeza de la larga y estrecha mesa como
un ser desgarrado, elegante, frio y nostal-
gico. ;Estamos ante una imagen propia del
simbolismo? No. Es, méas bien, una antigua
tradicion folklorica que explica el atractivo
de esa Muerte-Novia fugandose con Leo-
nardo de la boda, porque prefiere perecer
antes que someter su voluntad.

El espectaculo revela —apoyado en una
fuerte carga tragica— esa cualidad impere-
cedera del ser humano de buscar la liber-
tad, pone ante nuestros ojos el nacimiento
de las profundas esencias del hombre, de
un grito de protesta contra las convencio-
nes y los obstaculos.

Después de la funcion dialogué con Berta
Martinez. Le hice una de esas preguntas
de rigor que uno suele hacer: ";De doén-
de le viene a usted esa precision sorpren-
dente en el modelado de la mise en es-
cene?"

Sin pensarlo, la Martinez me respondio:
“De Meyerhold”. Bodas de sangre es un
clasico del drama espaiol. Ha subido a la
escena cubana en una puesta que la asume
a partir de las mejores tradiciones de la
dramaturgia europea y, al mismo tiempo,
proyecta rasgos muy especificos de lo na-
cional. Uno siente, en ese ritmo que fluye
a lo largo del espectaculo, los toques de
la percusion afrocubana.

Creo que este es un ejemplo muy claro,
muy ilustrativo de esa tendencia de la lite-
ratura y el arte cubanos de actualidad de
buscar una sintesis de sus diversos com-
ponentes, de esa cualidad de una cultura
que es capaz de asimilar riquezas artisti-
cas universales y extraer de ellas los
estimulos que conducen a un desarrollo
creativo independiente. (Versién al espa-
Aol de Julio Cid. Publicado en Literaturna-
ya Gazeta, No.2, enero 12 de 1983.)
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Durante diez dias teatristas de 26 paises vivieron en La
Habana la experiencia del Taller Internacional del Nuevo
Teatro del ITl, organizado por el Centro cubano de este
organismo. Las sesiones de trabajo —manana, tarde y hasta
noche— culminaron con dos dias de debates a partir de las
propuestas escénicas. Los participantes conocieron la
manera de trabajar de varios directores latinoamericanos y
qué comprendemos por “‘nuevo teatro’ en este ambito
geografico y humano. Durante el evento conocieron nuestro
teatro; se reunieron con el ministro de Cultura, Armando Hart;
emitieron una Declaracion Final y una mocion de apoyo
irrestricto a Garcia Marquez, asi como saludaron la
celebracion en la nueva Nicaragua del Il Encuentro de
Teatristas Latinoamericanos y del Caribe. Tablas fue invitada
a este Taller y ofrece a los lectores su aproximacion a esta
renovadora experiencia.

Fotos: Jose A. Marquetti
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Rosa lleana Boudet

Las busquedas alrededor de la imagen
teatral y la proyeccion de algunos métodos
de trabajo del nuevo teatro latinoamerica-
no concentraron la atencion de los teatris-
tas que asistieron a una experiencia sin
antecedentes en nuestro pais: el Taller
Internacional del Nuevo Teatro, ya que los
talleres nacionales, celebrados anterior-
mente en Santiago de Cuba y Ciego de
Avila no tuvieron este campo de accion
universal ni se plantearon tan profundas
premisas.

El Taller mostré el quehacer de nueve di-
rectores latinoamericanos del prestigio de
Atahualpa del Cioppo, Enrique Buenaventu-
ra, Santiago Garcia, Ronney Davis, José
Luis Valenzuela, Allan Bolt y Rubens Co-
rrea, asi como los cubanos Flora Lauten y
Carlos Pérez Peiia. La Habana acogid la
multiplicidad de tendencias en las que tra-
bajan miembros de El Galpén, de Uruguay;
el Teatro Abierto, de Argentina; La Can-
delaria y el TEC, de Colombia; el teatro
politico de los Estados Unidos, el movi-
miento teatral chicano y el teatro popular
nicaragliense mediante un intercambio ina-
preciable de experiencias artisticas y hu-
manas, una confrontacién de métodos vy
procedimientos que no tuvieron como obje-
tivo mostrar un logro, sino vivir y participar
en el proceso. Asistir a este encuentro
singular fue para todos los actores una
fuente inagotable de inspiracion, que tiene
quizas su punto mas vulnerable en el criti-
co. El trabajo —de eminente sentido ex-
perimental— obliga a todo el que no par-
ticipé directamente en la creacién de
imagenes a estar atento mas que al resul-
tado final, los valores cualitativos y los
necesarios puntos de confrontacion, a
insistir sobre los distintos modos de pro-
duccion y las relaciones entre los procesos
presentados (o esbozados) y el publico.
Estamos ante lo que Enrique Buenaventura
calificé de "un nuevo modo de produccion
de sentido.” Y por lo tanto, si la aventura de
teatralizar el texto de Nicolas Guillén EJ
gran zoo constituyé un desafio, es arriesga-
da tarea tratar de apresar con palabras
los diferentes procesos, las largas sesio-
nes de busquedas, entrenamiento corporal
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y adentramiento en los lenguajes verbales
y no verbales de la escena. Mas que difi-
cil, imposible; porque nadie pudo partici-
par de ocho equipos que trabajaron simul-
taneamente sobre este poemario-fresco
del Caribe, que por su riqueza permitié
variadas lecturas, casi un espesor polifo-
nico de encuentros y desencuentros con
la imagen.

Enrique Buenaventura y Santiago Garcia
aportaron su caudal de experiencia tedrica
y practica ya que el nuevo teatro colombia-

no investiga los nuevos lenguajes y las
relaciones de éstos con el texto. Enrique,
por ejemplo, escogio el poema E/ hambre
y lo mostré escénicamente a través de su
opuesto, la gula. Las improvisaciones de
analogia por oposicion dieron luz definitiva
a los elementos predominantes que aso-
maron en la propuesta final, la cual huia de
una tendencia muy peligrosa, la de "ilus-
trar” el poema.
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Santiago Garcia y su equipo eligio el poe-
ma E/ suero porque le parecioé que ofrecia
mas dificultades para la traslacion del tex-
to poético al teatral. Después de su lectura,
el grupo se subdividié en pequenos grupos
que realizaron improvisaciones sobre la
primera impresion. El “suefio vulgar” de-
vino muchas cosas. Hizo énfasis en las
imagenes concretas y contradictorias, dis-
turbadoras y en minimizar el elemento na-
rrativo. Al final lograron una imagen del
sueno vulgar y enfatizaron la idea de que
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“aunque estos monstruos se capturen no
pierden peligrosidad, por lo que hay que
estar atentos, porque pueden invadir la
realidad”.

Ronney Davis entrend a su equipo en un
intenso adiestramiento corporal e intento
mostrar en La papaya y Reloj las imagenes
de una humoristica orquesta nacional, y la
contraposicion entre una imagen agricola
y otra industrial en Reloj, propuestas defi-
nitivamente polémicas y atrevidas.



Rubens Correa encontré en el ritmo, el ele-
mento unificador para una idea comin del
Caribe, disimil y multifacético. Y al no
tener una experiencia en el método de
creacion colectiva de un texto se basé en
las imagenes incorporadas a las vivencias
de los actores. Atahualpa del Cioppo opté
por escoger entre la diversidad del poema-
rio, no sélo los que tenian un valor intrin-
seco o solo estético, sino que podian ser
una advertencia para la colectividad: La
bomba atémica “que es un animal que no
solo puede destruir el zoolégico sino a la
humanidad”.

Allan Bolt trabajo sobre canciones y jue-
gos infantiles logrando una propuesta llena
de reminiscencias folkléricas y de partici-
pacién colectiva —raiz del teatro popular
nicaragliense. José Luis Valenzuela ofre-
ci6 su version del Caribe con una utiliza-
cion de los elementos escenograficos
cargada de imaginacién, mientras los cu-
banos contrapusieron el Caribe de postal
turistica y edulcorado, a la imagen real,
doliente, de un "animal" que muerde y
suena.

El poemario fue efectivo como punto de
partida para el ejercicio colectivo y un de-
safio a los participantes. Y aunque el con-
vencionalismo de la sala Avellaneda dio
una apariencia de “gran teatro” a estos es-
bozos, el publico integrado por observado-
res extranjeros y latinoamericanos y estu-
diantes y especialistas cubanos, pudo ver
y discutir durante dos dias las apasionantes
imagenes que surgian en la escena. Un ver-
dadero trabajo de taller donde se cincelan
las imagenes, se rechazan o se incorporan
a la propuesta que tuvo la virtud de recopi-
lar en diez dias —como en una antologia—
diez de las méas importantes figuras de la
escena latinoamericana. Porque al final, el
brasilero César Vieira, de Uniao e Olho
Vivo, quien llegd con retraso, pudo al me-
nos narrar su experiencia de teatro popular
en los barrios de la periferia del Brasil.
Asistir al proceso en vivo y conocer a sus
figuras como una forma de profundizar
cada dia mas en los elementos integra-
dores de una cultura teatral latinoameri-
cana y caribena, fue contribucién indiscu-
tible del Taller. Tanto como verificar que

a pesar de las disimiles propuestas, las
concepciones particulares, la individuali-
dad de los creadores, una nueva realidad
teatral emerge en esta zona: el teatro
latinoamericano descubre su propia ima-
gen y la proyecta con fuerza hacia el mun-
do. Por encima de la diversidad formal
y estilistica —de la cual el Taller también
fue una prueba— se percibe la voluntad
comin de reafirmacion de una identidad
y una forma de hacer propia.

instituto
iternacional
del teatro

institut
mnternational
du thédatre

international
_Thegtre
institute

Para el Comité del Nuevo Teatro este even-
to es una contribucion a la praxis teatral,
que da al traste con estériles teorizacio-
nes. Para Cuba, una prueba mas que con-
firma la certeza de un nuevo teatro popular
latinoamericano que surgido de las aspira-
ciones mas profundas de los pueblos, lu-
cha junto con éstos por la reafirmacion de
los valores nacionales frente al injerencis-
mo imperialista. Durante méas de una se-
mana diez de los méas importantes direc-
tores de América Latina se enfrentaron a
un texto Unico. E/ gran Zoo suministré la
fuente de donde surgieron imagenes poli-
sémicas, cargadas de sentido, nitidas u
oscuras, requeridas o no de mas inten-
sa elaboracion, reconocidas por su claridad
y aplaudidas por su eficacia. Pero nada
mas lejos del divismo o el exhibicionismo
que esta voluntad de servicio coral y no
individual que es una de las lecciones mas
licidas del Taller de La Habana.
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LOS PROFESORES
Y SUS METODOS

Rubens Correa.— Su equipo elabor6 varias
imagenes de diversos poemas, y como cen-
tro el texto de Caribe. Fue una proposicion
colectiva y como tal, vision multifacética
de una realidad, sustentada por vivencias
individuales méas que como sintesis inte-
lectual. Segun declaracion del propio pro-
fesor el proceso se concreto en: 1) Aporte
y discusion de ideas globales sugeridas por
el poemario (agrupadas en dos vertientes:
imagen virtual e imagen real del Caribe).
2) Improvisaciones (unas elaboradas en pe-
quenos grupos de trabajo y otras por todo
el colectivo). 3) Sintesis escénica.

