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PULSAR LA CUERDA

Setenta cuartillas pueden ser el desafio;
el encuentro anhelado entre un movimien-
to teatral que pugna por ser definitiva-
mente —y se le reconozca— y una critica
emergente, desprejuiciada, comprometida
y —ya se ha dicho— en diferentes esta-
dios de desarrollo. La ocasién no pudo ser
mejor que la ofrecida por el IX Festival de
teatro para nifos y jovenes, al que con-
currieron dieciocho colectivos teatrales de
casi todo el pais con veintiuna puestas en
escena y, por primera vez, dos grupos ex-
tranjeros invitados: el Atelier Teatern de
Suecia y el francés Theatre D’Animation
Du Versau.

Muchos siguieron dia a dia un festival que
reveld, entre otras sefiales de alerta, que
nuestro teatro para nifios ha llegado al li-
mite de su propio curso: si nuevas fuerzas
(directores artisticos, dramaturgos, acto-
res, asesores dramaticos) no le alientan
en breve, nada lo salvara del estancamien-
to. Lo que hace un cuarto de siglo era la
utopia de un exiguo grupo de creadores,
convencidos de la necesidad social del
teatro para nifios y de su propia virtuali-
dad artistica, es hoy un movimiento orgéa-
nico, numeroso, extensivo y cuya continui-
dad estd garantizada por una sociedad que
ha elevado a rango constitucional, a dere-
cho ciudadano, la educacién estética de
las nuevas generaciones. Pero falta vitali-
dad, capacidad de riesgo, fascinacion y, so-
bre todo, hondura de ideas. En tal estado,
s6lo una renovacién profunda en todos los
aspectos de la creacién podra suscitar el
prodigio. La solucién esta en todos, somos
todos.

He aqui una reflexién-memoria de lo acon-
tecido. Para ello Tablas convocé a colabo-
radores asiduos y debutantes: periodistas,
teatrélogos, investigadores, estudiantes de

2

artes escénicas. Van en estas setenta cuar-
tillas valoraciones quizds demasiado abso-
lutas, frases lapidarias, formulaciones a
medio camino entre la inmadurez y la falta
de visién de contexto, como juicios sere-
nos, aproximaciones desmitificadoras, re-
velacién, oficio... Pulsar la cuerda tam-
bién tiene su precio.



RUANDI

ROXANA PINEDA

Ruandi parte de la historia, pero la historia
no es su objetivo final. Hay un intento ex-
plicito de hacer saltar las lineas del argu-
mento hacia un mundo de ideas méas abar-
cadoras del sentido de la vida.

Que el protagonista sea un nifio esclavo
encara una importancia dual: el tratamiento
escaso, si no ausente, del tema de la es-
clavitud en el teatro para nifios, y la cali-
dad dramattirgica de la literatura dramética

Foto: Riquenes

Obra: Ruandi / Autor: Gerardo Fulleda Leén / Di-
rector artistico: Enrique Poblet / Mdsica original:
Roberto Novo / Disefios de escenografia y muifie-
cos: Enrique Poblet / Diseiio de vestuario: Mario
Rodriguez / Diseiio de luces: Francisco Valdés / In-
térpretes: Agustina Hernandez / Cecilio Valdés /
Gloria Pérez / Mirta Ruiz, entre otros. / Grupo:
Guifno| de Cienfuegos.

infantil; sin hacer concesiones a la fiofie-
ria, sin subestimar la capacidad de percep-
ciéon de su publico, y sobre todo, porque
presenta al hombre como protagonista de
un conflicto esencial: las posibilidades
para vivir.

Es el “viaje” de Ruandi lo que mas interesa
en la pieza, porque las situaciones que se
desencadenan durante éste dramatizan las
variantes del conflicto central. La lucha del




nifio o del hombre, que en la puesta parece
ser lo mismo, contra las dificultades que le
presenta el camino es un problema general
donde, a modo de "informacién y conoci-
miento, se incorpora lo particular de la es-
clavitud. N6tese que a nivel de argumento
no es visible el desenlace. Se escuchan
toques de tambor y los actores, especie de
narrador, aseguran que en cualquier par-
te del pablico puede encontrarse Ruandi.
“Todo buen esfuerzo tiene su premio”, dice
la abuela Minga, y en este proverbio ra-
dica uno de los mensajes de la pieza.

El encanto de Ruandi estd en el abanico
de-actitudes que cuestiona, en la cercania
y complejidad de un lenguaje eminente-
mente poético, del cual no hace ostenta-
cién sino que se apoya en las situaciones
para sacar de ellas una forma poética de
enjuiciarlas. No se siente en la pieza a un
autor que ha escrito para los nifios; se tra-
ta de una obra teatral contemporanea, uno
de los valores de nuestra dramaturgia v,
coincidentemente, una de las pocas piezas
en la que el nifio puede identificar sus
intereses sin un enfoque en diminutivo. La
puesta en escena del Guifol de Cienfuegos
es consecuente con la amplitud autoral.
Se eleva de ella un canto a la vida genuino,
la autenticidad del sentimiento; la variabi-
lidad y el complejo mecanismo de las emo-
ciones; el miedo-valentia, piedad-impiedad,
razon-pasion, decisién-vacilacién, generosi-
dad-egoismo, gratitud-ingratitud, justicia-
injusticia.

Ademas de tomar algunos de los valores
del texto, el montaje le otorga un ““don de
cubania”, de “tierra adentro™, que lo hacen
despuntar por su originalidad y fantasia.
Sobresale la utilizacion de materiales tipi-
cos de la naturaleza cubana: el guano, el
yarey, la cafia brava y el maiz. Asi, el Perro
Duque, el alacran y la lechuza, estén reali-
zados en yarey grueso. Sobresale la gran
ceiba que asusta a Ruandi: un actor forra-
“do en tiras de guano y los brazos de varios
actores que conforman las ramas y raices
del viejo arbol.

Los intérpretes permanecen al fondo del
escenario cuando no representan algin
personaje. Ellos mismos ejecutan la mu-
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sica. Cada suceso importante es recogido
en una cancioén. Los puentes entre la ac-
cién y la recreacion musical inciden mu-
chas veces en la sintesis y el tempo del
espectaculo. La accion se independiza de
las canciones y viceversa, produciéndose
una especie de ruptura entre los dos ele-
mentos.

El colectivo de actores del Guifiol de Cien-
fuegos sin embargo, alcanza un alto nivel
de expresividad. Traducen, esencialmente,
el caracter de cada uno de sus personajes,
a despecho, incluso, de adornos superfluos
y ademanes trillados. El trabajo de Agus-
tina Hernandez en el papel de Ruandi me-
rece destacarse, pues aun apoyada en la
riqueza del protagénico ella logra una vi-
sién muy personal y desenfadada del per-
sonaje. Asimismo se observa una intencion
distinta en la actriz Mirta Ruiz, que trabaja
“su abuela Minga” con un “tono de leja-
nia”, sin incurrir en la clasica interpreta-
cion de la vieja esclava.

La combinacién de la actuacién en vivo con
esperpentos y titeres mimados alcanza una
arménica interaccion como codigo teatral
para la puesta. La sencillez de la manipula-
cién cedié la clave del espectéaculo, no a
la supremacia formal, sino a la sintesis de
todos los elementos teatrales, por lo que
la imagen aflora con fuerza y produce el
efecto deseado para la comunicacion. Los
actores, que hablan al nifio respeténdolo,
que toman en consideracion su importan-
cia como individuo, resumen sus claves
cuando cantan que ‘“‘el premio de la vida
es tan simple y es vivir".

Ruandi es una proposicién cargada de fan-
tasia. De principio a fin hay un concepto
definido de puesta en escena. Por ello huel-
gan la “hojarasca”, la reiteracion y el “flo-
reo”.

La direccion artistica de Enrique Poblet lo-
gra asi una de las proposiciones mas au-
ténticas de este festival, donde ha abunda-
do la pobreza de ideas, la reiteracién de
fabulas y temas ya inferiores al nivel de
desarrollo e informacién del nifio cubano,
y la escasa calidad de muchas de las obras
participantes.



Ruandi, de Gerardo Fulleda Leén, es un
viaje bien disefiado por algunos recodos
de la vida; donde el nifio aprende sin amo-
nestaciones ni lecciones directas; disfruta,
porque no es superior a las ideas que le
presenta la puesta. La gran malla que ha-
cen volar los actores es el rio que envuelve
a Ruandi, el que casi lo atrapa; la vieja
ceiba se vuelve un monstruo con sus bra-
zos de guano; los troncos de cafa brava
son el camino o el monte; diminutas pen-
cas de guano son péjaros, aves raras. Este

es el juego en el que creen los nifos, con
el que rien y gritan, auténticamente, quiza
sin saberlo. Lo dificil es que tras ese com-
plejo aparato tiene que estar la presencia
de los adultos, censores, hacedores y cri-
ticos; que muchas veces ignoran la pacien-
cia con que los esperan cada dia para acep-
tar su trabajo francamente. Por ellos, an-
tes que cualquier lamento, es mejor hacer
valer las palabras de Eliseo Diego en la
apertura de este Festival “...este teatro
puede ser tan hermoso como el que repre-
sentaban sin saberlo...”




CHIMPANC

MARIA ANTONIETA COLLAZO

El marginalismo como fenémeno social de
importancia en nuestra cultura se arma una
y otra vez en la escena de personajes, lo-
caciones y cédigos de conducta. Momentos
espléndidos de nuestro teatro se deben a
dicho tema, que estudiado por miltiples
criticos y abordado por creadores desde
diversas perspectivas, ha tenido expresio-
nes tanto de caracter costumbrista, como
mitico o social.

Foto: Tony Lépez
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Obra: Chimpancheos / Guidn y direccion artistica:
Emelia Gonzédlez / Musica: canciones populares /
Disefios: Armando Echevarria / Principales intér-
pretes: Ulises Fonseca, Clotilde Aguillon, Eva Mar-
tinez y Emslia Gonzélez, entre otros / Grupo: Los
Zahories.

Sin embargo, en la actualidad el enfoque
cultural contemporédneo exige un sentido
critico y social del que carecen en general
los intentos por hacer perdurar dicha li-
nea.

Muestra de ello es la obra Chimpancheos,
que en su intento de presentar un teatro
para los jovenes acude a un falso didactis-
mo que combina con resortes para una risa
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facil. Simplificados los jévenes en una re-
lacién desigual con los adultos, son victi-
mas de un ambito universal restringido,
donde la calidad artistica determinada por
la abundancia del conocimiento y el placer
estético, debe tener como esencia el me-
joramiento del hombre. En esta nueva aper-
tura a la vida el arte ha de ser un ser-
vidor, donde un teatro de pobres ideas y
corta vision es incapaz de ampliar las di-
mensiones del pensamiento.

Chimpancheos, cuya UGnica proposicién es
la caricatura del “cheo”, es por tanto un
teatro marginado. La expresion restringida
a un estereotipo social niega todo sentido
teatral a la obra, al carecer de un hilo con-
ductor significativo. Palabras, actitudes y
atributos del marginal, desgajados de un
orden de significados cual imagen hecha a
retazos, simplifica a fenémenos aislados
—utilizacién del argot, mal gusto en el ves-
tir, hébitos incorrectos— un problema so-
cial de mayor envergadura.

Asi la estructura, que pretende ser un re-
corrido por la historia del “cheo”, contrasta
con el estatismo dramético de la obra. La
evidente falta de un lenguaje teatral que
accione un sistema de significados efecti-
vos, condiciona un especticulo de ideas
truncas que basado en improvisaciones,
cuyo caracter de propuesta no rebasa, su-
perpone imagenes inconexas entre si, sin
que logre la fluidez del pensamiento a tra-
vés del juego de las contradicciones. Es
por ello que el enfrentamiento entre las
“fuerzas del mal"” y el cuadro moralizante
de los buenos habitos de la conducta y el
vestir —rigido esquema cuestionable en su
sentido de la modernidad— lejos de con-
vencer anula con su simplismo todo inten-
to“didactico. - e

Chimpancheos, que tiene muy poco que de-
cir, elimina la posibilidad de un texto ver-
bal, no logrando a su vez, con el lenguaje
del gesto, Una imagen ‘para la escena. Al
ser una obra de carencias, no da cabida,
fuera de una intencién descriptiva, para un
andlisis de sus particularidades.

El teatro como servidor de la verdad, la hu-
manidad y la belleza que propugné Brecht,
debe iluminar sendas para un arte mas pro-
fundo en expresiones e ideas, labor no sélo
de creadores sino de criticos y jurados.




CANEK

ROBERTO GACIO SUAREZ

El dnico titulo latinoamericano dentro del
amplio espectro de las opciones que ofre-
ciera el Festival convocé mi interés que,
poco después de comenzada la represen-
tacion, se habia esfumado casi completa-
mente.

Canek, por el grupo guifiol Pequefio Prin-
cipe de Granma, s6lo quizas por tratarse
de una leyenda indigena, cuya incidencia
en nuestro repertorio en esta especialidad
teatral y en general ha sido escasa, haya
convencido para su seleccién dentro de la
muestra de seis puestas en escena para
jovenes incluidas en el evento, porque su
tratamiento escénico se encuentra distan-
te de los niveles minimos conseguidos en
estos ultimos afos para las méas nuevas
generaciones.

Ermilo Abreu Gémez (1895-1971), mexi-
cano, especialista e impulsor del teatro
maya, estudioso de Sor Juana Inés de la
Cruz, prologuista del Popol Vuh, dramatur-
go, cuentista, ensayista y profesor de di-
versas universidades nacionales e interna-
cionales, es el creador del relato Canek
(1940) que mas tarde incluyera en su libro
Héroes mayas (1942). Traducido al inglés
y aleman, considerado por algunos criticos
expresion maestra del escritor, Canek es
un breve relato dividido en tres partes,
narrado en tercera persona, sintético, casi
austero en su lenguaje y estructura, con
didlogos minimos. Presenta ademas posibi-
lidades escénicas suficientes como deto-
nante para la imaginacién de un director
que szpa descubrir y plasmar consecuente-
mente los planos de lenguaje no verbal
que encierra.

Obra: Canek / Autor: Ermilo Abreu / Direccién ar-
tistica: Carlos Leyva / Disefio de escenografia, ves-
tuario y luces: Luisa Cedefio / Principales intérpre-
tes: Joel Ortiz, Mariela Rosales, Pilar Rodriguez y
Elena Fernandez, entre otros / Grupo: Guifol Pe-
queno Principe.



Por otra parte su anécdota abunda en ex-
presiones de solidaridad y amistad entre
el indio y un nifio, basadas en la generosi-
dad de ambos personajes; son mostrados
los horrores cometidos por los amos con-
quistadores, asi como la bella contraposi-
cion que establece el pensamiento reflexi-
vo del protagonista sobre las actitudes del
hombre blanco y las de sus hermanos.

La tendencia creciente hacia la utilizacién
de textos narrativos en el teatro requiere
ante todo de un trabajo experimentado que
haga valido el transito hacia lenguajes es-
ceénicos y evite las “teatralizaciones”. Y
este es el primer escollo que no logra sal-
var la puesta en escena de Canek: aqui el
personaje central se convirtié en un narra-
dor, cuyo discurso dramaético deviene re-
térica verbal y resulta en ocasiones ilustra-
do por escenas con dialogos no portadores
de accién. De igual modo las acciones
heroicas de Canek ocurren fuera del esce-
nario, por lo que el conflicto o choque de
voluntades se diluye y hace perder fuerza
al argumento.

Existe una intencién pedagégica en el es-
pectaculo pero el arte sélo sera educativo
si cumple su papel artistico. Esta propues-
ta teatral opera con valores gnoseolégicos
y de otros tipos, mas el caracter estético
que debe sostener y expresar los demas
valores, no aparece situado en el lugar que
le corresponde.

No se logré6 tampoco la relacién arte-
publico, por la ausencia de un punto de
vista actualizado de la tragedia del indio
maya frente a los colonizadores. Se da
una vision estética, de museo, cuando hoy
sus descendisntes sometidos a la explota-
cion oligérquica se enfrentan a sus nuevos
opresores.

Leyva Bonaga —que opt6 como técnica de
interpretacion la actuacion en vivo— no
utilizé el espacio libremente sino que sus
agrupaciones resultaron prefijadas y reite-

rativas. Joel Ortiz, como Canek, aunque
concentrado, sélo ofrecié' una interpreta-
cion monocorde en el plano oral y rigidez
corporal, la direccion no lo ayudé a encon-
trar la cadena de acciones internas y su
correspondiente respuesta exterior. Se
perdieron por lo tanto, de una parte, los
matices e intenciones y de la otra, la re-
velacion de las profundas aristas sicold-
gicas del indigena, pues lo subyacente al
texto fue obviado por el intérprete.

Se apreciaron también indefiniciones en el
estilo y el tono de la puesta en escena al
coexistir aspectos naturalistas, rasgos épi-
cos y cierto simbolismo; en ocasiones la
proyeccion dramética se convierte en risi-
ble sélo por no haberse hallado los recur-
s0s expresivos adecuados. Planteado nada
mas en un primer nivel de lectura, se deja
de lado la polisemia del texto y se toma
partido por la representacién directa de la
realidad, desaprovechando la plasmacién
metaférica afin al relato por la poetizacion,
mitologia, variedad de escenarios —sobre
todo campestres— y el simbolismo que se
desprende del conmovedor final del origi-
nal, con su carga de signalizacién.

La atmosfera exterior y el tempo del hom-
bre indigena fueron, sin embargo, aciertos
conseguidos en la puesta en escena. En
cuanto al disefio, es de destacar el suge-
rente telén de fondo pero las figuras de
carton recortado y la horca como elemento
central evidenciaron cierto pintoresquismo
y restaron autenticidad a la accién drama-
tica.

Cabe esperar de un colectivo muy joven,
necesitado de asesoramiento, cuyo direc-
tor diera muestras de frescura y creativi-
dad anteriormente, que encuentre el cauce
—mediante el experimento y la innova-
cion— hacia la busqueda de la respuesta
artistica demandada por los jévenes en su
afén de conocimiento y disfrute, cuya in-
terrelacion dialéctica con los creadores
debera enriquecerse cada vez mas.



LA FLOR DE CUBA

SOLEDAD CRUZ

La palabra puede recobrar su significado
trascendente y el viejo y sencillo arte de
contar convartirse en:un acto de magia, si
el texto que se va a decir ha sido procesa-
do por esa pequefa sinfonia llamada Tea-
trova, que integran Maria Eugenia Garcia y
Augusto Blanca. Los asistentes al Festival
tuvieron posibilidad de comprobarlo en la
pussta en escena de La flor de Cuba. Sobre
un relato de David Garcia, quien tiene a su
cargo la direccion artistica de la puesta,
Maria Eugenia y Augusto han conseguido
un buen binomio, al que ella ha aportado
su experiencia de actriz y él, la suya de
cantor. Pero no estan solos en escena, exis-
te también toda una escenografia y el uso
peculiar de unos mufiecos y, curiosamente,
son estos posibles elementos enriquecedo-
res dz la escenificacién los que producen
cierta traba de la fluidez.

Hay indudable imaginacién en la propuesta
escénica pero falta dramaturgia, elabora-
cién en el texto y una estructuracion sélida
de los movimientos que no entorpezca la
coherencia.del discurso teatral en términos
de actuacion.

Se trata de contar la historia de una familia,
su genealogia que supone una parabola del
sincretismo étnico de nuestra nacionalidad
y se suceden hechos tras hechos, ilustra-
dos por los mufiecos a la manera de un
juego de nifios de forma tal que se queda
en lo expositivo, sin plantearse un conflic-
to, ni —por ende— un desenlace dramatur-
gicamente justificado.
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Obra: La flor de Cuba / Autor y director artistico:
David Garcia / Mdsica original: Augusto Blanca /
Disefios de escenografia y vestuario: Teatrova /
Diseiios de muifiecos: David Garcia y Celene Gon-
ce / Intérpretes: Maria Eugenia Garcia y Augusto
Blanca / Grupo: Teatrova.

Y mientras se disfruta lo que ocurre en la
escena uno siente como espectador que,
por momentos, es apresado, conquistado,
para después ser abandonado, porque las
tensiones se diluyen en el comienzo de
otras que luego correréan la misma suerte
hasta el final del espectéculo.

Maria Eugenia, actriz de indudable encanto,
que logra hechizar al pudblico con su voz
honda y la sinceridad de su siempre sensi-
ble entrega, aqui, por instantes, se disocia
en el manejo de los mufiecos y no por falta
de habilidad o gracia, sino por la manera
en que esta concebido su uso, por la dispo-
sicion de los mismos en el escehario, y
porque no hay una coherente insercién de
éstos, los movimientos que le han sido
marcados a ella y los restantes elementos
que se manejan para crear las imagenes.

Sin embargo, ese factor de coherencia si
funciona en la interaccion de ambos intér-
pretes —Maria Eugenia y Augusto— y la
musica; y en ese sentido fue muy justo
otorgar el premio de composicién a Augus-
to Blanca porque la musica aqui, por sus
valores, se convierte en un personaje im-
portante de la escenificacion.

Las imperfecciones, sin dudas, parten de la
concepcién escénica; comprobables cuan-
do se hace abstraccion de los restantes
factores y uno oye y ve a los actores di-
ciendo y cantando libremente por el esce-
nario, como si se hubieran perdido las ata-
duras y las fuentes de torpezas. Esto no
significa que sea indtil el empleo de los



Foto: Isabel Sierra

mufiecos y las caracterizaciones, sino que
habria que darle otro sentido en escena,
integrarlos a favor de la agilidad y el ritmo
de la representacion.

El texto es hermoso y si fuera Unicamente
expresado en la pura técnica de la narra-
cion oral, con la pericia que en ello ha lo-
grado Maria Eugenia no habria posibilidad
de sefialar las insuficiencias que desde el
punto de vista dramatirgico y escénico
presenta en su caracter de espectaculo
teatral.

Y a pesar de esas inconformidades con el
resultado integral de la puesta en escena,
viendo La flor de Cuba se produce el dis-
frute de la poesia, el buen humor y la ma-
sica que le hicieron merecer una mencién
del jurado. Entonces hay que volver a lo
dicho al principio, porque Maria Eugenia y
Augusto saben sacarle a la palabra, dicha
0 cantada, sus mas ricos matices comuni-
cativos, desde los tonos més emocionales
a los humoristicos,

Se ha ido produciendo entre ellos una fruc-
tifera simbiosis gracias a la cual ella se
ha vuelto méas musical, mientras él se
adentra en los recursos de la actuacién. Y
éste es justamente uno de los indiscutibles
valores de La flor de Cuba, trabajo que re-
planteado en los aspectos dramatirgico y
escénico pudiera ser sencillamente una
excelente muestra de sensibilidad y buen
gusto.
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EL CAMARON ENCANTADO

e

CARLOS CELDRAN PEREZ

Existe en las artes plasticas lo que llaman
bad painting, o sea mala pintura, y muchos
son quienes se encuentran en.esa apertura
al horror que también la realidad incuba.
Existe ademas el “kitsch”, con su magica
apetencia de utilizar lo cursi, lo feo, para
emancipar al hombre de su lealtad a un
escueto filon de la belleza. Lo que no exis-
te ni existird nunca —ni en pintura, ni en
teatro— es el mal gusto como categoria
negligente que domine acriticamente al ar-
tista. La razon es intuible: dejaria el arte
—el teatro— de ser una resistencia, un
infinito y caudaloso catalizador, para con-
vertirse en el hibrido producto que es, por
ejemplo, El camarén encantado del Guifiol
Santiago.

Duele ver en la escena el triunfo de tslo-
nes con florecitas pintadas, soles borda-
dos, casitas tristisimas, actores maquilla-
dos como antafio hacian en las historias
del circo que nos llegan, los saltimbanquis,
comecandelas, fakires y malabares para
esconder sy tristeza machacosa, las arru-
gas y el temor. Ni siquiera la intzncion de
presentarse como tales ambulantes de an-
tiguo salva la situacién. Y duele porque ese
mundo de cartén que no puede sostener
el peso ingravido de la poesia —por mas
que la busque con denuedo— lo hemos pa-
decido todos desde siempre en el teatro

de los dias.
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Obra: El camarén encantado / Autor: Laboulaye /
Version y adaptacion: Ramoén Pardo Asencio / Direc-
cién artistica: José Saavedra / Musica original: Ro-
dolfo Vistel / Coreografia: Eduardo Blanco / Dise-
Aos de escenografia, vestuario y mufiecos: Suitberto
Goire / Principales intérpretes: Enrique Paredes,
Orlando Barthelemy, Norka Zamora, Miriam Boizan y
Milagros Guzman, entre otros / Grupo: Guifiol San-
tiago.

Obra: El camarén encantado / Autor: Laboulaye /
Version: Velia Boch / Direccién artistica: Martha
Diaz y Jesus Ferrer / Mdsica y disefios: Jesis
Ferrer / Intérprete: Jesus Ferrer / Grupo: Guifiol
del Parque Lenin.




Los nifios, esos receptores agradecidos,
¢{Como podrén comprender alguna vez la
diferencia esencial que existe entre el
horror y la belleza, si en el templo de esta
altima contindan percibiendo, sin ruptura,
el lenguaje con que le hablan los murales
del aula, los forros chillones de las libre-

tas y cuadernos, las flores artificiales y
los perros de yeso de mama? ;Cémo podra
este teatro, destinado a los nifios, conven-
cerlos a cabalidad de la pardbola poética
de El camardn. .. para nosotros mas mar-
tiano que francés, si los signos escénicos
no han cambiado de lugar, si una vez mas
se les ratifica, acuiia, que el lenguaje total
que los contiene, tanto en la vida como en
la imaginacion, son los mismos? Podran
estos artistas santiagueros intentar, con
las mejores intenciones del mundo, decir-
les a los nifios todo lo referente a la ava-
ricia y la debilidad del caracter, que no
obstante su reino estara frustrado desde
el germen, pues el nifio entiende poco de
moralejas —aunque se divierte— y si mu-
cho de ejemplares paisajes poéticos. La
raiz del equivoco, del mal, para ser exac-
tos, esta en el lenguaje. La verdad poética,
en este caso escénica, sus signos, tiene
que ser la Unica verdad. El reino de la ima-
ginacion escénica es el reino de la mora-
leja.

Verdades todas muy simples son las que
he dicho. No tengo para enjuiciar aquello
que sé, con placer y pretension gestado,
otras mas justas. Si de una vez y para
siempre no se entiende que el lenguaje
también nos puede dominar —porque él
con nosotros viene de la vida plural y mul-
tiple— con sus trampas sutiles, sus es-
quemas, facilismo, ancestrales polvos que
como una niebla nos ciegan, jamas se lle-
gard ni al nifio ni a nadie. Se crea teatro
como se hace poesia retérica en talleres
indiscriminados. Este camino o sin camino
va al desierto. Entender esa regularidad
implica cuestionar nuestro lenguaje, nues-
tras formas expresivas, bucear en el espa-
cio y la temporalidad del teatro, experi-
mentar, es decir, vivir de algiin modo des-
cubriendo cada dia la dindmica real del
mundo que nos conforma o que conforma
a los pequerfios.

No estaria bien de mi parte retirarme tras
haber dicho cosas que generalizan el hecho
concreto de esta puesta en escena de E/
camaron encantado, pero que no entran en
valoraciones precisas. Bien.



El rasgo distintivo de esta nueva entrega
del cuento de Laboulaye, es su versién cu-
banizada. Cubanizar es una vez més aqui la
mecanica solucién de "“‘acercar’. La puesta
en escena despoja al cuento de su contexto
fabulesco, que dentro de nuestra cultura in-
fantil tiene ganado, para situarlo en la cam-
pifia cubana, de donde aprovecharan sus
autores giros lingliisticos, chistes, cancio-
nes, flora, fauna, y escenas costumbristas.
Un cimulo de motivos que al impostarse
al cuerpo original del cuento traen como
consecuencia la dilatacién injustificada de
la fabula, porque si algo salta a la vista es
la desproporcion estructural del espectacu-
lo, que intenta incorporar dichos elementos
“nuestros’’ de un modo meramente ilustra-
tivo, nunca dramaético. Al forzar la cubani-
zacion desdibujan la sintesis original del
cuento, produciendo, a su vez, un espec-
taculo ecléctico, deshordante en recursos
gratuitos —sucesos que ilustran sin cum-
plir su cometido en la accion— canciones
y juegos desarticulados. Por otro lado es-
tan los cuenteros de siempre, juglares ahis-
téricos, en contrapunto con la historicidad
lastrante de la version. Su juego escénico
sélo es esclarecedor al inicio y final de la
representacion, el resto de sus apariciones
en el segundo espacio utilizado es por lo
regular oscuro, retérico y entorpecedor de
la accion. : :

“Acercar’’, “traer a nuestra realidad”, no
tiene necesariamente que ser trasposi-
cion geografica. El propio Marti es un
maestro en eso de jugar a las analogias del
paisaje. El tiempo mitico de los cuentos
es un rescate universal que sélo aquéllos
empefados en una superficial indagacion
de lo nacional se preocupan por dinamitar.
Hay sutilezas mucho mas artisticas —tea-
trales— de indagar y citar el presente o el
pasado nuestro, a través de temas, perso-
najes, situaciones, etc, que la escualida
vocacién de eémpaiar las figuras.

