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The wondrous jug, by Rogelio Cas-
tillo, is an uncommon piece in thea-
ter repertory for children. Animals
in the Cuban countryside approach
one aspect of human relations: love
and sex.

Point of view on a controversial sub-
ject

A ook into dramatic art for chil-
dren and young people in recent
years, in which the authors unders-
core some of the more patent short-
comings and insist on the need to
develop contemporary subjects.

El porrén maravilloso, de Rogelio
Castillo, una pieza poco comiin del
repertorio del teatro para nifios en
la cual los animales del campo cu-
bano abordan un aspecto de las re-
laciones humanas: el amor y el
sexo.

Punto de vista sobre tema polémico
Andlisis de la dramaturgia para
ninos y jovenes de los dGltimos anos
en el que los autores sefialan algu-
nos de sus defectos mds notorios e
insisten en la necesidad de temas
contemporaneos.
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de La emboscada

a Electra:

UNA CLAVE
METAFORICA

Raquel Carrio
Fotos: Isabel Sierra

Cuando en junio de 1981 tuvo lugar e! es-
treno de La emboscada, de Rcherto Ori-
huela, en version libre y direccion de Flora
Lauten, asisti a una revelacion. Un grupo
de jovenes ofrecia como Ejercicio de gra-
do un espectaculo no sélo fresco, dinami-
co o divertido; ofrecia, ademas, un nuevo
camino, una experiencia que lograba sin-
tetizar, con un nuevo lenguaje, las busque-
das y empeiios mas fértiles de la escena
nacional durante dos décadas de teatro re-
volucionario.

Se representaba una obra surgida de la in-
vestigacion y el trabajo colectivo del gru-
po Teatro Escambray, un tema por si mis-
mo rico en posibilidades escénicas y ni-
veles de lectura; pero la nueva versién no
quiso limitarse —como es bien frecuen-
te— a "ilustrar” en la escena un texto de
interés. Asumid, por el contrario, el riesgo
que todo arte verdadero debe recorrer: la
experimentacion es la base de todo empe-
no renovador, y renovar es la palabra de
orden de todo arte revolucionario si ver-
daderamente quiere serlo.

Mediante un intenso proceso de improvi-
saciones por analogia a partir del texto-ba-
se, y desarrollando un auténtico trabajo de
creacion . colectiva donde importa esen-
cialmente la creatividad del actor (no un
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mero ejecutante, sino un artista capaz de
generar imagenes y conceptos), el texto
se enriquecia con nuevas formas y signi-
ficados que, lejos de “negarlo” o desvir-

“tuarlo, afirmaban su riqueza tematica y po-

tencialidades expresivas. La nueva version
aportaba un punto de vista, una perspecti-
va que lograba la apertura de la pieza a
nuevas lecturas y experiencias: el tema de
la responsabilidad del joven heredero de
una historia de heroismo y ficelidad a los
ideales revolucionarios apuntaba a la ne-
cesaria continuidad de valores éticos, ideo-
légicos, y al par, asumia visiones e image-
nes de la actualidad con amoroso y juvenil
disfrute. El recurso del juego hacia posible
la integracion de los dos planos del relato
dramaético (los jévenes que juegan a repre-
sentar y la historia representada) y logra-
ba cumplir de manera orgénica la doble
funcion de estructurar y emitir un mensaje
cuyas claves no habia que buscarlas en el
“discurseo” o la retérica verbal, sino en
la precision de signos en los que el con-
cepto, la gracia, el humor o el lirismo se
unificaban segun el sano principio de mos-
trar delei‘ando, hacer pensar sin renunciar
a la sorpresa, la belleza o la poesia.

De alli que La emboscada fuera eso: la
agradable y prometedora revelacion de que
podia y debia hacerse algo nuevo, que int -






grara las mejores bisquedas y aportes de
los dltimos afos y superara la retérica, la
falta de imaginaci6én escénica, la pobreza
de imagenes meramente ilustrativas, inca-
paces de satisfacer los requerimientos de
un publico cada vez méds complejo y exi-
gente.

Si de experimentar se trataba, habia que
seguir probando fuerzas: la versién y pues-
ta en escena de E/ pequeno principe reve-
16 un trabajo de mayor complejidad tanto
desde el punto de vista dramattirgico (se
trataba en este caso de un texto narrati-
vo) como de la propuesta escénica. Reno-
var, desde luego, en el terreno de la ima-
gen. Pero ya se sabe que la vitalidad de
una renovacién depende no sélo de lo no-
vedoso de las formas, sino de la presencia
de una activa y actuante contemporanei-
dad. Lo que determina la validez de una zo-
na experimental, y hace legibles sus r2-
sultados, es en cualquier caso el grado de
lucidez e impaciencia con que actden una
conciencia histérica y artistica sobre los
materiales a tratar. Por ello lo novedoso
en E| pequeiio principe (Premio de experi-
mentacién creadora en el Festival de Tea-
tro de La Habana 1984) no reside solamen-
te en el relato por imagenes, bellisimo en
si mismo, sino en la manera en gue ese re-
lato, esa hermosa fabulacién, nos conduce
a una severa reflexién sobre los valores
humanos esenciales, el amor y la fidelidad
a lo propio, el sentido y el valor que al-
canzan las cosas que nos rodean si las sa-
bemos ver.

No es esta vez el juego —como pudiera
pensarse— el tnico recurso que posibilita
la transaccion entre los planos del relato
(los jovenes que reencuentran sus “raices"
y la historia de Saint-Exupery), sino esa ex-
trafia y maravillosa facultad de materiali-
zar, por la imaginacién, las cosas que ama-
mos o buscamos. Claro que se juega en la
puesta; pero la clave de subtexto es otra.
Y si somos capaces de leer el espectaculo
de esta forma, entendemos que se inscribe
en una linea bien contemporéanea del pen-
samiento y el quehacer artistico que apun-
ta a las ilimitadas facultades de creativi-
dad por la imaginacion, escasamente apro-
vechadas por nuestro teatro actual.
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La version admite, desde luego, varios ni-
veles de lectura: desde el sentido més o
menos literal del relato hasta éste que pro-
pongo. Creo que en el primer caso la pues-
ta resulta una bellisima historia, narrada
de manera novedosa. Pero en el segundo,
El pequeiio. .. plantea un reto que tras-
ciende como valor significativo ese pri-
mer nivel. La segunda lectura es un viaje,
una aventura de rescate y conocimiento
por la imaginacién: nos propone entender
que a través de ella también conocemos,
elegimos o reencontramos lo esencial. En
un libro de versos hallamos que usualmen-
te el poeta nos confiesa con un titulo: Arta
poética. En la produccion de Flora Lauten
la puesta en escena de El pequefo princi-
pe no es un mero experimento: es su Arte
poética; bien argumentada, por cierto.

Estas, y otras experiencias menos cono-
cidas o divulgadas (su version del Lazarillo
de Tormes, también con estudiantes del
ISA; Una paloma y una estrella, espec-
tdculo realizado con el Conjunto Artistico
de las FAR; o el trabajo que dirigiera para
el Taller Internacional de Teatro en 1983),
constituyen la suma de ejercitaciones que
conducen, por distantes vias, a su mas re-
ciente trabajo de direccion. En todos los
casos se advierte esa fuerte vocacion ex-
perimental que pretende sacudir el escena-
rio de sus viejos polvos y convertirlo en
lo que debe ser: el reino de la imagen que,
ademas de bella o0 novedosa, debe expresar
un sentido de actuante y legible actuali-
dad,

ELECTRA: CLAVE METAFORICA

Escrita en 1941 y estrenada en 1948, Elec-
tra Garrigé es sin duda un clasico de la
dramaturgia cubana contemporanea. Y cla-
ro que viene a cuento el fantasma del “res-
peto a los clasicos'. Pero ;jrespetar a los
clasicos es reducirlos al estatismo, a la
inmovilidad, a la repeticion de sus figuras?
No es el caso discutir el derecho a la
libre versién, avalada su legitimidad —y
su necesidad— por la practica escénica
actual en cualquier latitud. Pero ademas,
ya esta clara entre nosotros la verdadera
relacion arte-publico y el hecho de que el



teatro —arte publico, colectivo, de comu-
nicacién inmediata por excelencia— debe
mucho de su eficacia (y de su sobreviven-
cia frente a otros medios y manifestacio-
nes artisticas) a la posibilidad del didlogo
vivo, directo con el espectador. Entonces
no hay que dudar de dos razones: primero
que para que el teatro siga viviendo como
hecho artistico, para que no pierda su es-
pecificidad frente a otros medios y lengua-
jes, debe renovar sus propios recursos ex-
presivos, sus formas de comunicacion;
segundo, la modificacién del pablico (los
publicos) acarrea necesariamente una mo-
dificacion de conceptos y formas, métodos
artisticos y modos expresivos.

No deja de resultar curioso que el estreno

de Electra, .. (si bien se mira "version li-
bre"” de su modelo griego) hace mas de
treinta afos provocé un estallido de sor-
presa, una especie de pequeiio escandalo:
ifiguras de la mas seria tradicion, de la
mas elevada tragicidad, sometidas al "bam-
boleo” de la parodia, el choteo criollo, la
sistematica “ruptura de lo tragico por lo
comico'’!, Pero lo serio estaba en eso: en
la vocacién renovadora, experimental, que
hacia del texto de Pinera la obra que inau-
gura la expresion vanguardista en la dra-
maturgia cubana. El tema de la familia y
el debate sobre sus valores contaba con
una tradicion desde Tembladera (1917) a
| Pifiera, Virgilio. “Pinera teatral”, prélogo a
leatro completo. La Habana, Ediciones R, 1960.




La recurva (1939) ambas de José Antonio
Ramos. Pero Pifiera se replanteaba la tra-
dicién en términos de renovacién y con-
temporaneidad, en términos de un lengua-
je dramético y teatral. ;Coémo entonces no
retomar, cuarenta anos después de escrita
la pieza, lo que constituye lo esencial del
legado de su autor?

Sin duda Electra... es un clasico por dos
razones basicas: por las virtudes de su
realizacién, pero también, y esencialmen-
te, porque abrié un camino de experimen-
tacion que integrara las aspiraciones de
cubania, modernidad y universalidad, en
conjunto, los propdsitos estéticos que ani-
maron a la polémica vanguardia teatral de
estos anos.

De todo lo anterior se deriva que lo inte-
resante en la puesta sea, en principio, el
trabajo de remodelacién del texto. Un pun-
to de vista "‘distanciador’’ posibilita la me-
tafora analdgica circo/sociedad y revela
nitidamente €l conflicto de la familia Ga-
rrigo inserta en sus condicionantes. El re-
curso del circo permite la apertura del
“universo cerrado” que Pifiera nos descri-
be y funciona como el elemento distancia-
dor que hace posible la visiéon (demostra-
«cion) critica de la realidad del pasado. Es
sin duda el recurso fundamental para la
reelaboracion, acompanado por dos ele-
mentos también claves: la presencia de
los “tarugos” (trabajadores del circo) cuya
significacién es bien explicita, y el home-
naje a las figuras del vernaculo que logran
integrarse coherentemente al espectéculo
asumiendo no sélo valores formales (de
conexién, informacién, o gracejo popular)
sino valores conceptuales segtin las inten-
ciones expresivas de la puesta.

En esta multiplicidad funcional, en esta
plurivalencia de los signos, es donde resi-
den los mayores aciertos. Si La embosca-
da era un punto de partida en el empleo de
dos planos de figuracion, y era a través de
ese contrapunto que se lograba expresar
un nuevo concepto, en Electra. .. la inte-
gracién de los dos planos del relato (la
historia de la familia Garrigé y el circo/
sociedad) trasciende el nivel del simil co-
mo recurso comparativo para arribar a la
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sintesis de la metéafora plenamente con-
seguida. Notese la linea argumental: no se
comienza presentdndonos el circo, estable-
ciendo explicitamente la convencion de lo
representado; es soélo al final del primer
acto en que —con verdadera maestria pa-
ra cerrarlo —se presenta el circo, se nos
devela la clave metaférica. La escenogra-
fia, los trajes, la utileria circense, han cum-
plido su primer objetivo: han alarmado, sor-
prendido, desconcertado y puesto en alerta
al lector (“sacado de su luneta”, como ya
reclamaba Pifera). Cuando se devela el
trucaje, se precisan las claves, las trasla-
ciones de sentido. Pero no desaparece la
tension. Entonces sabemos que estamos
ante un espectaculo cuya complejidad no
nos impide el disfrute de sus juegos y efec-
tos, aunque no lo da todo de antemano:
invita de esta manera a reflexionar, a des-
cifrar; juega con la sorpresa, y ese juego
es el reto a la inteligencia y la sensibili-
dad del espectador.

No menos agudeza se revela en las trasla-
ciones de significado a nivel de los perso-
najes: Clitemnestra Pla como domadora de
serpientes, Electra como acrébata, Agame-
non Garrigé como transformista, Egisto
Don como mago y prestidigitador, Orestes
en su aprendizaje de domador de fieras,
expresan lo esencial de los caracteres. La
diversion que pueden provocar tiene de-
tras, en cada caso, una carga de significa-
dos que refiere a los contenidos esencia-
les del texto.

En una direccion similar estédn trabajados
los “tarugos” del circo que —junto con el
negrito y la mulata, los “fenémenos” y las
“fieras”"— completan el material “anadido”
para la nueva versién. En ellos el riesgo
es mayor. El valor conceptual es claro: son
los portadores de una nueva fuerza que
transformaréd el mundo representado. Pero
eso no bastaria, no justificaria su presen-
cia como personajes si no se les diera, al
par, un tratamiento artistico, si no se inte-
graran organicamente al acontecer y alcan-
zaran una dimension equivalente a las
demas figuras. El pedagogo (personaje to-
talmente transformado en relacién con la
obra, que fungira dualmente como presen-
tador del circo/conciencia critica y maes-



tro de las nuevas ideas) y los "tarugos”
corren el riesgo de producir un lenguaje
retérico o simplista, ineficaz como contra-
punto al encanto o la simpatia de los otros
personajes. Pero la habilidad de sus carac-
terizaciones (el tratamiento de su duali-
dad), su integracion al acontecer, los efec-
tos (mascaras, figuras) con que se logra
la multiplicidad de sentidos, les hace par-
ticipar —sin perder en significacion— del
juego escénico. Asi transforman la esce-
nografia, enriquecen la composicion, deve-
lan su significado en la "clase clandesti-
na', desarman el circo, y son al final sus
voces las que orientan el camino de Ores-
tes.

Es asi que —en virtud de esta integra-
cion— podemos asistir a un final por va-
rias razones significativo. El universo de
Pifiera es el mismo y es otro: no se trai-
ciona ni se desvirttia una imagen, valida
en un sentido histérico. Pero se sobrepasa
el tratamiento ahistérico que significaria
someternos a una lectura que no reflejara
la magnitud de la experiencia social, mo-
ral y cultural de la que todos hemos sido
participes. Ya no son las columnas de la
Electra. .. de Pifera las que pueden comu-
nicarnos una vivencia aprovechable, sino
la vision critica, distanciada de ese mun-
do, enriquecida por las nuevas experien-
cias y sin falsos esquematismos simplifica-
dores que no trasmitirian un ‘conocimiento
verdadero., En su lugar, esta subrayado
con nitidez lo negativo y precisadas las
opciones frente al cambio social. Hay un
cuidado en el trazado argumental que nos
permite, al final, completar un viaje de
conciencia que, narrado como una aventu-
ra de la forma, nos lleva a una verdad
esencial: ese mundo iba a experimentar
una “infinita transformacion'?. Sus signos
y sus claves son legibles (el ledn, la hiena,
la pantera, entre otros), como la dimen-
sion dltima que alcanzan sus figuras. Nada
de lo anadido es superfluo; nada dafia al
original, sino que lo enriquece, a partir de
una nueva perspectiva histérica y artisti-
ca, un punto de vista que permite la aper-
tura (estructural) de la pieza y la integra-
cion de nuevas claves y sentidos.

El tema de la “educacion sentimental que
nuestros padres nos han dado...'?, del
debate sobre los valores de la familia cu-
bana, se inserta esta vez en una estructu-
ra mayor (pasa a segundo plano) en la
cual el conflicto fundamental no descansa
en la accion de los caracteres entre si
—rasgo definidor de una zona considera-
ble de la dramaturgia prerrevolucionaria—,
sino en el contrapunto entre la naturaleza
estatica, caduca, negativa para la condi-
cion humana de ese mundo de relaciones,
y la necesaria transformacién a la que no
fortuitamente alude la puesta de manera
expresa. El tema entonces de la nueva
version habria que localizarlo no en la his-
toria referida (representada ‘‘dentro de lo
representado”), ridiculizada desde el pun-
to de vista critico y habilmente distancia-
da del espectador, sino precisamente —no
es otro el superobjetivo de la puesta—, en
la necesidad, la urgencia, de transformar
un mundo condenado al estatismo, la repe-
ticion, la absurda destruccion de sus fi-
guras.

Pero si la "educacion sentimental” pasa
en este montaje a segundo plano (referi-
do, representado “dentro de lo representa-
do") es debido a que el valor signico
fundamental, las claves de la nueva lectu-
ra, estan en la estructura mayor (analogia
circo/sociedad) que permite la confronta-
cién entre las viejas y las nuevas ideas;
es decir, demuestra la crisis de valores
en el universo familiar —y desde luego so-
cial— descrito por Pifiera, y orienta la vi-
sion critica a partir de la utilizacién de re-
cursos expresivos de alta eficacia teatral
donde el valor ideoldgico no descansa uni-
lateralmente en la palabra, el texto, sino en
la totalidad de los signos (visuales, sono-
ros, gestuales) de los que, sin duda, puede
y debe valerse el arte teatral.

Desde este punto de vista es necesario
destacar el excelente trabajo de esceno-
grafia y vestuario realizado por Leandro
Soto, y la musicalizacion del espectaculo

2 |dea que no aparece en la obra de Pifiera. Este,
como otros textos breves, fueron Intercalados en
la version.

3 Pinera, Virgilio. pb. cit.



por Enrique Gonzalez. La plena utilizacion
del espacio escénico, por ejemplo, es uno
de los elementos de mayor funcionalidad
en la puesta.

En conjunto, el equipo de realizadores de
Electra. .. ofrecié la medida de un traba-
jo que rebasa los usuales requerimientos
de un Ejercicio de grado para convertirse
en un punto de desarrollo en la trayectoria
artistica de su directora y el empeio de
mayor complejidad y audacia experimental
que nos entrega. Hay actuaciones mas y
menos conseguidas. Sin embargo, hay un
nivel de desempeiio actoral que no siem-
pre se encuentra en colectivos profesiona-
les. Y creo que debe reflexionarse sobre
ello: nuevas concepciones escénicas plan-
tean al actor nuevos requerimientos. Si
aceptamos lo renovador de esta propues-
ta escénica, jpodemos "medir” la técnica
actoral segin patrones o modelos tradicio-
nales? Toda manera de hacer teatro gene-
ra formas propias de interpretacion. Hay
que exigir, pues, en esa linea y no en otra.
Tal como ocurre con el trabajo dramattr-
gico en este tipo de propuesta experimen-
tal, hay que perfeccionar, ajustar, limar
aqui o alla en la técnica actoral. Hay pro-
blemas vocales, de gestualidad y movi-
‘miento que enturbian intenciones y mati-
ces; dificultades de ritmo que en ocasiones
afectan la legibilidad del espectéculo, si-
tuaciones en las que no se logra el méxi-
mo de expresividad.

A mas de un problema de experiencia (o
inexperiencia profesional de los jovenes
actores), habria que preguntarse si estan
totalmente preparados para utilizar el am-

plio registro de facultades histriénicas que
requiere un espectaculo de este tipo o si
—como seria recomendable—, paralela-
mente a las busquedas de una nueva figu-
racion no habria que ir explorando nuevas
vias y posibilidades de interpretacién co-
mo parte fundamental del método creador.

En cualquier caso, Electra.,. demuestra
una vez mas que el camino trillado es
siempre el mas corto. Pero lo nuevo, lo
inusual, lo que rompe convenciones esta-
blecidas y busca nuevas formas, requiere
tiempo para su maduracion. Pienso que ya
es hora de que se estudie con detenimien-
to los sintomas y los logros que revelan
un intento de renovacién en nuestra esce-
na actual. En ese estudio deben estar
comprendidos todos los componentes que
participan en la imagen teatral: desde el
texto a la escenografia, desde el método
creador a la técnica actoral. Y algo es se-
guro: en ese movimiento renovador el tra-
bajo de Flora Lauten —de La emboscada
a Electra...— senala una trayectoria en
ascenso, de la revelacién al logro, del co-
mienzo al hallazgo de un método que re-
nueva en lo escénico y traza nuevas rutas
a la expresion dramatica.

La version que nos entregan Flora Lauten
y los graduados del ISA cumple, ademas,
un viejo sueno de Virgilio Pifera: un tea-
tro cubano que asimilara y expresara las
formas culturales nacionales con un len-
guaje moderno y una proyeccion universal,
esto es, legibles y disfrutables por cual-
quier publico, y en cualquier lugar. Negarlo
serfa perdernos el jubilo de un merecido
homenaje y la fascinante aventura de una
lectura para los nuevos tiempos. | )



PUNTO DE VISTA

SOBRE
" TEMA POLEMICO

Mayra Navarro y Juan Carlos Martinez,
llustraciones: Ubaldo Ceballos

Muchas son las reflexiones posibles en
torno al repertorio de los colectivos de
teatro para nifos en Cuba. Incluso, en de-
pendencia de un nivel de desarrollo adn
no conseguido, algunos hasta se podrian
cuestionar la existencia de una verdadera
dramaturgia nacional.

Mas, aun cuando la calidad y otros indica-
dores que inciden en su proyeccion sean
discutibles, a nuestro juicio es innegable
que nuestro teatro para ninos cuenta con
una literatura dramatica original, con ras-
gos autoctonos que la definen y que se
hacen evidentes hasta en las versiones y
adaptaciones de obras foraneas en las que
se reconocen elementos propios de nues-
tra nacionalidad tales como el humor crio-
llo, giros del lenguaje, rasgos en el traza-
do de los personajes, etc.

Es ya lugar comun decir que el teatro para
ninos vio la luz como fuerza organizada y
coherente en los primeros afos del triun-
fo revolucionario, pero a este periodo es
necesario remitirnos para una vision gene-
ral del tema que nos ocupa.

La demanda de la escena hizo que direc-
tores y actores jugaran un papel primario
en las bases de nuestra dramaturgia ac-
tual' como autores de versiones y adap-
taciones, muy elementales en principio
tanto por los temas y su tratamiento en
superobjetivos, como por la estructura,
que no distaba mucho del original narra-
tivo, sin una verdadera concepcién drama-
! El primer antecedente lo encontramos en la ver-

sion de La caperucita roja, de Modesto Centeno
(1913-1985) en la década del cuarenta.

tica. Todo esto estaba condicionado por
las posibilidades técnicas reales que exis-
tian para sus montajes. Este punto es uno
de los que consideramos mas importantes
al hablar de desarrollo. ;Hasta donde he-
mos llegado? ;Por qué? ;Cuales pueden
ser las causas que afectan una evolucion
continua hacia un status cualitativa y for-
malmente mas sdlido?

El desarrollo técnico artistico de la escena
acltia directamente en el de una dramatur-
gia mas compleja, de ahi que comenzara
un proceso de profundizacién de planteos
artisticos, de temas, y si bien éstos con-
tinuaron siendo los mismos por mucho
tiempo, presentando valores universales
genéricos, su plasmacion se enriquecié
en lenguaje escénico, en lineas de accion
y, en ultima instancia, ello se vio reflejado
como una totalidad en la estructura del
drama. De manera que se establece un
proceso de retroalimentacion entre la es-
cena y la dramaturgia, en el que ambas in-
teractian y se influyen. Este fendmeno no
es nuevo ni se descubre en nuestro am-
bito, sino que es la esencia misma de
este proceso artistico.

Algunos de los directores-autores de adap-
taciones y versiones devienen autores de
obras originales; otros, comienzan a es-
cribir para el publico infantil paralelamen-
te a su labor como dramaturgos para los
adultos, sin olvidar a algtin narrador o poe-
ta que incursiona en el género y, en la ac-
tualidad, a jovenes valores que surgen de
los concursos, muchos de los cuales estan
unidos al teatro por algun vinculo especi-
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fico. Nombres como los de Dora Alonso,
Freddy Artiles, Ignacio Gutiérrez, Bebo
Ruiz, Fidel Galban, René Fernandez, Ge-
rardo Fulleda Ledoh y Yulki Cary, entre
otros, son constantes entre los autores
del repertorio de los grupos, pero tam-
bién encontramos con extraordinaria fre-
cuencia que muchos directores artisticos
dirigen sus propias obras o prefieren
sus versiones. Surge, pues, otra interro-
gante que nos hace meditar: jhasta qué
punto es aconsejable que directores —en
su mayoria de formacién practica unica-
mente— se limiten sélo a su propia valo-
racion escénica y visién del mundo, sin
que cuenten con una asesoria que arroje
claridad sobre las virtudes y/o deficien-
cias dramaticas del texto? Es comin es-
cuchar a algunos directores artisticos que-
jarse de que no hay obras suficientes y
que por ello se ven obligados a recurrir a
su propia produccion; no obstante, hay
obras avaladas por premios de concursos
con las cuales es posible hacer trabajos
de enriquecimiento para una puesta en

escena, u otras de autores reconocidos,
cuyos estrenos se relegan ante una ver-
sion o adaptacion teatral.

Nos sorprendemos en ocasiones con es-
pectaculos formalmente logrados en iméa-
genes, ya sea mediante el disefio o la
utilizacion del espacio escénico, o el equi-
librio de ambos, o la combinacién acertada
de técnicas de manipulacién de mufecos y
actuacién en vivo, que se sustentan a du-
ras penas sobre textos de escasa calidad
dramatica y artisticamente muy por deba-
jo del concepto que prima en la puesta en
escena. La relacién es, evidentemente,
paraddjica y viene a confirmar la necesi-
dad apremiante de elevar a igual rango el
oficio escénico y la literatura dramatica
en la bisqueda de un teatro contempora-
neo formal y conceptualmente superior.

PROCEDIMIENTOS NARRATIVOS

Existe una tendencia bastante generaliza-
da de tomar un cuento tradicional, “tea-
tralizarlo” (entre comillas porque su adap-
tacion solo consiste en hacer entender la
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fabula mediante el didlogo de los perso-
najes, sin la esencia del drama: la contra-
diccion de voluntades consclentes), ante-
poner un prélogo en el que casi siempre
se dialoga con el publico, y un epilogo con
poemas, canciones y adivinanzas, con los
que queda conformado un espectéaculo al
que se ha dado en llamar "de variedades”.
Como es de suponer, el resultado artistico
no es realmente satisfactorio, aunque en
ocasiones se aprecie una manipulacién de
munecos aceptable o la participacién inte-
resada del publico.

El formato prélogo-teatralizacion-epilogo
es esquema facilista que se reitera sin
nuevos aportes; no obstante, analizado
como espectéaculo, si el director artistico
conjuga con imaginacién la utilizacién del
espacio escénico y los elementos elegi-
dos para la puesta, quedan algunos traba-
jos apreciables para presentarlos en es-
cuelas, parques o plazas, pero que no
debe confundirse con el verdadero teatro
que los creadores estan obligados a hacer
para los nifios, en el que un texto drama-
tico solido sirva como base a la puesta,
donde la accion tenga el rol fundamental
por encima del juego escénico, o0 més bien
donde el juego escénico consiga imége-
nes verdaderamente teatrales que des-
cansen sobre un didlogo que haga avanzar
la accion.

Los componentes del drama para nifios no
son otros que los del buen teatro, los mis-
mos que nos hacen reconocer una buena
obra, ya sea uno u otro el publico al que
vaya dirigida. Si el autor, adaptador o ver-
sionista decide llevar un cuento al teatro,
debe conocer los secretos del transito de
la estructura narrativa a la dramatica. Al-
gunos adaptadores se auxilian de un per-
sonaje llamado narrador que viene a sa-
carlos del aprieto, a contar lo que él no es
capaz de expresar en términos de accion,
convirtiéndolo en otro recurso facilista de
los mas representativos en nuestra esce-
na para nifios de los udltimos afos. El tea-
tro debe mostrar lo que ocurre y no
narrarlo; el didlogo, que en todo momento
debe ser vehiculo de la accién, no puede
convertirse en una larga exposicion verba-
lista que haga decaer la curva del interés

de los pequefios espectadores y resienta
la estructura.

No siempre el didlogo de nuestro teatro
para nifos esta facturado con el lenguaje
cuidadoso y depurado que requiere, con
una elaboracion que lo diferencie del ha-
bla cotidiana y donde no caben el mal gus-
to ni las concesiones populacheras —que
no lo popular— para buscar, erréneamen-
te, lo humoristico. De la misma manera
ocurre a veces que al evaluar una obra se
hace evidente la falta de pericia del dra-
maturgo para una buena poda en el diélo-
go, aun agravada cuando el dramaturgo es
también el director y se apega a las pala-
bras sin percatarse de que lastra la pro-
gresion. El teatro es sintesis, pero algunos
autores o directores artisticos —o ambos
en la misma persona— a veces olvidan
esta maxima elemental del arte escénico.

POR UN NUEVO CONTENIDO

La aparicion de nuevos temas y conteni-
dos superiores en complejidad es uno de
los rasgos que ha distinguido la positiva
evolucién de la produccion dramatica cu-
bana en los dos ultimos aifios. Y si bien
tales asuntos nuevos han sido general
mente tratados siguiendo los procedimien-
tos narrativos tradicionales, se observa en
los autores una voluntad cada vez mas
consciente de acercar el contenido fantas-
tico del teatro a la complejidad objetiva
de la vida.

Esta aproximacion ha permitido dejar
atras, paulatinamente, el tratamiento tri-
vial —por esquematico— de la lucha en-
tre el bien y el mal. Asi, el derecho al
conocimiento del mundo, la conservacion
de la naturaleza, el reconocimiento social
de las capacidades individuales, la oposi-
cion a falsos valores y defectos humanos
como la vanidad, el egoismo, la deshones-
tidad. . ., el trabajo como creacién y fuen-
te de toda riqueza, entre otros temas, han
enriquecido el espectro general de conte-
nido de nuestro teatro para ninos contem-
poraneo.

Mas, se trata s6lo de un proceso en desa-
rrollo, de una tendencia que recién comien-
za. El advenimiento de nuevos autores y la
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consolidacién profesional de aquéllos que
hace sélo unos afios hacian sus primeras
incursiones en esta dificil especialidad de
la dramatica, ha de aportar una cosmovision
mas audaz, mas cientifica y mas —;por
qué no?— revolucionaria en correspon-
dencia con los presupuestos ideoldgicos
de la sociedad que le ofrecemos al nifo
de hoy como medio vital y que la escena
no puede ni idealizar ni obviar sino, desde
ella, contribuir a que la conozca y la inter-
prete criticamente.

