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Retablo historico
del teatro en Nuestra America:
El teatro nahuatl

En cumplimiento de su propésito de dar a conocer la existencia
de los valores indigenas en el teatro latinoamericano de todos
los tiempos, Conjunto dedica su Retablo de este numero a
algunos aspectos del teatro nahuatl. Componen esta seccion
un panorama de Carlos Espinosa sobre “Presencia nahuatl en
el teatro mexicano, hasta el S. XVIII” v el texto de El giiegiiense,
con una nota introductoria de Manuel Galich.




Presencia nahuatl
en el teatro mexicano
hasta el siglo XVili

Carlos Espinosa

TESTIMONIOS ACERCA DE LA
EXISTENCIA DE UN TEATRO NAHUATL

No se trata de oponer el teatro de las
civilizaciones precolombinas al de los
griegos y romanos, ni pretender demos-
trar que Olfantay o La caida de nuestros
primeros padres son superiores a las
tragedias de Euripides, sino de una nece-
sidad de conocernos e identificarnos.
“Congcer es resolver’’, decia Marti. Y
apuntaba luego: “La historia de Améri-
ca, de los incas aca, ha de ensenarse al
dedilto, aunque no se ensene la de los
arcontes de Grecia. Nuestra Grecia es
preferible a la Grecia que no es nues-
tra. Nos es mas necesaria’.

En el caso del teatro nahuatl hay que
enfrentar, de entrada, las teorias de
quienes intentan negar la existencia de
una tradicion teatral entre los antiguos
mexicanos. Algunos sostienen que el
mundo precolombino no contaba con los
elementos indispensables para crear
una tragedia como la de los griegos,
como si toda civilizacion tuviera que
seguir, necesariamente, el camino tra-
zado por esas culturas clésicas.

Otros, como el padre Mariano Cuevas,
se valen de explicaciones tan carentes
de fundamento como la de que “los in-
dios precortesianos no tenian teatro por-
que el teatro no es de los tristes”, redu-
ciendo y condicionando esta manifesta-
cién a una cuestion de caracter o de
temperamento.

Frente a estos investigadores que pre-
tenden desconocer la sensibilidad v el
desarrollo teatral del pueblo nahuat!, ha-
llamos las descripciones y relatos he-
chos por los propios conquistadores, de
las ceremonias dramaticas que pudieron
apreciar entre los indigenas. Y, a dife-
rencia de los informes de los espafioles
sobre el teatro guechua, que son esca-
sos, aqui las referencias son mas nume-
rosas.

En su Tercera Carta de Relacion, Hernan
Cortés hace descripcion de una repre-
sentacion teatral en la plaza de Tlate-
lolco: )

“¥Y llevase (el trabuco) a la plaza del
mercado para lo asentar en uno como
teatro que esta en medio de ella, fe-
cho de cal y canto cuadrado, de altura
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de dos estados y medio, y de esquina
a esquina habra como treinta pasos;
el cual tenian elios para cuando ha-
cian alguna fiesta y juegos, que los
representadores de ellos se ponian
alli porque toda la gente del mercado
y los que estaban en bajo y encima
de los portales, pudieran ver lo que
hacian.”

Cuevas intenta invalidar esta cita, sos-
teniendo que Cortés empleaba los tér-
minos "teatro” y “representacién’ por
carecer en castellano de vocablos equi-
vatentes. En realidad, un estudio del mo-
vimrento teatral en Espafia demostrara
que, si bien el teatro no habia alcanzado
un desarrollo considerable, en esa épo-
ca numerosas representaciones drama-
ticas eran ofrecidas en el pais, sobre
todo las que se relacionaban con las
fiestas del Corpus Christi. De modo que
Hernan Cortés bien pudo conocerlas y
utilizar asi |las palabras con la acepcion
que actualmente tienen.

Otra relacién la hallamos en la Historia
natural y moral de las Indias, de Joseph
de Acosta. Por ser una descripcion mi-
nuciosa y detallada, copiamos el texto
del fragmento mencionado:

“Este templo (el de Quetzalcoatl) te-
nia un patio mediano, donde el dia de
su fiesta se hacian grandes bailes y
regocijos, y muy graciosos entreme-
ses, para lo cual habia en medio de
este patio un pequefio teatro de a
treinta pies en cuadro, curiosamente
encalado, el cual enramaban y adere-
zaban para aquei dia con toda la poli-
cia posible cercandolo todo de arcos
hechos de diversidad de flores y plu-
metria, colgando a trechos muchos pa-
jaros, conejos y otras cosas apacibles,
donde después de haber comido se
juntaba toda la gente. Salian los re-
presentantes y hacian entremeses,
haciéndose sordos, arromatizados, co-
jos, ciegos y mancos, viniendo a pedir
sanidad al idolo: los sordos, respon-
diendo adefesios, v los arromadizos,
tosiendo; los cojos, cojeando, decian

sus miserias y quejas, con que hacian
reir grandemente ai puebio. Otros sa-
lian en nombre de las sabandijas,
unos vestidos como escarabajos, y
otros como sapos, y otros como la-
gartijas, etc., y volviendo cada uno
por si, tocaban algunas flautillas de
que gustaban los oyentes, porgque
eran muy ingeniosos..."”

Debemos detenernos en esta cita para
sefialar algunos aspectos de gran im-
portancia para refutar los planteamien-
tos de Mariano Cuevas y demostrar la
existencia de un teatro nahuatl. Sin lu-
gar a dudas, Acosta estaba presencian-
do una auténtica representacion teatral
en relatos, va anotando la presencia de
un escenario 0 area escenica, asi como
lo que entonces seria la escenografia.
También destaca los actores o represen-
tantes, que se valen de un recurso ba-
sico en el teatro, segun Aristételes: la
imitacidn, Para reforzar su trabajo escé-
nico, utilizan trajes y adornos, que se
completan con la accidn y los didlogos.
Por iltimo, distingue a los espectado.
res, elemento basico en toda funcion de
teatro, y hasta observa la magia y la

alegria embriagante en los mismos.

Por ultimo y para no extendernos en una
relacion demasiado larga, citaremos a
otro cronista, que refiere que “en la co-
ronacién de Moctezuma hubo grandisi-
mas fiestas, bailes, comedias y entre-
meses de dia y noche con tantas lum-
bres que parecia mediodia’.

En resumen: a pesar de que los informes
fundamentales que poseemos para de-
mostrar que entre los pueblos nahuatls
se desarrolld una tradicidn teatral y de
que “las noticias que nos han gueda-
do. .. son exiguas vy a menudo vaciadas
por la actitud mental de observadores
que destinaron aquellas expresiones por
considerarlas productos desdefables de
mentes idolatricas y barbaras”, como
apunta José Arrom, puede hablarse con
toda autoridad de un teatro indigena en
México.



CABRACTERISTICAS DE UNA TRADICION
QUE SE HA HECHO PROVERBIAL

En la civilizacién nahuatl, las ceremo-
nias dramaticas, de indudables origenes
religiosos, venian dadas como comple-
mento de la danza y el canto, los que
asi adquirian mayor vida y expresividad,
al integrarse a los elementos gésticos
y de mimica.

Estas ceremonias pueden definirse como
manifestaciones colectivas y publicas,
en las cuales el pueblo participaba, a la
vez que como espectador, como ejecu-
tante.

Al analizar tales muestras, no debemos
compararlas ni remitirnos a las obras
del teatro griege. No hallamos en los
textos de la poesia dramatica nahuat! la
accion que se prepara, se complica y al
final, se resuelve, ni [a pintura exacta de
los caracteres. En general. se trata de
una serie de cuadros tomados de [a pro-
pia vida, entre la dramdtica y la lirica,
con una técnica difusa e indefinida, con-
dicionada siempre a [a mdsica y al baile.
Un género no estaba sepnarado de otro,
de manera que constituian una mezcla
de distintos elementos. En muchas oca-
siones, estos bailes, y danza adquirian
el tono de verdaderos actos de circos,
con las muestras de acrobacia ejecuta-
das por los bailarines. En algunos con-
juntos populares de México, se conser-
van actualmente estas caracteristicas.

“En todas las ciudades hahia junto a los
templos unas casas grandes, donde re-
sidian maestros que ensefiaban a bailar
y a cantar. A las cuales casas |lamaban
cuicacalli, que quiere decir “casa de
canto”’; donde no habia otros ejercicios,
sino ensefar a cantar y bailar y a tafer
a mozos y mozas. Y era, tan cierto el
acudir ellos y ellas a esta escuela y gra-
duébanlos tan estrechamente que tenian
el hacer fafla como cosa de crimen lea-
sa maiestatis, pues habia penas senala-
das para los que no acudian.” De este
testimonio resalta la obligatoriedad de
estos ejercicios, dadas las exigencias
de orden religioso que en ellos venian
implicitas.

Incluso, existia un riguroso horario
para los ejercicios practicos, que co-
menzaban antes de la puesta del sol y
finalizaban cercana ya la media noche.
Ltos alumnos eran escogidos entre los
méas jovenes, '‘'mozas y mozos de cator-
ce, de doce poco mas o menos’.

No obstante su indudable origen sacro,
simbdlico y mistico, el teatro nahuatl
fue adquiriendo ciertos ingredientes bu-
fos y farsesco. El cura dominico Diego
Duran, que vivié en contacto directo con
los indios, describe espectaculos tea-
trales en los cuales los ejecutantes se
disfrazaban de mujeres y las imitaban
con un tono burlesco, El propio Durdn
refiere que “otro baile habia de viejos,
que con mascaras de viejos corcova-
dos se bailaba, que no es poco gracioso
y donoso, y de mucha risa”, asi como
otro en el cual se introducia el mas tar-
de popular personaje del bobo, que en-
tendia al revés lo que le ordenaba su
amo.

Esta antigua tradicion de gusto por las
ceremonias teatrales que tenian los pue-
blos nahuatls, se hizo tan proverbial que
aun se dice aquello de “ceremonioso
como un indio mexicano'.

Entre los materiales v documentos del
teatro nahuatl que se conservan, la ma-
yoria corresponden .al periodo posterior
a la conquista y sélo unos cuantos a !a
etapa presente. De todos modos, el con-
junto gue ha llegado hasta nosotros sir-
ve para dar una visién panoramica de la
tradicion dramética de los pueblos indi-
genas de México.

Pueden citarse entre esos manuscritos
un poema dramatico que rememora la
partida de Quetzalcoat!; otro que narra
el viaje de una embajada de Huexotzin-
co que fue a pedir la ayuda de Motecuh-
zoma contra el ataque de los tlaxcalte-
cas; el lamento de Axayacatl; y otros
que aparecen bajo los titulos de “Canto
de guerra huasteco”, "Canto Chichime-
ca’ y, "Canto de Tdrtolas™. A éstos, de-
ben agregarse otros textos de cantos
breves, algunos de los cuales estan mu-
tilados e incompletos. Como ejemplo de
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poema dramdtico prehispéanico, repro-
ducimos a continuacion el Himno a Tla-
foc (Tlaloc, dios de la lluvia), verdadero
texto dialogado entre el dios y sus. ofi-
ciantes:

(Oficiantes)
El dios aparece en México. Tu bande-
ra se despliega en todas direcciones
y nadie llora.

{Tléloc)

Yo, el dios, he vuelto otra vez; he vuel-
to otra vez al lugar que abunda en
sacrificios de sangre; alli cuando el
dia envejece, yo soy visto como. un
dios.

{Oficiantes}

Tu obra es la de un noble magico; tu
te has hecho de verdad ser de nuestra
carne; t0 te has hecho a ti mismo: y
iquién se atreve a provocarte?

(Tldloc)

Ciertamente, aquel que me proveca
no se encuentra bien conmigo: mis
padres tomaban por la cabeza a los
tigres y a las serpientes.

{Oficiantes)

En Tlalocan, en la mansidn que verdea,
ellos juegan a la pelota, ellos arrojan
flechas.

(Tldloc) _
Dirigios, dirigios alla donde las nubes
se extienden con abundancia, donde
la espesa niebla forma la nublada man-
sién de Tlaloc. Alli, con poderosa voz
me levanto y grito fuertemente.

{Oficiante]

Después de cuatro afios irdn, no para
ser conocidos, no para ser contados,
cllos bajaran a la bella mansidn para
unirse y conocer la doctrina.

{Tldloc)
Dirigios, dirigios alli donde las nubes
se extienden con abundancia, donde
la espesa niebla forma la nublada
mansion de Tlaloc.

LLEGAN UNAS COMO TORRES
O CERROS PEQUENOS FLOTANDO
POR ENCIMA DEL MAR

Muchos son los investigadores que han
apuntado el aprovechamiento del teatro
en la empresa de la conquista por parte
de los espanoles. A diferencia de otras
campaiias similares, los evangelizadores
y misioneros, en realidad unos soldados
mads, utilizaron la aficion de los abori-
genes a las ceremonias teatrales, para
la catequizacién y el sometimiento de
pueblos enteros. Y concedieron a esta
manifestacion una importancia equiva-
lente a la que daban al caballo v a las
armas.

A esto contribuia no sélo la enorme po-
pularidad de las representaciones entre
los indios, sino también entre los pro-
pios conquistadores,

En realidad, esta comprensién y asimi-
lacion de las tradiciones teatrales del
pueblo nahuatl, es mucho mas completa
de lo que parece, y se extiende al cam-
po de las edificaciones. La inclinacion
de los indios hacia las grandes ceremo-
nias al aire libre fue aprovechada por
los conquistadores en la arquitectura de
sus iglesias.

Fray Pedro de Gante escribié en 1558
una carta a Felipe H, de la cual hemos
extraido un testimonio al respecto que
resulta mas que elocuente:

“Y como vi esto que todos los canta-
res eran dedicados a sus dioses. com-
puse metros muv solemnes sobre la
ley de Dios y la Fe (..} también diles
libreas para nintar en sus mantas para
bailar con ellas, porque asi se usaba
entre ellos, conforme a los bailes y
a los cantares que ellos cantaban, asi
vestian de alegria o de luto.”

De esta forma, se iba dando en el teatro
un curioso fenémeno de sincretismo e
hibridacién del mundo indigena con el
cristiano, y del cual se originaria el tea-
tro mexicano. En los idiomas autdctonos
5€ comenzaron a entonar vitlancicos, dé-



cimas y tocatines en honor de la Virgen
Maria, de su hijo y del Apodstol Santiago,
en ceremonias en las que los indios apa-
recian adornados con plumas y penachos
imitando fieras y aves de rapifia.

Era, ademds, un modo mediante el cual
el pueblo nahuatl opeonia una resistencia
silenciosa pero tenaz a 14 aniquilacion de
su cultura nacional, al no poder hacerlo
de una manera mas activa.

GONZALEZ DE ESLAVA Y EL
DESARROLLO DEL TEATRO
CATEQUIZANTE

El siglo XVI marca el inicio de una nueva
etapa de la conquista, y con ella una
nueva fase del movimiento teatral en la
Nueva Espana. En 1545, Fray Juan de
Zumarraga, primer obispo de México,
prohibe “los bailes y danzas profanas y
representaciones poco honestas que se
hacian en la procesion general de la
fiesta del Corpus Christi”. Dieciséis
anos mas tarde, se instala en la Nueva
Espana la Inquisicion “en su capacidad
de censora de obras dramdticas’. Por
otra parte, llegan al continente nuevos
sacerdotes, asi como poetas y drama-
turgos de Esparia, mientras que el cris-
tianismo y el idioma espafiol eran im-
puestos cada vez més por los espaioles.

A partir del siglo XVI, tuvo lugar un
fuerte desarrollo del llamado teatro ca-
tequizante, hecho totalmente con fines
de adoctrinamiento y conversién de los
indios a la fe cristiana. Representado
en lengua nahuati, actuado por los indi-
genas y dirigido por los frailes, integran
este conjunto un namero considerable
de piezas gue tratan temas como la con-
quista de Rodas o la decadencia de Je-
rusalem. Como es l6gico, son obras que
carecen de una verdadera trama drama-
tica o enredo, asi como de complicacio-
nes que pudieran confundir al publico
indigena para el cual estaban desti-
nadas.

Entre los titulos mas notables. y que de
acuerdo a la documentada Bibliografia
Descriptiva de las Piezas Teatrales en

Lengua Néhuatl, de Horcasitas Pimental
llegan a treinta y cuatro, podemos nom-
brar Las dnimas y las albaceas, El sacri-
ficio de lIsaac, El juicio Universal, los
coloquios de la Aparicion Guadalupana y
Tlacahuapahualizile.

Junto a este teatro, existié otro supues-
tamente profano (un examen de los auto-
res demostrard gue eran, en suU mayoria
clérigos), cuya figura mas destacada
fue Fernan Gonzidlez de Eslava (1534-
;16017), considerado por algunos como
el primer dramaturgo americano, titulo
muy discutible si se tiene en cuenta que
ni nacié en América ni fue el primero.

Autor, entre otras, de los Coloquios es-
pirituales y sacramentales y de las Poe-
sias sagradas, Eslava ha sido definido
por Menéndez y Pelayo como un escri-
tor “que habla siempre como mexicano
para mexicanos’. Sin negar los méritos
literarios que posee su obra hay que
decir que como producto tipico de su
¢poca y de su clase, demostré en todo
momento un total desinterés por la masa
indigena.

Las alusiones a los nativos mexicanos,
evidencian su desprecio y su actitud
discriminatoria hacia ellos. En uno de
sus coloquios, se refiere a los “chichi-
mecas inhumanos’, mientras que en
otro de sus escritos los llama "Demonio,
Carne y Mundo / que nos espantan cor
gritos / que nos llevan al profundo /
con gravisimos delitos”. Otro de los ad-
jetivos que emplea es el de “chichimeca
perra”’, que en general, corresponde a
la postura de superioridad asumida por
los demas autores de la época colonial.

LA AUDACIA LITERARIA DE SOR JUANA
INES DE LA CRUZ Y EL INICIO DE UNA
POSIBLE NUEVA ETAPA

A pesar de la asombrosa rapidez con
que se desarrollaron las transformacio-
nes culturales durante los siglos XVI y
XVil, el pueblo nihuatl no se resignoé a
renunciar a sus tradiciones, y se vali6
de géneros especiales para penetrar el
teatro. Uno de ello fue la mascarada,
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ceremonia cortesana a la que los indi-
genas lograron insuflarle su sello pro-
pio. Aunque con menos fuerza, también
consiguieron expresarse por medio. de
los arcos cuyo objetivo era rendir home-
naje a algin obispo o virrey recién lle-
gado.

Habra que esperar hasta la aparicion de
El Divino Narciso, de Sor Juana Inés de
la Cruz (1651-1695), para encontrar, por
primera vez en una obra dramitica es-
crita en espaiiol, a un personaje tomado
de la mitologia nédhuatl: Centéoti, el
Dios del Maiz: Desde el punto de vista
social, significaba una audacia literaria
de esta figura excepcional del barroco
hispanoamericano, ya que Sor Juana de-
safiaba a la iglesia y a la Inquisici6n, al
sitar al dios indigena junto a los demas
idolos cristianos.

Durante el siglo XVIIi, esta situacidn se
mantuvo igual para el pueblo aborigen.
Como senala Maria Sten, “los que po-
dian introducir el tema indigena en el
teatro eran los mismos indigenas, pero
éstos en su inmensa mayoria seguian al
margen de la vida cultural”. ;Cémo es-
perar que el indio penetrase en la es-
cena mexicana, si no tenia participacion
en la vida social del pais?

El ditimo autor mexicano que analizare-
mos y que se ubica en el periodo que

antecedio a la independencia de México,
es Eusebio Vela (1688-1737), considerado
por Arrom.comgo la figura mas destacada
de la fardndula en Nueva Espafia, en Ia
primera mitad del siglo XVIil. Arrendata-
rio de teatro, director, actor y dramatur-
go, Vela introdujo en su comedia Apos-
tolado en las Indias y Martirio de un
cacique algunos personajes indigenas,
con [a misma mentalidad con la que
antes o hiciera Gonzalez de Eslava.

La obra relata un fragmento de la con-
quista de México pero, en realidad, se
convierte en una apologia de Herndn
Cortés y sus compafieros. Segin la ima-
gen de los indios que nos ofrece el autor,
son seres antropdfagos, que “‘comen és-
tos, los hombres, que se las pelan’.
Comete, ademads, otros errores, al cris-
tianizar fos dioses indigenas y presentar-
fos con atributos propios de las figuras
religiosas traidas por los espafioles.

¢ Qué significé para el indio mexicano la
proclamacion de la independencia, en
18107 ;Cémo repercutié en el teatro la
abolicién de “la jerigonza de calidades
indio, mulato a mestizo” que planteara
Morelos? La respuesta a estas interro-
gantes se sale de fos objetivos que tra-
zamos en este trabajo. Queda, pues,
COMo una proposicion para los criticos e
historiadores del teatro latinoamericano.



El primer personaje
del teatro latinoamericano

Manuel Galich

El centro geografico de la vigorosa cul-
tura nahuatl fue, como lo dice [a palabra,
el Anshuac, es decir el Valle de México,
v a su esplendor contribuyeron, sucesiva
vy no exclusivamente, teotihuacanos, tol-
tecas y aztecas. Otras naciones, como
la tlaxcalteca y la tezcocana, también
enriquecieron aquella cultura, ademas
de lejanas influcncias de origenes diver-
50s. Por ejemplo, la2 olmeca. A su vez,
dicha cultura irradié en un ambito am-
plisimo, gue comprendié toda la costa
sudoccidental del Istimo de Centro Ame-
rica, a través de la costa del Pacifico,
por lo menos hasta el noroeste de Pa-
nama y penetrd, por otra parte, en Yuca-
tan y Guatemala, hace unos mil anos,
para influir profundamente en la otra
gran cultura mesoamericana: la maya.
Precisamente, al ambito cultural bajo la
influencia de ambas culturas, la nahuatl
y la maya, es a lo que los etndlogos
y arquedlogos llaman Mesoamérica. El
“imperio cultural” de Quetzalcoat!, en
expresion de Laurette Sejourné.

Hasta hoy, los fimites geograficos de Ia
influencia cultural mescamericana son

imprecisables. Por un lado, fa lingliistica
moderna ha establecido un vinculo idio-
matico originario, por io menos desde el
estado norteamericano de Idaho, hasta
Nicaragua y Costa Rica (Guanacaste).
El cronista Joseph de Acosta, uno de los
notables precursores de las ciencias
etnolégicas, que alcanzé a estar en con-
tacto con los restos de las culturas
precolombinas de nuestra América, du-
rante tres lustros {1571-1587), anticipo
algo de 1o que hoy viene a descubrir la
lingilistica: “Poco ha que se ha descu-
hierto gran tierra que llaman el Nuevo
México, donde dicen hay mucha gente
y hablan 1a lengua mexicana”. De otro
lado, la arqueologia de las Ultimas déca-
das cree haber detectado influencias
mayas, por ejemplo en el Ecuador y has-
ta en Chile. Esto parece exagerado al
no especialista, pero no al gue conoce,
aunque sea un poco, de! asombroso *po-
der biodinamico" (expresidén del arqued-
logo argentino Juan Schobinher) que
caracterizd a nuestros antepasados indi-
genas. Hay que advertir, de paso, que,
como lo certifica la arqueologia moder-
na, los mesoamericanos no fueron los
Gnicos dadores de cultura y los centro
y sudamericanos los receptores, pues
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también se produjo el proceso inverso.
Es decir, el de irradiacién cultural suda-
mericana (arauacos, caribes y chibchas)
hacia Mesoamérica vy las Antillas, segin
testimonian aportes como las terrazas
de cultivo, la orfebreria, la papa, el ta-

baco y el asombroso periplo arauaco

desde el Mato Grosso brasilefio hasta
las Bahamas y, posiblemente, |a Florida,
pasando por las Antillas menores y ma-
yores, donde ensefaron agricultura y
alfareria.

Por alguna razén, uno de los centros mas
florecientes surgidos de las migraciones
mexicanas precolombinas fue el ubicado
en Nicaragua, en la regién de los dos
grandes lagos, el Xolotlan y el Cocibol-
ca, después llamados de Managua y de
Nicaragua, respectivamente, términos
mexicanos {os cuatro. El famoso viajero,
arquedlogo y diplomatico norteamerica-
no de hace siglo y medio, George
Squier, “segundo descubridor” de la Ni-
caragua precolombina, dijo que una de
las “colonias mexicanas’ (tenia que ser
ésa su terminologia favorita), la de Ni-
caragua:

Media su territorio menos de cien mi-
llas de largo, por veinticinco de ancho,
pero se conservaban agui la misma
lengua y las mismas instituciones so-
ciales, practicandose los mismos ritos
religiosos, de aquellas gentes de su
misma raza que moraban a mas de
dos mil millas de distancia, en las alti-
planicies del Anahuac, y de quienes
se hallaban separadas por numerosas
y poderosas naciones, de diferentes
lenguas y organizaciones [alusion a
las de origen maya y chibcha, entre-
cruzadas en Centro América. ]

Squier hizo asombrosos descubrimientos
arqueolégicos en la isla Momotombito,
del lago de Managua, y en las de Pen.
sacola y Zapatera, del lago de Nicaragua.

Alli exploré, describié, dibuj6 y se llevé

valiosas piezas para la Smithsonian
Institution y no hizo lo mismo, porque
no era posible, con un centro ceremo-
nial, compuesto de un teocalli y varias
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piedras de sacrificios. Lo importante es
esta observacion del mismo: “No puede
dejar de advertirse el parecido que tiene
con ciertas cabezas simbdlicas del anti-
guo ritual mexicano [se refiere a una
de las dieciséis estatuas por €l halladas
y-clasificadas], y creo podria identificar
y comparar todos estos idolos —como
creo haberlo hecho ya con algunes— con
las deidades del pantedn azteca'.

Los primeros en saber, mucho antes, lo
que vino a descubrir Squier fueron, des-
de luego, los propios indios de Nicara-
gua que, aun en los dias de su conquista
por los espafioles, “‘recordaban’ (tradi-
cion oral generacional, nemotecnia co-
iectiva) que sus antepasados habian
legado, en época inmemorial, del Ana-
huac. El cronista guatemalteco del siglo
XVl fray Francisco Vazquez, al historiar
las cosas de su orden en la provincia
franciscana del Nombre de Jesus (Goa-
themala), aporta el argumento etimold-
gico, al decirnos: “Nicaragua es lo
mismo que Nic-Anahuac, aqui estan los
mexicanos ¢ anahuacos”. El nahualista
nicaragiiense Carlos Mantica Abalinza,
contemporaneo nuestro, comenta, al res-
pecto: “La version de Fray Francisco
Vazquez, Nic Anahuac, es correcta, ain
cuando su traduccion sea inexacta. Creo
gue su sentido literal “aqui el Anahuac”
¢ el Anahuac de aqui”, es histérica-
mente valido y demostrable”. El cronista
Fernandez de Oviedo, testigo de visu y
precursor de fa moderna Americanistica,
como Acosta, supo también lo que vino
a descubrir Squier, como lo demuestran
algunas citas de sus muchas referen-
clas:

Nicaragua es un grand reyno, de mu-
chas € buenas provincias, é las mas
dellas anexas a quatro 6 cinco lenguas
distintas, apartadas é diversas las
unas de las otras. La principal es |a
que llaman de Nicaragua, y es la mes-
ma que hablan en México 6 en la
Nueva Espaia. (...]) Y halléme un dia
a vér un areyto, gue alli llaman mitote
[palabra mexicana], é cantar en coro,
como los indios suelen hacerlo (.. .)



Estos desta provincia de Nicoya [hoy
el Guanacaste costarricense]... su
habito é traje dellos es como el que
usan los indios de México é los de
Leon de Nagrando [o sea Leon, de
Nicaragua], de aquellos ceiiideros
luengos en torno del cuerpo, é assi-
mesmeo coseletes de algodon pinta-
dos € sin mangas.

Si, para los indios contemporaneos a
la conquista de Nicaragua por los espa-
fioles, la época en que sus antepasados
emigraron desde el Anahuac era impre-
cisable, empieza a ya no serlo para la
Americanistica moderna. Una lingiista
y un arquedlogo contemporaneo, Anne
Chapman y Frederic Thieck, coinciden en
fijar aquella época hacia e! siglo 1X de
nuestra era. “Unos setecientos anos an-
tes de la conquista”, dice ella. Mantica
€5 mas preciso:

De todas las migraciones nahuas a
Nicaragua, sélo la dltima es de origen
azteca (Siglo XVI). Las migraciones
anteriores son toltecas (Siglo XI} vy
chichimecas {Siglo XV}, de lengua na-
huat!.

Solicito indulgencia por lo que puede
parecer un recargo de erudicion en lo
anterior. No es ésa mi aficién, ni ha sido
mi intencion. Pero debia justificar el
hecho de que Conjunto escogiera, como
modelo de sobrevivencia nahuatl, en
nuestro teatro actual, no una pieza mexi-
cana, sino una nicaragliense. Porque Ef
Gliegiiense o Macho-ratdn, cuyo texto
ofrecemos, es una pieza excepcional y
quiza la mas preciada del tesoro folcld-
rico nicaragiiense. Eso y mucho mas que
vamos a decir, y que constituye la otra
razén para incluirla en nuestro Retablo,
a pesar de no ser inédita, ni muchisimo
menos. Aunque si poco conocida por los
no especialistas.

Cuando digo y subrayo: “‘de nuestro tea-
tro actual” quiero decir mas de una
cosa. En primer lugar, "“nuestro”, para
nosotros, es lo latinoamericano y del

Caribe, como reiteradamente lo hemos
afirmado en estas mismas paginas. E/
Giliegiiense es, entonces, una de las
obras representativas del teatro latino-
americano y caribe. Pero es muchisimo
mas que éso. Es, nada menos, la prime-
ra obra, cronoldgicamente hablando, de
ese teatro. Sus origenes se remontan,
por una parte, al teatro, precolombino vy,
por la otra, se complementan con el
injerto hispéanico, en el primer siglo co-
lonial, el XVI, muy probablemente, o en
cualquier otro momento de aquel pe-
riodo. Obra, pues, del ingenic popular,
nacida en nuestro primer mestizaje,
mestiza ella misma, mantiene una vigen-
cia ya secular, conservada por transmi-
sion oral y de memoria, gracias a esa
prodigiosa facultad desarrollada en los
pueblos que adn no conocian la imprenta
0 hasta los cuales no habia llegado este
invento, para perpetuar, jliteralmente!
las obras literarias de su genio creador,
Por lo menos, el folclorista nicaragliense
Francisco Pérez Estrada pudo transcribir
urta version de El Giiegiiense, segun el
texto representado y presenciado por
él, en el pueblo de Catarina, en 1947,
Era, pues, hasta entonces, teatro vivo y
no creo que, pese a todo (aludo a la di-
nastia reinante y asfixiante, desde 1934)
haya sucumbido después, si su fuerza
es tal que sobrevivio a cuanto ha sufrido
el pueblo nicaragiense, desde Gil Gon-
zalez Davila hasta Somoza [, Vitalidad
que, por si misma, es ya un juicio defi-
nitivo sobre los valores teatrales intrin-
secos de E/ Gliegliense, de mucho mayor
poder convincente que el de los criticos,
siempre respetable, pero nunca infalible.
Porgue el del tiempo si es veredicto ina-
pelable.

Pablo Antonio Cuadra, uno de los mds
autorizades gdegliensistas, y hay mu-
chos, desde Daniel G. Brinton (1882),
hasta por ejemplo, Mantica, (1968}, sin-
tetiza en feliz imagen la génesis indige-
na y el proceso de mestizacion del per-
sonaje que da nombre a la pieza:

.. .parece liegar a su obra como un
ser con existencia anterior a ella,
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como un tipo que viene del pasado y
del pueblo —probablemente un viejo
personaje que formd el antiguo y de-
saparecido teatro aborigen— y salta
al escenario del nuevo teatro mestizo
y bilinglie y al actuar, también él se
mestiza y completa en si mismo el
primer boceto satirico del
glense.

Como centroamericano y, por consi-
guiente, coheredero de la tradicion fol-
clérica de la que forma parte E/ Gie-
gtiense, me muestro menos modesto
que Cuadra. No titubeo en afirmar que
se trata del “primer boceto satirico del
latinoamericano” y no sélo del nicara-
giense. Porque €l es el primer gran
personaje teatral mestizo en nuestra

América mestiza, aunque sélo lo sea de

nahuat! y espaiiol y nuestra América lo

sea de aborigen, africano y e;_uropeé. sin- -

nicara-

tesis que nos da una personalidad cul-
tural propia y genuina. Ef Giegiiense es
la primera expresion teatral de esa sin-
tesis o “el primer grito escénico del
mestizaje americano”, como lo llamo el
poeta nicaragiiense Alberto Ordohez
Argiiello.

El elemento que revela,'de entrada, el
caracter mestizo de Ef Glegliense, para
el que tenga la suerte de presenciarlo y,
desde  que Brinton publicé la primera
versién de su texto, de leerlo, es, natu-
ralmente, el lenguaje. Se trata de un
dialecto mezcla de espafol y nahuatl,
semejante al creole o al papiamento,
dialectos franco-antillano y holando-anti-
[lano, respectivamente, que reivindican
ya su derecho a poseer una literatura
propia. Como una muestra de ese dia-
lecto, transcribo una breve escena, to-
mada al azar, del texto original publicado
por Brinton, en 1883, que no difiere en




nada del texto del siglo XVIll, obtenido
por Emilio Alvarez Lejarza, en Catarina,

ALGUACIL. Dios guarde al Senor
Gobernador Tastuanes, a sus men-
sajeros y asociados, los Alcaldes
ordinarios de la Santa Hermandad,
regidores y notarios y depositarios
y también a los deudos cercanos
del Cabildo Real del Sefior Gober-
nador Tastuanes.

GUEGUENSE. Amigo Capitan Algua-
cil Mayor, de balde le he pagado,
si este ha de ser mi lenguaje, acaso
fuera mejor (conseguirme) un libro
de romance, y me baste, hombre!
recitarselo ahi mismo, yo solito en
su presencia, donde vive Tastuanes.

ALGUACIL. Acaso yo le pueda ofre-
cer uno, Glegiiense.

y publicado en Cuaderno del Taller San
Lucas (N* 1, 1942),

ALGUACIL. Matateco Dio mispiales
Sor. Gobor. Tastuanes quinimente
motales, quinimente moseguan, Al-
caldes ordinarios de la Sta. herman-
dad, regidores y notarios y deposi-
tarios. Eguan noche mo Cabildo
Real del Sor. Gobor. Tastuanes.

GUEGUENSE. Amigo. Capn. Agl.
Mor., si de balde le he dado mi di-
nero, si estos son mis lenguajes
asonesepa negualigua seno libro
romance, lichtia rezar escataci, is-
cala fionguan iscumbatasi &4 campa-
neme Tastuanes.

ALGUACIL. Asaneganeme, Gle-
gliense.




GUEGUENSE. ;Y de donde? Amigo
Capitan Alguacil Mayor. (Aqui en-
tra abruptamente el Gobernador y
dice el}) Dios lo guarde, Sefior Go-
hernador Tastuanes.

La parte en espafol de esta transcrip-
cion corresponde a la traduccién de
Mantica, la misma que he preferido para
esta publicacidn, por ser, hasta donde
conozco, la més reciente, hecha por un
especialista en lengua nahuatl.

Pero la presencia indigena no se mani-
fiesta sélo a través del dialecto de £/
Giliegiiense, sino también en otros ele-
mentos caracteristicos, nq sélo del tea-
tro, sino de toda la literatura puramente
indigena precolombina que ha sobrevi-
vido. Grandes ejemplos, monumentales
puedo decir, de uno de aquellos elemen-
tos caracteristicos, como el llamado
“paralelismo™ por los modernos exége-
tas de aquella literatura, son el Popol
Vuh, los Anales de los cakchigueles y
el Rabinal Achi. Se trata, como el lector
podra apreciarlo en Ef Giiegiiense, de
una reiteracion de conceptos y de fra-
ses. Este rasgo caracteristico del estilo
literario indigena se halla abrumadora e

ininterrumpidamente presente en el Ra-

binal Achi y muy atenuado en Ef Giie-
giiense, fendmeno que me explico y en-
cuentro légico, pues el primero es una
obra auténticamente indigena, precolom-
bina y de una antiglledad imprecisable,
conservada casi sin alteracién a través
de los siglos coloniales y de este siglo
y tres cuartos dizque independientes, en
tanto que el sequndo, como he dicho, ya
es una creacion mestiza, influida por lo
hispano-colonial.

Como lo sefiala Espinosa en el panorama
que antecede a esta nota, el ritual indi-
gena, génesis, como en todas partes, del
teatro, no separaba la danza, la misica,
los coros vy, tal vez en una etapa mas
evolucionada, los didlogos. Por ello, otro
elemento caracteristico del teatro indi-
gena es la intercalacion de danzas e, in-
cluso, el desarrollo de la accién por me-
dio de bailables, convertidos en parte
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GUEGUENSE. Si cana amigo Capn.
Algl. Mor [Entrada del gobernador]
Matateco mispiales, Sor. Gobor
Tastuanes.

integrante y esencial del lenguaje tea-
tral. Esto esta también omnipresente en
el Rabinal Achi y constituye parte esen-
cial en Ef Gieglense, tanto 0 mas que
el mismo didlogo, segun los diversos
criterios de los gilegiiensistas. Uno de
éstos, el traductor de la obra al italiano,
Franco Cerutti, dice, al respecto, que:

Especialmente en la segunda mitad,
puede decirse, en efecto, que la parte
dialogada solamente constituye un
constante pretexto para la accion co-
reografica con diversos motivos musi-
cales. No son escasos los preceden-
tes de danzas indias que incluyen una
narracion hablada de la accion coreo-
grafica: la yegiiita, el toro-venado, los
diablos, los zompopos, etc.

En mi infancia vi michas de esas dan-
zas-habladas, a las cuales llaméabamos en
Guatemala indistintamente “bailes de
moros” o simplemente “los moros” ¥
también "“el combite”. Muy famoso es
el Baile de [a Conquista, representado
por indios, desde luego colonizados, al
cual la investigadora y teatrista guate-
malteca Matilde Montoya ha dedicado
un importante libro. Las danzas indige-
nas precolombinas son o fueron incon-
tables, tanto en Mesoamérica, como en
las Antillas (areytos) y América del Sur.
En E/ Giegiiense, los personajes bailan,
con frecuencia, entre parlamento y par-
lamento. Los bailes, con sus respectivas
melodias o sones, son catorce, algunos
con sus nombres: Ronda, Corrido, San
Martin, Son antiguo, Valona, Rujero ¥
Puerto Rico.

Quien dice baile indigena dice mascara.
Esta es un elemento imprescindible, en
la concepcion indigena de la coreografia
Yy CoOmo constituye, a su vez, parte in-
separable y medular del hecho teatral,
la identificacion mascara-teatro es obvia.



Tal acontece en el Rabinal Achi, en el
cual los actuales actores indios, que
conservan religiosamente la tradicidén en
sus representaciones de la obra quiché,
dicen empfear las mismas mascaras de
sus antepasados, es decir, por lo me-
nos, de cuatro o cinco siglos de antiglie-
dad. Estas mascaras son objeto de un
ritual solemne, magico-religioso, antes
de cada representacion. Porque la mas-
cara es, en sj, el personaje. El actor no
hace sino prestar su cuerpo para animar-
ia, esta en funcidn de ella, la sirve. Los
fabricantes y alquiladores de mdéscaras,
son gente muy importante en las comu-
nidades indigenas. ;Quién no conoce, en
Totonicapan (Guatemala), la tienda de
Tizoc, de mascaras y disfraces para
“morerias”? Las mascaras de E! Gie-
gliense, expresivas de los caracteres
de la obra son, pues, otra herencia del
antiguo teatro indigena.'

Los giiegilensistas y muy especialmente
Mantica, que es, ademds, nahualista,
han logrado profundizar en el caracter
satirico y farsesco de Ef Giegiiense,
por la via, a veces laberintica, de la eti-
mologia, y, al mismo tiempo, han subra-
yado su profunda raiz indigena. Asi, el
Gobernador Tastuanes, no es sino el
tlatoani, jerarca, jefe, hombre con man-
do superior en las estructuras politicas

L En su mencionado libro, Matilde Montoya nos
da las siguientes referencias:

Ya en el afio 1897, el libro Un Puebio de los
Altos de Jesus E. Carranza, al citar los ofi-
cios y profesiones de los mas conocidos y
expertos ciudadanos de Totonicapéan, dice:
“Moreros. Asi se llaman aqui a los que fa-
brican trajes de bailes que nuestros indios
acostumbran en las festividades religiosas.
(Esos bailes son de Moros y Cristianos, de
la Conquista por don Pedro de Alvarado, "De
Venados", "De Toritos”, "De San Miguelito”,
etcétera. Hay trajes lujosisimos que cuestan
cientos de pesos. Entre los moreros se dis-
tinguen los sefores Chuc y don Matias Ma-
rroquin’) ...En la actualidad, las “morerias”
son instituciones con un caracter especial,
cuya finalidad es surtir de trajes y mdsca-
ras, alquilandolas a todas las comunidades
que realizan estos bailes. (Matilde Montoya:
Estudio sobre el Baile de la Conguista, Gua-
temala, Edit. Universitaria, 1970).

aztecas. Y Macho-ratdn no es lo que a
primera vista parece, tomando la pala-
bra “macho” en su acepcion de mulo,
como la empleamos en Centro América,
y raton en la de pequefo, metaforica-
mente. Por un fenémeno fonético muy
comtn, el pueblo espafiolizé, por analo-
gia, el término nédhuatl original: mace-
huaton, que literalmente se traduciria
por bailecito o bailete. Contribuyé al
equivoco popular la insercién de un bai-
le con mascaras de machos, con crines,
como elemento decorative y dinamico,
bailantes mudos y ajenos al argumento
de la pieza.

Deliberadamente dejé para uitimo la eti-
mologia de 13 palabra gidegiense, porque
en ella radica el cardcter de toda la
obra. Resulta que ella no viene de hue-
huetzin (viejo) como siempre se habia
creido, sino de cuencuetzin {picaro) y
tanto la pieza como el personaje de su
nombre, no tienen nada que ver con el
conocido Baile de los huehues o de los
viejitos, muy estilizado y difundido por
el ballet folcldérico mexicano. Sobre este
dice Mantica: "Con nuestro Giieglien-
se... tiene poco o nada que ver. Nues-
tro personaje si es viejo no lo aparen-
ta, él mismo presume de todo lo con-
trario”. El ancestro del primer perso-
naje teatral latinoamericano hay que
buscarlo, por su etimologia y su carac-
ter, en “un género de teatro conocido
en el Meéxico antiguo” regocijadamente
burlesco. Otro cronista-etndlogo del si-
glo XVI, fray Diego Duran, nos dejo una
descripcion de ese género:

Otro baile habia de viejos que con
mascaras de viejos corcobados se
bailaba que no es poco gracioso y
donoso y de mucha risa a su modo
habia un baile y canto de truhanes en
el cual introducian un bobo gue fingia
entender al revés lo que su amo le
mandaba trastrocdndole tas palabras
(...) Otras veces hacian estos unos
bailes en los cuales se embijaban de
negro otras veces de blanco otras ve-
ces de verde empluméandose la cabeza
y los pies llevando en las manos can-
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taritlos y tazas como que iban bebien-
do todo fingido para dar placer y solaz
a las ciudades regocijandolas con mil
géneros de juegos, que los de los re-
cogimientos inventaban, de danzas vy
farsas y entremeses y cantares de
“mucho contento.

