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Informe no confidencial

Magaly Muguercia

Después de més de un cuarto de siglo de
Revolucién, el teatro cubano se ha anotado
en su haber victorias rotundas, y también
lucha contra limitaciones que echaron rai-
ces muy profundas en el pasado prerrevo-
lucionario. Surgen, ademas, problematicas
cuyo origen ya no se halla en el pasado,
sino que han sido generadas por el estadio
cualitativamente nuevo abierto por el triun-
fo de la Revolucion. Sobre la base de las
conquistas, se abren paso nuevas contra-
dicciones que exigen analisis y soluciones
consecuentes.

Propongo en estas lineas lanzar una mirada
répida sobre algunas de las cuestiones que
mayor incidencia tienen hoy en dia en
el desarrollo del teatro cubano: las cues-
tiones referentes a la base econémico-or-
ganizativa del teatro, el problema del
publico teatral, el desarrollo de una drama-
turgia nacional, la ensefianza de las espe-
cialidades teatrales, y los intercambios del
teatro cubano con el resto del mundo.

ECONOMIA Y ORGANIZACION

En Cuba, antes de la Revolucién, no exis-
tia el teatro profesional en el sentido eco-
némico. No habia subvencién estatal, y los
teatristas, como norma, se ganaban el sus-
tento realizando, unas veces, labores to-
talmente ajenas al arte, otras, en los

2

medios masivos —radio, televisibn— gran-
demente rebajados por el patrén comercial.
Hoy en dia los teatristas poseen tarifas
salariales equiparables a las de cualquier
otro profesional egresado de la educacién
superior, y existen en el pais cincuenta
colectivos de teatro profesionales, es de-
cir, cuya economia descansa sobre la sub-
vencion estatal.

La situacién econémico-organizativa del
teatro cubano en el periodo revolucionario
ha atravesado por distintas fases, la dl-
tima de las cuales se inici6 en 1975, con
la creacién del Ministerio de Cultura. En
este periodo se han tratado de sentar las
bases indispensables para lograr una co-
rrecta correlacion entre los mecanismos de
financiamiento, estimulaciéon econémica y
planificacién, y los coeficientes de lo que
se podria llamar productividad cultural
(rendimiento propiamente artistico, eleva-
cion del nivel de apreciacién y disfrute
del publico, seria actitud experimental).
Los principales pasos dados a partir de
1975 han sido la evaluacién y categoriza-
cion del personal artistico, categorizacién
de los grupos de acuerdo con su grado
de desarrollo artistico (ambas categoriza-
ciones sujetas a periddica reconsidera-
cion), ajuste consecuente de las tarifas sa-
lariales (que ha implicado un promedio de




un treinta por ciento de incremento salarial
para los actores, con categorias en que el
incremento alcanzé hasta un cuarenta y
ocho por ciento).! )

La aplicacion relativamente reciente de un
nuevo sistema de formas de pago al actor
y de dsterminados mecanismos de esti-
mulacién econémica —para lo que las me-
didas anteriores habian venido preparando
el terreno—, ha suscitado opiniones polé-
micas. Pienso que estos primeros pasos
dados en materia tan intrincada, por en-
cima de las imperfecciones que pudieran
existir, establecen un saludable principio
cientifico en la lucha contra estructuras
anquilosadas o el imperio del caos, en
lucha contra la inercia y una cierta resis-
tencia que —por razones histéricas muy
explicables— coloca a veces al artista a
la defensiva frente a la irrupcién de un ins-
trumental cientifico en los predios sagra-
dos del arte. Una investigacion reciente-
mente publicada demuestra con datos
aplastantes los niveles asombrosamente
bajos de productividad en el personal ar-
tistico de nuestros teatros en 1979 y 1980
En 1979, la muestra de colectivos analiza-
dos permitié establecer que el volumen de
tiempo empleado por el actor en ensayos
y funciones era, como media, de dieciocho
horas semanales, y el nimero de actuacio-
nes promedio por mes era de cinco por
actor.? El nuevo sistema de formas de pago
que hace aproximadamente tres afos co-
menzé a aplicarse, se basa en la sustitu-
cién del pago a sueldo fijo por el pago a
rendimiento, acompanado de determinadas
medidas de estimulacion econémica.® A su
aplicacién, sin embargo, se le han impug-
nado resultados paradoéjicos, como seria
el de una tendencia al descenso de la cali-
dad, en razén proporcional al interés de
los colectivos por aumentar el nimero de
actuaciones (lo que implica un incremento
salarial para el actor).

1 Dato suministrado por el Dpto. de Organizacion
y Desarrollo de la Direccién de Teatro y Danza del
Ministerio de Cultura.

2 Miguel Séanchez: “Estructura del tiempo laboral
de los actores”, en Temas, no. 5, 1985, p. 44-45.

3 Cf. Haydée Sala: “Sobre la efectividad de la
medicién socioeconémica en la actividad teatral”,
en Temas, no. 5, 1985, p. 17-33. :

Por otra parte, se ve con creciente alarma
el bajisimo nivel de estrenos y de actuacio-
nes que vienen brindando los colectivos
teatrales en los ultimos dos afos. Segun
las estadisticas del segundo trimestre de
1985% los ocho grupos teatrales de Ciudad

de La Habana ofrecieron en este periodo

un total de 397 actuaciones. ;No debe aca-
so un grupo profesional mantener un nivel
de seis actuaciones semanales, como mi-
nimo? ;Por qué entonces, en vez de ofre-
cerse en ese trimestre las 600 actuaciones
que corresponderian, sdlo se ofrecieron
397? ;Por qué trabajan nuestros teatros
en la capital practicamente a /a mitad del
rendimiento esperable? ;Por qué los trece

colectivos de teatro dramatico de las pro-
vincias no’ trabajan ni siquiera a la mitad
del rendimiento minimo esperable y sélo
ofrecieron 444 actuaciones en ¢l trimestre?
La situacién es alarmante, también en lo
referente al ritmo de estrenos, sumamente
kajo. En el segundo trimestre, los ocho
grupos de teatro dramatico existentes en
la capital sélo produjeron j2 estrenos! Si
el afio entero se comportara asi —como
todo parece indicar a las alturas de diciem-
bre— en la Habana se estrenaran en 1985
ocho espectaculos, ja razén de un estreno
anual por colectivo!

Me pregunto: ;este panorama deplorable
esta en alguna.medida relacionado con la

4 |nforme estadistico sobre el segundo trimestre
de 1985. Direccion de Teatro y Danza.




aplicacion —o la mala aplicacion— del
nuevo sistema de formas de pago? ;Qué
otros factores —econémicos, organizati-
vos, de direccion, ‘0 de otra indole, estén
determinando esta depauperacion de los
niveles cuantitativos en la actividad tea-
tral y, en consecuencia, una crisis profun-
da, un deterioro cualitativo de la actividad?

Vale ia pena mencionar en este acépite
otro problema de orden organizativo, muy
relacionado con la solucién de las proble-
maticas anteriormente mencionadas, y que
tiene implicaciones enormes no sélo para
el desarrollo del teatro cubano, sino para
contribuir a la vitalizacién de un clima
cultural en el pais, y a la conservacién y
transmisién de lo mejor del patrimonio cul-
tural nacional. Se trata de la necesidad de
que los colectivos teatrales trabajen por
lograr un sistema efectivo de conforma-
cion, preservacion y explotacion de un ver-
dadero fondo de repertorio.

De 1954 a 1958 las “salitas’’ habaneras se-
guian el sistema broadwayano segin el
cual una obra se pone semanas, meses,
anos, hasta que se agota la demanda que
la hace comercialmente ventajosa, y enton-
ces desaparece para siempre: no se crea
un fondo de repertorio, el especticulo es
una mercancia, no un valor cultural.

De una gestion socialista de la cultura se
espera, l6gicamente, que los valores perdu-
rables que el arte teatral genera —dentro
de los limites, desde luego, de la esencia
efimera de esta manifestacion, que perte-
nece a las artes no reproducibles— sean
preservados, para que continten alimen-
tando la creacion futura, para que sean
trasmitidas a nuevas generaciones. Se es-
pera de una gestién socialista de la cultura,
ademads, que ponga al alcance del publico
la oferta artistica mds rica y mas variada,
con el fin de estimular el empleo culto del
tiempo libre en todos los sectores de la




poblacién. La realidad hoy en Cuba es que
sélo algunos pocos grupos logran mantener
cierta variedad en la oferta a base de la pre-
servacion de un fondo de repertorio. Pero
esto sigue haciéndose —cuando se ha-
ce— de un modo sumamente asistema-
tico, cuya légica resulta imposible desci-
frar. ;Cuéando se podra volver a ver tal o
cual espectaculo de interés que vimos ha-
ce, por ejemplo, tres meses y que perma-
necio en cartelera tres o cuatro semanas
consecutivas? Pueden pasar otros tres me-
ses, seis meses, un afo antes de que esto
ocurra, o puede suceder que no se vuelva
a poner nunca maés. ' ]

En una interesantisima encuesta de exper-
tos recientemente publicada se establecie-
ron las que hipotéticamente serian ‘“las
diez mejores puestas en escena del teatro
cubano”.’® Siete de esas diez obras maes-
tras —creadas entre 1958 y 1980—, sélo
fueron vistas por aquellos que tuvieron la
suerte de concurrir a sus temporadas de
estreno. La vida escénica 'de ninguno de
estos siete espectdculos rebasé siquiera
el afio. S6lo son excepciones Maria Anto-
nia (1967), que después de dieciseis afos
de desaparicién se “repuso’” en 1984 por
el Teatro Irrumpe, gracias a un prodigioso
y muy loable esfuerzo de reconstruccién
que alcanzé aceptables resultados: Bodas
de sangre (1980), de Teatro Estudio y La
vitrina (1971), del Escambray. Los otros
siete monumentos no han sido vistos por
nadie que por razones circunstanciales de
cualquier tipo, porque no tuviera edad, por-
que no poseyera en ese entonces interés
por el arte teatral, no hubiera presenciado
en su momento estos histéricos espectéicu-
los. El virtual espectador que dias o afios
después hubiera estado ya en condiciones
de verlos, para entonces habia perdido
definitivamente la oportunidad. Y esto vale
no sélo para estos siete notables espec-
taculos, sino aproximadamente para unas
treinta o cuarenta puestas en escena de
relevante calidad artistica .producidas du-
rante los Gltimos veintiséis afios. Presumo
que quedariamos desagradablemente sor-
prendidos si alguien tuviera la paciencia de

5 Haydée Sala y Miguel Sanchez: “Las mejores
puestas en escena del teatro dramético cubano:
una encuesta sociolégica”, en Tablas, no. 1 1986.

establecer estadisticamente cuél ha'sido la
“esperanza de vida promedio’’ de nuestros
espectaculos al nacer.: : g O

Contrapongamos . esto a lo que suele ocu-

rrir en algunas plazas de alto desarrollo
teatral en el mundo —especialmente las

.del area socialista— y nos veremos de

pronto lanzados como a otra dimensidn,
donde no se concibe un teatro que no pre-
serve y enriquezca, poniéndole sistemati-
camente en contacto con el publico, ese

fondo de oro que debe ser el repertorio

(en el que, desde luego, permanentemente
van caducando algunos espectaculos, ven-
cidos por el tiempo, y al que sz agregan
nuevas incorporaciones).

¢Por qué un colectivo —que posea, desde
luego, un edificio propio— no puede ofre-
cer una obra distinta cada dia, en el su-
puesto dz que posea algo parecido a un
fondo de repertorio? Desde 1980 los fes-
tivales bienales de teatro que se celebran
en La Habana parecen haber desmentido
la causa un tanto mitica de las “imposibili-
dades técnicas”. Aun si no fuera dable,

o no fuera recomendable, que cada teatro
ponga un espectaculo distinto cada dia
—esta es una cuestion abierta a discusién
por los especialistas en diferentes paises,
y a veces se recomienda optar por otras va-
riantes organizativas para la explotacion

del repertorio—, ;jen virtud de qué tipo de

disloque se destruyen, desaparecen, han
dejado y dejan de existir fisicamente, a
veces acabados de nacer, decenas 'y de-
cenas de espectaculos, algunos notables?
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Es esta una pregunta capaz de perturbar el
suefio a cualquier amante de su profesion.
iNo es acaso posible ahorrar estas pérdi-
das al patrimonio cultural de la nacién?
Seria una ceguera culpable no reconocer,
o tratar de atenuar, la incidencia negativa
que hoy en dia tiene la critica situacion de
la base econdmica-organizativa sobre el
desarrollo de todos los demas factores que
tendré en cuenta en la continuacion de este
trabajo; aun los mas présperos de estos
indicadores no escapan al freno, al empo-
brecimiento, determinado por ¢l ineficaz
mecanismo de produccién teatral que es-
ta costando anos de retraso al teatro cuba-
no.

RELACION TEATRO-PUBLICO

El teatro cubano, antes de 1959, no tenia
la posibilidad real de accedzr a los secto-
res mayoritarios de la poblacién. Esto lo
explican sobradamente los indices de anal-
fabetismo, sub-escolaridad, desempleo, la
falta de atencion estatal al desarrollo de
la cultura artistica, entre otros. En el sen-
tido mas estricto de la expresidn, la Revo-
lucién cred, como muchas veces se ha
sefalado, un piblico para el teatro y, en
general, para la cultura en Cuba. Segtn
estadisticas oficiales, durante 1984 asistie-
ron a funciones teatrales en los cincuenta
grupos (veinte dramaticos, seis musicales
y veinticuatro para nifios) que existen a to-
do lo largo del pais —y no a las ocho o
diez “salitas” de los afios 50, concentradas
en la capital un total de 7 239 333 especta-
dores.®

Las “salitas” existentes en 1958 en La Ha-
bana tenian una capacidad total de unas
1900 localidades, pero ofrecian sus fun-
ciones con frecuencia a teatro casi vacio
(la actividad teatral en las provincias era,
ademds, casi nula). Aunque lamentable-
msznte no existen datos estadisticos exac-
tos, puede calcularse que en ese afo en
La Habana se alcanzaba la cifra de 70 000
espectadores mensuales. Esto arrojaria un
total de unos 720 000 espectadores al afio.
Es decir, si tomamos en cuenta la cifra de
asistentes al teatro en 1984, en estos

6 Dato suministrado por el Dpto de Organizacién y
Desarrollo de la Direccién de Teatro y Danza.
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veinticinco afios, podriamos afirmar, el pu-
blico teatral se ha decuplicado.

A estas cifras habria que agrsgar que,
antes de la Revolucion, el publico teatral
estaba compuesto, en realidad, casi exclu-
sivamente por ‘“habituales’”, por unos po-
cos centenares de espectadores asiduos.
Ademaés, mientras que en los afios 50 el
publico de las “salitas” procedia casi ex-
clusivamente de una pequeiia burguesia
acomodada y algunos sectorzs de la inte-
lectualidad, hoy en dia la composicién del
ptblico teatral cubano es mucho méas ba-
lanceada en cuanto a la procedencia social.
Si bien el porcentaje de publico propiamen-
te obrero sigue sizndo minoritario, al tea-
tro van cifras considerables de técnicos
medios, miembros de las fuerzas armadas,
amas de casa, jubilados, asi como estudian-
tes y profesionales universitarios. Estos
dos ultimos grupos constituyen el mayor
porcentaje del publico teatral actualmente,
con la interesante caracteristica, compro-
bada en los Gltimos afos por varias inves-
tigaciones, de que en las salas teatrales
predomina un publico juvenil (principalmen-
te estudiantes de las ensenanzas media y
universitaria y profesionales). Este seg-
mento mayoritario se ubica entre los 16 y
los 30 aifios, lo que parece ser un indice
alentador en cuanto al interés creciente
por el teatro en las nuevas generaciones.

Sin embargo, si se toma en cuenta que las
instalaciones teatrales en la capital fueron
usadas, en 1984, en un 36 por ciento de
su capacidad’, es decir que, como norma,
los espectéculos se ofrecen ante lunetarios
vacios en sus dos terceras partes, resulta
evidente que el teatro cubano no ha logra-
do desplegar todas sus posibilidades de co-
municacion cultural.

En el capitulo de las vias legitimas desa-
rrolladas en estos afios para la creacion
de un publico teatral hay que hacer men-
cion obligada del movimiento de ‘teatro
nuevo', en cuyo origen estuvo, precisa-
mente, la voluntad de responder a ese reto
con procedimientos basados en la aplica-
cién de métodos socioldgicos de investiga-
cion para adentrarse en las problematicas

7 Ibid.



dlgidas de una comunidad especifica. Tam-
bién ha sido en este sentido un factor fa-
vorable introducido por el “teatro nuevo",
la experimentacién con estructuras drama-
turgicas y escénicas abiertas que propician
la participacion del espectador.

Mas, nunca el “teatro nuevo” —cuya hege-
monja en el panorama teatral nacional ha
comenzado a ceder desde principios de los
anos 80— pretendié haber agotado los
caminos de una relacion productiva con el
espectador. Baste recordar las polémicas
surgidas en torno a la 'legitimidad” o no de
los procedimientos utilizados en uno de los
Gltimos espectéculos del grupo Teatro Es-
cambray, Molinos de viento, en una etapa
en la que este colectivo —muy justamente,
a mi modo de ver— se ha planteado reba-
sar los marcos geograficos y teméaticos de
la realidad rural para la que inicialmente
trabajo.

Distintos problemas influyen sobre la ac-
cién, todavia muy limitada, del arte teatral
en Cuba. Problemas de orden econdémico-
organizativo, como hemos visto, afectan
gravemente un despliegue total de esta
manifestacion. Entra a jugar también como
factor influyente el desarrollo desigual de
la dramaturgia nacional, no siempre capaz
de establecer un didlogo sustancioso y
significativo con espectadores de diferen-
tes procedencias, edades e intereses. Los
grupos adolecen de una realmente penosa
ineficacia para renovar y explotar su re-
pertorio. Hay estancamiento en el plano de
la realizacién escénica, por falta de promo-
cion de nuevos talentos en la direccion tea-
tral. A todo esto se suma el hacho de que
el publico cubano —debido no sélo a ra-
zones de validez mundial sino a tradicio-
nes nacionales que vienen del pasado pre-
rrevolucionario —esta mucho mas fami-
liarizado con el lenguajs cinematografico
y tiene poco entrenada su capacidad de




apreciacion y disfrute de lo especifica-
mente teatral. '

En las condiciones en que se dzsarrolla el
trabajo cultural en una sociedad socialis-
ta, obra desde luego, a nuestro favor, el
hecho de que, por principio, la oposicién
arte-comercio deja de ser la alternativa
rectora; una tendencia objetiva inherente
al orden socialista en el plano de la crea-
cién artistica, es, precisamente, la aniqui-
lacién de las barreras que incomunicaban
en el pasado lo “culto” y lo “popular” al
promover el acceso masivo a la educacion
y a la actividad creadora. No es sin embar-
go, sencillo: transitar el camino hacia la
plena-materializacién practica de esta con-
quista esencial.

DRAMATURGIA NACIONAL

En el pasado no habia estimulos para. los
autores teatrales, y esto condenaba desde
su raiz la posibilidad de desarrollar un fuer-
te movimiento teatral, privado de una dra-
maturgia autéctona que lo nutriera. Si en-

tre 1954 y 1958 sélo el 74 por ciento de las
puestas en escena se apoyaban en obras
de la dramaturgia nacional, en 1984 corres-
pondieron a autores nacionales el 70 por
ciento de las obras dzl repertario. Cifra
muy representativa si se tiene en cuenta
que este no es el producto, en modo algu-
no, de una decisién administrativa de “pro-
tzger’’ por decreto la obra de autor nacio-
nal —los colectivos teatrales tienen plena
libertad para seleccionar su repertorio—,
sino la expresion de un auge verdadera-
mente organico.

En la década d= los 70 nuestros colectivos
teatrales profesionales pusieron en esce-
na 200 obras de autores cubanos. En la
década anterior al triunfo de la Revolucion
(1949-1958) llegaron-a escena un total de
40. Es decir que, en 1979, después de vein-
te anos de Revolucion, la presencia de la
producién dramattrgica nacional en la es-
cena cubana se habia quintuplicado. Algo
mas sugestivo todavia se comprueba si
comparamos esa paupérrima cifra  de 40




obras cubanas en toda una década de re-
ptblica burguesa, con el hecho de que, en
el transcurso de un solo afio —1980—,
subieran a escena 48 obras de autores na-
cionales; es decir, mas obras dramaticas
cubanas en un solo afio que en toda una
década del periodo de la seudorrepublica.

En las décadas del 40 y el 50 habian surgido
tres grandes dramaturgos cubanos: Virgi-
lio Pifiera, Carlos Felipe y Rolando Ferrer.
Pero el predominio de una linea comercial,
el cosmopolitismo que marcaba los reper-
torios, no permitia que la dramaturgia na-
cional subiera a escena y frenaba por lo
tanto el desarrollo de un sélido movimien-
to dramattrgico, al hallarse los autorzs
incomunicados de la realizacion escénica.
Si analizamos sélo los datos cuantitativos
que arroja el periodo revolucionario en el
campo de la dramaturgia cubana, resulta
abrumadora la evidencia de que nuestro
pais posee hoy una produccion dramatir-
gica fluida, viva, quz logra el indispensa-
blz acceso a los escenarios, sin el cual
no se produce la decisiva retroalimenta-
cion que hace del simple escritor de obras,
un verdadero creador teatral, apto para in-
tegrarse como eslabén imprescindible en
esa sintesis de valores literarios y extra-
literarios que es el teatro.

En el orden cualitativo habria que afirmar
que, la gran y primordial conquista de la
dramaturgia en el periodo revolucionario,
mas alld de los aspectos cuantitativos,
reside en haber logrado una vinculacién lu-
cida, y consciente, y gozosa, con la realidad
que nos rodea; la sensibilizacion organica,
no impuesta, de nuestros autores con los
conflictos de sus contemporéaneos, la ad-
quisicion por el artista de una 6ptica his-
térica consciente y, por ende, critica.

Esta conquista se fue realizando paulatina-
mente, en un proceso que —con sefialados
antecedentes: desde los afios 60— vino a
cuajar-y a desplegarsz de manera irrever-
sible durante la década de los 70. Y tiene
hoy ante si —por supuesto, 0 no estaria-
mos vivos— nuevos problemas que espe-
ran solucién o, si se quiere, problemas anti-
guos qus reaparecen como. nuevos en la
infalible espiral. Pero, hablando en térmi-
nos globales, es justo afirmar que la curva

que, tomando en cuenta una trayectoria
de méas de un cuarto de siglo, expresa gra-
ficamente el grado de penetracion de la
dramaturgia cubana en lo verdaderamente
esencial de nuestra realidad, es ascenden-
te:

En la década de los 70 tuvo una influencia
indiscutiblz en el acercamiento de la dra-
maturgia y el teatro cubano en su conjunto
a los conflictos centrales de nuestra rea-
lidad contemporanea, el movimiento de
“teatro nuevo’’ cubano, cuyos origenes se
remontan a la fundacion en 1968 del grupo
Escambray. Las mas significativas produc-
ciones de este colectivo en los afios 80
—Los novios (1981) y Molinos de viento
(1983), ambos grandes éxitos de publico a
nivel nacional— se han mantenido conse-
cuentemente en la linea de relacidén critica
con problemas de la actualidad cubana
abierta por La vitrina (1971). Molinos de
viento, concebida con un enfoque critico
valiente, y con una elaboracién escénica en
algunos aspectos muy lograda, represen-
taria la apertura definitiva de una nueva
etapa de mayor "universalidad” en la tra-

yectoria de este colectivo. Esta mayor
“universalidad” estaria referida no sélo a
la szleccion de temas que tocan directa-
mente a publicos mas amplios y no locales,
sino también y consecuentemente, a una
optica mas abarcadora y trascendente fren-
te al tema y su materializacién artistica.

lL.os aportes del “teatro nuevo” en la con-
quista de la realidad para el teatro cubano
de la Revolucion se insertan, por otra par-
te, en una trayectoria iniciada por la dra-
maturgia cubana en el mismo afo 1959, y
que llega hasta el dia de hoy. Esa trayec-
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toria esta jalonada por otras vias de crea-
cion dramatirgica que no parten de la apli-
cacion de los peculiares procedimientos
del “teatro nuevo” y la creacién colectiva.
Ya antes ds 1971 —aiio en que se produ-
cen los primeros signos de la consolida-
cion del “teatro nuevo’— se habian pro-
ducido obras capitales en el contexto de
la dramaturgia de la Revolucion; obras que
expresaban, con gran riqueza y por via ds
métodos y estilos muy variados, la volun-
tad de muchos dramaturgos de introducir
a fondo en el teatro cubano una actitud
critica hacia los nuevos conflictos genera-
dos por la realidad socialista.

La rica dialéctica del desarrollo de la dra-
maturgia cubana durante toda la década
del 70 reside en el surgimiento gradual
de un vinculo de interinfluencia entre
esas otras diversas lineas de la dramatur-
gia cubana de la Revolucion —vinculo que,
ademas, excede la creacion dramaturgica
y se extiende en general a la creacion tea-
tral— y el factor estimulante que consti-
tuy6 el “teatro nuevo’ durante esa década.

En 1981 ya era posible afirmar que, en la
practica del teatro cubano, se habia su-
perado toda polarizacion simplista entre
“nuevos” y “viejos”, y la voluntad de es-
tablecer un diadlogo con el publico sobre
la base de introducir al arte teatral en sus
problemaéticas vitales, se manifestaba en
un nuevo nivel integrador, fecundado, in-
dudablemente, por la nueva éptica que
aporté el “teatro nuevo”’, y donde coexis-
tian y sz interinfluian muy activamente
variadas opciones estéticas.

10

Después de un reflujo que se noté en el
ultimo trienio (1982-1984), dado por cierta
banalizacién del concepto de '‘tema actual”
y de “enfoque critico”, y algunos sintomas
de surgimiento de una retdrica —paralizan-
te como todas—, muy especialmente en
lo que respecta al tratamiento del llamado
“tema juvenil”, creo que recientemante es-
tan apareciendo signos de una reanimacion,
de un giro decisivo que se apunta y por
cuya consolidacién debemos velar con mu-
cho tiento y amplitud dz miras.

Me atreveria a decir, por ejemplo, que la
excepcional obra Morir del cuento (1983)
de un veterano de la dramaturgia cubana
como es Abelardo Estorino, sera vista con
los aflos como uno dez los jalones de una
nueva tendencia que se va abriendo paso y
que se propone —por una via de fuerte car-
ga poética, desdenosa del costumbrismo
banal, de intenso trasfondo ético-filoséfico,
muy sagaz mirada sobre la actualidad, y
una marcada preocupacién por la propuzsta
de teatralizacion implicita en el texto—,
ahondar en los problemas del hombre de
hoy en nuestra realidad socialista.® Este
fenémeno precioso, esperanzador, este pla-
no nuevo al que ha accedido con una obra
magistral una figura consagrada, encuen-
tra sorprendentes correspondencias en las
inquietudes y los primeros frutos que esté
dando una generacién novisima de drama-
turgos que comienza ahora a configurarse,
abocados ya varios de ellos a sus primeras
confrontaciones con la escena.

En este punto del desarrollo de la drama-
turgia cubana de la Revolucién, con mass-
tros renovados y jovenes amenazantes, de
talento en algunos casos excepcional, la
tarea mas urgente parece ser, primero,
abrirles paso, y después, recibirlos riguro-
samente, sin paternalismos, alentar sus
osadias y emplazar su responsabilidad. Pa-
ralelamente, insisto, no transigir con el an-
tes seinalado riesgo de banalizacion, con
una corriente de epigonismo que ha agrisa-
do el panorama en los ultimos tres o cuatro

8 El antecedente inmediato de esta linea en la
produccién de Estorino seria su obra La dolorosa
historia del amor secreto de Don José Jacinto
Milanés que, aunque escrita a finales de los afos
70, sélo fue publicada y estrenada en 1985, con
posterioridad a Morir del cuento.



afios, tratando de hacer pasar un chato
naturalismo, o férmulas esquematicas, in-
genuamente didéacticas, por un teatro “cri-
tico”, “actual” y “popular” donde el espec-
tador supuestamente '‘'se reconoce a Ssi
mismo’' y “capta” un mensajz. .. primitivo.

Esta reanimacion dramatdrgica que me
atrevo a predecir, necesita de una labor se-
ria de anélisis por parte de la critica y de
un trabajo escénico arriesgado. Los criti-
cos tenemos qu: fortalecer y actualizar
nuestro instrumental tedrico si queremos
cumplir nuestro papel en los nuzvos tiem-
pos que se avecinan, profundizar en nues-
tra interpretacién de la realidad y reflexio-
nar sobre las variadas posibilidades de su
expresion artistica. Esta nusva dramaturgia
parte de una comprension del teatro como
fenémeno esencialmente integrador de tex-
to y escena, y no seran ya posibles los ha-
bituales desentendimientos de nuestros
criticos con la médula misma del teatro,
que se da en el acto de la imbricacién del
lenguaje dramatdrgico y los mdltiples len-
guajes escénicos, para cuya interpretacion
no bastan ni el uso exclusivo de las catego-
rias del analisis dramatico ni, mucho me-
nos, las socorridas evaluaciones meramen-
te tematicas que soslayan el reconocimien-
to de la viva y concreta materializacion en
imagenes que es toda obra de arte, y fuera
de la cual no existen, en modo alguno, ni
propusstas conceptuales ni valores ideo-
l6gicos, ni universo poético.

LA FORMACION DE TEATRISTAS
PROFESIONALES

En el pasado pre-revolucionario no existia
en Cuba un sistema de formacion académi-
ca de teatristas propiamente dicho, sino
una diaspora de instituciones —de altisi-
mos méritos histéricos algunas, como
ADADEL, Teatro Universitario y la Acade-
mia Municipal. Estas academias trabajaban
con los infimos recursos econdémicos que
allegaban algunas instancias estatales o,
simplemente, por obra y milagro de quijo-
tescas iniciativas privadas. Ninguna de
ellas estaba articulada con el sistema de
la ensefianza superior —ni siquiera el Tea-
tro Universitario, a pesar de su nombre—;
es decir, no conducian a la formacién de
profesionales del mas alto nivel académico.

Por otra parte, no llegaron —ninguna— a
generar estilos propios, una estética de-
finida, a crear “escuela”. Preponderé el
eclecticismo en sus programas de estudio
y en su préactica artistica.

Hoy toda la ensefianza artistica en Cuba
—incluida la teatral— esté integrada al sis-
tema nacional, gratuito, de educacién. Pa-
ra algunas especialidades teatrales existe
un nivel medio que permits después el
paso al Instituto Superior de Arte, surgido
hace diez afios, y uno de los pocos centros
de ensefanza superior artistica que existe
en toda América Latina. En su Facultad dz
Artes Escénicas, se imparten las especiali-
dades de actuacién y teatrologia-dramatur-

gia.

Sigue, sin embargo siendo una preocupa-
cién hasta el dia de hoy lo poco satisfacto-
ria que resulta la formacién de nuestros
actores. El aprendizaje de la actuacion en
el nivel superior no se basa en la aplica-
cién de un método particular, o —lo que se
ajusta mas a nuestras aspiraciones— a la
combinacién consciente y coherente de di-
ferentes métodos de ensefanza que permi-
tan al alumno realizar un aprendizaje sufi-
cientemente integral y orientador.

Se impone ya la necesidad de transitar a
una nueva fasz de la ensefanza teatral que,
sin renunciar a la enriquecedora coexisten-
cia de una variedad de caminos artisticos
—piedra angular del trabajo cultural en
nuestro pais—, trate de introducir con cri-
terio verdadsramente cientifico un princi-
pio de integralidad y sistema en la forma-
cién institucional de nuestros actores. Sélo
asi el peculiar histrionismo del actor cu-
bano —su rica gestualidad, su capacidad
de improvisacién, su sentido de lo musical,
su dinamismo y plasticidad— podra llegar
a depurarse, a encontrar cauce, a crear “es-
cuela”.

Una carencia grave es la de una especia-
lidad para la formacion de directores tea-
trales. A nivel mundial se discute, con ra-
z6n, si es realmente posible la formacion
académica de un ente creador tan comple-
jo como es el director. Pero lo cierto es
que —con todos los riesgos y la relativi-
dad de los resultados que es de esperar—
la imparticién de esa especialidad consti-
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tuye una meta pendiente para el teatro cu-
bano.

Esto se hace sentir ain més, puesto. que
por otras vias —el l6gico deslinde de voca-
ciones y aptitudes dentro de la practica
diaria en los diferentes colectivos teatra-
les— ha habido una notable lentitud en
la promocion de directorss. Nuestros més
reconocidos valores de la direccién teatral
en el presente —Vicente Revuelta, Ro-
berto Blanco, Berta Martinez— ya lo eran
en los afios sesenta. Siguen, -por suerte,
renovandose hasta el presente; pero los
nuevos directores surgidos en los tltimos
quince anos. presentan sélo logros parcia-
les en su obra y, la mayoria, ha realizado
un trabajo eminentemente discontinuo.