Hablabamos anteriormente de la necesi-
dad de aportar a la escena temas contem-
poraneos, que ahonden en los problemas
actuales de la sociedad. Tal reclamo obe-
dece no solo a razones de orden tedrico
sino también préactico. La educacion de
nuestra nifnez esta orientada hacia la for-
maciéon de un nifio cada vez mas activo
socialmente y con responsabilidades cre-
cientes como ciudadano, lo que conlleva
a la aceleracion de su desarrollo intelec-
tual y a una integracién mucho mds tem-
prana a formas superiores de organiza-
cién social. De manera que se ha ido
operando un cambio en el universo de in-
tereses del nifo, directamente proporcio-
nal a la complejizacion y enriquecimiento
de su experiencia vital, que el teatro para
ninos no puede seguir obviando.

Se impone pues, como necesidad de re-
flejo, la creacion de obras que adviertan
la relacion entre el nifo y el adulto: ya sea
en el hogar, el circulo infantil o en el am-
bito escolar; sus derechos y deberes en
la nueva sociedad; la interaccién indivi-
duo-grupo, etc.

No son éstos los tinicos asuntos que pue-
den encontrarse en este sentido ni su
adopcion puede significar la negacion de
otros de alcance méas universal y que han
constituido tradicional fuente de conteni-
do de este teatro, cuyos valores se ha en-
cargado de corroborar la experiencia. No
se trata de asumir dogmas sino de ser
consecuentes a la relacion dialéctica arte-
vida en un contexto social que justamente
propugna su armonizacion y aporta las ba-
ses elementales para tal fin.

Quizas habria que seialar al excesivo tono
de fabula que ha caracterizado a nuestro
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teatro para nifios como una de las causas
retardatorias de la aparicion de esta nue-
va linea de contenido. Se ha dado una vo-
luntad manifiesta por hacer corolario de
cada conflicto, por hacer prevalecer un
sentido moralizante y muchas veces ex-
cesivamente didéctico que —entre otras
limitaciones derivadas— escamotea la ca-
pacidad del nifo para dicernir y tomar par-
tido. A ello se une la constante utilizacion
de animales humanizados como recurso
narrativo y son una y otra vez el gallo, el
sapo, el conejo, la paloma... los portado-
res de conductas, cualidades y conflictos
humanos. Las posibilidades metaféricas
de este recurso, su sentido simbdlico, su
caracter analdgico no es discutible pero
su hiperbolizacion supone un distancia-
miento nada aconsejable entre el nifo y
el reflejo dzl mundo en la escena.

OTRA Y FINAL

No deben concluir estas refiexiones sin
que dediqguemos un momento a un aspec-
to que siempre nos ha preocupado a cri-
ticos y especialistas y que ha sido reflejo
de la subvaloracion que por anos sufriera
la nifiez, victima de unos adultos empefa-
dos en usar un tono especial para dirigir-
se a los ninos, como descendiendo a ellos,
en lugar de darles el lugar justo que les
corresponde como seres humanos en for-
macion. Nuestra escena no estuvo a aje-
na a esta corriente, plagada de diminuti-
vos, de argumentos simplificados, de
personajes esquemadticos, sin una carac-
terizacion que permita al nifo valorar la
realidad tal y como la aprecia en su entor-
no. Por suerte este es un hecho mayorita-
riamente superado en el que se ha conse-
guido, tanto en los textos como en las
puestas en escena, un equilibrio contra la
fiofieria y la afectacion.

No es tiempo todavia de echar las cam-
panas al vuelo. Queda mucho camino por
recorrer y valores que ganar, pero hay
perspectivas ciertas de desarrollo para
una dramaturgia que —como la nuestra—
se ha gestado desde la escena y que cre-
cera y se consolidaréd en la medida en
que ambas sean capaces de probar su ca-
pacidad de riesgo y aventura. O



ARMANDO
Y ULISES:

la magia y el candor

Waldo Gonzilez Lopez
Fotos: Tito Alvarez y Rafael Calvo

Nacieron mas o menos por los mismos
anos ‘en la misma ciudad: La Habana. Des-
de pequenos amaban representar con la
gracia insdlita que —segun Serrat —sdélo
poseen “‘esos locos bajitos’'. Cada uno por
su lado y a su modo se disfrazaba y ju-
gaba al teatro. Mas tarde comenzaron en
épocas y escenarios similares. Hoy am-
bos son excelentes actores, titiriteros y
amigos. de los ninos. Coinciden, ademas,
en su amor a la infancia para la que traba-
jan y de la que se nutren. Integran el
elenco del Teatro Nacional de Guifol. La
grey menuda les llama Armando y Ulises.
Y eso basta.

—Bueno, mira, yo en 1961 trabajaba en
otra cosa. Decidi comenzar a colaborar
con el antiguo Guinol, al que asistia inte-
resado por ese maravilloso mundo. Dise-
naba y actuaba para los programas que en
la television hacia el grupo. Ya luego, a
partir del 63, deviene el actual Teatro Na-
cional de Guifal y me uno definitivamente
al colectivo como actor, disefiador de ves-
tuario y escendgrafo, los tres caminos que
he seguido durante todos estos afios.

Me mira entre serio y sonriente, un poco
picaro, casi burlén, desde su amplia figu-
ra de mago bueno que parece como saca-
do por una oreja de algin centro de An-
dersen. Armando Morales (1940) es uno
de esos artistas que no cesan de planear
algo nuevo. Y esto, al menos para mi, es
una de sus virtudes creadoras.

Estudi6 —también como Ulises — en la
Academia de Artes Dramaticas que diri-

gian Modesto Centeno y Mario Rodriguez
Aleman. Ha actuado en méas de 50 obras y
recuerda con esa nostalgia que da la satis-
faccién por lo bien hecho y mejor acepta-
do por el pablico, entre otros, sus papeles
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en El gato con botas, El mago de Oz, el
diablo Okurri Borodu, el payaso Cascabel
y el Sapo de La Cucarachita Martina. Ha
hecho doblajes en Lolek y Bolek viajan al-
rededor del mundo, animados y mucha te-
levision: Pelusin del monte, Variedades in-
fantiles, E/ mundo de los nifios... Viaj6
por Checoslovaquia, Polonia y Rumania
(jtambién como Ulises!).

—NMe inicié en 1960, gracias a Paco Al-
fonso y su inolvidable Grupo de Teatro
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Politico. Desde 1961 integré el Guifol de
Cuba y, en 1963, el actual Teatro Nacional
de Guinol, donde continuaré sin duda. Ah,
igual que Armando otra vez: somos funda-
dores de nuestro colectivo escénico.

Hijo de la ternura parece Ulises Garcia
(1943). Padre de Alelé y Guarapo —los po-
pulares titeres—, los chicos se deslum-
bran ante sus dialogos con el primero, sus
discusiones y risas, su envidiable relacién
de humana calidez.

® Armando Morales.




Falic

® Ulises Garcia.

A los once aiios puso de pie al publico del
Marti con Pirulero de Lecuona. Casi des-
de aquel instante se puede decir que de-
cidié su tan definida vocacion artistica, cu-
ya enorme trayectoria suma cerca de 90
obras, una profusa labor en cine, televi-
sion, radio, circo, cabaré, dos filmes fran-
ceses, otro para la BBC y un larga
duracién. Ah, le satisface evocar sus per-
sonajes predilectos —en Changé de Ima,
La corte del faraon, Retablo de Maese Pe-
dro, Guifiol en apuros, Cecilia Valdés. ..
Si a esto unimos una quincena de dobla-
jes, Pin Pon y tantas otras cosas hermosas
que me llevarian mucho espacio y tiempo,
tenemos que una vez mas, como Arman-
do, no pierde ni un segundo de su atarea-
da existencia.

Pero ahora salta de nuevo Armando: “Aun-
que es algo muy serio, para mi resulta

€cOmo un gran juego, un enorme placer, va-

ya, una diversion esta manifestacién. Por-

que pienso que si el nifio no juega, no

disfruta. El tiene que gozar, en su mas
plena acepcion, activa y pasivamente.
Cuando esta atento, en suspenso, parti-
cipa con intensidad. El teatro es el medio
de expresién descubridor, por asi decirlo,
de cémo animar todo lo que me (le) rodea.
Es capaz de insuflar aliento a lo inanima-
do. Con habilidad, con técnica y poesia
—ese algo magico— puedes dar vida a
ese otro mundo que estad en éste pero que
los aburridos “adultos” no ven. El nifio
es un mago; su imaginacién es fabulosa,
arrebatadora..."

—Muchos, muchos anos atras —interrum-
pe Ulises—, sofiaba con las tragedias de
Shakespeare y los dramas de Ibsen. Pero
un buen —maravilloso— dia, casi por ca-

15



sualidad, interpreté una obra para nifios,
y desde entonces no he podido abandonar-
lo. Si, no me cabe duda —y estoy de
acuerdo con Armando—: trabajar para los
“principitos’, por la seriedad, la respon-
sabilidad en su formacion y, claro, porque
son —como les digo— jueces inapelables,
es muy dificil, como no se lo imaginan los
otros actores que no han tenido esta ardua
pero hermosisima practica. Por eso me
gusta tanto el teatro de participacion, por
la comunicacién que se establece con
ellos y por lo que podemos ayudar a su
expresion en publico.

Ah, recuerdo ahora que no dije alin que
Armando es un destacado artista plastico
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de obra reconocida y expuesta en diversos
paises. Munecos suyos figuran en el Tea-
tro Obrastzov. Otras muestras suyas es-
tan dispersas en salones y galerias del
mundo. Ha participado en importantes
eventos como el Saldn '70, Bienal de Mon-
tecarlo, Joan Miro, Pequeno Formato. Ha
realizado diez exposiciones, una de ellas
de diseno escenografico, lo que resulta al-
go verdaderamente nada comin en Cuba.

Toco este punto y subraya:

—Como dibujante y pintor, el hecho de po-
der dar un contenido dramatico, especial
al titere —escultura—, me aporta mucho.
No hay, pues, divisién entre una y otra la-



bor. Es sin duda incambiable ver una obra
plastica en el escenario cobrando vida con
una accion, con las peripecias... Se trata
de que el hecho plastico esta en funcion
de la expresion dramatica. Y esto es, de
veras, estupendo para mi.

Igualmente, en Ulises hay otra veta —que
en este caso no coincide con Armando—.
Se trata de su trabajo con el canto, la mua-
sica, la poesia... Qigamoslo:

—NMira, en realidad lo que més me intere-
sa es hacer espectdculos unipersonales.
Esto lo he venido haciendo desde la dé-
cada pasada siempre con una pianista,
Mayda Carreras, y a veces incluso con
otros instrumentistas (flauta, oboe, bate-
ria). Presentamos en diversos escenarios
habaneros, entre otros, Recital, Decir el
amor, ;Qué es el amor?, Mujer, De Bola te
canto y Mujeres, el preferido por mi. En
ellos canto, bailo, hago escenas, empleo
titeres, digo poemas: desde Shakespeare
a Miguel Barnet; la musica es de Lecuona,
Roig, Prats, Grenet, Simons, Corona, Sin-
do, Gramatges, Garciaporria, Gisela Her-
nandez, Silvio, Marta Valdés... con el fin
de que la juventud —a la que destino,
fundamentalmente, estos recitales —co-
nozca la mejor musica cubana. Asimismo
con la poesia, pues aparte de los mencio-
nados, incluyo textos de Marti, Lorca, Gui-
Ilén, Alberti, Neruda, Benedetti.

Un aspecto descuella en Armando. Y es
que desde afos atras se ha dedicado a
apoyar a diversos grupos (como El Gal-
pon y El Ismaelillo, de La Habana, y La
Toronjita Dorada, de lIsla de la Juventud)
con seminarios y direccion de puestas, asi
como ha colaborado en la formacion de
jovenes actores, quienes no poco han re-
cibido del experimentado creador. Esto,
afirma, "me ha posibilitado renovarme: es
como volver a los origenes y regresar méas
fresco™. Y esa larga praxis en la escena
le vale ahora para definir;

—eEl nifo es un artista espontaneo, con
sensibilidad y muchas ganas de volcarse
afuera. Por eso siempre incorporo a mi
labor escenografica motivos y asuntos de

la infancia. Porque el guifiol es limpia ex-
presion popular con la que se identifican
todos, desde los chicos hasta los ancia-
nos. No es arte de corte. Debe por ello
asumir y consumir lo que le hizo nacer y
crecer: el aporte juglaresco, lo circen-
se... Creo también, en el propio sentido,
que no poco me ha ayudado la colabora-
cién con Antonia Eiriz en esa maravillosa
experiencia que llamaria el cineasta Oscar
Valdés arte del pueblo: la tarea de inicia-
cion plastica que realiza la importante
pintora con sus vecinos del Reparto Jua-
nelo. Es que no sabes cuédnto admiro el
arte popular, la huella campesina, el signo
afrocubano (que se refleja en mi adapta-
cién de La lechuza ambiciosa, de Onelio
Jorge: en la incorporacion de elementos
textiles, fibras, cuentas...).

Seleccionado en Polonia por la revista es-
pecializada Théatre como la revelacion de
la temporada de 1969 y considerada, por la
critica rumana, "virtuosa" su actuacién en
Chango de Ima, Ulises Garcia ha sido ga-
lardonado con la Orden Raidl Gomez Gar-
cia (1968), las distinciones XV Anos de
Trabajo (SINTAE, 1975) y XV Aniversario
(CNC, 1975).

En 1983, durante el Festival de Teatro In-
fantil y Juvenil Armando Morales recibio
el premio de la ASSITEJ por su labor con-
junta. Al ano siguiente, el Primer Concur-
so UNEAC de esta manifestacion le otor-
go ¢l premio de disefo por Mascarada pa-
ra un cuento y Muneca de chocolate.

Casi como los Grim, recogiendo sonrisas
y aplausos infantiles, sembrando la poesia
y el canto, echando a volar la imagineria
fabuladora de los chicos, Ulises y Arman-
do saben escuchar y comprenden qué dice
su publico. Porque también saben el apo-
tegma de Tagore: "El nifo sabe una infi-
nidad de palabras maravillosas, aunque son
tan pocos quienes en este mundo entien-
den lo que él dice.”

Por eso, coinciden en tantas cosas. Por
eso, la magia y el candor que les alienta
y alimenta. Por eso, en fin, la grey menuda
los nombra Armando y Ulises, simplemen-
te. Y eso basta. O
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CORRER
EL RIESGO

DEL POETA

Maurice Yendt

MOSCU VISTIO SUS MEJORES GALAS EN EL PASADO OTONO
PARA RECIBIR A LOS DELEGADOS DE TREINTA Y SIETE PAISES
QUE SE REUNIERON ALLI PARA REALIZAR EL OCTAVO CON-
GRESO DE LA ASOCIACION INTERNACIONAL DEL TEATRO
PARA LA INFANCIA Y LA JUVENTUD (ASSITEJ), BAJO EL LEMA
CENTRAL DE EL TEATRO PARA LA INFANCIA Y LA JUVENTUD
Y LA EDUCACION DE LAS NUEVAS GENERACIONES EN EL
ESPIRITU DE PAZ, HUMANISMO Y PROGRESO.

EN LA AGENDA DEL EVENTO FIGURO LA ELECCION DEL COMI-
TE EJECUTIVO DE LA ASSITEJ Y DE SU BURO DIRECTIVO QUE
NUEVAMENTE ENCABEZA ILSE RODENBERG (RDA), CON ANN
SHAW (E.U.), NENA STENIUS (FINLANDIA) Y EDDY SOCORRO
(CUBA) COMO VICEPRESIDENTES Y ROSE MARIE MOUDOES
(FRANCIA) COMO SECRETARIA GENERAL.

ADEMAS, UNA MUESTRA DEL TEATRO PARA NINOS Y JOVE-
NES QUE SE REALIZA EN LAS DIFERENTES REPUBLICAS DE LA
UNION SOVIETICA FUE ORGANIZADA POR LOS ANFITRIONES
COMO PARTE DEL PROGRAMA DEL CONGRESO.

LOS DELEGADOS, AGRUPADOS EN COMISIONES. ESCUCHA-
RON Y DISCUTIERON DIVERSAS PONENCIAS RELACIONADAS
CON "“LA DRAMATURGIA CONTEMPORANEA EN EL TEATRO
PARA NINOS Y JOVENES", “PRESTIGIO Y AUTORIDAD DEL D!-
RECTOR DE ESCENA" Y “EL TEATRO Y LOS MEDIOS DE DIFU-
SION MASIVA". TABLAS REPRODUCE, BAJO EL TITULO QUE
ENCABEZA ESTAS PAGINAS, UNA DE ESAS PONENCIAS: LA
DEL DESTACADO ARTISTA FRANCES MAURICE YENDT, CUYAS
REFLEXIONES ACERCA DEL PAPEL DEL TEATRO EN LA EDUCA-
CION DE LAS NUEVAS GENERACIONES DESPERTO GRAN IN-
TERES EN MOSCU.



El tema central seleccionado por el centro
soviético de la ASSITEJ para la celebra-
cion del Octavo Congreso de nuestra aso-
ciacion: E/ teatro para la infancia y la ju-
ventud y la educacién de las nuevas gene-
raciones en el espiritu de paz, humanismo
y progreso, nos pone una vez mas ante el
factor vital para el desarrollo artistico de
un teatro que pretende establecer rela-
cién con el pablico joven.

(Es el teatro para la infancia y la juventud
un medio para educar a la joven genera-
cion? ;Es educativo el teatro? ;Es educa-
tivo el arte? Estos son los principales
planteamientos que sostienen la formula-
cion del tema propuesto. Planteamientos
fundamentales que condicionan desde un
principio numerosos aspectos de la crea-
cion dramatica dirigida a los jovenes es-
pectadores.

LA GRAN DISYUNTIVA

Es necesario subrayar que el teatro no es
la escuela. Si en la escuela el nifo es,
fundamentalmente, alumno, es de desear
que deje de serlo cuando entre en un tea-
tro y durante el breve tiempo que dura la
representacion, para convertirse solamen-
te en espectador de teatro.

Como alumno, el niiio o el adolescente se
enfrenta a un sistema educativo que per-
sigue como objetivo una formacién segin
las necesidades y aspiraciones de la so-
ciedad en que vive; pero contribuir al
descubrimiento del teatro por parte de
los jévenes es otra ambicion. El teatro
puede ser para ellos la ocasién de vivir
en otra dimensién su relacion con el mun-
do, mediante el tratamiento artistico de
otras realidades, de otras formas de exis-
tir, pensar y sentir. El teatro los acerca a
un ambito diferente, especialmente fic-
ticio, que expresa el encuentro de lo real
y lo imaginario, asi como toda la comple-
jidad de la vida cuyos signos, cédigos, for-
mas de relacion y comunicacién le con-
fieren una especificidad absoluta de pro-
cesos enteramente ajenos a los objetivos
y métodos que emplean los sistemas edu-
cativos, cualesquiera que sean.

Desgraciadamente, esta originalidad del
hecho teatral, esta especificidad de un ar-
te complejo y completo es raramente com-
prendida y poco admitida por la mayoria
de los educadores; y algo mucho mas gra-
ve, estos planteamientos no siempre son
bien asumidos, incluso, por la propia gente
del teatro.

Esto explica el error pedagdgico en el cual
se estanca generalmente la problematica
de la creacién teatral dirigida al publico
joven, La institucion escolar, sin tener en
cuenta la naturaleza del fenémeno teatral,
considera el teatro como auxiliar del sis-
tema educativo, como instrumento desti-
nado a prolongar y facilitar los contenidos
de la enseiianza.

Muchos educadores, amparados en el po-
der que las diversas sociedades les otor-
gan sobre los alumnos, tienden a imponer
su punto de vista pedagdgico al teatro y,
partiendo del criterio de que el teatro se
dirige a nifilos y jovenes, exigen una pues-
ta en escena que responda estrechamente
a los objetivos del teatro con la escuela y
de esta forma dictan a los artistas su con-
cepcion de la infancia y de los niiios. De
esta manera imponen torpemente un ma-
trimonio forzado y ridiculo entre el fuego y
el agua.

Como senalaba Gramsci en 1930, “el arte
es educador como arte en si y no como
arte educador”, porque en ese caso su
funcion es nula.

El arte de educar consiste en trasmitir e
inculcar los valores culturales admitidos
por la sociedad y, el arte, por naturaleza,
establece una separacién de estos valores.
El teatro, en su relacion con el publico jo-
ven, sometido a una presion pedagégica
excesiva por parte de los educadores, pue-
de convertirse en victima de la escuela;
victima porque en esta forma puede dejar
de existir como hecho artistico para verse
reducido a funcionar como simple instru-
mento de comunicacion pedagdgica. El tea-
tro, reducido a una de sus numerosas fun-
ciones, deja inmediatamente de ser tea-
tro porque o él es miltiple o simplemente
no existe.
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Todos conocemos de espectaculos llenos
de ambiciones netamente pedagégicas que
se consideran “teatro para nifios” y lo cier-
to es que en ellos lo teatral no existe. Es-
to es una realidad que nos lastra todavia
y que debiéramos categéricamente recha-
zar si es que realmente queremos que el
teatro para la infancia y la juventud —el
cual tiene una creciente necesidad de la
magia del teatro— sea una de las princi-
pales fuerzas de la vida teatral contempo-
ranea.

DIMENSION ARTISTICA

En numerosos paises se manifiesta, de for-
ma bastante general, una nueva fase de
desarrollo del teatro en su relacién con
los jovenes espectadores. En Francia, por
ejemplo, ya no tenemos que revelarle a un
mundo teatral incrédulo la existencia de
un publico menospreciado como ocurrié
con los pioneros del teatro para nifos y
jovenes. El puablico joven existe y ello es
admitido. Su causa esta ya bastante exten-
dida para que tengamos que ocuparnos o
preocuparnos por el reconocimiento y el
prestigio artistico del teatro para los j6-
venes espectadores.

Maés, el teatro para la infancia y la juven-
tud sélo concierne a una escasa minoria
de profesionales del teatro, ya sean direc-
tores artisticos, escenégrafos, actores, au-
tores, criticos o investigadores. ;Por qué
ese desinterés? ;Por qué tantos artistas
del teatro ignoran deliberadamente al pi-
blico joven? Estos son los problemas més
urgentes que se nos plantean.

En la comision de trabajo nimero dos se-
réa abordado el tema del director artistico
y pienso que debemos describir o definir
mucho mejor su papel. ;Hablaremos sola-
mente de la funcién del director artistico
o del individuo como tal? El matiz es de
gran importancia. Esforcémonos por enten-
der mejor su situacién de artista frente al
publico joven. Tratemos de responder sin
hipocresia la principal interrogante: ;pue-
de realmente el director artistico ser con-
siderado un artista desde el momento en
que dedica su trabajo al publico joven?
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Seria muy necesario y muy util para todo
nuestro teatro aplicar la misma pregunta
a los actores, escendgrafos y sobre todo
a los autores, olvidados bastante a menu-
do, y cuyo papel inicial podria ser mucho
mas determinante de lo que se cree para
la evolucion artistica futura de la creacion
dramatica dirigida a los jovenes.

Todos estos problemas, por el alto nive!
de complejidad que presentan, pueden re-
sultarnos imposibles de resolver, es por
ello que no podemos dejar de plantearlos
constantemente ya que es la unica garan-
tia de darle una verdadera dimension ar-
tistica al teatro para los nifios y los jove-
nes.

Para dejar de ser considerado como un
género menor, el teatro, en su relacién con
los jovenes, debe probar en cada puesta
en escena su capacidad para una total ex-
presion creadora de todos los que en él
participan.

En este sentido, nuestro teatro necesita de
hombres y mujeres que, profundamente
convencidos de su condicion de artistas,
sean capaces de asumir abiertamente la
especificidad del papel social y politico de
los artistas. ;

Nuestro teatro necesita de artistas que
piensen un poco mas en si mismo que en
el publico joven y que aprovechando su
gestion artistica personal y la originalidad
de su expresion sepan igualmente asumir
el derecho de compartir con los jovenes
su vision de las cosas y del mundo, sus
delirios y obsesiones, sus dudas y utopias,
asi como sus contradicciones mas agudas.
Todo esto con el fin de expresar que el
teatro en su relacion con los jovenes es
sobre todo un proceso emancipador, es de-
cir, un derecho por parte de nifios y jove-
nes de enfocar las realidades de una vida
en la cual la infancia, la juventud y la
madurez estan estrechamente unidas.

El teatro para el publico joven es un diélo-
go intelectual y sensible entre cada jo-
ven espectador, considerado integramente
como individuo, y el equipo creador forma-
do por adultos. Es muy importante que los
creadores no engafen a los jovenes, que
no cometan el error de entregar sélo una
parte de si mismos, pues es necesario que



nifnos y jovenes puedan encontrar siempre
las verdades multiples de una auténtica
expresion creadora adulta. Para que los jo-
venes amen el teatro, necesitan conocerlo
con los adultos, con quienes lo viven a
plenitud en las complejidades de la vida.
Si a menudo nos parece que los jovenes
se muestran fascinados por la television y
de forma muy significativa por programas
que no estan destinados a ellos, es quizas
porque esas emisiones les ofrecen las po-
sibilidades de penetrar libremente en las
profundidades de la vida adulta, una vida
adulta que para ellos despierta cada dia de
forma inquietante y que de hecho les perte-
nece, tanto como su propia infancia.

Nunca se repetira lo suficiente que los
adultos que se conforman con fabricar un
seudo arte infantil sélo pueden ser despre-
‘ciados por los jovenes. Los nifios detestan
en los adultos el infantilismo. Ellos quie-
ren y necesitan crecer cada dia para lo
cual buscan adultos en el verdadero sen-
tido de la palabra.

El teatro, en su relacion con los jovenes,
necesita mas que nunca inventar otra for-
mas de expresién y de innovacién cons-
tantes. Por esa razdn, es importante que
el teatro se libere un poco mas de las obli-
gaciones sociales impuestas por su corta
historia que lo hacen pasar a un segundo
plano y olvidar su identidad esencialmente
artistica.

Es importante que este teatro otorgue cada
vez mas la palabra a los artistas verdade-
ros y que se libere de alguna forma de ese
temor de quien es siempre diferente, y que
a menudo molesta, porque como la imagen
de un flautista de Hamelin puede encantar
a los nifos y a sus padres y arrastrarlos
hacia zonas desconocidas del arte.

El teatro para la infancia y la juventud de-
be correr el riesgo prodigioso del poeta.

En fin, es importante que el teatro, en su
relacién con los jévenes sea méas sensible
a los cambios sin precedentes que carac-
terizan las evoluciones socioldgicas de
nuestra época, asi como de nuestros ninos
y jovenes. Que esté mas rigurosamente
atento a todo lo desconcertante y apasio-
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nante que puede ocurrir entre los jovenes
y la television, los jévenes y el cine, los
jovenes y la musica, asi como ciertos as-
pectos de nuestra modernidad artistica y
cultural. Una modernidad que el teatro pa-
ra la infancia y la juventud deberia ser el
primero en cuestionar y comprender, in-
cluso, si esto nos obliga a comprobar que
lo que era una verdad en nuestro teatro
de hace sélo veinte afios, o quizas sélo
cinco, ya hoy no le es.

En el teatro, destaca Peter Brook, “la ver-
dad estéd siempre en evolucién”. (Version
y traduccién: Eddy Socorro Alvarez).

MAURICE YENDT

Dramaturgo y Director general y artistico
del Teatro de los Anos Jévenes (Centro
Dramatico Nacional de Lyonn, Francia). Es
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autor de un gran niimero de piezas dramé-
ticas escritas especialmente para su com-
paiiia teatral: El pais donde nace el sol
(1968), El ruisefior y el pdjaro mecénico
(1969), La méquina del teatro (1970), Don
Quijote de la Mancha (1970), Los musicos
(1971), El rey payaso (1971), Historia del
pelirrojo (1972), La marcha a la inversa
(1974), Matias y la tormenta (1975), Esta-
ci6n del metro (1978) y La cabeza en las
estrellas, entre otras. Muchos de estos
titulos han sido trabajados en la escena
con Michel Deudaeia, cuyo binomio artis-
tico es ampliamente conocido, en su pais.
Maurice Yendt visito Cuba en 1982 en oca-
sion de celebrarse en La Habana la reu-
nion del Comité Ejecutivo de la ASSITEJ y
se espera su proxima estancia en diciem-
bre, para conducir el Seminario-Taller del
Centro Cubano de la ASSITEJ en la Isla de
la Juventud.



CRITICA

Y PUBLICO JOVEN

PUBLICAMOS UN FRAGMENTO DEL LIBRO INEDITO
POR UN TEATRO CON ESTE COMPAS, MENCION DEL
CONCURSO 13 DE MARZO, QUE AUSPICIA LA UNI-
VERSIDAD DE LA HABANA, EN EL QUE LA AUTORA EN-
SAYA UNA VIA DE ACERCAMIENTO CRITICO AL PU-
BLICO JUVENIL A PARTIR DEL ENJUICIAMIENTO DE
VARIAS PUESTAS EN ESCENAS DIRIGIDAS A ESTE
IMPORTANTE SECTOR POBLACIONAL.

Esther Sudrez

No creo que sea sé6lo la tematica de un
espectaculo criterio para determinar su
posible receptor. Tratandose del individuo
joven nada debe serle ajeno, le serd, en
todo caso, mds o menos cercano. Lo que
si creo incide con gran fuerza en esta se-
leccion es el lenguaje escénico. Vale de-
cir: la realizacion que sobre la escena se
haga de esa pieza literaria.

Bien es sabido que una excelente obra
puede padecer tanto en su traslado a la
escena, que disminuyan o pierda las cua-
lidades que la acreditaban como tal, y sue-
le ocurrir también, aunque con menos fre-
cuencia, lo contrario. Pues en el caso del
teatro lo que decide es su puesta en es-
cena, su realizaciéon sobre el escenario.

El teatro no se reduce al texto dramatico,
literario; es por supuesto un elemento
importante, capaz de incidir en un alto
porciento en el éxito del espectéculo, pe-
ro no es él —en si— el teatro. Este es
un arte colectivo, donde intervienen y con-
fluyen otras artes y técnicas de diversas
especialidades. Asi, la misica estd pre-
sente en el teatro, la plastica, la danza. ..
El cine también puede estarlo.

Intervienen autores, actores, directores,
musicos, disenadores, coredgrafos... Y
también, y como un factor esencial, el pu-
blico. La importancia de éste radica en que
el teatro, como tal, se produce Unicamen-
te cuando se ponen en contacto la escena
y sus espectadores. Con anterioridad exis-
tird un texto literario, se realizara su mon-
taje, se desarrollaran los procesos de en-
sayos, pero el hecho teatral se verificara
Gnicamente con la participacion del pu-
blico. El teatro, al acertado decir de Mirta
Aguirre, es “algo inconcebible en sole-
dad".

Por lo tanto si el espectdculo toma en
cuenta el mundo referencial del especta-
dor joven y logra de parte de éste su apre-
hensién, podemos afirmar que su lenguaje
escénico ha garantizado una plena comu-
nicacion.