En aquel “canto y baile de truhanes” y
en el que Duran ltama “bobo’, pero que
debid ser un gracioso picaro de la farsa,
es en donde hay que buscar el ancestro
del no menos zamarro Gilegliense.

Franco Cerutti viene a confirmar, con
mayor canocimiento de causa, aigo que
yo venia sospechando hace tiempo: que
1a pieza que él llama balfo buffo pariato
{El Glegliense] se asemeja_a la come-
dia delf arte italiana del-siglo XV. Y es
que esta pieza es, en efecto, una joya de
la picaresca-popular. ;Pero de qué pica-
resca? Es aqui donde yo veo el vinculo
de mestizaje, mas profundamente que
en el dialecto hispano-nahuatl. Pues si,
por una parte, trae la milenaria herencia
del cuecuecuicat! o “cantos quisqguillo-
sos', picarezca indigena, por la otra
prefigura los geniales picaros que llenan
toda una época de la literatura espaiiola,
a lo mejor contemporénea con el Gie-
gtlense, o, como dice Cuadra “tiene mu-
. cho de aguellas famosas crudezas de
la primitiva farsa espafola”. Brinton y
Pedro Henriquez Urefia han encontrado
al Giegiiense parientes de otras estir-
pes. El primero lo emparenta con “las
truculencias de Reynard the Fox” y el
segundo con "Till Eulenspiegel, picaro
ingenioso’’.

Todo buen picaro tiene que ser desen-
fadado, irreverente, mal hablado, trucu-
lento y, sobre todo, muy aficionado a
las alusiones licenciosas y al doble sen-
tido.}8i no, no seria picaro.}Y el Giie-
gliense lo esyA Brinton no le gustaban,
hace un siglo, esas caracteristicas y
otros comentaristas las han exagerado.
Pero es que lu genc-logia del Giiegiien-
se viene de muy antiguo en este orden y
su procacidad, si la hay, resulta mode-
rada con la de algunos de sus gigantes-
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cos antecesores, como Aristoéfanes o
Marcial, para mencionar sélo dos clasi-
cos, un griego y un latino.

Brinton dice que “'dificilmente podemos
atribuir a un espanol lo suficientemente
culto” el estilo del Glegiense. Desde
luego que no, El no es un académico,
no salid de Salamanca. Es expresion au-
téntica de un pueblo, o, mejor dicho, de
dos. Y es “indiscutible que E/ Giiegiien-
se o Macho-ratén, precisamente por su
mismo caracter, simple y un poco inge-
nuo, si se quiere, representa, como
espectaculo, un éxito seguro, no en el
ambito de un publico de ciudad y refi-
nado, pero si entre los estratos genuina-
menie populares de Centro América”,
dice alguien que vivio alld y presencié
lo que dice (Cerutti). Por esa entrafa
popular, de donde sali6, el Giegiiense
no admite los moldes de la sala teatral
convencional. Recorre toda la festividad,
con ocasién de la cual se representa,
una escena aqui y un baile alla, v su
publico lo sigue “por el pueblo, en la
plaza principal det lugar, en el atrio de
una iglesia o en el patio de cualquier
casa privada” (Cerutti). A esa intima
compenetracion espectacuio-masa esta
volviendo lo mas avanzado del teatro
latinoamericano actual.

Con todos los respetos que Brinton me-
rece por su obra de americanista, es
evidente que no podia entender la sico-
logia del Gliegliense, ni ahondar en el
problema social que hay tras el perso-
naje, tanto por su extraccion, como por
su cuna y formacion, ajenas completa-
mente a nosotros, los mestizos latino-
americanos.

Justisima es la apreciacion de Marti:
“A Brinton, de Filadelfia, debemos mu-
cho los americanos” por “lo mucho que
sabe de Etnologia y Arqueologia” y por
los libros que publicé en su “‘Biblioteca
de Literatura Aborigen”. Pero si Marti es
justo con Brinton, este es injusto con
el Giiegliense, al decir:

Nuestro personaje en realidad puede
ser llamado cualguier cosa menos



respetable. Su indiferencia ante Ia
verdad, su cinica impudicia, sus chis-
tes licenciosos, en presencia de sus
hijos [de don Forcico, porque don
Alfonso no lo es] y a costa de ellos
mismos, y las artimafias inescrupulo-
sas de que se jacta, restan valor a la
comicidad de su interpretacion para
quienes estan acostumbrados a pro-
ducciones humoristicas de mayor ca-
tegoria.

Por todo eso que tan acremente le cen-
sura Brinton, el Gleglense es lo que
es: la primera protesta mestiza, ya lati-
noameticana, contra la extorsion colo-
nial. El es un comerciante nativo, asfixia-
do por las gabelas y, por ello, acude a
todas aquellas "artimafas licenciosas'
para eludir el abuso y la arbitrariedad
de la autoridad, burlarse de ella y, en
ultima instancia, sacar el mejor prove-
cho a la situacion. No hay duda de que
es un comerciante nativo, colonizado y
extorsionado. Se autodefing, ante una
pretendida exaccidn por parte del gober-
nador Tastuanes:

iValgame Dios! Sefior Gobernador
Tastuanes. Cuando yo anduve por
esas tierras adentro, por la carrera de
México, por Veracruz, por Varapaz
[Guatemala], por Antepeque, arriando
mi recua, guiando a mis mucha-
chos. ..

El Gobernador ha pretendido cobrarie a
titulo de permiso para entrar en su Pro-
vincia. El Gleglense se defiende con
una de aquelias “artimafias licenciosas':

...opa, que Don Forcico llega donde
un mesonero y le pide nos traiga una
docena de huevos; vamos comiendo
y descargando y vuelta a calr)gar y
me voy de paso; y no es menester
licencia para ello, Sefior Gohernador
Tastuanes.

Esa competencia entre la extorsion co-
lonial y el ingenio nativo es lo que cons-
tituye, en el fondo, el tema de la obra.
Comparto la opinién de los gue ven en

ella una satira contra la opresiva admi-
nistracion colonial, puesta en labios de
“un comerciante criollo a quien los im-
puestos restaban fuertes ganancias”
(Pérez Estrada), “'lanzando su burla bur-
fando contra las autoridades espafiolas
en venganza de agravios o alcabalas
propias de esa época’. (Ordofez Ar-
guello). Y es tanto mas admirable esta
pieza, cuando a su precursoria como
expresion dramatica latinoamericana, se
agrega la circunstancia de ser pieza tni-
ca, excepcional en el contexto colonial
americano. Pues, entonces, no habia tea-
tro ni siquiera laico, que no fuera pala-
ciego, menos teatro de protesta, de
satira contra el orden establecido. E|
teatro entonces era catequista Y mona-
cal, hijo del santorial y del dogma, o
adulatorio y cortesano, hijo de las efe-
meérides reales y virreinales. De alli lo
insolito y extraordinario de £/ Giegiien-
se. Siendo asi, esta obra contiene la
semilla, el remoto germen de las contra-
dicciones econémico-sociales que, a Ia
vuelta de dos o tres siglos, debian pro-
ducir fa rebelion criolla y mestiza del
siglo XIX, contra un coloniaje caduco y
anacronico.”

* Para la elaboracién de esta nota tuve a la
vista principalmente el nimero 10 de la re-
vista Ef pez y la espada (invierno 1968-1989)
con el Estudio de Brinton y ia traduccién de
Mantica, mds notas de ambos, y el N7 2 de
"l quaderni di Terra Ameriga”, que contiene
una introduccién, la bibliografia, el texto ori-
ginal de £/ Giiegiiense, la traduccién espanoc-
la, la inglesa y la italiana, ésta de Frango
Cerutti, responsable de la edicién, con va-
fiosas notas. La edicién de Pedro Antonio
Cuadra, en “Cuadernos del Taller San Lucas”
(Granada, Nicaragua, 1942) fue la primera que
conoci, en Guatemala, en 1943 ¢ 1944.

Concluido este trabajo llegé el No. 14 de
Cuadernos Universitarios de la Universidad
Naclonal Auténoma de Nicaragua, con la nota
bibliografica que reproduzco:

EL GUEGUENCE O MACHO-RATON. Comedia-
batlete anénima de la época colonial. Texto
de Emilio Alvarez Lejarza. Edicidn de Jorge
Eduardo Arellano, que viene a ser la 13a.
de El Gilegiiense con dibujos en la portada
de Francisco Amighetti y Pablo Antonio Cua-
dra. Ediciones Nacionales, v.2. Imprenta de
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la UCA, 1975. 19 x 12'» cms. 48 pdginas,
en cartulina Wayeroft y bond 56. Incluye en
su interior: portada del original manuscrito
de Carlos Herman Berendt; grabado de Da-
niel Garrison Brintan; introduccién de Jorge
Eduardo Arellano: sinopsis, Daniel G. Brinton
(traduccion de Luciano Cuadra); texto espa-
Aol de Emilio Alvarez Lejarza; notas, José
Cid Pérez; melodias; Ediciones Anteriores;
Edicién principe (inglesa); pdgina de la edi-
cién italiana vy fotos de los personajes en
Diriamba. En la introduccién, el Lic. Jorge
Eduardo Arellano, catedratico de Literatura
Hispancamericana -de la UCA, escribe sobre
El Giieglience:

..los indios y mestizos:

Patrimonio de esos dos grupos dominados,
conlleva una protesta contra la realidad co-
lonial, como se ve en este breve dialogo:
Alguacil Mayor: Ah Giegiience, ya estamas
en el paraje.

Gilegilence: Ya estamos con coraje.
Alguacil Mayor: En el paraje.
Giieglience: En el obraje.

En estas respuestas de! personaje central,
el autor comunica la situacion de fos indivi-

18

duos que representa, enfurecidos en su im-
potencia (“con coraje”) por la explotacion a
que estaban sujetos, sobre todo en los obra-
jes de afil gue sostenfan la vida regalada y
alegre de sus duefios peninsulares y criollos
o Sefiores Principales. Esta expresién se re-
pite continuamente a lo large de la accién:
a cada momento se ordena suspender “los
sones, bailes, cantos...” que dichos sefores
gozan en sus residencias y campamentos. La
alusion a los mismos y a sus diversiones,
pues. se emplea para denunciar a los grupos
dominantes. Por eso se colocan de trasfondo:
como responsables de la condicion sacial y
econémica de las masas coloniales.

Por otra parte, en el viejo personaje quedod
fijada la caractericlogia del nicaragliense:
satirico y mentiroso, exagerado vulgar,
burlesco de si mismo y de sus desgracias,
borracho e irresponsable. Todo el fondo mes-
tizo constitutivo de su ser se recoge en esta
comedia excepcional que, no obstante su ni-
vel folciérico, tiene fragmentos poéticos de
gracia perdurable. Por lo demés, no concien-
tizaba a los Gnicos que podian comprenderla,
sino que servia de desahogo colectivo: de
ahi gue se haya representado esporédica-
mente, durante mas de dos siglos y con
motivo de las fiestas patronales, en los pue-
blos de Granada, Masaya y Carazo'.
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Traduccion directa del nahuatl

Carlos Mantica




"1"“"‘12;:*’ﬁi

vy e ¢
j"“"—"'""‘J

Esceitang -

¢ - -,

f £n Ay ‘@-,. - ”‘_'"
2 Ry . -
KR4 S e o

Gcbem::ﬁw

. ‘. Y ‘”‘.. S Tl A
- i-...?::'z‘ i 2.‘-«-.... Ll ey

Giegliente

e .‘b"‘ o

T

R TEH

Gon Forcice
Vi % Pt s, ,“‘,"'". " jon
t(‘\ : :‘ - i"“’..:.i i.',r‘v ity i
.

‘Tign Ambrosio

T ESRE

- au :%.‘.lAg}n.gr
wd

By O

San Martin

%&521:??5?1F§":2P.
PR Rl PN i Bk

Cenla Retwada son 1

.1-‘,51 a,,.o*
H S

ey et ; . b
Eﬁf’ {5 .??f?'fffi_‘:f'),iPP??frf? el Piteattes L, f?;rgg‘-z..,,;
[ = R el O R R TRy wal



ALGUACIL.

GOBERNADOR.

ALGUACIL,

GOBERNADOR.

ALGUACIL.

GOBERNADOR.

ALGUACIL.

GOBERNADOR.

ALGUACIL.

PERSONAJES

EL GOBERNADOR TASTUANES
EL ALGUACIL MAYOR

EL GUEGUENCE

DON FORCICO

DON AMBROSIO

DONA SUCHI-MALINCHE

EL ESCRIBANO REAL

EL REGIDOR DE CANA

jRuego a Dios lo guarde! Sefior Gobernador Tastuanes.

Ruego a Dios [e dé buenaventura, noble caballero, Capitdn Alguacil
Mayor. ;Cémo le va?

A sus 6rdenes, Sefor Gobernador Tastuanes. (Dan vueita bailando y
habla.) Dios lo guarde, Sefor Gobernador Tastuanes.

Dios le dé buenaventura, noble caballero, Capitan Alguocil Mayor; Ca-
ballero, suspéndanse donde viven los sefiores principales, los sones,
hailes, cantos, (robos y favoritismos) que tanto gustan al Cabilde Real.
En primer lugar, es escandaloso no tener ni mesa de oro, ni mantel
bordado, ni tintero de oro ni pluma de oro, ni secante de oro, y sélo
tenemos papel en blanco donde asentar los favores (hechos) al Ca-

bildo Real.

Dan vuelta bailando y habla el Aguacil.

iDios lo guarde Sefior Gobernador Tastuanes!

Dios le dé buenaventura, caballero, Capitan Alguacil Mayor.

Ya basta de complacer al Cabildo Real. En primer lugar, es escan-
daloso no tener mesa de oro, ni mantel bordado, ni tintero de oro, ni
pluma de oro, ni secante de oro, s6lo tenemos papel blanco donde
asentar las deudas del Cabildo Real.

Caballero Capitan Alguacil Mayor, suspéndame en las residencias de
los Senores Principales, los sones, bailes, cantos, (robos y favores)
sino a quienes la ronda (el pregén) conceda licencia de entrar en mi
provincia (o presencia) Real.

A sus 6rdenes Senor Gobernador Tastuanes. Dios guarde a los Se-
fiores Principales, sus sones, bailes, cantos, robos o favores [u obse-
quios) sin el permiso del Senor Gobernador Tastuanes.

, \
Aqui se toca la Ronda, dan vuelta bailando y habla el Alguacil.
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ALGUACIL.

GOBERNADOR.

ALGUACIL.
GOBEBRNADOR.

ALGUACIL.

GUEGUENCE. -

DON AMBROSIO,

GUEGUENCE.
DON FORCICO.
GUEGUENCE.

DON AMBROSIC.

GUEGUENCE.

ALGUACIL.
GUEGUENCE.

ALGUACIL.
GUEGUENCE.

ALGUACIL.
GUEGUENCE.
ALGUACIL.

GUEGUENCE.

ALGUACIL.
GUEGUENCE.

ALGUACIL.
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Ya estamos aqui en su presencia, ya estamos aqui pero no (los de)
el pregén (quienes) son rastros y pedazos de cinturones rotos de co-
raje, sombrero de castor roto de coraje, solo tenemos manto de re-
bozo, ta solo tenemos capotin colorado quizés peores que los de ese
Gran Bufén del Gieglience, Sefior Gobernador Tastuanes.

Caballero, Capitan Alguacil Mayor, enséfiame (preséntame) ese con-
sentidor afrentador, ante mi Cabildo Real.

Acaso no me dé consentimiento de encararlo con el Cabildo Real.

Caballero, Capitan Alguaci! Mayor, suspéndase en el campamento de
tos Sefiores Principales, la musica, bailes, cantos, robos y favores y
(suspendan también) a ese (idiota) guajolote (charlatdn) Glegiience,
de la cola, de las piernas, o de las narices, o de donde Dios te ayude,
Capitan Alguacil Mayor.

A sus 6rdenes, Sefior Gobernador Tastuanes, la misica, bailes, cantos
y danzas.

jAh muchachos! ;Quién es ternero o quién es potro para que sea
amarrado de las piernas de las narices?

Asi lo mereces Giiegilence embustero.

:Me hablas, don Forcico?

No, papito, seran los oidos gue le chillan.
;Me hablas don Ambrosio?

Quién te ha de hablar Gheglence embustero.

Cémo no, mala casta, saca fiestas sin vigilia en los dias de trabajo.
;Ora, quién va? ;Quién quiere saber de mi nombre?

Un criado del Seiior Gobernador Tastuanes.

;Como? ;Qué criada? ;La de adentro, la lavandera o la costurera del
Sefior Gobernador Tastuanes?

Ni de adentro ni lavandera, un criado del Sefior Gobernador Tastuanes.

;Pues qué criada? ;Cocinera o “de adentro” del Sefior Gobernador
Tastuanes?

Asi le vamos a poner (algo asi) jHipécrita! Ninguna comoonedora del
Plato. El Capitan Alguacil Mayor del Sefior Gobernador Tastuanes.

iAh, el Capitén Alguacil Mayor de! Sefior Gobernador Tastuanes: Oh
amigo Capitén Alguacil Mayor del Sefior Gobernador Tastuanes! ;Dejé
acaso en el campamento su vara de insignia?

Tal vez, puedo brindarle una Giegiience.
Siéntese, amigo Capitan Alguacil Mayor.
Siéntese, Giiegiience.

Amigo, Capitan Alguacil Mayor, y qué dice el Sefor Gobernador Tas-
tuanes.

Que vayas corriendo y volando, Giegiience.



GUEGUENCE.

ALGUACIL.

GUEGOENCE.

ALGUACIL.

GUEGUENCE.
DON AMBROSIO.

GUEGUENCE.

DON FORCICO.

GUEGUENCE.

ALGUACIL.

GUEGUENCE.
ALGUACIL.

GUEGUENCE.

ALGUACIL.

ALGUACIL.
GUEGUENCE.
ALGUACIL.
GUEGUENCE.
ALGUACIL.
GUEGUENCE.

ALGUACIL.
GUEGUENCE.

DON FORCICO.
DON AMBROSIO.

iCorriendo y volando? ;C6mo quiere que corra y vuele un pobre viejo
lleno de dolores y continuas calamidades? ;Amigo, Capitan Alguacil
Mayor, y un Jilguero que esta en el portal del Sefor Gobernador Tas-
tuanes, qué es lo que hace?

Cantando y alegrando a los grandes sefiores.

Ese es mi consuelo y divertimiento {ese es mi fuerte) Amigo Capitan
Alguacil Mayor. ;Con que corriendo y volando?

Corriendo y volando, Giliegiience.

iAh muchachos! ;Me hahlan?

Quién te ha de hablar Gi*agiience embustero.
¢Me hablas, Don Forcicu?

No papito, seran los oidos que le chillan.

Eso sera muchachos. Pues cuiden la tienda que voy a ver si puedo
volar.

; Ah. Giieaiience. con qué modales y cortesias entraras en la presencia
Real del Sefior Gobernador Tastuanes?

;Pues con cuéles, amigo Capitdn Alguacil Mayor?

Primero ha de ser con una cancién o algo parecido para divertir al
Cabildo Real del Sefior Gobernador Tastuanes.

;Canciones, Amigo Capitdn Alquacil Mayor? Pues suspéndanse en el
campamento e los Sefiores Principales, la muisica, danzas, cantos,
robos y cosas por el estilo, para consolar al Cabildo Real del Sefior
Gobernador Tastuanes.

iA sus 6rdene: Giiegilience! Dios guarde a los Sefiores Principales
(que tengan) mt'sica, danzas, cantos y cosas por el estilo, Gileglience
picaro.

Dan vuelta los dos bailando y habla el Alguacil.
Ah, Giieglience, ya estamos en el paraje.

Ya estamos con coraje.

En el paraje.

En el obrafe.

En el paraje.

En e! paraje. ;Pues, Amigo, Capitdn Alguacil Mayor, por qué no me
ensefia los modales v cortesias propios para entrar y salir ante la
presencia Real del “efior Gobernador Tastuanes?

Si te ensefiaré, pe'o no de balde; primero ha de ser mi salario.

;Pescados salados? jAh, muchachos! ;Estén ahi las redes de pesca-
dos salados?

Ahi estan, papito. \
;Qué redes de pescados salados has de tener Gileglience, embustero?
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GUEGUENCE.

ALGUACIL.
GUEGUENCE.
ALGUACIL.
GUEGUENCE.

DON FORCICO.
GUEGUENCE.

ALGUACIL.
GUEGUENCE.
ALGUACIL.
GUEGUENCE.

DON FGRCICO.

DON AMBROSIO.

GUEGUENCE.

ALGUACIL.
GUEGUENCE.
ALGUACIL.
GUEGUENCE.
DON FORCICO.
GUEGUENCE.

ALGUACIL.
GUEGUENCE.
ALGUACIL.
GUEGUENCE.

ALGUACIL.
GUEGUENCE.
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iComo nol jMala casta, ojos de sapo muerto! Amigo Capitén Alguacil
Mayor, se nos acabé el pescado salado.

Tal vez no me gusta el bescado salade, Gleglence.
;Pues, y qué le gusta, Capitan Alguacil Mayor?
Reales de plata, Glegiience.

jAaah! Redes de platos. jAh, muchachos! ;Estan ahi las redes de
platos?
Ahi estan, tatita.

Amigo, Capitéan Alguacil Mayor, pues si tenemos platos en existencia.
(Y como de qué platos quiere? ;De china o de barro?

De ninguno. No me interesan los platos, Giliegiience.
;Pues y como, Amigo, Capitan Alguacil Mayor?
Pesos duros, Glieglience.

Ah, quesos duros de aquellos grandotes. Ah, muchachos, ;estan ahi
los quesos duros que trajimos de sobrecarga?

No, papito, se los comié mi hermanito, Don Ambrosio.
¢Qué quesos duros has de tener, Giieglience embustero?

Como no (asi es), mala casta, {cudles he de tener) después que te
los has comido. Amigo, Capitan Alguacil Mayor, se me termind el
queso duro, porque ahi traigo un muchacho tan ganso que no me
deja nada.

Qué me importan los quesos duros, Giieglience.
¢Pues, y qué quiere, Amigo Capitan Alguacil Mayor?
Doblones de oro y de plata, Giiegiience.

jAh! Dobles. jEh! ;Muchachos, saben dohlar?

Si, papito.

Pues dobla, muchacho. Dios atale (?) a mi Amigo, Capitén Alguacil
Mayor, que ahora endenante estdbamos tratando y contratando con él
y va se lo llevé una bola de fuego a mi Amigo.

Para tu cuerpo, Giieglience. Acaso no me gustan esos dobles.
¢Pues, de cudles, Amigo Capitén Alguacil Mayor?
Doblones de oro y de plata, Giegiience.

iDoblones de oro y de plata! ;Pues héblame recio gue como soy viejo
y sotdo, no oigo lo que me dicen!, y por esas tierras adentro no enten-
demos de redes de platos. ni de pescados salados, ni de guesos duros,
ni de dobles, sino onzas de oro y monedas de plata. ;Y vamos (a ver),
cuanto quiere?

Todo lo que hubiera en la bodega, Giieglience.

;Todo, todo? ;No me dejas nada?



ALGUACIL.
GUEGUENCE.
ALGUACIL.
GUEGUENCE.
DON FORCICO.

DON AMBROSIO.

GUEGUENCE.

DON AMBROSIO.

GUEGUENCE.

ALGUACIL.
GUEGUENCE.

ALGUACIL.
GUEGUENCE.

ALGUACIL.
GUEGUENCE.
ALGUACIL.
GUEGUENCE.
ALGUACIL.
GUEGUENCE.
ALGUACIL.
GUEGUENCE.
ALGUACIL.

GUEGUENCE.

DON FORCICG.
GUEGUENCE.

ALGUACIL.

Nada, nada, Giiegiience.

;Ni mi alcancia?

Ni tu alcancia, Glieglence.

Ya lo ven muchachos, lo que hemos trabajado para otro hambriento.
Asi es papito.

Asi lo merece Glegiience, embustero.

jArre! Ya mala casta, comeras tus unas.

Las comeremos, Giliegiience.

(Al Alguacil.) Pues ponga las manos. Véanlo, las dos manos pone el
alagartado. Y qué buenas ufias se gasta, Amigo Capitan Alguacil Ma-
yor. iSi parecen de perico ligero! jAh, una bomba caliente para estas

unas!
Para tu cuerpo, Glegiience.

iPues tome! Uno, dos, tres, cuatro. jAy!, mi plata, muchachos. Cua-
trocientos y tantos pesos le he dado a mi Amigo Capitan Alguacil
Mayor. Usted Amigo Capitan Alguacil Mayor, no sabe cual es real
ni cudl es medio.

;Cémo gque no? Si entiendo de todo, Glieglence.

La mitad de este medio hacen dos cuartillos, un cuartillo dos octavos,
un octavo dos cuartos, un cuarto dos maravedies, cada maravedi dos

blancos.

Pues échelos todos.

Pues enséfieme.

Pues aprenda.

iPues adelante, muchacho, muéstreme cémo!

(A manera de leccion.) Dios te guarde, Sefior Gobernador Tastuanes.
Dios te muerda, Tastuanes, animal con cuernos.

Dios lo guarde. Sefior Gobernador Tastuanes.

Dios lo confunda apestoso Tastuanes.

Es usted porfiado, Gileglience. Lo que usted necesita es una docena
de cuerazos.

;Docena de cueros? ;Ah muchachos, nos faltan reatas o cobijones?
Agui el Amigo Capitdn Alguacil Mayor, nos ofrece una docena de

CLIEros.
Si papito.

;Amigo Capitan Alguacil Mayor, y qué clase de cueros? ;De crudia
o de gamuza?

\
Para que aprenda, Giliegiience. (Le da dos rejazos.)
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Arre ya, con que, bueno, después de pagadc me has azotado; esos
no SON cuergs, esos son azotes.

Asi lo mereces, Gliegiience embustero.

Dios guarde o' Sefior Gobernador Tastuanes, a sus mensajeros y
asociados, los A'cnldes ordinarios de la Santa Hermandad, regidores
y notarios y deporitarios y también a los deudos cercanos del Ca-
bildo Real del Sefior Gobernador Tastuanes. :

Amigo Capitdn Alguacil Mayor, de balde le he pagado; si este ha de
ser mi lenguaje, acaso fuera mejor (conseguirme} un libro de ro-
mance, y me baste, hombre, recitirselo ahi mismo, yo solitc en su
presencia, donde vive Tastuanes.

Acaso yo le pueda ofrecer uno, Giieglience.

Y de donde?, Amigo Capitan Alguacil Mayor. (Aqui enira abrupta-
mente el Gobernador y Gilegiience dice.) Dios lo guarde, Sefior Go-
bernador Tastuanes.

Dios le dé buenaventura, Gleglience. ;Como esta?

Ya estoy aqui en su presencia y en la de los Alcaldes ordinarios de
la Santa Hermandad, a los regidores, notarios y depositarios, al igual
que los deudos (o parientes} del Cabildo Real del Senor Gobernador
Tastuanes.

iPues, Gleglience, quién le ha dado permiso para entrar en la Pro-
vincia Real?

Vélgame Dios, Sefior Gobernador Tastuanes, ;pues es necesario per-
miso?

Es menester licencia Giegiience.

iValgame Dios! Senor Gobernador Tastuanes. Cuando yo anduve por
esas tierras adentro, por la carrera de México, por Veracruz, por Ve-
rapaz, por Antepeque, arriando mi recua, guiando a mis muchachos;
opa, que Don Forcico llega donde un mesonero y le pide nos traiga
una docena de huevos: vamos comiendo y descargando y vuelta a
ca(rlgar y me voy de paso; y no es menester licencia para ello, Sefior
Gobernador Tastuanes.

Pues aqui si necesita permiso para ello. Glegiience.

Valgame Dios, Sefior Gobernador Tastuanes. Viniendo yo por una calle
recta me divisé una nifia que estaba sentada en una ventana de oro
y me dice: “Qué galan el Guegiience, qué bizarro el Gliegiience, aqui
tienes bodega, Giegiience, entra Giliegiience, siéntate Giiegiience,
aqui hay dulce, Giegtience, aqui hay timén". Y como soy un hombre
tan agradecido, salté a la calle con una chaqueta de montar, gue con
tantos adornos no se distinguia que era, cuajada de oro y plata hasta
el suelo, y asi una nifia me dio la licencia para “aguello”. Sefior Go-
bernador Tastuanes.

Pues una nifa no puede dar licencia, Giiegiience.
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Valgame Dios, Sehor Gobernador Tastuanes, no seamos guanacos
(tontos). Nol(sotros) seamos amigos y repartamonos mis fardos de
ropa; en primer lugar tengo cajones de oro, cajonadas de plata, ropa
de Castilla, ropa de contrabando, giipil de pluma, medias de seda,
zapatos de oro, sombreros de castor. Estribos de lazo de oro y de
plata, que le satisfaceran y contentaran Sefior Gobernador Tastuanes.

Si me satisface o no, Giiegiience, por ventura no puedo saberlo con
tanta palabreria. ;No contardn Don Forcico y Don Ambrosio (dan-
dome) la verdad (acerca de) tantas riguezas y abundante hermosura,
a mi Cabildo Real? '

:No fa sabe ya, astuto Sefor Gobernador Tastuanes?
No la sé, Glieglience.

Si es asi, que mi Amigo Capitan Alguacil Mayor, suspenda en mi pre-
sencia, |a musica, los bailes. canciones, danzas (robos) y habladurias
de los Sefiores Principales.

Don Forcico contard al Cabildo Real la verdad de tanta hermosura y
tan abundante belleza.

Caballero Capitan Alguacil Mayor. suspenda en el campamento de
los Sefiores Principales, la misica, danzas, bailes, cantos y habla-
durias, que don Forcico contara la verdad (acerca de) tanta hermosura
y tan abundante belleza al Cabildo Real.

A sus.drdenes Sefor Gobernador Tastuanes.

Dios guarde a los Sefores Principales fque vengan con) musica, dan-
zas, cantos (robos} y habladurias. Don Forcico va a decir |la verdad.

Aqui el Alguacil saca a Don Forcico para hablar con e! Gobernador.
Dios lo guarde. Sefior Gobernador Tastuanes.
Dios le dé buenaventura, Den Forcico, ;cdmo le va?

¥a estamos aaui en presencia de [quienes son) sus mensajeros [quie-
nes son) sus asociados, Alcaldes ordinarios de la Santa Hermandad,
regidores, notarios v depositarios y deudos de! Cabildo Real del Sefior
Gobernador Tastuanes.

Pues, Don Forcico, diganos de una vez si acaso no es verdad por ven-
tura lo que el Sefor Giiegiience se esfuerza en contar: que es un
hombre rico. Que tiene riquezas, cue tiene hermosuras, que tiene be-
llezas. En nrimer [ugar, cajonadas de oro. cajonadas de plata. doblones
de oro, monedas de plata. Hablame claro, Don Forcico.

Vilgame Dios, Sefior Gobernador Tastuanes, es corto el dia y la noche
para contar las riquezas de mi padre; en primer lugar, cajonadas de
oro, rajenadas de plata, ropa de Castilla, ropa de contrabando, es-
tribos de lazo de oro v de plata.

;Ya esta satisfecho el astuto (chupa-sangre) Sefor Gobernador Tas-
tuanes?

Pues satisfecho o no (satisfecho) Don Forcico, acaso sean habladu-
rias. Tu hermanito Don Ambrosio dira la verdad (acerca de) tantas
riqguezas y abundante hermosura, a mi Cabildo 'Real.

27



DON FORCICO.

GOBERNADOR.

ALGUACIL.

DON AMBROSIO.

GOBERNADOR.

DON AMBROSIO.

GOBERNADOR.

DON AMBROSIO.

GUEGUENCE.
DON FORCICO.
GUEGUENCE.

GOBERNADOR.

28

Sefior Gobernador Tastuanes, si el Amigo Capitan Alguacil Mayor or-
dena que en el campamento de los Sefores Principales (se suspen-
dan) la misica, danzas, cantos y habladurias, mi hermanitc Don Am-
brosio le dird la verdad.

Caballero Capitan Alguacil Mayor, suspéndase en el campamento de
los Sefiores Principales, la misica, danzas, cantos (robos) y habla-
durias. Su hermanito Don Ambrosio dird la verdad (acerca de) tantas
riquezas y tanta hermosura.

A sus drdenes, Sefior Gobernador Tastuanes.

Dios guarde a los Sefiores Principales (que vengan con) misica, dan-
zas, cantos, robos y habladurias. Don Ambrosio va a decir [a verdad.

Aqui el Alguacil saca a Don Ambrosio para hablar con el Gobernador.
Dios lo guarde, Sefor Gobernador Tastuanes.
Dios le dé buenaventura, Don Ambrosio. ;Como le va?

Ya estamos aqui en presencia de sus mensajeros, vy de sus Aliados
los Alcaldes ordinarios de la Santa Hermandad, regidores y notarios
y depositarios y sieudos del Cabildo Real del Sefior Gobernador Tas-
tuanes.

Pues Don Ambrosio, diganos de una vez si acaso no es verdad, por
ventura-lo que el Sefor Glegilence se esfuerza en contar: gue es un
hombre rico. En primer lugar, cajonadas de oro, cajonadas de plata,
ropa de Castilla, ropa de contrabando, giipil de pecho, glipil de plu-
ma, medias de seda, zapatos de oro, sombrero de castor, estribos de
lazo de oro y de plata y todas las hermosuras que se esfuerza en
contar este Gran Bufén Gilieglience. Diganos claramente ahora, Don
Ambrosio.

Vélgame Dios, Sefior Gobernador Tastuanes, verglienza me da contar
las cosas de ese Giiegiience embustero, pues sé6lo estd esperando
que cierre la noche para salir de casa en casa a hurtar en las cocinas
para él v su hijo Don Forcico.

Dice que tiene cajoneria de oro y es una petaca vieja totolatera, que
tiene catre de seda y es un petate viejo revolcado, dice que tiene
medias de seda y son unas botas viejas sin forro, que tiene zapatos
de oro y son unas chancletas viejas sin suelas, que tiene un fusil de
oro y es soblo el palo, por que el cafidn se lo quitaron.

Ve qué afrenta de muchacho, hablador, boca-floja. Reviéntale hijo la
cabeza, que coma no es hLijo mio me desacredita.

Quitate de aqui, mala casta: No se espanta, Sefior Gobernador, en
ofr a estc hablador, que cuando yo anduve con mi padre por la ca-
rrera de México, y cuando venimos va estaba mi madre en cinta de
otro, y por eso salié tan mala casta, Sefior Gobernador Tastuanes.

. Sefior Gobernador Tastuanes, estd ya satisfecho y contento con lo
que de nosotros ha contado Don Forcico al Cabildo Real, de tantas
hermosuras y abundantes bellezas? '

Esté yo satisfecho o no (satisfecho). Gilegiience, quién sabe si.el Ca-
hildo Real esté contento.
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iNo lo sabe el astuto Sefior Gobernador Tastuanes! Pues ordene al
Amigo Capitan Alguacil Mayor que suspenda en el campamento de
los Sefiores Principales, los sones, danzas, cantos (robos) y conver-
saciones, que voy abrir mi tienda al Cabildo Real.

Caballero, Capitan Alguacil Mayor, suspenda en el campamento de
los Sefores Principales, los sones, danzas, cantos (robos) para dar
gusto a este Gran Bufén del Gueglience. Con su tienda y sus cosas
va a consolar al Cabildo Real.

A sus oOrdenes, Sefior Gobernador Tastuanes. Dios guarde a los Se-
fiores Principales. Guarden su misica, bailes, cantos y conversaciones
(que van a mostrar) la tienda al Cabildo Real.

(Ruego a) Dios lo guarde, Sefior Gobernador Tastuanes. Permitame
ofrecerle mi tienda y mostrarsela al Cabildo Real. Alcen, muchachos,
miren cuanta hermosura. En primer lugar cajonadas de oro, cajonadas
de plata, guipil de pecho, giipil de pluma, medias de seda, zapatos de
oro, sombrero de castor, estribos de lazo de oro y de plata, todas her-
mosas Sefior Gobernador Tastuanes. Permitame ofrecerle ese lucero
de la mafana que relumbra del otro lado del mar. Permitame ofrecerle
esta jeringuita (de lavado) de oro, como remedio para el Cabildo Real
del Sefior Gobernador Tastuanes.

Para tu cuerpo (métasela en el c...), Glegillence.
[Aqui parece falta un pedazo de la obra]

Como este mi muchacho tiene tantos oficios, hasta las ufias las tiene
Henas de oficios.

Sera de tierra, Gleglence.

Pues mas, ha sido escultor, pileto de altura, de aquellos que se elevan
hasta las nubes, Sefior Gobernador Tastuanes.

Esos no son oficios permanentes, Glegience.

Es mas, ha sido carpintero, fabricante de yugos, aunque sean de
papayo, fabricante de arados, aunque sean de tecomajoche. ;Ya esta
satisfecho el astuto Sefior Gobernador Tastuanes?

Satisfecho ya, no lo estoy. Pues Gleglence, hablele a Don Forcico
para que nos dé un informe veridico de tantos oficios.

Pues, entonces, Amigo Capitan Alguacil Mayor, ordene suspendan los
Sefiores Principales la musica, las danzas, cantos, robos y habladurias
que Don Forcico diré la verdad acerca de los oficios que tiene.

A sus ordenes, Giieglience. Dios los guarde, Sefiores Principales. Sus-
pendan sus mdsicas, danzas y cantos para la conversacion de Don
Forcico con el Cabildo Real.

Vuelve el Alguacil a sacar a Don Forcico.
Senior Gobernador Tastuanes, hasta las ufas las tengo llenas de

ficios.
oficios \

Sera de tierra, Don Forcico.
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Pues es mas, he sido escultor, fundidor, repicador, piloto de alturas
de aquellos que se elevan hasta las nubes, Sefior Gobernador Tas-
tuanes. :

No me satisface. Pues Don Forcico debia también saber algunos
bailes y zapateados que contenten al Cabildo Real.

Oh, véalgame Dios, Seftor Gobernador Tastuanes. Entonces si el Amigo
Capitan Alguacil Mayor, suspende en el campamento de los Sefores
Principales, la misica, danzas y cantos, tendran corridos y otras cosas
para consolar al Cabildo Real.

Caballero Capitan Alguacil Mayor. Suspenda en el campamento de
los Sefiores Principales, la musica, danzas, cantos y conversaciones,
para dar gusto a este farsante del Giiegiience.

A sus drdenes Sefior Gobernador Tastuanes. jPor Dios! Guarden la
misica, bailes, cantos y danzas, canciones y conversaciones para que
consuele al Cabildo Real el Gran Bufén Giiegiience.

Primera bailada del Corrido y habla el Giiegiience.

¢Senor Gobernador Tastuanes, estd ya satisfecho y contenta su Ex-
celencia de que tienen danzas y zapateados para consolar al Cabil-
do Real?

No estoy satisfecho, Guegiience. Sabré bien si estoy contento, si
acaso Don Forcico y Don Ambrosio nos pueden decir algo para con-
solar al Cabildo Real.

;No lo sabe astuto Sefior Gobernador Tastuanes?
No io sé, Glegiience.

Ordene al Amigo Capitan Alguacil Mayor suspenda en el campamento
de los Sefiores Principales, los sones, corridos, danzas y demas cosas
para que Don Forcice y Don Ambrosio diviertan al Cabildo Real.

Caballero Capitdn Alguacil Mayor, suspenda en el campamento de
los Seftores Principales los sones corridos, danzas y demas cosas
para que diviertan Don Forcico y Don Ambrosio al Cabildo Real.

Segunda bailada del Giiegiience y los dos muchachos,

Senor Gobernador Tastuanes, esta ya satisfecha su Excelencia de que
tenemos bailes y zapateados para divertir al Cabildo Real.

No estoy satisfecho, Giegience.

El Sefior Gobernador Tastuanes quiza sepa gue Don Forcico y Don
Ambrosio tienen danzas y zapateados del baile del San Martin para
divertir al Cabildo Real.

No lo sé de cierto. Caballero Capitan Alguacil Mayor, suspenda en
el campamento de los Sefiores Principales los sones, etc. para que
este farsante del Gieglience pueda entretener gl Cabildo Real con
fos sones del San Martin.

Aqui se toca el San Martin y dan vueltas todos, bailando.
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Ah Guguence. Ya estoy satisfecho de que ustedes tienen zapateados
para consolar al Cabildo Real.

Satisfecho o no, Sefior Gobernador Tastuanes, acaso quiera saber mi
Amigo el Capitan Alguacil Mayor, cémo pueden Don Forcico y Don
Ambrosio divertir al Cabildo Real con los sones de Puerto Rico.

Caballero Capitan Alguacil Mayor. Suspenda en el campamento a los
Sefores Principales. El Gran Bufén Gliegiience nos va a consolar con
los sones de Puerto Rico.

Aqui se toca un son antiguo y dan vueltas todos bailando.

Ah Giegilence, ya estoy satisfecho de que usted tiene zapateados
para divertir al Cabildo Real.

Yo no estoy satisfecho, Senor Gobernador Tastuanes, porque unos
van para atras y otros para adelante.

Eso no lo sé Giieglience. Pues, Gliegiience, acaso se sepa bailes y
zapateados como el del Macho-Ratén para-divertir al Cabildo Real.

Sefior Gobernador Tastuanes y mi buen Amigo Capitan Alguacil Ma-
yor, suspéndanse en el campamento de los Sefiores Principales, los
sones, danzas y bailes, para divertir al Cabildo Real con sones como
el Macho-Raton.

iEh, muchachos! ;Qué se hicieron los machos?

Ahi estan papito.

Aqui se toca la Valona o Segunda Ronda para los machos y habla el
Giieglience.

iSefor Gobernador Tastuanes, ya estd satisfecho de que sabemos
danzas y zapateados con remates y corcobios como el Macho-Ratén?

No estoy satisfecho, Gleglence.

Pues Sefor Gobernador Tastuanes, ;por gué no hacemos un trato y
contrato entre este “sin tuno ni tunal” y DofAa Flor de Malinche?

iNo lo sabe, Giieglience?
No lo sé, Sefor Gobernador Tastuanes.

Caballerc Capitan Alguacil Mayor, interrumpa en el campamento del
Sefior Escribano Real y hagale obedecer la orden de presentarse con
Dofia Flor de Malinche en mi Provincia Real.

Va el Alguacil a hablar con el Escribano Real.

Dios lo guarde, Senor Escribano Real.
Dios le dé Buenaventura, Capitan Alguacil Mayor. ;Como esta usted?

Estoy aqui frente a usted Sefor Escribano Real. Debe usted presen-
tarse en la Provincia Real del Sefior Gobernador Tastuanes para obe-
decer érdenes, lo mismo gue Dona Flor de Malinche.

Pues Caballero Capitdn Alguacil Mayor, suspenda en el campamento
de los Senores Principales,los sones rujeros y demas cosas para que
yo pueda obedecer al igual que Dofa Flor de Malinche.
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A sus ordenes, Sefior Escribano Real.

Aqui se toca el Rujero, dan vueltas hailando y habla el Escribano.
Dios lo guarde, Sefor Gobernador Tastuanes. '
Dios le dé buenaventura, Seiior Escribano Real. ;C6mo esta usted?

