





El Conjunto Folklérico Nacional ha cumplido sus primeros veinte anos de
trabajo. Dos décadas que resumen una larga trayectoria de rescate de nues-
tras mejores tradiciones danzarias y musicales, de una intensa labor en !a
consecucion de un estilo de arte folkllorico teatral, de elevada efectividad
escénica, y portador de un lenguaje estético renovador. Mas de 1500 re-
presentaciones, entre las que se incluyen diecinueve giras internacionales,
pueden ofrecer una idea de cuanto ha aportado este grupo de artistas de ge-
nuina procedencia popular en favor del desarrollo de la cultura nacional: cer-
tidumbre de lo cubano que sélo la Revolucion hizo posible. Este aniver-
sario vigésimo ha sido —con sobrada razén— motivo de festejos para este
importantisimo colectivo y para toda la familia teatral cubana. TABLAS se
suma a ellos y abre sus paginas al coredgrafo principal del Conjunto Folkls-
rico Nacional para publicar un enjundioso articulo suyo acerca de la tea-
tralizacion folklérica. Que sirva como reconocimiento y contribucion.
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T eatralizar
el tolklore

Ramiro Guerra.
llustraciones: Manuel Mendive

Para el estudio del Folklore, fenomeno
vital de fuerte espontaneidad en la vida
cultural de los pueblos, es necesario te-
ner en cuenta las diferentes formas en que
éste se puede manifestar dentro de un
amplio concepto de la cultura nacional,
desde sus aspectos mas directos hasta
los méas elaborados. Analisis previo que
se impone como prolegomeno al real ob-
jetivo de este trabajo: la teatralizacion
folklorica, pues la clarificacion y ubicacion
de los cuatro niveles en que se hace pa-
tente la presencia de este arte de los pue-
blos es imprescindible como demarcacion
de fronteras y limites que nos permitiran
posteriores especificaciones.

Partiendo de esta urgencia delimitante, di-
remos que existe un primer estadio en el
que se desenvuelve la accion del llamado
“foco folklérico”, la manifestacion en su
mas puro estado: aquel ligado interna-

mente a un ceremonial, a un habito re-
creacional, a una tradicién socioldgica o
a un imperativo social.

El ritual alrededor de un acontecer religio-
so implica mitos, rezos, cantos, toque de
tambor, danzas, vestimentas y demas ex-
presiones plasticas que integran los dife-
rentes aspectos de una parafernalia ritual
que va a constituir el formato integral de
un contenido mistico acorde a una civili-
zacion, & la ideologia de un desarrollo cul-
tural: los orishas y sus danzas, cantos y
ropajes que los individualizan; las leyen-
das y caminos que narran sus avatares;
los altares, imagenes y simbolos de cada
santo; los colores y sus entrecruzamientos,
en fin, la compleja armazon del pantedn
yoruba, por citar una manifestacion viva
y familiar a nuestra cultura, es un hecho
folklérico concreto y directo cuando se
efectia en el marco de los oficiantes,
quienes al utilizar todos los aditamentos y
efectuar las acciones rituales cumplen una
significacion utilitaria, viva y directa al
fin ceremonial de la comunicacion con
sus deidades. El oficiante —baile, cante,
toque los tambores o actie dentro de
cualquiera de los aspectos del hecho fol-
kiorico— lo hace no para ser observado
sino para propia complacencia de comu-
nicacion con su creencia religiosa. La
forma esta indisolublemente ligada a su
contenido: normas ritualisticas especificas
definen logros dependientes del exacto
cumplimiento del ceremonial. Un color di-
ferente al del orisha, no podra ser utiliza-
do, ni un canto, danza o toque podra ser
intercambiado por otro, a menos que reglas
que se hayan tradicionalizado lo permitan,
pues de acuerdo con su naturaleza el
folklore no es una actividad estatica en
tiempo y espacio (como usualmente se
cree) sino un hecho vivo, y como tal en
movimiento, en perspectiva de cambio.

Los habitos recreacionales como las fies-
tas de Rumbas, las manifestaciones ema-
nadas de organizaciones tales como las
Tumbas Francesas, o los Juegos y Poten-
cias Abacuas, los Bandes Rara de ascen-
dencia haitiana que tanto auge estan
adquiriendo en nuestro suelo, pueden
agregarse a la lista —no agotada— de



los hechos que constituyen manifestacio-
nes de un “foco folklorico".

El segundo estrato es aquel en que las
manifestaciones surgidas del primero son
aprehendidas en sus aspectos formales,
como valores musicales, danzarios, lite-
rarios y plasticos, pero desvinculados de
sus contenidos originales que ya han per-
dido vigencia en el ambito cultural del
grupo que lo ejerce o de la época en que
se revive. Este es el caso, por ejemplo del
musico actual que aprende y ejecuta to-
ques provenientes de las raices africanas,
el escritor que recoge y proyecta histo-
rias o leyendas de tradiciones folkloricas,
el bailarin o grupo que se entrena en el
conocimiento de danzas de origen folklo-
ricos y las interpreta después, y en fin,
cuelquiera forma de extension cultural de
los valores folkléricos, independiente del
foco original. En este nivel generalmente
se ejerce la actividad folklérica en funcién
de poder ser observado o captado por
otros, y se establece una variante de co-
municacion con la presencia de personas
que solo participan como observadores de
una accion, que por otra parte es ejercida
en el ejecutante como recreacional estu-
diosa o, culturalmente hablando, ligada a
gustos propios de una identidad nacional
que se expresa con un lenguaje basado
en formas y normas tradicionales. Esta
es la llamada ‘proyeccion folklérica”,
donde, aunque se cuidan las reglas forma-
les del hecho folklérico, se le imponen
restricciones que acomoden el ejecutante
al ojo del observador. En esta nueva situa-
cion, ciertos imperativos de tiempo vy
espacio obligan a regulaciones para hacer
viable la relacion de comunicacion entre
los ya citados ejecutante y observador.
La "teatralizacion folkiorica" es aquel ter-
cer estrato, nivel o estadio en que un tra-
bajo técnico y especializado desarrolla y
amplia con necesarias estilizaciones las
manifestaciones folkloricas, sin salirse de
fronteras y marcos que puedan deformar-
lo, dimensionando su foco comunicativo a
nivel de lo que se llama espectéaculo tea-
tral: considerable reunion de efectos sen-
soriales que magnificados ejercen sobre
un publico, que puede ser masivo, efectos

estéticos capaces de sensibilizarlo emo-
tiva e intelectualmente.

£l cuarto y ultimo estrato se ubica en el
ambito de la creacion artistica inspirada
en el lenguaje folklorico nacional. Aqui
el artista manipula la tradicién folklérica a
su leal szber y entender: la toma, reto-
ma, recrea y utiliza como sujeto de las
mas atrevidas elucubraciones, cuyo éxi-
to o no, dependen del intrinseco talento
individual del creador. Podra tomarse to-
das las licencias que quiera, pero su vali-
dez estara determinada por la capacidad
de reinventar la tradicion, de remodelar
sus patrones, sin extraviarse en el uso y
abuso de su imaginacion.

Los emplios movimientos culturales na-
cionales del llamado "arte culto” se han
movido dentro de ese nivel. Citaremos
entremezcladamente para ilustrar la idea,
los nombres de Roldan y Caturla en musi-
ca, de Villaverde y Carpentier en la novelis-
tica, de Guillén en la poesia, y de Lam y
Mendive en la plastica, a quienes podria-
mos agregar muchos otros escritores y ar-
tistas de varias generaciones que han da-
do aportes a una cultura nacional enrai-
zada en sus tradiciones folkléricas.

Una vez establecidos estos cuatro nive-
les en los que el folklore juega un papel
central en forma mas o menos profunda,
directa o indirectamente, es que pasare-
mos a explicar la técnica de manipulacién
del tercer estrato: la teatralizacion del
folklore.

Para ello es necesario, primero, hacer una
pequena incursion general por las reglas
o normas de la teatralizacion espectacu-
lar, v después estudiar su aplicacion al
material folklorico ya citado. Cuatro bien
complejos elementos de amplia norma-
cion deben tenerse en cuenta en el que-
hacer teatral de una presentacion espec-
tacular danzaria, ya sea folklorica o no:
La motivacion, que supone la profundiza-
cion, clarificacion y amplificacion del con-
tenido de una danza, de manera que el
publico reciba claramente el elemento co-
municativo racional de aquello que apare-
ce ante sus ojos en el magico ambito
de un escenario. E/ disefio, mediante el
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cual se organiza en sucesivas imagenes
de accién la plasticidad del espacio escé-
nico y ademas el desarrolio del tiempo
escénico que debe transcurrir a lo largo
del espectaculo, pasando por los diversos
episodios 0 secciones que guian su rea
lizacion total.

Siendo la danza un arte que se comple-
menta en tiempo y espacio (a diferencia
de la musica que sélo vive en el tiempo,
o la plastica en el espacio) estas dimen-
siones necesitan de una acuciosa organi-
zacion en el marco de la escena. La estruc-
tura, que como férrea armazon de una
obra arquitecténica o la ésea del organis-
mo humano, reline internamente el todo
de la obra, dandole solidez, variedad en la
unidad, contrastes que eviten la monoto-
nia, y en fin, los valores de concepcion
del todo en relaciéon con las partes y la
atmoésfera total de la obra dentro de sus
posibles variantes. Por Gltimo hay que
considerar el papel de las otras artes so-
portantes o subrayantes, pues con excep-
cién de la 6pera pocas expresiones teatra-
les necesitan méas elementos artisticos
que se hagan partes integrantes de la
misma, como la danza espectacular, don-
de la musica, la escenografia, el vestuario
y la iluminacién constituyen elementos de
trascendencia basica en el resultado final
del espectaculo.

Analicemos ahora la concrecion de estos
elementos en la puesta en escena de una
teatralizacion folklarica.

Por motivacién, debemos entender la pro-
fundizacion en la tematica de la danza, en
su contenido, en la significacion intrinse-
ca de la misma para sacar a la luz sus re-
motas raices y revelar al observador la
verdad folklérica con sus diferentes mati-
ces, los cuales son frecuentemente bo-
rrados por el tiempo, por capas de sedi-
mentos posteriores a su surgimiento, y
aun por tergiversaciones a que se expone
todo arte andnimo. Profundizar en sus ra-
zones primarias y mas antiguas es impres-
cindible pues es corriente que las moti-
vaciones iniciales cambien, como ocurre
con los ritos fertilizantes devenidos en
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fiestas anuales que, al prescindir del ele-
mento religioso, se convierten en celebra-
ciones de otro tipo como los Carnavales;
o el caso de las danzas de galanteo, trans-
formadas mas tarde en las de tipo social,
las cuales en su origen fueron danzas eroti-
cas para incitar la magia del resurgimien-
to del fruto de la tierra. El sincretismo,
como asimilacion o yuxtaposicion de otros
elementos culturales, es otro factor a te-
ner en cuenta por su gran importancia en
las transformaciones folkléricas. Y tam-
bién, —quizas la mas peligrosa de todas—
la poderosa influencia de los medios de
difusion masiva, que en materia cultural
lo mismo han divulgado el arte popular
que lo han deformado con fines comer-
ciales en determinados casos y en otros
lo han danado por el facilismo, la falsa in-
formacion y la chabacaneria populista que
menosprecia la calidad selectiva por la
cantidad masiva.

Asi, la profunda investigacion del material
folklorico a teatralizar se impone para co-
nocer a fondo aquello que se llevara al es-
cenario, buscando precisamente en la
puesta en escena, subrayar, poner en evi-
dencia tanto las causas como los avatares
validos o procesos de sincretizacion, y
aun los posteriores desarrollos que ha
tenido el sujeto que manipulamos. Este
hondo saber nos ilustrara hasta donde
podemos ampliar las fronteras de la ac-
cion escénica sin traspasar los limites de
la veracidad folklérica, evitando lo nega-
tivo de repeticiones pedestres del mate-
rial que, al subir a escena ajeno a las
motivaciones funcionales que le dieron
origen, habrd de ser magnificado senso-
rialmente en sus elementos formales para
que a la distancia material que pueda exis-
tir entre la escena y el lunetario donde
se aloja el observador, éste pueda ser
atrapado comunicativamente por el impac-
to original de la manifestacion.

En general los movimientos de una danza
folklérica son eminentemente significati-
vos de sus mas antiguos contenidos: en
las rumbas los estremecimientos pélvicos
estan intimamente ligados al erotismo; la
pantomima del gesto danzado revela cla-
ramente un caracter arquetipico en las



danzas de los orishas yorubas; los am-
plios desplazamientos de parejas dentro
del esquema del formalismo del salon
cortesano transformado por la cultura
africana en las danzas de la Tumba Fran-
cesa; los extranos movimientos deshuma-
nizados en dinamicas sorpresivas y fan-
tasmagoricos estatismos que buscan
plasmar una imagen sobrenatural de los
Antepasados en el Ireme abacua; las ca-
rreras desplazantes y el virtuosismo de los
juegos de fuerza y habilidad de los festi-
vales agrarios en los Bandes Rara; asi
como los juegos de amplia accion panto-
mimica con personaje, accién danzaria y
deambular callejero de las Comparsas,

de amplias imagenes y de grandes despla-
zamientos espaciales en otros.

Podemos concluir que solo la profundiza-
cion en las motivaciones y el conoci-
miento de sus exactas variantes por me-
dio de la mas rigurosa investigacion, evi-
tara usar una forma tradicional adaptada
a un contenido histéricamente ajeno que
desvirtuaria la verdad folklérica y la esceé-
nica; por otra parte, sus postulados nos
guiaran, con los procedimientos y medios
que nos ofrece el teatro, a revelar las sig-
nificaciones originales y aun sus diferen-
tes estratos superpuestos.

L LT ARAARLIILARE |

son todos ejemplos de la unidad estrecha
entre los movimientos especificos de un
determinado sujeto danzario folklérico vy
su motivacion en acciones cerradas y res-
tringidas, limitadas al cuerpo del baila-
dor y a su inmediato espacio circundante
en algunos casos, abiertas, expansivas,
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El escenario es una caja tridimensional
que sugiere al publico una especie de gi-
gantesco cuadro con profundidad. Ese
espacio escénico posee valores dindmicos
que mantienen una permanente atraccion
sobre sus diferentes areas y centros fo-
cales, lo que obliga a una correcta utiliza-
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cidn, constante y cambiante de sus partes
y secciones. Ello corresponde al campo
problematico del diseno espacial de la
puesta en escena.

Existen danzas eminentemente espaciales,
otras no, y muchas lo son moderadamente,
por lo que al Illevar a la escena cualquier
danza folklorica, habremos de cuidar el
disefio que la misma trace en el espacio
escénico, de manera que en las de poco
o moderado uso espacial habran de utili-
zarse recursos teatrales que equilibren esa
falta de traslacion, enfatizando en otro
elemento que combata su estatismo, o que
atraiga hacia aspectos en los que se pue-
dan concentrar la atencion del observador.
El danzon, por ejemplo, es una danza de
dificil teatralizacién, pues su caracter es
de total economia de medios comunicati-
vOos entre sus ejecutantes, con un conte-
nido erético extremadamente destilado
por el comportamiento social, al extremo
que ni siquiera el galanteo de otras dan-
zas que utilizan panuelos, uso de las sa-
yas femeninas, abanicos, etcétera es per-
mitido. Estas puestas en escena son di-
ficiles, pues constantemente se arriesga
perder el caracter de la danza, o bien abu-
irir con su presentacién escénica. Sin
embargo, otras en que el espacio posee
por si mismo una viva utilizacion por su
intrinseco caracter, la manipulaciéon escé-
nica se torna facil. La simultaneidad de
grupos y sus traslaciones es permitida en
muchas danzas, pero en otras de parejas
exclusivemente o de obligados solos, esta
vedada la utilizacion de los recursos del
disefio espacial, y a menos que lo posea
muy fuerte en el cuerpo mismo del baila-
rin —como es el caso de las danzas sen-
tadas del Oriente, en las que el sélo uso
de brazos, manos y cabeza advierten un
complicadisimo atraciivo visual— el co-
redgrafo se encontrara con fuertes impe-
dimentos de teatralizacion. Aqui es don-
de se pone a prueba el saber teatral y el
oficio del creador que asuma esta respon-
sabilidad (tomandose las licencias necesa-
rias sin violar las intrinsecas de la mani-
festacion) pues no podréd eludir e ignorar
a la escena como ambito espacial de cons-
tante y necesaria accion, y de valorizacién
de sus areas en continua necesidad de
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vitalizacion. De no hacerlo asi incurrira
en estatismo, en falta de accién escénica,
y en el aburrimiento visual y sensorial,
faltas imperdonables en un espectaculo
teatral.

Una de las opciones que nos ofrece el di-
sefio escénico para enriquecer la teatra-
lizacion es el uso de la simetria y la asi-
metria. Entendemos por la primera, aque-
|la distribucion visual de los elementos
escénicos donde figuras y elementos es-
cenograficos estan colocados equilibra-
damente, &l extremo que si trazamos una
imaginaria linea que divida verticalmente
de arriba a abajo la escena, tanto de un
lado como el otro estaran igualmente di-
senadas sus areas, aunque en necesaria
oposicion, cuyas lineas convergen en el fo-
co central del escenario, formando un todo
que confiere armonia, racionalidad y se-
guridad & la imagen visual. El diseno asi-
métrico, es aquel que a partir de esa
linea imaginaria, cada una de sus dos
partes ofrece una perspectiva diferente,
desbalanceada imagen en que el desequi-
librio excita por su inestabilidad en el pe-
ligro de lo irregular e imprevisto, confi-
riendo inseguridad en lo tortuoso e
irracional. Las danzas folkldricas por na-
turaleza se mueven mucho dentro de los
disefos simétricos, pero su descomposi-
cion asimétrica escénica no ofrece gran-
des peligros de romper su identidad y si
muchas posibilidades de manipulacion tea-
trel. Cuando hablamos de disefo, el tér-
mino implica, ademas de los trazados
espacialmente, los determinados por el
tiempo de duracion de la obra en la esce-
na, tanto en su totalidad como en sus par-
tes y secciones. El disefo en tiempo tie-
ne que ver con los contrastes, con los
climax de cada parte y de la obra en total,
—para que no se hagan innecesarias re-
peticiones—, con la dinamica propia de
cada seccién contrastada con la que le
antecede y prosigue, con las pausas y
congelamientos del movimiento, los fuer-
tes acentos ritmicos que sedimentan el
todo, con el transcurso de acontecimien-
tos narrativos dados en gestos que deter-
minen una mimica interior en la danza y
su logica sucesion. Todos estos elementos
del diseno en tiempo pocas danzas fol-



kloricamente puras los muestran con clari-
dad, aunque los contengan implicitamente.
Sacarlos a la luz es propio del quehacer
teatral. Aqui es donde el coredgrafo bus-
cara la manera de exteriorizarlos, y de
hacerlos patentes, y en aquéllas que no
los tengan, se las agenciara con sus
medios imaginativos para que —sin per-
der autenticidad— la danza no se presente
como una molesta y monotona exhibicion
de movimientos tradicionales sin vigor
visual & la distancia. Es muy usual que
las danzas folkloricas posean pocos o es-
casos movimientos, y el simple placer de
ejecutarlos continuamente por su funcio-
nalidad lleve al agotamiento a su ejecu-
tante. Multiplicar esos pocos movimien-
tos en un escenario para lograr, sin
violarlos, una constante variacion visual
no es tarea facil, pero si imprescindible
en la teatralizacion del folklore.

Descubrir o crear puntos culminantes en
la danza es otra necesidad. El “vacunao”
en la rumba nos lo ofrece, y el Mani
congo por ser danza de lucha de antago-
nicos nos da grandes posibilidades. Mas,
en otras es mucho mas dificil discernir
cual podra ser el momento de alta ten-
sién, el climax, y entonces tendremos que
provocarlo con un momento de intenso
frenesi, o de gran velocidad de vueltas,
de peligrosidad de accion, o de un solista
que de pronto se diferencia del grupo,
para exponer algunos ejemplos. Buscar y
ofrecer estos momentos son de pura ne-
cesidad en el espectaculo teatral, cum-
pliendo con ello normas necesarias en
la plasmacion del disefio en tiempo de la
puesta en escena.

Aunque en razon de un ordenamiento que
haga posible su comprension hemos ex-
plicado estos elementos aisladamente, en
realidad todos ellos funcionan entremez-
cladamente al unisono, ayudandose y so-
portandose unos a los otros, para en su
totalidad conformar técnicamente el hecho
teatral. Pero ninguno como el de la
estructura para hacer mas facil la com-
prension del proceso total. Es en esta
area donde reside el basamento funda-
mental sobre y dentro del cual las moti-
vaciones y los disenos en espacio y tiem-

po escénicos logran sus posibilidades de
realizacion. Es en ella donde se logra or-
denar una sucesion de danzas que, inter-
relacionadas, no llegan jamas a caer en
ung repetitiva sucesion de bailes, o en un
mondtono catalogo de manifestaciones
danzarias. La estructura es el plan del
espectaculo, sea una obra larga o corta,
esté formado por una sucesiéon de dan-
zas o aun por una sola. En ella se juega
la clara expresion, la especificacion de
sus partes en relacion con el todo.

La mas primaria estructura es la tripar-
tita division en tiempo que hace de la ex-
posicion, desarrolio y conclusién, seccio-
nes imprescindibles en la puesta en
escena de un evento teatral unitario, por
simple que sea, aunque se trate de un
mondlogo dramatico o un solo danzario.
Todo lo que ocurre en la escena desde
que se abre el telon hasta que se cierra,
ha de estar determinado por un crecimien-
to que tenga bases firmes para realizarse,
y que como en la vida, el nacimiento, cre-
cimiento y muerte marquen un limite de
comienzo, devenir y finalizacion, a través
de los cuales se cumpla un acontecer,
por abstracto que pudiera parecer.

Otras mas complejas estructuras son
aquellas utilizadas en la danza espec-
tacular general, como la forma de Suite,
que en nuestro caso seria una sucesion
contrastada de danzas dentro de una mis-
ma etnia, o un grupo de danzas popu-
lares relacionadas por una razon estilisti-
ca o de otro tipo; la forma Narrativa, de
gran uso practico y que ofrece los patro-
nes estructurales de una historia basada
en mitos o leyendas folkléricas, con per-
sonajes, conflicto y accion; la del Rondd,
con una idea tematica que se mantiene
reapareciendo, después de cada una de
las diferentes secciones de la totalidad,
pudiendo esas sucesivas apariciones po-
seer variantes sin que pierdan su catego-
ria de tema central; la de Tema y Varia-
ciones, buena para sujetos mas abstractos
que puedan ser desarrollados de un mismo
tema inicial, y asi otras muchas que no
enumeraremos.

Estas estructuras no son moldes cerrados,
sino principios basicos de organizacion que

9



el coredgrafo manipula con la libertad
necesaria para saber las fronteras y limites
que lo constringen a no salirse de su ca-
mino trazado a priori para expresar su
tematica. Una leyenda o mito folklérico
ofrece una forma narrativa que sera ex-
presada mediante las danzas del complejo
étnico que engendro el material literario
y no otro; una sucesion de danzas de dis-
tintas divinidades de un panteon religioso
marcara una Suite de danzas si se orga-
nizan bien contrastadas. Estas formas son
las mas usuales y socorridas estructuras
para exponer el material folklorico espec-
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tacularmente, pero no quiero decir que las
otras no puedan ser utiles y susceptibles
de uso total o parcial en manos de un co-
redgrafo que, conociendo sus herramientas
y oficio, sepa utilizarlas.

Por Gltimo enfocaremos la manera en que
otras artes contribuyen a la plasmacion
teatral del espectaculo folklérico. Tal es el
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caso de la musica, pues el canto y la per-
cusion con frecuencia estan indisoluble-
mente ligados a la danza, al extremo de
que no es ocasional que cantante, tambo-
rero y bailador sean la misma persona
en el mundo folklarico, y asi un tocador de
tambor puede bailar en cualquier momen-
to, un bailarin tomar la guia de los cantos
o corear mientras baila, o un cantante in-
corporarse al ruedo de los bailarines.
Asimismo los musicos, a veces, pueden
aportar acciones tanto o mas espectacu-
lares que los bailarines, siendo éstos co-
munmente los llamados a tener la parte

'-:--'-‘-

- &

Y )

(B ]

..' 3
.e' "‘5‘ ‘.

|

de mayor efectividad visual. Enfatizar esa
intervencion musical es importante, pero
siempre cuidando la nitidez del disefo
escénico en relacion con el resto de ele-
mentos escénicos, haciéndolos funcionar
plasticamente en la imagen total y justifi-
cando su presencia en el escenario de
acuerdo con la motivacion general. Es muy
frecuente ver a la orquesta en nuestras
teatralizaciones folkldoricas ubicada en un



lugar del escenario demasiado prominente
dentro del disefo escénico, acompanando
una accion narrativa en la cual no partici-
pan ni siquiera con un vestuario adecuado
que los armonice con los demas partici-
pantes, resultando desconectados plastica-
mente del espectaculo, plantados en la
escena como imperativo, de forma estatica
y ajena a lo que ocurre alrededor. A veces,
incluso, tiene preponderancia visual sobre
el elemento danzario, y se le coloca a ma-
nera de un fondo abigarrado de musicos e
instrumentos, delante de los cuales se
supone que el ojo del observador pueda
captar los cambiantes disefios espaciales
de un grupo de bailarines con atuendos
hasta de época, mientras la orquesta viste
contemporédneamente, etcétera. En conclu-
sion, el factor musical debe tomar adecua-
do lugar en el ordenamiento general de la
puesta en escena, a menos que unicamen-
te su presencia deba ocupar la atencion
del publico, caso éste en que todos los fac-
tores subrayantes deben estar a su servi-
cio en aras de establecer la comunicacion
sensorial requerida en el teatro. Mucho
cuidado habra que tener también con res-
pecto al tiempo de duracion, pues aunque
la musica folklérica y su potencial ritmico
tengan fuerza sonora capaz de ejercer un
atractivo agarre sensorial no debera olvi-
darse lo estatico que puede ser un grupo
musical en cuanto a diseno escénico,
debiendo ser por lo tanto ubicado conve-
nientemente de acuerdo al ritmo general
del espectaculo para no debilitarlo en su
vision general.

La escenografia, como parte del teatro mo-
derno, habra de propiciar una atmdsfera pe-
culiar alrededor del eje central. Es un
elemento que contribuye mucho a la espec-
tacularidad, pero su valor debe estar en
relacion directa con la funcionalidad am-
biental, para evitar que se convierta en un
elemento simplemente decorativo o un
aditamento escénico superfluo. Es usual
ver musicos, bailarines y cantantes mo-
viendose en el escenario, y por los aires
colgadas piezas escenograficas con sim-
bolos ideograficos que aunque tengan re-
lacion con la manifestacion que se pre-
senta en el momento, teatralmente no
funcionan como elementos integrantes de

accion escénica, sino s6lo como imagenes
que recargan el espacio sin integrarse
dindmicamente con lo que ocurre en él.

El vestuario folklorico es generalmente
uno de los atuendos mas elaborados, ricos
y profusos del mundo. No es de extrafar
que la moda frecuentemente ponga en
foco algunos de sus elementos mas ac-
tractivos (bordados, lineas de vestidos,
vuelos, aditamentos como corpifos, cha-
lecos, botas). El colorido y la variedad de
elementos decorativos son indispensables
en este traje, con infinitas variantes de
una a otra parte o region del mundo.
Magnificarlo en escena no es de las mas
dificiles tareas pero si una en la que el
sentido de la proporcion teatral ha de
medirse con exactitud. Oficio o intuicidn
para realizar disenos que vistos a pocos
metros de distancia tengan esplendor
visual pero que a veinte o mas desaparez-
can en ordenacion, color y aun riqueza
del material, que es de gran importancia
en este tipo de diseno. Amplitud de lineas
favorecedoras al movimiento para enfati-
zarlo, multiplicacién de factores a veces
y otras su simplificacion, agrandamiento
de la imagen plastica para acentuar el
caracter de las motivaciones que deben
ser reveladas escénicamente con mucha
mas fuerza que en la situacion del hecho
real y directo, ya que en éste sus parti-
cipantes dan por descontado la significa-
ciones de sus atuendos y aditamentos por
simples y pobres que sean. Situacion bién
contraria en el teatro, donde hay que
concatenar imagenes y reconstruir reali-
dades quizas perdidas por io cotidiano y
la falta de recursos materiales, para po-
nerlas bajo un cristal de aumento que es
la teatralidad. Es necesario subrayar que
el vestuario es tan determinante en un
espectaculo teatral folklérico que a veces
puede suplir la presencia escenografica,
pues estando adherido al cuerpo del
ejecutante, posee un valor tan fuerte
como la misma persona. De ello han
estado siempre concientes los ceremo-
niales primitivos en los que el uso de la
mascara, el tatuaje y el aditamento sacer-
dotal han tenido importancia basica en el
desenvolvimiento del ritual.
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Mo por ser la ultima, debemos pensar que
la iluminacion sea la menos importante
de las artes que subrayan el evento
teetral. Es quizas la mas contempordnea,
pues su existencia y desarrollo han depen-
dido de los medios tecnoldgicos que
nuestro siglo ha aportado al teatro, sin
embargo en relativo poco tiempo se ha
convertido en uno de los elementos mas
fuertes en el rescate del elemento magico
de las representaciones primitivas y han
creado atmosferas apotedsicas o dramé-
ticas, de suspenso o de fatalismo, enrique-
cedoras del espectaculo teatral. La real
presencia del vestuario en toda su magni-
tud, la brillantez de la ejecucion del in-
térprete, la visibilidad de los disefos
escénicos, el caracter de los estados emo-
tivos de cada momento, son algunos de
los muchos sujetos que la luz creado-
ramente manipulada puede revelar, o en
su defecto opacar y aun ocultar, Es muy
frecuente la creencia de que para la dan-
za espectacular basta el dinamismo de sus
disefios en la mano organizativa del co-
redgrafo y que ello es el unico objeto de
una representacion danzaria. Y lo peor es
que son muchas las presiones externas
que se hacen sentir para que sea asi, en
nombre de las dificultades materiales de
teatros, funciones al aire libre, estadios,
etc. Pero nunca seran suficientes los
esfuerzos que se hagan por lograr ade-
cuadas iluminaciones en cuzalquier circuns-
tancia del espectaculo teatral, a favor de
resultados cualitativamente superiores y
un mayor esplendor en el trabajo de la
puesta en escena.

