












































































































































































A LA MESA, CON VIRGILIO 

Eran los meses iniciales de 1997, y en 
la perenne penumbra de su casa, José 
Milián hacía la cenversación. Enamo­
rado tenaz de la palabra, evocaba, 
como otras veces, los claroscuros del 
pasado reciente (la "década prodigio­
sa" y el "quinquenio gris") cuando, sin 
anunciarse, Virgilio se instaló en la 
remembranza . Entre el pudor y la emo­
ción, Milián develaba aquellas jorna­
das en que al finalizar cada tarde se 
encontraban para comer en la cafete­
ría del Capri. 

Esther Suárez Durán 

No sé si le oí decir de algún proyecto 
dramatúrgico, si lo imaginé escuchan­
do sus delirios, o si lo acabo de inven­
tar, pero, para suerte de todos, apenas 
unos meses más tarde, un texto 
entrañable le nacía a la dramaturgia 
cubana. 

Pasados más de veinte años, en un 
ejercicio de honestidad meridiana, un 
artista transfiguraba zonas de su bio­
grafía íntima en un testimonio público 
-crecido sin las cortapisas del qué dirán 85 
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y la autocensura- donde alternan el 
desgarramiento, la lucidez y la fideli­
dad, amalgamados por esa gracia 
criolla que tanto alivia nuestras des­
venturas. 

El sortilegio de la creación operaba a 
plenitud. No sólo el demiurgo de los 
Garrigó y los Romagosa, entre tantos 
otros, aparecía definitivamente quin­
taesenciado como personaje teatral, 
sino que la propia voz que animaba el 
discurso lograba tomar la suficiente 
distancia como para hacer de sí la otra 
figura escénica. 

Piñera y Milián se trasmutaban en 
Virgilio y Pepe. El mito cotidiano de la 
comida asumía categoría de elemento 
espectacular y funcionaba como moti­
vo propiciatorio para la evocación. Los 
fragmentos de historias otrora hilvana­
das cobraban ahora una densidad 
nueva. 

La acción elegía como escenario la 
década difícil del setenta y se dibujaba 
en el arduo plano de las relaciones 
intergeneracionales. En este escabro­
so paisaje aún otra vuelta de tuerca 
haría surgir los temas de la mediocri­
dad y el oportunismo, la vocación inexo­
rable del artista, la acción de la censu­
ra, las relaciones con el contexto y el 
poder, mientras otras aristas refulgían 
a través de esa especie de contra planos 
que provoca la otredad que se organi­
za bajo la ambigua denominación de 
ELLA, para asumir los significados 
múltiples que van desde los diversos 
signos del entorno hasta la presencia 
de la Muerte. 

Para una propuesta dramática que se 
estructura fundamentalmente en vir­
tud de la palabra, Milián elaboró una 
sobria y cuidada puesta en escena que 
privilegia el valor del discurso verbal y 
exige altos niveles en el trabajo del 
actor. 

En este plano, un rango de real virtuo­
sismo alcanzó Waldo Franco como 

Virgilio. Un actor hasta aquí práctica­
mente desconocido que, procedente 
de Santa Clara, integra desde 1995 la 
pequeña troupe de Milián, y suma con 
éste su quinto trabajo en dicha agrupa­
ción, a la par que realiza su más com­
plejo personaje. 

Igualmente Hugo Vargas (Pepe), un 
joven bailarín devenido comediante 
musical, tuvo ante sí la meta más alta 
que hasta el presente le había plantea­
do el trabajo de actuación. Aunque su 
desempeño presenta momentos más 
logrados que otros, consigue, en resu­
men, entregar un personaje fresco, vi­
tal, con una elevada carga de ternura 
que, construido a partir de la emoción, 
convence y conmueve. 

Arminda de Armas y Kirenia resultan 
dos polos singulares, tanto por sus 
desiguales niveles de experiencia, 
como por las disímiles versiones que 
construyen en torno a un mismo carác­
ter. Mientras la primera elabora sus 
imágenes a partir de figuras cotidia­
nas, y subraya así su pertenencia a las 
señales del contexto, la segunda se 
vale de una mayor teatralidad y dota a 
su personaje de un aire de misterio, 
que permite abrir una expectativa con 
respecto a su función y significación 
ulterior. 

La puesta en escena cuenta, práctica­
mente, con un cuarto actante. Conse­
cuente con su particular filiación al 
mundo del musical, Milián aprovechó 
la circunstancia espacial que enmarca 
la acción, su carácter evocativo y la 
época en que ésta transcurre, para 
insertar la música en la trama de un 
modo especial. Raphael, Marta Strada, 
Massiel, Elena, El Afrocán, Los Zafi­
ros, Juan y Junior subrayan, comentan 
o completan lo que ocurre en la 
escena. 

Contra cualquier pronóstico, el espec­
táculo ha constituido, desde las prime­
ras funciones, un fenómeno peculiar 
de recepción. Aun cuando su lectura 



más estricta lo remita a un asunto 
gremial, los niveles de comunicación 
que ha alcanzado con el público tras­
cienden a otras dimensiones de inter­
pretación -bien sea aquélla donde 
predomina el tema generacional, o el 
de la relación entre artistas y contexto, 
entre otras tantas caras del poliedro- al 
punto de convertirse en un suceso tea­
tral sin parangón en el pasado Festival 
de Teatro de Camagüey. 

Paradójicamente, ésta, que resulta la 
producción más ortodoxa de ese alqui­
mista herético e incansable que es 
José Milián, ha conciliado a su favor 
las opiniones de teatristas, críticos y 
público, lo cual tal vez pretenda decir­
nos algo acerca de las tradiciones de 
nuestro teatro y el gusto de una zona 
significante de sus audiencias; sin em­
bargo, lo que definitivamente me con­
mueve de este espectáculo es su fer­
vorosa sinceridad ("La verdad, Pepe, 
sólo la verdad"), su entrega generosa, 
su lealtad inconmovible; la estreme­
cedora humildad del artista ante la 
obra. Todo un ejercicio sacrificial en la 
convocatoria del rito; sabia lección para 
nuestras ociosas e infecundas quere-
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llas intergeneracionales, para nuestra 
dramaturgia de escaso riesgo, para 
nuestros oficiantes miméticos y va­
cíos, para nuestra escena por momen­
tos abigarrada y, a pesar de todo, muda. 

Curiosamente, el teatro cubano no 
acostumbra a reflexionar sobre sí mis­
mo en las sinuosidades de sus propias 
creaciones, como tampoco suele urdir 
sus tramas en el trasunto de sus figu­
ras, como si no existiera materia dra­
mática suficiente y hermosa en las 
historias magníficas de sus vidas. 
Antes, la escena se puebla con Milanés, 
Casal, Zenea, Juana Borrero, los poe­
tas, o hace lugar a músicos y pintores 
(el Benny, la trepidante Celia, Acosta 
León). Como bien ha dicho Fernández 
Retamar, con ese modo insólito de 
mirar que nos descubren los poetas, 
"no es extraño que un ser excepcional, 
cuando deja de dar sombra, se vuelva 
un bosque, un parque, una flor, una 
estatua, una calle, un edificio, un aula .. . " 
Acaso Virgilio sea brújula, estrella, tie­
rra a la vista ... 

La mesa está servida. Es él quien nos 
espera. 87 
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BELA 
MAS ALLA DE LA NOCHE 
Mercedes Santos Moray 

El monólogo ya es una realidad sufi­
ciente en la escena cubana. Varios 
actores, actrices y dramaturgos lo han 
asumido como vertiente expresiva, y 
con éxito ha signado el rumbo de los 
festivales del género. 

En esta línea se inscribe la pieza de 
Raúl Alfonso: Bela de noche, presen­
tada en la sala Antonin Artaud, del 
Gran Teatro de La Habana, con Ariel 
Hernández como intérprete, bajo la 
dirección de Susana Reyes y con el 
apoyo del vestuario de Mario Padilla 
en un libreto que se mantiene, como 
todo monólogo, desde la propia 
gestualidad actoral y, sobre todo, des­
de la sensibilidad y la pasión del perso­
naje, materializado en su creador, es 
decir, en el hombre que le brindó su 
carne y su espíritu. 

Aunque, a decir verdad, en esta escri­
tura trasladada al universo plástico de 
la imagen escénica, con el apoyo de la 
palabra, está el resumen de múltiples 
vivencias personales y humanas, en el 
entorno de lo individual y de lo co­
lectivo. 

En las notas al programa -misteriosa­
mente anónimas, ya que no aparece la 
identidad del presentador-, se afirma 
que todo teatrista tiene el derecho de 
"escoger desde sus vivencias un modo 
de interpretar o imitar la vida abordán­
dola con dureza, insolencia o ironía, y 
en la que la belleza se obtiene general­
mente tras un arduo sacrificio". 