Ninguno ha logrado consolidarse como una
figura magistral. En los afos méas recien:
tes, so6lo una figura ha surgido en el tea-

tro dramatico —Flora Lauten— que pare-
ce capaz de introducir una tendencia reno-
vadora trascendente y un estilo personal
muy definido en la escena cubana.

No es, obviamente, mi objetivo el anélisis
exhaustivo de la cuestién en el marco li-
mitado de este trabajo, y estoy consciente
de que el problema de la direccién escéni-
ca en Cuba obeadece a un complejo de fac-
tores que excede, con mucho, la ausencia
de esta especialidad en el nivel superior
de la ensefanza teatral. La lentitud en la
promocién de directores es un punto con-
flictivo en el teatro cubano que, vinculado
con causas multiples, irradia una multipli-
cidad de efectos negativos: baja calidad en
la seleccion del repertorio por parte de los
colectivos teatrales, estancamiento en el
desarrollo de los actores, falta de estimulo
a la proyeccién creadora de dramaturgos,
disefiadores, musicos y todos los restantzs
co-creadores de la obra escénica.

-
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Por otra parte, y a pesar de la crisis del
plano organizativo, la escena cubana esta
dando sefales, desde hace dos o tres afios,
de hallarse en un punto de viva inquietud
creadora, de bilisquedas y fecundas ruptu-
ras. En esta coyuntura esta incidiendo con
gran fuerza la labor de los criticos mas j6-
venes —muchos egresados, precisamente,
de las aulas del Instituto Superior de Arte,
de la especialidad de teatrologia. El traba-
jo tedrico estad contribuyendo —como nun-
ca antes— a conformar una encrucijada de
fuerte tension creadora y de toma de con-
ciencia profunda y critica.

El dinamismo, la lucidez, el agresivo espi-
ritu critico y renovador que se ponen de
manifiesto en la actividad teérica, su vin-
culaciéon comprometida, desde dentro, con
las bisquedas de vanguardia de la escena
y la dramaturgia cubanas, parecen anunciar
el advenimiento de una nueva época del
teatro cubano que, a través de las dificul-
tades, se abre paso inexorablemente.

INTERCAMBIO CON EL MUNDO

Antes de 1959 el intercambio del teatro cu-
bano con Latinoamérica y el 4rea socialista
era extremadamente pobre. Solo ocho auto-
res latinoamericanos fueron estrenados
por la escena cubana entre 1936 y 1958.
En igual periodo sé6lo se dieron a conocer
a cuatro autores que representaban la cul-
tura teatral de los paises socialistas (Gor-
ki, Leénov, Simonov y Afinoguenov), todos
ellos antes del periodo 54-58, etapa en que
la dictadura hizo desaparecer radicalmen-
te esta opcion. Brecht, por las mismas ra-
zones, habia sido muy poco divulgado como
dramaturgo y come teérico, y jamas subié
a la escena cubana una obra suya antes
de 1959.

Por otra parte, fueron en algunos aspectos
muy fructiferos los contactos con Estados
Unidos, desde donde nos llegé, entre otras,
la influencia del movimiento de grandes
dramaturgos que va de O’Neill a Miller; nos
llegé también el legado decisivo para el
teatro de todo el continente dejado por Sta-
nislavski en su gira legendaria de 1924 a
este pais. En escuelas que se inspiraban
en los principios de Stanislavski, como Ac-
tor's Studio y el Dramatic Workshop se

formaron teatristas cubancs a fines de los
afos 40 y principios de los 50. De México
y, desde luego, de diferentes paises eu-
ropeos, llegé también informacién amplia
sobre Stanislavski en los afios 50. Francia
fue en estos afios la dramaturgia existen-
cialista, el descubrimiento de Jean Vilar y
suT.N.P., y el teatro del absurdo. Italia fue
Pirandello y la estética neorrealista. Espa-
fia significé, en los afos 40 y 50, la apro-
piacién de Lorca por la cultura teatral cu-
bana, vinculo que ha seguido renovéndose
hasta el dia de hoy.

Asimismo es conocida la influencia nega-
tiva que ejercié sobre nuestra vida teatral
la dramaturgia y la escena comercial de
estos paises, principalmente en los afos
50.

Si nos trasladamos al periodo revoluciona-
rio, y volvemos a tomar el indicador del
repertorio —que ya en esta etapa, desde
luego, resulta méas que insuficiente para
expresar la riqueza de los intercambios con
el mundo que se han producido— veremos
que, de 1959 hasta la fecha, en Cuba se han
llevado a escena unas sesenta obras de au-
tores socialistas y son méas de cien las la-
tinoamericanas que se han dado a conocer-

En el caso de Latinoamérica, lo esencial
del intercambio, sin embargo, no se expre-

sa en titulos en repertorio sino en una tras-

cendente interrelacién de Cuba con el tea-
tro del resto del continente, que ha marca-
do una etapa nueva en el desarrollo del
arte teatral latinoamericano. Cuba ha llega-
do a formar parte integrante, y particular-
mente influyente, de las vertientes més
creativas y progresistas del teatro en el
area. Es conocido su aporte al movimien-
to del “teatro nuevo” latinoamericano. Es-
to ha sido posible por la apertura cultural
establecida por la Revolucién. A pesar de
la diferencia de regimenes politicos, un
amplio intercambio con América Latina ha
tenido lugar en el campo del teatro, a par-
tir de la base de una identidad cultural co-
mun y de problemas también similares en
el plano econémico y politico, dados fun-
damentalmente por la unién en un frente
de lucha antimperialista.

La introduccion en la escena cubana de
Brecht tuvo lugar en el mismo afio 1959 (E/
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alma buena de Se-Chuédn, realizada por
Teatro Estudio). El derrocamiento de la ti-
rania propicié la amplia difusién en Cuba
de la estética brechtiana, y mucho tuvo que
ver con esto la apertura de los vinculos con
Latinoamérica, donde el descubrimiento e
incorporacion profunda de Brecht venia ali-
mentando experiencias capitales como la
del grupo uruguayo E/ Galpdn y otros, des-
de inicios de la década del 50.

El encuentro del teatro cubano con Brecht
tuvo una fase de auge que se extendié de
1959 a 1963 y que dejaria una huella decisi-
va en el desarrollo ulterior del teatro cu-
bano. Esta intensa asimilacion de la estéti-
ca brechtiana, correspondia a las nuevas
demandas de un teatro que salié dvidamen-
te en busca de una apropiacion critica del
pasado inmediato y del inusitado presente,
y a la conquista de un espectador verdade-
ramente popular, que debia aprender a re-
conocer su posicién en el mundo. De este
modo, en el entronque mismo de dos épo-
cas histéricas, se produjo —fenémeno de
largas consecuencias en la configuracion
de la cultura teatral cubana— el feliz en-
cuentro de las conquistas realizadas du-
rante los afos 50 en el sentido de la apro-
piacion creadora de los principios stanis-
lavskianos —coronada por el histérico
montaje en 1958 del Largo viaje de un dia
hacia la noche por Teatro Estudio— y el
revolucionario replanteo que introducia la
concepcién dramatuirgica, escénica y esté-
tica general de Brecht. Este fenémeno, que
fue tomado quizas en los primeros momen-
tos como una contradiccion excluyente,
muy pronto pasé a constituir una fundadora
sintesis sobre cuya base descansan mu-
chos de los logros del teatro cubano.

A principios de los afios 70, las bisquedas
de Grotowski dieron pie a variadas expe-
riencias, entre las que se destacé el grupo
Los Doce, fundado por Vicente Revuelta.
Hoy en dia en éste y otros directores se
observa un interés renovado por este ti-
po de busquedas. Vicente Revuelta ha co-
nocido y estudiado en los ultimos aios el
trabajo de Eugenio Barba, y ha incorporado
elementos de éste a su practica escénica,
en lo que se refiere a la basqueda de re-
sortes para ampliar los recursos creadores
del actor, despojar de naturalismo la pro-
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duccién de imagenes, y hacer una fuerte
apelacion al publico, llamando su atencién
sobre problemas éticos de marcada actua-
lidad.

Se percibe también la influencia en la dra-
maturgia y la escena cubana de lo que a
veces se denonina en Cuba y otras latitu-
des un “teatro de imagenes”. Esta tenden-
cia, que nos llega principalmente a través
del intercambio con el teatro latinoameri-
cano, y algunos grupos norteamericanos,
se ha venido afianzando con perspectivas
prometedoras. En ella se expresaria una
vez mas la inquietud muy de nuestro siglo,
y sobre todo de las ultimas décadas, por
desplegar los elementos no verbales de
la creacion teatral y establecer una rela-
cién abierta con el texto dramatico.

Dentro del amplio capitulo de los intercam-
bios con los paises socialistas, y en parti-
cular con la Unién Soviética, merece des-
tacarse el estreno en Cuba de casi todas
las obras de A. Guelman (proximamente
sera estrenada En el parque por el grupo
Rita Montaner). Las variadas facetas de la
creacion de Guelman, desde sus ‘‘dramas
de la produccion” hasta obras mas recien-
tes que hacen el énfasis en el mundo afec-
tivo del individuo, en los aspectos mas pri-
vados de las relaciones humanas, han re-
sultado de gran interés para los teatristas
cubanos, interesados en la indagacién cri-
tica de la actualidad. En este mismo senti-
do influye sobre la sensibilidad de nues-
tros hombres de teatro, y muy especial-
mente sobre las jovenes generaciones, las
muestras mas destacadas de la cinemato-
grafia soviética de los wltimos diez afos,
caracterizada por un sutil enfoque critico
de los problemas del hombre comtin en el
socialismo —bien directamente, bien a tra-
vés de nuevas lecturas de los clasicos—,
por una poderosa apoyatura ético-filosofi-
ca y por muestras entremecedoras de ima-
ginacién y virtuosismo.

En los afios 60-70 nos llegaron balbucean-
tes reminiscencias de Grotowski, rachas
de “teatro documento” (del area capitalis-
ta y del area socialista); aromas de un tea-
tro “cruel” y de un teatro “sagrado” levan-
taron la publicacion de Artaud, el Marat-
Sade de Weiss —publicado, y exhibido en



la versién cinematogréfica de Brook, cuyo
libro capital, El espacio vacio sigue sin pu-
blicarse en Cuba, y cuya obra como direc-
tor no conocemos—, y la leyenda del Living
Theatre; hizo entre nosotros sus pininos
el happening por esos aiios.

El teatro cubano de los afios 80 requiere
de contactos mas amplios y profundos con
el mundo. Padecemos —agrandada por las
necesidades en perpetuo crecimiento que
el propio desarrollo impone— una angus-
tiosa penuria de informacion actual, dina-
mica, viva. Es de ahi que provienen las in-
genuas seudo-asimilaciones de un lenguaje
de vanguardia con que frecuentemente tro-
pezamos. No circulan los libros y las revis-
tas necesarios para una elemental actuali-
zacion. No ha llegado a nuestras costas el
valioso caudal informativo que brinda el
video-tape teatral. Todavia es escasa, po-
co sistematica y poco racional —aunque
hay que reconocer muy meritorios avances
en este sentido— la visita a nuestro pais
de grupos teatrales relevantes de todas las
areas del mundo —y en este caso, para-
déjicamente, es el area socialista, con sus
grandes maestros de la escena y sus li-
neas experimentales, la menos conocida.

El envio de espectéculos teatrales cuba-
nos al extranjero es también asombrosa-
mente escaso, a pesar de la insistente de-
manda de teatristas de todas partes del
mundo. Falta mucho por hacer, ademas, en
la instrumentacion de mecanismos para
que la gente de teatro pueda, de modo més
masivo, trasladarse alli adonde tienen lu-
gar, en el extranjero, experiencias teatrales
capitales. El teatrista necesita alimentarse
en un contacto vivo, irreemplazable tanto
con los maestros y la tradicién, como con
las empresas teatrales experimentales que
se llevan a cabo en el mundo. Informar, nu-
trir, a un hombre de teatro es dificil, por-
que tanto su formacién basica como su
“puesta al dia" estan sometidas a las li-
mitaciones de un arte por esencia efimero,
no reproducible (a diferencia de la litera-
tura, la miusica y en cierta forma las artes
plasticas); un arte que sélo se apresa en
la experiencia viva irrepetible, de cada fun-
cion, en la intervencion directa en ese ac-
to de creacion que transcurre cada dia du-
rante el encuentro escena-publico.

La atencién central al factor de la infor-
macion es, a mi modo de ver, en el dia de
hoy, condicién sine qua non para que crea-
dores valiosos, y los jovenes talentos en
formacion, no se sofoquen o se banalicen,
en un medio en que —a falta de vias id6-
neas— amenazan la “informacién” y la
“experimentacion” de segunda y tercera
manos, con las tergiversaciones y, en de-
finitiva, la mediocridad artistica que esto
propicia.

Tomando como punto de partida la compa-
racién con el estado del teatro cubano en
visperas del triunfo de la Revolucién, he
tratado de resumir aqui los logros alcanza-
dos en relacién con aquellos tiempos du-
ros, y de apuntar —sin paliativos, y hasta

donde mi limitada visién alcanza— dificul-
tades que nos compulsan a una accion
consciente e inaplazable.

Estoy convencida de que la discusion abier-
ta, argumentada y rigurosa, y, desde luego,
una practica consecuente y audaz, mucho
podrian hacer para pasar a una ofensiva
que “eleve el tono” de la vida teatral cuba-
na de hoy, llena de riquisimas potenciali-
dades que debemos ser capaces de descu-
brir y desembarazar de padecimientos vuel-
tos cronicos, a veces no por obra de com-
prensibles causas objetivas, sino por el so-
lapado quehacer de la inercia y la superfi-
cialidad.

15




El teatro
v las nuevas
tecnologias

Por su importancia y novedad consideramos conveniente dar a conocer el texto integro
de una ponencia presentada al XXI Congreso del Instituto Internacional del Teatro (ITI)
celebrado en Canada, 1985. (Traduccién, edicion y notas: Blanca Acosta)

llustraciones: Orlando Silvera

Desde la utilizacién de las méascaras en el
antiguo teatro griego, pasando por las ela-
boradas estructuras mecénicas de las artes
escénicas italianas del siglo diecisiete,
hasta la introduccion de la electricidad y
todas sus aplicaciones, la tecnologia y el
teatro parecen haberse desarrollado en pa-
cifica coexistencia.!

En general, la tecnologia ha sido siempre
una herramienta en el teatro, un mecanis-
mo de apoyo disefiado para subrayar cual-
quier mensaje que el artista desee trans-
mitir frente a un publico en vivo. Rara vez
la tecnologia ha amenazado con sobrepasar
a los otros elementos y convertirse en el
suceso mismo.

¢Estéa esto cambiando? La palabra “tecnolo-
gia” se hace cada vez mas ominosa en la
sociedad moderna. Puede utilizarse no sélo
para designar herramientas sino un estado
de existencia total (uno piensa en el con-
cepto de tecnologia de Jacques Ellul, o
“técnica”’ como un lenguaje universal). En

1 Ponencia elaborada por Alan Bridle, dramaturgo
y actor; Susan Fryberg, compositora y escritora;
Richard Greenblatt, director del Young People Thea-
tre de Toronto; Bentley Jarvis, compositor; Kate-
rine Riordon, directora del Systems Group, del
Science Centre de Ontario y Brian Hogartt, inves-
tigador y escritor.
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cualquier contexto, la tecnologia provoca
un amplio rango de reacciones que varian
desde la desconfianza hasta las grandes
esperanzas.

En el teatro parece actuar como un arma
de doble filo. Es probada su capacidad de
potenciar formas artisticas como también
consumir el propio medio a través de la in-
troduccion de mecanismos de expresién
mas hipnéticos y manipulativos. Estas in-
fluencias pueden alterar significativamen-
te las necesidades del publico en relacién
con la experiencia teatral y también pueden
afectar lo que el espectador percibe como
genuino y relevante.

El teatro ha demostrado una notable elas-
ticidad en relacién con los avances tecno-
I6gicos, adaptandose y redefiniendo sus
objetivos asi como lo hizo el arte de la pin-
tura cuando por primera vez fue confronta-
do con la fotografia. Con la introduccién
y la difundida aplicacién de maquinas ba-
sadas en microfichas, pueden plantearse
nuevos cuestionamientos sobre la futura
direccion del teatro. De hecho, cabria pre-
guntarse si el teatro puede sobrevivir en
una sociedad cada vez méas tecnocratica
que manipula constantemente la percep-
cién individual del mundo.






A medida que la sociedad adopta en cre-
ciente medida patrones organizacionales
basados en la tecnologia, ;tendra el tea-
tro que adoptar practicas similares a fin
de hacerse més compatible con fuentes de

financiamiento guiadas por la eficiencia? -’

Es interesante notar el incremento en el
uso de esas técnicas organizacionales en
el nivel administrativo del teatro: dos ca-
sos tipicos son la introduccién de métodos

de mercadeo masivo y el depender de las -

estadisticas para demostrar que el teatro
es una “industria vital” y como tal merece
apoyo.

Nuevas tecnologias tales como las fibras
opticas, la electrénica digital, los discos
laser y la transmision por satélite facili-
tan la difusién instantdnea de la informa-
cion y asi acercan al mundo en un contacto
mas estrecho. Estas tecnologias operan a
altas velocidades y brindan una impresién
provocativa, “actualizada”. A medida que
se expande el tamaio de su publico, asi
también la demanda de brindar materiales
de un atractivo general es cada vez mayor.
Este producto debe ser empaquetado de
un modo facilmente accesible ya que esta
disenado para atravesar barreras tanto fi-

sicas como culturales..Yuxtapuesto al flu-

jo cientifico universal de imagenes y he-
chos, puede que se llegue a considerar al
teatro como un medio muy subjetivo, de-
masiado personalizado e individual en con-
tenido y estilo. Asi estarda cada vez mas
alienado de la corriente principal de una
sociedad que valora una visién del mundo
instantanea, cientificamente autoritaria (y
por lo tanto considerada objetiva). ;Seria
entonces el teatro una voz idiosincratica
que ‘hablaria sé6lo en nombre de aquellos
que se sienten amenazados por la tecno-
cracia? Tal desarrollo podria significar un
nuevo papel para el teatro o podria rele-
garlo a la periferia de la expresién huma-
na.?

2 Estos lltimos planteamientos son en nuestro
criterio sumamente confusos, pues ;ja qué socie-
dad se refieren los autores? Si sélo se deseara la
percepcién del mundo que brinda la ciencia, zque-
rria esto decir que el hombre daria un salto atras
abandonando el poder de goce estético y de co-
municacién del arte? (Nota de los editores)
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La computadora representa una nueva eta-
pa en el desarrollo de todas las tecnologias
ya que esta es la primera maquina que du-
plica diversos procesos del cerebro huma-
no. Las computadoras aiin tienen que su-
perar su actual estado de “programadas”,
pero su potencial como maquinas que pue-
den aprender esta siendo explorado. Uno
de los principales cbstaculos es el recono-
cimiento del discurso por el hecho de que
el lenguaje humano incorpora tantas ambi-
gliedades y sutilezas. Sin embargo, si la so-
ciedad necesita maquinas con capacidades
de discurso desarrollado ;se modificaria la
conducta lingliistica humana para facilitar
un desarrollo ulterior? El lenguaje, sin em-
bargo, desempefa un papel central en el
arte del teatro. Y si éste explota la fragil
naturaleza del lenguaje y sus muchos -es-
tratos ;podria fructificar en tal atmésfera
a lo Orwell? Es posible prever en un futuro
no muy distante una fusion del video, la
computacion, las técnicas de grabacion y
transmision en un sistema de comunica-
cién comercializado masivamente. Esta red
de informacion/ compra/ operaciones ban-
carias/ especticulos podria funcionar a
través del uso individual desde el hogar,
que aislaria a un espectador del otro. El
teatro, por otra parte, es un vehiculo que
ofrece una imaginativa interrelacion de
ideas, personajes y simbolos en compaiiia
de otros a través del actor vivo. En su vi-
vacidad y capacidad de permitir que el es-
pectador interactie tanto con el actor en
escena y con otros espectadores, las artes
escénicas siguen siendo tnicas. No obs-
tante, si la tecnologia desarrolla la capaci-
dad de implicar a espectadores individua-
les a través de alguna forma de interaccion
con el evento transmitido, entonces esta
ultima barrera que separa al teatro de las
nuevas tecnologias podria desaparecer.

Con respecto a futuros desarrollos y al uso
de nuevas tecnologias en el teatro, se
abren algunas interrogantes como éstas:

1) La innovacion tecnolégica a menudo se
introduce para acelerar la produccion y re-
ducir el nimero de fuerza humana reque-
rida para realizar determinada tarea. ;Cué-
les son las ramificaciones de la aplicacién
de estas técnicas de produccion que aho-



rran mano de obra (a menudo con capital
intensivo) en el arte teatral?

2) ;Puede transferirse el desarrollo tecno-
l6gico en otros campos al teatro y utilizar-
se para reemplazar el elemento humano
en las tareas creativas tales como escribir,
dirigir, o disefiar una obra??

3) Las tecnologias sofisticadas pueden
asumir un papel cada vez mads prominente
tanto en el contenido como en la produc-
cién de la representacion teatral. Si la evo-
lucion tecnolégica contintia a su actual
ritmo frenético, jpodria mucho de ese tra-
bajo futuro convertirse en material de
archivo debido al riesgo de que sus compo-
nentes devengan pasados de moda?

4) El teatro puede demostrar ser uno de los
campos del esfuerzo humano menos dado
a la incursién tecnoldgica. ;Podria esto sig-
nificar que al teatro se le asignara o cons-
cientemente asumiera el papel de abogado
del diablo de la sociedad tecnolégica? ;Co-
mo podria esto afectar la percepcién por
parte de la sociedad del teatro y su rele-
vancia?

El teatro y las nuevas tecnologias: jun to-
pico algo amplio! Por eso es necesario des-
cribir las nuevas tecnologias con cautela.
Pero, mas alla de la definicion de un punto
de vista relevante, es ain mas urgente pro-
poner una serie de temas que surgen del
uso patente de nuevas tecnologias en el
teatro o las potencialidades tecno-estéti-
cas que ciertas tecnologias ofrecen al que-
hacer teatral contemporaneo.*

Asociado con la contribucion tecnoldgica,
debe tratarse el tema del post-modernismo

3 No parece esto posible por la intrinseca condi-
cion de creacién humana de todo arte. En las artes
plasticas el uso de la computacién no ha reempla-
zado al ser humano; ni tampoco los medios elec-
trénicos en la musica. El hombre contintia siendo
el Gran Demiurgo. (N.E.)

4 ponencia elaborada por Michel Beanlien, dise-
fiador de luces; Jorne Brass, actor y director; Yves
Descagnes, actor y director; Louise Guay, escri-
tora; Serge Ouaknine, profesor de la Universidad de
Québec y Gilbert David, miembro de la junta edi-
torial de Cahiers de Theatre Jeu y profesor univer-
sitario,

teatral por ejemplo, la fragmentacion del
material dramético/escénico —para no
mencionar la dispersion de las tradiciona-
les dramatis personae—, acompafada (y
en ocasiones precedida) por el cine (y sus
efectos de edicion) y la television y sus
operaciones caleidoscopicas... ;(Qué es-
ta sucediendo en la actualidad, durante la
era de las comunicaciones por satélite, los
cables de fibras épticas, las computado-
ras, los videos, los laser y las holografias?
A fin dz esclarecer la reflexion, nos pare-
ci6 necesario dividir nuestras interrogan-
tes sobre la relacion entre el teatro y las
nuevas tecnologias en tres areas:

A. Los procesos de creacion teatral.
B. La representacion teatral.
C. La distribucion del producto teatral.

PROCESO DE CREACION TEATRAL

1. Oido electrénico Tamatis. La posibi-
lidad de que el actor escuche su propia voz
para modificarla.

2. Video y ensayos. La grabacion mediante
videos de los ensayos; un estimulo critico
excepcional (el actor no tiene sélo al direc-
tor como interlocutor, puede evaluar su
propia labor).

3. Simulacién de las escenografias y de
los ‘movimientos del actor medianté com-
putadoras.

4. Organizacién de la produccion y el ho-
rario de ensayos mediante la programacion
por computacion.

5. Consola de luces computarizadas. La
posibilidad de preparar complejos efec-
tos de luces, que ya no requieren de las
habilidades del técnico. Sin embargo, pro-
gramar las luces para todo un espectaculo
requiere una considerable inversion de
tiempo... y podria ser entonces un obs-
taculo para la flexibilidad que es importan-
te en el teatro. Es posible que, a mediano
plazo, el actor mismo pueda controlar los
efectos de luces desde la escena —expe-
rimentos de este tipo se han llevado a cabo
ya en la danza.

6. Preparacién y actualizacion del libreto.
El director puede anotar un libreto, disefar
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las escenas, etc; utilizando el procesamien-
to de las palabras; durante los ensayos, las
notas del director pueden ser editadas,
completadas y distribuidas a todos los acto-
res, si hay necesidad. No es necesario a-
clarar que el propio dramaturgo puede be-
neficiarse del procesamiento de palabras
haciendo cambios al guién cada vez que lo
desee durante la produccién.

7. Apoyo electrdnico al trabajo del actor.
Ya los atletas utilizan un conjunto de he-
rramientas para medir sus actuaciones o su
entrenamiento. (...) Brecht podria decir:
el actor se puede ayudar a si mismo para
perfeccionar una técnica (corporal, vo-
cal...) a través de sensores conectados a
las computadoras.

8. Surgimiento de una nueva escritura.
Los autores de escena (en contraposici6n
a los dramaturgos) tales como Robert Wil-
son o Richard Foreman, propondran una
teatralidad mas o menos sintética, valién-
dose de las nuevas (y no tan nuevas) tec-
nologias; los libretos de escena se haran
independientes, asi como lo hicieron los
libretos dramaticos no hace tanto tiempo.

REPRESENTACION TEATRAL

1. La simultaneidad interactiva de una re-
presentacion realizada en diversos luga-
res. La reactivacién de lo inmediato es una
caracteristica del teatro. (En la televisién
se ha perdido —ya no hay casi television
“en vivo"). ;Es atn teatro, con la mediacién
tecnoldgica (camara electrénica, cable de
fibra 6ptica y satélites)? Sin embargo, me-
diante este canal se pueden mostrar traba-
jos especificos, y el teatro (el elemento
inmediato, viviente) puede contribuir a es-
to: imaginen una representacion que tenga
lugar simultaneamente en Paris y Montreal,
con actores y publico en cada ciudad inter-
actiandose, y a su vez permitiendo que
otros publicos sigan estos eventos drama-
ticos por sus televisores.

;Serian llevadas a cabo estas inver-
siones tecnol6gicas en detrimento de la
practica teatral ortodoxa, ya en un segundo
plano social y econémico vis-a-vis el cine
y la television? Dado el impacto de la ima-
gen electrénica (la pantalla) en la represen-
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tacion directa, ;no existe una nueva escri-
tura que asuma esta tensiéon inherente
entre la presencia compartida del teatro
viviente y los mecanismos tecnolégicos a
través de la fascinacién que estos ejercen?

2. Integracion del video en la continuidad
de la escena. La irrupcion simultanea o di-
ferida de imagenes electrénicas captadas
en la escena y fuera de la misma transmiti-
das por una o varias pantallas (i.e. los ex-
perimentos del Squat Theatre de Nueva
York). La acentuacion de la “movilidad del
simbolo teatral” (Honzl): presencia del
mundo en el teatro y del teatro en la rea-
lidad inmediata.

2.2 Modulacion de la voz humana. Modifi-
cacion de los bajos y los agudos a través
de filtros regulados por computadoras.

2.3 Espacio acustico mediante computado-
ras. Posibilidad de circular la musica y los
sonidos a través del espacio teatral.

2.4 El cuerpo y las ondas alfa. Las relacio-
nes vibratorias y emocionales entre los
actores, y entre los actores y el publico.
La instrumentacion tecnolégica permite
ahora ahondar en el campo de las ondas
alfa y pudiera ser aplicada al teatro.

3. Necesidades y falsas necesidades. ;Pue-
de la tecnologia ser una interferencia, un
efecto parasitario en el contacto fundamen-
tal entre actores y publico? ;Acaso no es
importante el riesgo de “llenar de apara-
tos” el teatro, dada la presunta ‘‘demanda”
del publico occidental contemporaneo? ;No
debe el teatro rechazar radicalmente el
despliegue tecnoldgico a fin de concentrar-
se en la dimensién humana, emocional, del
arte teatral?®

Al mismo tiempo, ;no desafian las mas
modernas tecnologias al teatro en sus op-
ciones tecnoldgicas pasadas y presentes?
¢Estamos presenciando una redistribucion
de los canales dentro de la representa-
cion (...) en la cual el actor no es ya el

5 Duda en nuestro criterio algo ingenua, semejan-
te a la de los textileros de la Revolucién Indus-
trial. Tecnologia y deshumanizacién del arte no son
necesariamente sinénimos. La alienacién del arte
es causa y la deshumanizacion tecnolégica conse-
cuencia. (N.E.)
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portador exclusivo de simbolos que ha sido
desde el Renacimiento (antropocéntrico y
vision unificada de las redes de intercam-
bio) —cf. R. Schechner: canales simples
vs. miultiples? Se advierte facilmente que
la investigacion teatral, especialmente en
América, se realiza en este sentido.

4. Teatro y biotecnologia. Podemos avizo-
rar nuevas posibilidades en el horizonte en
términos de la relacién del actor con su
entorno escénico: los sensores corporales
podrian, por ejemplo, permitir que el actor
estuviera directamente implicado en las
luces o el sonido y asi borrar el papel
tradicional del técnico.

5. La responsabilidad del teatro. El teatro
tiene que usar todas las herramientas al al-
cance del mismo en la sociedad. Su poder
proviene de la habilidad para integrar nue-
vos elementos incluso aquellos impuestos.
El teatro no puede evitar las demandas de
una verdadera “escritura” de escena en
el momento preciso en que la tecnologia
estd ofreciendo un rango de medios para
enriquecer la imaginacion. Dado este enri-
quecimiento mediante la tecnologia, ;no
debe el mismo ser explorado?

6. El teatro y el arte del performance: ;Una
distincién necesaria? ;Es el arte del per-
tormance teatro? ;Un arte totalmente dis-
tinto? ((El décimo?) ;El recurrir a la tec-
nologia que a veces prevalecs en el campo
del performance es exclusivo de éste, o-
puesto al teatro en el cual debe permane-
cer débil?

DISTRIBUCION DEL PRODUCTO TEATRAL

1. Reservacion y venta de entradas median-
te computadoras.

2. Derechos de autor en el contexto de las
producciones teatrales mediante satélites.

3. El pablico, el teatro y las nuevas tecno-
logias. ;Se modificaria la composicién del
publico que asiste al teatro, culturamente
investido (quiéralo o no) de muiltiples lo-
gros tecnoldgicos de nuestra era, mediante
la introduccién de nuevas tecnologias en
el teatro? ;No estid la poética teatral en
deuda con las propuestas cientificas y téc-
nicas de nuestro tiempo? ;Bajo qué condi-
ciones?
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4. Memoria teatral. La posibilidad de grabar
funciones a fin de componer una biblioteca
teatral mundial de eventos teatrales pro-
veeria a los teatristas e investigadores de
una documentacion irreemplazable. ;Deben
reservarse estos documentos para uso pri-
vado, como instrumentos de ensefianza o
fuentes de informacién, o ha de esperarse
que el periodo de vida de ciertos eventos
se prolongue retransmitiéndolos por televi-
sion? ;Debe dedicarse una red televisiva
al teatro?¢

CONCLUSIONES

1. Las nuevas tecnologias preveen otra tea-
tralidad, radicalmente experimental: no se-
ria tanto una cuestion de integrar la tec-
nologia a la escena tradicional —como fue
el caso de la electricidad en el siglo pasa-
do— como de una reorganizacion de modos
de trabajo y un salto cualitativo en la es-
critura escénica, casi hasta la posicion del
arte teatral en su derecho propio.

2. El técnico, familiarizado con las nuevas
tecnologias, esta llamado a convertirse en
un importante factor del proceso de crea-
cién escénica y en un auténtico creador
—y por supuesto no un operador de alta
tecnologia. Esto debe tener consecuencias
en los programas de entrenamiento en las
escuelas de teatro y en el ensamblaje de
grupos de trabajo para una producciénm.

3. La trampa representada por un cambio
tecnolégico que no es mas que una yuxta-
posicion o exterioridad no debe subesti-
marse. Si hay un uso tecnolégico, sélo
puede ser creador si se le considera como
un elemento de la escritura.

4. ;Puede el canal humano de todo acto
teatral competir con otros medios sin pe-
ligro alguno? ;No dependeria todo, en de-
finitiva, de los que utilicen las nuevas tec-
nologias en sus consecuencias artisticas,
en su audacia y creatividad?