Enrique Buenaventura.— Trabajo con un
solo poema, E/ hambre, por decision de él
mismo (“discutir colectivamente sobre
gustos es una seudodemocracia”, dijo), El
colectivo se dividio en dos grupos para
hacer propuestas a partir de la lectura del
poema. Después de discutidas se pasé a
la bisqueda de lo no resuelto con un nue-
vo elemento: la analogia por oposicién (o-
posicion binaria, de contrarios inmediatos,
por ejemplo: hambre-gula). A través de es-
te elemento metodologico inicial se libera
la creatividad de los actores.

Santiago Garcia.— Escogio arbitrariamente
tres poemas y con ellos elaboraron igual
nimero de grupos de actores. Por decision
colectiva optaron por asumir E/ suefio, dada
su complejidad para trasladar el texto poé-
tico a la imagen escénica. El primer obje-
tivo que persiguieron con las improvisa-
ciones fue descubrir cual era la realidad
que habia dado lugar a la metéafora. (Segun
Garcia “toda obra artistica parte de la rea-
lidad y la sublima; en este caso a base de
metaforas’’). Agotado este presupuesto, se
dedicaron a desentranar la contradiccion
entre la belleza y la vulgarizacion de los
suefios; y por ultimo, la blisqueda de una
imagen que reprodujera esas contradiccio-
nes y esos conceptos. Sobre esta base se
hizo el montaje, proceso que a juicio del
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profesor fue absolutamente tradicional. Es-
te equipo realizé un total de diecisiete im-
provisaciones.

Ronney Davis.— En su interés por poder
asociar a textos politicos contemporaneos
el poemario, selecciond tres poemas: Ave
Fénix, Papaya y Reloj. Siguié para cada uno
de ellos igual proceso de improvisaciones:
los miembros del equipo los leian y expo-
nian publicamente sus interpretaciones, y
finalmente el profesor exponia la propia.
Segln su criterio, aun en la creacién colec-
tiva el director es responsable de elaborar
un plan que pueda ser desarrollado por los
actores. Fue fiel a este principio y no es-
catimé esfuerzos por conseguir una politi-
zacion de su propuesta de espectéculo.

Allan Bolt.— Realizé ejercicios basados en
rondas y juegos infantiles como parte del
proceso de desinhibicion de los integrantes
del equipo. Asumid, a la manera del teatro
popular nicaragiiense, un espectaculo de
integracion donde se sumaron danzas, mu-
sica folklorica y mitos religiosos. El
resultado fue consecuencia de un largo
proceso de discusion colectiva por el es-
clarecimiento de los conflictos, y subcon-
flictos, generacion de un conflicto general
y realizacion de improvisaciones.

José Luis Valenzuela— Sugirio al colec-
tivo basar la propuesta en tres poemas:
El hambre, Bomba atomica y Ganster, utili-
zando como elemento central el primero,
proposicion que fue aceptada por el grupo.
Luego tuvo lugar una ronda de exposicion
acerca de las vivencias que cada quien
tenia en relacién con el hambre. A partir de
ello, y en ausencia del profesor, el equipo
hizo una serie de propuestas escénicas de
los cuales Valenzuela seleccioné, reelabo-
ré y enriquecio siguiendo sus criterios. Ha-
bida cuenta la diversidad de tendencias, es-
tilos y experiencia vital y profesional del
grupo a su cargo, el profesor se trazé como
objetivo lograr un conocimiento comin so-
bre el tema y la manera de enfrentarlo tea-
tralmente.

Atahualpa del Cioppo.— Opto por los poe-
mas Bomba atomica y Los usureros, per-
siguiendo una propuesta de aliento tragico






donde se combinaran "'la gracia y el horror
del arte", segun apuntara el profesor. Como
director del equipo se limité a conducir el
quehacer a una unidad, a salvaguardar los
objetivos planteados, a esclarecer los pun-
tos. Como método apelé al desencadena-
miento de la capacidad creativa de cada
integrante del equipo cuidando de que no
se desbordara ‘el torrente de creatividad,
porque —dijo— a veces entonces se dejan
por el camino los objetivos principales
planteados.”

Flora Lauten — Carlos Pérez. A partir de
la experiencia adquirida por uno de los
profesores en el trabajo con Santiago Gar-
cia y conjugandolo con el presupuesto de
utilizar el elemento del juego como via de
representacion de! teatro, el equipo se
dividié en dos grupos y aplicaron por sepa-
rado el método de las improvisaciones,
analogas primero, y homélogas después,
hasta conformar una propuesta de monta-
je. El trahajo colectivo, apoyado por dos
musicos, un disefiador y un coredgrafo,
traté de incorporar ademéas algunas bus-
quedas desarrolladas en el teatro dirigido
a los jovenes.




NELSON VILLAGRA
SE AUTOENTREVISTA

P.— Nelson, ;qué te parecié el Taller del
Nuevo Teatro?

R.— Una verdadera experiencia desde todo
punto de vista. Yo no conocia el local de
la facultad de Artes Escénicas del ISA vy
me parecié perfecto para el Taller: sus
escaleras, sus diversos viricuetos, pasadi-
zos laberinticos .., le dieron realce a la
locura creativa del Taller. Cuando tu veias
ese local lleno de gritos, canciones, gestos,
los pasillos y escaleras ocupados por ex-
trafios tipos que blandian una escoba de
tal forma que parecia el més hermoso
baculo que rey alguno poseyo jamas, en fin
ese local se convirtié en algo asi como un

hormiguero, una colmena, un bosque bu-
llicioso. Aqueilo fue impagable. Si todo
hubiera terminado alli yo me hubiera dado
por satisfecho porque no hay nada maés
hermoso que ver a las gentes en estado
de creatividad, y el Taller tuvo la gran vir-
tud de ponernos a todos en esa actitud.

P— Y respecto de las técnicas mismas
que trato el Taller. ..

R.— Hacia anos que yo no trabajaba en
experiencias de creacién colectiva, y anos
ademas que no trabajaba en teatro, los ul-
timos doce anos he estado trabajando sola-
mente en cine y en este medio no se utiliza
el método de creacion colectiva (al menos
no de manera corriente) de tal forma que
me resulté evidente el avance que se ha
producido en el punto de vista para asumir
dicha creacién.

A mi me toco trabajar en el grupo que diri-
gié Enrique Buenaventura, y él “tiene mu-
chos aiios de circo”, por tanto es un picaro,



un pillo en el mejor sentido de la palabra.
Quiero decir que al método le adiciona su
capacidad creadora practica, es capaz de
canalizar y concretar las propuestas escé-
nicas que le hacen los actores. Segln sus
propias palabras, él es capaz de producir
la “condensacion” a la hora de la verdad.

Durante los anos que he estado alejado del
teatro se han sistematizado mucho diver-
sos métodos para encarar la creacion co-
lectiva, pero logicamente como todo mé-
todo su efectividad esta determinada por
el sujeto que lo emplea, y no podia ser
de otra forma porque estamos hablando de
creacion y mas especificamente de crea-
cién artistica, en donde lo subjetivo es
determinante.

Por otra parte, coincido plenamente con
Buenaventura en su preocupacién por uti-
lizar elementos de otras artes, y aun cien-
cias, en la creacién teatral. En América
Latina particularmente necesitamos acto-
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res que posean nociones diversas porque
ello amplia y hace mas critico el punto de
vista de la actitud creadora. Con ello el
teatro en general y la creacion colectiva
en particular se enriquecen notablemente.
A propdsito, déjame decirte que yo tengo
en alta estima la creacion colectiva porque

como método, a mi juicio, rescata al actor
como eje central del fendmeno dramatico-
artistico. Es decir, en la creacién colectiva
el actor vuelve a ser creador por exce-
lencia, vuelve a hermanarse con el antiqui-
simo mago de la tribu pero también con
Lope de Rueda, Moliere y otros viejos y
respetables “comicos’. Aqui el actor vuel-
ve a ser responsable directo de lo que dice
y hace y de como lo dice y hace. En estas
condiciones el actor no tiene dénde escon-
derse (el maquillaje o la mascara, por el
contrario, aqui lo evidencian) y por tanto
en su confrontacion con el espectador el
actor debe poner sobre la escena sus...



“mejores intenciones’’. En esto creo que
reside la gran vitalidad que se advierte en
el espectaculo de creacion colectiva.

P— ¢;Debemos entender que niegas el
teatro de autor?

R.— Negacion en sentido dialéctico si, pa-
ra producir una afirmacion, porque ambos

tipos de teatro vienen influyéndose desde
que el mundo teatral es mundo teatral, y
con ello gana el Teatro. Es altamente reco-
mendable que la contradiccion continte.
Mueran los dogmaticos, jviva el Teatro!

P.— ¢Puedes decirnos algo sobre los re-
sultados escénicos que se mostraron al
finalizar el Taller?

R.— Hermoso y maravilloso, dos palabras
que pocas experiencias artistico-teatrales
me provocan decirlas. ;jTu has visto algu-
na vez "‘al espiritu libre” volar entre las
gentes? Pues yo lo vi alli en la sala Avella-

neda haciendo giros y regiros aquel sabado
y domingo de febrero del 83.