El camardén encantado, del Guifiol Santiago
padece de una pretendida virtud: el recar-
gamiento, el exceso al querer contar ape-
lando a una imagineria nada intrinseca,
necesaria al corazén mismo del relato uti-
lizado, sino por el contrario, con muchas
ganas externas a €l de hacer gala simple-
mente efectista.
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La segunda version de E/ camardn encanta-
do que tuve oportunidad de presenciar, re-
sulté, por el contrario, en extremo feliz y
sintética. Jests Ferrer, joven-trovador del
Guifol ‘Parque Lenin, tenia a su cargo la
antigua y dificil mision de convertirse en
narrador, cantor, personajes, en fin, juglar.

Mas alld de la conocidisima moraleja de
El camardn encantado, Jests Ferrer mane-
ja en su breve espectaculo, como verdad
poética, tematica, el caracter lddicro del
actor de siempre ante el circulo expectan-
te de un publico. Todo su novel trabajo in-
dica hacia esa intuicion tan simple e inob-
jetable de hacer el mundo jugando y des-
truirlo a su vez, porque en fin, nada es méas
justo y honesto que esa raiz, de donde sur-
gi6 el arte que hoy tanto nos ocupa.

Demostrar ante los nifios la pureza de ese
juego es convencerlos de su magia, hacer-
los participes de la experiencia del teatro,
adentrarlos en una zona prohibida, desco-
nocedora de otras leyes que las suyas pro-
pias, aquellas dictadas por el juego, el ha-
cer sin hacer, el placer inestimable de no
obstante conociendo que no es, entregarse
para luego —y luego es la vida— no saber
salir de alli jamas.

Si algo me satisfizo mucho en este espec-
taculo fue sospechar que a este actor le
gusta hacer creer en el milagro, pere jugan-
do. Y aunque atin la técnica necesaria, el
histrionismo inevitable en estos casos an-
de en camino de alcanzarse, saludo la vo-
cacién inequivoca de gustar de la raiz, la
esencia, la verdad inmutable del teatro.

Si ahora agregara que quiza seria conve-
niente hacer uso de mas audaces movi-
mientos, soluciones escénicas, utileria ve-
cina del color, el constraste y el hechizo,
que a cada paso de la fabula —entendida
en su austeridad y esta bien— se hacian
esperar, porque también los tiempos se
ocupan de empolvar lo que no se remoza en
estos reinos ya poblados de las maravillas
de la técnica, estaria reafirmando, con mas
veracidad, que me interesa lo que, por enci-
ma de lo no alcanzado, late y es bueno que
no se pierda en lo anodino, se olvide o
quién sabe lo que ocurra.



EL PATITO FEO

OLGA TERESA PEREZ

En el anterior Festival, que tuvo lugar en
el verano de 1983, el Guifiol de Camagiiey
acapar6 la atencion del puablico infantil con
la puesta en escena de Balada para un po-
llito Pito, a la cual el jurado confirié ocho
de los premios del evento.

Esta vez el colectivo camagiieyano trajo
dos conocidas obras de la literatura univer-
sal, una de ellas, El patito feo, de H. C.
Andersen, adaptada y dirigida por Mario
Guerrero, resulté una de las puestas en
escena premiadas. El montaje de esta obra
se inserta en la linea artistica desarrollada
por el colectivo y que ya comienza a de-
finir un estilo particular de decir y hacer
en la escena.

Foto: Tony Lépez

Obra: El patito feo / Autor: Hans Christian Ander-
sen / Version y direccién artistica: Mario Guerrero
/ Mdsica original: Juan Marcos Blanco / Disefios
de escenografia, vestuario y muiiecos: Enrique Misa
/ Disefio de luces: José Mufioz / Intérpretes: Nan-
cy Obrador, Sunilda Fabelo, Dolores de Varona,
Maria del C. Torres, Alvio Pérez, Aldrovandi Rodri-
guez y Aramis Fuentes, entre otros / Grupo: Guifiol
de Camagiiey.

En E/ patito feo, Mario Guerrero se desen-
vuelve en dos dimensiones: como autor de
la adaptacion teatral y director artistico de
su puesta en escena. Pero Guerrero es,
ante todo, un auténtico creador del lengua-
je escénico y su incursién en el terreno
de la dramaturgia no resulta feliz.

Al construir la linea argumental de la obra,
selecciona solamente algunas de las peri-
pecias vividas por el protagonista en su
recorrido por el mundo, pasando por alto
importantes episodios que tienen lugar en
el cuerto original, como es el momento del
nacimiento. Con el propésito de ofrecer al
publico una historia sintetizada, los suce-
sos no son desarrollados en toda su inten-
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sidad dramética; si bien éstos encuentran
imaginativas soluciones escénicas, se pre-
sentan fugaces y apresurados.

Sélo que los problemas dramatutrgicos pre-
sentes en el texto inciden, inevitablemen-
te, en los resultados de la puesta en es-
cena, que no obstante sale airosa de la
confrontacién debido, fundamentalmente
al entrenamiento del colectivo y a la capa-
cidad creadora que sus integrantes han
demostrado en la escena. Si con la pre-
sencia de tales limitaciones este colectivo
ha logrado conformar un espectaculo re-
suelto con gran imaginacion y pericia pro-
fesional, de no haber existido éstos, sus
valores artisticos se hubieran incrementa-
do con creces.

Pzro sucede que El patito feo ha sido con-
cebido para existir, no como literatura dra-
matica, sino en funcién de su representa-
cidn escénica, de ahi que en el espectéculo
los mayores valores se localicen en la es-
cena y superen, sin discrecién alguna, al
texto que le dio origen.

La palabra no es en este espectaculo el
rzcurso fundamental para la comunicacion
con el publico, si bien existen importan-
tes dialogos que contribuyen a la definicion
del caracter de los personajes y de las cir-
cunstancias en que ellos actian y que se
alternan con la utilizacién de una banda
sonora. En la conjugacion de ambos recur-
sos se entreteje la historia del patito hasta
su metaférica transformacién en cisne.

El énfasis de la direccion recae sobre los
elementos componentes del lenguaje es-
cénico (luz, color, disefio, composicion,
musica, actuacién), y mediante ellos busca
resaltar, sobre todo, el valor plastico de
las iméagenes teatrales. La puesta en es-
cena de Guerrero se destaca por la belleza
y armonia de sus efectos visuales, en los
que la musica y los mufiecos conforman
un especticulo que, concebido especifi-
camente para los pequeiios, trasciende los
limites de su concepcion permitiendo el
disfrute, sin distincion de edad, de un he-
terogéneo publico.
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Se destaca el trabajo de manipulacién de
los muiiecos, donde los actores alcanzan
un elevado nivel interpretativo en la actua-
cién de conjunto y hacen galas en el do-
minio de la técnica empleada. En la escena,
los mufiecos se liberan de sus manipula-
dores, mostrando toda su gracia, riqueza
gestual y movimientos escénicos, tal y
como si tuvieran vida propia. En el éxito
de su efectividad se conjugan en plena ar-
monia el disefio y la realizacién de los
mufiecos con el trabajo colectivo de mani-
pulacién.

La escenografia recrea un paisaje rural que
sirve de escenario a los sucesos que tie-
nen lugar en la obra, pero sus decorados
son estaticos, planos, concebidos en un
solo color; en su rigidez se esfuma toda
la dinamica y vitalidad presente en la his-
toria del feo patito. Se advierte, por tanto,
la ausencia de una verdadera concepcion
escznografica, que mediante su lenguaje
artistico exprese el espiritu de la obra en
su totalidad. A pesar de ello, ha sido distri-
buido con pericia el espacio escénico per-
mitiéndoles libertad de movimicntos a los
actores y munecos.

La puesta en escena de E/ patito feo alcan-
za, por encima de sus limitaciones, un
nivel de realizacion técnico-artistico que
no resulta habitual dsntro del movimiento
de teatro para nifos, y con menos frecuen-
cia aun se encuentra este rigor en la ela-
boracion del lenguaje escénico en un grupo
de provincia. No obstante, pienso que Ba-
lada para un pollito Pito no ha sido supera-
da en los montajes posteriores del grupo
y que sigue siendo su espectaculo més
completo.

Al asumir la comunicacion con el publico
infantil a partir de una linea artistica en-
caminada a la busqueda de una novedosa
y original expresion escénica, donde se
combinan recursos expresivos y técnicos
del teatro contemporaneo con aquellos que
conforman lo especifico del lenguaje tea-
tral para ninos, el Guifiol de Camagiiey se
ha situado en un lugar cimero de la escena
cubana dirigida a la mas joven generacion
de espectadores.



LOS DOS RUISENORES

LILIAM VAZQUEZ

La presencia del Guinol de Camagiiey en
el Festival era una de las mas esperadas.
Y existian razones vaélidas para ello. Le an-
tecedia su bella puesta en escena Balada
para un pollito Pito, que en la anterior edi-
cion del evento merecié el maximo galar-
don.

Con esta puesta, el grupo establecia una
serie de presupuestos que apuntaban a la
definicion de un estilo, marcado por la

Foto: Tony Lépez

Obra: Los dos ruisefiores / Autor: Hans Christian
Andersen / Adaptacion: ‘Lazaro Martinez / Direc-
cion artistica: Mario Guerrero y Lazaro Martinez /
Banda sonora: Juan Marcos Blanco / Disefio de es-
cenografia y vestuario: Enrique Misa / Disefio de
luces: José Victor Mufioz / Principales intérpretes:
IAaria del Carmen Torres, Fidel Herroet, Aldrovan-
di Rodriguez y Alvio Pérez / Grupo: Guifiol de Ca-
magliey.

valoraciéon <> la imagen como elemento
clave. En esta ocasion, se esperaba un tra-
bajo que se erigia como candidato seguro
a uno de los premios. Los dos ruisefiores,
titulo donde se enlazan los nombres de
Hans Christian Andersen y José Marti, se
anunciaba como uno de los trabajos més
s6lidos entre los competidores. Sin em-
bargo, no obtuvo reconocimientos del jura-
do, como tampoco de gran parte del pu-
blico asistente a la tnica funcién ofrecida.

17



Entonces, ;qué ocurri6? ;Es que los soli-
dos presupuestos que establecieron los di-
rectores no se plasmaron de manera cohe-
rente en la escena?

En primer lugar, hay que referirse a la
adaptacion. La seleccion del texto no es
errada. Junto a su definido matiz poético
encierra una serie de ideas en torno a la
triada libertad/belleza/bondad que permi-
ten la elaboracién alegérica en concordan-
cia con la forma escogida, que puede defi-
nirse como la bisqueda de una teatralidad
determinada por la ausencia de la palabra,
basada en la gestualidad, el movimiento, la
imagen visual y la integracion de éstas con
los elementos plasticos y musicales.

Para el logro total del espectaculo resul-
taba, pues, imprescindible conseguir una
unidad de tipo formal, que funcionara como
un conjunto indivisible para crear una im-
presién cinética, sonora y visual tnica, sin
la preponderancia marcada de alguno de
los recursos empleados, porque justamen-
te el valor de un trabajo como éste seria
llegar a una arquitectura escénica susten-
tada homogéneamente en todos los ele-
mentos concurrentes. Pero esto es preci-
samente lo que falta; la historia contada
se ofrece a partir de una relacion biunivoca
entre sus puntos centrales y el ballet como
recurso estilistico basico.

No hay sintesis: sé6lo eclecticismo que no
llega a erigirse como estilo. No hay un
ritmo sostenido porque las escenas cuya
apoyatura basica descansa en la pantomi-
ma, gestos y movimientos de los actores
aparecen como simple transito para los
momentos dedicados a la relacién funda-
mental emperador-ruiseior, que aparece
ligada a la danza durante todo el espec-
taculo.

Por otra parte, esta manifestacion cuenta
con un c6digo establecido histéricamente
que hace evidente el desnivel debido a la
poca elaboracién del plano gestual y de
movimiento de los actores, quienes, mu-
chas veces, acuden al clisé en su afan de
mostrar claramente cuales son las inten-
ciones de sus personajes.

La palabra no ha encontrado un sustituto
idoneo entre los recursos empleados.
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Sin embargo, seria injusto negar valores a
esta puesta de Mario Guerrero y Lazaro
Martinez. Indudablemente, Los dos ruisefo-
res es un paso importante en la linea de
los trabajos interdisciplinarios, entre otras
cosas, porque responde a una voluntad
consciente por parte de la direccion y del
colectivo de lograr un estilo en ese sen-
tido.

Pero no se puede aspirar a resultados 6pti-
mos sin una real interiorizacién de los
presupuestos conceptuales por parte de
todo el equipo, y eso evidentemente, no
esta presente.

Para el Guiiiol de Camagiiey, Los dos rui-
sefiores debe convertirse en una ensefan-
za. Esta puesta es sélo el punto inicial de
un camino que puede significar —dentro
de nuestro movimiento de teatro para ni-
fos y jovenes— la ganancia de una nueva
vertiente estilistica.

Los dos ruisefiores se inscribe dentro del
Festival como una de las posibilidades a
tener en cuenta si el objetivo perseguido
es la experimentacion, la blsqueda cons-
tante, y, sobre todo, el respeto a las capa-
cidades de apreciacién de un publico gene-
ralmente subestimado. Este es sélo uno
de los primeros pasos que llevardn a una
expresion teatral realmente contempora-
;:ea, tal como lo exige el publico joven de
oy.




LOS TRES CERDITOS

Y EL LOBO

WILFREDO CANCIO ISLA

Sobre el conocido cuento Los tres cerditos
y el lobo, de los autores soviéticos Serguei
Jristovski y Vladimir Vogach, versaba una
de las puestas concursantes en el Festival.
Con adaptacién y direccion artistica de
Lida Nikolaieva, el espectaculo —homoni-
mo de la narracion original— entregado por
el grupo capitalino El Galpén recibia, en
definitiva, deferentes aplausos en su es-
treno.

Foto: Tony Lépez

Obra: Los tres cerditos y el lobo / Autores: Serguei
Jristovski y Vladimir Vogach / Versién y direccién
artistica: Lida Nikolaieva / Mdsica original: Juan Pi-
fiera / Disefiador general: Jesls Ruiz y Tony Diaz /
Asistente de direccion: Manuel Ferndndez / Princi-
pales intérpretes: Nancy L6pez, Onelia Sosa, Doris
Vargas, César Pérez, Eddy Toledo, Carlos Gonzélez,
Cira Lidia Rodriguez, entre otros. Grupo: El Galpén.

Los tres cerditos. .. de El Galp6n —colec-
tivo que ya transita los dieciséis afios de
sostenido quehacer en el teatro para los
mas pequefos espectadores— se ceiiia
fielmente al argumento fabulado de Jris-
tovski y Vogach, cuya leccion mayor apunta
hacia la existencia palpitante de recompen-
sa en todo esfuerzo creador. La historia
es harto sabida: los cerditos hermanos
Bim, Bam y Bom no asumen con la misma




seriedad la construccién de sus viviendas,
dos de las cuales son derribadas por el
lobo. Escurridos sus. moradores ds las
garras del depredador, llegan a casa de
Bim —refugio levantado con sélidas pie-
dras— y unidos los tres, ayudados por dos
generosos cazadores, logran derrotar al
malhechor Y-Jo-Jo. El montaje combina en
adecuada seleccion, actuaciones en vivo y
titeres mimados y de varillas en un retablo
convencional, pero el resultado final adole-
ce de no pocas grietas que lastran los pro-
pésitos preliminares, limitando la efectivi-
dad del mensaje artistico.

Parto del criterio de que la concepcion de
la puesta es .atinada. Los tres cerditos. ..
logra captar la atencién a primera vista
gracias a la sugerente plasticidad de sus
disenios —de ambientes y de mufiecos—,
a la musica elaborada por Juan Pifiera (aun-
que no siempre bien insertada en los re-
querimientos dramattrgicos), y a la mani-
pulacién precisa, sobre todo, de los tres
cerditos, a cargo de los actores Jorge Ra-
mirez, Manuel Fernadndez y Nancy Lépez.

No obstante, el efecto visual de la pieza
se congela en el decursar de la trama, mo-
tivado por las reducidas cualidades drama-
ticas del texto, que redunda injustificada-
mente sobre la esfera del conflicto. Se da
al traste asi con la escenografia lograda,
que se desaprovecha en sus capacidades
potenciales para transmitir ideas.

El procedimiento narrativo de Los tres cer-
ditos. .. se resiente asimismo de recursos
demasiado convocados durante largos afios
en nuestra escena. Se acude nuevamente
al predmbulo en el que los dos cazadores
introducen la historia y apelan al canto sin
los mejores dividendos. Las persecuciones
alrededor del lobo y los cerditos, asi como
las preguntas al auditorio a manera de pes-
quisa —demasiado ingenuas— se reiteran
sin aportar elementos de peso a la puesta,
que necesita de dos languidos actos para
decir lo que podia haber dicho en uno. Y
contradictoriamente hay otras soluciones
que se apresuran —léase la irrupcién de
las dos casitas de troncos y paja apareci-
das como por arte de magia. Esa “magia”
que en mas de una ocasién nos ha asom-
brado en un espectéculo y que nada tiene
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que ver con la atmdsfera intrinseca a la
emocion teatral.

En la escenificacién de Los tres cerditos. . .
pueden advertirse también algunos lunares
de actuacion. La diccion es por momentos
demasiado afectada (los “‘ay, ay, ay” y de-
mas reclamos de los cerditos, por ejem-
plo), muy cercana a la fiofieria y al acento
sensiblero. El lobo de César Pérez y Eddy
Toledo tiene sus altas y bajas, y no logra
persuadirnos lo suficients como victima de
las trampas que la accion le impone para
llegar al desenlace. Y los cazadores, espe-
cificamente en las escenas de comunica-
cién con el expectante publico, se dibujan
en una falsa espontaneidad, que desentona
con los requerimientos de la puesta.

Siempre he pensado que las adaptaciones
de textos literarios como el de Los tres
cerditos. . ., siguen siendo necesarias para
nuestro teatro infantil. Es una tendencia
véalida que no podemos desaprovechar, lo
que no implica un predominio en nuestra
escena de animales hablantes y obras con
una indefectible sentencia moralizante.
Mas bien el asunto radica en el enrique-
cimiento audaz de tales textos y en mon-
tajes sustentados en una estructura dra-
matica bien definida.

El empeiio de El Galpén me parece un poco
apresurado. Correria mejor suerte si anu-
dara méas la dramatizacion y disminuyera
su carga verbal, posibilitando un juego es-
cénico de mayores sugerencias a través de
la imagen teatral. Entonces la pieza pudiera
interesar y convencer mucho mas.




MASCARADA PARA UN CUENTO

WALDO GONZALEZ LOPEZ

“Dirigirse a los nifios, mediante la obra ar-
tistica, requiere sumergirse en sus juegos,
investigar sus problemas e inquietudes, y
como regresar un poco a nuestra infancia’’:
asi definfa afios atras Raul Guerra su ars
poética escénica. Sin duda, no poco de tal
espiritu y/o propdsito se evidenci6 en esta
lidicra Mascarada para un cuento presen-
tada en el Festival.

En ires ocasiones —distintas y distantes—
he presenciado la puesta: primero, en el
estreno, luego, durante la reposicién y, mas
recientemente, como ya dije, en la mues-
tra del arte teatral infantil. En cada una
de éstas he advertido leves modificacio-
nes, acaso madurez que ha ido solidifican-

do, “puliendo” este esfuerzo del Teatro

Nacional de Guifiol, en el que labora casi
todo su elenco.

La musica de Teresita Fernandez recrea la
atmésfera carnavalesca medieval con acer-
tados timbres, belleza y funcionalidad. Es
la conocida creadora para la grey infantil
una experimentada compositora de teatro,
cuyos afos de fértil laboreo —nunca des-
vinculado de los escenarios— le permiten
concebir para y desde las tablas con profe-
sionalismo. Sin embargo, algo falla en la
elaborada para Mascarada... Las transi-
ciones incurren en cierta monotonia, debi-
da seguramente al exceso y constante em-
pleo de estos pasajes recurrentes que re-
crean la musica en el Medioevo, ain en
proceso de desarrollo, pobre en matices.

Obra: Mascarada para un cuento (basada en un
cuento original de los hermanos Grimm) / Adapta-
cion y direccién artistica: Raul Guerra / Mdsica
original: Teresita Fernadndez / Disefios de esceno-
grafia, vestuario, mufiecos y luces: Armando Mo-
rales / Asistente de direccion: Norma Apan / Prin-
cipales intérpretes: Xiomara Palacio, Alba Ornellas,
Armando Morales, Isabel Cancio, Gelacia Vallada-
res y Olegario Pérez, entre otros / Grupo: Teatro
Nacional de Guifiol.

No obstante, la musica, las danzas y el
colorido general reproducido con eficacia
a partir del arte de Palestrina, ayudan al
tono eminentemente festivo y lddicro de
este juego teatral, donde destaca la actua-
cion de esa primera actriz que es Xiomara
Palacio quien merecié los premios de in-
terpretacion femenina del jurado del even-
to y de la ASSITEJ. Son también menciona-
bles el desempeiio de Olegario Pérez en el
simpatico Burro, el de Armando Morales
en el adusto padre Severo, el de Santiago
Montero en el inquieto Bufén y el de Uli-
ses Garcia en el “malo” Hostelero. Dable
es sefalar la correcta labor interpretativa
general, regida por lo caricaturesco, como
conviene a la joglaria, muy cercana a lo
circense por la combinacién de juegos ma-
labares, magia y bufonadas, entre otras ap-
titudes requeridas al actor medieval.

A este rasgo definitorio —que distorsiona
para criticar en los personajes negativos
(advierta el lector-espectador de Mascara-
da... que Afortunado nunca es motivo de
una esperpéntica vision, como, por ejem-
plo, el Hostelero o el propio Severo, su
padre)— colaboran el maquillaje, las mas-
caras Yy el vestuario, muy bien integrados a
la accion, en algunos personajes con ver-
daderos logros (como el de la figura mul-
tiple de los cuatro parientes, unidos en
una imagen monolitica que le aporta cierta
dureza externa y, mas importante aun, in-
terna, la que aumenta el sentido critico a
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que es sometido, ante el pequefio especta-
dor, este ocasional pero necesario perso-
naje). Del propio modo, colabora con el rit-
mo de la puesta una escenografia apta para
los diversos y constantes cambios de es-
cena, breves “cuadritos” que se suceden,
uno tras otro, y agilizan la representacion.

Descuella, en principio, la dificil combina-
cion de dos elementos (o lenguajes artis-
ticos o expresiones estéticas) que, aunque
cercanos como la literatura y el teatro, po-
seen sus propias leyes y especificidades.
El insertar un cuento infantil (de los her-
manos Grimm: ‘‘La mesa magica, el burro
maravilloso y el palo brincador) en un con-
texto distinto (en este caso, la juglaresca
medieval), resulta uno de los méas intere-
santes aspectos de este trabajo llevado a
cabo por su adaptador-director artistico
Raudl Guerra, con la asesoria de Magaly
Hernandez. Al provocar el machihembra-
miento, se confunden en justa identifica-
cion los diferentes lenguajes, y aqui gana
la adaptacion, luego la pieza y, con ellas,
la puesta.

Si bien las fabulas —de Esopo a Samanie-
go— parten de elementos moralizantes, po-
pulares y hasta teatrales, nutriéndose, para
su sutil simbolizacién, de una tradicional
animalia —que en ocasiones se simplifica
al ser trasladada al cuento infantil, con el
fin de hacer el “mensaje” ain méas didac-
tico y edificante—, en el presente ejemplo
provoca esta mixtura una grata simbiosis
dialégica entre ambos ‘“géneros’ artisti-
cos.

Del propio modo, el realismo domina am-
bas expresiones, con lo que el elemento
animal “casa” con el humano-carnavalesco,
el que se ha querido, en un hébil tour de
force, afadir —hay que decirlo— en una
plausible tentativa de teatro dentro del tea-
tro (;0 cuento dentro del teatro?). Cierto
es que lo juglaresco visualizado por el es-
pectador sea quizds mas atrayente por su
fuerza, festividad y capacidad ladicra que
lo animal. Claro —se me dirdé— el cuento
de los Grimm posee ambos elementos
combinados con la suficiente brillantez. Es
obvio, pero al subirlos a escena, se lleva
las palmas lo juglaresco, a pesar de no ex-
plotar ese titere que s6lo se muestra en
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algiin que otro momento, prefiriendo en
cambio titerizar, enmascarandolos, a algu-
nos actores (gracias a lo cual, por cierto,
descuellan varios; recordemos otra vez el
gracioso Burro).

Por supuesto, creo valido el afan de Radl
Guerra por experimentar, contar o fabular:
recrear, a partir de varios lenguajes, recur-
sos y formas que en su caso, una vez més,
es identidad, habitual via de bisqueda. Una
de las auténticas virtudes de Ratl Guerra,
también dramaturgo, es ese estimular la
imaginacion y la fantasia infantiles en sus

trabajos (recordar La nana). Ello, a no du-
darlo, le confiere alto vuelo poético (Radl
es, ademas, poeta) a sus muy personales
puestas, la primera de las cuales fue la
ya lejana de El flautista de Hamelin, en
1967, a cargo del Guifol cienfueguero.

Ahora, si todo estda mas o menos bien (no
hay ningtin cabo suelto ni nada “grave” en
lo que disfrutamos) ;qué falla entonces en
esta, sin duda, bien recibida Mascarada. . .?

La puesta decae en esas escenas que
narran y dilatan el ritmo —consecuente-
mente agil— de la obra, a la que restan
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frescura y retienen la accion, por carecer
de peripecia. Pienso, entre otras, en la del
lefiador, aunque breve, gratuita, a pesar del
buen dessmpefio de Santiago Montero.

Es obvio que plantearse una representacién
narrada o una narracion representada des-
de la perspectiva del teatro actual, es uno
de los mas validos puntos a favor de la
puesta, entre cuyos propésitos centrales
sobresale el planteo del ;conflicto cen-
tral o superobjetivo?: nueva moral (Afortu-
nado, el hijo) vs moral caduca (Severo, el
padre). Otro mérito a tener en cuenta —por

cuanto apoya a la narrativa infantil en su.

divulgacién y conocimiento entre los es-
pectadores-posibles lectores— es la revi-
talizacion de un cuento clasico, abordado
a partir de una visién novedosa.

Con mas logros que malogros, Mascarada
para un cuento, gracias a la imaginativa
puesta del experimentado Radl Guerra y
al rigor de su elenco, resulta un serio —y
valga la paradoja— trabajo de este colec:
tivo veinteafiero por’ experimentar nuevos
caminos en el maravilloso arte preferido
por los pequefos y “mayores” que atn
conservan, felizmente, limpia la mirada y

.ancho, el corazdn.. =
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JUANITO Y EL GIGANTE

ANA CECILIA FUENTES

No fueron pocas las veces que ante deter-
minado espectéaculo del Festival me cues-
tionaba acerca de su caracter selectivo
como “‘premisa indispensable para la par-
ticipacion de puestas en escena’. Esperé
siempre que cada obra fuera una revela-
cién del trabajo realizado en cada grupo,
de su desarrollo; mas, no en todos los ca-
sos esta inquietud fue satisfecha ni todos
los encuentros fueron estimulantes. Si se
realiz6 previamente un proceso selectivo al
que se sometieron todos los grupos intere-
sados ;por qué obras con numerosos ele-
mentos fallidos - se presentaron a concur-

Foto: Tony Lépez
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Obra: Juanito y el gigante (basada en el cuento
tradicional inglés Jack y las semillas maégicas). /
Versién y direccion artistica: Carlos Sanchez / Md-
sica original: Marisela Miranda / Diseiio de ves-
tuario: Derubin Jacome y Lourdes Limendux / Di-
sefio de muiiecos: Derubin Jacome / Disefo de es-
cenografia: Reinaldo Martinez | Disefio de luces:
Reinaldo Martinez y Carlos Sanchez / Principales
intérpretes: Margarita Sanchez, Lourdes Limendux,
Julio Consuegra, y Orelvis Garcia, enire otros /
Grupo: Polichinela.

so? ;Acaso no se fue lo suficientemente
riguroso? Bien se podia haber presentado
como muestra del quehacer de un movi-
miento en desarrollo y de esta forma no se
enjuiciaria el prestigio de un Festival por
debilidad en lo que debia caracterizarlo:
la calidad.