De ahi la importancia del lenguaje escéni-
co, similar a la de cualquier otro lenguaje
porque, tratdndose de arte, cada manifes-
tacion tiene su modo expresivo, su cédigo

‘de comunicacion, cuyo dominio condiciona

su disfrute. No se trata solamente de que
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* tre . todos.

el teatro, vale decir sus creadores, traten
de comunicarse con el publico. El intento
ha de ser biunivoco: que también el pu-
blico aprenda los cédigos de ese arte. Y
recuerdo de nuevo a Mirta Aguirre: “sole-

quien“da" sino, también, de quien recibe".

La tradicién teatral que nos antecede otor-

g6 el predomihio del teatro a.la palabra,

al texto werbal, literatio; relegando los
otros lenguajes, de que puede djsponer el
teatro y que lo Jparticularizan como tal El
arte teatral (tiliza dos' canalés en su co-

municacion: uné eés el auditivo, lo-que se
escucha; el texto:verbal, sonidos:musica-:
les y de otro, tipo. El otro es el visual: lo .
que se ve en el espacio escénico . Sin em- ,

bargo, en méas de una ocasién en el tea-
tro podriamos limitarnos a escuchar sola-
mente, como si se tratara de una novela
radial, pues lo que vemos en escena, lo
que se trasmite mediante el canal visual,
no aporta nada. En ocasiones, si cerréara-
mos -los ojos .todo el tiempo, es casi se-
guro que la pasariamos. mejor confiando-
nos ﬂnicamen_te. a. nuestra imaginacion
\nsua] o .

“ o

bDonde esta en estos casos, el ienguaje
de la iluminacién, con sus diferencias de
intensidades -y matices? ;Dodnde, la infor-
macién que nos suministra el uso adecua-
do del espacio escénico, la distribucion
en él de los actores y objetos en diversos
planos, niveles y distancias? ;Doénde, la
sugerencia de la escenografia, los acceso-
rios, el vestuario? ;Dénde, las posibilida-
des expresivas del actor que no se redu-
cen solo a la palabra? Ellos, mas los
idiversos componentes del mundo sonoro
conforman el Iengua]e escémco.

EI pubilco t;ene en el teatro. una extraor-
dinaria_importancia. A -través de los afios
las modificaciones que el arte teatral ha
sufrido han sido consecuencia de su con-
tacto ‘con sectores diversos de' piblico.
Por consiguiente es ‘muy importante el ni-
vel ‘de’ conecimiento y educacién que el
publico del teatro, y del arte en general,
logre. Con sus reclamos éste puede trans-
formiar la éscena.
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Jmog ighiorar qiie'lasclaridad™se obtiene’ gne ™"
‘No depende ‘linicamente de

X

Por lo tanto no se trata de que el publico
tenga un caracter pasivp, sina todo.lo con-
trario. A él, nuestro teatro le exige ‘un
nuevo status. El de un colaborador, el de
otro productor, el de un co-creador del
hecho escénico. -

“El teatro ha de proponer, de sugerir al es-

pectador y éste, de acuerdo con su expe-
riencia vital, con su cultura, con la educa-

‘cion  de su sensibilidad, completara el

mensaje. Es por elle que luego de presen-
ciar upa obra de arte las opiniones de sus

-espectadores son disimiles."Cada cual le-
‘y0, vio, oy6 algo diferente, aunque aparen-

- clalmente a todos se ofrecié lo mismo.

El pidblico .que negesita nuestro teatro ha
de ser-uno que lo impulse, que le exija

. mayor calidad artistjca, nuevas respues-

tas, que lo impele a la continua bisqueda
y experimentacion, al hallazgo de un arte
mayor que nos ayude a todos a compren-
der cabalmente la vida, a disfrutarla ple-
namente y a saber cémo transformarla y
convertirla en algo mejor cada vez. En
este'sentido los métodos- utilizados en la
creacion juegan un, papel importantisimo,
pues los resultados que se obtienen estan

vinculados, ademas de a otros factores,

a la forma en que se desarrolla este pro-
ceso. Un lugar destacado ha de ocupar en
todo este empeno la critica artistica. Ella
debe hacer participe a este publico de los
esfuerzos de sus jovenes creadores. En-
tre el individuo que se inicia como crea-
dor en el teatro —y el arte en general—
y el joven receptor ha de tenderse un lazo
estable, sélido, que convierta en uno y el
mismo ambos planos de creacién. No ha
de limitarse el contacto entre ellos a un
aislado y casual encuentro, juntos han de
acompanarse e interactuar en este camino
por un teatro de y para la juventud.

'DESDE LA TERCERA PRESENCIA

De 1978 a la fecha el nimero de espec-
taculos concebidos para los jévenes au-
menta sensiblemente de afo en afo. Y no
se refiere este crecimiento a la produc-

‘ciéh de uno o dos colectivos teatrales'en

especifico. Van quedando atras los tiem-
pos en que el pablico joven era preocu-
pacién unica de un grupo, y en que la



creacion de espectaculos para €l consti-
tuia un hecho aislado. Los esfuerzos en
este sentido abarcan.cada vez mayor can-
tidad de colcctivos. artisticos y adnan las
voluntades de mayor ntimero. de creado-
res.

Los resultados se caracterizan por su di-
versidad tematica, su origen en una crea-
cion dramatica nacional, la' bisqueda de
nuevas féormulas escénicas y la juventud
de la mayoria de sus hacedores, cuyas fi-
las se componen ahora no sélo de acto-
res: a ellas afluyen musicos, diseiiadores,
coreografos, y de ellas emergen autores e,
incluso, nuevos directores.

En estos espectdculos los jovenes hablan
del amor a la patria, de su responsabilidad
con la sociedad, de sus valores espiritua-
les, de sus experiencias en el amor, entre
otras muchas cosas. Y se ven inmersos
en su universo social en tanto que estu-
diantes, trabajadores, combatientes, seres
enraizados y comprometidos socialmente
que se mueven en un mundo nuevo, por-
tador de nuevos conflictos. y contradiccio-
nes, para cuyo reﬂejo‘ ‘buscan, formas pro-
pias de expresion, donde la originalidad, la
frescura, el libre vielo de la imaginacion
logran, en felices ocasiones, su coinciden-
cia con altos niveles de calldad

En la vnsuin del joven’ que nes ha acom-
panado desde la escena. durante’estos
afios, se percibe en los L'ﬂ'ti-mo's tiempos
un cambio, en el que quizas incida el
desplazamiento de esta creacion a nuevas
manos. Tal reflejo, que tuvo en sus inicios
cierto. aliento paternalista, excusatorio y
sensiblero, toma ahora fuertes tintes de
critica y polémica hacia las actitudes del
joven y el cosmos que él habita; y lo ubi-
ca:.como individuo capaz de asumin ple-
namente las exugenctas que la soc;&dad le
plantea

En los afos mas recaentes se ha comenza-
do a producir, ademas, un’ fenomeno suma-
mente importante: la dqclsrva participa-
cion de nuestras escuélas de arte, no ya
s6lo como centros formadores de nuevas
generaciones de artistas, sino ahora tam-
bién como fraguas de algunos de los mas
innovadores afanes. En torno a ellas se

ha empezado a mover un nicleo de musi-
cos, artistas de .la plastica, .interesados
en el teatro, que.ya. partlmpan en él con
no poco éxito. . ,

Mucho falta, por supuesto, y no es’ BSta
frase mera férmula. Si_bien existen’ preo-
cupaciones y ciertos Iogros en cuanto a
las formas, se siente ‘aln la necesidad de
una solida -dramaturgia: aquella que” con
profundidad y certeza aborde los temas
y asuntos més importantes de este tiem-
po. Aquella que ademas contribuya a que
este joven se ‘vea mas universalmente, y
amplie en consecuencia‘su mundo, no so-
lamente en extension sino, también, en
altura. Para que efectivamente nada le re-
sulte ajeno. Para que el lenguaje. de. la
poesia inunde su vida. Pero como el cono-
cimiento del mundo en que se vive no
esta referido solamente al presente, sino
también —y en mucho —al pasado, inelu-
dible sera hacer participe al individuo des-
de nifio de la cultura que la humanidad
ha acumulado durante siglos. Con los pro-
ductos teatrales de mas valer-que ella ha
producido se debera poner . el joven en
contacto.

Para todo ello resultara decisivo el desplie-
gue de todos los lenguajes de que pueda
valerse el espectaculo teatral en la co-
municacion con su publico y el constante
desarrollo de cada uno de ellos. La par-
ticipacion de la ‘misica y la plastica en
el teatro y la blsqueda sin descanso de
nuevos recursos expresivos, de imagenes
cada vez mas sugerentes y esclarecedo-
ras, contribuirdn al cumplimiento de altos
fines éticos y estéticos. La creacion tea-
tral para los jovenes.ha de ser la mas
audaz y hermosa creaciéon que palpite en
nuestra escena.

No sera la magia quien logre esto, sino el
continuo espiritu de superacion y aprendi-
zaje de sus hacedores, el perfecciona-
miento de las técnicas y conocimientos
adquiridos, la constante renuncia a sus
mejores hallazgos, la permanente incon-
formidad, la exigencia infinita, el eterno
asombro, y sobre todo, el intimo contacto
con los mas diversos sectores en el uni-
verso del espectador. Pues si bien .este
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teatro, basicamente producido por los j6-
venes, obtiene ya en justa corresponden-
cia un alza sensible en el nimero de sus
espectadores, no es posible olvidar que
ella estd referida al mundo estudiantil,
pero que ain otros jévenes se mantienen
ausentes de nuestros espacios.

Del pablico que ya tenemos y del que aun
nos falta, necesario sera lograr su plena
participacién. En ello, como en el inter-
cambio con los creadores, juega un papel
de primer orden la critica, donde también
ya, quizds mas timidamente, van emer-
giendo nuevos nombres.

Pablico y creadores necesitan mas de la
presencia del critico. Es sabido que el con-
tacto de un receptor con un producto ar-
tistico no garantiza la percepcion estéti-
ca del mismo. Puede darse una percepcion
de otro tipo.

En ocasiones he conversado con jévenes
espectadores sobre obras de teatro y tam-
bién de cine, donde a pesar de que el con-
flicto mueve a jovenes personajes y plan-
tea situaciones propias de esta etapa de
la vida con una notable realizacién artis-
tica, éstos no sienten que les diga nada.
Es como si no pudieran llegar al nivel de
lectura requerido, como si Unicamente fue-
ran capaces de leer en un nivel inmedia-
to directo y a veces superficial. Existe al
parecer, falta de entrenamiento y la mo-
tivacion necesaria.

Por supuesto no es un problema que ata-
na unicamente al teatro ni a la critica.
Sus raices han de encontrarse en la ins-
truccion general, y en las pocas opciones
qua aun se presentan ante nosotros cuan-
do hablamos de educacion estética. Pero
trasciende y se evidencia l6gicamente en
el campo de lo artistico.

La critica ha de contribuir a preparar al
espectador para la adecuada recepcion del
producto artistico. Ella necesita trabajar
a gran escala, y esto no se refiere sola-
mente al uso de mayor espacio y tiempo
—que también son necesarios— sino a
la adecuacion del lenguaje utilizado de
acuerdo con quien se habla. Este lenguaje
de la critica debe llegar a todos los sec-
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tores de la poblacién y lograr comunicarse
con cada uno de ellos. Para esto ademaés
los productores de la critica deben tener
un conocimiento profundo y riguroso del
fenémeno del cual se ocupan, lo cual en-
trafia no solamente el dominio de sus me-
dios expresivos sino, y sobre todo, la re-
lacion intima con sus propios hacedores y
con el proceso mismo de cada creacion.

Asumo el criterio de la necesidad de acer-
carnos al objeto al realizar su critica, co-
nocerlo en su proceso, escudrifiar a sus
artifices, participar, ;por qué no?, con
ellos. Y no ser simplemente un juez, ne-
cesario, pero lejano. Artistas, publico, cri-
ticos: he ahi los tres elementos que con-
forman el triangulo de la creacion artisti-
ca. También del critico se reclama su par-
ticipacion. No basta con su presencia.

O




a seis voces con
LES LUTHIERS

Alejandro G. Acosta

Rigurosos datos estadisticos de las mas
acreditadas fuentes demuestran que cada
“luthier"” representa el 16,66 por ciento de
Les Luthiers, Esto tiene como principal
consecuencia que de forma equiparable Er-
nesto Acher, Carlos Lépez Puccio, Jorge
Maronna, Marcos Mundstock, Carlos Nu-
fiez Cortés y Daniel Rabinovich sean, cada
uno de ellos, director, guionista, composi-
tor, intérprete y actor.

Su atribulado asistente general Rubén Sca-
rone, me daba idea de sus problemas con
el sexteto: “son bellas personas, pero

—cualquiera puede verlo— son geniales,
seis estrellas y, como la direccion es co-
lectiva, cuando se retnen dice cada uno de
ellos cosas diferentes. .. siempre las seis
ideas son magnificas... pero hay que es-
coger sélo una”.

Quejas de Scarone aparte, puede decirse
que las dos presentaciones de Les Lut-
hiers en La Habana (marzo y octubre de
1984) han dejado el saldo de variadas sen-
saciones: alegria, estupor, estimulo, ense-
nanza y admiracién... Cémo explicar la
alegria resulta obvio, aclaro por el resto
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de la relacion que estupor por su talento,
estimulo por su presencia, ensefanza por
su virtuosismo y profesionalidad, y admira-
cion por todo lo anterior.

;Miisica de camara? ;Teatro? ;Cémo cla-
sificarlos? Pero, en definitiva ¢para qué
clasificarlos? Ellos son, en las dos formas
de asumir el vocablo, un fenomeno: un
fenémeno, por que exceden cualquier mar-
co de comparacién. Lo mas cercano que
recuerdo, con referencia a lo teatral, es
la actuacion de Dario Fo en el dltimo Fes-
tival de Teatro de La Habana. Un fenéme:
no, porque, sencillamente... son fenome-
nales.

Asi pues, como no son referenciables, hay
que acogerlos como son y en sus palabras:

¢COMO HACE REIR LES LUTHIERS?
UN LUTHIER:

En verdad, como la adaptacion de la zar-
zuela Las majas del bergantin, no es nada
facil. Sin embargo, mas o menos, la gen-
te rie igual en todas partes por una univer-
sal concepcion del humor. Nosotros lo que
hemos hecho es captar situaciones de la
vida cotidiana que tienen un gran sentido
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humoristico y estaban flotando en el aire.
Esto es aplicable hasta en Makanoa.

UN LUTHIER:

El grupo surgio de pronto; ya va a cumplir
veinte anos. Eramos entonces menos jove-
nes de lo que somos ahora y estudidbamos
en la Universidad. Todos actuabamos en
el Coro de la Facultad... con la pequena
diferencia de que cada uno cantaba en una
facultad diferente y era muy dificil poner-
se de acuerdo asi. Logicamente, termina-
mos reuniéndonos en el Coro de la Facul-
tad de Ingenieria: ninguno de nosotros
estudiaba alli.

UN LUTHIER:

Queriamos hacer algo diferente, con mu-
cho humor, y empezamos a reunir pre-
ferencias: Buster Keaton, Chaplin, Cary
Grant, Max Linder... Conociamos lo que
se venia haciendo en los Festivales Ho-
ffung, cada dos afos, y las innovaciones
burlescas de Peter Schikele, con sus
estrafalarios instrumentos musicales. En
cierta forma, si Les Luthiers es hoy un
buen producto es por la suma de los in-
gredientes.



UN LUTHIER:

Siempre a la gente le cuesta mucho traba-
jo asumirse en broma, pues la vida obliga
a uno a tomarse muy en serio. Aunque,
por ejemplo, la inflacién no es tema como
para tomar en broma, siempre tratar de
hacerlo es interesante.

¢GROTOWSKY O STANISLAVSKY?

UN LUTHIER:

Nuestro método es el ''Naturalisky”. Si
algo apreciamos, son dos condiciones: la
naturalidad y la originalidad; muy dificiles
las dos, por supuesto. Pero tenemos un
detector admirable: cuando sentimos que
estamos "‘actuando” volvemos atrds, pues
€S0 no sirve.

UN LUTHIER:

Tenemos también un cddigo no escrito,
sencillo y de rigurosa severidad:

1. No arruinar nada de lo previsto.
2: No entorpecer una accion.
3. Caso de improvisar, dar pie para seguir.

Esto quiere decir, entre otras cosas, que
incluimos la “morcilla” en nuestro reperto-
rio y resulta muy eficaz.

UN LUTHIER:

Aunque antes se hablé de que, en sentido
general la gente rie igual en todas partes,
debe aclararse que a pesar de ello no se
les puede decir la broma igual, Cada esce-
nario necesita su “traduccion”, que tiene
en cuenta las peculiaridades del habla y
de la psicologia de cada pueblo.

UN LUTHIER:

Hemos partido del hecho cierto que una
buena verdad teatral en la escena logra to-
do. Escribimos los guiones para nosotros
y a partir de nosotros. Y negamos la arti-
ficialidad como si fuera la persona del mis-
misimo fracaso.

UN LUTHIER:

Dicho en otras palabras: trabajamos como
locos. No hay por qué ocultarlo. Estrena-
mos un espectdculo cada dos afos y lo




giramos. El tiempo entre uno y otro se to-
ma en preparar el siguiente, seis meses
por separado y después nos reunimos para
ponernos de acuerdo.

UN LUTHIER:

La eficacia humoristica se consigue a par-
tir del método y eso no quiebra la libertad,
pues somos libres por ser metddicos: se-
guimos horarios de ensayos y de reunio-
nes, fechas de estreno... y sabemos su-
dar nuestros fraques: de miércoles a do-
mingo, ocho horas diarias de trabajo, con
descansos lunes y martes. Hemos logrado
el orden a partir del caos y tenemos cierto
grado de especialidad dentro de los nime-
ros: hay un jazzista, un zarzuelista, un ca-
meratico... aunque a la hora del espec-
taculo todo se integre.

UN LUTHIER:

Algo que nos ha dado muy buen resultado
es escribir para el publico, pero sin pro-
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ponerlo en estos términos. El publico, ese
ser de mil cabezas, sabe mas de lo que
uno piensa y entiende todas las cosas. No
hay por qué subvalorarlo y pensar que esto
no lo van a comprender o que se fue uno

muy alto... quiza lo que uno queda muy
bajo a veces. En el fondo de cada uno de
nosotros hay un enorme miedo escénico:
s6lo nos recuperamos de él cuando esta-
mos seguros de nuestro profesionalismo
y estamos dispuesto a demostrarlo.

UN LUTHIER:

Hacemos misica y teatro en broma, pero
lo aseguramos, muy seriamente.

Y es cierto todo. Basta conocer los estra-
gos que ocasiona ya en las calles el “sin-
drome de Les Luthiers"”; cuando vea por
ahi a alguien riendo solo, no lo acuse de
loco: quizds sea un contagiado epidémico
de una de las actuaciones de ese sexteto
de genios que, no por serlo, dejan de tra-
bajar, —y eso si— por humor al arte. O



SORPRENDER
SIEMPRE
SORPRENDER

Esther Suérez
llustraciones: Lazaro Enriquez

El trece de diciembre de 1984 llegé a nues-
tro pais, invitado por el Centro Cubano de
la ASSITEJ y el Teatro Juvenil Pinos Nue-
vos, Horst Havemann, destacado teatrista
de la Republica Democratica Alemana, di-
rector de més de setenta puestas en esce-
na, autor de diversos textos teatrales, pro-
fesor de reconocido prestigio internacional,
quien durante nueve dias realizaria un Se-
minario de Actuacion con los teatristas cu-
banos en las instalaciones del colectivo
anfitrion.

A partir de este momento todos los que le
acompaiiamos durante su breve estancia
en Cuba, iniciamos con él una formidable
aventura. El dia catorce se inici6 el trabajo.
Horst explicé brevemente a los participan-
tes algunos de sus principios y propdsito:
“Trabajaremos basandonos en improvisa-
ciones. La improvisacion, como ustedes sa-
ben, es uno de los elementos internaciona-
les del teatro. ;Qué es una improvisacién?
Algo alejado de lo que se hace como tal en
las escuelas... Yo busco ante todo en mi
trabajo con el actor, colocarlo como un
generador de ideas. El actor se convierte
en autor. Para este trabajo la seriedad es
la dnica condicién que les pido, y sinceri-
dad. Sinceridad siempre."

—¢Quién es Horst?

—Un hombre profundamente

insatisfecho con todo lo que tiene

relacién con el 'teatro.

Fundamentalmente, un hombre que

vive del y para el teatro a través del
asombro, del descubrimiento de la

vida por el teatro. Vivo de eso. La vida asi
es mucho mas interesante.

Fue en este momento que sugirié que es-
cribiéramos con tizas en las paredes y en
el piso —si lo desedbamos— algunas ano-
taciones que nos parecieran utiles o inte-
resantes para el trabajo de estos dias. Con-
tinué entonces explicando: “Improvisar es
buscar, descubrir, encontrar. Aqui —a di-
ferencia del ensayo—, la situacién no se
crea, se descubre.

“En el pais de Brecht lo mas sencillo tiene
significacion teatral. El teatro en realidad
se compone de las cosas sencillas. El que
no capte la teatralidad en la vida no seré
nunca un hombre de teatro, aunque sea un
grande en el teatro. Entonces, durante es-
tos dias de trabajo, me interesa que nos
ocupemos de las cosas méas normales y
sencillas.
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“Dejan afuera las grandes y conmovedoras
historias, los complicados sentimientos.
Vamos a trabajar como autores, vamos a
hacer surgir pequenas historias y extender-
las todo lo posible, coleccionando gestos,
situaciones, sin repetirnos, buscando en
conjunto siempre algo nuevo, porque impro-
visar... es siempre ir adelante”.

Y con esta frase se inauguré nuestro ex-
tenso mural. Ella nos acompand todo el
tiempo y cada dia le descubrimos una sig-
nificacion mas honda.

“;Quién quiere hacer algo?” —pregunta
Horst. “Hablo asi porque quiero que traba-
jemos en una atmdésfera de plena libertad
creadora”.

Segundos de indecisién, transcurre un mi-
nuto. Horst propone un tema, se lanza al-
guien, y luego otro, y otro. Poco a poco nos
va conduciendo en el trabajo con el espa-
cio. Primero simplemente con sus dimen-
siones, su luz, etc. Un dia casualmente se
derrama alli un poco de agua, Horst la inte-
gra al trabajo, pide que a partir de ella se
hagan nuevas historias: se propone enton-
ces la segunda serie de ejercicios.

—:Su trayectoria?

—Yo trabajaba como cerrajero y

hacia teatro como aficionado. Luego
me dan la oportunidad de estudiar
Direccion Artistica en Moscii y al
terminar los estudios empecé a hacer
teatro para nifos. Creo mucho en el
teatro para los nifios. Atin hoy dia
escribo mucho para ellos. Considero
que es muy importante tener un nivel
de participacion en la nifiez de los
adultos. Conscientemente no digo
educar, sino participar. No es tomar el
papel de las escuelas para uno, sino
participar. Max Reinhardt dijo una vez
que el hombre de teatro debia llevar
siempre la infancia en el bolsillo.

Se disponen por todo el espacio de trabajo
objetos diversos sin orden ni concier-
to. “Asi empieza un paisaje, —expresa
Horst— es el mismo espacio y sin embar-
go es desconocido”, Con cada elemento
se debia buscar una pequena historia. A
partir de aqui se instaurd el sistema de
que mientras un actor hacia el ejercicio,
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otro narraba lo que aquel hacia, entre tan-
to Horst nos pedia que nos fijaramos en
la forma en que se expresaba este Ultimo
actor, quien, sin proponérselo, hacia su ta-
rea de modo épico.

Al término, concluy6: “Con cada objeto hay
que hacer una historia, con cada gesto, con
cada pequeiio hecho de nuestra vida coti-
diana hay que hacer una historia. Esto es
importante para el actor, es un ejercicio
permanente. El actor se autoprovoca, se
automotiva, pone en funcionamiento su apa-
rato, sus reservas, Sus recursos, su inte-
lecto".

—¢Qué es un actor?

—Un ser desconocido. Me proporciona
satisfaccion enseiarlo a descubrirse e
irlo descubriendo. Debe ser siempre

un ser extraio, pero lamentablemente

el actor siempre es un ser interesante.
Un artista es un hombre que esta

en condiciones de mostrarle a los
hombres qué es lo que pueden hacer
como seres humanos.

Un actor tiene que tener talento

para asimilar todos los talentos del

ser humano. Para que el publico

tome conciencia de qué puede hacer

un ser humano.

Contintia Horst: "La vida empieza en la ca-
beza". Alguien escribe esto en otro angulo
de la pared y luego anade: "Es necesario
fantasear, fantasear siempre”. Luego él
explica: “Hay que mirar el mundo con los
ojos del artista, el recurso para ello es la
fantasia”.

Y yo diria que a partir de aqui se inicio
otra serie de ejercicios, sencillos como to-
do lo anterior, dedicados esta vez a limpiar
los ojos de estos artistas y posibilitarles
una nueva vision. Comenzé el entrenamien-
to del asombro: Se traza con tiza en el
piso un camino y se determina dentro de él
un espacio, al entrar en éste el actor de-
bia descubrir y mostrar una parte de su
cuerpo, su funcionamiento, sus posibilida-
des. Luego cada uno debia partir de la fra-
se Ah, pero si esto es. .. para sin mas pa-
labras tratar de explicar al resto el objeto
o sentimiento referido, partiendo de que
no podia recordar el nombre que designaba
tal objeto o sentimiento. Se trataba de vol-

ver a aprender las palabras, de valorarlas
nuevamente.

“Con la fantasia uno se aleja de la reali-
dad, luego vuelve y la ve de otro modo. A
veces en el teatro esto se olvida. . . El hom-
bre hace sus caminos. La fantasia le sirve
para hacer un camino donde quiera. Noso-
tros como actores somos los encargados de
de ensenar al ptblico lo asombroso de la
vida, para eso hay que aprender a asom-
brarse".

—¢Como llega al teatro?

—Como resultado de la biisqueda de
una vida interesante, reproducible, por
la necesidad de descubrir. Para

vivir con la fantasia, no sélo con la
realidad, y contra la utopia. Yo sélo
no puedo transformar el mundo, pero
mis disefos del mundo si puedo
materializarlos en el teatro.

Se inician otros ejercicios. Cada actor di-
sena en el espacio que tiene ante si una
ventana o una puerta, un simple agujere
que le permita salir al mundo, y hace el
gesto de abrirlo, luego disefia otro y conti-
ntia la accion, constituyendo una serie. No
se elabora nada mentalmente, sélo se dis-
fruta el acto de abrir.

(Contintia en la pdg. 37)
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UNA PIEZA
POCO COMUN

Freddy Artiles
llustraciones: Enrique Martinez

Los espectadores que el 18 de julio de
1982 asistian al estreno de la nueva pieza
El porrén maravilloso, por el Centro Expe-
rimental de Teatro de Santa Clara, ignora-
ban seguramente que estaban presencian-
do un acontecimiento artistico importante
en el teatro para nifios cubano. Claro, al-
gun tiempo después las cosas fueron to-
mando su nivel natural y todo quedé claro
al afo siguiente cuando la puesta en esce-
na de El porrén. .. obtuviera, en total, on-
ce reconocimientos en el VIIl Festival de
Teatro para Nifios celebrado en La Habana,
entre ellos, el premio de la Seccién Lite-
ratura de la UNEAC al mejor texto drama-
tico presentado al evento, compartido con
El pequeio jugador de pelota, de Francisco
Garzén Céspedes.

En efecto, E/ porrén maravilloso, pieza de
Rogelio Castillo, escritor radial villacla-
refo, resulta un texto de excepcién en
nuestra dramaturgia para los pequefios es-
pectadores. Ahora bien, ;por qué? ;Acaso
el tema, los personajes o la estructura se
apartan mucho de lo visto hasta ahora? Si
el hipotético espectador —adulto, claro—
del dia del estreno se hubiera hecho esta
pregunta, la respuesta seguramente hu-
biera sido: no. Nada de eso. Los persona-
jes, como en tantas otras piezas para ni-
fos son corrientes animales del campo cu-
bano (gallo y gallina, rana y sapo, una
pareja de conejos, un guineo, una lechuza,
una jicotea y un grillo), sélo un par de tro-
vadores, con guitarra y sombrero de gua-
no, introducen una pincelanda humana en
el reparto. La estructura, por su parte,
continda el recurso dramético de la expo-
sicién, nudo y desenlace, sin escapar tam-
poco al clésico final feliz. Y el tema, en
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ultima instancia, es el de la unidad, qui-
zas el méas recurrido en la historia de la li-
teratura para ninos. Entonces, ;qué? Por-
que tampoco el empleo de las tonadas
campesinas es nuevo, podria continuar di-
ciéndose el supuesto espectador. Y ten-
dria razén. A pesar de todo, nosotros in-
sistimos en que El porrén maravilloso se
sale de lo comun.

Se sabe que un texto dramatico es una
propuesta, como un violin que espera por
su virtuoso, pero que siempre afronta el
peligro de ser tocado —o, mas bien, pro-
fanado— por un chapucero. A veces con-
templamos aburridos una representacion
mediocre y luego, si a pesar de todo bus-
camos el texto que le dio origen, descubri-
mos matices, chispazos o quizds todo un
mundo que el espectaculo no logré reve-
lar. Otras veces sucede lo contrario: luego
de ver un espectaculo brillante el texto
escrito, negro sobre blanco y nada mas,
nos decepciona. Sentimos que nos falta
la voz de los actores, el movimiento que
nos quedé en la retina, la frase fugaz de
un actor que causé la risa general no por
la frase misma sino por el cémo fue dicha;
echamos de menos un tema musical pega-
joso y oportuno; no vemos en el texto
el color, el matiz, y, al mismo tiempo, no
podemos imaginarnos, al leer, otras imé-
genes visuales que las de esa puesta que
tanto nos ha impresionado.

Algo asi es lo que sucede cuando se lee
El porrén maravilloso después de haber
visto en mas de una ocasion la puesta del
CETSC dirigida por Fernando Séez, pues
en esta ocasion se trata de algo semejan-
te a la mano y el guante; la una ajusta en
el otro de tal forma que parece que no pue-



de haber otra puesta para esta obra. Si
eso es bueno o malo, no lo sé, lo cierto es
que si algin espectaculo surgié como un
todo armoénico, como una dolorosa y fruc-
tifera comunion artistica entre dramatur-
go, director, actores, compositor y disefa-
dor, fue éste.

Durante meses, Castillo, Sdez y los acto-
res del grupo trabajaron en comtin, escri
biendo, rescribiendo, quitando, poniendo,
ajustando hasta que, al final, surgié un es-

pectaculo fascinante... jpara nifios? Bue-
no, habria que ver a los adultos acompa-
nantes que reian, arrugaban la frente si-
guiendo la trama, se sorprendian al ver
salir de pronto al grillo del porrén y disfru-
taban del sabroso estribillo de la musica
de Mario Crespo tanto como sus hijos, so-
brinos o quizas nietos.