Y es que de sacrificio, concepto que me 
he permitido subrayar, se nos habla en 
esta obra. El sacrificio del yo, de la 
matriz del ego, de sus deseos carnales 
y de sus afanes espirituales, de las 
laceraciones del alma, y también de 
las múltiples mutilaciones que vive un 
ser humano, señalado por su condición 
de ente marginal y/o (valgan las 
disyuntivas) marginado por el status 
de la sociedad, tanto acá como allende 
los mares. 

Discurso agónico y patético, no exenta 
su propia criatura del sabor carica­
turesco, ni ajena al sarcasmo donde la 
ironía es un proceso de distanciamien­
to que apuntala al autor y al actor para 
salvar (y salvarnos) del melodrama 
banal, Bela de noche retoma el mun­
do gay, genéricamente, aunque aquí 
se asienta sobre la homosexualidad 
masculina y el horizonte del traves­
tismo para presentar una experiencia 
desgarradora y desgarrante, no sólo 
para quien lo vive en sí, sino. y tam­
bién, para quienes somos convocados 
al ágora en la media luna del teatro 
arena. 

El universo de Bela y de Alain, la 
historia de los balseros, en el marco 
referencial, la insatisfacción que no 
sólo puede colmarse por el apetito 
sexual y que se convierte en hastío, 
tras las burdas manipulaciones, la es­
tampa del sida y la autofagia final de la 
pieza, llegan al diseño de un mundo 



alienado y sin esperanza que deviene 
apelativo a la reflexión, no digo a la 
tolerancia, y que nos enfrenta, sin el 
tono de la denuncia programática, a un 
problema universal, que no por antiguo 
deja de ser complejo y polémico en 
todo el orbe, magnificado en algunas 
regiones, vilipendiado en otras, y casi 
nunca comprendido en su esencial 
humanidad. 

Y es en este giro natural, de experien­
cia que a todos nos conmueve, como 
hijos de la especie, más allá de nues­
tros propios tabúes y prejuicios, lo que 

da vigor a esta representación, donde 
Ariel Hernández se cubre de gloria, 
tenso y frágil , a la vez, como la cuerda 
de un violín. 

Sin tapujos ni esquemas a priori, sin 
rubor ni vergüenza, como tampoco 
deseoso de herir la sensibilidad de los 
otros, de nosotros, su público, el actor 
como la dirección y la autoría de Bela 
de noche nos develan el conflicto, 
cuajados de sinceridad, en una atmós­
fera poética, de acento marcadamente 
existencial. 89 
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A LA DERIVA 
ALREDEDORES 
DE UN SALTO NECESARIO 
Norge Espinosa Mendoza 

Junto a un árbol de Navidad que deja 
encender intermitentemente sus luces 
de colores, tres actores caen dormi­
dos. Hechizados, se diría, por este 
regalo que alguien dejó a la puerta del 
Teatro donde ellos persisten en hallar 
un sentido al viejo oficio de las másca­
ras en un mundo cada vez más confu­
so y abigarrado. Cuando el sueño los 
derriba definitivamente, la luz que ilu­
minaba el escenario cede a su último 
apagón, y en esa penumbra interrum­
pida sólo por los destellos multicolores 
y fríos del árbol, el espectador com­
prende que ha llegado al final de uno de 
los espectáculos más agudos y radica­
les de la escena cubana actual. 

A la deriva es el nuevo espectáculo del 
Estudio Teatral de Santa Clara. Dirigi­
do por Joel Sáez, el colectivo pervive 
en esa ciudad, conformando, junto al 
Guiñol, el Teatro Escambray y otros 
grupos radicados en distintos munici­
pios, el eje de la vida escénica de la 
provincia. A partir de una búsqueda 
que se plantea desde la relectura insu­
lar de los preceptos de la vanguardia 
(Barba, Grotowski, Brecht, Revuelta ... ), 
el Estudio ha devenido laboratorio in­
tenso donde el proceso y no el boceto 
a priori hace brotar los elementos de la 
puesta que vendrá, articulándolos en 

un discurso que se complementa con 
cada estreno, y anunciando a los es­
pectadores que ascienden los oscuros 
peldaños que conducen a esa planta 
alta del teatro La Caridad donde man­
tienen su sede, el modo en que esa 
trayectoria iniciada con la década ha 
sabido reconsiderarse y amplificarse 
hacia cardinales que propongan una 
comunicación cada vez más intensa y 
reflexiva con el público. Si Antígona, 
puesta galardonada en el Festival de 
Camagüey de 1994 resultó la confir­
mación de sus alcances, ahora mismo 
A la deriva se propone como un espec­
táculo incómodo, incluso árido, que 
pone en tela de juicio un ámbito donde 
lo teatral (entre nosotros) ha pasado a 
ser forma inerte, salvo cada vez más 
raras excepciones. 

A la deriva es una suerte de máscara 
al revés, una radiografía a la estructura 
misma de un espectáculo que no es 
sino la reflexión que sobre sí mismo 
podría compartir el Estudio Teatral de 
Santa Clara. A diez años de su funda­
ción, no vemos en la escena sino a tres 
actores que, a fuerza de reconquistar 
espectadores en estos tiempos en los 
que ir al teatro es casi un gesto de 
tozudez, salen a la calle a conocer 
historias comunes y corrientes, dejan-



do atrás los moldes alquímicos de esa 
otra torre de marfil que puede ser la 
experimentación vaciada de vida. Gra­
cias a ello, y una vez abandonado el 
santo recinto teatral, conocerán a un 
ama de casa enajenada, a un anciano 
que deshilvana discursos y a un doctor 
enfebrecido. A partir de esos persona­
jes, levantarán luego sus versiones de 
Medea, Cristo y Fausto, ganando con 
ese trueque un poco más de fe en sí 
mismos como artistas, y la necesaria 
cercanía del creador para con su reali­
dad . Sin embargo, apuntar que apenas 
esto es el espectáculo, resultaría falso . 
A mi modo de ver, el mayor alcance de 
esta pieza radica en su despojo de 
formas, en su carácter obviamente 

procesual, en su desnudez que ni es­
conde defectos ni disimula hallazgos, y 
en la ratificación. a través de estas 
imágenes, de la inconformidad de una 
generación teatral no sólo para con el 
estado general del medio, sino además 
para consigo misma. Si se me pregun­
tara cuál es la mayor virtud que descu­
bro en A la deriva, respondería, sin 
pensarlo mucho, que más allá o acá de 
lo que afirman sus propósitos, esa vir­
tud es la sinceridad. 

Un lector alejado de nuestro medio, un 
espectador recién llegado a la Isla aca­
so reaccione con estupor ante mis últi­
mas palabras. ¿No ha de ser el teatro, 
por fuerza, un desempeño siempre sin-
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cero, comprometido hasta la médula 
con su aqui y ahora, como diría la 
doctora Pogolotti? Sí, por supuesto, 
pero sucede que a tal extremo ha llega­
do la descaracterización, la función 
desjerarquizada de nuestro gremio tea­
tra I, que aun esas verdades de 
Perogrullo parecen amenazadas por la 
indolencia, la desmemoria y la falta de 
compromiso hacia aquello que nos pro­
pone una realidad que hoy sabemos 
múltiple y riesgosa, necesitada de mi­
radas profundas y no de efímeras re­
presentaciones donde no llega a 
constatarse esa voluntad ética con la 
cual el artista ha de asumir siempre su 
hora y su contexto. La sinceridad es 
esencialmente un riesgo. El Estudio 
Teatral de Santa Clara ha optado por el 
riesgo, y si bien considero que A la 
deriva no es el espectáculo perfecto 
que por demás nunca se propuso ser, 
afirmo que sí alcanza, desde una in­
quietante reflexión, a tocar llagas y 
heridas sobre las cuales nuestro movi­
miento teatral suele pasearse sin el 
menor asomo analítico. 

Digámoslo así: A la deriva podría en­
tenderse como una representación di­
dáctica, en el mejor sentido brechtiano. 
Sin un texto bello, sin grandes vestua­
rios ni decorados, sin utilizar siquiera 
recursos de probada utilidad en la tra­
yectoria de la escena nacional, la pieza 
marca un estado autocrítico que pone 
en crisis el propio concepto que la 
mueve. A través de sucesivas dinami­
taciones que parten de elementos fun­
cionales del diseño y convocan al actor 
a asumir distintas máscaras, realida­
des, gestualidad que estiliza el andar 
cotidiano, en pos de una limpieza ge­
neral que confirma su calidad de expo­
sición y constante repensarse, la pues­
ta desata ondas hacia el espectador 
explicitando ese descontento, ese desa­
sosiego que se hace verbo, finalmen­
te, en el grito de Roxana Pineda. Su 
queja "¡Limpien mi teatro!" parece una 
resonancia de las otras limpiezas me­
morables exigidas sobre nuestras 

tablas, desde la mera cuestión sanita­
ria de Piñera hasta la que necesita la 
casa donde se desarrolla El robo del 
cochino, sin olvidar la más catártica 
de todas, la reclamada a voz en cuello 
en el segundo acto de La noche de los 
asesinos. Por supuesto, que éstas son 
mis reflexiones, deslavazadas por el 
gozo de enfrentar un montaje donde 
una idea rebasa lo meramente anecdó­
tico y alcanza niveles de interiorización 
cercanos a la tesis. 