En este santido la puesta en escena Juani-
toy el gigante traida por el Grupo Poli-
chinela, de la provincia de Ciego de Avila,
fue una de las desafortunadas. Carlos San-
chez —conocido por su trabajo en Conejin
conején— asumié la direccion artistica de
esta pieza en la que no pocos aspectos re-




quieren de una mayor elaboracién. Creo
que sélo la intencién de dar lo mejor al
publico més pequefio es vélida en esta
puesta, basada en el tradicional cuento de
la literatura universal Jack y los frijoles
magicos.

Proceder a una sintesis mas eficaz, profun-
dizar en cuanto a la seleccion del tema y la
variedad de motivos que en él se incluyen,
asi como el débil tratamiento en matices
sicolégicos y sociales de los personajes,
son aspectos que requieren de una mayor
atencion.

Un decreto dictado por el Rey —el que no
haya pagado el impuesto de sus tierras
sera echado de ella— es empleado como
movil para que Juanito cambie su vaca por
unas semillas, suefie y los campesinos se
rebelen ante la injusticia. Este argumento,
alargado innecesariamente a una hora de
representacion, carece de una contraposi-
cion de factores positivos y negativos que
generen un conflicto de interés. Las esce-
nas de los compradores, que suceden
mientras Juanito quiere vender la vaca,
bien pueden reducirse en beneficio de la
duracién general del espectaculo. A esto
se suma. la necesidad de una actualizacién
realista del mensaje —la unién de los des-
poseides como fuerza para encarar la lu-
cha por sus derechos que lleva implicito el
tema desarrollado: la injusticia social. No
se debe pasar por alto que el pablico infan-
til ya exige el tratamiento de problemas o
asuntos relacionados con el momento en
que vivimos; que el mensaje debe llegar a
través de un lenguaje profundo, rico en
imagenss poéticas, qus sea realmente un
logro artistico, lo que no se consigue aqui.

Juanito, como personaje protagénico, no
tiene una oposicion que le dé fuerza al con-
flicto; hace falta dinero en la casa, busca
la manera de obtenerlo y... al final, los
campesinos van por él para rebelarse con-
tra el rey. Juanito es fiofio y sus acciones
estan acompafadas de una voz estridente,
lo que influye en la nula identificacién pu-
blico-personaje. Falta en general a Juanito
y el gigante méas trabajo en el campo de la
individualizacion sicoldgica de los persona-
jes. Carlos Séanchez en su versién los ha
trabajado exteriormente, y aunque el cuen-

25



to del que parte no ofrece muchas posibili-
dades, bien podria haberlos asumido mas
creadoramente. La version, planteada se-
gun el autor como una obra repleta de en-
sefianzas, no conforma mas que una barre-
ra entre la fantasia y la imaginacién poten-
cial del espectador. ;Por qué convertir el
viaje de Jack en el suefio de Juanito que,
en resumidas cuentas, lo que refleja es fal-
ta de dominio en el arte de la composicién
dramética? ;Qué objetivo puede cumplir
este suefo en relacién con la historia que
se narra? Es posible que el director se ha-
ya propuesto tomar este elemento —y me
refiero al viaje— del original para enfren-
tar el bien y el mal o la avaricia. De ser asi,
s6lo queda como una escena superflua que
lastra el desarrollo general de la accién,
sin més significacién que, en cierta medi-
da, la espectacularidad a través de efectos
ambientales y de luces.

Otro aspecto discutible es el injustificado
titulo de la versién, no representativo de
la idea central que preside la adaptacion.
En este sentido vale pensar que aun la con-
cepcién personal del director sobre la obra
no esté bien delimitada. La lucha que em-
prende un grupo de campesinos por sus
derechos y el pobre papel que juega el gi-
gante no estan en correspondencia con la
importancia que se le da a Juanito y el gi-
gante en la obra.

Titeres de varilla y marottes, combinados
con la actuacién en vivo, son las técnicas
que ha utilizado este director artistico en
su puesta en escena. El trabajo de actua-
cién realizado por el colectivo no fue rigu-

roso. Primero, no hubo un dominio en la in-

terpretacion de los elementos subjetivos
del actor y la manipulacién, lo que confor-
ma la animacién del titere. No se trata de
mover a los munecos de un lugar a otro, es
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necesario observar una intencién en el des-
plazamiento o en el movimiento interno del
personaje que se interpreta, sea animal o
humano, y un nivel de verticalidad y altura
adecuados, sobre todo cuando se trabaja
con retablo. En relacion con la actuacion
en vivo Julio Consuegra, en el papel de gi-
gante, estuvo un tanto contraido y su dic-
cién no fue clara.

También el disefio de los muiiecos de De-
rubin Jacome, a cargo del cual estuvo ade-
més el vestuario junto a Lourdes Limendux,
y el de escenografia por Reinaldo Martinez,
es enteramente convencional, falto de una
fuerza expresiva, sin intenciéon de nuevas
blisquedas que podrian haberle dado a la
obra otro sentido en cuanto a la belleza
formal de la representacion.

Dentro del conjunto, habia elementos que,
por lo pequeiio en relacién con el retablo,
se perdian visualmente, tales el arpa y la
gallina de la escena del suefio. La mala gra-
bacién de la musica influy6 a su vez en que
ia inquietud e incertidumbre de pequefios y
grandes invadiera la sala. Las canciones
—aunque respondian al propésito de la
obra— se repetian, sirviendo en ocasiones
de fondo o transicion, marcando la entrada
y salida de los personajes. Solucién que,
por reiterativa, iba en detrimento del ritmo
del montaje.

Juanito y el gigante no ha salido airo$a de
su presentacion en este Festival. Por una

parte, limitaciones en cuanto al material

dramatirgico no le han permitido a Carlos
Sanchez un trabajo eficiente; por otra, el
insistir en hacer versiones de obras clési-
cas ya conocidas por todos requiere un tra-
bajo mas profundo. No obstante los desa-
ciertos, Polichinela es un grupo con posibi-
lidades de desarrollo y Juanito y el gigante
un paso en falso a corregir.



EL CABALLO DE CEIBA

VIVIAN MARTINEZ TABARES

Para intentar una reflexién acerca de la
puesta en escena de E/ caballo de ceiba
de Fernando Saez, es imprescindible partir
de sus presupuestos artisticos esencia-
les: la perspectiva consciente de superar
caminos trillados y la voluntad de riesgo
en busca de conceptos y propuestas for-
males que aporten una manera mas plena
de asumir el teatro para nifios y jévenes
como hecho escénico. Y son esos propo-
sitos, presentes en cada medio o recurso
expresivo asumido, el mérito fundamental
del montaje.

Foto: Marquetti

Obra: El caballo de ceiba / Autores: Rogelio Cas-
tillo y Fernando S4ez / Direccién artistica: Fernan-
do Séez / Musica: Juan Pifiera / Disefios de esceno-
grafia y vestuario: Jests Ruiz / Disefio de luces:
Germén Valido / Principales intérpretes: Carlos Chi-
rino, Carmen Pallas, Nelson Aguila, Emilio Sanchez
y Magali Bermudez, entre otros / Grupo: Centro
Experimental de Teatro de Santa Clara.

Un juego de participacién —"a sofar des-
piertos”— enmarca la anécdota y propone
una estructura que si no nueva, si cumple
aqui un objetivo de incidencia dramatica
efectiva. A diferencia de la socorrida solu-
cion del prélogo de canciones, adivinanzas,
poemas y cuentos cortos ajenos al eje
central de la trama y tan frecuente en las
puestas en escena que concursaron en el
Festival, el juego.que inicia la obra y que
consiste en hacer rodar una pelota entre
el pablico y detenerla a la sefial acordada
para que quien la haya alcanzado exprese
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un suefio, apunta hacia una meta vélida:
inducir al espectador a “proponer” o en-
contrar el tema de la obra en el sentido
mas amplio. La via de didlogo artista-
publico cobra un caracter expositivo que
le convierte en una clave de lo que se
vera después y es el medio que hace tras-
cender la critica que comporta el texto dra-
maético del propio Saez y Rogelio Castillo.
Asi, la parabola magica enjuiciara o reafir-
maréa la validez ética de los suefios expre-
sados por los espectadores y el teatro asu-
mird un rol activo y de incidencia social
apreciable para el puablico joven. Como ta-
les interpreté los fines del elemento ludi-
cro, y si aun en la practica el juego no
consigue perfilarse hacia el verdadero ob-
jetivo central, y los espectadores solamen-
te llegan a formular ideas mas o menos
expresivas de ambicion, es sé6lo una mues-
tra de que al experimento le falta trabajo
y de que, casi siempre, los caminos arries-
gados cuestan mas que las vias facilistas.

“El hombre estd en libertad de soiiar
y de satisfacer sus aspiraciones crecien-
tes, pero para conseguirlo, no tiene dere-
cho a elegir una senda incorrecta ni a co-
meter injusticias con el resto de los seres
humanos” parecen alertar Sdez y Castillo,
pero la trayectoria llena de dificultades de
Pepein impone un reto al espectador por la
complejidad con que son asumidos situa-
ciones y caracteres. Los autores quieren
romper los esquemas que han permeado
la representacion legendaria y mas coti-
diana de la lucha entre el bien y el mal
y en su expresion formal se plantean des-
cubrir un lenguaje diferente para una fa-
bula que recrea o inventa el simbolismo
de personajes extraidos de la flora, la fau-
na y la naturaleza cubanas.

Pepein quiere alcanzar un suefio y lo con-
sigue al tener el caballo de ceiba, pero
cuando otros se burlan de él no esta seguro
de haber satisfecho sus deseos; luego, al
conocer que existe un caballo mucho mas
hermoso, no puede conformarse y sacrifica
el regalo del amigo para poseer al otro. El
punto de vista parece condenar al nifio con
la cancion de la Ceiba: “A veces pasa en
la vida / que lo feo parece hermoso / y
deslumbrados dejamos / lo cierto por lo
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dudoso”, pero el propio Pepein explica que
si va en busca del caballo dorado es para
entregar el encargo de Jiqui lo antes posi-
ble, y més adelante, el caballo cubierto de
oro y con crines de plata significara para
él la posibilidad de salvar a Flor, cautiva
inocente del Genio de los Montes.

Los personajes, por su parte, a la primera
ojeada parecen dividirse en dos bandos
contrapuestos: de un lado, Ceiba, Las
Aguas, Venada, Mariposa y Sombra, junto
a Flor; del otro, Marabti —con sus desdo-
blamientos en Murciélago, Cernicalo, Aura
y Maja—, Ventolera, Perro Jibaro, Montafa
de los Ecos y Guardian, a los que se suma
el conjunto de arboles. Pero la riqueza en
contradicciones con que han sido dibujados
aln en su imagen efimera, no permite es-
tablecer con facilidad la divisién esquema-
tica entre buenos y malos. La Venada en-
gafa a Pepein para salvarle y evitar que
siga el camino que no le conviene —segun
ella entiende.

iSe pone en crisis la idea central? No,
pero habria que anadir que determinados
medios se justifican si estan guiados por
la nobleza, porque ;cuantas veces no ob-
viamos las buznas maneras o los modos
establecidos por la légica o las costumbres
para conseguir un resultado necesario y
justo? La Montaiia de los Ecos aywda a
Pepein al admirar su esfuerzo y cree que
merece la gloria porque es “valiente, au-
daz, fuerte, inteligente e intrépido”, todas
cualidades positivas. Flor ha sido apresada
por su amor por las flores, es una joven
bondadosa pero no vacila en burlar la ra-
z6n con la fuerza para conseguir que el
muchacho la libere. La Venada, con tal que
Pepein no desvie el camino que emprendio
al inicio, quiere impedir que oiga la musica
de Flor y se exponga para salvarla.

No se trata de ambigtiedad en la perspec-
tiva directriz sino de una aspiracion de
apresar la riqueza en contradicciones de
que estén llenas las situaciones de la rea-
lidad en su esencia. Postura polémica y
nada complaciente pero legitima si permi-
te sustentar la idea edificante que sirve
de superobjetivo a la pieza y ayudarnos a
encontrar lo mejor de cada uno de noso-
tros.



La concepcidn del héroe también se aparta
de lo tradicional. La peripecia ha sido crea-
da a partir del incremento progresivo de
obstaculos y dificultades para el personaje
central. La superacién de los conflictos
tiende a complejizarse a cada paso y ante
cada nuevo encuentro de Pepein, hasta el
climax y la superposicién de la fantasia
por la realidad que culmina en su aprendi-
zaje.

El equipo de creaci6n del Centro Experi-
mental de Santa Clara exploré la efectivi-
dad de imédgenes polisémicas y mutables,
desde el texto base —que propone trans-
figuraciones de uno a otro personaje—
hasta la manera de encarar la actuacion,
que impone a un solo actor la interpreta-
cién de roles distintos, aunque respondan
a nivel primario a una tendencia preferen-
te, es decir, a las fuerzas del bien o del
mal, en cada caso. Y es el actor el ele-
mento principal en un lenguaje expresivo
que Indaga en las posibilidades del espacio
teatral desnudo. Siempre rodeado -del pi-
blico, en una disposicién de teatro arena,
el actor. interpreta, crea atmésferas o con-
figura locaciones sélo auxiliado por la luz,
explotada exhaustivamente en sus capaci-
dades de sugerencia y por la misica de
Juan Pifiera, de bellisimas melodias y so-
noridades actuales, que por su rol irreem-
plazable en la concepcién del espectaculo,
propone un acercamiento a una suerte de
6pera rock o parabola musical.

El caballo de ceiba no es todavia un mon-
taje del todo logrado. Falta precisar, a nivel
de la caracterizacién interna, la singulari-
dad de cada personaje cuando un mismo
actor se desdobla; es necesario afinar los
requisitos y habilidades del guia del juego
para llevarlo por la linea necesaria y a un
tiempo, saber encontrar la respuesta inme-
diata para cada estimulo del publico. Pero
los méritos apuntados junto a la expresion
escenica llena de plasticidad, hechizo y la
aproximacién a un lenguaje metaférico y
distinto en un contexto chato, le convier-
ten en la experiencia mas atrayente y reno-
vadora del movimiento de teatro para ni-
fios y jévenes actual.
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EL CICLON DE GUINIA

CARMEN DUARTE

Cuando los nifios reciben una puesta en
escena dando palmadas para marcar el rit-
mo de las canciones y responden ante un
chiste con una risa contagiosa y esponté-
nea, o hacen comentarios en voz alta e ino-
portuna ante una situacién de tensién, po-
driamos afirmar que la comunicacion entre
la obra artistica y el puiblico se ha produ-
cido.

Y esto fue lo que ocurrié con la puesta de
El ciclén de Giiinia. ;Dénde radica el mis-
terio de la interaccién que logra con el

Foto: Tony Lépez
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Obra: El ciclén de Giinia / Autor: Rogelio Castillo
/ Director artistico: Ivan Jiménez Hurtado / Mdsica
original: Mario Crespo / Diseiios de escenografia y
muifiecos: Allan Alfonso / Disefio de luces: Octa-
vio Cabrera / Asistente de direccién: Norma Apén
/ Principales intérpretes: Idania Garcia / Mario Os-
car Lorenzo / Luisa E. Valdés / Olga Jiménez /
Allan Alfonso, entre otros. / Grupo: Guifiol de San-
ta Clara.

publico una obra como ésta? Si bien la
puesta no tiene grandes pretensiones artis-
ticas, su director, Ivan Jiménez, al traba-
jar el texto de Rogelio Castillo, ha logrado
—sin embargo— sensibilizar al publico in-
fantil.

Esto sucede aunque no se logren extraor-
dinarias imagenes teatrales en escena y la
obra esté realizada por unos actores que
presentan, en general, problemas de mani-
pulacién: los titeres no dominan el espacio
escénico y, en ocasiones, se alejan de la




visibilidad publica. Y aunque sin &nimos
justificativos, hay que sefalar el esfuerzo
de Mario Lorenzo e Idania Garcia al ma-
nipular solos los titeres mimados, cuando
estos mufiecos requieren dos actores cada
uno para trabajarlos.

También el disefio de los titeres es poco
original y no logra una imagen acertada de
los nifios ‘campesinos cubanos, 'yaique el
vestuario, significado ‘por el overol, es
poco -usual en los pequefios del campo,
atentando contra la veracidad del entorno
dramatico en que se desenvuelven.

Las voces de los intérpretes no han sido
trabajadas con un criterio uniforme. Asi
algunos actores, como Mario Lorenzo en
el Pupi, emplea su voz con naturalidad,
fuera de clichés que tienden a caracterizar
a un personaje negativo como el que en-
carna el actor. Vemos el extremo opuesto
en Idania Garcia, quien utiliza una entona-
cién melosa y tonta para la Carmita, voz
convencional y trillada de un sinntimero de
personajes positivos de obras infantiles,
fundamentalmente radiales, y que no ayu-
da, por su concepcion, a ofrecer la verdade-
ra imagen de las complejidades y los atrac-
tivos de los personajes que portan valores
positivos.

Entonces, ;dénde estd el misterio de El
ciclon de Gdinia? Conociendo a fondo las
dificultades materiales, (aquéllas que so-
bre todo encontramos en los grupos de pro-
vincias), limitaciones que sélo se pueden
salvar con una portentosa imaginacién a
prueba de trabas y obstéiculos, se puede
concluir que en esta pieza las dificultades
materiales intuibles se han tragado al crea-
dor y no hay en ella un ejercicio imagi-
nativo que la pueda situar como una obra
artisticamente bien realizada, creada con
soluciones bellas y modestas, como otras
buenas puestas que, en ocasiones, disfru-
tamos a pesar de las carencias materiales.

No queda més remedio que volver a repe-
tir: ;por qué el colectivo de El cicldn. . .
conmovié al espectador infantil?

Creo que ello ocurre, fundamentalmente,
debido a su tema, que aborda la tendencia
de algunos nifios a maltratar a los anima-
les y que, indiscutiblemente es una proble-
matica comln a muchos nifios. De ahi que
los muchachos, como espectadores, pue-
den interesarse por la suerte de Pupi y de
los demds personajes. El tema les llega
porque los contiene.

A pesar de que en el afan didactico de la
pieza haya una tendencia a filosofar sobre
las actitudes humanas, hay que decir que
los diferentes argumentos serian mas efi-
caces si los pudiéramos ver a través de
la accién y no mediante los parlamentos
de Carmita cuando trata de convencer a su
hermano. Esto no hace veraz la transforma-
cion del nifio, totalmente radical, cuando
al final decide romper su arma de caza,
porque no hay ninguna accién o razén que
puedan hacerlo cambiar, ya que incluso, su
hermana, no permite la revancha de las
victimas, sacando a relucir de nuevo una
disertacién sobre lo dafino del sentimien-
to vengativo del “ojo por ojo y diente por
diente”,

El personaje positivo de Carmita provoca
estatismo en la obra pues las acciones no
se desarrollan completamente al ser cor-
tadas por parlamentos que le dan al propio
personaje una lucidez tan falsa como ine-
ficaz.

A pesar de lo planteado, el tema resulta
de gran interés para los nifios, y en la
obra se sanciona claramente la tendencia
anormal y deformada de la crueldad con-
tra los animales. Resulta un acierto de la
puesta hacer llegar con sencillez y claridad
este mensaje educativo y es, a la vez, el
motivo central que origina la buena comu-
nicacion obtenida entre el colectivo artis-
tico y su publico.

Esto es mérito indiscutible a pesar de las
fallas artisticas y las carencias resultan-
tes, los planteamientos se tornan compren-
sibles para los nifios y la obra cumple los
principales objetivos de educar y entrete-
ner creadoramente.

31



-

AGUE, EL PAVORREAL
Y LAS GUINEAS REINAS

INES M. MARTIATU TERRY

El grupo Anaquillé que toma su nombre del
popular mufeco descrito por Fernando Or-
tiz en La fiesta afrocubana del Dia de Re-
yes, viene realizando, desde hace algunos
afos, una importante labor en el ambito
del teatro para nifios y jovenes. Su direc-
tora, y autora de la mayoria de sus titulos
para nifios, Yulky Cary, ha demostrado la
intencion de situar su trabajo dentro de
una perspectiva historica que se apoya en
elementos de nuestra cultura popular tra-
dicional, particularmente el folklore de ori-
gen africano. La referencia a la esclavitud
como experiencia colectiva de nuestro pue-
blo y la inclusion de personajes como Ta-
tabuelita y Abuela Maria, dan continuidad
al trabajo del conjunto. Es un colectivo
bien entrenado para el tipo de espectaculo
aue cultiva. No solamente son buenos acto-
res, sino musicos y bailarines capaces. El
esfuerzo por recuperar esas ricas tradicio-
nes no excluye el trabajo sobre leyendas
campesinas, que junto a las de origen afri-
cano conforman los llamados cuentos de
Anaquillé.

El quehacer de esta autora se inscribe den-
tro de una tendencia que ha ido tomando
fuerza en ¢l teatro para nifios y jovenes en
los ultimos tiempos. Se caracteriza por la
proliferaciéon de textos inspirados en los
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Obra: Agiie pavorreal y las guineas reinas / Autora
y directora artistica: Yulky Cary / Mdsica: Cantos
yorubas a Eleggua / Diseiios de vestuario y muifie-
cos: Yulky Cary / Principales intérpretes: Teresa
Sanchez, Susana Marrero y Magali Agiiero / Grupo:
Anaquillé.

Obra: Agiie pavorreal y las guineas reinas / Auto-
ra: Yulky Cary / Direccién artistica y disefio de
vestuario: Bistermundo Guimarais / Coreografia:
Caridad Alfonso / Principales intérpretes: Elisa
Guerra, Etna Fernandez, Jorge Varona, Manuel Diaz
e Inés Morejon, entre otros / Grupo: La Edad de
Oro.

elementos de la cultura popular tradicio-
nal ya sefnalados y aprovecha el rico mate-
rial mitolégico, la musica, los bailes y los
disefios que pueden lograrse a partir de
atractivos elementos pléasticos. Sus ante-
cedentes teatrales mas cercanos y eviden-
tes los encontramos en una serie de espec-
taculos presentados por el Teatro Nacio-
nal de Guifol en los sesenta: Chicherekd
(1962), La loma de Mambiala (1966?, Shan-
g6 de Ima (1967) y la bellisima dpera de
camara lbeyi Aig, de Rogelio Martinez Furé
y Héctor Angulo (1968).

En medio de este auge los autores prac-
ticamente asaltan los ricos tesoros folkl6-
ricos como un filén que sera dificil de ago-
tar en los préximos afnos.

Por supuesto que hay diversos niveles de
acercamiento y diferentes actitudes de los
autores ante el tratamiento del rico mate-
rial tematico qus ofrecen estas leyendas.
En el caso de Agiie, el pavorreal y las gui-
neas reinas, su autora con un texto senci-
llo, sin mayores pretensiones literarias o
draméticas, se ha limitado a trasladar casi
literalmente el patakin o leyenda original
a una estructura teatral lineal. Sin embar-
go, en esta operacién nos parece que falla
en el tratamiento de una fabula cuyo con-
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tenido principal debe ser ético y que lo
es ya en la version utilizada por ella: (“El
pavorreal y la guinea: reyes y con corona”,
en El negro en la literatura folkldrica cu-
bana, por Samuel Feijéo, Editorial Letras
Cubanas, 1980).

Los mitos, que casi siempre son capaces
de seducir a los autores con su belleza
y posibilidades, con su teatralidad innata,
plantean algunos problemas cuando son
llevados a la obra de arte, en este caso el
teatro para nifios. Es imprescindible tener
bien claros los contextos, los conceptos
que se han de poner en juego y sobretodo
la utilidad y acercamiento que puede lo-
grarse con vista a ser disfrutado por el
publico actual. Preciso es llenar de actua-
lidad el esquema mitolégico creado por los
antecesores, como dijera Thomas Mann a
propésito de su novela José y sus herma-
nos. Efectivamente, el mito parte de un
esquema, el cual llega a nosotros despoja-
do casi siempre de sus significados con-
textuales o éstos estén apuntados muy dé-
bilmente. Pero no es que carezcan de ellos.
Si analizamos con cuidado podemos encon-
trar sus reminiscencias. “Con los mitos el
hombre de la sociedad primitiva trata de
explicar segin sus conveniencias la apari-
cién y esencia, ante todo, de los fenémenos
naturales y también de los sociales”, nos
dice el esteta de la RDA E. Prach.

En el tratamiento que Yulky Cary da a la
historia de Agiie... encontramos confu-
sion de contexto y poca claridad en los
conceptos. Ella despoja la leyenda de su
contexto histérico y social. Incluso los atis-
bos de las motivaciones Ultimas del con-
flicto que aparecen en la version de Feijoo
son eliminadas, lo que hace mas pueril el
mensaje. En la contradiccion entre Agle y
las Guineas se dejan ver claramente la lu-
cha entre diferentes sectores o tribus, el
despotismo, el abuso de poder y la sumi-
siébn —en un momento histérico determi-
nado— de unos reyes por otros. Suposicion
nada desdefiable si se sabe que los yoru-
bas fueron un pueblo guerrero y constitu-
yeron un estado que someti6é a tribus ve-
cinas. En la version de Feijéo éste alude
no sé6lo a la permanencia de Agiie en pala-
cio, sino a que a partir de ésta, todos los
pavorreales fueron privilegiados y consi-
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derados por encima de las guineas. Tal
referencia general demuestra que se trata
de un conflicto con connotaciones socia-
les. La autora ignora y desecha este hecho,
despojando asi la fabula de su contexto
original sin dotarla de elementos contex-
tuales que la actualicen.

Los problemas éticos pasan a primer plano
y en eso estamos de acuerdo. Pero aqui
se desdibuja el conflicto por el tratamien-
to esquematico del aspecto moral. Sucede
lo mismo que con el contexto social. Los
conceptos morales que lleva implicita la
leyenda no son reforzados ni enriquecidos.
No hay una relacién convincente de causa-
efecto que justifique la accién. Se nos pre-
senta un sistema ético propio de la leyen-
da y no se le sustituye por otro adecuado
a nuestro tiempo. Y es menester utilizar la
leyenda no por su belleza o para huir de
la actualidad, sino para encontrar en ella
la analogia con nuestra época y nuestra
sociedad. Si se toma como punto de parti-
da el material mitico debemos expresar la
concepcion ética que nos es propia.

Ante la confusién de conceptos morales, la
trama de Agiié... queda inscrita dentro
de un sistema cerrado donde no existe
contradiccion ni se nos muestra ésta
con sucesos convincentes. Agié es malo
porque se nos dice, no se demuestra.
Agiié es bello y es vanidoso porque
es bello, cosa cierta y valida dentro
de la concepcion ética que prevalece en
la obra (la autora no contrapone otra me-
jor). Por otra parte, su vanidad no alcanza
en la trama una mayor connotacion social
que justifique la queja de los animales. Se
nos dice que Agiié rompe la armonia entre
ellos pero no se teatraliza como lo hace
(pudiera ser faltando al colectivismo, a la
solidaridad, al trabajo en comun, etc.). Este
elemento, sin embargo, esta apuntado en
la versién de Feij6o cuando nos dice todos
los animales son compadres y compadrean
y describe la relacién que existe entre to-
dos ellos. La autora de nuevo desdefa este
aspecto que pudiera haberle servido para
enriquecer la leyenda y acercarla a la ac-
tualidad. Ante la debilidad de la causa, las
quejas de Ej6 al Rey parecen producto de
la envidia. Por lo demés el resto de la tra-
ma no nos aporta elementos de juicio para



juzgar mejor o peor la actitud de Agiié y
de las guineas. Al final, al descoronarlas,
el pavorreal logra lo que ellas intentaron
hacer sin mayor razén al principio.