Estoy aqui en su presencia, listo a obedecer sus drdenes, al igual gue
Doiia Flor de Malinche. :

Pues Sefor Escribano Real, hay un trato entre el farsante Giiegiience
que es hombre rico y Dofia Flor de Malinche.

Sefior Gobernador Tastuanes, que el trato sea vestirla con saya de la
china giipil de pecho, giiipi! de pluma, medias de seda, zapatos do-
rados, sombrero de piel de castor, para ser yerno del Sefior Gober-
nador Tastuanes.

Se vuelve el Escribano a su lugar bailando con el Alguacil.

Ah, Giieglience, qué bien haces en escoger desposada.
i Desmontada?
Desposada, Gleglence.

Yo no he hecho trato ni contrato con el Sefor Gobernador Tastuanes,
sélo que sea mi muchacho.

Eso no lo sé, Glegiience.

Ah, muchacho, ;qué trato y contrato tienes con el Sefor Gobernador
Tastuanes?

De casarme, papito.

¢De casarte? ;Y tan chiquito te atreves a casarte, muchacho?
Si, papito.

Y con quién me dejas, muchacho?

Con mi hermanito Don Ambrosio.

iQué caso me hara ese jipato!

Y yo también me quiero casar.

Para eso serds bueno, Don Forcico también desea escoger esposa.’
Ve qué bizarra dama aqui, muchacho.

No estd de mi gusto, papito.
¢Por qué muchacho?
Porque esta muy apretada.

¢Pues es iguana o garrobo para que esté apretada? ¢Quién la echo
a perder muchacho?

Mi hermanito, Don Ambrosio.

Para_ eso serd bueno este soplado, ojos de sapo muerto, por éso esta
tan inflamado. Ve qué doncella mas bizarra, muchacho.
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Pero si esta inflada, papito.

:Quién la inflé, muchacho?

Mi hermanito, Don Ambrosio.

;Como inflaste a esta dama, Don Ambrosio.

De dormir con vos, Giegtience.

Callate, mala casta. Ve qué bizarra dama esta otra, muchacho.
Esta si estd de mi gusto, papito.’

Sabes escoger desposada, muchacho, pero no sabes escoger un buen
machete para hacer una buena desmontada.

También, papito.
Sefior Gohernador Tastuanes, hagamos un trato y un contrato.
Lo hacemos, Gleglience.

Lo hacemos, Sefior Gobernador Tastuanes; lo que siento es mi mu-
chacho que se me pierde.

Eso no lo sé, Giegiience.
Aqui se casan y habla el Gobernador.

Caballero Capitan Alguacil Mayor, hagase saber en la Provincia Real
gue este Gran Bufén va a corresponder con una yunta de botijas de
vino de Castilla, para con bebidas y demas cosas brindar con el Ca-
bildo Real.

Interrumpa sus oficios Sefior Alguacil Mayor y atienda al amigo y Gran
Bufén Giiegiilence. En nombre del Cabildo Real te damos los para-
bienes y lo mismo a Dofa Flor de Malinche, que goce muchisimo con
Don Forcico, tu hijo, Glieglience. '

Ah, Giieglience, se sabe en la Provincia Real del Sefor Gobernador
Tastuanes que va usted a corresponder con una yunta de botijas de
ving de Castilla para con bebidas y otras cosas brindar con el Ca-
hildo Real del Sefor Gobhernador Tastuanes.

Ah muchachos, ya lo ven, provistos estamos. Bueno es ser casado,
pero ahora se nos presenta un gran trabajo. Ya viene el provincial vy
no tenemos provisién.

¢Amigo Capitan Alguacil Mayor, a dénde dejo al provincial, en Ma-
nagua o en Nindiri?

Acaso no me interesa el provincial, Giieglience, una yunta de botijas
de vino.

Ya lo ven, muchachos, una yunta de bueyes y ha de ser con carreta.

Tal vez no me interesan los bueyes ni la carreta, Giiegiience. Una
yunta de botijas de vino de Castilla para con bebidas brindar al Ca-
bildo Real del Sefor Gobérnador Tastuanes.
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Ya lo ves, muchacho, en qué enredo me metes con ser casado. Ya
ves el favor que pide el Sefior Gobernador Tastuanes, un par de boti-
jas de vino de Castilla para una bebedera del Sefor Gobernador Tas-
tuanes. ;Te atreves a buscarla o a sacarla, muchacho?

No tengo de ddnde, papito.

Para escoger mujer si eres bueno. Te atreves a buscar una yunta de
botijas de vino de Castilla, Don Ambrosio? -

No tengo de donde, Glieglence.

:Qué cosa buena has de tener, mala casta? ;Con que no te atreves,
muchacho? '

No, papito.

Pues a ganar o a perder, voy a buscar la yunta de botijas de vino.
No vaya papito que ya me hice de el par de botijas de vino.

.A donde las hubiste, muchacho?

En casa de un amigo.

;Quién te ensefio a hacer amigos?

Usted, papito.

Calla, muchacho, qué diréa la gente, que yo te enseno a ser amigo.
.Y pues no es verdad que ensefas a malas mafas a tu hijo?

jArre ya mala castal Mala mafas como las tenés vos. Amigo Capi-
tan Alguacil Mayor, ya tenemos la yunta de botijas de vino, ;no habra
un macho de la cofradia o de la comunidad?

iVean qué fama de hombre de hien!

Soy hombre de bien. Traigo mis machos, pero estan algo raspados
desde la cruz hasta el rabo. de hacer diligencias, Amigo Capitan Agua-
cil Mayor. jAh! muchachos, ;qué es de los machos?

Ahi estan, papito. _

Aqui dan una vuelta bailando y cogen los machos.
Ya estan cogidos fos machos, papito.
(Encogidos? ;Sera de frio?

Los machos ya estan cogidos.

;Cojudos? ;Pues no eran capones?

Cogidos los machos, tatica.

;Cogidos los machos? jPues hablame recio! ;A ddnde estan los
machos?

Aqui estan, papito.
+Queé macho es este puntero, muchacho?

El macho, viejo, papito,



GUEGUENCE.

DON FORCICO.

GUEGUENCE.

DON FORCICO.

GUEGUENCE.

DON FORCICO.

GUEGUENCE.

DON FORCICO.

GUEGUENCE.

DON FORCICO.

GUEGUENCE.

PON FORCICO.

GUEGUENCE.

DON FORCICO.

GUEGUENCE.

DON FORCICO.

GUEGUENCE.

DON FORCICO.

GUEGUENCE.

DON FORCICO.

GUEGUENCE,

DON FORCICO.

GUEGUENCE.

DON FORCICO.

GUEGUENCE.

DON FORCICO.

GUEGUENCE.

ALGUACIL.
GUEGUENCE,
ALGUACIL.

;Y este otro macho?

El macho flaco.

;Y este otro macho?

El Macho Mohino.

.Y este otro macho?

El macho huérfano.

:Ya aparejaron, muchachos?

No, papito, péngale los aparejos usted.
Todo lo ha de hacer el viejo.

Si, es mejor, tatica.

i Ya estd sana la cinchera de este macho, muchacho?
Ya esta, papito.

Y este otro macho, ya esta sana la riffonada.
Ya esta, papito,

;Qué sana ha de estar muchacho, si asi tanta estaca tiene por de-
lante? ;A dénde se estacd este macho, muchacho?

En el potrero, papito.

Eso merece por salirse de un potrero a otro potrero. Y la grupera de
este macho, ;ya estd sana, muchacho?

Ya esta, papito.

Qué sana ha de estar, muchacho, si le ha bajado la fluccién por de-
bajo de las piernas y la tiene muy hinchada. Reviéntala muchacho.

Reviéntela usted, papito.

Ahi se reventara sola muchacho. ;Qué falta?
Alzar el fardo, papito.

¢Calentar el jarro?

Alzar el fardo.

jAh! El fardo. ;A donde esta el fardo?

Aqui esta, papito.

iAh, mis tiempos! Cuando era muchacho. El tiempo del hilo azul,
cuando me veia en aquellos campos de los Diriomos alzando aquellos
fardos de guayaba, ;jno muchacho?

Date prisa, Gueglence.
;Date preso? ;Por qué mi Am\igo Capitan Aguacil Mayor?

Que te des prisa.
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GUEGUENCE.

DON FORCICO.
GUEGUENCE.

GUEGUENCE.

DON FORCICO.
GUEGUENCE.

GOBERNADOR.,
GUEGUENCE.
ESCRIBANO.
GUEGUENCE.

REGIDOR.
GUEGUENCE.

ALGUACIL.
GUEGUENCE.
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Déjeme acordarme de mis tiempones, que con eso me consuelo. jAh
muchacho! Para donde vamos. ;Para atras o para adelante?

Para adelante, papito.
Pues jalenle ya, muchachos.
Aqui se montan los muchachos en los machos

iMuchachos, no habra un “cepillo” que quiera brindar por (con) el
Cabildo Real del Sefior Gobernador Tastuanes?

Si, hay, tatica.

Sefior Gobernador Tastuanes, permitame brindar por Castilla con un
trago de vino.

Hégalo, Gliegience.
Sefior Escribano Real, brindemos por Castilla con un trago de vino.*
Hagalo, Gleglience.

Sefior Regidor Real, permitame brindar por Castilla con vinagre de
vino.

Hagalo, Giiegiience.

Amigo Capitan Alguacil Mayor, permitame brindar por Castilla con vi-
nagre de vino.

Héagalo, Gleglence.

Pues nosotros, a la repartidera, muchachos.



NICARAGUA

Por aqui pasé un soldado

Octavio Robleto

Poeta y dramaturgo, continuador de las mas auténticas lineas creadoras
de su tierra, Octavio Robleto (Nicaragua, 1935) ha publicado los poema-
rios Vacaciones del estudiante, Enigma y esfinge, Epigramas con catarro
y Las noches de Oluma. Entre sus obras inéditas resalta, por el compro-
miso para con su pueblo y por su eficacia teatral, Por aqui pas6 un solda-
do. farsa en un acto que denuncia a partir de juegos infantiles la realidad
que viven varios peises de la América Latina. Conjunto ha decidido publi-
car esta obra como un homenaje & Carlos Fonseca Amador, guertillero y
dirigente politico nicaragiiense, fundador del Frente Sandinista de Libera:
cién Nacional, muerto recientemente en combate. Junto con El gleglien-
se, Por aqui pasé un soldado representa dos momentos de la tradicion
teatral de Nicaragua.
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PERSONAJES

ACTRIZ 1
ACTOR 1
ACTRIZ 2
ACTOR 2
ACTRIZ 3
ACTOR 3
ACTRIZ 4
ACTOR 4
SOLDADO

Farsa en un solo acto, basada en el juego infantil del mismo nombre. El director tiene
libertad de mezclar lo absurdo con lo real, siempre que el efecto de la obra sea el
pretendido por el autor.

Intercalada a la farsa se representa otra pequeiia farsa, el director escogera de entre
el elenco quien represente a una Campesina y a un Soldado agresivo. Para esto no es
necesario un vestuario especial, bastard con una buena actuacién algo mimetizada.

Preparar un escenario de lo mas simple posible. Se supone que los actores han esta-
do jugando “juegos de prenda” y empiezan a aburrirse, decidiendec cambiar el tema.
Son tres varones y cuatro mujeres. Aqui los designaremos por nimeros. Al terminar
la primera parte del juego entrard Actor 4. También actuara una mujer que hara el
papel de Campesina como se indicara oportunamente. Al finalizar 1a obra aparecera
Actor 5 que hard de Soldado v sera designado por este nombre. Si es necesatio pue-
de usarse telon y actuardn de frente al publico, si no, y de preferencia, actuaran en
circufo y rodeados por el publico. Luces y masica seran de mucha importancia y ten-
dran que ser manejadas con mucha delicadeza y exactitud. Al apagarse las luces cada
actor debera colocarse en su sitio respectivo; unos estaran sentados al estilo yoga,
otros semiarrodillados y si es necesario también acostados. Cuando la iluminacién sea
completa (después de un fondo musical) comenzarin los parlamentos. A veces ten-
drén que hablar en coro, ya sea todo el conjunto o separadamente actores y actrices.
El director buscara plasticidad y exactitud a la obra.

ACTRIZ 1. (Acostada.) Ya me estén aburriendo estos jueguitos simplones, bus.-
quemos algo més atractivo.

~ACTOR 1. (En cuclillas.) Ciertamente.

ACTOR 2, (Dirigiéndose a Actor 1.} ;Qué se te ocurre por ejemplo?

ACTOR 3. ‘f'Levantér‘:dose’y con entusiasmo.) jYa sé! En mi nifiez jugdbamos a
Por agui pasé un soldado. . " iTratemos de ensayarlo nuevamente!

ACTORES 1-2-3-4. (En coro.) Si, si... Veamos c¢émo nos resulta ahora!

38



ACTRIZ 4.

ACTOR 1.

TODOS.

ACTRIZ 4.

ACTRIZ 1.
ACTOR 1.

ACTRIZ 4,

ACTRIZ 2.

ACTOR 2.

ACTR:Z 3,
ACTOR 3.

iEstupendo! (Incorporandose e imperativa, dirigiéndose a Actor 3.)
Vos te llamarids Metralleta. (A Actor 1.) Vos vas a ser Tiros. (A
Actriz 1.) Vos Cantimplora. (A Actriz 2.) Vos Uniforme. (A Actor 2.)
Vos te llamaras Rifle. (A Actriz 3). Vos Sombrero y yo Pistola.

‘(Todos semiarrodillados.) Repitamos cada nombre para que no se nos

olviden. Cada uno dira el suyo, conforme el orden mas conveniente:
“Tires"”, “Uniforme”, “Pistola”. .. etc.

iCorrecto! jEmpecemos! (Misica mientras el conjunto esta muy aten-
to y se acomoda a su gusto, buscando plasticidad.}

{Recitativa.)

Por aqui pasé un soldado
todo sucio y derrotado
todo llevaba

menos. .. "“Cantimplora”.

(Atenta.) Cantimplora si llevaba, lo que no llevaba eran "Tiros".
(Rapido.) Tiros si llevaba, lo que no llevaba era “Pistoia™

(Medio sorprendida, pero contestando ripidamente.) Pistola si lle-
vaba lo que no llevaba era “Uniforme”.

Uniforme si llevaba, lo que no Hlevaba era "“Rifle”.

(Con seriedad y modulando lentamente.) Rifle si llevaba, lo que no
llevaba era “Sombrero”.

(Sonriendo.) Sombrero si llevaba, lo que no llevaba era “Metralleta”.

(Ha estado muy atento al juego.) Metratleta si llevaba, lo que no lle-
vaba (Olvidadizo.) era... era... era...

Entra en escena Actor 4 y va observando detenidamente el rostro de cada uno. Todos
quedan estupefactos y amedrentados. Se miran entre ellos como alelados. Esto lo deben
hacer ladeando la cabeza lentamente. Musica agresiva,

ACTOR 4.

(Apasionado.) Lo que no llevaba era Paz, sino Odio. Iba derrotado
pero llevaba el odio por dentro. Le habian ensefiado a odiar y odiaba.
Lo habian vuelto malo de repente. Se odiaba él mismo y no tenia
préjimo. (Dirigiéndose a cada uno de los actores, conforme el papel
que representaban. Aprovechar juego de luces.) Con su Uniforme in-
fundia miedo y no respeto. Su Metralleta era para matar y no para
defender. Su Rifle te desbarataba la cabeza y con su Pistola, te daba
un gracioso Tiro en la nuca. (Con movimiento rapido y gesto despia-
dado acusa a quienes representaban los respectivos papeles. Pausa.)
Si te veia agonizando y muriéndote de sed, su Cantimplora no tenia
agua para tu boca. Y a ti, muerto, con tus dientes llenos de moscas,
su Sombrero nunca cubriria tu cara. Pero sigamos el jueguito. (Mar-
chando irénicamente y canturreando.}

Por aqui pasé un Soldado
todo triste y derrotado
todo llevaba A
menos. .
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Bien, haremos otra version para ver cémo nos sale. Se dirigira a de-
terminados personajes del elenco y los seleccionara para represen-
tar una pantomima. El director escogera a quienes crea convenientes
y éstos deberan ocupar lugares estratégicos.) Tu, por ejemplo, haras
el papel de una Campesina. (La toma de la mano y hace un aparte
con ella. Le da instiucciones al oido al mismo tiempo que hace
gestos moderados pero significativos. Ella aprueba.) En este papel
encontrards mas indicaciones. (Le entrega un papel, ella lo toma y
queda leyendo. El la deja sola y con saltos de balletista, se dirige
a un actor determinado que supuestamente analiza a todos los del
conjunto. Ya escogido, también lo aparta del grupo y lo !leva al ex-
tremo opuesto de la actriz que hara el papel de Campesina. También
le da instrucciones en voz baja y le entrega otro papel que éste
queda leyendo atentamente. Se dirige al grupo restante que ha es-
tado pendiente de todo.} Analizaremos qué sucede con esta repre-
sentacién (Al pdablico) Y todos nosotros también estaremos muy
atentos. (Sefialando al actor que esti leyendo.) El hara de Soldado.
(Dirigiéndose a un lado del escenario coloca una puerta imaginaria,
es decir, solamente el marco de madera rolliza. Bajar luces.)

La Campesina se dirige a la puerta ya representando su papel: humilde, triste, cansada
y abatida. Musica melancélica propia del campo. Mientras el Soldado va leyendo su papel
va adoptando un aire marcial. La misica termina. El Soldado se dirige a la supuesta
choza. Es de imaginarse que va bien equipado pues sus gestos asi lo denotan: se com-
pone la pistola, cambia de hombro la carabina, etc. Golpea la puerta con agresividad. La
percusion de los golpes se escuchara por todo el publico.

CAMPESINA.
SOLDADO.
CAMPESINA.

SOLDADO.
CAMPESINA.
SOLDADO.
CAMPESINA,
SOLDADO.

CAMPESINA.
SOLDADO.

CAMPESINA.
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(Desde adentre.) Un momento. Ya voy.
jAbra pronto, que no estamos para perder tiempo!

(Sale al borde de la puerta, desgrefiada y llorosa.) ;Qué se le ofrecia
al Senor?

(Brusco.) jSomos del Ejército Nacional y buscamos a su marido!
(Sollozando.) A mi marido se lo llevé una patrulla hace una semana

y todavia no sabemos nada de él. Hemos preguntado en todos los
cuarteles y. ..

{Nc la deja terminar la frase y militarmente ordena.) {Nos va a pre-
parar comida para cinco personas! ;Entendido?

(Humilde.) Si, sefior. Aunque sea arrocito y frijoles, ;Usted sabe
algo de mi marido?

(Indiferente.) Y galiina. Ahi tiene una. (Dispara un balazo.) Pero mien-
tras registraremos la casa. ;Y Jacinto, su hijo? (Hojea una libreta.)

Se fue a la huertacita,

(Dirigiéndose a su peloton, que no aparece en escena.) Registren
bien toda la casa. Hasta los machetes me recogen. De estos jodidos
del monte nunca hay que confiar nada. (Lee su libreta.) ¢Y su hija
mayor? :

Anda en el pueblo, fiando unas medicinas. Su hijito esta con diarrea.



SOLDADO.

{Las luces iluminan

ACTOR 4.

ACTOR X.
ACTOR 4.
ACTRIZ X.
ACTOR 4,
TODOS.

ACTOR 4.
ACTRIZ 1.

ACTOR 1.

ACTOR 4.

ACTORES 1-2-3.

ACTOR 4,

jHujuuuunm?! ; Conque llevando algin mensaje, verdad? Bueno, aliste
la comida, mientras registramos y esperamos que vengan sus hijos.
Tenemos orden de interrogarlos a uno por uno. (Amenazante.) Y
sepa que conmigo todos CANTAN!

con su primitiva intensidad.)

(Dando palmadas cortas y dirigiéndose a los actores que represen-
taron la pantomima anterior. Al Soldado.): ;Te gusté tu papel?

(Categérico.) No.

{Sefialando a Actriz Campesina.) ;Y a ti?

Tampoco.

(Pregunta a los actores espectantes.) ;Y ustedes qué me dicen?

No nos parecié bien. (Entre ellos hay cambios de opiniones ininte-
lihles, acompaiiados de gestos contradictorios.)

(Irénico.) Sin embargo, POR ALLI PASO UN SOLDADOD.

(Ingenua.) Es que nosotras sélo jugdbamos y vos querés hacer las
cosas mas realistas.

Ciertamente. Cambiemos otra vez de juego. (Hay un silencio com-
prometedor.)

No nos equivoquemos. En la vida se juega en serio. A veces crees
que el papel gue te correspondié lo estas haciendo muy mal y en
realidad estd desempenado a la perfeccion.

(De pie e increpandolo.) ;Esto que estamos haciendo nosotros es una
farsa o es un hecho concreto?

Todo lo sabemos muy bien, pero queremos engafnarnos.

Actores 1-2- y 3 ponen sus brazos en sus hombros respectivos. Caminan como sonambu-
los, hasta lograr apoyarse en el marco de la puerta campesina. No se atreven a entrar
aunque hacen varios intentos. Las Actrices se cubren sus rostros con las manos. Mu-

sica triste,

ACTOR 1.

ACTRIZ 1.

ACTOR 4.

(Reaccionando y separindose de sus compaiieros.) ;Por qué no can-
tamos?

(Se levanta.) O recitamos (Con falsa alegria.) "Margarita, esta linda
la mar...”

(Se sienta en el suelo. Pensativo. Todos se quedan mirdndolo con
desconsuelo. Dice el siguiente poema de Nicolas Guillén como para
si mismo.) ,

No sé por qué piensas to,
soldado, que te odio vo,
si somos la misma cosa: |

vo,
ta.
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Ta eres pobre, lo soy yo;
soy de abajo, lo eres tu
:De donde has sacado ty,
soldado que te odio yo?

Me duele que a veces td
te olvides de quién soy yo;
jcarambal si yo soy td,

lo mismo que t& eres yo.

Pero no por eso yo

he de malquererte, t0;

si somos la misma cosa,
Yo,

ta,

no sé por qué piensas tu,
soldado, que te odic yo.

Ya nos veremos yo y ti
juntos en ta misma calle;
hombro con hombro, ti y yo;
sin odios ni yo ni td;

pero sabiendo tG y yo,

a donde vamos yo y tu. ..
iNo sé por qué piensas tu,
soldado, que te odio yo!

(Queda pensativo. Pausa.)

ACTRIZ 4. (Con poca conviceion.) Ensayemos nuevamente. (Pausa.) Con méas se-
guridad. Esto debe tener una solucién y debemos encontrarla. ;Por
qué vamos a quedarnos sin esperanza? En mi nifiez este juego nos
causabha gran regocijo. Nos daba risa a todos y nos divertiamos de
lo lindo. (Dirigiéndose al Actor 4 y levantandolo de los hombros). A
ver. iEmpecemos nuevamente otra version!

Todos se reaniman. Se entrecruzan desordenadamente para tras una breve pausa, sen-
tarse formando una rueda estrecha. El ambiente tiene una mezcla de frescura, alegria y
tristeza.

ACTRIZ 1. (Sonriente.) Ahora comienzo yo y dejen que haga mi gana. (lnicia el
juego c¢asi cantando.)

Por aqui pasé un soldado
tdo sucio y derrotado...

Aparece en escena un Soldado verdadero, hecho un completo desastre, tal como lo pin-
tan en el juego. Lleva todos sus atavios, ademés un pafiuelo rojo amarrado a la frente.
Casi no puede sostenerse en pie y no sabe por dénde guiarse, dando vueltas y vueltas
sin sentido alguno. A medida que van mencionando sus prendas castrenses, las tira al
suelo, decepcionado de ellas. El juego no se detiene y Actriz 1 repite:

ACTRIZ 1. Por aqui pasé un soldado
todo sucio y derrotado. ..
todo llevaba

menos Pistola
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Soldado deja caer la Pistola.

ACTRIZ 4.

. {También canturreando.) Pistola si llevaba, lo que no llevaba eran Tiros.

Soldado deja caer un montén de capsulas vacias,

ACTOR 1.

Tiros si llevaba, lo que no llevaba era Cantimplora.

Cae la Cantimploras vacia.

ACTRIZ 1.

Deja caer el Rifle.

ACTOR 2.

Cantimplora si llevaba, lo que no llevaba era Rifle,

Rifte si llevaba, lo que no llevaba era Sombrero.

Soldado tira su casco de acero.

ACTRIZ 3.

Sombrero si llevaba lo que no llevaba era Metralleta.

Se le cae del hombro.

ACTOR 3.
SOLDADO.

ACTOR 4.

Metralleta si llevaba, lo que no llevaba era Uniforme.

Despojandose de su camisa rota, se acerca a la puerta del rancho
campesino y con voz de lamento pide por favor un poco de agua. La
Actriz que hizo de Campesina se levanta de la rueda, entra al rancho
y le da un huacal con agua. El Soldado bebe y se desmaya. Todos
se levantan a ayudarlos. El Soldado se apoya en hombros de sus
companeros y les dice emocionado.) HERMANOS!

(Al piblice.) jAhora si podemos recordar nuestra nifiez!
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- PERU

Nuestro firme propédsito
de ser utiles, de consolidar una
linea teatral comprometida con
los intereses de nuestro pueblo

Francisco Garzdon Céspedes

Entrevista con Jaime Lertora Carrera, presidente del grupo de teatro Telba,
y Enrique Urrutia, director ejecutivo del Teatro de la Universidad Catélica
{TUC), colectivos que ejemplifican dos de los caminos de mayor tras-

cendencia del teatro peruano actual:

JAIME LERTORA CARRERA HABLA
DEL GRUPO DE TEATRO TELBA

El grupo teatro Telba de Barranco no
nacié con propositos politicos. Surgio
en 1969 como una inquietud de jévenes
harranquinos por hacer teatro y de satis-
facer, a la vez, la necesaria presencia de
un grupo escénico en el Distrito. De
este modo, Telba agrupé a estudiantes
de nivel basico y superior, por vinculos
de vecindad y amistad, teniendo como
(nico requisito su vocacion teatral y su
entrega al trabajo.

Luego ingresaron al grupo algunos com-
paferos de experiencia teatral en otras
instituciones, y. a través del estudio y
de! afan de superacién personal y gru-
pal. comenzamos a tomar conciencia del
rol que socialmente debia cumplir el
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teatro. Asi, va el Telba tiene trazado
un objetivo, alin cuando consideramos
que nos falta mucho, tanto a nivel indi-
vidual como institucional, para alcanzar-
to. Pero esta nuestro firme propésito de
ser utiles a nuestro pueblo, de expre-
sarlo.

Telba es una institucién sin fines de lu-
cro. El grupo estd administrado por una
Junta Directiva que es elegida anual.
mente en asambiea de miembros, e in-
tegran un presidente, un vicepresidente,
un secretario, un tesorero y el presiden-
te de la Junta Directiva anterior.

En lo artistico desarofla sus tareas en
cuatro lineas:

a} Teatro para Adultos. b) Teatro para
Nifios. ¢] Titeres. d) Musica, siendo ésta
la mas reciente, a través de la forma-
cion del Grupo Musical Telba.



La institucion no cuenta con una Escuela
Teatral y sus miembros se desarrollan
por medio de los distintos trabajos que
se realizan. Las direcciones artisticas
estan a cargo de los miembros del Grupo
que tienen mayor experiencia y previa
presentacion de un proyecto que es
aprobado en primera instancia por la
Junta Directiva y en segunda instancia
por la asamblea. Los fondos para los
montajes provienen de los aportes de
los miembros y de las recaudaciones de
los espectaculos presentados.

El Grupo tiene por decision del Consejo
Municipal de Barranco, la administracion
de!l local del Centro Civico de Barranco,
donde da sus representaciones, e impul-
sa y promueve actividades culturales en
el Distrito a través de otros grupos tea-
irales, conjuntos de musica y/o danza
y recitales poéticos o charlas de interés
general.

TELBA DENTRO DEL MOVIMIENTO
TEATRAL PERUANO

A grandes rasgos el movimiento teatral
peruano podria ser hoy clasificado en
los siguientes rubros:

a) Los que realizan un teatro de consu-
mo: integrado por profesionales que
trabajan en salas, a precios general-
mente altos y que escenifican obras
de tipo escapista.

b) Los que realizan un teatro universal:
integrado por actores profesionales
que no viven propiamente del teatro
sino de la T.V. o de la radio y/o de
otra actividad ajena al teatro. Traba-
jan en salas y escenifican obras del
repertorio mundial.

¢) Los .grupos teatrales universitarios:
integrados por estudiantes de nivel
superior. Trabajan a dos niveles: en
salas teatrales y en difusidn. La clara
.tendencia de estos grupos es la de
ofrecer un teatro clarificador y poli-
tico, tratando de acercarse en lo po-
sible a las bases de trabajadores.

Son financiados por sus respectivas
universidades.

d) Los grupos de teatro populares: Tra-
bajan por lo general, en las calles,
‘en locales de sindicatos, centros
campesinos, centrales de trabajado-
res. Los hay también en dos niveles:
los formados por jovenes egresados
de la Escuela Nacional de Arte Dra-
matico u otra escuela teatral, que
acercandose a las bases tratan de
recoger su problemdética para llevarla
a una obra draméatica, cambiandola y
enriqueciéndola con las presentacio-
nes y los foros; y los formados por
los propios trabajadores en las dis-
tintas comunidades del pais. Cada
vez existe una mayor preocupacion
por la integracion de estos grupos
y se ha llegado a crear la Federacion
Nacional de Teatro Popular (FENA-
TEPQ). Ya se han realizado dos en-
cuentros a nivel nacional. Su teatro
es netamente politico de izquierda.

e} E} Teatro Nacional Popular, drgano de
difusion del Instituto Nacional de Cul-
tura, integrado por actores profesio-
nales rentados. Realizan su labor en
salas teatrales y en difusion.

f) Los grupos integrados por aficiona-
dos, ya que son estudiantes o pro
fesionales en otras ramas no necesa-
riamente artisticas, y que también
desarrolian su actividad escénica en
salas teatrales o en difusion.

En este rubro esta ubicado el Grupo de
Teatro Telba de Barranco, al igual que
la mayoria de los que hacen teatro para
nifos, mimo y algunos grupos de titeres.

En el caso particular de Telba, su prin-
cipal interés ha sido hasta ahora el de-
sarrollar a nivel de aduitos y de ninos,
un teatro concientizador que nos ayuda
tanto a nosotros mismos, como al pu-
blico al que nos dirigimos, a ver con
claridad nuestras contradicciones como
clase media y las trabas gue nos difi-
cultan tomar- una conciente posicion
junto a las clases populares.
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UNA MAYOR CLARIDAD POLITICA,
UN MAYOR CONTACTO CON LAS
BASES POPULARES

El Telba viene evolucionando desde un
primario interés en el quehacer del tea-
tro como formacién personal a este mo-
mento en que el andlisis critico de los
montajes y el rol que cumplen en nues-
tra sociedad, constituye la preocupacidn
basica de sus integrantes.

De esta forma es gque los montajes han
venido satisfaciendo las necesidades del
grupo en cada una de sus etapas. Desde
Juego de nifios de Jaime Silva -—primer
montaje— a Cuba: tu son entero con
textos de Nicolas Guillén, se han traba-
jado varios montajes que en las divisio-
nes de teatro para nifios y teatro para
adultos han posibilitado el espiritu cri-
tico de sus miembros.

Debido a este compromiso de avance gs
que Telba no ha formado repertorio, ya
que cada trabajo constituyd parte de una
etapa de desarrollo. Solamente dos de
los ltimos montajes Los tefevisones de
Jorge Chiarella, en teatro para ninos, y
Cuba: tu son entero, constituyen reper-
torio, pero no para reposiciones en sa-
las teatrales necesariamente, sing para
cumplir con un plan de difusidon que es
motivo de estudio.

En cuanto a giras, Teiba fue invitado al
Festival de Manizales 1975, precisamen-
te con Los Televisones, por razones de
todos conocidas el Festival fue suspen-
dido. De todas formas esta invitacion
permitid que nos prepararamos, como
grupo organizado a afrontar la responsa-
bilidad que demanda una salida al ex-
terior, y hemos tenido el privilegio de
que la aplicacién de este trabajo se rea-
lizara en la Republica Socialista de Cuba.
Como grupo teatral, Telba circunscribe
su trabajo a la localidad de Barranco, en
Lima, vy es actual interés del grupo lie-
gar con su labor a las grandes mayorias
por lo que estudia el aludido programa
de difusién. En cuanto a teatro para ni-
fos, Telba organizé el Primer Festival y
Primer Seminario de Teatro para Niftos
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en 1974 y tiene el compromiso de su
realizacidn bienal, constituyendo este
evento un significativo avance en el de-
sarrollo del teatro en el Perd. En el Fes-
tival y Seminario antes mencionado par-
ticiparon los doce principales grupos
que en Lima desarrollan esta actividad.
En el teatro para adultos, Telba que es
conciente de su grado de formacion, se
propone continuar y acentuar sus reunio-
nes de estudio buscando una mayor cla-
ridad politica, un mayor contacto con
fas bases populares y encontrar las
cbras mdas adecuadas a su capacidad
para cumplir mejor su rol social.

LA OBRA POETICA EXCEPCIONAL
DE NICOLAS GUILLEN

Dentro del proceso evolutivo del grupo
la acentuacién de las tareas de critica
con respecto a la sociedad capitalista
habian hallado durante el afio 75 una im-
portante linea de trabajo con la investi-
gacion de la problematica brechtiana vy,
de manera muy especial, con los nuevos
métodos que nos habiamos impuesto en
la divisién de teatro para nifios. Siendo
este Gitimo rubro el que més atencién
requirié de nuestra parte, el montaje de
Mahagony (la pieza de Brecht que nos
interesaba) sufrié algunos tropiezos. En
estas circunstancias es que Hernando
Cortés, actor y director peruano, nos
propuso la realizacion de un especticu-
lo en base a textos de Nicolas Guillén
gue ¢l habia previamente estructurado.
Las ventajas de esta proposicién eran
obvias. No sélo ta obra poética excep-
cional de Guillén nos iba a permitir mos-
trar un conflicto social de gran trascen-
dencia (fa vieja lucha antimperialista del
pueblo cubano) sino que a la vez per-
mitia esclarecer al publico con la visién
de una realidad revolucionaria victorio-
sa y consecuente.

Todo esto y mas se hallaba en la pro-
duccién poética de Guillén. El, al igual
que Vallejo y Neruda, ha hecho de su
poesia un arma militante que refleja no -
s0lo los mas caros intereses populares



sino el avance revolucionario de las ma-
sas y el progresivo asentamiento de su
conciencia de clase.

En el caso de Guillén era preciso to-
mar de su propia obra poética aquellos
textos que permitieran dar una vision
de conjunto de la historia cubana con-
temporanea; la época de los gobiernos
burgueses; el auge de los movimientos
obrero-campesinos y, finalmente, el
triunfo de la Revolucién,

Esto se logro para la primera etapa con
West Indies, Ltd que en su colorida y
violenta atmdésfera dejaba traslucir con
gran fidelidad la situacién de explota-
cion y vasallaje del pueblo cubano a ma-
ros del imperialismo yanqui y la burgue-
sia nativa.

La segunda etapa esta representada por
la famosa Elegia a Jesis Menéndez y en
ella se ilustra la capacidad combativa de
las masas lo mismo que su unidad en
torno a un ideal revolucionario.

Para la tercera etapa utilizamos poemas
de Guilién de diversas épocas. Induda-
blemente es la parte que demandé un
mayor trabajo ya no sélo en lo que res-
pecta a la estructura misma sino tam-
bién a nivel de formulacidon escénica: la
mayoria de los poemas que utilizamos
habian sido tradicionalmente orientados
por la critica literaria en sentido diver-
s0 al que ahora pretendiamos imponer.
Asi “Llegada’ (Songoro Cosongo, 1931);
“La muralla" (La paloma de vuelo popu-
lar, 1958) o "Sensemayd’ (West Indies
Ltd, 1934) pasando por “Cancion de cuna
para despertar a un negrito” (La palo-
ma. .., 1958), nos debian ahora condu-
cir necesariamente ante el hecho con-
creto de la gesta guerrillera desde su
presencia inicial (a la cual aludimos con
“Llegada”) hasta el asalto final (que se
plasma con “Sensemaya’). Lo que viene
después se ubica ya en la época revo-
lucionaria; es la celebracién ininterrum-
pida y jubilosa que prosigue al triunfo
del Movimiento 26 de Julic y que se
hace carne en los "“Buenos dias™ del

“Canta el sinsonte en e! Turquino”, has- «

ta llegar a la eclosién final del "Tengo™.

El proceso de montaje nos llevé cerca
de tres meses. En ese lapso dedicamos
varias horas al estudio detallado de la
variada y profusa obra poética de Gui-
llén, asi como a profundizar nuestras in-
vestigaciones sobre la realidad cubana.
Esta grata labor nos ayudo mucho a ca-
racterizar mejor el ambiente general de
cada una de las etapas elegidas. En
nuestro montaje algunos de los poemas
de Guillén han sido musicalizados. Esta
tarea corrid a cargo de Adolfo Polack,
notable compositor peruano, quien dlti-
mamente ha dirigido sus esfuerzos a la
creacion musical dramatica y muy espe-
cialmente en su formulacion brechtiana.
Es conveniente sefalar que por la facil
identificacion que podian promover al in-
terior del plblico se decidid prescindir
de utilizar forma musical alguna en poe-
mas ampliamente conocidos como can-
ciones: tal es el caso de “La Muralla”
y también el de “Sensemaya”. La casi
totalidad de las musicalizaciones se ha-
llan en la primera parte del espectacu-
lo y corresponden a poemas de West
Indies Litd.

EN CUBA APRENDIMOS. ..
Y MUCHO

La visita a Cuba en 1976 ha representa-
do un cimulo de experiencias de suma
trascendencia para el grupo. El que haya
sido precisamente Cuba el primer pais
al que mostramos nuestra labor, con su
montaje realizado sobre poemas de Ni-
colas Guillén, ha constituido una con-
frontacion invariable, puesto que nos ha
permitido recoger importantisimas im-
presiones del propio Guillén, de la gente
de teatro y del pueblo cubano en gene-
ral. En Cuba aprendimos... y mucho. Y
no sélo de la perspectiva teatral,

PONER NUESTRO ARTE
AL SERVICIO DEL PUEBLOD

Para el grupo Telba, el teatro es un
arte y un medio de comunicacion. Por
fo tanto, piensa que su principal funcién
es educar entretenidamente. Promover
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la sensibilidad en el hombre mostran-
dole, lo mas eficazmente posible, la rea-
lidad que lo rodea a fin de que, toman-
do conciencia de ella, inicie una accion
para transformarla. E! teatro en Ameéri-
ca Latina tiene asi, un rol fundamental.
Mucha gente va al teatro sdélo para en-
tretenerse, para escaparse de sus preo-

cupaciones cotidianas. Si se encuentra

con un teatro entretenido pero que a la
vez lo clarifique, lo ayude a visualizar la
opresion del sistema capitalista, el tea-
tro, entonces, estara jugando el papel
que le corresponde en este continente
de plena ebullicion revolucionaria. Ese
es, a nuestro entender, el compromiso
de la gente de teatro en América Latina.
Esa es la responsabilidad que nos toca
como hombres que queremos liberarnos.
El espectro es, dentro de esta concep-
cion muy amplio. Cada quien, dentro de
su propia realidad, decidird qué camino
escoge para cumplir mejor su tarea. El
reto es dificil, requiere de una prepara-
cion tanto a nivel politico como artisti-
co; sin caer en el panfleto ni en forma-
lismos importados. El teatro es comuni-
cacion y debemos saber qué estamos
comunicando, el teatro es un arma y de-
bemos saber como la utilizamos, el tea-
tro lo hacen los homhres y tenemos que
tener conciencia de qué es lo que gue-
remos como hombres, Y ya la historia
nos lo dice a gritos: tenemos que poner
nuestro arte al servicio del pueblo.

ENRIQUE URRUTIA HABLA DEL TEATRO
DE LA UNIVERSIDAD CATOLICA

El Teatro de l[a Universidad Catélica
(TUC) fue fundado en junio del afio 1961
en Lima, Peru. Inicialmente, por un con-
siderable nimero de afos, su repertorio
constituyd una revista de buenas cobras
clasicas espafiolas de Lope de Vega, Tir-
50, Cervantes, Calderdn de la Barca. Se
.monté alguna que otra de la Comedia
del Arte y también las primeras piezas
teatrales de nuestro compatriota Julio
Ortega.

En esa etapa la preccupacion era fun-
damentalmente asteticista. Por otro lado,
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en ¢l mismo periodo, la Escuela de Tea-
tro del TUC estaba conformada séio por
alumnos de la Universidad Catdlica,
guienes mientras estudiaban o al con-
cluir sus estudios se incorporaban al
elenco de teatro.

Creemos que con los montajes de obras
como Peligro a 50 metros, basada en
textos del dramaturgo chileno Alejan-
dro Sieveking, y esencialmente con la
creacion del equipo de “‘teatro de di-
fusion”, que llevé la obra En la diestra
de Dios Padre, del colombiano Enrique
Buenaventura, a universidades, sindica-
tos y barrios marginales, se dio un vuel-
co a la linea del TUC; a ello se une el
hecho de que en la actualidad su Escue-
la de Teatro {dos afos de estudios, con
cursos como Actuacion | y Il, Expresién
Corporal, Impostaciéon de la Voz, Dic-
cion, Esgrima, Teatro Universal y Lati-
noamericano, Caracterizacion y Magqui-
llaje) ya no esta reservada a estudiantes
universitarios sino que también permite
el ingreso de obreros o empleados, los
que ademas participan en montajes ofi-
citales de la institucién. En los ultimos
anos el TUC ha puesto en escena, entre
otras, Mockinpott, de Peter Weiss, Liber-
tad, libertad, de Flavio Rangel y M. Fer-
nandez, Proceso a la muerte de un burro
de F. Durremantt, Los fusiles de la Ma-
dre Carrar de Bertolt Brecht.

Nuestro teatro esta hoy estrecha y cre-
cientemente vinculado a nuestra reali-
dad sociopolitica y hemos desechado
del repertorio el enfoque puramente for-
mal. El TUC desarrolla sus actividades
en una vieja casona que tiene una sala
con capacidad para 120 espectadores
Realiza giras de difusion a ciudades del
sur, oriente y norte del pais (lca, Chim-
bote v otras]. Ha participado tres veces
como invitado del Festival de Manizales,
Colombia y, a partir de |a creacién de su
equipo difusor, se presenta en sindica-
tos, comunidades, universidades y ba-
rrios marginales.

El TUC esta constituido por una Asam-
blea General de Miembros, integrada
por unas 35 personas; en ella figuran los



actores, técnicos, directores artisticos y
exalumnos de la Escuela incorporados a
una labor especifica. Esta Asamblea eli-
ge por pericdos de un afio a un Conse-
jo Directivo, integrado por un director
ejecutivo, un director administrativo y
el director de la escuela (este Gltimo es
el unico cargo rentado por la Universi-
dad). El director administrativo organiza
el trabajo de las comisiones y nombra
para ello los responsables necesarios.
La marcha general de ia institucién se
ejecuta  en un trabajo coordinado del
Consejo Directivo con la Asamblea Ge-
neral.