Sin embargo, A la deriva, contraria­
mente a lo que se pudiera pensar, es un 
espectáculo pleno de sencillez, ame­
no, humilde, como diría Víctor Varela 
de El arca. La mención de Teatro del 
Obstáculo no es gratuita: fue este gru­
po, emblemático de ese tipo de crea­
ción que, según sus contrarios, discri­
minaba a su espectador a favor de las 
grandes experimentaciones que sólo 
aceptarían los ya iniciados, uno de los 
primeros del país en proponerse un 
diálogo más diáfano con el público. 
Humildad que no significa pobreza, ni 
renuncia a los postulados ideoestéticos 
de cada cual. Tanto El arca, recor­
démoslo, como A la deriva, ahora, 
alcanzan continuidad precisa dentro 
de una trayectoria perfectamente es­
bozada, donde lo que importa es la 
ganancia de fuerzas que el actor equi­
libra sobre sí mismo, y la necesidad 
imperiosa de conquistar, desde una 
postura generacional marcada delibe­
radamente, un sitio dentro de esa tradi­
ción que, para seguir siendo tal, ha de 
beber en cada nueva fuente, encau­
zándola en su propia sed de novedad y 
certezas. Queda en la memoria del 
espectador el desempeño excepcional 
de Roxana Pineda, capaz de trascen­
der lo que en la platea se sepa o no de 
ese descontento que convierte a estos 
actores en gente necesitada de un diá­
logo común, en bien del propio arte al 
cual defienden. 

He dicho ya aquí que la obra no oculta 
su carácter procesual. Ese despoja-



3 



94 

miento, que tanto añade al propio tra­
zado de la puesta, será entendido por 
muchos como defecto y no como parte 
intrínseca de la naturaleza del monta­
je. A la deriva dispara sus dardos 
desde una dimensión de suprema ho­
nestidad, aun a sabiendas de que esa 
misma desnudez, sinceridad abierta 
que pone en juego, lo hará más vulne­
rable ante quienes hubiesen preferido 
un montaje más complaciente, según 
las estéticas que abruman nuestros 
escenarios, y no este abandono abso­
luto de los maquillajes y afeites con lo 
que suele cubrirse el vacío de tantos 
otros montajes. Todo eso es parte del 
riesgo que el espectáculo lleva ya asu­
mido desde su estreno. Confío en que 
sus creadores estén conscientes de 
tales avatares y sepan enfrentarlos con 
la misma resolución con que ahora se 
enfrentan a la trayectoria que ellos 
mismos protagonizan. Advierto que yo 
mismo me he descubierto incómodo 
ante determinados pasajes de la pues­
ta, y que mis reparos hacia lo que 
muestra el grupo se dirigen hacia esos 
instantes donde el propósito no alcan­
za a redondearse en tanto imagen tea­
tral, y la idea, siempre acuciante, resul­
ta demasiado obvia; así como mani­
fiesto mi seguridad en la superación, 
por parte de los actores, de lo que 
alcanzan ahora, otorgándole a la pues­
ta, en lo interpretativo, algo más del 
esplendor que la Pineda cumple en 
una labor que ya he dicho admirable. 
Esas búsquedas prolongarán lo que A 
la deriva nos ofrece, nos harán regre­
sar una y otra vez al espectáculo, 
sabiéndolo crecido en cada nueva 
función. 

A su paso por festivales, en la espera 
por alguno de los premios que a lo largo 
y ancho del país se prodigan incansa­
blemente, A la deriva ha regresado 
con las manos vacías. Deja tras de sí, 
valga aclararlo, acaloradas opiniones 
y un consenso generalizado a su favor 
en las voces de la crítica. El público, 
por su parte, ha respondido afirmativa-

mente·. Creo yo que ganar, en el déci­
mo aniversario de su existencia, el 
coraje necesario como para desman­
telar las paredes del estudio y exponer­
se a las miradas de todos, es el máxi­
mo galardón que un grupo puede darse 
hoy a sí mismo. En cuanto a mí, permí­
tanme confesarlo: en todo 1998, año 
del centenario de Bertolt Brecht, no vi 
representación más fiel a los preceptos 
del alemán que A la deriva. Y acaso 
eso sea suficiente. 

Alrededor del árbol navideño, trampa, 
símbolo de cuanto últimamente ronda 
a la Isla, árbol de plástico y no de 
madera y hoja entrañable, árbol per­
fecto para navidades perfectas y, por 
ende, imposibles, los actores, tras ha­
berganado una pequeña batalla contra 
sus propias dudas, caen dormidos. La 
amargura de esa última imagen resulta 
estremecedora, la posibilidad de 
detenimiento que esa metáfora encie­
rra debe, y consigue, alertar al público, 
hacerlo recelar, pensar en la necesi­
dad de un último salto. Repaso ahora A 
la deriva y no oculto la importancia 
que alcanza para mí, importancia que 
deberá ser entendida por una genera­
ción de actores y directores a los cua­
les se encamina. Repaso escenas, y 
escucho en ellas la resonancia de los 
diálogos que, en las sesiones de la 
primera y segunda edición del Yorick, 
el evento teatral que organiza la Aso­
ciación Hermanos Saíz, han desatado 
los miembros de este colectivo y de 
esta propia generación de la que hablo. 
Queda ahora esperar, con la seguridad 
que esa misma resonancia me provo­
ca, el próximo estreno del Estudio Tea­
tral de Santa Clara, un grupo que, en 
plena deriva de tantos conceptos acer­
ca de nuestra escena teatral, ha elegi­
do por brújula su propia e incurable fe 
en el secreto mismo del teatro, en ese 
diálogo imprescindible y veraz que tien­
de el arte con la vida, múltiple y 
personalísimo, con la sinceridad que 
toda fe merece a fin de poder ser 
respetada y comprendida. 
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JESUS 
EN DOS TIEMPOS: 

UNA FIESTA BARROCA POSTMODERNA 
Ernst Rudin 

Toni Díaz sabe componer cuadros que 
se pegan a la retina. De su puesta en 
escena de Jesús, de Virgilio Piñera, se 
me pegaron la última cena, el duelo 
entre Jesús y su asesino y el introito 
añadido, en que los actores, uno por 
uno y el uno al otro, se lavan los pies, 
enfilados en un ambiente de claroscu­
ro y acompañados por el sonido de 
gotas que caen al agua. La mayoría de 
los personajes están alejados del rea­
lismo hacia lo grotesco mediante trajes 
de yute estilizados, caras disfrazadas 
con medias y facciones distorsionadas 
con almohadillas de goma de espuma. 
Jesús fue escrito en 1948 y represen­
tado por primera vez en 1950, bajo la 
dirección de Francisco Morín . La pues-

ta en escena de Toni Díaz con el Grupo 
de Teatro Rita Montaner en febrero de 
1998 fue el segundo estreno de Jesús 
en La Habana, si exceptuamos una 
versión para la pequeña pantalla, la 
película Pon tu pensamiento en mi, de 
Arturo Sotto, y un monólogo de Raúl 
Alfonso inspirado en la pieza. En febre­
ro de 1999, Toni Díaz repuso la obra 
con algunas modificaciones y cambios 
de reparto. Ver la misma puesta en 
escena más de una .vez y en distintos 
momentos de su trayectoria evidenció 
para mí, por un lado, la precariedad del 
juicio del crítico teatral, que casi siem­
pre, por razones obvias, tiene que ba­
sarse en una sola función; por el otro, 
fue ejemplo vivo de un concepto de los 95 
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preceptistas de la commedia del/' arte: 
la distribución adecuada del peso en el 
escenario, la importancia de la 
dosificacion, el hecho de que, movien­
do un objeto de su sitio, reemplazando 
a una actriz por otra, añadiendo un 
detalle aquí o quitando otro allá no 
repercute sólo en el contorno inmedia­
to de este cambio, sino que puede 
afectar al cuadro total. 