6 Un proyecto de esta naturaleza se podria pro-
mover entre los pafses miembros de las diversas
organizaciones internacionales. La humanidad cuen-
ta con archivos filmograficos jpor qué no ha de
suceder lo mismo con las representaciones teatra-
les cuya conservacién enriqueceria el acervo cul-
tural de la humanidad? (N.E.)
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5. Si existe un area en la que la tecnologia
puede hacerle contribuciones al teatro, es
en la preparacion de espectaculos, aportan-
do una serie de vias para apoyar resulta-
dos 6ptimos del empefo artistico.

6. Dados los cambios tecnolégicos en nues-
tras sociedades en los cuales los indivi-
duos estan méas y méas “mediatizados”, por
esta razén se convierten en imagenes, in-
formacién y mensaje, ;se presentard el
teatro a si mismo como una ‘“salida de
emergencia” (mas o menos nostélgica de
un periodo que desaparece)? ;Habra un
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espacio de transicién de la imaginacion
antropocéntrica a la imaginacién césmica,
un punto no de informacién (de “pedaci-
tos”) sino de significado?

En el contexto de los permanentes cambios
en la civilizacién, la préctica teatral se
afectara en diversos grados con las nuevas
tecnologias. ;Cuéles seran estas nuevas
tecnologias? ;Como afectaréan la préactica
teatral? ;Cuél sera su impacto en el pro-
ceso de produccion, la naturaleza de la
representacién teatral y su recepcion?



Adolfo de Luis:
Tengo muchos

proyectos

Mercedes Santos Moray

Si alglin medio expresivo demanda una en-
trega absoluta, una vocacién amorosa ese
es el teatro. La brevedad dz la ilusion
dramatica sobre las tablas resulta infinita
y trasciende mas alla del gesto y de la pa-
labra, repercute en el silencio y deviene
voluntad de comunicacion, afan colectivo.

El egoismo desaparece ante los ojos de
aquel que puede, como un mago, transfor-
mar la vida, ser otro y hacernos a todos
participes de su mensaje, de vivencias y
experiencias Unicas y singulares. Este ras-
go se subraya, todavia mas, en el director
que puede articular su propia fabulacion,
desde la motivacién de un texto, con el con-
curso de los actores. Es imposible la re-
serva, la mezquindad. Se impone la labor
hermosa de poblar de suefios y esperan-
zas y, también, de meditaciones a otros
seres humanos. Adolfo de Luis, primero
desde su condicién de actor, luego como
empresario y después como director en la
escena cubana ha podido vivir tan singula-
res realizaciones, esas que van mas alla del
yo intimo, aunque partan de la sensibilidad
propia en pos de un alter ego que alcanza,
entre nosotros, la maravilla de una comu-
nidad mayor, la del pueblo.

El entorno familiar propicia el acercamiento
y un patio interior se transforma en escena-
rio para un-dido de adolescentes. Es el
debut junto a una muchachita que luego
s6lo recordara como Ninén y junto a la cual
cantaria piezas del teatro vernaculo, con la
apoyatura de la musica de Ernesto Leguona.
Los nombres que surgian eran los de don
Antonio Sierra y de su hija, Enriqueta Sie-
rra, ambos amados por los parientes de
Adolfo que también deseaban viajar en ca-
lidad de artistas. Mas tarde seria la Corte
Suprema del Arte y el vehiculo lirico de
una expresion todavia inconsciente pero
que, carente de correcta atencion y direc-
cion, lo llevaria después con el cambio
légico del desarrollo a perder la voz. El
transito y la musicalidad implicita y, sobre
todo, la necesidad dz encontrarse, llevarian
a Adolfo de Luis al estudio de solfeo y
teoria en el conservatorio municipal, sin
abandonar su formacion cultural general en
el bachillerato.

Los afos 40 posibilitarian su contacto con
aquellos centros que, como el dz la Asocia-
cion de Dependientes. contribuian a gestar,
por la via de la declamacién de un poema-
rio cargado de retdrica, su encuentro con el
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arts dramético. Pero la guerra mundial y el
revés de los republicanos espafioles per-
mitieron el ingreso, en nuestro pais, como
en otros de nuestra América, de valiosos
intelectuales, conocedores de la realidad
de una cultura distinta y mas auténtica.

Con Adela Escartin en Caligula (1955).

José Rubia Barcia, director del teatro uni-
versitario de Granada se transformaria
junto a-Martinez Allende, luego destacado
actor del cine argentino, en promotor de
un decir artistico de elevada intencionali-
dad estética, en la Academia de Artes
Dramaticas de la Escuela Libre de La Ha-
bana (ADADEL). Vencido por el propio des-
pertar a un mundo de posibilidades que-
daria el Tenorio zorrillesco ante el empuje
de O’'Neill y de Ibsen y de otros dramatur-
gos que llegardn, aunque con afos de
retraso, a actualizar nuestros patrones.
Las conferencias del austriaco Ludwig
Schajowicz, y la natural inquietud de un
grupo de jévenes como Violeta Casal, Ale-
jandro Lugo, Modesto Centeno, Antonio
Hernandez, Juanita Capdevilla, Julio Marti-
nez Aparicio y el propio Adolfo de Luis se
manifestarian.

La carencia de recursos propios —de dine-
ro, para ser mas exactos— llevaria a Adol-
fo en pos de una beca, mientras otros, sol-
ventes, podian pagar los al parecer hoy
insignificantes cinco pesos de las mensua-
lidades. “Me pareci6 que estaba ante un
mundo fascinante, més intelectual. Descu-
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bri el teatro con otra profundidad”, podra
decir en su recuento Adolfo. La cultura se
revelaba para él como una necesidad, como
un condicionante del actor dramatico.

Antes, y en un grupo de aficionados, en-
tregados a cosas exoéticas de la India y del
Japon, pero ajenos al universo de lo na-
cional, en una rimbombante compaiia de
Arte clasico moderno, el joven aspirante
a actor habia ido, aunque imprecisamente,
madurando su conciencia critica y su nivel
de autoexigencia. Al fin, y convencido de la
nulidad de tales propésitos ‘‘cuando vis-
lumbré la existencia de un verdadero tea-
tro, dejé de ir, porque aquello me parecia
horrible”.

En junio de 1942 debutaria en la segunda
funcion del Patronato del Teatro, en medio
de un esfuerzo por dar a conocer lo mejor,
en nuestro pais, de la escena contempo-
ranza. “Entonces no se pagaba a los acto-
res, pero me vinculé al Patronato gracias
a la Academia’. Mas ésta desaparecia por
problemas econémicos. Surgia, sin embar-
go, el Teatro Universitario, con el gran
repertorio de los clasicos. En realidad, y
sin oponerse, a manera de una necesaria
complementacion que a todos enriquecia,
se encontraban dos lineas de la escena:
la de un teatro signado por la contempora-
neidad y la de una escena sostenida por
las raices de la Antigiiedad, con las gran-
des voces de Euripides y Séfocles.

Pero Adolfo no se integra al ambiente uni-
versitario. Preocupado de su propia forma-
cién, conocedor ya de su vocacion e intere-
sado en su desarrollo cultural, mas alla que
en el temprano éxito, estudia Ciencias So-
ciales, con curriculum libre, en el Instituto
Nacional de Prevencion y Reformas Socia-
les, mas tarde Universidad popular Juan
Clemente Zamora, centro privado —aunque
sus titulos no tenian reconocimiento ofi-
cial— cuya instruccién si permitia la forja
de la propia personalidad. Asi, y entre li-
bros y cursos de Antropologia, Historia
del Arte, Literatura, Francés, Historia de
la Filosofia y Sicologia se iba perfilando
el actor que también hubiera querido doc-
torarse, pero que se sabia impuesto de la
necesidad del arte.



Los péjaros de la luna, de Marcel Aymee (1957).

“Estudié lo que yo queria. Preferia el tea-
tro, quizé el arte méas efimero pero también
el mas poderoso porque esta hscho por el
hombre en vivo, por el propio hombre.
Mientras dura la representacion escénica,
en el teatro, la intensidad de la experiencia
es maravillosa, es como ese buscar del
otro yo de los antiguos que sélo se cana-
lizaria cientifica y conscientemente, con el
sistema de Konstantin Stanislavski".

Hasta entonces, y luego lo sabria mejor,
s6lo habia conocido de un recitativo de
caracter declamatorio. Posteriormente po-
dra aduenarse del “arte de la encarnacion
interpretativa’”, no como producto de una
evasion metafisica, sino como resultado de
la voluntad del actor, de su cultura y de su
capacidad de analisis. Entonces el teatro,
ya su Unica y posible vocacion, era como el
viaje de Icaro, en pos de la expresion de
una sensibilidad que se impone, desde el
yo del artista, para entregarnos mediante
sus 6rganos, sus recursos corporales, sen-
soriales y racionales ese otro tipo de hom-
bre que el dramaturgo nos ofrece en su tex-
to, “es el camino del desdoblamiento cons-
ciente”, de quien pueds crear, con su pro-

pia visién el Hamlet que él concibe, nutrido
de la esencia shakespereana y descubierto
por el actor en su acto de creacion desde
la premisa stanislavskiana de “si yo fuera
Hamlet...” :

Fisica y sicolégicamente se produce no la
revelacién del otro sino su encarnacion,
producto de un trabajo técnico, de una in-
vestigacién rigurosa donde no puede igno-
rarse la potencialidad racional del creador,
el aporte propio del artista, porque para
Adolfo de Luis el actor no es un titere que
ejecuta, mecanicamente, cuanto le indica
el director sino un hombre capaz de crear
y de enriquecer, incluso, los presupuestos
de la direccion escénica en didlogo que
deviene, para el publico y el texto, enri-
quecedor.

“Decir voy a pensar y voy a actuar como
piensa el personaje es fascinante”. Autoa-
nalitico desde la infancia, dotado de una
aguda percepcién y dz extraordinaria sen-
sibilidad, Adolfo pudo ir venciendo las li-
mitaciones de una formacioén actoral que,
entonces, carecia en nuestro pais de linea-
mientos especificos en su cientificidad, pa-
ra superar la retorica al uso, los convencio-
nalismos.

A fines del 46 se fundd la Academia Muni-
pal de Arte Dramatico, con Martinez Apari-
cio de director. El Patronato no tenia glenco
fijo. Se cierra ADADEL, y Adolfo, inconfor-
me con su propia formacién, se vincula,
con antiguos compaiieros de estudios al
grupo ADAD, en el Lyceum.

Comienza entonces a revelarse, en él, un
sentido de integralidad que ird conforman-
do su transformacion de actor en director.
Hacer de traspunte en el Teatro de la Co-
media, servir de asistente de direccion,
trabajar en la escenografia le permiten
ampliar su horizonte y conocer las maulti-
ples facetas del oficio teatral.

Sus limites personales, carecer del porte
fisico del galan, mantener la imagen del
muchacho bajito y delgado, resulté, tam-
bién para Adolfo, y a la postre, una ventaja.
Su musicalidad y su deseo de aprender lo
conduciria ademas a tomar clases de baile,
donde Alberto Alonso lo llevaria a incorpo-
rar papeles de caracter, mas sin desligarse
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del mundo especifico de las artes drama-
ticas.

Un dia de octubre, de George Kaiser, con Eloina
Maceira (1957).

DE ORFEO A CALIGULA

Tres meses en Estados Unidos primero y
luego una estadia de dos afos contribui-
ran, particularmente, a la formacion profe-
sional de Adolfo de Luis y, en especial,
a su'conformacién en cuanto artista en la
dimensién de lo humano, de la vivencia en
otro medio social, del choque y asimilacién
de otras culturas.

En Norteamérica y en la escuela de Pisca-
tor, el creador del teatro politico, tomaria
el joven cubano su punto de despegue so-
bre la base del trabajo préactico. Un anciano
armenio, Ben Ari, formado en:la escuela
stanislavskiana, posterior gestor del gran
teatro judio, vendria a impulsar sus inquie-
tudes. Después pasaria a las manos de
Phillipe Schrager y mas tarde a trabajar
con Muriel Budin. El rigor, el ejercicio in-
telectual mas sostenido, el trabajo hasta el
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agotamiento en lo artistico maduran un
caracter y perfilan una vocacion.

También otras vivencias definen una con-
ducta artistica. Y el trabajo como boss-boy,
de acomodador en el cine, el empleo como
ascensorista en una tienda cara y de gente
refinada, el choque con la lengua extrafia
y con las costumbres de otro pais, el dia-
rio fomento dz su personalidad, las lectu-
ras y la disciplina valoran y dicen de una
voluntad que fue adentrandose en la expe-
riencia teatral norteamericana, en su decir,
no con espiritu mimético, sino con el de-
seo cada vez mas profundo de fomentar,
en Cuba, el buen teatro.

Ni el éxito personal ni la posibilidad de
una carrera profesional en Estados Unidos
pudo detener la decisién de regresar a
Cuba. Yo nunca pensé quedarme alla. Ne-
cesitaba hacer en mi tierra lo que habia
visto, incorporar la técnica de Stanislavski
surgida en Rusia, base metodolégica del
gran teatro norteamericano, mas sin mani-
queismo ni mimetismos. Debiamos, como
decia mi profesor, hurgar en nosotros y
utilizar el método que sélo tiene su vigen-
cia como una via para la accién, es decir,
la representacion escénica.

“A mi regreso fue el caos. Empecé a bus-
carme lios porque todo lo que veia me pa-
recia horrible”. Pasé a trabajar de nuevo
con el Patronato del Teatro gracias a ges-
tiones de antiguos compaferos. Problemas
administrativos, al parecer marginales, lo
vinculardn al teatro. “Queria promover,
propugnar el buen teatro. Por eso admiro
tanto a Alicia Alonso, porque ella ha logra-
do, con la danza, y con ese lenguaje que
es universal, crear un espiritu danzario, un
ballet de profunda y auténtica cubania”.
Aparece en escena el actor en el Orfeo
de Jean Cocteau y junto a Maritza Rosales
y Eduardo Egea. “Yo venia con una inter-
pretacion orgdnica, natural, que fue para
muchos algo desconcsrtante- Todavia se
abusaba de una retérica algo verbalista.
La critica apuntaba a favor de mi gestua-
lidad, pero le chocaba mi diccién opuesta
al estilo declamatorio imperante”.

Desde 1951 a 1957 estaria Adolfo de Luis
con el Patronato del Teatro donds, amén de
trabajar como actor y de cumplir tareas de



orden . burocratico, traducia obras,. hacia
notas.a programas-y servia de asistente
de direccion, mientras desarrollaba su mas
definida caracteristica como profesional
de las artes escénicas, su capacidad de ser
pensante y, por ende, polémico. Con otras
figuras seria. gestor del movimiento del

teatro.arena. Mas, en 1955, se produciria

el “bombazo”, como prefiere calificar a su
presentacion, como actor, interpretando el
Caligula de Albert Camus.

Posteriormente y durante tres afios tam-
bién se desempefiard como empresario en
la sala Atelier, inaugurada a fines del 55,
con Infamia, de Liliam Hellman, conducida
por Cuqui Ponce de Leén. Posteriormente
fueron otras piezas como La zorra y las u-
vas, en medio- de una concepcién de coo-
perativa teatral que servia para cubrir los
gastos y distribuir, en justo prorrateo, las
(rj’ninimas ganancias con los actores invita-
0s.

Un rasgo definitorio caracterizara la ges-
tion de empresario teatral de Adolfo de
Luis y es el haber brindado, a otros direc-
tores, su propia sala para montar las obras,
sin intervenir personalmente en la direc-
cién de las mismas. “Yo no dirigia siempre
porque a mi lo que me interesaba es que
hubiera teatro en Cuba”, y éste existia
en €l pequefio mundo de las salas teatros
sin ningin apoyo estatal en medio de la
tirania de Batista. Por el contrario, y con-
tando con su propia escena, en muchas
ocasiones se integraria al elenco de otros
grupos como al montaje de Juana de Lore-
na, junto a Raquel Revuelta, en la Hubert
de Blanck y bajo la direccion de Vicente
Revuelta.

DIAS FELICES DE SANTA CAMILA

Mas el director no languidecia. Y, desde
1951, con un grupo de jovenes egresados
de la Academia Municipal de Arte Dramé-
tico, reunidos bajo la nominacién de “Los
comediantes”, entre los que se encontra-
ban Fela Jar y Julia Aztoviza, Adolfo de Luis
comenzaria ‘a dirigir con Dias felices. Y
aunque aquellos actores no habian sido
mis alumnos, si captaron la técnica de la
organicidad porque era gente nueva y no

lastrada. Fuimos a varios.lugares con. esta
primera puesta.mia en calidad de director”.
En la sala Atelier también dirige Un dia de
octubre, entre otras. “Aunque puse prime-
ro a seis directores a dirigir sus piezas an-
tes de asumir la batuta. Por lo regular los
directores duefios de sala lo dirigian todo,
era su expresion y esto no es ildgico, lo
ilégico era lo que yo hacia, pero es que yo
amaba —y amo— el teatro por encima de
todas las cosas. Me interesaba que si la
gente tenia talento trabajara. No imponia
el método ni la concepcién a la direccion.
Respetaba el punto de vista y sélo cuidaba
su calidad general”. e

Con el triunfo de la Revolucién “y sin pre-
verlo ni proponérmelo, dejé de actuar para
ensefar, para formar a otra gente.

Era la misma idea con la que llegué de
Nueva York, porque para mi todo buen di-
re_dtor de teatro es un pedagogo. Y uno se
siente. muy feliz cuando logra establecer
con un grupo, eon un’colectivo de-artistas
un lenguaje comun”. -

Entonces empezarian sus clases, conferen-
cias y seminarios a los actores contrata-
dos del Teatro Nacional. “Recuerdo que en
febrero de 1959 me fueron a buscar a mi
casa. Se habia creado la Cooperativa Popu-
lar de Arte que, por 25 centavos, te brin-
daba al mes funciones de teatro, d& cine
y conferencias, un poco con el espiritu de
la Sociedad Nuestro Tiempo, de la que fui
miembro y donde dirigi mi primera pisza,
los Dias felices, donde también hacia la
voz para las peliculas mudas que se pasa-
ban por el cine-club”. : :

Comienza, en realidad, el trabajo de mayor
intensidad y de mas profundo calado por-
que se trabaja para el pueblo, para las gran-
des masas que comienzan a apropiarse de
la cultura, hasta entonces patrimonio de
élites. “Dirigi un ciclo de teatro universal
en el Anfiteatro de La Habana que fue un
verdadero éxito. Primero con Mariana Pi-.
neda, de Federico Garcia Lorca, con Gina
Cabrera en el papel protagénico. Después
hicimos E/ si de las nifias de Moratin, con
Martha del Rio y Rosario Carmona y Larga
noche de Medea, un antiguo proyecto que
ya tenia anunciado desde mi sala”.
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En Mundo de cristal, junto a Silvia Planas. (1956).

Y al crearse el grupo José Jacinto Milanés,
Adolfo de Luis seria llamado, por Mirta
Aguirre ‘‘que me conocia desde Nuestro
Tiempo", para asumir su direccion. “Era
lo que yo siempre habia querido: hacer
teatro cubano, con un equipo que yo mismo
formara. Di varios cursos, seleccioné al-
gunos actores y monté el primer éxito de
la escena cubana de la Revolucidn, la obra
de José Brene: Santa Camila de la Habana
Vieja, con Verdnica Lynn, Reynaldo Mirava-
lles, Alden Knight, entre otros, en el Mella
y a teatro lleno. Recuerdo que lo guagiieros
decian: “en la proxima parada, Santa Cami-
la..." Pueblo, pueblo iba al teatro. Traba-
jamos mucho la obra, el texto, la dramatur-
gia con el autor, los personajes, las solu-
ciones dramaéticas, los parlamentos. Y es
que a mi me preocupa, me ha preocupado
siempre y me sigue preocupando el teatro,
y la dramaturgia cubanos”'.

Al éxito le sigue otro tan significativo co-
mo El pagador de promesas, obra brasile-
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fia, en el Garcia Lorca. Cuba y nuestra Amé-
rica se inscriben, con sello propio, profun-
damente personal en el quehacer escénico
de Adolfo de Luis.

“Cuando Camila me criticaron muchos. De-
cian que era absurda la relacion entre esa
puesta y mi formacién con Shakespeare en
Estados Unidos. Pero estoy convencido
que hice un aporte al teatro cubano al crear
un estilo, un modo de decir, de expresar
e, incluso, de sentir lo nuestro. Mis con-
tinuadores son los actores que he formado.
Disfruto cuando veo el triunfo de alguien
como Verénica o Miravalles igual que un
padre que ve como se multiplica y cémo
sus hijos son lo que él queria que fueran.
Lo puedo asegurar, no hay satisfaccion mas
noble que ésta. Yo no tengo reservas. Amo
lo que hago y doy todo lo que tengo por
dentro.

“He incursionado, antes y después, en la
television, que es un medio tan fundamen-
tal y tan complejo, tanto en lo dramético,
como en las series y hasta en la organici-
dad necesaria de los programas musicales.
Ahora mi trinchera es la 6pera, que cues-
ta mucho dinero, el teatro lirico en gene-
ral, la zarzuela. Estoy en el complejo del
Gran Teatro Garcia Lorca, desde 1978 y
muy entusiasmado con los actores-cantan-
tes que van asimilando las nuevas técni-
cas.

“Estoy dando clases de dramaturgia y ellos
empiezan a comprender que la 6pera tam-
bién es una expresion del arte dramatico.
Doy clases a los solistas, que estdn muy
contentos y yo comparto su entusiasmo.
Esta expresion escénica que es muy impor-
tante y que no podemos ignorar, también
necesita atencion, apoyo y desarrollo, un
acento cubano que no reste universalidad.
Tengo muchos proyectos y me siento feliz
si como revolucionario puedo contribuir
con mi esfuerzo, con mi experiencia a que
la Opera Nacional de Cuba ocupe el lugar
que se merece por la calidad de su colec-
tivo y la significacion estética de este ar-

te.



1926.
1941.

1942,
1945.

1947.

1949.

1950.

1951.

1952.

1953.

Nace en la Habana el 16 de junio.

Matricula en la Academia de Arte Dramético de la Escuela Libre de la Hgbana
(ADADEL).

Comienza su carrera de intérprete con La comedia de la felicidad, de Evreinov.

Es uno de los fundadores de ADAD. Inicia estudios en la Universidad popular Juan
Clemente Zamora.

Matricula en el Dramatic Workshop de Nueva York, fundado por Piscator. Recibe
clases de Reiken Ben Ari y Muriel Budin. Se vincula al Greenwich Mew's Theatre,
con quien actiia en Thunder rock.

Concluye estudios en Nueva York. A su regreso via México conoce a Seki Sano y
José Gelada. Este tltimo impartiria en 1952 un seminario sobre Stanislavski en la
Sociedad Nuestro Tiempo.

Se vincula a Prometeo y su revista. Trabaja en Orfeo de Cocteau. Asistente de di-
reccién del Patronato del Teatro.

Comienza su labor docente en el método Stanislavski. Integra el grupo Teatro y
trabaja en Esperando al zurdo, de Odetts. Realiza su primer trabajo como director:
Dias felices, de Puget.

Uno de los organizadores de la seccién de teatro de Nuestro Tiempo. Introduce la
modalidad de teatro arena con Un nuevo adiés de Scott y Haight, dirigida por Bas-
tian, donde interpreta uno de los papeles protagénicos.

Trabaja con la compaiiia de Francisco Petrone y con el Patronato del Teatro.
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1954
" 1955..

1957.
1958,

1959.
: Lqrga noche de Medea (Corrado Alvaro).

1961.
1962,

1965.
1966.

1968.
1974.

1975.
1978.

1982.

1985.

Dhruge programas teatrales y humoristicos en la TV.

Obtiene varios’ premros por su papel de Caligula, de Camus. Inaugura la sala Atelier
en Prado 260.

La sala Atelier se traslada a-Galiano 258, altos. Crea un taller de actores y una
galeria de artes plésticas. Estrena La boda, de Pifiera.

Cierre de Atelier, en julio.

Dirige el Teatro del Pueblo: Mariana Pineda (Lorca), El si de las nifias (Moratin) y

Director del grupo Mllanés. Contintia su labor de profesor de actuacién en el Se-
minario de Dramaturgia, la Sociedad de teatro de Oriente y el Instituto Cubano de
Radio y Televisién.

Dirige Santa Camila de la Habana Vieja, de Brene. Continiia como profesor en el
grupo»Mivl‘anés_y el Teatro Universitario.

Dirige teatro en la TV: Miller, Lorca, Ostrovski.

Dirige EI' premio flaco, de Quintero; Pato Macho, de Gutiérrez, y El pagador de
promesas,“de. Dias Gomes.

Director del Conjunto Folklérico Nacional. Imparte clases de actuacién en ese co-

lectivo, asi como posteriormente en la Escuela de Instructores de Arte; el Teatro
Juvenil, el de mufecos, la Opera Nacional, y el Teatro Lirico.

Recibe la orden Ral Gomez Garcia, por sus treinta afios de trabajo artistico.

Dlstlﬁcién‘ XV aniversario del Consejo Nacional de Cultura.

~Asume Ia dlreccwn de la Opera Nacional e imparte clases en el Coro Nacional.
. Reestrena La esclava, de Mauri.

1980.

Reestrena Lola Cruz, de Lecuona. Invntado por Teatro Estudio dirige La fuga, de
Valitchkov.

Ponente sobre ‘“Stanislavsky en Cuba” en el Seminario Internacional sobre este
método de actuacién, Moscu, abril. Recibe la Distincién por la Cultura Nacional.

Imparte cursos préacticos internacionales en el Ballet Nacional, asi como en la Opera
de Cuba.

(Tomado de Maria Cecilia Hernandez Diaz, Adolfo de Luis: promocién y renovacién del
teatro cubano, tesis de diploma de la especialidad de Teatrologia de la Facultad de Artes
Escénicas del Instituto Superior de Arte).



Vocacion
por lo dificil

Amado del Pino

llustraciones: César Ernesto

Que Ignacio Gutiérrez es una de las figuras
importantes de nuestra dramaturgia con-
temporanea es algo que apenas necesita
demostracion. Que ademas de creador pro-
ductivo y perseverante se destaca como
animador cultural: es otra verdad conoci-
da.

En él coinciden dos circunstancias enrique-
cedoras. Su origen humilde, la lucha auto-
didacta por el acceso a la informacion; la
rica experiencia de vivir en contacto con
los hombres méas explotados (el obrero, el
sub-proletario, el desempleado), inmerso
él mismo en la batalla por la subsistencia.
Por otra parte, en otra etapa de su trayecto-
ria, el estudio de la teoria teatral y el con-
tacto con otras culturas y experiencias
estéticas. Puede decirse —sin temor al
panfleto— que la Revolucién dio al.joven
talentoso y sediento de cultura de 1959 la
oportunidad de convertirse en el teatrista
que es hoy. No voy a intentar un ‘analisis
detallado de un quehacer autoral amplio
y diverso. Freddy Artiles, al presentar tres
de sus obras en el tomo Teatro (Editorial
Letras Cubanas, 1976), resumia el saldo de
la labor de Ignacio hasta ese momento:
“...doce puestas en escena, méas de veinte
obras escritas y cerca de veinte estrenadas
es el “score” del antiguo portero del gran

stadium. Ademds, un afo de estudios sobre
direccién teatral en Checoslovaquia y via--
jes a la URSS, la R.D.A. y Bulgaria para re--
presentar a Cuba en distintos eventos orga-.
nizados por el Instituto Internacional del
Teatro, del cual es miembro activo”. Podria’
agregar a esta cita —sin pretender actua-
lizarla— en los afios siguientes a la publica-
cion de este libro Ignacio ha estado presen-
te con sus obras en escenarios profesiona-
les y de artistas aficionados, tanto con tex-
tos dirigidos alos adultos como a los nifios.

Un ejemplo de la perenne inquietud de es-
te autor se puede encontrar en la obra
Pato Macho, que constituy6 en su estreno
un éxito de publico (Teatro Marti, 1965.
Direccion de Adolfo de Luis) y que actual-
mente ha sido retomada y trabajada en
equipo con un grupo de estudiantes y traba-
jadores.

Hay en Gutiérrez ‘una definida vocacion
historicista, que lo ha llevado a reflejar el
pasado colonial: La casa del marinero y Fer-
nando Poo y el ayer mas inmediato en L/é-
vame a la pelota. Su interés por lo contem-
poraneo se remite, sobre todo, al costado
de la relacién.compleja que existe entre la
vida cotidiana:del hombre y una circunstan-
cia heroica que puede llevarlo a pasar por
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encima de la pequefieces y limitaciones
de su vida diaria, para convertirse en un
héroe. Aprecio esta caracteristica en Los
chapuzones y en Kunene.

Muévase en uno u otro hemisferio tema-
tico, el teatro de Ignacio es siempre muy
cubano y plantea conflictos fuertes, vera-
ces. Hay en él una clara tendencia a cons-
truir el didlogo de la forma mas natural
que sea posible y con gran teatralidad. Es
éste un dramaturgo que ha vivido desde
dentro la practica teatral y cuya obra obe-
dece a fines eminentemente escénicos.
Es posible hallar en alguna obra suya cier-
ta frase hermosa o un giro elegante del
lenguaje pero la poesia que su dramaturgia
propone viene, mas que de la palabra, de
la emotividad de las situaciones o la fuerza
del conflicto.

Es en Llévame a la pelota escrita en 1968,
considerada por muchos la mejor obra de
lgnacio Gutiérrez, donde veo los anteceden-
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tes estilisticos mas inmediatos de La his-
toria del soldado desconocido de Nueva
York, nuevo texto que hoy presentamos a
los lectores de Tablas. Sobre todo por el
didlogo incisivo, fuerte... y de un humor
aspero, un tanto fraternal, que se usa en-
tre hombres de mucha confianza. Hay un
momento en Llévame... donde se acude
a la imagen de una estatua de forma similar
al manejo que hace de este elemento Pa-
blo de la Torriente y que subrayara des-
pués en su version de E/ soldado desco-
nocido. Obsérvense estos parlamentos:

JOAQUIN. No me interesa.

FLACO. (Ya de completo uniforme) ;Es qué
no sabes dénde te pusieron hoy?

JOAQUIN. No.
FLACO. En el club.
NEGRO. Dios le da barbas...



FLACO. Y a mi en €l "sol".

NEGRO. Tienes razén. A ese viejo hay que
hacerle una estatua.

FLACO. (Se limpia los zapatos con un pafio)
El monumento del hijo de puta desconoci-

do.!

Mas tarde prometo volver sobre la compa-
racion con Llévame a la pelota, pero a esta
altura el lector se estara preguntando si
pienso hablar de todo menos de la obra que
tiene entre las manos. Para rehuir esta
“dulce” tentacién de los malos prélogos
y presentaciones, comenzaré por un buen
lugar comdn: Partir de la narrativa en busca
del hecho teatral es una prueba de fuego
para cualquier autor. El lenguaje de la no-
vela o hasta del cuento (mas extenso y
explicito, con margen para abundantes des-
cripciones) debe entrar por el aro de la
sintesis, la progresiéon y el ritmo, muy
otros, en el drama. Por lo demas en nues-
tra dramaturgia no son frecuentes las bue-
nas versiones teatrales de obras narrativas.

Gutiérrez escoge una obra de peculiar
atractivo: Aventuras del soldado descono-
cido cubano, de Pablo de la Torriente Brau.
Novela que, es bien conocido, su autor in-
terrumpio para enfrentar el fascismo, de-
fendiendo la Republica Espaiiola.

“He tenido una idea maravillosa: Me voy
a Espaia, a la revolucion espaiiola. Alla en
Cuba se dice, por lo del canto popular:
‘No te mueras sin ir a Espaiia’, y yo me voy
a Espana ahora, a la revolucion espaiiola,
en donde palpitan hoy las angustias del
mundo entero de los oprimidos. La idea
hizo explosién en mi cerebro, y desde en-
tonces, estd incendiando el bosque de mi
imaginacién”.2

Asi, con desenfado y con su cubanisima
falta de solemnidad contaba Pablo su de-
cision de dar la vida por Espana.

Debo confesar que siento especial admira-
cién por esta novela; es de esas lecturas
que fueron recurrentes en la adolescencia

1 [lévame a la pelota en Teatro. Editorial Letras
Cubanas, 1976. P4gina 83.

2 Peleando con los milicianos, Pablo de la Torrien-
te Brau, Ediciones Nuevo Mundo 1962. P4gina 9.

y que al “pretender” el arribo a otra etapa
mas adulta, posponemos el reencuentro
con el temor de que nuestros gustos ha-
yan cambiado y el texto descienda en nues-
tra estima. Cuando ‘“volvi” a las Aventu-
ras. .. traté de obviar ese riesgo y enfren-
tarla como por primera vez.

Esta version no sigue fielmente la estruc-
tura de la novela. Aunque hay muchos frag-
mentos practicamente transcritos del tex-
to narrativo, su aproximacion a éste —si
bien es respetuosa— se propone hacer
enfasis en vertientes tematicas que no
estan en la obra original, y soslaya algunos
de los ingredientes que hacen deliciosa a
la novela.