Frente a la estructura organica y docen-
te de la Universidad Catolica, el TUC
funciona casi auténomamente, depen-
diendo de la Direccion de Extension Uni-
versitaria a quien informa de los traba-
jos efectuados; ésta proporciona los fon-
dos imprescindibles para los montajes,
pago del personal de la Escuela y otros
gastos propios del quehacer teatral; sin
embargo, con el ingreso por las funcio-
nes, estos fondos son reintegrados has-
ta con creces a la Universidad. En estos
momentos existe un proyecto de organi-
zacion del TUC en trabajo cooperativo
para de esta manera ademas de lograr

una autofinanciacion lo mas amplia po-
sible, poder remunerar econémicamente
a los participantes en las labores tea-
trales de la institucién.

Nuestro ultimo montaje ha sido la obra
Pequerios animales abatidos de Alejan-
dro Sieveking, Premio Casa de las Ame-
ricas 1975, en el que toman parte tanto
fos actores mas experimentados como
jovenes elementos de la Escuela de Tea-
tro, sistema que ha venido caracterizan-
do a las ultimas puestas en escena.

Una muestra importante de las trascen-
dencia del grupo es que el Teatro Nacio-
nal Popular, el Telba, el Conjunto Nacio-
nal de Folklore, La Alforja, el Instituto
Nacional de Arte Dramatico y otras ins-
tituciones teatrales cuentan entre sus
miembros a elementos pertenecientes o
formados en las filas del TUC. Ef Conse-
jo Nacional de Teatro, organismo del
Instituto Nacional de Cuitura, tiene entre
sus integrantes a dos compaferos de
nuestro TUC,

Hoy enrumbamos nuestros esfuerzos a
la consolidacion de una linea teatral
comprometida con los intereses y pro-
blemas de nuestro pueblo, esa es nues-
tra mayor fuerza, nuestra confianza.
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~ Papel del teatro
en un proceso revolucionario

Manuel Galich

Entre el 20 de abril y el 2 de mayo de 1976, Manuel Galich y Francisco
Garzon Céspedes concurrieron en representacion de la Casa de las Amé-
ricas, al Il Festival Internacional de Teatro, que tuvo lugar en Caracas,
Venezuela. En tal oportunidad, ambos dictaron diversas charlas y confe-
rencias. Textos, organo de la Federacion de Festivales de Teatro de América
publico, en su nimero de octubre del mismo afio, la versién taquigrafica
de la conferencia ofrecida por Galich, en ei Ateneo Andrés Bello, de la
capital venezolana, que Conjunto reproduce, debidamente revisada por

el autor.

A mi no me gusta torturar a la gente.
Por eso no voy a dar una conferencia.
-Deseo que lo que yo diga responda a lo
que realmente quieren saber ustedes;
no voy por eso a ponerme a hablar de
cosas que para mi son muy bonitas, de
las que yo estoy convencido y gue me
gusta autooirme vy obligarlos a ustedes
2 oir cosas que tal vez no les interesa.
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Por eso voy a hacer una muy breve in-
troduccién —calculo tal vez diez mi-
nutos— vy luego la palabra serd de us-
tedes. Haran preguntas y yo responderé
& ellas. Desde luego no puedo responder
a cualquier pregunta porque a lo mejor
me preguntan aigo que yo no sé. Nos va-
mos a poner de acuerdo en un campo
determinado, muy bien delimitado den-



tro del cual vamos a mover nuestro did-
logo que supongo y espero sea cordial.
Como lo anuncié Carlos Ariel, y aqui
agradezco su introduccidn muy genero-
sa, y desde luego ustedes comprenderan
que la cortesia es la caracteristica en
estos casos —¢| lo hizo en una frase
muy linda al decir que yo soy el mas au-
torizado para abordar el tema— eso des-
de luego no es verdad pero siempre se
agradece. El tema como ustedes lo es-
cucharon es EL TEATRO EN UN PROCE-
SO REVOLUCIONARIO. Propongo enton-
ces que antes analicemos qué es exac-
tamente lo que vamos a entender por
proceso revolucionario y después cual
es la conexion de lo teatral -——y no digo
del teatro por las razones que diré des-
pués— de lo teatral en ese proceso re-
volucionario. La palabra revolucion es
una de las mas castigadas que existe en
nuestro idioma. Cuaiquiera la usa a su
tavor y sobre eso hay mil acepciones de
la palabra revolucién, por eso nosotros
tenemos qgue prepararnos aqui para eso.
Personalmente entiendo por revolucion
0 para el caso creo que es o mismo de-
cir procesc revolucionario, [os cambios
profundos en las estructuras y superes-
tructuras de una sociedad caduca, con
vistas a 1a construccion dge una nueva so-
ciedad mejor. Eso es una revo:iucion. Por
supuesto, esto se dice muy tacil, se dice
en el brevisimo tiempo que yo he em-
pleado en decirlo aqui. Pero a partir de
ese enunciado nos encontramos que eso
tiene una profundidad, casi podriamos
decir que no se llega al fondo esencial
de la cuestion. Uno oye muy a menudo,
por ejemplo, hablar de la revolucion del
veinte de octubre, para citar el ejemplo
de Guatemala que es mi tierra nativa
-—alla hablamos de la del veinte de oc-
tubre— eso es un absurdo, o la revolu-
cion del 18 de julio o la revolucion de
cualquier fecha del calendario; sencilla-
mente porgque una revoluciéon no se hace
en un dia. Yo estaba en Buenos Aires
para pasar la antesala en un hospital,
que ustedes saben que es siempre muy

aburrido, siempre llevaba alguna lectu-~

ra en ocasiones en que estaba bajo un

tratamiento médico. Y una mahana tomeé
a2l azar un folleto y resulto ser el discur-
so de Fidel Castro, cuando hizo entrega
del antiguo campamento militar de Co-
lumbia al ministro de Educacion Pablica
Armando Hart, de donde vino después el
aran complejo educacional que se llama
Ciudad Libertad. En" esa oportunidad
—estoy hablando de 1959— en esa opor-
tunidad, el auditorio de Fidel Castro eran
i0s ninos. Estaba hablando con una adap-
tabilidad de gran pedagogo, precisamen-
te al auditorio intantil que tenia. Enton-
ces fes hizo una pregunta: “;Ninos, us-
tedes creen que nosotros hicimos la re-
voiucion?  Ctaro, la respuesta de los ni-
N0s fue inmediata: “Si". Entonces ¢l les
dijo: "No. Nosotros sdlo hemos ganado”
2l derecno a empezar; la revoiucion ia
van a hacer ustedes.” Ganar ei derecho
a empezar significo toda aquelia larga
lucha que ustedes conocen desde el
asalto al Cuartel Moncada hasta el pri-
mero de enero de 1959 con el derrumbe
de la tirania y la toma del poder por el
g)ercito repelde. Asi se gano el derecho
a empezar. Empezo el pnimero de enero
de 1959 y s0i0 nace pocos meses se pro-
mulgo la Constitucion de la Hepubilica
Socialista de Cuba. ts decir, fijense us-
tedes, 1Y anos en el desarrollo de ias
pases de un proceso revolucionario. Na-
turaimente, los procesos revolucionarios
nunca terminan. Son una constante di-
namica, porque en el momento en que
se paralicen, en el momento en que de-
jen de ser dialécticos, en el momento
en que no se modifiquen y se enmienden
a Sl MISN0S, S00re 1as bases ue 10s 10gi-
cos errores de una tarea naturalmente
numana como es una revolucion, en el
momento en que esa linea se abandone,
en ese momento se acabo ia revolucion.
Y tenemos casos en América Latina, mu-
chisimos en nuestro siglo; actualmente
infinitos casos. Por eso, cuando uno dice
proceso revolucionario, tiene que enfo-
car ambos aspectos del proceso revo-
tucionario: la conquista del derecho a
empezar, primero, y segundo, la cons-
truccion de una sociedad nueva,
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Visto asi el problema, ya podemos em-
pezar a hablar de la conexién de lo tea-
tral con un proceso revolucionario. Y va-
mos a encontrarnos entonces que la
América Latina actual nos ofrece, tal
vez, el mejor ejemplo simultdneamente,
por un lado, de como el teatro pueda
contribuir —y yo deseo enfatizar deter-
minadas palabras para evitar confusio-
nes— como el teatro puede contribuir
a ganar el derecho a empezar, por una
parte, y por la otra, de como el teatro
puede contribuir a construir una nueva
sociedad. Digo gue yo no conozco otro
ejemplo en la historia del mundo que
ofrezca, a quienes se interesan por esa
problematica, a la mano y simultanea-
mente, ejemplos de ambas cosas, como
nosotros los latinoamericanos y del Ca-
ribe. Son los teatristas de América La-
tina y del Caribe, desde México hasta la
Patagonia y las otras islas antillanas, ios
que nos ofrecen el ejemplo de como fo
teatral puede contribuir a ganar el dere-
cho a empezar. Y somos nosotros los
cubanos, en este caso ya me ponge a
hablar como cubano. Dije hace un mo-
mento que mi tierra natal era Guatema-
la, pero ahora si ya estoy hablando como
cubano, al referirme a un proceso del
cual formo parte, que es lo teatral cu-
bano, de como lo teatral puede contri-
huir a construir una nueva sociedad.
Pero la contribucion de lo teatral a ga-
nar el derecho a empezar y a la cons-
truccion de una nueva sociedad, nos pre-
senta una problematica de ia mas amplia
variedad y de la mayor profundidad.

En América Latina y del Caribe, esto
supone una revision completa y total
desde sus raices, de todo lo que hasta
hoy hemos entendido por teatro. Tene-
mos que abandonar la concepcion de lo
teatral que nos heredd la cultura eu-
~ ropea desde los dias de la conquista es-
pafiola. Sélo cuando abandonamos esta
concepcion teatral, abandonaremos de-
finitivamente el colonialismo mental que
sobrevive todavia en nuestra América.
Nuestro proceso de independencia o co-
mo nosotros decimos en Cuba, y noso-
tros sabemos porqué lo decimos (ade-
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mas con esto recogemos la exactitud
histérica de ia frase de nuesiro maes-
tro José Marti), en Cuba ilamamos “pri-
mera independencia”, al proceso del si-
glo 19 y sabemos lo que estamos enca-
rando. Cuba esta en el proceso de rea-
lizacién, como ustedes lo saben, de la
segunda independencia. Pero esta prime-
ra independencia, es verdad, expulsé de
nuestro continente a los poderes de ias
metrépolis portuguesa, espaiola, fran-
cesa; a sus virreyes y también vencio a
sus ejércitos; pero eso no fue indepen-
dencia; eso fue independencia superfi-
cial; en la entrana de los hechos, en la
entrafia de las sociedades, lo gue se |
llama la estructura, alli el colonialismo
sobrevivio y sobrevive todavia. Como so-
brevive también en la superestructura,
porque muchas de nuestras manifesta-
ciones culturales, estan todavia someti-
das a un colonialismo mental, que a ve-
ces ejercemos sin darnos cuenta y has-
ta, a veces, creyendo que estamos sien-
¢o verdaderamente independientes en lo
cultural. Y nuestro teatro sigue siendo
colonial. Para nosotros todavia no ha so-
nado la hora de 1810, por ejemplo, como
sond la hora para Venezuela en la rebe-
libn contra el dominio espafol. Y ahi
estd ya la primera cuestién de cémo a
través de lo teatral se puede contribuir
a ganar el derecho a empezar; es decir
lo teatral tiene que ser un enorme pro-
ceso de liberacion contra el colonialis-
mo intelectual y cultural de origen eu-
ropec que sobrevive, porque ese fue ei
origen de nuestra colonizacién en el si-
glo 16. Ahora bien: preguntémonos has-
ta dénde hay que ahondar para inquirir
en qué consiste la liberacion de lo tea-
tral en nuestra América. En nuestra
Ameérica. Aqui y ahora. No me compro-
meto con ustedes a responder preguntas
abstractas, soy enemigo de lo abstracto.
Y en este caso vamos a aprovechar el
tiempo para ir a lo concreto. No nos va-
mos a ir por ejemplo a especular sobre
procesos revolucionarios que no dicen
relacion estrecha y directa con Vene-
zuela, con México, con Colombia —y
aqui afortunadamente tenemos grandes



de teatristas de estos paises— como en
Uruguay —y ya estoy viendo a quien
estoy aludiendo cuando digo grandes
teatristas colombianos, uruguayos, puer-
torriquefios y, no soy gran teatrista pero
también yo aporto mi arte en lo que toca
a Cuba. Ustedes podran preguntarme
sobre Cuba; no vamos a'ir a hablar de
abstracciones, de teoria teatral, metafi-
sica. Eso es muy bueno, pero eso en una
escuela de teatro donde se estudia his-
toria del teatro, posiblemente y ademas
disponemos de muy poco tiempo porque
queremos ir al teatro a las seis de la
tarde. Bien, el hecho es que la liberacion
contra el colonialismo, ya entrando en
definiciones, es la funcién de lo teatral
en un proceso revolucionario. Quiere de-
cir: liberar al teatro de la tara colonia-
lista en América Latina de la cual toda-
via padece. Primera definicién. Segunda
definicion: ¢y en qué consiste esa tara
colonialista? Esa tara colonialista con-
siste en la supeditacion de lo teatral a
los intereses de una sociedad clasista.
Cuando abandonemos la concepcién de
un teatro pensado, construido, hecho
como parte de la industria del espec-
ticulo, para la satisfaccion espiritual
—si se quiere— o la culturizacidén —en
el mejor de los casos— de una minoria
que es la clase dominante que es la que
puede disponer de todos los elementos
que hacen a lo teatral desde el punto
de vista de! publico, entonces podemos
empezar a hablar de liberacién de la tara
colonialista del teatro en América Lati-
na. Con esto estoy diciendo que uno de
los primeros objetivos dice relacidn con
el publico, en el sentido de destruir el
privilegio de clase que hasta hoy y des-
de las sociedades mondrquicas medie-
vales, ha venido siendo la caracteristica
del teatro: un privilegio de clase, para
convertirlo en un derecho de toda la so-
ciedad. En otras palabras, socializar el
teatro: elevarlo a un derecho de todas
las categorias sociales, a las grandes
masas populares sobre todo. En Améri-
ca Latina eso se esta haciendo, y. claro,
es aquella falange heroica y valiente de
los nuevos teatristas latinoamericanos,

la que estéd realizando esta gran labor.
De ahi se deduce que el teatro hecho
para una clase dominante, para el ser-
vicio de una clase dominante, como par-
te de la industria del espectaculo, estad
regido por un concepto de empresa, esté
normado por el objetivo esencial y defi-
nitorio de toda empresa, que es el lucro;
y si es asi, si es una concepcién de in-
dustria del espectiaculo cuyo fin funda-
mental, por parte de la empresa es el
lucro, quiere decir que tiene que ser muy
convencional; un producto se elabora
para la buena venta a su clientela; el
cliente siempre tiene la razén, es la
norma del comercio capitalista. Noso-
tros alld pensamos de otro modo. La
norma de nuestro comercio socialista
es: "de compafero a compaiiero”. Pero
en la industria capitalista es e! cliente
el que siempre tiene la razon, para ex-
plotarlo mejor, por supuesto. Lo cual
quiere decir que el teatro colonizado, ai
cual me estoy refiriendo, si su cliente
es la clase dominante, la burguesia, hay
que darle el producto que pida y quiera,
o sea, aguello que no ofenda [as bases
de su sistema. Se le puede ironizar y
satirizar y ella misma se puede reir de
la satira que se hace a su costa, siem-
pre y cuando no se pase de alli, siem.
pre y cuando no se cuestione la vigencia
de su sistema la vigencia de la estruc-
tura social a la cual representa. Luego
entonces hay que acabar con esa tema-
tica regulada por un criterio de empre-
sa. ;Y cuél otra tematica tenemos? Co-
mo no se trata de que el cliente siempre
tiene la razén, en la nueva concepcion,
porque el piblico son las grandes masas
populares al que no se trata de halagar,
sino al contrario, se trata de irle a plan-
tear su propia problemética para que
esas grandes masas populares a través
de! planteo de su propia problematica
alcancen un nivel de concientizacién, un
nivel de concientizacién que las mueva
a la accién. Ahora, una accidn se realiza
por algoe o contra algo; y ;donde esta el
por algo y el contra algo de la accién
de las grandes masas populares? Eso
ya no lo ignora nadie, lo saben mis nie-
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tos que son muy chiquitos; lo sabe un
recién nacido. Hablando aqui, y ahora
es decir América Latina y en este mo-
mento, en esta segunda mitad o udltimo
cuarto del siglo veinte. El por qué, mejor
dicho, el contra qué, primero, para ser
l6gicos. Contra todos los factores de po-
der que impiden el desarrollo hacia una
nueva sociedad de beneficio mayorita-
rio, porque indiscutiblemente la socie-
dad, tal cual estd estructurada hoy en
nuestra América Latina es una sociedad
para beneficio minoritario. es decir, de
las minorias dominantes. Eso es eviden-
te. Pero nosotros queremos que sea una
sociedad de beneficio mayoritario, es
decir para las grandes masas populares,
caiga quien caiga, derribese la caheza
aue se derribe, suprimanse las liberta-
des que se supriman, impdnganse las
dictaduras que se impongan, el objeto de
una nueva sociedad es el beneficio de
las grandes mayorias con detrimento
de los privilegios de las minorias. Esta
involucrado al contestar “contra qué”,
el “por qué”. Lo acabo de decir. Ahora,
;cudles son aquellos factores de poder
que impiden el trénsitc hacia una nueva
sociedad? Ya lo sabemos. Son las mino-
tias oligdrquicas. Y decir minorfas oli-
gérquicas es presentar una gama infi-
nita de factores de poder: el econémico.
el moral, el de conciencia, el militar, el
policial, el industrial, etc., etc., etc. Us-
tedes los conocen demasiado bien. Aqui
no estoy descubriendo nada a un audi-
torio tan ilustrado como el que tengo
en frente. Ahora bien, concientizar acer
ca de esta realidad, traducir estas pala-
bras mias en términos y en lenguaje
teatral, ustedes comprenden que nos
ofrece un horizonte infinito, inagotable
de temética teatral. Hay que pensar un
poco en eso y ustedes se empiezan a
imaginar cuéles son los cuestionamien-
tos contra una sociedad de privilegios
minoritarios gue se pueden hacer a tra-
vés del teatro. Y cuando se hace eso,
pues se estad tlevando a la concientiza-
cion de las masas; y cuando se esta He-
vando a la concientizacion de las masas
la clara concepcitn de que se vive una
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sociedad injusta, v se le esta presentan-
do la necesidad impostergable de que
solo las masas y nadie méas que las ma-
sas pueden realizar la transformacién
de esa sociedad injusta, y cuando se le
sefiala concreta y claramente las metas
de esa lucha y de ese proceso ;qué se
estd haciendo? Se estd preparando a las
masas para que ganen el derecho a em-
pezar. Después viene la segunda parte:
cuando se gana el derecho a empezar,
lo teatral sigue vigente, y es, tal vez,
digo tal vez y subrayo, en este momento
mds util y necesario un teatro que se
vincule estrechamente al logro revolu-
cionario que en el caso anterior, vy digo
tal vez porgue no estoy seguro, ;Por
qué razén? Mi experiencia de convivir
intimamente con [a revolucidn cubana,
como parte insignificante que va soy de
ella, me ha demostrado una cosa: si us-
ted tiene en sus manos la suma total del
poder, y no le deja al enemiqo ahsoluta-
mente nada de poder (y asi es como
debe ganarse el derecho a empezar, de
otra manera no, sencillamente nunca se
podrd empezar porque el enemigo no
deia, v esto lo conocemos por hechos
recientes. dolorosos, patéticos, no uno,
sino varios), usted puede, nor decreto.
transformar la estructura agraria de un
pais: da la lev de reforma agraria y Ia
enlica ;v qué?. usted tiene la totalidad
del poder en sus manos. Usted puede
expropiar los monopolios transnaciona-
les. Bueno. Que reaccionen violentamen.
te a ver qué les pasa. v encontraran cada
vez st Plava Girdn. Usted oiede trans.
formar la educacién, iniciar nuevos pla-
nes educativos; desde lueqo, vsted nue-
de equipar v oreparar su ejército y siem-
pre estar atento y listo ante cualquier
movimiento enemigo y aplastarlo. Sy
buena Playa Girén otra vez y asi. Lo que
por decreto usted no puede transformar,
aungue sea con la suma del poder re-
volucionario en sus manos, es la con-
ciencia del hombre. Eso no lo transfor-
ma por decreto; eso tiene que transfor-
marlo a través del propio proceso revo-
lucionario, € incluso a lo mejor, luchan-
do para preparar una nueva generacion,



porque la generacién que usted encon-
tré ya no tiene arreglo. Acordémonos de
Lenin, cuando nos dice: ";Con qué ele-
mento humano vamos a construir el so-
cialismo si no es con el que nos dejé el
capitalismo?”. Y es asi; porque lo que
usted no puede hacer con la suma del
poder en sus manos es lo que hace
Dios —jimaginense ustedes!— (después
ya veran por qué lo voy a decir}, 1o que
hace Dios, que es primero mandar dilu-
vios para acabar con el género humano
y hacer mufiecos de barro, pegarles un
soplido y sacar un hombre nuevo. Eso no
lo puede hacer una revolugién. Por con-
siguiente, tiene que quedarse con la gen-
te que hay y con esa construir el socia-
lismo. Ahi es donde estd el inmenso
problema de una revolucion, desde el
punto de vista humano. En otras pala-
bras, el Ché Guevara ya dejé la defini-
cién con dos palabras, con tres si uste-
des quieren: el hombre nuevo. El hom-
bre nuevo no se hace por decreto ni de
barro con un soplido. Alli es donde lo
teatral, en esta segunda parte del pro-
ceso revolucionario, de la construccion
de una nueva sociedad, ahi es donde
ejerce y tiene que ejercer su inmensa
funcion colaboradora, colaboradora del
proceso revolucionario; porque el tea-
tro, como todos los teatristas aqui pre-
sentes lo saben, es el medio masivo de
comunicacién por excelencia. Eso lo sa-
bia Aristéfanes, lo sabia Shakespeare vy
lo sabia Brecht para citar tres grandes
hitos en este proceso. Los elementos
comunicativos de medio masivo de co-
municacion del teatro, le dan su inmen-
sa potencialidad como factor de concien-
tizacién revolucionaria, dentro del pro-
ceso de construccion de una nueva so-
ciedad. Y alli entonces también entra-
mos en los problemas de contenido; de
forma, de recursos, de métodos, de len-
guaje, etc. Ya hablaremos con las pre-
guntas de ustedes. Me pasé. creo, de
los diez minutos.

Y para terminar con los temas que
propongo como discusion (agui no estoy
exponiendo todavia, estoy proponiendo
temas a discusion.} Para terminar con

las proposiciones de temas a discusion,
nos queda un problema: los, no los gro-
seros, no los tontos, porque esos no
vale la pena tomarlos, los muy inteligen-
tes criticos del capitalismo, muchas ve-
ces usando un lenguaje de izquierda, o
muchas veces escribiendo en las publi-
caciones de izquierda, o en fin de las mil
maneras de mimetismo de que el ser
humano es capaz —porque no solo los
insectos pueden mimetizarse-—, el ser
humano se mimetiza a veces también
cuando se pone en plano de insecto, es-
criben, cuestionan, y objetan un teatro
de contenido social diciendo que e! tea-
tro no debe meterse en politica. {Cémo
va a ser eso! Es ensuciarlo, es dege-
nerarlo, es cgnvertir un espectaculo be-
llo, de gozo para el paladar exquisito
de la gente, convertirlo en la brutalidad
de una tribuna politica, en panfleto. Y
les gusta la palabra panfleto. Pues bue-
no, hagamos panfleto, que es muy boni-
to. Pero sepamoslo hacer. No confunda-
mos, como se dice en Guatemala —esta
frase es del pueblo—, no confundamos
“el sebo con la manteca”. Si yo estoy
haciendo teatro, en el teatro yo puedo
decir todo lo gue cabe en la mente hu-
mana. En otras palabras, puedo aplicar
al teatro ese lugar comun que viene de
Séneca, me parece. Sélo que yo no lo
voy a decir en latin, porque no sé hablar
latin. Lo voy a decir en espaiol: “nada
de lo que es humano me es ajeno”. Esto
mismo puede decir el teatro acerca de
su contenido: nada de lo que es humano
le es ajeno. Todo se puede dar, se puede
decir en el teatro. En cambio ;cémo de-
cirlo? No, ahi no, ahi, al revés, alli solo
de un modo. No de cualquier modo, de
uno solo: teatralmente, artisticamente,
estéticamente, bellamente, o sea usan-
do el lenguaje que le es propio al tea-
tro. Y cuando digo lenguaje, no estoy
diciendo solo teatro hablado. Los artis-
tas saben que el teatro es un arte de
sintesis. Por eso todo el mundo quiere
ser teatrista, pero muy pocos lo son de
verdad. Condicion sine gua non enton-
ces, para que el teatro pueda emparen-
tarse con lo revolucionario es no apelar
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al lenguaje del oportunismo —en el peor
de los casos— o a! lenguaje de la con-
signa, en el mejor de los casos con la
mayor buena fe. No. Un teatro que busca
ese lenguaje es totalmente ineficaz, por
que yo, trabajador, que escucho en mi
tabrica al dirigente sindical, que, en mi
comité, discuto a nivel politico laboral,
que, en mi partido politico o en la sec-
cional de mi partido politico, hablo todos
los dias con mis correligionarios de po-
litica, en el lenguaje politico, que leo
todos los dias el periodico politico de
mi partido y de los otros partidos, para
saber qué malo dicen del mio, etc., etc.
cuando voy. a ver el teatro o cuando me
llevan el teatro a mi, quiero que me ha-
blen un lenguaje distinto; porque de lo
otro yo va lo sé todo; ya sé como se
enuncia, por ejemplo, la lucha de clases,
en un lenguaje cientifico-politico, en un
lenguaje sindical, en un lenguaje de
combate, vy, si usted quiere, hasta en un
lenguaje guerrillero. Pero yo quiero que
también me digan lo mismo en otro len-
guaje, teatralmente, con elementos téc-
nicos, con toda la plastica, con toda la
infinita gama de elementos que compo-
nen lo que se llama el lenguaje teatral.
Si es feo, yo no vuelvo a ver ese espec-
taculo. Para qué voy a ir... En primer
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lugar, yo no creo en ese actor que, sien-
do actor, me esta simulando el mismo
lenguaje que me dijo el dirigente sindi-
cal; porque entonces el actor me suena
falso. El dirigente sindical era auténtico
porgue hablaba como dirigente sindical,
pero el actor que quiere hablar el ien-
guaje del dirigente sindical, el lenguaje
{me refiero a la manera del dirigente
sindical) ya me resulta falso. No quiero
decir que yo esté en contra de que un
actor represente el papel de un dirigen-
te sindical. Pero el texto y todos los
elementos tiene que decitlos en el len-
guaje teatral, debe ser eminentemente
teatral. Entonces si creo en él. Porque
me esta trasmitiendo conceptos a través
del lenguaje vélido, para lo cual lo bus-
co, que es el lenguaje del teatro. Yo
crec que los teatristas presentes han
comprendido bien. No necesito alargar-
me méas. S6lo voy a dejar muy reiterado,
muy confirmado esto: nosotros, los que
siempre hemos estado convencidos del
teatro de contenido social politico etc.,
no renunciaomos, mejor dicho, no nos
crecmos liberados del deber de que el
teatro sea, ante todo, arte y quien dice
arte dice belleza, y punto... La palabra
es de ustedes.



CUBA .

Introduccion al teatro
en Santiago de Cuba

Carlos Espinosa

De los tiempos de la colonia viene ya
la aficion de los santiagueros por el
teatro. Asi, por ejemplo, Emilio Bacardi
v Moreau describe en sus crénicas de
la ciudad que en la esquina de ia calie
del General de Torre, Loma Hueca, en el
barrio del Tivoli, los franceses edifica-
ron una glorieta de cal y canto, con jar-
dines donde se celebraban conciertos y
escenificaciones teatrales. Alejo Carpen-
tier también se refiere a esta tradicion
dramética del barrio, y segln cuenta el
novelista, los franceses levantaron alli
"un teatro provisional, de guano, donde
se representaban dramas, comedias y
dperas cémicas. Se declamaron versos
de Racine y una Madame Clarais canté
'a Juana de Arco de Kreutzer. En un café
concierto, inaugurado bajo el nombre de
Tivoli, se ejecutaba buena musica, cuan-
do no se hacia aplaudir una bailarina” . . .

En nuestras visitas al lugar, hemos en-
contrado algunos viejos actores y rela-
cioneros, que narran anécdotas de sus
experiencias como teatristas populares.
El escritor santiaguero José Soler Puig

cuenta: "Yo recuerdo un mondlogo de un
hombre que hacia de dentista y sacaba
muelas al pablico, y se estaba quince o
veinte minutos. Era una cosa muy inte-
resante y muy comica.”

Muchos son, en fin, los testimonios que
se pueden recoger en e} Tivoli, en Los
Hoyos y en otros barrios de Santiago
de Cuba, acerca de estas manifestacio-
nes de genuino teatro popular. A ellos
habrd que acudir cuando se guiera es-
cribir la historia de nuestro movimiento
teatral, porque en ellos encontraremos
muchos elementos que constituyen el
germen de muchas de las biisquedas ac-
tuales.

UNOS RELACIONEROS
DE LOS NUEVOS TIEMPOS

Sin embargo, hacia falta el cambio radi-
cal y profundo de la Revolucién para que
el teatro en Santiago de Cuba tomase
una nueva orientacién., con formas y
contenidos nuevos y revolucionarios. E!
primer pasc en ese sentido, y el mas
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importante, se dio en 1961: ese afo se
cred el Conjunto Dramatico de Oriente,
uno de los grupos profesionales mas se-
rios y laboriosos de todo el pais.

Ha sido la dltima etapa de trabajo del
CDO, iniciada en 1972 con Del teatro
cubano se trata, la que ha significado
para el teatro cubano los aportes més
significativos v renovadores. No obstan-
te, es necesario destacar los esfuerzos
anteriores, pues permitieron al. grupo
nuclear un publico a su alrededor v ofre-
cerle una muestra panoramica de las
corrientes més representativas de la es-
cena cubana y universal.

Fl encuentro con las relaciones. mani-
festacion teatral de caracter juglaresco
cuvos origenes datan de la segunda mi-
tad del siglo XVIII, significd para el con-
junto el inicio de una profunda labor de
investigacién de las relaciones, para de-
terminar cuéles de sus elementos tienen
validez actual para crear una dramatur-
aia propia y "“un teatro de afirmacién de
la cultura nacional”.

Fste camino nuevo se inicia con el es-
treno de Ef 23 se rompe el coroin. un
auidn escrito por Batl Pomares. Sohre
esta obra, compendio de varios siglos
de nuestra historia a través de un esoec-
taculo con caracteristicas tanto teatra-
les como de las nomparsas santiague-
ras, no nos detendremos: en el ndmero
23 de Coniunto se publicd, por primera
vez, el texto de la misma, junto con nn
trabajo teérico escrito por Carlos Pa-
drén, actor. director artistico vy drama-
turgo del GDO.

En 1974, el colectivo teatral estrena un
nuevo montaje: De cémo Santiago Apds-
tol puso los pies en la tierra. también
de Raal Pomares. Mds compleja v de
mayor duracion que Ef 23 ... en esta pie-
za se narra como Santiago Apdstol, per-
sonaje simbolo de la ciudad y exponente
de la cultura hispanica, entra en contacto
con la realidad cubana de la época colo-
nial y es obligado “a poner los pies en
la tierra” y cambiar sus ideas.
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Estructurada a la manera de las viejas
relaciones santiagueras de finales del
siglo XIX y principios del XX, la puesta
utiliza como aparato escénico pendenes
pintados, trajes muy vistosos y hasta
una carroza que sirve de pedestal a San-
tiago Apdstol, y en la cual “se mezclan
elementos litirgicos coma ef palio, junto
a la africania del henequén, el mate y
los cayajabos.” El espacio escénico, por
otra parte, es empleado al maximo y con
una gran libertad, tanto, cuando repre-
sentan la obra en salas, como cuando la
llevan a calles, solares y parques, sitios
preferidos por los artistas para trabajar.
Con esta obra, el CDO obtuvo el primer
premio del Segundo Panorama del Tea-
tro y Danza, celebrado en La Habana en
1975, con la participacion de represen-
tantes de distintas provincias.

En ese mismo aiio, el grupo enriquece
su repertorio con dos nuevos espectacu-
los: Juan Jaragdn y los diablitos y Ju-
gando. El primero es la adaptacién tea-
tral de un cuento popular recogido por
el infatigable investigador y folclorista
cubano Samuel Feijdo, en su libro Diario
abierto. La anécdota refiere la historia
de Juan, quien llega a vender su alma
al diablo con tal de no trabajar.

Con esta especie de Fausto cubano, Ro-
gelio Meneses escribié vy dirigié un es-
pectaculo lleno de originalidad y fres-
cura, que incide sobre un tema de mayor
vigencia y actualidad: la persistencia del
subdesarrollo durante el proceso de
transicién al socialismo, como secuela
de un pasado colonial. Esto se evidencia
en la vagancia del protagonista, e rasgo
mas visible para el espectador, pero
también en las relaciones que establece
con su mujer y sus compafieros de tra-
bajo, en el machismo y en su pretendida
“viveza".

Manteniendo las caracteristicas de las
relaciones, la obra establece un novedo-
so tratamiento del tiempo y del espacio
escénico. La accién va pasando libre-
mente del campamento cafero a los
planos oniricos, auhque sin llegar a ha-
cerse demasiado confusa para los es-



pectadores. Como escenografia, emplea
una suerte de médulo o dispositivo que
se abre por los cuatro costados, y con
el cual los actores forman la ambienta-
cion requerida, e incluso cuelgan sus
telones y letreros. La representacion,
por ultimo, incorpora a los propios asis-
tentes, quienes escenifican, con la ayuda
de No Pompa, la obra presenciada.

“En el contenido ideolégico, estos com-
paneros, han dado, a nuestro criterio, en
el centro del clavo. En cualquier escue-
la, en cualquier fabrica hay un Juan Ja-
ragan que quiere vivir de los demas”,
nos expreso desnués de una funcison de
la pieza, Tomés Castillo, coordinador de
la zona 76 de los Comités de Defensa de
la Revoiucién, en el barrio del Tivolj.

Con Jugando, especticulo montado por
Raidl Pomares, con musica de Alina To-
rres y direccion de Carlos Padrén, el
CDO incursiona en el género infantil. La
obra, de agradable factura, propicia la
participacion activa de los nifos, y el
agrupo acostumbra representarla en el
Parque Zoolégico de la ciudad.

El afio pasado, el colectivo santiaguero
realizé dos nuevas puestas. Era un viejo
sueno de los artistas participar en los
desfiles de carnaval que cada afio se ce-
lebran en Santiago: en 1976 pudieron
lograrlo. Para ello. Carlos Padrén esco-
gi6 un pasaje histérico relatado por Emi-
lio Bacardi. v lo teatralizé en De cémo
Don Juan el Gato fue convertido en Pato,
relacién con unos pocas minutos de du-
racion y con la cual se integraron a la
comparsa de los CDR.

En octubre. el grupo estrend su obra
miés reciente: Mientras mds cercas mds
lejos, sobre un libreto de Pedro Castro
y Radl Pomares, y con la cual iniciaban
las actividades para festejar los prime-
ros quince afnos del conjunto. Bajo la
asesoria histérica de Joel James, el
equipo emprendié una labar investigati-
va sobre las luchas campesinas en la
antigua provincia de Oriente entre 192_{5
y 1945, tarea que les sirvié para prepa-
rar mas de cien fichas sobre el tema.

Volvemos a hallar aqui las caracteristi-
cas de las relaciones: el empleo de la
musica y el baile, la libertad en la es-
tructura dramdtica, el lenguaje y la ento-
nacion populares, el teatro dentro del
teatro. Como escenografia, dieciocho ta-
buretes en forma de herradura; algunas
mesas; al fondo, los telones en cuyas
partes superiores se van deslizando los
letreros de cada cuadro; vy, al frente, una
cerca de alambre que limita, significa-
tivamente, el escenario.

El CDO inicia asi un nuevo periodo de
trabajo, después de haber sobrecumpli-
do su plan técnico econémico del afio y
de haber superado Ia cifra de 41 000 es-
pectadores en 1976. Ahora se preparan
para los préximos montajes: Trisagio, de
Carlos Padrén; Yarini: réquiem por una
seudo-repiblica, de Rogelio Meneses; y
un espectaculo con entremeses de Cer-
vantes.

Debemos aclarar también que este con-
funto representa, junto con algunos mas,
la creacién colectiva en nuestro pafs.

Como ha dicho Padrén, subdirector del
CDO, “ninguna de nuestras obras puede
considerarse totalmente como creacidn
de un solo autor. Nuestro gruoo trabaia
a partir de la creacién colectiva, donde
cada cual anorta en el asoecto gue mas
conoce. Ademas, el actor no sique Ia
técnica convencional del texto fijo, sino
que se mueve con bastante independen-
cia dentro del campo deiimitado por la
direccion”.

Estos artistas. en quienes los viejos ac-
tores ambulantes reconocen a los nue-
vos relacioneros, saben que su trabajo
serda més valioso en la medida en que
profundicen en las raices populares. Por
eso, han dicho: “Nosotros no hemos des-
cubierto un teatro. Sencillamente, eso
estaba ahi. Tampoco lo estamos repro-
duciendo, sino bebiendo, tratando de sa-
carle a eso lo mismo que aprendimos
con otros autores y otras técnicas. Esto
esta vinculado a la problemiética que ex-
presa el grupo: la historia de Cuba, como
el devenir de pueblo hacia su consoli-
dacién con nacién.”
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EL NUEVO UNIVERSO DE LA
PALABRA HABLADA - CANTADA

“Nuestro grupo surgié de adentro hacia
afuera, como una necesidad expresiva
de tres amigos que, ademés de haber
sido compaferos de trabajo durante méas
de diez afios, pensaban y querian lo mis-
mo, y sentian la urgencia de trabajar
juntos, para demostrar una especie de
teoria: el teatro se puede hacer si uno
cuenta con tres elementos fundamenta-
les: el publico, el actor y algo que hacer
y decir.”

Asi define Adolfo Gutkin, director del
destacado grupo santiaguero Teatrova,
el surgimiento del pequefio colectivo ar-
tistico. Claro, después de esta explica-
cion tedrica y docta, se impone otra més
sencilla e ilustrativa.

Todo empezé hace méas de tres afios,
cuando Adelfo Gutkin, Maria Eugenia
Garcia y Augusto Blanca formaban parte
del Conjunto Dramético de Oriente,
como director artistico, actriz y esceno-
grafo, respectivamente. A partir de esta
tabor conjunta, empezaron a utilizar las
posibilidades musicales de Augusto, in-
tegrante del Movimiento de la. Nueva
Trova, sobre todo en el montaje de la
comedia musical de Gutkin La Creacion.

De ese modo, surgio la idea de reunirse
y formar un grupo para profundizar esas
busquedas en cuanto a la relacién entre
la musica y el teatro, y crear un nuevo
universo a partir de la palabra hablada-
creada. Como ha expresado Gutkin, “las
obras para comenzar nuestro trabajo no
estaban escritas, por eso la tarea fue
mucho mas compleja. Pretendemos ser-
vir de instrumento en la lucha ideolégica
gue no cesa con la toma del poder. Para
eso utiizamos muy escasos medios, casi
o ninguna escenografia, de manera de ir
al encuentro de! publico en los actos
masivos, las asambleas y los centros de
trabajo. Nos servimos de algo que esta
en la sensibilidad de nuestros jovenes’.

Ei primer montaje de la Teatrova fue una
obra del propio Gutkin: La cuestion de
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Panamd. No por gusto el autor la ha lla-
mado un “juego de agitacién”; porque
todo comienza como un divertimento o
como un juego: vestida simplemente con
una malla y un leotard negros, con una
cinta alrededor de la cintura, aparece de
pronto Maria Eugenia: "jAy, sefores,
por favor, ayddenme! jHagan algo, por
favor! jYo no puedo seguir asi! jEsto es
tremendo! Vamos a ver, sefiores: ja us-
tedes les gustaria vivir asi, con el cuer-
po partido en dos? jEh les gustaria? Di-
gan...", se dirige la actriz a los espec-
tadores.

De una forma en la cual se mezclan si-
tuaciones de poética sencillez con eie-
mentos, al parecer, absurdos, la Teatrova
realiza una representacién metaférica de
fa division del pais centroamericano y
de la penetracion yanki en la zona del
canal, esa franja blanca que “es su ale-
gria y su tristeza, porque la mantiene
partida en dos”. Y asi, ante el pablico
va desfilando el drama de una nacion
ocupada, hasta culminar con la decision
de lograr su soberania, porque “en lo
adelante, compaferos, hay que contar
con Panama’.

Después vino La sierra chiguita, la obra
de creacion colectiva cuyo texto se pu-
blica, por primera vez, en este nimero
de Conjunto. Estructurada como una es-
pecie de narracion oral y monélogo de
la actriz, la obra evoca, con un verdadero
despliegue de buen gusto vy de encanto,
el tema de fa lucha insurreccional en
Santiago de Cuba. "Esta es una obra que
cuidamos mucho, ha dicho Maria Euge-
nia. Solo la ponemos cuando nos la soli-
citan. Es decir, no la hacemos por hacer,
sino que siempre hay ajgo que nos reta
y nos motiva.”

A La sierra chiquita le siguid la puesta
de otra pieza de Adolfo Gutkin: La com-
pafiera, con la cual el grupo participé en
el Tercer Panorama de Teatro, en Cuba.
Se trata de un mondlogo que compendia
simbélicamente la trayectoria de la mu-
jer esclavizada al marido, a los hijos y al
hogar, hasta el triunfo de la Revolucion,
cuando se inicia el proceso de su libe-



racion; y por otra parte, de uno de esos
textos que representa una prueba de fue-
go para cualquier actriz.

Con dos sillas, algunas prendas mascu-
linas, un panuelo de cabeza y un conjun-
to de dados forrados con afiches, en
forma de collage, Maria Eugenia debe
dar en la escena toda esta evolucion de
la mujer. Y gracias a su talento y a sus
tremendas posibilidades actorales, esto
se logra a plenitud: la obra asi se lo exi-
ge, y ella es nifa, joven y vieja: es vir-
tuosa y frivola, ligera vy profunda; es, en
fin, muchas mujeres a la vez.

Con Papobo, de David Garcia, la Teatrova
realizé un nuevo y vaiioso aporte al re-
pertorio del teatro para nifos. Es un tra-
bajo gue se distingue por su frescura,
su lenguaje original y depurado y su lim-
pia y novedosa concepcion escénica.

Acerca de la puesta de Papobo, la cri-
tica cubana Rosa lleana Boudet ha es-
crito: “"El ambito que se crea es noble,
elevado, con algo del juego 'porque si’,
de la creacion ludica y desinteresada de
otra realidad sobre la que han pensado
todos los grandes escritores para ninos
de Saint Exupéry y Arkadi Gaidar, inclui-
dos Coliodi y los Grimm. El montaje no
emplea el rejuego dei actor con su tite-
re, sino con sus mufiecos, los cuales vi-
ven a través del actor y su precisa mani-
pulacion. Los actores juegan a Papobo
y hasta la musica, porque la guitarra se
incorpora como un elemento mas y Au-
gusto no sélo canta con su belleza habi-
tual, sino que es un elemento dramatico

necesario.”