En un artículo publicado cuando 
Humberto Arenal estrenó El filántro­
po, e integrado después como prólogo 
en su Teatro completo (1960, Edicio­
nes R), Piñera ofrece un breve resu­
men de Jesús: 

De la noche a la mañana, sin previo 
aviso, un barbero de barrio se entera 
que él hace milagros; que, por si 
esto fuera poco, es el nuevo Mesías. 
Jesús, que así se llama el barbero, 
tras la natural sorpresa, se pone en 
guardia. ¿Cómo? Niega esos pre­
tendidos milagros. Pero no basta la 
negación , pues si el pueblo se em­
peña en que los obra, difícil será 
escapar a esa conjura de la fe. ¿Qué 
hace entonces Jesús? Pues se erige 
en el No-Jesús. (Teatro completo 
17-18.) 

En el estreno de Toni Díaz, el papel de 
Rafael, cliente del barbero y primer 
discípulo del No-Jesús, corre a cargo 
de Alain Jiménez, cuya cara no se 
disfraza. Su rostro y larga melena le 
confieren gran parecido no sólo con el 
cuadro de Jesucristo que domina un 
lado del escenario, sino también con el 
estereotipo físico de Jesucristo que el 
mundo occidental viene arrastrando 
desde la pintura renacentista italiana. 
Esta semejanza, a toda apariencia for­
tuita, le da al cliente un protagonismo 
que no le corresponde, e interfiere, en 
el momento inicial de la obra, poco 
favorablemente en el proceso de cons­
trucción de personajes y significados. 
Miguel Benavides, en el mismo papel, 
hace desaparecer la interferencia. Lle­
va el mismo tipo de máscara que la 

mayoría de los otros personajes y sabe 
colocarse magistralmente en este mo­
nigote. Al final de la pieza se da un 
fenómeno parecido, pero con los valo­
res invertidos y sin cambio de elenco. 
El asesino (Gerardo Frómeta) aparece 
calvo en el estreno, como lo exige el 
texto, y sin desfiguración facial. En su 
enfrentamiento con el protagonista, no 
sólo mata a Jesús (Carlos García), sino 
que "se lo come" con su presencia y 
fuerza expresiva. En la reposición, la 
pareja es más igualada. García ha 
ganado terreno, aparece más metido 
en su papel, mientras que Frómeta, 
cuyo trabajo para la televisión le exige 
llevar el pelo largo, tiene ahora, como 
los discípulos, una cara caricaturesca, 
por lo que su carisma fuera de serie 
apenas se dislumbra. 

El agente de publicidad Augusto Ríos 
quiere ganarse a Jesús para una "ex­
tensa tournée por los Estados Unidos". 
Luis Mesa, espléndido Agamemnón en 
la Clitemnestra de Raúl Alfonso, cons­
truye un personaje escurridizo , 
malabárico y amanerado que se adap­
ta bien al molde prefijado por el texto. 
En sus otros papeles, Mesa emplea los 
mismos registros y manerismos, por lo 
que a la pareja de policías que forma 
con César Cutén -cuyo tipo de actua­
ción es más llano- le falta equilibrio. El 
Augusto Ríos de Rafael Lahera, quien 
sustituye a Mesa en la reposición, es 
más suave y menos espectacular, y se 
integra mejor en el conjunto. Y los dos 
policías, aunque sean dos tipos clara­
mente diferenciados, pertenecen aho­
ra a la misma estirpe. 

La Condesa de Medina -Gina Caro, 
coqueta y bien centrada- sufre un cam­
bio de vestido y tipo, del estreno a la 
reposición. La que en 1998 se nos 
presentó como una "dama del velo", se 
ve ahora convertida en ramera de lujo. 
Piñera ya se encargó de poner a una 
prostituta en su pieza. Tener a dos 
puede ser un gancho con vistas al 
público nacional e internacional, pero 
empobrece la pieza, reduce la diversi-
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dad de los discípulos de Jesús. ¿Y por 
qué o para qué el personaje de la 
Condesa no sigue la estética grotesca 
de los otros personajes? ¿Para señalar 
la diferencia de clases? Hedy Villegas 
reduce la prostituta a contoneo y jadeo, 
a una chica que por un puñado de 
dólares está dispuesta a todo. En su 
otro papel, el de madre, crea uno de los 
momentos estelares de la obra cuan­
do, a pesar de que Jesús no puede 
salvar a su hijo de la muerte, afirma, 
cantando con una voz digna de ópera 
trágica, que el barbero de Camagüey 
es Jesús de Nazareth. 

En la última cena Oíaz logra reunir al 
elenco casi completo alrededor de una 
mesa y luego romper la escena con 
mucho dinamismo, sin que el tamaño 
reducido del escenario de El Sótano se 
haga notar. Jesús avisa, invirtiendo su 
modelo histórico, no tanto su propia 
muerte, sino la forma en que cada una 
y cada uno de sus discípulos van a 
morir. En el estreno, una discípula se 
ríe cada vez que Jesús anuncia una 
muerte. Sólo enmudece cuando le lle­
ga el turno a ella. Su silencio hace la 
ronda de muertes anunciadas todavía 
más acongojante. La reposición da una 
vuelta más a la tuerca. La mujer enmu­
dece también cuando Jesús expone la 
manera en que va a morir, pero esta 
vez su silencio no puede cobrar signi­
ficado, puesto que todos los otros per­
sonajes toman la revancha con una 
carcajada conjunta y estrepitosa. Con 
ello, la obra gana un chiste, pero pierde 
un clímax. 

Oíaz sigue el texto de Piñera con mu­
cha fidelidad, pero añade, acertada­
mente a mi modo de entender, una 
actriz al elenco, que informa, en distin­
tos atavíos, cada cuadro con palabras 
del evangelio, y que en la escena final 
se convierte en un ángel exterminador 
de alas impresionantes que acompaña 
la muerte de Jesús. Valia Valdés y 
Trinidad Rolando dan dos versiones 
muy distintas de este papel, contenida 
la una, exuberante la otra. Ambas actua­
ciones son logradas y, en este caso, el 
cambio no afecta el equilibrio escénico. 

La reposición se presenta, en su con­
junto, más compacta y más rítmica que 
el estreno, y los sonidos y fragmentos 
de música que suelen añadir un co­
mentario, a veces enfático, a veces 
irónico a las imágenes, se acoplan 
todavía mejor a las imágenes. 
Según las notas que acompañan el 
programa, en Jesús, Pii'lera 

( ... ) las toma contra ese otro emble­
mático, castrante símbolo de repre­
sión social y moral que es la 
cosmogonía judaico-cristiana, para 
embestir al tinglado del poder de su 
tiempo: la iglesia, la alta burguesía y 
el comercialismo al amparo de las 
fuerzas policiales. Estas tienen como 
objetivo reducir y servirse de Jesús, 
humilde y honesto barbero rodeado 
de una población con penurias, des­
gaste y anhelos, que necesita de él 
y sus posibles milagros y verdades. 

Pero este Jesús se niega a secundar 
el juego de la simulación propuesto 
y a la vez temido por tales fuerzas. 
Así trata de ser él mismo, o sea, 
distinto, y entonces pone en solfa 
las .condiciones y se vuelve crítico 
de lo establecido. Jesús llega a ser 
tan peligroso con su canon contrario 
a lo exigido que es llevado, contra­
dicción, a transitar el mismo via 
crucis del modelo opuesto. 

Jesús así resulta un alegato a favor 
de la singularidad en una sociedad 
que reclama la chatura de la igual­
dad sin tolerar la diversidad de sus 
componentes. (Gerardo Fulleda 
León.) 

Esta lectura es paralela a la del propio 
autor, quien -en el ya mencionado pró­
logo a su Teatro completo- relaciona 
Jesús con los ai'los cuarenta cubanos 
y con el triunfo de la Revolución. Lejos 
de querer negar de que la obra haya 
salido de este contexto y que tenga que 
ver, por ejemplo, con el asesinato de 
Jesús Menéndez y el suicidio de Eddy 
Chibás, me parece que da para más 
-no sólo porque el mismo Pii'lera diga, 97 
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después de haber subrayado las coor­
denadas políticas que le llevaron a 
escribir la obra: "mi pieza no es teatro 
político", sino también y sobre todo 
porque el mecanismo psicológico cen­
tral que opera en la pieza, la obsesión 
esquizofrénica del ser humano de enal­
tecer y crucificar la otredad, no está 
para nada restringido a Cuba ni a los 
años cuarenta. El teatro de Piñera no 
es político en el mismo sentido que el 
de, pongo por caso, Abraham Rodrí­
guez o Freddy Artiles. Es político como 
el de José Triana o Abelardo Estorino 
o, si queremos compararlo con clási­
cos de su talla, como el de Suero 
Vallejo o Valle-lnclán. Jesús, para dar 
otro ejemplo, es tan política o tan poco 
política como La casa de Bernarda 
Alba, áunque no llegue a la "prosa 
pura", al estilo depurado de color local 
de la última obra de Lorca. Habla de la 
condición humana, ofrece varias lectu­
ras, puede construirse en varios con­
textos. Una posible lectura cubana 
hasta ahora no aprovechada, por lo 
que sepa, podría ser la autobiográfica. 