Los tipos locos, completamente locos
arriba de la escena, y sin embargo qué
cordura de imégenes artisticas. Algunas
mas poderosas y profundas que otras,
eso..., bueno, pero si ti como especta-

dor no sdlo te tragas sino que te inquietas
vivamente porque un paraguas, un simple
paraguas negro de pronto late amenazante
y parece ser el terrorifico hongo atémico
que un dia estallara sobre todos noso-
tros..., si no somos capaces de parar la
otra locura. ..

Y fueron sélo propuestas escénicas traba-
jadas en cinco dias. .. Si, definitivamente,
con este tipo de teatro también podemos
indagar en el "sentir latinoamericano”, en
el hombre historico-concreto de nuestro
mundo.



| a eficacis
del método

Allan Bolt

Esta experiencia nos demostro la eficacia
del "método nicaragliense”, que es un mé-
todo que ha venido desarrollandose alla.
Yo pienso que lo mas importante es lo que
significo para la gente: como aprendieron a
usar su cuerpo, como rompieron las inhi-
biciones, los temores de bailar y moverse,
los temores para representar cosas y como
fueron pasando de los juegos infantiles
—cada vez mas liricos— o de los cuentos,
a esa otra cosa mas trascendente.

Estoy completamente convencide de que
el teatro no puede quedarse como algo asi
muy comun y corriente, sino que tiene que
ser siempre, como el teatro de Shakespe-
are, una reflexion sobre la vida social, una
reflexion sobre los valores del hombre.
Lo que nosotros haciamos con los juegos
infantiles era una reflexiéon sobre los con-
flictos y traspasiabamos eso, nos metiamos
en un asunto mas trascendente: el gran
conflicto entre el optimismo y la opresion,
entre lo lirico y lo vulgar, entre el suefo
vulgar y el suefo extraordinario, entre el
suefio optimista, el suefio que llena de
vida y que llena de luz..., y por eso los
cuentos iban en ese sentido. Yo siempre
estoy narrando cuentos a los grupos con
los que trabajo en Nicaragua. En el taller
de Santiago de Cuba también lo hice, por-
que el cuento ayuda a que la gente pase
de un nivel a otro. Pero lo importante es
que la gente iba soltando su cuerpo e hi-
cieron cosas muy lindas de cosas simples,
pues comenzabamos con La guantanamera,
y después se fue complicando y buscamos
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los sones y aquello de “pica mi caballo”
y lo de la Virgen del Cobre y se hacia un
popurri de estribillos y todo el mundo can-
taba y bailaba y se soltaba y gozaba. Ese
goce por la vida, ese goce por el placer
estético viene a ser como la vivencia mas
importante.

En esa natural progresion todo el mundo
fue sintiendo esos cambios, fue cambiando
el tono de las cosas, algo asi como el filin,
el sentimiento, el espiritu. Al principio se
dieron discusiones tediosas sobre los con-
flictos y subconflictos, se sacaron los he-
chos hasta llegar a un conflicto general. Y
luego pasamos con eso a las improvisa-
ciones, a los juegos infantiles de la tra-
dicién popular y luego vino la cuestién
aquella de la comparsa y todo el mundo
comenzé a buscar y después el colectivo
empez6 a defender la necesidad de la lim-
pieza, de que los elementos se usaran des-
de el principio y tuvieran su sentido, su
significado.

Todo se fue dando poco a poco, casi imper-
ceptiblemente, y ademas se fue dando la
unidad del equipo alrededor de la idea cen-
tral de lo que se queria consegquir. Ya el
equipo tenia criterios en torno a la limpieza
de los movimientos, la sencillez de las
cosas, todo lo que debia ser el movimiento
escénico, la musica, y la gente dejo de
preocuparse por lo que hicieran o no hicie-
ran los otros grupos participantes en el
Taller y comenzaron a interesarse funda-
mentalmente por lo que estaban haciendo.
Esa posicién creadora de todo el mundo
demuestra la eficacia del método.

A mi me preocupaba al principio que el
grupo era muy hetérogeneo, era la primera
vez que me enfrentaba a un colectivo asi:
habia gente que no habia hecho teatro nun-
ca, teatrologos, gente que habia hecho tea-
tro muy tradicional; gente que tenia una
experiencia muy concreta y luego, gente
que eran estudiantes del ISA. Y creo que
eso me aporté algo nuevo, a mi me sirvio
para aclararme algunas cosas también; pa-
ra tratar de partir mas de la tradicion de
todos. El método tenia posibilidades de
trabajo que no habia aplicado antes y que
en esta experiencia le enriquecieron.



PUBLICO Y ESPACIO:
NUEVOS OBIJETIVOS

Orietta Medina

Trabajé en el equipo dirigido por el maestro
colombiano Enrique Buenaventura, donde
desde el primer momento se insistio en el
desafio que significaba partir en un texto
poético para convertirlo en un texto teatral.
“Este es el reto —decia a menudo Enri-
que— la tarea concreta de este taller”. Y
la primera sesion consistié precisamente
en el acercamiento al poema (E/ hambre)
a través de improvisaciones analdgicas.

Un poema es fundamentalmente una refe-
rencia a la realidad objetiva mediante un
lenguaje que usa para expresar el pensa-
miento por imagenes, pensamiento propio
del arte.- De modo que la improvisacion
analdgica sobre un texto poético conduce

—al menos eso sucedié en la practica— a
una exposicién de lo concreto, con un pre-
dominio del pensamiento légico; por lo tan-
to esas primeras propuestas resultaban
una analogia por semejanza, apegadas al
poema, por la via de la légica racional y
analitica. Reclamaba Enrique que para pro-
cesar el texto poético tendriamos que in-
ventar nuevas herramientas. Asi, se pro-
puso probar suerte con la analogia por
oposicion, es decir: al hambre le opondria-
mos la gula, y al animal-monstruo-fiera, la
gente; insistiendo en la necesidad de ma-
terializar en imagenes teatrales el texto
poético y para ello encontrar los persona-
jes y el contexto situacional. Esta segunda

@ Ronney Davies: director teatral de
los Estados Unidos, durante uno de
los debates,
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ronda de improvisaciones debia develar
quiénes eran el sujeto enunciado (el que
“dice") y el sujeto de la enunciacién (de
quien "se dice”’) de modo que se produ-
jera la situacion teatral que narra una his-
toria.

Del analisis y aprovechamiento de los ele-
mentos que aportaron las improvisaciones
hechas con estos lltimos propositos surgio
lo que llamamos el esquema de la propues-
ta final, pues en una emergieron los per-
sonajes que decian el texto: la gente que
padecia el hambre; y en otra, la gula: como
contraposicion al hambre-gente, y con ele-
mentos de ambas quedaba establecido el

contexto situacional. Sobre el trabajo en
este equipo y cada uno de sus pasos se
podria elaborar un material mas amplio
que quizas pueda hacerse en otra ocasion.
A nuestro juicio, los resultados generales
de este Taller son determinantes para el
teatro nuevo, sobre todo por el analisis de
indole estético que nos permite hacer. En
tal sentido podemos expresar algunas con-
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sideraciones —mas bien reflexiones— que
son producto del estudio y anélisis, hasta
donde somos capaces, de la experiencia
extraida, tanto del proceso practico en el
equipo como de la valoracién general de
todas las propuestas.

Estamos empenados en la busqueda de un
teatro verdaderamente popular, que se pro-
pone conscientemente contribuir a la for-
macion cultural y politico-ideolégica del
pueblo, reflejando la vida, la moral y la éti-
ca de ese pueblo, a la vez que contribuye a
enriquecerias, actuando asi como un agente
activo en la transformacion de la sociedad
que expresa; de donde se infiere que este

@ José Luis Valenzuela: director del
movimiento teatral chicano ensaya
con su equipo de trabajo.

nuevo teatro debe tratar las cuestiones
fundamentales de un arte realista, pues el
conocimiento de la realidad también debe
admitir el conocimiento de su dominio.
Entonces hay que encontrar para las obras,



como planteaba Brecht, "un desenvolvi-
miento de la fabula que responda a las le-
yes de la sociedad".

Si aspiramos a producir un teatro que real-
mente interese a las grandes masas traba-
jadoras, nos parece muy importante desta-
car la obligatoriedad de que el proceso
cognoscitivo que nos lleva a adentrarnos en
los distintos fenomenos sea lo mas objeti-
vo posible, porque éste es un punto de par-
tida que posibilita la creacion de un produc-
fc artistico portador de la verdadera esen-
cia del fenémeno. De ahi que la investiga-

cion social haya sido un principio impres-
cindible de la practica del teatro nuevo. Esa
investigacion profundamente entendida sa-
bemos que es mucho mas que la obtencidn
de datos y elementos que posibilitan la
elaboracion de un texto dramaético y del
texto teatral en su conjunto sino que debe
abarcar también la confrontacion con el
publico que permita comprobar la eficacia
del espectaculo, no sélo en el interés por
el tema sino en lo que a los valores esté-
ticos se refiere.