Hemos presentado hastz aqui un panora-
ma de generalizaciones y concreciones, de
métodos y procedimientos de como asumir
un hecho folklérico, especialmente el dan-
zario y musical, para llevarlo a escena y
cumplir alli la funcion que se le impone.
El margen de expresién de sus limites, la
ampliacion de fronteras sin salirse del te-
rritorio de la autenticidad tradicional y de
la veracidad, es de vital importancia. Ello
es una tarea en que el creador escénico
ha de jugar todas las cartas de su oficio,
de su saber adquirido y de su intuicién,
auxilidindose del estudio profundo de las
raices concretas y de los métodos univer-
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sales de plasmacion teatral. Nuestra época
de descubrimientos de valores nacionales
para engarzarlos en la cultura universal
ha encontrado en las formas artisticas po-
pulares uno de los aspectos mas deter-
minantes de esa identidad. Esos valores
necesitan ser subrayados, mostrados y
disfrutados por lo que al artista se le ha
encomendado la tarea de poner en orbita
manifestaciones aparentemente minorita-
rias, valiéndose de medios de difusion que
posibiliten su insercion en los valores to-
tales de la cultura nacional. Y la teatrali-
zacion es un recurso de primer orden para
poner en onda comunicativa con audien-
cias masivas valores culturales hasta hace
poco relegados o estigmatizados por
provenir de clases inferiorizadas social-
mente.

Una de las sorpresas de nuestra epoca es
que todas esas manifestaciones descla-
sadas se han convertido en las raices y la
savia de nuestras identidades como pue-
blos soberanos, bien diferenciados de las
absorbentes culturas que por via del co-
lonialismo y sus variantes han aplastado,
tergiversado y opaceado las realidades cul-
turales intrinsecas de los pueblos oprimi-
dos. Por eso es que desde hace varias
décadas ha habido una irrupcion de com-
paiias de espectaculos danzarios fol-
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kloricos que han lanzado al mundo los
mensajes culturales del folklore danzario
y musical de cada cual, seglin sus posi-
bilidades de desarrollo. Raro es el pais,
por pequeno que sea, donde actualmente
un trabajo de investigacion, recuperacion
y teatralizacion folklorica no hallan sido
hechos, para poner sus manifestaciones
en contacto con grandes publicos, tanto

W

los nacionales —en las que pueden
autorreconocerse— como los internacio-
nales que puedan admirar los valores aje-
nos, pudiendo asi ser demostrado el he-
cho de que las diferenciaciones juegan un
papel enriquecedor, pues mientras mas
aportes se hagan al tesoro universal mas
rico sera el hombre en las riquezas espiri-
tuales que la cultura puede aportarle.
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Ulpiano Fstrada:
¢ olvidado?

Jorge Antonio Gonzalez

Ulpiano Estrada fue un violinista, compo-
sitor y director de orquesta negro cuya
vida florecié en la primera mitad del siglo
diecinueve. Nacié con anterioridad al esta-
llido de la Revolucion Francesa y fallecio
un zfo antes de la publicacion del Mani-
fiesto Comunista de Marx y Engels. Pero
estos datos eran desconocidos hasta el
momento actual.

Nias, ¢scomo ha podido permanecer casi
ignorado un musico que, de acuerdo a los
cronistas de la época, tuvo relevante tra-
yectoria artistica? La respuesta es simple;
nunca se investigdo profundamente en su
vida y obra. Todo lo que de él se ha dicho
es epidérmico y hasta un tanto peyorativo.
Mi primer contacto con Ulpiano ocurrio
hace unas cuatro décadas al compilar da-
tos para unos ambiciosos anales operisti-
cos de nuestra capital. En el Diario del
Gobierno de La Habana del domingo 6 de
abril de 1817, inauguracion de la tempo-
rada teatral 1817-18, encontré en el anuncio
de este evento el siguiente parrafo:

“Domingo, o6pera El vaso de agua,
cuya eleccion se hace por su hermosa

y delicada mdsica instrumental, con
el objeto que la execute (sic) la or-
questa nueva que ha ajustado la com-
pania de prueba de su mérito y del
anhelo que aquella tiene de compla-
cer por cuantos medios le sean sus-
ceptibles a este ilustrado publico.”

Dada la parquedad de los anuncios teatra-
les esto constituia una excepcion. En el
Teatro Principal sonaba una nueva orques-
ta. ;Y quién seria su director? Pronto lo
supe. En el mismo periddico, el 8 de julio,
aparecié el nombre del maestro Estrada,
mencionado en el anuncio de la funcion
en "honor” del cumpleanos de la reina de
Espana:

"Hoy martes 8, en celebridad de los
dias de Ntra. Augusta Soberana, ha
hecho eleccion la compania de una
funcion analoga a tan digno objeto.
Dara principio con una Obertura de
excelente gusto, compuesta por el Sr.
Ulpiano Estrada, director de la orques-
ta de dicho teatro, cuyo primer ensayo
en el arte dificil de la composicion,
espera merezca, sino aplausos por su
escaso meérito, indulgencia por su
buen deseo.”

Era costumbre en esa época que los acto-
res, dramaturgos, musicos y cantantes, gje-
cutaran un alarde de modestia, sencillez y
humildad, suplicandole al publico su bene-
voiencia. Todavia no habian surgido las
estrellas y los divos. El auditorio mandaba
y ellos acataban.

Siempre por medio de la prensa local pude
comprobar que Estrada estuvo al frente de
ia orquesta del Principal y del Teatro Pio
visional de Extramuros hasta la temporada
de 1819-20, y dirigi6, aparte de las operas
en repertorio, las primeras representacio-
nes en Cuba de otras obras de ese géne-
ro, entre las que se destacan La italiana
en Argel (1817). y Tancredo (1818), de
Rossini, y Don Juan, de Mozart (1818).

En 1819 llegd a nuestra patria un violinista
espanol, Don Manuel Antonio Cocco, quien
al iniciar la temporada de 1820-21, le quito
la atuta- al director negro.



Me intereso la figura de Estrada y desean-
do mas datos consulté La Habana Artisiica
del varias veces equivocado Serafin Rami-
rez. Solo encontré en la pagina 425 esta
laconica informacion:

"ESTRADA, Ulpiano, de La Habane,
profesor de violin de la clase de color
v director de orquestas de baile; com-
puso preciosas contradanzas. Gozd
entre nosotros de grandes simpetias
en la sociedad habanera, asi coine en
ia raza de color a la que pertenecia.”

Ramirez hace énfasis en destacar la piel
oscura de Ulpiano y en la seccion dadica-
da a los violinistas de su época (paginas
159-217), tanto espanoles como cubanos o
extranjeros, le ignora. Empero, si gozo de
“"grandes simpatias’” en aquella sociedad
esclavista y sacarocrata y dirigio la or-
guesta de nuestro primer teatro, nc hay
duda que era un buen musico.

Por La Musica en Cuba, de Alejo Carpen-
tier, edicion de México, 1946, en el capi-
tulo Los negros, pagina 116, supe que:

“Ulpiano Estrada, director de una or-
questa muy reputada en la capital, era
tan aficionado al Minué de corte, que
seguia ejecutando esta noble danza,
cuando ya habia pasado de moda."

El primero de junio de 1824 hay un nuevo
hito en la carrera artistica del musico ne-
gro. El coredgrafo catalan Andrés Pautret,
radicado en Cuba, quien habia dado un
gran impulso al ballet en esa temprana
época, escogio el vals La matancera, de
Ulpiano, para un solo que interpreté su
esposa, la primera bailarina Maria Rubio
Pautret, en el Teatro Principal. Que se co-
nozca, ésta es la primera composicion de
un autor cubano destinada a un espec-
taculo danzario.

Otras labores reclamaron mi tiempo y me
olvidé un poco de Ulpiano. Luego me lle-
garon rumores, no confirmados, de que ha-
bia muerto en 1844, victima de la conspi-
racion de La escalera en la cual tam-
bién estuvo complicado Brindis de Salas
(padre).

Al lanzarse el Diccionario de la musica cu-
bana, de Helio Orovio, en 1981, encontré
en la pagina 136 la biografia del maestro
Estrada. No pasa de veinticuatro lineas:

“ESTRADA, ULPIANO. Director de or-
questa. ;—La Habana, —1814 (sic).
Violinista. Fue profesor de violin.
Amenizaba con su orquesta los bailes
de la aristocracia urbana, por lo que
su repertorio estaba constituido, prin-
cipalmente, por minuets y rigodones,
contrastando con el movimiento que
se desarrollaba, en esos dias, de
acriollamiento de la musica cubana.
Fue objeto de satiras por escritores
de la época, asi como por los elemen-
tos populares. Se ha dicho que Es-
trada era tan aficionado al minuet de
corte, que siguid ejecutando esta dan-
za cuando hacia tiempo que habia pa-
sado de moda.

Compuso contradanzas al modo clasi-
co y alguna musica mas elaborada. En
1824 estrend la obra La matancera
(coreografia de Andrés Pautret) en el
Teatro Principal de La Habana.”

Si murié en 1814, jcomo pudo escribir La
matancera —un vals, no un minuet— en
18247 ;Por qué ese empeno en minimizar
al musico negro que logré imponerse en
un ambiente hostil y gozd del respeto y la
tolerancia de una sociedad esclavista?

Y por fin, al iniciar una investigacion en
el curso de este ano, en El Faro Industrial,
de 1847, el primero de agosto, en la sec-
cion Cronica Semanal (una “carta’ que es-
cribia La Habana de Extramuros a su "her-
mana’’ de Intramuros), encontré el ultimo
eslabon de la vida de Estrada:

“"Tengo que anunciarte una muerte, la
del famoso Ulpiano Estrada, a los 70
anos de edad. Este antiguo musico
de nuestras casas se ha llevado a la
tumba el recuerdo de casi todas las
fiestas y diversiones que hemos pre-
senciado en lo que va de siglo: en
nuestras antiguas ferias, en nuestras
ruidosas temporadas de San Marcos;
en todos nuestros bailes representaba
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Ulpiano un papel importante como di-
rector de orquesta y compositor de
danzas. Dicen que ha dejado muchas
escritas, las cuales dara a la luz su
hijo Pancho."”

El Diario de la Marina, como es logico,
pasé por alto su muerte. La prensa, el 3
de agosto, se hace eco del Faro:

“Noticias Varias. Fallecimiento. Con
sincero sentimiento hemos visto en
la "Cronica Semanal” que publica EL
FARO en su nimero del domingo la
desagradable noticia de haber dejado
de existir el celebrado Ulpiado Estra-
da el que constantemente ha sido el
Mussard (sic) habanero. No habia bai-
le en que Ulpiano Estrada no figurase;
su orquesta era notable, y parecia que
a cada uno de sus musicos le comu-
nicaba su genio filarmonico. Parece
que ha dejado escritas e inéditas gran
nimero de danzas, las cuales seran
publicadas por su hijo Francisco Es-
trada. jLa tierra sea leve al que ya no
existe!"”

No hay dudas. El profesor Ulpiano Estrada
nacio en 1777, en La Habana y murié en
esta ciudad a fines de julio de 1847. Nada
se habla de minuets en esas notas necro-
logicas. Si los tocaba, por peticion de los
que le contrataban para animar una fiesta,
no era asunto suyo. El que paga tiene de-
recho a pedir. El componia danzas y como
dicen ambos diarios dejé muchas escritas.

Mas, el expediente de Ulpiano Estrada no
estéd cerrado. Jovenes investigadores, con
mas vida y tiempo que el que escribe estas
lineas, pueden continuar esta tarea. Seran
mi relevo.
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res autores
e transicion

Raquel Carrio

Estudiar el desarrollo de una dramaturgia
nacional supone entender que se trata de
un proceso cuya complejidad, riqueza y
dinamismo continuo excluyen la posibili-
dad de cortes, separaciones y clasifica-
ciones mecanicistas que lejos de producir
una comprension dialéctica y objetiva del
proceso contribuyen a su empobrecimien-
to o falsificacion.

El analisis varias veces intentado de la
produccion dramatica cubana desde cri-
terios estrictamente generacionales, si
bien ha contribuido a cumplir una primera
funcion de ordenamiento de autores,
obras, grupos, instituciones, se ha mostra-
do insuficiente para una valoracion mas
profunda del desarrollo de una dramatur-
gia nacional que rebase la mera condicion
de recuento o el caracter estrictamente
descriptivo.

Ello no implica que, desde un punto de vis-
ta analitico, inherente a los intereses de la
investigacion cientifica, no sea necesario
e imprescindible el esclarecimiento de
etapas, periodos diferenciados que no re-
sulten de una imposicion conceptual, sino
de una comprension teorica de las fases
de desarrollo del proceso a través de sus
realizaciones concretas. De alli que una
de las tareas necesarias para un estudio
cientifico y moderno de la dramaturgia
cubana sea el establecimiento de una pe-
riodizacion, mas alla de la simple consi-
deracion de generaciones sucesivas deli-
mitadas por criterios como ‘'fechas de
nacimiento’', "“comunidad de experien-
cias", etcétera, generalidades propias del
metodo, pero sdolo utilizables como datos
para una caracterizacion mas completa.
Porque lo que importa, por encima de ex-
periencias, nombres, hechos comunes o
sucesivos, es desentranar los rasgos que
caracterizan el proceso, momentos o esta-
dos diferenciados del mismo en dialéc-
tica correspondencia con una historia y
una cultura nacionales. Es decir: una pe-
riodizacion capaz de superar cortes me-
canicistas y antidialécticos y, por el con-
trario, reflejar la continuidad, riqueza y
diversidad en las contradicciones y logros
progresivos,



Estas prevenciones, validas en general,
adquieren particular importancia en algu-
nos momentos de la dramaturgia cubana
que ilustran como las peculiaridades de
nuestra historia y movimiento teatral im-
ponen circunstancias sumamente comple-
jas al hacer dramatico. Es el caso de la
llamada ""dramaturgia de transicion” com-
prendida entre los anos 1947-1958.

Un enfoque generacional distingue cuatro
generaciones en el “periodo republicano”
de nuestra historia. De acuerdo con esta
periodizacion, la dramaturgia producida en
estos anos integraria la tercera generacion
republicana, dentro de la cual se propone
distinguir dos promociones. A la primera
pertenecerian Virgilio Pinera y Carlos
Felipe como autores fundamentales; a la
segunda, Rolando Ferrer.

Desde criterios diferentes acerca de una
periodizacion del teatro cubano, Rine Leal
coincide en lo que se refiere al encuadre
de la actividad teatral, pero introduce un
criterio valorativo-funcional en la conside-
racion del periodo. Es asi que denomina
la dramaturgia producida en estos afos
“de transicion” entendiendo que, por una
parte, ésta constituye un intento de rup-
tura y superacion de la produccion prece-
dente; y por otra, no logra consolidar
definitivamente sus busquedas ni su
orientacién estética general en las realiza-
clones enmarcadas en el propio periodo y
queda abierta como experiencia artistica
que continda cuando ya la historia y el
devenir social, han impuesto una nueva
etapa a la vida nacional y con ella, a la
escena cubana. El caracter de transicion
viene dado, entonces, porque se trata de
un intento de renovacion que no logra
agotar sus aspiraciones artisticas en el
marco de sus condicionantes historicas.
Una dramaturgia que, por factores diver-
sos, no logra cumplir plenamente los ob-
jetivos propuestos. A partir de aqui, es
posible intentar un analisis.

Lo que caracteriza al periodo desde el
punto de vista de la produccion dramatica
es el intento de lograr, por una parte,
una dramaturgia que, rompiendo con los
esquemas expresivos de la produccion
anterior, adopte facturas técnicas del tea-
tro de vanguardia europeo y norteamerica-
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no; lograr, a través de la asimilacion de
ios modelos, una actualizacion de la esce-
na acorde con el desarrollo de un teatro
de vanguardia que funciona como ideal,
como modelo artistico. Por otra, el intento
de lograr una dramaturgia que exprese lo
cubano; que aborde asuntos, temas, per-
sonaies propios del pais y que se consti-
tuya, a partir de ello, en nacional pero
concebida y realizada con técnicas mo-
dernas que posibiliten su calidad estética
y Su proyeccion universal.

Un enfoque simplificador intentaria una
polarizacion entre ambas tendencias olvi-
dando que, lo que define y particulariza
una problematica es precisamente esta
aoble condicién, su interaccion. Se habla-
ria, por ejemplo, en un extremo de un
Pifiera deslumbrado por los modelos
europeos, mimético, remedador de for-
mas; en otro, de un Felipe a brazo partido
peleando por una expresion nacional, po-
pulachera, incluso alhambresca. Aunque
puede haber parte de razon en estas afir-
maciones, en la medida en que se trata
de dos formas diferentes de encarar la
problematica del periodo, dos respuestas
distintas, para un saldo valorativo mas
alld de la caracterizacién de unoc u otro
autor la polarizacién, sin otras considera-
ciones, seria insuficiente. El problema es
mas complejo: porque hay afan de reno-
vacion técnica en E/ chino o El travieso
Jimmy, como hay cubania indiscutible,
aproximacion amorosa a lo cubano en
Electra Garrigd o Jesus.

Hay que dejar claro que uno de los prin-
cipales valores del periodo reside preci-
samente en el planteo de esta problema-
tica como doble condicién: asimilacion
de modelos posibles —forja de un teatro
y una dramaturgia nacionales— proyeccion
que rebase un estrecho localismo.

Debe tenerse en cuenta, ademas, que la
existencia de dos lineas diferenciadas del
hacer teatral responde a una tracicion que
se expresa ya, antes de la etapa republi-
cana, en la coexistencia de un teatro
“culto”, que prefiere autores y companias
extranjeros, que genera una dramaturgia
logicamente mimética, y un teatro bufo de
raiz y expresion populares. En las prime-



ras décadas de la neocolonia esta pola-
rizacion adquiere caracteres importantes.

La obra de José A. Ramos ilustra el esfuer-
zo consciente y sostenido por la creacion
de una dramaturgia que aborde los gran-
des problemas sociales del pais y proyec-
te un ideario nacional y antimperialista. Y
no es un caso Unico. Otros autores de
menor alcance intentaban un camino simi-
lar. Pero no pasaban de ser intentos aisla-
dos, desconocidos. Por el contrario, sélo
Alhambra imponia un sentido de continui-
dad, una presencia escénica real. Esa
imagen que hoy reconocemos deformada
de la realidad era quizas la mas clara ex--
presion de la crisis de un teatro y una
dramaturgia nacionales. Ramos y Alham-
bra significaban intentos polares.

Podria interpretarse que a partir de la
década del treinta esta polarizacion se
mantiene sin ningtn elemento de ruptura,
renovacion o progreso. Pero no seria
exacto. Si bien no es hasta el triunfo de
la Revolucion que se sientan las bases
para la desmitificacion en el terreno teo-
rico y practico de la oposicion entre un
teatro "culto” de minorias y un teatro po-
pular, y se crean las condiciones para la
superacion de lo precedente, no es menos
cierto que, con enormes limitaciones y
una larga serie de errores, torpezas, ges-
tos improductivos, la escena cubana y la
dramaturgia habian iniciado un camino de
busqueda y renovacion al calor de las
circunstancias historicas de la década.
Las fechas no son aqui azarosas. En 1935
cierra El Alhambra; a partir de 1936 se
inicia, con la experiencia de La Cueva, una
etapa de renovacion escénica que abar-
cara, a través de grupos e instituciones
sucesivos, hasta la década del cincuenta.

La relacion que existe entre estos inten-
tos renovadores del movimiento teatral
y el caracter también renovador de la
produccion dramatica no descansa en una
correspondencia de obras y estrenos, o
no fundamentalmente en esto. Mas bien
se trata de una compleja relacion, en gran
medida contradictoria. Tanto la escena
como la dramaturgia acusan una compren-
sion de la crisis, del estatismo, de la
ausencia de una produccién moderna vy
nacional.

Ambas coinciden en las aspiraciones, pero
no logran integrar un movimiento unico de
intenciones y esfuerzos.

;Cual es, en realidad, el gran problema
de esta dramaturgia? Un problema en ca-
denas: una dramaturgia que para desarro-
llarse necesita un activo y sostenido mo-
vimiento teatral; a su vez, un movimiento
teatral que hace enormes esfuerzos por
mantenerse vivo pero se encuentra disper-
so, sin recursos, y sin publico suficien-
te. Una dramaturgia que reclama un
publico mayoritario para su comunicacion,
que necesita romper una estratificacion
social, clasista, para realizarse como ex-
presion artistica contemporanea y nacio-
nal. Todo lo que, precisamente, no era po-
sible en la vieja republica neocolonial y
burguesa.

Lo interesante es como la produccion de
estos anos asume la problematica y, desde
respuestas diversas, arriba a un punto en
el que se imponen una ruptura y una supe-
racion como uUnicos caminos a su desa-
rrollo.

Por su parte, Pinera ha sido enjuiciado
desde dos puntos de vista contrarios: el
entusiasmo acritico por el dramaturgo no-
vedoso, de estructuras dramaticas refina-
das que logra desprenderse del verismo
facilista de otras tendencias de la época,
representante de lo mejor de una drama-
turgia nacional o, por el contrario, la ver-
tiente que ve en su obra una tendencia
vanamente formalista, experimentalista,
desprovista de realismo y de espaldas a
los problemas y valores nacionales.

Por la suya, Felipe ha sido visto también
en formas polares. Para algunos se trata
del verdadero representante de una dra-
matica nacional, expresion de una tradicion
teatral nuestra de profunda y rica raiz
popular; para otros, de un autor desigual,
de fuerte vocacion teatrzl, de noble acer-
camiento a lo popular, pero siempre en
cesventaja, en dramatica contradiccion
entre sus aspiraciones expresivas y su
alcance como forjador y estructurador de
formas artisticas. Por ultimo, su perspec-
tiva frente a la realidad. ;Se reflejan en
su dramaturgia los contenidos, los pro-
blemas de nuestra vida nacional?; ;Se
gesvirtta, por mitificacion, la imagen de
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la realidad cubana?; ;Vision critica o
idealizacion, regodeo folklorista o asimi-
lacién de valores esenciales de la nacio-
nalidad?

Es cierto que Pinera representa como
ningtin otro autor del periodo la postura
del deslumbramiento frente a una cultura
que considera superior y acoge como mo-
delo, e ideal de creacion. De Electra Ga-
rrigé a Aire frio asistimos a una trayecto-
ria de busquedas experimentales en las
que el signo distintivo, el denominador
comun, es el intento de dominar, adecuar
las conquistas técnicas de los modelos a
la creacion de una dramaturgia donde esté
presente lo cercano, lo propio, lo nuestro.
Y lo curioso es como el dramaturgo se
desplaza de uno a otro método de confi-
guracion artistica, cémo avanza y retroce-
de, conquista y abandona. Electra...
senala un interesante punto de partida:
del modelo de referencia a la "cubaniza-
cion”. Representa un grado de desarrollo
de la perspectiva estética en el marco de
la problematica del periodo. Luego se des-
plaza de uno a otro lado: continda esta
linea en Jesus, pero se desvia de sus
propositos en Falsa alarma o La boda,
habiles ejercicios de experimentacion
donde el mimetismo de la forma imposi-
bilita la expresion de un contenido nuevo
y nuestro e impone un falso material tras-
nochado de escaso valor conceptual. Sélo
con la aparicién de Aire frio volvemos a
asistir a un punto de interés en la expre-
sién dramatica de lo cubano y al momento
de mayor realizacion de la dramaturgia
prerrevolucionaria.

iPor qué la variacion? Precisamente por
ese continuo contrapunto entre dos
mundos, dos referencias culturales, sin
que ello esté presidide por una com-
prension real e historica de sus relaciones.
De alli resulta ese autor contradictorio,
que busca la aproximacion a lo nuestro,
que intenta, ejercita, pero cuya compren-
sion de los problemas y valores nacionales
resulta frecuentemente ambigua, periféri-
ca. Siente que es su mundo y quiere decir
de él, crear con sus materiales, pero
siente también el peso de una cultura
“mayor” que lo deslumbra, lo inutiliza en
cierta forma. No se conforma, quizés, con
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la adopcion de asuntos, temas, personajes
que considera de tono y dimension meno-
res, por lo tanto de alcance local, no
universal. Y de modernidad y universalidad
se trata, de hacer entrar lo nacional a
figurar o a competir —en el buen sen-
tido— en un concierto mas amplio. Se
desconoce, claro, que no logra el arte
solo esta conquista si antes, y con él,
no va la historia. Y de alli la hibridez, la
incidencia de estratos pretendidamente
enriquecedores, la yuxtaposicion, lo paro-
dial, lo negador, lo ecléctico. Todo lo que
podriamos llamar el arsenal de soluciones
—antidotos y defensas— del autor.

Y se llega al punto central. Si se tienen
presentes los problemas de la cultura na-
cional en estos anos, sometida al extra-
namiento y desdén de lo propio, en un
proceso creciente de deformacion, se
entiende que, &l creador, se le planteara
la probleméatica en forma de un reto con
estas variantes posibles: el rechazo de
lo propio, el dar la espalda y marchar a la
busqueda de otros mundos culturales
donde lo nuestro seria cada vez mas
lo extrafo, lo otro, y a veces "lo insdlito”
o la aceptacion del reto, la expresion de
lo propio a todo riesgo historico vy
artistico.

Pifera tipifica una actitud intermedia:
marcha al extranjero y vuelve muchas
veces, vy lo curioso es que el saldo directo
de esas experiencias es precisamente Aire
frio, la unica pieza de estos anos en que
el autor asume sin confrontaciones, sin
aspiraciones miméticas o estructuras pre-
concebidas la expresion de lo suyo. Anali-
cese su trayectoria y se vera como el
desplazamiento de unas a otras formas de
elaboracion se relaciona estrechamente y
se explica a partir de estas confronta-
ciones que Pinera no logra resolver, salvo
en un caso y entonces, nos dara la obra
mayor, la mejor y mas hermosa metafora
de su mundo.

En cierta forma, la respuesta de Felipe
es inversa. Si la obra de Pinera significa
hasta Aire frio una aproximacion parcial
y contradictoria a nuestra realidad nacio-
nal (sin que ello menoscabe en absoluto
los azportes que en el terreno estilistico
lega a la produccion dramatica), en la



medida en que Felipe acepta frontalmen-
te el reto se coloca en el centro mismo
del terreno de batalla por la creacion de
una dramaturgia que eborde temas, asun-
tos, personajes nacionales. Pero entonces,
los problemas son otros. Tres obras sig-
nificativas (El chino, Capricho en rojo, El
travieso Jimmy) entre 1947 y 49 repre-
sentan, junto con la obra de Paco Alfonso
y su labor en Teatro Popular, la respuesta
estética de mayor importancia para la
dramaturgia del periodo, tanto en lo que
concierne a sus logros como a sus limi-
taciones. Como logros, estan la acepta-
cion del reto, la entronizacion de esfuerzos
en lineas definidas de creacion y la inte-
gracion de estructuras y modelos asimila-
dos a la expresion de contenidos nacio-
nales.

Se comete un error de concepto si se
excluye el caracter experimentalista de
la produccion de Felipe o Alfonso. Son,
por otra parte, dos lineas diferentes de
hacer teatral, pero sus puntos de con-
tacto son mayores que lo que general-
mente se estima. Si bien Alfonso dedica
sus esfuerzos a un teatro abiertamente
politico, de agitacién y propaganda, mas
allé de esto esta la aceptacion del reto en
términos de creacion de un teatro nacio-
nal y popular que, en este caso, dirige su
atencién a un publico y una intencion
definidos. Su dramaturgia queda asi com-
prometida con estas coordenadas y debe
verse, para su justa valoracion, en ellas.