El ciclo se repite: las guineas contra Agiié
y éste contra ellas, pero sin ninguna refe-
rencia que pueda diferenciarlos cualitativa-
mente. Dados los presupuestos éticos que
priman, la reaccién del rey es légica. Se
plantea el castigo de Agiié y del Rey, pero
al final es sélo Agiié el castigado. Y no por
su maldad jsino por sus patas! (en la le-
yenda si se nos dice cémo fueron afeadas
las patas por la mala accién contra las
guineas). En este caso se describe clara-
mente la persecucién de un grupo social
representado por las guineas.

En su final, Agiié... compromete el men-
saje al ofrecer la inaceptable identificacion
fealdad-maldad, (sin explicar la causa) y
que pudiera dar lugar a una lamentable
confusién en la mente de nuestros nifios.
Como consecuencia légica llegamos a la
conclusién de que la autora polariza de ma-
nera asombrosa belleza-vanidad, fealdad-
maldad. En fin, el mito no se actualiza para
cumplir la funcién que lo justifique en
nuestro medio. Sin embargo, si Agiié. .. no
se logra como texto, otra cosa bien distin-
ta podemos decir de la puesta en escena
que la autora ha realizado para Anaquillé.
Un trabajo acabado y armonioso con un
grupo que ha logrado una cohesién como
colectivo, una excelente integracién de di-
versos elementos sin faltar a la sencillez.
La musica bien dosificada consists en el
canto y el uso de instrumentos de percu-
sion: sonajeros y panderetas para apoyar
el ritmo del movimiento escénico. Se nota
el desarrollo de una gestualidad que debe
mucho a la danza folklérica y que alterna
con ella sin perder unidad en las intencio-
nes. Incluso los cantos y bailes a Eleggus,
al comienzo y al final como es de rigor,
sirven para situar la leyenda desde el pun-
to de vista histérico con sus referencias a
los esclavos. Muy acertada es la reparti-
cion de los textos referentes a ese orisha
entre las tres actrices y buena su caracte-
rizacion como Eleggué nifio para lograr la
comunicacion. A todo ello se agrega el
buen desempefio en las actuaciones, el do-
minio del espacio escénico y el ritmo que




no decae en ningin momento. Seialo ade-
mas, lo adecuado del disefio gesneral, las
méscaras y el vestuario, que logra el colo-
rido solamente con la adicién de simples
paiiuelos. Todo ello hace posible que
Aglié. .. se logre como espectaculo a pe-
sar de su debilidad como texto.

La puesta de esta misma pieza que trajo
el grupo La Edad de Oro, de Camagiey,
dirigida por Bistermundo Guimarais, si-
gue la caracteristica general que observé
en los espectaculos presentados en el fes-
tival dirigidos a los jovenes: afan de expe-
rimentacion e integracion de diferentes ma-
nifestaciones en busca de una teatralidad
que no siempre se tradujo en buenos resul-
tados.

En este caso el texto permanecié en el
mismo nivel de lectura y no se nos ofrecid
a través de la puesta un punto de vista
diferente que lo adecuara a un publico de
mayor edad. En cambio su director busca
la teatralidad por medio de la adicién de
bailes y cantos yorubas. A la espectaculari-
dad, que estd muy lejos de lograr, no se
llega con sélo afnadir elementos del folklo-
re en su forma mas superficial y conocida.

El disefio general, el vestuario y la con-
cepcion de los orishas, son asumidos sin
una original elaboracion artistica (véase
Eleggua). A lo que se afade una coreogra-
fia convencional y por momentos ecléctica
que no fue capaz de interpretar con efica-
cia el conjunto de los actores, en un de-
sempefio que se resiente por lo desigual.
Evidentemente no entrenados para este
tipo de trabajo es obvio que, pese al
esfuerzo realizado, no todos tienen las con-
diciones necesarias para la danza y la ex-
presion corporal que requiere esta puesta.
Es algo que se debi6 tenzr en cuenta. Se
destacan, sin embargo, Elisa Guerra en Ejo
y Etna Fernandez en Aglié, en una recrea-
cién inspirada en técnicas danzarias que,
no se integré jamas al lenguajz coreogré-
fico prevaleciente. Los bailes alargan la acéﬂ
cién sin razon, ilustrando una visién folklo-
rista y gratuita. Lo mismo ocurre con la
musica. El toque de los tambores bata que
se mantiene todo el tiempo, bordea la mo-
notonia.
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Sin embargo, es justo destacar que en esta
puesta se nota el afan de renovacion del
grupo, la decision de lanzarse por nuevos
caminos (quiza dificiles y riesgosos) y el
interés por integrar diferentes manifesta-
ciones al teatro. Esta vez los resultados
no fueron los esperados pero no debe ser
impedimento para perseverar en una linea
de experimentacion con mayor rigor artis-
tico en empefios futuros .




GALAPAGO:

AVENTURA DE INICIACION

RAQUEL CARRIO

No es frecuente que un joven dramaturgo
alcance con sus primeras obras la publi-
cacién y el estreno. Sin embargo, Galdpa-
go —obra para teatro infantil escrita como
trabajo de ejercitaciéon de la especialidad
de Dramaturgia que cursaba su autor— ha
recibido, ya, reconocimientos de importan-
cia. Dos colectivos teatrales (en Granma
y La Habana) la han llevado a su reper-
torio, fue leida en el Encuentro de Drama-
turgia (Camagiiey, noviembre de 1984), y
merecié una Mencién en el Concurso La
Edad de Oro 1985. Si se tiene en cuenta
la edad del autor, su condicién de estu-
diante (es recién egresado de la Facultad
de Artes Escénicas) podra convenirse en
que se trata de un buen comienzo.

Pero no vamos a dar “gato por liebre":
Galdpago no es el primer texto de Salva-
dor Lemis Pérez, sino el resultado de un
proceso de blsquedas y ejercitacion en
el terreno de la expresion teatral que le
permitieron encontrar un camino propio.
Antes de Galdpago, Salvador habia escrito
dos piezas infantiles (Zoolégico y El tren
de la alegria) y un conjunto de ejarcicios
en los que era visible una definida voca-
cion y un temprano dominio de la técnica
dramatica. Lo que me interesé de sus tra-
bajos, desde los primeros, fue precisamen-
te la no conformidad del joven autor con
los esquemas tradicionales del teatro para
ninos —altamente empobrecedores, a mi
juicio, por su excesiva repeticion— y la
busqueda de nuevos y més elaborados re-

cursos expresivos para un publico que no
por pequefo deja de merecer atencion
especial. Galdpago se aparta —sin perder
legibilidad y claridad en las ideas— de
una estructura convencional y un lenguaje
simplista o amanado que caracteriza buena
parte de la produccién dramatica destinada
a los ninos y que, lejos de satisfacer los
requerimientos de la percepcion y la imagi-
nacion infantiles, aburre o interesa escasa-
mente a los pequefios.

Salvador Lemis echa entonces a un lado
esquemas y centra la estructura de su obra
en un viaje del protagonista que es, al
mismo tiempo, un viaje de aventuras y de
conocimiento. O mejor: la aventura y el
viaje como forma de conocimiento, de ob-
tencion de experiencias. Lo que estructura
y da coherencia a la trayectoria del prota-
gonista es ese viaje en que busca y en-
cuentra rostros y cosas diversas que van
conformando su experiencia. La idea del
viaje y la aventura como formas de cono-
cimiento rigen la estructura interna del
texto y, a partir de ella, el ordenamiento y
revelacion de los significados. El viaje es
entonces significado y significante, rela-
cién habilmente conseguida.

Buscamos con Galdpago y compartimos
con toda naturalidad sus experiencias que
son un poco también las nuestras; él en-
cuentra valores y personajes distintos: un
mercader, una florista, un cocodrilo cizn-
tifico, un burro aguador, un viejo cartel a
quien nadie hace caso y ha perdido con-
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fianza en si mismo y utilidad para los
otros, y un cangrejo laborioso, experimen-
tado y sabio, que ayuda a la solucion. Si
analizamos cada encuentro, cada situacion
y sus personajes, topamos con lo que con-
sidero el valor mayor de la obra: un teatro
dedicado a los nifios debe ser un teatro de
ideas, un teatro que no tema mostrar ideas
serias y complejas y, en consecuencia, que
no apele solamente a la caracterizacién
externa, esquematica o de un sélo trazo
de los personajes, sino que trabaje sus
contradicciones, toda la complejidad y ri-
queza de que puedan ser portadores. Ya
se sabe que, lamentablemente, no pueden
ser “positivos’ todos los personajes; pero
sin duda tampoco debian ser todos “posi-
tivos” y “negativos”, los “buenos y los
malos” de los que estamos tan de vueltas.
Si es cierto que el nifio lo acepta, y hasta
lo disfruta, sabemos los rmayores que aqui
si estamos pasando el gato por la liebre:
las cosas suelen ser —en la vida, eso es—
mucho mas complejas.
La pieza presenta ideas miiltiples y contra-
puestas, contradicciones actuantes, sin
que ello dafie la coherencia, el encanto o
la belleza de la imagen. Si para el mer-
cader todo tiene un valor material, todo
debe comprarse o venderse (jy a alto pre-
cio!), la florista, que vende también, tiene
otro tono, otro encanto, quizas otra nostal-
gia: se trata de la belleza, de la fragilidad;
la florista bien quisiera no tener que ven-
der esas flores. Notese que cada situacion
estd estructurada como una analogia, una
metéfora analdgica donde se toma una idea
0 contradiccion esencial y se elabora su
“envoltura poética’: de alli el papagayo-
mercader, la gaviota-florista, el bidlogo-
cocodrilo, el burro-aguador, o el cangrejo-
barrendero. El nicleo de significado no se
pierde, sino se manifiesta a través de estas
comparaciones. Estamos en el terreno de
la metéafora (“tropo rey de lo poético”, le
ha llamado Mirtha Aguirre), en el reino de
lo traslaticio, del pensamiento imaginal y
sus figuraciones. No hay ideas simples,
sino contradicciones esenciales (de esas
que puedan ensefiar y alertar incluso a los

mayores) que van ganando profundidad y .

alcance en el didlogo con el presuntuoso
y seudocientifico cododrilo, el burro apa-
rentemente seguro, equilibrado (desde lue-
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go ignora que hay aguas que no tiene) o
con el triste y destartalado cartel. En rea-
lidad, el viaje ha ido enriqueciendo al pro-
pio Galapago: frente al mercader y la flo-
rista es todavia el niio —permitaseme la
anticipacion— que escucha asombrado y
con los ojos grandes. Acaba de “salir al
mundo’’. Péro ya discute con el bidlogo,
contrapone sus ideas y tiene soluciones
que ofrecer al viejo cartel: debe recuperar
su energia y su confianza, tiene funciones
que ejercer para ayudar a los demads. Esta
progresiva maduracion del personaje le
permitira hallar respuestas a sus busque-
das en el Gltimo encuentro, con el cangrejo
barrendero, de transparente y hermosa
simbologia: es el personaje laborioso, tra-
bajador depositario de un gran caudal de
experiencias, de una sabiduria verdadera.

Si se analizan cuidadosamente las relacio-
nes vy, diferencias enire los personajes
(que .no se dan. solamente a través del
dialogo directo entre ellos, sino —y es ex-
celente— a través de la referencia con
el espectador que participa) se advertiran
matices, contrapuntos y variaciones de im-
portancia: asi, entre el mercader y la flo-
rista, el biologo y el cartel, el cangrejo
barrendero con los anteriores. Se trata de
actitudes, valores y respuestas distintas
frente a la vida, el trabajo, el conocimien-
to, la belleza, las relaciones con jos de-
mas.

He hablado de anticipacion. Ocurre que si
cada parte, cada encuentro, es el trata-
miento por metafora analdgica de una idea
o contradiccion esencial, el todo lo-es tam-
bién, a un nivel totalizador de la experien-
cia. No es dificil descubrir en el Galédpago
al nifio que inicia y completa un viaje de
experiencia o iniciacion. El punto de par-
tida de la obra es el dialogo con la Abuela-
Jicotza, vieja y enferma, que pide al nieto
para salvarse tres cosas imposibles: una
gota de rocio, un pedacito de cielo, y una
flor que nunca se muera. Son estas las co-
sas que Galdpago pide a los personajes
que encuentra y que ninguno pusde propor-
cionarle por razones diversas, precisadas
en la caracterizacion de cada uno. De he-
cho, este punto de partida nos estéd dando
—otro mérito indiscutible de la pieza, que
ayuda al trazado de la accién y la limpieza
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PERSONAJES

ABUELA JICOTEA
GALAPAGO S
MERCADER, PAPAGAYO
FLORISTA, GAVIOTA
BIOLOGO, COCODRILO
AGUADOR, BURRO
CARTEL

BARRENDERO, CANGREJO
NINOS DEL PUBLICO
RANAS DEL RIO

ESCENA UNO

(En la orilla del rio, sobre un trono de rocas rodea-
do por una pequeiia selva de bejucos, helechos y
palmas reales, esta sentada Abuela Jicotea, que usa
su caparazén como un velo y que inclina tristemen-
te su cabeza arrugada en un bastén. Su nieto Galé-
pago, que ha venido de visita, toca la gu:tarra unas
piedras mds abajo)

ABUELA. (Muy débil) Deja dée tocar, pequeiio.

GALAPAGO. ;Es que no te gusta, Abuela?

ABUELA. Apenas puedo escuchar la musica.

GALAPAGO. ;Te sientes muy mal?

ABUELA. Es como si lo fuera perdiendo todo poco
a poco... Como si la tierra perdiera sus colores,
como si el sol perdiera su brillo y su calor.

GALAPAGO. No te preocupes, Abuela. Esas son
ideas que te haces porque estad atardeciendo.

ABUELA. Te digo que no, mi Galdpago. Es en mi
vida donde el sol se pone. (Esconde la cabeza)

GALAPAGO. ;Pero por qué estas asi? jTienes que
vivir, Abuela! : '

ABUELA. (Oculta) Déjame, Gali, asi tiene que
ser... Estoy muy enferma. ;No entiendes?

GALAPAGO iMirame, Abuelal (Lo mira) jSalta co-
mo yo! (Salta) iTrata de hacerlo!

. ABUELA. Ya no puedo, Gali.

GALAPAGO. Entonces... entonces gira como an-

tes. (Se apoya en el caparazén y gira)
ABUELA. No tengo fuerzas.

GALAPAGO. iSonrie entonces, Abuela!

ABUELA. Mi boca esta marchita.

GALAPAGO. ;Y ya no puedes ni siquiera nadar por
el rio?

ABUELA. El agua esta muy fria y eso me hace dafio.

GALAPAGO. ;Y ya no puedes caminar sobre las
piedras lisas?

ABUELA. Hazlo ti por mi, Gali. Apenas puedo sos-
tenerme. 7

GALAPAGO. ;Y ya no puedes trasladar a las hor-
migas a la otra orilla?

ABUELA. Ya no podré ayudarlas, Gali, ya no podre

GALAPAGO. ;Ni me contaras historias de los ma-
res que no conozco?

ABUELA. Ah, Gali, quiero descansar... He vivido
largos afos y he conocido todo tipo de aguas. Sin
embargo, este rio me ha hecho dafio... Los hom-
bres. lo infectaron con cosas sucias y me he .en-
fermado. :

GALAPAGO. Yo limpiaré el rio,. Abuela Jicotea!
iLlamaré a todos los peces, cangrejos, caraco-
les...! {A todos!

ABUELA. Pero es que al terminar serfa demasnado
tarde. (Se coloca de espaldas) Mira cémo se ha
manchado mi caparazén. .. (Muestra la silueta di-
bujada de manchas verdosas que semejan un ma-
pamundi ensuciado por vetas oscuras)

GALAPAGO. ;Y no hay nada que pueda curarte"

ABUELA. No sé, no estoy segura... (Piensa). Creo
que hay algo..

GALAPAGO. Dimelo. Aunque esté en el fondo del
mar lo traeria. :

ABUELA. Se trata de una antigua mlusnon

GALAPAGO. ;De algo que deseaste verdaderamen-
te?

ABUELA. Si, Gali, toda la vida. .

GALAPAGO. Yo te lo buscaré.

ABUELA. Pero es tan dificil hallar lo que deseo que
no tengo esperanzas.

GALAPAGO. (La besa) jTienes 'que tenerlas, Abue-
la Jicotea!

ABUELA. ;Buscaras lo que deseo"

GALAPAGO. Si.

ABUELA. ;Antes del amanecer?

GALAPAGO. Si.




ABUELA. Bien, Gali, ya que te arriesgas te diré mis
deseos. (Pausa) Quizas a otros les parezcan ton-
tas majaderias de vieja, pero ti debes compren-
derme. .. (La voz se le apaga)

GALAPAGO. Dime qué quieres, Abuela.

ABUELA. Quiero... (pausa) para esta noche, tres
cosas que so6lo podrias obtener mafana al ama-
necer. & X

GALAPAGO. Yo las traeré esta misma noche!

ABUELA. Quiéro... (pausa) un pedacito de cielo
azul. :

GALAPAGO. jUn pedacito de cielo!

ABUELA. También. .. (pausa) una gotica de rocio.

GALAPAGO. jUna gota de rocio!

ABUELA. (Apenas sin voz) Y quiero, quiero una flor
que nunca se muera. (Esconde la cabeza)

GALAPAGO. jUna flor. .. que nunca jamds se mue-
ral .

ABUELA. (Oculta) Ve.

GALAPAGO. ;Pero me esperards, Abuela Jicotea?
(Silencio) ;Esperaras las tres cosas? (Silencio)
(Prometes...? :

ABUELA. (Oculta) Aguardaré despierta toda la no-
che. (Saca la cabezd) Diré a las ranas que can-
ten junto a mi lecho para no dormirme.

GALAPAGO. Entonces hasta pronto, Abueld. Confia
en mi (Baja lentamente de las racas) L

ABUELA. (Ocultdndose lentamente) Ojala que asi
sea, Gali... Buena suerte. :

GALAPAGO. (Se va y dice como un eco) jTe traeré
la vidat

ESCENA DOS

‘(En el hueco de un gran arbol tiene su tienda un pa-

pagayo viejisimo que ofrece sus mercancias. Gald-
pago se acerca} :

MERCADER. Todos los que necesiten algo pasen
por mi tienda! jMercancias del mundo entero!
ijJoyas del sur! jPerfumes del norte! jConservas
del este! jAparatos del oeste!

GALAPAGO. (Trata de hacerse -oif) jMercader!
iMercader! , g :

MERCADER. Ah, vienes a comprar algo.

GALAPAGO. Si usted lo tiene en su tienda. ..

MERCADER. ;Cémo se te ocurre desconfiar de mis
almacenes? jTengo de todo! (Le muestra) {Quie-
res estos bigotes postizos de gato montés?

GALAPAGO. No. Eso no me sirve de nada.

MERCADER. ;Como que para nada? (Pausa) Podrias
disfrazarte y pasear inadvertido por donde quie-
ras. _ v

GALAPAGO. Eso no tiene sentido. , :

MERCADER. (Le muestra) ;No querrds un: perfume
quie atrae a quien lo huela? Asi podras ser acla-
mado por una multitud de admiradores que mar-
charan detrds de ti... ;Y quién sabe si alguna
tortuguita se prende de tu olor?

GALAPAGO. No necesito eso para buscarme ami-
gos.

MERCADER. ;Qué es lo que quieres entonces?







GALAPAGO. Quiero. ..
lo.

MERCADER. (Rie) iQué disparate! jEso es verda-
deramente. imposible! ;No te sirve igual una
piedra preciosa? (Le muestra) Quizas esta tur-
quesa que parece un'trozo celestial. ..

(pausa) un pedacito de cie-

GALAPAGO. No, no, no...
de rocio?

MERCADER. (Rie) iOtro disparate! ;Como puedes
buscar cosas tan insulsas? jUna gota de rocio no
sirve para nadal

GALAPAGO. jNo es verdad!

:Y no tendra una gotica

MERCADER. ;Que no? (Saca un puiiado de perlas)

i{Me vas a decir que estas perlas valen menos
que millones de gotas de rocio?

GALAPAGO. jMucho menos!

MERCADER. (Rie) ;Dénde aprendiste eso? (Con
ironia) A nadie se le ocurriria decirlo -en estos
tiempos.

GALAPAGO. Mi abuela me lo ensefié
muere si no le llevo esas cosas.
MERCADER. ;Y no pidié nada mas? Algo mis ma-

terial.

GALAPAGO. Si. Me dijo que le Ilevara una flor que
no se muriera nunca.

MERCADER. (Rie) iTambién es |mp0s1ble' (Hace
una mueca) Muchacho, acércate  (Pausa) ;No
crees que lo que queria tu abuela era alejarte por
un rato? (Se encoje de hombros) Queria estar so-
la.

. Se nos

GALAPAGO. (Furioso) iNo-digas esas cosas! jElla
las pidi6 porque las necesita para vivir! jY no le
hace falta ninguna de esas mercancias que usted
tiene! jAdiés! (Se va. El papagayo queda riéndo-
se envuelto en plumas)

\

ESCENA TRES

(Galapago llega a un claro del monte donde hay va-
rias cestas de flores con todos los colores del
mundo. La florista, que es unha gaviota, revolotea so-
bre ellas)

GALAPAGO. jQué jardin més lindo!

FLORISTA. Te equivocas. No es un jardin... Es un
mercado de flores.

GALAPAGO. jAh, qué bien huelen!

FLORISTA. Si las hubieras olido por la mafiana, mez-
cladas con el aroma del amanecer, te hubieran
gustado mucho mas.

GALAPAGO. ¢;Por qué las vendes? 3

FLORISTA. Ni yo misma lo sé. Eso se decidié hace
mucho tiempo, cuando se descubrié que a la gen-
te le gustaban las flores.

GALAPAGO. Ah... ;Has vendido muchas?

FLORISTA. Ya casi nadie las compra: sélo puedo
vender una cesta o dos al dia.

GALAPAGO. jQué lastima! ;Por qué no las com-
pran?

FLORISTA. Ahora a casi todo el mundo le gustan
los cactus.




GALAPAGO. Entonces me imagino que comenzaras
a vender cactus.

FLORISTA. No puedo, le tengo miedo a las espi-
nas... Me desgarraria las alas entre ellas.

GALAPAGO. Comprendo, pero pésate un momento:
vuelas tan rapido que no te distingo.

FLORISTA. (Se posa entre las flores) ;Qué te pa-
rezco?

GALAPAGO. Ah, eres muy linda. iV brillas tanto!

FLORISTA. ;Mis ojos?

GALAPAGO. No, tus plumas.

FLORISTA. Ah, sera porque atravieso las nubes
cuando vuelo y asi puedo limpiarlas.

GALAPAGO. Puedo asegurarte que te ves mas lin-
da que esas flores.

_ FLORISTA. (Rie) Lo dices por halagarme... ;Vas a
comprarme algin ramo?

GALAPAGO. Estoy buscando una flor.

FLORISTA. ;La has visto entre éstas?

GALAPAGO. No sé... Es una flor que nunca, nunca
se muere. :

FLORISTA. jCuéanto lo sientol Mis flores, por fuer-
za, han de durar un dia.

GALAPAGO. (Triste) No la tienes... ;Y qué pasa
con todas esas flores si no logras venderlas?
FLORISTA. Se secan... Pero yo antes se las rega-

lo a cualquiera. jBueno, a cualquiera no!
GALAPAGO. ;Y si no encuentras a quien le convie-
ne el regalo?

FLORISTA. (Sonrie) Siempre hay alguien que sabe
agradecer, pero si no lo hubiese las regaria por
los caminos que llegan hasta mi nido. ]

GALAPAGO. Bueno, si no tienes la flor, ;podria pe-
dirte dos cosas mas?

FLORISTA. Dimelas.

GALAPAGO. ;No tendras guardados un pedacito de
cielo azul y una gota de rocio?

FLORISTA. (Piensa) No, no los tengo. Eso no puede
guardarse asi como asi. .. Pero si quisieras tener-
los por un instante debes esperar a que pase la
noche. Sélo por la mafiana podrian ser tuyos.

GALAPAGO. No, no. Manana sera demasiado tarde.

FLORISTA. {Cuéanto lo siento!

GALAPAGO. Entonces tendré que seguir buscan-
do... Adiés y gracias, Florista. (Se va)

FLORISTA. jQué los encuentres!

ESCENA CUATRO

(Galapago, apesadumbrado, se sienta a descansar

en lo que él cree que es una piedra del camino, pero

que en realidad es un cocodrilo Bidlogo analizando

el suelo y las plantas)

BIOLOGO. (Se asusta y, sacudiéndose con fuerza,

“echa a rodar al pequeio Galdpago por la tierra)
;Quién ha sido? ;Quién se atrevié a confundirme
con un tronco de arbol?

GALAPAGO. (Tembloroso) Yo. ..

BIOLOGO. ;Ti? No debes ser tan famoso, cuando
no te conozco.




10



oy°
°
Ofo

GALAPAGO. Los que me conocen me llaman Gali.

BIOLOGO. Ah, eres una criatura muy interesante, un
bichejo excepcional, Déjame mirarte bien. .. (Lo
reconoce) jDebes ser un quelonio! (Le acerca
una Jupa)

GALAPAGO, ;Un qué? (El Biclogo no le hace caso y
sigue con la hierba)

BIOLOGO. .{Oh, pero me estas interrumpiendo el
trabajo! ;No ves acaso que acabo de hacer un
importantisimo descubrimiento?

GALAPAGO. (Timido) ;Qué, que soy un quelonio?

BIOLOGO. ;Estas loco? Yo no me ocupo de estu-
diar la fauna, sino la flora. jEsa es mi especiali-
dad!

GALAPAGO. Entonces, ;qué descubrig?

BIOLOGO. Nadie debe saberlo hasta que no lo con-
firme, hasta que no sea capaz de demostrarlo,
ientiendes? Pero te lo diré aunque no me lo creas
y asi sabrds que soy un Bi6logo famoso... (Se-
creto) He descubierto que la hierba es verde. *

GALAPAGO. Pero si siempre lo ha sido.

BIOLOGO. jHe ahi la cuestién! Se sabe, pero nin-
gun cientifico lo ha demostrado.

GALAPAGO. (Aparte) jQué tonterial

BIOLOGO. ;Qué murmuras? ;Qué mascullas?

GALAPAGO. Nada, nada. Que queria saber si tenia
usted un pedacito de cielo azul. ..

BIOLOGO. jEh! ;quién te dijo que el espacio, la bé-
veda celeste, es de color azul? i

i

GALAPAGO. Bueno, asi es como yo lo veo...'Y asi
lo ve mi Abuela Jicotea.

BIOLOGO. ¢Ella es cientifica acaso?

GALAPAGO. (Retirandose poco a poco) No lo es,
pero conoce todos los colores del universo...
(Echa a correr) Y ‘aunque no necesita que se lo
demuestren, ella sabe muy bien que todo es de
color, jtodo es de color!

BIOLOGO. jHabrase visto semejante descaro! jQué
me importa a mi que una cosa tenga un color u
otro! Lo importante es que sea demostrado, ana-
lizado, confrontado, fichado, registrado y olvidado.
jAunque para eso tengamos que quemar todo el
bosque, secar los tios y tapar el cielo! jHe dicho!
(Se va, arrastrandose por la hierba)

ESCENA CINCO

(Galapago encuentra por el camino a un Burro Agua-

dor, que lleva dos grandes barriles y unas campani-

llas colgantes)

AGUADOR. (Con voz de trueno) Oye, ;qué haces
ahi? ;Acaso tienes sed?

GALAPAGO. No, Aguador, estoy buscando unas
medicinas para mi Abuela Jicotea.

AGUADOR. Raras tienen que ser para que no las
hayas encontrado atn.

GALAPAGO. No, lo dificil esta precisamente en lo
sencillas que son.

AGUADOR. Quizas yo pueda ayudarte entonces.




GALAPAGO. jQué mas quisiera yo!

AGUADOR. Mira, en estos barriles llevo aguas me-
dicinales de todo el planeta. Aqui adentro llevo
la frescura del Cauto, la transparencia del Gua-
dalquivir, la tranquilidad del Sena, la furia del
Nidgara. .. ]

GALAPAGO. (Con alegria) Entonces seguramente
tendrds unas gotas de rocio. g

AGUADOR. ;Rocio? ;Rocio? No tengo rocio.