Si se vive en el infierno se suspirará 
por el anti-infierno; si uno es la ima­
gen de la frustración, si no se avizo­
ra en el cielo de la Patria la venida 
de nuestro Mesías político (y en el 
año 48 ningún cubano tenía la más 
remota esperanza de la llegada de 
dicho Mesías), entonces, a tono con 
la circunstancia histórica en que vi­
vimos, sólo nos queda el poderde la 
sinceridad, de reconocernos como 
negación, como nostalgia, como 
frustración. ¡Caramba, es triste con­
fesar todo esto, pero al menos es 
histórico, y es verdadero, y es since­
ro! Tengo el defecto o la virtud (nun­
ca se sabrá) de ser un escritor anti­
profético. Mis fuerzas alcanzan (si 
de fuerzas se trata) a aquello que 
me rodea en el momento que vivo. 
Y el que yo vivía en el momento de 
escribir Jesús era, si cabe, más nega­
tivo que aquel en que escribiera Electra. 
(Teatro completo 17.) 

Virgilio Piñera no habla aquí sólo de 
una situación política determinada, sino 
también de la frustración del poeta en 
su propio país y de su sentirse diferen­
te. Además, sus frases tienen mucho 
parecido formal y de contenido con 
algunas del No-Jesús. Los barberos 
tienen fama de filósofos de barrio, no 
obstante, el vuelo intelectual de este 
barbero es un tanto sorprendente. El 
hecho de que el discurso del autor se 
imponga a veces al discurso del perso­
naje, es una de las razones que compli­
can la caracterización del protagonis­
ta, mientras que todos los otros perso­
najes son tipos fáciles de dibujar. Car­
los García resiste la tentación de caer 
en el cubaneo, pero presenta a un 
protagonista demasiado errático -aun 
teniendo en cuenta el perfil difícil de su 
papel en sus contradicciones y que 
logró pulir en las últimas funciones. 

La puesta en escena de Toni Díaz no 
aprovecha las posibilidades del texto 
al máximo. Subordina a ratos la esen­
cia al efecto momentáneo. Es postmo­
derna en el sentido de que los significa­
dos que construye no forman una su­
perestructura claramente definida, sino 
que apuntan a direcciones diversas. 
En un tiempo en que el texto ha dejado 
de ser referente absoluto para conver­
tirse en propuesta, esto es tan lícito 
como convertir La boda en un vodevil. 
No se les puede reprochar a Raúl Mar­
tín y a Toni Díaz que las obras de 
Piñera no se pongan más a menudo, 
que no dispongamos de más puestas 
que escarben las varias posibilidades 
de sus textos, y que, por ende, si una 
vez se hace una puesta, ésta, por falta 
de otros modelos, se erija en para­
digma. 

Aún sin ser la única lectura posible de 
Jesús, el montaje del Grupo de Teatro 
Rita Montaner es una fiesta barroca 
para la vista y para el oído, de una 
fisicalidad asombrosa, de efectos mo­
numentales y pinceladas finas, de som­
bras y risas. El teatro europeo, que 
suele disponer de recursos económi­
cos mucho mayores, no llega siempre a 
este nivel de creatividad e imaginación. 
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A MAS DE 30 AÑOS 
DEL CABILDO TEATRAL SANTIAGO 

Frank Aguilera Barrero 

Con el estreno en 1973 de El macho y el guanajo, de José Soler Puig, por el Conjunto Dramático 
de Oriente (CDO}, la escena santiaguera inició un proceso de búsquedas e investigaciones acerca 
de nuestras más auténticas expresiones populares vinculadas al teatro, de cuyo resultado asistimos 
a la asunción y rescate del "teatro de relaciones", modalidad escénica del siglo XIX que se 
caracterizó por una forma espontánea de teatro popular urbano y semirrural que en muchos modos 
era denotativo de nuestra identidad. 

Hasta esa fecha, el grupo, fundado en 1961, no había conciliado una línea artística definida con un 
repertorio en el que se representaban indiscriminadamente obras de autores tanto cubanos como 
extranjeros, pero contribuyó en la formación de sus hacedores, quienes en su mayoría portaban una 
práctica empírica . Una vez vencida esta primera etapa, y como consecuencia lógica de ese 
paulatino proceso de reorientación estética, el colectivo cede su antiguo nombre por el de Cabitdo 
Teatral Santiago (CTS). 

El Cabildo ... encauza sus pasos hacia un teatro definitivamente preocupado por indagar en las 
raíces de nuestra nacionalidad, de nuestra historia, y en los valores de la cubanía desde una 
perspectiva colectiva que se afana en el rastreo de temas, argumentos y problemas relacionados 
con nuestra conciencia de ser, el rescate de nuestra memoria histórica y de una cultura popular 
preterida o acrítica, para lo cual aprovecha dialogar con sectores de extracción eminentemente 
popular. 

En lo adelante, el grupo abandona su sede en la céntrica calle Enramadas y sale a la invasión de 
plazas, calles, barriadas, comunidades obreras, rurales y urbanas a fin de confrontar a su público 
con su teatro . 

El carnaval, que tradicionalmente había servido de escenario a los relacioneros, ahora es la fuente 
de donde se extraen los principios artísticos de las "nuevas relaciones", las cuales recrean el molde 
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de las usuales, resultado orgánico de nuestra esencia sincrética -originalmente su mixtura estética 
se componía de modelos europeos, referencias africanas y aportaciones de la cultura francohaitiana 
asentada en la región oriental de Cuba-, que en el contexto de la Revolución lograron identificarse 
con la cotidianidad sociocultural de la ciudad. 

De cómo Santiago Apóstol puso los pies en la tierra, de Raúl Pomares-Ramiro Herrero (Primer 

Premio en el Panorama de Teatro y Danza de La Habana, 1975), constituyó el punto culminante 
de toda esta producción que todavía hoy se identifica como una pieza emblemática de nuestro 
teatro. Otros espectáculos, como El 23 se rompe el corojo, Juan Jaragán y los diablos, de 
Rogelio Meneses; Cefi y la muerte, El otoño del rey mago, La divertida y verídica relación de 
Cristóbal Colón, de Ramiro Herrero; Del teatro cubano se trata, Sobre Romeo y Julieta, de 
Carlos Padrón; Mientras más cerca más lejos, de Pedro Castro, son algunos escasos títulos entre 

más de cien obras que el CTS estrena a lo largo de su trayectoria, y que fueron reconocidas en el 
Festival de Teatro de las Naciones de Caracas, Venezuela; Festival Cervantino, México; Carifesta, 
Guyana; Festival de Teatro de La Habana; Festival de Camagüey, entre otros. 

A estas alturas, el CTS se había convertido en un proyecto cultural y artístico autónomo; su diseño, 

resultado de necesidades concretas, legó una dramaturgia con leyes propias. Su carácter 
trashumante, absorbido de la práctica popular, determinó una experiencia peñormativa definida, 
ritual y antropológica, que aprovechaba todas las posibilidades expresivas del entorno urbano para 
exponer aspectos puntuales del contexto y la vida de la comunidad con un marcado sentido 
ideológico. Una dinámica en la cual el actor trascendía la tradición a través del entroncamiento con 
su identidad, de ahí que las danzas, los cantos, la música, la entonación lexical, la extroversión del 
gesto, fueran un todo participativo susceptible de reciprocar respuestas del espectador. Esta nueva 
relación con el público, desmitificada, les abrió las puertas a sectores que por primera vez se 
reconocían a sí mismos como sujetos activos de la representación. 

Hacia mediados de la década de los ·so, "las relaciones" comienzan a denotar síntomas de 
agotamiento, dado fundamentalmente por el desfase histórico e ideológico de la formulación 
estética propuesta respecto a las nuevas realidades. Se precisaba de una revalorización de sus 
temas y audacia formal. Su praxis había monopolizado prácticamente toda la actividad teatral 
santiaguera, y la propia sociedad, consecuente con el desarrollo alcanzado, requería de nuevas 
fórmulas artísticas . 
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El grupo retorna a los espacios convencionales, en un esfuerzo por replantearse el trabajo 
emprendido hasta ese momento sin renunciar a sus esencias. A esta etapa pertenecen Asamblea 

de las mujeres, puesta en escena de Ramiro Herrero, que sintetiza todos los elementos de la 
teatralidad relacionera en una versión libérrima del texto de Aristófanes; y Baroko, de Rogelio 
Meneses (Premio Avellaneda del Festival de Teatro de Camagüey, 1990), un espectáculo que 

indaga en las prácticas mágico-religiosas y en el rito de origen abakuá a partir de una osada 
relectura de la obra Réquiem por Yarini, de Carlos Felipe. 