Se han ido formando algunas ideas falsas,
entre los propios creadores, sobre la ima-
gen teatral en el teatro nuevo y que nos
pueden conducir por un camino equivocado.
Por ejemplo, la imagen teatral que busca-
mos nada tiene que ver con el concepto
de muchos actores en escena que, general-
mente, no poseen caracteristicas individua-
les definidas, dandosele mas importancia
a producir por esta via movimiento, activi-
dad, o que el espacio se vea lleno, etc,
ni tiene que ver con una brillantez dada por
la utilizacion de colores en funcion del co-

Rubens Correa, del Teatro Abierto
de la Argentina, discute su version
del poema.

lorido, de la alegria, de la agitacion. Es
frecuente atribuirle al lenguaje del teatro
nuevo ciertas adjetivaciones: brillo, colo-
rido, alegria. Pienso que algunas de las pro-
puestas de este Taller son muy aclaratorias
en este sentido si somos capaces de ana-
lizarlas sensatamente como aportes den-
tro del camino que estamos recorriendo.
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La imagen teatral que debemos producir
culminara en la mente del espectador, por
lo tanto su elaboracién es un proceso cons-
ciente y creador por parte de los artistas,
que deben saber exactamente qué resulta-
dos desean obtener sobre el espectador.
Por lo que creemos que se hace cada vez
mas evidente la necesidad de investigar en
todos los sentidos; los creadores necesi-
tan conocer los resultados de su labor en el
publico y profundizar el estudio de las va-
loraciones estéticas de ese publico sobre
sus espectéaculos, de manera que en la
practica sistemética, la elaboracion artis-
tica y creadora de las imagenes teatrales
sea un verdadero enriquecimiento para
ellos, pues el artista debe elaborarlas a par-
tir de la enciclopedia de ese publico y com-
probar si efectivamente se produce en él

@ Enrique Buenaventura: dramaturgo y
director del Teatro Experimental de
Cali, Colombia.
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lo que nos habiamos propuesto. Esto re-
quiere un practica muy intensa y una preo-
cupacion por estos aspectos siempre que
nos planteemos experimentar y buscar
iuevos caminos dentro de nuestros propo-
sitos. Por eso pienso que la experiencia
del Taller nos hace detenernos en la nece-
sidad de poder relacionar, en estos perio-
dos de estudios, experimentacion y blsque-
das que constituyen los talleres, esos dos
aspectos tan determinantes en ‘nuestro
quehacer, que son el publico y el espacio
en que se realiza el trabajo sistematico. Es
decir, después de los logros a lo largo de
estos anos y las experiencia extraidas de
los talleres nacionales de la Isla de la Ju-
ventud, Santiago de Cuba y Ciego de Avila
(y por supuesto éste primero internacional)
pienso que estos eventos deben, de alguna

manera, vincularse mas directamente a las
caracteristicas generales en que se pro-
duce la practica teatral de los grupos que
conforman el movimiento de teatro nuevo.



Cuando el Poeta Nacional supo que su
libro EI gran zoo se habia convertido en el
punto de partida para la creacién escénica
del Taller Internacional del Nuevo Teatro,
quiso dialogar con los teatristas para co-
nocer sus impresiones y los pormenores
del proceso de trabajo.

Y el encuentro se produjo en la sede de la
UNEAC. Alli estuvimos recién finalizado
el evento practico, con los colombianos
Santiago Garcia y Enrique Buenaventura;
Ronney Davis, de Estados Unidos y Rubens
Correa, de Argentina, cuatro de los profe-
sores que participaron al frente de los
equipos del experimento teatral, entre o-
tros. Guillén manifesté su regocijo porque
su poesia fuera a parar al mundo maravi-
lloso y méagico del teatro, recordé su obra
teatral Poema con nifios —que casualmente
ahora celebra cuarenta afos de su estreno
y es la primera de la dramaturgia para
ninos en Cuba— y concibié un nuevo poe-
ma para E/ gran zoo, como complemento de
El sueno: El insomnio, que oimos en su
voz en términos de imagenes: con una ca-
ma en total revoltijo de sabanas, frazadas
y almohada, unas chancletas de palo al
pie del lecho y un hombre todo desgrefnado
que le abandona. El poeta ni corto ni pere-

GUILLEN,
EL JARDIN,
LOS SUENOS ...

z0zo quiso saber “como buen padre, el des-
tino de sus hijos" y los teatristas contaron
como se habia iniciado la labor, desde una
primera seleccion de uno a cuatro poemas,
el anélisis de los textos, la conformacion
de imagenes, el largo proceso de improvi-
saciones y el pie forzado de no utilizar
texto alguno méas que el de los poemas se-
leccionados, que Buenaventura definid co-
mo una "limitacién bien interesante”.

Entre mojito y mojito hubo anécdotas, chis-
tes y recuerdos de viejos conocidos co-
munes, se hablé de las "vainas" colombia-
nas y las ‘‘gomas” de Centroamérica,
sinonimes de nuestras respectivas boberias
y borracheras y Nicolas nos mostré el jar-
din de la casa de los artistas cubanos, las
palmas reales, los cocoteros, las matas de
mango y de aguacate y sus crias de galli-
nas y palomas, lamentando que el encuen-
tro no se hubiera producido a las tres de
la tarde, hora en que cada dia, cartucho
de chicharos en mano, se ve rodeado por
ellas.

La despedida fue en el mismo amplio por-
tén de la calle 17 y dijimos adiés al Poeta
con nuevos suefos de zooldgicos y guita-
rras caribefas revolotedndonos en las ca-
bezas. (V.M.T.)
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ENCUENTRO
CON TABLAS

Fotos: Tony Ldpez

. 2 P Participantes de los colectivos tea-

Por prlmera Vez: a prlnCIpIOS ® trales del pais durante una de las
.+ 2 sesiones del Encuentro de Tablas

de ]983., TABLAS reunio dedicado a discutir la experiencia
- ’ inte i | d | teatrist Cu-

a un COﬂSldera ble numero Eanc::?c;nala silaoffelezcrll.li:: del

Parque Lenin.

de directores artisticos,
dramaturgos, actores,
asesores y estudiantes de
Teatrologia del Instituto
Superior de Arte con el
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propdsito de hacer
extensivas las experiencias
que en el &mbito
internacional ha ganado el
teatro cubano en los Ultimos
anos.

Por eso entregamos la
tribuna de TABLAS
—instalada en el Parque
Lenin—- a Roberto Blanco
para que narrara el trabajo

&) lynacio Gutiérrez: narrd las expe-
riencias de su participaciéon en la

temporada del Teatro de Las Nacio-
nes 82 de Sofia, Bulgaria.

realizado como profesor
invitado en Breukelen,
Holanda, a cuyo curso
experimental de teatro
musical él llevé un singular
montaje de La Simona,
obra del cubano Eugenio
Hernandez, y para lo cual
conté con un grupo de
actores de varios paises.

En esa misma sesioén, Ignacio
Gutiérrez y Jesus Gregorio
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ofrecieron una panordmica
de lo visto por ellos en el
Festival de Teatro de las
Naciones que tuvo por sede
a la capital bulgara en 1982,
y Sara Larocca y Abelardo
Estorino aportaron sus
juicios —no en todos los
casos coincidentes—en
torno a los espectaculos del
Festival Cervantino, en
México. Rogelio Martinez
Furé cerré la jornada con una
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@ Saera Larocca: un punto de vista so-
bre el Festival Cervantino y una po-
lIémica sobre el teatro de Tadeusz
Kantor,

excelente exposicidn acerca
de la extensa gira que
realizara por primera vez al
Africa nuestro Conjunto
Folklérico Nacional, y en la
que no sélo hizo una
evaluacién de los resultados
artisticos sino también de

la trascendencia politica
que adquirieron las
presentaciones de |a
compania alli, y la
satisfaccion de corroborar



in situ los numerosos
puntos de contacto entre
nuestra cultura y la africana.

El segundo dia de sesiones
conté con la participacion
de la doctora Graziella
Pogolotti, quien asistié
como invitada al Il Festival
de Teatro Popular
Latinoamericano, celebrado
en Nueva York, y en el que
interviniera también el
grupo Cubana de Acero.

@ Roberto Blanco: su puesta de La
Simona, de Eugenio Hernandez, mu-
sica de Leo Brouwer, fue una de las
piezas del Taller Internacional de
Breukelen del Comité de Teatro Mu-
sical del ITI.

La Pogolotti hizo un
pormenorizado anélisis
acerca de las tendencias
principales que se observan
en el quehacer teatral en

el continente y el papel
concientizador y
movilizador de las minorias
étnicas que estan jugando
algunos colectivos en los
propios Estados Unidos.
Berta Martinez, presa de
miedo escénico, llevo por



escrito sus consideraciones
acerca del Festival
Internacional de Teatro de
Expresion Ibérica, Porto
1982, vy la teatréloga
Vivian Martinez Tabares
expuso los adelantos
experimentados por el
movimiento teatral
nicaragUense, apreciados
en la Ill Muestra Nacional
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@ Abelardo Estorino: dictd conferen-
cias en instituciones mexicanas
acerca del desarrollo de la drama-
turgia cubana.

de Teatro organizada en
ese hermano pais.
Asimismo, Héctor Quintero
brindé una panoramica del
desarrollo actual del teatro
musical en los paises del
campo socialista, sus
virtudes e insuficiencias.
Finalmente, Eddy Socorro
informé sobre las
caracteristicas y la labor que



realiza la Asociacién
Internacional de Teatro para
la Infancia y la Juventud,
de la cual es vicepresidente
de su Comité Ejecutivo,

y Pedro Valdés Pifia narré
sus principales experiencias
artisticas en Estados

Unidos y América Latina.

Este primer Encuentro con
Tablas significé la apertura
de una nueva alternativa
para el didlogo, el analisis
y el enriquecimiento

@ Jesis Gregorio: evaluo de manera
critica la muestra internacional de
Sofia.

tedrico de los teatristas
cubanos més all4 de las
paginas de ésta, su revisfa.
Dos proximos “encuentros”
ya se preparan, con
tematicas diferentes, y a fe
que no seran los Ultimos.
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@ Rogelio Martinez Furé: el Conjunto
Folklérico Nacional durante su gira
a Africa y el encuentro con nues-
tras raices culturales.



E)L RETORNO
E
PRANDELLO

Soledad Cruz

Foto: Mario Diaz

Pirandello ha llegado a la escena cubana,
de la mano de Atahualpa del Cioppo, des-
pués de una prolongada ausencia. Que el
célebre director uruguayo haya dirigido la
puesta en escena del grupo Rita Montaner
fue una garantia que la préactica demostré
desde la noche del estreno.

Esta noche se improvisa la comedia fue la
pieza escogida para este encuentro entre
Pirandello y Atahualpa con los actores y
el publico cubano, y hay que decir que fue
una buena eleccion porque esta obra es
ejemplar expresion de las renovaciones
que introdujo Pirandello en el teatro mo-
derno y portavoz explicita de concepciones
esenciales del dramaturgo sobre la puesta
en escena, la funcion del director, la liber-
tad creadora de los actores. De ahi el
bien utilizado recurso del teatro dentro
del teatro, ya antes trabajado por el autor
en Seis personajes en busca de un autor
y Cada cual a su manera.

Esta noche se improvisa la comedia se
estrend el 25 de enero de 1930 en
Koennigsberg, Alemania. Por entonces ya
su planteamiento de que la obra es materia
prima que el director convierte en algo
vivo, consistente, se habia generalizado en
las principales plazas europeas de teatro,
junto con la idea de que el trabajo del
dramaturgo. termina al escribir la obra,
mientras de ésta se juzgan las variantes
de las diversas puestas en escena.