Y he aqui otro detalle inquietante que da
lugar a otra pregunta: ;jque una pieza tea-
tral guste por igual a nifos y mayores es
sintoma de debilidad, de simpleza o, por
el contrario, de largo alcance? Para el es-
critor y critico Michel Tournier, la maxima
prueba de la maestria de una obra literaria
radica en el hecho de que incluso los ni-
fios puedan leerla y disfrutarla, y el direc-
tor teatral y pedagogo soviético Alexander
A. Bryantzev (1883-1961) sostenia como
credo estético que el teatro para nifos y
jovenes es el teatro para adultos que am-
plia sus limites hasta la nifez. De acuerdo
con estos criterios, que nos parecen muy
validos, la pieza de Castillo apunta y llega
lejos. Trataremos ahora de ver por qué.
Quizas la obra se nos comienza a hacer
grata por el lenguaje, que alcanza un nivel
poético sobre la base de la sencillez y la
limpieza: una recreacion del habla campe-
sina exenta de vocablos incomprensibles o
de mal gusto que, por el contrario, se hace
asequible a los nifos, aun los de la ciu-
dad, sin perder la gracia y el colorido de
esta peculiar forma de expresion. Ese mis-
mo lenguaje esta presente en la letra de
las canciones, en este caso, por supuesto,
décimas campesinas.
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De “comedia musical campesina para ni-
nos” califica el autor su texto, y pienso
que acierta, pues las partes musicales con-
forman una buena porcion del texto, y aun
cuando se logra un equilibrio arménico en-
tre el texto hablado y el cantado, las dé-
cimas aparecen, en forma de controver-
sias, en los momentos culminantes de la
accion; es decir, la “porfia” que da lugar
al conflicto central de la pieza se resuelve
mediante una controversia musical que, a
su vez, es expresion tipica del cantar cam-
pesino.

Si bien se puede afirmar que el tema de
El porron maravilloso es la unidad, debo
precisar que el problema fundamental que
surge en el pueblo de Mangunido con la
pelea entre los animales hembras (Tinas)
y los machos (Tones) es la interrupcion del
ciclo normal de reproduccién sexual, que
amenaza con el exterminio de las espe-
cies, de manera que en el centro del con-
flicto se coloca la relacién sexual.

En un pais como el nuestro, en que se han
derribado tantos tabies y el aspecto de la
relacion de la pareja se mira bajo nuevos
puntos de vista, subsisten adn infinidad de
prejuicios, uno de los cuales parece ser el
de no hablar con los nifos de este asunto,
pese a que, oficialmente, en la prensa, la
radiodifusién y hasta en la propia escuela
se hace lo contrario. Sea como sea, E/ po-
rron maravilloso es la primera pieza cuba-
na para nifnos que aborda este aspecto de
las relaciones humanas —pues, aun cuan-
do la accion se desarrolla entre animales,
la referencia directa a la vida social es evi-
dente—, y lo hace con suma correccion y
tacto: por una parte, tratandolo como una
mas de las funciones normales de los se-
res vivos, y por otra, destacando la impor-
tancia del sentimiento amoroso como ta-
mizador de esa relacién. De manera que
El porron. .. es también una obra que tra-
ta sobre el amor de la pareja, pero sin la
idealizacion rosada al estilo de los viejos
cuentos. Y eso, sin duda, es otro logro.
Resulta también significativo en esta pie-
za el tratamiento del elemento mégico que
se inicia con la aparicion del porrén, pues
al tiempo que se deja correr la fantasia de
los personajes y de los espectadores, al
final, con gracia y mediante un recurso
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sorpresivo y eminentemente teatral, se le
confiere una solucién realista que no ma-
ta, sino que amplia, el encanto de lo ante-
rior.

Se trata, en resumen, de una pieza de gran
cubania, escrita en un lenguaje elaborado
y sencillo a la vez, llena de humor y basa-
do en un tema que se expresa mediante un
elemento nuevo en nuestro teatro para ni-
fos y que no deja a un lado la gracia y la
imaginacion que requiere obligadamente
este teatro para llegar a sus espectadores.
La seriedad del empeno y su nivel de ela-
boracién alcanzan una altura deseable pa-
ra nuestra dramaturgia para nifnos y nos
indican que, dejando atras esquemas y bo-
berias, se puede ir mas allda y ofrecer al
nino un producto artistico capaz de re-
crearlo y enriquecerlo. Una pieza que con-
siga esto y sea, incluso para los adultos,
un motivo de disfrute estético, es una pie-
za notable. Ese es el caso de El porrén ma-
ravilloso, de Rogelio Castillo, y es por eso
que la presentamos hoy a los receptivos
lectores de Tablas. O
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MARAVILLOSO
Rogelio Castillo



ROGELIO CASTILLO nacidé en Sagua la Grande en 1945. Desde
1970 labora en el ICRT de Villa Clara, se desempena en la ac-
tualidad como actor y director. Desde hace quince anos escribe
para la radiodifusién villaclarena. En festivales nacionales de la
radio ha obtenido diversos galardones. En 1983 obtuvo- dos pri-
meros premios, tres menciones y el Gran Premio de la Radio y
la Televisiéon. Ademas ha recibido diplomas de reconocimiento
de la UJC, la Organizacion de Pioneros José Marti v del Mu-
seo de las Parrandas de Remedios. Es miembro de la filial pro-
vincial de Cine, Radio y Television de la UNEAC. Ha publicado
cuentos y poesias en la pagina infantil del periédico Vanguardia.

El porron maravilloso es su primera pieza teatral y fue estrenada
por el Centro Experimental de Teatro de Santa Clara el 18 de
jutio de 1982.
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PERSONAJES:

RANITINA (RANA)

RANITON (RANA MACHO)

- BLANCAPLUMA (GALLINA)
PICOFINO (GALLO)

CONEJIN (CONEJO)

RISUENA (CONEJA)

DON LECHUZO (LECHUZA)
TONTOGUINEO (GUINEQ)

DON JICOTEQO (JICOTEA) '
PORRON —GRILLI—(GRILLO) (TITERE)
TROVADOR 1
TROVADOR 2

/

PROLOGO

{Musica. Entran los actores con todos los elemen-
tos de la escenografia e instrumentos musicales.
Llegan con la_alegria caracteristica del ambiente
campesino. Saludan al piblico. Y mientras van
armando la escenografia, cantan):

Los actores han llegado desde la region central
del “Centro Experimental"

en Santa Clara ubicado.

Tras haberte saludado

con un afectuoso guiio

dedicamos a ti, nifo,

el trabajo con amor.

Interpreta cada actor

[Se repite)

un personaje con carino.

En misicos, trovadores
también nos convertimos

4

ya que al final pretendemos
recibir vuestros favores.

Y marchamos con las flores
de un aplauso bién sonado

si algin provecho ha dejada
después de la diversion. .
El grupo con la funcidn

{Se repite)

va ha sentirse halagado.

{Terminan de armar la escenografia y se van re-
tirando todos, menos el solista que comienza a
presentar a los personajes. Estos salen a escena
a medida que fos van nombrando e incorporan
sus personajes delante del publico).

A Ranitina .presento

pareja de un gordiflén

me refiero a RBanitén

y ya dentro de un momento
verds la trama del cuento



asi que, la vista afina
porgue aun esto no termina:
va viene el Tontoguineo,

le sigue Don Jicoteo

y Blancapluma gallira.

Es Picofino, el pequefio,
Risuefa, y Conejin
y dejamos para el fin

a Don Lechuzo, el risueno,

si ponen todo el emperio
y observan muy cautelosos
un secreto habilidoso

ya podran desentrainar
iSilencio, va acomenzar!

(Se repite]

iEl Porran maravilloso!
{Con los acordes finales de la cancién se retiran.
Pausita. Ranitina y Ranitén sacan las cabezas).

RANITINA: (Al pablico) Ya comienza.
RANITON: {El Porrén maravilloso!  [(Se ocultan)

ESCENA 1

(PICOFINO Y BLANCAPLUMA. El de pie, ella sen-
tada. Mientras cantan le ofrece una flor).

PICOFINO: (Cania)

Dan calor tus blancas plumas
y nacen nuevos polluelos

que seriegan por el suele
son como hubes de espuma.
Y bajo el claro de luna

se escucha el kikiriki

cuando se anuncia al pais
que al romper el cascaron
siento en mi corazén

mil cosechas de mafz:

(Picofino y Blancapluma se miran embelesados.
Se abre lentamente en el lateral dereche uno de
los telones y detras aparecen sentados, Risuefa y
Conejin, contemplandose amorosamente).

CONEJIN: (Canta)

Son tus dientes como estrellas,

dos primores tus orejas,

y entre todas las conejas - \
es Risuena la mas bella.

(Se ocultan. En el Jado opuesto, en idéntica situa-
cion aparecen Ranitén y Ranitina).

RANITINA: (Canta)
Tu dulce mirar destella
yo te miro y me sonrojo
es ticroar un canto rojo.
Ya nuestra charca profunda
de renacuajos se inunda.
iVeo ranitas en tus ojos!

{Se ocultan. Blancapluma se pone de pie, da un
paseito, se vuelve hacia Picofino).
BLANCAPLUMA: (Canta)

Siento estremecer mis plumas

ante tu cantar sonoro

Picofino yo te adoro

por tu dulzura montuna.

PICOFINO Y BLANCAPLUMA: (Cantan)
Y bajo el claro de luna
se escucha el kikiriki
cuando se anuncia al pais
gue al calor de nuestro nido
diez polluelos han nacido
fruto de mi amor por ti.

[Se abrazan con ternura: asoman las cabezas por
ambos laterales Ranitén y Ranitina; Risuefia y Co-
nejin observan un instante, salen y los rodean).
RANITON: Compay Picofino, es muy temprano
para enamaorarse.
CONEJIN: (Con picardia). Sélo le falta la rueda...
(Hace la rueda del gallo) para formar el carretén.
RISUENA: Nada de eso, compay. Cualquier hora
es buena para cantarle a la companera.
RANITINA: Y bien que si, jgué caray!

PICOFINQ: Eso si es verdad.

RISUENA: ;Usted sabe qué es lo gue pasa? Que

usted estd enamorado de su gallina.

RANITINA: ;Y bien "enamoriscao”, si sefor!

RISUENA: (Mirando a Ranitén y Conejin) Si, si,
pero estos dos...

RANITON: jEy, no pinche al caballo que se espan-
ta, cdmay!

BLANCAPLUMA: {Qué no se digal No estd mal la
hora ni el lugar.

PICOFINO: Claro, que ustedes quieran que haga-
mos otra cosa, pasa.

CONEJIN: Eso es.

RANITON: Queremos jugar.

RISUENA: Bueno, eso si es verdad, compay Pico-
fino.

RANITINA: Lo estdbamos huscando para jugar a
las adivinanzas. (Voces de afirmacion). jHaberlo
dicho antes.. .!

PICOFINO: La primera la pongo vo.

TODOS: [Cantan)

Esta adivinanza

que vamos a hacer
hay que adivinarla

o vas a perder;

que tibio, que frio,
caliente, que te quema;
si logras adivinar
otte toma tu lugar.




PICOFINO:
Mil pollitos hermanados
cubiertos por capas verdes
son como soles tapados
que por el pico se pierden.
(Dicen distintas cosas sin acertar).
CONEJIN: ;Le gusta mucho al compay Picofino y
a la comay Blancapluma?
PICOFINO: iCaliente, caliente!
TODOS: jEl maiz! (Rien)
BLANCAPLUMA:
Ahora, la pongo yo.
Tengo diez casitas blancas
las que cuido con esmero
al cabo de veintiin dias
lleno el monte de luceros.
PICOFINO: Sélo yo lo puedo adivinar,
RANITINA: Que va, compay, y Yo.
RISUENA: Ya sé, ya sé.
BLANCAPLUMA: Entonces...
RAMNITINA:
Locos de contentos piando
del cascaron salen ellos.
CONEJIN: Se riega el sol por el camino,
TODOS: Con Blancapluma paseando.
BLANCAPLUMA: Eso mismo, [son nuestros polli-
tos! '
TODOS: (Risas)
PICOFINO: jKikiriki!
RANITON: Bueno, ahora le toca... le toca... a...
iConejin!
CONEJIN: jYo no!
* PICOFINO: jVamos!

{Lo llevan hasta el banco donde estaba sentada
Blancapluma y lo suben a él)
CONEJIN: (Lo dice muy rapido)
Saltando, saltando va
saltando, salta aquel rio
se ve en el lomerio
y salta, saltando esta.
RANITON: Asi no se vale.
RISUENA: No se entiende nada.
PICOFINO: No, no, méas despacio.
CONEJIN: Bueno, esta bien. (Muy lento)
Saltando, saltando- va
saltando, salta aquel rio
se ve en el lomerio
y saltando, saltando esta.
RANITINA: Esa soy yo. .
RANITON: Ay, si, mi Ranitina.
CONEJIN:
Na, no, por mil amores.
Se equivocaron, sefores.
RISUENA: Ay, ay, a mi me parece... igue esa soy
(ol}
PIéOFINO: Ah, si, es Risuena.
TODOS: jlLa coneja Risuefa!




CONEJIN:
No, no, por mil amores.
Se equivocaron, sefores. |
RANITON: Y entonces, .. ;jqué es lo que es?
TODOS: jQué es?. .. (A ver, di! ...
CONEJIN: (El venada!
RANITON: No, eso no se vale.
PICOFINO: Eso no tiene gracia, Conejin.
RANITINA: Podia ser una rana.
RISUENA: O una coneja.
CORNEJIN: Pero era un venado, asi que perdieron.
RANITON: Bédjate de ahi; que la voy a poner yo.
Fruto rico y oloroso
de achatado corazén
cuando madura amarillo
con peluzas a montan.
RANITINA: Cuando estd maduro, maduro jtiens
punticos carmelitosos?
RANITON: Eh... jFrio!

PICOFINO: iYa sé! Es este... el.,. el.., jcémo
se llama?... el jcanistel!
RISUENA: jEso!

RANITON: jHelado!

RANITINA: ;Tampoco?

RISUENA: Entonces... yo no s€ qué es lo gue es.
TODOS: Nos damos por vencidos.

RANITON: {El mango!

TODOS: jEeeeehhhh!

RANITINA: iNo puede ser!

BLANCAPLUMA: Ella te pregunté si tenia puntos
carmelitosos y le dijiste que no.

RANITINA: Y el mango maduro, maduro, los tiens,
(Se ponen a discutir)

RANITON: (Grita) jTu no sabes lo que dices!
RISUENA: jAsi tampoco!
PICOFINO: ;Por qué te metes?

{Se van formando dos bandos)-

BLANCAPLUMA: jNo tienes por qué ofenderla!

CONEJIN: Raniton, Picofino, jcon las hembras no
se puede!

RANITINA: Ay, pero miren quién habla!l Lo que
pasa es queg son unos. ..

HEMBRAS: Brutos!
CONEJIN: Ey, miren. ..
Unoi.v dosia v
MACHOS: jlgnorantes!
RISUENA: jlgnorantes nosotras?

(Poniéndose de acuerdo)
tres. , .

RANITON: (Va hacia el grupo de las hembras)

Miren que decirme a mi... que el mango no es
amarillo. (Vuelve a su grupe) ;T sabes lo qu
es eso? ’
RANITINA: (Va hacia el bando de los machos).
Miren que negarme a mi que el mango cuando
estd maduro, maduro, no tiene puntos carmeli-
tosos. jEso es el colmo! (Vuelve a su grupo).

PICOFINO: (Se le encara a Ranitina) jOué atrevi-
miento!

BLANCAPLUMA: (Se interpone entre los dos)
jComo si no tuvieran ojos para verlo!

CONEJIN: (Salta) Eso no es lo peor, sino lo que
hay detras.

RISUENA: (Salta hacia Conejin) ;Qué es lo que
hay detras?

CONEJIN: (Retrocede con miedo) |El mango!

RISUENA: (Va hacia Ranitina) Casi, casi, te quiso
decir ignorante.

PICOFINO: ;Casi?

MACHOS: (Se rien y burlan).

CONEIJIN: [A Raniton) jEh, eh!... ;De qué ta te
ries, si te dijo ignorante?

RANITON: Si, seior, me ofendié llamandome Ig-
rante. (Va hacia Ranitina) jDesde hoy no le dirijo
mas la palabral

(Vuelve a su bando).

RANITINA: (Va hacia Raniton). De ahora en ade-
lante ni un eroac saldrd de mi boca para salu-
darte.

CONEHN: jMiren para eso! Ni que croara tan lin-
do.

RISUENA: (Va hacia Conejin)

CONEJIN: (Retrocede) Ranitén, yo seré de tu ban-
do.

RISUENA: Ranitina; yo seré del tuyo.

PICOFINO: Ranitdn, yo seré de...

(Quedan mirandose Picofino y Blancapluma uno
muy cerca del otro. De cada bando le hacen sefias
para que se separen y se les incoiporen).

PICOFINO: iDe tu bando! (Va hasta el bando de
Raniton. Blancapluma hace ademan de ir junto
a él). .

RANITINA: “‘Cuidaito”, mi hija, "cuidaito”. ..

BLANCAPLUMA: Y yo... del tuyo, Ranitina. (Se le
une)

RANITON: Pues seremos. ..

RANITINA: jNos llamaremos!

LOS TRES: jLos Tones!

LAS TRES: jLas Tinas!

(Se enfrentan los dos bandos, se desplazan por el
escenario marchando y contrapunteando. .. Tinas.. .
Tones. .. Tinas... Tones.. . ¥ salen).

ESCENA 2

(Los telones unidos. Se escucha la musica y bajan
a distintos niveles. Detras aparece el solista con
una guitarra y a su lado los actores en actitud
de relatores). -



‘Solista: (Canta)
Junto a ellos pasa el viento
sin besarlo con su aliento
el arroyo transparente
se ha quedado sin su fuente.
Nos quedamos sin abrigo
se pelearon los amigos
hoy estd muy quieto el monte
no escuchamos el sinsonte.
Ya
Olelolay.
CORO: Olelolay.
SOLISTA: Olelolay.
CORO: Olelolay. -
SOLISTA:
No vemos ya tan hermosas
volando las mariposas
y las nubes juguetonas
ya no son tan retozonas.
Triste estd el sol
y llorar quiere la loma
s Olelolay.
.~ CORO: Olelolay.
. o SOLISTA: Olelolay.
S CORO: Olelolay.
SOLISTA:
o Nos quedamos sin abrigos
= se pelearon los amigos
s jdonde ha ido la cordural
T todo es una gran locura.
i Ya.
Olelolay.
CORO: Olelalay.
—~8OLISTA: Olelolay.
CORO: Olelolay.

(Se repite el estribillo hasta perderse. Los telones
suben lentamente con los acordes finales).

ESCENA 3

{Los telones bajan hasta distintos niveles y los

personajes van apareciendo. Asomando sélo sus

cabezas). ~

TONTOGUINEO: jPe... pe! jAparecio una calabaza
maravillosal '

1= CONEJIN: ;Una calabaza maravillosa?

. PICOFINO: Nooo!

. CONEJIN: ;Ah, no? ;

LECHUZO: [Compay, aparecié una giira mara-
villosa!

TONTOGUINEO: j;Una giiira?!

PICOFINO: {Que lo sepa todo Mangunido, es un
porrén  maravilloso!

(_  TONTOGUINEO: jA mi me dijeron que era una

calabaza maravillosa!
PICOFINO: {Que no, compay! Es un porrén. ..
TODOS: jMaravilloso!

ESCENA 4

(Los telones suben lentamente tapando a los acto-
res y por detrds de ellos emerge el porrén hasta
hacerse visible).

(Seguidamente aparecen varias manos y se estable.

‘ce una lucha entre ellas por quedarse con el mis-

mo. Asoman las caras de Ranitén, Picofino y Co-
nejin, los tres luchan por el porrén. Ain no se
han visto, se miran, se reconocen y se echan a
reir), :

PICOFINO: jMira quiénes son, caray!

CONEJIN: jPicolino v Raniton!
RANITON: (Se apodera del porron y lo aprieta con-

tra su cuerpo). {Yo mismo, compay!
CONEJIN: jNo faltaba mas, eh!

PICOFINO: |Eso si es verdad!

CONEJIN jSssssshhhh! (Con aire de misterio miran
hacia todos lados para saber si hay alguien. Co-
nejin hace una seha y desaparecen por un mo-
mento),

ESCENA 5

(Los telones cambian de posicion. Picofino y Co-
nejin sacan las manos, mas tarde las cabezas: mi-
ran y cautelosamente van hasta proscenio).

CONEJIN: (En secreto), [Vamos!
PICOFIND: (ldem) {Apurate!

BANITON (Aparece por el centro con el porron y
se les acerca)
PICOFINOG: Qué va, compay. jEso no puede sert

RANITON: ;Qué no puede ser? Pues mira que si,
habla.

PICOFINO; Entonces. .. es un porron maravilloso
CONEJIN: jQué raro!

PICOFING: ;Y donde aparecia?

RANITON: Debajo de la mata de mango.
CONEJIN: Vengan, vamos a ponerlo agui, no ssa

que se rompa. (Ponen el porrén encima de un
banco)

CONEJIN: ¥ shora, ;qué?
PiCOFINO: (A Raniton] Dile que hable.

(Conejin y Picofino se alejan temerosos)

HANITON: (Se limpia la garganta. Importante)
iPorron maravilloso, hablal

{Expectacion)

CONEJIN: Nada.
PICOFINO: Esta mas mudo que una palma sin
pencas.

[Se acercan confiados)
CONEJIN: Ya me parecia a mi que €s0 era cuento,
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PICOFINO: (Rie) Mire Banitén, justed quiere que
yo le diga una cosa? Los porrones no hablan. ..

PORRON:
Tarde o temprano
siempre hablames.

(Los tres corren asustados y se esconden detras
de los telones. Sacan las cabezas, se miran entre
si y luego observan el porrén. Se vuelven a mirar)

CONEJIN: Ha,,. ha... habla.

(Conejin le hace un gesto a Picofino senalandole

su sombrere gue se encuentra en el suelo muy

cerca del porron. Este sale sigilosamente, lo coge,

se lo tira y va rapidamente a su lado).

PICOFINO: Qué va compay. Yo si que no quiers
cuento con porrones con lengua. jMe voy!

CONEJIN: jNi yo!

(Se disponen a salir corriendo. Sale rapidamente
Ranitdn) -
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RANITON: Eh, aguanten, aguanien... No tengan
miedo, que no hace nada. El hablé conmigo y
mireme aqui, fgualito que antes.

PICOFINO: ;Estds seguro?

RANITON: Si.

CONEJIN: ;Seguro, seguro, seguro?

RANITON: Seguro, seguro, seguro.

{Se acercan cautelosos a Ranitén)

PICOFINO: Bueno... si t4 lo dices, Raniton...

CONEJIN: Caballero, un terrén con lengua...

PICOFINO: ;Eh?

CONEJIN: Quiero decir. ..
gua es una cosa grande!

PICOFINO: Imaginese lo mismo que habla, puede...
que nosotros podamos.. .

CONEJIN: (Interrumpe) ;Pedirle lo que nos pase
por la mollera?

PICOFINO: jEso mismo!

RANITON: Bueno... a lo mejor va y si... jPrueben!

{(Picofino y Conejin se miran indecisos)

jun porrén con len-

PICOFINO: Prueba i, Conejin...

CONEJIN: ;Yo? jNo, prueba ta!

PICOFINO: Yo... de eso nada. :

RANITON: Conejin, prueba, A ti te encantan las
zanahorias.

CONEJIN: Lla verdad que... una zanahoria...
Bueno. .. una zanahoria grande... (Se relame de
gusto) |Ya voy, no me empujen, eh! (Entre los
dos lo lanzan hacia el porron. Ceonejin y Picofino
se ponen en posicion de arrancada).

CONEJIN {Po... po... porron... ma... ma...
maravilloso. .. quiero una za... za... zanaho-
ria... tan... tan... grande cocmo coO... COmMa
un me... meldn.

PORRON:

Para poder conocer

el secreto del porrén

no puedes ser tan simple

mi muy querido orején.
LOS TRES: (Se miran) ;Un secreto?
PORRON:

Ef Porrén aue habla

tiene su secreto

si quieren saberlo

haran la gue manda

y si notlo hacen

si que me molesto

pase lo gue pase

ilos desaparezco!
RANITON: No, no, no tiene gue ponerse asi, Aque-

rido porrén. Pida lo que quiera que. ..
CONEJIN: Nosotros lo complaceremos.
PICOFINO: Claro, no hay que llegar a tanto.
RANITON: Pida lo que desee.
PORRON: Lo primero que deseo es que bailen el

zapateo.

.




~ (Se oyen acordes de zapateo. Los tres toman posi-
~ cion para bailar, dan algunos pasillos, y se miran).
— CONEJIN- jQué va, no se puedel

HANITDN. 'Sin parejas...
PICOFINO: No hay zapateo. (Cesan los acordes).

- {Las tinas asoman las cabezas sin que los tones
las vean. Hay picardia en sus caras como dicien-
do “ahora es la nuestra”. Se esconden),
CONEJIN: Habré que salir a buscarlas.

- RANITON: De eso nada.
. PICOFINO: No hables tu, pero ven._con nosotros,

* RANITON: (Niega)

CONEJIN: Es por tu bien. =
PICOFINO: Y por el nugstro.
RANITON: Yo no voy ;
POBHON' 1
Déjense 'ya de rodeos =
restelvan sin titubeos’
y, bailen el zapateo,
PICOFINO: (Temblando) Si...
CONEJIN: Si.... I
~ RANITON: Vamos, pero yo no hablo.
(Picofino se acerca al porron. Hace un intento
~de tomarlo, y se arrepiente).
PICOFINO: (A Ranitén) Coge el porron. (Ranitén o
-.coge y salen los tres de escena).

- ESCENA 6

(Salen las tinas de su esr:andne]
RANITINA: Ahora es la nuestra

BLANCAPLUMA- Van a tener que rogarnos.

RISUENA: (Rie) Asi y todo... ;yamos a ver!
- [Se oyen las voces de Don Lechuzo, Don lJicoteo
d ?_ y Tontoguineo gque se aproximan).
BANITINA: A esconderse!
{Se ocultan)
- JICOTEO: (Entrando) Oiganme, parece ser verdad,
cuando fodo Mangunido lo sabe.

LECHUZO: Glara que si es verdad. Dicén que es

una gilira maravillosa.-

TONTOGUINEO: No, no, no. Gunra no. A mi me

dijo el guanajo que era una calabaza.

LECHUZO: No, no, es una giiira.
~ JICOTEO: jEs una calabaza!

LAS TINAS: (Desde su escondite) jUn porréﬂl
- TONTOGUINEQ: {Asustado) jAaaaayyyyyy! {Da un
- salto y cae en los brazos de Don Jicoteo)
RANITINA: (Saliendo junto a las demas) iNu se
~ asusten, compadres!

- LECHUZO: Ah, son ustedes. =
JICOTEO: (Suelta a Tontoguineo) g,Asi que es un
- porron?
~ BISUERA: jMaravilloso!

BLANCAPLUMA: jAy, un porron maravilloso!

RANITINA: {Cuantas cosas podriamos tener!

RISUENA: .j¥Y dilo! Yo le pediria... una zanahoria
que por lTlUChD que comiera nunca se ar;abara.

BLANCAPLUMA: Ay, hija, para €50 es mejor no
pidas nada. (Transicién) A mi me gustaria... que
mis plumas fueran tan brillantes como el sol,
para que me reconocieran a cien cordeles de dis-
tancia.

RANITINA: jOué va, comay! Desperdiciar una cosa
tan prodigiosa como esta es una boberia, es de
tontos. (Se escucha una misica de fondo). Si yo
pudiera, le pediria unos polvos maravillosos que
me permitieran, cada vez que quisiera, volar,
volar hasta las nubes gue son como unas char:
cas redondas para banarme con agua de estre-
flas g

TONTOGUINEQ: (Eh! ;Y si son charcas por qué
no -se desparraman?

_ RANITINA: Porque no tienen alas, compay. Pero

cuando le crecen las alas se desparraman por
“toitico”” el campo... y tal-parece como si
fueran huevitos de ranas o besitos de estrellas.
{Cesa la madsica).

LECHUZO: Pues, lo que es para mi, no pido nada.

RANITINA: jBueno! Alla usted..

LECHUZO: Me conformo: con lo que tango que €s
bastante.

RANITINA: Cso es asunto suyo, compadre

JICOTEO: Pues mire, compay, que si yo pudie:

~ ra... le pediriza un carapacho con ruedas para
no tener: qu'é caminar,

TONTOGUINEO: (Pe... pe... pel jHaragdn, don
Jicoteol

TODOS: (Risas).

JICOTEO: No. no, no... jes que estoy viejo!

TONTOGUINEO: (Rie) jOué tonteria!

RISUENA: Bueno, ¢y tG, Tontoguineo?

TONTOGUINEOQ: ;Yo? ;0Oue voy a pedir si ustedes
se lo llevaron todo?

LECHUZO: Qué va! Un porron maravilloso es,
como un pozo profundo, que por mucha agua

'RANITINA: Claro, el porron es igual.

que usted le saque, siempre le queda.
TONTOGUINEQ: Miren, por si o por no, jno voy a
pedir nada!l

TQ_DOS: (Rien)

ESCENA 7 :

(Se escuchan Ias voces de los tones desde el fon-
do) !

TONES: jLos Tones!

RANITON: (Canta) |Tones!

PICOFINO: (Canta) jTones!

CONEJIN (Canta) |Tones!
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(Musica. Entran marchanda_al ritmo de la melo-
dia. Y repitiendo al mismo tiempo: Tones, Tones,
Tones. Ranitén al frente de ellos con el porrén
entre las manos. Llegan hasta el centro del esce-
nario y se detienen. Miran a todos. Las tinas no
les hacen caso. Conejin coge el banco y al poner-
lo le da en el pie a Raniton, éste se queja, y sube
a él. Las tinas rien),

CONEJIN: jAtencion, animales de Mangunido, aten-
cion!

RANITON: Nosotros los Tones tenemos el porron
maravilloso.

PICOFINO: Y el que lo tenga es el amo y sehor.
iTodo lo puede!

CONEJIN: Asi gue... jtodos a obedecer!

(Las tinas se agrupan en un lateral. Los tones en
el centro. Don Jicoteo, Don Lechuzo y Tontogui-
neo en el lado opuesto ohservan lo que ocurre).

RANITINA: Nosotras. .,

BLANCAPLUMA: No obedecemos. ..
LAS TRES: jA nadie!

RANITON: Pues, las haremos... jpuf!... desapa-
recer... .
RISUENA: jJa!

BLANCAPLUMA: jJa!
" RANITINA: jJa!

RISUENA: Permitannos que nos riames.

TINAS: jJa, ja, ja, ja!

TONES? ;jJa, ja, ja!?

RANITINA: Los que van desaparecer “jgualitico”

que una piedra dentro de un pozo, son ustedes.

JICOTEO: (A Lechuzo). ;Quién, nosotros?

LECHUZO: (A lJicoteo. Senala a los tones). No,
ellos.

JICOTEO: (Con alivio). jAh! -
(Los tones se miran extranados, luego se rien).

PICOFINO: (Fanfarrén). Los tones tenemos el
porron. .

BLANCAPLUMA: Pero no tienen pareja para bailar
el zapateo.