La relacion entre el narrador y El soldado
desconocido de Arlington (El santiaguero
Heliodomiro del Sol) es de complicidad y
camaraderia. .. Ignacio renuncia a esta em-
patia por razones de facil comprension. El
teatro es conflicto, choque, contradiccion,
réplica y contrarréplica, y las fabulosas
narraciones de Heliodomiro, incitadas por
el no menos ingenioso interlocutor (que
no es otro que Pablo), en escena podrian
padecer de un serio estatismo.

Por otra parte el autor escoge un momento,
que en el texto original pasa inadvertido
pero que su olfato de veterano dramaturgo
encontrd en ese pasaje material para arran-
car con su proposito... Helo aqui:

“Enseguida se puso a hablar, mitad en in-
glés, mitad en espanol con el soldado que
entre risas saco de no sé dénde una bote-
lla de ron Bacardi y nos dimos un trago pa-
ra entrar en calor, porque las nochecitas
se estaban poniendo frias.

“Este —me dijo Heliodomiro refiriéndose
al soldado— es el gran cabrén. Nos lleva-
mos bien y todas las noches charlamos o
nos vamos de parranda por ahi, o se va el
solo y no tiene que estarse pasando el
tiempo delante de este monumento estu-
pido y pesado’™

La mezcla entre los idiomas que se apunta
aqui —y de ahi el subrayado— es explota-

3 Aventuras del soldado desconocido cubano, Pé-
gina 64. Editorial Instituto Cubano del Libro, 1968.
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da por la versién, en algunas ocasiones,
hasta el cansancio.

Una vez escogidos, los' elementos de la
novela: que le sirven para ubicar la accién
e incorporar un segundo personaje (El Jo-
ven) que funcionara a ratos como aliado y
a ratos como antagonista del soldado des-
conocido;, el autor selecciona del original
los ‘elementos que puedan serle Gtiles pe-
ro., buscando darle una visién mucho mas
cercana a nuestra 6ptica. La critica al sis-
tema capitalista —que en la novela es fuer-
te y certera— se mantiene esencialmente
en la versién teatral pero matizada con
hechos y situaciones de esta época. Es
como.si Gutiérrez se preguntara por el des-
tino de El soldado desconocido en la so-
ciedad norteamericana actual, que ha su-
perado con creces -y elevado a un nivel
espeluznante, el egoismo y la violencia
qgue Pablo supo ver y criticar en su tiempo.

La acotacion inicial de La historia del sol-
dado desconocido de Nueva York es su-
‘gerente y podria dar la pista para un es-
pectaculo interesante. El autor me contaba
que, en su origen, pensé esta obra a raiz
de una peticion del “Teatro de las 99 bu-
tacas” de Bulgaria, y que las caracteris-
ticas de esta pequefia pero muy bien equi-
pada sala influyeron en su concepcién ini-
cial del disefio escénico. Eso no quiere
decir, por supuesto, que la obra no pueda
ser asumida por otro colectivo y desde el
punto de vista de un director que —como
es comun en estos casos— transformara
o'no tendra muy en cuenta las indicaciones
autorales.

Gutiérrez llama '‘farsa” a su obra y creo
que en efecto es eminentemente farsesco
el juego de estos dos personajes, repetido
hasta aprenderlo de memoria. Esta lucha
por adueiiarse de la historia del soldado
desconocido, como una pelea mas en el
contexto de una atmdsfera agresiva: cobra
un ritmo vertiginoso que se interrumpe, a
intervalos, para dar paso a las muy concre-
tas contradicciones por cosas més tangi-
bles, como el banco donde acostarse y uno
(o muchos segln el texto) tragos de ron
para enfrentar el frio y el desamparo.

Si bien este propdsito lddicro es efectivo
teatralmente, la relacion entre los persona-

jes puede hacerse poco clara, al menos.en
la lectura.

Vemos a los personajes discutir pero no
tenemos antecedentes enjundiosos de la
causa de la contradiccion. Probablemente
los actores den con la clave de lo que en
el plano textual puede parecer oscuro.

Volvamos atrds. Apuntaba antes un paren-
tesco entre esta obra y L/évame a la pelota;
por su dialogo cortante, fuerte, natural. .

podria agregar que en ambos casos el pa-
pel de la palabra es, sobre todo, dar pie
a la gestualidad del actor, a la expresion
fisica del personaje. Sin embargo, en L/é-

‘vame. .. se trata de personajes enfrenta-

dos a una situacién limite, con la inminen-
cia del peligro y la urgencia de definirse
ante un hecho que los compromete a todos.
En La historia del soldado desconocido de
Nueva York, este tipo de didlogo parece,
por momentos, un fin en si mismo al faltar
esa atmosfera de definicion y riesgo. Po-
dria argumentarse, con mucho tino ademas,
que estamos ante una obra de otro género
y con otros fines, pero me pregunto: ;Por
qué entonces el parecido en el lenguaje. . .?

Es interesante, y puede ser muy polemlco a
partir de la presente publicacién cémo en
este texto confluyen dos vertientes de la
dramaturgia de Ignacio, y mientras el sen-
tido del espectaculo tiende a lo “novedo-
so”, experimental y anti-tradicional (recuer-
da lejanamente a Los mendigos, una de sus
primeras obras), en cuanto al didlogo con-
serva las caracteristicas de su mejor tea-
tro realista. Este eclecticismo —al que lla-
maria mas bien encuentro entre dos formas
de hacer— no es en si mismo criticable
y, aunque es dificil conjugar arménicamen-
te procedimientos distintos, puede que por
este camino esté la formula exitosa para
futuras obras de Ignacio Gutiérrez. Lo que
si me parece suceptible de una poda inteli-
gente son ciertos excesos en el lenguaje
en cuanto a la ‘““‘extrema naturalidad”. Tra-
taré de explicarme. Lo coloquial y /o popu-
lar son virtudes dificiles de lograr en el
didlogo dramatico —y claro que estamos
ante uno de los pocos que sabe hacerlo
bien entre nosotros—; pero ese afan de
quitarle solemnidad a la palabra hablada,
de ser natural y espontaneo a toda costa,
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puede llevar a una especie de retdrica de
lo coloquial, donde en ocasiones los giros
de familiaridad ("‘Oye, t, mira, chiquito”,
“Para que lo sepas”, etc.) llegan a empanar
el sentido de la situacién y hacerle perder
efectividad al conflicto.

Si bien es cierto que el autor de esta ver-
sién teatral interpreta, con relativa liber-
tad, la novela original; en cuanto al humor
y la cubania conserva la esencia del perso-
naje, que se hace familia de los mejores
de la produccion de Ignacio Gutiérrez. Es-
te Heliodomiro de Pablo-lgnacio puede ser
un gran entrenamiento y ensefianza para
un buen actor.
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Creo que este texto marca un punto de
transiciéon en un proceso de busquedas de
un autor que odia el facilismo y no esta
dispuesto a repetirse ni a conformarse con
su, ya extensa, obra anterior. ;Estamos
ante un paso ascendente en la trayectoria
de Ignacio Gutiérrez? ;Es este el camino
mas saludable para su dramaturgia? ;Se
mantendra la fusién de métodos creadores
en futuras obras, o seria preferible que el
autor se decida por una de las tendencias
que coinciden en este texto? ;Ocupara La
historia del soldado desconocido de Nueva
York una importante repercusiéon en nues-
tro publico? Pienso que, una vez mas el es-
cenario dira la ultima palabra.




Variaciones

por Milanes

Carlos Espinosa Dominguez
Fotos: Tony Lopez

No creo exagerar si afirmo que La doloro-
sa historia del amor secreto de Don José
Jacinto Milanés fue el montaje mas espe-
rado de 1985. Incluso no recuerdo en los
ultimos afos otro texto de nuestra drama-
turgia cuya subida a las tablas fuese aguar-
dada con tanta expectativa.

Desde mucho antes de su publicacién en
1984, en el tomo editado por Letras Cu-
banas que recibié uno de los Premios de la
Critica, viene corriendo la fama y yo diria
que la leyenda de esta obra de Abelardo
Estorino. Las pocas copias mecanograficas
que éste pudo sacar circularon con una ad-
mirable eficiencia, y a mediados de los se-
tenta tuve las primeras referencias orales
sobre la que, para muchos, era uno de los
grandes monumentos de la literatura dra-
matica cubana. Alrededor de 1975, estuvo
por representarse: Vicente Revuelta la ha-
bia montado y su subida al Hubert de
Blanck era inminente. Por razones que igno-
ro, la puesta nunca llegé al escenario de
Calzada y A. No logré ir méas alla de varios
ensayos con publico en la Casa de Linea,
de memorable recordacion entre quienes
asistieron. Hace poco, se hablé del proyec-
to de que el colombiano Santiago Garcia
dirigiera la obra con el conjunto matancero
Mirén Cubano. Se fijaron fechas, todo pa-
recia estar asegurado, pero al final todo
quedé ahi.

Once afnos después de haber sido escrita,
La dolorosa historia. .. ha podido jpor fin!
confrontarse con el auditorio. El aconteci-
miento (pues no hay dudas de que lo fue)
sz realizé en el Teatro Sauto de Matanzas,
“porque a la tradicional ciudad de los poe-
tas parece corresponderle el estreno de es-
ta parabola en torno a nuestra historia cul-
tural”, segtin argumenta Roberto Blanco en
las notas al programa del montaje que él
dirigié. Luego de esa breve temporada, el
Teatro Irrumpe emprendié una gira por va-
rias provincias orientales; y cerré el afo
presentandose ante el publico de la capi-
tal.

Pienso que a la obra de Estorino le viene
muy bien el calificativo de espléndida que
le asignd Blanco. Es un texto hermosamen-
te escrito, con un alto vuelo imaginativo,
una indudable madurez y con el conoci-
miento del oficio teatral que el autor ha
demostrado desde E/ robo del cochino a
Morir del cuento. Abelardo Estorino es
sin discusion nuestro dramaturgo vivo mas
importante, € incluso a nivel continental
creo que puede figurar entre los nombres
mas relevantes. La dolorosa historia. .. em-
prende lo que dicho en pocas palabras pu-
diera llevarnos a pensar en teatro histéri-
co: la reconstruccién de un personaje y
una época pertenecientes al pasado. Pero
de entrada el tratamiento que reciben los
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hacen trascender la simple labor arqueo-
légica. La figura del célebre poeta matan-
cero, su torturada y triste existencia, el
ambiente asfixiante y enfermizo en el cual
se desenvolvio, possen una base documen-

tal —como ha apuntado Salvador Arias, “su

esencial realismo parece ser la piedra de
toque de su teatro”"—; perc eso se enrique-
cz con un despliegue creativo que hasta
entonces Estorino no habia ensayado. A
los personajes reales (la familia de Mila-
nés, los amigos, otros que corresponden
a la época), suma otros extraidos de su
poesia o sencillamente de la libertad qus
como creador asiste al dramaturgo. La ac-
cién ademés esta envuelta en un ambiente
onirico y evanescente, en el que confluyen
diferentes planos temporales. Los perso-
najes transitan de la muerte a la vida, del
pasado al presente, de la evocacion a la
realidad, y una corriente de poesia recorre
la obra, confiriéndole un tono de lirismo
y magia.

No considero, sin embargo, que se trate
del mejor texto de Estorino. Sin dejar de
admitir que consigue un balance artistico
elevado, echo de menos el poder de sin-
tesis y el acertado equilibrio que distin-
guen a La casa vieja, El robo del cochino
y Morir del cuento. No ocurre asi en La do-
lorosa historia... Hay, en primer término,
una carga excesiva de informacion histé-
rica, la cual, en algunos casos, no supera
la que podemos encontrar en los manuales.
También se excede Estorino en la impor-
tancia que otorga a la palabra, con lo cual
la obra se torna un tanto verbalista. Eso se
hace sentir mas debido a que la estructu-
ra dramattirgica asumida por el autor se
aparta bastante de los patrones tradiciona-
les, en particular los que tienen que ver
con el conflicto y la progresion. Y por ul-
timo, me he interrogado acerca del tema de
la pieza, lo que Estorino quiso plantear a
través de ella, y no tengo respuestas.
Bertolt Brecht escribié su Vida de Galileo
Galilei no para contar la vida del cientifico
italiano del siglo XVI, sino para abordar la
responsabilidad social del intelectual y sus
relaciones con el poder. A través de La
dolorosa historia, ;qué quiso expresar su
creador? No estoy afirmando que ello no
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exista; s6lo que yo como espectador he
sido incapaz de desentraiarlo.

LA VERSION DE IRRUMPE

En las notas al programa, Roberto Blanco

llama version a su puesta, y el término es-
ta usado con exactitud y justeza. Para lle-
var a la escena el texto, realizé un serio
trabajo de dramaturgia, paso previo e im-
prescindible para que un elenco de diecio-
cho actores pudiese interpretar a mas de
cincuenta personajes.

Se hicieron, en primer lugar, numerosos
cortes en el libreto, con lo cual y por lo que
antes apunté, la. obra gand. Hubo solucio-
nes muy inteligentes, como la de modifi-
car el orden de algunos cuadros. Y en ge-
neral, el montaje es una demostracion elo-
cuente del talento de Blanco y de su capa-
cidad para haber asumido con el elenco
del. Teatro Irrumpe la dificil empresa de
dar vida escénica a la ambiciosa propues-
ta- de Estorino.

Distinguen la puesta ese cuidado formal
y ese toque de buen gusto que son comu-



nes en los trabajos de Roberto Blanco. La
dolorosa historia... impresiona, de entra-
da, por su belleza plastica, por el esmero
que el director pone en las incorporaciones
y salidas de los actores, en la integracién
de musica, vestuario, iluminacién. Estamos
ante un verdadero creador, y en el espec-
taculo hay momentos donde su talento se
manifiesta. Pienso en el pedestal sacado
en andas, como si fuera un ataid; en la
imagen de Isa como una silfide que, a la
vez, es la musa de Milanés... El montaje
ademas fue ganando en ritmo con las pre-
sentaciones, y en la temporada capitalina
fue ése un aspecto que funcioné eficaz-
mente.

Pienso que la elaboracién artistica y la
creatividad son méritos que hay que reco-
nocerle a Roberto, no sélo por serlo, sino
ademés por la significacion que revisten
en un panorama escénico donde el mal gus-
to, la chabacaneria y el facilismo aparecen
con mas frecuencia de lo que uno desea.
Los espectaculos de Blanco, lo mismo que
los de Berta Martinez, Vicente Revuelta,
Flora Lauten, sirven de antidoto contra ta-
les intoxicaciones que tienen en nuestro
publico el efecto que Lezama Lima asigna-
ba a las malas compaiiias: gustan y entre-
tienen, pero poseen alcance impredecible.

Eso nos lleva al debate de hasta dénde de-
ben llegar los limites del cuidado formal y
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qué elementos son necesarios ademas pa-
ra lograr el justo equilibrio. Y aqui llega-
mos a un problema que ha venido lastran-
do los ultimos espectaculos de Roberto
Blanco, y que, a mi juicio, en La dolorosa
historia. .. alcanza un punto que reclama
del teatrista un ajuste de cuentas, una re-
flexion. Tal vez pueda parecer irreverente,
pero estimo que se trata del agotamiento
de una estética, de su encerramiento en
un callején sin salida.

Soy un defensor convencido de la calidad
estética y de las blsquedas creativas en
el arte, pues sin ambas éste pierde su
esencia, su especificidad. Mas del mismo
modo, soy enemigo declarado del formalis-
mo abstracto, del arte que se torna manie-
rista y artificioso. Y ése es, creo yo, el
principal defecto de la lectura de la obra
que realizé Blanco.

El montaje esta regido por un rechazo cons-
ciente de la naturalidad (no confundir con
el naturalismo). Los actores emplean, por
lo general, un estilo declamatorio, ampulo-
s0, que en ciertos pasajes puede funcio-
nar como elemento expresivo, pero que al
adoptarse para toda la puesta conspira en
su contra. Los artistas pierden asi la posi-
bilidad de proyectar matices, intenciones,
de graduar la intensidad, a causa del.predo-
minio de un tono monocorde. Por otro lado,
abundan los gritos y las imagenes corpo-
rales gratuitos, a partir de un falso crite-
rio esteticista que busca la belleza por si
misma y no por lo que a través de ella pue-
da expresarse. Un ejemplo para ilustrar.
Luego de la representacion del fragmento
de El Conde Alarcos, sobre el escenario
desciende un enorme retrato de Milanés
para, de inmediato, subir de nuevo. ;Qué
sentido tiene? ;No resulta demasiado su-
perfluo? ;No es muy pobre el uso que se
le da?

Otro punto que me parece cuestionable es
el final del espectaculo. La imagen del pro-
tagonista perdiéndose en el paisaje del
campo matancero conducido por Isa, es
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realmente muy hermosa y coherente con
la personalidad y la obra del escritor. Pe-
ro se echa a perder cuando la joven se
transforma en la lka y cuando, para rema-
tar, a los tambores bata se suma la diana
mambisa. El patriotismo de Milanés esta
basado en elementos bucélicos, paisajisti-
cos, y no hay por qué exigirle mas. Pre-
tender emparentarlo con las cargas al ma-
chete y, sobre todo, con el mundo afrocu-
bano, es una asociacion descabellada que,
por lo demads, ni obra ni puesta se intere-
san en sustentar.

De lo que ya comenté sobre el estilo in-
terpretativo que caracteriza la puesta, se
puede inferir que la tarea del elenco era
bien dificil. Roberto Bertrand tenia ademas
la responsabilidad de un protagénico que
demandaba de él mucho esfuerzo fisico Y,
sobre todo, una gran profundidad sicolégi-
ca. El joven artista sale airoso de esta prue-
ba de fuego, y logra lo que un cronista fi-
nisecular hubiese llamado una caracteriza-
cion inspirada. Tal vez si uno es muy riguro-
so puede sefalarle algunos momentos en
los cuales la linea del personaje se debili-
ta; pero son los menos. Su Milanés proyec-
ta con conviccion, fuerza interior y aliento
poético toda la tragica y atormentada per-
sonalidad del autor de “La fuga de la tér-
tola”. Otro buen trabajo es la Pastora de
Elsa Gay, uno de los pocos en que h{'ay pa-
sion, vida. Agregaria también el Mendigo
de Omar Valdés, la interesante blsqueda
(no del todo lograda) que hace Luz Clara
Diaz con la Adorada Lola y el Placido de
Roberto Perdomo. A partir de ahi, el balan-
ce cualitativo empieza a descender para ir
del nivel discreto de algunos buenos acto-
res (Hilda Oates, Luis Celeiro) hasta otros
francamente lamentables.

Poco antes de que se estrenara la obra, Ro-
berto Blanco expres6 que La dolorosa his-
toria del amor secreto de Don José Jacinto
Milanés cerraba una etapa de su trabajo.
Decision sabia y oportuna, con la cual es-
peremos se inaugure una nueva que indi-
que “el camino de futuras variaciones".



Una impresion
oscurecida
por la metafora

Abilio Estévez

Gracias a Roberto Blanco y al Teatro Irrum-
pe, hemos visto por fin en un escenario,
después de once afios de espera, La dolo-
rosa historia del amor secreto de Don José
Jacinto Milanés, de Abelardo Estorino. Por
el sélo hecho de permitirnos el encuentro
con esa obra del que estdbamos tan ne-
cesitados, el acontecimiento es ya notable.
Pero en mi caso personal debo confesar
que tanto tiempo sin que la magia de una
voz, de un gesto o de una luz hicieran vi-
sibles ese texto, tanto tiempo para leerlo
una y otra vez preparando yo mismo mi
propia mise en scene imaginaria, ha pro-
vocado que en cierta forma me sienta como
el personaje de aquel cuento inglés enamo-
rado de una mujer a la que sélo conoce por
cartas, para luego, un dia, cuando el en-
cuentro inevitable se produce, descubrirla
ajena a la imagen que se habia creado. Al
ver esta pieza en la escena, me he pregun-
tado como ese inglés: “;Esta era ella?”

Sucede que con Roberto Blanco hay siem-
pre una certeza, un presupuesto sobre el
que puede levantarse todo analisis: esta-
remos de acuerdo o no con lo que observa-
mos, podra conmovernos o podra irritarnos,
mas a nadie se le ocurrira poner en tela de
juicio el alto sentido de la teatralidad que
posee este director, la capacidad de poder

convertir en un hecho estético hasta el
méas simple de los movimientos de la es-
cena. Para él todo puede ser trasmutado en
una imagen teatral. Esto es una virtud. Se
sabe, sin embargo, que una virtud llevada
hasta el exceso puede convertirse en de-
fecto.

Nadie podré negar belleza a la puesta de
La dolorosa historia... Desde el comienzo
es imponente la imagen de Milanés inmo-
vil, medio oculto por los tules. Muy bien
resuelta la forma en que se ordenan sus
recuerdos, el modo en que se presentan
ante nosotros los personajes que invoca.
Mucho después de finalizada la funcion re-
cordaremos al poeta gritando ‘“asesinos”
con el tabléon al hombro, o al otro poeta,
a Placido, en su desgarradora despedida.
Todo es hermoso en esta puesta. Demasia-
do hermoso ;No sera su error?

A mi modo de ver esa misma forma de en-
tender el teatro, la preponderancia de la
imagen sobre el texto, convierten a La dolo-
rosa historia... en una obra diferente de
la que es. La necesidad de buscar una ima-
gen para expresar lo que ya es de por si
imagen, desecha el planteamiento funda-
mental de la pieza, y la falsea. Ya se sa-
be: es una obra basada en uno de nuestros
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grandes poetas rémanticos. Irrumpe ha vis-

to el lado romantico de esta historia, Pero
el mérito mayor de Estorino, el mérito de
descubrir las bases contaminadas sobre
las que se levanta esa historia romantica,
ha sido dejado a un lado. Porque aparte de
todas las excelencias dramatirgicas que a
diario se le reconocen a esta obra, hay un
valor que pienso deberia tenerse siempre
€n cuenta: desde un punto de vista histé-
rico, es una obra desmistificadora. Entien-
do que a partir de ahi habria que empezar
a analizarla.

Hay en ella una ambicién primordial: su
autor no sélo ha pretendido narrar la dolo-
rosa historia de un hombre, sino la doloro-
sa historia de un siglo. Mostrar el lado sér-
dido de un siglo sérdido. Un intento de
comprender el siglo XIX en toda su cruel
dimensién, en contraposicion con la imagen
idilica que gran cantidad de textos nos han
hecho ver. Los escritores de época —ro-
manticos al fin— hicieron que el sonido
de las contradanzas apagara el de los la-
tigazos, que el roce de la amplia falda de
una marquesa impidiera escuchar un grito
de dolor. Vemos a Heredia magnifico en
su exilio. Nos indigna la muerte de Placido
sin pensar que por esos dias murieron mas
de cinco mil negros acusados de conspira-
dores. Vemos la locura de Milanés como
el fin trégico de un suceso amoroso, y des-
pués de todo nos satisface que asi sea
porque siempre es hermoso que alguien
enloquezca de amor. Pero, limpio de prejui-
cios, Estorino nos llama al orden. Ha vuelto
sus ojos hacia esa época para hacernos
entender que no todo eran amores desgra-
ciados ni sturm und drang, que no sélo
importan las ldgrimas de Werther. Conoci-
mos —y es necesario destacarlo— horro-
res de otra naturaleza. Mientras muchos
de nuestros escritores leian el exaltado
prefacio del Cromwell de Victor Hugo, se
frustraba la primera conspiracién indepen-
dentista y algunos cubanos morian en el
intento. Asi mismo al tiempo que Del Mon-
te disfrutaba Los misterios de Paris, €l Ca-
pitan General O'Donell llevaba a cabo uno
de los crimenes méas grandes de nuestra
historia.

Abelardo Estorino quiso entender el ho-
rror, quiso explicar la locura de Milanés
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a partir de una circunstancia nauseabunda,
poner a actuar a una mayoria anoénima y-su-
friente que por necesidad debia hacer reac-
cionar al moralista que era Milanés. No por
gusto, cuando la obra comienza, después
de la penumbra y de las campanas de due-
lo, después de que Milanés llega de la
muerte para recordar o quiza para terminar
de comprender, de la mano de ese Virgilio
que es el mendigo, no por gusto, digo, su
primer recuerdo es una estaca sobre la que
han clavado la cabeza de un negro. Ate-
rrado, Milanés interroga al verdugo: *“jQué
espanto! ;Y estos son mis recuerdos?”
Son sus recuerdos. A partir de la cabeza
ensangrentada de un negro comenzard a
repetir la vida.

La puesta de Irrumpe ha debilitado esta his-
toria. La imagen que se logra al final es
una imagen dulcificada, resultado de una
concepcion sublimadora de la pieza. En con-
tra del horror estan la reiterada utilizacion
de los tules, el modo en que los actores ha-
blan y se mueven, la misica misma. Es una
atmosfera mas nostalgica que angustiosa.
Un lenguaje preparado a partir de abstrac-
ciones. Asi, Isa es convertida en bailarina,
es decir, una musa, un simbolo del roman-
ticismo quiza. En lugar de partir de una
mujer para crear el simbolo, se parte del
simbolo mismo y el resultado inevitable es
una figura descarnada y sin fuerza.,la es:
cena de la estaca con la cabeza ensan-
grentada del negro, es convertida en una
elucubracién mental, al convertir la impre-
sion directa y elocuente, terrible, en una
metafora: un pafio rojo tras el que se obser-
van mascaras. Como resultado, cuando
Milanés se pregunta si esos son sus re-
cuerdos, no sentimos la carga desesperada
que hay en esa pregunta. También una es-
cena tan importante para entender la tra-
ma ideolégica en la que Milanés se mueve
como es la de la tertulia familiar con Villa-
verde y Palma, queda convertida en una co-
reografia con candelabros, visualmente
muy hermosa, pero en la que no sabemos
qué se dice y mucho menos por qué. Ahi
Ilegamos a uno de los mayores problemas
que afronta La dolorosa historia:.. en la
puesta de Irrumpe: el rebuscamiento de
iméagenes conlleva a una imagen debilitada.
A fuerza de buscar metaforas y simbolos, la



impresion y el verdadero mensaje de esta
obra quedan oscurecidos. Sospecho que
quien se haya enfrentado por primera vez
a La dolorosa historia... segin esta con-
cepcion, haya entendido muy poco.

Por lo demas, algo que siempre admiré en
el texto de Estorino, el humor con que se
hace mas cruel la crueldad de las situa-
ciones, se va diluyendo en un tono gran-
dilocuente, de tal modo que al final es un
aire de tragedia el que queda en nosotros,
ajeno, pienso yo, a la intencién de la pieza.

De todas formas ha ocurrido como en todas

las puestas de Roberto Blanco: podra con-
movernos o irritarngs, pero a nadie se le
ocurriria poner en tela de juicio que esta-

mos hablando de un hecho artistico de gran
importancia en nuestro medio cultural.
Una actuaciéon de Omar Valdés es siempre
un estimulo, Elsa Gay e Hilda Oates siem-
pre nos haran sentir satisfechos. En esa
oportunidad existe un motivo mayor de re-
gocijo: la labor de Roberto Perdomo como
Placido ha sido verdaderamente memora-
ble; escenas como la suya se recuerdan
mucho tiempo después. Como recordamos
el hermoso personaje que logra Roberto
Bertrand, el atormentado demente que fue
ademds un gran poeta. Algunas imagenes

.de‘esa puesta persisten atn en el recuer-

do. Por eso, al fin y al cabo, habra que
darle las gracias a Roberto Blanco y al
colectivo de Irrumpe.

45



Buscon
busca el mundo

Esther Suarez
Fotos: José A. Marquetti y Vidal Hernandez

Con apenas dos aiios de labor como colectivo e igual nimero de puestas en escena
en su repertorio, ya el grupo Buscon ha irascendido las fronteras de la isla y ha
atravesado el Atlantico para dejar su impronta en escenarios de Espaiia, Portugal,
Rentblica Democratica Alemana y Repiiblica Federal de Alemania. Los éxitos de pu-
blico y critica que suscitaron sus Buscon busca un Otelo y Los asombrosos Bene-
detti —al parecer mucho mas sonados que la repercusion en patio propio— pueden
ser fe de erratas para quienes pensaron que era decision festinada tan temprana
confrontacion internacional, y algo asi como un subrayado en negrita para los que
confiaron en el probado talento y larga experiencia profesional de individualidades
tan carismaticas como Mario Balmaseda, Aramis Delgado, Micheline Calvert y Mo-
nica Gufantti, entre otros pocos méas que, bajo la direccion de José Antonio Ro-
driguez, se han reunido bajo el sugestivo nombre del personaje quevediano y la alu-
sion bien directa de una voluntad creadora signada por la indagacion.

He aqui una entrevista con el director de Buscon que revela pormenores de los pre-
parativos de la gira, el paso por la escena europea y reflexiones sobre el futuro.

L

P. ;Qué expsctativas tenian ustedes ante
esta primera confrontacion internacional?

Entonces, aunque contabamos con una obra
cuya anécdota es mundialmente conoci-
da, introdujimos algunas modificaciones
en el montaje. Por una parte, preparamos
en aleman todos esos momentos de la
puesta en que los actores intervienen y
discuten entre si y con el publico lo que
sucede en esczna, y por la otra, redacta-
mos unos textos que servian no para expli-

José Antonio

Rodriguez: Principalmente nos preocupa-
ban los paises de habla no hispana, sobre
todo la RDA y la RFA, pues en Portugal sa-
biamos que con pronunciacion mas lenta,
haciendo hincapié en algunos detalles, nos
podiamos hacer entender. Con ese objeti-

vo hicimos un trabajo especial con Buscon
busca un Otelo, para presentarnos en el
Berliner Festtage so6lo con este espec-
taculo. En la RFA teniamos la ventaja de
participar en un evento de caracter latinoa-
mericano que por su frecuencia anual
cuenta ya con un publico de habla hispana
que componen exiliados latinoamericanos
y especialistas e interesados en nuestros
pueblos.
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car las escenas, sino mas hien para comen-
tarlas; luego se tradujeron estos comen-
tarios y se grabaron. En esta labor colabo-
ré amablemente con nosotros personal de
la embajada de la RDA en Cuba. Los textos
de Shakespeare los mantuvimos en espa-
fiol, pensabamos que lo importante era la
situacion, la espectacularidad de las es-
cenas y la pasion que lograramos imprimir-
le a los personajes.



También nos preocupaba la tremenda mo-
vilidad que implicaba la gira, por eso redu-
jimos la carga al maximo —escenografia,
vestuario y demas utiles— y viajamos con
lo indispensable. El resto era esperar co-
mo seria valorado nuestro trabajo por otros
publicos. Asi que con esta preparacion par-
timos.

P. (Qué acogida recibieron por parte del
publico y de la critica?

J. A. La gira comenzé por la ciudad de Ha-
lle, en la RDA, en el teatro de un viejo
amigo de Cuba, el director UIf Keyn.

Sentimos inicialments un silencio de aten-
cién muy agradable y luego, a medida que
la obra se iba desarrollando, notdbamos las
reacciones favorables del publico, los co-
mentarios a propdsito de la obra, y la aten-
cion se hacia cada vez mas viva. Al termi-
nar el primer acto recibimos una ovacién
prolongada. Claro, estdbamos trabajando
alli con el alma, echando el resto, y esa
primera sensacion de sentir un aplauso
asi, cerrado, dado por un publico que no

era el nuestro... Dijimos “bueno, esto
gusta”. Cuando termin6 el segundo acto
la ovacién fue superior: 19 minutos, al pun-
to que el saludo que teniamos ideado y
que nos parecia largo, no nos alcanz6. Por
fin tuvimos que desistir de seguir saludan-
do. En Halle hicimos tres funciones con
los mismos resultados.

En Berlin trabajamos en el Maximo Gorki
Teater, que es un teatro de mucho presti-
gio, donde usualmente se ponen obras clé-
sicas del teatro universal, piezas de Ché-
jov, Gogol, y alli hicimos Otelo. El aplauso
fue también prolongadisimo.

El director del Berliner Festtage ofrecio
una recepcion después de nuestra funcion.
Dijo que era sorprendentz la utilizacion que
nosotros haciamos de Brecht, que les ha-
bia parecido muy apropiada, muy sabia, que
habian disfrutado mucho nuestro trabajo
y que ademds habian aprendido con él
apreciando el uso de los recursos hrechtia-
nos en nuestro juego escénico. Bueno...
ique le digan esto a uno en el pais de
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Brecht...! Realmente los sorprendidos y
emocionados fuimos nosotros. Alli también
recibimos muy buena critica por parte de la
prensa especializada.

De Berlin salimos para Espafia. Cuando lle-
gamos a Madrid ya teniamos listo todo el
itinerario de la gira, que seria muy inten-
so0, lo que hacia que estuviéramos en cada
ciudad cuando mas dos dias.

