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Una verdad muy personal

El teatro es una gran herencia. Una verdad que concienticé
hace algtin tiempo mientras leia a Eugenio Barba elaboran-
do un legado familiar de conocimientos teatrales. Abuelos,
tios y demas parientes en los cuéles el maestro italiano
depositaba sus influencias en cuanto a la tradicién del arte
teatral.! ¢Cudl pudiera ser mi herencia? ¢De qué maestros
pudiera nutrir mi album familiar? Son interrogantes que
emergieron del encuentro con aquellas paginas. Desde un
inicio, mis acercamientos a la investigacién han estado
marcados por la necesidad de encontrar respuestas a una
supuesta técnica actoral existente en nuestro pais. ({Cuén-
tos modelos de actuacién conviven en nuestro teatro? ¢De
cuéles puedo nutrirme para crear mi propia técnica? Nece-
sidad creativa o espiritual, no lo s¢, de intentar escudrifiar
quienes han sido, y serdn, los maestros que guiardn mis
destinos; mas alla del hieratico Stanislavski y el ininteligi-
ble Barba que me mostraron en mi adolescencia teatral.
Un intérprete encima de un escenario representa la
sustancia misma del arte teatral. Encarnando vidas que
emergen desde su propia imaginacién se convierte en el
ultimo punto del arduo proceso de produccién teatral y
el primero en la recepciéon del espectador. Por tan encum-
brado compromiso es que el hecho teatral, en sl mismo, se
sustenta a través de un ser creador denominado actor, quien
expone una serie de formas, conceptos y sensaciones con

! Eugenio Barba: “Abuelos y Huérfanos”, Obras Escogidas. Vol. 11,
pp. 259-271, Ediciones Alarcos, La Habana, 2007.
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sus propios medios expresivos, los cuales entrena y dispone
al servicio de una idea general. El histrién es el resultado
de toda una colectividad dispuesta hacia la produccién.
Dramaturgos, disenadores y hasta el propio director con-
vergen en este ser que sube a escena y resume, desde su
aparato psicofisico, todo un extenso proceso de creacién.

Por lo general, es a través de dramaturgos y directores
que se cuenta el devenir histérico del arte teatral. Los pri-
meros tienen sus textos, los segundos escriben tratados y
poéticas. Pero écuantas poéticas se nos han legado creadas
por actores? En su mayoria, los tratados se encuentran
escritos por directores que, dentro de su estilo, presentan
una fuerte insistencia en el intérprete.

El arte del actor en nuestro pais acumula una importan-
te herencia que viene desde el bufo y que se ha transmitido
y regenerado con absoluta originalidad. El proverbial lega-
do de maestro a discipulo también existe en el teatro cuba-
no. El modo de asumir poéticas foraneas y adaptarlas a
nuestra identidad, los modelos actorales que coexisten e
interactiian en nuestro teatro, es un cuestionamiento que
el pensamiento teatrolégico debe comenzar a descifrar.
Heredamos en Cuba una cultura teatral estampada por la
presencia de grandes intérpretes. Sin temor me atrevo a
afirmar que el teatro cubano, mas que todo, pertenece a los
actores.

Tal vez la verdadera génesis de esta investigacién haya
surgido de la necesidad de rescatar un fragmento de la
memoria de nuestro teatro desde la relacion director - actor,
maestro - discipulo. Retornar al sitio de donde venimos para
luego buscar hacia donde vamos, y mas cuando se tiene en
cuenta que el teatro es el instante efimero dentro de las
artes. {Qué testamento podra legarse a las futuras genera-
ciones de la obra de Francisco Morin, Andrés Castro o Vi-
cente Revuelta? {Los futuros exponentes del arte teatral
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conoceran que existieron montajes antolégicos para nues-
tro teatro como Viaje de un largo dia hacia la noche, Electra
Garrigo, Yerma, Caligula, o La Noche de los asesinos; por
solo citar algunos? Desconozco si existiran otros dispuestos
al llamado, pero puede ser este un buen instante para iniciar
un «largo viaje hacia la verdad», en el cual se reafirme,
entre muchas otras cosas, la presencia de una innegable
herencia teatral en nuestro pais.

Volver al Indice 9



Capfitulo Primero

De Stanislavski al Actors Studio.
Un Puente imprescindible

Stanslavski: Como la Biblia al teatro moderno

Konstantin Serguéyevich Stanislavski es el gran reformador
del arte escénico contemporaneo. Considero que la cultura
teatral puede establecer la delimitacién de un antes y un
después de este verdadero genio del arte teatral. Creador de
un sistema universal que ha sido descrito y aceptado como
«la Biblia» del teatro occidental. Para confeccionar sus lec-
ciones exploré en las vivencias de muchos insignes repre-
sentantes del teatro ruso y occidental. Sobre la base de la
practica escénica personal comenzo6 una actividad cienti-
fica encaminada al estudio de los principios que rigen la
creacién del actor sobre la escena, utilizando como recurso
su propia individualidad.