CONEJIN: jPiiiifff! ;Para qué nos hacen falta?

RANITINA: Vamos, no se hagan los listos que noso-
tras lo sabemos todos.

RISUENA: Estadbamos encondidas. ..
BLANCAPLUMA: Y lo oimos todo.

RANITINA: Toda. ..

RISUENA: Todo. ..

LAS TINAS: Palabra ser palabral
BLANCAPLUMA: (Se pasea por delante de los to-

nes contoneandose), Asi que,..... sl quieren
bailar zapateo. . .

RANITINA (Idem). Tienen que pedirlo. ..
TINAS: jDe favor!

(Conejin va a decir algo, pero Risuena se le esca-
pa y este sale corriendo y se esconde detras de
Ranitén).

RANITON: De favor: jnada!

RANITINA: Pues, nada.

PICOFINO: (Se engalla con Ranitina). |No hay za-
pateo!

RANITINA: (Se encara) jNo hay zapateo!

PICOFINO: jNo lo hayl

RANITINA: jNo hay zapateo!

TINAS: {No lo hay!

CONEJIN: (Se impone, Gritando). {¥ ya lo oyeron!

(Ve a Risuena que va hacia él. Acobardado). No
hay zapateo... (Se forma una gran discusion
entre las tinas y los tones).

PORRON: jSilencio, silenciol
No han cumplido mi deseo,
jQuiero que al momento
bailen el zapateo!

[Cesa al momenio la discusion. Sin deseos co-
mienza un zapateo distorsionado. Todos bailan. El
porron queda en el centro. Cada vez que pueden
se dan pisotones y se agreden de diferentes for-
mas, sin dejar de bailar. Se vuelve a formar la
discusion, se separan y cada uno va para su ban-
do. La musica se desintegra en acordes disonan-
tes).

PORRON: Pero que es lo que veol
;Continda el jaleo?
RANITON: Ya hemos cumplido con lo que nos
pidio.
PICOFINO: Bueno.,. ahora nos puede decir...
icual es el secreto del porron?
TINAS: ;Un secreto?
TONES: |Si. un secreto!
PORRON:
El secreto todavia.
Ahora es mi voluntad
que me entreguen sin maldad
toda su sabiduria.
TODOS: jAh!
CONEJIN: Y el secreto jcuando? |
PORRON: '
o z
jPues yo mando aquil
Ahora sin demora
gue me den g mi
el sabor en tongas.
Que Don Lechuzo
y Tontoguineo
sin ninguna excusa
lleven el conteo.

(Don Lechuzo y Tontoguineo levantan el porrén).

LECHUZO: Comencemos con las “tinas”.
TONTOGUINEO: Y después los "tones”. (Los tones
protestan)
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:LECHUZO- ]Mejor. n0: de - cada bandol: Corlen-
Zza Ranitina.

> (Hanizlna se aproxima af porrn). 2

- LECHUZO: ;Cudl es tu sablduria”

RANITINA: Ml sabiduria es.
insectos .
nia los huevos

- TONES: [comantan]
- LECHUZO: jArriba, Raniton!
RANITON (Suficiente). Saltar, croar, cazar Insectos:

{Mira a Ranitina). Antes ponia mi parte..
para la reproduccién. — - <

TINAS: (Comentan). -

LECHUZO: jCompay, gallo]l

"PICOFINO: Bueno, mi sabiduria es cortejar a...
ésa. Y cantar.

- BRANITON: jCanta, canta!

PICOFINO: [Canta). jLanzo mi kikiriki! {Se le va un
gallo).

TINAS: {Rien).

TONTO(-UINEO. [Pe

. saltar, croar, cazar
{(Mira a Bamton) Bueno, anteS po-

gallo.-
*_LAS TINAS: (Rien]. _. : _ :
~LECHUZO: ;Silencio! R

TONTOGUINEO: {Silenciol

JICOTEO: Silenciol

LECHUZO: Le corresponde a Blancapluma

BLANCAPLUMA: Ah, si, mi sabiduria es poner hue-
vos. Antes... (mira a Picofino) empoliaba y cui-
daba hermosos pollitos. (Risas de los tones).

LECHUZO: jArriba, Conejin!

CONEJIN: ;Yo? -

PICOFINO: Si, dale.

~ CONEJIN: Bucno ~.—lo ‘mio es:...
{Saltar!

~ TONTOGUINEO: ;Y qué mas?

CONEJIN: No, no, por. ahora ndda més

s - TONTOGUINEO: Entonces tienen ]as orejas grandes :

por_gusto.

~ CONEJIN Y RISUENA: {Saltan] Tenemos . muy bue-
nos oidos. {Se miran). [Comentaﬂos} :

LECHUZO: Risueiia. ]
~ 'RISUENA: Lo mio es saltar... y nada mds,

TONTOGUINEO: De tanto saltar estén en las nu-

bes.

 LECHUZO: {Hemos terminado porron maravilloso!

-PORRON:
Por lo que veo
quedan usted,
don" Jicoteo
y Tontoguineo.

LECHUZO: Eh, verdad que faltamos nosotros, (Tran-

“sicién). Bueno, pues, yo me caracterizo por ser
_ Justo. A cada cual, .. le doy lo suyo.

JICOTEO: En mi carapacho duro .pero sobre todo

??{ Al 9""[,"’ .se- I8 fua e LECHUZO: Pues al porrén, con ella.
- PORRON: r

(Da un 5alto]._

. 'RANITON: Eso es cierto.

TODOS: Si. Asi es. Tiene razén.

LECHUZO: Don Jicoteo.

JICOTEO: ;Yo?

TONTOGUINED: Oigame, yo no le veo la sabldu-
ria ni por atrds ni por alante.

JICOTEO: Pues la tengo compay.-jlLa tengo!

TONTOGUINEO: ;Dénde esta?

en mi majestuosidad al caminar. (Da un paseito).
Lento soy, pero llego.

LECHUZO: Vale.

TONTOGUINEO: Pues, échale en el porron.
LECHUZO: Tontoguineo. ..

TONTOGUINEO: ;Yo7

RISUENA: Claro!

LECHUZO: Si.

“TONTOGUINEO: ;Qué echo?

LOS TONES: (A coro). jTu tonterial (Rien).
TONTOGUINEO: (Rie). Razon tienen los “tones'.
Tal vez sea esa mi sabiduria.

) el

La sabiduria sin discusién =
esta toda toda en el porr6n,

RANITON: Pero la nuestra es la mas importante.
LOS TONES: (Apoyan). Si.

RANITINA: jQué va, se equtvocanl iMéas importan--~
te es la nuestral bENS

(Se enfrascan en la discusion. En la confusién Ton-
toguineo se apodera del porrén y desaparece).

PICOFING: (Déndose cuenta). jEl porrén!
RANITON: {Se lo han llevado!

BLANCAPLUMA: - (Reacciona). Hay que encontrar- — -
lo.

CONEJIN: ;Donde esta Tonmguineo‘?

“RISUENA: Al fadron!

RANITON: jConmigo los “fones"!

PICOFINO: Toda la sabiduria es del que encuen-~ | -
tre el porrén. Nls

HANITINA. “Tinas'. Tiene que ser nuestro.
JICOTEO: {Por alli! =
RANITINA: jPor alla!

- (Cada bando sale rapidamente por distintos late-

rales. Don Jicoteo queda dando vueltas).

. JICOTEO: jQué mareo, qué mareo!

LECHUZO: (Deteniéndolo. Le da palmaditas). Don
Jicoteo, Don Jicoteo. E

JICOTEQ: ;Que paso? :
.LECHUZO:; {Volo_ el gulneo con el porrén como
pluma al viento!

JICOTEO: iEl porrén! ;Por donde coglemn los to-
nes?




LECHUZO: (Senala). Por ahi.

JICOTEO: (Turbado couge por el lado opuesto) {Por
alli! jTones, tones! jEspérenme! [Sale).

LECHUZO: Si no se lo doy lo hubieran roto. Ahora
tengo que seguirle los pasos, antes de que suce-

da lo peor. (Sale).

ESCENA 8

{Madsica. La.s cabezas de los personajes aparecen
y desaparecen a-medida que van diciendo),

VOCES:

;Doénde esta?
iEl porronl
iPor aqui nol
iSe perdid!

LEl porron?
iPor alla no!
(Dbnde estara?
iDesaparecial

LECHUZO: Se lo trago la tierral

TONTOGUINEO: (Saca la cabeza y mira hacia los
lados) iPel (La esconde y vuelve a sacarla. Mira
a otro lado) {Pe! (La esconde y la vuelve a sacar.
Mira} jPe! (Sale con el porrén buscando un lugar
para esconderlo) {Si no me lo lleve, no sé que
seria del porrdn! Tengo gque esconderlo como
perre al hueso, hasta que se calme, porque en
cualguier momento se forma el dale al que no te
dio y del porrén no va a quedar ni asa para
hacer el cuento. [Se dispone a ocultarlo].

{Las cabezas de los distintos personajes van apa-
reciendo y mirando lo que hace Tontoguineo).

TODOS: jAhi esta! (Salen de sus lugares y lo
persiguen, Muasica. Tontoguineo sale corriendo. Y
detras los demas personajes. Pausa. Cesa la
misica. Entyan las tinas).

RANITINA: ;Dénde se habrd metido?
RISUERA; ;Quién sabe?
RANITINA: Vamos por alli. .

{Se detienen. Entra Tontoguineo que viene de
espalda en esa direccion, de pronto las ve y sale
corriendo seguido de las tinas. Tontoguineo se
esconde tras un telén. Las tinas dan una vuelta
y se detienen desconcertadas, y salen de nuevo
buscando).
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*~ (Por el lateral conirario entran los tones sofoca-

dos).

BANITON: ;Donde se habra metido?
PICOFINO: ;Desapareeid como conejo huyendo de
perra jibara!

CONEJIN: Y dilo! Vamos por alla.

(Cuando van a salir, aparece Tontoguineo entrete-
nido; Conejin se le aproxima en silencio y lo toca
por el hombro; éste se vuelve, los tones fratan de
atraparlo, pero se les escapa y lo persiguen por
toda |4 escena. Entran las tinas, se dan cuenta de
la situacion y se suman a la persecusion; por fin
lo acoiraian entre los dos bandos, y se lanzan
sobre él. Tontoguineo, al verse perdido tira el
porron hacia atras; aparece Don Jicoteo y lo coge.
Los grupos chocan entre si, se reponen y rapida-
mente van hacia el porron: lo toman por ambos
extremos y comienzan a tirar de uno y otro lado).

" TONTOGUINEO: iCuicado que se rompe! (Apare-
ce Lechuzo).

LECHUZO: jAlto ahi! (Les quita el porron. Sin el
sostén, los grupos pierden el equilibrio y ambos
caen =2l suelo).

LECHUZO: Yo soy quien custodia el porron!

TONTOGUINEO: Y yol

RISUENA: Usted nada.

CONEMN: El se lo lievo.

TONTOGUINED: Para que no lo rompieran.

BLANCAPLUMA: (El porrdn es de las tinas!

PICOFINO: De los “tones”. ¢

PORRON:
iNi "tinas"™ ni “tones”
ni mas discusionesi
Yo saldré perdiendo
con los empujones.

Esto hay que arreglario
y los citaremos.
iA salir del lugar
fjue tengo que pensar!
LECHUZO: Ya oyeron lo que dijo el porron. Asi

que... ahore, ahora .. jsalen todos inmediata-
mente del lugar!

(Las tinas y los tones salen refunfuiando por dis-
tintos laterales).

ESCENA 9

(Quedan en escena el Porron, Tontoguineo, Den Ji-
coteo y Don Lechuzo).

LECHUZO: Oigame, compay, la cosa se esta po-
niendo. .. jgue ni leche para el ternero!
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TONTOGUINEO: Esto no hay quién lo arregle, com-
padre, jno hay quién lo arreglel

PORBON:

No vayan tan de prisa,
no pierdan la cabeza,
actuemos con justeza
y acabameos la rina.

LECHUZO: Tiene razdn amigo parrdn, hay que ha-
cer algo.

TONTOGUITEO: Miren, ;por qué no hacemos un jui-
cio para que todo el mundo diga lo que tiene
que decir? .

PORRON: De acuerdo estoy
tiene que ser hoy.

LECHUZO: jAh! Me parece una buena idea.

LECHUZO: Bueno, vamos a preparar las condicio-
nes. Y ojala que dé resultado porque si no Man-

gunido se va a guedar como platano sin cascara,

(Sale con el porrén, seguido de Tontoguineo).

JICOTEO: Dices bien; o como platano sin cascara.
Caballeros, gquién me habrd metido a mi en este
estira y encoge...

(Sale detras de ellos con el porrén).

ESCENA 10

[Con escenario vacio se escucha la cancién).

SOLISTA:
En Mangunido, sefiores,
aumenta la division
el riesgo ya se corria
de quedar sin poblacion.
Ya no se pueden reproducir
ni nadie quiere ir a trabajar
si no hay trabajo no habra comida
seria todo destruccion.

(Se repite)

(Se abren los telones como cortinas y aparecen los
actores tocando instrumentos tipicos).

CORO:
;Que pasara
quién perdera
quién ganara
la porfia?

SOLISTA:
Don Lechuzo y el guineo
v el misterioso porrdn
decidieron un careo
con toda la poblacién.
Se presentaron todas las quejas
que motivaron la gran querella
brillando el juicio como una estrella
zaf6 el enredo de la madeja. (Se repite)

(Se repite toda)

-y . = * il =




CORO:

—zQue pasard,
quién perdera,
quién ganara
la porfia?

SOLISTA:

Don Lechuzo y el guineo

y el misterioso porrén

decidieron un careo

con toda la poblacion.

Se presentaron todas las guejas

que motivaron la gran guerella

brillando el juicio como una estrella

zafé el enredo de la madeja. (Se repite)

CORO:
;Qué pasara,
quién perderd
quien ganara
la porfia?
SOLISTA:
Vaya loca discusion
na tiene ningan sentido
todo el pueblo lo ha sufrido
nadie tiene la razon. (Se repite)
LOS TONES: jLos Tones!
LAS TINAS: jLas Tinas!

CORO:
;Qué pasara,
quién perderd
quién ganara.
la porfia?

(Sc repite)

(Se repite)

(Se repite. Desaparecen detras de los telones)

ESCENA 11

(Entra Tontoguineo haciendo ruido con dos tapas
de coco seco).

TONTOGUINEO: jAtencion manguidenses! jAten-
cion! Se cita por este medio a los tones y las
tinas a la controversia que se celebrara debajo de
la mata de mango por mandato del porrén mara-
villoso. (Se aleja). jAtencidn... Atencion...!

ESCENA 12

(Se disponen los telones para el juicio. Aparecen
Don Lechuzo, Don Jicoteo y Tontoguineo y se
sitian en el centro del escenario y colocan delan-
te de ellos sobre un banco el porron maravilloso
presidiendo la escena).

TONTOGUINEOQ: Qué pasa. ..

{Las tinas y los tones sacan las cabezas de detras
de los telones).

TONTOGUINEO: jlLas tinas! (Los tones protestan)
Y después los tones.

{Comentarios al respecto. Entran los dos bandos
y se sientan a ambos lados del escenario frente
a frente).

LECHUZO: Bien! El porrén maravilloso, aqui pre-
sente, ha determinado citarlos a todos a esta
controversia. Para gue ante su presencia cada
bando exponga los motivos de esta divisidn.
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TONTOGUINEO: Bueno, por fin, zapunto o ancto, o
que?
{Todos quieren hablar al mismo tiempo).

TONTOGUINEC: iSilencio! (Pausa) Aci, Don Le-
chuzo, serd el juez.

LECHUZO: (Senala a Tontoguineo) El serd mi ayu-
dante y Don lJicoteo, el encargado de mantener
el orden... {Para "por si acaso™!

(Comentarios a favor)
LECHUZO: Pueden sentarse.

(Todos se sientan. En sus respectivos lugares. Don
Lechuzo permanece de piel.

LECHUZO: El porron maravilloso nos ha pedido que
todo lo que tengan que decir, como es natural
en una controversia. lo digan cantando,

(Comentarios favorables)

TONTOGUINEO: (Se levanta) jArribal A exponer
claramente, como el agua del rio que es trans-
parente.

(Comienza fa misica. Cada personaje canta con
su tonada caracteristica).

(A medida que se van cantando las décimas los
personajes toman actitudes consecuentes con lo
que se esta diciendo, a la vez que hacen comen-
tarios segiin fas situaciones).

RANITINA:
Causa de la discusién
ufl mange maduro fue
a simple vista se ve
que tenemos la razdn.

BLANCA Y RISUENA:
A la amiga. Ranitdn
dijo bruta y sin orgjas
tonto animal, hasta vieja
por eso todas las tinas
estamos con Hanitina
y ésta es, compay. nuestra queja

PICOFINQ:
En verdad, a Ranitén
lo ofendid la Ranitina
lo puso como “gallina”
ignorante, hasta simplon.
PICOFINO Y CONEJIN:
Le destrozé el corazén
@s por eso que los tones
entramos en discusiones
con estas violentas tinas.
Nuestro bando determina
que no hay reclamaeiones.
RANITINA:
A nosotras han vejado
mé&s que gallina, raton:
le recuerda a Raniton,
creo que no es demasiado
porque es muy desfachatado
jque se me dé una respuestal
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RANITON: ' -
Ahora soy yo quién protesia
eres una “tracatana’
y céllate "magamaca”
que ti palabra molesta.

RISUENA: Flor amarilla
BLANCAPLUMA: Flor colora.

LAS TINAS:
Si tienes vergiienza
no nos hables méas
nos da risa lo que dicen.
ida... ja... ja. o jal
PICOFINO: Taca tatica

CONEIJIN: Taca tata.

RANITON:
Nada de ustedes
queremos ya.

LOS TONES:
Nos reimos a carcajada.
ME s e .. jas, -Jal

LECHUZO: jArriba, arribal Que el agua se aclama
sola al paso de la corriente.
RANITON: Muy bien dicho, icompay!
TINAS:
Aqui no habra solucion
y es por culpa de estos tones
que son tremendos bribones.
Por eso sin compasion
a ellos del corazon
sin duda expulsaremos.

TONES:

Ay, que susto, jLo veremos!

Sin nosotros no son nada.

¥Ya vendran arrodilladas

pidiendo que perdonemos.
RANITINA: No, perdén no pediremos.
BANITON: Se quedaran sin pareja.
BLANCAPLUMA: Ni de rodillas, ni quejas.
TINAS: Porgque vergienza tenemos.
PICOFINO: Jamds juntos viviremos.
CONEJIN: jMuy bien dicho Picofinol
RISUENA: jA callar “recuchupines”!
TONES: [Retontinas, sacatajos!
TINAS: Y ustedes unos “retontajos’.
TODOS: Esto va por mal camino.

(Cesa la misica).

JICOTEO: jBasta ya de indisciplinal No olviden que
sostengo sobre mi carapacho el orden y pro-
curen que no engorden con insultos los proble-
mas. {0 a los tones y a las tinas sacar de esta
lugar tengo! jVamos a sentarse todos! ;O qué
esta pasando aqui?

(Todos se sientan ordenadamente y en silencio).
JICOTEQ: |Prosiga usted don Lechuzo!




- LECHUZO: (Sefialande al porrén) En este por.rén
esta la sabiduria de todos nosotros, hagamos

que salga de &l la_ justicia.” (Transicién).! Diga

usted Raniton, jpuede reproducir sin la ayuda

de Ranitina?

RANITON: [(Se pone de pie). Bueno, pensandulo
bien. .

GON_E.!IN: {Desde donde esta). jEso no hay ‘que
pensarlo, Banitén! -

PICOFINO: jClaro gue no!
RANITON: No sefior. {Se smnta]
LAS TINAS: Ah, bueno.

" TONTOGUINEO: ;Apunto?

LECHUZO: jAnote! (Translcton) g,Y usted Hanitl-
tina?

RANITINA: (Se pone de p;e) A decir \ferdad.,. =

asl como quien dice. .
{Comentarios).

RANITINA: jNo me atosiguen...! (Los mira a to-

dos). Tampoco puedo. (Se sienta).
" (Risas de los tones. Comentarios de las tinas).

TONTOGUINEO: ;Anoto?

LECHUZO: Apunte. jPicofino y Blancapluma!

(Los nombrados se levantan y van hacia Don-Le.

chuzo]

LECHUZO: Diga usted, sefiora galima . ¢puede
poner huevos sin Ia ayuda de Picofino?

RANITINA: (Desde su lugar). iSi, si, que puede!

TONES: (Comentarios). jEso es trampal

LECHUZO: (Sin hacer caso). Pero jpuede empollar

esos huevos y que de eTlos salgan hermosor‘
pol!ue[os'?

CONESIN: jAhl No era trampa.
TONES: (Risas).

BLANCAPLUMA: Bueno... jno!
LECHUZC: Bntonces: .. lo necesita.
PICOFINO: Claro que me necesita. =
BLANCAPLUMA: {Pero &l necesita de mi también!
PICOFINO: No.yono.

LECHUZO: (Intewumpe]. Usted, compay gallo. .. .

isiente ahora, al amanecer, la misma alegria -
al cantar que cuando lo hacia acompanado de su
gallina .y sus polluelos?

RANITINA: (Salta). Si, que diga “toitica” la verdad, =~ °

con la mano en el corazdn, jA ver!

- TONTOGUINEG: Shhhhhh. ;Silencio!

PICOFINO: La verdad que... jeso no, vaya!
LECHUZO: (Triunfal). Entonces...
TONTOGUINEO: Sil ;Apunto?
LECHUZO: Anote ahi, ayudante.
CONEJIN: Oiga, mire. .. #
RISUENA: A nosotros. ..

CONEJIN: No... nos...

RISUENA: Nos pasa lo mismo.
CONEIJIN: -jEso era lo que iba a decirl
TONTOGUINEO: ;Anoto?

LECHUZO: jApuntel

LECHUZO: Ancte y apunte, jlas dos cosasl (A
todos). ;Y se puede saber cual fue el motivo de
esta discusién?

(Todos hablan al mismo tiempo)

JICOTEO: ;Silancio! e

ise necesitan!




{Todos se callan}.

RANITINA: Yo decia que el mango, cuando esta
maduro, maduro, tiene punticos carmelitasos. ..

RANITON: Y vo decia que era amarillo sin esos
puntos que dice aca la sefora rana. ..,

PICOFINO: jEso... eso!
LECHUZO: Por favor, ayudante traiga el mango.

{Comentarios de “ahora se sabrd quién tiene la ra-
z6n"'. Tontoguinec va en busca del mango y re-
gresa con éste cubierto con un panuelo).

TONTOGUINEO: Aqui estéd la causa de la discusion.
;Quién tiene la razén?

TINAS: jNosotras!

TONES: jNosotros!

TONTOGUINEQ: Que no me vengan a decir a mi
que la culpa es del toti.

{Comentarios. Tontoguineo descubre el mango).

TONTOGUINEO: jMiren! (Todos lo miran asom-
brados).

LECHUZO: Como ven ni es amarillo ni tiene pun-
tos carmelitosos, ini nadal

TODOS: [(*No", en coro). jAh, esta seco!

LECHUZO: ;Se dan cuenta que todo fue una bobe—
ria?

RANITINA: A decir verdad, fue mas la maloja que
el maiz.

RANITON: Claro que si.

PICOFINO: Tiene razén. (Transicidn).
justed sabe lo que pasd?

LECHUZO: No. L

PICOFINO: Ah, bueno, que al principio, jehl el
mango no estaba seco.

RANITINA: Estaba como guién dice.. .
do!

RANITON: Si, amarillito, amarillitor. .
BLANCAPLUMA: !ugabamos a las adivinanzas. ..
RISUENA: Entonces...

CONEJIN: jY eso fue todo, compay!

LECHUZO: (Los mirz. Coge el porrén). En este
porron estd la sabiduria de todos nosotros. Aqui
adentro se unio lo que siempre estuvo unido.

RANITINA: {Eso si es verdad! i

LECHUZO: Ahora, hagamos gue salga de él la
justicia... jOue vuele!

Compay,

jpintonean-

(Mueven el porron con movimientos suaves hacia
lo alto. Se escucha una misica tierna y poética
que se mantiene durante toda la escena. Los per-
sonajes salen a buscar cada uno su sabiduria. Se
entrecruzan, todos estan absortos en lo suyo, de
esta Forma sin darse cuenta se van acercando las
parejas y al unisono atrapan sus sabidurias de
forma tal, que quedan uno frente al otro, Las ma-
nos se- encuentran, luego la mirada y se cantan
c¢on ternura. Don Lechuzo, Tontoguineo y Don Ji-
coteo contemplan complacidos la escena).
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BLANCAPLUMA: Picofing, yo te quiero.
PICOFINO: Blancapluma, eres mi amor.
CONEJIN: Risueiia, en mi cueva en flor.
RISUENA: Son tus ojos dos luceros.
RANITON: Yo sin tu croar me muero.
RANITINA: Solo eres tu para mi.

TODOS:
Y bajo el azul turqui
el amor ha renacido
ya que nos hemos unido
viviremos siempre asl.

{Picofino y Blancapluma se abrazan y seguidamente
lo hacen Risuena y Conejin, Ranitina y Ranitén. Don
Lechuzo, Don Jicoteo y Tontoguineo aplauden emo-
cionados. Blancapluma y Picofino se separan. Ven
a los demds y se les acercan risuefios).

BLANCA Y PICOFINO: jVamos, compadre, 8s muy
temprano para enamorar!

TONTOGUINEO: Se acabd la juntadera.

LECHUZO: Demostrado queda que toda la sabidu-
ria del mundo estd en la unién.

(Comentarios).
PICOFINO: Bueno, esto hay que celebrarlo.

(Todos comentan. Luego se miran y responden a
coro).

TODOS: jCon un guatequel

RANITINA: |Esperense un momenticol No se me
“lebresten” tan pronto. jno?

CONEJIN: No hemos hecho nada malo.

RANITINA: No, pero vaya... ustedes no creen
que. .. asi como quién dice, jno?, .. a decir ver-
dad... primero debiamos darle las gracias al
porrdn.

RISUENA: Oye, se nos habia olvidado.
RANITINA: Si no fuera por él. ...

{Tontoguineo coge el porrén y se acerca a Raniti-
nal.

TONTQGUINEO: Mire, comay, digale algo al porrén.
RANITINA: ;Quién, yo?

TONTOGUINEO: Usted.

(Todos apoyan a Tontoguineo).

RISUERNA: Dele las gracias a nombre de todos
nosotros.

LECHUZO: Usted tiene palabras para eso.

RISUENA: |Y e&s la mas leida!

RANITINA: (Los mira). Déjenme ver que tal me

queda. (Pausa). Compay, porron. ..

RISUENA: Empezaste bonito.

RANITINA: Vaya... a decir verdad... asi como
quién dice ;no? (Como una rafaga de ametralla-
dora). Nosotros quisiéramos darle las gracias par
todo lo gque ha hecho por “nosotros’.



-

{(De pronto se oyen unos ronguidos).

HANI'I'INA {El' trenl

“RISUENA: No, por aqui no pasa el tren, mi hija.

PICOFINO: Oiganme, son como unos ronquidos,
¢no lo oyen?

(Todos rodean al porrén).

CONEJIN: {El porrén se quedé dormido!

(De pronto del porrén sale Grilli. Todos saltan sor-
prendidos).

GRILLI: (Asustado). ;Eh? ;Qué pasa?
TODOS: Grillit

(Todos lo miran con asombro y admiracion).

RANITON: Eh, ya decia yo, card, que el porrén
maravilloso era igual que nispero con espina,
jcuento nada mas!

TODOS: ;Ahora?

PICOFINO; [Vamos, compay, vamos! ;Quieren un
porron méas maravilloso que éste que ha unido a
todos?

{Comentarios de “es verdad" “tiene - razén" . . .

“Si senor". .. etc.)

RANITINA: Venga aca, compay Grilli, ;y como se le
ocurrio lo del porrén?

GRiLLI: Es que... cuando uno nace en un lugar

~y crece en €l le duele las cosas malas que
pasan. Y con las buenas, se le pone el corazén
como dia de fiesta.

{Todos bajan las cabezas apenados).

PICOFINO: jAmigos! Yo... proponge a Grilli el
del porron... (Emocionado). jHijo Destacado de
Mangunido!

RANITINA: jQué buena ideal

TODOS: jAprobado!

PICOFINO: Pues, jqué comience el guateque!

(Comienza la misica y con ella el guateque).

CORO:
Ya nuestra hermosa campiia
va vistiendo sus colores
florecen los cundiamores
crecen jugosas las pinas
la mafiana como nifia
retoza en el horizonte
y gorjeando por el monte
va contento el tomeguin
y meciéndose en un giiin
estd trinando el sinsonte.

{Con el, estribillo comienzan a bailar todos, como
es caracteristico en este tipo de fiesta).

Olelolay, Olelolay, lolay.
Olglolay, Olelolay,
Si ya queddé demostrado
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que con la cruel division
puede una discusion
acabar con lo creado.
Anden todos con cuidado
reine siempre la alegria
amar todo cada dia

ser franco de corazén

y recuerden que en la unién
estd la sabiduria.
Olelolay, Olelolay. lolay.
Olelolay, Olelolay,

Olelolay, Olelolay,

(Se repite)

(Rompe el punto cubano, dejan de inoorporar a sus
respectivos personajes y van hasta proscenio como
el grupo de actores que llegd al principio de la
representacion.)

TODOS:

Con gran placer trabajamos:
en cada palabra amor,

y en cada gesto una flor.
Con la tonada llegamos,
con una cancion nos vamos.
La funcién ha terminado,
hemos actuado y cantado;
digan los espectadores

si merecen los actores

un aplauso bien sonado.

(Saludan y con el esiribillo de la cancion anterior
a las décimas recogen la escenografia y todo lo
utilizado en la representacién y se retiran dejando
el escenario vacio).

“PROXIMO LIBRETO:

EL

ESQUEMA

pieza en dos actos

de

FREDDY
ARTILES
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(Viene de la pdg. 33)

Horst expone la necesidad para el teatro
de que el actor extienda el sentimiento.
“El sentir también tiene que ser grande’’.
“El teatro es a la vez un templo y una ter-
minal de ferrocarril. Hay que hacerlo sin-
tiendo como en un templo pero para una
terminal de ferrocarril. El que lo hace ha
de hacerlo con la seriedad y respeto que
se profesa en un templo pero contando
con la dindmica y la populosidad que existe
en una terminal de trenes.

“El sentimiento basico del artista es sen-
tir estrecho algo y necesitar ampliarlo, ex-
tenderlo”.

—¢Cémo trabaja sus puestas en

escena? ;Cémo se relaciona con el
equipo de trabajo?