No es el caso de Felipe, batallador soli-
tario si los hay, que acepta silenciosa-
mente el reto de una forma curiosa: vol-
cado sobre su mundo, seducido por él,
le otorga la grandiosidad necesaria por
idealizacién, con mitificacion.

No se ha de reducir la confrontacion entre
autores como Pifiera y Felipe a la esque-
matica oposicion entre el "autor culto' y
el “inculto” o de menor informacion. Esta
claro que se trata de dos trayectorias dis-
tintas; pero lo importante es como esto
determina perspectivas diferentes frente
a una misma problematica. En tanto
Pinera se muestra receloso, dubitativo o
parcial, o apela de continuo a antidotos
preventivos frente al riesgo (de mala
literatura, populachera o localista), Felipe

acoge el reto y lo convierte en linea de
creacién. Comienza por proclamarse here-
dero de una tradicion:

...Hay que enterrar: enterrar, a
O'Neill, a Lope; dejar a Racine para
veladas académicas y hacer solo
excepciones con obras que nos trai-
gan el grito de los hombres de hoy
aunque sean de otras latitudes.
Matar estilos: el de Lorca, el de
Miller, y ampararse en Villoch,
Arquimides Pous o José Antonio
Ramos, porque asi se estard en el
camino de nuestra tradicion alham-
bresca. ..

No hay que simplificar. La cultura asimi-
lada le bastaba a Felipe para plantearse
esto como una disyuntiva, un camino a
elegir. Hombre de pueblo, ama y comparte
su mundo vivido; pero su aceptacién no
es tacita, acritica. ;Como pensar que
no entiende las limitaciones, insuficiencias
de esa cultura que defiende a todo riesgo?
Hay que pensar por qué, a pesar y desde
el centro de esa comprension, y del riesgo
que supone el compromiso artistico con
ella, persiste en su actitud. Creo que
muchas veces se subrayan los errores o
torpezas de su obra; pero pocas se aclara
cémo logra integrar en ellas estructuras,
recursos expresivos e incluso temas vy
valores conceptuales que son conquistas
de la cultura universal. Ello es demostra-
ble en su trayectoria desde E/ chino hasta
Requiem por Yarini.

La respuesta de Felipe asume notoria
complejidad. Porque no se reduce a eso
en virtud de lo cual seria la exacta
contraparte de Pinera, esa suerte de in-
fraliteratura de escasos recursos ajena a
las conquistas de la cultura universal,
sino que pretende su integracion a una
aspiracion definida: la de asumir una tra-
dicion que reconoce de menor desarrollo
y asi como superarla, elevarla a categoria
y dimension estética universales. De este
proposito sale en muchisimos aspectos
con fortuna; en otros, su obra ilustra zonas
débiles que van desde la perspectiva con
que enfrenta el mundo de valores a re-
presentar hasta el lenguaje, punto esen-
cial en la conformacion de la imagen
artistica. Esta claro que la ausencia de una
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concepcion cientifica de los problemas y
valores de la nacionalidad se traduce en
errores, y desviaciones de perspectiva.
Cuando centra su vision en una zona
particular de la realidad (esa cultura
llamada marginal, mundo de Palma, El
Chino, Yarini, la Jaba, la Santiaguera) agota
en ésta su sentido critico, su capacidad
de observacion y denuncia. No la tras-
ciende ni logra proyectar una vision supe-
radora. Esto no significa que pueda negar-
se la presencia del reflejo y la reflexion
social en la obra de Felipe. Por el contra-
rio, estd, vertebra, unifica y da sentido
al mundo de valores representados. Pero
no hay que olvidar que aqui se trata de
elevar una cultura de oposicién que se
reconoce marginada y subvalorada por
razones clasistas y —en virtud de esa
oposicion— ereccion de sus valores como
representativos de lo nacional. La ideali-
zacion, y mitificacion en la obra de Felipe
son, mas que posturas ideoldgicas, una
respuesta estética. Elevar esa cultura de
oposicion, de extraordinaria riqueza po-
tencial pero de escasisimo desarrollo en
sus manifestaciones suponia, al par, un
reto y una fe: agresion y seduccion, vision
critica e identificacion, rechazo y amor,
contrarios inseparables para entender su
obra.

Se aclara entonces que, mas alla de apre-
ciables diferencias en las respuestas de
autores como Pinera, Felipe o Alfonso, hay
un terreno compartido, una zona de dificil
acceso en la que, por distintos caminos,
se asume una problematica y una aspira-
cion comun. La batalla por una dramaturgia
nacional no ha concluido, pero esta en
punto climatico.

Ello se ratifica si se inciuye en esta tra-
yectoria la obra de Rolando Ferrer, mas
joven que los autores anteriores, ya que
comienza a escribir alrededor de los anos
46 6 47 aunque no es hasta la década si-
guiente que logra titulos de significacion.
Ferrer es importante en el analisis de esta
dramaturgia, primero, porque tipifica una
trayectoria: del entusiasmo por los moder-
nos europeos a la sucesiva y cada vez mas
lograda expresion de un entorno natural,
social y cultural nuestro y segundo, por los
aciertos de orden estilistico que se regis-
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tran en su obra, especialmente Lila la mari-
posa, una de las mas intensas metaforas
de nuestra historia teatral. Y por dltimo,
por la interesante evoiucion que se produ-
ce en su dramaturgia en los ultimos anos
de la década del cincuenta y los primeros
del triunfo revolucionario. Se trata de un
cambio de orientacion estética: son pie-
zas breves que si bien no abandonan las
conquistas expresivas de la obra anterior
manifiestan un interés de experimentacion
de nuevas estructuras dramaticas. Ferrer
intensifica su vision critica de la realidad
social y asistimos a una suerte de quiebra,
estallido desde dentro de estructuras que
saltan, fragmentadas. La razon es obvia:
la obra anterior describe un mundo cerra-
do, epresado en sus contradicciones. Aho-
ra el dramaturgo se da a la tarea de inda-
gacion critica de aspectos de la realidad
y no logra aun la elaboracion de un nuevo
sistemz de relaciones que integre la vision
fragmentaria.

Precisamente este hecho, constatable en
otros autores del periodo, ha llevado a
pensar que se trata de un fenomeno de
dispersién de una segunda promocion del
grupo generacional que, frente al impacto
revolucionario, pierde cohesion como gru-
po y se desintegra.

Sin embargo, una caracterizacion mas pro-
funda del periodo entrega resultados mas
emplios. Si la obra de los autores anterio-
res representa un enérgico impulso de re-
novacion se debe a que es un resultado
en el orden de las inquietudes estéticas
de un movimiento de renovacion mayor:
agrupamiento de fuerzas o, para decirlo
mas claramente, una situacién revolucio-
naria que caracteriza los primeros anos de
la década del treinta. Si obviamos los cor-
tes mecanicistas y entendemos debida-
mente las correspondencias entre las de-
terminaciones histdrico- sociales y los fe-
nomenos culturales (relativa independen-
cia de sus formas de desarrollo una vez
surgidos), podemos explicarnos las razo-
nes y el caracter de este impulso renova-
dor, sus virtudes y endebleces. De igual
forma, por qué no logra consolidar sus
busquedas y su orientacion estética en el
periodo. Las contradicciones esbhozadas
sobre estos autores son, en toda medida,



fruto de las contradictorias circunstancias
que, en definitiva, asfixiaron la experiencia
revolucionaria de los treinta. En estas con-
diciones, a la obra posterior de los mismos
autores, 0 a una segunda promocion inme-
diata, sélo le serian posible la repeticion,
el estatismo, el debilitamiento progresivo
0, en el caso mejor, el estallido, la ruptura.

Cuando en 1953 una nueva situacion revo-
lucionaria polariza la vida nacional, estas
opciones adquieren una realidad insosla-
yable. Conscientes o no de ella, expresan-
dola o eludiéndola, los viejos y nuevos
dramaturgos viven la experiencia. La crisis
teatral de los cincuenta es una realidad
social, politica. independientemente de las
formas que asuma. Es en este proceso que
hay que ubicar la trayectoria de la produc-
cion dramatica. Creo que Aire frio es, por
ejemplo, una respuesta; sélo que no siem-
pre las respuestas son directas, expresas.
Cuando Pinera afirma que es "...una pie-
za sin argumento, sin tema, sin trama y
sin desenlace...” no hace sino ratificar
algo que siente todo lector o espectador:
una obra donde las propias estructuras
composicionales, el mismo sistema expre-
sivo estalla, se quiebra, se fragmenta,
para darnos la imagen de un mundo en cri-
sis donde el estatismo y la repeticion, son
formas amenazadas, tensas, en espera
continua de un estallido, una ruptura defi-
nitiva.

Algo similar, aunque mas claro, mas ex-
preso, ocurre con Ferrer. Es un autor mas
joven que Pifera o Felipe. La distancia no
es tanta como para que no incidan en él
las determinaciones esenciales del perio-
do; pero la suficiente para que su trayec-
toria alcance a iluminar los rasgos de un
caracter de transicion que se revela con
mayor nitidez en él. Si no logro su propo-
sito de crear una nueva dramaturgia, al
menos dejé la hermosa imagen de la rup-
tura. Tipifica el dltimo gesto, el de mayor
nobleza, de un esfuerzo por la creacién
dramatica nacional que no podia alcanzar
su plena realizacion en los marcos de la
republica neocolonial, sino en el proceso
de profundas y definitivas transformacio-
nes sociales. A partir de 1960, Ferrer con-
tinda la linea de piezas breves que abor-
dan aspectos de la problematica revolu-

cionaria; obras rudimentarias, suerte de "a
propositos” para ser representados por
grupos de aficionados o en cualquier cir-
cunstancia inmediata. Pero esa obra in-
conclusa no es el mero testimonio de un
desarraigado, un disperso, figura perdida
entre muchas cosas. Para otros, por otras
razones, quede el desarraigo. La obra de
Ferrer arraiga en el aporte a una tradicion
y en el camino a la superacion. ;Un ade-
lantado? Puede ser. O no. Pero en todo
caso aqui se revela una vez mas la nece-
sidad de sustituir los cortes generaciona-
les por una vision de continuidad. Quizas
deban recordarse las palabras de Fernan-
dez Retamar acerca de la “precipitacion
de nuestro ritmo generacional”, porque lo
cierto es que, nacido en 1925, Ferrer
“"transita” con rapidez y encuentra un lu-
gar y una orientacién comunes en el grupo
de nuevos autores que aparecen cuando,
al triunfo revolucionario, la escena abre
sus puertas. Pifera, Felipe, Ferrer, son au-
tores que ya tienen una formacién y una
obra hechz; ninguna de sus producciones
posteriores superara como realizacion es-
tética a las obras en que se produce la
sintesis de un mundo vivido, una trayec-
toria de busquedas, caminos y esfuerzos.

Aire frio, Réquiem por Yarini, Lila la mari-
posa, son los puntos mas altos de realiza-
cion, obras que tipifican las limitaciones
y aportes del periodo. La crisis de la fami-
lia y de los valores morales registrada en
el estrato social donde repercuten con
particular intensidad las contradicciones
de clases toman primer plano. Visto en
este sentido, las respuestas adquieren una
verosimilitud histérica y artistica —mas
alla de toda mitologia de transicion— que
nos revela el grado de responsabilidad
con que estos autores acogieron su tarea.
El aporte mayor de esta dramaturgia resi-
de en que establece la presencia de una
tradicion: asimila, funde, rompe, niega,
afirma, ridiculiza, mitifica, toda una larga
relacion de gestos que imponen una pre-
sencia, algo con lo que hay que contar.
Cuando Pinera o Felipe comienzan a escri-
bir, los asideros son extremos: la gran
culture foranea o los “bajos” productos
del subdesarrollo cultural.
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Luego de 1959, en la década del sesenta,
surgen nuevos dramaturgos en relacién
con un —al fin— activo movimiento tea-
tral. Pero entonces ya Pinera, Felipe, Fe-
rrer, otros, constituyen un lugar de prece-
dencia, una tradicion de lucha por la expre-
sion nacional.

El proceso de rapidas transformaciones so-
ciales y culturales sienta las bases para
una verdadera superacion de lo prece-
dente. Tres factores inciden de manera
directa. En primer lugar, posibilita la crea-
cién de un publico mayoritario y crea las
condiciones para una comunicacion autor-
ptblico. En segundo, se sientan las bases
para una desmitificacion progresiva de la
oposicién de lo culto y lo popular. Ello
amplia el 4rea y las posibilidades de crea-
cion y viabiliza el desarrollo de elementos
que, si bien estaban presentes como bls-
queda, tentativa, en la dramaturgia prece-
dente, no encontraban solucion en el terre-
no teérico y practico-creador. Por ltimo, y
sobre todo, se sientan las bases para la
reivindicacion de un patrimonio cultural,
y con ello, para la valoracion, sin prejuicios
discriminatorios y falsas prevenciones de
mentalidad colonizada, de una cultura y
una tradicion nacionales.

La dramaturgia cubana de la Revolucion
cubre un primer periodo de su evolucion
en los anos de 1959 a 1968, aproximada-
mente. Son afos de continuacion, debate,
ruptura e intentos de superacién de lo
precedente. Se cierran —se culminan—
lineas, temas, métodos de creacion. Y,
paralelamente, surgen nuevos elementos:
nuevas lineas, asuntos, temas, nuevas
formas. No es un fenémeno inmediato. Es
un complejo proceso en el que el signo
distintivo es la lucha entre lo viejo y lo
nueve, pero ya en el seno de una com-
prension histérica de nuestra realidad
social y cultural. Ya en posesion de su
historia, de su cultura, la escena y la dra-
maturgia cubanas entran en una nueva
fase de su desarrollo. Se esta, ya, en los
caminos de la superacion. Las aspiracio-
nes a un arte contemporaneo y nacional,
que garantice su proyeccion universal, son
una realidad posible y actuante ahora.
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Por eso somos herederos de una inten-
cion, de notables esfuerzos y logros de
muchos anos. Deudores de una tarea. Que
estamos viviendo. Actuando.

EL PUBLICO,
ESE OTRO CREADOR

Esther Suarez

Cuando se habla de arte, de creacion artis-
tica, se esta hablando también de publico.
Ningun artista verdadero crea tan sdélo
para si. En su actividad esta implicito su
publico. Todo producto artistico presupone
un publico, lo conforma ya desde el pro-
pio momento de su génesis, puesto que
en toda obra de arte subyace un concepto,
o un sistema de ellos; toda obra de arte
resume una concepcion del mundo: esto
es lo que el artista dice a otros.




Si lo anterior es valido para todo arte y
para todo artista, mucho mas lo sera para
aquellos que comprenden y preconizan la
funcién social del arte. Estos lo veran
como medio de aprehension de la realidad
circundante, de conocimiento y asimilacion
del mundo, de comunicacién y educacion
del ser humano. Estos sentiran, desde el
inicio de su actividad creativa, su respon-
sabilidad social, vale decir su compromiso
con el publico. Eilos trabajaréan desde
siempre pensando en un unico objetivo:
el publico. Su principal preocupacion
durante todo el proceso de la creacion
sera, justamente, satisfacer las necesida-
des de otros seres humanos, comunicarles
las ideas precisas, iniciar un fructifero
dialogo que ubique a ambos, creador y
publico, en un plano mas elevado del co-
nocimiento y el disfrute estético. Para
ellos el publico deja de ser un mero espec-
tador o consumidor y se convierte en un
ser activo, es decir en otro productor, en
un colaborador, porque siempre el consu-
mo es un consumo productivo, que entrana
en su dialéctica ambos momentos: el
consumo y la produccion.

Con tal consideracion no hacen més que
devolver al publico su verdadera esencia
como factor eminentemente creador en
cuya relacion el producto artistico adquiere
su verdadero rango:

“;no es la demostracion de que una
obra de arte no la hace totalmente un
hombre, la prueba de que la obra
maestra, —las otras, por supuesto,
no brindan ocasién a la experien-
cia—, se construye entre muchos me-
diante una sedimentacion acumulativa
de aportes colectivos que enriquece
cada vez mas la concrecion original,
la que a fin de cuentas viene a ser
un punto de partida, un estimulo al
fomento de la actividad creadora de
millones y millones de seres?'"

Cuando el publico se enfrenta a la obra
artistica le incorpora por supuesto sus
propias vivencias, su particular concepcion
del mundo y lo hace desde sus circuns-
tancias sociales especificas y su sicologia.

1 Mirta Agquirre: La obra narrativa de Cervantes,
La Habana, ICL, 1971 pag. 13-14

Si para todas las manifestaciones artis-
ticas el publico resulta de vital importan-
cia, en el caso del teatro su presencia
se torna entranable.

“El teatro es, —al decir de Mirta
Aguirre— trasvasamiento de la vida
en presente filosofico, accion, hom-
bre en dinamica, agonismo esencial:
realidad objetiva.

Algo inconcebible en soledad e irreali-
zable en ella. Mientras la novela es
soliloquio de escritor o de lector, el
teatro es siempre, en si mismo y en
su ejecucion, dialogo intersocial .
Como resulta evidente, sin el ptblico no
tiene lugar el hecho teatral, pues el teatro
se produce unicamente durante los mo-
mentos maraviliosos en que se desarrolla
la comunicacion entre los actores y el
publico, no antes, ni tampoco después.
Antes sera literatura dramatica, seran
ensayos, pruebas de realizacion de esa
idea sobre el escenario; después, sera
un recuerdo.

Entonces, para el hombre de teatro, mas
que para cualquier otro artista, no existe
otro modo de crear, que ubicando al pu-
blico en el mismo centro de la creacion.
No podra volverle la espalda, valiéndose
de una u otra explicacion, no podra
tampoco, porque esa es so6lo otra cara
de la misma actitud, tratarlo de modo
paternalista. En resumen, no sera posible
conformar un repertorio a gusto de tal o
cual grupo de actores, o de tal o cual
director o autor dramatico, o de un grupo
de creadores, tras la justificacion de que
esto es para tal o cual puablico, o de
que esto o aquello es lo que el publico
necesita.

(En nombre de quién se afirman a veces
tales cosas?

;Qué avala tal aseveracion?

¢Es tan dificil conocer al publico? ;Por qué
se inundan nuestros teatros y se agotan
las entradas con obras cubanas que abor-
dan nuestra contemporaneidad?

2 Mirta Aguirre: Miguel de Cervantes Saave-

dra, un hombre a través de su obra, La Habana,
Eddit. Letras Cubanas, 1979, pag. 46
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iSe quiere dato més significativo que ese
para comenzar una seria discusion?

Es, principalmente, el resultado del ansia
de verse en escena, de reconocerse como
tal, de utilizar el teatro como lo queria
Brecht, como lugar de polémica, de dis-
cusion, de didlogo abierto, de analisis de
iz vida para su mejor comprension y para
ir entonces, conscientemente, a cambiarla.
Pero cabria también, hacerse aqui otra
pregunta: ;jpor qué casi siempre, incluso
ante lo que los criticos mas avezados
consideran una excelente puesta en esce-
na, hecha con rigor, talento y laboriosi-
dad, cuando se trata de un clasico,
nuestras salas estan practicamente vacias
en comparaciéon con otros espectaculos
de menor calidad? ;Es que este tipo de
obras no son necesarias? jEs que ha ter-
minado su vigencia para nuestro pueblo?
En este caso, para comenzar a dar res-
puesta a estas preguntas, tenemos que
referirnos al problema del gusto estético,
que no se puede ver, porque no lo es,
como algo aislado.

El gusto estético es un elemento condi-
cionado de modo histdrico-concreto. No es
innato al individuo, esta vinculado a
toda la experiencia vital del hombre, a
todo su ser bio-sico-social, y en él inter-
vienen no solamente factores de orden
artistico, ain cuando corresponda al arte
un importantisimo papel en su configu-
racion.

Pero los clasicos han Illegado hasta
nosotros justamente porque hombres de
tiempos distintos a aquellos en los cuales
fuvieron origen sus productos artisticos,
han encontrado en ellos determinados sig-
nificados. Han trascendido porque han sido
copaces de conmover, en ocasiones, logi-
camente apretando resortes muy diferen-
tes, a hombres de distintas épocas y lu-
aares, porque les ha dicho algo de valor
para la vida.

Entonces, tampoco en este campo se
puede actuar arbitrariamente, sino con
igual cautela, pues se corre el riesgo de
no ser capaces de develar las potenciali-
dades de vigencia que dichas obras
contienen y convertirlas, injustamente
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quizas, en algo similar a un objeto mu-
seable.

Sera necesario cuestionarse en primer
lugar qué necesitan otros hombres que
les digamos, y luego, como logramos que
nos atiendan y que nos entiendan. Conclui-
remos que para responder ambas pre-
guntas serd necesario conocer a esos
hombres.

La vinculacion del arte con las situaciones
sociales concretas, ha sido siempre la
sustancia impulsora de su propio desa-
rrolle y su razon de ser. Euripides, Lope,
Shakespeare, Ibsen, Lorca, cobraron seme-
jante significacion porque reflejaron, de
modo admirable, la problematica de su
tiempo y de su época.

Entonces, no debe quedarnos duda, de que
al analizar el publico, con mayor razén
cuando posee un elevado nivel cultural,
la estructura de la oferta artistica, las
obras que traten con profundidad y fide-
lidad nuestra contemporaneidad seguiran
siendo las mas esperadas. Ello no excluye
de esta oferta a las obras pertenecientes
a diferentes contextos histérico-concre-
tos. Se trata de precisar la composicién
y el balance de la oferta, que debera
estructurarse en correspondencia con las
necesidades e intereses del pablico.

Los laberintos que son necesarios transitar
pera lograr este encuentro tan deseado
por cualquier creador dentro de una so-
ciedad como la nuestra, ya no son tales.
Comenzaron a recorrerse hace trece anos
y en una buena parte se han ido desen-
tranando desde que un grupo de teatristas
fundé en una de les zonas mas importan-
tes del pais desde el punto de vista
economico, politico y social en aquel
entonces, un inusitado grupo teatral.
Desde este momento la posicion del
Grupo Teatro Escambray qued6é muy clara
en lo tocante a ese factor esencial de la
creacion que zhora nos ocupa. Existia un
importante sector de la poblacion que
tenia también la responsabilidad de cam-
biar el mundo, que para hablar en térmi-
nos brechtianos necesitaba “un informe
de la situacion”.

En esta informacion podia colaborar el
arte, debia participar el teatro. Asi un



sector que tradicionalmente habia sido
marginado de ese conglomerado que lla-
mamos publico, resulté poco a poco, no
sin grandes esfuerzos de ambas partes,
convertido en co-creador del teatro porque
era ya protagonista de la vida.

Poco a poco, con el surgimiento de nue-
vos grupos de corte similar, otros secto-
res de la poblacién: obreros, estudiantes,
inician de modo sistematico su relacién
con la actividad teatral.

Todos esos colectivos colaboraron en el
desbroce de ese camino que, acortado ya
increiblemente, lleva del creador al pu-
blico.

Como era de esperar, la incorporacion de
nuevos sectores de la poblacién al publico
teatral determiné modificaciones en los
medios expresivos. Nuevos temas fueron
incorporados a nuestra dramaturgia, se
produjeron piezas que contemplan y buscan
dentro de su propia estructura drama-
tica la intervencion del piblico; el espa-
cio escénico cambié, ampliandose osten-
siblemente e incluyendo a veces a todos
los espectadores; la concepcion esceno-
grafica y por supuesto sus propios recur-
sos se adecuaron a las circunstancias de
trabajo de estos grupos, siendo cada vez
mas sugerentes en su laconismo y dan-
dole mayor participacion en su composi-
cion al espectador. Ademéas de la activi-
sima intervencion del espectador durante
todo el espectaculo teatral, estos colecti-
vos contintian el dialogo una vez que éste
formalmente culmina. En ocasiones en
forma de debate que puede estar incluido
o no dentro de las piezas, y en otras
cuando la estructura de éstas no lo posi-
bilita o no lo facilitan las condiciones
en que se realiza el hecho teatral, median-
te entrevistas individuales o grupales en
los dias siguientes a la representacion.

Pese a que todos estos grupos, reco-
giendo y enriqueciendo experiencias de
unos y otros, intercambiando métodos de
trabajo y creando otros nuevos de acuer-
do a sus circunstancias, han ido denoda-
damente al encuentro del publico, no se
hallan ni medianamente satisfechos con
los resultados obtenidos y es precisamen-
te esta su garantia. Faltan atn por probar

muchos mecanismos, nuevas ideas que
hoy apenas son bocetos; valiosas expe-
riencias se han dejado en ocasiones por
el camino, pero aun asi, estos breves
anos de trabajo permiten ya establecer
algunos principios.

Los elementos que se reiteran y que ga-
rantizan una comunicacion eficaz son, en
primer lugar, el reconocimiento del pu-
blico como componente esencial en el
proceso de la creacion artistica, es el
devolverle en él su verdadero y Unico
lugar, lo que equivale a decir el conoci-
miento del publico, su caracterizacion y
la definicion de sus necesidades cultura-
les, que se utiliza como medios o puentes
de comunicacion en el discurso drama-
tico, mediante la constante alusion al
universo del espectador; y la posibilidad
constante de participacion en la creacion
teatral desde un inicio.

Pudiera pensarse que todo esto es muy
hermoso en teoria, pero solo realizable
en la practica en el casp de grupos que
operen en circunstancias semejantes.

El problema no es que se tenga un publico
"micro-localizado’, porque este seria un
analisis facilista y falso de un trabajo,
sino que cada grupo, atendiendo a la fun-
cion social del arte y, por tanto, a las
necesidades historico-concretas de la po-
blacion, defina sus perfiles y sus objeti-
vos de trabajo y se pueda producir en
verdad una oferta que satisfaga amplia-
mente estas necesidades.

Pero no se trata tan solo de soluciones
operativas a corto plazo, de realizar
encuestas y entrevistas en los teatros,
porque afortunado resulta aclarar que el
instrumental de la sociologia y quizas
también de la sicologia, tropieza con limi-
tes serios en este campo. No basta rea-
lizar estudios tipolégicos de publico vy
conocer su composicion a un nivel que
podriamos llamar demografico, es necesa-
rio ir mucho mas alld y estudiar otros
problemas de gran interés en la actuali-
dad como son la realizacion del producto
artistico y su relacion con la estructura
espiritual del individuo; o el de la trans-
formacion del sistema de valores estable-
cidos socialmente en convicciones del
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hombre a través de la vivencia estética.
Tampoco se trata de la utilizacion de las
iciles vias del populismo, la chapuceria
as concesiones. Esto mas bien nos
aleia, que nos acerca, a lo que queremos.
Ello atenta contra la educacion estética
del pueblo y puede incluso llegar a distan-
ciar a determinados sectores, de nuestro
teatro.

;Cémo lograrlo, entonces? La unica
formula que resulta irrefutable es la bus-
queda constante por todas las vias vy
modos ciertos de ese contacto estrecho
con el publico. Y cuando hablamos de pu-
blico no nos estamos refiriendo solamen-
te al que ya ha obtenido esa categoria
liante su presencia en el teatro, sino
bién y sobre todo, a aquel que resulta
publico potencial y que debemos ganar
de inmediato.

2

En nuestro pais, resulta innegable que en

el periodo que media entre 1976 y 1982
asistimos a upa transformacion en el pu-
biico teatral, evidente sobre todo en mag-
nitud, y visible también de cierto modo
en su estructura. Las cifras de espectado-
‘cs a los dos eventos teatrales de mayor
tancia en el pais entre 1980 y 1982,
ival de Teatro de La Habana corres-
cada ano, asi lo muestran.
nuestras salas teatrales re-
00 espectadores durante
del Festival. En el segundo,
ctadores se elevo hasta
J parsonas. Este aumento que se ex-
ra rte por la ampliacion del
.edes, que esta vez trascendio
5 de nuestros teatros y convirtio
cénico los talleres, las na-
is  de centros fabriles,
icolas y estudiantiles, tuvo que ver
sn con una mayor asistencia de pu-

0 a los espacios tradicionales.

1S PlaZe

mbargo la modificacion que sufre el
ico en su composicion durante estos
csta basicamente referida al trabajo
os colectivos que laboran fuera de las
teatrales y Unicamente en el caso
: estudiantes se observa en nuestras
un sensible aumento en la afluen-
Lejos de ellas se mantiene aun la po-

blacion trabajadora vinculada a los secto-
res de la produccion y los servicios.

Por esto mismo la influencia del nuevo
ptblico en el quehacer escénico se obser-
va aun medianamente en la generalidad
de nuestros colectivos. Si bien es cierto
que nuevos temas han asomado a la dra-
maturgia cubana, entre los cuales ocupan
un lugar de primer orden los que tratan
nuestra contemporaneidad, no ha ocurrido
gran cosa en lo tocante al lenguaje escé-
nico.