Su altimo montaje estrenado es Llos
zapaticos de rosa, una maravillosa y sor-
prendente version teatral del famoso
poema escrito por José Marti para los
nifos latinoamericanos. Despojando el
texto poético de toda la carga sentimen-
tal y melodramética con la cual se le
presenta, generalmente, en las escenifi-
caciones escolares, los artistas han ha-
llado la esencia basica del poema vy la
forma dramaética adecuada para tlevarlo
a los espectadores.

La Teatrova, sin embargo, evoluciona y
se mantiene en constantes busquedas.
Ahora, el grupo ha crecido con la incor-
poracion de tres nuevos miembros: Isi-
dro Botalin, René Urquijo y José Pascual.
Con ellos, preparan ya un nuevo traba-
jo: La creacion, comedia musical de
Adoifo Gutkin, y definida por su autor
como “una parodia de la historia, de la
créacion de la vida y del hombre, segun
la Santa Biblia traducida al espafol. Con
ella, queremos reafirmar el caracter de
autonomia, de independencia, y de auto-
afirmacion del ser humano. Y lo hace-
mos utilizando un elemento muy caracte-
ristico de la cultura cubana: el choteo,
puesto aqui al servicio de una irreveren-
cia necesaria’,

UN REPERTORIO PARA NiNOS
A PARTIR DE NUESTRAS
TRADICIONES

La labor teatral para los nifios ests re-
presentada por dos grupos que compar-
ten, junto con la Teatrova, la sala de
teatro de San Basilio y Heredia: el Gui-
fiol Santiago y La Edad de Oro. De ios
dos, es el dltimo el de linea creadora
mas interesante.

Seis actores integran este conjunto, di-
rigido por David Garcia, joven teatrista
de una larga y destacada trayectoria en
esto de trabajar para los nifios. Ellos
mismos son, ademds, quienes se encar-
gan de disenar y confeccionar los mufe-
cos y los elementos de utileria emplea-
dos en los montajes.

Aungue el colectivo teatral es de recien
te creacion, sus integrantes trabajaron
durante varios anos en el Guifol Santia-
go. De esta etapa es Papobo, la obra de
David montada también por la Teatrova,
y con la cual obtuvieron e! primer premio
de musica por los valores folcléricos y
mencidn de honor por los valores esté-
ticos e ideoldgicos del libreto, durante
el IV Encuentro de Teatro Infantil y Ju-
venil, ceiebrado en La Habana en enero
de 1975,
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Dos son los especticulos montados,
hasta la fecha por este pequefio colec
tivo. Uno lo integran Canciones, la
Calabaza, adaptacidn teatral de un cuen-
to de David premiado en el Concurso
La Edad de Oro, y La abeja haragana,
sobre un cuento de Horacio Quiroga.

En este especticulo se combinan los ti-
teres planos y de guante con canciones
infantiles ilustradas con mufiecos y ele-
mentos escenograficos. Los teatristas
ponen en escena jutias, gatos jibaros,
cotorras y oiros animales de nuestra
fauna, de modo que los nifios reciben
dentro de un ambiente ameno y agrada-
ble, una atil ensenanza didactica. La
obra, ademéas de presentarla en la sala,
la han llevado a escuelas, circulos infan-
tiles y repartos de la ciudad, como parte
de las actividades de brigada que siste-
maticamente realiza el grupo.

Mucho mas ambiciosa y de mayor alien-
to es Ef reicito tolteca, escrita por David.
La pieza fue realizada por encargo del
Sector de la cuitura, con el objetivo de
reflejar una problematica que se confron-
taba con los nifios del distrito José
Marti.

“Escogimos los toltecas porque ellos lle-
garon a tener una civilizacion urbana
muy desarrollada, y porgue por otro lado,
realizamos asi una labor educativa de
divulgacion de una cultura latinoameri-
cana poco conocida por los nifios”, nos
explica David.

“Por fo demas, el tema es el mismo, lo
que cambia es la forma en la cual se e
dice a los ninos. La maestra les ensefia
todos los dias que deben cuidar ios pu-
pitres, los jardines, los libros. En Ef rei-
cito tolteca se les dice eso mismo, pero
dentro de otro dmbito. Uno es el de la
vida cotidiana; el otro, el del teatro™.

Para el diseio de los mufiecos, los jove-
nes teatristas se basaron en las pinturas
y en las esculturas de los toltecas. Es
decir, no hay nada inventado, sino que
todo esta concebido en el verdadero
estilo tolteca, aunque, claro, adaptado a
las convenciones escénicas. El conjunto,
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construido a base de yarey y de telas
de mucho colorido, se distingue por su
belleza y por sus grandes dimensiones.
Acerca de los planes inmediatos de La
Edad de Qro, nos dice su director: “Que-
remos trabajar en obras como ésta. Por
ejemplo, ahora estamos montando una
pieza sobre el reino africano de Benin,
y cuyo titulo sera Las aventuras de Mam-
bi. Y es en esa linea, de blsquedas de
las verdaderas tradiciones cubanas, lati-
noamericanas y africanas, en la cual
nuestro grupo se propone encaminar su
trabajo para los nifios."”

UN TEATRO A LA MANERA ORIENTAL

No hay dudas de que el movimiento tea-
tral de Santiago de Cuba posee una im-
portancia fundamental dentro del teatro
cubano. No solo son sus formas renova-
doras, sino es esa peculiar manera de
hacer. Es eso que ha definido certera-
mente el periodista y critico cubano Ale-
jandro G. Alonso: “Siempre hemos pen-
sado que en Oriente' se es cubano de
una manera ..., ;como definirla?, mas
intensa, mas fuerte, mucho mas afinca-
da en esa naturaleza que es criolla en un
grado superior.

“A lo mejor son las montafas o el calor
lo que da a sus genies y a las expresio-
nes artisticas que ellas generan, ese pe-
culiar acento gue escapa tudo proceso
racional y que simplemente se siente
alla, corazdn adentro.”

Y sea por una u otra razon, pero las ex-
periencias teatrales de los colectivos
santiagueros estan ahi, como una invita-
cién sugerente para que nos lleguemos
hasta las salas, calles y escenarios na-
turales de la hospitalaria ciudad, a en-
contrar una antigua y hoy rejuvenecida
tradicion, que viene desde el lejano siglo
XVill, cuando en el barrio del Tivoli se
representaban comedias vy se declama-
ban versos de Racine.

1 Hasta hace poco, Santiago de Cuba era lo
capital de la provincia de Oriente. Actual-
mente, la antigua provincia oriental se divi-
dié en cinco: Granma, Holguin, Tunas, Guan-
tanamoe y Santiago de Cuba.



Consideraciones sobre la puesta
en escena de

De como Santiago Apodstol
puso los pies en la tierra

Ramiro

Herrero

Con el montaje de De cémo Santiago
Apdstol puse los pies en la tierra, el
Conjunto Dramatico de Oriente continua
una linea de trabajo que se inicié hace
un lustro con el teatro de relaciones
(*'...dramas y comedias en un acto que
suelen representar durante los mamarra-
chos —es decir, los dias 24, 25 y 26 de
julio, Santa Cristina, Santiago, Santa
Ana, respectivamente— en Santiago de
Cuba, peguenos grupos de actores im-
provisados, negros y mulatos, con muy
escasa presencia de blancos en los ulti-
mos tiempos, proximos ya a la desapari-
cion del género, y en los cuales los
papeles femeninos son interpretados por
hombres, como en los comienzos del
teatro.!

Esos pequefos grupos teatrales, inte-
grados por comediantes que tenian un
interés comun, constituyeron durante
mucho tiempo en Santiago de Cuba, el
centro focal de las masas no habituadas
a la butaca del teatro.

1 Portuondo, José Antenio

Como expresidn artistica popular, las
relaciones no interesaron a la clase do-
minante, colonizada por Europa y Norte-
américa. Nacidas con un mal endémico,
languidecieron paulatinamente hasta
constituirse en triste historia de una ma-
nifestacion cultural de nuestro pueblo
con "'solo posibilidades ilimitadas”.

Revelador fue para nosotros encontrar
en nuestro contexto cultural esa forma
de expresidn teatral. A partir de ese mo-
mento, se produjo una real conmocion
en el Grupo. Al parecer habiamos encon-
trado una ilave demiurgica que nos abrié
un camino no explorado por otros gru-
pos: el mundo de la relacién y el rela-
cionero, es decir, el mundo de formas
expresivas cercanadas, pertenecientes a
una cultura mestiza sojuzgada, magu!la-
da y explotada.

Con la relacion y lo que ella nos sugiere
vislumbramos la posibilidad de encon-
trar un lenguaje teatral lo suficientemen-
te coherente que nos proporcionara una
comunicacion eficaz con nuestro espec-
tador: lenguaje como tension dialéctica
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entre forma, contenido y publico. La tra-
dicion seria nuestra fuente y a ella acu-
dimos sin dilacion.

Vimos que el relacionero se debia a la
comunidad y de ella tomaba los elemen-
tos que en el espectaculo expresaba con
simbolos, signos, ritmos, mitos, temas,
asuntos, gestos, etc. Para el relacionero,
el vestuario tenia una significacion eco-
némico-social, y como consecuencia: si-
colégica. Su anacronismo estaba en fun-
cién de la condicion social del personaje
que se representaba. La musica era una
condicién sine qua non de la estructura
dramaturgica. Al decir de la relacion,
ésta deja de serlo si no tiene musica
(guarachas, sones, congas, guajiras.. J.
Descubrimos que el relacionero utilizaba
una serie de objetos que tenian un sig-
nificado historico para la comunidad vy
que en el contexto de la obra adquirian
nuevas connotaciones hasta convertirse
en imagenes escénicas, del dominio po-
pular, contribuyendo plenamente a la co-
municacion.

Estos y otros elementos de /as relacio-
nes los tratamos de utilizar en forma
consciente en el montaje de De c¢démo
Santiago Apostol puso los pies en Ia tie-
rra, aunque nuestro proposito, no es
copiar esa forma de representacion tea-
tral, como haria un grupo folcldrico, sino
emplear aguellos elementos dindmicos
que en nuestro contexto connotan nue-
vos significados.

SOBRE LA DRAMATURGIA

Como es usual en nuestro grupo, el
texto literario de la obra en cuestion,
se sometié al analisis minucioso del
equipo de dramaturgia, integrado por el
director de la puesta (Ramiro Herrero),
el asesor literario e histérico (Joel Ja-
mes), el escendgrafo (Pedro Castro), el
autor (Raul Pomares) y los otros dos
directores artisticos del grupo {Carlos
Padrén y Rogelio Meneses). En las pri-
meras lecturas hubo de destacarse el
desarrollo a saltos del tema fundamen-
tal de la obra: la oposicion entre dos
culturas (la del colonizador y la del co-
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lonizado), las diferentes problematicas,
el poco desarrolio de los personajes, la
trayectoria del narrador-personajes, la
utilizacién de los diferentes planos tem-
porales y la misma estructura de la obra
como representacién de la representa-
cion.

Cada uno de estos aspectos constituyo
una preocupacion constante en el equi-
po, incluso durante el proceso de mon-
taje, cuando éste no concordaba con la
dramaturgia a priori realizada.

La obra, estructurada sobre la base de la
relacion tradicional, es decir, con un pro-
logo o presentacién cantado, donde se
alude en forma popular al aspecto anec-
dético del argumento, y un epilogo o
despedida, también cantado, donde se
incide sobre la solucion politica del con-
flicto y su significacion contextual, res-
ponde a una concepcion tematica y no
anecdotica. Aqui la anécdota sélo es un
pretexto, o mas bien una circunstancia
que sirve de detonante para aflorar, en
una dinadmica contradictoria y piramidal,
las fuerzas en pugna que se enfrentan
en el contexto politico-social en que los
sucesos se insertan. Al autor, como al
director, no les interesa mostrar en toda
su magnitud y profundidad los inextrica-
bies amores de don Juan, dofla Guiomar
y Micaela Ginés, sino, lo que eilos con-
notan metafdricamente como consecuen-
cia de una problemadtica latente, histdri-
camente cuestionada y que aln en nues-
tros dias y especificamente en nuestro
continente constituye una rémora, cuya
desapariciéon es inaplazable: la imposi-
cién de la cultura de las clases privile-
giadas minoritarias, nacionales o extran-
jeras sobre la cultura de las grandes
mayorias explotadas, que trae como
consecuencia la lucha entre culturas.
Para ello se establecen las reglas del
juego: la representacion, relacién dentro
de la relacion; teatro dentro del teatro;
personajes que se mueven en diferentes
planos temporales y accién dramatica
que se desarrolla del presente al pasado
y viceversa, y que frasciende en futu-
ridad.






Senalada la gran problematica y sus su-
bordinadas, comenzamos a destacar las
tendencias fundamentales y secundarias

PRIMER ESQUEMA

Contradiccion fundamental antagonica

de la obra y a cuales respondian los per-
sonajes. De dicho analisis resultaron los
esquemas siguientes:

Colonialistas Vs Pueblo cubang
Gobernador No Pompa
Obispo Micaela

Dofa Guiomar Taribio
Cayetano Libertos
Mayoral Esclavos
Oficiales

Soldados

Comerciante
Santiago Aposiol.

Contradicciones subordinadas no antagonicas

1. Gobierno militar (Gobernador} vs
2. Gobernador vs Comerciante
3. Esclavos vs mulatos libres

SEGUNDO ESQUEMA

Contradiccion fundamental antagoénica

lglesia (Obispo)

Pueblo cubano

Colonialistas Vs

Gobernador No Pompa
Obispo Micaela

DoRa Guiomar Toribio
Cayetano Libertos
Mayoral Esclavos
Oficiales Mulatos libres
Soldados

Comerciante Santiago

Al agudizarse las luchas de clases, con
las guerras por la independencia como
consecuencia de la oposicidon entre las
“dos culturas enunciadas, las contradic-
ciones no antagonicas se polarizan en
ambos bloques y Santiago que en el pri-
mer esquema formaba parte del bloque
de los colonialistas, asumiéndose, pasa
al blogue del pueblo y como un soldado
mas se integra a las luchas por la libe-
racion nacional. '
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Siempre caminando de lo general a lo
particular, elaboramos la fabula. En ella
establecimos las relaciones existentes
entre la gran problematica desarrollada
y los conflictos econdmicos, politicos y
sociales que el texto de la obra plantea
como signo artistico e ideologico. Asi
organizamos los hechos fundamentales,
estableciendo un ordenamiento de cau-
sa-efecto que nos llevase a hallar [os
elementos contradictorios v la causa



particular de la contradiccion. Para ello
no fue necesario alejarse de la propia
estructura de la obra. Por el contrario,
nos servimos de elia, sin que nuestro
objetivo se viera perjudicado en lo mas
minimo.

FABULA GENERAL

Un santo, representante de la cultura
de la clase dominante foranea, critica los
habitos, costumbres y formas de vida
de los hombres de la cultura dominada,
pero uno de estos lo refuta y valiéndose
de verdades ignoradas por aquél, fo hace
bajar a tierra. En esta conoce, y también
es victima, de las injusticias, represio-
nes y explotacidn a que son sometidos
los habitantes del pais colonizado. Toma
partido por las luchas de liberacién de
ese puebio y se convierte en un soldado
mas de las huestes independentistas.

Al concluir la fabula, formulamos un
punto de vista que debia incidir politica,
ideolégica y artisticamente en el mon-
taje. ;Qué queriamos decirles a nuestro
espectador actual? ;Qué elementos de-
biamos destacar escénicamente? ;Qué
problematicas?

No nos interesaba mostrar sélo un pe-
dazo de nuestra historia. Sino en qué
medida, determinados hechos histéricos,
al calor de la progresion dramatica, con-
notan nuevas significaciones en nuestro
contexto actual y como determinados
valores culturales forédneos pueden ser
asimilables en beneficio de una cultura
nacional, en tanto no comporten elemen-
tos decadentes que desvien, frenen o
cercenen su desarrollo y funcionalidad.
Por otro lado, se hacia evidente destacar
que la tucha revolucionaria contra los
explotadores es necesaria, ya no sdlo
en el orden econdmico-politico-ideoldgi-
¢o, sino también como salvaguarda de
nuestros genuinos valores nacionales.

PUNTO DE VISTA

1. Que una sociedad dividida en clase§
crea valores que responden a satis:
facer las necesidades de las diferen-

tes clases. Una de ellas se impone
sobre las otras haciendo prevalecer
su cultura,

2. Que dentro de ella, las clases, pode-
rosas (los colonialistas) imponen su
cultura valiéndose del poder, a través
de la ley del mds fuerte.

Que dichas clases utilizan la religion,
la ley, la muerte, la tortura, la golpi-
za, el poder, etc., como medios re-
presivos para asegurar su hegemonia
sobre las demas.

Que al explotado solo le es permitido
hacer lo que les conviene a las cla-
ses dominantes en‘detrimento de sus
propios valores. Para el colonialismo
(burgués o fascista) no existe otra
ley que la del embudo, ni otra filo-
sofia que la del egoismo, la explota-
cion y el servilismo: "Haz lo que yo
digo, pero no lo que yo hago'.

3. Que frente a esa realidad, el hombre
se ha de imponer la necesidad de
luchar a cualquier precio y con todos
los medios a su alcance por preser-
var sus genuinos valores nacionales,
por cambiar el régimen de explota-
cion imperante, por eliminar todo ele-
mento decadente, producto de esa
sociedad también decadente y por
asimilar aquellos valores que puedan
enriquecer nuestra cultura nacional.

Ya con este punto de vista, comenzamos
a desmontar la obra por unidades, divi-
diendo las mismas cuando aparecia la
contradicecion. Obviamos hacerlo en el
momento que la contradiccién se resol-
via por un problema metodolidgico. Asi
fuimos separando los diferentes eslabo-
nes de la gran cadena, siempre con el
punto de vista presente, de manera que
dicho andlisis lo reforzara o modificara
positivamente.

El tono feriado de la refacion, sus juegos
y chanzas, y su origen popular, nos mo-
vieron a titular las unidades con refra-
nes y dicharachos propios de la sabidu-
ria del pucblo. Eflo nos brindaba la
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oportunidad de utilizar la satira, morda-
cidad, ironia y choteo cubanos y a ritmar
con la idiosincracia de nuestro pueblo.
En muchos casos modificabamos el re-
fran de acuerdo con los intereses de la
obhra en cuestion.

DIVISION POR UNIDADES

U-1.

u-2.

u-3.

U-4.

U-5.

U-6.

u-8.

u-9.
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De como los relacioneros sientan
plaza y cantando y bailando nos
cuentan la verdadera historia.

El que rie dltimo rie mejor.
De como San Santiago se creyd
estatua de madera.

El que se cree columna hasta los
perros lo mean.

De como San Santiago se encon-
tré con la horma de sus zapatos.
Hay quien no ve mds alla de sus
narices.

Debajo de cualquier piedra sale
un siju cabezon.

De como No Pompa valiéndose de
tramoya logra que San Santiago
entre en la “comedia’.

Mas vale mana que fuerza.

El que hace la ley hace la trampa.
Hay quien no quiere monos en la
costa.

Donde la mula tumbd a Santiago
y perdi6 el San.

El que entra en la danza tiene que
bailar.

De como a Santiago le dan el rol
de alcahuete.

Fue por lana y salié trasquilado.
En la noche todos los gatos son
negros.

El que no sabe es como el que no
ve,

El bautizo.

U-10.

uU-11.

u-12.

U-13.

U-14.

U-15.

U-16.

U-17.

U-18.

U-19.

De como Sanitago se convierte en
Chago.

El que no tiene de cohgo tiene de
carabali.

De como Chago entra en la salsa
y en el brete.

Porque con una mulata brava, no
hay carapacho duro.

De como Chago es mezclado en
la intentona.

El que juega con candela algun dia
se guema.

Donde las dan las toman.

Le dieron gato por liebre.

En una fiesta de pueblo, los po-

bres sacan los trapitos de los po-
derosos al sol.

La alegria de muchos es la des-
gracia de pocos.

De como al Gobernador le viran
el pastel.

Le salid el tiro por la culata,

En un gallinero, los gallos que es-
tén arriba cagan a los de abajo.
Hay quien quiere tapar el sol con
un dedo.

La iey del mas fuerte.

Donde manda capitan, no manda
marinero.

De como Chago abre los ojos.
Los golpes ensefian.

Mientras los colonialistas pien-

san en las musarafias, Chago se
da cuenta que no es de Espaiia.

A todo santo le llega su sanmar-
tin.

De como Chago se convierte en
mambi.

Hay que tener los pies en la tie-
Fra.



SOBRE LA INTERPRETACION

Con relacién a este aspecto, estableci-
mos para el montaje una serie de nor-
mas, de las cuales destacamos en pri-
mer lugar que los actores debian rehuir
la composicion de un personaje con los
parametros tradicionales, y en segundo
lugar, desechar toda imitacién a fa ma-
nera de... y todo folclorismo, a pesar
de que nos apoyabamos en algunos ele-
mentos de nuestro folclor.

Tratamos de trabajar sobre la base de la
espontaneidad del actor, asumiendo su
propia cultura, para que ello no limitara
su libertad interpretativa y fuera lo su-
ficientemente expresivo en tanto que
ente de una determinada sociedad, con
una cultura especifica, una filosofia cien-
tifica, una ideologia marxista... en fin,
con una nueva vision del mundo.

Inferiamos -—y eso tratamos de indu-
cir— que un cubano actual a la hora de
interpretar aquellos hechos, temas vy
asuntos que le eran caros a su vida,
como ser individua! y social, por su
historia y cultura, no podia —si preten-
dia lograr una comunicacién plena con
su puablico— actuar con patrones pre-
concebidos, importados. Lo que no im-
plica -—valga la aclaracion— ignorar las
diferentes técnicas que sobre la actua-
cién se han descubierto y desarrollado
en otros paises. A lo que nos referimos,
y es nuestra experiencia. es que el actor
debe ser él v no “otro”, él y su contexto,
¢l y su sociedad, él vy su historia, él y
su cultura, v como tal pensar, moverse,
gestuar, hablar, vibrar, significar...
;Qué eso entraia una forma diferente
de actuar, un método de actuacién? De
ello estamos convencidos, pero desafor-
tunadamente no lo tenemos en estos

instantes.

A la hora de enfrentarse a los persona-
jes, tratamos que Jos mismos fueran
trabajados como hacen muchos directo-
res y grupos actualmente: desde fuera
y desde dentro. En ningun momento, se-
halamos los aspectos sicoldgicos como

premisas indispensables para la confor-
macion de un personaje. Por el contrario,
ellos siempre se trataron como conse-
cuencia |égica de un proceso. Lo verda-
deramente importante, y en ello insisti-
mos mucho, fue en la ideologia de los
personajes, su posicion clasista, su re-
lacién econdmica, su contexto, sus ac-
ciones, sus relaciones con otros perso-
najes y con los objetos, etc.

También hubo en elemento gue modifico
sensiblemente la interpretacion de los
actores, determinando un mayor acento
en el gesto y en el desplazamiento: la
méascara. Esta tiene una significacion
importante en el montaje. Su funcién no
es meramente denotativa como unidad
expresiva de un caracter o una indivi-
dualidad. Por el contrario, connota un
conjunto de significaciones econdémico-
politico-ideoldgicas de una sociedad es-
pecifica y que en el montaje se expresa
como signalizacion de una fuerza anta-
gonica retrograda, represiva y contra-
rrevolucionaria: el colonialismo. Por eso,
a los actores que utilizan mascaras se
les pidi6 —independientemente del per-
sonaje que representaran: Gobernador,
Obispo, Oficial, Mayoral, dofia Guio-
mar... actuar en forma similar, como
bloque o fuerza, aunque diferenciando
los distintos planos temporales. De ahi
que expresaramos el esquema de la for-
ma siguiente:

Actores CDO 1975
Relacioneros 1868
Colonialistas, esclavos y criollos 1540
Relacioneros y colonialistas 1868

Los actores del Conjunto' Dramatico de
Oriente interpretan relacioneros del si-
glo pasado. Y estos a su vez, con una
visién critica representan a la clase do-
minante y su relacion con el pueblo en
los siglos XVi y XIX. Para algunos acto-
res la actuacién comprendia tres planos,
mientras que para otros se ampliaba a
cuatro.
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SOBRE LA ESCENOGRAFIA, UTILERIA
VESTUARIO, MUSICA E ILUMINACION

La escenografia jugé un papel no menos

importante en el montaje. Su realizador,

Pedro Castro, valoré e hizo evidente la
concepcion general de la puesta, al plas-
mar en toda su magnitud los requeri-
mientos politicos, ideoldgicos y cultura-
les de la sociedad colonial cubana. La
seleccién rigurosa de determinados ele-
mentos, tales como: telones y pintados
con alusiones histdricas, emblemas o
distintivos relacionados con los persona-
jes, machetes cruzados (que aluden a las

luchas del pueblo cubano), estrellas
(simbolo patrio), postes semejantes a
los de la tumba francesa (institucién cul-
tural santiaguera), cintas con los colores
propios de Oya (oricha africano), mapas
antiguos de la ciudad de Santiago de
Cuba hechos por espaiioles, cayajabos,
ojos de buey, henequén, caballos, pen-
dones con el escudo de la ciudad, bar-
cos piratas perseguidos por galeones
espafoles y viceversa, un dios mitolégi-
co greco-latino con su tridente, dragones
azotando los mares caribefios, soldados
con perros persiguiendo a negros escla-
vos, etc., expresan en un todo Unico ese




abigarramiento, yuxtaposicién y mezcla
de elementos hispanicos, africanos vy
franceses que incidieron en la confor-
macién de nuestra cultura nacional.

Por otra parte, queriamos que la esce-
nografia fuera lo més funcional posible,
va que la puesta estaba cencebida para
la representacion en calles y plazas pre-
ferentemente y al mismo tiempo sugi-
riera un mayor espacio. escénico. Ello
se logro plenamente con la utilizacion
de telones independientes que podrian
unirse con sogas y postes. Esto nos re-
solvio dos problemas: en primer lugar,
que el arme y desarme de la escenogra-

fia se hiciera con prontitud, y en segun-
do lugar, la posibilidad de modificar el
espacio escénico, no sélo con el objeti-
vo de utilizar otros planos espaciales,
sino también para que los actores siem-
pre se sintieran estimulados y no meca-
nizaran sus movimientos, desplaza-
mientos.

Alejada de la concepcion constructivista
y decorativa, la escenografia se conci-
hio como unidad dialéctica de significan-
tes y significados, integrando conteni-
dos y formas de acuerdo con las premi-
sas del director de escena, producto de
todo el proceso dramatirgico.




Vestuario. El vestuario responde entera-
mente a la concepcion de los antiguos
relacioneros: mucho colorido, abigarra-
miento y anacronismo. Aungue en este
caso, la disefadora, Maria Luisa Bernal,
tuvo en cuenta elementos de modelos
de los siglos XVI y XIX. Tratamos que el
vestuario no sélo sugiriera la posicidn
clasista de los personajes y su rol den-
tra de la sociedad, sino también su fun-
cionamiento como miembre de un grupo
econdémico explotador. Por ejemplo: El
primer Obispo que aparece en la obra
posee un rol social inherente a su con-
dicién de miembro de la jerarguia ecle-
sidstica, pero al mismo tiempo repre-
senta las piratescas funciones de la
clase dominante. Esto tratarmios de suge-
rirlo visualmente con el vestuario, al
combinar sotana y cruz con espada, bota
y sombrero de pirata.

Utileria. Con fa utilerfa también tratamos
de significar, mezclando los elementos
reales con los convencionales. Algunos
de estos subrayan o exageran situacio-
nes y pintan rasgos del carédcter y la po-
sicion social de los personajes.

Musica. La miusica fue creada y ejecu-
tada por los propios actores casi en su
totalidad. Combinamos algunas piezas
grabadas con la ejecucion viva por nece-
sidades de la propia puesta. Usamos
sones, guaijiras, congas, la musica de la
Carabali (institucion folcldrica santia-
ra}, musica religiosa grabada.

{luminacién. Con la iluminacion se plan-
tearon tres posibilidades: luz plana, luz
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blanca con efecto, o luz blanca combi-
nada con la luz mortecina de las teas
y coronas y colores frios. Escogimos
esta ultima porque nos proporcionaba,
no so6lo una solucidn practica, sino por-
que nos diferenciaba las dos fuerzas
contradictorias que aparecen en la obra.
A los colonialistas los significamos con
una luz verde v al pueblo explotado con
luz blanca. Esto nos permitia contrastar
y sefialar dos posiciones, dos maneras
de ver el mundo, dos culturas; una de
las cuales, la de los colonialistas, fue
concebida como un daguerrotipo, pero
incidiendo como pasado en nuestro pre-
sente cultural.

CONCLUSION

Ningun elemento de la puesta en escena
esta fortuita o intuitivamente indicado.
Todo ha sido pensado y analizado pro-
fundamente, aunque cabe la posibilidad
de que algunos aspectos no estén lo
suficientemente desarrollados. Pe eso
estamos conscientes. Lo verdaderamen-
te importante para nosotros lo constitu-
ye la busgueda que hemos iniciado de
un lenguaje teatral coherente gue nos
permite una comunicacién méas eficaz
con nuestro espectador y que responde
culturalmente a las necesidades de rea-
firmacion y desarrollo de nuestra nacio-
nalidad. Este objetivo estd en consonan-
cia con el desarrollo de una dramaturgia,
una direccién escénica y un método de
actuacion, consecuentes con €sos prin-
cipios.



De como Santiago Apédstol
puso los pies en la tierra

Raul Pomares

Creacion colectiva del Conjunto Dramatico de Oriente




Entra en plaza comparsa con ritmo carabali. Trae estatua de Santiago Apostol sobre pe-
destal rodante, pendones alusivos a la conquista y colonizacion de Cuba e instrumentos
musicales tipicos. La comparsa evoluciona, S|gu|endo a los caperos. Uno de estos dirige
Ja evolucion sonando un pito.

NG PGMPA.

TODOS.

NC POMPA.

TODOS.
MUSICOS.

SONERA.

MUSICOS.

SONERA.
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(Parando la comparsa.)

Buenas noches, santiagueros, venimos con gran afan a mostrarles
con esmero nuestra historia. Y hoy veran: el teatro (Los actores sa-
ludan.), el carnaval (Vuelven a saludar), cuenteros y trovadores, y a
los habiles actores de este Conjunto Oriental. {(Presenta a los ac-
tores.)

Ana Guerrero, la versatil

Nancy Campos, la ninfa de la Rebalisa

Agustin Quevedo, el enigma del Cristo

Migdalia Garcfa, la timida

Andrés Caldzs, el alfaqueque de Cuabitas

Carlos Padrén, el tltimo blanco que nos gueda en Vista Alegre
Miguel Pefa, el artista de calle K

Rogelio Meneses, el metafisico

Dagoberto Gainza, e! gorridn de carretera del Morro

Xiomara Vidal, [a dnica mujer guitarra

Mireya Chapman, de los Chapman de Holgum

y Radl Pomares Bory

iNo Pompa!

Volatineros, tocadores de guitarra y de bocG, codmicos v bailadores,
batiéndonos de tii a ta, teniendo en cuenta, eso si. gue cantar bien ¢
cantar ma! en tu casa es diferente, pero alante de la gente.

iCantar hien o no cantar!

Levantamelo, José.
Levantamelfo ,José.
Si to no me lo levantas,
yvo me lo levantaré.

Senores, yo les ruego

que me presten atencidn

v sabran el desenlace

de esta alegre relacion.

En esta obra veran

varios ejemplos cubanos
como son Santiago Apdstol.
No Pompa vy su alegre tropa.

Levantamelo, Maria
Levantamelo, José.
Si ti no me lo levantas,
yo me lo levantaré.

El pobre Santiago Ap6stol
se vie metido en la cosa
por un truco de No Pompa,
gue quiso ensefarle a él
cémo fue la real historia

- de este pueblo prodigioso.
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MUSICOS.

SONERA.

MUSICOS.

Levantamelo, Maria.
Levantamelo, José.
Si th no me lo levantas
yo me lo levantaré.

Y acabando esta fiesta,
vamos todos a arrollar,

calle arriba y'calle abajo,

y al que no le guste el cuento
que se vaya pal. .. trabajo.

Levantamelo, Maria
Levantamelo, José.
Si td no me lo levantas,
yo me lo levantaré.

La Sonera hace un gesto con la mano y se cambia de ritmo. Saliendo todos, arrollando.

TODOS.

Rumbamba, rumbamba.

Qué mujer mas sandunguera.
Rumbamba, rumbamba.

Yo me voy para la Trocha.

(Se repite el estribillo.)

Los actores arrollando abandonan fa plaza. El actor que hace de No Pompa se separa
del grupo, se pone una chaqueta, arregla su sombrero, toma un saco lleno de enseres y
se prepara para actuar. El actor que hace Santiagn Apdstol ejecuta arciones similares.
Los actores dejan de moverse y por un instante forman un cuadro. No Pompa avanza

hacia el pablico.

RO POMPA.

(Mueve una maraca ritmicamente y canta.)

Que las mujeres tienen tres y los hombres tienen dos (Bis.) Yo soy
No Pompa, nacido en el Tivoli, y todo lo que diga aqui es verdad de a
porque si. Ete que ta ca tra, es Santiago Apostol. Buena gente. Pero
como buen gallego al fin, cabeciduro como palo de majagua. Estamos
en el aito en que empezd la cosa: 1868, ¥ vamos a ver como Santiago
pone los pies en la tierra.

Que las mujeres tienen tres y los hombres tienen dos (Bis.)

lrrumpe en la plaza el Hombre del Caballito con una matraca y una adarga.

H. CABALLITO.

NO POMPA.
SANTIAGO.

NO POMPA,

Santiago y Castilla

Santiago vy Galicia

Santiago y Ledn.

Aqui estoy yo: Santiago Apdstol,
natural de Compostela

y de buena condicién

gue pide que en vez de velas,

le enciendan un litro de ron.

(Bailando.} Los hombres tienen dos y las mujeres tres. ..

iAddnde vamos a parar, Santa Barbara bendita? Esta gente son unos
salvajes. ;Tu oiste lo que di{o el tipo ese?

JY qué?

75



SANTIAGO.

NO POMPA,

SANTIAGO.

NO POMPA,

SANTIAGO.

NO POMPA.

SANTIAGO.

NO POMPA,

SANTIAGO.

NO POMPA.

SANTIAGO.

NO POMPA.

SANTIAGO.

NO POMPA.

SANTIAGO.

NO POMPA.

SANTIAGO.

NO POMPA.

SANTIAGO.

NO POMPA.

SANTIAGO.

NO POMPA.

SANTIAGO.

NO POMPA.

SANTIAGO.

NO POMPA.

SANTIAGO.

NO PCMPA.

SANTIAGO.
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;Como que y qué? No Pompa, yo soy el Apostol Santiago. .

Usted es un infeliz pedazo de madera que unos cuantos delincuen-
tes han cogido para el trajin.

.Qué tu dices?

Lo que oyo.

,Como? Mis pendones flamearon en Malaga y Andalucia haciendo
huir a los moros. El destello de mi espada guié al Gran Capitan en
la conquista de México y obnubild a los aztecas en sus templos pa-
ganos. Mis ejércitos hacen retemblar montafnas y rios, burgos y cas-
tillos, v el Leén de Espafa refulge a mis pies.

iOleeceee!

Yo soy la esencia de lo hispanico, la fuerza por la Fe.
(Gesto de burla.) ;Y qué?

Esto estda de madre. Aqui no se respeta a nadie.
;Antes se respetaba mas?

Si, antes se respetaba mas.

;Ouién respetaba mas a quién?

TG me respetabas mds a mi, por ejemplo.

.Y ahora?

Ahora es un relajo.
;Y antes no habia relajo?
Antes como ahora el relajo era entre el elemento bajo.

;Entre el elemento bajo? Si la historia esta ilena de relajo entre el
elemento alto.

;Qué sabes tu de historia?
;Te apuesto a que yo sé mas historia que t?

(Irénico, profesoral.}‘(;Oué t( sabes mas historia que quién? No Pompa,
si yo estoy aqui casi desde que se fundé la ciudad.

Pero encaramado alla arriba, mirando siempre para las nubes. ;Te
enteraste de lo que pasé alrededor de ti?

No me vengas con cuentos tratando de confundirme. Ya quisieras
ti haber visto la mitad de las costas que he visto yo.

A ver, jcomo era la ciudad antes?

;La ciudad? Era mas chiquita.

;Qué mas?

(,Cémo que qué mas?
Si, si, jqué mas?
;Habia menos gentes?

gt et e .
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NO POMPA.
SANTIAGO.
NO POMPA.

RELACIONERA:
RELACIONERO.
NO POMPA.
RELACIONEROS.
NO POMEPA.
RELACIONEROS.
NO POMPA.

.Y no pasaba nunca nada?
Pendencias sin importancia. . .

Que le costaron la vida a mucha gente... ¢Tu quieres saber como
era de verdad la cosa al principio? ;Td quieres ver lo que pasabha?
;Ta quieres saber cual fue la verdadera historia? (Toca un pito y
entran corriendo todos los actores.) jRelacioneros, viene la represen-
tacion! Te voy a contar una historia, pero vista desde aqui abajo.
;Titulo de la relaciéon?

“Donde hay mulata brava, no importa carapacho duro”.
“No hay peor ciego gue el que no quiere ver”.
;Epoca?

1540.

iLugar de la accion?

Aqui en Santiago de Cuba, en esta Plaza de Armas.

Al principio, fa ciudad no fue ciudad. Santiago de Cuba no era una
ciudad. Diez o doce bohios y una o dos casas de mamposteria. Calor.
Fango. Mosquitos. Y unos hombres extranos que vinieron por el mar,
con armas de fuego y caballos. Y que obligaron a los demas a tra-
bajar para ellos. (Sonidos de gritos y lamentos. Se desarrolla el cua-
dro vivo. Los Relacioneros representan diferentes escenas de la épo-
ca de la conquista y colonizacion espaiiola.) Y levantaron la primera
catedral de palma y guano. Es pobre la primera catedral vy ni siquie-
ra tiene imagenes. Pero, en fin, es la catedral. ;Ves esa casa que
estd alli? Esa es la casa del Gobernador, Licenciado Juan de Avila.
Todo estd oscuro. Nada se mueve. Ni las hojas. ¥ de pronto. ..

Redobles. Entran soldado y pregonero.

PREGONERO.

A los vecinos de la muy noble y muy leal villa de Santiago de Cuba.
De parte de su gobernador, su Excelencia, don Juan de Avila. (Re-
dobles.) Yo don Juan de Avila, hijo de Madrid, Comendador de Crip-
tana entre los caballeros de Santiago, Alcaide del Alcazar de Zego-
bia, Tesorero de Aragon, Senor de las Baronias de Algar y Escala en
Valencia, Grande de Espaia de Primera Clase. Alfaqueque de Casti-
lla y Paracuello, Tedlogo del Rey, Licenciado y Gobernador de estos
parajes, feudos y demarcaciones. Hanme dado cuenta de que en de-
servicio de su majestad y en agravio de la honra que Dios me dio,
algunos vecinos malhadados, aprovechdndose del manto negro de la
noche, ocultos en la floresta y en desdoro y ofensa de la cruz y el
manto de la virgen, delinguen pecaminosamente contra la moral cris-
tiana en el ejercicio de sus funciones orgéanicas, omitiendo la trase-
ra parte. {Redobles.) Por ende, procederéis con la mayor prestanza y
cuidado, de no ser apercibida, ni persona, ni animal, ni cosa, ni si-
quiera anima en pena en esta Plaza de Armas, a partir de las diez
horas de la noche oscura, so pena que el delinquente sea deposita-
do en la carcel, e juzgarle e condenarle a que fuese cabalgado a hor-
cajadas cabo el lomo de up jamelgo por toda la Villa, e flagelado, e
escarnecido publicamente. QEsto si evadiere el garrote vil. Cumplase.
(Se va.)
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NO POMPA.

SANTIAGO.
NO POMPA.
SANTIAGO.
NO POMPA.
SANTIAGO.
NO PCMPA.
SANTIAGO.
NO POMPA.
SANTIAGO.
NO POMPA.
SANTIAGO.

¢Qué pasara? ;,Qué asunto tan grave ha obligado a que se dicte un
bando tan duro? Mira, una luz. Prendieron una luz en casa del Gober-
nador. ;Por qué no duerme su Excelencia? ;Sera la gravedad del
asunto lo que le quita el suefio al Licenciado? No sefior. Lo que pasa
es que el sefor Gobernador estd enamorado. . .

;Enamorado?

Si, don Juan de Avila esta enamorado.

;De quién, mi negro?

Ve aquella otra casa?

iNcooo!

Alla adentro, otra persona tampoco tiene suefio,
iMentiral

iUh...! Hace rato!

iLa viuda de Pedro de Paz?

Esa misma.

iDona Guiomar! jMira, prendieron otra luz en casa de la viuda!

Santiago se baja del cabaillo y va hasta la casa de Dofia Guiomar. No Pompa se lleva el

cahallo de Santiago.
GOBERNADOR.

SANTIAGO.

GOBERNADOR.

SANTIAGO.

GOBE=ZNADOR.

SANTIAGO.

TORIBIO.
SANTIAGO.
TORIBIO.
SANTIAGO.
TORIBIO.

SANTIAGO.
TOPIBIO.
SANTIAGO.
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(Saliendo de su casa.) jSereno! ;Sereno!
:Yo?

Si, tu. Acércate. (Santiago da unos pasos.) A las diez me traes a
Dona Guiomar. Ella te espera.

Sefior... yo... (Busca con la mirada a No Pompa y su caballo que
ha desaparecido.)

Que no te vea nadie. Ten cuidado con la Catedral. Ahi siempre hay
algan cura mirando por las ventanas. (Le da una botella) Para que
te la bebas a mi salud. (Entra en su casa. Apaga las luces.)

(Sclo.) {Seror! jPero usted ha visto! jLe zumba el mango! (Tropieza
con un esclave que duerme en el suelo.)

(Asustado.) Perdén, mi amo.

jPerdon!

¢Qui ti pirdon? jJa carad! (Se levanta agresivo.)
(Retrocede y llama a No Pompa asustado.) jNo Pompa. . .!

No llame gente, compay. (Se arrodilla.} Yo so Toribio Anfi. Clavo di
don Jua Rui y pidi pirdon.

(Sin comprender lo que pasa.) Levantate. (Lo ayuda a levantar.}
¢{Qué cosa e eto, compay?

Una botella.



TORIBIO.

SANTIAGO.

TORIBIO.

SANTIAGO.

TORIBIO.

SANTIAGO.

TORIBIO.

SANTIAGO.

TORIBIO.

SANTIAGO.

TCRIBIO.

SANTIAGO.

TORIBIO.

SANTIAGO.

TORIBIQ,

SANTIAGO.

TORIBIO.

SANTIAGO.

TORIBIO.

SANTIAGO.

Aguardiente, ja card. E cosa rica, compay.
Me la dio el Gobernador.