La validez de esas ideas se recrea en Esta
noche se improvisa la comedia, que ilus-

trara las contradicciones que se presentan
en el teatro y sus posibles vias de solucion.
En su estreno utilizaran los realizadores los
recursos mas modernos desde el punto de
vista técnico, desde proyecciones cinema-
tograficas hasta otro sentido para el disefio
de luces.

Todo ello se aborda abiertamente cuando
el doctor Hinkfuss critica, en el transcurso
de la obra, a aquellos directores que no se
ajustan a los nuevos tiempos y no entien-
den que el teatro es espectaculo, idea que
retomara Brecht y desarrollaréd en su teoria
y técnica teatrales, y estética en general.

Este doctor es un nuevo elemento respecto
a Sejs personajes... y Cada cual a su ma-
nera que introduce en la obra directamente
los problemas de la puesta en escena. En
la misma estructura de Esta noche... se
ponen de manifiesto y se desafian las tra-
diciones, incluso hay un cuestionamiento
al propio procedimiento del teatro dentro
del teatro, pues ya no unicamente hay
rupturas de la accion central, sino que el
argumento es un pretexto que irrumpe en-
tre el conjunto de las rupturas, y mas que
|as teorias de los problemas humanos se
proyecta la incomunicacion entre la obra
y los que deben ejecutarla. Por eso
buena parte del espectéculo esta dedicado
a mostrar las contradicciones entre el di-
rector y los actores hasta que éstos, libe-
rados de aquel, se entregan a las pasiones
de sus personajes, de las cuales emerge
el drama; los celos de Verri y su tragico
efecto sobre Mommina.

Al final del espectaculo director y actores
coinciden felizmente en los resultados y
Pirandello deja bien esclarecido su prin-
cipio de libertad para la elaboracion de la
puesta en escena, la necesidad de que ha-
ya armonia en todos los elementos del
aparataje teatral pero a través de la lucha,
de la contradiccion para que el teatro sea
un hecho vital.

Tales presupuestos del contenido son
mostrados en Esta noche. .. con vitalidad.
El director permanece entre el publico,
desde ¢l discute con los actores, éstos
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invitan a participar al espectador, lo desa-
fian, se mezclan con los asistentes y el
espacio escénico desborda la cuarta pared,
se extiende a la sala, al vestibulo incluso,
todo lo cual es una verdadera revolucion en
el lenguaje teatral y justifica —como ilus-
trativa muestra del teatro pirandelliano—
la eleccion de esta obra para el retorno
del autor italiano a las tablas cubanas.

LO QUE DEBE EL TEATRO A PIRANDELLO

Es en ese sentido justamente en el cual
le agradece el teatro universal al drama-
turgo Pirandello, en el de haber revolucio-
nado su forma y ser precursor de concep-
ciones que luego se desarrollarian en muy
diversas vertientes a través de la obra de
Brecht, Maiakovski, Jean Anolulh, Jacinto
Grau, Maxwell Anderson, Thornton Wilder,
Tennessee Williams o Eugene lonesco.

Y es necesario precisar ese aspecto por-
que desde el punto de vista del contenido
filoséfico sus obras son expresion de lo
que Lukacs llamo6 “filosofia de la vida",
corriente burguesa que antecede a la Pri-
mera Guerra Mundial, que emana de Kant
y de las interpretaciones irracionalistas de
su teoria del conocimiento desarrolladas
por Shelling, Shopenhauer y Nietzsche en
cuanto a la negacién del conocimiento en
tanto objetivo, la desconfianza en la cien-
cia como instrumento transformador, posi-
ciones que desembocarian en la negacion
de la congnoscibilidad y de la existencia de
Iz realidad objetiva, lo cual podemos apre-
ciar en los planteamientos de la incomu-
nicacion, tan recurrente en Pirandello, y en
esa certeza manifiesta de que la vida es
un absurdo y la realidad inapresable en su
esencia, porque ésta es imposible de cono-
cer, ya que cada ser humano tiene su
verdad.

Claro que la influencia de esas ideas en
Pirandello no se produce de manera gra-
tuita sino que tiene su justificacion en el
efecto que los problemas de su época
dejaron en su sensibilidad de artista, y
cuando se estudia el marco social en que
vive y se desarrolla el hombre y el artista
se encuentran suficientes elementos para
esa desorientacién en un mundo que tiene

A\
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mucho de irracional y que a primera vista
parece absurdo, pues se trata de esa en-
crucijada entre el desgaste sangriento de
la primera contienda mundial y la germina-
cion del fascismo.

La tragedia moral de esa época dificil sub-
yace en la obra de Pirandello, de una ma-
nera parcial, idealista pero con la fuerza
de su genio creador, aunque no asumio
de manera directa la problematica politica
de su tiempo, pues s6lo de forma inciden-
tal desmuestra su desdén hacia ella, en
una manifestacion mas de ignorancia de
todo conocimiento cientifico de la socie-
dad, lo cual lo lleva a limitar sus precupa-
ciones sociales a cierto humanitarismo que
no trasciende la compasién y la utopia.

Su estética tampoco escapa de esa limita-
cién que supone una concepcion equivo-
cada del mundo, que es la causa fundamen-
tal de su absolutizacién de problemas
parciales de la realidad y de ahi contradic-
ciones notables entre su teoria y préctica
artisticas, pues la dltima no siempre coin-
cidié con la primera a la hora de expresar
la belleza, a la cual proclamé como condi-
cion indispensable del arte. Ello sucede
por el predomino del contenido abstracto
en muchas de sus obras, o el desequilibrio
de la forma respecto con él.

Hay autores que opinan que tal desequi-
librio se asienta en una peculiar concepcion
del humorismo, ligada al concepto que te-
nia Pirandello de que la vida es una burla
triste y que el humorista es aquél que des-
cubre las caracteristicas de esa burla. Pi-
randello se asume como ese humorista que
al advertir el juego reflexiona sobre ello,
desentrana el engano, pues para él humo-
rismo es conciencia de la realidad en con-
traposicion a las apariencias y las ilusiones
espirituales en que vive el hombre, enga-
nandose. Ciertamente tal concepcion lleva
a reflexiones constantes en sus obras, de
sus personajes, y la voluntad de trasmitir
un conocimiento, contradice, seglin sus
teorias, la unidad, la libertad y la belleza.

Dentro de ese mar de contradicciones filo-
soficas, politicas, estéticas y su manifes-



tacion en la practica artistica produce
Pirandello su teatro y en cada una de sus
ubras se aprecian sus efectos. Esta noche
se improvisa la comedia no es una excep-
cién, sélo que en esta pieza hay una
preocupacion mayor y evidente por llevar
sus presupuestos al plano de la realizacion
teatral, y la armonia entre forma y conte-
nido es un hecho, de acuerdo a la intencién
de la obra, que es el teatro mismo y no la
teorizaciéon sobre el drama humano.

Sin embargo, en ella hay una muestra clara
de ia peculiar forma de humor pirandellia-
no, quizéds menos amargo que en otras
obras, porque estd remitido al arte y Piran-
dello cree en la realidad del arte.

Por todos esos elementos que hacen par-
ticularmente complejo el fenémeno Piran-
dello, una puesta en escena de cualquiera
de sus obras, requiere del conjunto de
intérpretes y de la direccion un esfuerzo

peculiar, en cuanto a desentranar la esen-
cia de los planteamientos de! dramaturgo
y llevarlos a hecho artistico, con la vitali-
dad, el desenfado formal y ia agilidad que
el autor comunicé al teatro. Ello, para
quienes no estén entrenados en esos prin-
cipios, no es tarea facil. Y de ahi que haya
que reconocerle al colectivo Rita Monta-
ner un esfuerzo por encima de su entrega
habitual, que cuajé en uno de sus mejores
trabajos durante la veintena de anos de
labor celebrados con Pirandello y Ata-
hualpa.

LA PUESTA

La concepcion de la puesta en escena de
Esta noche se improvisa la comedia denota
inteligencia y conocimiento de la obra del
autor, ajustados a nuestra realidad teatral
y a las caracteristicas del grupo interpreta-
tivo. El espectador conocedor de Pirandello
siente que hay fidelidad al revolucionador
del teatro moderno, que en la sala se res-
pira el ambiente que él supo comunicar a
sus obras y a la vez una interpretacion crea-
dora; mientras el espectador no avisado se
sorprende agradablemente con las auda-
cias formales del dramaturgo y descubre
que esta ante un teatro distinto, que no le
deja indiferente, aunque por momentos le
sorprende un poco, sobre todo cuando lo
invita a participar en el espectaculo.

Gran agilidad, frescura, valores plasticos
en el vestuario y el disefo de luces, em-
pleo adecuado de los elementos esceno-
graficos fueron caracteristicas de la forma
externa de la puesta y en la interna esa
dinamica abrupta de las rupturas constan-
tes en aras de llamar la atencién, de pro-
vocar el andlisis de lo que quiere exponer
el autor. Es lo que se aprecia de lo trazado
por el director y su pericia escénica que
salva en muchos momentos la falta de
entrenamiento y dominio de la técnica en
los actores.

Las actuaciones fueron precisamente un
eslabon débil en la cadena de elementos
escénicos y aunque se distinguia clara-
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mente el empefio puesto por todos en la
labor, factores como el trabajo de las vo-
ces, los movimientos, el desdoblamiento
imprescindible para dar los matices dife-
renciantes entre las contradicciones de
actores y director y el drama que éstos
quieren representar, falté en muchos mo-
mentos y volvimos a ver lo que suele ser
un mal de nuestras proyecciones drama-
ticas: la excesiva gesticulacién, los gritos
para trasmitir fuerza, la rajadura de la voz
a causa de ello, todo lo cual indica deficien-
cias en elementos técnicos basicos de la
actuacion.

No obstante a esos rasgos generales que
afectaron la labor conjunta de actuacién,
hubo trabajos de mayor ajuste a los reque-
rimientos de la puesta y entre ellos se
pueden mencionar los de Sara Reina, en
su rol de madre imperativa, Daniel Jordén
en el atribulado personaje que no podia
morir, Daisy Fontao y Jorge Cao, sobre todo
en el drama de Perri, y Roberto Cabrera,
como el director excesivamente celoso de
que se cumplan sus concepciones.