El viraje esencial en nuestro teatro lo
determinara, atn cuando no sea de inicio
tangible su influencia, el nuevo publico
que ha de colmar nuestras representacio-
nes. En alguna medida este publico nece-
sario ha comenzado a moverse hacia
nuestros espacios. Toca a los creadores
garantizar su permanencia y lograr que
esta presencia, timida en los comienzos,
se convierta en &activa participacion. Aler-
ta, recibamos con todos nuestros sen-
tidos atentos al publico, ese otro creador.




* Apenas unas horas antes de la inaugura-
cion del Festival de Teatro de La Habana
1982, en la imprenta Urselia Diaz Baez, en
el centro de la ciudad, transeuntes, cola--
boradores, teatristas y colegas asistieron
al “lanzamiento” del primer nimero de
TABLAS. La gente se sento en el portal del
taller, donde los linotipos y las maquinas
no cesan su trabajo, escucho a Alina Séan-
chez y Jorge Hernandez cantar las coplas
picarescas de Samuel Feijod, y el escritor,
para sorpresa nuestra, estaba alli y dijo
unas palabras gliirosas como su revista
Signos. Carlos Ruiz de la Tejera hizo reir
con su espectaculo de animacion y feria,
mientras que Tito Junco, director del Tea-
tro de Arte Popular, hablo en nombre del
movimiento teatral sobre la primera entre-
ga de TABLAS. Los impresores colocaron
carteles y portadas. Un invitado extranjero
calificé el acto, como un “tierno gesto de
sus editores'. Asi, del mismo modo que la
fiesta del Festival sali6 a las plazas, las
fabricas y los espacios abiertos, la revista,
se propone ahora reflexionar sobre el tea-
tro para que el Festival siga en la calle.

® Los alumnos del Taller Experimental de
Danza Moderna, de la escuela de esta es-
pecialidad, presentaron el especticulo Asi
somos, con guion y direccion de la profe-
sora y coredgrafa Lorna Burdsall.

* La soprano Maria Bieshu, Artista del
Pueblo y Diputada al Soviet Supremo de
la URSS, y ganadora ademas del Concur-
so Internacional de Tokio en 1967, com-
partié programas con figuras de la Opera
Nacional de Cuba y la Agrupacion de Con-
ciertos.

® El VII Aniversario de Los Juglares de la
Pena del Parque Lenin se celebré en esta
institucion con la presencia de los ya co-
nocidos juglares, el poeta Francisco Gar-
zén y la trovadora Teresita Fernandez,
quienes cada domingo, realizan una labor
de extensién y animacion cultural. Esta
vez se estrend el mondlogo La Ceremonia,
del colombiano Gilberto Martinez, inter-
pretado por la actriz uruguaya Sara La-
rocca, quien era miembro de El Galpén y
desde hace afos vive y trabaja entre no-
sotros. '

* Sus primeros 20 anos celebrd el Cabildo
Teatral Santiago —dirigido por Ramiro He-
rrero— en el mes de octubre de 1981, con
diversas actividades en la calle Heredia y
en toda la ciudad de Santiago que festejo
la existencia de un colectivo que al revita-
lizar las “relaciones' ha encontrado un ca-
mino de firme raiz popular.

®* En marzo de 1982, el Grupo Rita Monta-
ner, dirigido por Maria Elena Ortega, cum-
pli6 20 anos de continuada labor con la
presentacion en su sede de una seleccion
de su repertorio y una variada programa-
cion de actividades. Por esta razon el gru-
po recibié un reconocimeinto en el Festi--
val de Teatro de La Habana.

* En la sala Covarrubias del Teatro Nacio-
nal se presentd el espectéaculo Coros
y Danzas de Jovenes Komsomoles de la
URSS, asi como durante la Il Jornada de
la Cultura Bulgara, actuaron el Teatro de
Marionetas de Plovdiv y el Grupo de Danza
“Rosna Kitka', integrado por nifios y ado-
lescentes. El primero, con una conocida
creacion de El carnaval de los animales,
puesta en escena de la Artista Emérita Ki-
kolina Gueorguieva.

®* Muestra de su variado repertorio ofrecio
en nuestro pais el Teatro Sandino, grupo
de latinoamericanos exiliados residentes
en Suecia, dirigido por el teatrista chileno
Igor Cantillana. El colectivo presenté la
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obra de Lizarraga, Santa Juana de Améri-
ca, y Los caballos, de Mauricio Rosencof,
entre otras. La uruguaya Dahd Sfeir ofre-
ci6 un espectaculo titulado La edad del
viento con el acompafamiento en la guita-
rra de Sergio Vitier.

® El teatrista sueco Lars Goran, uno de los
directores del Teatro Real de Estocolmo,
ofrecio una charla en la sede de la Union
de Escritores y Artistas de Cuba sobre la
situacion del teatro en su pais y la dra-
maturgia de Strindberg.

® "“El dramaturgo lee su obra", actividad
de la UNEAC como estimulo a los autores
cubanos, prosiguio con la lectura de una
obra inédita de Paco Alfonso titulada E/
mango de Micaela y la pieza Vaya, del jo-
ven dramaturgo Jorge Reyes.

® El 27 de marzo, Dia Internacional del Tea-
tro, el Centro Cubano del ITI dio a conocer
el tradicional mensaje de los teatristas cu-
banos a los hombres de teatro del mundo.
El documento exhorta a continuar consoli-
dando el movimiento teatral cubano, asi
como expresa la significacion que en es-
tos afos ha tenido para nosotros la soli-
daridad internacional de los teatristas del
mundo frente a los intentos de aislamien-
to y bloqueo impuestos por nuestros ene-
migos, asi como reafirma la voluntad de
los creadores del teatro en Cuba de de-
fender la paz y la posibilidad de forjar un
porvenir mas justo para la humanidad.

® Se encuentra a la venta el volumen Fes-
tival de Teatro de La Habana 1980, edicion
que recoge las memorias del pasado fes-
tival, asi como ensayos sobre diferentes
aspectos del desarrollo del teatro en Cuba.
Rine Leal, Graziella Pogolotti, Manuel Ga-
lich, Francisco Garzon Céspedes y Freddy
Artiles son los autores de las valoracio-
nes, mientras que mas de 200 fotografias
ilustran puestas en escena significativas
y momentos destacados de la trayectoria
del teatro en la Revolucion. Mas que una
memoria, el libro sera una referencia obli-
gada para estudiosos y amantes del teatro.
® |unes de Teatro dedicé una de sus jor-
nadas a destacar la aparicion de Teatro.
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de José Marti, seleccion y prologo del pro-
fesor e investigador Rine Leal. Este "Lu-
nes'' contoé con la presencia de Luis Toledo
Sande, quien en nombre del Centro de
Estudios Martianos explico las caracteris-
ticas de la edicion, de la trovadora Teresita
Fernandez y de Roberto Blanco quienes
interpretaron canciones del Ismaelillo vy
leyeron textos y poemas de Marti, respec-
tivamente. Otro "Lunes” comentd el libro
Bailes populares cubanos, texto para la
educacion de la especialista Maria Antonia
Fernandez, que se ilustrdo con documenta-
les realizados por el Ministerio de Educa-
cion sobre el tema.

® Carlos Ruiz de la Tejera y Jesls del
Valle (Tatica) regresaron de una exitosa
gira por Nicaragua donde presentaron el
recital Cantos de vida, enriquecidos me-
diante el contacto con el pueblo de Dario,
Sandino y Carlos Fonseca.

® Durante la Jornada Cientifica Estudiantil
del ISA (Instituto Superior de Artes) se
ofrecio la mesa redonda titulada Relacion
entre la historia del movimiento teatral en
Cuba y la historia de nuestra nacion, como
parte de las actividades en saludo al Dia
de la Cultura Cubana, en la que intervi-
nieron Graziella Pogolotti, Rine Leal, Helmo
Hernandez Trejo y Rosa lleana Boudet.

® El grupo Teatro Estudio y los estudiantes
del Instituto Superior de Artes festejaron
el 80 cumpleanios de la destacada actriz
Silvia Planas, quien recientemente inter-
pretara uno de los roles protagénicos de
La fuga, del bulgaro Velitchkov.

® El V Encuentro de Criticos e Investiga-
dores, convocados por la Direccion de Tea-
tro y Danza del Ministerio de Cultura, se
dedicé al teatro para nifos y ofrecio un
balance del VIl Festival de esta manifes-
tacion. Entre otros temas, Freddy Artiles
desarrollé el de la necesidad de la critica
en el teatro para nifos; Mayra Navarro
expuso sobre la situacion de este movi-
miento en Cuba y sus perspectivas futu-
ras; los alumnos del ISA Alba Babatros y
Salvador Pérez se refirieron al desarrollo
del gusto estético y el papel formativo del

(Continua en la pagina 72).



GRUPOS

EN LAS TABLAS

BOLIVAR EN LA VOZ DEL RAJATABLA
Marta Rojas

Se nos mostré en Maracaibo y en Caracas,
una representacion de Simoén Bolivar, que
por reflejar tan fielmente la imagen del
hombre, proyecta al héroe mas alla del
reconocido esplendor de su grandeza.

Fueron los mismos jovenes del taller del
Ateneo de Caracas —Rajatabla— bajo la
direccion de Carlos Giménez, aquellos que
montaron ese fresco que es Marti, la pala-
bra, tan ovacionado en Cuba cuando el
Festival de Teatro de La Habana, los que
han realizado ahora un espectaculo estre-
mecedor, la tragedia Bolivar, en la cual el
Libertador aparece como un preso mas de
una céarcel actual de algin régimen reac-
cionario de América, entre un grupo de
reclusos obligados a representar, en su
homenaje, una pieza de teatro basada en un
libreto escrito por un poeta, preso como
ellos, cuyo texto ha sido censurado y esta
sujeto a constantes correcciones, hechas
por el doctor Erudito: Supercensor “espe-
cialista en proceres, representante del or-
den, incluso del orden intelectual, encar-
gado de borrar de la historia aquellos
hechos que no debieron ocurrir” porque re-
sultan inconvenientes.

Cuando se descorre el telon del escenario
todo aparece negro o esta en sombras
hasta que las luces van descubriendo en-
tre ellas a los guardias celadores de la
carcel, vestidos con uniforme de campana,
bien actuales, a quienes veremos mas tar-
de marchar frente a los personajes de la
historia, advirtiéndonos un resurgir de las
hordas hitlerianas por su porte y paso mar-
ciales propios, aunque son imagen autén-
tica de los representantes que prohijan las
tiranias para enfrentarlas a los pueblos en
lucha en nuestra Ameérica.

Dice en la trama el poeta —actor Daniel
Lopez— sobre Bolivar: “"No es un cadaver.
Vive. Y aunque le echen hacia atras la tie-
rra del campo, de las montanas y levanten

encima fortines y murallas, como vive es
capaz de derribar cordilleras: iran surgien-
do aqui una mano armada, alla los ojos aun
brillantes y luego el corazon que palpitara
como un torrente y ..."

—Poeta, lo increpa el funcionario: Usted
finge estar loco.

La guardia lo atropella expulsandolo de la
escena. Lo que ha dicho el poeta se quito
del libreto y él habia insistido delante del
Erudito que vigila la escena.

Una trama dentro de otra es la tragedia
Bolivar, que se desarrolla en tres planos:
Libertador-Patriotas; las Mantuanas y el Po-
der de la Iglesia con sus semejanzas con-
temporaneas; los Presos, los Funcionarios
y los Represores. Y en tres tiempos armo-
nicamente ensamblados: el pasado, el pre-
sente y el dilema que discurre el especta-
dor por sentimiento o razonamiento, en re-
flexion intima.

El Bolivar no cambia fundamentalmente
la escenografia de una época a otra, de una
situacion a otra. Siempre aparece la galera
de una carcel moderna con las literas de
los presos construidas de armazon metali-
ca, la utileria son simbolos religiosos; para
las escenas del pasado un cierto trono me-
dieval de un lado y del otro la presencia
desconcertante y aparentemente insolita
del Knaben Sopranen —actor Gonzalo Ve-
lutine— con su traje romano, cantando en
latin inteligible al pueblo ;romano?, para
identificar sugiriendo el falso oropel de las
seudorreptblicas de los herederos mantua-
nos, aquella poderosa casta criolla —pode-
rosa mas que todo en riquezas— de la cual
procedia Bolivar y a la cual negdé con su
espada libertadora y su pensamiento revo-
lucionario volteriano, el mas revolucionario
de su tiempo, como negaron la suya de
criollos amos de plantaciones Carlos Ma-
nuel de Céspedes, al levantarse en armas
contra el poder colonial en su ingenio de
La Demajagua, y con é| otras estrellas ma-
yores de las guerras de independencia de
América.

Sus contemporaneos enjuiciaron severa-
mente a Simoén Bolivar, hasta lo expulsa-
ron de la tierra natal, ya que su Patria era
y es toda América. En la tragedia Bolivar,
el Libertador, caracterizado por el joven
actor Roberto Moll, responde a aquéllos:
“Los juicios de la historia debieran hacerse
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en el campo de batalla. En la furia del ata-
que y la defensa. Cuando se busca el ca-
mino de la libertad y todo lo que estorba
es derribado’.

“Es la una de la tarde y hace sol en San
Pedro Alejandrino™, expira Simén Bolivar,
tuberculoso, con la sola compania de un
meédico y un reducido grupo de hombres
fieles, en la localidad de Santa Marta, finca
San Pedro Alejandrino, en la cordillera de
la costa colombiana, en casa de un espaiiol
que lo acogio. A su cuerpo inerte le ponen
una camisa que no es suya. Con su muerte
termina la crisis de su enfermedad y de la
pasién inconsumible, frente a todas las difi-
cultades, por el grandioso proyecto de la
libertad v la unidad de nuestra América.

Son los dltimos dias de la vida del Liber-
tador, que transcurren en una angustia ve-
hemente, lindando con el delirio, que hacen
surgir en su memoria en coloquio febril
acontecimientos y personas amadas o
hechos y gentes que le fueron hostiles o
adversos. Esas horas finales de la exis-
tencia de Simon Bolivar son las que el dra-
maturgo espafnol José Antonio Rial toma
para engarzar como cuentas de un collar,
con hilo imantado, la tragedia americana
por excelencia: libertad-unidad, sublimada
en y por Bolivar.

Los persconajes del bando amado. quienes
dialogan imaginativamente con el Liberta-
dor al abarecer en la escena del teatro, son:
Simén Robinson o Simén Rodriguez, su ma-
estro, caracterizado por el actor José Te-
jera; la patriota quitena Manuela Saenz, ac-
triz Pilar Romero, companera y amante del
Libertador y que siete anos antes de cono-
cerlo, cuando contaba 24 anos de edad, ya
ostentaba la Banda de Caballeresa del Sol,
impuesta por el libertador argentino José
de San Martin en reconocimiento a sus ex-
traordinarios servicios a la Patria, en el
Perd; y Antonio José de Sucre, actor Fran-
cisco Alfaro, el Mariscal de Ayacucho, quien
precedio al Libertador en la muerte por ase-
sinato: "iBérbaros, han matado a Abel de
Colombia . ..!, te mataron por herirme", se
lamento indignado Bolivar en su agonia, al
conocer que habian asesinado a uno de los
generales més puros y heroicos de la ges-
ta americana. Lo dijo severo, en su agonia
enhiesta, porque nunca el Libertador apa-
rece en escena tendido en un lecho, sino

erguido, actuando con tanto brillo en los
ojos como energia en la palabra.

Fara Bolivar, Sucre era un hijo entrana-
ble, admirado, y una espada gloriosa, y el
hombre mas puro y desprendido que jamas
conociera. Sucre viste de blanco, Bolivar
de oro acerado, simbolizando su fuerza y
su grandeza.

Manuela Saenz —Manuelita— ya le habia
dicho en el transcurso de sus dialogos,
que son muchos y estupendos: “Senor, la
fuerza de su pasion le levanté por encima
de los mortales”. Sucre lo definio de este
modo: “Para usted ha habido tres valores:
el poder, la libertad y la gloria. Usted re-
chazo la corona, yo se la hubiera puesto
en la cabeza'".

Leccion de historia, leccion de humanidad,
autoanalisis de conducta social y de con-
ducta politica es la tragedia Bolivar.

La interpelacion de las mantuanas y de los
que no llegaron nunca a comprender al Li-
bertador de América proponen al especta-
dor un estudio cada vez mas profundo de
la historia de nuestros paises, cualquiera
que haya sido la porcion del continente de
donde provengamos. Las respuestas que
les da Simon Bolivar a ellos y a sus ami-
gos queridos son alertas para cualquier pue-
blo: “Manuela, no importa que me odien,
siempre que me conozcan. No permitiras
que me transformen en un mito"”. “No, nun-
ca, Senor", ella le contesta, y el Libertador
reflexiona: "eso sera mas tarde, después
de mi muerte y la tuya, no estara en tus
manos evitarlo".

Cada personaje de la tragedia Bolivar, de
Carlos Giménez, trasmite un mensaje que
cada quien recibe con regocijo o pudor. Asi,
desde el poeta al Erudito, desde lo que dice
el funcionario o lo que proclama el Liber-
tador, y dentro de ellos la musica de Juan
Carlos Nufez, un personaje mas de la
tragedia. '

La musica: "Un sencillo madrigal al estilo
decimonénico (Coronarnos como faunos, con
hojas de laurel...), es lo primero que se
oye, segln nos relata Carlos Nufez. Luego
—dice— irrumpe la presencia de la miisi-
ca del siglo XX, con un coro de textura
repetitiva minimalista. Hay también una
misa negra. Y todas las sorpresas musica-
ies inimaginables, hasta que en los dos mi-



nuios finales de la obra estalla un coro de
loa a Bolivar, “Gloria mundial ...".

El Grupo Rajatabla estudié catorce meses
consecutivos a los personajes que represen-
tan, discutio, analizd, propuso, e igualmen-
te el musico: "Fueron catorce meses de
ensayo a puerta cerrada para lograr la con-
fluencia entre la partitura y la puesta en
escena. Muchas audiciones para seleccio-
nar a los solistas —dentro del propio Gru-
po— y también entre seiscientos aspirantes
de los cuales quedaron solamente cuatro;
varios cantantes liricos acudieron, pero nin-
guno resistio".

La disciplina y rigor de estudio colectivo e
individual de Rajatabla para montar la tra-
gedia Bolivar, fue semejante al que se im-
puso para Marti, la palabra, pero el trabajo
en Bolivar es mas fuerte y complejo, entre
otras razones por la incorporacion de la
musica como un personaje.

Sobre este acontecimiento cultural que vi-
vio Caracas y Maracaibo, nos dijo Carlos
Giménez: “Creo que el espectéculo Bolivar
rompe con los niveles establecidos en el
teatro venezolano. Las posiciones asumi-
das en cuanto a nuestro trabajo son muy
radicales. Esta obra es algo nuevo y ha
exacerbado la discusion de sectores que se
sienten descubiertos en ella”.

Después de la puesta de Bolivar en Vene-
zuela, o a partir de su primera presentacion
en Maracaibo, la prensa de ese pais no
dejo un dia de hablar de la obra, algunas
veces atacéndola, tachandola casi de irre-
verente, cuando es ¢l mas auténtico Bolivar
puesto en escena, que se conozca. Sobre
este hecho nos dijo el joven director de
Rajatabla: "La discusién es la zona méas fér-
til en que pueda encontrarse un creador.
Cuando radicalizamos la propuesta estética
e ideologica, radicalizamos la opinion. Eso
ha ocurrido en Bolivar. La obra seguira te-
niendo un proceso de maduracion en su
puesta y en su ajuste interior, de crecimien-
to constante. Ese proceso no ha terminado
con el estreno previo al homenaje del bi-
centenario del Libertador. Siempre trabaja-
mos asi, no solamente yo, como director,
sino todo el grupo. Ese estilo de trabajo
en taller no lo ha perdido Rajatabla. Des-
pués de once afos de vida cuando decian
en Caracas que el grupo se estaba institu-

cionalizando, aburguesandose, hemos vuelto
a crear un revuelo tremendo, polémicas, dis-
cusiones y reconocimientos publicos, aplau-
sos: eso lo generan los grupos que estan
vivos por dentro".

“Nuestros actores no piensan que su tra-
bajo terminé con el estreno, no; su proceso
de creacion continta. No somos un grupo
impermeable a las criticas y sugerencias;
entre nosotros no hay relacién empresa- tra-
bajadores, sino una relacion dialectica per-
manente entre artistas creadores. En ese
sentido el trabajo ha sido muy bueno. Creo
que Bolivar tiene un nivel de actuacion que
no es frecuente, en cuanto a homogenei-
dad; todos saben lo que estan haciendo,
cémo lo hacen y por qué lo hacen y su de-
terminacion es haczrlo mejor.

Carlos Gimenez y todo el Rajatabla casi
suefan con la puesta en Cuba: "La confron-
tacion con puablicos diferentes es siempre
muy positiva. Damos por seguro que ire-
mos a Cuba con Belivar y Marti . . ., de nue-
vo, ¥ que ello tendra una gran connotacion
para nosotros, porque ese es un piblico
que no estd sometido al torpedeo de los
medios de comunicacion social de las em-
presas comerciales capitalistas. Vamos a
trabajar en Cuba con un publico mas libre,
porque no tiene embotado el cerebro. Ello
nos plantea una responsabilidad mayor, mas
exigencia con nosotros mismos. No olvida-
remos nunca la experiencia con Marti, la
palabra: ese espectdculo nuestro fue reci-
bido sin prejuicio. Dimos al publico cubano
una propuesta v la aceptd sin dogmatismo;
la importancia era el lenguaje ideologico
y estético y éste se capto con la propuesta
o forma que le dimos; nadie nos dijo, debie-
ron hacerlo de esta o aquella manera. Pien-
so que asi también serd con la tragedia
Bolivar.

Y eso ocurrird aqui, sin duda, con el Bolivar
de Rajatabla porque en esta obra hay crea-
cion e imaginacion, aungue parezca una re-
dundancia, y hay algo que quizas pase in-
advertido, pero que constifuye también un
homenaje espontaneo, natural, al Libertador
de Ameérica: existe una unidad de grupo
que responde al testamento de Simon Boli-
var, vy ello se da en el propio elenco del
Grupo Rajatabla, del Ateneo de Caracas:
argentino es Giménez; espainol Rial —;No
murio Bolivar en casa de un espafol?—;
peruano es Moll; venezolana Pilar Romero,
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llanera auténtica, y hay otros origenes. "Si
con mi muerte”, dijo Bolivar, "se consolida
la unién, bajaré tranquilo al sepulcro’.

En cuanto a la definicion de la calidad ar-
tistica de la obra Bolivar, agreguemos a las
ya dadas, la opinion del sefor Chistopher
Fettes, director del Drama Centre, de Lon-
dres, quien dijo en entrevista publicada en
el diario El Nacional, de Caracas, sobre la
puesta: "Bolivar es un espectaculo hermo-
so, de inventiva sin fin y con una sensibi-
lidad suprema...”.

FICHA:

BOLIVAR: Puesta en escena, iluminacion vy
direccion general: Carlos Giménez. Textos
de José Antonio Rial. Escenografia y ves-
tuario: Silviainés Vallejo. Direccion Musi-
cal: Juan Carlos Nufez. Reparto: Los pri
sioneros: Daniel Lopez (El poeta); José Ta-
jera (Samuel Robinson o Samuel Rodriguez);
Amado Zambrado (Piar); Roberto Moll (Si-
mon Bolivar); Pilar Romero (Manuela Saenz);
Francisco Alfaro (Sucre); Gonzalo Velutine
(Kgnaben Sopranen); Mildred Chirinos
(Mantuana); Maria Brito (Mantuana); Mabel
San Martin (Manutana); Fanny Arjona (Man-
tuana); Cecilia Bellorin (Tropera); Andrés
Teran (Obispo); Alcides Méndez (Monagui-
llo); Roberto Castillo (Monaguillo); Benig-
no Acufa (Monaguillo). Los funcionarios:
Cosme Cortazar (El Erudito); Pedro Pineda
(Guardia); Luis Malavé (Guardia); Carlos
Ramirez (Guardia); Carlos Canut (Funciona-
rio). Promocion: William Lépez. Produc-
cion: Liliana Moran. Director Asistente:
Carlos Canut.

Grupo: Rajatabla, Taller del Ateneo de Ca-
racas, Venezuela, directora Maria Teresa
Castillo.

LIBROS Y PUBLICACIONES RECIBIDAS

Editado por la Asociacion Internacional de
Criticos (AICT) el Anuario Internacional
de Teatro, publicacion principal de esta
entidad, aparecié en inglés, francés vy
espanol realizado por la seccion mexicana
de AICT y la direccion de Teatro del Ins-
tituto Nacional de Bellas Artes de México.
El volumen recoge los trabajos presenta-
dos a diferentes eventos de critica: los
de Novi Sad, Yugoslavia, (1979); Seul,
Corea, (1981); y Berlin, RDA, (1981). “El
actor y el espacio escénico’’, por Jovan
Hristic; "E! actor y la critica”, por Va-
lentin Silvestru, junto a trabajos de Martin
Esslin, Peter Selem y Ernst Schumacher
constituyen las ofertas mas interesantes
de esta edicion que gracias al INBA de
México podemos leer en espanol.

OTRA EDICION DE PIPIRIJAINA

El niamero 19-20 de la revista espanola
Pipirijaina, dirigida por Moisés Pérez Co-
terillo, dedica la mayor parte de sus pa-
ginas a un recuento del Festival de Cara-
cas 1981, bajo el titulo de "Caracas 81:
bisagra de dos décadas’. También se re-
porta el encuentro de Dramaturgos cele-
brado durante el evento y las actuaciones
de relevantes grupos teatrales, con la pu-
pila aguda y polémica de sus editores. En
“Mas de 300 horas de teatro”, se resena
la actuacion del Cabildo Teatral Santiago
—que encabezd la delegacion cubana al
evento— en estos términos: "'Hay en ese
esquema rico y exhuberante, elementos
del teatro tradicional cubano, amasado de
tradiciones propias y de la herencia tea-
tral espanola. Asi se advierten pasos de
sainete y enredo de nuestro teatro clasico
menor, al lado de tradiciones arraigadas
en la cultura como es el "cuentero o na-
rrador”. .. El carnaval no es algo yuxta-



puesto, sino sugerido, un elemento que
contagia y vertebra el trabajo teatral, que
lo fuerza en su movimiento de comparsas
y le imprime su ritmo insistente y fes-
tivo". Completan la muestra, crénicas
sobre el "Teatro de calle” y el texto de
la obra de Tadeusz Kantor, de Polonia,
Wielopole, Wielopole, interpretada por el
Grupo Cricot. Il.

BRUSTEIN Y LA CRITICA
CONTEMPORANEA

Revolution as Theatre (La Revolucion como
Teatro), de Robert Brustein, publicado por
la editorial Liveright, de New York,
Estados Unidos, es un grueso volumen
subtitulado "Notas sobre el nuevo estilo
radical”, que ha sido considerado por
Robert Penn Warren como el libro de un
hombre bien informado, de gran valor para
quien quiera comprender la presente cri-
sis en las universidades y otros circulos
intelectuales de EE. UU. Brustein —afir-
ma Phillip Rahv— ve a la sociedad
norteamericana como profundamente de-
cadente y a los radicales, de quienes
deben surgir las alternativas creativas vy
racionales, crecientemente dominados por
el sentimentalismo y el falso emocio-
nalismo.

TEATRO DE BARRIO

De Jeronimo Lopez Mozo recibimos su
libro Teatro de barrio, teatro campesino,
ensayo sobre como en Espaiia, en los anos
recientes, se produce en determinadas
companias un consciente intento de ale-
jarse de la actividad teatral comercial
—localizada en Madrid y Barcelona— para
llegar a zonas periféricas o centros urba-
nos en busca de un publico nuevo. El
ultimo capitulo del interesante texto esta
dedicado al Teatro Lebrijano, “primer gru-

po campesino de Espana de dilatada tra-
yectoria”.

DEL ATENEO DE CARACAS

Publicado por la editorial del Ateneo de
Caracas, El desarraigo en el teatro vene-
zolano, de Susana D. Castillo, es un primer
intento de explicacién académica del tea-
tro venezolano desde la época prehispa-
nica hasta nuestros dias, bajo la dptica del
concepto que el “desarraigo’ tiene para
la autora como comun denominador de
esta trayectoria. “El desarraigo —dice—
aparece como preocupacion constante de
tode la dramaturgia contemporénea”. Y
para ello se refiere desde la obra teatral
y pictérica de César Rengifo a la genera-
cion de relevo, de Rodolfo Santana y José
Gabriel Nuanez, asi como apunta la posibi-
lidad de que un estudio comparativo con
las expresiones de desarraigo en Argen-
tina y México, ofrezcan una vision global
del fenomeno.