Baroko supuso el inicio de un nuevo período cualitativo en la travesía del colectivo. La continuidad 
parecía encauzarse siguiendo el pesquisaje sobre otras manifestaciones de nuestra cultura popular 
tradicional aún poco exploradas con rigor. Sin embargo, lejos de iluminar el umbral, con este 

espectáculo se cierra un ciclo del teatro santiaguero y el CTS pone fin a una experiencia significativa 
para la escena nacional, que junto a otras en diferentes puntos del país, como el Teatro Escambray, 
Cubana de Acero, La Yaya, etcétera, conformaron el movimiento de Teatro Nuevo que se generó 
en los años 70 en Cuba. 

Su proyección ha tenido otros alcances que han sido decisivos para la vida civil santiaguera. De 

su seno surgió el proyecto inicial que es hoy la Casa del Caribe, y que auspicia el Festival de la 
Cultura Caribeña, también muy estrechamente vinculado al colectivo teatral. En él se han formado 
todas las generaciones de artistas e intelectuales que durante más de treinta años se han 
arriesgado en los azares del teatro en la ciudad. Su propia orientación artística dio origen a la 
Teatrova, Calibán Teatro, Teatro Caracol y, más recientemente, a los tres núcleos de trabajo que 
en sí mismo agrupa: Laboratorio Palenque, Estudio Macuba y Teatro Gestus, cada uno con líneas 
artísticas diferenciadas, pero en general signados por una experiencia común que se evidencia con 
la presencia de un actor fácilmente identificable por su singular habilidad comunicativa, la 
perseverancia en aquellos asuntos que se reconozcan con la ciudad y sus concomitancias con toda 
la práctica anterior. 

Actualmente, el CTS es un complejo cultural que abriga todo género de actividad relacionada con 
las artes escénicas y ofrece servicios de super.ación, información y documentación en un centro 
habilitado al efecto. Para los santiagueros, El Cabildo sigue siendo un arrollador entusiasmo de 
imágenes que deambulan en la memoria cultural de su ciudad . 
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MARIO GUERRERO 
30 AÑOS DE TEATRO 

Damian F. Font 
·cuando uno ama el arte que practica 
ningún sacrificio le parece exagerado." 
Víctor Hugo 

.1 

He querido comenzar esta entrevista con esta cita que de su propia voz le escuché decir a este 
hombre que huye de las grabadoras como papalote que se lo lleva un huracán. Mario Guerrero, 
quien primeramente fue instructor de danza, siempre vio al teatro dramático como su único e 
inevitable destino. Pero más específicamente el teatro para niflos. Y fue así que comenzó su 
aventura por el universo de los niflos, que conoce muy bien y que no deja de investigar. Canto por 
el amor, Balada por un pollito pito, La lkú y Elegguá, El patico feo, El ruiseñor, El retablillo 
de don Cristóbal son algunas de las piezas que a hecho llegar al público más difícil: los niflos. 
Director del Guiflol de Camagüey desde el afio 1978, Mario Guerrero nos cuenta, subyugado por 
una pequefla grabadora de periodista,· algunos pasajes de estos 30 aflos de intenso y fructífero 
trabajo. 

30AÑOS 
Primeramente déjame decirte que mi formación comenzó como aficionado por allá por los años '60. 
Más tarde paso al Guiñol profesional debido a un seminario que se hace aquí en la provincia , ya 
que el grupo de títeres que existía había desaparecido por equis motivo. Posteriormente a eso, 
desarrollo toda una serie de trabajos, de búsqueda más bien, un poco que empíricamente, 
basándome solamente en las cosas que tenía por intuición o en las cosas que tenía por experiencia, 
o en las cosas que veía. Luego de esto viajo a la antigua URSS, a Leningrado, donde después de 
cinco años me gradúo de director dramático, en la especialidad específicamente de muñecos. A 
partir del momento en que llego a ese país, me doy cuenta de que todavía era un mundo 
completamente distinto al que yo me imaginaba , o si no muy distinto, no muy parecido. Me doy a 
la tarea de apropiarme de sus técnicas. Al concluir mis estudios vengo a Camagüey y comienzo 
en el teatro con otras perspectivas, con otro punto de vista . Empleo toda una serie de técnicas que 
hasta el momento eran desconocidas aquí. Formo una especie de escuela con los actores de la 
compañía. Recuerdo que eso me llevó cerca de dos años. Los preparé primero como actores, luego, 
al mismo tiempo, les iba dando las técnicas de manipulación. Como clausura de ese taller queda 
el espectáculo Canto por el amor, con guión del camagüeyano José Rodríguez Lastre. Ahí empleo 
toda una serie de técnicas muy importantes en el teatro de títeres, por ejemplo, del títere de piso: 
aquí el actor tiene que estar muy identificado con el muñeco, porque cuando se enfrenta al 
espectador su presencia tiene que pasar casi inadvertida. Después de eso, ya preparado el elenco 
para comenzar a trabajar, vienen otras puestas, como pudieran ser Balada para un pollito pito, 
El patico feo, El ruiseñor, El retablillo de don Cristóbal. Alrededor de esto hubo muchos 
interesados en este tipo de labor, tanto instructores como personas de otras provincias que también 
se sumaron a nosotros. Luego de esta primera etapa viene un proceso de perfeccionamiento con 

102 muchos de los actores del elenco, en ellos volqué mayor énfasis en el trabajo con el títere . Digo 

tablas 



ifj LUIS CARRACEDO 

• Cuando vuelan las mariposas. Guil'lol de Camagüey. 

Avila impartiendo talleres y realizando montajes en Guantánamo, 
últimamente, en Holguín . 

POETICA 

esto porque para mí es 
muy importante que el 
muneco que se escoja 
para un espectáculo sea 
el adecuado. Es algo que 
tienen que saber los acto­
res, y para enfrentarlo de­
ben estar preparados para 
cualquier tipo de técnica. 
Fue una de las premisas 
o de las constantes que 
rigió en aquella época. 
Después de eso he repre­
sentado algunas obras por 
todo el país. Te pudiera 
citar el caso del Guinol de 
Santa Clara, donde dirigí 
La pelota de plata, que 
viajó a Polonia. También 
he estado en Ciego de 
Bayamo, Manzanillo y, 

Yo no la sé. La gente habla de la poética del Guinol de Camagüey, la poética de Mario Guerrero, 
pero yo no te puedo explicar cuáles han sido esos principios, eso que yo he reunido, que he querido 
hacer. Si la poética se puede resumir en una cosa que te voy a decir, ésa es mi poética: el amor 
que tengo para hacer teatro de títeres. Esa forma de hacer que tal vez sea lo que me distingue de 
los demás. Otra cosa, no te puedo decir. 

DESCENDENCIA 
Te hablé de este primer elenco que ya no existe y muchos que ya no están; también se sumaron 
otros que se fueron. Ahora tengo un colectivo de jóvenes que han sido formados en el mismo 
principio del títere: primero su preparación como actor, que es muy importante, y después todas 
las técnicas específicas para que el mismo no muera, para que viva, para impregnar este gran 
deseo que tengo de hacer teatro de muñecos. Por eso me siento muy bien en este Festival de 
Camagüey'98 cuando veo, por ejemplo, el taller y las puestas que presentó Matanzas. René 
Fernández prepara actores íntegros, donde la actuación es muy importante aun cuando el 
espectáculo sea de títeres. Me parece muy bien, muy positivo. Ojalá tuviéramos muchas personas 
en el país formándolos, ya que desgraciadamente el l.S.A. no cuenta con esta especialidad. 

CAMAGÜEY Y MAS ALLA ... 
A este festival trajimos la obra Cuando vuelan las mariposas, de Jesús del Castillo, autor 
matancero, Premio Casa de las Américas (el escritor, no la obra). Me propuse ciertos presupuestos 
poéticos. La música y la confección de los muñecos es muy linda e interesante: títere de piso. Es 
la segunda vez que llevo a un festival un espectáculo con esta técnica. 