—Mi principio es dejarlo todo abierto
el mayor tiempo posible para que

todo el que participe tenga
posibilidades de crear. Cada
colaborador en si es un generador.
Ellos tienen que estar todo el tiempo
en los ensayos. Hasta el disefiador, por
ejemplo, tiene que estar en
condiciones de influir al actor

Los actores a su vez también trabajan
en el vestuario, buscan en este otro
orden. Mi principio para hacer teatro
es la participacion. Todo abierto.
Pero siempre no fue asi. Yo nunca he
sido en el teatro un dictador, un
hombre autoritario, pero... mi fantasia
siempre me parecié que era suficiente,
Aprendi en la URSS a amar al artista,
hasta que surgié una etapa en mi vida
en que dije: no es justo, no es correcto
utilizar al actor para proyectarme en él.
Entonces, en mi arrogancia, un dia

se me ocurrié trabajar con 20 6 25
actores y dejarlos hacer. Aquella vez
aquel grupo se desconcerté mucho, no
entendian por gué no recibian de mi
orientaciones concretas. Por eso a

mi hoy no me asombra en absoluto
cuando a un actor no se le ocurre
nada. Con los actores con quienes yo
trabajo eso no sucede.

Hoy como artista me sentiria muy
satisfecho si pudiera iniciar actores,
organizar sus miltiples riquezas




expresivas, contribuir a ajustarlos a
sus respectivas agrupaciones
artisticas. ..

En estos nueve dias- se trabajé basicamen-
te en seminario durante toda la mafiana. En
la tarde se hacia un trabajo mas cerrado,
con cuatro o cinco actores que querian
probar algln ejercicio o preparar una his-
toria. Durante la noche se presentaban al
ptblico pinero todas las obras en reperto-
rio de Pinos Nuevos, de modo que Horst
conociera el tipo de trabajo que éste rea-
lizaba. Pero luego de laborar consecutiva-
mente durante cinco dias, sucedid algo in-
teresante en la funcién de esa noche. Se
desarrollaria en la propia sede del grupo,
al aire libre, en el terreno de la cancha de
baloncesto. Por alguna razén ajena, las
coordinaciones con la escuela cercana fa-
llaron y el publico esperado no acudié.
Apenas dos o tres muchachos. La disyun-
tiva era suspender la funcion, pues ade-
més de todo esto, ya habiamos visto esta
obra en otra representacion el dia anterior,
entonces Horst sugirié a los muchachos
la posibilidad de hacerla tratando de poner
en practica algunos de los ejercicios apren-
didos. La idea fue acogida con entusiasmo
y tras unos minutos de preparacion comen-
z0 el espectaculo, que resulté sumamente
divertido para actores y espectadores e
igualmente inolvidable. Para ellos, que lo
habian representado tantas veces resulté
algo novedoso; para quienes ya lo conocia-
mos, nos llené de asombro. Era al mismo
tiempo el espectaculo sabido y otro distin-
to. La verdadera vida del teatro estaba alli
aquella noche y tras apenas cinco dias de
trabajo nos envolvia a todos. La vieja ma-
xima de los actores, que Horst tanto nos
habia repetido, se cumplia alli en una es-
cala mayor: "Recibir, mantener dar".

—¢Qué es lo mas importante en el
teatro?

—El arte. El teatro como componente del
arte, como medio de arte. Aunque

la mayoria de la gente no piensa asi.
Yo también escribo, tengo ocupaciones
artisticas diversas y es para mantenerme
en el arte. Es la bisqueda de diferentes
formas expresivas.

Por eso considero tan importante, por
ejemplo, que un actor sea capaz de
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escribir un texto. El teatro es un oficio
y el arte es lo mas importante.

Se piensa asi, cuando se piensa que
en el arte lo mas importante no es uno
mismo.

El punto mas importante de

nuestra vida artistica son nuestros
principios humanos. Es muy
importante estar muy claro de cual
es la funcion de uno en el teatro,

qué ideas buscas en los actores, qué
atmadsfera, qué imagen, y conservar
entonces un poquito de eso; con
apenas un poquito ya eres un

hombre noble para siempre.

En los ultimos dias Horst insiste en algu-
nos puntos ya conocidos. Explica como con
todos estos ejercicios y otros muchos el
actor busca, descubre y trata de acumular
material para si mismo, pues de otro modo
seria imposible partir siempre de uno mis-
mo. "Intenten sorprender —aconseja— in-
tenten siempre sorprender. Claro que eso
hay que recogerlo de otras partes, de otras
gentes. Para eso la improvisacion es im-
portante. Y recuerden siempre: abrir es
interesante. Abrir es siempre el comienzo.
Nos depara algo nuevo. Cerrar es aburrido.
Cerrar... es el fin".

El dia veintidés llegamos al final de este
encuentro. Se trataba de cerrar aquello que
ocho dias atras habiamos abierto y sin em-
bargo... ;se habria equivocado Horst por
esta vez? ;Seria este un final distinto, o
seria mas exactamente que no se trataba
aan del final...?! 0

| En las paredes del local donde durante estos
dias trabajamos intensamente, quedaron también
huellas de la aventura. Diversos postulados, princi-
pios del trabajo, las fueron colmando de una grafia
que intentaba comprender lo efimero del acto tea-
tral. Lamentablemente no se hicieron fotos y no
es posible reproducir aqui aquella experiencia.

Se trata —como diria Horst— de extenderla en

parte, en lo posible, a los muchos interesados.
(N. del A)
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MI EXPERIENCIA
EN EL MUSICAL

——

- !
Eduardo Vazquez Pérez
Fotos: Roberto Riquenes

Si tuviera que identificar a Nelson Dorr
con un rasgo de su caracter, no vacilaria
en decidirme por la laboriosidad. Aunque
tendria que anadir que, en su caso, esta
cualidad va acompanada de una considera-
ble dosis de energia. Si no, jcomo explicar
la nada desdenable cifra de ochenta y cua-
tro puestas en escena en veinticuatro anos
de trabajo? Bueno, en realidad tampoco se
podria dejar de reconocerle cierto grado
&l menos de audacia, cuando observamos
que ademas de dirigir casi todos los géne-
ros del teatro draméatico —en un panora-
ma que incluye desde clasicos como Sha-
kespeare hasta propiciar el primer estreno
de autores— tiene en su haber mas de
una decena de puestas en escena de tea-
tro musical, en géneros tan diversos como
la opera, el vaudeville, la revista y la
comedia musical. Ademas, ha realizado tra-
bajos para danza moderna y ballet, y co-
nocemos su intension de jdirigir un espec-
taculo circense y una obra para nifios!

Es dificil un juicio sobre tales personajes,
porque en buena ley su audacia también
podria estar impulsada por la ignorancia.
Pero el caso es que muchas de esas "aven-
turas” han concluido con el favor del pu-
blico y la aceptacion de la critica. Por lo
demas, si algunas dudas quedaran sobre
su energia, paralelo a ese ritmo de trabajo,
recientemente concluyé sus estudios de
Licenciatura en Historia del Arte con un
trabajo de diploma sobre la comedia musi-
cal norteamericana que merecio la maxima
caiificacion.

Entonces, pienso que la suma de estos
elementos justifica que me sienta frente
a él y le pregunte:

40

;Consideras que es mas complejo dirigir
un musical que otros géneros teatrales?

ND: Dirigir un buen musical, utilizando a
fondo todas las exigencias del género, es
una tarea ciclopea. Quien la enfrenta con
éxito puede enfrentarlo todo, y no tomes
esta respuesta como una expresion de ex-
cesiva valoracion. El género exige una gran
diversidad de conocimientos y un alto sen-
tido catalizador de las distintas manifesta-
ciones artisticas que suelen reunirse en él.
El nivel de lenguaje del director debe con-
vencer tanto a cantantes como a bailarines,
musicos, coredgrafos y actores. Su obliga-
cién es crear un idioma y un criterio co-
mun en esa Torre de Babel que es el mu-
sical.

;Qué experiencias te han dejado tus incur-
siones con el ballet, la 6pera y el vaude-
ville?

ND:; Las dos veces que he montado E/
sombrero de paja de Italia he sido moti-
vado por una frase de Stanislavski: “No
hay mejor escuela para el actor joven que
al vaudeville". Y el maestro sabia por qué
decia esto. La ingenuidad con que se pre-
sentan las situaciones, las violentas ca-
racterizaciones, el ritmo sostenido, su di-
namica particular, todo en un vaudeville
es un magnifico ejercicio que regocija y
exalta, tanto a los intérpretes como al pu-
blico, pero en primer lugar, tengo que ha-
blar de su inmenso sentido popular que
lo hace facilmente identificable con el pue-
blo del cual nacid.

La opera y el ballet son otra cosa. Tanto
Tosca como la version para ballet de Ceci-
lia Valdés son dos hermosos y fructiferos






recuerdos en mi carrera. Sus lenguajes
son sumamente complejos. En ambos, la
musica define planteamientos, situaciones,
le da el ritmo y el tono a la interpretacion.
Creo que cuando un director trabaja tanto
para obras danzarias como para la 6pera
pone a prueba sus condiciones ritmicas,
su oido musical y su sentido de la dinami-
ca de una manera sutil y practica.

Tanto han significado para mi estos traba-
jos que recomiendo a los futuros directo-
res que busquen enfrentarse a experien-
cias semejantes de las cuales saldran en-
riquecidos y prestos a encarar con mayor
precision y firmeza el combate en el teatro
dramatico y, muy especialmente, en el mu-
sical, sobre el cual sienta pautas y da fir-
mes y eficaces armas.

¢Qué papel le confieres a la misica en la
estructuracion de la pieza de teatro mu-
sical?

ND: En cualquiera de estos géneros la mi-
sica desempena un papel principal e inte-
gral. Por tanto, entendemos que estamos
ante un verdadero musical cuando en él la
expresién escénica es igual a la musical.
En éstos, el color y la expresion es im-
portante, pero lo es mas lo gué dice y
como lo dice.

Pareceria que todo es sencillo, jpero cuan-
tas veces encontramos en la escena can-
to sin accién, coreografias sin razén de
ser! El problema radica fundamentalmente
en la falta de identificacion del musico con
el libretista y la puesta en escena. Una
sola idea debe dominarlo todo: el punto
de vista que sostiene el espectaculo. A
partir de él debera suprimirse todo lo su-
perfluo. La musica para este género debe
crearse sobre la base del tono general y el
conflicto particular y es en esta funcion
que gana su razén de ser.

® Mi bella dama, una de las puestas en escena mas exitosas de Nelson Dorr.
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Como director seguramente has tenido
que leer muchos libretos de musicales,
algunos de los cuales nunca han llegado
a representarse. ;En tu opinion, cuales
son las debilidades que con mayor fre-
cuencia aparecen en los libretos de nues-
tros musicales?

ND: En general el problema estriba en la
falta de conocimientos sobre el género. El
musical debe su complejidad fundamental
al caracter interdisciplinario y sintético.
Claro esta, que esta situacion no se resol-
vera facilmente. Ante todo, si las debili-
dades no llegan a la invalidez teatral o sig-
nifican esencias conceptuales, es necesa-
rio representar esos libretos; destacar sus
virtudes y estrechar las relaciones entre
musicos y escritores. También pueden con-
tribuir a la solucién de esta problemaética
seminarios especializados.

No pretendemos que se ‘‘creen” libretis-
tas y musicos para el género pero si esti-
mular su aparicion, lo cual resulta indis-
pensable. En este sentido estdn encamina-
dos mis principales esfuerzos en la ac-
tualidad.

¢Cual consideras que es la situacion ac-
tual en Cuba del intérprete propio de los
musicales, o como le llamamos ahora, co-
mediante musical?

ND: Resulta indispensable la busqueda
afanosa de una formacion. Se hace sentir
la falta de una escuela que cuente con
esa especialidad. Hasta ahora las canteras
son el cuerpo de baile y los actores. A
veces cantantes que se arriesgan... pe-
ro eso no basta.

También hay que insistir que la ausencia
de una tradicion nos ha conducido a tantas
interpretaciones limitadas y subestimacio-
nes. En el periodo de la seudorrepliblica el
desinterés de los distintos gobiernos por
la cultura, una burguesia inculta y entre-
guista y un pueblo, en su mayoria margina-
do de su cultura, nos condujeron, entre
otras muchas cosas, a la falta de una
proyeccion de la tradiciéon de teatro musi-
cal, que por su propia naturaleza es un
género tradicionalmente muy costoso.

En esa época surgieron figuras cimeras,
pero la tradicion no cuajaba y ciclicamente
se abortaban estos esfuerzos. Lo cierto es
que s6lo con el impulso de la Revolucion
es que hemos ido a su rescate y se han
sentado las bases que permitiran la expan-
sion de sus posibilidades motivadoras para
nuevas y mas amplias creaciones. El gus-
to del pueblo cubano favorece al teatro
musical. Es notable cémo sabe apreciarlo,
y muy especialmente cuando expresa lo
cubano contemporéneo. Abierto al mun-
do si, pero con nuestro rostro.

¢Consideras que un comediante musical
cubano contemporaneo tendra algo que
aprender de los viejos actores del teatro
vernaculo?

ND: Sobre todo, esa preciosa ingenuidad
llena de malicia y gracia que tenian nues-
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tros viejos actores populares. Sin recurrir a
imagenes vulgares y falsamente eréticas,
el actor del vernaculo logré con sus espec-
tadores una comunicacion verdaderamen-
te envidiable. Ese sentido de la improvisa-
cion adecuada, buena cuando se trata de
propiciar la comunicacion grata y la aten-
cion sobre el tema a tratar, mala cuando
pretende desvirtuar la obra y contenido y
atraer la atencion sobre si mismo o as-
pectos reiterados y de baja catadura.

De ellos, nuestros jovenes actores tienen
esto a tomar. Lo demas, el tiempo y el de-
sarrollo de la escena contemporanea les
ha marcado nuevas pautas a seguir. Cada
dia es mayor la exigencia, y lo que ayer
a nadie se le hubiera ocurrido exigirle a
una figura del vernaculo, hoy es natural
hacerlo con nuestros comediantes musica-
les.

éA qué crees que se deba el poco interés
mostrado por los jovenes criticos e inves-
tigadores por los temas del teatro musical?

ND: Sin deseo de molestar, y menos de
ofender, opino que el principal motivo esté
en la falta de informacion y el alejamiento
que existe entre estos jovenes especialis-
tas y los que realizan el género. ;A qué se
debe? A muchos de los aspectos que te
he ido mencionando en la conversacion.
Ellos toman el teatro draméatico como esen-
cia referencial y por desconocimiento ab-
solutizan esa referencia.

Nelson, posiblemente ti seas uno de los
directores que mas puestas en escena ha
realizado en los ultimos veinticinco aiios,
pero algunas personas opinan que eres un
director convencional. Reconocen en tus
puestas oficio, pero se quejan de no
encontrar en ellas el asombro renovador.
Esto, por supuesto, lo extienden a tu tra-
bajo con el teatro musical. ;Qué opinas
sobre todo esto?

ND: Veamos como puedo darte respuesta.
Es la primera vez que alguien me lo dice
en la cara asi, a boca de jarro. Tampoco
habia oido el comentario por los pasillos.

Convencional ya va siendo una palabra con-
fusa. Lo convencional se define también a
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partir del criterio de lo que consideremos
qué es no convencional. Y si lo convencio-
nal es lo estable, lo acostumbrado, lo no
convencional seria lo no acostumbrado, lo
més avanzado, ;podriamos decir asi? Claro
que la toma de posicién comienza cuando
se tiene que decidir en qué radica lo nue-
vo, lo avanzado, de eso 'no acostumbrado”.

Jamés me he ajustado a una séla manera
de dirigir. Cada puesta en escena mia es
el producto de un muy mesurado analisis
del texto y el planteamiento esencial del
autor. He realizado versiones y adaptacio-
nes en la busqueda de la actualizacién del
concepto a nuestros principios sociales. Es
posible que en mi trabajo aflore el sentido
apasionadamente emocional con el cual
dirijo el teatro: ni demasiado elucubrado
ni fantasioso en exceso. Me gusta que mis
puestas canten a la vida, y decir ti y yo
me gusta mucho mas que el despreciable
th o yo, como diria Brecht.

De todo corazén puedo decirte que en cada
una de mis puestas he intentado dar lo
mejor de mi. Que a veces pueda notarse
alguna falta de informacion o de vivencia
artistica de mayor nivel estético, es natu-
ral que sea asi, por muchas razones. En
la medida en que ampliemos nuestros co-
nocimientos y confrontaciones ganaremos
en fertilidad artistica.

Todo esto de la innovacion tiene que ser
un hecho natural. Innovar para impresionar
no es el verdadero camino de la direccién
artistica. Cada obra me ha dado la forma
que el género y estilo me han trazado. He
servido a las obras, no me he servido de
ellas.

Los directores somos los maximos respon-
sables artisticos de las puestas en esce-
na, a veces es necesario descubrirnos en
las sombras, no somos las vedettes de los
espectaculos, O



OFERTA
DE AMOR

Fernando Rodriguez Sosa
Fotos: Juan E. Gonzélez

Una obra para reir y meditar. Tal vez esa
sea la primera conclusién a que debe llegar
el espectador luego de presenciar Una ofer-
ta franca, basada en la pieza En un recodo
del Danubio, original del hiingaro Ferenc
Karinthy, presentada en el Salén Ensayo
de la Casa de la Comedia, en version y di-
recciéon de Francisco Garzon Céspedes.

Este es un espectaculo diferente. Por va-

rias razones. La primera, por el alto y puro
mensaje del texto en si mismo. Se trata
de una anécdota contemporanea, desarro-
llada en una sociedad socialista, en que
dos jévenes se encuentran por azar y es-
tablecen, también por azar, un contrapun-
teo de sentimientos y situaciones que se
convierte, en definitiva, en un canto de es-
peranza.

® Magaly Agiiero y Carlos Medina.




i

® Medina y Arminda de Armas.

Porque la historia narrada no es una histo-
ria feliz de principio a fin. Es tan contra-
dictoria como la vida misma. Con sus acier-
tos y sus errores, con sus éxitos y sus
frustraciones. Pero es, sin dudas, una his-
toria en donde late la confianza en el
hombre. Es como un homenaje al verda-
dero amor, a la real necesidad de la pare-
ja de escalar montafas y conquistar nue-
vas auroras.

Mas si interesante es el planteamiento
tedrico de esta obra, no menos atractiva
resulta su puesta en escena. Concebida
como un trabajo modular, en un montaje
de novedosas y enormes posibilidades de
experimentacién, se logran ocho variacio-
nes de la misma pieza, gracias a un juego
escénico que hasta liega a superponer a
dos parejas de actores en una misma fun-
cién.

Lo nuevo, lo llamativo, resulta, a partir
de las lecturas del director, la lectura que
haga el espectador. Sin alterar el libreto,
al detener en determinados momentos la
accion para intercambiar los actores, se
produce una ruptura, un cierto distancia-
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miento que provoca un reanalisis de situa-
ciones y aptitudes. Es una sutil transfor-
macion de las intenciones lo que se pro-
duce. Como si cambiara, no el paisaje sino
el angulo desde el cual éste es observa-
do.

Los actores, a pesar de sus diferentes
formaciones y experiencias, asumen con
coherencia y rigor su trabajo. No existen
desniveles notables en la actuacion, lo
cual demuestra una precisa y exigente di-
reccion, Hay, sin embargo, distintas formas
de dar vida a los personajes. Arminda de
Armas, por ejemplo, resulta una camare-
ra menos dramatica y decepcionada que
la de Magaly Agiiero. Francisco Garcia,
por su parte, presenta un cliente menos
irénico que el de Carlos Medina.

Una oferta franca es, como decia al prin-
cipio, una obra para reir y meditar. Una
obra de ésas que dejan un recuerdo agra-
dable. Porque habla el lenguaje de cual-
quier época y de cualquier lugar. Porque
habla de un sentimiento permanente y uni-
versal. Una oferta franca, una oferta de
amor. O



sobre

«Una oferta franca»

lleana Diéguez

La dramaturgia socialista europea de vez
en vez ha hecho su aparicion en nuestra
escena: Los dias de la Comuna, El carillén
del Kremlin, Los amaneceres son aqui apa-
cibles, Valentin y Valentina, Reaccién en
cadena, Comedia a la antigua... Y en to-
do los casos, mas alla de los logros escé-
nicos, ha dado muestras de sus altos va-
lores estéticos y humanos,

A este repertorio viene a sumarse ahora
una obra representativa del teatro hiingaro
contemporaneo: En un recodo del Danubio,
de Ferenc Karinthy, incluida dentro de las
cinco que conforman el volumen Teatro
hingaro, recientemente publicado aqui por
la editorial Arte y Literatura.

Una oferta franca es el titulo de la version
realizada por Francisco Garzén Céspedes
en la primera temporada del Sal6n Ensayo
de la Casa de la Comedia. El texto origi-
nal ha sido adaptado a nuestro medio y
realidades liberandolo de momentos que
respondian a sus peculiaridades histoéricas
y sociales y, en otros casos, precisando
posiciones ideoldgicas.

La manera en que se decidid titular la ver-
sion denota el profundo espiritu de huma-
nismo y entrega que el montaje enfatiza.
Incluso, conservo la impresion de no haber
asistido al estreno de una puesta en es-
cena; al menos, no en ese sentido cere-
monioso con que a veces se producen los
estrenos teatrales. Aln cuando se recono-
ce que son varias ya las experiencias en
nuestro medio de hacer teatro fuera de
los recintos tradicionales. Pero hay algo
de particular en la atmésfera de esta ofer-
ta, en la que tiene mucho que ver el espa-
cio y el entorno. De pronto, en el casco
histérico de La Habana Vieja, aparece tam-
bién un salén para la experimentacién, pa-

ra lo nuevo, donde un director pone en
practica sus investigaciones sobre el tra-
bajo “modular” en el teatro.

Se trata de ocho moddulos que ofrecen la
posibilidad de ocho funciones distintas. Es
decir, ocho variaciones o concepciones de
un mismo problema que surgen a partir
de la experimentacién escénica: cuatro, re-
sultantes de las diferentes interpretacio-
nes realizadas por los cuatro actores que
representan los dos personajes, y otras
cuatro que emanan de las distintas varian-
tes o combinaciones de parejas.

Pero no sélo se trata de montajes diver-
sos que se desarrollan de manera lineal.
Sino que es un trabajo de profunda indaga-
cién, desarrollado a partir de interrelacio-
nes y continuas sustituciones de un actor
por otro en medio del hecho teatral.

Uno de los aspectos mas interesantes re-
side en las serias exigencias que plantea
el trabajo de actuacion. Ain mas tratan-
dose de una dramaturgia de bruscos pun-
tos de giro, en los que abruptamente se
pasa de una situacion de ligero humor a
otra de embarazosa tension. Aqui el actor
se ve precisado a ejercer el mayor domi-
nio de sus técnicas no solo en la escena,
sino para mantenerse en ‘‘situacién” cuan-
do como espectador espera dentro del pu-
blico el momento de la sustitucion.

Sin embargo, estos actores que por pri-
mera vez se enfrentan a este método de
trabajo modular, logran dignos resultados
en sus creaciones. Sobre todo, teniendo
en cuenta que son ellos quienes llevan el
peso de una puesta de tono tan confiden-
cial, tan liberada de espectacularidad o
rebuscamientos escenogréaficos. En tal sen-
tido la escenografia —también construida
por modulos, esencialmente funcional— y
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el vestuario —donde prevalecen los blan-
cos— fuera de toda significacion natura-
lista reafirman el cardcter experimental
de este montaje.

Como sistema de- trabajo y como espec-
taculo, hace nuevas demandas a las capa-
cidades receptivas del espectador, a la
VEZ que rompe convenciones y exige un
mayor contacto con el suceso teatral. Los
modulos resultan unidades independientes
en cuanto permiten una lectura de la obra.
Pero desde el punto de vista de la con-
cepcion del actor, un mddulo resulta el
complemento del otro. Una sola funcion
es solo el acercamiento a uno de los ni-
veles de interpretacion, a una de las con-
cepciones escénicas. En medio de la atmos-
fera intimista que exhala la puesta, de las
complejas situaciones que se van desa-

rrollando y de la apasionada entrega de
los actores, las continuas sustituciones
que se suceden resultan elementos dis-
tanciadores. Ellas son, sobre todo, expre-
sion de una propuesta del director: la posi-
bilidad de que esos personajes pueden ser
de pronto cualquiera de nosotros. Y de al-
guna manera lo son por la humanidad y
veracidad que proyectan. Principalmente
porque son los protagonistas de dos sole-
dades que fortuitamente se encuentran
para armar una vida distinta, esa que todos
buscamos cuando tratamos de construir
nuestra pareja. Porque son vulnerables,
estan llenos de errores y de pequenos
actos de heroicidad cotidiana que son los
mas dificiles y comunes. Y por la fe pro-
fesada en las capacidades humanas que
todos llevamos dentro y el deseo de vida
que nOs comunican. O

® Francisco Garcia y Magaly Agliero.




CINCO

DIFICULTADES
PARA ESCRIBIR
BUEN TEATRO

Rine Leal

Primera dificultad:

concepto y clarificacién del conflicto
como principio unificador del drama

Se escamotea, evade o enmascara el con-
flicto, no se presenta con claridad, bien por
que el autor ignora (consciente o incons-
cientemente)  los principios y regularida-
'des del conflicto, o bien porque el drama-
turgo teme llevar el conflicto dramaético a
sus consecuencias légicas. En ocasiones
tropiezo con obras en que el autor quiere
trampear con el conflicto, con el resultado
de que la obra deja de ser dramatica para
convertirse en lo que Artiles llamd “una
obra escrita con didlogo” y no una “obra es-
crita con conflicto, pugna, contradiccion".
Eso es lo que nos separa de lo narrativo,
de la literatura.

Se ha hablado que ahora el conflicto no
puede ser igual que a finales del siglo XIX
(Ibsen), ‘pero lo que sucede es que ahora
el conflicto se expresa mediante recursos
distintos, pero no desaparece. No se trata
de expresarlo a través de la pirdmide de
Freytag, pero bien que se haga en forma
lineal, circular, c¢n espiral, como se quiera,
‘el conflicto siempre tiene que existir. Es-

toy seguro que si preguntaramos a los au-
tores cual es el conflicto central de sus
obras, discutiriamos en extenso, porque en
ocasiones el propio dramaturgo ignora es-
te principio fundamental del teatro, De
esta forma se comete el pecado original de
la dramaturgia.

Segunda dificultad:
la accion y su estructura

Como el conflicto se desarrolla a través
de acciones dramaticas de forma creclen-
te, la no clarificacién del conflicto produce
inevitablemente (y es una ley dramatirgi-
ca) la no clarificacion de las acciones, su
desarrollo o crecimiento irregular, su re-
troceso, su detencion, o lo que he llamado
en mis clases, su zona de silencio. La obra
entonces no avanza, reitera sus acciones,
produce episodios que sobran, lo que dife-
rencia el suceso —como elemento conflic-
tivo— de los incidentes, la anécdota, o la
simple actividad escénica. Al mismo tiem-
po, estas acciones crean su propia estruc-
tura interna, lo que podemos calificar co-

- mo un principio o regularidad dramattrgica.

Existe la estructura externa —actos, esce-
nas, cuadros— que en muchas ocasiones
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estd creada por el editor (como en el tea-
tro ateniense, o en Shakespeare) o por el
director al situar el telén o intermedio don-
de le place o gusta, pero no es a esa es-
tructura externa a la que me refiero, pues
en el fondo no le concedo gran importan-
cia. Prefiero insistir en la estructura inter-
na, organica de la obra, y sus acciones, ya
que debe existir una correspondencia en-
tre la estructura externa y la interna, lo
que nos llevaria a otro principio dramatdir-
gico: la estructura externa estd determina-
da por la interna, y no al revés, como mu-
chos creen.

Tercera dificultad:
movimiento escénico y didlogo

He escuchado expresiones como que “el
movimiento escénico dificulta el desarro-
llo del conflicto”, o que “el didlogo impi-
de la marcha de la accién”, pero prefiero
ver esta dificultad al revés, pues es el
conflicto a través de las acciones estruc-
turadas en forma organica y no mecanica,
el que determina el movimiento escénico
y el didlogo. Tanto uno como el otro no son
sino plasmaciones del conflicto a través de
iméagenes escénicas y del plano textual.
Cuando hablo de iméagenes escénicas no
elimino la palabra, que para mi es tam-
bién parte de la imagen, es una imagen en
si misma. Me refiero fundamentalmente a
la expresion de la accion por medio de
los recursos expresivos de la escena. Y
cuando hablo de didlogo, no pienso en su
naturaleza externa a lo que se referia Dorr
cuando lo dividio en tres formas o expre-
siones, sino que lo mas importante es que
el didlogo exprese accion, ya que la pala-
bra en el tearto es esencialmente accion,
y por lo tanto no importa lo bello o literario
que se escriba, sino que lo fundamental es
que represente accion. Y si la accion, o la
cadena de acciones para ser mas exacto,
es débil y su desarrollo creciente deficien-
te, el didlogo lo sera por igual. De la mis-
ma manera que Stanislavski sentencio que
el actor no actta el texto sino el subtexto,
podemos establecer que el didlogo no ex-
presa literatura sino el conflicto en térmi-
nos de accion.
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Cuarta dificultad:

ausencia de perspectiva

Cuando el dramaturgo crea un conflicto
que se realiza por medio de personajes con
un objetivo fuertemente delimitado y a
veces me encuentro con personajes sin
propésitos claros o con tendencias al irra-
cionalismo, o a la no comprension de sus
objetivos tiene que tomar partido entre las
fuerzas en pugna. Esto conduce al superob-
jetivo, a la idea dominante, a la tesis, al
mensaje, a la tendencia, o como prefieran
ustedes llamarle. Muguercia recordé a En-
gels en su célebre carta a Miss Harkness,
pero lo fundamental es establecer que tie-
ne que existir la tendencia, el compromiso.
He descubierto obras en que el autor pare-
ce decir una cosa y adoptar una perspecti-
va ante el conflicto, pero su cadena de ac-
ciones dramattrgicas, el desarrollo orga-
nico, ldgico, dialéctico de su conflicto, lo
lleva por otro camino, lo traiciona, porque
la obra de arte llega a alcanzar una espe-
cie de autonomia que se rige por sus leyes
internas y no por el deseo del creador, so-




bre todo si éste ignora dichas leyes. Es co-
mo si sometiéramos la obra al lecho de
Procusto.

Quinta dificultad:
tipificacion de lo atipico

Cuande se carece de perspectiva frente al
conflicto, se puede llegar a tipificar lo ati-
pico. Volvemos una vez més a Engels cuan-
do hablada de “caracteres tipicos en situa-
ciones tipicas”. Por aqui se puede llegar a
una evasion de la realidad, a un falso rea-
lismo que es en el fondo costumbrismo
y/o superficialidad. Y no hay que confun-
dir lo tipico con lo mayoritario, del mismo
modo que Brecht separa lo popular de lo
masivo, sobre lo que me gustaria meditar
en algin momento futuro. A su vez, la ti-
pificacion correcta nos lleva a presentar
las causas que originaron el conflicto y de-
terminan la conducta de los personajes. No
es necesario mostrar las causas en la es-
cena, hacerlas explicitas, pero el autor de-
be conocerlas y hacerlas implicitas en sus
acciones. De lo contrario, la obra carecera
de perspectiva, y su significado se hara

confuso, ambiguo. Creo que a veces huyen-
do del espectro del maniqueismo caemos
en la trampa de lo atipico. Y no es necesa-
rio confundir lo univoco con la polisemia.
El paso de los clasicos como Shakespeare
es revelador: sus obras son univocas en
su significado histérico, eran totalmente
claras para sus contemporaneos a quienes
se dirigian, pero su interpretacion es in-
finita, produce innumerables planos de lec-
tura, estan siempre abiertas al espectador
de todos los tiempos. Tal vez esa sea su
grandeza como dramaturgo... y su ense-
nanza. Hay que tener presente lo que nos
dice el autor, su perspectiva o tendencia, y
los medios expresivos de que se vale
—muiltiples como la naturaleza— para plas-
mar su conflicto, pero siempre obedecien-
do a los principios, regularidades y leyes
del drama.