GALAPAGO. ;No tienes?

AGUADOR. No, el rocio aparece durante la madru-
gada y desaparece enseguida. No me da tiempo
a almacenarlo.

GALAPAGO. Entonces tampoco tendrds un pedacito
de cielo. :

AGUADOR. Mis barriles estan llenos hasta el tope;
no hay lugar para otras cosas (Pausa) Como siem-
pre estoy de viaje, prefiero no llevar mucho equi-
paje.

GALAPAGO. ;Y en sus viajes no ha visto por ahi
una flor que nunca muera?

AGUADOR. A decir verdad nunca he visto ninguna
asi. A veces voy por los campos y aplasto sin
querer las flores silvestres, pero nunca he visto
alguna que reviva.

GALAPAGO. Bueno, perdone ‘entonces. Tengo que
seguir mi camino.

AGUADOR. Yo también. Adigs, nos veremos por al-
gun rio.

GALAPAGO. Adiés. (Se va)

O
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AGUADOR. jAgua! jAgua potable! jVendo aguas
sin contaminar!
(Se va por otro camino)

ESCENA SEIS

(Galapago llega por los alrededores de una gran fa-
brica y camina de puntillas por el prado verde, para
no despertar a un Cartel que dice: “PISAR EL CES-
PED", y que duerme profundamente. Galapago es-
tornuda por el humo de las chimeneas)

CARTEL. (Se despierta y bosteza largamente) Eh,
;a dénde vas?

GALAPAGO. (Asustado) Perdone, yo... yo no que-
ria pisar el césped, pero... 3
CARTEL. No te asustes, preguntaba por curiosidad.

GALAPAGO. ;No me prohibe caminar por aqui?

CARTEL. Oh, no, hijo... Si tuvieras deseos de bai-
lar, también te dejaria hacerlo.

GALAPAGO. jQué extrano! Todos los carteles que
he visto en mi vida opinan lo contrario.

CARTEL. Antes yo era asi, ahora no me da ni frio
ni calor.

GALAPAGO. ;Qué lo hizo cambiar de esa manera?

CARTEL. Los hombres que trabajan en esa Fabrica.
(Bosteza) .

GALAPAGO. ;Por qué?

CARTEL. Cada maiiana cruzan el césped sin fijarse
en mi. (Suspira) Me rodean de caminos y me hun-
den en papeles.

GALAPAGO. jQué atrocidad!




CARTEL. (Suspira) No me hacen caso, a pesar de
que soy la Ley.

GALAPAGO. ;La Ley? ;Qué cosa es eso?

CARTEL. No es una cosa. La Ley es obligacion.

GALAPAGO. ;Entonces por qué se burlan de ti?

CARTEL ;Como podria saberlo?

GALAPAGO. A mi me parece que no te impones.
Debes ser fuerte.

CARTEL. ;Ta crees? (Medita) ;Qué te parece?
(Adopta una pose) iNo se pasa! jNo se pasa!
GALAPAGO. (Rie) No, no. Primero tienes que es-
cribir “Prohibido” en el pecho. (Secreto) Eso sir-

ve para intimidar.

CARTEL. (Lo escribe) Muy bien. “PROHIBIDO PISAR
EL GESPER™:

GALAPAGO. Sobre todo procura ser fuerte y per-
manecer impasible. (Secreto) Demuéstrales que
ta tienes la razon. .

CARTEL. Muchas gracias, lo recordaré... Pero, jti
buscas algo?

GALAPAGO. Queria ver si quedaba rocio sobre el
césped.

CARTEL. Ah, ni yo mismo lo veo. En cuanto viene
por la madrugada se evapora con el calor de la
Fabrica.

GALAPAGO. jQué lastima! (Pausa) ;Y no hay flo-
res por aqui?

CARTEL. No, no. Siembran hierba en todas partes.
(Burlandose) No consideran los jardines como al-
go ornamental.

GALAPAGO. ;Y no hay cielo azul?

CARTEL. jHace tanto que no lo veo! El humo de la
Fabrica lo llena todo de nubes negras. jimagina-
te! Los hornos funcionan durante todo el dia.
(Bosteza)

GALAPAGO. ;Y qué hacen?

CARTEL. (Exagerando) Unas piezas enormes.

GALAPAGO. ;Y para qué, si se puede saber?

CARTEL. Para construir unos barcos grandisimos.

GALAPAGO. Ah, qué lastima entonces. Para hacer
algo tan atil hacen un derroche inutil.

CARTEL. Asi es la ciencia.

GALAPAGO. Asi parece ser.

CARTEL. A mi me han dicho que es igual en todas
partes... que por toda, toda la tierra han sem-
brado edificios como éste.

GALAPAGO. No lo creas, no es tan grave como lo
parece. (Pausa) Mira, ;ja que no adivinas qué hay
detras de esa Fabrica?

CARTEL. (Piensa) Pues... ;montones de piedras?

GALAPAGO. Frio, frio.

CARTEL. (Piensa) ;Volcanes humeantes? 4

GALAPAGO. Frio, frio.

CARTEL. ;Quizas un cementerio de hierros viejos?

GALAPAGO. Frio, frio. jTe congelaste!

CARTEL. Me rindo, no puedo adivinarlo.

GALAPAGO. Ah, no debias claudicar tan pronto.
Pues mira: detrds de esas cuatro paredes hay un
paisaje tan auténtico que te quedarias deslum-
brado. :

CARTEL. ;De veras?

GALAPAGO. Si. (Corre alrededor del Cartel) Hay
cientos de palmas reales, y arboles tan verdes
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como este césped y un cielo que parece un arcoi-
ris_de mil colores. :

CARTEL ;Qué me cuentas?

GALAPAGO. Todo eso y mucho mds. [Pausa) .Hay
hasta un rio! Aunque esta un poco stcio y dafino.

CARTEL. (Sin escucharlo) Ah, si a los hombres se
les ocurriera cambiar esas paredes por cristales
‘seria ‘maravilloso. .

GALAPAGO. Bueno, antes se usaban vitrales, pero
dicen que han pasado de moda. (Reacciona al
mirar el sol) jJu, pero si es tardlsmo' lDebo se-
guir mi camino!

CARTEL. Me gustaria que esperaras a que saheran
los hombres de la Fébrica. Venas como los or-
ganizaba.

GALAPAGO. Pero tengo que-irme, Cartel
CARTEL. 'No importa, ya te lo contaré cuando te
vuelva a ver. (Se pone en pose) Hasta la vnsta

GALAPAGO. Adi6s. (Se va)

CARTEL. (En pose) iNo se pasal iNo se pasa!- :

ESCENA SIETE .

(Galapago llega a la orilla del mar, donde la arena
brilla como el .oro y hay varios cocoteros que se
agitan con la brisa, Lejos, en el horizonte; el sol se
oculta lentamente y lentamente. también sale un
viejo Cangrejo Barrendero, que. se. ocupa de limpiar
la playd)

BARRENDERO. (Con una escoba) Perdona, ;jeres un
turista?

GALAPAGO. No, no'lo soy

BARRENDERO. Entonces, deduzco que vives cerca
de aqui.

GALAPAGO. Bueno, mas 6 menos. Mi madre erauna

“'tortuga de este mar y-mi padre un galapago del
desierto, pero yo de vez en cuando visito a mi
abuela al rio.

BARRENDERO. jAh, yo si decia: esta forma.con ca-
rapacho me resulta familiar! ;Como te llamas?
GALAPAGO. Mi nombre es Galdpago, pero todos

me dicen Gali.

BARRENDERO. Muy bien, Gali, yo soy el Cangrejo
Barrendero y soy el encargado de mantener lim-
pia y brillante esta playa.

GALAPAGO. Me gusta mucho su trabajo.

BARRENDERO. Repitelo, por favor. Me encanta que
me lo digan.

GALAPAGO. Me gusta muchisimo su trabajo.

BARRENDERO: (Rie con hipo) A mi también e
gusta, por eso mismitico' lo hago. (Transicion)
Pero, hijito, a ti te pasa algo... desde que te
miré a los ojos te vi la tristeza. l,Me lo contaras?

GALAPAGO. (Baja la cabeza) Si, es mi abuela, Abue-
la Jicotea.

BARRENDERO. ;Ella es tu abuela? jAh, todavia vive
ese anfibio ancestral! (Rie) jCuanto tiempo hace
que no la veo!




GALAPAGO. ;Usted la conoce?

BARRENDERO. Claro, hijo, todos la conocen. Ella
ha sido muy buena y un poco todos dependemos
de su vida.

GALAPAGO. ;Cémo dice?

BARRENDERO. Bah, no me hagas caso. No entende-
rias nada. Nada, nada. (Transicién) Bueno, pero
apenas te he dejado hablar. ;Le pasa algo?

GALAPAGO. Si, estda muy enferma.

BARRENDERO. (Pensativo) Es muy extrafio que ella
se enferme.

GALAPAGO. Y me ha enviado a buscarle las co-
sas que la curaran.

BARRENDERO. ;Las buscaste?

GALAPAGO. Buscar, las busqué, pero hallarlas no
pude.

BARRENDERO. ;Qué pide? ;Acaso el polvo de la lu-
na o un puiiado de granizos?

GALAPAGO. Ni lo uno, ni lo otro. Me ha pedido un
pedacito de cielo, una gota de rocio y una flor
que no se muera. : '

BARRENDERO. (Filosdficd) Si se secara el mar, s6-
lo eso bastaria para crearlo otra vez. Te voy a
ayudar con lo que pueda.

GALAPAGO. Gracias. ;Qué hay que hacer?

BARRENDERO. (Piensa) Veamos qué se me ocurre,
veamos qué se me ocurre (Pausa) jYa lo tengo!
Ve hasta aquellas matas y trdeme la mitad de un
€oco.
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GALAPAGO. (Lo busca) ;Qué hago con esto?

BARRENDERO. Con calma, con calma... Llénalo
con agua de mar mientras voy al fondo a buscar-
te algo. (Se hunde)

GALAPAGO. (L/enandolo) Ojala que esto sirva, oja-
l4 que esto sirva.

BARRENDERO. (Regresa con una tlor marina) Mira,
Gali, esta flor dura mucho tiempo, porque es de
las lejanas profundidades y nadie la ha visto nun-
ca. (Pausa) Llévasela y que le haga bien.

GALAPAGO. (Con pend) Mucho me temo que no le
sirva.

BARRENDERO. ;Por qué dices eso?

GALAPAGO. Ella quiere una flor diferente... Esta
no viviria mucho tiempo en aquel rio.

BARRENDERO. Comprendo, no tienes que darme
mas explicaciones (Medita)

GALAPAGO. ;Y este pedazo de coco?

BARRENDERO. Mira dentro de él.

GALAPAGO. (Mira) {Oh, se ven las nubes!

BARRENDERO. Si, se reflejan en el agua del mar.
Liévaselo y quizés le sirva (Pausa) No se me
ocurre nada mejor. ]

GALAPAGO. Hummm, pero hay un problema.

BARRENDERO. ;Qué pasa? ;No se refleja acaso el
pedacito de cielo?

GALAPAGO. Si, pero al llegar la noche sélo se ve-
ran las tinieblas insondables.

BARRENDERO. Debo admitir que tienes toda la ra-




GALAPAGO. Pero queda algo. .. ¢y la gotica de
rocio? , :
BARRENDERO. ;No sabes acaso que cada dia cae
rocio también sobre el mar? Como no hay prados

verdes, queda confundido entre las olas. ‘

GALAPAGO. (Esperanzadd) iEntonces habra algu-
nas gotas aqui en el cocol (Mete la pata y prue-
ba) Uh, ‘qué amargura. ,

BARRENDERO. Ese sabor se lo da el océano.

GALAPAGO. Pero si no hay nada mas puro y de
mejor sabor que el rocio. .. (Triste) Esto tampoco
le servira de gran cosa.

BARRENDERO. Bueno, hijo, yo sé que tu Abuela Ji-
cotea ha sido siempre muy, muy exigente, pero
no se me ocurre nada més.

GALAPAGO. (Solloza) jPero debe haber alguna so-
lucién! (Barrendero lo acaricia con sus tenazasi)
*iSe va a morir!

BARRENDERO. (Con una idea subita) Quizas. ..

GALAPAGO. (Secandose las lagrimas) ;Se te ocurre
algo?

BARRENDERO. (Se desploma) Nada, nada, pensé en

_las lagrimas. jSe parecen tanto al rocio. ..! Pero
ahora recuerdo que también son demasiado amar-
gas. (Comienza a barrer en silencio la arena)

GALAPAGO. (Se pasea nervioso) Seguramente se
siente cada vez peor, cada vez méas débil... Ha-
bra perdido toda esperanza... (Se fija en el Can-
grejo que barre con cuidado una parte de la are-

na, como para no estropear algo) ;Has encontra-
do algo?

BARRENDERO. (Contempla la arena) Sélo el dibujo
de un nifio... Ellos vienen, juegan y se bafian,
pero siempre me rayan la superficie de la arena.

. Hacen sus dibujos con un palito y después los
dejan, olvidados. . .

GALAPAGO. Es muy lindo.

BARRENDERO. Si; por eso yo trato de no pasarle la
escoba por arriba. Me gusta mirarlos de noche,
cuando no queda nadie en la playa.

GALAPAGO. ;Por qué?

BARRENDERO. Son como algo mégico, me hacen
mucho bien.

GALAPAGO. (Con alegria) iMe has dado una idea
fantastical

BARRENDERO. ;Yoo00?

GALAPAGO. ;A donde han ido los nifios?

BARRENDERO. (Sefala al publico) Alla lejos, a la
ciudad y al campo. Pero, ;qué ocurre cor ellos?

GALAPAGO. (Afirmando) iSon los dnicos capaces
de salvar a Abuela Jicoteal

BARRENDERO. ;Te has vuelto loco? Los nifios no
saben nada de medicina.

GALAPAGO. Precisamente por eso.

BARRENDERO. A mi me gustan los misterios, pero
no entiendo éste.

GALAPAGO. Todo sera muy facil. No te preocupes.
(Camina lentamente hacia el publico) Adiés y gra-
cias, es la dltima oportunidad.




BARRENDERO. ;Buena suerte! (Haciendo bocina) Y

la saludas de mi parte cuando se mejore! (Barre

la arena y amanece mientras Galdpago llega has-
ta los nifios del pablico. El didlogo con ellos pue-
de improvisarse)

ESCENA OCHO

GALAPAGO. (Entre los nifios) Buenas... ;Son us-
tedes los nifios de la Ciudad y del Campo? (Pau-
sa) Vengo a verlos porque mi Abuela Jicotea es-
ta muy enferma y sélo ustedes podrian salvarla.
iMe quieren ayudar? (Pausa) Pero me hacen falta
los mas valientes, los mds decididos, los que no
le temen a la noche, los que gustan de correr
aventuras. . : (Escoge) Quisiera que me pinten en
cualquier papel una florecita silvestre llena de
rocio, sobre un pradoe verde y maravilloso, debajo
del cielo azul. ;Podran hacerlo? (Pausa) Entonces,
siganme hasta el rio. (Lleva a los nifios hasta el
escenario donde esta la misma escenografia de
la escena uno. Las ranas del rio entregan a los
nifios los materiales necesarios para pintar los
deseos de la Abuela Jicotea)

ABUELA. (Desde el lecho de rocas con su silueta
recortada en la luna llena y en las miles de estre-
llas de colores que iluminan la escena) ;jEres tu
Gali? ;Eres ta? (Saca la cabeza. Ya los ninos de-
ben de estar terminando) ‘

GALAPAGO. Si, abuela. Te traje lo que me pedias.

ABUELA. ;Estas seguro que fue lo que te pedi?

GALAPAGO. Si, Abuela Jicotea.

ABUELA. jQué bueno, pequeno! Me siento cada vez
peor.

GALAPAGO. Cierra los ojos: es una sorpresa.

ABUELA. Tengo muy débil la vista, casi no veo nada.

GALAPAGO. No importa, pronto te pondras bien.
Ciérralos. (Lo hace) Me pediste un-pedacita de
cielo azul, una gotica de rocio y una flor que per-
dure siempre. (Los nlios la rodean) jY aqui tie-
nes mas de lo que querias! jAbre los ojos!

ABUELA. (Da palmadas y no cabe en si de gozo
con cada dibujo que le regalan. Los alaba y los
aprieta contra el caparazon) jQué feliz me slento!
Me han hecho creer de nuevo en los colores del
dia.

GALAPAGO. Y manana llamaré a todos los peces,
nifios, caracoles y barrenderos para limpiar el rio!

ABUELA. Hasta yo misma los ayudaré... Si, no me
mires asi. (Pausa) Ah, pero quisiera pedirles otro
gran favor. ;Estan de acuerdo?

GALAPAGO. jTodo lo que quieras, Abuela Jicotea!

ABUELA. Bien, quisiera que siempre que vean algtn
jugar regado, alguna calle sucia, algin rio lleno
de desperdicios, algin prado lleno de papeles
vigjos, no se queden sin hacer nada, los:limpian

. pensando en mi y en todas las abuelitas que se
enferman en el mundo por culpa de esas sucieda-
des. ;Me lo prometen ?

GALAPAGO. jjLo prometemos!! iPor la vida y la
felicidad! (Coge la guitarra y todos. rien y bailan
alrededor de la Abuela Jicotea)

18









del didlogo y las caracterizaciones— la
contradiccion esencial del relato dramatico
que se situa en los planos siguientes: es-
tan, la infancia y la vejez, el inicio de la
vida y las facultades o capacidades del
hombre y el final, la pérdida progresiva de
esas facultades; pero esta, ademas, el sen-
tido mismo de la vida, la busqueda de la
verdad y la belleza, la experiencia como
fuente insustituible del conocimiento y Ia
capacidad para entender lo que Marti lla-
maba “la belleza del mundo” més alld —o
aca— de la vejez, el sufrimiento o la
muerte. Siguiendo esta linea del pensa-
miento martiano (como la de que al nifio
hay que ensefiarle no sélo lo bueno y ama-
ble de la vida sino también lo amargo o lo
dificil), se nos propone entender que el
conocimiento, la experiencia, la capacidad
para ver y crear la verdad y la belleza son
trasmisibles, y asi como la abuela es ca-
paz de generar e impulsar una bisqueda
(todos, con sus caracteristicas, aportaran
un angulo o fragmento de la realidad), al
final de la obra Galdpago pueds abrir la
experiencia a los nifios del pdblico y en-
contrar una solucién que es la clave del
mensaje del texto.

Hay en la relacién Galdpago-Abuela Jicotea
mucho més que la socorrida utilizacién ds
dos personajes gratos o posibles a la fa-
bulacién infantil. En otras palabras, no se
trata sélo del nifio y “la abuelita” (esque-
ma facil desde La Caperucita a acd), sino
de la infancia y la vejez, inicio y fin, de
la bisqueda de ese “sentido de la vida”
que tanto preocupara a Marti y que Salva-
dor Lemis encuentra en la trasmision y re-
levo continuos de la capacidad para ver,
imaginar, y hacer mejor el mundo.

No quisiera anticipar el final —que me ha
parecido la mejor solucién— sino brindar
lo que creo la clave de su comprensién. En
el plano personal, detesto las soluciones
falsas y creo que el “deus-ex-machina” a
la manera tradicional se corresponde con
formas determinadas de la figuracién y el
pensamiento metafdérico, pero que cada
época debe generar o ayudar a generar las
suyas. Curiosamente, la obra presenta eso
que se ha llamado un “final abierto”, o me-
jor, un final “de participacién’’. La fantasia
tiene también que renovar sus medios. Es-

taremos de acuerdo en que una gota de
rocio, un pedacito de cielo y una flor que
nunca se muera son cosas dificiles de con-
seguir, al menos todavia, en el terreno de
la “pura realidad”; pero hay otras formas,
mas ricas y sugerentes, de la verdad. Si
se quiere, me remito a aquella definicién
de Alfonso Reyes sobre la literatura (apli-
cable al arte en su totalidad) como la ‘“‘ver-
dad sospechosa’. Sospecho que si alguna
vez los medios quimicos hacen que cada
hombre pueda tener en su casa la gotica
de rocio, el pedacito azul de cielo y la
eterna flor sera porque antes, y con toda
justicia, la fantasia y la imaginacion lo
exigieron asi, y trazaron sus rutas y sus
calculos. De cualquier forma, la obra
incorpora y hace suyo algo que con-
sidero un legado de enorme valor de la
practica teatral entre nosotros en los ul-
timos anos: esa hermosa entrega de par-
ticipacién al publico que no es un mero
recurso, sino la expresion de una verdad
de nuestro tiempo: la solucion —imagina-
ria o real— esta entre todos, lo cual se
corresponde organicamente con las ideas
y preocupaciones del texto. Un final abier-
to no puede ser la puerta falsa o impos-
tada para escamotear o plantear rampan-
temente “que no se tiene solucién”. Eso
puede ser cierto, pero es poco interesante.
En realidad, un final abierto es una interro-
gacién (una provocacién) o una respuésta
compartida. Si el autor ha sabido desarro-
llar con limpieza y profundidad ideas, acti-
tudes y contradicciones esenciales, las
respuestas estan; sélo se trata de invitar
a buscarlas. Lo importante no es “decirle”
al espectador —menos al nifio— lo que
tiene que hacer, sino provocar en él la re-
flexion y el disfrute de su propia respues-
ta.

Me queda una ultima opinién, y es sobre
la teatralidad de Galdpago. Confieso que
uno de los mayores problemas para un es-
tudiante de Dramaturgia es lograr que sus
textos —hechos en clases, deudores de bi-
bliografia, lecturas y conferencias, mien-
tras se recibe una casi “aplastante"” infor-
macion sobre el teatro de los griegos a acé
y una practica analitica, tedrica, que si no
se compensa con el trabajo continuo y li-
bre de creacién neutraliza o "aplasta’—
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sean verdaderamente teatrales, represen-
tables. Creo que se trata de un problema
de método. Me parece ingenuo cuando no
francamente torpe el creador que se niega
al estudio de su especialidad por “temor a
influencias” y modelos paralizantes. Me
lo parece también quien no sabe nutrirse
y asimilar ensefianzas sin perder indepen-
dencia y originalidad. Salvador tuvo la vir-
tud de entender esto a tiempo; estudié
obras, técnicas, modelos enriquecedores.
Pero se dio a la tarea de “entrar en el tea-
tro”, participar por dentro, y se unié al
grupo de estudiantes que, bajo la direccion
de Flora Lauten, abrian un camino de bus-
quedas y experimentacién hacia nuevas
formas. Hay una relacion que observara
el lector atento entre Galdpago y la ver-
sion y puesta en escena de este colectivo
de jévenes sobre El pequefio principe, Pre-
mio de Experimentacién Creadora en el
Festival de Teatro de La Habana 1984. Por
este tiempo, Salvador andaba entre maqui-
llajes, luces, vestuarios y analogias, en-
tendiendo la escena “por dentro”. Asimilé
la experiencia sin perder ideas y voz pro-
pias, lo cual es prueba de verdadera voca-
cion. Posteriormente trabajé con el mismo
colectivo en la puesta en escena de Elec-
tra Garrigo (1984) y de Lila la mariposa
(1985). Si tuviera que definir una habilidad
de Salvador diria la siguiente: su capacidad
para relacionarlo, asimilarlo todo y hacer
algo suyo. Su dltima obra (que presentd
como Tesis de Grado de la especialidad
hace unos meses) es, a mi juicio, unc de
los textos més audaces y deslumbrantes
de la nueva promocién de dramaturgos.
Con Mascarada-Casal Salvador se sittia en
una linea de experimentacién dramatica
que entiende que no se trata de escribir
obras “tradicionales” cuyos recursos ya no
interesan a nadie para que luego el direc-
tor le busque las “soluciones novedosas”
y las imagenes posibles. Propone superar
esa absurda separacién entre ‘“lo litera-
rio” y “lo teatral”, polémica tan vieja que
no merece discutirse. Sobre las multiples
funciones —y variantes— de lo dramatico-
teatral ya no vale disertar como si fuera
nuevo. El teatro se publica y se represen-
ta, se estudia como texto y como repre-
sentacion, y esta dualidad que lo distingue
es lo mejor que le podria pasar; establece
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su particularidad y el caracter multifuncio-
nal de su lenguaje.

Las obras de Salvador —me parece lo de
mayor interés— son “‘teatrales’ sin perder
virtudes literarias. En realidad, nunca han
dejado de asombrarme esos autores que
explican la pobreza de sus textos alegan-
do “que estan destinados’ y “alcanzan su
verdadero valor en la escena y sélo en
ella”. Lamento discrepar. El arte teatral re-
quiere una buena dramaturgia, y esta pro-
bado que un buen texto asegura parte con-
siderable de la representacién. No debe
olvidarse que la palabra no es una mera
acompanante de la accién: nombra (signa)
y es ella misma una forma, bien sugerente,
de la accién dramatica. Sélo se trata de
buscar la funcionalidad teatral de la pala-
bra, lo que podriamos llamar con toda
justicia la “poesia teatral” que supieron
hallar Shakespeare, Lorca, Brecht, todos
poetas. No se han de polarizar el terreno
de la imagen y el de la palabra sino a
riesgo de empebrecer uno y otro; por el
contrario, se trata de entender la palabra
como uno de los componentes propios e
insustituibles de la imagen teatral.

He visto parte de un proceso de montaje
de Galapago. Me asombrd, en mas de un
sentido, la virtualidad teatral del texto, en
particular, en lo que se refiere al trata-
miento del espacio y el tiempo: espacio
que se transforma para dar las variaciones
del paisaje; tiempo que —con la brevedad
y el dinamismo que requiere el espectacu-
lo infantil— virtualiza el trayecto de la
aventura y el aprendizaje. Comprendi que
el’ joven dramaturgo habia completado,
también, el trayecto inicial de su expe-
riencia. La bisqueda de su personaje era
un poco también la suya; aqui nos entrega
un sueno o el resultado de su aventura
en la creacion. Comparte con nosotros sus
figuras, sus hallazgos, que equivalen al en-
cuentro (véase, al final de la obra, la inclu-
sion de los dibujos) de una definida voca-
cién artistica.

Creo que Galdapago es un buen ejemplo de
la nobleza y utilidad de la palabra en la
expresion teatral. Como no pasa muchas
veces, podemos saludar un texto que, al
par que una propuesta escénica, nos per-
mite una agradable lectura. Que la aven-
tura de la iniciacion no quede alli,



REDOBLANTE, TIO CONEJO
Y EL GRAN LEON

ANA CRISTINA BRAGA

Cuando el juglar invade la escena patentiza
lo impreciso de su existencia y la poesia
recupera una dimensién temporal. El tam-
bor anuncia que la plaza ha comenzado a
vivir una nueva historia, en la apertura a
un mundo olvidado que pretende dejar
su constancia milenaria. La vieja mochila
vuelve a llenarse de historias y Redoblan-
te anuncia la proximidad de un mundo
fantastico.

Foto: Isabel Sierra

Obra: Redoblante, tio conejo y el gran leén / Au-
tor y director artistico: Francisco Garzén Céspe-
des / Disefos de vestuario y muiecos: Yulky
Cary / Intérprete: Simén Casanova / Grupo: Ana-
quillé.

Un espectaculo corto, Redoblante, tio co-
nejo y el gran leén constituye la quinta
obra de una serie de Francisco Garzén
Céspedes y en esta ocasion escrita es-
pecialmente para el actor-titiritero Simén
Casanova. La experiencia se ajusta a la
coleccién de sus Redoblantes, quienes
mantienen la unidad conceptual de un tipo
de teatro, basado en la figura del juglar.
Con el cuento de “El conejo y el leén”, Ca-




sanova abre en su especticulo otra teméa-
tica, que encamina su personaje a nuevas
fronteras narrativas. El trabajo unipersonal
compromete al actor al dominio absoluto
del espacio escénico y se convierte en el
centro de la imagen teatral.

Para algunos, el teatro infantil resulta el
maestro de sus espectadores, la comuni-
cacion se resquebraja en su funcién cog-
noscitiva. y el sermén se aduefia de la
escena por su didactismo. La orientaciéon
valorativa suele confundirse con una inca-
pacidad aparente de asimilacion artistica.
La mentalidad infantil aparece subvalorada
hacia planos de incomprensién y el espec-
téaculo se convierte en una clase elemen-
tal. Para mi satisfaccion Redoblante, tio
conejo y el gran.ledn, escapa del llamado
didactismo teatral, al proponerse la fluidez
interna del contenido a partir de las ima-
genes artisticas.