COMUNICACION

Muy atil para nuestros teatristas resultara
la reproduccion del folleto E/ teatro como
centro de comunicacion, del profesor Rolf
Rchmer, de la Republica Democratica Ale-
mana, por lo apasionante del tema —parte
del cual fue abordado por él duranie sus
conferencias en La Habana. El profesor
Rohmer es el rector de la escuela de artes
dramaticas “Hans Otto", de Leipzig, un
centro de entrenamiento del arte teatral
de significativa importancia. Tablas dara
a conocer proximamente fragmentos de
este ensayo traducido por Eddy Socorro.
Agradecemos a las instituciones, editoria-
les y otros organismos envien a Tablas —a
manera de canje— sus materiales para
ser divulgados en la seccion que en este
numero empieza.
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Mas que una descripcion anecdotica o un recuento
detallado, Tablas se propone descomponer la imagen
del Festival de Teatro de La Habana, en fragmentos,
que nos permitan luego reconstruir la totalidad del
evento, desde la necesaria distancia. Es asi que cinco
criticos han visto desde dentro el Festival v han
comentado lo gue les ha parecido més relevante.

Durante diez dias La Habana vivid una “'fiesta teatral”
que salio de los habituales recintos para llegar

a los astilleros, las fabricas y las plazas. La cifra

de 43 000 espectadores habla por si sola de la
acogida del publico, ese "otro’’ creador. Si anadimos
que participaron 29 colectivos representativos

‘ de diferentes modos de hacer, lineas y tendencias
que p

resentaron 59 puestas en escena, comprobaremos
que, como en su anterior edicion, la diversidad fue
una muestra de pujanza. Dramaturgos

de la mas alta significacion en la etapa
prerrevolucionaria como Virgilio Pinera,

Paco Alfonso y Rolando Ferrer compartieron
carteleras con Nicolas Dorr, Quintero, Estorino,
Eugenio Hernandez o Albio Paz. Los mas jovenes
como Torrens, Alberto Pedro, Francisco Fonseca o
Luis A. Valdés estuvieron presentes. Y un autor de la
década del 70 fue el mas representado:

Roberto Orihuela. La presencia de la dramaturgia cubana

fue mayoritaria y dentro de ésta, insistente vy
polémico el tratamiento del tema actual, de los
conflictos del presente. La juventud aparecio no sélo
como el nuevo publico que empieza a colmar nuestro
teatro sino como tematica y los jovenes irrumpieron
como protagonistas de muchas de las piezas.

Y los intérpretes y los colectivos mas
nuevos demostraron la fuerza del relevo.

Si anadimos la presencia de tres colectivos de
Ameérica Latina: el Sol del Rio 32, de El Salvador.

el Teatro Vivo de Cuatemala v el Rajatabla de
Venezuela, concluiremos conque la fiesta del teatro
que comenzo en 1980 abrid atin mas sus horizontes,
tendid puentes y vasos comunicantes, sirvid para
hacer un alto en el camino y meditar acerca de

la calidad del teatro que hacemos y preguntarnos
;hacia donde vamos?. Tablas prosigue el dialogo.

El Festival continua.



LA PALABRA, EL CONFLICTO
Y LOS PERSONAIJES
DE NUESTROS DIAS

Graziella Pogolotti

En mas de una ocasion, pone Shakespeare
en dudas la validez de la palabra, bella
ciertamente, pero también, con harta fre-
cuencia enganosa. En momentos de crisis,
el artista parece recorrer, como sobre el
filo de una navaja, un dificil lindero que
separa realidad y espejismo, algo asi
como cuando, vuelto hacia la luna que lo
refleja, el espectador parece entrar, sin
transiciones, en el mundo de las meninas
de Velazquez. Y asi, la palabra se convier-
te en hermosa y brillante vestidura, en
instrumento de ingenio que revela verda-
des para escamotearlas luego con pru-
dencia. Cuando la crisis se torna mas
profunda, la palabra se torna instrumento
de su propia aniquilacion, en testimonio
de imposible comunicacion, tal y como
ha ocurrido en el llamado teatro del
absurdo.

Y es que, por su propia naturaleza, la pa-
labra no es un maquillaje que pueda apli-
carse de manera indistinta sobre cualquier
cuerpo. Cuando tal intento se lleva a cabo,
conduce a producir insalvables lesiones
del significado profundo de una obra o
permanece sin asidero, reducida a mera
retorica. La palabra, en suma, se integra
a un lenguaje expresivo mas complejo,
inseparable en su integralidad del sentido
1iltimo de una obra.
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Para reconstruir el mundo de la palabra,
la dramaturgia cubana ha iniciado, apre-
miada por un publico cada vez mas impa-
ciente, su exploracion a través de los
temas y problemas de la realidad contem-
poranea. La presencia dominante de estos
temas, personajes y conflictos fue una
de las caracteristicas esenciales del Fes-
tival de Teatro de la Habana 1982 y una
de las pruebas de la vitalidad que esta
manifestacion artistica esta adquiriendo
entre nosotros.

Un primer nivel descriptivo, el que se re-
fiere al asunto, permite advertir que, en
los afos mas recientes, el rango se ha
extendido de manera notable. Las situa-
ciones dramaticas se ubican en ambien-
tes campesinos, obreros, abordan los pro-
blemas especificos de la mujer o los que
atanen a las generaciones mas jovenes.
Este cambio obliga de por si al planteo
de nuevos conflictos y a la consiguiente
aparicion de personajes que comienzan a
cisenarse con perfiles distintos. Pero si
en la dramaturgia posterior al triunfo re-
volucionario, se habia manifestado como
tema recurrente la lucha entre lo nuevo
y lo viejo, este conflicto comienza a pre-
cisarse ahora, en justa correspondencia
con la evolucion del proceso histérico. Si
en obras tempranas —tal como en la
Santa Camila. .., de Brene, por citar sdlo
un ejemplo— lo viejo resultaba claramen-
te identificado como aquello ajeno y auin
contrario a la Revolucion, en las circuns-
tancias actuales lo viejo resulta casi
siempre una supervivencia enquistada en
el propio proceso, en la vida cotidiana o
laboral. El desarrollo de la obra tiende a
revelar ese elemento subyacente y a pro-
vocar, de esa manera, su destruccion.

Sin embargo, los tanteos y las blisquedas
de la dramaturgia cubana actual no se li-
mitan a la permanente revitalizacion del
tema de la lucha entre lo nuevo y lo viejo.
El abandono de la tradicional estructura
de la familia pequenoburguesa, conse-
cuencia de un cambio de perspectiva vy
de la aparicion de un puablico nuevo tiene
alcances mas vastos de lo que a primera
vista pueda parecer. De una manera pro-
gresiva, habia venido estrechando sus li-



mites hasta situar los personajes, cor-
tos en numero y colocados en un univer-
so cerrado, en una estrecha y necesaria
dependencia mutua. Este juego de polos
complementarios y antagonicos detery
mina un modo de concebir la relacion
entre los personajes, el conflicto, la
accion dramatica y aun el dialogo. Y se
trata, desde luego, de un modo de hacer
de probada eficacia. En Aire frio, obra ti-
pica del género, Angel Romaguera y Luz
Marina existen el uno en funcion del otro
con una consecuente preponderancia de
un didlogo acerado, constante tope de
esgrimistas. Al asumir otra perspectiva,
el dramaturgo ha de tender a provocar
una ruptura en todos los planos del esque-
ma tradicional y a situar el conflicto vy
los personajes en una mas compleja
trama de relaciones sociales. Tal ruptura
con la consiguiente blisqueda de un nuevo
punto de partida no esta exenta de difi-
cultades, por cuanto el hecho artistico se
alimenta de las tendencias esenciales de
la realidad de su tiempo, sin dejar por
ello de remitirse a su propia tradicion
especifica. Esa tradicion incluye tanto las
maneras de plantear los conflictos y de
concebir los personajes, como también
se refiere al lenguaje empleado, deriva-
cion de lo anterior y consecuencia de
los presupuestos dominantes en cuanto a
la funcién del teatro.

La presencia de este conjunto de proble-
mas, asi como las soluciones que par-
cialmente se van alcanzando, caracterizan
la dramaturgia cubana de este momento.
La presencia de un publico que, de ma-
nera apremiante, exige de la escena el
planteo de los conflictos que emergen de
la vida contemporanea, establece la posi-
bilidad de un dialogo al que los drama-
turgos no pueden ni deben escapar. El
primer sintoma del cambio se advierte en
la estructura de los repertorios. En los
anos que precedieron al triunfo de la
Revolucion, en las precarias condiciones
de las pequenas salas teatrales, los
contados autores nacionales se incluian
en la programacion como un voluntario
proposito cultural de los teatristas, a fin
de alentar un esfuerzo que se consideraba
necesario. En los afos subsiguientes

cuando, con el triunfo de la Revolucion
empezaron a sentarse las bases para el
desarrollo de un verdadero movimiento
teatral, crecié el niumero de dramaturgos,
que se iban haciendo mas prolificos. Hoy
el fenomeno ha cambiado de naturaleza.
Cada vez con mas frecuencia, el estreno
de una nueva obra significa también la
apericion de un nuevo autor. Y estos auto-
res ya no suelen ser hombres de letras
que hacen incursiones en el campo del
teatro, sino creadores vinculados a un
colectivo artistico, identificados con los
propositos del grupo, que muchas veces
comparten la tarea de escribir con las de
actor, director o asesor dramatico. Como
en las etapas historicas que han abierto
el camino a la gestacion de los mas
auténticos movimientos teatrales, la uni-_
dad orgéanica del proceso de creacion se
recobra a partir del reconocimiento de
este hecho artistico como legitima necesi-
dad popular.

En un repertorio en que las obras de
autores nacionales empiezan a ogupar un
lugar preponderante —y ya no como nor-
ma impuesta de manera externa, sino en
tanto que exigencia interna del propio
proceso— los temas abordados empiezan
a abarcar un ambito mas amplio. En el
balance del repertorio del Festival de
Teatro 1980, se advertia ya el dilema del
campesino, apresado en su vinculo his-
torico a la tierra, la nueva problematica
del obrero, enfrascado en un sistema de
relaciones sociales y laborales mas com-
plejo o la lucha de la mujer frente a los
prejuicios heredados,

También resurgia entonces, en un nuevo
contexto, el ambiente de la marginalidad.
Algunas de estas zonas —la obrera, la
campesina, la que atane mas directamen-
te a la mujer— mantienen su vigencia en
el presente Festival, a lo que pudiera
anadirse cierto costumbrismo que, bajo
distintas modalidades ha reaparecido con
alguna continuidad a lo largo de estas dos
décadas de historia teatral. La superviven-
cia de esta modalidad, atenida a la ob-
servacion, a veces aguda, de fenémenos
externos mas que a la esencial realidad
de las cosas, descansa en la existencia
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de un habito arraigado a través de la evo-
lucion que el sainete sufrio entre nosotros.

Sin embargo, el fenomeno explosivo en
cuanio a linea tematica se manifiesta en
el marcado interés por el acercamiento al
mundo de los jovenes. Es que se ha hecho
presente en la sociedad cubana, pujante
y en alta promocién numérica una genera-
cion nueva, nacida y formada en los afios
que siguieron al triunfo de la Revolucién.
Comienza a aparecer en los centros de
trabajo, llenan los centros estudiantiles,
constituyen una presencia vital y dinamica
que busca sus propias vias de expresion.
Crecidos en circunstancias muy diferentes
a les de sus mayores, sus apetencias y
muchos de sus valores son otros. Quizas
sea mas exacto decir que, a partir de un
niicleo ético fundamental, por lo general
muy bien determinado en las decisiones
que definen las actitudes esenciales ante
la vida, se trata para ellos sobre todo de
establecer la coherencia necesaria en un
ambito de relaciones mas complejo.

Ese nucleo esencial ético viene dado por
los valores que el propio proceso revolu-
cionario ha consolidado y que la nueva
generacién recibe a partir de un marco de
referencias renovado, el de su propia ex-
periencia vital. Desde su perspectiva,
percibe las contradicciones de las que sus
mayores no han podido librarse, supervi-
vencias de lo viejo que penetran lo nuevo,
reciedumbre de ciertos codigos que se re-
sisten a ceder y que llegan a alcanzar, a
veces, alin a aquellos que por razén de
edad debieron haber resultado ajenos a
tales conflictos. Por su acercamiento a
un mundo que se hace, vital y fresco, el
de la tematica juvenil es extraordinaria-
mente promisorio por su riqueza poten-
cial, por ser el de un publico que tiene
una presencia cada vez mayor en la vida
y en el teatro. Por ello mismo, entrana
extraordinarias dificultades. Quizas la pri-
mera se encuentre en un involuntario pa-
ternalismo, el del adulto que vuelve su
mirada hacia el muchacho. El teatro tiene
valores educativos y puede ser portador,
con mucha eficacia, de mensajes directos.
Pero esta finalidad se cumple cuando se
produce un corte profundo en una realidad
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dada, revelador en si mismo de su sig-
nificado e implicaciones. Como era de
esperarse de un primer &acercamiento
algo impaciente, al universo de los jove-
nes, éste se ha producido con frecuencia
por vias colaterales, por conflictos que
bordean la ruptura de las normas de com-
portamiento social establecidas, situacio-
nes atipicas y, por esa misma razon, no-
torias. Por esta via, independientemente
de los esfuerzos hechos por introducir
sucesos referidos a un marco de refe-
rencias mas amplio, las acciones basicas
vuelven a centrarse en la vida familiar y
el foco de atencién recae en el mundo de
los adultos.

Unea linea que apunta un camino con pers-
pectivas es la que se centra de plano en
la vida estudiantil. En este contexto
también aparece el conflicto entre padres
e hijos, entre maestros y estudiantes, que
puede revelar distintas concepciones
acerca de la moral sexual o las expectati-
vas frustradas, mezcladas con el propio
desencuentro. El centro de estudios es
algo méas que un pretexto ambiental para
el desarrollo de un conflicto dramatico.
Es una realidad social compleja en la que
transcurre y se forma, en una etapa esen-
cial, el joven, en estrecho contacto con
un colectivo con el que ha de establecer
un complejo sistema de interacciones.
Asi, pueden comenzar a dibujarse los per-
sonajes, al margen de toda tipologia
convencionalmente preestablecida. Asi,
también, puede empezar a reconstituirse
la palabra. Y quizas, también, este mundo
concreto de la vida estudiantil haga pensar
que también existe otro universo con-
creto, el de los jévenes trabajadores, re-
queridos de manera creciente por deter-
minadas ramas de la industria. Hay aqui
otro ancho terreno por explorar.

Todo lo anterior corrobora que la drama-
turgia cubana actual esta en el justo ca-
mino para el encuentro necesario con los
conflictos, los personajes y la palabra de
nuestros dias. No desconoce su propia his-
toria. Y en el Festival —de manera signi-
ficativa— estuvieron presentes muchos
eslabones de un enconado empefio ya
secular: Gertrudis Gémez de Avellaneda,



imagenes del bufo, el homenaje inicial a
la accion y la obra de Paco Alfonso, Ro-
lando Ferrer, Virgilio Pinera, asi como
los zutores de distintas promociones ac-
tivos en el momento actual. Esta presencia
del pasado no surge de un mero pro-
posito didactico. No es un acto cultural
vacio. Surge organicamente de las bls-
quedas de distintos colectivos artisticos
que se estan definiendo en la medida en
que definen el publico al que se dirigen.
Este panorama no concertado previamente,
ctestigua sin habérselo propuesto de
antemano, los avatares de una larga lucha
por la conquista del teatro, esfuerzo que
se llevé a cabo en ocasiones desde la lite-
ratura y en otras desde la escena, lastrado
por los obstaculos —sociales, comerciales
y politicos— que se interpusieron a la

existencia de una sostenida relacion crea-
dora entre el publico y los artistas. De
ahi la contradiccion aparente entre la
continuidad de los afanes y la discontinui-
dad de los resultados. Porque la drama-
turgia no puede desarrollarse de manera
aislada, &l margen de la existencia de un
amplio y rico movimiento teatral. En ese
nuevo recodo del camino nos encontra-
mos ahora. Hay un publico que apremia vy
espera. Hay una realidad que se transfor-
ma dia & dia y que, en ese proceso, se va
haciendo cada vez mas compleja. Porque
el hombre ha tomado concientemente la
historia en sus manos para transformar
la vida y transformarse junto a ella, de
acuerdo con un claro proyecto de futuro,
la construcciéon del socialismo no consti-

tuye una etapa simple, ni simplificadora.
Los dramaturgos cubanos han decidido
responder al dificil reto que plantea la
vida contemporanea. Apelan, con distin-
tos métodos, a la investigacion. Escriben.
Perticipan en procesos de montaje en los
que sus obras son discutidas y modifica-
das. Tienen la oportunidad de una reitera-
da confrontacion con el publico.

De todo esto esta saliendo lo que pode-
mos denominar una dramaturgia con pre-
sencia continuada en los escenarios que
busca su inspiracion en la realidad inme-
diata, que va teniendo ya su propio siste-
ma de referencias. Si tomamos nuestra li-
teratura nacional en su conjunto, adverti-
mos que esa conciencia de un sistema de
referencias propio existe desde hace mu-
cho tiempo en la poesia, la madurez tem-
prana del género, la existencia de revistas
iiterarias en el siglo XIX y atn en el siglo
XX contribuyeron a ello. Significa esto que
nuestros poetas asumieron desde hace
tiempo su propia tradicion, se definieron
a favor de unos, en contra de determi-
nadas figuras, tendencias o movimientos.
En medida diferente, esto ha ido ocurrien-
do con otras manifestaciones artisticas o
literarias. El desarrollo de la narrativa de
paternidades. Pero el sistema de referen-
cias no se constituye solamente a partir
del pasado. Cuando el hecho artistico esta
verdaderamente vivo, también se confor-
ma en el presente. A lo largo de mas de
veinte anos, la dramaturgia cubana ha
ido dejando ya esos puntos de referencia.
No son modelos para repetir, sino puntos
de partida para una permanente supera-
cion conceptual, critica y artistica.

Como en la propia vida teatral, en la dra-
maturgia cubana de nuestros dias coexis-
ten muchas tendencias. Por encima de
ellas sin embargo, hay una coherencia
basica: la que otorga el predominio de la
tematica contemporanea desde la pers-
pectiva socialista. Nuevos personajes co-
mienzan a configurarse en la escena,
aflora un nuevo modo de aproximarse a
la realidad social y teatral. A veces el
fenémeno oculta la esencia, pero cuando
el trabajo de creacion ha implicado una
investigacion seria de la realidad, se
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produce el genuino descubrimiento, el que
conmueve y alecciona de manera legitima
y profunda, sin concesiones sentimentales,
facilistas o falsamente moralizantes.
Mientras anda por un camino que es vy
sera siempre de blsquedas, la dramaturgia
cubana vive como en ningtn otro momento
de su historia, porque lo hace en el seno
de un movimiento teatral que crece,
porque responde a una necesidad social,
que es también una necesidad de arte

LOS GENEROS LIRICOS
CONTRA LA RUTINA

Carlos Farinas

Realizar un analisis critico de los géneros
liricos en Cuba en los ultimos afos im-
plicaria un estudio mucho maéas profundo
de los mismos y de su proceso historico
que lo que podemos realizar en estos mo-
mentos,

Por otra parte, no seria justo tampoco
abordar tal analisis sin tener una infor-
maciéon mas actualizada de la situacion
especifica en las distintas agrupaciones,
sus caracteristicas organizativas, sus re-
pertorios, sus elencos. De cualquier for-
ma estos apuntes no pretenden agotar
todos los temas ni sacar conclusiones
definitivas. Sélo queremos, con la discre-
cion a que las premisas expuestas obligan,
reflexionar en blanco y negro sobre
algunas cuestiones.

Durante el Festival pudimos asistir a va-
rias puestas de los distintos géneros liri-
cos representados en el evento. Lo prime-
ro que sobresalia era la ausencia casi to-
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tal de obras cubanas y que la unica obra
nacional —la zarzuela La Habana que vuel-
ve de Rodrigo Prats— fuese dignamente
representada por el Teatro Lirico de Ma-
tanzas, acompanado por la Orquesta Sin-
fonica de dicha ciudad, unico grupo, ade-
mas, de las restantes provincias que
participo en el Festival.

El resto del repertorio presentado incluia
Mi bella dama, tipica comedia "a la ame-
ricana'' de Lerner y Loewe, basada en una
pieza de George Bernard Shaw (de ahi
la excelencia de su argumento) en una
puesta algo envejecida en particular por
la realizacion del acompanamiento instru-
mental; el espectaculo Siempre la zar-
zuela, una seleccion de piezas espafolas
del género, extraordinariamente desigual;
la mini-épera de Giancarlo Menotti, La
Medium, demostrativa del alto nivel pro-
fesional de Alba Marina, cuya presenta-
cion fue combinada con selecciones de
la magnifica Lucia de Lamermoor, de Gae-
tano Donizetti. La Traviata, de Verdi, el
unico clasico mayor abordado por la Opera
Nacional, demostro que la orquesta de esa
agrupacion puede realizar un trabajo digno
y obtenerse de ella mejores resultados
con exigencia y rigor técnico-artistico. Esa
fue, la respuesta de ese colectivo al direc-
tor Genadi Dmitriak que tuvo a su cargo
la responsabilidad musical de la puesta.
Las puestas musicales del evento conclu-
yeron con la versién realizada por Roberto
Blanco de la excelente Cancién de Rachel,
de Miguel Barnet, que a pesar de contar
con momentos brillantes no trasmitio la
esencia de la obra original, con la parti-
cipacion de una musica de escaso valor
artistico y deficiente realizacion profesio-
nal. No obstante, la puesta permitié co-
rroborar una vez mas la extraordinaria
versatilidad de Rosita Fornés y su gran
nivel profesional y artistico.

Confrontando el saldo de este evento con
relacion al Festival anterior, ha habido un
notable descenso tanto en cuanto a la
significacion del repertorio, y la calidad
de las puestas, por la ausencia de grupos
de otras provincias que en 1980 mostra-
ron dignamente sus posibilidades, y, desde
luego, por la falta de obras cubanas que



en aquél tuvieron su punto culminante en
la opera de José Mauri La esclava y El
' cafetal, zarzuela de Ernesto Lecuona pre-
sentadas por la Opera Nacional y el Con-
junto Lirico de Matanzas respectivamente.

No creo conveniente que el repertorio de
teatro musical o lirico para un evento
de esta significacion deba abordarse a
partir de “selecciones” de clasicos, sean
operas o zarzuelas. Estas devienen espec-
taculo un tanto amateur y no permiten
apreciar realmente tanto las posibilidades
de los elencos como su direccién artistica
y musical, por cuanto fracciona la idea
integral de las piezas y sélo permite va-
lorar aspectos parciales y limitados.
Cuando confrontamos la representacion
lirica en este Festival con el repertorio
general del evento presentado por otros
grupos que incluyeron clasicos como E/
burgués gentilhombre, de Moliere, La
duodécima noche, de Shakespeare, La casa
de Bernarda Alba, de Garcia Lorca, Orfeo
desciende, de Williams, entre otros, y el
Ballet Nacional al presentar un ciclo com-
pleto de Lorca en el Ballet, el extraordi-
nario repertorio de obras cubanas presen-
tadas desde la Avellaneda hasta las pie-
zas de Dorr, Estorino, Quintero, Pifera,
Paz, Torrens y de otros tantos hasta el
teatro campesino de Orihuela, se hacen
mucho mads evidentes las deficiencias de
nuestro teatro lirico.

No obstante las dificultades y deficiencias,
en ambos festivales la afluencia del pu-
blico fue extraordinaria, lo que demuestra
una vez mas —siempre hemos estado
convencido de ello— el interés de nuestro
pueblo y la obvia existencia de un amplio
publico que ama dichos géneros. Esto
cdebe hacernos reflexionar seriamente vy
plantearnos criticamente si lo que le ofre-
cemos a ese publico es lo que espera de
nosotros. Aun recordamos la acogida que
recibio La esclava, de Mauri en 1980.
Aquel publico supo exaltar los valores de
|z obra pasando por alto, porque en aquel
momento no era lo esencial, sus defi-
ciencias.

De la misma manera, en este evento, nos
impresiond profundamente la reaccion del
publico ante La Habana que vuelve, que

identificado con el mensaje patriotico de
esta pieza, en la cual se exaltan los valo-
res nacionales en su lucha por la inde-
pendencia, en los momentos en que nue-
vos peligros amenazan nuestra Revolucion,
se alzdé en una genuina ovacion emociona-
da. Desde luego, aqui prevalecio el patrio-
tismo popular por sobre los valores
estéticos de la puesta que por momentos
—en el marco de un libreto bien realizado
sobre un argumento concebido con correc-
cion— no estaba exenta de algunas in-
agenuidades.

No tengo nada en contra del repertorio
tradicional. Por el contrario, creo que debe
desarrollarse y perfeccionarse. Pero tam-
bién entiendo por repertorio tradicional
algo mas que el siglo XIX italiano (que
en nuestro repertorio se limita casi exclu-
sivamente a La Traviata, Tosca, Boheme,
Madame Butterfly, Lucia, Trovador y alguna
mads) y no representa jamas a otros ita-
lianos del siglo XVIII como Cimarosa y
Scarlatti o a Mozart, Haendel, Gluck y mas
atras adn los modelos renacentistas de
la opera florentina hasta Monteverdi. Re-
cordamos, hace ya unos cuantos anos el
extraordinario espectaculo de Joanne
D'Arc au Boucher, la opera-oratorio de
Honegger llevada a |la Plaza de la Catedral,
con solistas, coros y orquesta a llenos
completos. jPor qué hemos perdido esa
tradicion popular de realizar grandes (o
pequenas) representaciones de clasicos
en la Plaza?

Estimo, de la misma manera, que los gé-
neros liricos menores y los grupos que
los cultivan (hablando de clasicos) podrian
enriquecer y desarrollar sus repertorios
ampliandolos con el vasto caudal clasico
de las tonadillas escénicas espanolas o
cubanas que existen en los fondos de la
Biblioteca Nacional, entre las cuales se
encuentran pequenas obras maestras.
Igualmente no deberian olvidarse tantas y
tantas operetas, vienesas, hungaras o ale-
manas cuyo repertorio cuenta con obras
notables de compositores como Hoffen-
bach, Lehar o Strauss.

Por otra parte, la opera y el teatro musical
ligero contemporaneo no aparecen en lo
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absoluto en los repertorios de nuestras
agrupaciones.

Con excepcion de La Medium, de Menotti,
cuya contemporaneidad esta fundamental-
mente dada por la concepcion del libreto
y la puesta y porque se trata de un com-
positor vivo, y del frustrado intento en el
anterior Festival con el Soyan, de Jorge
Berroa, no por ello despreciable, ninguna
obra nueva, de nuestros tiempos, de com-
positor extranjero o cubano ha subido a
nuestras escenas.

Es cierto que no existe un repertorio cu-
bano contemporaneo de obras de teatro
lirico. Ni la zarzuela, ni la opereta y mucho
menos la opera han sido cultivadas por
nuestros compositores en los dltimos 40
anos, al menos que tengamos noticias. La
elapa prerrevolucionaria no favorecia la
creacion de un arte nacional y las intitu-
ciones existentes preferian remitirse al
repertorio tradicional en lugar de estimu-
lar a los compositores cubanos para que
abordasen tales géneros. Esto se mani-
festaba en todas las ramas del arte. Como
es sabido, la musica de concierto cubana
tampoco tenia acceso a las salas de la
burguesia.

Por una parte el alto cesto de una pro-
duccion escénica musical era una limi-
tante econdmica y por otra la colonizacion
intelectual implicaba un desprecio total
por el arte cubano.

El triunfo de la Revolucion determina un
giro total. Desde un primer momento se
comenzo la creacion y consolidacion de
diversas agrupaciones teatrales otorgan-
doles una base organizativa y econdmica,
con limitaciones, es cierto, pero también
sin precedentes en nuestra historia.

Si el proceso de desarrollo de los géneros
liricos a partir de ese momento debié o
pudo ser otro y tener otra dinamica, to-
mando en cuenta las limitaciones econo-
micas y de recursos materiales, que no
eran muy distintas a las limitaciones ge-
nerales del pais, se debié en gran parte,
a nuestro juicio, en primer orden, a fac-
tores subjetivos que abarcaban, desde los
conceptos que debian regir dichas insti-
tuciones, a prejuicios propios de nuestro
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subdesarrollo, hasta ciertas manifestacio-
nes recurrentes del colonialismo intelec-
tual, que nos mueve a hacer todos los
esfuerzos por reestrenar otra vez una
una sinfonia de Beethoven, con grandes
coros, solistas y orquestas, mientras La
Victoria de Playa Girén, de José Ardévol,
por citar una sola entre muchas obras,
espera por su puesta en escena desde
hace cerca de 15 anos. Como puede apre-
ciarse esto afecta no solo a los géneros
liricos, sino a toda la musica culta en
nuestro pais, sin desconocer que en los
tltimos anos se han hecho esfuerzos, ya
con algunos resultados, por encaminar la
situeacién de la musica de concierto.

Un factor objetivo en las limitaciones de
los géneros liricos es obviamente su alto
costo de produccion. La diversidad de inci-
dencias en la producciéon de una 6pera,
creemos supera, tal vez cualquier otro gé-
nero teatral. La propia creacion de una
pieza mayor implica desde sus comienzos,
un esfuerzo extraordinario que comienza
desde la confeccion del libreto, la com-
posicion de la musica, el trabajo escénico
similar a cualquier otra puesta, hasta su
representacion para la cual, cada noche
tendra que contar con una orquesta en el
foso de 60 a 70 musicos.