Comenzamos por Valladolid, en .una insti-
tucién que se llama La caja popular de aho-
rro y que cuenta con una sala de camara.
Para alli estaba destinada Otelo pero da-
das las caracteristicas especiales del lu-
gar pensamos que resultaria mas apropiado
Los asombrosos Benedetti. Sin embargo el
empresario estaba interesado en la primera
y tuvimos que hacer el esfuerzo y presen-
tarla alli. Pese a estas condiciones adver-
sas nuestra primera presentacion en Espa-
fia también fue muy exitosa.

En Santander debiamos realizar dos fun-
ciones en el mismo dia. Como Otelo es una
puesta de larga duracién —casi tres ho-
ras— y que demanda un gran esfuerzo del
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actor, nosotros propusimos hacer una so-
la funcion y otra de Los asombrosos Bene-
detti, pero nos insistieron en qus fuera
unicamente la primera pues ya se habia
hecho la propaganda y se habia firado el
contrato. Hicimos de tripas corazon y nos
preparamos para hacer nuestra doble fun-
cién porque lo que si no podiamos era que-
dar mal y hacer quedar mal a nuestro pais
ni a nuestros companeros.

Habiamos llegado a Santander tras un via-
je larguisimo desde Valladolid, vimos el
teatro, hicimos el montaje de escenogra-
fia y luces, preparamos nuestro vestuario
y comenzo la funciéon primera de la noche.
Cuando termind, la gente estaba de pie,
aplaudiendo a rabiar, con aquel teatro re-
pleto y nosotros extenuados porque lo hi-
cimos como siempre, que e€s como Si uno
lo dejara todo en el escenario, y tuvimos
entonces la satisfaccion de que este mis-
mo empresario nos felicitara por la puesta
e incluso se disculpé por la doble funcién
después de haber presenciado el esfuerzo
que suponia aquel espectaculo.



Lo que mediaba entre una funcién y otra
eran apenas veinte minutos. La primera ha-
bia comenzado a las ocho de la noche 'y
terminé a las once por lo que la préxima
terminaria mas alla de las dos de la maiia-
na. Entonces este hombre que ante cada
presentacion del grupo explicaba breve-
mente las caracteristicas del colectivo y
del trabajo que realizabamos, nos hizo una
segunda presentacion muy emotiva, ya con
conocimiento de causa. Y aquella represen-
tacion fue todavia superior en cuanto al
nivel de entrega y en cuanto a la recepcion,
la comunicacién. El aplauso fue mayor y
la funcién fue ain mejor. Hay teorias que
dicen que cuando el actor estd muy cansa-
do es un momento propicio para su expre-
sion pues desaparecen todas las posibles
ataduras e inhibiciones y entonces el ac-
tor se expresa mas libremente, no tiene
energias para las defensas, y yo creo que
en este caso aquella teoria se cumplio.
El trabajo de Santander es de los recuer-
dos medulares que tenemos de Espada.

En este pais también presentamos Los
asombrosos Benedetti y yo no sé cual gus-
taba mas. Lo hicimos lo mismo en teatros
importantes de provincias, como en otros
de apartados municipios, porque nosotros
actuamos en todo tipo de teatros, desde
los que tenian buenas condiciones hasta
aquellos que practicamente equipabamos
nosotros. Recorrimos muchos lugares tan-
tos que a mi ya se me olvidan; estuvimos
en Nueva Castilla, Santander, Bilbao, Mala-
ga, Salamanca, Marbella, Sevilla... Nues-
tro préximo escenario fue Portugal. Alli
participamos en el Festival Internacional
de Teatro de Expresion Ibérica (FITEI) un
evento organizado por gentes de izquierda
que son quienes con muy escasos recursos,
luchan por mantener el aliento cultural
en el pais. Hubo representaciones no sélo
de varios lugares de Portugal, sino también
de diferentes zonas de Espafa y grupos
procedentes de Venezuela, Brasil, Puerto
Rico. El Festival tiene lugar en este caso
en un solo teatro y se desarrolla en con-
diciones muy modestas pero son precisa-
mente éstas las que le dan un caracter
que yo calificaria de-juvenil, y propicia la
comunicacion libre entre los grupos, quie-
nes estan alojados todos en un mismo lu-

gar, comen en un mismo comedor y se
trasladan en un mismo transporte. Algo que
nos halagé mucho es que todos estan muy
interesados en obtener informacion sobre
Cuba, porque de nosotros practicamente
no. conocen nada y ademas se mostraron
muy entusiasmados ante la idea de poder
participar en el Festival de Teatro de La
Habana.

P. ;Vieron alli algin espectaculo del cual
quisieras hablar?

J.A. Si, vimos un grupo que se anun-
ciaba como Grupo de Teatro de Puer-
to Rico, que presenté un especticulo
titulado Quintuples realizado solamente por
dos actores que interpretan cada uno tres
y cuatro personajes. La obra trata de como
la forma de vida capitalista incide en la
familia y logra deformar las relaciones fa-
miliares. La critica sefialaba a este grupo
junto con el nuestro como los dos colecti-
vos que mas impacto habian causado, como
los dos espectaculos mas importantes.

Otro también muy interesante es La burbu-
ja, de Valencia, que concibe sus espectécu-
los para ser realizados en la calle. Apenas
utilizan el texto, aunque tampoco es pan-
tomima lo que hacen, sino que es todo muy
expresivo. Alla hicieron dos espectaculos,
uno era la satira de un entierro, el otro
partia de una leyenda y en él utilizaban
zancos, fuegos artificiales, recursos lumi-
nicos, bailes, musica, todo esto muy bien
integrado y en funcién de lograr una gran
participacion del espectador casual, del
hombre que esté en la calle y que de pronto
se ve convertido en espectador.

P. En Colonia, ;también viste espectaculos
de interés?

J.A. El evento, llamado Rostros de Amé-
rica Latina, se dedica cada afio a una
manifestacién artistica y los artistas que
en €l participan son en su mayoria exi-
liados latinoamericanos radicados en Euro-
pa. Alli vimos Las moscas no se afei-
tan, hecho por dos misicos chilenos que
son ademds excelentes actores. Critica las
formas caducas de vida y es increible lo
que logran esos hombres con su arte. Se
presentan como Alwi y Elvi y actuaban
como dos clowns. Es algo digno de verse.
También se presento alla el grupo Teatro
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Vivo, de Guatemala, que habia estado ya
entre nosotros durante el Festival de Tea-
tro de La Habana del 82 y que tiene ahora
un nuevo espectaculo: La frontera, que me
parecié muy vital, de una gran carga expre-
siva. Este evento también fue cerrado por
nosotros al igual que FITEl, a peticién de
sus organizadores. Hicimos Los asombro-
sos Benedetti y fue una funcién inolvidable
que conmovié hondamente a todos los la-
tinoamericanos presentes. No creo que sea
posible describir lo que sucedi6 alli cuando
se escuchoé el Padre Nuestro Latinoameri-
cano con que finaliza el espectaculo. Es
sencillamente inenarrable.

Con Buscon sucedié ademas un hecho inte-
resante. Fue el Unico colectivo del cual
la prensa se hizo eco, pues como este en-
cuentro tenia un carécter de izquierda la
prensa no lo apoyé y sin embargo no les
fue posible silenciar nuestra presencia en
el evento. Recibimos criticas, por demas
tavorables, que propiciaron el reflejo del
encuentro en los medios de difusion ma-
siva.

P. Tus reflexiones acerca de la gira.

J.A. En la confrontacién internacional he-
mos reafirmado muchas ideas que tenia-
mos ya probadas con nuestro publico y que
aqui se mostraron como validas. Desde el
punto de vista préctico pienso que todavia
necesitamos de muchos medios para actuar
y podemos hacer mas sintesis, facilitar atin
mas la ejecuciéon de nuestro trabajo, de
forma tal que podamos ganar en movilidad.

También se produjo otra reafirmacion tras-
cendental, porque nosotros a veces no so-
mos capaces de ver en toda su dimension
las posibilidades que tenemos en América.
Pienso que muchos de los espectaculos
que vi, que tenian un aliento muy novedoso
y una gran vitalidad, una gran frescura eran
precisamente aquellos que procedian de
América Latina. Y esa vida, esa autenti-
cidad, mas los recursos con que nosotros
podemos contar en Cuba como pais privi-
legiado de este hemisferio, no se pueden
perder de vista. Sobre todo cuando uno ve
el esfuerzo que hacen los grupos teatrales
de estos paises cuya sola existencia es
ya un milagro. Puedo contar una anécdota
reveladora: en una ocasién uno de estos
compaiieros le pregunté a uno de los nues-
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tros por el importe que representaba el
viaje desde Cuba. El interrogado no supo
qué responder y tuvo que confesar su igno-
rancia al respecto, lo cual fue motivo de
asombro para todos los compaiieros de los
grupos latinos y en general de los partici-
pantes en el evento. Nosotros no sabiamos
siquiera ese dato mientras ellos tienen que
planificar, a veces hasta con dos afos de
antelacion, su participacion en algtn fes-
tival, su viaje a cualquier pais, para poder
reunir el dinero del pasaje. Entonces, evi-
dentemente se hace el teatro con mucha
voluntad, con mucha valentia, con mucha
osadia, en estos paises nuestros de Lati-
noameérica.

Nosotros no tenemos el estimulo a la in-
versa. Me refiero a eso que se produce
cuando tienes que trabajar en medio de
una feroz competencia que te puede dejar
incluso sin trabajo. Hemos logrado cosas
pero es necesario luchar contra un cierto
acomodamiento que a veces aparece. Hay
que plantearse metas méas ambiciosas.
Nuestra realidad nos ofrece posibilidades
que en lo absoluto valoramos. Sucedia con
nosotros algo interesante y es que de Cu-
ba se esperaba en ocasiones otra cosa, en
el sentido de que se esperaban especticu-
los de un evidente y directo caracter po-
litico. Una periodista de la RFA nos decia
que varios grupos latinoamericqnos plan-
teaban que no era posible hacer un teatro
que no represente una bisqueda y una rea-
firmacion de su identidad y que por eso
ellos no podian hacer piezas clasicas en
este momento y veian asi limitado su
repertorio, a lo cual respondimos que no-
sotros habiamos encontrado nuestra identi-
dad y la expresabamos precisamente en
todo nuestro arte, y por eso no teniamos
que estar en esta posicion quizas tan com-
pulsiva, lo que nos permitia el uso de todo
el acervo cultural de la humanidad tratado
siempre desde nuestro punto de vista, que
es por supuesto también un punto de vista
politico.

Creo que todo esto nos demuestra, y es
mi reflexiébn més importante acerca de es-
te viaje, que como artistas contamos con
todas las posibilidades para realizar nues-
tros mas caros anhelos y nuestros mas her-
mosos suenos.



Escuela
para jovenes
comediantes

Rosa lleana Boudet

Fotos: Tony Lépez

A través de su trayectoria Armando Sudrez
del Villar ha demostrado una curiosa empa-
tia con el siglo XIX cubano desde que el

Centro Dramatico de Cienfuegos estrena-

ra en 1966, en el teatro Terry, Don Centén,
(bufo anénimo) y Los cheverones. Su vo-
luntad de descubrimiento e indagacién lo
insertan, de lleno, en una corriente de a-
proximacién a los cldsicos y de lectura
“alternativa” de los textos. :

La revelacion de Luaces como dramaturgo
con el estreno mundial de E/ becerro de oro
en 1967 y el hallazgo de la teatralidad de
El conde Alarcos, de José Jacinto Milanés,
bastarian para situarlo en un lugar cimero
de la puesta en escena en Cuba, porque
estos dos titulos obligados de nuestro re-
pertorio se desempolvaron y subieron a
escena lozanos y absolutamente contem-
poraneos. Pero también Suarez del Villar
trabajé, entre otros, en Baltasar y La hija
de las flores, de la Avellaneda, en lo que a
través del tiempo puede reconocerse como
un “ciclo”, ademas de incursionar en pie-
zas contemporaneas y teatro musical.

Con El becerro de oro, de Joaquin Lorenzo
Luaces, vigente en el repertorio de Teatro
Estudio, Armando descubrié un dramatur-
go que hace veinte afos era un desconoci-
do. Convirtié la parodia a la vida cubana de

la época en una burla al género operatico
—1las rivalidades entre las cantantes Gazza-
niga y Gassier— asi como restituyé el te-
I6n de boca, la candilejas y la concha del
apuntador. Su montaje era una critica
a la copia de lo extranjero que escamotea-
ba el sentido nacional, que mostré a nues-
tro mejor comedidgrafo, sin concesiones al
chiste banal en una accién enriquecedora.
El fantasmén de Aravaca, estrenada en
1970 por el Centro Dramaético de Cienfue-
gos, prosiguié su indagacién sobre el dra-
maturgo que ha sido calificado como “co-
medidgrafo excepcional”, con “pericia para
hallar en lo cotidiano la fuente de lo comi-
co' y “con gran alcance como critico de su
sociedad”.

Ahora Suédrez del Villar se aproxima de
nuevo a Luaces con La escuela de los pa-
rientes (1853), manuscrito encontrado re-
cientemente y editado en Comedias, 1984,
por la editorial Letras Cubanas, con lo cual
el periodo entre hallazgo y montaje se ha
acortado sensiblemente para alegria de su
cada vez mas creciente publico. Dos ele-
mentos nuevos introduce el director en su
concepcion: un elenco de jovenes actores
y un acentuado sentido plastico visual.
La escuela. .. plantea el universal tema de
la avaricia a través de una accion concen-
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trada en cinco personajes: el rico comer-
ciante Don Emeterio; sus sobrinos Enrique,
Gaspar y Rosa y la mulata Juana, curiosa
antecesora de una larga estirpe de criadas
respondonas, vivaces y auténticas que a
pesar de saberse hermosa y codiciada, co-
noce que esta condenada a “‘siempre limpia
que limpia/ siempre barre que barre”.

El contrapunto entre los dos sobrinos, el
santurrén Gaspar y Enrique, el calavera,
mueve toda la pieza, en un juego de simula-
ciones y apariencias, mascaras y realidades
que exige una absoluta destreza e ingenio
en el “decir’. Mientras Gaspar (Hilario
Pefna) presume de honesto y austero; En-
rique (Patricio Wood), perfilado con nitidez,
muestra al estudiante dilapidador de la for-
tuna, de vida licenciosa, pero en el fondo,
poético y sensible, con el cual Luaces se
identifica porque “El calavera... vale mas
que el calambuco”.

La comedia no tiene el ritmo vertiginoso
de El becerro... pero mantiene el interés
del espectador por su ingeniosa trama y
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conseguidos caracteres dentro de una ‘“ti-
pologia’ mas que una sicologia. Nos des-
cubre nuestro sentido del humor a través
de ese “juego de méascaras’’, que los criti-
cos han considerado un acierto de Luaces,
expuesto a través de un lenguaje cuyos
giros y modismos nos hacen pensar en
una adaptacion por su cercania y vigencia.

La opcion escogida para la lectura es “al-
ternativa’, ya que existe una reelaboraciéon
tedrica en funcion del punto de vista ana-
l6gico que el director sugiere de acuerdo
con la sensibilidad actual. La analogia es
el “cuadro de familia” que eterniza una
arcadia de relaciones dentro de un marco
dorado, al que se integran, como anota el
director, los muebles forrados de la sala
criolla que encubren una verdadera imagen.
Una vez mas, como en La hija de las flores
(escenografia de Raul Oliva) la concep-
cion se hace corporea a través de una ima-
gen plastica. Esta vez Jesds Ruiz no conci-
be un decorado, sino que crea, con el
director, la analogia de la puesta.



El cuadro idilico y estatico se deshace en
cada escena: los actores entran y salen
de él, ante la mirada escrutadora de Don
Emeterio. .

Este decide conocer los sentimientos de
sus tres sobrinos, se finge muerto, se in-
venta un testamento y un desenlace maca-
bro. Comprende entonces que Enrique, el
poeta loco y mujeriego es el que verdadera-
mente posee un espiritu generoso y since-
ro, mientras expulsa de la casa y del “cua-
dro” a los restantes parientes.

La analogia escogida —de caracter plastico
visual— permite el dinamismo del montaje
y en ocasiones lesiona el “buen decir”,
imprescindible cuando se trata de versos.
Asimismo, la actuacién se mantiene por lo
general en un tono ligero y ondulante,
—como sugieren las recurrentes y apro-
piadas contradanzas de Saumell— e indi-
can el blanco de los trajes y la luminosidad
de la linea. Predomina un estilo suave, ba-
sado en el juego con los apartes, por lo que
cuando aparece la nota estridente o la pa-
yasada, la obra se resiente de un recurso
ineficaz y gratuito.

Maria Elena Soteras puede sacar mas par-
tido atn de su criada, sin dudas, un contra-
punto, una mirada otra hacia ese mundo
de apariencias y fingimientos que, cons-
ciente de su papel y su lugar, establece
una distancia muy especial con lo que la
circunda. Luaces practicamente nos la pre-
senta, picante, gracil y disputada. Los sobri-
nos realizan acertadas caracterizaciones:
Pefia, con gran soltura y comicidad, cons-
truye el arquetipo del “santurrén” y matiza
con inteligencia la contradiccién entre el

personaje y su mascara. Patricio Wood,
aunque eficaz, parece estar mas atento al
dibujo exterior del papel, su coreografia
y plasticidad y en ocasiones, deja langui-
decer en algo su Enrique, no en todo mo-
mento facil de movimiento y agradable en
la entonacién. Beatriz Valdés compuso su
Rosa enfatizando en su hermosa presencia
escénica y eficacia plastica y descuidé, por
tanto, matices y contrastes, mientras que
el Emeterio de José Raul Cruz ofrece un
consistente caracter dentro de la férrea
disposicion del cuadro y una casi estatica
concepcion.

Sin embargo, quiero anotar algo que ocurre
con mucha frecuencia en la escena cubana
cuando las obras tienen aceptacion del pu-
blico: el comediante se deja arrastrar con la
risa y el rumor de los espectadores y “con-
cede” demasiado, hace pausas indebidas,
introduce el “cubaneo”. Y la pieza se debili-
ta con cierta irrespetuosidad, con el empleo
de “morcillas” del lenguaje escénico. La
primera funcién de La escuela... que vi
era fluida y grécil, y la dltima, relajada al
punto de la total desconcentracion. Los j6-
venes actores deben aportar a la escuela de
la comedia su desenfado, su alegria, la posi-
bilidad de improvisar a partir de una pauta,
pero siempre dentro del profesionalismo
mas estricto.

Como le pronostico a La escuela. .. larga
vida en nuestra escena es que pienso hay
que cuidar los resultados colectivos, el
chiste que como una estocada se despren-
de del hallazgo feliz e imprevisto, como
se merece el comediégrafo que hace mas
de doscientos veinte afos la escribié para
nosotros.
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1985 ;Sintomas de
una recuperacion?

Rine Leal

Fotomontaje: César Ernesto

Hace tres afos en Tablas, nimero 2, abril-
junio de 1983, realicé un anélisis de la
temporada de 1982. Confieso que senti un
profundo malestar critico al escribirlo, pues
el balance final era tan desalentador que
terminé hablando de retroceso, de ausen-
cia de tendencia, de direccién, de objeti-
vos, de intencién segura. Como no soy por
naturaleza un pesimista, aclaro que se tra-
taba del recuento critico de un optimista
bien informado.

Tres aios después descubro con entusias-
mo sintomas de una recuperacién que per-
mite entrever cierta renovacién, o lo que
es méas importante, brotes tiernos de una
actitud diferente, de una relacion mas fres-
ca y vital entre intérpretes y espectadores,
y hasta una manera diferente de concebir
la escena. Por supuesto que esto se logra
s6lo en contados espectaculos, pero por lo
menos el critico tiene la impresion de que
1985 no fue un ano estéril-

CIFRAS Y HECHOS

La Habana contemplé alrededor de dos do-
cenas de estrenos por diez colectivos, mas
algunos espectaculos independientes, y ca-
si dos docenas de reposiciones, que totali-
zan aproximadamente cincuenta opciones.

La actividad teatral aumenté sensiblemen-
te, aunque muchas eran representaciones
menores encaminadas a cumplir la norma.
Los que mas trabajaron fueron Teatro Estu-
dio y el Teatro Politico, con cuatro estrenos
y cinco reposiciones cada uno, lo que no es
realmente un promedio despreciable.

De estos cincuenta espectaculos, el grue-
so, cerca del 70 por ciento pertenece al
teatro cubano, y entre los dramaturgos
extranjeros anotamos a Brecht, Shakes-
peare, Moliére, Lorca, Priestley y Pinter,
lo que en realidad seria una saludable se-
leccion si no fuera porque en algunas oca-
siones se trataban de versiones o reduc-
ciones del texto original. Continuamos la
carencia de autores mas actuales, pues
nuestras temporadas parecen detenidas en
los afios 50, y s6lo nos acercamos timida-
mente a la actualidad en algunas obras
socialistas, lo que impide un balance mas
ajustado y nos inclina a un didactismo
moral y social que es tal vez uno de los
problemas mayores de nuestro movimiento
teatral. Ahora que nos acercamos al Con-
greso internacional del ITI (junio, 1987) es
hora de remediar esta deficiencia y poner-
nos al dia con respecto a la dramaturgia
contemporanea.
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Tuvimos, sin embargo, un buen afio inter-
nacional, con Morir del cuento, de Estorino,
primera mencion del Premio Cau Ferrat
de Sitges, y que viajo luego por otras cua-
tro ciudades espaiiolas; Maria Antonia, de
Hernéndez, en el Festival de las Américas
en Canada y el Otelo, version del Buscon,
cue gird por Espaiia, Portugal, RDA y RFA
con buen éxito, acompaiiado de Los asom-
brosos Benedetti. Debo confesar que este
Otelo me parecié situado en una cuerda
o tesitura errdonea, en una magnificencia,
no obstante la simplicidad de sus recursos
expresivos, que conspiraba contra las in-
tenciones de sus propios creadores, y con
una intervencién musical que realmente
molestaba al oido- En realidad, lo que més
me molesté fue el acercamiento al texto
clasico, un tono que parecia decirnos “es-
ta presenciando una obra de arte”, una
actitud que impedia la desenvoltura y li-
bertad del intérprete. Pero bueno, en defini-
tiva, el Buscon es un grupo pequefio e in-
teligente, y tal vez sea yo el equivocado.

1985 fue también el afio en que el grupo
Escambray alcanzé dos mil representacio-
nes; en que se otorgd el grado cientifico
de Doctora Honoris Causa a Raquel Re-
vuelta y durante el cual perdimos a dos
autores, Rall Gonzalez de Cascorro (1922),
notable impulsor del teatro en Camagiiey,
ciudad que no abandoné para trasladarse a
la capital, y José E. Montoro Agiiero, (1930)
de quien pudiéramos repetir lo anterior re-
firiéndolo a su nativo Pinar del Rio. La gran
ausente fue Berta Martinez, que después
de anunciar La aprendiz de bruja, de Car-
pentier, nos dejé con el deseo y la necesi-
dad.

El trabajador por excelencia fue Armando
Suérez del Villar, a quien podemos objetar-
le el resultado final de sus puestas, pero
terminamos por agradecer su laboriosidad,
su incansable tesén y su profesionalidad.
Repuso El becerro de oro (su mejor traba-
jo), Santa Camila. .. y estrend La escuela
de los parientes, de Luaces. Su sostenido
interés por la dramaturgia nacional de to-
dos los tiempos lo ha transformado en un
importante difusor de nuestra escena y un
director capaz de mantener tres obras en
cartelera al mismo tiempo, sin olvidar sus
clases de actuacién. Y todas sus puestas
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mantuvieron un publico creciente. ;Qué
més se puede pedir? Me gustaria que Del
Villar tomase a su direccion una sala para
dedicarla a la dramaturgia nacional, con la
seguridad que abrira el telén todas las se-
manas y el espectador acudira. El resultado
tal vez no alcance la brillantez de otros
directores, pero la capital necesita una
programacion estable y profesional, y sélo
este incansable trabajador de la escena
puede lograrlo. Para él no hay imposibles,
y en ocasiones sus puestas son dinamicas
y justas.

La actividad fuera de la capital continué de-
ficiente, apenas anotamos una veintena de
titulos para nueve provincias y el munici-
pio especial, pero lo mas lamentable es
que su programaciéon se mantuvo, en el
mejor de los casos, como una copia del
repertorio habanero, con titulos como La
familia de Benjamin Garcia, de G. Fernan-
dez (Escambray, su tnico estreno en dos
anos); Ni un si ni un no, de Estorino, E/ cru-
ce sobre el Nidgara, de Alegria, y Yo tengo
un brillante, de Dorr (Matanzas); Toto de
los espiritus, de Carlos Jesus Garcia, (Hol-
guin); y Amor de don Perlimplin... Romeo
y Julieta, El Tenorio y El retablillo de don
Cristébal (versiones del Cabildo Oriental).
Lo anterior demuestra que después de la
rica experiencia del teatro nuevo, descan-
sar en la programacién habanera s una in-
volucién del desarrollo dramatico de las
provincias. Ciego de Avila sigue siendo una
plaza a observar por el estreno de tres
obras de Lazaro Rodriguez: Rio alto, El
acompaiiante y El espejo, las que unidas a
Caliente caliente (Granma) lo convierten
en el autor mas representado el afo pasa-
do, seguido por Gerardo I'ernandez, Estori-
no, Quintero, Dorr, Brene, Abraham Rodri-
guez y Luaces, que acumu:an dos titulos
respectivamente. Pero francamente hablan-
do, poco hubo que buscar fuera de la ca-
pital, lo que es uno de lus defcctos mas
alarmantes de la temporada.

VOLVAMOS PUES A LA HABANA

El Teatro Politico, a pesar de su actividad v
sus nueve obras, no rep-esentd nada ex-
traordinario, excepto E/ ¢-7ucma, de Fre-
ddy Artiles (ver Talias, no. 3/85) que se
mostré como una fa za eficaz y convincen-




te, con un sensible montaje de Miriam Lez-
cano quien logra momentos felices en el
uso del vestuario y las sillas como medio
de visualizar las directrices que, ‘‘suben
y bajan". La gestualidad cubana que el Po-
litico trabaja desde Andoba alcanza en Li-
tico Rodriguez su justa medida e ilustra
la diferencia entre la facil chabacaneria y
la dificil contencién. Su estreno en el Faus-
to me demostré la existencia de un publico
potencial, no acostumbrado a la escena,
y que sin embargo es capaz de disfrutar el
espectéculo con una sinceridad y creencia
asombrosas. Tal vez ahi radique uno de
nuestros problemas fundamentales, la ne-
cesidad de ampliar la masa de publico en
busca de ese espectador nuevo que acepta
todas las reglas del teatro, aun las més
audaces, porque cree en lo que presencia
y lo disfruta como una golosina.

El Rita Montaner tuvo su mejor montaje
con Ha llegado un inspector, de Priestley,
obra ya estrenada en La Habana por los
afos 50. El montaje de Maria Elena Ortega,
trabajando con imaginacién y eficacia pro-
fesional un texto siempre atrayente, unido
a un correcto trabajo de conjunto y una
escenografia de Guillermo Mediavilla y
Adelaida Herrera, logré uno de los mejores
trabajos del Rita en los Gltimos tiempos vy,
desde luego, lo mas terminado de la direc-
tora Ortega. El critico suele menospreciar
al Rita, pero a lo largo del tiempo este co-
lectivo se muestra como uno de los mas
coherentes y trabajadores de nuestra es-
cena. No realizaréd obras depuradas, pero
a la postre trabaja y va alcanzando niveles
superiores. Lamentablemente tenemos que
decir lo contrario de Cubana de Acero que
pas6 una de sus peores temporadas, y de
Arte Popular que, a pesar de Benjamin Gar-
cia, no acaba de cuajar como un verdadero
colectivo artistico.

EL ESTRENO MAS ESPERADO

La puesta en escena mas deseada fue La
dolorosa historia del amor secreto de Mi-
lanés, de Estorino, dirigida por Roberto
Blanco con el grupo Irrumpe. Durante diez
afios habiamos esperado este estreno que
nunca se realizaba por la complejidad es-
cénica de la obra y cierto halo entre ries-
goso y ambiguo que los cegatos artisticos

conferian al texto y su “lectura” sublimal,
sobre todo desde que Revuelta comenzara
sus malogrados ensayos en 1976. Y sin
embargo, todos estdbamos de acuerdo en
que el Milanés es no sélo uno de los titu-
los fundamentales de Estorino, sino tam-
bién una de las obras mas importantes de
nuestra actual dramaturgia. La concepcion
dramética de la obra marca un punto de
giro en la produccién de Estorino, y des-
pués de ella no podemos hablar de crisis
familiares, mundo pequefoburgués, ma-
chismo, y lucha entre lo nuevo y lo viejo,
con lo que durante mucho tiempo resolvia-
mos el expediente de este notable autor.
Eso en critica se llama sedentarismo men-
tal.

Blanco tomé este material entre sus habi-
les manos y ofrecié una “version” que a
pesar de sus bondades escénicas no logra
comunicar la grandeza del texto ni su signi-
ficacion histérica. Ya sabemos que este
director gusta de recrear los textos (Ma-
ria Antonia, Fuenteovejuna, Yerma, Cecilia
Valdés) y desarrollar un “libreto visual”
donde la imagen, el sonido y lo gestual
creah un manierismo que Blanco ha conver-
tido en su firma escénica. El propio director
ofrece su “version” del Milanés como no
acabada (recuerdo que hace afos hizo lo
mismo con Divinas palabras) sino como es-
bozos draméticos que se presentan a la
“intensa imaginacion del publico”, como
expresa en la nota al programa.

El problema es que la propia factura de la
puesta en escena, con un marcado tono
artificiosamente falso, es en ocasiones os-
cura, la imagen se torna confusa con res-
pecto al texto, lo disminuye y lucha con-
tra €él, y la representacién carece de ese
toque de brillantez y agresividad con que
Blanco suele redondear sus trabajos. Podria
afnadirse a su “libreto visual” el 'libreto au-
ditivo”, que no logra integrarse al primero,
con unas grabaciones en off que destruyen
la linea sonora de los actores, como espe-
cie de partitura vocal que en ocasiones
alcanza el paroxismo, el grito o la falsedad
interpretativa. Porque este Milanés. .. po-
see en alto grado una manera artificiosa,
un barroquismo escénico que termina por
disminuir los valores intrinsecos de la
obra.
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Pero a pesar de todo, este Milanés de Blan-
co esta dentro de los especticulos maés
resonadores de la temporada, aunque por
supuesto, merezca “‘el camino de futuras
variaciones” como el propio director pro-
mete en sus Notas.

PERO ;DONDE ESTA LA RENOVACION?

A ella llegamos con Galileo Galilei, de
Brecht, puesta en escena de Vicente Re-
vuelta con el colectivo Teatro Estudio. Co-
mo espero que muchos anotardn esta
afirmacion como otra de mis majaderias
criticas, fundamentaré mi juicio. Revuelta
(que en 1974 ofreci6 un estupendo Galileo
con el asesoramiento del teatrélogo alemén
Ulf Keyn) se alejé ahora del libro-modelo
y de los encasillamientos épicos y ofrecio
una refrescante, divertida y novedosa vi-
sion del texto. Lo consiguié introduciendo
a jovenes estudiantes de teatro pero con
€l proposito de distanciar la obra con me-
canismos propios y juveniles, una especie
de conciencia actual que transformaba el
original y alcanzaba niveles de participa-
cion del publico. El tono general era liadi-
cro, una especie de juego que trastocaba
las reglas ‘‘sagradas” del teatro (llegué a
hablar en Revolucién y Cultura, junio, 1985,
de que en vez de teatro Revuelta nos ofre-
cia taetro, esa expresién que Brecht de-
mandaba en la era cientifica).

La representacién poseia ese riesgo que
Artaud pedia a la escena, y podia detener-
se en cualquier momento, interpelar al pu-
blico, invitarlo a participar, obligarlo a
una nueva actitud frente al espectéaculo,
y finalmente cuestionar al cientifico co-
mo un traidor actual a la juventud. La
presencia de actores profesionales jun-
to a estudiantes de actuacion y teatro-
logia-dramaturgia proporcionaba un nivel
de lectura e interpretaci6n, una pers-
pectiva renovada que desempolvaba los
moldes acostumbrados. No es, por supues-
to, que los estudiantes actuasen mejor que
los profesionales, pero si que habia “algo
nuevo”, una frescura, una vitalidad, una
creencia en lo que se hacia, una entrega
al juego escénico, una burla critica que tie-
ne mucho que ver con las bisquedas ac-
tuales de Revuelta encaminadas a liberar
al actor de convenciones y mecanismos
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prestablecidos, buscando a través de los
rituales su libertad total, su entrega a la
escena. Recuerdo atin la emocion de Re-
vuelta al presenciar en Barcelona un es-
pectaculo de Eugenio Barba, y su desalien-
to ante una perfeccion artistica como E/
rey Lear, de Bergman. Porque Revuelta de-
fine este Galileo no como la bisqueda de
un producto acabado, de la obra terminada
en si misma, sino como un ‘“proceso” de
nuevos caminos, una inquietante manera
de sacudir la escena y al publico. El direc-
tor lo consigue limpiamente a costa de
obligarnos a variar nuestra 6ptica de espec-
tador (y de critico) para buscar lo esencial,
lo exactamente teatral, lo que se perfila
ya como nacimiento y futuro de un teatro
que rompa lo que Peter Brook en E/ espacio
vacio llamé el “teatro muerto”. De ahi esa
polarizacion que este Galileo produjo en-
tre el frenético entusiasmo y la sonrisa
paternalista. El tiempo pondra las cosas en
su justo medio.