El comienzo propone a través del juego la
concentracion del espectador, puesta en
funcion de la historia a narrar. Para todos,
el juglar ha roto la frontera aparente de
la fantasia e incursiona por el camino de
la fabula. La narracién aprovecha la posibi-
lidad de la escena, tras la interiorizacion
del conflicto de forma orgéanica, lo que
posibilita un desarrollo escénico de acep-
table alcance. No se explica el superob-
jetivo propuesto por los creadores, todo
queda a disposicion de la magia tea-
tral. El nifio es capaz de pensar y con-
cluir lo que se ha mostrado, se siente par-
ticipe del juego escénico: sobra entonces
toda imposiciéon comunicativa, todo dialogo
impuesto. Para ello, el espacio utilizado
afirma la fluidez que adquiere la represen-
tacién. Puede concentrarse el interés y el
centro visual cuando el juglar conquista
un pequefio espacio, que permite la ex-
pansion exacta de su voz. Tomar en cuenta
el lugar escogido, es una tarea a plantear-
se por la direccion artistica.

Para cualquier texto dramaético, el tema de
la razén y su fuerza en la lucha del hom-
bre resulta un reto, y cuando se utiliza en
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la creacidn infantil el compromiso adquiere
una dimensién informativa. La asimilacién
del conflicto transgredié los limites del
suceso y proyecté sus influencias a las
leyes generales de la existencia. Mas que
una simbologia directa de personajes, en-
contramos la problematica del ser en su
lucha eventual con los conflictos humanos.
La razén era en la figura del conejo una
cara de la verdad, proyectada a la bus-
queda concreta de manifestacion personal.
La verdad no es la abstraccién de una
idea, sino el mecanismo de proyeccién
consciente de un conocimiento, vinculado
a la realidad o situacién social en que se
inserta, cuando el leén acepta el consejo,
su asimilacién no se reduce a un hecho
pasivo, sino que se exige la comprensién
interna y consciente de lo que entendamos
como verdad absoluta. Para todos queda
clara la moraleja, pero su conclusién pro-
pone un planteamiento méas alla de la es-
cena. Es la bisqueda de una verdad indivi-
dual que exige una razén préctica de com-
portamiento social. Si la idea escogida por
la dramaturgia lleva implicita la riqueza de
su vigencia universal, la concepcion del
espectaculo agota la posibilidad de tomar
alcance en la misma dimensién, resulta in-
consecuente con sus capacidades reales.
Se advertia entonces, entre el contenido
y la forma, la dicotomia real de una con-
tradiccion.

El juglar justifica a través de siglos el do-
minio de una escena vacia, su cuerpo llena
la plaza y las canciones que esconde en
los bolsillos saturan un espacio que se
torna vivo. Muestra el mundo del hombre
y escapa para dejarnos a oscuras, solos,
en el encuentro interior de conclusiones.
Redoblante no logré esta vez dar alcance
a sus antepasados, sus mufiecos no eran
la fantasia legendaria que desde el medioe-
vo acompafa su figura. La manipulacion
intenté salvarlos del anonimato, pero en-
contré una concepcion que obstaculizé el
resultado. Volvié con la propuesta de sen-
lirnos cuenteros. Su préxima fabula espera
y el publico infantil exige.



EL PEQUENO PRINCIPE

BLANCA FELIPE RIVERO

La iniciativa de incluir también en el Fes-
tival espectaculos para jévenes, hace ex-
tensiva la preocupacion por el desarrollo
de este tipo de teatro, cuando las deman-
das van en aumento.

Es destacable, pues, que un grupo joven
como el de Teatro Infantil y Juvenil de Sanc-
ti Spiritus haya traido una puesta en esce-
na que se inscribe en esta linea; mas im-

Foto: Tony Lépez

Obra: El pequeiio principe / Autor: Antoine de
Saint-Exupéry / Adaptacién y direccién artistica:
Lillian Dujarric / Musica original: Denis Colina /
Diseiios de escenografia, vestuario y luces: Arman-
do .Lumpuy / Asistente de direccion: Concepcién
Colina / Principales intérpretes: Hugo Hernandez /
Juan Acosta / Olga L. Pérez / Amparo Sori / Ma-
nuel Hernandez / Concepcion Colina, entre otros.
/ Grupo: Teatro Infantil y Juvenil de Sancti Spi-
ritus. :

portante atin que lanovela de Antoine Saint-
Exupéry haya sido la escogida, por la lec-
cion de sensibilidad, amor, amistad, sen-
tido del deber y fe en los valores humanos
que nos entrega. Pero las exigencias del
publico joven son cada vez mas complejas
y no bastan las buenas intenciones; urge
el rigor, sobre todo cuando ya tenemos en
nuestras manos algunos resultados satis-
factorios en tal sentido. :

43



El pequedio principe, dirigido por Lillian Du-
jarric, carece de un concepto sélido como
puesta en escena; esto se traduce en el
desequilibrio de los componentes teatrales
y en la simplificacién del nivel de lectura
que propone el original de Saint-Exupéry.

El mecanismo de accién y reaccion entre
los personajes es tan mecanico que se
afecta la progresion dramatica. Los encuen-
tros del Pequefio Principe con los diferen-
tes personajes se suceden unos tras otros
sin que las intenciones y sus mensajes se
evidencien y muevan a la reflexion al es-
pectador.

Reina en el escenario un espiritu reitera-
tivo y monétono que descansa en la narra-
cién del texto. Sin embargo, a pesar de
que la palabra se impone como cdédigo,
ésta pierde su significado teatral porque lo
que se presenta en la escena es totalmen-
te ilustrativo, y en ocasiones con un falso
sentido melodramatico y sentimental que
estd muy lejos de la naturaleza emotiva
que se desprende de la novela.

Los actores no logran atrapar el alcance
de la obra de Saint-Exupéry, por lo contra-
rio mutilan lo que de hermoso y trascen-
dente posee. El nivel de mensaje que pro-
pone el autor es mucho més abarcador que
el que resulta de la puesta en escena. La
sugestividad merma porque no hay autén-
tica correspondencia entre texto y puesta
en escena y como es logico entre ésta y
el publico. :

Los bocadillos son atropellados y faltos de
expresividad, acompainados de movimien-
tos torpes e ineficaces que funcionan sélo
como apoyatura.

La deficiente distribucién de los elementos
escenograficos imposibilita mayores des-
plazamientos y disimiles planos visuales
en el transcurso de la presentacion. Es por
ello que las escenas se suceden apenas
sin diferencias y a todas se les imponen
movimientos semejantes. La concepcion
escenogréfica obliga a que el espacio escé-
nico se reduzca al proscenio.

La falta de imaginacién y la debilidad en -

el trabajo actoral invalidan en gran medi-
da los elementos circunstanciales de la es-
cena. Es el caso de la misica, o por ejem-
plo: una estrella, que constituye parte de
la escenografia, situada en el telén de fon-
do al centro del escenario. Podria ser la
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que rodea al asteroide del Pequefio Prin-
cipe, o aquella que el piloto ve reir al mirar
al cielo, como recuerdo insustituible de
su gran amigo; sin embargo, espera —sin
respuesta— ser aludida durante todo el
espectaculo.

Mostrar a los actores a la vista del publico,
uniformados, e intercediendo en el trans-
curso de la trama como participantes acti-
vos y testigos, pretendié otorgarle “moder-
nidad” al espectdculo. Mas, este recurso
formal no cumplié su objetivo porque tanto
éste como el nivel de ideas que lo sustenta
se caracterizan por su pobreza. Llevar a es-
cena esta obra constituye un reto, mas
cuando obviamente se impone una compa-
racion. Me refiero a la puesta en escena de
El pequeiio principe, dirigida por Flora Lau-
ten e interpretada por los entonces alum-
nos de actuacion del Instituto Superior de
Arte, que obtuviera merecidamente el Pre-
mio a la puesta en escena que explora en
los caminos de un renovado lenguaje tea-
tral, en el Festival de Teatro de La Habana
1984. Superar desde todo punto de vista
este espectaculo suponz un trabajo dificil,
por el caracter novedoso del lenguaje es-
cénico, el despliegue imaginativo y fantas-
tico, asi como la auténtica comunicacion
a través de la vigencia y actualizacién de
un texto. Ante la inexorable alusién a dicho
espectaculo que nos nutria de emociones,
erigiéndose la imagen teatral por su fuerza
comunicativa, resalta el débil alcance de
ésta.

Para el espectador s mucho mas rico el
conocimiento que trae consigo de la obra
—esa que se mantiene como libro de ca-
becera de varias generaciones— que lo
que sugiere la escena. Esto explica dos
fenémenos: la afluencia a la sala, de un
publico expectante y su evidente desilu-
sion en el desarrollo y final de la obra.
Hacer teatro para jovenes es una ardua
tarea que nuestros teatristas asumen con
esfuerzos. Por ello es lamentable que re-
presentaciones como éstas participen en
un festival donde se supone existié una
seleccion previa. Espectaculos como E/ pe-
querio principe, por el Guifol de Sancti Spi-
ritus, no ayudan en modo alguno ni al de-
sarrollo de la agrupacion, ni al estimulo y
fortalecimiento del teatro para jovenes en
nuestro pais.



LA SERPENTA

JUAN CARLOS CREMATA

No es esta la primera ocasién ni la dltima
en que los teatristas ‘echan mano” a la
amplia selecciéon de relatos creados por
nuestro cuentero' mayor Onelio Jorge Car-
doso para, a través de una conversién al
lenguaje teatral, devolverlos como el hecho
vivo que supone la escena. Todo se torna

Foto: Tony Lépez

Obra: La serpenta / Autor: Onelio Jorge Cardoso /
Version y direccion artistica: Félix Dardo / Mdsica
original: Gilberto Perdomo y Ratl Mederos / Dise-
fos de escenografia y muiecos: Gilberto Perdomo
/ Disefio de vestuario: Graciela Génzalez / Disefio
de luces: Luis Garcia / Principales intérpretes: Ma-
ria Eugenia Ferriol, Norma Amin, Graciela Gon-
zalez, Fernando L6pez y Rosenio Perdomo, entre
otros / Grupo: Los Cuenteros

mucho més interesante conociendo que el
afamado autor jaméas ha escrito especifica-
mente para las tablas, o al menos no tengo
noticia alguna de publicacion al respecto.
De manera que el grupo Los cuenteros, de
La Habana, se sitia también en la linea
“cardosiana’, antes sefalada, con la adap-
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tacion y puesta en escena de una de sus
piezas conocida con el nombre de La ser-
penta.

El cuento es en realidad bastante sencillo
y su asunto refiere la historia de una am-
biciosa serpenta que no come ni deja co-
mer pomarrosas a los pajaritos del lugar.
Tradlcese de esta forma su conflicto en la,
ya antiquisima, lucha entre el bien y el mal,
lo cual se encuentra perfectamente “dis-
frazado”, sin que afloren vestigios de mo-
ralejas o lecciones baratas. Sin embargo,
estas ultimas que, desgraciadamente siem-
pre estéan al acecho de cualquier obra para
nifnos, hicieron su aparicién en un inexpli-
cable e innscesario prélogo que vino a re-
sumir en si mismo todo el didactismo ocul-
to dentro del relato. Este hecho deja entre-
ver ‘una endeble estructura de la version y
por tanto una no lograda integracién entre
todos los componentes de la pieza. El pro-
blema se resiente mucho més con el acom-
pafiamiento de canciones con letras super-
ficiales y des un caracter paternalista que
niegan la posibilidad de dar rienda suelta
a la imaginacion infantil y soslayan por en-
tero el nivel de inteligencia en los meno-
res. ; .

Tanto mas lamentable por cuanto el grupo
presentd credenciales de buen gusto en el
disefio escenografico y de mufecos, bue-
nas actuaciones y adecuada manipulacion
y conté con un agil y dinamico sentido del
ritmo que elevé en un buen grado la calidad
de la entrega. No obstante sus dificultades
La serpenta, entre los limites de lo conven-
cional, puede catalogarse y agradecerse
como un ameno y bonito espectaculo. Pero
es precisamente este tipo de obra el que
nos servira de pauta en la discusién de un
problema al que se enfrenta nuestro teatro
para nifios hoy dia (y conste que éste no
s6lo ataiie a la produccion sefialada). A la
hora de encarar cualquier creacién artisti-
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ca y maxime si ésta va dirigida a los peque-
nos, es necesario, antes, responder a cier-
tas preguntas esenciales: ;Cémo vincular
todo fenémeno dramattrgico o escénico a
la realidad que vive el nifio cubano de es-
tos anos? ;Qué importancia puede tener
determinada obra o puesta en estos mo-
mentos? Los cuentos en blanco y negro
son tan viejos como la historia misma y
nunca estara de més volver a retomarlos
como ensenanza para el presente; pero
.y los problemas de ahora? ;Qué res-
puesta puede encontrar un nifio, en el
teatro, a sus dudas y enigmas cotidianos?
¢;Por qué pensar siempre en diminutivo
para ellos? A los nifios no ha de conten-
téarseles sélo con imagenes elementales
y temas de escasa profundidad. Seguirlos
tratando como a seres inferiores, “incapa-
ces de comprender cierto asunto’’, es una
inadmisible forma de subestimacion. Esto
no quiere decir que han de desaparecer las.
hadas, las tortugas, los castillos o las ser-
pentas, pero si que es hora ya de hablarle
al nifio en otros términos, que detrds de
una simple moralzja haya una guia para su
futura vida, que exista un teatro capaz de
entretenerlos pero a la vez que los prepare
para el diario bregar.

Indagar en los caminos escogidos puede
mostrarnos futuros derroteros y estamos
aun a tiempo de hablarles a nuestros ni-
fos como a iguales y mostrarles en escena
sus vivencias mas cercanas. Material hay
suficiente para hacerlo y existen a mon-
tones zonas davidas de tratamiento e in-
vestigacion.

Sirvame, pues, La serpenta como un termo-
metro comun para medir la fiebre que de-
bemos atajar, pues ella misma, en la es-
tructura de su puesta, se sitia en el prin-
cipal dilema que actualmente nos preocu-
pa: ;Paternalismo o no? ;Didactismo o no?
Urge encontrar la respuesta.



LAS DOS MITADES

AMADO DEL PINO

En el teatro contempsraneo se ha hecho
frecuente la presencia de grandes obras de
la narrativa, tanto de los llamados autores
clésicos como de nuestra época. La dra-
maturgia soviética, por ejemplo, ha hecho
versiones muy eficaces de sus narradores,
desde Tolstoi y Dostoievski hasta los mas
recientes maestros de la prosa. Entre no-

Foto: Tony Lépez

Obra: Las dos mitades / Autor: Italo Calvino |
Adaptacicn y direccién artistica: Bebo Ruiz / Musl-
ca original: Jorge L. R. Marimén / Arreglos musl-
cales: Jorge Malets y Grupo Akanar / Disefio de
escenografia: Bebo Ruiz y Jullo Alba / Disefio de
vestuario: Oscar de la Campa / Principales Intér-
pretes: Ricardo Cepero, Regina Rossié, David Albs-
rich, Mabel Pérez, Jorge L. R. Marimén, Angel Gul-
larte y Pietro Chiodo, entre otros / Grupo: Joven
Teatro de Marianao. : ' :

sotros, sin embargo, el didlogo entre la
narrativa y la escena no ha sido muy in-
tenso.

Precisamente por tratarse de una versién
de la hermosa noveleta Las dos mitades
del Vizconde, de Italo Calvino, por estar
concebida y dirigida por Bebo Ruiz —una
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figura de larga trayectoria y merecido pres-
tigio— y por remitirse especialmente a los
jovenes, ocupé un puesto entre los espec-
tadores de su puesta en escena.

¢{Qué puede decir a nuestros jovenes la
-historia del Vizconde de Terralba? ;Seréa
interesante debatir a estas alturas simple-
mente sobre el bien y el mal? ;Acudira el
‘autor de la dramatizacion a una revision cri-
tica de los conceptos polares de maldad y
bondad? Estas y otras preguntas me hacia
antes de comenzar la funcién frente a una
sugestiva escenografia y en el momento de
llenarse de actores la escena me sobreco-
gi6 la esperanza de que se trataria de un
interesante proyecto y deseé que los resul-
tados motivaran un sincero aplauso final.
Pero...

Bebo Ruiz escoge para su puesta en es-
cena una estructura de comedia musical
y recarga su version de coros, dos y bala-
das en casi todos los casos intrascenden-
tes en sus letras y de marcado facilismo
en cuanto a la elaboracién musical. El ob-
jetivo parece ser la blisqueda, a toda costa,
de la comunicacién con los espectadores;
pero ;por qué abaratar y hasta adulterar
un argumento que posee en si mismo su-
ficiente atractivo?

No estoy en contra de musicalizar lo que
en su origen no fue concebido para tal y
todos sabemos que puede ser, efectiva-
mente, muy eficaz pero es obvio que la
musica sélo tendra sentido si logra con-
vertirse en parte organica del espectéculo
hasta el punto en que no podamos imagi-
narlo sin ese elemento. En Las dos mitades
hay algunos pasajes cantados que podrian
suprimirse y, lejos de lamentarse su ausen-
cia, se harian mas nitidos los momentos
en que lo musical se inserta en la accién.

El eclecticismo es tal vez la caracteristica
predominante en esta puesta en escena.
La escenografia, que al principio parece
apoyarse en la sobriedad (camara negra,
soluciones escénicas partiendo del trabajo
del actor), se va haciendo descriptiva e in-
siste hasta el cansancio en subrayar la
division simétrica de la vida en dos mita-
des que, de hecho, estd implicita en el
texto.

48




El vestuario apunta también a ilustrar la
dicotomia, con una ropa comiin de dos co-
lores a la que se suman escasos elementos
caracterizadores, pero cuando ya hemos
aceptado esta convencion aparecen perso-
najes con distinto atuendo y se torna os-
cura la funcion expresiva del vestuario ba-
sico.

En cuanto al movimiento escénico el eclec-
ticismo esta dado por la contradiccion en-
tre la brillantez que asoma timidamente
su rostro en algunas composiciones y la
torpeza de su ejecucion. Por momentos se
hace dificil precisar si la dispersion y el
caos de algunas escenas se deben a un
propdsito expreso de transmitirnos una at-
mosfera “ligera” y “desenfadada” o a li-
mitaciones artisticas del colectivo. En cual-
quier caso la puesta —tal como la vimos
en ¢l festival— da la impresién de un en-
sayo general donde falta acabado y preci-
sion.

Las actuaciones acusan un notable desni-
vel que va desde el desempeiio discreta-
mente profesional, aunque bastante plano
y falto de matices, de David Alberich en
el nino-narrador, hasta la falta de organici-
dad interpretativa que se hace evidente
en los personajes de la nodriza (Luciana
Suarez) y . el Doctor (Walfrido Sanchez),
este ultimo, sobre todo, recita todo el tiem-
po sus textos y ofrece una imagen esque-
matica de su personaje. Regina Rossié deja
ver oficio en su pastora Pamela pero le
falté frescura y proyeccion escénica para
un personaje que pretende representar,
precisamente, la juventud y la belleza.

Ricardo Cepero se enfrentdé a un dificil reto
con las dos mitades de su Vizconde. Nos
da la impresion de que el actor trabajo
seria y sinceramente su rol pero la vora-
gine de una elaboracién apresurada y los
descuidos en su caracterizacion externa (la
careta, por ejemplo, se desprendia a medi-
da que avanzaba la funcién), le impidieron
alcanzar un resultado convincente. Pienso,
finalmente, que Las dos mitades en esta
version del Joven Teatro de Marianao, pue-
de servir de punto de partida para futuros
debates y replanteos —tanto en el seno del
grupo como en otros colectivos— sobre
el teatro que nuestro publico juvenil recla-
ma con urgencia, y puede serlo tanto por
lo encomiable del proyecto como por su
otra mitad: la falta de profundidad y rigor
en la dramatizacion de un buen texto narra-
tivo y las fallas de su plasmacion escé-
nica.

Esta muy bien que los grupos consagrados
tradicionalmente al teatro para nifos se
abran al mundo de los adolescentes pero
debemos cuidarnos todos (dramaturgos,
adaptadores, disefiadores, musicos, direc-
tores artisticos, actores y hasta la misma
critica) de caer en la vieja trampa de vincu-
lar lo juvenil con lo trivial, lo improvisado,
lo alegre y “ligero” a toda costa. Si la dra-
maturgia para nifios se libera, cada vez
maés, de la fiofieria y el paternalismo, en las
puestas en escena dedicadas a los jovenes
debemos estar en guardia contra el peligro
de la subestimacion y cerrarle ¢l paso a la
retérica de lo facil.
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LOS TRES PICHONES

GRIZEL MENENDEZ NUNEZ

No es la primera vez que Los tres picho-
nes, cuento original de Onelio Jorge Car-
doso, es objeto de una adaptacién teatral.
Esta vez estuvo a cargo del Teatro Guifiol
de Cienfuegos pero con una puesta en es-
cena que no pudo extraer el méximo de los
recursos que brinda el teatro para crear
un mundo magico alrededor de la historia
contada.

Foto: Riquenes

€5 Fes

Obra: Los tres pichones / Autor: Onelio J. Cardo-
50 / Adaptacion y direccion artistica: Enrique Po-
blet / Misica original: Enrique Rodriguez / Disefio
de escenografia: Enrique Poblet / Disefio de ves-
tuario y mufiecos: Mario Rodriguez / Disefio de lu-
ces: Francisco Valdés / Principales intérpretes: Ce-
cilio Valdés, Nelson Gonzilez, Pastora Naranjo,
Agustina Hernandez, Nancy Melia y Mirta Ruiz,
entre otros / Grupo: Teatro Guifiol de Cienfuegos.

Con casi media hora de canciones, juegos
y adivinanzas —tanto, si no mas, que el
tiempo de duracién de la propia obra— se
inicia el espectaculo; introduccién que in-
cluye las consabidas preguntas a los pe-
queiios espectadores y otros mecanismos
ya trillados de busqueda de participacién
que, a la larga, resultan paternalistas y
hacen que el nifio se sienta falsamente
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protegido, preparado y exaltado para la re-
presentacion que ha de continuar, lo que
demuestra —en dltima instancia— cierta
incapacidad o desconfianza de los actores
para hacerse entender directamente me-
diante el lenguaje puramente teatral.

Los tres pichones tiene una procedencia
netamente narrativa y a pesar de su breve-
dad y sencillez necesita como puesta en
escena de una elaboracién donde la ima-
ginacion, colorido escénico y movimiento
propicien una atmésfera adecuada para que
los nifios sientan de veras que estan en
un mundo parecido al de sus juegos; que
cada imagen sustente una idea que los
acerque a los personajes y se sientan real-
mente atraidos por la obra.

En este caso, sin embargo, la base de la
representacion descansa en una narracién
casi completa del texto, realizada ademas
por dos actores que fungen, a su vez, como
escenografia y que por su constante in-
terrupcion (como parte de un juego que no
cumple finalmente su objetivo) destruye la
calidad de un didlogo perfectamznte escri-
to y por tanto la posibilidad de captar su
contenido por parte del publico.

La concepcién escenogréfica, centrada en
dos pencas de guano y cinco personajes-
munecos manipulados por actores que se
mueven pov la escena con el desenfado
mas propio de un ensayo que de una fun-
cion, rompe definitivamente el encanto que
provocaria en los nifios sentirse sumidos
en esa otra realidad.

Los tres pichones no demandé la partici-
pacion infantil en la creatividad del cuento,
por lo que la segunda parte del espectéculo
sblo provocé desinterés del piblico asis-
tente, lo mismo nifos que adultos acompa-
fiantes, que al salir s6lo recordarian con
entusiasmo el prélogo.

Creo que el punto de vista adoptado por
el Guinol de Cienfuegos para la teatraliza-
cion del cuento homénimo de Cardoso que-
da por debajo del propésito y de las po-
sibilidadzs expresivas del original. Y me
aventuro a asegurar que no es este teatro
plano, carente de fantasia, adornado sim-
plemente con efectos facilistas el que res-
ponde a las necesidades de nuestro pu-
blico infantil.

Los nifios piensan, analizan y ven el mun-
do de una manera diferente; 6ptica que los
adultos tenemos que aprender a compren-
der y respetar.

Estudiar sus reacciones y canalizarlas ar-
tisticamente nos llevara a un conocimien-
to mas profundo de su vida para establecer
una comunicacion efectiva y verdadera con
ellos.

No creo que los nifios se conformen con
cualquier cosa, si desde pequefos les ofre-
cemos opciones artisticas realmente ge-
nuinas, con todo el rigor requerido. Estp
nos conducira, a su vez, a la formacién de
ese publico que tanto necesitamos, capaci-
tado para distinguir y disfrutar el verdade-
ro sentido de la buena obra de arte.
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NOKAN Y EL MAIZ

EBERTO GARCIA

El tratamiento del folklore y las leyendas
que forman parte de nuestra cultura popu-
lar como punto de partida para la creacion
teatral, constituye una linea que se define
con mayor nitidez en los ultimos afios den-
tro de la dramaturgia y la escena cubanas.
El teatro para nifios cuenta con no pocos
autores y colectivos que dirigen su labor

Foto: Riquenes
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Obra: Nokan y el maiz (basada en una leyenda de
la cultura popular tradicional conga de origen ban-
td) Autora: Dania Rodriguez Garcia/ Version y di-
reccion artistica: René Fernandez / Diseiios de es-
cenografia, vestuario y muiecos: Zenén Calero /
Disefio de luces: Pablo P. Jauregui / Mdsica: Con-
junto Afro-Cuba, de Matanzas / Principales intér-
pretes: José Luis Quintero, Leonardo Lucero, Car-
men Dominguez y Miriam Zulueta, entre otros /
Grupo: Teatro para nifios y jovenes Papalote.

hacia esa vertiente, y entre ellos, el Grupo
Papalote, de Matanzas, que con Nokdn y
el maiz, de Dania Rodriguez Garcia y pues-
ta en escena de René Fernandez Santana,
se presenté en el Festival.

En medio de la celebracion del Dia de Re-
yes, el Cabildo Real Congo Mayombe re-
presenta la leyenda de Nokan, el hombre




que no queria compartir la tierra, el trabajo
y la cosecha con la Jicotea, el Gato, el
Maja y el Chivo, estos dltimos desprovis-
tos de una parcela donde trabajar y deseo-
sos de ganarse el pan con esfuerzo pro-
pio. A partir de tan sencillo asunto se es-
tructura el argumento de esta pieza donde
los intereses mezquinos, la ambicién y la
falta de solidaridad humana de Nokan, son
presentados desde una perspectiva critica
y aleccionadora.

Tiene la propuesta del colectivo matancero,
entre sus valores preliminares, el asumir
este tema en un contexto folkl6rico, sin
caer en el pinteresquismo o la sublimacién
de situaciones y personajes, renunciando
asi a los oropeles y estridencias con que
suelen subir a escena obras de esta natu-
raleza. Asimismo, el intento de ofrecer una
pincelada de fantasia e imaginacién a par-
tir de elementos autdctonos, que reflejan
el sello original de nuestra identidad, I
aporta coherencia al espectaculo y lo dis-
tingue, dentro de la muestra presentada
al Festival, por su sobriedad y cuidadosa
factura.

Con un telén de fondo inspirado en pintu-
ras de Mendive y el yute, el guano y las
telas negras, rojas, blancas, azules, ama-
rillas, verdes... que comienzan a bailar
al ritmo de los tambores, se crea la atméds-
fera sonora y visual propia para la repre-
sentacion, en la cual el color es utilizado
de acuerdo al valor simbélico quz encierra
en la cultura conga. Similar corresponden-
cia entre el significado de los elementos
y su funcién en la puesta en escena, se
manifiesta en el diseiio coreogréfico, que
establece por momentos una relacién entre
los personajes, el suceso dramatico y el
caracter de los pasos que se ejecutan :cn
la danza; de tal modo que la imagen escé-
nica enriquece sus c6digos y gana también
en autenticidad.