Estuve hablando con José Milián y Armando Suárez sobre la idea de montar, para adultos, Cecilia 
Valdés, pero esto será para el 2000. En 30 años tengo en mi haber cuatro espectáculos para 
adultos, y ahora siento la necesidad de dirigir Cecilia Valdés. Tal vez escoja la versión de Ignacio 
Gutiérrez. En 1999 sí estrenaré El gato con botas, de Virgilio: un gran sueño. 
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HECTOR 
QUINTERO 
CONVENCER 

Y VENCER 
Waldo González 

Recién publicado en la prestigiosa Serie Literatura Dramática, de las publicaciones de la Asociación 
de Directores de Escena de España, tengo en mis manos uno de los volúmenes que desde ya 
enriquecerán esta rigurosa línea editorial dirigida por el puntual amigo de los dramaturgos y 
teatristas cubanos Juan Antonio Hormigón, quien en la primera entrega de esta serie publicara Aire 
frío, de Virgilio Piñera, el otro autor cubano incluido en dicha colección . 

Te sigo esperando -el más reciente de los grandes éxitos en los 90 de Héctor Quintero (recordar 

sus exitosas puestas de las tres décadas anteriores) con las consiguientes y enormes colas de un 

público ávido y conocedor de su quehacer- es una de las piezas escogidas por el colega español 

que pronto se editará acá por Letras Cubanas. 

La otra es un texto inédito en Cuba y aún sin estrenarse, el monólogo Antes de mí: el Sahara. Bien 
se sabe en la Isla la resonancia multitudinaria de que gozó, desde 1996, Te sigo esperando, con 
largas temporadas en la capital y representaciones en varias ciudades del interior. Antes de mí. .. 

resulta un delicioso monodrama "lleno de ironía que invita a la reflexión sobre las más recientes 

líneas de la creación escénica cubana", como bien apunta Hormigón, quien añade de paso, con tino , 
que este "divertido y airado monólogo ( ... ) ayuda a situar a Héctor Quintero en el marco de los 

debates estéticos e ideológicos del teatro cubano actual". 

En ambas piezas se corrobora que el estilo de Quintero no ha variado ni un ápice desde su primer 

gran lauro para Contigo pan y cebolla (Mención del Premio Casa 1963, tras haber sido escrita en 

104 1962, cuando el autor contaba 22 años, y estrenada en 1964 en Teatro Estudio) . Un estímulo 

tablas 
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similar, sólo que multiplicado, recibiría en 1964 por El premio flaco, su otra obra clásica , 
merecedora igualmente de los tres premios del Centro Cubano, de la filial parisina y del ITI mundial, 
por lo que sería traducida a cerca de quince idiomas, publicada y representada en decenas de 
países de América y de Europa, e incluso versionada para teatro musical en Moscú y Bulgaria. 

Como escribí en Bohemia y en las notas del programa para la puesta, que, a propósito del 
aniversario 35, dirigió el autor de la Sala Covarrubias, "la atenta y aguda mirada de Quintero nunca 
ha dejado de avizorar/tocar la médula misma de nuestros problemas, en provecho de los intereses 

y apetencias del pueblo, del que él es parte y, como tal, a él se dirige, sin por ello, de ningún modo, 
rozar el populismo". 

Cierto, si antes abordó en sus éxitos de los decenios precedentes "la médula misma de nuestros 
problemas, en provecho de los intereses y apetencias del pueblo", en los 90 asume con valentía, 
lucidez y pupila crítica los asuntos/objetivos de hoy, en los que vivisecciona la sociedad a fondo, 
sin esos cómplices guiños a cierto público, sino con la honestidad de la que ha hecho gala a lo largo 
de su quehacer, tal se demuestra en estos buenos ejemplos seleccionados por Hormigón para 
corroborar, una vez más, sus definitorias premisas ideoestéticas que guían su creación . 

Desde las emblemáticas Contigo .•. y El premio ... de los 60, pasando por Mambrú se fue a la 
guerra, Si llueve te mojas como los demás, Algo muy serio y La última carta de la baraja, en 
los 70, por Esto no tiene nombre, Aquello está buenísimo y Sábado corto durante los 80, hasta 
llegar a estas formidables muestras de su sólido trabajo en la década final del siglo , convence y 

1 
OS 

vence Héctor Quintero. 

tablas 



ALBERTO PEDRO DIAZ 
SIEMPRE ENTRE NOSOTROS 

Con la llegada de 1999 se 
nos fue el amigo -el herma­
no, como a él le gustaba 
calificarse- Alberto Pedro 
oraz, etnólogo, investiga­
dor acucioso de diversos 
aspectos de la cultura y la 
sociedad cubanas. 

Al comienzo de los 60, Alberto Pedro formó 
parte del grupo de investigadores que se desa­
rrollaron bajo el magisterio de Argeliers León 
en el Seminario de Folklore del Teatro Nacio­
nal de Cuba. Luego pasó a trabajar en la 
entonces recién fundada Academia de Cien­
cias de Cuba, donde realizó una sostenida 
labor por muchos años. 

Muy pronto se convirtió en una autoridad en 
los temas que abordaba. La religiosidad de 
influencia africana fue una de las líneas de 
trabajo que acapararon su atención. Realizó 
investigaciones de campo y trató nuestra rea­
lidad como algo vivo, cambiante. No se limitó 
a la descripción etnográfica, sino que veía 
estos estudios desde una perspectiva más 
amplia, que incluía profundos análisis sobre 
los contextos históricos africanos, 
afroamericanos y caribeños. Este quehacer lo 
llevó a indagar sobre los lazos con otras 
poblaciones caribeñas cuyos inmigrantes se 
asentaron entre nosotros. De ahí sus intere­
santes estudios sobre los jamaicanos y los 
haitianos en Cuba. Entre ellos se destaca la 
monografía sobre Guanamaca, comunidad 
haitiana en la que convivió con sus habitantes 
para realizar ese trabajo. 

Por su sensibilidad y apego al arte, colaboró 
como asesor en numerosos proyectos teatra­
les, danzarios y cinematográficos. Eran los 
tiempos en que con el advenimiento de la 
Revolución cubana, las independencias en 
Africa, los movimientos negro y feminista en 

los Estados Unidos y la 
lucha anticolonialista en 
todo el Tercer Mundo, 
se abría una nueva pers­
pectiva estética para el 
arte de nuestros pue­
blos, hasta entonces re­
legado. La obra de mu­
chos intelectuales y ar­

tistas cubanos que comenzaron su labor en 
los fructíferos 60 se inscribe en ese renacer 
tercermundista. Alberto Pedro es uno de ellos. 

Numerosos eventos teóricos y académicos 
contaron con su entusiasmo. En las universi­
dades, como tutor, oponente o jurado, ofreció 
con estímulo y orientación sus conocimien­
tos. 

Paciente, de aspecto elegante y siempre lle­
no de cordialidad y delicadeza en su trato, así 
le recordaremos. La obra de Alberto es uno de 
los aportes imprescindibles para continuar la 
necesidad de la indagación en las raíces de 
nuestra identidad. 

Ocupado en los más disímiles proyectos, 
ofreciendo con generosidad su tiempo, dejó 
sin publicar muchos de sus textos fundamen­
tales. A sus compañeros, a los que conocen 
la importancia de su obra, les corresponde la 
responsabilidad de poner ese valioso legado 
en las manos de los futuros estudiosos de la 
cultura cubana. 

Ya enfermo, participó de manera brillante en 
el Seminario Rito y Representación, y nos 
brindó una sensible lección de profesionalismo 
y dignidad en la que quizá debió ser su última 
comparecencia en público. 

Desde estas páginas, no le decimos adiós al 
hermano que sabemos estará siempre entre 
nosotros. (Inés Ma. Martiatu) 
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El Consejo Provincial de las Artes Escénicas y el Guiñol de Camagüey 
convocan al 1erTaller Nacional de Títeres a celebrarse en dicha ciudad entre 
los días 12 al 18 de abril de 1999. El mismo desarrollará clases magistrales y 
de adiestramiento en las siguientes disciplinas: dirección artística, manipula­
ción y expresión corporal, todas bajo la dirección del maestro Mario Guerrero 
Za bala. 

Procedimientos: 

Los Consejos Provinciales o interesados deben enviar por escrito o por vía 
telefónica su propuesta. 

Será responsabilidad de los Consejos Provinciales o participantes el pago de 
matrícula (50.00 m.n.) y su cuota de alimentación, hospedaje y pasajes. 

El taller contará con una cuota de 20 estudiantes que podrán optar por las tres 
especialidades impartidas o una de ellas, de acuerdo a sus intereses, no 
modificando por esto el valor de la matrícula. 

El plazo de admisión cierra el 20/3/99. Para su inscripción deben dirigirse a: 
Consejo Provincial de las Artes Escénicas. Avenida Libertad #50 el A. Fruto y 
Sifontes, Reparto La Cáridad, Camagüey. C.P. 70100. O llamara los teléfonos: 
9- 1991 y 9-7475. 

La sede del evento será la sala Guiñol de Camagüey. Se otorgarán Certificados 
de Adiestramiento con respaldo del Centro Provincial de Superación de 
Camagüey. 