Inmediatamente Revuelta continué con La
historia del caballo, de Rozowski, basado
en un cuento de Tolstoi. Lamentablemente
hubo involucién en la concepcion total, se
perdieron la frescura y el sentido lddicro,
y la representacion se transformé en un
lento y trabajoso ritmo, en una ausencia
de clara perspectiva, en un teatro que se
arrastraba penosamente. Los camiros que
abrié Galileo se perdieron, y el intérprete
lejos de parecer un creador libre semejaba
marionetas de un espectaculo que no al-
canzaba a comprender. Claro que descu-
briamos sensibilidad por momentos, pero
después de Galileo (que no dudo en califi-
car como uno de los estrenos méas impor-
tantes de los ultimos afos) era un paso
en falso. El cierre del Taller de experimen-
tacion que Revuelta comenzé después de
La historia... corrobora mis criterios, y
abre un paréntesis para que este maestro
de actores encuentre nuevamente el sen-
dero que nuestra escena espera de su
extraordinario talento.

EL REINO DE LA ANALOGIA

Otro estreno feliz fue Lila, la mariposa, de
Rolando Ferrer, puesta en escena de Flora
Lauten como ejercicio de graduacion del



Instituto Superior de Arte. A partir de su
experiencia con el colombiano Santiago
Garcia, Lauten trabaja sus obras a través
del método de las analogias y homologias,
en una remodelacion y perspectiva juvenil
que es una ventana abierta por donde pe-
netra un torrente revitalizador que ya acu-
mula éxitos y furores fanaticos (La embos-
cada, El pequeiio principe, Electra Garrigo,
El lazarillo de Tormes). Es sin lugar a dudas
la directora del momento, y sus discipulos
decidieron dedicar la Jornada cientifica del
ISA en su honor y en el de Revuelta, co-
mo las dos figuras centrales del actual mo-
mento escénico.

Lila... estrenada en 1954, es sometida a
una lectura que la actualiza, a un visionaje
novedoso y critico, a un juego que devuelve
a la escena su sentido vital y divertido, a
una concepcién espacial que tiene mucho
que ver con el éxito de la puesta. La obra
se desarrolla como una critica al melodra-
ma, parodiando momentos como el del ve-
lorio, o el cabaret, o los medios masivos
de comunicacién, que se ofrecen como me-
canismos del chantaje familiar de la madre
sobre los hijos. El andamiaje sentimental y
melodramético que limita el desarrollo de
los jévenes es ahora sometido a burla
y rechazo, emparentando esta concepcion
de Lila... con la de Electra... de Piiiera.
La puesta queda despojada de su ambiente
mitico para ser concebida sobre una con-
ciencia licida, un ludus, una representa-
cion que pide solucién al espectador y

escapa del maniqueismo. En La Nueva Ga-

ceta (septiembre, 1985) terminaba mi ané-
lisis de Lila. .. situando este estreno como
“los tiernos brotes de un teatro diferente
y critico que los jévenes nos lanzan al ros-
tro. ;Aceptaremos el reto?".

Al releer todo lo anterior, pienso que si
1985 es un aio esperanzador para nuestra
escena, lo es por la presencia de espec-
taculos como Galileo... y Lila..., y no
precisamente por lo que consiguen cuando
se les mide por los patrones establecidos
al uso (y gastados, fatigados, repelentes a
los nuevos espectadores), sino por lo que
proyectan como fuerza renovadora y criti-
ca, devolviendo al teatro el sentido de
un disfrute colectivo y no una ceremonia
“culta” y “social”. El hecho de que sean
impulsados por jévenes estudiantes de tea-
tro tiene mucho que ver con ese optimismo,
esa futuridad, de los que careci cuando
analicé la temporada de 1982.

Nuestra escena, detenida en un punto
muerto desde hace varios aiios, necesitada
de nuevos directores (nos movemos siem-
pre entre Revuelta, Blanco, Martinez y
ahora Lauten) y sobre todo de senderos
creadores que liberen al intérprete y al
publico de un ceremonial estéril y que in-
teresa a muy pocos, muestra en 1985 sin-
tomas de una recuperacion que debemos
estimular.

Si en 1983, al escribir un balance de la
temporada anterior no pude escapar a un
profundo malestar, confieso que ahora he
disfrutado mucho escribiendo lo que aqui
termina.
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Juegos,

escarnio
YV ceremonia

lleana Diéguez Caballero

Foto: Mario Diaz

Una vez mas el Salén Ensayo de la Casa de
la Comedia y el grupo Anaquillé dan mues-
tras de su sistematico quehacer. Un direc-
tor invitado y cuatro actores de ese colec-
tivo dan vida a un poético y dramatico
texto en una sugerente puesta que merece
ser reconocida como uno de.los momen-
tos méas felices de la escena cubana en
1985. ; :

Si trascender de la mejor manera posible

€s uno de los anhelos del hombre, la inci-
dencia artistica y humana de este espec-

taculo es un hecho que demanda respetable

consideracion. ;

Tomas Gonzalez, como otras tantas figuras

de nuestro teatro actual, es un egresado

del Seminario de Dramaturgia que en 1964
impartieran Osvaldo Dragin y Luisa Jose-
fina Hernandez. Tres afos antes habia es-

tudiado actuacién y direccién en el Teatro

Universitario de Las Villas. De ese periodo
son sus primeros frutos como dramaturgo:
Yago tiene feeling (1962) y Escambray 61
(1963). Ya desde entonces creador en las
letras y la escena, tuvo la rica experiencia

de ser fundador del grupo Los Doce y de:
ejercer como profesor en la Escuela de:

Danza Moderna y Folklore y en la Escuela
Nacional de Artes. s

Mas alla de las tablas y el aula también fue
coautor de los guiones cinematograficos
De cierta manera y La dltima cena.

De su producciéon mas reciente son las pie-
zas Lola a la pelota, La otra tarde y la que
le sirvio como tesis de graduacion en el
Instituto Superior de Arte: Delirios y visio-
nes de Jos€ Jacinto Milanés.

Los juegos de la trastienda (1978) es uno
de esos textos guardados que esperaba
por.un director, doblemente rico en su sen-
tido literario y teatral.

Tan sélo dos fantasiosos pero realistas per-
sonajés son suficienies para desatar la
mas fuerte emocion mientras nos van con-
tando dolorosas imédgenes de sus vidas en
una suerte de juego cruel. Teatro dentro
de! teatro en medio de una atmdsfera ma-
gica que nos va encantando con el lirismo
de sus didlogos, el humanismo de sus per-
sonajes y donde la poesia no quede en la
palabra: trasciende la escritura como ima-
gen propuesta, como situaciéon a represen-
tar. De alli proviene entonces su alto ni-
vel dramatico, sus ricas posibilidades como
texto teatral que tiene la virtud de mostrar
un suceso sociopolitico .(la participacion
de dos jévenes en la lucha clandestina con-
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tra la dictadura batistiana) desde angulos
esencialmente humanos, donde el hom-
bre no queda atrapado en los esquemas de
un héroe sino que aparece como ser su-
ceptible de ser comprendido, no exento
de errores y amargos recuerdos pero en
fin, un ser que esta vivo y desea no sélo
seguir viviendo sino luchar porque esto
suceda de una manera mejor. Lo que nun-
ca nos perdonarian es el no habernos com-
portado como seres humanos, como seres
de carne y hueso”— dice uno de sus per-
sonajes y esa parece ser la maxima de
esta obra que también exige del especta-
dor un comportamiento esencialmente hu-
mano.

Que un autor se convierta en su propio di-
rector es muchas veces un riesgo. Esta
ocasién ha sido una muestra del talento
de Tomas Gonzadlez como dramaturgo y
director, lo suficientemente objetivo para
ser capaz de superarse a si mismo. La com-
pleja urdimbre de su obra nos muestra un
hombre para el que la vida es entrega y
pasion.

De alli esa puesta —que alguna vez ten-
dré que ser objeto de estudio—, supera-
cién enriquecida y mas compleja del texto
porque lo ha sintetizado y lejos de reite-
rarlo lo ha expresado en el lenguaje pro-
pio de la escena.

Como verdadero laboratorio y taller de ex-
perimentacion teatral ha funcionado este
montaje basado en un fuertisimo entrena-
miento con ejercicios corporales y de voz
que agotaron ricas experiencias: desde el
tantrismo hindi hasta los resonadores de
Grotowsky. Preparacion fisica del actor
como punto de partida para su preparacion
siquica, donde la bisqueda de la mayor
expresividad y comunicacion con la esen-
cia de si mismo y con otros, era primor-
dial. Elementos de la filosofia y el teatro
oriental fueron objeto de exploracién crea-
tiva, pero no de imitacién.

En la elaboracion de las imagenes este
entrenamiento fue decisivo. Luego del pro-
ceso de montaje, media hora antes de co-
menzar cada funcién, los actores realizaban
ejercicios corporales hasta desembocar en
la sala donde el comienzo de la represen-
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tacion no estaba estrictamente demarcado.
Sus apariciones en publico sucedian sin
un vestuario especifico, sino tinicamente
cémodo para el trabajo. Para divertimento
del espectador ante él se improvisaban
ejercicios partiendo del '‘dragén chino” y
del tantrismo hindi como primera muestra
de la dindmica creatividad del actor que
continuamente se veia precisado a explo-
tar su imaginacion, a no repetirse. Antes
del inicio de la obra ocurria un preludio a
manera de entrenamiento mas completo
donde se tomaban distintos momentos de
cualquier personaje y se creaba la atmos-
fera y el estado animico que demandaba
el espectéaculo.

La experiencia del trabajo “modular” nue-
vamente se puso en practica en el Salén

Ensayo. Otra vez dos personajes eran re-

presentados por cuatro actores (Arminda
de Armas, Teresa Sanchez, Simén Casano-
va y Cristobal Gonzélez) que cada noche
ofrecian una de las variantes posibles. Este
sistema significaba un reto para cualquier
actor por exigirle un alto nivel de expecta-
tiva, un estado de constante alerta en me-
dio de un acto de profunda entrega. Las
interrupciones que marcaban la entrada de
la otra pareja en un momento altamente
dramadtico creaban la base de una actuacion
fragmentada, también sustentada por la
manera en que se asumié el personaje.

El trabajo del actor en este espectaculo no
puede encasillarse dentro de un estilo rea-
lista o naturalista. Inicialmente se asume
como un escarnio para luego mostrarse
con un acento irénico, vernaculo y hasta
grotesco. Dentro del juego teatral que pro-
pone el texto se explota el sentido critico
con que cada uno aborda su personaje a
la vez que se hace notar el tono confiden-
cial y provocativo que busca la mayor inter-
relacion con el publico. El cuerpo del actor,
liberado de resistencias que limitan su ex-
presion, intenta un acto de trascendencia
humana y artistica. Ellos y nosotros somos
llevados hasta una situacién limite donde
se nos ofrecen sin mascaras, desnudos,
para mostrarnos lo invisible del hombre,
para exigirnos la franca entrega mientras
se experimentan contrastantes sensacio-
nes.



Pese a tratarse de un texto de naturaleza
muy dramética, el modo de encarar los per-
sonajes, en determinados momentos (sobre
todo por Simén Casanova), provocan en el
publico un rompimiento de su estado emo-
tivo, el escape de cierta risa que lo trans-
portan mas alla de la ficcién hacia la rea-
lidad del suceso teatral. Ante el espectador
hay un actor que parece indagarlo con su
mirada y comprometerlo con el hecho.

Tengo la seguridad de que a estos actores,
este trabajo profundamente experimental
los enriquecié no sélo técnicamente, sino
que como creadores les ha mostrado nue-
vos horizontes. Mas alla del profesionalis-
mo con que asumieron el montaje, senti
de una manera muy directa cémo disfruta-
taban sus juegos y ocurrencias iniciales,
como se recreaban en sus personajes a
la vez que mostraban gran dominio de la
pausa y la situacién dramatica. Las distin-
tas noches en que asisti bajo la expectativa
de conocer qué juego y cémo lo mostra-
rian, nunca vi un trabajo que se repitiera
exactamente igual.

Como espectadora tuve la oportunidad de
ser encantada a través de esta puesta don-

de el sonido de la voz, los desplazamientos
corporales, las imagenes, el uso de los
panos... creaban una atmdsfera por mo-
mentos maégica, a veces asfixiante o de
franca ternura.

“Teatro de la actuacion trascendente” que,
segin lo define su propio director, quiere
“tener acceso a las realidades que el es-
pacio y el tiempo, la materia y la energia,
suelen ocultarnos fuera y dentro de noso-
tros mismos”, donde el objetivo es “lograr
una transmutacion de los participantes”
que violente nuestra entidad cotidiana y
donde los hombres se encuentran un poco
mas a si mismos.

Teatro casi pobre, rigurosamente sobrio
donde sus creadores entregan todo lo que
siquica y fisicamente pueden. En ese acto
de busqueda y comunicaciéon humana son
los actores quienes al final van hacia el
publico, lo saludan y le agradecen su pre-
sencia; hermoso y modesto gesto que con-
firma sus afanes. Ceremonia de amor y
fe en el hombre.
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A cargo de Amado del Pmo

Inventario
de ineéditos

Tablas maugura un nueveo espaclo dlrlgldo a estrechar los vmculos entre los- drama-
turgos cubanos y el movimiento teatral. Se trata de dar a conocer textos reclentes,

en muchos casos aiin en proceso de traba;o,

pr0p1c|ar la puesta en escena.

Inventario de inéditos precisa del contacto vivo con nuest:os dramaturgos y esta

ab:erta a las nuevas obras de su producclon

Examen final

Autor: Armando Correa
Obra en dos actos
Duracién aproxumada., Una hora y
diez minutos '

Personajes; Cuatro fememnos y sels
masculinos.

wELY §

La anécdota se inserta dentro de un “en-
sayo” teatral. Coinciden dos lineas argu-
mentales: de una parte, la preparacion de
un grupo de estudiantes de actuacion para
ejecutar un proyecto con el que deben exa-
minarse y la vida de Lucia —una mujer mal-
tratada por los rezagos y la incompresion
de su contexto— y que los jévenes han to-
mado de modelo para convertirla en hecho
teatral. Las dos lineas interactian y se en-
riquecen. Los jovenes actores matizan la
historia de Lucia a partir de su visién del
mundo, y a su vez, se nutren del choque
con una realidad que los provoca y motiva.

El argumento no tiene aqui, como proposito
basico, crear tension o expectativa; la ac-
cién se precipita o se detiene seqgtn el pro-
ceso de montaje para este “examen final”.
Se sabe que Lucia fuz sancionada por su
ntcleo del Partido por supuesta inmorali-
dad, que el esposo la abandoné en un mo-
mento dificil, que al final una investigacion
esclarece los hechos y hace justicia, aun-
que ya Lucia ha sufrido un desgarrén del
que no le va a ser facil recuperarse.
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Lluvia de oro -

Autor:-José Ramon Marcos

Obra en dos actos ;
Duracron aproximada: Una hora y
quince minutos

Personajes: Tres fe;menmos y siete
masculinos .. . .

Algunos personajes epISOdICOS

En 1889 nace La Edad de Oro. Marti conci-
be, redacta e impulsa la revista. Sus ami-
gos —sobre todo los niflos— devienen
colaboradores de la publicacion.

Da Costa Gomez —el duefio de la empre-
sa— felicita a Marti por el éxito que empie-
za a tener la revista, pero le recomienda
cambios en el estilo, lo cual entra en con-
tradiccién con los fines educativos y artis-
ticos que se ha trazado Marti. El conflicto
entre la vision mercantilista del empresa-
rio y el talento del redactor llega a su cli-
max cuando Da Costa pretende manipular,
ssgln su conveniencia econdmica, las
ideas de la revista. Marti se niega y ratifi-
ca su proposito de seguir llevando la ver-
dad a los nifos de América.

La edicion se interrumpe. Marti y sus ami-
gos sufren por la prematura desaparicion
de La Edad de Oro. Da Costa trata, torpe-
mente, de rectificar su posicion pero Mar-
ti no cede en sus principios.



Calaxia Cero’

Autora: Lira Campoamor y

Obra en un acto _

Duracion aproximada: Una hora” =
Personajes: Dos (Uno masculmo y
uno femenlno] ot 26

Dos jovenes se encuentran en una carre-
tera. Aparentemente los une sélo la nece-
sidad-comtn de un vehiculo que los lleve
hacia algun lugar. :

La aspereza inicial da paso a un proceso
acelerado de reconocimiento mutuo. Des-
cubren que se encuentran en similar situa-
cion. Ella ha terminado, con dificultad, el
primer afio de medicina y esta convencida
de que no ama esa carrera. También él es-
té desorientado y tuvo que interrumpir sus
estudios universitarios. Como en un juego
escenifican recuerdos de infancia, crisis y
dudas. Debaten sobre problemas de su ge-
neracién, ambos reconocen fallas en la for-
macién que le dieron los adultos y se per-
catan de que enfrentan un momento defini-
torio. Al identificarse plenamente, los dos
jovenes estan aptos para luchar por una
meta que los haga rebasar sus limitacio-
nes. Juntos se preguntan: ;Hacia dénde va-
mos...?

Temas para broncas con posibles fe-
chas

Autor: Freddy Artiles

Obra en dos actos

Duracion aproximada: Hora y media
Personajes: Cinco femeninos, cinco
masculinos y varios personajes epi-
sédicos.

En una locacién no convencional, en la cual
el espacio escénico esta rodeado por el
publico transcurre la “vida" de cinco pare-
jas de diferentes edades en un periodo des-
de 1961 hasta la mas reciente actualidad.

Las contradicciones de las parejas estén in-
disolublemente ligadas con los problemas,
riesgos y disyuntivas de esta época: la to-
ma de partido por la defensa de la Revolu-
cioén naciente, la incorporacion de la mujer

al trabajo, las dificultades con 1a vivienda,
el:internacionalismo, las relaciones con la
comunidad cubana en el exterlor entre
otros g ¢

ALfa accion se desarrolla a saltos, siguiendo
la trayectoria de cada pareja en orden cro-
nolégico, pero el autor selecciona sélo
aquellos momentos en que alguna de las
parejas ha llegado a una situacién limite:
Por ejemplo, cuando Milagros y Antonio
deciden quedarse en Cuba, a principios de
la Revolucion "aunque-:la familia de ella
abandona el pais. O cuando —ya a muchos
afios .de proceso revolucionario— Marina
es sorprendida por el deterioro ideoldgico
de su marido, Frank. Mas que la anécdota
de cualquiera de las parejas, lo impor-
tante para Artiles parece ser el proceso
histérico en que se mueven sus persona-
jes.

Palabras contra el silencio

Autor: Francisco Garzon Céspedes
Obra en dos actos

Duracion aproximada: Hora y media
Personajes: Dos femeninos y dos
masculinos.

Palabras contra el silencio incluye
dos obras en un acto: Los trapecis-
tas feos y Mascaras para dos desco-
nocidos. El autor recomienda “la
puesta en escena de ambas para una
misma funcién, como si fueran dos
actos o posibilidades en que se ma-
nifiesta la muerte, la inseguridad, el
azar; pero, sobre todo, la voluntad de
comunicacién y solidaridad entre los
seres humanos”

En Los trapecistas feos una mujer y un
hombre coinciden en la antesala de un con-
sultorio médico. Ella asegura que soélo le
interesa el resultado de unas investigacio-
nes que le hicieron a una amiga. El, casi
con agresividad, le reprocha no estar en-
ferma y hace un elogio de la alegria de vi-
vir, contrastandola con la inminencia de su
muerte temprana.
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Ella al contarle su vida se detizhe con es-
pecial interés en un “accidente” que dejo
invéalida a su mejor amiga de la adolescen-
cia y la marcé para siempre; él tiene una
expzariencia similar. Reflexionan sobre la
condicion humana. Ella confiesa que esta
también gravemente enferma. Los dos se
apoyan ante la cercania de la muerte e in-
tentan iniciar un amor. Entran unidos a la
consulta médica.

En Mdscaras para dos ... una mujer soli-
taria lleva en su auto a un hombre feo y lo
retiene en su casa. El, sorprendido por la
abrupta amabilidad de ella, le cuestiona su
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actitud y conjetura sobre las distintas moti-
vaciones que pudo tener. Ella le sigue
el juego hasta el punto en que la situacion
se le hace insoportable y acepta su soledad
y la imposibilidad de reencaminar su vida;
él la invita a buscar la felicidad de diver-
sas formas. Ella asegura que no le queda
tiempo y confiesa que estda muy enferma.
El renuncia a su sarcasmo y aclara que tu-
vo un accidente que le impide realizarse
sexualmente. El se dispone a partir pero
ella se lo prohibe aseguréndole que /o ha
encontrado y renuncia a sus mascaras para
enfrentar el futuro junto a él.




LIBROS LIBROS LIBROS LIBROS LIBROS LIBROS LIBROS

Diez obras
de teatro NoO

Hacia un “reducto apetecible e
inexplorado” donde todo anuncia
ser sosiego y autenticidad nos
conducen esas diez obras de
teatro No, recientemente
publicadas por la editorial Arte y
Literatura y que constituyen la
primera muestra textual de teatro
jeponés en Cuba.

Cuando en 1983 me gradué en el
Instituto Superior de Arte poco o
nada sabia del teatro oriental. Los
programas y planes de estudio no
comprendian estos contenidos, y
también los libros de texto al

respecto eran y son muy €scasos.

De manera que la publicacién de
Diez obras de teatro No, ademss
de acontecimiento para
especialistas y cualquier
hombre &vido de informacidn,
constituye un regocijo para
nuestra sensibilidad humana y
estética por el lirismo, el rigor
y la austeridad del mundo que
nos descubren. Por su temética
y cardcter poético resultan
universales y profundamente
emotivas para todos los tiempos.

Cual si recorriéramos los
sosegados y naturales espaclos
del monasterio de Daitokuji o
del palacio residencial de
Katsura, vamos caminando al
encuentro de ese oriental y
antiguo recinto de madera pulida
donde ain tienen lugar las
representaciones del No.

Siendo inicialmente un teatro
popular, durante el periodo
Muromachi (1338-1565) recibié la
proteccién de Yoshimitsu, el
tercero de los Shogun Ashicaga
y fue elevado a la categoria de
entretenimiento de las altas
clases sociales. Desde entonces

sus representaciones pasaron a
ser privilegio del sefor feudal y
comenzaron a contar como
muestra del teatro clésico
japonés.

En los principios de la secta Zen
habian sido educados todos los
dignatarios de ese shogunato
porque esta era la filosofia y
religion oficial de la clase que
protegié al No. De ahi que
Zeami Motokiyo (1363-1443), el
Sdfocles japonés, incorporara a
este teatro sugestiones e ideas
religiosas del Zen.

Es de esta filosofia de donde
proviene el término y significado
de “yugen”, uno de los tres
ideales que debe tener un texto
No segin Zeami y que
representa el misterio y
profundidad espiritual con que
contaran texto y actor para
emocionar profundamente a su
publico.

Son, precisamente, las obras de
tercera categoria o Kazura-mono
(plezas de peluca o de mujeres)
las més importantes por su
gracia y belleza, las mas
inclinadas a mostrar el “yugen”.
En esta edicién son ejemplos de
este grupo: Matzukaze, Komachi
en Sekidera, El santuario de los
campos y Yokiji.

Los textos No se clasifican en
cinco categorias por su
argumento y por el orden en que
se representan. Ademds de las
Kazura-mono, e/ libro ofrece una
muestra del primer grupo o
Kami-mono (piezas de dioses)
con La reina madre del oeste.
Las cinco restantes pertenecen
a las piezas misceléneas o de
cuarta categoria (Yobanme-mono)
y que, aun divididas en varios

subgrupos, son generalmente
historias de mujeres
enloquecidas por la pena,
poseidas de celos y deseos de
venganza. Es una ldstima que no
se incluyan aqui ejemplos del
segundo y quinto niveles, lo que
reduce la posibilidad de tener
una visién mds abarcadora del
género, asi como de sus
tradicionales programas de
representacion. Pero mas allé de
ello, la lectura de estos diez
liricos texos, permite un
acercamiento significativo a

este teatro.

Escritas en verso y prosa
poética, son obras de muy
dificil comprensién hasta para el
japonés contemporédneo. Todas se
nutren de numerosas referencias
poéticas de la literatura clésica
china y japonesa, incluyendo
citas textuales llenas de
simbolismo.

De alli que el No se haya
convertido en un teatro de
minorias, para cuya
comprension se precisan
conocimientos del budismo, el
shintolsmo, la historia del Japén,
su lengua y su arte. Su
traduccidn, pues, supone una
labor de altisima especializacion.

Para el espectador occidental
—de gustos generalmente
condicionados por el naturalismo
y el realismo en la escena y la
dramaturgia— el teatro japonés
resulta desacostumbrado y de
dificil comunicacién, pues en él
ni el lenguaje ni las leyes
dramatdrgicas o de
representacién se adhieren a un
cddigo realista, sino més bien
tienen un carédcter simbolista y
profundamente convencional.

67



Para una mejor lectura de estas ..

obras resulta muy viélido y
provechoso el apéndice de
Donald Keene —incluido en el
libro— donde se analizan los
patrones estéticos de este
teatro y se dan a conocer las
indefiniciones audn existentes

sobre los autores y las fechas de

las obras, lo que deja claro la
pobreza de estudio con que
cuenta el género No. Sin dudas,
este apéndice constituye un
complemento del prélogo
después de cuya primera lectura
se siente la necesidad de una
informacién mds profunda y
explicita que prepare al lector
no sélo estética sino sobre todo
animicamente para acercarse a. .
una cultura totalmente distinta.

Desde el punto de vista
dramatico en algunos textos no
se desarrollan casi sucesos. La
accién se reduce al doloroso
lamento de un dnima en pena
por sus infelices amores
(Matzukaze) o por sus glorias
pasadas en la tierra (E!
santuario de' los campos, Yokiji
y también Komachi en Sekidera,
aun cuando no se trata de un
espectro pero donde se
desarrolla un fuerte conflicto
interior en el personaje
protagdnico o shite). Hay

incluso obras que carecen de un
conflicto dramatico- coma

La reina madre del oeste;
perteneciente al grupo del
primer nivel y que tenia la
funcién-de preparar :
psicolégicamente al espectador
para todo un repertorio del
género. En otras como

La ‘barca espantapéjaros

se observa un conflicto
antagonico que antes no. existia
entre el waki y el shite, pero
esta obra ya muestra la
evolucién del No que fue,
fundamentalmente, un producto
del siglo XV, su periodo clésico.

Tematicamente prevalece el ideal
budista de la banalidad y la
inconstancia de la vida. De alli
tanto lamento y dolor humano.
A ello se agrega que la mayoria
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de las piezas se desarrollan en
otono, lo cual no sélo guarda’
relacion con el ambiente y la
estacion en que se deben
representar sino .también con el

‘estado animico y el sentimiento

de melancolia que deben evocar.
Si el teatro es sintesis de artes,
en el No adquieren marcada
part:ctpac:on la danza y la
musica. Cada obra tiene su .
danza en el momento climatico
del drama, la cual es bailada por
el shite para expresar
abiertamente su dolor o locura
y que siempre serd una mujer, a
excepcion (en esta muestra) de
Komashi y Las cien noches. donde
el shite es un hombre-y no
ocurre la danza. A ello habria
que anadir el papel del coro que
a veces hard de narrador y en -
otros sera la -proyeccién del.
propio protagonista hablando en
primera persona.

Es tradicional que sea siempre
el waki, sacerdote o cortesano,
el encargado de introducir la
historia que se cuenta, aunque
en La Dama Han es el actor
Kyogen o “simple” quien
comienza el primer bocadillo.

El distanciamiento es un
elemento inherente a este -
teatro, que no admite la

catarsis porque ademéds de
contar con un publico conocedor
de ‘sus convenciones;
establece como principio para
el actor la necesidad de

refrenar sus emociones més

‘violentas en aras de la dignidad
‘artistica -y 'la ceremonia. No se

trata de buscar una actuacién
naturalista sino una que obvie
los movimientos naturales para
alcanzar “Io natural artlstlco

Tampoco aqui r/gen las
occidentales leyes de tiempo y .
espacio. En el breve-lapso de
unos. segundos con. sélo
anunciarlo el actor, se habra
producido un largo_ viaje que lo
sitda en otra dimensién y en
.otro tiempo. -

A menudo son los asistentes de
escena o koken los primeros en

aparecer sobre las tablas e
iniciar la representacién, pero
sobre todo, se hacen notables
las entradas y salidas de estos
personajes interrumpiendo la
accion en un momento altamente

. dramatico para suministrar o

retirar elementos de utileria.

En_el No la contenida y

‘majestuosa actuacion, el uso de

mascaras, la diccién estilizada,
la masica y el suntuoso vestuario
contribuyen a crear un mundo de
convencionalidad y fantasia
donde el espectador tiene que
esforzarse por imaginar los
objetos necesarios que no son
naturalistamente ' representados.
Basta que un personaje se
arrodille al centro de la escena
para indicar que se ha situado
dentro de su choza. Teatro
austero que guarda fuerte
relacion con la filosofia que lo

.sostiene. Vale entonces recordar

las palabras del samurai budista:
“no poseo castillo, hago de la
mente .mi castillo",

En nuestra sed por acercarnos y
conocer cada vez mas
profundamente al teatro
brechtiano, estas diez obras de
teatro No,.nos vinculan con una
estética totalmente diferente de
la aristotélica que mucho puede
contribuir_en la comprension y
aplicacion de las premisgs
brechtianas. Ademds de permitir
el conocimiento de otra parte de
la historia teatral de la humanidad
escasamente divulgada.

Para algunos estudiosos del
género, una representacion del
No . constituye una de las més
altas manifestaciones del
espiritu oriental. Disfrutemos
pues esta muestra de teatro
clasico japonés convertida hoy
en verdadero reflejo de la
identidad nacional donde, como
en la ceremonia del té —liberada
de ‘exotismos y convertida en
ocasién de reposo y modificacion
por Sen Rikiu— se buscaba el
enfrentamiento de cada individuo
consigo mismo, con la esencia
que somos. (lleana Diéguez.
Caballero)



via telex

0IEGO DE AVILA. El estreno de

Rio alto de Lazaro Rodriguez
se inscribe dentro de un buen
momento en la trayectoria del
Conjunto Dramatico de Ciego
de Avila., Tras el, para muchos
sorpresivo, éxito de Los hijos
el grupo monté dos comedias:
El espejo v El1 acompanante,
textos de menos pretension
conceptual pero que-
provocaron una verdadera
avalancha de publico y un
clima propicio para la .
acogida de este nuevo
espectéaculo .

En Rio alto Rodriguez asume:
la tematica campesina desde
el punto de vista de la
disyuntiva ética entre la
pequenez de las limitaciones
humanas y la grandeza de la
obra colectiva, E1 autor nos
plantea el conflicto sin
limitarlo a esa real, pero
muchas veces esquematizada
polaridad que situa en un
extremo a la tradicién y el
amor al terrufio .y en el otro
a las superiores formas

de producecidn que traen
consigo una nueva vida.
LAzaro parece advertirnos.
que estamos ante un proceso
mucho mas rico y complejo

donde como dice un personaje
va al final de la obra— "lo
gue importa es el hombre",
Los sucesos que llevan al
campesino Belisario .a la
renuncia de la tierra y a
permitir que las aguas de

Rio alto banen la propiedad
de todos, estan dados de una
forma que inguieta y convence
a la vez. Son validas las
motivaciones que sustentan
la transformacidn de este
personaje —estremecido por
la heroica y subita muerte
del hijo— pero el propio
texto sugiere una inquietud:
4Es eficaz en todos los casos.
un método

"eceneral" y unico
mecdnicamente aplicado?