Como ejercicio técnico-artistico Esta noche
se improvisa la comedia tensd las poten-
cialidades del grupo Rita Montaner y le
hizo crecerse, pero también demostro la
necesidad de trabajar, de manera conti-
nua, sobre el entrenamiento integral que
necesita un actor para estar presto a la
diversidad escénica que el buen teatro
supone.

Sirvié también este encuentro con Atahual-
pa del Cioppo para reafirmar el ganado
prestigio del estimado director, pues a su
mano comedida y sabia se debe este éxito
del grupo Rita Montaner y el que el ptiblico
cubano haya presenciado una digna puesta
en escena de Pirandello, a la cual el colec-
tivo teatral se entregd con pasion.

A veinte afios de su fundacién, marca es-
ta puesta en escena un punto de partida
para la labor posterior del Rita Montaner
y a la vez es una prueba elocuente de
la importancia del intercambio teatral
con directores de la calidad de Atahualpa
del Cioppo para la escena nacional.

Ha sido, pues, un buen retorno el de Piran-
dello a la escena cubana.
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NO HAY
CRISIS TEATRAL
EN FRANCIA

Carlos Espinosa

4 El Baile”. creacién colectiva del teatro del Campagnol, dirigido y animado por Jean-Claude Panchenat.

“The Bal!". a collective creation by the Campagnol theatre. directed and animated by Jean Claude Pen-
chenat.

“Le Bal", creéation collective du théatre du Campagnol, dirigé et animé par Jean-Claude Penchenat.

Historiador, critico, cineasta e hispanistza,
André Camp (Narbonne, 1920) posee una
larga y destacada trayectoria intelectual.
Desde 1950 es redactor jefe de L Avant
Scena, decana de las publicaciones teatra-
les galas. Asimismo dirigio la seccién es-
pafiola de la Radiodifusion Francesa, y en
1961 organizé la seccién latinoamericana.
Ha adaptado para radio y television varias
obras de autores hispanoamericanos, y es
ademas autor de algunas piezas originales.
En su lahor como guionista sobresale su
participacion en la coproduccion cubano-
francesa El sefior presidente. Ha realiza-

do varios documentales sobre Miguel An-
gel Asturias, Pablo Neruda, Jorge Luis
Borges y Luis Bufuel. Fue secretario
de las sociedades de Literatos y de Auto-
res v Compositores Dramaticos y presiden-
te del Sindicato Profesional de la Critica
Dramatica y Musical. En la actualidad ocu-
pa la secretaria general de la Asociacion
Internacional de Criticos de Teatro, organi-
zacion no gubernamental afiliada a la
UNESCO. La siguiente entrevista a André
Camp fue hecha durante una reciente visita
suya a nuestra patria.
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En las ultimas elecciones presidenciales,
se produjo en Francia el triunfo del Partido
Socialista. ;Qué lineas fundamentales dis-
tinguen la nueva politica cultural del go-
bierno de Francois Mitterrand en lo que a
teatro se refiere?

En realidad, no creo que pueda hablarse de
iuna nueva politica teatral. Desde hace
varios anos contamos en Francia con una
politica de difusion y ampliacién de la ac-
tividad escénica a publicos mas amplios.
Después de la Segunda Guerra Mundial,
se produjeron dos hechos significativos en
cuanto a tratar de descentralizar el teatro
de Paris: en 1951, Jeannne Laurent, quien
atendia la subdireccion de teatro del Minis-
terio de Educacién, asigné la responsabi-
lidad del Théatre National Populaire a Jean
Vilar, lo cual marcé toda una época en
cuanto a restablecer la comunicacién entre
los artistas y el pueblo.

Estaba, por otro lado, lo que alla se conoce
como regionalizacién: se crearon centros
dramaticos nacionales en sitios como Tou-
louse, Rennes, Estrasburgo y otras ciuda-
des de provincia, subvencionados en parte
por el estado y en parte por las asambleas
regionales. Afos mas tarde, durante el
gobierno de Charles de Gaulle, surge en
1959 el Ministerio de Cultura que asumio
André Malraux, y entonces se instauran las
casas de cultura, otro intento importante
por lograr que el auditorio del interior ten-
ga acceso al arte. Después todo este es-
fuerzo no desaparecid pero si se estanco
y avanzé poco.

Con la llegada de Jack Lang al Ministerio
de cultura en 1981, se han creado nuevas
posibilidades para la creacion teatral y se
han asignado mas fondos para esta activi-
dad. El obtuvo del gobierno y el parlamento
un presupuesto para la labor cultural tres
veces superior al que antes existia. Esto
permitié que se le haya dado un conside-
rable impulso al movimiento escénico, al
cual Jack Lang estuvo muy ligado, sobre
todo durante la etapa cuando cred el Fes-
tival de Nancy y dirigio el Teatro Nacional
de Chaillot. Se han abierto asi nuevos
centros dramaticos, aumento el nimero de
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companias independientes que reciben sub-
vencion.

Se trata, en resumen, de la continuidad de
algo que ya existia, ahora con un impulso
mayor. Lo que si ha aportado el nuevo go-
bierno es la preocupacion y el interés por
dar a conocer en Francia la creacion artis-
tica del Tercer Mundo a través del cine, el
teatro, la literatura. En ese sentido, los
primeros que han sido puestos de relieve
son los artistas latinoamericanos.

Como proyectos concretos, ya se iniciaron
los rodajes de tres coproducciones: El
senor presidente, sobre la novela de Mi-
guel Angel Asturias, y E/ siglo de las luces,
telefilm a partir de la obra de Alejo Car-
pentier, con Cuba, y La cdndida Erendira,
sobre el relato de Gabriel Garcia Marquez,
con México.

Tras este panorama, quisiéramos que se
refiriese usted a las principales corrientes
que confluyen en la escena francesa actual.

En los afos cincuenta y sesenta, estaban
el teatro del absurdo, con autores como
lonesco, Becket, Adamov, y el teatro poli-
tico o comprometido (“engagé”), represen-
tado por Sartre y Camus. Vino luego la re-
volucién cultural de mayo de 1968, que en
el terreno del arte escénico quiso ignorar
lo que hasta ese momento se habia hecho.

El teatro sali6 a la calle, paso a ser un
medio para la propaganda politica y no un
fin en si mismo, se pusieron de moda las
creaciones colectivas y al texto como tal
se le presto poca atencién. Esa reaccion y
esa forma de concebir el teatro fueron, a
mi juicio, interesantes y necesarias enton-
ces, pero tuvieron sus limitaciones y no
supieron hallar salidas para la expresion
artistica.

En la década del setenta surgié una nueva
generacion de hombres de teatro, que se
interesaron por la dramaturgia y empeza-
ron a abordar temas mas cercanos a la vida
cotidiana y a los problemas actuales. No
todas las obras que han escrito son buenas
pero significan una corriente distinta. Son
piezas que emplean el realismo vy, en oca-
siones, el humor negro, y que dejan bastan-



tes posihilidades al director y los actores.
Entre los nombres que para mi resultan
m2s importantes se hallan los de Jean
Claude Grumberg, Serge Ganz, Jean Paul
Wenzel, René Kalisky y Louis Calaferte.
Algunos de ellos son a la vez directores de
sus propios textos, o bien los trabajan con
el colectivo.

1. "La tragedia de Carmen" de Georges Bizet. s
en el teatro Bouffes du Nord.

¢Existe en el campo de la direccion una
generacion nueva, como ocurre en la dra-
maturgia?

Después de la generacion de Vilar, vino la
de Roger Planchon, Patrice Chéreau, Jorge
Lavelli, Jerome Savary, Antoine Vitez, Aria-
ne Mnouchkine. En la actualidad, puede

hablarse con autoridad de una nueva promo-
cién, que es la de Gildas Bourdet, Marcel
Marechal, George Lavaudant Daniel Mes-
guich, Jerome Deschamps. Muchas de esas
figuras de proa del teatro francés colabo-
ran con la tarea de ampliacion, y hay al-
gunos como Bourdet, Savary, Chéreau,
Lavaudant, Denis Llorca y Bernard Sobel

eglin Préspero Mérimée. puesta en escena por Peter Brook

que dirigen centros dramaticos nacionales.

;Se puede afirmar que Paris esta dejan-
do de ser capital teatral del pais?

Hoy dia, lo nuevo no se realiza sdlo en
Paris. Pueden verse puestas muy interesan-
tes en Lylle, Niza, Grenoble, Marseille;
titulos que, por supuesto, van luego a Paris.



En este esfuerzo por ampliar la actividad
escénica, hay que decir que existen inter-
cambios entre los grupos, y constante-
mente se programan giras. Por ejemplo, al
venir yo para Cuba el Théatre de La Crieé
cumplia una temporada en Paris, mientras
que la Compania Renaud-Barrault se esta-
ba presentando en Marseille.

Si tuviera que ilustrar estos juicios con
algunas experiencias significativas, ;cua-
les escogeria?

Estan, en primer lugar, algunos grupos ya
consagrados incluso a nivel internacional
y que mantienen una buena calidad en sus
tltimos estrenos. Ariane Mnouchkine y el
Théatre du Soleil iniciaron un ciclo sha-
kesperiano con dos singulares espectacu-
los: La duodécima noche, concebida como
un cuento persa, y Ricardo’ll, segun las tra-
diciones del teatro japonés y las historias
de samurais. En el Théatre des Bouffes du
Nord, un local medio en ruinas, Peter Brook
presento La tragedia de Carmen, a partir de
la opera de Bizet. Un conjunto no tan cono-
cido en el extranjero, el Théatre du Cam-
pagnol, que en una etapa utilizé mucho la
creacion colectiva, monté E/ baile, en pues-
ta de Jean Claude Peachenat. Se trata de
una obra sin palabras, en la cual los perso-
najes bailan y a través de ellos van evocan-
do lo que pasé en Francia desde 1936 hasta
hoy. Y, en fin, la lista puede extenderse.

;Confrontan en la actualidad problemas con
el puablico?