Y si comencé parafraseando a un gran poe-
ta con sus Cinco dificultades. . ., termina-
ré con otra parafrasis, pero esta vez de un
poeta de nuestra lengua, cuando dijo aque-
llo de "Escribir para el pueblo, qué mas
quisiera yo'' y concluiré “Escrbiir buen tea-
tro, qué mas quisiéramos nosotros". O
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TANTEOS
=
DESORIENTACION

Vivian Martinez Tabares

Treinta autores teatrales de todas las eda-
des, tendencias y niveles de desarrollo
profesional acudieron a la primera edicién
del Encuentro nacional de dramaturgos,
convocado por la delegaciéon de la UNEAC
y la Direccién provincial de Cultura de
Camagtiey. De haber asistido tres de los
grandes: Estorino, Héctor Quintero y Albio
Paz, y unos pocos mas jovenes que no
pudieron abandonar las funciones mas in-
mediatas en procesos de montaje, la re-
presentatividad habria sido absoluta, la
presencia unanime mas que representa-
tiva.

No obstante, la muestra fue bien fructi-
fera como ocasion de analisis de nuestra
literatura dramética mas reciente: se avi-
zoraron tendencias, se reafirmaron trayec-
torias individuales o se rectificaron cri-
terios sobre este autor o aquél; catorce
dramaturgos leyeron y propiciaron el de-
bate de sus ultimas obras y otros dos
—Paco Alfonso y Justo Esteban Esteva-
nell— fueron homenajeados en conversa-
torios y lanzamientos de libros nuevos.
Una amplia participacién de criticos, di-
rectores artisticos, profesores y alumnos
de la Facultad de Artes Escénicas del Ins-
tituto Superior de Arte enriquecieron el
intercambio, en un clima de discusion
siempre profunda y siempre fraterna.

Si después de oir las obras —unas cono-
cidas, otras nuevas y algunas sobre las
que necesité volver— y seguir atentamen-
te el debate, tuviera que resumir y for-
mular el estadio en que se encuentra la
dramaturgia cubana actual, diria —opti-
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mista— que en un complejo proceso de
tanteos, '0 —con menos ardor— en un
trance de desorientacion.

No es dificil descubrir entre los autores
nuevos un afan de elevar a la escena pro-
blemas y contradicciones con los que nos
enfrentamos cada dia pero muchas veces
falta aln el catalizador, la habilidad de la
presencia activa y sensible del artista
que capte esencias, las sintetice y tra-
duzca en lenguajes propios para la repre-
sentacion teatral. O entre los que conocen
mejor el oficio de expresar un conflicto
en didlogos, la simplificacion de los pro-
blemas; la seleccion tematica abortada
en un tratamiento fallido; la mirada que
se aleja en direccion tangencial de la
esencia. Pero una conclusién asi no re-
coge la verdadera gradacion de fendme-
nos en uno y otro sentido. Aunque se le
parece, el conflicto no es sélo entre vo-
luntad de hacer sin saber como y dominio
del como sin objetivar el qué. Veamos.

La historia de un soldado desconocido,
de Ignacio Gutiérrez, abrié las lecturas.
Basada en la novela de Pablo de la To-
rriente Brau Aventuras de un soldado des-
conocido cubano, toma de aquella cierta
estructura narrativa y le impone el recur-
so del teatro dentro del teatro para faci-
litar al actor la posibilidad de desdoblarse
y establecer un fraccionamiento de la ac-
tuacion, segun Gutiérrez, a partir de expe-
riencias de Peter Brook. Es interesante la
posibilidad de juego formal que se esta-
blece cuando un personaje se desdobla
en dos actores —en alglin sentido me



recuerda otros titulos latinoamericanos
contemporaneos para dos personajes— y
‘el dramaturgo expresa dos puntos de vis-
ta diferentes, incluso contrapuestos, pero
la’carga de historia contada y el modo de
hacerlo escamotean al texto los posibles
vinculos con el presente y la eficacia de
los personajes en el sentido de su con-
temporaneidad. La obra queda mas como
un proyecto para direccion, y aln asi, se
siente un poco tardia y superada por otros
experimentos,

Rafael Gonzalez también partié de la na-
rrativa al escribir Observando a Elena: la
novela Un amor en La Habana de David
Buzzi fue la raiz, alimentada con elemen-
tos extraidos de una investigacion sobre
los estudiantes que realizara el Teatro
Escambray.

El autor de Molinos de viento se propuso
aqui develar los mecanismos de una me-
dida arbitraria e injusta que se toma con-
tra una profesora, por criterios estrechos,

machismo, celos profesionales, etc. Pero
el resultado, el argumento, se aparta de
esa lectura por un propoésito libérrima-
mente abarcador, que mezcla de modo ar-
bitrario unas lineas tematicas y otras: las
dificultades del trabajo cultural en las es-
cuelas en el campo; los pairones de de-
formacién del gusto; las relaciones profe-
sor-alumno y de los maestros entre si;
las deficiencias de algunos educadores...
La estructura se fragmenta pero no engra-
na y algunas intenciones de critica se
vuelven contra el autor: cuando quiere
satirizar la seudoliteratura y el lenguaje
propio de este —;género?— se aduena
de los personajes, o cuando quiere reve-
larnos a Elena como una mujer llena de
frescura y sin embargo habla en consig-
nas. Un critico acerté cuando dijo que la
obra abundaba en contexto pero le faltaba
un texto, un propdésito claro. Observando
a Elena necesita sintesis y una definicion
que encauce la verdadera esencia, el pun-

® Fugenio Herndandez y Maité Vera.
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to crucial que descubra mas accién que
la postura contemplativa que enuncia el
titulo.

Posible historia de amor de Francisco Fon-
seca y Un juego bajo las estrellas de Car-
men Duarte giran también en torno a la
problematica de los estudiantes en el
campo. La primera alerta sobre los jéve-
nes que, movidos por juicios equivocos
acerca de la moral y por falta de madurez,
abandonan los estudios y se incorporan
al trabajo sin estar preparados profesio-
nal ni socialmente para ello. Sin embargo,
este conflicto de actualidad y proporcio-
nes alarmantes, no estd sino apuntado
hacia el final de la pieza; el primer acto
alude a las relaciones entre los jovenes
y al papel de las organizaciones estudian-
tiles y politicas en su formacion integral.
Fonseca tiene en sus manos el germen
vivo de dos obras que reclaman un camino
independiente.

Carmen Duarte se vale de la analogia para
recrear un suceso real ocurrido en un pre-
universitario en el campo. El mundo de
una jugueteria, un titiritero, juglares, un
payaso, un hada y Pinocho, entre otros,
reproducen la situacion y los caracteres
en un derroche de imaginacién y talento
que no logra, paraddjicamente, trasladar
el sentido verdadero de la realidad al mun-
do alegdrico. Faltan a veces las causas
—¢por qué los juguetes no quieren sem-
brar?—, o se resiente el simbolo mismo
—¢por qué la accién “real” de sembrar se
coloca en el otro nivel de la fantasia tras-
plantada mecéanicamente?—. El sentido fi-
nal de la obra es ambiguo y necesita pre-
cisar algunas claves, imprescindibles para
la comprensién del espectador.

El ituto de Gloria Parrado se apoya en un
personaje real, en extremo contradictorio
y peculiar —santero, trabajador de la sa-
lud, supersticioso, actor frustrado, auto-
marginado— para otorgarle una categoria
de tipicidad imposible de sustentar. La
historia de Reymundo y su pensamiento
oscurantista se va contando en dos pla-
nos: uno, a partir de la ceremonia de san-
teria de su muerte hacia atras, en medio
del ambiente familiar y del barrio; y el
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otro, desde su error en el hospital, que
desata el conflicto, al querer ofrecer una
“muerte en paz” a un enfermo con una
obra espiritual de agua bendita. Gloria
Parrado quiere alertar sobre las conse-
cuencias de la ignorancia y la supersti-
cién, y contraponerle el pensamiento cien-
tifico a través de la medicina, pero la
ausencia de causas que expliquen de mo-
do coherente la formacién de Reymundo
y una serie de datos maquinalmente tras-
polados del caso real, rompen las pers-
pectivas del drama.

Lazaro Rodriguez llevé al encuentro una
comedia de equivocos, llena de buen hu-
mor y de imaginacion para propiciar la ri-
sa. E/ acompanante se inscribe en una
linea sainetera de la produccion de Lazaro
junto a Caliente, caliente que te quemas
y Le traquetea, compay y que sin ser la

® José R. Brene.




vertiente de mayor calidad en su trabajo,
al nivel de Los hijos o Rio alto, si se con-
vierte en un complemento interesante y
vélido en la critica de costumbres y com-
portamientos incorrectos del hombre en
nuestra realidad, a partir de la perspectiva
de la cultura campesina.

Intento de asesinato de Carlos Torrens fa-
lla desde el comienzo por una desacerta-
da seleccion del tema. La obra —esta vez
sin contexto— se apoya en dos situacio-
nes de triangulos amorosos parelelas y
relacionadas entre si; didlogos triviales
que expresan poca teatralidad y un len-
guaje naturalista, en tanto valor de signi-
ficado, y de poetizacion fallida que lo hace
antinatural en la forma. Una andgnorisis
por objeto a través de una foto con dedi-
catoria amorosa y las incongruencias de
las relaciones entre los caracteres hacen
de la pieza una muestra escabrosa de la
dramaturgia de la inconsistencia.

Esther Sudrez anuncié jCuidado, vuela! co-
mo una obra en pleno proceso de creacion,
pero aun a ese nivel la autora tiene que de-
finir dramaticamente qué se propone. Una
pareja de jovenes inicia una relacion amo-
rosa que tratan de salvar del tedio, de la
convencionalidad, del empobrecimiento es-
piritual mutuo a que conduce la rutina. De
la primera escena a la trece se exponen
estas circunstancias, en la ultima de ellas
aparece un motivo de incomprension en-
tre los dos y luego la muchacha intenta
asirse a un viejo companero de estudios.
En la escena quince y final se produce
abruptamente la ruptura: se quieren, pero
han dejado de hacerlo de esa forma pecu-
liar que los habia unido y quieren ser con-
secuentes con ellos mismos. El propésito
se convertiria en una hermosa leccién de
honestidad si la historia fuera auténtica,
pero se queda en el enunciado porque ca-
rece de los moviles méas profundos, desco-
nocemos los motivos para que este amor
se agote,

Cosas de mujeres de Maité Vera se ubica
en un plan agricola donde coinciden ocho
mujeres en un trabajo voluntario de fin de

semana. En medio del campamento y ante
la inminencia de mal tiempo, afloran re-
sentimientos entre algunas de ellas alre-
dedor de rivalidades en el desarrollo pro-
fesional o de una experiencia de adulterio.
Maité revela habilidad en el manejo del
didlogo y en la caracterizacion de los per-
sonajes, cada uno con vida propia y con un
dibujo consecuente. Se percibe un conflic-
to central de Ménica, la directora del plan,
consigo misma, al tratar de actuar correc-
tamente, en el que confluyen los otros pa-
ra impulsarlo, pero la trama necesita pro-
fundidad; la autora tiene que superar un
universo demasiado doméstico para lograr
mayor fuerza y que la base de ideas, ex-
presada en el argumento, trascienda el
marco anecdético.

Elementos de la picaresca comunes a su
obra total estdn presentes en Perpetua y
la cooperativa de José R. Brene. El autor de
Santa Camila... elige moldes tradiciona-
les para centrar el conflicto entre Perpe-
tua —suerte de Penélope criolla— y sus
cinco pretendientes que se la disputan pa-
ra aduenarse de la tierra. A pesar del titulo
la cooperativa no es sino telon de fondo
y elemento central del segundo acto, supri-
mible sin que el eje verdadero se lesione.
El apego de Brene al didlogo naturalista y
a ciertos tonos obscenos en pos de la risa,
exigen una labor de poda que sintetice y
concentre a Perpetua, sus cinco preten-
dientes y la tierra en un producto con valo-
res artisticos genuinos.

Francisco Garzon Céspedes continia su li-
nea de obras para pocos personajes con
Los trapecistas feos. El y Ella se encuen-
tran en la sala de espera de un consultorio
médico. Tienen mucho en comin: cada uno
arrastra un conflicto vital consigo mismo
por creerse culpables de desgracias aje-
nas irreversibles, y cada uno padece en
grado avanzado una enfermedad incura-
ble... aunque al inicio no todo se sabe.
Poco a poco el didlogo va del usted al td
y los personajes comienzan una relacién
complementaria a la par que el autor nos
descubre cada resorte de la trama, profun-
damente humana, pero no siempre expre-
sada en un lenguaje de eficacia comunica-
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tiva por el uso de términos y modos no
frecuentes en el lenguaje hablado. La so-
lucion de las contradicciones estd dada en
la unién de la pareja, y entonces tengo que
preguntarme: en un caso como éste ;solo
se puede recibir ayuda de otro en similar
situacion?

El estudiante de dramaturgia Salvador Pé-
rez leyd la dnica obra para nifios llevada al
encuentro, Galdpago, una pieza que se
destaca por su sencillez y por un logrado
aliento poético en un argumento que alude
al afecto filial y a las preocupaciones eco-
logistas, a través de un pequefio animalito.
Me atreveria a pedir ain mas a Salvador,
con todas las posibilidades de su carrera
en ascenso, y a sensibilizarlo con una ca-
rencia de los textos teatrales para nifios en
Cuba: la presencia del personaje humano,
que acerque al pequefio espectador a la
realidad otra del teatro.

He violado deliberadamente el orden de
las lecturas para referirme al final al texto
més terminado y mejor acogido: E/ esque-
ma, de Freddy Artiles. Asombrosamente
farsesco, un autor que habia transitado
hasta entonces por la via mas realista
—incluso demasiado a veces— es quien lo-
gra situarse a la vanguardia de la confron-
tacion con una obra critica, audaz y sati-
rica contra los mecanismos absurdos que
el hombre en nuestra sociedad de transi-
to crea para cumplir formalmente una me-
ta. La estructura en dos actos soluciona
de modo adecuado la composicién, que re-
corre la trayectoria de un decreto erronco
—La bajada y La subida— a través de ni-
veles y comisiones con personajes cuya
silueta “en blanco y negro” se repite cada
vez en un papel diferente. El esquema
cuestiona, alerta, y al mismo tiempo hace
sonreir o desata una carcajada.

Después de intentar una reflexion mas par-
ticular y consciente de que he adelantado
juicios, de alguna manera absolutos, sobre
obras no estrenadas y suceptibles de un re-
planteo, descubro que en casi cada parrafo
de mi escueto analisis asoma un ‘'pero”,
mas no puedo aferrarme a una calificacion
sumaria. La diversidad de opciones, inte-
reses, puntos de vista y estilos es amplia.
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Y no todos los defectos ni todas las virtu-
des salieron a la luz en esos pocos dias.
Ocurre a veces que se elige un tema inte-
resante y dentro de él un conflicto dramati-
camente fuerte, y que cuando avanza la
anécdota y con ella, su desarrollo, la efi-
cacia se esfuma por un tratamiento epi-
dérmico y simplificador. Problemas como
las dificultades de la vivienda, la funcién
social del artista, las relaciones matrimo-
niales y la incorporacion activa de la mu-
jer a la sociedad, por citar algunos, han
guedado a medio camino en obras de esta
época. Y cuando esto ocurre no basta el
oficio —si es que estd presente—. Tam-
poco nos podemos conformar con una idea
audaz, llevada hasta sus dltimas conse-
cuencias sin una forma de expresion del
mismo valor. No puede renovarse la faz
de la escena con naturalismo chato ni
con experimentos a ultranza. Aparecen
también perspectivas erréneas sin una
base conceptual adecuada. Muchos auto-
res declaran que sus obras estan destina-
das al puablico joven y creen que es sufi-
ciente colocar uno, dos o un grupo de mu-
chachos en escena, pero si el punto de
vista que prima, la 6ptica no es la de los
jovenes —léase la méas activa y audaz— se
trata de una pieza con jovenes y nada mas.
Del otro lado, autores mas nuevos ven en
la juventud una representacién de inge-
nuidad —que no frescura— y entusiasmo
superficial que refleja con palidez su esen-
cia legitima, viva desde Romeo. Julieta,
Antigona, Laurencia, Hernani, hasta Corde-
lia, Juanelo y el miliciano Lorenzo, mucho
mas cercanos.

La ocasion de discutir nuevas obras que
se abrio en Camagiiey debe convertirse en
préctica sistematica. Es la via mas eficaz
para meditar acerca del repertorio que cre-
ce y un lugar especialmente propicio para
el desarrollo de los autores y el movimien-
to teatral en su conjunto, donde germine
un clima creativo de exigencia mutua y
donde coexistan titulos de sélida factura
y proyectos en tanteo abiertos a la opi-
nion. Faltan por leer otras obras nuevas:
Confrontacion de Nicolds Dorr: Provincia-
na de Fulleda; Lazarito caso cerrado de



® £n un debate Abraham Rodriguez. A su lado Michaelis Cué y Justo Esteban Este-
vanell.

Yulky Cary; Parodia de Jests Gregorio; En
cuerpo y alma de Alejandro Iglesias; La
hoguera de Carlos Celdran; Examen final
de Armando Correa; Un dia, la vida de
Juan Carlos Martinez; Siluetas de Lira
Campoamor... Su analisis puede arrojar
nueva luz sobre este debate y ganar para
la escena nuevos autores.

Los dramaturgos necesitan ahondar en
el conocimiento de la realidad cubana
contemporanea, estudiar los procesos y
calar méas alla de la evidencia fenoménica.
Qué pasa cuando la conciencia del hombre
responde con manifestaciones de la ideo-

logia del pasado; cuéles valores nuevos
aparecen en la problematica de la vida so-
cial e individual de nuestro tiempo; cémo
se eliminan las contradicciones entre el
campo y la ciudad y qué obstaculos se pre-
sentan; qué problemas afloran en las nue-
vas relaciones de produccion y cuéles en
las nuevas relaciones humanas; qué tra-
bas impiden el pleno ejercicio de la igual-
dad de la mujer. Esos y otros muchos as-
pectos son los puntos de partida para miles
de argumentos surgidos del reflejo vivo y
dindmico del artista, que revele la raiz de
los procesos por medio de otras tantas for-
mas y lenguajes. 0
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CON PIE

FORZADO
II

Erena Hernandez
Fotos: Roberto Riquenes y Juan J. Vidal

Salvador Carlos
Fernandez Veguilla



Tomado como pie forzado la Cuatrienal de
Disefio Escenogréfico, de Vestuario y Ar-
quitectura Teatral que se celebra en Praga,
Tablas publicé un reportaje donde se escu-
cha la opinién de cuatro disefiadores esce-
nogréaficos acerca de ese evento, y sobre
aspectos fundamentales de su trabajo —la
formacion, de recursos materiales, los ta-
lleres, la informacidn, la critica especiali-
zada. .., ademds de sus concepciones de
lo que debe ser esta disciplina. A sus vo-
ces se unen en esta edicion Salvador Fer-
nandez y Carlos Veguilla.

Salvador trabaja en el Ballet Nacional de
Cuba desde hace dieciocho afios. Sus ini-
cios fueron en el Conjunto Dramético Na-
cional, luego en Teatro Estudio y por ul-
timo en el Conjunto Folklérico Nacional.
Entré en este campo después de haber es-
tudiado arquitectura durante tres aios.
También tomé un curso de disefio con los
profesores checoslovacos L. Vychodil y L.
Purkyhova, en La Habana, y realizé estu-
dios de especializacion en Praga y Bratis-
lava durante un afio. Ha realizado la esce-
nografia y el vestuario de méas de cien
puestas, entre obras teatrales y ballets. Su
labor lo ha llevado a més de veinte paises.
Posee la distincion por la Cultura Nacional,
del Ministerio de Cultura, y obtuvo pre-
mios en 1982 por sus disefos para Hamlet
y Danzas de cardcter, en un concurso de
la UNEAC y en el Festival nacional de
escuelas de ballet y danza, respectivamen-
te. Ha participado en numerosas exposicio-
nes colectivas, e impartido varios cursos
de diseno teatral, el mas reciente en Nica-
ragua, hace dos aiios.

Carlos Veguilla estudié disefio escenogré-
fico en la Escuela Nacional de Artes Apli-
cadas. Ingresé en el grupo de teatro Cu-
bana de Acero en 1980; pero su labor se
ha extendido a otros colectivos como Pinos
Nuevos, Escambray, Primera graduacion del
ISA y Graduados de la ENIA. En ese aio
obtuvo premio al mas funcional disefio es-
cénico, con uso racional de los recursos
materiales, concebido para la obra Presen-
cia, durante el Festival de Teatro de La
Habana de 1980. En el de 1982, su disefio
de Huelga fue premiado por la Brigada Her-
manos Saiz.

Veguilla ha participado en todos los talle-
res nacionales de Teatro Nuevo, y en el
Primer Taller Internacional del Instituto In-
ternacional de Teatro. Ha realizado giras a
Nicaragua, México y al Festival de Teatro
Latinoamericano de Nueva York, con el
grupo Cubana de Acero.

Salvador Fernandez habla con la conviccién
de quien esta seguro de lo que dice. Haria
creible cualquier idea loca, por el apasio-
namiento que pone en su forma de expre-
sion. El cree que es por temperamento; no
sé si serd por eso o porque hablamos de
disefio escenografico. Cuando le mencio-
né los aspectos que me interesaban tratar
con él, el encuentro se convirti6 en una
especie de soliloquio. Duré unas dos ho-
ras y, al cabo de ese tiempo, de pronto
paré en seco alarmado por tanto dicho.

—La Cuatrienal de Praga —dijo—, es el
evento mas importante que se realiza en
el campo del disefio escenografico. Eso
implica que se “prepare” cuidadosamente
lo que se va a enviar: diseios, planos, ma-
quetas. .. Es lo corecto (si no hemos teni-
do las condiciones para hacer una presen-
tacion de calidad es por culpa de nosotros
mismos), pero, aqui creo oportuno aclarar
algo: el escendgrafo no es un artista plés-
tico, en el sentido de que su obra no es
para exponer en un museo o en una gale-
ria; su producto no esta en el papel, sino
en el escenario, en relacion con el espacio,
la luz... y todos los demas factores que
intervienen en una puesta. De ahi que en-
tienda que exposiciones como esta son
importantes como confrontacion, pero las
rechazo por formales. He visto disefnos bue-
nos que corresponden a puestas malas, y
también el caso inverso. Y es que el disefio
que hace un escenografo es para traba-
jar, para que vaya al taller y la costurera
lo haga... Nosotros somos hijos de un
arte efimero —todo lo que sea escénico
lo es: ballet, danza, teatro—. Cada puesta
tuvo su disefio y fue un hecho artistico
como tal; esos disefios creados para ese
momento efimero es lo que tiene valor, lo
otro es el dibujito preparado especialmen-
te para una exposicion, para un envio “ofi-
cial”... un hecho frio. El disefio debe ser

59



claro, expresivo, para que se entienda;
pero simplemente para que esté en fun-
cién del hecho teatral, que exista durante
un tiempo dado. Es*sélo una constancia de
un trabajo; no tiene valor en si mismo, si
no seriamos pintores, no disefiadores es-
cenograficos. A esas exposiciones lo que
realmente debe mandarse es el disefo que
hace uno para llevar a la préactica, marca-
do, con acotaciones, que se modifica en
el transcurso de-la realizacién; no enviar
un dibujo perfectamente hecho, porque la
calidad del mismo estéd dada sélo por s

eficacia en la puesta. ;

—La caracteristica fundamental del disefio
teatral en este siglo es que se define més
como arte, marcando sus diferencias con
las demds disciplinas. Es una manera de
hacer que no tiene que ver con el resto.
En el siglo pasado generalmente un pintor
devenia disenador. Hoy dia no es asi. (Casi
siempre que un pintor se acerca al esce-
nario lo que hace es reproducir en él un
cuadro en gran escala. No estoy en contra
de que lo hagan: en ocasiones sus blsque-
das formales me han impresionado al ver-
las magnificadas). El disefo teatral no de-
pende de los ismos de la plédstica; no exis-
te en relacion directa con ella, siguiendo
sus corrientes de moda. Las tendencias en
él estan dadas por los avances tecnologi-
cos en el teatro. Por ejemplo, hoy la luz
es fundamental en el balance de todos los
elementos que integran el disefo. Existen
aparatos de rayos laser para crear efec-
tos de forma y color: eso es disefio, algo
que tiene que ver con la obra como heche
teatral per se.

—Mi primer trabajo como diseiiador lo
hice en 1959. De entonces aca he pasado
las peores etapas de escasez de materia-
les para trabajar. Eso ha sido un acicate
para la imaginacion, aunque reconozca que
limita, porque los adelantos técnicos in-
fluyen en el disefio: los recursos tecno-
légicos del teatro lo determinan. Nosotros
estamos en un proceso de subdesarrollo
en el disefo, porque aunque pienses ha-
cer muchas cosas la realidad del teatro te
condiciona (no me refiero al espacio tea-
tral, eso no influye, sigue siendo el del
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teatro renacentista; quiero decir los me-
canismos esceénicos: luces, pizarras elec:
trénicas. ..); pero por eso no se es malo.
Podemos ser buenos con lo que tenemos,
a golpe de imaginacion. Eso es valido para
un médico o cualquier otro profesional: si
tiene mejores recursos tiene mayores. po-
sibilidades para desarrollar su labor que
si carece de ellos; pero eso no determina
su calidad. La gran revolucién que ha he-
cho la Revolucion con nosotros es darnos
la conciencia de nuestro subdesarrollo
econémico, y desarrollarnos mentalmente
para salir de él. Es decir, tener conciencia
de quién eres y dénde estas, a diferencia
de lo que ocurre en Latinoamérica, donde
la gente vive de espalda a la realidad
nacional, pendientes de lo que ocurre
en Europa y Estados Unidos para des-
pués imitarles, inhibiendo sus posibilidades
de crear. Tampoco debe existir la desinfor-
macion, pero uno no debe dejarse apabu-
Ilar por eso. Lo que se puede hacer lo ha
demostrado el Ballet Nacional de Cuba, y
a mi me ha ayudado. Los pocos recursos
que existen los tenemos en la mano y no
sabemos aprovecharlos. Si nos lamenta-
mos no haremos otra cosa que dejarnos
influenciar negativamente. Hay que pensar
que hubo momentos peores que los actua-
les y no hemos dejado de trabajar (recuer-
do la época de usar recortes de latas para
imitar lentejuelas). Creo que es mas grave
el problema de la realizacion de los talle-
res. Son locales que impresionan en cuan-
to a composicién y volumen; pero les falta
técnica. Su personal necesita cursos de
superacion, lo que no seria dificil, porque
los mejores talleres estan en un pais so-
cialista: en Checoslovaquia. Hay algunos
trabajadores buenos en ellos, no funcio-
nan por la falta de organizacion y por de-
ficiencias en el control de la produccion:

—Resolver lo de la informacién quiza sea
mas complejo— anadié Salvador—, por-
que en el hecho teatral eso significa ver
qué se esta haciendo. Y no basta con verlo
en una revista especializada (aqui se re-
ciben). Se ha logrado un intercambio en
cierta medida; ayuda mucho el que ven-
gan grupos extranjeros, cada uno de los



que participaron en el ultimo Festival de
Teatro traia su punto de vista. Un proble-
ma que si tiene solucion inmediata es la
formacién. No se estudia disefio teatral,
la gente llega a él por diferentes vias, y
eso siempre es un lastre. Los resultados
de esta deficiencia los veremos en el fu-
turo. Ha habido momentos de "alza" en
el disefio, hoy dia estd en "baja". He sido
jurado en los tres festivales de teatro, y
el panorama de este ultimo fue el peor;
sobre todo por la falta de cohesion del
disenador con el hecho teatral. Existen ex-
cepciones, como los disefos de Leandro
Soto para El pequeno principe, los de Um-
berto Pefa para Morir del cuento, los de
Tony Diaz en Guardafronteras... buenos
ejemplos de integracién del disefio a la
puesta, Trabajaron con recursos diferen-
tes y, sin embargo, el resultado es valido.

En general, al ser parte del movimiento
teatral, si éste es bueno el disefio lo es,
y a la inversa; ahora el movimiento teatra:
tiene un buen momento, no obstante, falta
organicidad, unidad con el disefio. Al ser
jurado me di cuenta.

—Todo lo anterior puedo resumirlo dicién-
dote que la primera virtud de un diseio
escenografico para que sea bueno, es su
integracion total al hecho teatral, ya sea
ballet, obra teatral, television, etc; al es-
tilo de la obra, a los propédsitos del direc-
tor; sin eso, no importa que sea bonito,
que tenga agradables colores y texturas.
Aqui hay disenadores capaces de lograr
eso a un nivel internacional, desde toduo
punto de vista... y yo he visto mucho en
todas partes del mundo. Lo primordial es
tener en cuenta los aspectos formales y
conceptuales, que debe cumplir respecto
a la obra. El disenador debe trabajar unida
a un grupo. Asi se enfrenta a los proble-
mas economicos del colectivo, a su re-
pertorio... a partir de entonces los dise-
Nos que crea son mas auténticos. Ademas,
debe ser integral, conocer de luces, de
vestuario. . .

—No quiero dejar pasar por alto la critica.
Como testimonio de lo que queda, de lo
que se hace, no resulta porque los criticos

no tienen conocimientos suficientes. Esta-
rén bien intencionados, pero nada mas. Soin
mas certeras las investigaciones que se
han publicado sobre teatro.

Carlos Veguilla, a diferencia de Salvador,
es parco en la expresién. Como es de los
que piensa por iméagenes, le cuesta trabajo
elaborar sus conceptos y transmitirlos,
aunque tiene ideas claras y precisas en
todo lo referente al diseno.

—Por primera vez participé en la Cuatrie-
nal de Praga en 1983 —dijo—. Me parece
buena para confrontar con otros; pero lo
que nos queda acé es solo la muestra que
se organiza con lo que se envia, y los co-
mentarios. Se nota la ausencia de un dia-
logo. Debe haber un debate entre los dise-
nadores antes de mandar a la Cuatrienal,
discutir; asi sera algo mds que una expo-
sicién, se convertira en un pretexto para
intercambiar ideas sobre diseio y teatr
en general.