Es importante para el desarrollo y enriquecimiento del evento que los interesa­
dos presenten espectáculos de pequeño formato en esta modalidad (títeres) 
para adultos o niños. 

El Comité Organizador se responsabiliza con el alojamiento, programación, 
promoción de los espectáculos invitados y el retorno de los participantes a su 
provincia de origen . 

• • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • • 
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La provincia de Santiago de Cuba : 
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tuvo el privilegio de representamos en el 11 Festival Regional de Teatro de 
Santo Domingo, República Dominicana, que se celebró del 3 al 12 de 
noviembre de 1998. En dicho certamen participaron los actores santiagueros 
Elena Yáñez, Santiago Portuondo y Sergio Dante. Se exhibieron tres 
espectáculos, uno de ellos fue Apocalipsis ... la gente cambia, de Sergio 
Dante, y otros dos monólogos protagonizados por Elena y Santiago, 
respectivamente. Además impartieron un taller de actuación. Venezuela 
y Colombia también estuvieron en el encuentro. 

Invitados por la compai'iía Teatro de Marione­
tas Arbolé, Zaragoza-Espai'ia, los proyectos 
Teatro de Tfteres El Trujamán, Ciudad de La 
Habana, y Teatro de Las Estaciones, Ciudad 
de Matanzas, dirigidas por Sahfmell Cordero y 
Rubén Darío, respectivamente, irrumpieron 
con sus retablos en la península Ibérica, 
iniciándose así la primera gira internacional 
para estas dos agrupaciones. 

Las obras Pelusin frutero, de Dora Alonso, y 
La nina que riega la albahaca y el principe 
preguntón, de Federico García Lorca, se ex­
hibieron en varios escenarios desde el 2 de 
noviembre del 1998 hasta el 5 de enero de 1999: 

12 Feria de Teatro en Aragón, Ciudad de Huesca. 
XVII Festival Internacional de Títeres de Bilbao. 
XI Festival Internacional de Títeres de Alicante •Festitíteres 98". 
XI Festival Internacional de Títeres y Teatro Infantil Ciudad de Málaga. 

Extendiéndose el Teatro de Las Estaciones a: 

Gijón en el País de los Títeres {Programación Internacional). 
16 Festival Internacional de Marionetas de Tolosa. 

Se suma a este último la obra El guiftol de los Matamoros, con la actriz titiritera Fara 
Madrigal. 

Los personajes títeres Pelusfn, del Trujamán Sahfmell, y Federico, del Marinero Rubén, 
estrecharon sus manos con las de su hermano rnayorPelegrf n, de Bululú li'iaqul Juárez, para 
jugar con los nii'ios espai'ioles a la rueda rueda de pan y canela, en una gira calificada de 
EXITOSA por el gerente de la compai'iía Arbolé, Esteban Villarrocha, al expresar que los dos 
espectáculos demostraron, una vez más, su alto nivel artfstico, reconocido no sólo en el 
patio caribei'io, sino esta vez en el patio europeo, lo cual mantiene al teatro de tfteres y 
cubano en un lugar cimero a escala internacional. 
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Uno de los dramas isabelinos más universales trae hasta nuestros dias la imagen cadavérica del bufón Yorick. Desde que el principe 
de Dinamarca lo inmortalizara con su eterno monólogo, el farsesco retrato de este duende inquieto ha perturbado y deslumbrado las 
mentea más ingenuas y hasta las más colosales. A fines de 1996, Yorick recorrió las plazas habaneras por vez primera. En estos 
dias nos ha visitado nuevamente. 
La Asociación Hermanos Saíz dio vida, por segunda ocasión, a la Muestra Teatral de Pequeño Formato que lleva el nombre del 
personaje shakespereano. Las salas Antonín Artaud y Alejo Carpentier del Gran Teatro de La Habana, la Salita del Museo de Arte 
Colonial y el patio de La Madriguera, acogieron las funciones entre el 18 y el 22 de noviembre de 1998. Sin ánimos competitivos y 
con el expreso deseo de convertirse en abanico representativo del quehacer teatral más joven, unos y otros creadores confrontaron 
sus trabajos en abierto debate durante los Coloquios de la Critica, celebrados cada mañana en la libreria El Ateneo. 
Nueve colectivos de cinco provincias del país acudieron a esta cita habanera. Si bien el amplio espectro degustado fue portador de 
inmensas alegrias -de reencuentros, de aprendizaje con novisimos procesos y tendencias-, Yorick trajo también los lógicos 
desniveles que la asimilación de un panorama conjunto implica, insertados con perfecta maestría dentro de un todo artesanal que, 
para su desgracia, los agudiza. 
Una puesta causó gran satisfacción, tal vez porque supo encontrar la comunión texto-escena justamente en el seno de dos 
preciadlsimos mitos cubanos: José Martí y el bufo. Me refiero a Sácame del apuro, por Teatro Pálpito, con dramaturgia de Norge 
Espinosa y dirección de Ariel Bouza y Julio César Ramírez. Versión para tlteres y actores de El camarón encantado, Sácame ... 
convierte a Masicas en una mulata, a Loppi en un negrito y al Camarón en un gallego: por su cercan la con nuestro vernáculo y a través 
de una acertada trenza dramática, estos modos aluden a una revitalización de la vida cultural cubana de las últimas décadas, e incluso 
de otras que están más lejanas. Reaniman, además, su humor, su frescura. 
De interesante relevancia resultó también A la deriva, dirigida por Joel Sáez. Con este espectáculo, el Estudio Teatral de Santa Clara 
experimenta un tumer point dentro de su vida mediante un texto que replantea la condición actoral -humana, existencial- de sus 
intérpretes, en sincera complicidad consigo mismos y con el público. 
El resto de los espectáculos da fe de los diversos derroteros en los cuales los colectivos jóvenes indagan, caminos que les permiten 
-o no- ir desentrañando cierta identidad valedera: Natación, del Centro Promotor del Humor; Eróstrato, de Avalancha ISA; Un 
boleto a Moscú, del Conjunto Dramático de Camagüey; Teatro de los dlas, de Pinos Nuevos; Federico, de Teatro D'Dos; 
Historias del Noroeste, del Teatro de Arte Popular, y Marco Polo, del Trianón. Unos y otros mostraron, con sus resultados, las 
pautas más específicas a valorar, además de algunas otras que podrán evitarse a partir de ahora. 
El últimodla del Yoricktrajo la mesa redonda a propósito de la figura de Bertolt Brecht, a quien también estuvo dedicado todo el evento, 
en el año del centenario de su natalicio. Junto a las ponencias presentadas por los investigadores Vivian Martinez Ta bares, Orestes 
Sandoval y Reinaldo Montero, se suscitaron intensas polémicas alrededor de las charlas de Graziela Pogolotti y Vicente Revuelta. 
Esa noche les fueron otorgados los premios Maestros de Juventudes a Raquel Revuelta y a Abelardo Estorino, por la importancia 
y vigencia de sus legados artísticos y por cuánto han trascendido en las más recientes promociones de teatristas. 
Los dlas de Yorick han transcurrido y queda en nuestros labios cierto silencio, en parte semejante a aquel mutismo del cadáver que 
Hamlet sostuvo en sus manos. Como mismo hizo el príncipe de Dinamarca, roguemos para que el bufón renazca entre nosotros 
y no yazca asombrado. Que sus "chanzas, piruetas, canciones, rasgos de buen humor que hacían prorrumpir en una carcajada a 
toda la mesa" habiten hoy en este banquete enorme al que todos estamos convidados -banquete que dentro de dos años será otra 
vez festln-, y que se sumen a él criticos, investigadores y público de todas las edades. Ojalá la "gracia infinita" y la "fantasia 
portentosa" de Yorick se haga eco en los montajes futuros de los más jóvenes hacedores sobre las tablas y se comprenda su mueca 
como el descontento ante lo imperfecto e inacabado. Así nos lleve, como a Hamlet, mil veces a cuestas. 
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S U S C R 1 B A S E 

Usted puede, desde cualquier parte del mundo, recibir nuestra publicación trimestral. 
El pago por nuestros cuatro números anuales puede hacerse en cualquier tipo de 
moneda convertible. 
You may receive our journal anywhere in the worfd. tablas is published four times ayear. 
Payment can be made in any kind of convertible currency. 

América del Norte: 22.00 USO 
(North America) 
América del Sur: 20.00 USO 
(South America) 
Otros paises: 24.00 USO 
(Other countries) 

Envíe su solicitud de suscripción anual a: 

Los cubanos interesados 
pueden realizar la suscripción 
en nuestra sede o mediante giro 
postal, por un valor de 20.00 MN 

P/ease, mail your four-issue annua/ subscription request to: 
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