En general, a las salas acude bastante gen-
te, aunque esa afluencia varia de unas
obras a otras. En el caso de festivales co-
mo los de Avignon y de Otofo, las entra-
das se agotan con anticipaciéon. A los mon-
tajes de los grupos subvencionados van
muchos estudiantes y obreros, pues los
boletos cuestan entre veinte y sesenta
francos (en las compaiias privadas, el pre-
cio de la entrada es de unos cien francos).
Claro que todavia queda mucho por hacer;
los campesinos, como en todas partes, van
poco al teatro. Pero es innegable que exis-
te un publico nuevo muy numeroso.

Y en cuanto a la critica, jeudl es la situa-
cion?
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Uno de los grades problemas para los cri-
ticos, lo constituye el mantener en los pe-
riodicos un espacio para comentar los
estrenos que frecuentemente se producen,
pues los redactores y directores muestran
mas interés por el cine y la television. Se
trata de dificultades gremiales que deben
solucionarse. Por otro lado, ya pasé el tiem-
po en que el juicio de la critica podia llenar
o mantener casi vacia una sala. Ahora es
diferente: el publico ha evolucionado y es
el que determina el éxito o el fracaso de
una obra. El critico ha perdido influencia
en lo que se refiere a la taquilla, mas no
en su papel formador y orientador. Asi-
mismo hasta hace algunos anos existia un
divorcio entre los criticos y la gente de
teatro. Estos nos veian como sus adversa-
rios naturales, como personas incapaces
y fracasadas que disfrutaban en destruir
su trabajo. Si una puesta se malograba, la
culpa recaia sobre nosotros. Hoy en cam-
bio, se nos ve de otro modo, como lo que
en realidad somos: miembros de la familia
teatral. A tal punto han mejorado nuestras
relaciones, que este afo la entrega de los
palmarés que cada aiio concedemos en dis-
tintos rubros va a dar motivo a una gran
velada que se trasmitira por televisién des-
de la Comédie Francaise.

Por dltimo, quisiera conocer si ve usted
con optimismo el panorama actual del tea-
tro francés y su futuro.

Nuestro teatro tiene problemas internos.
Hay, como siempre, gentes que se quejan.
La crisis econémica afecta también a los
artistas, y sobre todo las compaiias priva-
das se ven apretadas. Cuando yo sali de
Paris, por ejemplo, habia una huelga de ac-
tores que exigian garantias laborales. Los
directores, por su lado, se quejan de que
no surgen nuevos autores pues quieren
que cada ano aparezcan dramaturgos de
talento. Que confrontamos dificultades, es
cierto, pero yo no soy pesimista. En nues-
tro pais existen unas 600 companias pro-
fesionales que estrenan por lo menos una
o dos obras en cada temporada. Y aunque
no todas son buenas, siempre hay varias
interesantes. La ayuda oficial es también
importante, y asegura el trabajo de buena
parte de los conjuntos. Y, en resumen,
hay una verdadera explosién del teatro.



LIBROS

DEL ESTUDIO DE LA COMEDIA Y DE LA
COMEDIA DEL ESTUDIO

lLos profesores de letras y de historia del
arte suelen escribir mucho. Pudiera decii-
se hasta que a veces escriben demasiado.
Ellos estan entre los grandes responsables
de esa alarmante explosiéon demografica
en la poblacién mundial de los libros, que
ha transformado a bibliotecas y librerias
de ordenadas “casas de familia” en verda-
deros “inquilinatos”, atestados de barba-
coas y préximos al derrumbe. Y es que,
ademés de las cumpulsiones meramente
mercantiles del negocio editorial, estamos
ante una situacion ldgica, porque en las
ciencias de la literatura y el arte no sélo
posee un peso notable el aspecto ideolé-
gico, sino también el subjetivo de cada
autor especifico, y por ambas razones todo
el mundo desea presentar su interpretacion
de lbsen o de los autos sacramentales, y
escribir de nuevo y de nuevo la historia del
Renacimiento o del teatro isabelino.

Nada més curioso entonces que en gene-
ral nuestros profesores de filologia y de
historia del arte no escriban o lo hagan
poco. Mg imagino que en el hecho tenga
que ver la pesada carga de papeleo docen-
te. Llenar planillas dificulta llenar cuar-

tillas. Contribuye ademas el desestimulo
de la demora en la publicacién de los
libros.

Todo esto es muy lamentable tanto en re-
lacién con el estudio de la cultura cubana,
donde hay tanta selva virgen de investi-
gacion, como en el de toda la cultura, donde
son tan necesarios los tratades de enfoque
marxista.

Tales dificultades, por supuesto, al igual
que los astros, inclinan pero no obligan.
Y hay profesores que escriben a pesar de
todo. Razén principal para saludar la apa-
ricion de un libro como Comedia y socie-
dad en la antigua Grecia’, de Elina Miranda
Cancela, profesora de letras clasicas en
la Universidad de La Habana, quien ademas
ha publicado, con fings docentss directos,
Temas de literatura griega y Manual de
griego | y Il

Como su titulo indica con mucha exactitud,
se trata de una presentacion de la comedia
griega en vinculo con la problematica so-
cial que le sirve de base, segtin una pers-
pectiva materialista histérica. Con respec-
to a esto tltimo hay un tanto para la autora.
Porque si bien su obra no es una investiga-
cion marxista completa, profunda y original
sobre su objeto de estudio —algo que no
se logra en un intento—, si se salva de
caer en ese seudomarxismo con que a ve-
ces se hacen nuestiras interpretaciones del
arte y la literatura. Me refiero a un esque-
ma que puede sintetizarse asi: se toman
los datos de “estudios burgueses’ sobre
las manifestaciones superestructurales, se
toman los datos de “estudios burgueses”
sobre la economia y la sociedad, se dice
que lo primero es reflzjo de lo segundo,
y va estda. A esto se le llama entonces
abordar un problema por el método mar-
xista. Es algo peor que el sociologismo
vulgar.

Otra variante, consiste en agarrar por el
pescuezo un fendmeno y, sin estudiarlo
siquiera, declararlo mecénicamente conse-
cuencia de una situacion econdémica, social
o hasta politica dada. Nace asi fetiches
que por inercia llegan a aceptarse en for-
ma generalizada; por ejemplo, la interpre-
tacion del abstraccionismo en la pintura

1 Coleccién Espiral, Letras Cubanas, Ciudad de
La Habana 1982, 119 paginas.
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cubana de los afos 50 como una huida de
la realidad opresiva del batistato®, la valo-
racién "histérico-social” de un dramaturgo
cn tres o cuatro frases, y cosas por el
estilo. Perlas de este tipo convierten la
aplicacion del método del materialismo his-
torico, segiin dijo muy bien Engels, en al-
go "“méas facil que resolver una simple
ecuacién de primer grado'®. Su error de
base consiste en la falta de dialéctica, en
no ver mas que “causas aqui y efectos
alli"™, lo que da lugar a “una vacua abs-
traccion'™. En las cartas que escribié al
final de su vida, Engels no se cansaba de
insistir en que el marxismo era “una guia
para el estudio y no una palanca para le-
vantar construcciones™®.

El libro de Elina Miranda tiene la virtud de
la modestia. Se ajusta con sencillez a sus
objetivos, sin pretensiones infladas. Sélo
que la modestia puede pasar de virtud a
defecto, y seria de desear que en préximos

2 Es por lo menos sintomético que la dnica per-
sona que hasta ahora ha estudiado este arte
haya llegado a una conclusién por completo
opuesta: Antonio Eligio Ferndndez (Tonel), en
“Apuntes para una cronica de la otra guerra”,
trabajo de diploma para su licenciatura en his-
toria del arte, Facultad de Artes y Letras, Uni-
versidad de La Habana, 1982, mecanuscrito. La
tutora fue Luz Merino.

5 Carta a Joseph Bloch, en Carlos Marx y Fede-
rico Engels: Obras escogidas, Editorial Pro-
greso, Mosci, p. 718.

4 Carta a Konrad Schmidt, 27 de octubre de 1890,
en op. cit,, p. 725.
5 Idem.

6 Carta a Konrad Schmidt, 5 de agosto de 1890,
en op. cit, p. 715. Estos textos clave poseen
la caracteristica tnica de haber sido hechos
en una época muy tardia —primera mitad
de la década del 90—, cuando ya se habian
producido aplicaciones dogméticas del méto-
do del materialismo histérico, y establecen
muchas precisiones que Engels no tuvo tiempo
para desarrollar o aln para exponer, pues
dedicaba todas sus fuerzas a terminar El ca-
pital. Ya a fines de los afos 70 habia declara-
do Carlos Marx a propésito de los “marxistas”
franceses: "Lo Gnico que sé es que no soy
marxista” (ver idem, p. 714). jlLas cosas que
dirfa hoy! Aunque estas cartas son bien co-
nocidas y se citan a menudo (incluso por los
mismos que hacen caso omiso de ellas), a
la hora de enfrentar “la concreta” de los
estudios con frecuencia parece como si se olvi-
daran automéaticamente,
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esfuerzos la autora se aventurase mas en
proposiciones. Su gran dominio de la mate-
ria podra permitirle una reflexién mas am-
biciosa. Comedia y sociedad... es muy
el libro de una profesora. Esto estéd bien,
y se lo agradecemos ademds como un
ejemplo de contencién a seguir frente al
“creacionismo”, la “literatura” y la impro-
visacién que sufren muchos trabajos inves-
tigativos, Pero por esa misma razon le
pedimos que contintie profundizando en el
analisis del tema, y se mantenga siempre
en guardia contra la enfermedad profesio-
nal de "lo escolar” que siempre amenaza
a la maestra que escribe.

De la exposicién de Elina ya habiamos dis-
frutado un avance en el trabajo que enca-
beza un ntimero de la mas demorada de
nuestras revistas”, el cual incluia fragmen-
tos del libro. Este es un discurso corrido,
sin introduccidn, capitulos ni conclusiones,
pero muy bien estructurado, con una expo-
sicion coherente y sintética. Sélo se sien-
te como si el texto estuviera necesitado de
mas palabras: la informacién y los concep-
tos son muy cuantiosos para ser presen-
tados en forma escueta. Ahora, en esto
siempre es mejor pecar por brevedad que
nor exceso.