Ahora bien esta realidad no puede olvi-
darse. Podemos aceptar el reto inclusive
estimulante de la austeridad, pero la base
material es tan indispensable como la
existencia misma del teatro. Esto plantea
en mi opinién una disyuntiva terminante
a partir del hecho concreto de que estas
instituciones fueron creadas, existen, y
gravitan sobre una base economica dada.
O damos los pasos necesarios para garan-
tizar su desarrollo acorde con el desarrollo
economico y cultural del pais, o condena-
mos el teatro musical a una muerte ine-
vitable. Y esto implica dos aspectos fun-
damentales: las perspectivas del teatro
musical clasico, y el estimulo a la crea-
cion de nuevas obras teatrales que hablen
el lenguaje de nuestro tiempo desde nues-
tro tiempo. Hasta estos momentos los
incentivos reales son inexistentes.

El estado general de estos géneros, en
particular de la opera es aun, deficiente.



Tan maltrechos estan que dificilmente
encontraremos escritores, dramaturgos,
compositores, escendgrafos, o directores
que estén dispuestos a abordar espon-
taneamente la creacion de obras nuevas.

La tradicion de teatro lirico en nuestro
pais fue, y ha sido, una de las mas con-
tundentes de América desde el siglo XVIII
a nuestros dias y el arraigo popular con
que cuenta no puede desconocerse.

Sobre los géneros liricos mayores y me-
nores, pero con mayor peso en los pri-
meros, ha estado gravitando una superfi-
cial e infundada critica a dichos géneros,
en particular & la 6pera, que se manifiesta
en la suposicién de una influencia nefasta
introducida en Cuba con la 6pera italiana
motivada por ciertas cursilerias y sim-
plismos que aparecen, en efecto, en
algunas dperas. De lo que ha derivado
una corriente anti-6pera que casi llega a
considerar la técnica vocal como una mal-
dicion diabdlica cuando no una “deforma-
cién”. Tales criterios, sobre los cuales en
particular no deseo extenderme, no tienen
en cuenta que también en estas manifes-
taciones existen obras buenas y malas,
piezas maestras y mediocres, grandes
partituras con libretos banales, de |la
misma manera que hay extraordinarios li-
bretos con musicas mediocres, pero tam-
bién obras maestras integralmente. Creo
que esto no es nuevo para nadie. Nadie
pensaria en lanzar a Otelo o a Romeo por
la borda porque Shakespeare hubiese
puesto en sus bocas parlamentos que en
nuestra lengua y en nuestros dias pudiesen
sonar algo cursi.

Otra cuestion que aparece en estas cri-
ticas esta relacionada con la técnica vocal
misma. Ello ha sido motivado por el des-
conocimiento de su importancia al confun-
dirla con problemas interpretativos. Sea
zlemana, rusa o italiana, la técnica vocal
tiene los mismos objetivos de desarrollar
una adecuada colocacion de la voz para
una clara y correcta emision del sonido,
lograr una entonacion perfecta, ampliar el
registro (ambito agudo grave), perfeccio-
nar la diccién, dominar la técnica y con-
trolar la respiracion, perfeccionar las cua-
lidades timbricas naturales y homogenizar

el timbre en todo el rango del registro
vocal que, ademas del perfeccionamiento
artistico permite al artista cantar durante
un largo tiempo sometido a las tensiones
que la escena conlleva, sin tener afecta-
ciones en su aparato fonatorio.

Cualquiera de las actuales escuelas de
canto tiene su origen en la técnica del
bel canto italiano surgida en el Renaci-
miento. Cada pais que posteriormente ha
desarrollado fuertes tradiciones de teatro
lirico, ha adecuado las técnicas originales
a sus propias caracteristicas hasta llegar
a poseer escuelas propias, tanto como
resultado de la evolucion de la técnica
misma, como por la articulacion de ésta
con las caracteristicas idiomaticas y las
inflexiones fonéticas de sus propias len-
guas. De ahi que cuando escuchamos a
Faul Robeson interpretando spirituals, iden-
tifiquemos su forma de hacerlo con el
spiritual mismo y lo percibamos de una
manera peculiar. Pero, objetivamente,
Robeson no cambiaba su técnica ni su her-
moso timbre para interpretar un spiritual
o una opera. Con su misma técnica ¥y
timbre lo abordaba igualmente a un aria
de Otelo.

Esto indica que lo que ha sucedido es que
nos hemos identificado con la manera de
interpretar los spirituals de Robeson, o
dicho de una manera mas precisa; Robeson
fijo una concepcion interpretativa de esa
tradicion. Por lo tanto no se trata de un
problema de técnica vocal sino de la pre-
sencia de un stilo interpretativo.

A esto solo se llega, como en algunos
de los paises que hemos mencionado,
después de un largo proceso de experien-
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cias y decantacion. En Cuba, la practica
de un amplio repertorio universal ha con-
ducido a nuestros intérpretes a dominar
la diversidad estilistica del mismo, mien-
tras que la carencia de un repertorio na-
cional, ha impedido el surgimiento de un
estilo propio de interpretacion.

Por otra parte, algunos suelen esquemati-
zar con excesivo simplismo y poco rigor
la mulatez de nuestra cultura limitandose
a las nociones de lo blanco-hispanico y lo
negro-africano y olvidan o desconocen que
la propia Espafa no es una cultura uni-
forme, sino una rica diversidad de cultu-
ras. ;Y no recibimos de Espana una mula-
tez bien compleja de extraordinaria pre-
sencia arabe? ;Y no existen otras tantas
incidencias étnicas y culturales en nuestro
pais? No pretendemos hacer un catalogo
de las mismas, sino simplemente Ilamar
la atencion sobre ellos para no olvidarnos
que en nuestra cultura musical tiene una
fuerte presencia, una mulatez de origen
italiano que procede desde el siglo XVIII,
si no antes, con una significacion de tal
magnitud, que representa uno de los fac-
tores fundamentales que conforman la
cancion cubana, a través de la romanza y
la cancion italiana. Si observamos nuestra
primera cancion patridtica, tan arraigada
en nuestro pueblo por su significacion, La
bayamesa, de Céspedes-Fornaris, encon-
traremos un sencillo vals con una melodia
de romanza. Tal tipo de vals no se cultivo
posteriormente en nuestro pais, ni dejo
huellas significativas. De la misma mane-
ra, nuestro propio Himno Nacional, que
tanta significacion tiene para la identidad
cubana, tiene raices en estilos de marchas
que bien podrian aparecer en cualquier
opera italiana del siglo XVIIl. De hecho,
como sabemos, originalmente nuestro
himno incluia frases musicales de La mar-
sella, eliminadas posteriormente, pero
conserva aun una frase exacta a una frase
de un aria de una 6pera “alla italiana” de
Mozart: Don Juan.

Esas son raices de la cancion cubana del
siglo XIX que han dejado sus huellas en
la trova tradicional de Sindo Garay a Euse-
bio Delfin y del Sanchez de Fuentes de
ia habanera Tu hasta las romanzas de
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Maria la O, de Lecuona o la Cecilia, de
Roig. Estos son hechos tan reales e in-
discutibles como que la Nueva trova
encuentre raices en el cancionero fran-
cés de Georges Brassens y Jean Ferrat.

Ahora bien, cuando nos referimos a la
6pera, o a cualquier género lirico, mayor
o menor, no tomamos como referencias
ni obras mediocres, ni puestas convencio-
nales rutinarias o envejecidas como pare-
ce ser la imagen que algunos tienen de
estos géneros. No pensamos en el Teatro
Alla Scala de los anos 20, sino en la ex-
traordinaria evolucion de ese mismo tea-
tro en los anos 80. Pero no debemos li-
mitarnos a este teatrc como modelo
italiano, neda despreciable por cierto,
sino a otros muchos como la Staatsoper
o la Komische Oper en Berlin, o en
Weimar, Dresden, (RDA), en el Bolshoi.
en Moscu o el Kirov de Leningrado, o en
Praga, o Bratislava, en Viena, Paris o Lon-
dres, Nueva York, San Francisco, o Buenos
Aires, México o decenas mas de teatros
grandes o pequenos, en grandes urbes o
pequenas ciudades donde los teatros liri-
cos no tienen nada que ver con la cursi-
leria, el mal gusto, el convencionalismo,
pero tampoco con el amateurismo. En
estos centros se desarrollan desde hace,
en algunos casos, varios siglos, sdlidas
tradiciones nacionzles, y se recrea lo mas
importante del repertorio clasico universal,
con concepciones modernas de las mas
diversas tendencias estéticas, asi como
se abre paso a la creacion contempora-
nea de los mas significativos composito-
res de nuestro tiempo. Concebimos nues-
tro teatro lirico como esto, y algo mas al
ser realizado con las raices de nuestra
cultura y tradiciones, pero a la vez sobre
las bases de nuestra ideologia y la tema-
tica de nuestro iiempo, en un lenguaje de
nuestro tiempo. Pero, ademas, no conce-
bimos un teatro para la “posteridad”, sino
dirigido al hombre de hoy.

Enumerar, a manera de conclusion, lo que
debemos hacer, o dar recetas que resuel-
van los problemas nos parace pretensioso
e innecesario. Estimamos que la proble-
méatica esta planteada en general. En
nuestras agrupaciones liricas existen



decenas de artistas y especialistas de alto
nivel profesional y con amplia experien-
cia, y nuestros elencos cuentan con las
mas importantes figuras de nuestro pais.
Estoy seguro que otros tantos estarian
dispuestos a colaborar en estos empenos
que, sin duda, enriquecerian determinan-
temente los resultados. Creo que la gran
contienda hay que librarla conira la iner-
cia, la rutina, la indiferencia y el con-
formismo.

HACIA EL TEATRO
QUE QUIEREN LOS JOVENES

Vivian Martinez Tabares
y Juan Carlos Martinez.

Entre las amplias opciones que ofrecio
el Festival como evento cultural y dentro
del conjunto de obras cubanas que abor-
dan conflictos de la realidad actual, ocupo
un lugar significativo la presencia de
temas vinculados al quehacer de nuestra
juventud. Variados topicos y puntos de
vista conformaron una muestra de notable
interés.

Sin pretensiones de decir la ultima pala-
bra, hemos querido hacer un balance de
la concurrencia de esta tematica en el
evento, resumen de lo acontecido en los
dos ultimos anos. Para simplificarlo, agru-
paremos las obras por aspectos que, de
acuerdo con nuestro criterio, pudiesen
ordenar un analisis, sea de contenido o
de la claboracion escénica, o de ambos,
segun el caso

El universo estudiantil

Dos de las obras abordan aspectos de la
problematica de los jovenes estudiantes
en el ambito de las escuelas en el campo.
La pieza de Roberto Orihuela, Los novios,
tras la historia de amor entre José y Julita,
enfrenta la lucha entre las ideas morales
caducas y los nuevos conceptos que
emanan de la transformacion del hombre
y sus relaciones en la sociedad socialista.

La estructura dramatica, de avance simul-
taneo —de un lado la causa: el rela-
to del romance entre los jovenes, y del
otro la consecuencia: la reunion del ntcleo
del Partido, en la que se discute la actitud
de Mario hacia su hija y donde afloran
las ideas del resto de los militantes—
entrana un reto por la contraposicion entre
escenas de accion intensa y dinamica, en
el primer caso, y otras, que, por tratarse
de confrontaciones de puntos de vista
sobre el hecho consumado, acusan en oca-
siones excesivo verbalismo. Empero, tanto
Juan Arce como Sergio Gonzalez salen
airosos de la experiencia en los dos mon-
tajes. Los planteamientos del texto de
Orihuela alcanzan adecuada expresion
escénica y en ambas puestas se logra
aligerar la carga conceptual y un tanto
retérica de la reunion, en aras de su tea-
tralidad y de hacer mas amena su lectura
por parte del publico.

Y tratandose de dos opciones de un mismo
texto dramatico es inevitable la compara-
cion. Preferimos la puesta del grupo Ex-
tramuros. Arce logré imprimir a los perso-
najes una frescura y un ritmo muy conve-
nientes al tema y a la obra misma, y el
publico de la sala Covarrubias reaccioné
favorablemente de inmediato. Las posibi-
lidades humoristicas del texto se aprove-
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charon exhaustivamente para hacer mas
agradable el resultado, baste recordar el
tratamiento dado al personaje de Tano, el
cocinero, portador de la logica sabiduria
popular y de un lenguaje rico en iméagenes
y expresiones populares. En consecuencia,
el actor José R. Vigo realizd un trabajo
meritorio. Otro elemento sobresaliente, a
nuestro modo de ver, es la visién de los
jovenes. El trazado de Julita y José se rea-
liz6 con un estilo realista, mas fuerte en
la escena, que la imagen un tanto ingenua
de la puesta de Gonzalez, cuya Julita re-
sulta afectada e insegura, mas nina mal-
criada que joven obligada a enfrentarse a
una situacion dificil. Este error debilito
la imagen total.

De estructura menos compleja y mas efec-
tiva E/ compas de madera, de Francisco
Fonseca, nos parecié una de las mejores
ofertas del festival. Aunque se refiere
primordialmente a las relaciones entre
alumnos y profesores y a la responsabi-
lidad de estos ultimos ante la formacion
integral de los jovenes, la hondura del
tratamiento hace que toque otros aspectos
tan importantes como los vinculos de los
educadores entre si y también entre los
alumnos. No se elude pues, la propia res-
ponsabilidad de los jovenes ante la educa-
cion en la nueva sociedad ni el papel de
las organizaciones politicas y de masas
juveniles.

Llama la atencion la profundidad con que
se han abordado los personajes en su
caracterizacion. Pocas veces un dramatur-
go novel es capaz de desarrollar drama-
ticamente un personaje de la hondura de
Mario Portales, cuya evolucion captamos
minuciosamente y en el que confluyen
factores externos y otros de la propia
conducta del joven.

La estructura de la obra, en escenas que
se cortan por un timbre —motivo sonoro
reiterado y de significacion universal en
el ambito escolar— favorece esa capta-
cion. Sin embargo, en sentido mas amplio,
hay momentos en los que el timbre irrum-
pe abrupta y desafortunadamente en situa-
ciones que nos hubiera gustado se prolon-
garan. Es el caso, por ejemplo, de la
discusion de las muchachas de la FEEM
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con el director de la escuela para impedir
la solicitud de la baja de Mario, porque
era importante conocer @ fondo los tér-
minos del debate, cuyo resultado —sinte-
tizado— se relata después. Ademas, aqui
interviene Eduardo, un profesor que ha ido
evolucionando favorablemente y es, preci-
samente esta reunion, el punto climatico
de su peripecia. Se pierde asi una parte
importante del proceso.

La labor directriz, a cargo de Isabel
Herrera y Alberto Panelo, contribuyé a
apoyar los logros ya enunciados del texto
y a entregarnos una puesta acerca de la
juventud, de elevada elaboracion formal.
La solucion escenografica, concebida a
partir de los elementos propios de los
centros de ensefanza; el uso del timbre
nombrado para los cambios, son compo-
nentes sencillos que coadyuvan a lograr
una atmosfera de autenticidad en la esce-
na, la misma que se tuvo en cuenta para
el trabzjo actoral. Los muchachos de Pinos
Nuevos supieron captar la esencia de los
caracteres y dotarlos de vigor, con un
trabajo acertado en el enfoque de las
actitudes y el lenguaje gestual —a desta-
car el de Héctor Pérez en el Mario
Portales.

Dos puntos de vista

A las puestas de La emboscada y Cyrano
de Bergerac —obviamente disimiles en
cuanto a tema, argumento y tratamiento
escenico— las emparenta el hecho de que,
no obstante ambas partir de obras cuya
tematica no es absolutamente juvenil,
fueron concebidas expresamente como
espectaculos “para la juventud’. Objetivo
que se traduce en propuesta estética de
arriesgado compromiso, habida cuenta la
complejidad que supone conseguir una
comunicacion efectiva con los jévenes,
supliendo la falta de inmediatez del “qué
se dice” con el caracter renovador del
“como se dice".

Flora Lauten sali6 airosa en el empefo.
La feliz emboscada que nos tiende con
su puesta-version de la conocida obra de
Orihuela, resulta de un atractivo tal que
no hay manera de salirse voluntariamente
de ella. Mucho tiene que ver el clima de



absoluta libertad de creacion conseguido,
no sdélo por la variante argumental que
nos entrega del original, sino —y sobre
todo— por ese desenfadado modo de
encarar un trozo de nuestra historia, te-
niendo en cuenta que el hecho teatral es
vision, punto de vista, aproximacion sub-
jetiva a la realidad, con todos los riesgos
y cualidades que ello comporta. La Lauten
y el joven Conjunto Dramatico de Matan-
zas, nos ofrecen su perspectiva genera-
cional sin subterfugios, limpiamente. No
hay afeanes de anticonvecionalismo sino
rechazo a las convenciones estériles:
estructura, ritmo, actuacién, musica, dise-
no (de luces, escenografico, coreografico)
tienen el encanto de lo novedoso no
porque presupongan expresamente un
nuevo discurso escénico sino porque
incorporan una manera de hacer sin ata-
duras formales, sindnimo de una busqueda
desprejuiciada de formulas para hallar
un camino de expresion,

No ocurre lo mismo con el Cyrano... de
Maria Elena Ortega. Buen proyecto pero
realizacion fallida. Hay inquietudes en
esta puesta que no cuajan escénicamente,
tal es el caso de ese vestuario ecléctico,
sin justificacion dramatica que anarquiza
la vision global del espacio, o el trabajo
de musicalizacion: ambiguo en cuanto a
estilo, un tanto impostado en su relacion
con la estructura general del espectaculo.
Del trabajo de interpretacion, que destaca
por su incongruencia de lineas, ya han
hablado otros criticos, mas nos parece
recomendable insistir en que su insufi-
ciencia radica en la incapacidad para
lograr —por exceso o por defecto de la
gestion directriz— una propuesta homo-
génea. Creemos que el valor mas apre-
ciable de esta puesta en escena es el
coraje que han demostrado tener el colec-
tivo y su directora para asumir los riesgos
que entrafiaba este otro Cyrano, situado
quizas un poco mas alla de su potencia de
fuego. Hacer teatro para los jovenes, entre
nosotros, es como partir de cero; propo-
nérselo y no lograrlo en toda su extension
se paga caro, pero soslayar este compro-
miso es una inconsecuencia moral gque no
tendra que asumir el Rita Montaner.

Veronica, Alicia y Mirta

Es curioso que cuando apenas comienza
a aparecer en nuestros escenarios este
teatro de y para los jovenes, tres de las
cinco obras de esta tematica producidas
por autores cubanos centren su atencion
en la mujer joven. No sabemos a ciencia
cierta la razon fundamental que motivo
a estos noveles escritores pero no seria
aventurado pensar que mucho puede haber
significado en ello el interés que la Revo-
lucion ha manifestado desde siempre por
reivindicar la imagen de la mujer como
ente socizl y posibilitar que ésta pueda
ocupar el lugar que le corresponde en la
construccion de la nueva sociedad. Quizés
como en ningun otro segmento de la po-
blacion femenina cubana actual, es en la
joven generacion donde esta lucha
no-antagénica cobra especial dimension
en tanto es portadora principal de esa
nueva actitud social a la cual se oponen
rezagos ideoldgicos pequeno-burgueses,
prejuicios, falsos conceptos de la moral
que, en alguna medida, pueden obstaculi-
zar el camino ascendente de algunas
individualidades no bien encauzadas. No
es de extranar, pues, que jovenes drama-
turgos —inmersos ellos mismos en esta
confrontacion social— la hayan tomado
como objeto teatralizable.

Si algo hay que lamentar es gue a esta
coincidencia en el tema ha correspondido
también que los conflictos planteados

sean basicamente los mismos y ademas
que su tratamiento dramatico se reitere
en la construccion de personajes, situacio-

49



nes y estructura. Tal vez esa es la causa
de que después de ver Aqui en el barrio,
Tema para Verénica y Rampa arriba, Ram-
pa abajo uno tenga la sensacion de que ha
presenciado un mismo espectaculo en tres
formas diferentes. Los conflictos de Mirta,
Veronica y Alicia —protagonistas respec-
tivamente, de esas obras— parten de
similar presupuesto: muchachas de con-
uucta ambivalente, (trabajadora la primera,
estudiantes las otras dos) que son arras-
tradas por malas companias a hechos
delictivos o por lo menos a actitudes mar-
ginales. La presencia de padres que no se
ocupan convenientemente de la educacién
de sus hijos también se reitera, asi como
en la construccion de los personajes ne-
gativos se incurre en los estereotipos de
los malos-malos, personalidades despo-
jadas de contexto social, vacias sicolo-
gicamente. Esto ultimo se manifiesta par-
ticularmente en las dos primeras obras.
El fingl feliz —la reincorporacion a la so-
ciedad— resuelve asimismo los tres con-
flictos.

De las tres, Tema... alcanza los mejores
resultados artisticos como puesta en
escena. Eugenio Hernandez supo extraer
del texto de Alberto Pedro sus mayores
posibilidades escénicas. Se advierte una
blusqueda de imagenes que, aunque no
siempre felices, en escenas como la de
casa de tabaco o la del caballo alcanzan
un nivel estético encomiable. Logra,
ademas, un mas acabado trabajo de
actuacion de conjunto, a lo que mucho
contribuye un trazado dramatirgico supe-
rior de los personajes.

Tento ésta como las obras de Yulki Cary
(Rampa...) y Carlos Torrens (Aqui...)
tuvieron calida acogida de publico, de un
publico mayoritariamente joven, y que en
el caso particular de Tema para Verénica
la convirtié en un suceso dentro del Fes-
tival. No es éste, por supuesto, criterio
unico de valoracion, pero si un buen in-
dice para medir el nivel de comunicacion
que las tres puestas han conseguido.

No pero si

Es sabido que Abelardo Estorino no se
propuso con Ni un si ni un no una obhra
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especialmente dedicada a la gente joven,
mas nos vemos impulsados a incluirla en
estas reflexiones por la gran aceptacion
que suscité de parte de este sector del
publico. Y es que creemos que los jovenes
supieron ver, ademas del problema de la
relacion de la pareja, de por si harto inte-
resante, el impulso central de la comedia,
vinculado a la transformacion del ser hu-
mano y a la lucha entre lo nuevo y lo
viejo, donde, a no dudarlo, lo renovador
siempre lleva la mejor parte.

El género en si fue otro atractivo. Mas,
si el manejo del humor esta en manos de
un teatrista de oficio como Estorino. El
lenguaje y los dialogos de la obra consi-
guen elevado valor literario y teatral.

La puesta, a cargo del propio autor, apro-
vecho el recurso del teatro dentro del
teatro para expresar formalmente las
transformaciones. La direccién combind
armoniosamente elementos de estilos di-
versos y el resultado fue una progresion
de imagenes acabadas.

Pero, por encima de estos logros formales,
creemos que el hecho de plasmar de ma-
nera convincente como los prejuicios en
torno a la situacion social de la mujer
pueden influir negativamente en las rela-
ciones de una pareja joven, fue la razon
mas profunda de su éxito y la inmediata
iacentificacion de los jovenes con la obra.
Un fenémeno similar de puablico joven ha
suscitado desde su estreno La casa colo-
nial, de Nicolas Dorr, aunque por diferen-
te camino. Consideramos que en ésta una



de las principales motivaciones para la
nueva generacion ha sido la utilizacion
de figuras relevantes de la television na-
cional y la escenificacion de un tema de
especial elcance: la solidaridad humana,
apuntalado con una considerable dosis de
buen humor. Teatro de actor, todo en La
casa... esta en funcién de su protago-
nista, Amparo, de su riqueza como perso-
naje y de su lucimiento en escena. Tanto
es asi, que cuando ésta desaparece tras
bambalinas, decae sensiblemente el inte-
rés de la obra y se nota con mas claridad
la endeblez del resto de los personajes
y de las situaciones. Los jovenes de La
casa..., aparentemente coprotagonistas
de la pieza, no llegan siquiera a tener
existencia dramatica propia: uno es mé-
dico en tanto lo ha sido de Amparo, la
muchacha es instructora de danza para
revelar las otroras habilidades de aquélla
como bailarina; ambos, un joven matrimo-
nio en funcion de las bondades de la due-
na ael recinto colonial. Algunos han con-
siderado la obra de Dorr en el grupo de
las que abordan "las problematicas actua-
les de nuestra juventud”. Nosotros cree-
mos que ésta tiene atributos suficientes
—incluso para las nuevas generaciones—
como para agregarle uno mas que no le
corresponde.

Un camino

Por una y otra via se va abriendo un ca-
mino de identidades entre los jovenes vy
el teatro en Cuba. Aquella ausencia de
rostros bisofios en los lunetarios de nues-
tras salas, que a tantos alarmoé tiempo
atras, va siendo solo un recuerdo y una
experiencia amarga. El Festival ha sido un
buen momento para medir lo conseguido
y reflexionar. E| saldo, a todas luces, es
alentador, y dentro de dos anos debe ser
mejor. La disyuntiva no se plantea ya en
los términos de ganar a los jovenes para
el teatro, sino de cémo hacer el teatro
que quieren y necesitan ellos.

UN ESCENARIO
PARA LOS CLASICOS

Barbara Rivero

Multiplicidad de estilos, épocas, nacionali-
dades, y en consecuencia, el reflejo de
diversos momentos historicos sociales,
fueron de las caracteristicas mas aprecia-
bles en la totalidad de las ocho obras
clasicas que ocuparon los carteles del
Festival. Pero lo mas significativo fue el
interés de cada colectivo por revitalizar
el complejo expresivo que cada artista
entregd a su creacion, y que al paso de
los anos puede mantenerse vivo sdlo
cuando se es capaz de hacer una lectura
contemporanea de la pieza para sacar a
la luz aquellos valores que siempre seran
comunicantes por la perdurabilidad de su
sentido humanista.

Hacia ese proposito estuvo dirigido el
interés de los cuatro colectivos qgue asu-
mieron este trabajo: Teatro Estudio, Grupo
Rita Montaner, Teatro de Pantomima de
Cuba y Colectivo Teatral Granma.

Colectivos que hicieron un trabajo diverso,
en dependencia de las lineas de desarrcllo
y de los objetivos artisticos concretos
que a través de sus métodos de trabajo
se han propuesto. Objetivos similares. en
cuanto a la actualizacién, y alcances muy
diversos fueron los resultados generales.

Me gustaria comenzar por lo que fue el
mayor éxito en cuanto a comunicacion y
el tratamiento mas sugerente de la oferta
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de clasicos. Me refiero a La duodécima
noche, de W. Shakespeare, interpretada
por el grupo Teatro Estudio, con la direc-
cion de Vicente Revuelta. A nuestro jui-
cio, lo mas revelador que tuvo esta pues-
ta fueron los mecanismos artisticos que
seleccioné su director para concebir un
Shakespeare conceptualmente nuestro por
la contemporaneidad en el tratamiento del
tema y los personajes.

La deliciosa comedia se revitalizd con
este montaje de Vicente, que comenzo
con un &nalisis cuidadoso del texto de
adonde surgio la nueva version de Nancy
Morejon, De esta forma, la partida tenia
otros detonantes; el acercamiento a lo
sustancialmente cubano se logré en pri-
mer término por un laborioso trabajo
con el lenguaje que, sin necesidad de
omitir la estructura dramatica original de
la pieza, logré una mayor aproximacion a
la intencion del dialogo shakespereano,
mas sencillo, mas habil; y por tanto, mas
facil para su dominio en la escena. Con
este criterio de acercamiento al publico,
fueron sustituidos los localismos epocales
que no transmitirian nada al nuevo espec-
tador.

Gracia, dinamismo y expresividad fueron
los mejores atributos de la puesta. Cada
elemento del montaje advertia un estudio
cuidadoso de la época, siempre en funcion
de sus posibilidades escénicas. Como re-
sultado, una escenografia ilustrativa del
Renacimiento donde con buen gusto su
realizador, José Luis Posada, hizo una dis-
tribucion del colorido, en las imitaciones
de vitrales que daban vida al escenario
junto con el acertado disefo de luces de
Carlos Repilado.

Todo en funcion de los actores incitan-
dolos a crear personajes perdurables, y
asi resulté ser el bufén interpretado por
Vicente Revuelta. Nada de gestos vacios
ni de promover la risa del espectador con
movimientos forzados; si mucho de téc-
nica en la utilizacion del rostro y de la
voz, mucho de entregar lo mejor de si
a la escena.

Sobresallente fue también la actuacion de
Omar Valdés en Don Tobias; verdadero
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hombre del Renacimiento, juerguista y
divertido; su interpretacion llegé como un
regalo al plblico asistente. Igualmente
fueron meritorias las actuaciones de Ana
Vina, Monica Guffanti, José Raul Cruz,
Corina Mestre y Eugenio Dominguez.