La puesta en escena, bajo la
direccidén de su propio autor,
retoma la linea de Los hijos
en cuanto a la sobriedad de
la escenografia, asi como la
sencillez y el desenfado de
las soluciones escénicas.,
Integrando dos conocidos
cuadros (un paisaje rural de
Carlos Enriquez y una

estampa de Abela) la
escenografia logra dar una
imagen estilizada y a 1la vez
dinamica del contexto i
campesino., Pienso que el
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disefio del movimiento
escénico se hard plenamente
funcional cuando la puesta
salga en busca de las
locaciones naturales a la
que parece estar dirigida
especialmente. Por
momentos, el dilatado
espacio del escenario de El
Principal avilefno se hizo
demasiado ancho para un
espectaculo de este tipo y
obligé a los actores a
movimientos parasitos que en
otro marco escénico mas
pequeno y cadlido no tendrian
razoén de ser,

Es en el trabajo actoral
donde encuentro-el costado
mas vulnerable de este
montaje. En la labor de
Oscar Rodriguez se observan
dos resultados diferentes.
En la primera parte se vio
apegado a una imagen
repetitiva y esquemdtica del
campesino testarudo. Sin
embargo, después de la
muerte del hijo, apela a
toda su experiencia para
convencernos de la
transformacién del personaje.
E1l Diego de Carlos Ramos
ofrece la imagen del
campesino en trénsito hacia
una mentalidad superior.
Ramos domina la esencia de su
personaje pero le falté
proyeccién y fuerza en las
decisivas escenas finales,
Dilia Souza desarrolla en su
Concha una limpia
trayeetoria, cuidandose de
su naturaleza cémica que
puede traicionarla y
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desvirtuar el sentido de
alguna situaciodnj 1o
contrario le sucede a Leicer
Morell en el presidente de la
cooperativa ya que, al forzar
a su personaje para que
entre por el aro de la
comedia, hace que se pierdan
matices importantes en la
exposicién del conflicto.
Este peligro de buscar la
risa a toda costa —aun en
obras lejanas a este
propésito— debe ser
combatido insistentemente
en el futuro; el piblico que
disfruta las deliciosas
situaciones de una obra
humoristica debe también ser
capaz de reflexionar ante un
conflicto "serio",

Tomés Romdn da la imagen
fisica del funcionario
provincial pero la
sobretensién y la falta de
naturalidad limitan el
alcance de su personaje.
Marlene Garcia da muestras
de ascenso en relaciodn con
otros montajes. Sin embargo,
la prisa en la diceién y el

no valorar siempre la
importancia de un texto
restan eficacia a su

abogada que estd llamada a
"defender" la 6ptica mas
nueva, desprejuiciada y
dialéctica. La escasa
proyeccidén escénica de René
Companioni (en contraste con
la fugaz pero convincente
presencia de Jorge Estenoz
en el funcionario I) completa
la debilidad de esa "zona"
de la obra en que el conflicto



de Belisario es visto por los
que deben reflexionar y
orientar sobre el futuro de
estos campesinos y de muchos
otros, inmersos en
contradicciones que genera el
propio desarrollo.

Con todo, Rio alto ratifica la
linea artistica que ya
caracteriza a este grupo con
una dramaturgia fuerte y
veraz nacida de sus propias
circunstancias sociales, La

definicién de un repertorio
coherente y el didlogo
enriquecedor con el publico
que empieza a reconocerse
en su colectivo, y que debe
empezar a exigirle una
incesante superacién
profesional: son razones
para ver con optimismo el
futuro del Conjunto
Dramético de Ciego de Avila.
(Amado del Pino). '
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ELSA GAY.

Nacié en Santiago de Cuba. Desde la adolescencia
participé en grupos de aficionados en su ciudad
natal. Cuando uno de estos —el Mella— se con-
virti6 en profesional, comienza su carrera dedicada
al teatro. En esta etapa trabaja, entre otras, en
Los fusiles de la madre Carrar, de Brecht; El robo
del cochino, de Estorino y en Orambula y yaikd de
Ratil Pomares. A principios de 1962, pasa a residir
en La Habana y se integra a las Brigadas de Teatro
Popular Francisco Covarrubias. Participa de los
montajes de Santa Camila de La Habana Vieja, de
Brene y Santa Juana de America, de Lizérraga, vi-
sita numerosos lugares de los alrededores de La
Habana e Isla de Pinos y trabaja para piiblicos muy
diversos. En 1967 entra a formar parte de Taller
Dramético y trabaja entre otras, en el estreno de
Maria Antonia, de Hernandez Espinosa. Después se
incorpora a Ocuje e interviene en los espectaculos
Una temporada en el Congo, de Aimé Cesdire y
El alboroto, de Goldoni. Tras una breve estancia
en el Teatro Politico Bertolt Brecht, integra duran-
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te doce afos Teatro Estudio. Momentos importan-
tes de esta fructifera etapa son Contigo pan y
cebolla y El premio flaco, de Quintero, Santa Juana
de América y la més reciente, Ni un si ni un no,
de Estorino.

Con la creacién de Irrumpe, dirigido por Roberto
Blanco, entra a formar parte de su elenco. Parti-
cipa en el reestreno de Maria Antonia y en la
dolorosa historia del amor secreto de Don José
Jacinto Milanés. Ha viajado a la Union Soviética y
Bulgaria con la puesta de Santa Juana... y al Fes-
tival de las Américas, celebrado en Montreal, Ca-
nada, con el Teatro Irrumpe.

En el cine ha intervenido en Un hombre, una
mujer, una ciudad, El brigadista, Polvo rojo y en
un doblaje para El seiior presidente. Miembro de
la Unién de Escritores y Artistas de Cuba. Recibi6
premio de Actuacion femenina en el Festival de
Teatro de La Habana 1984.
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" IGNACIO GUTIERREZ. (Ciudad de La Habana, 1929). En su juvéntud realizé6 diversos
_ oficios, entre otros, portero del Gran Stadium de La Habana. Su temprana vocacion por

el teatro lo hace matricular un curso de estilografia teatral y se va convirtiendo, como
autodidacta, en un conocedor de la escena. En 1959, con el triunfo de la Revolucion,
fundé el grupo Los barbuditos que mont6 varias obras dirigidas al puablico infantil. En

_esta época realiz6 estudios de direccién en Checoslovaquia y se dedicé por entero al

teatro. En su variada produccién autoral se destacan: La casa del marinero (1964), Liéva-
me a la pelota (1970), Los chapuzones (1973), Kunene (1982). Para los nifios ha escri-
to: Viaje a las galaxias (1964) y Aventuras del*Alquimito (1976), entre otras. Ademas de
su labor dramatiirgica se ha dedicado, ocasionalmente, a la direccion artistica. Ha ocu-

. pado importantes responsabilidades en nuestro movimiento teatral. Fue director general

del grupo Rita Montaner y actualmente trabaja como asesor de teatro de la direccion
de Cultura en Ciudad de La Habana. Ha representado a Cuba en varios eventos inter- -
nacionales de las artes escénicas. Dirige la subseccion de Dramaturgia de la UNEAC
y es presidente del Centro Cubano del Instituto Internacional del Teatro (ITI).
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'PERSONAJES:

SOLDADO
JOVEN
POLICIA

La accién se desarrolla en el Parque del Soldado
Desconocido de Nueva York, en visperas del cua-

tro de julio de 1943. Al fondo de la escena la .

estatua del Soldado Desconocido; con su actitud
heroica, fusil en-alto y sonrisa enigmatica que
no se sabe si es por la satlsfaccion del deber
cumplido o porque se estd burlando de la gente.
El tamario de la estatua estard en dependencia de
las posibilidades del escenario (en relacion con su
altura), su pedestal debe tener varios escalones
para ser utilizados por los actores. -

Alrededor de la estatua, una serie de equiposﬂ

como tarimas, andamios, luces movibles, bocinas,
micréfonos, ete. y casi_en proscenio un banco.
_ Estos equipos pueden ser utilizados por los ac-
tores ‘para ir creando nuevos espacios de acuer-
do a las exigencias de la obra, delimitados por
las plataformas .y las luces y apoyados por el

sonido de las bocinas. En el banco, tapado con

periédicos, alguien duerme. Entra el Joven. Re-
conoce el lugar, lo investiga casi todo, mueve
los equipos de luces, camina sobre las tarimas
y utilizando las bocinas y micréfonos hace como
una corneta tocando diana para despertar al que
estaba durmiendo. Este, de un salto, se pone de
pie en posicion de firme con su fusil al hombro:

~ se trata del Soldado Desconocido. El Joven rie,
el Soldado al darse cuenta de la broma, coge
st cantimplora y se da un trago, después se
sienta en el banco.

SOLDADO. jCar4...! Usted no se cansa de joder,
ieh? : =

JOVEN. ;Qué quiere...? En algo hay que entrete-
nerse.

: B
SOLDADO. Compadre, ¢por qué no la coge con
.otro? (Pausita). .

JOVEN. Venga acé, viejo, ¢y todos esos trastos?
;Qué, ahora esta haciendo bussines en grande?

SOLDADO. Qué bussines ni que nifio muerto...
Esos tarecos son para el acto de hoy por la tar-
de, va a hablar el Alcalde y todo eso...

JOVEN. ;Los dejaron ahi solitos?

SOLDADO. Conmigo, el yankee que los estd cul-
dando tenia un agarre planificado por ahi cerqui-
ta y como me conoce me encargé que se lo
cuidara, total. ..

JOVEN. ...Seguro, como usied es el casi duefio
del parque... =

SOLDADO. . . .No empiece con la ironia, compay. ..

JOVEN. ;Eh?

TSOLDADO. Que usted sabe que no es mi fuerte...

JOVEN. jQué recibimiento!
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SOLDADC. Si va a hablar, hable como los hom-

bres...
JOVEN. ;Qué bicho le ha picado?

SOLDADO. Déjese de comemierdadas conmigo,
;sabe? :

JOVEN. ;Qué le pasa hoy?

SOLDADO. Pasa que esto hay que acabarlo. Ya me
cansé que noche a noche venga a tratar de uslr-
par mi propiedad. jEstd bueno ya! Esta zona es
mia. ;Me estd oyendo?

JOVEN. No tiene que gritar tanto.

SOLDADO. Grito todo lo que me da mi realisima
ganal .

JOVEN. jPues cémasela con papa frita!

SOLDADO. Lo mio es mio; lo tuyo, tuyo; yo tengo
este parque, esa estatua y ese banco, bien, eso
es mio, me lo gané en la guerra; ti no tienes
nada, ;verdad? Peor, eso es tuyo, asi que ya
sabes, no vuelvas méas por aqui, porque si no. ..

JOVEN. (Si no qué... me vas a descuartizar?

SOLDADO. Atente a las consecuencias, e€so nada
mas te vuelvo a advertir, ;me oyes? guerra avi-
sada no mata soldado.

JOVEN. Yo sélo queria... (Pausita en la que se lle-
va las manos al estémago). Tengo tremenda ham-
bre. ..

SOLDADO. Peor, esa hambre es suya también.

JOVEN. Mire, usted sabe bien cual es mi situa-
cion. .. ; -

Y 4

SOLDADO. Lo que sé muy bien es lo que anda bus-

~ cando con el preguntar ese... ;Se cree que soy
bobo?

JOVEN. ;Qué puedo buscar, viejo...? ;El parque?

SOLDADO. Es mio y la estatua y el banco, yo soy
aqui el Soldado Desconocido. (Pausita en la que
se da un trago de ron de su cantimplora)

JOVEN. iCofio y yo que creia que éste era el pa-
raiso descubierto! jQué fenémeno, viejo!

SOLDADO. Nada, iluso que fue...
JOVEN. Pensaba que aqui todo estaba resuelto.

SOLDADO. Revuelto, no resuelto... A ver, ;qué td
viniste a buscar...? Desempleo. ..

JOVEN. Yo creia...

SOLDADO. Tu creias, tu creias, tu creias. . . éA que
no pensaste en los asesinatos, las violaciones,
las luchas entre pandilleros...? En el copén co-
lorado... No, si te digo que estds mal de la ca-
beza... ;Y las costumbres? ;Y el idioma? ;A que
no pensaste en nada de eso...? Hay que estar
algo mas que loco, compadre...

-
JOVEN. ;loco...? (Pausita erm la que el Soldado le
extiende la cantimplora y el Joven se da un largo
trago). Es que cuando el hambre aprieta uno se
embarca en cualquier emprésa... Todo el mun-
do me decia... en los Estados Unidos, en los
Estados Unidos, en los Estados Unidos... ;Sabe
lo que hice...? Robé mi amigo, robé para poder
venir a este maravilloso pais, ¢y a quién...? a
mi madre... Si, no me lo diga, soy un desma-
drado; barbaro t, esa es la cosa, eso es lo que
me digo todos los dias al levantarme y al acos-
tarme también.

SOLDADO. A su propia madre, jqué cosa més gran-
de, caballero!

JOVEN. Total, la plata me alcanzé para llegar sélo
hasta Nueva Orleans, alli fue que tuve el proble-
ma con el gringo abusador ese... Todo esto se
lo cuento para que vea que ya le tengo confian-
za, esto lo sabemos usted y yo, nadie mas: me
bestialicé, lo cogi por el cuello y aprieta, aprieta,
aprieta, cuando lo solté estaba con la lengua fue-
ra y mas frio que un pingiiino.

SOLDADO. ;Lo mataste?

JOVEN. jQué sé yo! iNo me iba a quedar alli pa-
ra averiguarlo!

SOLDADO. Tremendo lio, socio, ;Usted ve? Esas
cosas a mi si que no me gustan nada.

JOVEN. Cuatro mesés me costé llegar a Nueva
York, viajando en trenes de ganado; pidiendo bo-
tella en las carreteras, a pie... como pudiera,
tenia que llegar para perderme en esta selva
humana y estar seguro de que nadie ‘me encon-
trara. . .

SOLDADO. Eso no te lo puedo asegurar. ..

JOVEN. Después la misma historia, buscar trabajo,
el hambre de nuevo, otra vez sin salida, como
los magos: nada por aqui, nada por all4, nada por
todos los lados... Pero ;Me iba a cruzar de
brazos...? Entonces se me ocurrié aprovechar-
me de la distraccion de la gente. Inteligente que
soy, ;eh? Me fui a la Estacion Central y me
puse a observar si podia hacerme con la male-
ta de algin descuidado. (fool). Al fin lo logré

y muy orondo salia con ella cuando me cogie-

ron. .. :
SOLDADO. ...La policia.
JOVEN. Ojala, no, los ladrones. ..

' SOLDADO. ...;Cémo?

JOVEN. jLa mafia, viejo!
SOLDADO. ;Los mafiosos?
JOVEN. Si sefor, asi como se lo cuento, el asunto

fue que “estas pescando en agua privada”, me
dijeron.



SOLDADO. Comprendo- - .

El trabajito ya estaba or-
“ganizado ;no? 3

JOVEN. Me robaron la. maleta y me entraron a gol-

pes, por- poco me matan.. . (Pausita).

SOLDADO. Ahora anda peor que un perro callejeto
en barrio extraino 'y como no le queda otro reme-
dio viene aqui todas las noches a que Yo le llene
la panza. jldiot, que fue usted compadre...! No
legislé, no se-instruy6 antes de dar el gran salto,

no, si se merece todo lo que le esta pasando. -

2 Mira que cambiar su pais por esta porqueria.

JOVEN. (Eh?: .Escucha para esto! ¢,Y es usted, se-
fior mio, el que habla?

SOLDADO. ;Yo?

JOVEN. Si, usted mismo, asi que yo estoy loto o
soy un idiota, pero usted . hay que ver lo suyo
6“07 3

SOLDADO. Distinto y diferente.

JOVEN. Oh, su claro, todo lo suyo es distinto y,

diferente.

SOLDADO. ;Acaso no es cierto? A ver, digame
ia cuantos Soldados Desconocidos conoce? A
ninguno, ;verdad...? Y si es el Soldado Desco-
nocido de Nueva York mucho menos, vamos, dl-
ga, hable, exprese

JOVEN. No, no, no, lo que se entlende no se dIS- ‘

cute.

SOLDADO. z,Entonées...? Pues mire, precisamen:
te ahi esta lo distinto.

JOVEN. ;Y lo diferente?

SOLDADO. Lo diferente es-que yo SOy un artista,
compay. . . No me mire con esos 0jos de vam-
_piro trasnochado si, un artista, en mi glro claro
estd, jcomprende? -

JOVEN: No.
SOLDADO Cuando yo lo digo, usted es un tarado.

JOVEN. jAh, también esq! Gracias, Vviejo.

SOLDADO. Fij'es'e, compadre, aqui hay mfllories pi-
diendo limosna, en los parques, en las calles, en

el subway, hasta en casa del carajo ;no..:? Di-.

cen, a mi no me lo crea, que hay mas que nun-
ca: nifios, viejos, c0jos, mancos, ;y qué I'@acen
esos infelices? -;qué hacen? Extienden la mano,
ponen cara de dolor de bam‘ga y “Please, sefior,
give me five cents”. ;No? eso es pura basura,
“muchacho, ahi no hay imaginacién ninguna, mira
(tocandose la cabeza) no esta ésta jcomprendes?
la head, esa no te la dieron para bonito, mi
socio, es para usarla y yo-la usé... Llevé el pe-
dir limosna a un grado mentlflco para que lo
. sepas.. :

-

JOVEN. Ya estd hablaﬁdo mierda.

SOLDADO:. {Corio, no enﬁpieceé a faltarme el res-

peto!
JOVEN. No se altere.
SOLDADO. Si me al‘tero iqué te has creido ta!
JOVEN. Fijese,thoy le . conté parte de mi vida.

SOLDADO: Podias habértela guardado... ;Te pre-.
gunté yo algo? ;No? ;Eh...? Entonces ta_eres
el que viene todas 'las noches a joder aqui. A
mi qué me importa tu triste historia, muchachi-
-to, es la ml’a\la que tengo que preservar.

v

JOVEN. ESta bien, tiene razén, pero siga, vamos. ..

SOLDADO. Ahora no sigo nada, para que apren-
das una vez por todas a respetarme.

JOVEN. ;Quién dice que no Io respeto...? A
ver? \

SOLDADO. Es que me tienes que respetar. ;jAca-
so no inventé el truco ese de ponerme el mismo
uniforme que usé en la guerra y hasta las me-
dallas y el fusil y la cantlmplora Cosa impor-
" tante la cantimplora, dame aca. [Le arrebata de
las manos la cantimplora y se da otro trago)

JOVEN. Vale, Heliodomiro, eso vale...
vale.

SOLDADO. LComo que vale...? Mira, para que
te vayas enterando:.. ¢Tu sabes cuanto vale?
Por lo menos de dos a cinco dolores ‘todos los
dias con contracciones econémicas, quiebras ban-
carias y desempleos, fijate si vale... Y un dia
como el de hoy te resuelve el trago para cerca
de tres meses...

JOVEN. ;Qué tiene hoy de especial? - ¥

seguro que

SOLDADO. ;No te digo que te falta cerebro; her-
manito? Te expliqué lo del acto ;no? Hoy es-
cuatro de julio, dia de la fiesta nacional, compa-
dre, y ¢quién le va a negar unas calderillas al
Soldado Desconocido el dia-de la independencia?
Estas medallas halan muche. Mire, no tengo na-
da- mas que sentarme aqui, quietecito en mi
banco. (Se sienta) Quitarme el sombrero y po-
nerlo asi y me lo Ilenan de dolores. .

: JOVEN. (Owtandole Ja cantimplora) iEso es menti-

ra suyal (Dandose otro trago) Puro paquete.

SOLDADO. La verdad que no se por qué le cuen-
to'todo eso... ¢No le dije ya que se fuera? No
quiero verlo mas aqui, ¢me oye bien?

JOVEN. (Como si se fuera a ir) Bonlto oficio este
de mendigar. .

SOLDADO. .. .Cientiﬁcar'nente. 7
veme mi cantimploral

JOVEN. ..AUnqué sea cientificamente. (Se le
_ acerca) iTome su cochino alcohol!’

iOye, td, devuél-




SOLDADO. (Cogiendo la cantimplora) Cochino des-
pués que se lo tomd, ;eh? (Pausita. Dandose
otro trago) ;Y sabes una cosa...? Mire, mi hiji-
to, yo no vine engafiado como usted.

JOVEN, ;Ah, no...? ;Y cémo fue my dear friend?

SOLDADO. No, eso no es asi tan facil, para com-
prender bien una cosa hay que conocer sus - ori-
genes ;no?

JOVEN. (Sentandose a su lado) ;Usted esta apu-
rado? :

SOLDADO. No, hace mucho que resolvi con el
portero, es socio mio ;sabe...? Alli puedo en-
trar y salir cuando quiera y como quiera. No so-

porto el encierro y ellos lo saben, asi que me/

dejan.

JOVEN. Entonces empiece por donde mas le gus-

te... Dele, vamos a ver hasta donde podemos -

llegar hoy. (Pausa).

SOLDADO. (Se da un largo trago). Bueno, ti cono-
ces bien que yo era un hombre famoso en San-
tiago de Cuba, siempre estaba de guaracha y de
rumba. . .

JOVEN. ...Era alegre y guapo de verdad. ..

SOLDADO, (Lo mira molesto y luego contimié) Una
vez me acuerdo que frente al Club San Carlos,

con un grupo de amigos plantamos un catre en’

medio de la calle y nos conseguimos orinales
nuevos y los llenamos de cerveza... parecia
que estabamos tomando meado.

JOVEN. Entonces vino la cuestion de meter a Cuba -

en la guerra, por guataqueria a los yankees

SOLDADO. Oye ;qué te dije al principio? Corta,
corta ahi mismo. Cofo, te lo dije, no vamos a
empezar tan temprano ;jno? Fijate; si comienzas
a meterte como en las otras veces no hablo

. mas. ‘

JOVEN. Siempre lo he hevcho para ayudarlo. . .

SOLDADO. Conmigo” no va eso...
;Quién sabe?

JOVEN. ;Quién sabe qué? =
'SOLDADO. No hablo mas nada. (Pausa larga)

;Ayudarme?

JOVEN. ;Usted no se llama Heliodomiro, Heliodo-

miro del Sol? (El Soldado contesta que si con la |

cabeza) ;Usted no andaba siempre de serenata
con Sindo Garay? (Pausita en la cual el Soldado
se inspira y comienza a cantar la Bayamesa, can-
cion de Sindo Garay mientras el Joven le facili-
ta el micrdfono, luces, etc. para montar una au-
digion).

Tiene en su alma la Bayamesa

tristes recuerdos de tradiciones
cuando contempla sus verdes llanos
lagrimas® vierte por sus pasiones; jay!

Elfa sencilla le brinda al hombre
virtudes todas y el corazon

pero si siente de la patria

el grito, pero si siente de la patria
el grito, todo lo deja todo lo quema
ese es su lema, su religion.

(Cuando termina de cantar el Joven lo aplaude.
Pausita en la que se da otro trago)

SOLDADO. La cosa empez6é cuando nos metieron
los monos en el cuerpo con aquello del Servi-
cio Militar Obligatorio... ;No te acuerdas de
aquel desbande que se armé de todo el mundo
a casarse para no tener que ir a la guerra...?
A mi se me ocurrié lo mismo. ;Con quién me
iba a casar? Tenia cuatro o cinco mujeres don-
de escoger, pero si me decidia por una me iba
a tener que pelear con las otras, y pensando y

- pensando se me ocurrié que lo mejor era huir-
me un tiempo de Santiago, esconderme para
salvarme de ir a la guerra, donde nada se me
habia perdido. Y como era amigo de parranda de
tantos marinos, me fue facil embarcar sin pa-
saporte ni nada y venir a Nueva York.

JOVEN.i Algo parecido a mi historia.. .

SOLDADO. ;Como se te ocurre, chico? Yo vine
- aqui huyéndole a la guerra, te lo he dicho varias
veces, y td de puro vaina que eres.

JOVEN. ;Yo vaina?

SOLDADO. Td mismo. Y mira, esta bueno ya...

. Te lo voy a decir clarito para que lo entiendas
mejor... o ti-0 yo... ;te enteraste? Ahora de-
cide...

JOVEN. Yo callado (Mimica). Me coso. la boca y
ya. Por mi madre que no interrumpo mas. (Pau-
sita en la gque Heliodomiro se toma otro trago)

SOLDADO. Al principio escapé -bien, y por el solo
hecho de andar “jumao” y de no hablar inglés
me libré dos o tres veces de ir a parar a un cam-
po de entrenamiento. Ya estaba preparando mi
viaje para la Argentina, cuando un dia, al salir
del subway, me encontré con un cordén de poli-
cias que iban separando a los hombres de edad
militar, sin preguntarles si eran americanos o
no. Para mi desgracia ese dia no habia probado
ni jota y parece que, por ello, mis argumentos
carecian de esa lucideZ que da el alcohol. ..

JOVEN. Hablando de alcohol... ;No podria... vol-
ver a tomar algo... para calentarnos?

(El Soldado le da la cantimplora y él después de
darse otro trago comienza a cantar y a bailar
We haven't banana today).

SOLDADQO. La verdad que a ti no hay quien te en-r
tienda... primero querias que hablara y aho-
Fa =i .

JOVEN. Simplemente hice un comentario, ipor qué
se molesta?



SOLDADO. Es que ya lo ves, un nuevo corte, des-
pués otro y otro, por eso no sacamos nada en
limpio, compadre

JOVEN. Ok, all right, what ever you want, pero
sonria... no se me acalore por tan poea cosa,
vamos de nuevo... Continte, si iba de lo mas
bien... (Pausa). : -

SOLDADO. Si, iba tan bien que fui a dar a un cam-
po de entrenamiento en Texas. Monté en unos
caballos que parecian mulos; rompi a bayoneta-
z0s qué sé yo cuantos mufecos de cuero y are-
na; me tiraron desde un aeroplano con paracai-
das; hice tineles para plantar trincheras y por
altimo como_estaba grande y gordo, me pusie-
ron a practicar el lanzamiento de granadas. ..
Te aseguro que nunca en mi vida habia estado
tan fuerte, entonces acordaron enviarme para
Francia antes de terminar el entrenamiento, ..

JOVEN. jCorte! jCorte! jCorte!
‘SOLDADO. Ahora ;qué pasa?

JOVEN. ;Sabe que..
pedazo asi...

SOLDADO. ;Qué dices...? ;Quién cofio eres td
para decirme a mi, a mi, como sucedi6 aque-
llo...? ;Acaso estabas alli?

.? meti6 la pata, se salté un

JOVEN. (Autoritario). iDeme el sombrero!
SOLDADO. No te doy nada, para que lo sepas.
JOVEN. Préstemelo un momento. ;
SOLDADO. Ya te he dicho que lo mio es mio.

JOVEN. No quiere reconocer que se equivoco
otra vez, ;eh? ;No se atreve? ;

SOLDADO. Yo me atrevo a todo ;qué te has
creido...? (Dandole el sombrero) jVaya!

JOVEN. (Se pone el sombrero e incorporando al
Soldado arregla la_escena como si fuera un ring

de boxeo) Esa gente parecia que se habia pro-

puesto prepararme para quitarle el campeonato
a Jack Johnson, (boxeando) y como si la guerra
fuera a punetazos, todas las tardes me metian
en el ring con boxeadores profesionales encar-
gados de darme tremenda paliza. (Boxeando los
dos) Una vez no pude aguantar mas golpes, me
acordé de como nos fajabamos en Santiago y
le (ddndole una patada al Soldado) pequé tan te-

" rrible patada por los cojones al instructor que
por poco lo mato.

SOLDADO. (Desde, el suelo, adolorido) Me lleva-
ron a consejo de guerra y me iban a juzgar con
severidad por insubordinacion e indisciplina. ..

JOVEN. .. .Pero me defendi tan estipidamente que
el tribunal reconocié en mi defectos naturales
en un temperamento combativo y valeroso y
acordd. ..

JUNTOS. ...enviarme para Francia antes de ter-
minar €l entrenamiento.

SOLDADO. (Desarmando la escena) jCorte final! Se
acab6 lo que se daba... Tu, vagabundo de casa
del diablo jcuantas. veces te voy a tener que
decir que te wayas al carajo? ;Quieres que em-
plee la: fuerza? (Amenazandolo con el fusil) No
te equivoques conmigo, si otras veces no ha pa-
sado nada, hoy estoy decidido a acabar con este
jueguito. jDame mi cantimplora! (Pausita en la
que el Joven se la devuelve)

JOVEN. (De nuevo como €l). Pero Heliodomiro. ..

SOLDADO. {Coio que te vay'as! (Trata de beber
pero ya no queda nada) iNo, si ya se lo tomo
todo! jVamos, larguese de aqui!

JOVEN. Como me va hacer eso a mi, a-su unico
amigo, al hijo de su viejo amigo, a su amigo de
ayer, de hoy y de manana.

SOLDADO. ;Amigo? Ven aca, mi amigo, y ;por
qué te quieres meter en mi vida vamos a ver?

JOVEN. ;Yo? :

SOLDADO Si, ta mismitico.

JOVEN. Sélo ‘trato de ayudarlo a recordar su his-
toria ;no?

SOLDADO. ;Sdlo a eso...?
JOVEN. ;A qué otra cosa podria ser?

SOLDADO. Vamos a dejarlo ahi, es mejor. .. jVete!
déjame seguir durmiendo que mas tarde voy a
tener mucho trabajo... Asi que coge el cami-
nito por donde mismo viniste y piérdete de mi
vida, anda... (El Soldado se acuesta nuevamen-

s te en el banco}.

JOVEN. (Acercandosele) Realmente habiamos ade-
lantado bastante hoy... ;por dénde estdbamos?

SOLDADO. Por el embarque, ese fue el end.

JOVEN. jAh, el embarque en el puerto de Nueva
York! Aquello fue tremendo, jeh?

SOLDADO. Te repito, déjalo ahi, end y ya, end.

JOVEN. Cuando lo pasearon por las calles ates-
tadas de un publico inmenso que habia ido a
comprobar que otros se iban por ellos y los aplau-
dian a rabiar. (Aplaude, grita, alborota como si él .
sélo fuera una multitud, el Soldado se levanta)
Por donde quiera les tocaban el Typeary. (El Sol-
dado canta el Typeary, después los dos juntos
cantan un zapateado —tap—).

- SOLDADO, Ni sé cuantas viejas me abrazaron llo-

- rando, llamandome. ..
JOVEN. (Abrazandolo] iHijo!

SOLDADO. No se sabe cuantas muchachas rﬁe
besaron. (El joven lo besa y el Soldado le da un
fuerte empujoén), Eh, eh, eh, ;jqué te has creido?

" JOVEN. Iba marchando nada mas que vigilante a

la oportunidad de salirse de filas y desaparecer,

\

-
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pero el entusiasmo de la multitud por vernos
partir era tal que habia hecho una verdadera mu-
ralla hasta los muelles, y nadie en el mundo hu-
biera podido barrenar aquella pared humana.

SOLDADO. Entonces determiné poner a ‘mal - tiem-
po buena cara y comencé a marchar con una mar-
cialidad digna de un prusiano de- los que nos
despanzurraron en Francia mas’ tarde, Yy como
apenas habfa espanoles en Nueva York -aprove-
ché para gritar todos log. ..

~ JOVEN. (Encarnando ~al Soldado) irMe cago en

Dios! >
SOLDADQ. iMuefa éIV imperialismb! ‘
~ JOVEN. iVivai Cuba!

SOLDADO. iViva el Kaiser!

JOVEN.

: SOLDADO
Overthere. [Cantan el Overthere, vueren a mar-

char y a ballar)

que me dio la gana de gritar. .

JOVEN. (Eufdrico) ‘Los. jovenes estaban entdsias-
mados.

SOLDADO .Corta' |Esto ‘se acabo, pero ya! De-
- yuélveme mi sombrero; desgramado, iVamos, da-
melo ahora mismo!

JOVEN. (Como el Joven de nuevo).. Pero, no, no
hombre, ahora no, por lo que mas quiera, siga

adelante. jCofo, que tipo tan bruto .es usted!

{Vamos Heliodomiro, ahora no podemos dete-
‘nernos! iContmue. conio, contmue' (Muy alto).
.Contmue' = 22 T

SOLDADO. (Coacc:onado) ‘Las muchachas al re-
.conocerme extranjero me imaginaban un caba-
llero moderno que iba a sacrificar mi juventud
-y mi vida, 6yeme bien, mi juventud y mi vida,
por la libertad, y me besuqueaban y se restre-
gaban conmigo emocionadas-hasta el espasmo.. .

JOVEN. (Con todas sus fuerzas). iYo...!

SOLDADO. (Cogiéndole por- el cuéllo). iTa te ca-

llas, cono, te callas o te -entro a golpes aqui
mismo! (Lo empuja violentamente) ;Me entien-
des? (Pausita). jEntonces yo respondia a.esas
efusiones  con. . .

JOVEN. (Desde el suelo” inéorporando' al Solda-

do]. .. iMuera Washington, cofiol

SOLDADO. (Avanzando enardecido sobre él). iTe
+dije que no lo hicieras! ;Te lo dije o no te lox

dije? Ahora te voy a hacer polvo.

JOVEN[{Arrastréhdose)‘—iA pelear por la libertad

de los pueblos pequenos! (Aplaude, grita, canta)

SOLDADO. (Trénsicién del Soldado subiéndose so-
bre el banco) jPartia de cabrones! jQué pueblos
pequefos ni qué carajo! ;Acaso no son-pueblos
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.y Ios gritos se confundian-con los

pequenos Puerto Rico, Nicaragua, Paragtiay, Pa-
nama, El Salvador, y los tienen ustedes ]odldos
hasta mas _no. poder'?