¢Licencia? E cosa buena cara. Toma poquito, compay.

- 8i, yo creo que me hace falta un trago. (Bebe.)

(Tira los caracoles.) Ja card. Dale poquito, compay.
Toma.

(Bebe.) Ja, e cosa grande cara. Téma poquito, compay. (Le da la bo-
tella y Santiago bebe.} Ay, cara. ;Qué pasa ahora, compay?

iNada!

Dale poquito, compay.

(Rie.) Toma poquito.

(Bebe.} Ja card. Ta bueno eso, compay. Guardiente bueno de Licencia,
Dame poquito, compay. ’

Guta, relajo, cara.

Esto esta bueno, jaja.

Dale poquito, compay.

No corras tanto, negrén. (Le da la botelia a Toribio. Este bebe.)
Toma poquito, compay. (Da la botella a Santiago.)

(Bebe largo.) Misericordia, card!

jlecua jeyl

Ta bueno eto, compay.

Toribio saca un panuelo rojo y empieza a bailar airededor de Santiago.

TORIBIO.

SANTIAGO.

TORIBIO.

SANTIAGO.

TORIBIO.

SANTIAGO.

TORIBIO.

SANTIAGO.

TGRIENO.

SANTIAGO.

Toma poquito, compay.

iPero que es esto, senor? (Bebe.)
Toma poquito, compay.

Ave Maria, cara. [Bebe.)

;Quién eres tu, camara?

Santiago Apostol, cara. (Bebe.)
Toma poguito, compay.

(Bebe.) Viva la Pepa, cara.

;Quién eres ta, camara?

Ogtn Guerrero, cara.

Toribio baila a ritmo de tambores. Santiago trata de imitarlo. Entra Micaela. Al verlos

hace un gesto, pero se compone.

MICAELA.

AN
:Qué dice la juventud? Parece que algo se celebra . .
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TORIBIO.
MICAELA.
TORIBIO.

MICAELA.

SANTIAGO.

Silencio
TORIBIO.
MICAELA.

SANTIAGO.

MICAELA.
TORIBIO.

SANTIAGO.

MICAELA.
TORIBIO.
MICAELA.
TORIBIO.

MIGAELA.

TORIBIO.

MICAELA.
TORIBIO.
MICAELA,

SANTIAGO.

MICAELA.

SANTIAGO.

MICAELA.

SANTIAGO.

MICAELA.
TORIBIO.
MICAELA.
TORIBIO.

Silencio mortal.
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Delante, Reina, qui to eto e suyo.

No es mucho, perc bueno. .. [Mirando a los caracoles y a Santiago.).
Siempre tan hidigueﬁa, cara

(Por Santtago con intencion.) Buenas. ..

Buenas. ..

(Rompiendo el hielo.) Aca, amigo.

(Gon gracioso ademan.) Mucho gusto, Micaela Ginés para servirle a .
usted y a su majestad, el Rey.

Encantado. Santiago (Le da la mano. Micaela se estremece.) Yo es-
taba ahi conversando con No Pompa. ..

;Quién?

No hace caso, tocé con eto. (Enseiia la botella.)

Lo ando buscandc, pero parece que se fue.

Ah. ..

. Coémo trevite sali sin mi permiso, castigadora?

Usted sabe bien que yo no tengo duefio, sefior don esciavo.

No crea duele palabra suya, eta nifa. Dici uté mu buen, card. Clavo,
pero clavo suyo, cadena y to.

Qué pena que lo defraude, pero es que yo cuando esclavizo, escojo
el personal. .

Bueno, no e po a la bame, pero Toribio Anfi no e cura y treve dici
misa.

Irreverente.

Reverente e tu que to lo ofende, abusadora.

Echate para alld si no quieres que te dé un aletazo.
(Interviniendo.) ;Y va usted para alguna parte?

(Atenta.) ;Cémo dice?

Digo que si se dirige a algun lugar.

No, no voy a ninguna parte.

Se lo pregunto porque si quiere yo puedo acompanarla.
Muchas gracias, pero es que precisamente venia para aqui.
¢Ta perando genté?

No, sefior. Alguien me estd esperando a mi. ;Qué mas quiere saber?

Na ma. Otra cosa magino, cara.



SANTIAGO.

MICAELA.

TORIBIO.
MICAELA.
TORIBIO.
MICAELA.

SANTIAGO,

MICAELA.

SANTIAGO.

MICAELA.

SANTIAGO.

TORIBIO.

SANTIAGO.

MICAELA.

SANTIAGO.

MICAELA.

SANTIAGO.

MICAELA.

SANTIAGO.

MICAELA.
TORIBIO.
MICAELA.
TORIBIO.
MICAELA.

SANTIAGO.

MICAELA.

SANTIAGO.

MICAELA.

SANTIAGO.

(Rompiendo el hielo.) ;Quiere tomar algo. (Le da la botella.)

Un sorbito para mojarme los labios... (A Santiago.) Usted si me pa-
rece una persona decente. (Bebe largo.)

iPiola!

iAy, me quemé la puntica de la lengua!
¢Puntica e lengua? Toitico gliergiiero.
iOiga, es bueno!

Me la dio el Gobernador.

iTan amigo es usted de &7

Nos conocimos ahorita y entramos en confianza... A propdsito. ;Se
enteraron de [a (dltima? Parece que la viuda de Pedro de Paz y el Go-
bernador. .. (Hace sefias con las manos.)

jAy, eso es vigjo!

Y dicen que el Obispo Sarmiento dice que la viuda es una perver
tidora y el Gobernador un corrompido. ..

:Doénde vamo para, Santa Barbara bendita? ;Esta gente no tie curtura?
;ER?

No pasa nada, muchacho. Al final se ponen todos otra vez de acuerdo
y aqui no ha pasado nada.

Por cierto, gque el Gobernador parece que me confundié con el se-

“reno y me dijo que a las diez, le ilevara a Dofla Guiomar.

;Qué tue lo que te dijo el Gobernador?

Que a las diez le llevara a la viuda.

;Qué mas?

Nada, que ella me estaba esperando.

Taribio, ;qué hora es?

(Mirando para el cielo.) Nueve. . cincuentinueve minutos. ..
Santiago. esta noche yo tenia una cita con don Cayetano. ..
Mulata, ;ti te deperdicia con cosa tan vieja?

A mi me pica el hambre como a cualquiera. El asunto es que don Ca-
yetano me dijo que viniera a las diez. Pero td me vas a llevar a la
casa del Gobernador.

iYo?

Si, y primero vas a llevar a la viuda con don Cayetano.
;Qué tu dices?

Tenemos que andar rapido.\

Pero muchacha, it estas loca! ;Y cuando se descubra?
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MICAELA. Eso es lo bueno.

SANTIAGO. Eso es jugar con candela.

MICAELA. Vamos, que se hace tarde.

TORIBIOQ. Compay, no'se diga uté nama va etar lleva y trae esa gente. ;Tie
mieo?

SANTIAGO. ;{Qué hora es? 7

TORIBIO. (Mirando para el cielo y abriendo los brazos.) Die, quince segundo.

SANTIAGO. ;Donde vive el don Cayetano ese?

MICAELA. Alli. ‘

Santiago sale.

TORIBIO. iJecua jey!

MICAELA. iMisericordia!

Pasan la Plaza, Santiago acompaiiando a dofia Guiomar. Lleva a esta hasta la casa de don
Cayetano y la mete dentro. Regresa a donde Toribio y Micaela.

SANTIAGO. Ahora ta.

TORIBIO. jJa card! La cara que va poné Dofa Gioma cuando trompiece con otra
cara don Cayetano.

SANTIAGO. No tiembles.

MIGAELA. Es la emocidn,

Santiago mete a Micaela en [a casa del Gobernador y vuelve a donde Toribio.

TORIBIO. {Llamando a los vecinos.) jEeeeeeeh! Tajona va a sond sin mucha
complicacién. Cosa se ha pueto buena en villa e sefd.

Entran en la plaza otros esclavas con instrumentos musicales cantan y hailan. Santiago
también.

TODOS. iViva Dofia Gioma!
iViva Gobernadé!
(Se repite.}

SANTIAGO. Vive aqui una viuda rica,
la cual con un ojo ilora
y con el otro repica.

TODOS. iViva Dofia Gioméa!
iViva Gobernadé!

SANTIAGO. Si es que no he errado ia ruta
vive aqui Dofa Giomar,
que es tan grandisima. ..
como su madre y su abuela.

TODOS. iViva Doita Gioma!
iViva Gobernado!
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Los esclavos ejecutan una relacion para burlarse de los amos. Toribio vestido de mujer
imita a Dofia Giomar. Trae un abanico sombrero, una mascara, un paio rojo amarrado
en la cabeza y una falda de colores chillones. Otro esclavo trae un boci e imita a Don
Cayetano. Este lleva un sombre de copa y unos enormes bigotes.

MASCARA DE Dofia Giomar, dofna Giomar, dofia Giomar. Vamos a bailar al ca
CAYETANO. chumbambé. ‘

MASCARA DE

GICMAR. iAy no! jAy no! Coge a la vieja Inés.
MASCARA DE

CAYETANO. Dona Giomar, doia Giomar. Fuma tabaco y bebe café.
MASCARA DE

GIOMAR. iAy no!

MASCARA DE

CAYETANO. iAy si!

MASCARA DE

GIOMAR. {Ay no!

MASCARA DE

CAYETANO. Ay sil

MASCARA DE

GIOMAR. iAy nol ;Y el Arzobispo donde esta?
MASCARA DE

CAYETANO. ¢El Arzobispo? ;El Arzobispo dénde esta?
TODOS. Bailando la misa esta.

MASCARA DE

GIOMAR. ;Doénde?

TODOS. Bailando la misa esta.

(Los esclavos cantan y bailan haciendo gestos muy significativos.}

MASCARA DE

GIOMAR. (Bailande.) jAy no! jAy no! jAy no! ¢Doénde esta ei Gobernado?
MASCARA DE

CAYETANO. ¢El Gobernador? ;Dénde esta el Gobernador?

TODOS. Durmiendo !a mona esta.

MASCARA DE

GIOMAR. .Donde?

TODOS. Durmiendo la mona esta.

Mascara de dofa Giomar se acerca a la mascara de don Cayetano. Muy coqueta y zalame-
ra extiende una mano, pero la retira cuando mascara de don Cayetano trata de cogerla.

MASCARA DE
GIOMAR. Si no hay bolorio, no hay casgrio.

Risa general. Continua el baile.
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MASCARA DE
GIOMAR.

MASCARA DE
CAYETANO.

MASCARA DE
GIOMAR.

MASCARA DE
CAYETANO.

MASCARA DE
GIOMAR.

MASCARA DE
CAYETANO.

iDon Cayetano!
iDona Giomar!
iDon Cayetano!
iDona Giomar!
iDon GCayetanoooo!

iDona Giomaaa!

Ambas mascaras avanzan hacia el proscenio. Toribio y esclavo se quitan las mascaras.

TORIBIO Y
ESCLAVO.

Don Cayetano y Gioma
gozaron del son tercero,
inientras el Obispo Sarmiento
y el Gobernador don Juan

se jalaban de los pelos.

Se retoma la musica y el baile.

GOBERNADOR.

SANTIAGO.

GOBERNADOR.

SANTIAGO.
GOBERNADOR.

GIOMAR.
CAYETANG.

GOBERNADOR.

CAYETANO.
GOBERNADOR.
GIOMAR.

0O8ISPO.

GOBERNADOR.

GBISPO.

34

(Saliendo con espada en manos.) jSilencio, raza maldita! jMal rayo
me parta! jVive Dios! ;Que hay del escéndalo ese? (Se para la mu-
sica y los esclavos se lanzan al suelo. Dirigiéndose a Santiago.)
:Qué has hecho, cabo de vela?

Senor... yo...

{Tomandole por la solapa.} {Te voy a partir el alma! ;Y dora Giomar,
imbécil?

(Sefialando a Micaela que sale abrochandose el vestido.) jEs esa!

Fsa no es Dofa Giomar (Le va a pegar y sale dona Giomar corriendo
con el pelo suelte sequida por Cayetano.)

iSocorro! jAuxilic! jQue me quiere morder! jSocorro!
Ven viudita, ven.

Traicion. (Corre detras de don Cayetano para matario.)
iPor tu madre, Juan!

iParate, cabron!

jAy, ay, ay, que me da...! {Cae en brazos del Obispo que en ese
momento entra.)

iPero que es esto, Dios mio? Anatema v excomunidon, Don Juan
ae Avita,

Callese, Obispo Sarmiento.

Anatema y excomunion. Voy a convocar el Santo Oficio.



GOBERNADOR.

OBISPO.
SONERA.

GOBERNADOR.

PREGONERO.

GOBERNADOR.

iSilencio! jQue el Rey soy yo!

iY yo soy la Iglesial

{Irrumpiendo en medio de la escena.) jSenores, silencio!
Que pare la discusion (Canta.)

Si no me oyes

porgue no guieres

si yo te traigo el son sansi.

Dofia Giomar y Don Juan

bailaron el son primero

Si no me oyes

porque no quieres.
El son sansi prefiero.
iSefores, silencio. ..l

iSilenciooo! (Se para la musica.) Ustedes tienen la culpa raza con-
cuspicente. Mis queridos vecinos, como habran podide comprobar,
hemos asistido a una intentona de difamacion vy escéndalo publico.
Los hechos fueron asi: Esta noche la sefiora Dofia Giomar, viuda del
inolvidable contador de este Cabildo. don Pedro de Paz. fallecido el
verano pasado a causa del hidrépico cuico... (Todos lloran exage-
radamente.} ;Silencio! Aviséme que necesitaba consuitarme un asunto
con urgencia, por lo cual dile autorizacién para que viniese a mi
casa, pues el caso pareciéme grave. Asi mandé al sereno de la villa
para que trajese acompafandola, pero el muy débil, emborrachése
por el camino con estos negros que le indujeron a llevar adelante
un plan, elaborado por ellos. que tendria a poner en tela de juicio la
moral de una dama espafiola, vecina ilustre de este Gobierno, al
mismo tiempo que yo me veia acosado por esta mulata liberta y
lujuriosa que ha intentado violarme... jSi. violarme!... Creo que
el momento es bueno para hacer justicia y dar un escarmiento a los

sediciosos.

(Con redobles.) A los ilustres vecinos de la muy Noble y muy Leal
Villa de Santiago de Cuba, de parte de su Gobernador, su excelencia,
el Licenciado Juan de Avila.

;Santiago y Castilla! jSantiago y Galicia! jSantiago y Ledén! Aqui
estoy yo, don Juan de Avila, que reto, llamo y emplazo a mortal be-
talla a todos los que negasen y tiendan a poner en tela de juicio el
honor y la notoria hidalguia de DoAa Giomar, y asi lo mantendré y
haré confesar a golpe de espada vy a bote de lanza y mojicén cerrado
y a bofetada abierta, si necesario fuese, para lo cual, aguardaré en
vigilia en este palenque, sin yantar ni beber hasta que Febo esconda
su rubia cabellera. A los judios, negros, pardos o mulatos, indios y
jabados, no importa la condicién de esclavo, libre 0o emancipado, que
sean osados de afirmar lo contrario anteriormente dicho, que vengan,
y me encontraran firme mantenedor de la empresa. jSantiago y Cas-
tillal jSantago y Galicia! iSantiago y Ledn! jCuera con ellos! jCuero
con ellos hasta que no quede un hueso sano!

Lefia general. Entra soldado con espada en mago y comienza a dar lefia. Obispo, Goberna;
dor y Giomar salen en procesién.
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SANTIAGO.

jBasta! jBasta! jEsta bueno ya! jNi un palo més! Que esto es una
representacion de mentiritas, pero los palos, me los estan dando
de verdad.

Relacioneros dejan de representar los personajes de 1540 y se rien.

TODOS.
SONERA.

TODOS.

SONERA.

TODOS.

SONERA.

TODOS.

(A Santiago.) ;Tu quieres mimbre? jCoge majagua!

(Canta.) Coge palo porque bogas
y si no bogas también.

Esta historia no es mentira

que me la contd Setién,

(Cantan.) ;TU quieres mimbre?
iCoge majagual

(Cantan.) Dofia Giomar la ejemplar
y el Gobernador don Juan
armaron tremendo rollo

porque don Juan en su embullo

le quiso coger... la mano

a la viuda del barullo.

{Cantan.} ;Ta quieres mimhre?
iCoge majagual

(Cantan.) Hay muertos que no hacen ruido
porque van en alpargatas

y las gallinas de arriba

empujan con fas dos patas.

(Cantan.) ;Tu cuieres mimbre?
iCoge majagua!

Una relacionera saca a bailar a Santiago. Gran algarabia. Entra oficial espaiiol, soldados
y Obispo. Se para la miisica.

OFICIAL.
TORIBIO.
OFICIAL.
OBISFO.

OFICIAL.

;Qué relajo es éste?
Es para divertirnos, Excelencia.
¢Con Permiso de quién?

(Acercandose. Todos hacen una reverencia a una sefial de Toribio.)
A ti te conozco, Toribio Anfi. Instigador contra el poder de Espafia.
(Al Oficial.) Son insurrectos. Cuero con ellos.

(A los Soldados.) iCuero con ellos! Cuero con ellos hasta que no
guede un hueso sano.

Golpiza real. Los colonialistas salen en procesién.

OBISPO.
CORG.
OBISPO.
CORO.
OBISPO.
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iA los herejes!
iCuero con ellos!
iA los judios!
iCuero con ellos!

iA los negros!



CORO.
OBISPO.
CORO.
OBISPO.
CORO.
OBISPO.
CORG.
OBISPO.
CORO.
TORIBIO.

ESCLAVOS.

TORIBIO,

ESCLAVOS.

TORIBIO.
CORO.
TORIBIO.

ESCLAVOS.

TORIBIO.

ESCLAVOS.

TORIBIO.

ESCLAVOS.

TORIBIO.

ESCLAVOS.

TORIBIO.

ESCLAVOS.

TORIBI1O.
CORO.
TORIBIO.
CORO.
TORIBIO.

ESCLAVOS.

TORIBIO.

iCuero con elios!

iA los hugonotes!
iCuero con ellos!

iA los pardos o mulatos!
iCuero con ellos!

iA los indios!

iCuero con ellos!

iA los jabados!

jCuero con ellos!

(Levantindose del suelo.) jGuiri munangueye! Que yo emboba, el ca-
pitan genera pa livid dura condié en vida e clavo, dice en lo hbro de

la Gobernacié y la policia.

(Levantando sus cabezas responden al tequina con un sonido que va
increscendo al ritmo de la misica conga.) jAaaahhhhuuuul

Pa suaviza vida de negro y otro clavo. ..
jAaaaahhhhuuuu!

jPatrén tie que ensefid clavo religio catdlica, hombre!
jAaaaahhhhuuuu!

jAmo no pue maltratd ninguin hombre!
jAaaaahhhhuuuu!

iNamé pue catiga con grillete y cepo hombre!
jAaaaahhhhuuuu!

iNama pue metelo preso hombre!

jAaaaahhhhuuuu!

. iNam& pue dale mazazo hombre!

jAaaaahhhhuuuu!

iNaméa que pue acocotd hombre negro hombre!
jAaaaahhhhuuuu!

iNamé que pue dale cinco mano azote con miusica hombre!
jAaaaahhhhuuuu!

iNamé pue banarlo con agua e socorro hombre!
jAaaaahhhhuuuu!

jPatrén tie que ensefarle reverencia sacerdote hombre!

jAaaahhhhuuuu! (Todos comienzan a danzar alrededor de Santiago.
Este es levantadu entre cuatro esclavos que danzan con él cargado.)

iTambién repeta gente blanca hombre!
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ESCLAVOS.

TORIBIO.

ESCLAVOS.

TORIBIO.

ESCLAVOS.

TORIBIO.

ESCLAVOS.

TORIBIO.

ESCLAVOS.

TORIBIO.

ESCLAVOS.

TORIBIO.

ESCLAVOS.

TORIBIO.

jAaaahhhhuuuu!

iReza el rosario por la noche hata dipué trabajo hombre!
jAaaahhhhuuuu!

iNama pa que negro ni enferma ni muera hombre!
iAaaahhhhuuuu!

iNegro tie que trabaji diez y seis hora diaria hombre!
jAaaahhhhuuuu!

iNama tie gque darte de comida diaria hombre!
jAaaahhhhuuuu!

jPoquito arroz hombre!

jAaaahhhhuuuy!

iPoquito de quindiambo hombre!

jAaaahhhhuuuu!

Poquito de boniato

Poquito mokonde

Poquito mangorc

Poquito mayango

Pa fiata en bumbo pa lebid (El coro de esclavos repite.)
Mia tata

E paran toto

Dio lo curulento

Emira ganga

Mira congo que biemboba

E mira ganga

E quiri gongo

La plaza queda vacia. Entra No Pompa con un par de claves en las manos.

NO POMPA.
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(Canta.)

El rayo surca sangriento

el l16brego nubarrén

echa el barco ciento a ciento
los negros por el portén.

El viento fiero quebraba
los almécigos copudos,
andaba la hilera andaba
de los esclavos desnudos.

El temporal sacudia

los barracones henchidos,
una madre con su cria
pasaba dando alaridos.

Rojo como en el desierto,

salié el sol al horizonte

y alumbré a un esclavo muerto
colgado a un ceibo del monte.
y alumbré a un esclavo muerto
colgado a un ceibo de monte



(Hablado.)

Un nino lo vio, tembld

de pasién por los que gimen
y al pie del muerto juré
lavar con su vida el crimen.

No Pompa sale. Entra procesion con el Obispo a la cabeza, seguido por colonialistas:
oficiales, soldados, dama espafiola, comerciantes y gente de pueblo encadenados. San-
tiago y dos negros vienen escalerados. La gente es castigada por el litigo del contra-
mayoral. Se arma la gran misa negra. Los tres escalerados son colocados alrededor
del monumento a Santiago Apéstol, cuya imagen cerafica aparece enhiesta. Los colonia-
listas toman la hostia que les suministra el Obispo mientras la gente del pueblo se re-
tuerce de dolor por el barbaro castigo.

OBISPO.

COLONIALISTAS.

OBISFO.

COLONIALISTAS.

OBISPO.
COLONIALISTAS.
OBISPO.
COLONIALISTAS.
OBISPO.
COLONIALISTAS.
OBISPO.
COLONIALISTAS.

Plugue a Dios tener piedad de este pueblo y suspender su enojado
brazo, perdonando sus culpas, y concediendo la misericordia que le
imploramos por la poderosa intercesién de su divino santo, San San-
tiago Apostol, sentado en su alado Rocinante en esta sacra de
Santiago de Cuba. Ameén. .

jAmén!

(Reiniciando la procesién.) No mis enfermedades Santiago, por favor.
iSanto, Santo, Santo!

No mas hambre y miseria, Santiago, por favor.

iSanto, Santo, Santo!

No mas temblor de tierra, Santiago, por favor.

jSanto, Santo, Santo!

No maés revoluciones, Santiago, por favor.

iSanto, Santo, Santo! .

No més independentismo, Santiago, por favor.

iSanto, Santo, Santo!

El cortejo de los colonialistas sale en letania. No Pompa entra con su saco al hombro.

NO POMPA.

SANTIAGO.
NO POMPA.

Oh tiempos iniciales en que la vida no valia un real y que con palos
v fuetes sobre la espalda del pueblo se imponia la mentira como si
fuera verdad. Tiempos en que el sefior colonialista machacaba nues-
tra cultura en el pilén capitalista. Tiempos, en fin, de cuando San-
tiago Apdstol bajaba de su altar a espantar las desgracias, cum-
pliendo un previsor acuerdo extraordinario del Cabildo reunido siem-
pre en vela, ojo avizor... (Deposita el saco en el suelo y extrae de
él un machete. Se dirige a Santiago que se encuentra atado a una
de las escaleras.} ;Santiago, qué afio es este?

El de 1868, Ano del Sefor.

Amén. (Alza el machete y lo deja caer con fuerza sobre los escalera-
dos. Estos liberados de las ataduras, corren a liberar a sus hermanos.
Suena la corneta china coh la tonada del himno invasor. No Pompa
sigue sacando machetes del saco.) {A la carga!
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Los esclavos gritan y dan vivas. Toman los machetes y danzan al compas de una conga
santiaguera. No Pompa se sube al pedestal desnuda a la estatua dejando al descubierto
su armazén de madera. Luego salen por un lateral. Por el otro entran en plaza los colonia-
listas que despavoridos huyen sequidos por los insurrectos. Santiago queda solo enfren-
tado a su propia imagen. Sube al pedestal y toma la espada.

SANTIAGO. Ahi te dejo infeliz. Si algin dia te bajas de ese pedestal y pones los
pies en la tierra, vas a ver por primera vez en tu vida como son las
cosas verdaderamente. Y si te queda un poco de verglienza y sangre
en las venas, no tendras mas remedio que seguir a esa gente donde
quiera que vaya. jAdids Apdstol! Santiago se va. {No Pompa! jNo
Pompa! jNo Pompa!

Epilogo. Entra una charanga tipica: guitarra, boci, quinto, cucharas y maracas; a golpe
de pie comienzan a tocar. Entra Sonera.

SONERA. Compaferos, ya nos vamos
con grande satisfaccion
porque ustedes han gozado
de esta alegre relacion.
Esta historia ya se cierra,
Santiago llegé y vencio
El Apdstol entendid
y puso los pies en tierra.

TODOS. Amarra la macha
que se come la yuca. (Bis.)

SONERA. Yo te quiero y te venero
Cuba, tierra guerida
y con esta despedida se van los relacioneros

TODOS. Amarra la macha
que se come la yuca
SONERA. Sefior sereno

por qué me manda a dormir
con tanta gente en la calle

Todos se van cantando y saludando.
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LA TEATROVA:

DAR, INVENTAR Y REINVENTAR
EL TEATRO

Francisco Garzén Céspedes




El teatro cubano de la Revolucion posee
hoy lineas propias y definidas que se
sustentan, entre otros factores, en un
conocimiento de nuestra multiple reali-
dad revolucionaria, y en un quehacer
cada vez mas riguroso, exacto, hermoso
y colectivo. Es posible hablar con orgullo
del Teatro Escambray, del Conjunto Dra-
matico de Oriente. del teatro de ia co-
munidad —La Yaya y otros—, y del Tea-
tro de Participacion Poputar. De igual
significacion es el experimento conse-
cuente y lacido de! Grupo Teatrova en
las provincias de la zona oriental del
pais.

La Teatrova consiste en proyectar, en in-
tegrar a un mismo nivel el teatro —y
su palabra hablada— y la cancidn trove-
doresca —y su palabra cantada—. No la
musica como pretexto o fondo, no la
simple referencia. sino la cancién como
uno de los dos elementos hasicos para
representar el tema elegido. La accion
conductora de las canciones trovadores-
cas con igual jerarguia que la accion con-
ductora de la palabra hablada, y la inte-
raccién continua entre eflas, su modo
tinico de entregar un conjunto.

La Sierra Chiquita, que hemos seleccio-
nado como texto inédito para incluir en
este niumero de la revista, es una crea-
cién colectiva donde el mondlogo de la
actriz y las canciones del trovador se
fusionan como un instrumento estético
para narrar teatralmente las experien-
cias de una nifia de diez afios, en San-
tiago de Cuba, el 1° de enero de 1959,
y contar de la lucha clandestina contra
la dictadura vy del triunfo de la Revolu-
cién. De las referencias al papel de los
cuentos para nifios, y a varios legados
por la literatura universal, se pasa armo-
nicamente a lo nuestro, al tema cubano,
a la épica del pueblo. La obra fue cons-
truida a partir de los recuerdos de dos
de los integrantes del grupo, nifios por
aquellos afios, e interesa a todas las eda-
des: la manera de narrar: textos habla-
dos, canciones y movimientos de gran
plasticidad, tiene detrds de si dos anti-
guos modos de comunicacion, el del
cuentero, el del juglar con el pablico, y
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el del trovador con el publico; viejos
caminos donde uno de los principales
cimientos retomado por la Teatrova es
su capacidad para crear una rapida co-
rriente con el espectador, para apelar a
su imaginacion en cualquier piaza o
campo. E! eje expresivo de La Sierra
Chiguita gira alrededor de ese conver-
sar con los espectadores que en el tea-
tro es una de las pruebas de fuego mas
dificiles, casi nunca lograda en su justo
equilibrio, y que la Teatrova ofrece con
la magia de la mejor poesia y la natura-
lidad de un acontecer real.

No puedo dejar de referir una anécdota
que sus integrantes sefialaron en una de
nuestras entrevistas:

Recordamos una presentacion el 26 de
julio de 1974 en lo que fuera el Cuar-
tel Moncada. Ese dia se nos pidio
que, después del asalto simbdlico que
todos los afios realizan los mejores
pioneros del pais, a la misma hora y
ruta de los asaltantes del Moncada,
hiciéramos un cuento a los nifos: [a
Sierra Chiquita; y habiamos calculado
que a esa hora ya habria claridad y no
pedimos reflectores. Comenzamos en
la semipenumbra a las seis de la ma-
fiana; habian algunos sobrevivientes
del Moncada y muchos nifos. Cuando
la actriz hablé de aquel amanecer del
1? de enero de 1959, amanecer en tan-
tos sentidos, amanecié en el Centro
Escolar 26 de Julio. ;En qué teatro, ni
con qué luces se hubiera producido
lo que alli ocurrig?

Esa certeza ha permitido el desarrollo
orgénico y valioso de la Teatrova, sus
miles de espectadores en estos afios,
perc también lo ha permitido 1a suma de
experiencias profesionales de sus tres
fundadores; y hay que decir, como acto
de justicia, que cada uno por separado
son: Adolfo Gutkin, uno de nuestros mas
extraordinarios directores, hombre de
teatro, que lo conoce integraimente por
ser ademdas actor, dramaturgo y tedrico;
Maria Eugenia Garcia, una de nuestras
mejores actrices, de sdlida técnica ca-
paz de deslumbrar a un ndcleo campe-






sino y a un inmenso recinto repleto del
mas informado publico urbano, que ter-
mina ovacionandola de pie, como ocurrié
en la Casa de las Américas; y Augusto
Blanca, una de las voces fundamentales
de la Nueva Trova cubana, compositor
que a partir de un conocimiento musical
incorporado  sisteméaticamente, experi-
menta para configurar canciones donde
melodia y texto son del mundo de la
poesia.

El trabajo colectivo de estos tres crea-
dores origind fa Teatrova, hoy una de
las lineas definidas por donde anda el
movimiento teatral cubano, aporte de
nuestro teatro al teatro de Nuesta Amé-
rica, método eficaz que responde no
sélo a nuestras necesidades sino tam-
bién a nuestras aspiraciones de un ver-
dadero arte revolucionario, con calidad
en lo estético y con certera optica poli-
tica e ideoldgica. Donde llega la Teatro-
va llega un teatro colectivo, que asume
la estética de la participacién con un mi-
nimo de recursos y un maximo de efica-
cia y posibilidades, que busca sus co-
creadores en su publico y los encuentra
en cualquier sitio para, por un.camino
nuestro dar, inventar y reinventar el
teatro.

ENTREVISTA A ADOLFO GUTKIN:
TODOS LOS ESPACIOS NOS
CONVIENEN Y TODOS LOS
PUBLICOS SON NUESTROS
COCREADORES

Nuestro grupo Teatrova surgié como re-
sultado de una busqueda expresiva que
iniciamos en el Conjunto Dramdtico de
Oriente, aproximadamente en 1968. Lue-
go de algunos afos, desde 1962, durante
los cuales, de algun modo seguimos los
moldes trazados por el movimiento de
teatros independientes dei Rio de la Pla-
ta (medio del cual yo provenia), descu-
brimos que nuestro trabajo se hallaba
afectado de aplicar, un poco mecanica-
mente, aquellas experiencias.

Santiago de Cuba, pese a ser una de las
ciudades mas antiguas de América y de
poseer un rico patrimonio cultural, (sus
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fiestas populares, por ejemplo: el car-
naval, son muestra plena de la creativi-
dad de tas masas y contienen algunas
formas de manifestacién ingenua de tea-
tro nacional}, carecia de tradiciones
teatrales en un sentido cldsico. Carecia
de teatros, de grupos estables, de acto-
res, de temporadas, de técnicos, de au-
tores, de criticos. En su historia, estuvo
presente el teatro, pero en los afos a
que hacemos referencia, el espectaculo
teatral no formaba parte de los habitos
culturales de la poblacion.

Frente a ese panorama, nos propusimos
crear un punto de partida: una modesta
escuela, un grupo de actores, un local
de trabajo (dedicamos largos afios a la
construccién de esa salateatro), forma-
cién de técnicos, de autores. Se trataba
de crear un movimiento y de fomentar
en el pueblo la aficion al teatro, pero
eran afos poco propicios para la lenta
sedimentacion que requiere una buena
preparacion profesional. Fueron los afos
de la Crisis de Octubre, de los desem-
barcos de espias y saboteadores, de los
ataques piratas, de las constantes movi-
lizaciones militares, de los rapidos vy
sustanciales cambios de la estructura
socio-economica con su repercusion en
tos habitos de vida, afios de la desercién
de los técnicos burgueses, de las ban-
das de “alzados”. Se trataba, en primer
lugar, de sobrevivir y luego, de consoli-
dar el primer proceso triunfante de la
clase obrera y el campesinado del con-
tinente americano.

A nosotros, hombres de teatro, se nos
pedia que estuviéramos a la altura de las
circunstancias, pero la realidad revolu-
cionaria nos desbordaba a cada instante,
la magnitud de las tareas era superior
a nuestras fuerzas y conocimientos. Ha-
bia que poner el teatro al servigio de
esa histdrica batalla, se nos pedia que
participaramos de la forma mas vital y
concreta, con nuestros medios especifi-
€0s, en las ingentes tareas de dinamiza-
cion cultural y profundizacion de la con-
ciencia revolucionaria del pueblo. La mi.
sion consistia en abrir un camino, pero
como careciamos de antecedentes, te-



niamos que replantearnos la misién a
cada instante y replantearnosla en tér-
minos de la mas estricta artesania.

Cuando en 1927 triunfa la Revolucién de
Octubre, Rusia poseia el mejor teatro
del mundo (entre otros el Teatro de Arte
de Moscd). En su libro Mi vida en el
arte, Stanislavsky cuenta qué significé
la irrupcion violenta en su teatro, del
nuevo publico revolucionario, cuantas
tensiones produjo. Como el repertorio
siempre estaba por debajo de las nece-
sidades y motivaciones del espectador.
(ijY contaban con Gorki!).

En Santiago, si queriamos poner el tea-
tro al servicio de la Revolucion, antes
que nada habia que aprender a hacerlo.
No era facil, en ese contexto cultural y
urgidos por la necesidad de resultados.
Nos convertimos en escuela-teatro (al
revés de lo que suele suceder, los gru-
pos, cuando alcanzan un gran desarrollo,
se convierten en teatro-escuela), estu-
diadbamos por las mafanas (los rudimen-
tos del arte escénico) y exigiamos a los
actores por las noches como a técnicos
experimentados. Los ensayos eran un
modo inadecuado de adelantarse a los
estudios y se convertian en intermina-
bles discusiones. Fatalmente eran una
prolongacién de las clases matutinas.

Aunque, en algunos aspectos estabamos
repitiendo una experiencia, como diji-
mos anteriormente, el rigor del apren-
dizaje en ese contexto histérico, dio al-
gunos frutos que hoy ya podemos consi-
derar estables para Santiago de Cuba,
al mismo tiempo se cred un repertorio,
un estilo de trabajo y una ética.

Nos fuimos haciendo sobre la marcha,
por un lado difundiamos rudimentos téc-
nicos (y éramos bastante exigentes),
pero por otro, la Revolucion nos traba-
jaba a todos nosotros y hacia madurar
nuestra personalidad con perfiles que ni
siguiera sospechabamos al comenzar
nuestra tarea,

La Revolucion nos cred las condiciones
de vida y de trabajo indispensables, no
eran anos muy propicios para la investi-

parecer. Estdbamos convencidos de que
la batalla, por decirlo de algtin modo, ha-
bia que ganarla también en el frente de
la estética. Habia pues que ser rigurosos.

Era una tensién permanente, tanto en
los aspectos de pura artesania y de con-
cepciones estéticas, como en los de
las responsabilidades politicas y cultu-
rales. Realmente no podia ser de otro
modo. En Cuba ningin resultado se po-
dia concebir fuera del contexto revolu-
cionario. No trabajabamos en abstracto
para un laboratorio sin compromisos.

Las urgencias de las transformaciones
sociales exigian de nosotros progresi-
vas definiciones éticas y la funcionalidad
de un instrumento iddneo en las arduas
tareas de la lucha ideoldgica. La realidad
se nos iba por delante, cualquier suefo
0 esperanza anterior se quedaba por de-
bajo. Se concretaba aquel verso de Pe-
droni: “tode es posible, el corazén lo
sabe”.

Cuando en 1974 formamos el grupo Tea-
trova, ya teniamos doce afos de expe-
riencias, y se habia consolidado el pri-
mer punto de partida: existia un grupo,
el Conjunto Dramético de Oriente, con
sus técnicos, actores, un local, reperto-
rio, una linea de trabajo y un piblico.
Este grupo, hoy, continda funcionando y
en pleno desarrollo.

El grupo Teatrova, desprendimiento del
Conjunto Dramatico de Oriente, tiene
apenas un poco mas de dos afos de ex-
periencias. En este segundo punto de
partida continuamos las investigaciones
gque habiamos iniciado en 1968 y trata-
mos de lievarlas a sus mas profundas
consecuencias.

Veamos algunos aspectos: desde hacia
anos veniamos notando que la palabra
hablada, tal como la utilizabamos tradi-
cionalmente en el escenario [aln se la
utiliza asi en muchos casos), resultaba
insuficiente para expresar las profundas
impulsiones interiores del actor en si-
tuaciones de alta tensidn, los grandes
sentimientos humanos, la poesia de de-
terminadas escenas y personajes, el li-

gacion, pero habia que hacerla o desa- \1ismo de ciertos textos.
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La palabra nos resultaba un instrumen-
to insuficiente, apenas sobrepasaba el
nivel de lo explicito (cuando no tergiver-
saba su esencia convirtiéndose en pre-
texto del exhibicionismo personal de ac-
tores “‘dotados”). Tratamos de ir mas
alla, por rechazo al engolamiento decla-
matorio, llegamos hasta la negacion de
la palabra.

Experimentamos, como muchos otros
grupos en el mundo, un tipo de comuni-
cacion escénica a base de sonidos in-
terjeccionales y onomatopéyicos. Es de-
¢ir, hicimos un largo y laborioso camino
de retorno al origen del lenguaje. Pronto
nos dimos cuenta que este lenguaje inar-
ticulado, si bien podia ser atil (experi-
mentalmente) como cauce expresivo,
apenas alcanzaba para comunicar tres o
cuatro sentimientos primarios: amor -
odio - alegria - tristeza, y asi; esto resul-
taba un empobrecimiento, una mutila-
cion del pensamiento y una negacion
de la cultura. Sin embargo, en la base
habia algo. ..

Volvimos lentamente a la palabra, re-
descubrimos el valor de esa “envoltura
material del pensamiento” segun defi-

nicidn de Lenin. Sin embargo estidbamos
nuevamente en el punto de partida de
nuestra impugnacion, el viejo mundo del
falso patetismo y la didascalia. Los ac-
tores seguian buscando el “tono”, aho-
ra con mas seguridad y fuerza, y en el
lugar de las grandes ideas y sentimien-
tos, volvia a aparecer el “efecto segu-
ro'". La vanidad tomaba el lugar del con-
tenido. El espectador podia hasta des-
lumbrarse, pero seguia lejos de conver-
tirse en el cocreador al que aspiraba-
mMos.

A veces, en la busqueda de lo "natural”
{confundiendo naturalidad con naturalis-
mo) poniamos el acento en.un tipo de
hahla callejera, sin afectaciones; pero
este rechazo a la afectacién resultaba
un modo demasiado “gris” y pobre; en
la practica era otra forma de traicion a
la verdad y un flaco favor a la poesia.

Con el grupo Teatrova iniciamos la bus-
queda de una palabra hablada-cantada
que satisfaciera las necesidades expre-
sivas del actor en las mas diversas si-
tuaciones, en concordancia con el mun-
do poético de los textos en cuestion y




con las peculiaridades de cada persona-
lidad creadora.

Esta bisqueda la haciamos en una di-
reccion diferente a la del teatro lirico
tradicional donde la melodia suele ser
un fin en si mismo y la palabra apenas
un pretexto de la musica. Al mismo
tiempo continuamos nuestros trabajos
sobre la expresiéon corporal, de modo
que en el actor surgiera ese bailarin
subyacente, que permite convertir su
cuerpo en instrumento. En ese sentido
también trabajamos con ardor.

Todo esto nos iba llevando de manera
organica a un estilo, pero para él care-
ciamos de repertorio y de antecedentes.
Fue asi que comenzamos a interesarnos
en ese tipo de poesia cantada o cancion
poética que caracteriza a una de las ex-
presiones estéticas mas logradas de los
ultimos afos: me refiero al movimien-
to cultural surgido alrededor de las ex-
periencias de los jovenes trovadores
cubanos agrupados en el Movimiento
Nacional de la Nueva Trova.

Tuvimos la suerte de que uno de sus in-
tegrantes, el trovador Augusto Blanca,
estuviera con nosotros. Augusto habia

comenzado en el Conjunto Dramético
de Oriente como escendgrafo y llevaba-
mos muchos afios trabajando juntos. La
actriz y cantante Maria Eugenia Garcia,
que también habia hecho con nosotros
sus estudios fundamentales, se intere-
s6 en la experiencia y con ellos forma-
mos un grupo. Eramos solamente tres,
esto también constituia toda una nove-
dad para un grupo de teatro; pero reci-
bimos apoyo.

Con ellos vamos acercandonos, poco a
poco, a esa palabra hablada-cantada de
la que hablabamos al principio. En nues-
tro repertorio se puede ver claramente
esa evolucion. Hay que tener en cuenta
que nosotros constituiamos una unidad
profesional de servicios culturales y que
tenemos planes que cumplir. Esto se
logré. En los dos primeros afios de tra-
bajo sobrecumplimos notablemente
nuestros compromisos: en un 70% en
el rubro de actividades y en casi un
100% en cuanto a espectadores. Reali-
zamos algunos trabajos para la televi-
sidén, y la radio.

Nuestro repertorio (que continta acti-
vo) aborda un amplio temario, se dirige




tanto a adultos como a nifios. La "“Tea-
trova Infantil” trabaja para nifios de 6
a 96 afos. Y tratamos, entre otros obje-
tivos, de reflejar en él los sentimientos
de solidaridad con la lucha de los pue-
blos (La cuestidn de Panami&), de resca-
tar historias y personajes de la heroica
lucha clandestina en Santiago de Cuba
(La Sierra Chiquita); de abordar la pro-
blematica de la plena igualdad de la mu-
jer en un proceso como el nuestro {La
companera), de actualizar ciertas tradi-
ciones culturales olvidadas del siglo
XVIl cubano (Papobo) y ademas, rendir
un humilde homenaje a quien se inscri-
be en nuestra préxis revolucionaria con
indeleble vigencia: José Marti (Los Za-
paticos de rosa).