El resto de las actuaciones, aunque no
destaczdas, contribuyeron al menos, al
equilibrio de esta puesta en escena, en
la que Vicente se propuso y logré un
Shakespeare cubano.

Teatro Estudio ofrecié nueva oportunidad
de disfrutar de la obra de Garcia Lorca,
en esta ocasion La casa de Bernarda Alba;
reconocida como la pieza de mejor reali-
zacion dramatica del autor. El trabajo de
Berta Martinez en la direcciéon no oculta
su apasionamiento por la obra de Lorca,
memorable es la puesta en escena de
Bodas de sangre, premiada en el Festival
de 1980.

La plasticidad escénica ha sido el camino
adoptado por Berta para plasmar la meta-
fora poética lorquiana. Verdaceros cua-
dros pictoricos con un sentido alegérico
fueron escenas como la salida de Ber-
narda escoltada por las sombras, y el
duelo de &banicos entre las hermanas.
El sonido y el movimiento fueron aqui los
hechos sensoriales que expresaron el
contenido.

Las ideas surgen del contraste entre lo
que se dice y lo que se ve. La estiliza-
cion escenografica lleva al recitado de las
acotaciones, y mientras Hilda Oates —la
Poncia— describe las paredes “blanqui-
simas’ de la casa de Bernarda, el espec-
tador sélo ve un escenario negro, pobrisi-
mo en el que han de accionar las mujeres
de la sociedad granadina de 1936; enve-
jecidas, destruidas por el tiempo, las cir-
cunstancias y la dictadura de una madre
convencional; simbolo de una época dra-
matica desde su propia esencia.

Este modo de hacer altamente simbadlico
y sugerente, exige una actuacion basada
en un trabajo interior intenso para poder
suplir la direccion del diadlogo a la contra-
parte y dirigirse continuamente al publi-
co, como si el actor estuviera demos-
trando el drama soérdido del que participa.



Las actrices aceptaron el reto y lograron
un dominio total de la escena. El estilo
grandilocuente de Herminia Sanchez, en
Bernarda, pocas veces visto en la escena,
resulto formidable para la expresion de
un caracter y una sicologia contradictoria.
La interpretacion de Hilda Oates, voz
clara y segura, senalo la importancia de
esta criada sabia y sufrida sometida al
drama de esta casa de "mujeres sin hom-
bres'. También fue destacada la Adela de
Isabel Moreno, que dejo plasmada la bru-
tal pérdida de una joven amante que
ccnmovio a los espectadores por el men-
~aje humanista que la actriz supo hacer
llegar en todas sus dimensiones.

La direccion de actores hacia el encuentro
d> un nuevo lenguaje expresivo, en cuya

conjugacion armoniosa de lo formal y lo
conceptual radica su belleza, fue lo que
hizo vibrar la poesia de Lorca en esta
Casa de Bernarda Alba.

Teatro Estudio, ademas, representé una
obra clasica de la dramaturgia cubana:
La hija de las flores o Todos estdn locos,
comedia de Gertrudis Gomez de Avella-
neda. Curiosamente, el tratamiento del
amor desde opticas muy diversas ha sido
el tema comun de los tres clasicos abor-
dados por este colectivo. Una tragedia y
dos comedias, de éstas un Shakespeare y
una Avellaneda, autores de diferentes
siglos que hacen prevalecer el amor como
fuerza y aliento que mueven la vida del
hombre.

Vicente lo logré a través de una aprecia-
cién realista, Suarez del Villar prefirio el
tono de ambientacion romantica, respe-

tando el estilo de la autora; por ello la
accién transcurre en un jardin en el que
vive Flora—la protagonista. Mujer y flor
quiso decir la Avellaneda y el director
retomo la idea.

Contrastando con la ingenuidad de la joven
Flora, a su alrededor han de moverse
personajes descontentos, desprovistos del
verdadero amor, buscandolo. La imagen
llega por un magnifico diseno de luces de
Carlos Repilado, que a medida que aquellos
se transforman en el transcurso de la
pieza, va dotando de diversos cromatismos
el jardin que en un principio exhibia flores
blancas sobre fondo negro.

Asi, la escenografia subraya parte esen-
cial del contenido: cuando el hombre
encuentra su felicidad siente que el uni-
verso de su contorno es mas hermoso.
Ratl Oliva lo logra con su disefno sencillo
y altamente expresivo.

Este concepto de ambientacion podria
ser enriquecido por la interiorizacion que
los actores hicieran del mismo, entonces,
habria alcanzado una total armonia. Lasti-
ma que Aramis Delgado adoptara un
injustificado tono melodramatico que con-
trastaba marcadamente con los matices
entre realista y romantico que el resto de
los actores supieron dar a sus interpre-
teciones, gracias a una correcta elabora-
cion de los presupuestos que la actuacion
requiere en el género de la comedia.

La hija. .. resultéo uno de los mejores mo-
mentos del ciclo de Teatro Clasico Cubano
efectuado en abril de 1981 y en el Festival
de Teatro reafirmo la necesidad de volver
la vista hacia los clasicos cubanos.

En el Rita Montaner

El interés del grupo Rita Montaner por
gstablecer una comunicacion efectiva con
el publico joven fue reafirmado por su
seleccion y tratamiento de los clasicos.

La mas ambiciosa de sus puestas en este
sentido fue Cyrano de Bergerac, del fran-
cés Edmund Rostand (1868-1918), que por
primera vez se ha representado en los
escenzrios cubanos, dirigida por Maria
Elena Ortega.
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Es evidente que la joven directora se ha
propuesto una contemporaneizacion de la
pieza, con el marcado interés de ofrecerla
al publico joven. Siguiendo este objetivo
el original ha sido respetado esencial.
mente, aunque se condensaron sus cinco
actos en tres y se omitieron largos par-
lamentos, por lo poco que aportarian al
dinamismo de la escena.

La concepcion de Cyrano... sufre inevi-
tables cambios tras el fin perseguido. El
drama del personaje, concebido a partir
del gran complejo que padece por su
enorme nariz, s un hecho fisico al que la
Ortega ha tratado de imprimirle un pro-
fundo sentido sicologico. Nadie vera la
terrible nariz de Cyrano, su complejo esta
perscnalizado y proyectado hacia el resto
de los personajes; cuestion que el publico
notara por la ilusion escénica que trans-
miten los parlamentos del héroe y el am-
biente recreado en torno suyo.

Asi, los espectadores deberan asumir que
el profundo amor de Cyrano por Roxana
no cristaliza, porque el primero sufre un
absoluto complejo que le impide compren-
der que Ia joven ama la belleza de
Cristian pero mucho mas, el sentido espi-
ritual contenido en las cartas de Cyrano.

Criticar la actitud de este héroe que fus-
tiga e inmola su propia felicidad es el
interés de la directora. Lo externo es un
presupuesto estético que sélo logra un
profundo valor cuando lo interno consti-
tutivo del hombre es capaz de apoyarlo;
pero a Cyrano lc esta vedado comprender
esta hermosa verdad que al puablico, sin
embargo, debe llegar con absoluta cla-
ridad.

Es en ello donde esta el gran problema
que ha afrontado esta puesta, el mensaje
se torna oscuro porque la heterogeneidad
de estilos en la actuacion e incluso en la
definicion de una linea de representacion
de los sucesos, impide concretar la ima-
gen artistica, indudablemente bella, que
Mariaz Elena tenia como presupuesto
escenico.

Comenzar la puesta dando la ilusion de
un ensayo (motivo que justificara la utili-
zacion de un vestuario correspondiente a
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la época actual, en contraste con capas
y sombreros de la época), asi como la
musica de sonoridades modernas y una
escenografia sencilla en oposicion a la
magnificencia de la propuesta por el autor,
fueron medios escénicos seleccionados
para la modernizacion de la puesta. Bien
concebidos: pero no bien utilizados,
porque si por una parte se pretendia
trocar la opulencia en sencillez, transfor-
mando la grandilocuencia del estilo ro-
maéantico a través de una concepcion con-
temporanea de las ideas, estos medios
entrelazados no consiguieron homogenei-
dad a partir de un estilo Unico.

Cada actor daba un tono diverso a sus
interpretaciones y frente a la actuacion
realista de Carlos Cruz —el primer
Cyrano— se oponia el romanticismo de
Magaly Diez en Roxana, y el desborda-
miento, en ocasiones melodramaético, del
actor Roberto Beltran en el joven Cristian.
Termina la escenificacion de esta pieza
con baile y musica para celebrar la confe-
sion del amor hecha finalmente por un
Cyrano de nuestros dias; pero que des-
concierta a cuenta de transiciones que no
logran convencer. Menos pretensiosa,
pero si mas expresiva y armonica fue la
puesta en escena de El burgués gentilhom-
bre, de Moliere, dirigida por Sara Larocca
que trabajo con una magnifica version de
Nancy Morejon.

Larocca ha partido de la concepcion de la
contemporaneidad por analogia y asi logra,
salvando las distancias pero fiel al pro-
posito del autor, criticar las falsas apa-
riencias trasladando el siglo XVII a la
concepcion que sobre el tema sostiene
nuestra sociedad.

Sutilmente se introducen matices en el
vestuario que provocan un acercamiento
a nuestra época y sin romper con las
lineas tipicas del vestuario del siglo XVII
permiten criticar con diversion a los seno-
res Jourdain con quienes aln convivimos.

La escenografia de Derubin Jacome logra
una adecuada ambientacion de la época;
concepcion sencilla que coadyuva al mo-
vimiento de los actores en la escena, y a
un mayor dinamismo de la accion.



Sara Larocca da fe de sus condiciones
como directora, no s6lo por su concepcion
escénica contemporanea, sino ademas an
la direccion de actores. Pocas veces se
ha visto a este colectivo trabajar con
tanto entusiasmo y lograr actuaciones en
armonia con la linea de interpretacion
correspondiente. Claro, siempre hay tra-
bajos que sobresalen, tales las actuacio-
nes de Miguel Montesco en el senor
Jourdain y la de Carlos Cruz en el criado
Covieltz, naturalmente simpaticos, despo-
jados de gestos estereotipados y conven-
cionales.

Si Larocca logra que la capacidad de im-
provisar continte siendo un aliento para
el trabajo de actuacion, esta version de
El burgués gentilhombre no envejecera y
seqguiréd asi el camino exitoso de las obras
del gran clasico francés.

Tambieén Tennessee Williams

De inmediato lo que mas sorprende ante
ia puesta en escena del Rita Montaner
sobre Orfeo desciende es su seleccion
para participar en un festival competitivo.
Teatro sicologico de Tennessee Williams
implica, entre otras cosas, la necesidad
de un depurado trabajo de actuacion,
capaz de mostrar al espectador la vigen-
cia de esta pieza en el marco actual del
mundo capitalista. Pero esta version quedo
reducida al ambiente surefio que describe
Williams y no logré generalizar a la so-
ciedad capitalista actual por errores en la
noncepcion de la direccion que implicaron
un desacertado disefio escenografico, vy
actuaciones poco expresivas.

Bien pudo haber seguido la puesta de
Orfeo. .. el interés de un trabajo dirigido
al publico joven, que contribuyera a fo-
mentar criterios de valoracion de la so-
ciedad capitalista. No infiero con ello la
necesidad de un vestuario moderno ni de
una escenografia sintética, solo pretendo
recordar que las vertientes que pueden
seguirse para dar contemporaneidad a la
representacion de un clasico son diversas,
como lo hemos visto en los ejemplos
aleccionadores de La duodécima noche, La
casa de Bernarda Alba y El burgués
gentilhombre.

Donde se demandaba generalizacion —en
el tratamiento del tema— primé un loca-
lismo estrecho, estrecho incluso para las
coordenadas de la sociedad norteameri-
cana a que se refiere la critica de Williams.

Todo descanso en las tonalidades oscuras
de la ambientacion, en la pobreza de una
tienda surena en la que todos los articulos
daban la impresion de bultos que se con-
fundian con los personajes para demos-
trar la paupérrima humanidad del contexto.
Por otra perte, se actuaron las palabras
y no las intenciones del rico subtexto
que caracteriza al teatro sicologista
norteamericano y en especial el del
Tennessee Williams.

La puesta necesita de un mayor trabajo
de realizacion, y una relectura de la pieza
que permita profundizar en el verdadero
sentido del texto. Orfeo... necesita
ascender en la proyeccion del contenido
para que el publico sea receptivo a un
mensaje que puede alcanzar trascenden-
cia; sélo después podra descender Orfeo
como lo planteo su autor y el espectador
comprendera mejor el infierno a que
Tennessee Williams hace referencia.

Don Juan Tenorio en pantomima

La representacion de esta obra dc! espanol
José Zorrilla, escrita en 1844 y exponente
del estilo romantico, fue una experiencia
interesante para el colectivo y los espec-
tadores.

Concebir la interpretacion de un clasico
mediante el lenguaje especifico de la
pantomima es una tarea que ofrece gran-
des dificultades a sus intérpretes, sin
embargo, el Teatro de Pantomima de Cuba
supo ofrecer un version interesante.

La puesta no tuve un acabado trabajo
artistico, algunas escenas estaban necesi-
tadas de limpieza en la gestualidad para
lograr mas claridad expositiva del conflic-
to v las ideas. El grupo de Pantomima debe
seguir asumiendo el trabajo de los clasi-
cos y en esta linea, encaminar los esfuer-
zos hacia la busqueda de lo universal
sustentada por la gestualidad cubana que
el colectivo supo asir, por ejemplo, en la
creacion de El cimarron.
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Del conjunto, sobresalieron las interpreta-
ciones de Angel Collazo en Don Gonzalo
y el Cuitti de Victor Molina. Es necesario
mas dedicacion para conseguir gestos mas
expresivos y seguros en el Don Juan de
Manuel Suarez y la Cona Inés de Baby
Castroman, intérpretes jovenes con apti-
tudes pero urgidos del estudio de los re-
cursos basicos del género.

Las virtudes de la puesta pudieron ser
muchas, mas el trabajo de direccion de
Olga Flora y Ramodn estuvo exento del
aliento de seguridad que transmiten crea
ciones anteriores suyas.

Propositos alentadores

La version libre de Pedro Castro y Miguel
Escalona sobre un fragmento de El Qui-
jote y un entremés de Alejandro Casona,
conforman el texto de De la extrana y gra-
ciosa aventura de Sancho Panza en la
insula Barataria ofrecido por el Colectivo
Teatral Granma.

La puesta puede calificarse de preten-
siosa por la cantidad y diversidad de re-
cursos que se utilizan, y que no siempre
logran armonizar porque tienen una mar-
cada independencia entre si, sin corres-
ponder a un objetivo comun.

Sin embargo resulta atractivo el gran lienzo
con casitas pintadas a manera de retablo
para los titeres, con los que se representa
a la ciudad y sus habitantes. La seriedad
del planteamiento que restituye a la ima-
gineria popular su gran sabiduria, con-
trasta con las vias humoristicas que lo
expresan; pero no hay contradiccion vy
puede ser ésta una linea interesante en
la bisqueda de un teatro que dimensione
su alcance popular.

Indudablemente, el Colectivo Teatral
Granma esta en un camino de experimen-
tacion valido; el acercamiento a lo po-
pular por via de los grandes valores uni-
versales es una forma audaz para abordar
y ganar a un publico mas amplio. La se-
leccion de esta aventura de Sancho puede
ser el precedente de resultados muy alen-
tadores.

La puesta necesita acabado, trabajo que
vaya en busca de lo esencial para despo-
jarlo de lo superfluo y una mayor interio-
rizacion del texto por parte de los actores,
que en ocasiones recitan desdibujandose
el contenido de la accion.

No obstante, me parece que Granma va
por muy buen camino, sélo que es necesa-
rio pulir con la practica las esperanzas
del comienzo.



Entrevista
con lise Rodenberg

Juan Carlos Martinez
Fotos: Vidal Hernandez

Debo confesar que, aun sin conocerla, llse
Rodenberg me habia deslumbrado. Un buen
amigo de ambos me heabia hablado mucho
de ella y alguna vez reparé en un discurso
suyo pronunciado en los Estados Unidos
que me hizo pensar que ésta era una mujer
fuera de serie. Después supe que viajaria
a Cuba a principios de aifo y me las arre-
glé para conseguir una entrevista exclusi-
va para nuestra revista. Llegd el dia. Me
adelanté a la hora de la cita para bien
corresponder a su proverbial puntualidad. Y

El nifo,
un companero

llse Rodenberg, presidenta de la
Asociacion Internacional del
Teatro para la Infancia y la
Juventud (ASSITEJ) visito
recientemente nuestro pais. La
ASSITEJ es una organizaci¢n de
reciente creacion y sus postulados
son los de la UNESCO.

Actualmente, cuarenta paises de
todos los continentes estan
afiliados a ella, de los cuales
quince componen su Comité
Ejecutivo y seis su Buro. Tiene un
Presidente, que es renovado cada
tres anos, y tres vicepresidentes
que en estos momentos son
representantes de Espana.
Estados Unidos y Cuba. La
secretaria general esta ocupada
por Francia —pais donde radica la
organizacion— y la tesoreria corre
a cargo de Rumania.

en efecto, a las 10 en punto de la manana,
una mujer paraddjicamente pequena, de
andar seguro, blanca en canas y de una
envidiable lozania, me mir6 de abajo a
arriba, sonrié con discrecion y dijo: Co-
menzamaos.

T: Uno de los objetivos de la ASSITEJ afir-
ma que esta "ha sido creada para facilitar
el desarrollo del teatro para ninos y jove-
nes al mayor nivel artistico”. ;Como se
expresa, en la prdctica, la consecucién de
este proposito?



I.R: Este objetivo fundamental tiene sus
diferencias y formas concretas para reali-
zarlo de acuerdo con cada pais. Sabido es
que solo después del triunfo de la Revolu-
cion de Octubre es que se funda el primer
grupo de teatro para ninos, naciendo asi
el movimiento del teatro profesional diri-
gido exclusivamente a este publico. Con
esto quiero significar que es en los paises
socialistas, como consecuencia de la ayu-
da efectiva que se recibe del Estado, donde
se dan las mejores condiciones para con-
ducir al teatro para ninos hacia un nivel
artistico superior, posibilidad que no se da
siempre ni en la misma magnitud en los
paises capitalistas.

En particular, nuestra organizacion se cons-
tituye en una especie de plataforma para
promocionar lo que concretamente se rea-
liza en esta esfera en los paises socialis-
tas y las amplias posibilidades de desarro-
llo que alli concurren y, naturalmente, con-
tribuir a que gentes con ideas humanistas,
progresistas, en otros paises, tengan a su
alcance un ejemplo que les anime y ayude
a consolidar su causa en esos lugares.

Hay que tener en cuenta que una organi-
zacion como la nuestra solo puede ser
activa y eficiente en la medida en que cada
centro nacional lo sea. Demandamos el
intercambio de experiencias como una ne-
cesidad, y la confrontacion artistica. Por
ejemplo, cada vez que se efectia un con-
greso —de acuerdo a las condiciones del
pais sede— se organiza paralelamente un
Festival. Esto ayuda a valorar el nivel artis-
tico alcanzado y mirar hacia el porvenir;
ofrece la oportunidad, ademas, de dar a
conocer obras importantes que luego pue-
den ser tomadas para representarlas en
otros paises.

Estamos muy interesados que cada centro
nacional esté en condiciones de desarro-
|lar un programa de actividades internacio-
nales. El de la RDA, por ejemplo, orga-
niza anualmente un seminario de directo-
res artisticos al que asisten un gran nu-
mero de representantes de varios paises
—Cuba ha estado en cuatro oportunidades.

58

El centro hiungaro esta organizando un
evento similar, dirigido a los dramaturgos.
El checoslovaco igual, para los actores.
Claro, no siempre se pueden convocar
anualmente, por los costos que implican
para los organizadores, pues la ASSITEJ no
tiene suficientes fondos para financiarlos.

Los paises capitalistas organizan con fre-
cuencia festivales, pero lo que no han al-
canzado aan es un trabajo consecuente,
con objetivos artisticos concretos. En gene-
ral, son acciones un tanto espontaneas.

No podemos hablar tampoco de un desa-
rrollo homogéneo en toda la comunidad so-
cialista, porque difiere de un pais a otro
de acuerdo al nivel de ayuda y atencion
que reciba. Digamos, en la Unién Sovié-
tica funciona un teatro de 6pera para ni-
nos, unico en el mundo; cuenta con qui-
nientos artistas. Sin embargo en la RDA
no podemos aun contar con una experien-
cia como ésta; nuestro pais es pequeno,
contamos con cinco teatros profesionales
para ninos y jovenes, y el mayor —Teatro
de la amistad— cuenta con doscientos in-
tegrantes.

No obstante la ASSITEJ, por ejemplo en la
RDA, ejerce gran influencia ademéas sobre
el movimiento teatral para adultos en el
objetivo de lograr que estos grupos pro-
duzcan espectaculos también para ninos y
jovenes, no como un subproducto de su
actividad artistica sino como una integra-
cion consecuente a su programa. De esta
forma garantizamos contar con una fuerte
labor teatral dirigida a la joven generacion
y que el teatro para adultos se convierta
también en un buen ejemplo en el trabajo
artistico para ninos y jovenes.

En algunos p&aises, como consecuencia del
establecimiento del teatro burgués que ha
generado siempre una actitud discrimina-
toria hacia el teatro para nifos y jovenes,
existe una subestimacion como imagen pu-
blica que se patentiza también en los acto-
res. Creo que esta labor de extension hacia
otros grupos contribuye a erradicar esa
falsa vision de que el nuestro es un teatro
de pequeneces, de chiquilladas. Asi pue-
den surgir obras que le ofrezcan mayores
posibilidades al actor, que le planteen ver-



daderas tareas artisticas, pues solo se pue-
de desarrollar artisticamente el teatro para
ninos y jovenes contando con buenos di-
rectores y actores capaces.

T:Algunas personas establecen una dico-
tomia entre los fines pedagdgicos y los
artisticos en este tipo de teatro. Otras,
consideran que ambos no son excluyentes,
pero aceptan de hecho una diferencia ob-
jetiva entre ambas lineas. ;Cree usted que
deba existir un teatro “ideal”’, que conju-
gue ambos intereses como uno sélo?

I.R: La integracion de los pedagogos al
teatro para ninos y jovenes es una realidad
bastante extendida en los paises socia-
listas.

En el mio se ha convertido practicamente
en una nueva profesion. Son pedagogos
que sienten un amor especial por el tra-
bajo artistico, gue tienen un conocimiento
profundo de los nifos, que han trabajado
directamente con ellos en las escuelas. Se
podria hablar de semejante experiencia en
la Union Soviética y Checoslovaquia, por
ejemplo. Y creo que esa labor ha demos-
trado que un teatro para la infancia y la
juventud no puede renunciar a la peda-
gogia.

Los pedagogos constituyen una ayuda muy
eficiente para la labor de los directores
artisticos y los actores. Ellos no tienen por
qué mezclarse ni inmiscuirse en el trabajo
artistico, pero como especialistas estan en
condiciones de establecer idoneo contacto
entre los artistas y su publico, de emitir
juicios considerables sobre las piezas que
deben ser llevadas a escena, de ayudar a
determinar los niveles de edad a que debe
ir dirigida una puesta en especifico, de
desarrollar investigaciones en torno a la
receptividad de una obra determinada.
Toda esta informacion el pedagogo la pone
al servicio del director artistico.

Los nifnos se desarrollan rapidamente, en
especial en nuestras sociedades, y no nos
resulta suficiente conocer qué es lo que
vivimos durante nuestra infancia y juven-
tud, no podemos confiar exclusivamente
en la experiencia vital particular. Hay que
saber qué cambios se han operado en los
ninos en un periodo de tiempo. Estamos
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urgidos en conocer como debe variar la
oferta de nuestras piezas, y en ese camino
podemos contar con un valioso colabora-
dor: el pedagogo.

T: Usted ha defendido lo fantastico como
“"el método que necesita precisamente la
juventud para adquirir amplios conocimien-
tos de la realidad”. ;Aun mantiene ese
criterio?

I.R: El teatro para ninos y jovenes tiene,
desde luego, tareas estéticas que cumplir,
pero sobre todo existe para promover, ele-
var, estimular la fantasia en el espectador.
Esto es muy importante, y no solo en el
sentido artistico. Nosotros si afirmamos
que sin el desarrollo de la fantasia no po-
dremos contar con buenos matematicos,
con buenos cientificos, con buenos inves-
tigadores.

T: Hace dos anos usted visito nuestro pais
por primera vez. Si el desarrollo pudiera
medirse en términos longitudinales, ;ase-
guraria que nuestro movimiento de teatro
para ninos y jovenes ha crecido?

I.R: En ambas ocasiones he tenido oportu-
nidad de presenciar algunas puestas en
escena, pero en realidad una estancia tan
corta no me permite emitir un juicio de
peso sobre la situacion en vuestro pais.
Mas, mi impresion es que hace dos afios
atras el movimiento de teatro para ninos
y jovenes en Cuba ya se tomaba seriamen-
te. Pude constatar la ayuda, la atencion
que le brinda el estado. Ahora he tenido
ocasion de entrevistarme con la viceminis-
tra de Cultura, Marcia Leiseca, y ella enfa-
tizo —muy diafanamente— el principio de
que hay que ocuparse aun mas de este mo-
vimiento. Esto no quiere decir que yo no
haya observado algunos problemas: creo
que ha llegado el momento, ya que estan
creadas las bases, de conducir el trabajo
artistico hacia un nivel superior de cali-
dad. En algunas piezas he visto reflejado
esa sensacion de chiquillada, de noneria.
Esto hay que desaparecerlo de los espec-
taculos.

No es nada atractivo para el actor, no tiene
valor. Y lo mas triste es que se demuestra
con ello que no se considera al nifio seria-

&0




mente. Es como si se pensara que hay que
“bajar’’ a escala, a la altura del nino. Hay
que estar conscientes que la pedagogia
socialista sostiene —y la realidad demues-
tra— que el nifio es un companero, no un
objeto. Pienso que comenzar a dar pasos
en esta direcciéon es una tarea muy con-
creta del centro cubano de la ASSITEJ.

T:Alguna vez afirmé que "el teatro para
nifios y jovenes no puede cambiar el mun-
do”. ;Qué podemos esperar, entonces, del
teatro para ninos?

I.R: Creo que ni el teatro para ninos ni el
teatro para adultos pueden transformar al
mundo. Pero pueden darle fuerzas al nino,
al joven, al adulto, para que estén en con-
diciones de contribuir a la transformacian
del mundo con sus propias fuerzas. Esto
quiere decir que el teatro puede otorgarles
mucha inspiracion, tomar conciencia de
aspectos humanistas, contribuir al creci-
miento de fuerzas propias.

T: Segun su apreciacion, ;Cual es el rol
mds importante que puede desempenar
Cuba como vicepresidente del Comité Eje-
cutivo de la ASSITEJ?

I.R: El representante de Cuba ha jugado
un importante papel dentro de la organi-
zacién. Ha tomado conciencia de la nece-
sidad de darle una ubicacion exacta a la
labor teatral para los nifios y jovenes en
su pais; ha vertido opiniones muy valiosas
para el trabajo de la ASSITEJ y estoy con-
vencida de que Cuba esta en condiciones
de jugar un papel mucho mayor, mas acti-
vo dentro de la organizacion.

T: Una dltima pregunta, personal. Desde
muy joven, usted ha tenido la oportunidad
de dedicarse a la creacion artistica, lo que
supone una realizacion individual elevada.
Recientemente, en ocasion de su cumple-
anos, recibié el reconocimiento publico del
Estado y del pueblo de la Republica Demo-
cratica Alemana. ;Después de 75 anos de
vida, volveria a empezar?

I.R: Durante mucho tiempo fui directora
de un teatro para ninos que tenia doscien-
tos integrantes. Todas mis energias las
volqué hacia ese trabajo. Desde que soy
presidenta de la ASSITEJ —y antes, como

vicepresidenta— he viajado constantemen-
te por todo el mundo, siempre con la idea
fija de contribuir al engrandecimiento de
nuestra causa, luchando porque nuestra or-
ganizacion tenga un contenido, una funcion
concreta. He trabado contacto con innume-
rables personas, con la gente que tiene
que ver directamente con este trabajo en
cada pais, y siempre, siempre, siempre
he insistido en la necesidad de trabajar,
infatigablemente, sin descanso, en favor
de nuestro movimiento.