Sin embargo, no todo es feliz en el zspec-
taculo, pues por encima de los valores
apuntados, Nokdn y el maiz presenta fallas
dramatlirgicas que se resienten también
en la puesta en escena. Si por una parte,
la causa y las fuerzas que participan en el
conflicto se reconocen a simple vista; por
otra, el desarrollo del enfrentamiento y los
motivos de la accion, evidencian debilidad
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y ligereza extremas en su concepcién. El
proceso dramético se supedita al mensaje,
al sentido didactico que subyace en la pie-
za. De esta forma el didlogo ocupa un pa-
pel primordial en la proyeccién de los suce-
sos y las ideas, en tanto expone lo que la
accion no logra sugerir por si misma. Los
parlamentos llegan a ser por momentos
sentenciosos y ello, unido a sus no logra-
das pretensiones poéticas, afectan el ritmo
y la fluidez del discurso verbal.

La simplicidad en la fabulacion de No-
kan. .. para elaborar un mensaje claro, di-
recto y comprensible por todo el publico
—y prefiero no delimitar aqui fronteras ge-
neracionales que no hacen sino reducir la
verdadera dimensién de cualquier obra—
puede constituir una virtud o un defecto
discutibles de la pieza. Lo cierto es que
este elemento le resta posibilidades al
desarrollo de la accién y por consecuen-
cia al trazado de los personajes. Estos Ul-
timos, ya sean hombres, animales o dioses,
aparecen como esquema, eshozados sdlo
desde un angulo de lo que pudiera ser un
caracter mas complejo. Y es oportuno se-
fialar entonces c6mo aqui, a modo de solu-
cion, los dioses, invocados por los anima-
les, llegan a reordenar el “aparente” dese-
quilibrio y dan a cada cual lo suyo, sin que
tal proceso se haga evidente en el persona-
je de Nokan, motivo central de la critica.

Senalé antes que las deficiencias del texto
se hicieron visibles en la representacion
en tanto Fernandez asume la palabra como
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la imagen de mayor peso en su concepcion
escénica. De ahi que la composicion y el
movimiento ilustren —no sugieran— las
expresiones de los personajes, y generen
al mismo tiempo cuadros de una gran be-
lleza pictérica que contrastan con otros
donde se produce una interpretacion ele-
mental del suceso. La danza, como recurso
que resuelve necesidades del espectaculo
al ubicar situaciones y personajes, adquie-
re sustantividad y particular valor en el
conjunto; puede decirse incluso que es el
elemento de mayor elaboracion, del cual
emana ese caracter coreogréfico, preciso,
exacto y al mismo tiempo austero que de-
fine a la puesta. Austeridad que elude la
presencia de recursos gratuitos o puramen-
te formales, pero que contiene el desarro-
llo de escenas como las del Cabildo, el
juego entre Nokan y los animales, la cose-
cha del maiz, por citar s6lo algunas que
soportan adn una concepcion de mayores
pretensiones.

Nokéan y el maiz, ha de convertirse en pun-
to de partida para el colectivo, no Unica-
mente por los aciertos de esta experiencia,
sino por la superacién de esta etapa, por
la busqueda de una practica escénica abier-
ta y renovadora en correspondencia con las
posibilidades y preocupaciones de estos
jovenes actores, que al desarrollar plena-
mente sus fuerzas, hallaran sin dudas una
imagen mas cercana a las necesidades del
teatro para nifios en Cuba, pues ya se les
ve por buen camino.



ACTA DEL JURADO

En la Ciudad de La Habana, a 1los 19 dias del mes de sep-
tiembre de 1985, Afio del Tercer Congreso del Partido,
el Jurado del IX Festival de Teatro para Nifios, inte-
grado por Marta Valdés, Carlos Pérez Pena, Freddy Ar-
tiles, Roberto Ferndndez, Maria Elena Ortega, Magaly
Muguercia y Leandro Soto, después de valorar la tota-
lidad de los espectdculos presentados al Festival,
decide, por unanimidad; lo siguiente:

En la categoria de Teatro para Nifios, otorgar premios
de puesta en escena a: :

Agié el pavo real y las guineas reinas, escrita y di-
rigida por Yulki Cary, del grupo Anaquillé, de Ciu-
dad de La Habana.

El patito feo, versién y direccién de Mario Guerre-
ro, por el Guinol de Camagiiey.

Ruandi, de Gerardo Fulleda Leén, dirigida por Enri-
que Poblet, del Guifiol de Cienfuegos.

i ; ’ :
En la categoria Teatro para Jévenes, declarar el pre-
mio desierto, por considerar que los espectéaculos pre-
sentados no consiguen ofrecer propuestas integrales
y acabadas que respondan a las demandas del piblico al
que se dirigen. No obstante, el jurado sefala valores
parciales en las puestas en escena de El caballo de
ceiba, del Centro Experimental de Teatro de Santa Cla-
ra, y La flor de Cuba, de la Teatrova.

—Otorgar el premio de Actuacidén Femenina a Xiomara Pa-
lacio por su trabajo en el personaje de Afortunado en
Mascarada para un cuento, del Teatro Nacional de Gui=-
nol.

Mencidén a Agustina Herndndez por su interpretacién
de Ruandi en la obra homénima del Guinol de Cienfue-
gos.

Declarar desierto el premio de Actuacidén Masculina

Otorgar el premio de Actuacidén Femenina con Titeres
a Maria Eugenia Ferriol por su trabajo en el persona-
je La Serpenta, en la obra del mismo titulo del grupo
Los Cuenteros, de San Antonio de los Bafos.

Declarar desierto el premio de Actuacidén Masculina
con Titeres.
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Otorgar un Premio Especial al trabajo colectivo de
Actuacion con titeres al elenco del Guifiol de Cama-
guey por .su trabajo en E1 patito feo.

Otorgar el premio de Misica a Augusto Blanca y al grupo
Teatrova por La flor de Cuba.

Premio Especial por el trabajo musical a Ricardo Gue-
rra y al elenco de Agiié el pavo real y las guineas rei-
nas, del grupo Anaquillé.

Mencién a Roberto Novo y al colectivo del Guifiol de
Cienfuegos por la creacién e interpretacidén de la mi-
sica en la puesta en escena de Ruandi.

Otorgar el premio de Disefio a Zenén Calero por Nokan
y el maiz, del grupo Papalote, de Matanzas.

El Jurado decide otorgar el Gran Premio Modesto Cen-
teno a la puesta en escena de la obra cubana original
que mejor integra al lenguaje teatral la busqueda de
una expresién nacional a Nokan y el maiz, del grupo
Papalote de Matanzas.

—Y para que asi conste, firman la presente acta los
miembros del jurado,

Marta Valdés
Freddy Artiles
Maria Elena Ortega
Carlos Pérez Pena
Roberto Fernandez
Magaly Muguercia
Leandro Soto




i0JO, CREA HABITO!

GERARDO FULLEDA LEON

Como una vigorosa aunque breve bocanada
de aire fresco puede catalogarse la pre-
sencia entre nosotros de dos colectivos
europeos invitados al Festival: Theatre
D’Animation Du Versau (Francia) y el Ate-
lier Teatern (Suecia). Ambos con sus par-
ticulares formas de hacer, nos trajeron la
oportunidad del disfrute y la sana confron-
tacion con algunas de las tendencias que
priman en la actividad del teatro para ni-

fos y jovenes, en estos momentos, en
Europa.

El primer punto de partida ético de ambos
grupos y que se evidencia tras admirar
sus puestas en escena, nos resulta se-
mejante: ser consecuentes con su reali-
dad. O sea que parten de lo que les rodea,
de los contextos que conforman y defor-
man la existencia de nifios y adultos en
la sociedad en que viven; conscientes asi
de que el camino hacia la ansiada univer-
salidad —siempre que se quiera ser pro-
fundo— pasa incuestionablemente, por lo
nacional.

El segundo y no menos importante punto
que los asemeja es, por tanto, el de no
subvalorar al joven espectador sino con-

Obra: Los ladrones del sol / Creacidn y puesta en
escena: Charles Lecoq y Thierry Lecoq / Direccién
técnica: Jean Jacques Ignart / Intérpretes: Muriel
Masson, Charles Lecoq y Thierry Lecoq / Grupo:
Teatro de Animacién du Versau.

Obra: Cabaret para nifios / Textos: Gunnar Harding,
Borje Lindstrom Niklas Radstrom y Staffan Gothe /
Mdsica: Eva-Britt Andersson y Ulf Dageby / Direc-
cion artistica: Jan Bergman / Disefios de esceno-
grafia y vestuario: Ana Skagerfors / Luz y sonido:
Ulf Johansson / Produccién: Eina Hagberg / Intér-
pretes: Barbro Larsson, Sonja Lund, Soren Hag-
dahl, Bjorn Paijkull, Eva-Britt Andersson / Grupo:
Atelier Teatern.

Obra: El caballero del ojo triste / Guién y direc-
cion artistica: Per Nordin / Disefios de escenogra-
grafia y vestuario: Ted Strom / Mdsica: Eva-Britt
Andersson / Coreografia: Sonja Lund / Produccién:
Marie Gullberg y Eina Hagberg / Intérpretes: Bar-
bro Larsson, Bjoérn Paijkull y Johan Wahiqvist /
Grupo: Atelier Teatern.

siderarlo como lo que es en realidad: un
ser pensante y sensible en desarrollo, avi-
do de conocimiento y sensaciones, abierto
a las interrogantes que le ofrece el mundo
del cual también forma parte, aunque a
veces no sea admitido asi por los mayo-
res. Por consiguiente no hay temor ante
el nivel de complejidad de los problemas
planteados, ya que esperan que esta ur-
dimbre atraiga mas a sus jévenes especta-
dores que la simplificada enunciacién de
pueriles situaciones —agobiadas de tintes
moralistas—; y que sélo tratan de limitarlo
y reducirlo a una condicién que, aun so-
brevalorada en el mejor de los casos, lo
remite a un microcosmos excluyente de
las posibilidades sensoriales e imaginati-
vas, que les reporta la experiencia real
en su diario existir.

Por dltimo y no en lo tltimo: el rigor artis-
tico, ese factor sin el cual todo lo anterior
puede convertirse en una aburrida mole
de concreto y consignas. Rigor que se ma-
nifiesta en los textos seleccionados, en
los elementos escénicos y, sobre todo, en
la actuacion de los creadores en el ta-
blado.
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LOS LADRONES DEL SOL

Las marionetas del Theatre D’Animation
Du Versau llegaron para quedarse en noso-
tros con:su:encanto, sus sugerencias Vi-
suales y ese aliento irreversible que nos
deja lo méagico. Un espectaculo eminente-
mente sensorial donde la imagen, acompa-
fada de la musica, es duefia y sefiora de
la escena pero sin rebuscamientos elitis-
tas o ‘manierismos formales; en busca
siempre de lograr conmover y acuciar la
meénte a la labor de valorar mas critica-
mente la realidad circundante.

Es de este modo que la compaiia gala,
fundada en 1960 por el infatigable y audaz
Charles Lecoq, ya ha hecho las delicias de
mas.de 200 000 nifios en toda Francia. Las
virtudes de.este colectivo han sido rati-
ficadas en. la arena internacional, como
ocurrio en el Festival Mundial de Bucarest,
en 1965 y alli cosecharon los mayores elo-
gios; que luego se repitieron a lo largo
de Espaiia, R.F.A. e Israel.

Sus diez componentes trabajan en un pe-
quefo: local en las afueras de Paris, con
diversas técnicas -expresivas de manipula-
cion —ya sean nuevas 0 antiguas—, se-
gun necesidades y caracteristicas de cada
puesta; pues es primero el tema y luego
la historia a relatar los que definen, por
norma; el tipo de reallzacmn de las mario-
nstas ’

“La musica- sobre todas las: cosas’’, parece
ser ‘un ‘exergo que ha tomado Lecoq de
los versos del poeta francés Verlaine para
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su labor creativa. Ella, acompaiia en todo
momento a sus realizaciones, a veces sin
que nos demos cuenta de su existencia
por lo unido que va a la idea rectora de
la imagen; con lo cual logra, ademas, sen-
sibilizar a su publico con el mundo sonoro
elaborado por el moderno Pierre Boulez o
el tradicional Wagner. Misica e imagen lle-
gan a conformar un nuevo ‘“texto’ cefiido
y vital que deja el camino libre a las ma-
rionetas dandoles “el lugar que tienen en
el marco de la expresién teatral, ya que
éstas no se pueden desarrollar si sélo
son un subproducto del teatro de acto-
res”, como bien apunta el creador.

Con estos ingredientes se nos ofrecié Los
ladrones del sol, en creacién de Charles
y Thierry Lecoq. A partir de elementales
situaciones como pueden ser el nacimien-
to y reconocimiento de dos aves, las c6-
micas diferencias que se entablan entre
un gato y un ratén hasta llegar a la poli-
semia de Contrastes y Fantasmas, en las
cuales se va cargando la atmdsfera de pe-
ripecias donde la condicion humana de los
personajes se pone a duras pruebas. Mas
todo, desde el comienzo, se siente alenta-
do de una conceptualidad evidente, expre-
sado en forma sintética, casi con la par-
quedad cinética del arte escénico japonés.
Las figuras humanas, realzadas por la luz
negra, llevadas a la mayor estilizacion y
los animales recreados en la vistosidad
y exuberancia propias de una naturaleza
negada a ser exterminada; logran un es-
pectaculo preciso, coordinado al méaximo,
con el mas alto nivel de manipulacion,
en una lectura no limitada, especificamen-
te, a los ninos sino hecha para todos los
que en su medio social se sienten atena-
zados por sindromes tales como la des-
truccion ecoldgica, el militarismo, el méas
feroz individualismo y otros males que son
del interés de esta sociedad.

Ladrones... podrd gustar a muchos mas
y a otros menos, tal vez pueda resen-
tirse para algunos —asiduos degustantes
de otros cddigos establecidos— por las
frecuentes variaciones de ciertos temas a
lo largo del programa pero necesarias para
alcanzar mayor profundidad en la diver-
sidad de causas y efectos a sefalar; pero



con su riqueza formal, su carga humanista,
no exenta a ratos de cierto derrotismo,
nos hicieron navegar por los predios de
la poesia, ese océano al cual —aunque no
lo hayamos aprendido a plenitud— siem-
pre regresaremos, fascinados, deseosos
de nuevas travesias, aptos y dispuestos
a emprender con nuevos brios nuestra ta-
rea cotidiana.

EL ATELIER TEATERN

El Atelier Teatern llegé procedente de la
ciudad de Gotemburgo, en la lejana Suecia.
Para mostrarnos el quehacer de un grupo
inscrito dentro de los canones del teatro
“independiente”; movimiento de gran fuer-
za alli y que en cada uno de los conjuntos
que lo conforman “‘retine a unos cuantos
artistas de ideologia afin para llevar a cabo
colectivamente una representacion tea-
tral”. Ellos integran la gran mayoria de la
actividad teatral del pais, con modos de
representacion variados, ya sea en teatros,
fabricas, escuelas, guarderias o en plena
calle. Todos con una fuerte aspiraciéon a

Fotos: Isabel Sierra

representar los aspectos sociales que ata-
fien a su realidad de la forma més certera
y creadora.

Con textos tomados de la literatura de su
pais, o piezas de encargo que a veces rea-
lizan los propios actores devenidos en es-
cribas; con directores invitados; con' una
némina fluctuante de actores segtin las ne-
cesidades de cada proyecto; el Atelier Tea-
tern ha logrado ganarse, con la coherencia
de su repertorio y determinado nivel de ca-,
lidad de sus montajes, un puesto de pres-
tigio dentro de un movimiento de una ri-
queza conceptual y artistica poco comun.
en el panorama europeo del teatro para
nifios y jovenes. : o

Aqui su carta de presentacion fue Cabaret
para nifios, con textos de Gunnar Harding,
Borje Lindstrom, Niklas Radstrom y Staf-
fan Gothe; una especie de revista musical
donde la ironia y el humor nos llevan'de
la mano hacia problematicas tan diversas
como la deshumanizacion, los prejuicios
sexuales y la soledad de los adolescentes.




Todo era posible en escena: a una can-
cion satirica seguia un ingenioso chiste,
a éste un mondlogo brillante de un nifo
“extrafiado” de su medio social y su fami-
lia. Ahora se nos mostraban las mascaras
de la agresividad ocultando al temor y la
autorrepresion y luego una absurda situa-
cién comun: una visita, reveladora de la
falsedad de las relaciones en ese medio.

Con un lenguaje de gran calidad literaria
se encaraban hasta temas de los llamados
escabrosos con una soltura y vision des-
mitificadora que podia hacernos enrojecer
momentaneamente por ciertas crudezas
para luego volvernos al vecino de asiento
y, complicemente, aprobar lo insélito visto
y oido. Siempre, en los cuadros cémicos
o draméticos, permanecia latente un canto
al optimismo, a la necesidad de deshacer
tabues y derribar empaladizas que impiden
el normal desarrollo de los jovenes y su
acceso y el derecho a intervenir de forma
mas integra en los problemas de su tiem-
po. Pocas veces, en los ultimos afios, algo
tan esperanzador y nutricio ha subido a
nuestros escenarios para un sector juvenil
que tanto lo merece y clama por ello.

Si Jan Bergman, en su chispeante y licida
direccién escénica y Eva-Britt Andersson
y Ulf Dageby en la refrescante musica se
anotan puntos considerables a la hora de
evaluar tal logro, mucho mas habria que
decir de los intérpretes: Sonja Lund, dina-
mica y sensual a la vez; Soren Hagdhall
con una peculiar y certera comicidad; Stef-
fan Gothe, duefio de sus muchas posibili-
dades teatrales y Bjorn Paijkull, inusitada-
mente vivo y creador; psro basta decir
que con sus excelentes desempeios logra-
ron meterse a nuestro publico en el bol-
sillo, quienes los hicieron ya sus favoritos.

La otra cara de la moneda que nos mostré
el Atelier fue El caballero del ojo triste,
con guién y direcciéon de Per Nordin, un
joven autor que sigue a su manera, en
su creacion para jévenes, los pasos de
ese maestro sueco y de la dramaturgia in-
ternacional que es Lars Noren, quien en
sus obras —bien adultas— refleja con una
fidelidad pavorosa las facetas mas mérbi-
das de los habitantes dz la peninsula es-
candinava.
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El texto de Nordin esta repleto de situa-
ciones de valiosa factura literaria y por
medio de ella da vida a una historia en
que lo psicoldgico sienta catedra por en-
cima del resto de los factores dramaticos
y que halla en la representacién una atmas-
fera que —aun cuando trata de no ser con-
vencional con su disposiciéon espacial un
tanto a lo teatro arena— no logra despe-
garse de cierto peso naturalista en el que
se orienta la trama.

Asi damos cuenta de una especie de fabu-
la infantil contemporanea con mucho de
interés para adultos que puedan cometer
“locuras” agobiados por la realidad. Narra-
da con un prisma que vuelve a ser opti-
mista, sustentada por una fe en la trans-
formacion del hombre, irremplazable y méas
alla de los limites al que éste haya llegado
en su alienacién; un canto “al corazén y
la fantasia de los hombres buenos”, re-
suelto con fresca teatralidad pero que en
su solucion final destila cierta simplicidad
no acorde con lo patolégico de la situa-
cién planteada, de la cual uno podia espe-
rar mas teatralmente hablando.

La puesta en escena cuidada y evocativa,
a ratos conté con una coreografia feliz de
Sonja Lund y una acogedora miusica de
Eva-Britt Andersson, elementos bien im-
bricados entre si y déciles, sin perder ca-
racter, a los dictados generales dz la pro-
puesta. Las mejores virtudes se percibie-
ron en las actuaciones; ahi quedé esa ex-
celente disertacion de Barbro Kollberg de
lo que es dominar con el gesto y la pala-
bra; el conmovedor hijo de Joham Wabhl-
qvist, sin concesiones a los clichés, orga-
nico a mas no poder; la madre convincente-
mente elaborada por Linda Hellstrom y ese
patético y a su vez risible padre, logrado
en todas sus aristas por Bjorn Paijkull.
Ellos, con su palpitante labor, lograron re-
basar los limites del idioma (es de desta-
car la labor de la mayoria de los miembros
de este colectivo que aprendieron frases
y hasta textos completos en espaiiol) para
hacernos llegar a los mayores su mensaje-
de artistas y ciudadanos fervorosos de hu-
manismo y despertar asombro e interés en
los menores, quizas sin entender las ulti-
mas implicaciones de lo que ocurria en es-
cena pero seducidos por el “como” de la



o v

representacion, atentos y receptivos ante
ese misterioso juego —por suerte crea ha-
bito— que es el buen teatro.

Puedo resumir que hemos tenido la suerte
de constatar realizaciones de alto nivel ar-
tistico, con los pies muy afincados en su
devenir histérico, donde la contemporanei-
dad aflora con una fuerte carga imaginativa
y donde la actitud intelectual —no intelec-
tualista— adoptada por sus creadores, pre-
tende hacer pensar y sentir a su publico

sobre las més apremiantes cuestiones que
les afectan. Buenos ejemplos, con sus al-
cances y limitaciones, de algunas corrien-
tes que bien podriamos aspirar a hacer
nuestras en sus postulados esenciales, con
nuestras especificidades, sin mimetismos
pedestres pero si con el afan de responder
al nivel de complejidad de los temas de
nuestra realidad y a la creatividad escénica
que reclaman como una necesidad nues-
tros nifios y jévenes espectadores. No los
defraudemos.



JNA ENCUESTA SOCIOLOGICA:
.AS DIEZ MEJORES
L'UESTAS EN ESCENA

HAYDEE SALA SANTOS Y MIGUEL SANCHEZ LEON

Sin--entrar a examinar el muy discutido
problema de la objetividad de la calidad
aﬂ;rst:ca cuando se expresa una determi-
nada apreciacion estética sobre una obra
teatral preferimos que el lector pueda ob-
servar algunos resultados de una encuesta
sacioldgica que, en el ambito de la opi-
nién, rozan tan ‘debatida cuestion; y que
tal vez le inquieten y le hagan. reflexionar
acerca de ciertos fenémenos que nos sal-
taron a la vista cuando analizamos uno de
los aspectos abordados en esta investiga-
cién. e _

Con el fin de probar la apllcaclén de una
técnica -cuantitativa de valoracién de la
calidad del repertorio mediante una escala
de estimacion, decidimos usar - -el método
de valoracién por expertos; y selecciona-
mos al- azar. una muestra de 12 jueces o
expertos entre directores, actores, aseso-
res e mvestlgadores teatrales de recono-
cnda trayectorla vastos conocimientos y
solsdo prestlglo en Ia profesién.

Entre otras'--cosas se les solicité en una
pregunta abierta que mencionaran los titu-
los de las puestas en escena que —a su jui-
cio— eran las mejores que se habian pre-
sentado por grupos nacionales de teatro
dramatico, sin indicarseles ningln periodo
en particular en que tuvieran que circuns-
cribir sus valoraciones.

Tampoco: se les:definié ni sugirié previa-
mente concepto alguno respecto a lo que
debia entenderse por calidad. Lo que nos
interesaba, por el momento, no era lle-
gar a fijar dicho concepto, ni a descompo-
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ner la valoracion de una puesta en escena

. en sus distintos elementos (calidad del tex-

to dramatico, direccion artistica, actuacio-
nes, disefio, etc.); sino obtener una apre-
ciacién general segin un criterio cualita-
tivo personal, que se basara en el resulta-
do integral de la puesta en escena en su
conjunto.

Cada juez trabaj6é y valoré por separado
segun su criterio. Y una vez que procesa-
mos las encuestas devueltas por cada uno,
aparecieron las sorprendentes coinciden-
cias y otros resultados no menos inespe-
rados.

LAS MEJORES PUESTAS EN ESCENA

Los jueces mencionaron los titulos de 65
puestas en escena, las cuales acumularon
un total de 745 votos. Estas fueron presen-
tadas por 24 colectivos —extintos y actua-
les— de teatro dramatico entre los afios
1946 y 1983.

Si tomamos solamente las “puestas en es-
cena” presentadas en Cuba por colectivos
nacionales de teatro dramatico entre 1959
y 1983, éstas hacen un total de aproxima-
damente 857 obras. De ellas, se mencio-
naron 59; lo que representa el 7 % del
total de obras estrenadas en el periodo re-
volucionario.

No obstante el amplio universo de obras a
elegir, la seleccion recayé en un nimero
de puestas bastante limitado, y en mu-
chos casos coincidente.



Asi, las diez mejores puestas en escena
demuestran una homogeneidad en las apre-
ciaciones de diferentes jueces que pue-
den llevarnos a pensar en la existencia de
patrones objetivos para valorar la calidad
artistica, pese a la inevitable viariabilidad
de los juicios individuales.

No se explica de otro modo, que el 91,7 %
de los jueces hayan seleccionado Fuenteo-
vejuna estrenada en 1963 por Teatro Estu-
dio en La Habana, entre las ‘‘mejores pues-

tas en escena’’.

Por otra parte, si nos atenemos soélo a las
puestas en escena estrenadas entre 1959
y 1983 que ocupan los cinco primeros lu-
gares entre las “diez mejores” de acuerdo
a la cantidad de votos dados por los jueces;
aparece alin mas claramente la comunidad
de criterios: el 41 % de los votos se con-
centran en 5 obras, que constituyen el
0,5 % del repertorio presentado entre esos
anos (857).

LAS DIEZ MEJORES PUESTAS EN ESCENA

ANO DIRECTOR
TITULOS ESTRENO VOTOS % COLECTIVOS ARTISTICO
1. Fuenteovejuna 1963 11 91,7 T. Estudio Vicente Revuelta
2. La Noche de los Asesinos 1966 9 75,0 T. Estudio Vicente Revuelta
3. Bodas de Sangre 1979 7 58,0 T. Estudio Berta Martinez
4. Madre Coraje y sus Hijos 1961 6 50,0 T. Estudio Vicente Revuelta
5. Dofa Rosita la Soltera 1961 6 50,0 T. Estudio Roberto Blanco
6. Viaje de un Largo Dia hacia la noche 1958 5 42,0 T. Estudio Vicente Revuelta
7. Maria Antonia 1969* 4 33,3 T. E. Ocuje Roberto Blanco
8. La Vitrina 1971 4 333 G.T. Escambray Elio Martin
9. Romeo y Julieta 1964 4 33,3 C. D. Nacional Otomar Krejcha
10. Don Gil de las Calzas Verdes 1969 4 33,3 T. Estudio Berta Martinez

El por ciento se refiere al total de jueces (12).

* Se refiere a su estreno por el Teatro Ensayo “Ocuje”, aunque su estreno mundial ocurrié en septiembre de

1967 por el grupo Taller Dramatico.

Se destaca particularmente que de las 10
mejores puestas en escena’’ a juicio de es-
tos expertos, siete son puestas de Teatro
Estudio; y dos, de agrupaciones teatrales
ya desaparecidas: el Teatro de Ensayo Ocu-
je (1969-1972) y el Conjunto Dramético Na-
cional (1962-1966).

Lo curioso de este resultado es que de
estas diez mejores puestas en escena
nueve corresponden a sélo cuatro directo-
res artisticos cubanos: Vicente Revuelta (4
obras), Berta Martinez (2 obras), Roberto
Blanco (2 obras) y Elio Martin (1 obra).

Este fenémeno tan singular, ademas de evi-
denciar el reconocimiento de los logros ar-
tisticos verdaderos y la indudable calidad
de tales directores, puede llevarnos a pen-
sar que los mejores exponentes del queha-
cer teatral en nuestro pais se concentran

t

en la obra de dichos maestros, quienes
no afrontan muchos “competidores” de ca-
lidad similar, y ni siquiera —y esto es lo
que nos preocupa— ‘‘seguidores” mas jo-
venes, en la cuantia necesaria para el de-
sarrollo del movimiento teatral cubano.

Sabiendo que actualmente en nuestro pais
no se forman académicamente directores
artisticos, estos datos nos revelan la nece-
sidad mas inminente de preparar nuevos
directores y promover su labor en térmi-
nos mas intensos de exigencia, innova-
cién y calidad en sus resultados artisti-
cos, como una forma de que en el futuro
podamos contar con una gama mdas amplia
de directores artisticos cuya obra se en-
cuentre entre las “mejores puestas’ del
teatro cubano. (Véase el listado de obras y
de directores artisticos en el Anexo)
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La noche de los asesinos, de José Triana, por el
colectivo Teatro Estudio, estrenada en noviembre
de 1966, bajo la direccion de Vicente Revuelta. En
la foto: Flora Lauten y Adolfo Llauradé.