Precisamente en este espectaculo, al
tener que resolver los problemas de un
texto martiano no concebido original-
mente para el teatro, nos dimos cuenta
de la utilidad de la biisqueda antes men-
cionada: habiamos logrado acercarnos a
la atmdsfera del autor, sin traiclonarlo.
La palabra hablada-cantada funcionaba.

Més reciente es La creaéio’n, una parodia
de la historia de la creacién de la vida
y del hombre, segin la Santa Biblia tra-
ducida al espafol. Con ella, queremos
reafirmar el caracter de autonomia, de
independencia y de autoafirmacién del

ser humano. Y lo hacemos utilizando un
elemento muy caracteristico de la cul-
tura cubana: el choteo, puesto aqui al
servicio de una irreverencia necesaria.

Auln es prematuro hablar de resultados,
recién ahora es que entramos en pose-
sion del instrumento. Esto apenas pue-
de ser un hallazgo formal o limitado.
Hay que seguir trabajando. Estamos per-
filando un estilo de trabajo, eso es todo.
AlGn tenemos que resolver problemas
de crecimiento, de repertorio y otros.

Por varias razones nos inscribimos en
un movimiento que rechaza las coorde-
nadas culturales de la herencia teatral
burguesa, en sus componentes de res-
puesta a las oscilaciones del mercado
que lo hace posible.

No estamos solos, en Cuba socialista
existen ya varios grupos, cada uno, c¢on
sus caracteristicas y métodos de traba-
jo, con sus ubjetivos propios, trata de
dar una respuesta teatral a las exigen-
cias de su medio; podemos mencionar
al Grupo de Teatro Escambray, al Grupo
de Participacién Popular, al Teatro La
Yaya, a los grupos de las comunidades
de la Agrupacién Genética del Este, al
Conjunto Dramatico de Oriente. Es todo
un movimiento que viene gestdndose
desde hace ya varios anos. No es una
moda. No nos hemos puesto de acuerdo.




Es el resultado natural de un proceso.
De un modo u otro todos estos grupos
se inscriben, a su vez, en un movimien-
to mas amplio de teatro latinoamerica-
no, cuya caracteristica principal es la de
su participacién en las luchas de la cla-
se obrera y el campesinado. De todo
esto ha hablado certera y reiteradamen-
te la revista Conjunto.

Este teatro en algunos paises se le co-
noce como teatro de agitacién, en otros
como grupos de creacién colectiva.

Este movimiento va pasando de la pro-
testa a la agitacion, de la agitacién a lo
ideoldgico y de lo ideoldgico a lo esté-
tico, rindiendo frutos expresivos de los
cuales puede ser testimonio el abundan-
te material que participa en el Premio
Casa de las Américas, los premios de
los ultimos afios y la destacada actua-
cion de diversos grupos en diferentes
paises.

No tiene nombre especifico, pero los
grupos se articulan alrededor de obje-
tivos comunes: acelerar los cambios que
vienen produciéndose en América Lati-
na (a veces con retrocesos, a veces al
precio de mucha sangre), incorporando
al disfrute del teatro al campesinado y
a la clase obrera, convirtiendo el espec-
taculo dramatico en instrumento de lu-
cha. Las necesidades y motivaciones de

este nuevo piiblico y las condiciones de
trabajo, van generando nuevas concep-
ciones, repertorios y técnicas expre-
sivas.

Si hay posibilidades de algtin aporte al
teatro latinoamericano, no hay que es-
perar que éste surja de los cenaculos
(colonizados culturalmente por los polos
de atraccién de moda: Paris-Londres-
Nueva York...) sino de estos grupos
que, continuando la mas noble tradicién
de nuestra cultura, tratan de asumir la
realidad y de tomar partido en este gran
proceso por la segunda y definitiva in-
dependencia de nuestros pueblos. Es in-
teresante seialar la actitud general de
estos grupos respecto a mostrar nues-
tra verdadera historia, tantas veces fal-
seada en los manuales oficiales de nues-
tras escuelas puablicas. L

Son muchos los motivos por los cuales
estamos convencidos de que este movi-
miento ganara también la batalla en el
plano de la calidad artistica. Y ya hay
pruebas de ello en diferentes grupos.
Légicamente la maquinaria burguesa tra-
tara de “recuperarios” o hacerlos desa-
parecer, pero eso es ya otro problema.

Con nuestro grupo Teatrova sucede que
nuestras funciones se parecen un poco a
lo que deben haber sido aquellas de la
“Commeddia dell'Arte” o a las sesiones




de jazz, porque siempre hay un elemen-
fo aleatorio. Cada funcidn es “dnica”; de
algin modo se respetan los textos, pero
tanto las actuaciones como las puestas
en escena e incluso la misica, dependen
de multiples factores.

Estas improvisaciones no alteran el con-
tenido esencial de las obras, por la com-
prension que tienen ios intérpretes de
los objetivos fundamentales de la obra
y del grupo en relacién con la comuni-
dad en cuestién. Lo que vamos obtenien-
do no es solo fruto de las nuevas condi-
ciones de trabajo y de los distintos
espacios y publicos, sino que se apoya
en investigaciones previas; las peculia-
ridades en el trabajo del actor, impug-
nacién del espacio tradicional, estudio
de la funcién social del teatro en la
nueva sociedad, nuevas concepciones
sobre |a puesta en escena, rol del co-
creador en el espectdculo, y otros.

El problema principal consiste en el re-
pertorio. En la historia del teatro sucede
asi, a veces los autores se anticipan a
su época, a veces son los actores o di-
rectores, a veces es el publico el que
exige los cambios. Nosotros vamos re-
solviendo los problemas del repertorio
un poco “sobre la marcha”. Esa es la
realidad.

También participamos en el desarrollo
del movimiento de aficionados; en la
practica hemos observado que quienes
m&s nos enriquecemos SoOMos nesotros,
las reservas de creatividad del pueblo
son infinitas y de alli tomamos muchas
de las soluciones “‘técnicas”. .

Como hasta hace peco sdlo éramos tres
—hoy se han incorporado el trovador
René Urquijo y el actor José Pascualf
se nos decia que tratdbamos de resuci-
tar la juglaresca con actuaciones uni-
personales y el elemento trovadoresco.
Ante todo, no olvidemos que los jugla-
res surgieron por una necesidad histo-
rica y que mantuvieron vivo el teatro
durante varios siglos. De todos modos
queremos aclarar que no nos propone-
mos un retorno al medioevo, sino, por
el contrario, palpitar al ritmo de esta
generacion de artisias revolucionarios
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que sienten sobre si, quizds como nin-
guna anterior, la responsabilidad de tra-
bajar por el futuro.

Haciendo un analisis de las condiciones
en que tiene que desarrollarse nuestro
trabajo, decidimos que para nuestros es-
pectaculos era idoneo emplear estructu-
ras estéticas abiertas, sin impugnar de-
finitivamente el espacio tradicional “a la
italiana” o “circular” {estos teatros es-
téan ahi, funcionan, el publico los visita
y no resulta econémico derribarlos}. A
veces realizamos temporadas estables
en estos teatros. Tampoco despreciamos
las posibilidades (sobre todo didacticas),
de los medios masivos de difusion.

Pensamos que en un futuro es posible
que los arquitectos construyan espacios
escénicos abiertos de maltiples posibili-
dades, en los cuales el espectador pue-
da ubicarse donde mas le guste y desde
donde le sea mas facil participar, fisica-
mente inclusive, en los espectaculos
dramaticos.

Claro que esto requerira una tarea lenta
y dificil, se trata de incorporar a las
masas al mundo de la cultura artistica.
No se trata simplemente de locales. Para
ello habra que trabajar, a la vez, desde
multiples vias. Por ahora llegamos a la
conclusion de que todos los espacios
nos convienen y de que todos los publi-
cos son nusstros cocreadores, lo Gnico
que en verdad necesitamos es que nues-
iros espectadores realmente deseen
nuesiro trabajo; en cuanto al espacio
s0lo es necesario que el espectador vea
y oiga bien, la ornamentacion es interna.
Ser cocreador significa asumir respon-
sabilidades y completar el espectéculo,
Cualquier hombre de ieatro sabe que
esto sucede cuando el actor se “juega”,
cuando la actuacion viene a ser algo asi
como un acto de vida. Hay que correr
ciertos riesgos para que el espectador
sienta el teatro como suyo. No se trata
de reabrir aqui la polémica: expresidn
versus instrumento.

No es facil luchar contra los habitos de

consumidor pasivo que el publico ha ad-
quirido durante largos anos de manipu-



lacion de su gusto, con todos los recur-
sos de la llamada industria cultural.

Nosotros somos un grupo itinerante.
Gran parte de nuestro pablico potencial
se encuentra estudiando en las Secun-
darias Basicas, en el campo, o moviliza-
do en las ingentes tareas de la construc-
cion del socialismo, o en la defensa del
pais. Es ldgico que queramos estar a su
tado. Para facilitar nuestra movilizacion
hemos prescindido de casi todos los ele-
mentos externos de una representacion
teatral cléasica, apelamos a la imagina-
cion, sensibilidad y motivacion del es-
pectador. jComo siempre ha sucedido
en la historia del teatro!

Solemos llegar a las regiones con una
pequena maleta y una guitarra. Los ele-
mentos que nos faltan, generalmente
unas sillas, las localizamos en el lugar
de la representacion. Para resolver nues-
tros problemas pedimos ayuda a la co-
munidad. Es el primer paso: su actitud
demostrara su motivacion.

Hemos descubierto que para que se pro-
duzca la magia del teatro, esa tension
dramatica entre actor y espectador que
constituye su esencia, lo principal es
el espectador interesado. No hay nada
que interese mds que participar, por lo
tanto, debe asumir responsabilidades y
roles. Desde la mafana, la representa-
cién debe ser un “problema’” de toda la
comunidad.

Cuando no sucede asi, cuando el espec-
tador asume una actitud pasiva, sin dar-
se cuenta se queda fuera del juego y no
disfruta. Tiene que dar de si, no sélo
debe aceptar las convenciones teatra-
les que le proponemos: que una silla es
una montafia, y una ametralladora, y una
carcel, y un amante imaginario y jhasta
una silla!

También tiene que sostener el espec-
taculo segun las contingencias. Asi, por
ejemplo, debe ocuparse de los mecho-
nes y convertirse en iluminador, si esta-
mos en un albergue cafero. O situarse




entre nosotros y el viento para hacer
“de camara acustica”, como nos suce-
dié en la Secundaria Basica provisional
de Mayari Abajo.

A veces una puesta en escena pensada
“a la italiana” debe resolverse de modo
“circular”, como nos sucedié en la pla-
va Las Coloradas de la regidén minera,
donde, ademds, tuvimos que incorporar
un &rbol como obligada y funcional es-
cenografia, y desplazarnos sobre la
arena.

Hemos hecho algunos descubrimientos,
por ejemplo, actuar sobre una cisterna
de agua es magnifico para la amplifica-
cion acustica, como pudimos -comprobar
en el albergue para mujeres macheteras,
en Tacajé. Antes, cuando saliamos de
gira con los espectéaculos “'terminados™
y con miles de objetos, sentiamos que &l
espectaculo se deterioraba a cada fun-
cion y que al volver al teatro habia que
reensayarlo todo o bajar la obra de car-
tel, ahora estas soluciones de “campa-
fia'"', nos divierten y ademas nos enri-
quecen. Podemos llegar a cualquier par-
te,-aunque no trabajamos de “cualquier
forma”.

Ya dijimos que el espectador debe asu-
mir sus responsabilidades. Hemos com-
probado en la practica que nada puede
impedir que se haga teatro, pero esto
‘no significa que rechacemos la técnica,

no somos propagandistas del atraso.
diante fos mecanismos del placer esté-

Tampoco compartimos el criterio sim-
plista que ve al espectador urbano como
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a publico aburguesado o indiferente. Si
hay problemas en las temporadas esta-
bles se debe a la falla de otros meca-
nismos, la cufpa no la tiene el publico.
El no estd redido con la cultura.

Este es el espectador que nosotros nos
encontramos en las escuelas, en las fa-
bricas, en los talleres. Es el mismo pue-
blo en diferentes roles y situaciones.
Cada espacio tiene sus leyes, eso es
todo.

Estamos seguros de gue el teatro cuba-
no contara en poco tiempo con todos
los adelantos de la ciencia y de la téc-
nica de la industria teatral, pero esos
recursos externos nunca podran reem-
plazar el interés por ver y sentir la vida
a través del arte del actor.

Aunque la técnica momentaneamente
pueda desiumbrar y se desarrolle hasta
el refinamiento, no debe usurpar el sitio
del actor, por el contrario, debe ponerse
a su servicio.

De no ser asi, se tergiversaria la esen-
cia del teatro por otra via y obligaria a
los verdaderos artistas a comenzar de
nuevo. El teatro es un lugar de diver-
si6n, como dice Brecht, pero de una di-
versién especial, como la que se puede
experimentar en un laboratorio del com-
portamiento humano. Se trata del placer
de la politica y de la posibilidad de re-
flexionar y actuar sobre la historia, me-

tico.



LA SIERRA CHIQUITA

Creacion colectiva del Grupo
Teatrova




El escenario a camara negra, al fondo una pantalla cinematografica en la cual se proyec-
taran vistas fijas apropiadas. A uno de los costados, sentado, el trovador. En el centro una
silla de madera de espaldas al piblico. Otra silla en el costado contrario al del trovador.
El espectaculo comienza con una conversacion con los nifios {y adultos) presentes, se
explica que ésta es una obra para nifios de 6 a 96 afos. El que habla se bautiza a si
mismo de “telén de boca”. A continuacion el trovador da un recital que termina con ia
cancion El Velero, tema introductorio de 1a obra.

TROVADOR.

ACTRIZ.

10

4

(Canta.) Ahi llega el velero
gue ya nos viene a buscar
y en su mastil, el del centro
esta naciendo una flor.

Ahi llega el velero

vamos, de prisa, a subir

por el puente hasta cubierta
que el viento sopla del sur.
Vamos, que al mar le crecen
rizos blancos

y a las velas,

les da el viento,

les da el cielo,

les dan ganas de correr.
Vamos: jLeven el ancla!
Vamos: Suelten amarras!
Vamos: jOjos abiertos!

" Vamos: Grita el Capitan!

Vamos: jGrita el Capitan!

(Entra por el otro costado tarareando el tema final del Velero, lleva
un pafiuelo de gasa fina en la mano. Danza y canta muy contenta. Al
terminar la frase se para frente al pablico y tira papelitos de colores
que forman una nube a su alrededor y sobre los ninos. Se apoya en
la silla del centro.) {Oh! jHace muchisimo tiempo que la Teatrova
queria trabajar para los niflos, porque los nifos son lo mejor de la
vida!

{Danza y canta, el trovador la acompana con la guitarra.) Nos costo
decidirnos, porque para trabajar para los nifios hay que ser verda-
deros artistas y nosotros teniamos miedc de no estar a la altura.
Pero gueriamos comunicarnos y nos preguntabamos: ;A ver?, ;jqué
es lo que mas les gusta a los nifios? ;Qué es? (Los nifios respon-
den, la actriz improvisa segin las respuestas, finalmente continia
mas o0 menos asi.) ;Y los cuentos? jAh! También a los nifios les
gusta que les hagan cuentos, porque los cuentos son juguetes que
no se rompen nunca. ;(Verdad?.. . (Vuelve a cantar y a danzar utili-
zando el tema del "Velero”) Y asi fue que comenzamos a leer
muchos libros de cuentos para nifios; vy lefmos cuentos de los her-
manos Grimm, y de Andersen; fabulas de Esopo y de La Fontaine;
jviejas leyendas andaluzas!

(El trovador toca cante jondo, la actriz zapatea.) ;Y arabes! (La actriz
se lleva el pafiuelo a la cara como un velo musulman. Gira alrededor
de la silla, rie invitando a los nifios a burlarse de aguello.) jCuentos
de mariposas que hablan, de sirenas que se convierten en espuma,



El Pequeiio Principe
(FRAGMENTOS)

Augusto Blanca




TROVADOR Y
ACTRIZ.

y de brujas! Se encarama grotescamente sobre la silla cubriéndose
la cabeza con el paiiuelo, grita.) jQue vuelan por las noches en sus
escobas de paja! (Rie nuevamente.}) También conocimos historias de
los indios tainos, leyendas de nuestro continente, de cuando los
indios vivian felices antes de la llegada de los espanoles con sus
barcos y sus balas. Y asi: anduvimos por rios mégicos Al mismo
tiempo que habla describe el rio con el paiiuelo.) que no vienen en
los mapas. Supimos de animales que hablan, de viejecitos que hacen
milagros y de hadas maravillosas que convierten las calabazas en
carrozas. (Hace e! efecto con el pafuelo.) Y bellas durmientes! (Se
cubre el rostro.) {También conocimos la historia de un pequefo prin-
cipe que vivia en un asteroide lejano, y cuidaba una rosa y domes-
ticaba a una zorra. Y este cuento nos gustd tanto, que hasta le hi-
¢imos una cancién y todo. ;Como era Augusto? (Entre los dos tratan
de recordar la cancion, finalmente se acuerdan.)

(Cantan entre los dos; por momentos la actriz danza y realiza juegos
escénicos con el pafuelo. Por ejemplo: se le ve cultivando la rosa
de! pequefio principe. Acaricia al pafiuelo como si fuera la zorra. Ca-
mina como el pequefo principe haciendo descubrimientos sabios. Se
pasea por su asteroide, etc.) ’

Fabulando '

Retozando

Anda de aqui para alla

Musitando

Pregonando

que al fin su mundo encontro

gue SomoOs nosotros mismos

el sitio que idealiz6

que en cada tejado cuelgan

pedazos de sus estrellas

que su flor se multiplica

en cada rostro infantil

y es que el pequefio principe

ha vuelto

y es que el pequeno principe

ha vuelto. ..

(E!l trovador continGa la cancion, tarareandola.)

ACTRIZ.

106

Y todos estos cuentos nos gustaban, pero ninguno hasta el punto de
inspirarnos un tema para la teatrova infantil. (Ambos recuerdan ague-
llos dias decepcionantes.) Hasta que un dia... {La guitarra acentua la
tension.) estando en la vieja ciudad de Manzanillo, ciudad llena de
encantos y misterios, cargada de historias y leyendas; y cuando visi-
tabamos un edificio muy bello, que es como un palacio, donde hay
muchos cuadros y musica y por donde todos los dias circula un rio
de nifios que abren sus ojos asombrados ante la magia del arte, y
donde la Revolucién creé un maravilloso centro cultural. Nos encon-
tramos con que la ciudad habfa organizado un homenaje a su poeta,
un poeta que amo mucho a la Revolucién, a los obreros, y a los nifos.
.Y ese poeta se llamaba? {Espera respuesta.) jNavarro Luna! Y en ese
homenaje la banda de Manzanillo, con sus musicos muy elegantes y
sus instrumentos dorados, tocé de repente el Himno del 26 de Julio.



Tonada 6 Santiago
‘Augusto Blanca
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(La actriz y el trovador cantan juntos algunos fragmentos del Himno.
La actriz marcha y toca unos platillos imaginarios. Termina en el cen-
tro frente al pablico con la frase “jque viva la Revolucion!".) Y ese
himno soné de un modo... que nos trajo recuerdos de cuando e!
triunfo de la Revolucién en Santiago de Cuba. (En este momento, en
la serie de diapositivas que hemos ido viendo se introduce el tema
de la ciudad de Santiago de Cuba, es necesario utilizar fotos de los
aiios 1957 y 1958; hasta este momento las diapositivas utilizadas pue-
den haber sido alusivas a los temas que se han ido tocando o compo-
siciones abstractas, pero todas en colores. A partir de un momento
dado, que se indicar4, las diapositivas seran en blanco y negro.) Por
aquellos dias la gente salia a la calle y el himno se escuchaba por
todas partes. Y los nifios queriamos aprenderlo rapido para cantarlo
también. Y por un lado se escuchaba el comienzo y por otro el final
y todo al mismo tiempo y... (La actriz y el trovador cantan, cada uno
por su lado, estrofas diferentes del mismo Himno prosigue la actriz
mirando al trovador.} Y entonces nos dijimos: ;Por qué no hacemos
un cuento con las historias de esa ciudad heroica que se llama San-
tiago de Cuba? ;Eh?

E! trovador introduce el tema de la cancion Santiago.

ACTRIZ.
TROVADOR.

ACTRIZ.
TROVADOR.
ACTRIZ.

TROVADOR.

ACTRIZ.
TROVADOH.

Santiago es una ciudad muy antigua

(Cantando.) Santiago
que dia a dia se jugaba

iMuy bella!

+ [Cantando.) Sus suefos

mejores
en las cuatro esquinas.

Y su gente. ..

Lo mismo en fondo oscuro
de la sombra

iDiamante puro! (Sale de escena.)

(Solo, cantando.) Lo mismo en el falso
oculto

del vestido

y haciendo proclamas

en sotanos himedos.
Logrando despertar
nUevVOS COrazones
dispuestos a la pélvora
dispuestos a la bisqueda
de un nuevo color

de un nuevo color

de cielo.

Entra la actriz trayendo dos tacitas de café, llega hasta donde se encuentra el trovador,
le deja una tacita a él, bebe unos sorbos de la suya, canta unas estrofas a duo con el tro-
vador y luego va a sentarse a la silla del otro costado, utilizindola como balance, con
el pafiuelo se abanica, dando una imagen muy tipica de la ciudad.
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TROVADOR.

{Continga cantando.] Santlago: :
tus callejones

paso a paso

lo recuerdan.

Santiago:

nombrame alguno

que no escribiera

tu historia.

Némbrame algunc

en que no se haya
escuchado, alguna vez . .
aquel petardo de las nueve. -
Nombrame algunc'

gque nunca sintonizara
aquel programa

en la habitacién del fondo

La actriz se para de un modo combativo sobre su snlla. cruzandose el paiiuelo sobre el
pecho, como si fueran cananas, canta a dGo con el trovador

TROVADOR Y
ACTRIZ.

ACTRIZ.

ACTRIZ Y
TROVADOR.
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“tAqui Radio Rebelde
desde [a Sierra Maestra'!
“1Aqui Radio Rebelde
desde la Sierra Maestra”'!

Santiago es una ciudad suspendida entre el ‘mar y las montanas y
sus historias verdaderas parecen cosas de leyenda. (Va hacia el cen-
tro, retoma la actitud inicial de narradora.) Yo vivia cerca de la bahia,
en la falda de una loma que llega hasta la fébrica de cemento. (Dia-
positivas.) A eso de por ahi le decfan “La Chivera”, porque habia un
lomerio... y una casita por aqui, otra casita por alld... jHabia que
ser un verdadero chivo para treparse por ahf! (Rie. Se Ievanta, descri-
be utilizando todo el escenario.) A cuatro puertas de mi casa vivia
una enfermera que tenfa dos hijos. El varén se llamaba Arsenio, pero
en el barrio le decian Arsenito. jEra un indiecito con una sonrisa tan
linda! jSe refa con toda la cara! {Y tenia unas espaldonas asi; bueno
Je ganaba a todos los muchachos! En la esquina habia un servicentro,
frente habfa una bodega y en la punta de la loma habia un colegio;
por ahi vivia un hombre que después se hizo chivato y andaba todo
el dia con sus chancletas de palo y su gorrita metiéndole miedo a la
gente. ;Ustedes saben qué cosa era un chivato?. .. Bueno, jdespuss
vamos a hablar de eso! (Sigue desplazandose para describir.) Mi casa
era muy grande, con un patio de tierra pulido de tanto barretlo, y cre-
cian matas de cafiandonga, de platanos, de cocos; habia una mata de
anén manteca que daba unos anones jasi! (Sefala.) De veras: ;Asil
(Rie.) jEn el traspatio, cerca del muro, crecian lianas! (Gestos de
colgarse de las lianas, utilizando el paiiuelo.) ;Y mi hermano y yo
jugdbames a los indios y a la selva! (Gritos infantiles.) jPor las no-
ches, antes de la tirania, jugabamos-con los nifios del barrio, al
puesto, a las prendas! (La actriz baila haciendo una rueda, mientras
canta, acompanada por el trovador, quien también canta.)

Quisiera ser tan alta
como la luna
iAy, ay, ay, come fa luna!



ACTRIZ.

Para ver los soldados
De Catalufa
jAy, ay, ay, de Catalufa! (Rien.)

Pero aquellos dias felices duraron poco tiempo (Transicion.) Un dia
la ciudad perdié sus colores y sus cantos. (Las diapositivas cambian a
blanco y negro; cesa la misica.} Y comenzo el mal olor. Los mayores
decian que era de los caddveres insepultos. Eran dias de encierro y
de silencio. Y las calles desiertas, como en una ciudad muerta. Y
silencio; siempre silencio. (Va hacia un costado, asustada.) jY de re-
pente, el ruido de una microonda y gritos y tiros! (Pausa.} Y de nuevo
el silencig, interminable. Aprendi a vivir de oido, y a leer lo que pasa-
ba en las calles por la cara asustada de mi abuela. Cuando empezaban
los tiroteos, nos metiamos las dos debajo de la cama. (Se oculta,
arrastrandose, debajo de la silla def centro.) Y nos queddbamos quie-
tecitas con los ojos fijos [a una en la otra: (Avanza hacia primer plano
apoyandose en los codos.) la lucha contra la tirania habia comenzado
(Se arrastra como un guerrillero, finalmente se va incorporando.) y
a mi barrio le pusieron “La Sierra Chiguita”, porque por alli siempre
habfa combates. Mi casa era muy rara, el frente daba para calle A,
pero el fondo, el fondo daba para calle 11, 0 sea, como a cuatro o
cinco cuadras de alli. Por eso cuando algin muchacho del 26, al esca-
par de la policia, saltaba al patio de mi casa, (Repite la accién saltan-
do desde la silla y corriendo como entre muros y farallones.) corrien-
do un poco y saltando farallones, aparecia por la Alameda o por otro
sitio distante. (Camina con las manos en los bolsillos y silbando,
como un muchacho del 26 escapado de la policia.) Como si se lo lle-
vara una alfombra mégica o Pegaso, el caballo volador. La consigna
era no tener perros, o tenerlos amarrados; y dejar las puertas abier-
tas, entrejuntas, pare que en caso de peligro loes muchachos del 26
pudieran entrar nada més gue empujando. (Da la vuelta a la silla y
entra a una casa comio una luchadora clandestina en una casa desco-
nocida.) "'iSefiora, oiga! ;Me podria dar un poquito de agua?” (Ahora
como la duefia de casa.) “Como no m'hijito, pasen. ;Quieren un poqui-
to de café?” (Pausa.) "Por qué no se cambia de camisa, ésa esté
manchada y los pueden descubrir.”” (Tanto la actriz como el trovador
se miran las camisas, en el luaar donde suelen ocultarse las pistolas.)
Y cuando pasaba el peligro. (Transicién, como la luchadora clandes-
tina.) “Bueno sefora, muchas gracias, jy hasta luego!” (Saludan y
salen. Retoma el rol de narradora.) Poroue hay aue decir gue todo el
mundo estaba en contra de la tirania, aunque de eso no se hablara.
{€] trovador da oolpes en la guitarra. La actriz inmediatamente se mete
debajo de la silla, mientras habla.) Un dia, las microondas se detu-
vieron cerca de mi casa v empezaron a golpear con las culatas en la
puerta de la enfermera. (Pausa.) jY vimos cémo Arsenito, el hijo de la
vecina, cruzaba el patio a medio vestir y desaparecié! {Sale de debajo
de Ia silla.): después nos enteramos que se habia ido para la Sierra
Maestra. Mi tio trabajaba de noche vy nosotros lo esperdbamos siem-
pre en el correder de la casa. (Coloca la silla frente al piblico, en
primer plano, utilizindola para marcar el corredor, la puerta, etc.)
Teniamos un miedo, porque él llegaba tan tarde, como a las 9 de Ia
noche, solo. Y por ese barrio... (Se para, sefala hacia un costado.)
Un dia mientras esperabamos a mi tio, vemos descender por la punta
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de la loma a un muchacho seguido por una microonda. El ruido de
las microondas era algo espantoso, habia algunas que tenian unos
tigres pintados, y los que iban dentro tenian fama de ser mas feroces
que los tigres. Vimos a aquel muchacho, se acercaba, venia empapado
en sudor y tan palido que parecia estar despidiéndose de la vida;
como si pensara (Interpreta al muchacho.) “Ya tiran. Ahora es que
van a tirar’. Los guardias gozaban con su miedo y lo seguian al paso;
entonces, cuando va estaba cerca de nosotras, mi tia se levanto, lo
abrazé y sin que nadie la viera le did una llave y le dijo: (Abrazando
al muchacho.) “Evelio, como te tardaste, y nosotras sin poder entrar
porque te llevaste la llave. .. (Comentarios con el publico de lo difi-
cil de la situacién.) El muchacho abrié la puerta siempre vigitado por
los guardias (Da vuelta la silla y se introducen en la casa observando
a los guardias.) y entramos. (Pausa todos se miran.} El no se sentd, nos
mird solamente, nadie dijo nada. Después le senalamos por donde es-
capar (Va hacia el fondo del patio y le ensefia al muchacho.) jy desapa-
recio! En aguellos meses del ano 58 la situacién se puso tan tensa que
Batista para lograr algo hubiera tenido que bombarbear Santiago de
Cuba y hacerla desaparecer, como hacia con los pueblecitos de la Sie-
rra Maestra, porque todo el mundo estaba en su contra. Los cines y los
parques estaban desiertos, las escuelas cerradas, no habia televi-
sion. .. los apagones eran constantes jy la escasez!. .. recuerdo que
nada mas que tomabamos atol y sopa de quakers. .. (Gesto desagrada-
ble) ;Y ese quakers! Por todas partes tiros persecusiones, carreras. Los
casquitos mataban por matar, por hacer punteria; mataban hasta al que
no estaba en nada, imaginense cuando cogian a un muchacho del 26. ..
el mal olor se hizo insoportable. {Tenia que pasar algo! (Pausa, transi-
cién.) Y se escuchaba: (Se agacha y manipula una supuesta radio mien-
tras emite sonidos de interferencias.) “Aqui Radio Rebelde, con sus ca-
denas Indio Azul, Indio Apache...y a mi me gustaba eso. .. Nosotros
teniamos dos muchachos del 26 escondidos en el cuartico del fondo;
no podian salir para nada. Cuando ellos sintonizaban Radio Rebelde
nos decfan a los rifios: “hagan-bulla, hagan buila™.

La actriz y el trovador improvisan un ritmo de guaguancé, él con la guitarra y ella ha-
ciendo ritmo, con las manos mientras baila como arrollando, cantan a dio.

ACTRIZ Y
TROVADOR.

ACTRIZ.
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Batista Presidente

Chaviano Coronel (Bajando la voz, complices.)

iMi abuelo cruzé un puente

pidiendo de comer! (Rien.)

Batista Presidente

Chaviano Coronel

(Lo que sigue en tono de denuncia.)

iMi abuelo cruzé un puente

pidiendo qué comer!

(Toma conciencia del peligro de haber sido sorprendidos haciendo
eso.) Y eso para evitar que las microndas se dieran cuenta de que los
muchachos estaban escuchando. Por Radio Rebelde sentiamos que la
libertad estaba cada vez mas cerca. Poco después los muchachos se
alzaron y pudieron combatir, juno de ellos se llevd para la Sierra un
cuchillo grande de pescar que era de mi abuelo! (Transicién.) Y asi
llegamos a fin de afio. Las navidades pasaron como un cuchillo. En
aquella época se usaban los arbolitos, pero nadie hizo un arbolito, me



acuerdo bien; era la consigna: 0 - 3 - C - jCero compra - Cero Cine -
Cero Cabarets! Muy de cuadra en cuadra se veia un arbolito... y
daban unas ganas de quemarlos, porque todo el que hacia arbolitos
era batistiano seguro, o vaya uno a saber... a lo mejor eran revolu-
cionarios y estaban despistando. .. jpero daban una rabia! Es que se
torturaba tanto; se decia: “;TU sabes a quién cogieron preso? Al
hijo de Antonia!” (Como otra madre.) “;VY ti sabes para donde lo lle-
varon?” (La anterior.) "“jPara el Sim!"” (Pausa. Como narradora nueva-
mente.) Y nos entraba un frio... porgue el Sim era la muerte segu-
ra... (Coge la silla, le da vueita nuevamente, de espaldas al puablico.)
y aquel 31 de diciembre fue un dia horrible; no por nada especial, era
la tristeza de todos los dias, pero en un dia de fiesta; o sea que era
doblemente triste; pero como a eso de las doce de la noche sonaron
las campanas (La guitarra hace las campanas.) y eso... bueno, la
gente se abrazaba y lloraba y pensaban en los muertos; que tal vez en
ese mismo momento, en alguna estacion de policia... un familiar, ..
un amigo, cualquier revolucionario... (Piensa en la muerte.) Aquel
31 de diciembre habia un silencio especial, una tranquilidad especial,
ahora me parece que era porgue no pasaban las microondas. Después
de las doce de la noche, como habian sonado las campanas y eso. ..
empezaron a abrirse las puertas de las casas. Primero una, después
otra... y a salir los vecinos a la calle, ahora uno... después el
otro... y la gente se sentaba... en los quicios, de cualquier forma,
de un modo raro... (Se sienta.) El bodeguero quiso abrir unas bote-
llas de sidra y se brindd, pero... mecénicamente, de un modo tris-
te... (Silencio, el trovador bebe, pensative.) y los mayores empeza-
ron a hablar de los problemas, de los muertos. . . después, la gente se
fue a acostar, cada uno con sus penas. (Ella toma la silla y va hacia el
fondo arrastrandola, de espaidas al pablico.) |Y asi fue aquel 31 de
diciembre en la Sierra Chiquita! (Pausa. Se sienta en la silla y se acu-
rruca como si fuera su cama de nifia.) Yo no pude dormir. Vi ¢cémo
entraban las primeras luces del dia... Y un gailito que cantaba por
aqui. .. (Lejano.} “kikirikii...” y otro que le contestaba... y asi iba
avanzando el amanecer por mi ventana; como siempre. (La actriz se
pone de pie.) jDe repente empecé a oir portazos y ruidos en la casa
de al lado, y algin grito! jEra muy temprano, pero se notaba que
habja pasado algo porque se hablaba en voz alta en todas las casas
y en la calie! jEra como si la tierra estuviera temblando! Pero nadie
sabia nada, eran rumores, hasta que salimos todos a la calle y final-
mente escuché: (Va hacia el frente, grita con gran emocién.) “'jSE
FUE BATISTA. TRIUNFO LA REVOLUCION!" (A partir de este momento
las diapositivas a color. Pausa.) Y la gente se reia y Iloraba y cantaban
y no lo podrian creer. |Y lo volvian a preguntar y a escuchar y no se
podia creer! (Se encarama en la silla y mira como apoyandose en una
ventana.) {Como cambid la ciudad! (Salta hacia la calle y realiza movi-
mientos agitados de un lado para otro.) jLa gente se tiré para la calle
y aquello fue una locura; fueron horas de locura, y ataques de risa
y de llanto, carreras! (Vuelve a subir a la silla.) jLa gente se abri¢
y dijo lo que tenia guardade desde hacia mucho tiempo... hasta
palabrotas! (Rie) jAquello era tan lindo. . .! {Con palabras no se puede
expresar! {Va hacia el frente, como si anduviera con la multitud.)
Era... jun mar! Con la tirania todo se habia apagado y ahora... Y
el Himno del 26 por todas partes, ;te acuerdas? (Se dirige al trovador
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y cantan algunas estrofas del Himno 26 de Julio, pero cruzadas.) La
gente sintid la obligacidn de llenar las calles, querian hacer algo, ayu-

dar a Fidel. .. jacabar con todo! (Vuelven a cantar algunas estrofas

cruzadas del Himno del 26.) Y empezaron a salir los autos, las motos,

las bicicletas; a sonar los claxons, los timbres (Imita sonidos de

claxons, autos, etc.) todo lo que hiciera ruido, pitos, matracas. ..

jcomo en un carnavall Y las muchachas salian vestidas de 26 de

Julio, con falda negra, blusa roja y algo blanco. Y mi tio salié para

la calle con un revolver aqui... (Se sefiala en la cintura.) jy yo me "
sentia tan orgullosa de que mi tio fuera un revolucionariol. .. Y para

los nifios todo estaba permitido, jal fin podiamos salir a la calle y

entrar a casa de los vecinos vy hablar! Ah, y jugabamos a los rebel-

des: (Gesto de tirar con ametralladora.) jPa! jPa! ;Pa! ;Pa!... (Canta

y hace una rueda similar a la anterior, utiliza la misma melodia de

“Quisiera ser tan alta, etc.')

iQuisiera ser rebelde
para combatir!
iAy jAy jAy! jPara combatir!

Pausa, transicion, junto al trovador entonan una melodia muy suave, la actriz dira los
textos siguientes intercalandolos con la melodia. Esta escena es muy suave, como en
cémara lenta.

ACTRIZ. Y al mediodia... (Canta.) empezaron a llegar los rebeldes a la ciu-
dad... (Canta.) traian unas barbas... (Canta.) de todos los colores:
negras, rgjas, rubias, encanecidas, ensortijadas. .. (GCanta.} y algunos
no traian barba porque eran muy jovencitos todavia... (Ganta.} Y
los rebeldes... (Se sube a la silla como si fuera un rebelde en un
camion.) regalaban cosas (Gestos de entregas.) Regalaban balas. ..
regalaban brazaletes... (Tira su pafiuelo hacia alguien.) jRegala-
ban!... (Se sefiala el pecho como entregando el corazén.) Algunos
se habia hecho collares de semillas. jVenian cargados de semillas
y de olor a monte! Parecian seres de otro planeta {Canta.) parecia. ..
que no caminaran. .. iflotaban! (Canta.}) Y tenian una pureza en la
mirada. .. una bondad. (Diapositiva del rostro de Camilo.) jLos nifios
jugdbamos con sus barbas y la ciudad cogié olor a Sierra! lLos re-
beldes que eran de Santiago empezaron a buscar sus casas. (Corre
hacia un costado.} Y cuando aparecia un jeep con rebeldes por la
esquina, los ninos salian corriendo y gritando: jLiegd Arsenito! (Lle-
go Arsenito! [Vuelve hacia el centro como trayendo a Arsenic de la
mano.) iY aquello era un escéandalo! [Sienta imaginariamente a Arse-
nito en la silla del centro y ella se arrodilla a su lado.) Y todos en-
traban con él a su casa, porque sentian que algo suyo habia llegado;
porque era el hijo de la enfermera, si, jpero era el hijo de todos!
i¥ se colaba café y era la intimidad de una gran familia! jjEllos eran
fos salvadores! (Pausa.) Y yo me acordé de cuando Arsenito se habia
ido para la Sierra por el patio de mi casa vy me fui a echarle un vis-
tazo al fondo. {Va hacia el fondo del escenario.} ;Y me entré un ca-
rino por ese patiol

(El Trovador imita el ruido de disparos en su guitarra.) Bueno, eran
dias muy peligrosos porgque todavia seguian produciéndose combates;
y se escuchaba la voz de Fidel por el radio: “jRevolucion si, golpe
militar, no!” [Se sienta en la silla, transicion al presente) Yo no
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CANTAN TODOS.

sabia que tenia todo esto por dentro, porque uno se olvida de las
cosas... o cree que se olvida. (Nueva transicién, nuevamente de
pie.) Recuerdo que por mi casa se formé un corre corre: los cas-
quitos se habian agrupado en la escuelita de la loma y... jaquellos
rebeldes! Con su uniforme verde olivo, sus barbas, sus collares de
semillas y sus cabellos flotando en el aire. (La actriz simula subir
una lema dando grandes pasos.) Subian aquella lomona como si fuera
una lomita. Y los tiros les pasaban por el lado y ellos ni se aga-
chaban: {Pim! jPam! {Pim! (Corre asustada hacia el interior de su
casa, intenta refugiarse bajo la silla como siempre, luego va hacia el
patio.) jYo entré a mi casa y vi que en el patio del fondo los rebeldes
habian instalado unos morteros! jArsenito, bueno, el rebelde Ar-
senio, se habia trepado a la mata de cafandonga y desde alli dirigia
el fuego de los morteros! Oigan: jy mi patio ya no era la Sierra Chi-
quita, mi patio era la Sierra Maestra! (Pausa.) Los casquitos amoti-
nados se rindieron enseguida. Ah, .y se acuerdan del chivato? Bueno,
lo cogieron vestido de cura, imetido en un barril y con el agua hasta
aqui! (Se senala la nariz.) {Se lo Ifevaron empapado como a un ratén
mojado! Y los nifios le tiraban piedras y le gritaban: "“iChivato!”
(Junto al trovador improvisan una conga con el texto de “Chivato”,
lentamente el tema cambia al Himno del 26 de Julio.) Recuerdo la
voz de Fidel diciendo que no se cometieran excesos, que tuvieran
confianza, que la Revolucion iba a hacer justicia, que iba a castigar
a los asesinos sin cometer asesinatos. Y el himno. .. siempre. . .
Ah, y las familias salian a buscar a sus hijos, jy cuando los encon-
traban era una alegria! (Abraza imaginariamente a un hijo.) Pero tam-
bién hubo quien fue a buscarlos y no los encentré. (Transicion, co-
rre hacia’ otro costado.) “‘Me dijeron que esta por Ferreiro, que
entro por Vista Alegre”, y alla se iban... Y no estaba! (Vuelve a
correr.} A lo mejor esta por Mar Verde™! Y en Mar Verde tampoco. Y
después se enteraban que ayer... que una bala... que un descui-
do... y el triunfo de la Revolucion también tuvo sus lagrimas. El
dolor de los que a fas mismas puertas del triunfo no pudieron dis-
frutar plenamente la dicha de la victoria. (Pausas.) Y yo... que
ahora soy actriz, por la Revolucién. Y que hace muchisimo tiempo
queria hacerles un cuento a los nifios y que con los compaiieros
de la Teatrova reunimos temas y buscamos libros, queria que us-
tedes supieran como vio y vivié aquellos dias tan gloriosos, una nifa
que entonces tendria la edad que tienen ustedes ahora. Y que su-
pieran o que significa.el Himno del 26 de Julio para todos los revo-
lucionarios, y que ahora, con todo el entusiasmo de gue seamos ca-
paces, de pie, lo cantemos todos juntos.

El pueblo de Cuba

sumido en su dolor se siente herido
y se ha decidido

hallar sin tregua una solucién.

Que sirva de ejemplo

" a és0s que.no tienen compasion (La actriz declama este texto.)

Y arriesgarémos decididos
por.esta causa hasta la vida

¥ jQue viva la-Revolucion! Termina con
.. el brazo en alto, en el centro.)
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Pedro Valdés Piiia:

Una voz titiritesca
de Cuba en Colombia

Ugo Cerda

Coordinador General de la | Exposicion Nacional
e Internacional de Titeres, de Colombia




Cuando finalizd la presentacidon realiza-
da por Pedro Valdés Pifia, se acercd un
amigo y me comenté en voz alta: “Este
cubano debe tener alguna férmula ma-
gica para comunicarse con los nifios. No
me explico cdmo, con recursos tan sen-
cillos y elementales, puede alcanzar re«
sultados tan extraordinarios.” Pues mi
amigo, sin proponérselo, dio en el clavo.