Si tuviera nuevamente mi juventud, haria
lo mismo, empezaria de nuevo. Pero obje-
tivamente ya he llegado a este punto y lo
que si me propongo es dar todo lo que me
queda hasta el ultimo dia, todo lo que me
queda al teatro para ninos.
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LIBROS

SALVAT Y LAS CIENCIAS
TEATRALES

Las ciencias teatrales (Teatrologia) no
son una disciplina que acostumbre hablar
en espanol... o en catalan. Mas bien dis-
fruta del aleman (en definitiva, Lessing
fue uno de sus creadores), del inglés, del
ruso, y hasta se expresa en francés de vez
en cuando. Por otra parte, sabemos que
Espaiia goza de una de las mayores prac-
ticas teatrales del mundo, pero esta
praxis no conlleva la dosis necesaria de
fundamentacion tedrica, de autorreflexion,
como si estuviera demasiado ocupada en
el quehacer escénico para preocuparse en
meditar sobre lo hecho. Desde Lope a la
actualidad, el pensamiento tedrico espafiol
ha avanzado a saltos, con discontinuidad,
hasta llegar a nuestros dias con evidente
retraso, lo que repercute en su calidad
técnica. Y aunque la cientificidad de la
teoria parte de la praxis nacional, no
excluye el analisis de otras experiencias
y paises, pues en definitiva el teatro no
es sino una experiencia universal. Por
eso, este nuevo libro de Ricardo Salvat'
se une a la rica bibliografia que el autor
nos ofrece en los ultimos quince anos,
compartiendo su trabajo de profesor de
I Ricardo Salvat. Historia del teatro moderno (l)

Los inicios de la nueva objetividad. Ediciones Pe-
ninsula. Barcelona, 1981. 305 paginas.

R7

Historia del Arte Dramatico y de las |deas
Estéticas en la Universidad de Barcelona,
asi como su labor de director (82 monta-
jes) y dramaturgo.®

Al centrar su interés en "los inicios de la
nueva objetividad”, Salvat realiza una
especie de traduccion y ampliacion de su
obra El teatre contemporani (dos tomos,
1966). El periodo que investiga este incan-
sable catalan va desde el naturalismo y
sus precedentes histéricos hasta princi-
pios de siglo con el simbolismo y la acti-
tud subjetivista y vanguardista. El analisis
se sitia fundamentalmente en Zola, Ibsen,
Bjornson, Haupttmann y Strindberg como
simbolos del climax del realismo, y Mae-
terlink, Claudel, Bertolazzi, Appia y Gordon
Craig como los representantes de la reac-
cion a la tradicion realista. Rapidamente
se comprendera que estamos no solo
frente a autores teatrales sino también
ante practicantes escénicos, y las genero-
sas paginas que Salvat dedica a Gordon
Craig (las colocaria entre las mejores del
libro) evidencian la riqueza del estudio
asi como su integralidad. Salvat compren-
de que sin incluir el trabajo de los direc-
tores (Stanislavski, Antoine, Fort, Strehler,
Appia, Craig, Lugné-Poé entre otros) es
imposible evaluar la escena en los ultimos
cien afos, cuyo desarrollo esta ligado a
una renovaciéon dramatica y al mismo tiem-
po a una profundisima renovacion escéni-
ca, que aun se hace sentir en las bus-
quedas actuales, y sin la cual no com-
prenderiamos a Brecht. El que esto suceda
me parece un acontecimiento feliz, pues
demuestra que el teatro es una experien-
cia que debe mas a los hombres de la
escena que al lector individual en su sillén
hogareno. Claro que siempre ha sucedido
asi, pero esta verdad inmensa suele olvi-
darse en muchos tratados tedricos, que
centran su interés en el aspecto de la
palabra y olvidan que en el teatro la pa-
labra no es mas que uno de los tantos
instrumentos expresivos del intérprete, y

% Ha publicado El teatre contemporani (dos vols.)
1966; Els meus muntatges teatrals (1968); El tea-
tro de los afios 70; (1974); Algunas bases criti-
ques per a una possible reestructuracio drama-
turgica del teatre de Guimera (1974); La il
luminacio de gas i l'espectacle del XIX a Catalun-
ya (1980).



por tanto, del hecho teatral como feno-
meno estético y social.

Aunque el estudio de Salvat comienza
realmente en el capitulo tres (Zola y el
naturalismo) no debemos obviar las pri-
meras 85 paginas dedicadas al primer
contacto con la linea objetivista y sus
antecedentes historicos. Estos dos capi-
tulos nos remiten a una jugosa historia del
pensamiento y la &ccion teatral a partir
de 1830 y la Monarquia de julio en Fran-
cia; hasta hallar sus nexos en Diderot
(uno de los antecedentes de la objetivi-
dad) y el romanticismo, Musset, De Vigny,
Dumas padre, Balzac (cuya alta valoracion
es uno de los momentos mas brillantes
del estudio) Monnier, asi como una breve
incursion en el clasicismo francés, la
llustracion alemana, Scribe y la piece bien
faite, hasta arribar en forma coherente y
organica a la crisis del teatro burgués y
la aparicion de Zola.

Esta Historia del teatro moderno es, por
consiguiente, un libro atil, estimulador,
sugerente. Con una prosa agil, nada aca-
démica o protocolar, y siempre con un
alto nivel de comunicabilidad, Salvat se
desliza a lo largo de 252 paginas para
dejarnos una vision cientifica de la escena
a finales del siglo XIX. Las citas y refe-
rencias son numerosas, y la bibliografia
alcanza unos 400 titulos, pero la amenidad
del autor y su sentido literario son de
tal naturaleza que el trabajo se transfor-
ma en una lectura que alcanza tanto al
especialista como al lector menos ave-
zado en el mundo teérico del teatro. Las
paginas sobre Craig, Balzac, el romanti-
cismo, Ibsen o el propio Zola (verdadero
centro del analisis) son cautivadoras y
revelan el conocimiento amplio del tema
asi como lo creador del enfoque critico.
Para el estudioso cubano esta Historia. . .
es valiosa en muchos sentidos. Pero tal
vez el mas importante es este inicio de
dialogo de nuestras ciencias teatrales en
espanol. (Rine Leal)

CUATRO OBRAS
REPRESENTATIVAS DE BRENE

El vigésimo aniversario del estreno de San-
ta Camila de la Habana Vieja, de José R.

Brene, fue celebrado en el parque Lenin
como actividad colateral del Festival de
Teatro de la Habana 1982 y el lanzamien-
to de un compendio de obras de este autor
fue uno de los mayores incentivos de esa
jornada. Brene, prolifico dramaturgo, re-
sulta ademas uno de los mas gustados de
nuestro publico. Se dio a conocer con dos
obras: Santa Camila. .. y Pasado a la crio-
Ila, cuyas representaciones suscitaron el
reconocimiento favorable de miles de
espectadores y de la critica especializada.
La primera, reestrenada en varias provin-
cias por colectivos teatrales profesionales
y en todo el pais por los grupos de afi-
cionados, actualmente contempla nuevas
reposiciones.

Este volumen de Teatro, de Brene, lo com-
ponen cuatro obras que ofrecen un pano-
rama representativo del quehacer de este
autor, asi como diferentes periodos de
nuestra historia. Santa Camila de la Ha-
bana Vieja, la mas lograda de las publica-
das, centra su conflicto en la transforma-
cion de un individuo marginal al cual el
triunfo revolucionario le brinda todas las
posibilidades para asumir su plena capa-
cidad humana y social. Nico, en su lucha
y desgarramiento por incorporarse a la
nueva sociedad, recibe la beneficiosa in-
fluencia de dos personajes ideoldgica-
mente firmes: Leonor, la miliciana, y Teo-
doro, el viejo marino.

Camila, contrapartida de Nico, ignorante
y supersticiosa, culpa a la Revolucion del
alejamiento de su hombre, machismo vy
hembrismo se entremezclan en una batalla
pasional. Esta mujer, verdadero personaje
y no tipo, esta perfectamente delineada y
no sin cierta angustia es capaz de abando-
nar el solar para seguir a su marido.

Resumen de cubania, es fundamental en
la pieza el testimonio de la secuela de
deformaciones y rezagos que sobreviven
en la ideologia de los hombres, legado de
una sociedad dividida en clases, donde la
miseria de las ciudades engendra formas
de conducta marginales que chocan con
la accion reivindicadora de la Revolucion.

Verdadero artifice en la confeccion de
caracteres, Brene obtiene con Camila y
Nico, dos modelos utiles para su encarna-
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cion por nuestros jovenes estudiantes de
actuacion. Toda una gama de personajes
secundarios evolucionan a la par que la
accion revolucionaria origina los primeros
cambios en la sociedad cubana. Etapa de
nacionalizaciones vy radicalizaciones, se
manifiestan en la comedia, los métodos
humanos empleados en las penitenciarias,
las primeras medidas para erradicar el
problema de la vivienda y el desempleo.
La presencia de la pareja constituida por
Maria Cristina y Rudy coadyuva a senalar
el paso del tiempo y las transformaciones
del entorno planteado.

La estructura dramatica solida y coherente
y el dialogo fluido y chispeante, con la
inclusién de la jerga propia del “ambiente”
y la riqueza del refranero popular, cons-
tituyen senalados valores del texto.

Antecedente de una parte de nuestro
actual repertorio, que tiene en Andoba su
maximo exponente, Santa Camila...
deviene un clasico del teatro cubano en
nuestro proceso revolucionario.

Mediante el recurso del teatro dentro del
teatro, E/ gallo de San Isidro exhibe dos
planos argumentales: uno referido a 1955
en el barrio de Colon y el otro a 1910 en
ia zona también prostibularia de San lIsidro.
Con prélogo y epilogo un tanto forzados,
los tres actos parecen excesivos para el
desarrollo de la accion, asimismo inciden
desfavorablemente sobre la misma los
largos monodlogos narrativos.

Aunque plena de recursos escénicos, esta
tragedia carece de la necesaria poesia en
los dialogos, cuyo lenguaje desenfadado
y caracterizador no armoniza con el tono
evocador de la misma. No obstante, ob-
tiene un crescendo a través del enfren-
tamiento entre los dos bandos en pugna:
los chulos franceses y los cubanos, quie-
nes luchan por controlar el negocio de la
trata de blancas. Brene logra desmitificar
la figura de Alberto Yarini cuyos intereses
economicos y politicos son develados con
acierto.

A favor del autor estan, ademas, el juego
con mascaras —que posibilita la creativi-
dad de futuros directores— y la condena
a esa lacra del capitalismo: la prostitucion.
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Aspectos de la comedia satirico-costum-
brista se aprecian en Miss Candonga,
cuyo final se desvia de la linea central
argumental representada por la alcaldesa.
Este, como otros tantos pueblos imagina-
rios, es reflejo de una viva realidad: la
explotadora y ruin pequena burguesia de
un término municipal por los anos 50; aqui
se arremete contra su condicion ridicula y
gazmonfa. En el texto se hallan elementos
del grotesco como el exceso de suicidios
y el escandaloso exhibicionismo de la
primera dama municipal. La imaginativa
comedia padece de verbalismo por la in-
clusion de los locutores y la lectura de la
cronica social.

El corsario y la abadesa se refiere en su
argumento al siglo XVII y recoge un tra-
dicional relato: la vida del pirata que ha-
bité una pequena casa incorporada poste-
riormente al Convento de Santa Clara en
la Habana intramuros. Con agudeza, em-
pleando escenas cortas y en soélo dos
actos, con elementos del grotesco —el
loro parlanchin, por ejemplo— se logra
exponer la contradiccién monarquia vs
iglesia por la obtencion de riquezas y de
poder. La lectura interesa por la recrea-
cion de una atmosfera pintoresca y el
habil manejo de la contraposicién tragi-
comica.

El doctor Manuel Galich, estudioso de la
vida y obra de Brene, con su ameno y
esclarecedor prologo, revela aspectos poco
conocidos de la personalidad del drama-
turgo y establece en cuanto a los conte-
nidos cuatro grupos de obras de un total
que en 1975 se senalaba en mas de veinte
titulos, ademas de su trabajo en radio y
television.

El prologuista profundiza en las caracte-
risticas definitorias del estilo del autor y
lo ubica dentro del contexto cubano vy
latinoamericano.

Por la importancia de su creador y la
representatividad de la muestra, esta pu-
blicacion de la coleccién Repertorio Tea-
tral de Letras Cubanas ocupara un rango
primordial y constituye desde ya un reco-
nocimiento a la labor dramatirgica de
José R. Brene. (Roberto Gacio Suarez)



TEATRO PARA NINOS:
UN TITULO NECESARIO

Antologar cualguier hecho literario —poe-
sia, cuento, teatro— es siempre un riesgo.
Si el antologo es osado, realmente crea-
dor, saldra airoso de su empresa. Si no,
el pacato compilador fracasara con su
timido trabajo.

Por otra parte, cada nuevo titulo de esta
indole —sea cual sea el género— resulta,
a pesar de todo, un estimulo a la obra de
los autores escogidos, ya que significa la
divulgacion de su tarea.

Las muy breves consideraciones que
anteceden han sido motivadas por la apa-
ricion de uno de estos textos a que me
referia lineas atras. Teatro para nifnos, con
seleccion, prélogo y notas del dramaturgo
e investigador Freddy Artiles, constituye,
en primera instancia, una oportuna com-
pilacion que, sin duda alguna, ocupara la
atencion de especialistas, estudiosos y
estudiantes de esa dificil y necesaria dis-
ciplina. También servira para incrementar
el magro repertorio de mas de veinte co-
lectivos con que cuenta la Isla. Y estas
dos virtudes, claro, suman a favor del
recién publicado titulo cuya significacion,
por ello, es bien visible.

Doce obras de igual nimero de autores
retine el compilador. De nuestra primera
escritora, Dora Alonso, al propio respon-
sable de la seleccion, pasando por el pres-
tigioso Manuel Galich y el experimentado
Ignacio Gutiérrez, asi como Jorge Martinez,
Gerardo Fulleda Leon, Orlando Vigil-Esca-
lera, Ricardo Garcia Alvarez y Francisco
Garzon Céspedes, entre otros, Artiles
agrupa en Teatro para nifos piezas de ca-
lidad y tematica variadas.

Y he aqui uno de los riesgos a que me
referia al inicio de estos apuntes. ;Que
obras seleccionar? ;Cuales autores?
;Hasta qué periodo o afno trasladarse en
la busqueda de textos? ;Doénde detener el
rastreo? Y si a todas estas preguntas el
compilador aina la posible justicia —o
injusticia— que cometera —o no— al re-
cordar —u olvidar— la mencidn (al menos)

de figuras inobviables, imaginese el lec-
tor los peligros que implica este arduo
trabajo.

Artiles expresa que "'no se trata, propia-
mente, de una antologia de obras, pero
si, en cierta medida, de una antologia de
autores’’. Y si bien subraya enseguida que
“no agrupa a todos los autores cubanos
que trabajan esta linea” (lo que hubiera
sido imposible), no es menos atendible
que sorprende la alarmante ausencia de
destacados dramaturgos como, entre otros
que se me escapan de la memoria, Mo-
desto Centenc (iniciador de este teatro
en los afos 40, el prologuista so6lo lo men-
ciona), Bebo Ruiz, Roberto Orihuela,
Romulo Loredo, Raul Guerra, José Ramon
Marcos, Yulky Cary Cérdoba y David Gar-
cia Gonce.

Cenfiamos, sin embargo, en que la proxima
seleccion de Artiles incluya obras de
éstos y otros creadores cuya representa-
tividad es incuestionable.

El prélogo es, a pesar de su brevedad
—o0 quizas, gracias a ello—, informativo
y preciso. En pocas cuartillas el autor de
jLlega el circo! ofrece utiles datos, sin-
téticamente bocetados, sobre esta espe-
cialidad y/o practica escénica en Cuba. Y
ello, también, resulta otro mérito de su
tarea. Las notas, de igual modo, muestran
el curriculum de los autores seleccionados.
Se observa, si, en aquél y éstas una rei-
teracion de términos que —no obstante
evidenciar una voluntad de estilo en aras
de la claridad expositiva y concision—
restan calidad literaria a los mismos vy
suman tedio a su lectura.

De cualquier modo, Teatro para nifios re-
sulta un titulo atendible ahora cuando esta
disciplina, desarrollada de manera ingen-
te durante los ultimos anos cubanos, co-
bra, cada dia mas, su justa e inaprecia-
ble significacion. Saludamos, pues, la
aparicién, en la eficiente Coleccion Reper-
torio Teatral Cubano, de este volumen
que —con atractiva cubierta de Rusky
Gamboz— evidencia, una vez mas, el in-
terés y la seriedad de la Editorial Letras
Cubanas. (Waldo Gonzalez Lopez)
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Mi experiencia
en el musical

Alberto Alonso, prestigioso creador
cubano y maestro de mas de una
generacion de coredgrafos y bailarines,
que ha sostenido una carrera de cerca de
cincuenta anos en medios tan disimiles
como el cine, el ballet y el cabaret,

es quizas, y ante todo, un artista

del teatro musical.

¢Quién no recuerda a El Solar?
Relacionado con los espectaculos

de Broadway desde inicios de la década
del treinta, intérprete €l mismo

en mas de uno. Companero de

Jerome Robbins y Vera Zorina.

Con Eugene Loring y Fred Astaire
trabajo en Hollywood
a mediados de los cuarenta.

Alberto Alonso accedio a expresar
para TABLAS su autorizado juicio sobre
esta manifestacion artistica.

Alberto Alonso
Fotos: Vidal Hernandez

Definir el musical es relativamente facil,
lograrlo es lo dificil.

Un musical es todo espectaculo con mu-
sica, canto y baile. Y consideramos dentro
de esta definicion a experiencias a veces
distintas entre si: desde la revista hasta
la tragedia musical. Es decir, desde lo mas
ligero hasta lo méas profundo.

Como categoria artistica, es el resultado
de un profundo proceso de analisis. En
éste la musica es esencial, sin subestimar
otros factores como la idea dramatica y los
bailables. Estos ultimos pueden estar pre-
sentes o no y para la idea dramatica hay
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distintos niveles de desarrollo, pero la mu-
sica y las letras de las canciones son in-
dispensables.

Por ejemplo, en Los paraguas de Cherburgo
no hay baile; mientras West side story es
una obra que tiene casi toda su fuerza en
los bailables. Pero en ambas, el elemento
basico es la musica y el texto.

Son tipos de musical pero son también
tendencias. Tendencias que se originan a
veces hasta por factores econdmicos. No
es lo mismo el presupuesto que se nece-
sita para hacer una opereta que un espec-
taculo con un cuerpo de baile numeroso.
Si se decide que el musical va a tener
bailables entonces hay otro problema: no
puede hacerse con seis u ocho bailarines,
hay que emplear a treinta o mas. El musi-
cal siempre es costoso pero el que utiliza
el cuerpo de baile lo es mas.

El caracter economico de la gestacion de
un musical es algo muy interesante y que
habria que estudiar entre nosotros. En los
Estados Unidos, por ejemplo, es siempre
una empresa para obtener ganancias, y de
esta forma lo que se persigue es un éxito
comercial con una economia reducida. Esto
no quiere decir que no existan creadores
interesados en el resultado artistico pero,
tal vez como en ninguna otra experiencia
teatral, el éxito de publico es fundamental.
Sin publico no hay musical. Sin canciones
que queden en la memoria, tampoco. Sin
musica, mucho menos.

La musica la da su aspecto externo pero
también su constitucién interna porque
establece en él un ritmo, que es su razon
de existir. El ritmo de su musica es la cate-
goria que define a un musical.

Creo‘queﬂaqui esta la clave de por que
una buena idea y un buen guion no deter-
minan un buen musical. Si la musica es
mala, la idea y el guién se empobrecen y
el espectaculo fracasa.

Entonces, ni letras ni coreografia ni actua
cion pueden salvar al musical cuya parti-
tura carezca de la vida interior que nece-
sita como espectaculo,




La labor del director

El director de un musical es en realidad
un conocedor del teatro. Puede ser un di-
rector scostumbrado al teatro dramatico o
un coreoégrafo, tal y como ya se ha proba-
do. Como puede ser un pintor, pero con
una condicion: que conozca el teatro.

Asi, el camino & recorrer por este individuo
serd: conocer el teatro y dominar el musi-
cal. Sin saber de teatro no puede hacerse
un musical,

Mi criterio es que para ser director de
teatro hay que conocer los géneros, aun
cuando no lo haya practicado escénicamen-
te. Si es asi, ;jqué puede impedirle hacer
un musical? Que domine el género o no es
otra cosa, pero tiene que conocerlo. Y para
dominarlo tiene que hacerlo.

El director de un musical en los Estados
Unidos labora con determinadas condicio-
nes. Alli, el director es seleccionado por
el productor, quien financia el espectaculo.
Este le dice al director: “tienes tanto y no
puedes excederte de esto'.

La adecuacion a ese presupuesto es clave
desde el trabajo de mesa, que es respon-
sabilidad de un equipo compuesto por:
autor del libreto (original o no), autor de
las letras de las canciones, autor de la mu-
sica y director. Estos son los que, en pri-
mera instancia, “hacen’ un musical.

Una vez que este equipo realiza la conjun-
cion y adecuacion del libreto —texto de
las canciones— musica, el productor reci-
be el proyecto mucho mas concretamente
elaborado y estudia hasta que punto es
factible financiarlo. De ser aprobado, se
pasa a la fase del montaje.

Y se unen al equipo otros creadores: el
coreografo, el director musical, los dise-
nadores (escenografia, luces y vestuario)
y los intérpretes. Entre éstos se estable-
cen relaciones de trabajo que no necesitan
de la presencia del director pero el resul-
tado de la labor de cada uno de ellos si
tiene que ser conocido y aprobado por
aqueél. Claro, si el musical tiene bailables
el coreografo adquiere una enorme impor-
tancia e incluso cierta independencia, pues
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de sus planteamientos coreograficos se de-
rivan los requerimientos de espacio y de
movimiento: area suficiente para poder
bailar, vestuario que no obstaculice a la
danza, luces que ayuden a crear determi-
nado ambiente. Siempre, previo acuerdo
con la mano rectora del espectaculo.

Asi, el director es el eje del musical. Pue-
de ser solo director, puede ser a la vez
productor y director, hay directores-coreo-
grafos y quizas otras combinaciones me-
nos frecuentes, pero lo importante es que
sepa de teatro y en un musical es igual
a decir: que tenga sentido del espectaculo.
Y esto no necesita explicacion.

Nuestros problemas

Son dos los problemas que méas nos perju-
dican cuando enfrentamos la creacion de
un musical. Ambos son producto de la fal-
ta de tradicion. O mejor, de la tradicién
interrumpida, porque la hemos tenido pero
se rompio producto de haber sido en parte
algo espontaneo, que no sentd escuela.

Al desaparecer las variedades —un poco
elementales pero ahi estaban— la fuente
principal de los comediantes musicales
también desaparecio. Y al desaparecer la
necesidad de preparar artistas para las
variedades y los musicales, comenzamos a
preparar solamente actores dramaticos,
que no tenian por qué saber cantar o bailar.

Ni hablemos de la carencia de un cine
musical entre nosotros.

Asi, para lograr un teatro musical se nece-
sita escuelas. Escuelas que bien, malo o
regular formen a un artista que cante, bai-

le y actie: el actor del musical. Y ése es
el primer problema.

En las circunstancias actuales, cuando se
quiere hacer un musical te encuentras con
un artista que solo es actor dramatico, o
cantante o bailarin.

Esto es el principal obstaculo que tiene
ante si el director. Entonces, creas una
comedia musical con un bailarin como pro-
tagonista —quizas muy bueno bailando
pero pésimo actuando o cantando— o ha-
ces un musical con un gran actor que es
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muy malo en e! canto y mal bailarin, o con
una excelente cantante que no sabe ni si-
guiera moverse en el escenario. Esto tiene
otras variantes pero el caso es que la au-
sencia del comediante musical nos limita
enormemente.

A veces aparece un buen actor con gran-
des posibilidades para el musical pero en-
tonces tienes que detenerte a ensenarle a
cantar. Cuando te encuentras con un bai-

larin con posibilidades para el musical tie-
nes que ensefarle a actuar y a cantar. Y
es, en todos los casos, una ensenanza que
se imparte en el momento menos adecua-
do, cuando el tiempo de que se dispone
es para la puesta en escena.

Esto obliga a los directores a ser profesio-
nales y docentes a la vez, en medio de
ocho horas laborables en el dia y una fecha
para el estreno.

El otro problema es el de los guiones. Aqui
hay escritores que pudieran perfectamente
hacer musiczles pero, ;saben como hacer-
los? Sin escuelas donde se les ensene
como hacer un guion, los espectaculos se
convierten en su escuela. Y sin espectacu-
los, ;como aprenden?

En estos ultimos anos hemos carecido tam-
bién de peliculas musicales en nuestros
cines. Para ver dos o tres buenos titulos
del género hay que esperar a que sean
programados en la Cinemateca, y general-
mente son buenos ejemplos jde hace 20
6 30 anos! Poder ver peliculas mas recien-
tes, sean éstas versiones filmicas de éxi-
tos de Broadway o no, es muy importante
para darle a los guionistas, a los coreo-
grafos, a los artistas, un marco de refe-
rencia sobre el cual creen nuevas cosas.
De otra forma estamos siempre partiendo
de cero cuando en otras partes del mundo
se ha sobrepasado la centena.

El musical es un género dificil pero que
sin dudas podemos abordar también.

En la actualidad tenemos un movimiento
incipiente en este sentido que ya ha dado
algunos frutos interesantes. Hay que tra-
tar de evitar que se malogre. Y esto, en
otras palabras, quiere decir: darle el apoyo
necesario. No solo la labor del Teatro Mu-
sical de La Habana rescatando titulos algo
olvidados, presentando por primera vez en
Cuba los clasicos del género, creando
obras nuevas, de actualidad. Esta también
Teatro Estudio, otras experiencias aisla-
das y las que llevamos a cabo en el Karl
Marx. Algo similar sucede en el interior
del pais, también la television.

La clave estd en la continuidad. Alguna
vez nos equivocaremos pero lo importante
es poder seguir. Yo creo en el movimiento
del musical que nuevamente toma cuerpo
en Cuba, sélo hay que ayudarlo a hacer.
Hay que hacer para poder ser.
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teatro. Durante el encuentro los directores
Bebo Ruiz, Jorge Martinez, Félix Dardo y
Fernzndo Saez relataron las experiencias
de los colectivos en los que trabajan. La
apertura estuvo a cargo de Modesto Cen-
ieno ,pionero del teatro para nifios en Cuba
y autor de una version de Caperucita roja,
estrenada en 1943 y que se considera un
intento de crear las bases de lo que hoy
es este movimiento.

® Jose Antonio Rodriguez, actor del grupo
Teatro Estudio y el dramaturgo Carlos To-
rrens, del Rita Montaner, asistieron como
invitados por el Centro ITlI de la RDA al
Festival Berliner Festtage 1981.

® De acuerdo con un convenio entre la
Agrupacion de Teatros de Ciudad de La
Hebana y el Teatro de Rostock, una dele-
gacion integrada por Ana Molinet y Miriam
Duenas, del Teatro Politico Bertolt Brecht
y Eduardo Trincado, funcionario de la Agru
pacion, asistio a un seminario sobre las
experiencias de este colectivo dentro de
los mecanismos de la produccion teatral en
Cuba. La delegacion recibio la orden ""Mas-
cara de Oro" por su actividad.

® En el mes de noviembre de 1981 el Jo-
ven Teatro de Marianao, dirigido por Bebo
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Ruiz, ofrecio una retrospectiva de su tra-
bajo en los ultimos tres anos, como una
via de valoracion y confrontacién con el
publico.

® El Grupo de Teatro Pinos Nueves realizé
una exitosa gira de un mes a Nicaragua
durante la cual participé en la Segunda
Muestra Nacional que se celebro en Ma-
nagua entre el 21 y el 29 de noviembre
de 1981. El colectivo ofrecio 58 funciones
con Los cuentos, de Onelio Jorge Cardoso
y Pequeino homenaje a Marti, las cuales se
realizaron en ciudades, centros docentes y
unidades militares. También se present6
durante tres dias en la Sala Experimental
Edgar Munguia, en Managua, donde fueron
muy aplaudidos sus espectaculos.

® El espectacule Viene el musical, guién
y direccion de Hector Quintero con parte
del elenco del Teatro Musical de La Ha-
pang, efectud una gira que incluys actua-
ciones en Holguin, Camagliey, Cruces vy
Cienfuegos.

¢ El Teatro Lirico de Holguin Rodrigo Prats
se presenté en la provincia Granma con
Lleg6 el Lirico, asi como el Teatro Lirico
Nacional Conzalo Roig realizé una gira a la
provincia de Cienfuegos con la presenta-
cion en el teatro Terry de Los bohemios,
con direccion de Juan R. Aman.

¢ El Teatro Escambray participd en la Se-
mana de la Cultura de Villa Clara con pre-
sentaciones en el Teatro La Caridad; el
Conjunto Folklérico Nacional recibio una
caiurosa acogida en su gira por Cienfue-
gos, Remedios y Villa Clara e igualmente
en la efectuada por Holguin, mientras que
el espectaculo Los inventos de un escapa-
rate, guion y direccion de José Antonio
Rodriguez con el Grupo Teatro Estudio,
realizo 23 funciones en diversos munici-
pios de la provincia de Camagley.

®* El Comité del Teatro Musical del Centro
Cubano del ITI edité el segundo numero
de su boletin contentivo de articulos sobre
esta manifestacion de William Weiss, Ledn
Mijailov, Serguei Stajorski, y Luigi Nono,
entre otros, con el objeto de “aportar a
los interesados en el género una fuente
de materiales especializados".
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