LOS COLECTIVOS

Las puestas en escena mencionadas por es-
tos jueces como las ‘“mejores” hacen,
como ya dijimos, un total de 65. De ellas,
el 91 % fueron estrenadas después del
triunfo de la Revolucidén. Esta elevada pro-
porcion no es mds que el reflejo del inu-
sitado auge que provoca la Revolucién en
el teatro cubano, y del fomento a escala
nacional de un verdadero movimiento tea-
tral.

Se aclara, por si surgieran dudas, que la
mayoria de los jueces que seleccionamos,
tienen edades que les permiten haber vis-
to y valorado obras de teatro antes de
1959; y que el peso tan preponderante de
las obras puestas en la Revolucién no es
efecto de un sesgo accidental de la mues-
tra de jueces seleccionada.
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Maria Antonia, de Eugenio Hernandez Espinosa, es-
trenada por el Teatro de Ensayo Ocuje, en octubre
de 1969, bajo la direcién de Roberto Blanco. En la
foto: Hilda Oates y bailarines del Conjunto Folklé-
rico Nacional.

La vitrina, de Albio Paz, puesta del Teatro Escam-
bray en 1971, bajo la direccién de Elio Martin. En
la foto: Pedro Renteria, Concha Ares y Susy Monet.

Sélo un 9 % de las puestas en escena que
se mencionaron (6), fueron estrenadas por
grupos existentes antes de la Revolucion.
Estas acumulan, sin embargo, s6lo un 4 %
de los votos.

El resto son 19 puestas pertenecientes a
colectivos creados y extinguidos en el pe-
riodo revolucionario, las cuales represen-
tan un 29 % del total de obras y un 24 %
del total de votos; y las 40 restantes, pues-
tas en escena de colectivos aun vigentes,
que retnen el 72 % de los votos y el 62 %
de las obras mencionadas.






COLECTIVOS

Cant. de Cant. de
Obras Votos

ANTES DE LA REVOLUCION

1. Las Maéscaras 1 1

2. Prometeo” 3 3

3. AD.AD. 1 1

4. Colectivo mixto 1 1
Sub-Total 6 (9%) 6 (4%)

PERIODO REVOLUCIONARIO

Colectivos Extintos

1. Conjunto Dramatico Nacional 5 8

2. Teatro Musical 3 5

3. Teatro Experimental 1 3

4. Grupo Milanés 1 3

5. Teatro de Ensayo Ocuje 3 6

6. Grupo Jorge Anckermann 1 2

7. Grupo La Rueda 1 2

8. Conjunto Dramatico de Oriente 1 1

9. Taller Dramatico 1 1

10. Grupo Guernica 1 1

11. Colectivo mixto 1 1
Sub-Total 19 (29%) 35 (24%)

Colectivos vigentes

1. Teatro Estudio® 26 (40%) 83 (57%)

2. G. T. Escambray 2 5

3. Cubana de Acero 1 3

4. Cabildo Teatral Santiago 1 2

5. Conjunto Dramatico de Camagiiey 2 3

6. T. P. Bertolt Brecht 4 4

7. Centro Dramatico de Cienfuegos 2 2

8. Conjunto Dramatico de Pinar del Rio 1 1

9. Pinos Nuevos 1 1
Sub-Total 40 (62%) 104 (72%)

TOTAL 65 (100%) 145 (100%)

* Nota: Al clasificar los grupos Prometeo y Teatro Estudio, hemos pre-
ferido considerar, por el peso especifico de su produccién, al primero
dentro del periodo pre-revolucionario (aunque su labor continué en
los primeros afios de la Revolucién); y al segundo, en el periodo
revolucionario, aunque estrenara alguna obra antes de la Revolucién.

No solamente el grupo Teatro Estudio
ocup6 un lugar sobresaliente entre las “10
mejores puestas en escena”’, sino que del
total de 65 obras, el 40 % (26) correspon-
den a este colectivo. Estas acumulan 83
(57 %) de la suma total de votos (145). Los
datos de la encuesta lisa y llanamente
corroboran el reconocimiento alcanzado
por la alta calidad artistica de Teatro Estu-
dio durante sus mas de veinte afios de
labor sostenida en el teatro cubano. Sin
embargo, no queremos omitir un llamado
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de alerta a este grupo ahora; pero que re-
petiremos después y lo haremos extensivo
al movimiento teatral cubano en términos
generales. Los datos obtenidos por las va-
loraciones del repertorio de este grupo
durante su larga trayectoria de creacién
teatral, demuestran niveles mas altos en
cuanto a obras mejores y mayores valora-
ciones (votos) en la produccién de los afos
“sesenta’” —sobre todo de 1960 a 1964—
que en cualquier periodo posterior, ten-
diendo a disminuir a partir de 1970,




Pero como esto no es caracteristico tni-
camente de Teatro Estudio, analicemos
ahora, las mejores puestas de acuerdo
Alerae

LOS ANOS EN QUE SE ESTRENARON

Un simple ordenamiento en el tiempo de
las puestas en escena segtin su fecha de

Bodas de sangre, de Garcfa Lorca, por el colectivo
Teatro Estudio, estrenada el 23 de noviembre de
1979, bajo la direccién de Berta Martinez. En la foto:
Isabel Moreno.

estreno, nos ofrece la visién de una situa-
ciéon sobre la que algo sabiamos por co-
mentarios y opiniones de algunos teatris-
tas. Expresada en cifras, tablas y diagra-
mas —en virtud de esa “deformacién pro-
fesional”” que, segtin dicen, es una carac-
teristica universal de los sociélogos— esta
visién nos parece digna de atencién y re-
flexion.
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Indudablemente, por lo que muestran los
datos, las mejores puestas en escena se
concentran entre 1960 y 1970, aunque esto
no significa que hayan desaparecido en los
anos posteriores. Sélo que su aparicion se
hace menos frecuente, casi esporadica.

Obsérvese el Diagrama: la linea continua
indica la cantidad de obras mencionadas,
y la linea discontinua, el nimero de votos
que los jueces le otorgaron. A partir de

1960, la cantidad de obras de mayor calidad
(seglin estos jueces) alcanza entre 2 y 6
por ano, con un comportamiento fluido has-
ta 1968. El nivel por la cantidad desciende
y se muestra irregular a partir de este afio.
Solamente se presentan dos “alzas" excep-
cionales en 1969 y en 1979.

Pero apelemos al cuadro estadistico para
corroborar en nimeros la impresion grafica
del diagrama.

MEJORES PUESTAS EN ESCENA SEGUN ANOS DE

ESTRENO

TOTAL GENERAL TEATRO ESTUDIO

No. de No. de No. de No. de
ANOS Obras % Votos % Obras % Votos %
Antes de 1959 T 10,8 1 7.6 1 4 5 6
1959-1964 18 27,7 53 36,6 10 38 S 45
1965-1970 19 29,2 40 27,6 5 19 17 20
1971-1976 1) 16,9 20 13,8 6 23 11 13
1977-1982 9 13,9 19 131 3 12 11 13
1983 1 155 2 13 1 4 2 3
TOTAL 65 1000 145 100,0 26 100 83 100

La cantidad y proporcién de los votos in-
dican significativamente que las puestas
en escena conceptuadas de mayor calidad
recaen como tendencia en obras estrena-
das entre 1960 y 1970, con una “época de
oro” hasta 1964.

Como nos movemos en el plano de las
opiniones y los juicios valorativos, no
queremos transgredir sus limites mas alla
de la validez categérica que tienen las va-
loraciones en si mismas. La comprobacion
de la veracidad de tales valoraciones, su
correspondencia con la calidad de las pues-
tas en estos afos, las razones que permi-
tan dilucidar si este comportamiento ob-
servado es cierto o no y en qué medida lo
es; no eran —como dijimos al principio—
nuestro objetivo.

®

;Seran estos resultados efecto de una ten-
dencia nostélgica o de ese inevitable pro-
ceso en que interviene la inercia de las
apreciaciones una vez aceptadas, hacien-
do que con el paso del tiempo las cosas
buenas sean consideradas ain mejores y
las malas, atin peores, de lo que realmente
fueron? ;Serédn sintomas que evidencian
un real empobrecimiento de la calidad en
nuestra produccién teatral? ;Serd, acaso,
—como temia uno de los directores en-
cuestados— que ‘““cosas que fueron muy
buenas y asi han quedado en el recuerdo,
quizas, vistas hoy, ya no lo sean, pues en-
tre otras cosas, el tiempo agiganta mitos’’?
O —como nos asegurdé otro— que hemos
desdibujado entre nosotros los requeri-
mientos técnicos en el oficio de hacer tea-
tro?
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DIRECTORES ARTISTICOS DE LAS MEJORES
PUESTAS EN ESCENA

CUBANOS OBRAS % VOT10S %

1. Vicente Revuelta 13 20,0 53 36,6
1. Berta Martinez 4 6,2 15 10,3
3. Roberto Blanco 5 (i 13 9,0
4. Adolfo de Luis 2 3.1 5 34
5. Humberto Arenal 2 3.1 4 2,6
6. Elio Martin 1 1.5 4 2,6
7. Francisco Morin 3 4,6 3 2,1
8. Armando Suéarez del Villar 3 46 3 21
9. Sergio Corrieri 2 3.1 3 2.1
10. Jests Gregorio 1 1,5 3 21
11. Joaquin Dominguez 2 3.1 2 1.4
12. Pedro Castro 1 15 2 14
13. Ramiro Herrero 1 9.5 2 14
14. Dumé 1 15 2 14
15. Abelardo Estorino 1 1,5 2 14
16. Rolando Ferrer 1 1,5 2 14
17. Andrés Castro 1 15 1 0,7
18. Gilda Hernandez 1 1,5 1 0,7
19. Mario Balmaseda 1 1,5 1 0,7
20. Luis A. Baralt 1 15 1 0,7
21. Héctor Quintero 1 4.5 1 0,7
22, Liliam Llerena 1 1,5 1 0,7
23. Mario Rodriguez Aleman 1 1,5 1 0,7
24. Ramén A. Crusellas 1 1,5 1 0,7
25. Miguel Lucero 1 1.5 1 0,7
26. Alberto Alonso 1 1,5 1 0,7
27. Herminio Marin 1 1,5 1 0,7
SUB-TOTAL 54 83,1 129 89,0

DIRECTORES ARTISTICOS DE LAS MEJORES
PUESTAS EN ESCENA
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EXTRANJEROS OBRAS % VOTOS %

1. Otomar Krejcha 1 1.5 4 28
2. Santiago Garcia 1 1,5 3 21
3. Evgueni V. Radomislensky 2 3.1 2 1,4
4. Alberto Panelo-lsabel Herrera 2 3.1 2 1.4
5. Julio Babruskinas 1 15 1 0,7
6. Pablo Verbitsky 1 1.5 1 0,7
7. Ugo Ulive 1 1,5 1 0,7
8. Néstor Raimondi 1 1,5 1 0,7
9. Clara Ronay 1 11 1 0,7
SUB-TOTAL 11 16,9 16 11,0

TOTALES 65 100,0 145 100,0
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@ El lIl Concurso nacional de teatro UNEAC en-
treg6é sus premios de 1985. El jurado del certamen,
integrado por Raquel Revuelta y Miriam Learra,
actrices; Carlos Maseda, disefiador de luces; el
musico Calixto Alvarez y el critico Rine Leal,
distinguié en la direccién artistica a Roberto Blanco
(Maria Antonia, de Eugenio Hernandez) y Armando
Suérez del Villar (E/ becerro de oro, de Joaquin Lo-
renzo Luaces). Los premios de actuacién corres-
pondieron a Eduardo Vergara (El becerro... y Ni un
si ni un no) y Herminia Sanchez (Morir del cuento
y Macbeth). El disefio mas destacado result6 el de
Adelaida Herrera y Guillermo Mediavilla (Ha llegado
un inspector) y la mejor misica fue la de Marta
Valdés en El becerro de oro. Recibieron menciones
en la direccién artistica Maria Elena Ortega (Ha
llegado un inspector); en actuacién Jorge Cao, por
la misma obra, y Carlos Cruz (Arlequin, servidor
de dos patrones); Elsa Gay (Maria Antonia) e lIsa-
bel Moreno (Morir del cuento). En misica obtuvo
una mencién Abelardo Larduet (Don Juan) del Ca-
bildo Teatral Santiago.

@ /Invitado por la Casa de las Américas se presenté
en la sede de la propia institucién, en el Teatro Na-
cional de Guifol y en Santa Clara, el Inyaj Teatro
de La Plata, Argentina, con el espectéculo uniper-
sonal Facundina, adaptacién y puesta en escena de
Eduardo Hall sobre el testimonio de Manuel de Roca
Facundina Miranda, una historia de vida, recogido a
una india chiriguana de mds de setenta aios. El
montaje, protagonizada por Graciela Serra, retine las
excepcionales condiciones fisicas de la actriz en la
expresividad dramética del gesto y la aplicacién que
hace Hall de las teorias de Barba, Dario Fo, Gro-
towsky y el teatro oriental. Después de presenta-
ciones en el | Festival Latinoamericano de Cérdoba
(1984), en el Festival de Teatro de las Américas
(1985) en Canadd, donde Graciela obtuvo el premio
a la mejor actuacién, en México y Espaha, el Inyaj
(banda, familia) celebré entre nosotros la represen-
tacion ntimero 80 del singular hecho escénico.

@ Blanquita Becerra, una de las mas grandes figuras
del teatro vernéculo, fallecié en la Ciudad de La
Habana el pasado 30 de octubre a los 98 afios de
edad. Nacida el 27 de abril de 1887 en Villa Clara,
se inicié en el arte en 1892 y se mantuvo en activo
hasta los setenta afios. Su labor ha sido reconocida
por su dominio escénico y gracia natural. Ostentaba
entre otras condecoraciones, las distinciones Por la
Cultura Cubana y Rail Gémez Garcia. Eduardo Ro-
brefio ha escrito: “La caracteristica esencial de
Blla;qduita Becerra en la escena criolla fue su duc-
tilidad™.
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® E/ Salén Ensayo de la Casa de la Comedia, uno
de los centros teatrales de mayor actividad en la
capital, ha ampliado su labor de promocién con nue-
vas secciones: “Inédita y sin estrenar” se abrié con
la lectura de ;Y quién va a tomar café?, de José
Milian; “Teatro para los que saben querer” se de-
dicard a los nuevos titulos para nifios y jovenes y
“Buenas noches...” propiciara el encuentro con di-
ferentes facetas de la obra dramatica de un autor
elegido cada vez.

® La Muerte accidental de un anarquista de Dario
Fo, llegé a La Habana con la puesta en escena del
Teatro Bambalinas de Argentina, precedida de mas
de seiscientas representaciones desde su estreno
en Buenos Aires en 1983, dirigida por Alfredo Zem-
ma. Muerte accidental. .. ha recibido el Premio Mo-
liere a la mejor direccién artistica, el premio Estre-
lla del Mar al mejor actor y el premio José Maria
Velchz al actor Patricio Contreras (el Loco). “Una
puesta desbordante de vivacidad y un acompasado
uso del humorismo en forma punzante para apuntar
a males sociales" expresé en Granma la periodista
Rosa Elvira Peldez.

@ Los Premios de Literatura de 1985 que otorga la
Unién de Escritores y Artistas de Cuba se dieron a
conocer en la institucién poco antes de finalizar el
afio. El premio José Antonio Ramos de teatro (jura-
do: Abelardo Estorino, Miriam Learra y Nicolds
Dorr) se otorgé a ;Y quién va a tomar café?yde
José Milién, y menciones a jAl que le tocé!, de
Ignacio Gutiérrez; Desengaiio cruel, de Luis Agiiero,
y Estacién de cambios, de Rodolfo Pérez Valero. El
Ismaelillo de teatro para nifios y jévenes (jurado:
Antonio Orlando Rodriguez, Daina Chaviano y Emi-
lia Gallego) distinguié a Para subir al cielo se nece-
sita..., de Esther Sudrez y otorgé mencién a Entre
tablas, bastidores y telén, de Luis Cabrera.

@ La destacada actriz, directora artistica y profe-
sora de actuacién Raquel Revuelta, celebré su se-
senta cumpleafios con la investidura del titulo de
Doctora Honoris Causa en Arte, por acuerdo del
Instituto Superior de Arte, en acto presidido por
Armando Hart Davalos, Ministro de Cultura. La doc-
tora Graziella Pogolotti, decana de la Facultad de
Artes Escénicas del 1.S.A., resalté la trayectoria ar-
tistica de Raquel, vinculada a la Emisora Mil Diez,
a la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo y a la fun-
dacién de Teatro Estudio y asociada siempre a la
bisqueda de un teatro de alta calidad y al cumpli-
miento riguroso de sus deberes revolucionarios. Ra-
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quel Revuelta agradecié la distincién y expresé que
siempre la ha guiado el deseo de contribuir a la
cultura del pueblo y que la calidad de la ensefianza
que imparte estd en que los alumnos superen la
maestria del profesor.

® £/ Premio Ollantay que otorga el Centro Latinoa-
mericano de Creacion e Investigacion Teatral (CEL-
CIT) y el Ateneo de Caracas, fue conferido en la
categoria de teatro para nifios al dramaturgo, poeta
y periodista Francisco Garzén Céspedes. Es la pri-
mera vez que el Ollantay se entrega individualmen-
te a un cubano. Antes lo obtuvieron en nuestro pais
la Casa de las Américas, la revista Conjunto, el Tea-
tro Escambray, Teatro Estudio y el Teatro Nacional
de Guiiiol. “El valor didactico de su teatro sefiala
a Francisco Garzén como uno de los teatristas de
mayor prestigio en el trabajo escénico consagrado
a la nifiez de nuestra América” indicaron los miem-
bros del jurado Juan Carlos Gené, Orlando Rodri-
guez, Maria Teresa Castillo, Sandra Rodriguez Beau-
champs y Luis Molina.

® El grupo teatral Buscén realizé6 una extensa gira
por cuatro paises de Europa: RDA, RFA, Portugal y
Espafia. En los tres primeros se presenté en el
Berliner Festtage; en el encuentro Rostros de Amé-
rica Latina, en Colombia, y en el Festival Interna-
cional de Teatro de Expresién Ibérica (FITEI), res-
pectivamente, y ofrecieron funciones en dieciséis
ciudades de Espaiia. Tras sus exitosas presentacio-
nes de Los asombrosos Benedetti y Buscén busca
un Otelo fueron invitados a la préxima edicién del
Festival de Cédiz y a nuevas giras por Espaiia, RFA
e ltalia. En el ndmero 2/86 Tablas reproduce las im-
presiones del destacado actor José Antonio Rodri-
guez, director general del Buscén, acerca del re-
corrido europeo.

® £/ director artistico Ricardo Garal y los actores
Xiomara Palacio, Armando Morales, Silvia de la
Rosa y Miriam Sanchez, todos del Teatro Nacional
de Guiiol, junto al critico Carlos Espinosa, integra-
ron la delegacién cubana al Primer Festival Interna-
cional de' Teatro' para Nifios y Jévenes de Lima,
celebrado entre el 26 de octubre y el 2 de no-
viembre pasados. Las dos puestas en escena pre-
sentadas por el Teatro Nacional de Guifol fueron
versiones teatrales de'cuentos de Onelio Jorge Car-
doso: La lechuza ambiciosa, bajo la direccién de
Armando Morales y Los tres pichones, especticulo
unipersonal de la actriz Miriam Sanchez.
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® Los miembros del grupo venezolano de narra-
cion oral “En cuentos y encantos” Isabel de los
Rios y Andrés Hermoso (Venezuela) y Luis Neves
(Brasil) se presentaron en varios programas junto
a los cubanos Mayra Navarro, Simén Casanova y
Francisco Garzén y a la trovadora Teresita Fernan-
dez. Temas amorosos, humoristicos y libertarios
estuvieron presentes en textos conservados por la
tradicién oral o creados por los mas importantes
escritores clasicos y contemporéneos.

® Apenas comenzado el afio 86 se celebré en la
sede del Teatro Juvenil Pinos Nuevos el Segundo
Seminario de teatro para nifios y jévenes impartido
por el dramaturgo y director artistico francés Mau-
rice Yendt y con la participacién de teatristas de
todo el pais. El evento tuvo lugar auspiciado por el
Centro Cubano de la ASSITEJ y en coordinacién con
la Direccién Sectorial de Cultura de la Isla de la
Juventud. El primer seminario fue impartido, tam-
bién en el municipio especial, por el director y pro-
fesor aleméan Horst Havemann en diciembre de
1984.

@ La revista mensual Opina del Instituto de la De-
manda Interna, en la segunda entrega de los Gira-
soles de Cristal, distinguié a los teatristas Paco
Alfonso, Raquel Revuelta y Maria de los Angeles
Santana, como ‘“merecido homenaje a los creado-
res (...) que durante afos, en el curso de genera-
ciones, han llevado a cabo la mas hermosa de las
funciones del arte, llegar al corazén del pueblo...”

® La defensa del Trabajo de diploma de la estu-
diante de teatrologia Maria Cecilia Hernindez Diaz,
Adolfo de Luis: promocién y renovacién del teatro
cubano, celebrada en la Facultad de Artes Escénicas
del 1.S.A., se convirtié en un homenaje al valioso
director teatral y principal introductor del sistema
Stanislavski en Cuba. La Candidata a doctora Ma-
galy Muguercia, en su calidad de tutora, se refirié
a Adolfo como ejemplo en la lucha de los teatristas
cubanos contra la inercia y el facilismo; el oponente
Rine Leal recordé su primer encuentro con el en-
tonces joven actor en 1950. La Doctora Graziella
Pogolotti, presidenta del tribunal, saludé c6mo esta
tesis abre un terreno en el trabajo cientifico para
afrontar nuestro lenguaje escénico. Adolfo de Luis,

“'por su parte, asumié criticamente su trayectoria y

asegurdé que este reconocimiento constituye un aci-
cate para trasmitir su experiencia a las jévenes
generaciones. La proxima entrega de Tablas incluye
una entrevista realizada por Mercedes Santos Mo-
ray a este creador de la escena cubana.
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@ El Centro Cubano del Instituto Internacional del
Teatro ‘dio a conocer la convocatoria a la celebra-
cién del primero al 6 de junio de 1987 del XXII Con-
greso de la institucién bajo el lema de: “El teatro
por la identidad cultural y el desarrollo”, cuyas se-
siones de trabajo tendran lugar en el Palacio de
‘as Convenciones. El texto dice: “El XXII Congreso
del ITI se celebrara por primera vez en la historia
de esta institucién en un pais de América Latina y
el Caribe —un pais en desarrollo que en 1959 gand
su libertad por la lucha de su pueblo—. La que José
Marti llamara “nuestra América” cuenta con una
larga tradicion teatral que proviene de sus mas re-
motos origenes, enriquecida en los dltimos cinco
siglos, con los aportes de otros continentes y otras
culturas. Ha sido una larga marcha en pos de un
lenguaje expresivo de nuestra identidad, como lati-
noamericanos y caribefios que se ha Ido forjando
frente a obsticulos poderosos: desde las distintas
formas de opresién que han padecido y atn pade-
cen nuestros pueblos, el terrible endeudamiento y
asedio econdmico, el silencio de los medios masi-
vos de comunicacién a la imposicién deliberada de
modelos culturales ajenos, formas sofisticadas de
colonizacion mental, aplicadas para aniquilar un
teatro legitimo que es una recreacién de estas
tierras adoloridas y sufrientes, pero unidas y soli-
darias(...)"” Aspiramos a que el Congreso sirva
para mantenetr el didlogo entre los hombres de
teatro de todos los continentes y como proyeccién
del teatro latinoamericano y caribefio, por lo que
hacemos coincidir el Congreso con la cuarta edi-
cién del Festival de Teatro de La Habana, no con
el propésito de mostrarles una meta alcanzada, sino
el proceso vivo hacia la conquista de una aspiracién
que se plasma en una multiplicidad y variedad de
formas teatrales, como nosotros mismos, pero
coherente y orgénica con un destino previsible. .."

® Presidida por Armando Hart Dévalos, Ministro
de Cultura, se efectud en la sede de esta institu-
cién, una reunién con directores de colectivos artis-
ticos, miembros del Centro Cubano del Instituto
Internacional del Teatro (ITI), personalidades y
periodistas, en la cual Nicolds Chaos, director
de Teatro y Danza presenté el proyecto de reall-
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zacion del XXIl Congreso del ITI y el Festival de
Teatro de La Habana 1987. En su informe destacé
la actividad del Instituto y en particular del Cen-
tro Cubano, asi como las medidas organizativas
que la Direccién proyecta para apoyar la realiza-
cién del 1 al 6 de junio del XXII Congreso del ITI,
bajo el lema: “El teatro por la identidad cultural
y el desarrollo”. Sobre el Festival anticips: “El
festival se realizaré paralelamente al Congreso, en-
tre los dias 24 de mayo al 6 de junio y por razones
de la experiencia adquirida durante los tres anterio-
res debe significar un vuelco cualitativo en la acti-
vidad teatral al trascender el marco de una com-
petencia nacional de puestas en escena de los dlti-
mos tres aiics y convertirse en el centro de una
confrontacion internacional [...] La concepcién del
mismo debe reunir en un todo orgdnico tres ten-
dencias: una muestra representativa de teatro cu-
bano vivo, una menor competitiva —que serd el
centro de la animacion del Festival— y la Interna-
cional, fundamentalmente del érea latinoamericana
y del Caribe. Ello convierte al Festival de Cama-
giiey a celebrarse en noviembre, en una confron-
tacién nacional de debate y discusién de ideas que
sirva para seleccionar las obras concursantes y
decantar los espectdculos que a juicio del jurado
no retdnan la calidad suficiente. “Estamos seguros
que el movimiento teatral saldré mds fortalecido”,
expres6 Chaos. A su vez el titular de Cultura signi-
ficé que los eventos debian aprovecharse para el
autoandlisis y el estimulo al desarrollo del teatro.

® En brevisima temporada, de paso por L4 Ha-
bana, se presenté en el Teatro Nacional de Guifiol
el actor catalan Pepe Rubianes con su espectéculo
iNo! Absolutamente libre de artificios externos,
Unicamente apoyado por la magia de la luz y la
sugerencia de una banda sonora que aparece sélo
de cuando en cuando, Rubianes actda chistes y
cuenta peripecias de sus visitas a Los Angeles,
Buenos Aires o la selva amazénica y desata una
hilaridad creciente a lo largo de cien minutos. De
su trabajo ha comentado la prensa: “trata los te-
mas mds polémicos con el humor m&s inteligen-
te”; “un trabajo para ver, para disfrutar frase a
frase, guifio a guifio, hallazgo a hallazgo”; “es un
histrién con mucho 4ngel".
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LEA EN EL PROXIMO NUMERO

INFORME NO CONFIDENCIAL: Analisis de Magaly Muguercia
sobre la situacion del teatro actual

INVENTARIO DE INEDITOS: Sinopsis de nuevas obras cubanas.

LA HISTORIA DEL SOLDADO DESCONOCIDO DE NUEVA YORK:
Una de las Gltimas piezas de Ignacio Gutiérrez. '

CRITICAS DE LAS MAS RECIENTES PUESTAS EN ESCENA

Armando Tomey

Nacié en 1955 en la ciudad de Camagliey. Realizé alli sus primeros estudios. En 1975
tras haber cursado un afio en la escuela provincial pasa a la Escuela Nacional de Arte
donde alcanzd el nivel medio educacional que le permitié incorporarse al curso fun-
dador del Instituto Superior de Arte.

Entre los personajes que ha interpretado en su etapa estudiantil se destacan el Baratov
de La sin dote, de Ostrovski y el Pepel de Los bajos fondos, de Gorki.

En la puesta en escena de La emboscada de Roberto Orihuela bajo la direccion de Flora
Lauten, compartié la interpretacién del papel protagénico Jacinto. Este rol significé no
solamente. su trabajo de graduacién, sino también el salto hacia el teatro profesional.

En 1981 se incorporé —junto con toda su graduacion— a trabajar en el Conjunto Dra-
mético de Matanzas (actualmente Mirén Cubano). En este colectivo ha participado, como
actor, en las puestas en escena: La agonia del difunto de Navajas, Los novios, de Ori-
huela, La perra de Gerardo Fernandez, entre otras. Su labor en el personaje de Glou-
cester en Cordelia de pueblo en pueblo de Adellach, tuvo una magnifica acogida en
el Festival de Teatro de La Habana 1984.

En Sol de batey tuvo su primera experiencia televisiva.
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