La disertacion se inicia con el analisis del
surgimiento de la comedia y de los dife-
rentes criterios que existen al respecto, se
expone su estructura, y se pasa a estudiar
la comedia antigua, dividida en dos etapas:
la de “los iniciadores’ y la de “los clasi-
cos”. Aqui la autora se concentra en la
figura apasionante de Aristéfanes —el au-
tor de quien han sobrevivido mayor nimero
de obras y fragmentos—, y comenta con
rigor sus piezas. Después se traslada a
esa zona nunca bien definida de la comedia
media (se ha salvado poco material para
hacerlo y mas vale confiar en la critica
helenistica, responsable de las divisiones
que han llegado a nuestros dias), para con-
tinuar con la comedia nueva, donde se
concentra en Menandro —el gran inspira-
dor de Kuchilan—, la otra personalidad méas
conocida. Aqui termina de pronto el libro,

sin conclusiones, aunque con una frase que

7 “Arist6fanes y su pablico”, en Universidad de
La Habana, n. 215, septiembre-diciembre de
1981, pp. 4-14.



es toda una conclusion sobre el significado
de la comedia griega.

El breve trabajo de Elina es esencialmente
expositivo. Ella se basa en una bibliografia
muy especializada —sobre todo Lesky,
Rodriguez Adrados, Reyes, Pickard-Cam-
bridge y Dunkin—, pero expresa siempre
hacia qué lado se inclina su opinién perso-
nal. Es decir hay exposicion, pero también
criterios fundamentados.

Quizés seria bueno —y es un problema ge-
neral de la tendencia a la especializacion
de nuestro tiempo— que la autora ampliara
algo sus fuentes en sentido interdisciplina-
rio, sobre todo en rekacion con la primera
parte de su tema de estudio, donde el de-
sarrollo actual de la tecnologia y la socio-
logia pudiera suministrarle nuevos elemen-
tos de juicio. Sélo por poner un ejemplo,
el concepto estricto de la fiesta como “rup-
tura en el espacio y el tiempo, un momen-
to de liberacién y exaltacion de las fuer-
zas vitales en la comunicacién del hombre
con lo divino, donde se rompen las barre-
ras que la sociedad impone'®, muy genera-
lizado —difundido en gran parte por Eliade,
Otto y Duvignaud—, ha sido criticado re-
cientemente por Néstor Garcia Caclini a
partir de sus trabajos de campo en México”.
En la cuestion de las fuentes pasivas se
distingue a las claras otro problema que
sufren los investigadores cubanos. En el
campo socialista, y sobre todo en la Unién

8 Elina Miranda Cancela: op. cit.,, p. 29.

9 Ver: Las culturas populares en el capitalismo,
Ciudad de La Habana, 1982, pp. 60-62 y 142-146.

10 Para el teatro han sido acontecimientos felices
la publicacion reciente de los libros de Tovsto-
nogov y de Rilicke-Weiler. Ver: Tablas.

11 ;Algunas experiencias del teatro actual no cons-
tituyen hasta cierto punto un proceso inverso
a la evolucién de sus comienzos? Veamos el
resumen que Elina nos brinda de esta ultima:
“Como en Grecia el teatro tenia un caracter
de festival religioso que implicaba la participa-
cién de todos, tanto oficiantes eomo asisten-
tes, la comedia aprovecha esta comunicacién
con el piblico como un recurso mas. A medi-
da que el género se desarrolla, que se va
convirtiendo cada vez mas en literatura, este
contacto va perdiendo su inmediatez, queda eir-
cunscrito a apartes y a algunos mondlogos, y
los limites entre representacién y espectador
se vuelven precisos mientras que la relacién
entre la obra y su publico se torna mas com-
pieja." Op. cit, pp. 33-34.

Soviética, se realizan montones de estu-
dios filolégicos con metodologia marxista,
pero sufrimos una critica desinformacion
de los logros concretos de tales investiga-
ciones tanto como de sus experiencias en
el plano metodolégico. Por supuesto, se
han hecho esfuerzos!’, pero estamos agu-
damente alejados de la cantidad, la regu-
laridad y la actualidad convenientes. Por
esos los dos lnicos autores socialistas —y
marxistas— que cita Elina son el historia-
dor Struve y el profesor de estética Zis,
y es que ambos fueron traducidos y dis-
tribuidos en nuestro pais. Nada hay de los
que por alla deben haberse dedicado a su
tema en particular

Es increible pero cierto: en las ciencias de
la cultura seguimos basandonos fundamen-
talmente en los “estudios burgueses”. No
es que pretenda que se sustituya a un autor
clasico como por ejemplo Dunkin, ni que
no nos esforcemos por seguir al dia los
resultados de los investigadores no marxis-
tas. Se trata de la necesidad perentoria,
si aspiramos a ser investigadores y profe-
sores marxistas, de conocer la obra de
quienes llevan y llevaron muchos anos de
esfuerzo en este sentido. Que un Bajtin o
un Konrad sean todavia en nuestro medio
dos honorables desconocidos me parece
un escandalo.

Con Comedia y sociedad en la antigua Gre-
cia los alumnos de letras y arte han ganado
un buen texto, que posee ademads la ven-
taja de ser nuestro. Ellos no son los dnicos
que pueden aprender mucho con él: todos
los interesados en el teatro y en los pro-
blemas de la cultura encontrardan muchas
aclaraciones sobre un asunto de actualidad
eterna, atin mayor ahora que el teatro, en
una suerte de vuelta a los origenes, ensa-
ya ;nuevas? formas de relacion con el pu-
blico.!* (Gerardo Mosquera).

LA CORONA DE ESTRELLAS

Las noches estrelladas han sido, desde
tiempos remotos, un reto a la imaginacion
de los hombres. Antaio, los primitivos se
sobrecogian ante tal misterio y su mente
volaba hacia el infinito tras seres miticos
plenos de magia y poder; en el mundo con-
temporaneo, sirven como fuente de inspi-
racion para la creatividad artistica y lo
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que antes fuera la explicacion fantastica
de fenémenos naturales, que de otro modo
no lograban comprender, conforman los
mitos, leyendas y tradiciones populares
sobre los cuales se escriben en la actua-
lidad obras de diversos géneros.

Alguna de esas noches en que el cielo es
un camino cuajado de luces sobre el mon-
te cubano, dejé su huella en José Ramdn
Marcos y su elaboracién en una obra de
teatro para nifios —La corona de estre-
llas— le valié el premio del concurso La
Edad de Oro en 1981, cuya edicién apare-
ciera recientemente en nuestras librerias.

El autor ha tomado las constelaciones
Orién, Tauro y las Pléyades como centro del
conflicto y desarrolla la trama atribuyéndo-
les a estos personajes rasgos humanos
acordes con el significado que como estre-
llas poseen por su forma. Cada tarde, las
Pléyades bajan a jugar a la Tierra y aqui
traban amistad con el joven Oridn, fuerte
y bondadoso, que las acompafia en sus
juegos con su musica.

El amor entre Orién y Aurora, una de las
estrellas de las Pléyades —aquella que pri-
mero se esconde cuando llega la luz de la
mafana— motiva la colera de sol, padre
de las jévenes: una estrella y un hombre
de la Tierra no pueden amarse, por lo que
el astro rey encarga a Tauro, el mas fuerte
animal del cielo, el cuidado de las Pléya-
des; pero ya los jovenes habian intercam-
biado regalos que como simbolos los ha-
cian iguales en esencia y los unia en su
amor. Orién habia recibido de Aurora la
corona de estrellas que lo hacia invencible
y para ella, con la ayuda de amigos, Orion
habia concebido un collar de semillas de
monte aderazado con pureza, sabiduria, dul-
zura y amor, que era una verdadera joya.
Ademads, la frente de Aurora estaba marca-
da por un haz de luz que como prueba del
verdadero amor dejara un beso de Oridn,
semejante al que ostentaba €l en su frente
desde que una anciana le revelara tal se-
creto. Asi las cosas, Orion vence a Tauro
con su astucia y la fuerza que la corona de
estrellas le infunde, mas cuando trata de
convencer al Sol, éste se niega a escuchar-
io. La ayuda de los amigos no se hace
esparar y mediante un ardid, logran conven-
cerlo y consiente finalmente.
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Es evidente que valores éticos como la
fuerza de un amor verdadero y la amiisad
son una constante en el decursar de los
sucesos y los asisten con eficacia, ademas
de que el conflicto posee encanto y fuerza
dramatica suficiente; sin embargo, el au-
tor utiliza a dos narradores (una nifia y un
nino) para introducirlos, que son agzntes
externos al drama y una vez cumplida su
funcion en las dos primeras escenas —a
manera de prélogo en exceso diddctico—
su presencia no vuelve a estar justificada y
se lastra la acciéon ~uando reaparece la
nina en la escena v para narar lo que los
actores representan, o en la escena Vil
para decir solamente un bocadillo que muy
bien pudo asimilar cualquier personaje en
el contexto del didlogo, o cuando en un
urgido intento de justificacion a su ajena
presencia se recurre al facilismo (una suer-
te de “deus ex-machina") de que resuelvan
a Orion la cuerda que necesita para atar
a Tauro.

La estructura de la obra condiciona el avan-
ce de la accion a saltos con escenas de
cierta independencia, en un ambiente épi-
co que nos hace descubrir cierta influen-
cia brechtiana. Los personajes han sido
dibujados mas como alegorias que como
caracteres; en su trazado apuntan a desta-
car los rasgos imprescindibles que jus-
tifiquen su forma de proceder en el desa-
rrollo de la fabula.

De igual forma el lenguaje ha sido utiliza-
do en funcién de la accion. El dialogo,
draméatico en todo momento, alcanza su
mayor fuerza en la escena IX durante el
enfrentamiento entre Aurora y su padre; y
aunque no pueda senalarse valores en cuan-
to a elaboracidén literaria, el texto es, no
obstante, rico en posibilidades teatrales.
Un buen disefo de luces, por los “efectos
magicos’’ que pueden conseguirse con este
importante elemento teatral —como senala
el autor en la acotacion que precede a la
pieza— dotarian a la escena de valores
plasticos indiscutibles.

Vale, pues, esta obra de un escritor joven
que por primera vez incursiona con acier-
tos, en el dificil género del teatro. Nos
resta ahora esperar su puesta en escena,
aspiracion maéaxima y prueba definitoria
para todo dramaturgo. (Mayra Navarro)
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