JOVEN. (Poniéndose  de pie) Lleno de rabia tiré
el fusil en el suelo. (EI Soldado Jo hace) Y una
avalancha de pueblo se me lanzé encima y me
carg6 'en hombros vitoreandome hasta desgaiitar-
se... ‘

SOLDADO. (Incorporando la imagen de la estatua
del Soldado Desconocido) Asi- comenzé mi ca-
rrera de héroe de la guerra, cuando pasamos an-
te la Estatua de la leertad ya seguro de que
‘nadie me entendia. . :

JOVEN. (Corriendo va al banco y se sube sobre €l)
‘jAdios, hija de gran puta! jOjala te destroce un
avion, socabrona!

SOLDADO. (Amenazador) iTG te lo buscaste! (Co-
rren, uno tras el otro hasta que agotado el Sol-
dado coge su fusil y se tira en el suelo). iNo
juego mas! (Pausa) :

JOVEN. (Con el sombrero en sus manos) En la vi-
da no se puede ser tan impulsivo... Cuando yo
digo que el alcohol te ha jodido todo... De pron-
to te.entra una furia... A razén de qué, vamos

~a ver...? Todo estaba rodando bien, la primera

“parte ya estaba casi terminada. ..

SOLDADO. Siempre dices lo.mismo... Todo bien,
la cosa marcha, no hay lio nlnguno y al final el
culpable soy yo... jpor qué...? Fijate, yo estaba
aqui sin problemas llegaste ti y todo se ha echa-
~do a perder {Pausa)

JOVEN. ¢Te acuerdas como nos encontramos?
: ”~

SOLDADO. Mira, no quiero acordarme gle nada...
¢Quieres hacerme el santisimo favor de dejar-
me tranquilo...? jCofo! ;qué dafio te he‘hecho? -

JOVEN. Estaba partido del hambre, asi como hoy,

entre brumas oi una especie de musica, de pron-
to la reconoci... en medio de un parque neoyor-
quino y en plena madrugada alguien... (Repre-
sentando el encuentro pasado. El Soldado sentado
en el suelo llora y canta, estd borracho, baila y
canta. Tumba la cana, el Joven se le acerca) ¢ Pe-
ro qué le pasa, hombre?

SOLDADO- Me:han: fobado =

JOVEN. ;Quién?

SOLDADO. ;Quién va a ser, compadre...? Los po-
“licias, entre dos me cogieron y me vaciaron. ..
los bolsillos, abusaron conmigo porque estaba
asi, tu sabes, algo... que si no. Ni respetaron
las medallas, sinverglienzas. .. (Pausita)

JOVEN. Después vinimos aqui. .. (Pausita)

SOLDADO: Sl no hubiera sido por usted, no sé qué
barbandad ‘hubiese hecho. Gracias, mi am;go'

JOVEN jFijese que me llamo amigo!



" SOLDADO. Si, si, si, pero eso no quiere decir nada;
también te dije “esta es mi casa, me presenté
¢ahora se da cuenta quién soy?" ;Oiste bien?,
mi casa, mi estatua, mi parque... my home,
my statue, my park. ..

JOVEN. Pero usted es cubano jno?
SOLDADO. ;What...? ;Ya no se me nota?

JOVEN. Su inglés es peor que el mio, que es mucho.

decir.

L3

SOLDADO. Porqueria de idioma, més nunca o apren-
do.

JOVEN. A mi me parece conocerlo. ;Usted no es de
Santiago de Cuba?

SOLDADO. ;Acaso me reconocié...? Me extraia
porque es muy joven... Sin embargo, ven aci,
chico... jEsa «cara la conozco de algin lado!
Por casualidad ;tt no eres hijo de Luciano Mar-
tinez, uno que le decian el gallego y que vendia
pescado en una tarima de la placita?

JOVEN. Claro que-si, yo soy el hijo del gallego. . .
y aunque era un muchacho me acuerdo perfec-
tamente de usted. (Pausita) ;Continuamos?

SOLDADO. Asi mismo fue y alli empezé toda esta
‘ pesadilla.

JOVEN. jQué imbécil eres!
SOLDADO. jNo ofendas, ti!.

JOVEN. Le llamas pesadilla al poder recordar,
volver a vivir el reconocernos... A ver iqué
paso durante la travesia?

SOLDADO. iQué gracioso! jPuede creer que no,
puede creer que no! En boca cerrada... no quie-
ro volver a empezar. . .

JOVEN. ;No quieres hablar. ..? Pues empiezo yo. ..

SOLDADO. ... jAtrévete y vas a ver lo que te pasa!
iAnda, dale, y ti veras! ;

JOVEN. iNo, si eres como el perro del hortelano!
Ni comes ni dejas comer. (Pausita). Ademas, co-
mo -es tan animal seguro que ya se le olvids lo
del viaje.

SOLDADO. Dificil que pueda olvidirseme ese di-
choso journey, muchachito, ibamos acorralados
como rebafios. .. Entonces algiin chistoso, jte ju-
ro que no fui yo! solté la leyenda sobre los
submarinos y a todos se le subieron los huevos
al pescuezo. jAh...! y un dia (el Joven hace de
sirena, senales de luces, cornetas, etc., utili-
zando los equipos) con un frio del carajo al capi-
tan se le ocurri6 un simulacro de naufragio. . .

JOVEN. Alarma
Hemos sido torpedeados
Estamos naufragando

. A los botes 4
Pénganse los salvavidas

Salvese quien pueda

Alarm

We have been sunk

We are shipwrecking

We are sinking

To the boats!

Put on the liefes preserver:
Save who can!

SOLDADO. Y tuve la gran suerte de“caerme al
agua.

JOVEN. Capitéan, me cago en tu madre!

SOLDADO. Por eso cuando por fin arribamos a Fran-
cia, aunque sabiamos que alli muchos de noso-
tros ibamos a dejar el pellejo, vimos los cielos
abiertos. (Pausita) Quien mas quien menos, des-
pués de tanto tiempo de abstinencia forzada, re-
cordo las delicias de las habilidades de las
francesas, la_imaginacion se nos abrié a todas
las especulaciones sexuales.

JOVEN. Y salié aquello!

SOLDADO. jFigurate, miles de viuditas finas y ca-
rinosas nos vieron desfilar con nuestra pestilente
marcialidad por las calles de Brest! :

JOVEN. (El recibimiento fue parecido a la despedida
de Nueva York?

. SOLDADO. jQué va compay! Fue diferente en pro-

porciones aunque alli también nos recibieron
como héroes. ..

JOVEN. ...que venian a matar “boches” y-a evi-
<tarles las violaciones. ..

SOLDADO. ...y a sustituirles los esposos.

JOVEN. TG no cambias, Heliodomiro, las mujeres
te han enloquecido siempre. ..
L]

SOLDADO. Al revés, hermanito... También en eso
soy un artista de cuerpo entero jcompleto!

JOVEN. Cuidado que pueden ser tu perdicion.

SOLDADO. ;Y qué? Si viene de ellas bien venida
.sea esa llamada perdicién... Oye... ;no serd
acaso que tu?

JOVEN. ;Qué?
SOLDADO. No, nada, nada, nada. (Pausa)

JOVEN. ;Te acuerdas hace una semana cuando pa-
seabamos por la Quinta Avenida? ;recuerdas?
Era asi como un arroyo multicolor y aromado. . .

SOLDADO. . ..Pero eran sencillamente mujeres. ..
iCaballero, como me gustan las hembras, las
buenas hembras de todos los paises! ™

JOVEN. Me encantaba aquel rio humano. . .

SOLDADO. ...con perfume sutil de sexo, aquellas
bocas carnosas aquellos senos rotundos. . .
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JOVEN. ...aquellas piernas escultéricas. . .

SOLDADO. ...y en cada una de esas mujeres r‘hara-»
villosas. .. = :
JOVEN. ...upna sospecha... la posibilidad de una

nueva guerra,

SOLDADO. iNo hable de eso ni Jugando compadre!
La vida en cada una de ellas, ;comprendes? La
vida, la vida entera... jComo amo la vida, caba-
llerof

JOVEN. {Que no hable! (Recogiendo un periédico
de los que estaban en el banco) ;Ta viste esto?
(El Soldado lee el periodico) Hitler no reconoce
el pacto de Locarno, ni de ningtn lado, parece' que
la guerra es cuestion de una edlmon mas 0 menos
de los periddicos.

SOLDADO. (Termina de leer y lo- estrula para-tirarlo
al suelo) Son unos ladrones estos periodistas,
tan ladrones como Hitler. No me explico por qué
Hitler no es periodista. Y que son iguales en
todas partes, aunque aqui sean mas mentirosos
y alarmistas, claro cuando les conviene, que si
no sepultan la noticia. Despidete del escéndalo
que han armado con &l problema de Etlopla Bue-
no, ya te habras enterado bno”

JOVEN. ¢Has tenido muchos ho:; con eso?

SOLDADO. No los he tenido... pero los tendré.

JOVEN. ;En qué puede afectarte a ti una nueva
guerra mundial?

SOLDADO. ;Que si me perjudica? No lo puedes

- caleular. .. Piensa nada mas en lo siguiente. .
una nueva guerra significa de seguro una avalan-
cha de soldados desconocidos, .

JOVEN. iAh, le teme a,la comp’etencna!

SOLDADO. Ti sabes muy bien como se ha agravado
el desempleo en este pais. jMenudo titingé tengo

- en perspectival Para mi lo mejor es que todos
se pongan de acuerdo y ya jcomprendes? coexis-
tencia pacifica o como se llame... Si no, pronto
voy a tener que luchar con una nueva incorpo-
racion de soldados desconocidos.

JOVEN. Pero usted siem'pre serd el primero. (Uti
lizando los equipos y como si fuera un comerciall
iAnte ustedes distinguido publico. ..!

SOLDADO. (Bailando) iHeliodomiro del Sol!
JOVEN. (A.Iargaindo las silabas) jEl santiaguero!

SOLDADO. jEl auténtico Soldado Desconocndo de
Nueva York! (Pausa)

JOVEN. Hdiod’pmiro iy qué pasé después del re-
cibimiento en.Brest?

SOLDADO. Pas6 que para nuestra desgracia, la co-
sa estaba en extremo dificil por Los Aragones,
por Chateau Tierry, por Iprés, y por qué sé yo
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cuantos lugares, de manera que apenas cruzamos
la ciudad nos acorralaron ‘de nuevo en un tren
interminable y nos pusieron camino de Chalons.
Por los pueblemtos salian viudas y mas viudas
a saludarnos. .

JOVEN. jOtra vez las mujeres, lo suyo es ya una
fijacion!

SOLDADO. ‘Estaban frescas como lechugas, pero
nosotros no parabamos en ningdn lado. Por fin
llegamos a Chalons, y alli nos revisté el famoso
marnscal Joffre. .

JOVEN (Armando la escena e incorporando al Ma-
. riscal). .. gordo, amplio, bigotudo, con mas cara
dé médico de pueblo que de militar.

SOLDADO. ‘Eché tremendo discurso:

JOVEN. Amados soldados: Les espera la gloria.
Morir en defensa de los sagrados derechos de
nuestro pais es vivir eternamente en el recuerdo
de la humanidad, esa misma humanidad, que,
hoy nos exige, nuestro mayor heroismo, hacer
dejacion de nuestras vidas para nunca morir.

Chers soldats: \

La gloire vous attend. Mourir a la défense des
droits sacrés de notre pays c'est vivre éterne-
llement dans le souvenir de I'humanité qui exige
de nous aujour d'hui notre plus grand héroisme,
rendre nos vies pour ne jamais mourir,

SOLDADQ. Y al final!

JOVEN. Vive la France! Vive les Etaes Unis! Vi-
ve Lafayette! Vive Washington!

SOLDADO. Todo el mundo levantd losy fusiles y
comenzé a gritar, rebuznar y relinchar a mas y
“mejor. Indignado por el olvido en que tenian a
Cuba comencé a cantar a todo pecho... (Canta
muy alto La Chambelona)

- LA CHAMBELONA
Yo no tengo la culpita
ni tan poco la culpona
= ae-ae-ae-
la Chambelona.
Aspiazo me di6 botella
y yo voté por Varona
ae-ae-ae
la Chambelona
(se repite)

JOVEN. (Se le acerca) ;Qué canto es ése, soldado?
(Pausita) jConteste! Qu'est-ce.que c’est que ce
chant. soldat? Répondes!

SOLDADO. Mire, Mariscal, se llama La Chambelona
y era el grito de guerra de los mas feroces indios
siboneyes, cuyo desayuno consistia en un dai-
quiri de corazon de espanol y pélvora de arcabuz
(Vuelve a cantarla, ahora sdlo la primera estrofa)



JOVEN. Bravo, soldadol Muy bello el himno de su
pais. (Lo besa en ambas mejillas). Bravo soldatt
li est tres beau, le chant de votre pays!

SOLDADO. (Separandose bruscamente) Todavia
cuando lo recuerdo me dan ganas de morderle el
bigote apestoso de vino que me restrego en la
cara. Pero el ejército seguia rugiendo. .. iHurra!
iHurra! jHurra!

JOVEN. jHurra! {Hurra! jHurral
LOS DOS JUNTOS. jHurral jHurra! jHurral

(El Soldado comprueba el extrafio entusiasmo del
Joven, se detiene y disgustado se sienta en el
banco. (Pausa)

SOLDADO. Falta poco para que amanezca ;por qué
no aprovechas y te vas? ...Serd mejor, te lo
aseguro. Pronto vendran a montar el escenario
para el acto.

JOVEN. (Como el Joven de nuevo). . .

.y dejarlo asi
casi al final? jQué va, viejo...!

SOLDADO. Fijate, no quiero seguir, de ahora en
adelante es ‘cuando... Bueno, siempre lo hemos

dejado mds o menos por aqui... ;no?

JOVEN; Tengo- frio... Préstame el abrigo... an-
da. -.

,SOLDADO. ;Ves lo que te digo...?

JOVEN. ...Me lo prestas ;si o no?

SOLDADO. Ya empiézas otra vez.
JOVEN. ;Qué cosa empiezo?
SOLDADO. Si ti no lo sabes...!

JOVEN. (Flotandose las manos). jCofio, Jdue frio
hace. . .! = ‘

SOLDADO. También yo tengo frio. .

JOVEN. ...y ahora estamos sin calefaccién interior.

SOLDADO. No te doy nada... es mi abrigo.

JOVEN. Esta bien Heliodomiro, métase su abrigo
por donde le quepa... Usted no tiene sentimien-
tos ni nada por el estilo... Uno esta hambriento,
con fiebre, titiritando,~no un extrafio sino un co-
terraneo; comase su abrigo, nada... la verdad
que no hay peor cufa que la del mismo palo.
“(Pausita en la que el Joven. tiembla de frio)
iPero qué frio, cofio! >

SOLDADO. (Dandole el abrigo). {Vaya para que des-
pués no diga! (El Joven se pone el abrigo y des-
pués de una pausita) ;Qué, se siente mejor?

JOVEN. Algo... (Pausa) ;Sabe .lo que creo? Que
no debié haberle contado al Ceronel todo aquello
de las costumbres de los indios chambeloneros.
(Incorporando al Coronel). iTodo eso es pura

mentira, Soldado! Tout ca n'est que mensonge,
soldat!

SOLDADO. -Le juro que es verdad, Coronel, yo soy
descendiente de los indios més salvajes de Cuba,
los_ indios chambeloneros y jsabe lo que pienso
hacer. ..? encuadernar todos los libros de la Bi-
blioteca Nacional de Cuba con el pellejo de los
alemanes =

JOVEN. Usted no. puede hacer eso. Vous ne pauvez
pas faire ca.

SOLDADO. 8i, ;quién me lo va a impedir?

JOVEN. No esta permitido. . . Clest interdit.

soujADo. s

JOVEN. . ..los alemanes van a utilizar para su pro-
paganda politica sus desafueros, ahora mismo lo
estoy pasando al servicio sanitario. Les Alemands

" vont se setvir de vos excés pour leur propagande
politique. Je vous envoie au service sanitaire
a l'instant.

la guerra es la guerra. ..

‘SOLDADO. El plato mas sabroso que se puede co-

mer es una buena nalga de aleman.
JOVEN. ;A la sanidad militar! Au service de santé!

SOLDADO. (Suplicandale de rodillas) jNo por favor,
yo vine a pelear y para estar fuerte necesito
carne humanal

JOVEN .Antropofago' Anthropophage!
(Riéndose entre los dos desarman la escena}

SOLDADO. La guerra mundial no fue mas que un
matadero, ‘aunque tuvo sus héroes, sus soldados
desconocidos. . .

JOVEN. Hay que reconocer que la idea es ingeniosé
y produce buenos dividendos.

SOLDADO. Lo malo es que en esto de los soldados
también hay exceso de produccién, el negocio
esta en crisis, compay. A mi, aunque sea el in-
ventor, no me ciega la pasion.

JOVEN. Lo que te pasa a ti es que eres como los
tenores.

SOLDADO. Trovadores, mi soeio, trovadores. (E/
Joven canta la primera parte del aria “Celeste
Aida’” de la 6pera Aida) ;Y eso qué tiene que ver
conmigo?

JOVEN. Que en cuanto te surge un contrincante
piensas que tendras que pasar a otro plano y no
te resignas, no quieres que nadie cante mas que
s

- SOLDADO. Estoy todavia muy joven para pensar

en el retiro y te voy a explicar, no vaya a ser
_que te confundas, no pienses que es una botella
lo que tengo: nosotros, los soldados desconoci-
dos de las distintas ciudades de este prodigioso
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pais, tenemos un trabajo intenso que realizar,
hasta nos reunimos. .. : :

JOVEN. Si, ya me sé eso de memoria, se:rednen
lo mismo en California. ..

SOLDADO.

JOVEN. Chicago, y también sé que en su gran ma-
yoria son descendientes de ingleses, italianos,
polacos o judios; eso esta bueno, pero a mi lo
que me interesa es el final... ;comprendes?

... Boston. . .

Vamos a la dltima parte... aquella en la que... "

SOLDADO. En la que nada, aqui se acabé lo que
se daba. De aqui para adelante no hemos pasado,
no sé como hacerlo, esa parte no me gusta’

JOVEN. Improvise, Heliodomiro, vamos hombre,
arriba, improvise, yo le ayudo... Mire... (In-
corporando al Soldado prepara la escena) Me en-
cabroné completo cuando me pusieron a untarle
yodo a los heridos. Ahi iba yo con un cubo de
yodo en la mano dando brochazos terribles a
los enfermos.

SOLDADO. El deber era el deber ;no?

JOVEN. Entences como en la guerra todo puede su-
ceder, los alemanes secretamente prepararon una
feroz y arrolladora ofensiva. jPréstame el fusill

SOLDADO. ;Tu estis loco?

JOVEN. (Como el Soldado) jCofio, démelo! iNo ves '

que vienen los “boches”?
‘SOLDADO. No te-doy nada.
JOVEN. iTengo que defenderme!
SOLDADO. Es mio.
JOVEN. ;Qué quieres?
SOLDADO. ;Yo...? Nada.
JOVEN. ;Qué me cojan desarmado?

SOLDADO. Eso no fue asi... Yo no tenia ningtn
fusil. .. Y para que lo sepas no te lo doy.

JOVEN. La artilleria trong sin cesar dia y noche
luego... (Forcejeando por el fusil). iEl fusill
iEl fusil, desgraciado...! jDame el fusill :No
estas viendo que vienen al asalto?

_SOLDADO. (Entusiasmado le sigue el juego sin
darle el fusil) iYa tomaron la primera trincheral

JOVEN. (Voceando) Coronel!l jCoronel! iCoronell.
iCofo, este cabrén no aparece! Todos se han
ido.

SOLDADO. Me quedé solo en el hospital. ;Dénde
estan los franceses? iNo huyan, cobardes! Y me
paré en la puerta del edificio a esperar a los “bo-
.ches” con mi cubo de yodo y mi brocha.

JOVEN. Cuando las primeras patrullas asomaron la |

cabeza, avancé sobre ellas cantando La Chambe-
lona. (Canta).

SOLDADO. (Desarmando la escena). iEsté bueno ya,
chico! Todo eso es mentira fui yo el que avan-
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cé sobre ellos con mi cubo y mi brocha y can-
tando La Chambelona. (Canta).

JOVEN. (Tratando de evitar que el Soldado desarme
la escena) jCallate ya, hijo de puta! Yo fui el
que los vencid, sélo yo, con mi fusil.

SOLDADO. (Luchando con el Joven para desarmar
la escena) ;Qué ti estas diciendo...? Cofio, si
yo sabia que esto iba a pasar. jOyeme, maricon,
fui yo el que los puso en fuga cuando confun-
dieron el cubo de yodo con una bomba espan-
tosal :

JOVEN. jMentiral ;Por qué trata de enganar a la
gente? jEl héroe soy yo!

: SOLDADO. No sigas, cofio.... Vamos a dejarlo ahi,

muchacho, no hagas que me bestialice y cometa
un disparate... Fijate, no quiero hacerlo jcom-
prendes? No me obligues... jno quiero hacer-
lo! (Pausa)

JOVEN. (De nuevo como es él). ;Quién se va a
creer eso del cubo de yodo? jEstlpido que es!
No sabe ni inventar una mentira.

SOLDADO. ;Que no sé qué? Ahora veras... Y los
“boches™ procediendo con la falta de sentido de
caballerosidad innato en ellos, ya que habian
sido incapaces de hacerme frente decidieron
bombardearme. (El Joven va armando la escena
como si fuera una consulta siquigtrica) Un Taube

. cobarde dej6 caer una bomba sobre mi, y quedé
encuero, sin identificacion y con diez o. doce
huesos de menos, entonces el Taube, alcanzado
por una bala perdida, me cay6 arriba, aquello fue
mucho. !

JOVEN. (Ahora incorporando un médico) Si, como

no, no lo dudo, pero fijese no podré hacer nada
por usted si no es completamente sintero con-
migo... Contésteme con toda la sensatez de

que sea capaz ;jqué le hace pensar que es el
Soldado Desconocido?

SOLDADO. (Acostado a lo largo sobre el banco).
Porque fui seleccionado en el cementerio de
Chalons. . .

JOVEN. Repita por favor. . .

SOLDADO. Compadre, si me acuerdo como si fue-
ra hey. Se contraté una banda. militar y un re-
gimiento. Vino el Presidente de la Republica
Francesa, el general Pershing, el alcalde de Cha-
lons, un grupo de lisiados de 'guerra, todos se
pronunciaron sobre mi desinterés. . .

JOVEN. ;Desinterés?

SOLDADO. Generosidad.

JOVEN. jAnja! Sin limites ;no?

SOLDADO. De mi abnegacién por la causa de los
pueblos pequefios. -

JOVEN. jAnja! Y de la libertad del mundo. »

SOLDADO. Los fusiles de los soldados se pusieron

a la funerala y (como disparos) jras ras ras ras
ras! jAqui ya yace...!



JOVEN. No diga mds. Ya estd todo clalo
SOLDADO. ;Al fin comprendio?

JOVEN. Si, perfectamente,. ahora mi amigo, ya esta
usted de regreso, de vuelta a casa como quien
dice, de hoy en adelante vivira para recordar. . .

hasta volver a morir. Este hospital serd su ho-

gar, su dulce hogar, y nosotros los siquiatras,
los anestesistas, los laboratoristas, los masajls-
tas.

SOLDADO.

..las enfermeras también ;no?

JOVEN. Por supuesto, ellas tambren todos seremos
como un padre..

- SOLDADO. ..
JOVEN. ...un hermano...
SBLDADG ==

.0 .una madre. ..

.una hermana. ..

JOVEN. Si hombre, si, como mas le convenga.. .
Entonces, ;jaceptas ingresar en nuestra gran fa-
“milia del Sanatorio Saint George.

SOLDADO. Total, para lo que me queda en el con-
vento... me cago dentro.

JOVEN. iLlévenselo! Duchas frias dos veces al dia
y si se pone majadero camisa de fuerza con él.

SOLDADO. (Desarméandolo todo). ;Qué cono ti te
has creido? Mira, -muchacho, devuélyeme mis
cosas y vete rapido porque si no... Muchacho,
carajo, aun tienes tiempo ite lo vengo advirtien-
do desde el principio!

~ JOVEN. (De nuevo incorporando al Soldado) Ta eres
- el que tienes que irte de este lugar... jfarsan-
te! El verdadero Soldado Desconocido soy yo. ..

SOLDADO. Lo que eres el desagradecido descono-
cido (cargando el fusil a la vista del Joven) Ta
te lo buscaste!

JOVEN. Una escuadrilla de Taube bombardeaba.
Los heridos huian a montones, a mas velocidad
que -los enfermeros. ;Donde estd la Francia?
;Dénde estan los galos ? Y al verme solo corri
hacia los: “boches”, disparando mi fusil y can-
. tando La Chambelona y ahi mismo fue donde los
alemanes echaron a correr.

SOLDADO. Fui yo quien peleé en Europa.

JOVEN. jEmbustero!

SOLDADO. iDesde el pf.imer dia' me has envidiado
mi glorial

JOVEN. Fui yo quien vencié a los “boches”. iYo!
iSi, yo! iYo!

SOLDADO. Mentira fui yo, jyo! jyo! jyo!

" (Ambos se agarran fuertemente al ‘fusil, force-

jean, el Joven utilizando su rodilla coge despre-
venido al Seldado. Este al soltar el arma cae al

suelo. El Joven le apunta con el fusil de manera
" agresiva, el Soldado se repone, se levanta y se
lanza sobre él).

JOVEN. iNo te me acerques!
SOLDADO. Tii eres un mierda.
JOVEN. jSepérate!

SOLDADO. Un loco de mierda.
JOVEN. jNo des un paso mas!
SOLDADO. Un vagabundo de mierda.
JOVEN. jTe mato, coiiol

SOLDADO. Un exilado de mierda, eso es lo que
td eres.

~ JOVEN. jQuieto ahi mismo!

SOLDADO. jDame mi fusil! ;No quieres...? Te
voy a desbaratar, muchachito. (Acercandosele
peligrosamente). iTeﬁuro por mi madre que te
voy a hacer picadillo! Yo soy el Soldado Desco-
nocido, no td. T4 eres un impostor. Me engafaste
por unos dias, pero ya no. jYa no! Td no eres
nadie. A mi se me conoce en el mundo entero,
a ti ni tu madre te va a reconocer después que
yo te coja. :

(Cuando se va a lanzar al ataque definitivo, el
Joven dispara. El Soldado sin poder creerlo se
lleva las manos al abdomen y cae primero de
rodillas y después a todo lo largo. El Joven sube
al banco y por un momento adopta la pose de
la estatua del Soldado Desconocido, después
lentamente va rompiendo la imagen segtn ob-
serva al caido. Tratando de contener los sollozos-
comienza a cantar La Chambelona, de pronto se .
interrumpeﬂ

JOVEN. jAhora el Soldado Desconocidd soy yol!
SOLDADO. (Levantandose). jQue te crees ti eso!

JOVEN. (Asombrado). jHeliodomiro del Sol, qué
clase de hijo de puta tan grande tu eres!

SOLDADO. ;Por qué? Porque no me dejo joder
;eh? Por eso... Ahora ya sé hasta donde ta
quieres llegar.

JOVEN. Hasta apretar el gatilio ;no?
SOLDADO. Con balas de verdad, no con salvas,

pero mira (hace una sefal con el brazo). Por aqui,
por aqui.

JO\‘/ENi (Avanzando amenazador hacia €l). iPero
yo acabo contigo aunque sea lo dltimo que haga
en mi vida!

(Se escucha €l silbato de un policia).

-SOLDADO. Se completé el pedido.

JOVEN. (Tratando de irse). Yo no puedo tener lios
con la policia... Asi que arréglatelas ta. ..

SOLDADO. (Sujetédndolo). ;Puedes creer que no"
iPero seras descarado, compadre!
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(Entra el Pohc:a agresivo y vmpunando un hlack
-jak). :

POLICIA. ;Qué es lo que pasa aqui?
What happens here? What's up?

SOLDADO. (Soltando al Joven y corriendo a subirse
sobre el banco). Yo soy el Soldado Desconocido
de Nueva York. Este tipo quiso matarme ijlléven-
selo! I am the unknown soldier of New York. This

- guy wanted to Kill me. Take him away!

POLICIA. ;Qué? What?

JOVEN. No ‘le haga caso, estd “candy”, tostado,
{ahora con senas) loco. Never mind, he is crazy,
stark mad.

SOLDADO. (Se lanza agresivo sobre el .Ioven) Més -

loco estds ti, ti si-que estds loco para el carajo,
loco y reloco.

(Se entran a pmazos El policia interviene y con
su black-jak comienza a repartir golpes a diestra
y siniestra; el Joven y el Soldado gritan y se
defienden como pueden).

JOVEN. jAuxilio!
SOLDADO. iSdcorro!
JOVEN. -Help!

SOLDADO. jAytdennos!

Al no poder con los dos, el policla, sacando su
revolver vuelve a sonar el silbato. Ellos al sen-
tir la:amenaza de muerte, pasan de la defensa
al ataque, el Joven logra Jesarmarlo y entre los
dos comienzan a golpearle, Los tres se enfrascan
en una pelea en la que el policia lleva la peor
parte. Una y otra vez el Joven y el Soldado lo
golpean ferozmente. El policia cae al suelo ven-
cido y alli ellos lo patean).

JOVEN. iCoge, abusador!
SOLDADO.
JOVEN. jEsbirro, polizonte!
SOLDADO.

iCoge, cabrén!

iAsesino, criminall

(Después saltan sobre él y pof dltimo se le sien- —

tan encima riendo. Pausa larga)
SOLDADO. (Levantandose) ;Estara muerto...?
JOVEN. (Auscultandolo aun con el revélver en la

mano). .. Bien muerto, delicaditos que son es-
tos tipos.
SOLDADO. jCarajo! ;Lo matamos?

JOVEN. Parece que se nos fue la mano.
SOLDADO. iPor-qué cofio lo hicimos?
JOVEN. Sin histerismo ;eh?

~SOLDADO. Tu fuiste el que empezd toda esta jo-
dedera.

JOVEN. A lo hecho, pecho. =

SOLDADO. ;Y ahora?
JOVEN. A tratar de escapar.
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SOLDADO. Me desgracié para lo que me queda de
vida. 5 -

JOVEN. Ta por alli y yo por aca, muévete que si
nos cogen nadie nos salva de la silla eléctrica.

SOLDADO. Me embarcaste, cacho de cabrén. Tanto
le diste hasta que me jodiste completo. Para su
madre jla silla eléctrica! En que buen lio me has
metido muchachito.

JOVEN. En buen lio nos metimos, querras. decir. ..

SOLDADO. Ti empezaste ;no?
JOVEN. Td continuaste ;no?
SOLDADO. Tu le quitaste el revélver.

JOVEN. Qué quenas" ;Que lo dejara que nos ma-
tara?

SOLDADO. Ta le diste primero.

JOVEN. ;Puedes creer que no..
dos juntos.

SOLDADO. Td me impulsaste.

JOVEN. ;No me digas? Ven aca, viejo, ;quién es
el crazy aqui? jti o yo? )

SOLDADO. Nada menos que un policia. Si me co-
gen canto como un gallo. <

.? Le dimos los

- JOVEN. Si me cogen te echo para alante ;qué te

parece?
SOLDADO. Que hay que salir corriendo de aqui.

JOVEN. ;Qué estamos esperando?
(Ambos van a retirarse por lados opuestos pero
el Soldado se arrepiente y regresa junto al Jo-
ven). -

SOLDADO. ;Y el Soldado Desconocido?

JOVEN. Se muri6, viejo... ;No te das cuenta? Ya
ni eso podremos tratar de ser, olvidese de nues-
tra historia, ya no nos queda nada, $omos una
escoria maldita, ya todo se acabé ;comprendes?
Ahora si que Heliodomiro del Sol esta muer-
to -y enterrado.

SOLDADO. Pero...
{Vivir!

JOVEN. Quizas sobrevivas... Algin tiempo, como
lo he hecho yo hasta ahora. Huyendo, escon-
diéndose, arrastrandose. .. ~

(De pronto comienzan a escucharse infinidad de
sonidos que van aumentando de intensidad: sil-
batos, sirenas de autos de la policia, gritos en
inglés, ladridos de perros, ruidos de tanques que
se acercan, disparos de ametralladoras, obuses
y canones, aviones a vuelo rasante, potentes re-
flectores que cruzan'la escena).

SOLDADO. (Dandole la mano al Joven) Hasta nun-
ca;

JOVEN. (Estrechandole la mano al Soldado) Hasta
nunca.

jcono, yo quiero vivir! jVivir!

(Arrastrandose salen por distinto lugar, mientras
los sonidos aumentan  estrepitosamente. Apagon
«final).
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