—A partir de mi experiencia en Cubana
de Acero, con el Grupo Escambray y con
[inos Nuevos, me he convencido de que
la labor del disefiador escenogréfico es
de colectivo, es un trabajo integral, en el
que se suman todos los factores que inter-
vienen en el espacio teatral (el nuestro
no es el tradicional). Lo primordial en la
concepeion de un diseno es lograr una co-
municacion estrecha con el publico. En mi
caso, que es de obreros fundamentalmen-
te, ésta surge de la investigacion que
hacemos con ellos, porque nos propone-
mos hacerles pasar un buen rato a través
del cuestionamiento de sus problemas. En
esa investigacion participa todo el grupo,
y de sus resultados se sugiere como debe
ser el disefo. Por ejemplo, nos propusi-
mos hacer una obra sobre la juventud, las
investigaciones arrojaron que la iniciacion
laboral es el problema basico. Se crearon
comisiones para procesar la informacién
obtenida; la comisién de dramaturgia va
escribiendo el texto v, a la par, se hacen
pequenas escenas. A partir de esas im-
provisaciones se empieza a concebir el
disefio (prefiero decir el espacio escénico,
porque el término disefio escenografico
separa nuestra labor del hecho teatral en
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su conjunto; considero el espacio como
la unién de vestuario, luces, movimiento
de actores, escenografia. ..). Una vez plan-
teada mi idea, el grupo la discute. El re-
sultado final es producto de esos cuestio-
namientos, el peso de mi labor estd en
los aspectos puramente técnicos. No creo
que este método haya dado dptimos re-
sultados, estamos en un momento de bus-
quedas, pero espero que el futuro sea
positivo.

—El disefio nuestro tiene que ir a la bus-
queda de imagenes teatrales en funcion
de la comunicacién, y lograrlo con solu-
ciones emanadas del grupo. Esas imagenes
no son cuadros plasticos ni una composi-
cion bonita, sino un trabajo plastico en
general, donde intervengan todos los facto-
res que tienen que ver con el hecho tea-
tral: la musica, el vestuario, los actores,
el espacio... creo que asi es como Unico
se puede hacer el teatro que requiere
Cuba ahora (no me refiero a las obras: los
clasicos se pueden hacer asi también y
de otras veinte mil formas, siempre y
cuando se hagan actuales —no porque se
vistan y hablen como ahora—, por sus va-
lores universales, que les han dado pe-
rennidad). Hay que tener también una idea
clara de lo que se quiere decir con el es-
pectaculo, de lo que éste se propone.

—Creo que falta didlogo no sélo en el
disefio, sino también en las concepciones
que se tienen de lo que debe ser el teatro.
Eso nos separa, porque cada cual se en-
casquilla en su criterio. Cuesta trabajo in-
tercambiar ideas, ir al fondo de los pro-
blemas a partir de una amplitud de pen-
samiento. A veces se subestima el tra-
bajo de grupos que trabajan con pocos re-
cursos, se minimiza la labor del disefiador
dentro de ellos. E!l trabajo colectivo ayuda
mucho cuando se hace diseiio con limi-
taciones econémicas, ayuda a que sea mas
provechoso, porque uno se siente como
ante un reto. Hay que lograr un disefio que
debe caber en una guagua, junto con los
actores, sin usar luces, ajustandose al es-
pacio escénico que se presente... eso
le da riqueza, porque tiene que ser muy
imaginativo, sin traicionar todo lo que
dije anteriormente jy debe ser disefo! Es
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dificil. Insistimos en él porque creemos
mucho en ese tipo de teatro, que es el de
ahora, por la comunicacion que establece,
por la posibilidad de ayudar a transformar,
porque es algo vivo dentro de la sociedad.

—Una limitacién en el disefio nuestro es
el problema de la formacion —anadié Ve-
guilla—. Yo estudié disefio teatral en una
Escuela de Artes Aplicadas que ya no
existe, pensé continuar —decian que el
disefio escénico iba a ser una catedra
mas del ISA, en la Facultad de Artes Es-
cénicas—, pero hasta ahora no existe el
nivel superior ni el basico. Y uno necesi-
ta ampliar los conocimientos, superarse
intelectualmente en todos los sentidos. A
esto se une la falta de informacién: debe-
mos tener acceso a publicaciones, para
ver |lo que se hace en el mundo; no para
ver si estamos a la moda, sino para cues-
tionarnos si estamos acertados o errados.
El didlogo entre nosotros es una manera
de obtener informacion también. Otro pro-
blema son los talleres: estéan faltos de or-
ganizacion. Debieran tener mecanismos
de trabajo mas dinamicos, acordes con la
actividad teatral. Se debe formar un rele-
vo de las personas que se retiran, y aten-
der a la superacion de los mas jovenes
que estan alli. Superando todo esto se
puede trabajar, porque la falta de recursos
limita s6lo en la medida en que hay poca
imaginacion. Para el teatro cualquier cosa
sirve, si hay imaginacion sobran recursos.
Con el diadlogo y con nuestro trabajo logra-
remos unirnos, superarnos y lograremos
hacer el teatro que requiere este momen-
to. Esa es una posibilidad que tiene cual-
quier grupo, no so6lo Cubana de Acero o
el Escambray, Teatro Estudio puede hacer-
lo, por mencionar alguno... Hay mucha
gente joven con inquietudes, con talento,
que quiere trabajar. A ellos les correspon-
de soltar la imaginacion y ponerse a crear,
a los de mas experiencia les toca contri-
buir a que ellos sean su relevo. Hay mu-
chos directores retrégrados, pero hay otros
con el propésito de hacer un teatro ac-
tual, contemporéaneo; personas jovenes que
quieren experimentar.

—En los talleres de teatro nuevo que or-
ganiza la Direccion de Teatro se crea un



espiritu de trabajo que si se mantuviera
se lograrian cosas fabulosas. Se debiera
invitar a gente de otros grupos, de todas
las especialidades. .. eso ayudaria al dia-
iogo. El Festival de Teatro no da la me-
dida de lo que se hace cotidianamente,

seria mucho més provechoso como evento
de comprobacion, discusién, e intercam-
bio. Eso si daria la medida de lo que se
esta haciendo, de lo que se piensa y se
quiere lograr. De él me parece positivo el
intercambio con grupos extranjeros. O
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SPOR QUE
PRIESTLEY?

Armando Correa
Fotos: Tony Lopez

Pienso que Ha llegado un inspector es uno
de los montajes més significativos del gru-
po de teatro Rita Montaner y —mads atn el
mejor de su directora Maria Elena Ortega.
No obstante, el camino para justificar tal
afirmacion se me hace dificil en la medi-
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da que la confrontacion del espectéaculo
con el publico, si bien recibido favorable-
mente, resulté en el ambito teatral una
puesta advertida con reservas. Asi tam-
bién la critica abordé desde angulos eva-
sivos este Ultimo estreno de la tempora-



da 1984 y, a su vez, la (nica oferta inte-
resante en el nuevo afio de los espacios
tradicionales de la capital.

Desde que Maria Elena Ortega realizé el
montaje de Historia de amor en Irkust, re-
cién graduada del Instituto de Teatro de
Lunacharvski, y asume la direccién gene-
ral del colectivo (una institucién reconoci-
da por sus afios de trabajo pero anquilo-
sada, entonces, en una concepcion dramé-
tica académica y tradicional) el trabajo
intensivo con el actor pas6 a ser una de las
premisas —mas bien constantes— de sus
puestas en escena. La introduccion de fi-
guras jovenes egresadas del Instituto Su-
perior y la Escuela Nacional de Arte junto
con un repertorio sustentado en titulos de
autores clasicos y contemporaneos y en
la mas reciente promocion de dramaturgos
cubanos, resulté entrenamiento y busque-
da de nuevas vias de expresion para el
acercamiento hacia un ptblico heterogéneo
y al mismo tiempo estable.

Pero no es hasta Cyrano de Bergerac que
Maria Elena logra plasmar sus inquietudes
de forma més precisa. La extensa obra de
Edmundo de Rostand se visualizaba resu-
midamente tras una Optica moderna (ves-
tuario, musica rock) con el objetivo de co-
municarse con los espectadores mas jove-
nes. En Arlequin servidor de dos patrones
estas blsquedas se consolidan hacia una
nueva perspectiva. La aproximacion se ob-
tenia conceptualmente, sin desvirtuar el
texto, sin necesidad de apelar a recursos
impostados. Aqui, el montaje revierte un
intenso proceso de entrenamiento corpo-
ral y vocal, inusual en el grupo de acto-
res y el Arlequin. . . .. adquiria la fisonomia
del “musical”.

La seleccion de Ha llegado un inspector
como continuacién de la linea de trabajo de
la directora, me desconcertd en cierto sen-
tido. Si bien con anterioridad Rostand y
Carlos Goldoni eran punto de partida para
la experimentacion y un estudio del acer-
camiento de los clasicos al universo ju-
venil, ;por qué J. B. Priestley? Autor signi-
ficativo en el teatro inglés y norteameri-
cano durante la década del ‘40, Priestley
aporto a la escena piezas de rigor drama-
tdrgico con un desarrollo preciso de la ac-

cion, en las cuales enfocaba con agudeza
problematicas de la burguesia en una so-
ciedad destructora del sentido humano a
iravés de un marco de violencia. En Ha
llegado un inspector, utilizé una secuencia
policiaca como medio idéneo para desves-
tir a una tipica familia de la alta clase
londinense y enfrentarla en una batalla
por supervivir y esconder tras la mascara
el instinto animal.

Maria Elena asimila el texto como un lla-
mado a defender lo verdadero del hombre
y, ademas, como via de investigacion de la
relacion actor-espacio. No obstante en el
montaje la palabra mantiene la primacia
y el hilo argumental, la anécdota, es segui-
da por el espectador que se envuelve en
una atmosfera de suspense sin que esto
signifique un desplazamienio de los obje-
tivos de la direccion a un plano secunda-
rio. El equipo rector evita la simple plas-
macion de sucesos y se encamina hacia
una lectura alternativa mediante el disefio
escenografico, los movimientos y modo de
decir del actor y los diferentes puntos de
vistas —actor, personaje, director, publi-
co— que centran, indistintamente y con
frecuentes rupturas, la pucsta en escena.

Como pieza, Ha llegado un inspector re-
presentaba el equilibrio necesario entre
texto e imagen capaz de satisfacer a su
directora, en la medida que obligaba al ac-
tor al rigor de la palabra y, a su vez, a la
disciplina requerida en el proceso de com-
poner el personaje que, siguiendo el sen-
tido narrativo de los dialogos, no descui-
dara las intensidades, diversas progresio-
nes emotivas y el medido aliento tragico
matizado por el espiritu farsesco que in-
tensificaria el montaje,

Es asi que Priestley, si bien no se justifica
en el ambiente teatral nuestro, si logra in-
sertarse organicamente a través de la lec-
tura de la direccion y su comunicacion con
los espectadores. ;

El mundo de la familia Birling, centro de la
trama, queda limitado a una caverna. El
ptblico se introduce a una sala de pare-
des corroidas y a su espalda un enorme
ojo en plena vigilia. Los tonos ocres, la
luz tenue, lejos de una concepcién realis-
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ta, enmarcan el aparente equilibrio fami-
liar. Guillermo Mediavilla ambienta la
puesta en escena junto a Adelaida Herrera.
Esta aporta su sello caracteristico en la
combinacion matérica, habitual en sus ta-
pices, para insertarse al espiritu idéneo
que requiere la direccion.

Maria Elena Ortega utiliza el personaje
de Edna, la criada (Maricarmen Garcia)
como vehiculo de ruptura contra la coti-
dianeidad violenta a la que se acostum-
bra el espectador. El “equilibrio familiar"
de los Birling, del cual llegamos a conven-
cernos en las primeras escenas, es inte-
rrumpido por el inspector Gole (Carlos
Cruz), a quien en un inicio rechazamos con
su noticia del suicidio y posible crimen, ca-
paz de romper tal armonia. Es por eso que
la directora, con Edna, nos conduce a través
de un recurso expresionista a observar a
los Birling sin la mascara, o sea, bestiali-
zados, hambrientos, primitivos.

No obstante también Edna cae en la tram-
pa y se adapta a la mascara, aunque los
rechace y les tema. Sus salidas y entradas
marcan un llamado de alerta al publico.

Sin dudas, estamos ante un trabajo colec-
tivo de creacion que se observa desde la
indagacion musical de Edesio Alejandro
en los resortes dramaticos. La musica re-
sulta como apoyo y a su vez anunciadora,
de forma creciente, de la crisis que se ave-
cina. Las secuencias musicales logran in-
tegrarse organicamente a la concepcion
escenografica y al montaje de la puesta.
Con Ha llegado un inspector, Maria Elena
Ortega ha logrado la madurez necesaria
que le permite ir definiendo un estilo de
creacion personal, marcado por la bisque-
da y la interpretacion audaz de los textos.

iPor qué Priestley? Cabria de nuevo pre-
guntarse. Maria Elena debe ir hacia el es-
tudio de un repertorio que, si bien respon-
da a sus inquietudes, implique una blisque-
da de lo contemporaneo en lo contempo-
raneo y sus lecturas escénicas no estén
obligadas a la actualizacién de conflictos,
ejercicio que puede conducir a interpreta-
ciones banales. No me refiero a un rechazo
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del trabajo anterior. El camino esta abier-
to y la puesta en escena es receptiva de

‘numerosas investigaciones, Maria Elena ha

rechazado una actitud contemplativa ante
el texto, lo asimila y lo revierte en un
proceso de creacion de nuevas vias expre-
sivas. O



JTEATRO
POLIVALENTE

O
ESPECIALIZADO?

Carlos Gil Amador

En una sociedad altamente organizada y
planificada como es la sociedad socialista,
la proyeccion de un teatro se convierte en
una actividad compleja y de incidencia co-
fectiva pues, desde su concepcién misma,
el uso para el que ha de ser destinado, re-
quiere tener en cuenta la diversidad de
opiniones, criterios y propuestas de direc-
tores artisticos, actores, escenografos, es-
pecialista en aclstica, luminotecnia, tra-
moya, etc.

La diversidad de criterios y de normas téc-
nicas que rigen en cada especialidad gene-
ran, en muchos casos, discrepancias difi-
ciles de compatibilizar. Sobre todo si nos
atenemos al capitulo de su “uso”, su desti-
no ultimo, la disyuntiva queda planteada en
dos sentidos: por un teatro especializado
o por un teatro polivalente.

El polivalente, también llamado teatro mul-
tipropésito o universal, es aquella instala-
cién donde se pueden realizar actividades
escénicas en todos sus géneros: dramati-
co, danzario, conciertos... y ultimamente
se adicionan actividades politicas y de su-
peracion técnica, asi como proyeccién de
peliculas; siendo éstas ultimas las que le
darian el cardcter de universal, pues el
término polivalente o multipropdsito se usa
mas en funcion de las variadas formas del
arte escénico.

Teatro especializado, unipropésito o teatro
monoproposito es aquella instalacion des-

tinada a acoger actividades culturales den-
tro de un género de las artes escénicas,
por ejemplo: teatro dramatico, teatro para
ballet, etc.

Sea una u otra la concepcion adoptada, de
todas formas cada una de ellas conlleva un
analisis especifico del proyecto, tanto en
el aspecto técnico como estético.

En una conferencia cientifico-practica de
los paises socialistas, realizada en Moscu
en septiembre de 1979, por el Grupo Interi-
no de Trabajo para Proyectos de Centros
de Cultura, el arquitecto V.M. Vinogradov,
Director de GIPROTEAR de la URSS, ma-
nifesté que “la creacion de edificios para
empresas y centros de cultura, igual que
su modernizacion, requiere considerable in-
version de capital y tiempo, de ello se des-
prende que al proyectar centros de cultura
nos obliguemos al maximo a tener en
cuenta el futuro del centro en cuestion, in-
terpretar correctamente las nuevas ten-
dencias en su desarrollo y que responda
enteramente a sus funciones, no sélo de
hoy, sino también del manana”. Con esta
premisa se debe pensar, proyectar, cons-
truir o modernizar los teatros.

La modernizacion del escenario clasico, asi
como la utilizacion de todas las novedades
de la técnica moderna hacen que, al con-
cebir un teatro para mdltiples usos, se
compliquen extremadamente las solucio-
nes técnicas, de tal forma que hay que bus-
car soluciones de compromiso que, en oca-
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siones, van unas en detrimento de otras.
Asi, los requerimientos actsticos del edifi-
cio teatral demandan equipamiento acls-
tico artificial; la iluminacién necesita pro-
yectores de distintos tipos, mientras que
la climatizacién artificial puede interferir
con la solucién de sonido, y ésta, a su vez,
con la iluminacién.

El aspecto ecémico es un factor de gran
peso al tomar una determinacion u otra.
Por ejemplo, con poco incremento en los
valores de costo en las especialidades de
sonido e iluminacién podemos tener un
teatro mas versatil pero por otra parte, en
consecuencia, ocurre un encarecimiento
por incremento de plantila del personal de
servicio, capacitacién de especialistas de
teatro, locales mas amplios para la técni-
ca, aumento de la demanda de energia
eléctrica, ete.

APROVECHAMIENTO MULTIPLE

En todo teatro es fundamental la relacién
de la sala con el escenario, pero, jqué ocu-
rre si construimos un escenario tipico de
enfrentamiento? Entre otras cosas, no po-
demos emplearlo, tanto por sus dimensio-
nes como por su ubicacion, como teatro
arena, y se hace necesario crear ingenios
mecanicos para que el escenario se reduz-
ca o gire, o que se reduzcan y sitden en
otra disposicion el area de butacas de la
sala.

Sobre tal asunto se han manifestado espe-
cialistas de gran experiencia y prestigio
como B.V. Sunik, sub-jefe de la Direccion
de Abastecimiento Técnico Material del
Ministerio de Cultura de la URSS. Segtin
sus palabras, "los arquitectos & ingenie-
ros proyectistas suelen iniciar los proyec-
tos de teatros, de locales de concierto y
circo con una enorme cantidad de equipos
mecdnicos, mecanismos de ascenso y des-
censo, y otros. Al mismo tiempo son pocas
las veces que se utiliza toda esta técnica
y no siempre con el efecto deseado’.

Sin embargo, es una exigencia de los lla-
mados teatros polivalentes la utilizacion
de técnicas y mecanismos complejos para
poder cumplir con eficiencia su pluralidad
de usos. Asi, tales mecanismos deben ga-
rantizar, por ejemplo, que en pocos minu-

68

tos puedan transformarse un escenario ha-
bilitado para una representacion teatral y
sJ area de butacas en una sala de confe-
rencias cientificas.

Esta forma de concebir el proyecto de un
teatro no es tan nueva como pudiera pen-
sarse. En Cuba, por ejemplo, el centenario
teatro Marti fue construido de manera que
su lunetario se desplazaba y el piso giraba
hasta ocupar una posicion horizontal que le
permitia ser utilizado como salén de baile,
recinto de asambleas o pista de circo.

En afios recientes fue construido en Ale-
mania Democréatica su Palacio de la Repu-
blica utilizando los mas sofisticados ade-
lantos cientificos y técnicos de nuestro
siglo. Y se ha logrado una instalacion de
una versatilidad practicamente universal,
pues ademas de posibilitar su uso como
escenario teatral —de enfrentamiento y de
arena—, como sala de concierto o de con-
ferencias, su instalacion tecnoiégica per-
mite la utilizacion directa como estudio de
television y hasta de sala para banquetes.

Sin que me adscriba absolutamente a nin-
guna de las tendencias de proyeccion de
los espacios teatrales que he mencionado,
si he de admitir que —atendiendo a nues-
tra condicién de pais en vias de desarro-
llo y a la existencia de una politica que
tiende hacia un desarrollo multilateral de
la cuitura a nivel de nicleos poblaciona-
les— e! edificio teatral a construir aqui de-
be tener caracter polivalente, donde pue-
dan presentarse en condiciones idoneas
grupos de teatro para adultos y nifios, con-
juntos danzarios, de musica popular o cla-
sica, etc. Y como ésta ha de ser en muchos
afios la tnica instalacion de este tipo con
que ha de contar el municipio, es ldgico
que sea dotada de todas las facilidades téc-
nicas para su uso como sala de conferen-
cias vy de cine, por ejemplo, garantizando
de este modo su diario aprovechamiento
en diferentes actividades. En Cuba ya con-
tamos con una instalacién de este tipo: la
Sala Universal de las FAR, segun proyecto
y direccion de especialistas soviéticos.

Las instalaciones de los teatros polivalen-
tes, debido a su avanzada y compleja tec-
nologia, necesitan para su funcionamiento



de un personal calificado y con gran prepa-
~ racién en.el manejo y explotacmn ‘del com-
plejo tecnolégrco de no ser asi la instala-
cion perdera su efectividad y se convertira

en un teatro tradicional. Ademas, ocurre

a veces que producto de defectos dque
surgen en la practica de su explotacién
(pero que son suceptibles de mejorar],
los realizadores —directores de escena,
escenografos, musicalizadores, luminotéc-
nicos— no aprovechan consecuentemente
todas las posibilidades técnicas de la ins-

talacion y contindan el camino trillado para
evitarse complicaciones.

Es cierto que las plataformas mdviles y los
mas sofisticados sistemas de sonido y luz,
por si mismos, no pueden convertir un es-

* ‘pectdculo ‘arcaicamente concebido en no-

vedoso ni uno mediocre en brillante. La
base tecnolégica no puede sustituir el ta-
lento creador del ser humano pero si pue-
de condicionar su mas pleno desarrollo. Y
gsa es, sin dudas, una aspiracion genuina
del socialismo.

LEA EN TABLAS 3/85

e Dedicado al XXV ANIVERSARIO
DEL MOVIMIENTO
DE AFICIONADOS.

¢ UN MODO REJUVENECIDO
'DE HACER TEATRO:

- sobre un nuevo

~ texto teatral de Freddy Artiles.

® COMO A DIARIO,
un recorrido por grupos
de aficionados de Moa

y Holguin.
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TRIP_’I‘ICO Y TEATRO
de Gloria Parrado

Gerardo Fulleda Ledn

Si tuviera que citar un ejemplo personal de
tenacidad, esfuerzo y amor constante por
la creacidon y la investigacion en nuestrc
movimiento teatral, sin lugar a dudas acu-
diria a mi mente, entre otros cuantos nom-
bres, el de Gloria Parrado. Esta mujer de
fragil apariencia y de inusitados brios, ha
sabido ser, casi al mismo tiempo, eficaz
prolesora de andlisis dramatico, polémica
en sus trabajos tedricos, triunfadora direc-
tora de aficionados, actriz —entre otras fa-
cetas que suma a su quehacer creativo—;
y sobre todo: dramaturga.

Esto le viene a confirmar, aun para quien lo
hubiese olvidado o desconozca, la aparl-
cién de dos tomos con obras de su cose-
cha que nos da, en parte, la oportunidad de
apreciar su devenir como apasionada al-
quimista que intenta trasmutar palabras,
sucesos y personajes en hechos dramati-
cos.

Las obras “1905", “Bembeta y Santa Rita"
y “Muerte en el muelle" integran el primer
volumen recogido bajo el titulo general de
Tripico. Y en verdad “contituyen una uni-
dad temdtica sobre la mujer en la etapa
pseudorreptiblica”, como bien senala la
propia autora en el pdrtico del libro. Pero
no es ésta la unica relacion que se deja
notar entre estos textos dramadticos; hay
en ellos una actitud muy peculiar que se
desprende de quien las escribe y que salta
a la vista apenas uno llega a la mitad de
cualquiera de las tres ofertas, en las que
no encontramos remembranza plécida o
edulcorada del pasado sino una atmdsfera
enrarecida, a veces sordida, que se des-
prende de sus pdginas y nos va desnudan-
do asi, con cortos pero precisos trazos, la
descomposicién de una sociedad marcada
por el signo de la extincién.
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Los ambientes, las situaciones y las €po-
cas de las tres piezas pueden ser distin-
tas: casa de una familia “medio pelo” en
La Habana, en 1905; burdel camaglieyano
del 1940; o muelles habaneros, en el '57;
pero la Parrado va entrando en la médula
de sus asuntos casi de idéntica forma: co-
mo alguien urgido de pasar lista, sin tiem-
po apenas para mayor elaboracion formal
o dramética, pero sin temor a nombrar las
cosas que va descubriendo a su paso, las
que le asaltan y deslumbran impidiéndole
ir mas lejos quizds; mas siempre como ar-
mada de cierta piedad para salvar algin
impetu, sentimiento o gesto digno que aflo-
re en sus personajes y en la accion.

Obras que pudieran tildarse de tono y vue-
lo menor pero logradas bajo los presupues-
tos que las alientan —sobre todo las dos
primeras—; nos dejan al abandonarlas en
el librero un inquietante sabor entre agrio
y sugerente que destila la sobria caracte-
rizacion de sus personajes —mujeres en
su mayoria— por su cuidadaso y preciso
lenguaje y ese cardcter, con algo de escor-
20, en que estan narrados sus sucesos y
delineadas sus estructuras dramaéticas,

Es asi que no nos sorprenden las otras tres
obras que integran el libro Teatro: “La bru-
jula”, “La paz en el sombrero” y “El Ma-
go”, pese a las inobjetables diferencias
que pueden evidenciarse con respecto a
las del otro volumen, Y es que aqui, aun-
que esta dejado atrds casi totalmente el
tratamiento sicoldgico de los temas y has-
ta la actitud un tanto naturalista que pri-
maba —por ejemplo— en “Muerte en el
muelle”, se fortalece més en estas nuevas
obras (y asi lo deja ver explicitamente su
autora) su sdlida actitud partidista, produc-
to de una madurez ideoldgica que ya se
veia venir en los anteriores textos y que



ahora en éstos clama, exige y hasta llega a
mostrar, de modo un tanto elemental por
momentos, la necesidad y hasta el propio
cambio social.

Pero no es cosa de creer que la dramatur-
ga haya olvidado, por lo anteriormente di-
cho, las reglas o peculiaridades del drama.
Si analizamos bien estas tres obras encon-
traremos que hay muchos mds recursos
formales, estructuras abiertas y temas de
mayor repercusién social. Por consiguiente
se logra en los mejores momentos un teji-
do dramatirgico mds ambicioso. Todo, es-
crito con una especie de voluntad de estilo
o actitud estética, ademas de la unidad te-
madtica abiertamente antimperialista y pro-
gresista, que identifica a estos textos dra-
maticos. Ello es lo que me lleva a situar a
su autora como una suerte de pionera en
su momento, y al menos entre nosotros, de
una corriente muy en boga en determinado
teatro latinoamericano que desde hace al-
gunos afios viene sentando base entre
diversos creadores. Me refiero a la drama-
turgia que, conviviendo con la creacion co-
lectiva, hace uso de muchos de sus reque-
rimientos y postulados y que en algunos
autores sustenta su vision creadora en el
uso de la alegoria para la representacion
de la problemética a tratar en sus obras.

Este recurso o punto de vista alegdrico,
que a veces semeja al poético, permea las
tres piezas y les da ese tono entre ilustra-
tivo de una realidad o abiertamente escin-
dido entre "buenos y malos”, donde quedan
claras las posiciones humanas de la drama-
turga pero donde también las existencias
de sus personajes, reducidas en dltima ins-
tancia a sus connotaciones mas antagoni-
cas, pierden la expresion de su mas com-
pleja estructura humana, para convertirse
tan solo en voceros de sus mds evider.tes
necesidades.

A tales resultados no ha llegado Gloria Pa-
rrado casualmente sino a propdsito. Es in-
tencional la seiialada actitud en alguien que
ve al teatro como algo méds que un simple
regocijo, revolucionaria consciente y crea-
dora sin lugar a dudas; ha intentado refle-
jar en estos dramas, sobre todo, las preo-
cupaciones eminentemente politicas que,
a unos mas y a otros menos, nos asaltaban

a todos en los comienzos de los afios se-
senta a la hora de escribir teatro en nues-
tra Patria convulsionada por el triunfo de
la rebelién. Y lo ha hecho igual que todos:
como ha podido y con su personal sello. Se
podrd objetar como resultado artistico la
imprecision y ambivalencia en la elabora-
cién de un personaje como el de la duque-
sa de la Fe, dentro de una significante aun-
que a ratos ingenua anécdota, en ‘La
Brujula”; asi como nos llamaré la atencidn
la pirotecnia teatral desplegada en “El Ma-
go”, que bien puede tentar a cualquier di-
rector a hacer de las suyas en un espec-
tdculo imaginativo, aunque a veces no logre
el texto en si ser tan provocador como las
formas expresivas empleadas; y tendria-
mos que, finalmente, admitir con honesti-
dad que la mencién obtenida por “La paz
en el sombrero” en el concurso Casa de
las Américas 1961, es merecido por lo bien
estructurada de la obra, la atractiva fabula
que la sostiene y ese mejor aprovecha-
miento de los recursos y sobre todo, de
los puntos de vista bretchianos que aqui
emplea la autora con buen tino.

Pero en lo que si tendriamos que ponernos
todos de acuerdo, tanto para discutir, re-
presentar y analizar la diversa y todavia
creciente obra de esta dramaturga, es en
acogerla como muestra de un valido y con-
secuente manifestarse dentro de nuestro
quehacer teatral al que no podemos sosla-
yar cuando se pretenda hacer un recuento
del teatro que haya querido expresarnos,
desde nosotros, en estos tiempos.

71



el disenio escenico DOLORES

cubano

SENEN
CALERO

(Varadero, Matanzas, 1955). Estu-
dio artes plasticas en la Escuela Pro-
vincial de Arte de Matanzas y recibio
otros cursos de disefo.

Ha participado en tres exposiciones
personales de disefio de mufecos,
escenografia y vestuario. Hace cinco
afos que trabaja en el grupo de tea-
tro para nifos y jovenes El papalote,
de Matanzas, como disenador gene-
ral al tiempo que incursiona en el
diseno textil e industrial y en activi-
dades de aficionados. Los bocetos
que reproducimos en la contraporta-
da pertenecen a la puesta de El gran
festin, de René Fernandez, para la
cual concibié los disenos y realizo
los munecos y que fuera reconocida
entre las doce puestas mas destaca-
das en el Festival de Bielsko-Biala,
Polonia, en 1984.
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RODRIGUEZ

(La Habana, 1955). Estudié en la Es-
cuela de Teatro infantil de Giira de
Melena, en la cual finalizé en 1970.
Desde entonces trabaja en el actual
Joven Teatro de Marianao. Ha inter-
pretado diversas obras para ninos y
jovenes; entre ellas El sabio, de Be-
bo Ruiz, El caballito blanco, de Dora
Alonso, La lechuza ambiciosa, de
Onelio Jorge Cardoso y La cucarachi-
ta Martina, montada para el Ballet
Nacional y el Ballet de Camagiiey.
Ha cultivado la linea de espectaculos
unipersonales. Recibié mencion es-
pecial de interpretacion y mani-
pulacion con El caballito enano, en
1978 y otras menciones en actuacion
y canto. Ha trabajado en la programa-
cion infantil de la radio y television.
Actualmente prepara dos espectacu-
los unipersonales para el XV Aniver-
sario de su colectivo. Es militante de
la UJC y pertenece al contingente
Juan Marinello.
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