Muchos artistas incapaces de resolver

algunos problemas elementales de co-
municacién . entre el nifio y el mufieco,
“inventan” el nifio a su imagen y seme-
janza. Naturalmente ya sabemos qué re-
sulta de todo eso. Ignoran y desconocen
la propia realidad de su publico y por
eso no le queda otra alternativa que
buscar “'féormulas de éxito” que les per-
mitan superar su propia incapacidad
creadora. Otros envuelven al titere con
una gruesa capa de “técnica’ sofistica-
da en tal grado que no se llega a ver el
titere. Son malos copistas y peores crea-
dores. Por eso fueron al espectéaculo de
Valdés Pifa en busca de “férmulas ma-
gicas” y sblo se encontraron con una
extraordinaria demostracion de comuni--
tacion entre el nifio y el muneco. Segu-
ramente deben estar cavilando sobre el
“secreto del titiritero cubano”. :

Todo este preambulo es a propésito de-
otro comentario en voz alta de otro ami-

go, mds incidioso 0 quizdas mas: hones- -

to que el anterior. Me pregunt6 el por

B

Tnti

qué Pedro Valdés Pina trabaja solo al
estilo de un showman. Que él veia una
contradiccion entre el trabajo individual

‘de Pedro Valdés Pifia y el espiritu colec-

tivo que animaba todos los niveles de la
Revolucién Cubana. Que él| considera-
ba que el teatro era una manifestacion
de equipo y no una plataforma para ali-
mentar “vedettes” o,”prima donnas”.

Yo encontré acertado lo que decia mi
amigo, pero solo para el teatro. No po-

-demos olvidar que existe una gran afi-

nidad, pero al mismo tiempo una gran
diferencia entre el teatro humano y el
teatro de titeres. En el primero actdan
directamente los actores de carne vy
hueso. Son entidades individuales que
postetiormente se acoplan a un ritmo y
a un sistema de conjunto. En cambio en
el teatro de titeres existe un mundo de
personajes y arquetipos que tienen vida
por la accion de la mano de un titiritero.
El actor aqui desaparece para dar paso
al titere. O sea, por esencia, el teatro de
titeres no admite vedetismos de ningu-
na naturaleza. Y ello sucede aun en el
mstante en que se combina el trabajo -

‘del actor y mufeco. Porque si se inclina

la- balanza hacia el actor, desaparece el
titere y se convierte en teatro de ac-
tores. . , " " ‘

En el espectaculo de Valdés Pifia vimos
una auténtica fiesta de titeres, con un
didactismo que no huele a leccién esco-
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lar. Era un libro abierto del titere cuba-
no, donde se mezclaban el juego y la
ensefianza, como si siempre hubieran
nacido juntas. Todo el mundo se olvidé
que era “una sola persona” quien ani-
maba esos muiecos. La sala se pobld

" de personajes y de figuras. Nadie se

acordd de Valdés Pifia. A los nifos les
quedd grabada la imagen de “Ramille-
te” v de "“Petrushka”.

Me agrada mucho la presentacion de
Valdés Pifa, porque considero que éste
ro realiza ningan alarde histrionico, sino
que todo lo gue hace es en funcion de
los muRecos. Aqui el titere no es+un
pretexto para el lucimiento personal-del
actor, como lo hacen algunos artistas de
“music hall". Todo lo que hace alimen-
ta y enriquece la dimension del titere.
Y sabemos muy bien que muchos acto-
res de teatro no lo aceptan, para ellos es
inadmisible que un mufieco los reem-
place. Por eso, ser titiritero es aceptar
un poco el anonimato y fa humildad.

Valdés Pina, con su sencillez, su casi
candor de nifio, su calidez humana, es
e} prototipo del titiritero que gusta, por-
que en su trabajo no hay misterios ni
férmulas magicas que ocultar. Si fuera
un mago, Valdés Pifa podria decir “nada
por aqui, nada por allda”. Pero no lo es.
Todo lo que hace es a la vista de los
nifos, sin eufemismos de ninguna natu-
raleza, de tal manera que todo el mundo
siente deseos de participar en el juego
titiritesco no tanto porgue de pronto se
sienta nifio, sino porque en todo ello no
hay ningdn disfraz que convierta al tea-
tro de titeres en un arte solo para “ini-
ciados”.

Considero que Valdés Pifia es un testi-
monio actual de ese trashumante del
arte, de ese cémico de la legua, de ese
geniecillc de Pasamonte que hacia picar-
dias con sus titeres en medio del mundo
cervantino. De ese artista popular por
antonomasia, perseguido por las clases
sefioriales, encarcelado, excomulgado,
hambriento, paria y truhan de los oscu-
ros siglos medievales. Aquél que con-
vertia sus munecos en verdaderos “dar-
dos venenosos’ contra los reyezuelos y
sefioritos de la época y eran el regocijo
del pueblo reunido en la plaza o en la
feria. Y ese artista, la mayoria de las
veces actuaba solo. Muchas .veces sin
retablo, nada ocultaba al publico, mu-
chas veces ni su propia hambre. Era el
Bululu gallego que trabajaba en los me-
sones espaholes por un pedazo de pan.

Desgraciadamente todo esto es una tra-
dicién que nuesiras generaciones actua-
les no conocen vy si la conoce, la olvidan.
Esta tradicidén popular del titere debe
ser revivida, porque este jirdn histérico
nos ayudara a comprender mas y mejor
la auténtica dimension del titere. Ya el
teatro ha regresado al aire libre, ha aban-
donado las cajas doradas, ha vuelto su
mirada a los tiempos de la Comedia del
Arte, donde el teatro se hacia y se im-
provisaba en el escenario, en contacto
con el pueblo. Hace falta que el titere
recobre esa frescura y esa transparencia
gue nos hace ver el espiritu del nifio y
del hombre de pueblo. ¥ en la hora tra-
gica que vive nuestro continente, hace
falta que existan muchos Valdés Pifa,
porque su voz titiritesca, es la voz au-
téntica de nuestros pueblos.



Con el parpado
abierto

Entrevista con Elvira Cervera

Waldo Gonzalez Lopez

Fotos: Jose Rivas

Nacida en Sagua la Grande en una fe-
cha que prefiere no recordar, Elvira Cer-
vera viviria —casi adolescente atin— las
desventuras del maestro rural en las
cadticas situaciones establecidas por los
gobiernos que a la sazén imperaban en
la Isla. Porque a pesar de sus mejores
esfuerzos, “no bastaba la buena volun-
tad del maestro cubano”.

Mas tarde se iniciaba en la radio. Fue
precisamente en la osada emisora
“1010" —fundada por el Partido cuando
guiados ideolégicamente por Carlos Ra-
fael Rodriguez, Juan Marinello y Blas
Roca, un breve grupo de intelectuales
—Marcos Behmaras, Onelio Jorge Car-
doso y Félix Pita Rodriguez por sélo
nombrar tres— ayudaron a culturizar al
pueblo.

Luego serian novelas radiales y televi-
sadas. Ya en la Revolucion —en 1960—
gana por oposicion la Catedra de Teatro
Infantil en la Academia Municipal de
Artes Dramaticas de La Habana. Desde
entonces realiza distintas labores, entre
otras, editora de Pueblo y Educacidn,
profesora de Metodologia de la Actua-
cién Infantil en la Cétedra de Teatro
para Nifios y Jovenes de la Escuela de
Artes Dramaticas —donde labordramos
junto a esta entusiasta y jovial mujer—.
Todo esto sin olvidar la actuaciéon con
la que llegé a incursionar incluso en el
cine. Cumbite, dirigida por Gutiérrez
Alea, es otro de los gratos recuerdos de
la gran actriz.

38 afios en el teatro y 33 en la ensenan-
za avalan la experiencia de esta senci-
lla y revolucionaria creadora que ha sido
responsable nacional de la Asesoria de
Teatro Infantil y Juvenil del CNC, disci-
plina en la que fungiera como jurado en
el Concurso “La Edad de Oro” corres-
pondiente al pasado afio.

;Cuando y como decide ser actriz
la adolescente Elvira Cervera
en la desgobernada seudorrepiiblica?

No hubo antecedentes en mi familia, ti-

pica clase media con gran preocupacion
por la cultura. Siempre supe que seria
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maesira; pero esto de ser ademads actriz
francamente nos sorprendio a todos. La
cosa comenzod con un importante acon-
tecimiento familiar: la adquisicién de un
aparato de radio. Alguna vez alguien
reinvindicara ese curioso fenémeno que
frecuentemente oimos mencionar con
elegante acento despectivo: la cultura
radial. Pueblo de cultura subdesarroliia-
da con un alto porcentaje de analfabe-
tismo, la radio {de la época anterior a
la hipertrofia comercial} nos regalé a un
Sergio Acebal leyendo la Vida de fas
abefjas, de Maeterlinck; a una Enrigueta
Sierra, unos Martinez Casado, una Pilar
Bermidez asoméandose a la dramaturgia
universal; a un Pable Medina ensefian-
donos a escuchar la denominada misica
culta, etcétera. Fue uno de estos pro-
gramas radiales dirigidos por los Marti-
nez Casado, e! que organizd un concur-
so radioteatral para descubrir y formar
valores nuevos. Me presenté como as-
pirante y ftriunfé., Mas tarde repeti la
experiencia en un concurso de mayor
envergadura y otra vez resulté triunfa-
dora. Esto me abri6 las puertas del pro-
fesionalismo y me facilité una beca de
estudios draméticos con la talentosa
actriz Enrigueta Sierra. Paralelamente
continué mis estudios de magisterio y
ya por siempre fui una actriz que daba
clases 0 una maestra que actuaba.

¢Y qué consecuencia le trajo
la nueva profesion?

La profesién y yo crecimos juntas. Nues-
tras relaciones no fueron siempre idili-
cas, pero la fidelidad ha sido absoluta.
Aun en los afios que dediqué al magiste-
ric rural la actriz que siempre va con-
migo me auxilié en esa labor.

Partiendo de su interés por el teatro
infantil, usted escribié la primera
tesis cubana sohre esta cuidadosa
disciplina. ;Qué planteamientos
son los suyos alli, Elvira?

Aun maestra comencé a interesarme
por el teatro infantil. Cuando estudié
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Metodologia, primero en la Escuela Nor-
mal y mas tarde en la Universidad, con-
sideré la posib'lidad de aplicar lo estu-
diado a la actuacion infantil. La impor-
tancia del juego en la vida de todo nifo
y el indiscutible paralelismo entre “el
si magico” de Stanislavsky y “el parai-
s0 del como si...” freferido al nifio y
el juego) del sicélogo Claparede, me de-
cidieron a trabajar en este aspecto, par-
tiendo de una absoluta revision de los
objetivos. No fue el nifio actor sino la
infinita capacidad de actuacién de todos
los niftos, lo que movié mi interés. De
aqui que mis experiencias no se hayan
concretado jamas en espectaculo algu-
no. Mi primer rechazo va dirigido al me-
nor intento de seleccion: todos fos nifics
pueden actuar. Animismo, imaginacion,
fantasia, habilidad, mutacidén, son armas
comunes que hacen a todos los nifios
apuestos principes encantados, travie-
s0s gnomos, héroes legendarios o belli-
simas heroinas. No entenderé jamés que
se dirija la actuacién infantil con otra
optica que la de los nifios. La adulta ta-
bfa de valores con su inaceptable apli-
cacién de cédnones selectivos, permite
agradables espectaculos para disfrute de
los mayores, pero desnaturaliza lo esen-
cial de la conducta infantil. En el caso
de nifios con relevantes condiciones his-
triénicas, eonsideramos que la forma-
cién basica debe ser la misma, y en los
especticulos infantiles debe tratar de
favorecerse este criterio que, desde lue-
go, implica un gran esfuerzo para ven-
cer patrones establecidos. ..

¢Y luego en la Revolucion?

La Revolucion Cubana, con su infinita
carga de esperanzas hechas realidad,
con sus futuros hechos presente, con su
esnorme porcentaje de ideal devenido
cotidianidad, emana de si compromisos
insoslayables: el esfuerzo permanente,
la basqueda incansable, la firme perse-
verancia en desarrollar cada vez mas la
profesion que tan tempranamente abra.
zamos y por la que transitamos con un
consecuente afi n de servicio social.



Con el parpado
abierto

Entrevista con Elvira Cervera

A propésito de su actual labor, diganos
las nuevas experiencias, las constantes
vivencias con que Elvira Cervera amplia
5u sonriente corazon cada dia

Estamos empefiados en una labor cuya
importancia y alcance valoramos en toda
su dimensién. Aspiramos a fortalecer
cada vez mas el vigoroso movimiento
de Teatro Infantil y Juvenil que hay en
nuestra patria. La constante superacion
de nuestros realizadores, el enriqueci-
miento del repertorio y la permanente
preocupacion de los colectivos por es-
timular el desarrollo comun, hara de los
encuentros de Teatro Infantil y Juvenil,
tanto provinciales como nacionales, bri-
llantes oportunidades de confrontacién
en aspectos tan importantes como direc-
cién teatral, técnica de actuacion y ma-
nipulacion, elementos de ambientacion,
la musica aplicada al hecho teatral asi
como el contenido de las obras del re-
pertorio (analisis). Soldados de un ejér-
cito invencible, los veintitrés grupos de
Teatro Infantil'y Juvenil, que con calla-
da pero firme tenacidad, se esfuerzan
cada dia en ser merecedores de la con-
fianza que la Revolucion ha depositado
en ellos, nos permitirdn cada vez mas,
sofar ‘con el parpado abierto".
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ENTREACTO S I

un joven dramaturgo
dominicano

Como ung muestra de la dra-

maturgia dominicana, tan des- -

conecida y poco divulgada en
el resto del continente, la Edi-
tora de [a Universidad Auté-
noma de Sante Domingo, pu-
blicé en 1976 la pieza Duarte,
del ioven dramaturgo Haffe
Serulle. La pieza, en la que
se confunden con un habil ma-
nejo y dominio escénico los
planns temporales, constituye
un homenaje a Juan Pablo
Duarte, fundador de la Repi-
blica de Santo Domingo, en
el centenaric de su muerte.
Educado en la Escuela Supe-
tior de Arte Dramético y Dan-
zas de Madrid, Serulle es ac-
tualmente director de! Denar-
tamento de Teatro de la Unl-
versidad Auténoma de Santo
Domingo, carao que ocupa
desde 1973, Ademas de esta
pieza, ha nublicado [Levenda
de un pueblo que nacié sin
cabeza [1974), estrenada ese
afno por un grupo universitario,
y tiene inéditas otras cinco:
El Diablo baifa con Dios, Ef
entierro del rey pobre, A y
B, El mercader de la Vega en
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un pueblo del sur y lLos ge-
nios.

quince anos por un
teatro popular y
revolucionario

En noviembre de 1961, en una
vieja casona de Mascarones,
en la UNAM, un grupo de j6-
venes mexicanos, bajo la di-
reccién de Humberto Proano,
primero, y de Mariano Leyva,
después, se reunieron con el
objetivo de formar un conjun-
to teatral que realizara una
labor cultural al servicio del
pueblo: asi surgié el grupo
Los Mascarcnes, que ha lle-
gado a sus primeros quince
anos de trabajo. “E! arte que
no se liga a su época, que no
se compromete con su Dpue-
blo, es un arte vacio que pro-
duce el vedetismo, la compe-
tencia y la muerte de los ar-
tistas en aras de un sistema
gue los comercializa y los ani-
quila”, expresaron. Y a partir
de esa divisa han creado un
movimiento teatral a lo largo
de todo el pais. Desafiando la
estética convencional hereda-
da de la burguesia, han lle-
vado su mensaje de arte e
ideclogia por ciudades, pue-

blos, rancherias y lugares
apartados de México. Ademas
del teatro, sus actividades in-
cluyen pefias folcléricas, cine-
clubs y teatro para nifios. Su
repertorio se ha ido profundi-
zando y enriqueciendo, y de

‘los montajes de obras de Ché-

jov, Pirandellc y Casona, han
evolucionado a obras de crea-
ci6n colectiva que abordan
problematicas mds actuales:
las luchas obreras, ia explo-
tacién de los campesinos, la
matanza estudiantil de 1968.
A iniciativa de Los Mascaro-
nes se han creado una serie
de eventos y festivales que
han revitalizado la vida cultu-
ral mexicana, ddndole un au-
téntico cardcter popular: Es-
pecticulos de Cancién Popu-
lar Latinoamericana y el Fes-
tival Nacional de Teatro de
Aztlén, que no ha dejado de
celebrarse desde 1570. Sus gi-
ras, ademds, abarcan otros
paises: Estados Unidos, Fran-
cia, con presentaciones en
festivales como los de Nancy
y los festivales de Teatro Chi-
caro. En México han obteni-
do también premios naciona-
les al mejor actor, al mejor
director y al mejor grupo. Una
labor artistica, en resumen,
que significa un serio esfuer-
zo por darle al teatro un sen-
tide nuevo y revolucionario.



giras y andanzas del
sefior galindez

Después de realizar una gira
por Colombia, Panama y Costa
Rica, en junio del afic pasa-
do, regres6 a Caracas el Equi-
po Payr6, de Buenos Aires,
que en el mes de mayo se
habia presentadc con gran
éxito de critica y de publico
en el Festival Internacional de
Teatro. Durante todo el mes,
se presentaron en la Sala Ra-
jatabla del Ateneo de Caracas,
con un repertorio que incluia
la pieza infantil Rajemos, mar-
qués, rajemos, del dramaturgo
argentino Jorge Goldenberg,
Premio Casa de las Américas
1975 en el género de teatro.
quien a la vez la dirige; y El
sefior Galindez, de Eduardo
Pavlosky. bajo la direccién de
Jaime Kogan. Estrenada el 15
de enero de 1973, la pieza de
Pavlosky cuenta ya con mds
de quinientas representacio-
nes, tanto en Argentina como
en Italia y Francia, donde par-
ticipé en el Xl Festival Mun-
dial de Teatro de Nancy. Con
didlogos obsesivos e intensos,
el grupo refleja la realidad
vergonzosa de todos los pai-
ses donde la tortura es ins-
trumento paralelo y oculto del
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gobierno. El diario italiano La
Stampa comentd sobre Ef se-
for Galindez: "Es extraordina-
rio todo lo gue el texto y el
espectaculo logran decir y ha-
cer en poco més de una hora,
para demostrar como la tortu-
ra transforma en bestias fero-
ces a personas comunes y vul-
gares.” Como planes inmedia-
tos, el Equipo Teatro Payro
prepara Visita a los padres.
de Ricardo Monti, reflexién
sobre el poder de fagocitacién
de las clases altas; Y he
aqui... a la pareja ganadora,
espectdculo en dos jornadas
que propone al espectador
distintas lecturas sobre la
compleja realidad argentina; y
Galindez-parte ll, fos persona-
jes de la primera cbra pro-
yectados al presente y a un
posible futuro.

nacimiento y el nuevo
canto de la maria

Aqui la conocimos durante
su estancia en La Habana,
como miembro del jurado de
literatura para nifos y jovenes
de! Premio Casa de las Amé-
ricas 1975. En aquella oportu-
nidad, los cubanos tuvimos la
suerte de disfrutar de sus con-
diciones artisticas, en un re-

gital de canciones latinoame-
ricanas que ofrecié en una
sala habanera. Y ahora nos
llegan noticias de las nuevas
actividades de esta magnifica
teatrista argentina: después
del desmembramiento en dos
colectivos del Libre Teatro Li
bre, Maria Escudero se unié
al grupo Nacimiento, conjunto
compuesto por cuatro jovenes
musicos profesionales, para
con etlos recorrer el conti-
nente y cantarle a las luchas
populares y al mafana lumi-
noso que se aproxima. Por
es0, en sus especticulos no
hay tristeza ni pesimismo,
sino optimismo y alegria con-
tagiosa. Con la incorporacidn
de Maria, los artistas del gru-
po Nacimiento han enriguecido
su labor, integrando & la mi-
sica v a la poesia, el teatro
y el humor. Entrevistada al
respecto por la revista colom-
biana Alternativa, Maria Escu-
dero declar: “El humor en
nosotros, como en Brecht,
sale de las condiciones de la
lucha contra el fascismo. Con
el humor criticamos, por ejem-
plo, el machismo en las ran-
cheras, mostramos ef ridiculo
de las viejas instituciones.
Con los niameros de teatro
ampliamos el campo de la
realidad que cubren las can-
ciones, como en el cuadro de
los soldados en Viet Nam."
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Antes de presentarse en agos-
to de 1976 en Colombia, el
colectivo artistico habia tra-
bajado en Perd y Ecuador, vi-
sitando estadios, escuelas,
sindicatos, aldeas vy salas, y
recogiendo material para nue-
vos espectaculos. El recorrido
incluyd también a Venezuela,
Panamd, Centro América y Eu-
ropa. Interrogada sobre nues-
tro pais, la actriz expresé:
"Para nosotros, como para to-
dos los nuevos artistas, Cuba
es la estrella, ef futuro gque
todos queremos.”

puerto rico: trabajo
teatral y militancia
politica

Coincidiendo con un aniversa-
ric mas del 25 de julio, fecha
en que los imperialistas yan-
quis convirtieron a Puerto Rico
en una colonia norteamerica-
na bajo el titulo engafioso de
“Estado Libre Asociado™, el
Partide Sccialista Puertorrique-
fio organizé un programa ra-
dial en San Juan en homenaje
al 23 Aniversario del Asalto
al Cuartel Moncada, en el que
tomaron parte, entre otros,
José Luis Ramos, Maria Qui-
fiones y la conacida actriz bo-
ricua Iris Martinez. Entre otras
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cosas, Iris expresd: “"En Cuba
se perdié un combate, pero
se gand la guerra, y hoy el
pueblo marcha feliz hacia su
destino. "Comnarando la situa-
cién actual de Cuba y Puerto
Rico, declard: "He ahi dos sis-
temas opuestos. Uno que de-
fiende y perpetia los dere-
chos de unos pocos privilegia-
dos sobre los de la mayoria
trabajadora. Y otro, el socia-
lista, donde el poder es real-
mente de los trabajadores y
los derechos que se garanti-
zan son los de ia mayoria.”
Iris ha realizado +también
otras actividades en el campo
teatral: ha ofrecido conferen-
cias sobre la funcidn social
del teatro y El teatro en Puer-
to Rico, tanto en su pais como
en los Estados Unidos. Actual-
mente, prepara un especticu-
lo teatral individual sobre tex-
tos poéticos de autores lati-
noamericanos, asi come una
charla sobre Teatro Politico.

| festival de teatro
popular latino-
americano

Separados geograficamente de
sus pueblos, pero unides a
ellos, al mismo tiempo, la co-

munidad latinoamericana de
New York —puertorriquefios,
colombianos, ecuatorianos, do-
minicanos, peruanos, argenti-
nos, chicanos. . — significa un
mundo similar a Nuestra Amé-
rica, con sus mismos proble-
mas y aspiraciones. Organiza-
do por los grupos latinoame-
ricanos que funcionan alli, se
celebro en esa ciudad nortea-
mericana el | Festival de Tea-
tro Popular Latinoamericano,
entre el 5 y el 15 de agosto
de 1976, con la participacion
de mas de diez grupos de todo
el continente. El objetivo basi-
co del evento es el de rom-
per el aislamiento en que se
encuentran esos conjuntos en
relacién al movimiento de tea-
tro popular de América Lati-
na, y desarrollar su labor so-
cial y politica. Entre otras ac-
tividades, se ofrecieron char-
las y conferencias que dicta-
ron, entre otros, Santiago Gar-’
cia y Enrigue Buenaventura, se
ofrecieron peliculas y en el
Nueva York Shakespeare Pu.
blic Theatre se presentaron,
asi como en comunidades vy
prisiones del estado, las obras
Yy grupos que tomaron parte;
Guadalupe, afios sin cuenta,
creacion colectiva del Grupo
La Candelaria {Colombia); iIn-
troduccion a la historia N
creacion colectiva del Grupo
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Informe [México); Tropicdpe-
ra, creacion colectiva de! Gru-
po Zumbdn (Méxicol; Philippe
y la revolucion, creacion colec-
tiva de Los Trashumantes {Pa-
nama); La pulga, creacién co-
lectiva de La Rueda Roja
(Puerto Rico); Mesa peleada,
de Julio Ortega, por el Tea-
tro Universitario de Trujillo
{(Per(); El huracdn Neruda, de
Pedre Mir, por Antillas (Rep.
Dominicana): Ursula de los de
abajo contra los estafadores y
cOué mueve a Papaito?, crea-
ciones colectivas del Maso
Transit Street Theater (Esta-
dos Unidos); Ef teatro Urbano
anti el Bicentenarial Special,
creacién colectiva del grupo
chicano Teatro Urbano; Qué
encontré en Nueva York, crea-
cion colectiva del Teatro 4
{Puerto Rico). Los organizado-
res del festival esperan esta-
bilizar el evento y ampliarlo a
otros centros del pais. Por
otra parte, en el mes de junio
se celebré en la misma ciu-
dad la 1 Muestra de Teatro
Popular Puertorriquefio en
Nueva York, actividad prepa-
vatoria del encuentro al que
nos referimos anteriormente,
y que contd con grupos como
el Teatro Jurutungo, el Teatro
de Orilla, Los topos, el Lexing-
ton Avenue Express y el Gru-
po Guazébara.

del tnp para los
niios del perd

Ademas de sus programacio-
nes para adultos, el Teatro Na-
cional Popular, grupo peruano
que dirige el destacado tea-
trista y dramaturgo Alonso
Alegria, desarrolla desde 1973
una importante labor para los
nifios. El trabajo se Inicid con
un equipo que integraron 1a
sociélogo Carolina Cartlessi y
Ruth Escudero, Ana Maria lzu-
rieta y Paula Van Ginneken,
expertas en expresidn corpo-
ral, quienes realizaron una in-
vestigacion acerca de los in-
tereses del nifio peruano. La
investigacion se realizé6 en
una escuela primaria y en un
taller de creacién infantil. Vi-
no luego una etapa de evalua-
cién y bisqueda, para deter-
minar el contenido y la forma
de la obra que crearian. Sur-
gi6 asi Biombo., una pieza en
forma de collage que narra y
propone la creacion de un pe-
riédico hecho por y para los
nifios, que fue puesta en va-
rios lugares del Peri. Ef tra
bajo mas reciente del grupo
infantil! del TNP es Se estdn
marchitando las flores de mi
sombrero, una invitacidn a los

pequefios espectadores para
que participen en "el juego de
inventar; un juego entreteni
disimo donde se aprenden tan-
tas cosas”. Una obrita, en fin,
que, como se dice en las no-
tas al programa, “es de los
nifos gque nos ensenaron a
hacerla: de los que, como t,
van a verla: de todos los que
son como ti y como ellos: ni-
flos y peruanos; flores de un
mismo sombrero. ..

carta y aclaracién

Nuestro prestigiose colabora-
dor Ricardo Roca Rey nos ha
hecho llegar una carta, desde
Lima, donde reside, con muy
honrosos conceptos sobre
nuestra revista, los cuales
agradecemos profundamente.
En esa carta nos expresa, tam-
bién, una preocupacion que
compartimos y trasladamos a
los lectores. En el valioso tra-
bajo sobre “Los origenes del
teatro en el antiguo Pord”
(Conjunto 29) de nuestro dis-
tinguida amigo, en las repro-
ducciones de dos pinturas ru-
pestres ([pag. 7), fue omi-
tida la leyenda correspondien-
te a la de abajo, que debié
ser: “Pintura rupestre gala: la
llaman el pequefio brujo. Re-
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presenta unos bisontes perse-
guidos por un cazador con
cabeza de bisonte. Se en-
cuentra en la caverna de les
trois fréres, en el Departamen-
to de Ariége, al sudeste de
Francia”. La leyenda, pues,
que aparece en la revista co-
rresponde sdlo a la pintura
rupestre de arriba, es decir, a
la roca de Quelgatani, en el
Peard.

voces y cantos de un
pueblo cautivo

Lla cantata escénica Fulgor y
muerte de Joagquin Murieta,
del poeta chileno Pablo Neru-
da, fue estrenada en el Teatro
Félix Azuela, de Ciudad Méxi-
co, bajo la direccion de Meri-
no lanzilotti. La pieza, que
se presenté para el publico
azteca durante los ultimos
meses de 1976, se desarrolla
en California, adonde arriban
los emigrantes latinoamerica-
nos en busca de mejores con-
diciones de trabajo; Murieta
encarna al héroe rebelde que
se opone a las injusticias y a
la explotacion de los terrate-
nientes yanquis. El espectacu-
lo, que auspiciaba el Consejo
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Nacional de Cultura y Recrea-
cion para los Trabajadores de
México, constaba de tres ac-
tos, e incorporaba narraciones,
bailes y canciones folcloricas,
con coreografia de Rodolfo Re-
yes y musica de Leonardo Vaz-
quez, Por otra parte, en el mes
de octubre se presentd en el
Teatro Amadeo Roldén, de La
Habana, el espectdculo teatral
Chile: poesias y canciones
cautivas, basado en textos es-
critos por los luchadores de
la Resistencia Chilena en la
clandestinidad o en los cam-
pos de concentracién. Auspi-
ciada por el Comité Chileno
de Solidaridad con la Resisten-
cia Antifacista y dirigida por
la destacada actriz chilena
Shenda Romén, la obra se re-
presentd con el objetivo de
mostrar al pablico cubano una
faceta desconocida del que-
hacer clandestino de ese pais
latinoamericang, cantos y poe-
sias de combate de un pue-
blo cuya lucha prepara la vic-
toria decisiva. El grupo estd
integrade por quince aficiona-
dos chilenos entre los que
hay estudiantes, obreros vy
amas de casa. Como montaje
inmediato, se preparan para
el estreno de la obra de Ne-
ruda en Cuba.

solidaridad teatral
con chile

El movimiento teatral univer-
sitario ha alcanzado en Vene-
zuela, como en otros paises
del continente, un auge con-
siderable. Recientemente, he-
mos recibido materiales acer-
ca de la labor que viene reali-
zando en ese pais el Teatro de
la Universidad de fos Andes,
Mérida. Dirigido por lldemaro
Mujica Oropesa, este conjun-
to ha desarrollado en los «l-
timos meses una activa labor
de solidaridad con el pueblo
chileno: para ello ha montado
Volcanes sobre el Mapocho,
del dramaturgo venezolano Cé-
sar Rengifo, Marijuana, del
chileno Sergio Arrau, y el es-
pectaculo de creacidon colecti-
va Chile no estd solo, los que
ha presentado en diferentes
lugares del estado. Este tra-
bajo, sin embargo, es mucho
mas amplio, y también incor-
pora, por ejemplo, la obra Jue-
go de nifios, del autor chileno
Jaime Silva, con la cual ha
iniciado una serie de presen-
taciones en colegios y barrios
marginales. Para finales de
1976, pensaba estrenar [la
maestra, La autopsia y La tor-
tura, piezas hreves compren-
didas dentro de los papeles
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del infierno, del destacado tea-
trista colombiano Enrique Bue-
naventura. Por ofra parte,
anunciaba e! montaje de Si-
tiadores sitiados, adaptacién
teatral de un cuento del na-
rrador cubano Antonio Benitez
Rojo. publicado en el numero
88 de la revista Casa.

rengifo: del teatro
y la pintura al cine

Con una duracion de media
hora. en blanco y negro y 18
mm.. el equipo cinematogra-
fico de! grupo venezolano El
Triangulo ha logrado recopilar
en 1976 un material filmico de-
dicado al destacado dramatur-
go y pintor César Rengifo. uno
de los mas importantes de
Venezuela, En el documental,
Rengifo aparece en Sus dos
facetas creadoras: pintando y
dirigiendo algunas de sus
obras teatrales. El autor de
Lo que dejo la tempestad, y
otras piezas, ha obtenido nu-
merosos premios en su pais,
tanto por su labor pictdrica
como dramdtica. En 1975, via-
jo a Cuba como jurado del gé-
nero de teatro del Premio
Casa de las Américas. En el
numero 22 de Conjunto pu-
blicamos los textos de sus
obras La sonata del alba y Una

medalla para las conejitas. La
Casa de las Américas publica-
ra proximamente un volumen
con varias obras de César
Rengifo, seleccion y notas de
Erancisco Garzon Céspedes.
Como otro dato que pone de
manifiesto el creciente interés
que se aprecia en otros pai-
ses por la obra del artista ve-
nezolano, nos ocuparemos de
las préximas traducciones de
obras suyas al francés y al
rumano. De Radic Canada re-
cibié Rengifo la solicitud para
traducir la pieza Las torres y
el viento, que serd llevada a
la radio dentro de un progra-
ma llamado '‘Teatro las Ameé-
ricas”. Se le pidio, ademas,
una compilacién de sus obras
dramaticas, con el propgsito
de trasmitirlas en el futuro.
Por otra parte. a fines del ano
pasado en Rumania se puso
en circulacién la traduccion
al rumano de Lo que dejd la
tempestad, realizada por el
profesor Paul Alen Georced,
especialista en literatura \ati-
noamericana.

teatro para
obreros

En la década del sesenta, sur-
gi6 en Venezuela un incipien-
te movimiento de teatro para

obreros, desarroliado por es-
tudiantes universitarios y tra-
bajadores. Yorlando Conde,
profesor de teatro y Sonia
Viamonde, profesora de danza,
fueran, entre otros, los que
iniciaron esta labor que, des-
pués de realizar una intensa
actividad en los barrios. liceos
y universidades del pais, de-
cidieron dedicarse por comple-
to al trabajo artistico con los
sindicatos. Ya en 1972, los
grupos alcanzaban una cifra
considerable. por lo cual se
pudo celebrar la Primera Con-
frontacion de Teatro de los
Barrios. En la actualidad. es-
tos conjuntos forman parte de
la Federacion de Grupos de
Teatro de Venezuela, creada
en abrii de 1976 por iniciati-
va de César Rengifo e impul-
sada por otros teatristas e in-
telectuales de Venezuela. E!
trabajo fundamental del grupo
Teatro para Obreros se desa
rrolla en estrecha colaboracion
con los sindicatos y agrupa-
ciones revolucionarias. Fueron
eilos precisamente quienes le
proporcionaron un patio te-
chado, que se convirtié en el
local de ensayo de los artis-
tas. Hasta la fecha, han mon-
tado cuatro espectaculos de
creacion colectiva acerca de
los problemas de los obreros:
los mismos son lievados por
locales sindicales, batrios po-
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pulares, y centrales obreras.
La participacién de los espec

tadores viene dada a través de -

los foros, en los cuales no
s0lo sefalan aspectos positi-
vos y negativos de las piezas,
sin0 que expresan criterios
acerca de la problematica tra-
tada por los artistas. Otro as-
pecto de la tarea emprendida
por el TPOS son las excursio-
nes culturales con los trabaja-
dores, organizadas conjunta-
mente con Jos sindicatos. En
ellas no sélo proporcionan un
medio recreativo, sino que
ademéds presentan sus obras
de teatro, tanto a los nifios
como a los adultos y promue-
ven fa discusion de sus pro-
blemas. En la Conferencia in-
ternacional de Teatro del Ter
cer Mundo, celebrada en Ca-
racas del 20 al 24 de abril del
afio pasado, se isyé una po-
nencia sobre el teatro de los
barrios, lo que evidencia la
importancia de esta labor que
en ese sentido se viene rea-
lizando.

una publicacién que
agradecemos

Hemos recibido los numeros
11, 12 y 13 de la revista Carta,
que publica el grupoe Chimpete
Champata (Direccién de Cul-
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tura, Universidad de Zulia. Ma-
racaibo, Vengzuela), que se de-
dica al trabajo para los nifios.
En la dindmica y util publica-
cion, aparecen los textos de
algunas de las obras escritas
individual o colectivamente por
los integrantes del grupo ve-
nezolano, asi come materiales
tan valiosos como Historia de
un caballo que era bien bonito,
de Aquiles Nazoa, un texto ed-
rico del pedagogo soviético An-
ton Makarenko, asi como noti-
cias y comentarios sobre el
movimiento de teatro para ni-
fios en Venezuela. Queremos
destacar asimismo la reproduc-
cidn de dos trabajos de auto-
res cubanos: “Qué debemos
contar a nuestros hijos”, de
Blas Roca, miembro de! Burg
Politico del Partido Comunis-
ta de Cuba y presidente de |a
Asamblea Nacional, v “A los
nifos que lean la edad de
ora”, de José Marti, patriota,
ascritor y autor del libro mas
importante que se ha escritc
para ios nifos fatinoamerica-
nos.

cuba: talleres de dra-
maturgia e instituto
superior de arte

Como una forma practica de
promover y estimular la crea-

cién dramética entre los es-
critores cubanos, y basdndose
en la experiencia de los talle-
res literarios que desde hace
varios afos funcionan en todo
el pais, la Direccién Nacional
de Teatro y Danza creé en
abril de 1976 los Talleres de
Dramaturgia. En estas agrupa-
ciones masivas, que acogen
no sélo a teatristas v drama-
turgos. sino ademéas a estu-
diantes y obreros con inquie-
tudes teatrales, los miembros
coinciden una vez al mes, ba-
jo la direccion del asesor téc-
nico, para leer, analizar y dis-
cutir las obras que se pre-
sentan, asi como para leer
otras piezas y materiales so-
bre el teatro cubano y uni-

versal. Estos talleres bus-
can la vinculacion estrecha
de los jdvenes creadores

con el movimiento teatral de
la regidn, aseguréndoseles asi
fa posibilidad de que sus
cbras puedan ser montadas.
Por otro lado, en septiembre
del afio pasado comenzé sus
actividades docentes el Insti-
tute Superior de Arte, vieja
aspiracion de los artistas y
profesores cubanos. El Insti-
tuto viene a cubrir la necesi-
dad de graduados de arte de
nivel superior, en las especia-
lidades de Miisica, Artes Plas-
ticas y Artes Escénicas. Todos
los cursos tendran una dura-
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cion de cinco anos, requirien-
dose para su ingreso el nivel
de preuniversitario, asi como
aprobar los examenes de se-
leccion. La matricula del cur-
s0 recién iniciado alcanza mas
de doscientos alumnos. En la
facultad de Artes Escénicas,
se estudiardn, entre ctras, las
especialidades de Actuaciones,
Dramaturgia, Direccion Teatral
y Teatrologia. El ISA cuenta
con la colaboracién de los es-
pecialistas de mas alto nivel
que existen en nuestre pais, y
con la valiosa ayuda de algu-
nos profesores soviéticos. El
doctor Mario Rodriguez Ale-
man, que desde hace casi
treinta afios labora en la do-
cencia universitaria, es el rec-
tor del nuevo centro educa
cional.

estrenos cubanos en
las salas habaneras

El retablo de Maese Pedro y
Chichereku, por el Teatro Na-
cional de Guinol, y Ernesto,
por el grupo Teatro Politico
Bertolt Brecht, han sido los
estrenns mas recientes gue se
han ofrecido al publico en las
salas y teatros de la capital.
Con £/ retablo de Maese Pe-

dro. Fabio Alonso, su director,
se propuso realizar un espec-
taculo teatral completo. Para
ello, se incorport a la obra de
Manuel de Falla el entremés
£l juez de los divorcios, de
Cervantes, asi como algunas
canciones populares recogidas
por Garcia Lorca. Acerca del
montaje, declaré Fabio: "No
debe esperarse que presente-
mos una Opera para titeres.
Nuestro grupo realiza 1o que
Falla pide en ei libreto, pero
como actores, no como can-
tantas livicos. Sin que esto
signifique que se haya vulne-
rado la partitura, ni que se
ihaya bajado el tono”. Con la
puesta en escena de Chiche-
reku, Pepe Carril, junto a Gui-
do Gonzalez del Valle, vuelve
a incursionar en el mundo de
la mitologia y las tradiciones
culturales africanas. Sobre va-
rios relatos africanos recogi-
dos en Cuba, ha creado una
historia que posee el encanto
y la gracia de los cuentos que
el puzblo ¢rea, y que demues-
tra que "'mo hay cuento sin
verdad”. Ninglin género ha si-
do tan comercializado y pros-
tituido por los mecanismos
capitalistas como el género
policial. Un ejemplo muy elo-
cuente al respecto lo hallamos
en el record maraténico de La
ratonera en una sala londinen-
se. Gerardo Ferndndez, el au-

tor de Erresto y de Ha muer-
to une mujer, la primera obra
policial de tema revoluciona-
vio de la dramaturgia cubana,
le ha dado un tratamiento nue-
vo y. a partir de su experien-
cia como escritor del progra-
ma Sector 40, lo ha convertido
en un arma al servicio de la
Revolucion. Ernesto, dirigida
por Liliam Llerena, refiere la
historia de un agente de la
contrainteligencia cubana que
logra infiltrarse en las filas
enemigas, y de ese modo, des-
baratar sus planes contrarre-
volucionarios. Por la apertu-
ra que propone. es un pase
importante del teatro cubano
y un reconocimiento a la labor
de estos héroes andnimos y
desconocidos que han entre-
gado su vida “sin que el pue-
bio supiera que quign moria
alli no era un mercenario sino
un revolucionario™.

una experiencia de
solidaridad
teatral

En uno de los nimeros ante-
riores de Conjunto, nos refe-
riamos brevemente a Ven
siendo, ohra de creacién co-
lectiva del Grupo Experimen-
tal Latinoamericano {GRUTE-
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LA}, que aborda el tema de la
Revolucién Cubana tomando
como punto de partida el afo
1961. En esta ocasién volve-
mos a la obra con motive de
la inclusién del texto en la
publicacion bimensual Sobre-
teatro, que edita el grupo Cali.
En una breve nota, se explica
que el trabajo de elaboracién
del libreto y de la puesta en
escena llevd al grupo dos afios
aproximadamente. Valiéndose
de diferentes materiales, des-
de peridgdicos y revistas has-
ta el cuento Casa sitiada, del
escritor cubano César Leante,
emplearon fas improvisacio-
nes analogicas, hasta culminar
cen el estreno de la pieza, en
septiembre de 1876, en el Sin-
dicato de Empresas Municipa-
les de Cali, bajo la direccion
de Danilo Tenorio.
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Festival y Prorroga

Ef diario Prensa Libre de Gua-
temala, dic a conocer la si-
guiente informacidn: “Por tode
el mes de diciembre en cur
s0 (1976) sera prorrogado el
XIV Festival de Teatro Guate-
malteco, segin acuerdo de la
Universidad Popular y del Co-
mité Organizador.

Esta disposicion se basa en
el éxito que han alcanzado
las distintas representaciones
y ante la demanda del pablico
que no ha visto las obras y
desea verlas. Entre otras de
tas obras que seran escenifi-
cadas durante la temporada
extraordinaria que anuncia el
Comité Organizador del Fes-
tival, estan Torotumbo, de Mi-

guel Angel Asturias, y Mr.
John Tenor y yo, de Manuel
Galich, dos piezas teatrales
que han merecido los mejores
comentarios de prensa.” John
Tenor y yo fue publicada por
Conjunto en su numero 28.

Premios a
Latinoamericanos

En Madrid, dos autores latino-
americanos obtuvieron en 1976
el Premio Teatral Tirso de Mo-
lina. £ peruano César Vega
Heriera, por su obra ;Qué su-
cedié en Pasos?, el primer
premio y el venezolano Edilio
Pena, por su pieza Los pdjaros
se van con la muerte, el se-
gundo premio.
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