Stanislavski no fue solo un actor y director destacado sino
un gran pensador que creo la ciencia de la actuacion. Logrd
reunir en un compendio armonioso de estudios todas las
experiencias de siglos anteriores de Teatro Universal. Fue
capaz de revelar un sistema de leyes objetivas para regir el
comportamiento escénico, mostrd al actor un enfoque
consciente sobre su propio pensamiento subconsciente.

Sus estudios estaban basados en una fervorosa oposicién
al estilo de actuacién grandilocuente fundamentado en el
cliché, el estereotipo repetitivo y vacio de emociones que
imperaba en su época. Reacciond contra el divismo, propo-
niendo un actor sincero consigo mismo y con su arte. Un
actor que trabajara con la verdad. Se resistid, en primera
instancia, al empirismo y a la actuacién intuitiva, ofreciendo
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las claves para encontrar un ser - creador. Pero ¢qué pano-
rama rodeaba a los actores en la escena rusa antes de la
llegada de Stanislavski?

Como caracteristica general, los grandes tragicos del
teatro ruso, entre los cuales destaco a Semiénova (1786-
1849), Mochélov (1800-1848) y Karatygin (1802- 1853); eran
intérpretes que mientras trabajaban mostraban destellos
de sencillez y naturalidad aunque no dejaban ni un solo
instante de ser grandilocuentes hasta el exceso. Encami-
naban su técnica a través del sentido de la intuicién, ins-
piracién e imaginacién. De forma general, al interpretar
papeles de gente comun, lo hacian del mismo modo que
cuando representaban figuras de la alta sociedad. En do-
cumentos de la época se guardan muchos relatos, no solo
del gran trabajo de estos actores, sino también de la febril
reaccioén de los espectadores para con su desempeno esceé-
nico. El publico ruso ha mostrado durante su historia una
abundante cultura teatral, han sido capaces de asumir la
accién escénica como un trozo de su propia vida, algo que
facilitaba la labor de los actores sobre la escena, alin en
tiempos tan antanos como el siglo xix.

A estos intérpretes se les denominaba actores romanti-
cos. En su técnica eran totalmente licitos movimientos
raros con el cuerpo, aun siendo ajenos a la naturaleza hu-
mana. Sabian pasar directamente de un gesto espasmodi-
co y brusco a una pausa muerta e inmévil. Del murmullo
apenas imperceptible a voces atronadoras, de los sollozos
hasta la risa, trances que eran premiados con la aceptaciéon
y el aplauso de los espectadores. A un intérprete se le pedia
ser, ante todo, muy seguro de su labor y luego saber ser
extraordinario en situaciones extraordinarias.

El critico V. Belinsky expresaba que a Mochélov «era
imposible verle dentro de un tejido teatral, parecia que
siempre estaba solo sobre la escena. Sabia iluminar lo mas
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hondo de la desesperacion humana. Era dindmico como un
reldmpago y ensordecedor como un trueno».? Mochéalov era
el actor adorado de San Petesburgo, su estilo fue una es-
cuela para generaciones de actores. Sabia hablar con desen-
fadada rapidez o con una voz llena de amor, de pura y
triste congoja, atendiendo a la situacién en la cual se encon-
trase su personaje. De su pecho salian gemidos estruendo-
sos, semejantes a los de un leén en cautiverio, los cuales
sabia muy bien en qué momento de la obra lanzar, ya que
estos cautivaban al publico y eran muy efectivos en los
momentos de mayor patetismo dentro de la representacién.
Era como un libro de recetas técnicas para cada una de las
situaciones.

También existieron otros intérpretes con la mirada diri-
gida hacia el estudio sincero del personaje y sus caracte-
risticas, como fue el caso de Karatygin, quien le habia im-
pregnado a la representacion escénica un temperamento
muy propio, vivo y potente. En su técnica se obligaba a si
mismo a pensar y sentir como el personaje que interpretaba.
Nada en su interpretacién partia de la improvisacién, todo
estaba muy bien estudiado antes del momento de la repre-
sentacién. Su proyeccion era impecable, serena, siempre
duefo de la situacién, de la escena y de los espectadores.

Sin embargo, la figura que proporcioné un verdadero
sentido de modernidad al trabajo del actor fue Mijail Semio-
novich Schepkin (1788- 1863), quien es considerado por
muchos el creador de la nueva escuela del actor en Rusia.
Fue el encargado de desplazar las ataduras teatrales del
clasicismo y el romanticismo. Su nombre es evidencia de
modernidad dentro del teatro de esa naciéon. Stanislavski

2 Algunas citas se encontraran sin referencia debido a que fueron
tomadas de internet o fuentes a las que el autor no pudo volver
a acceder en la preparaciéon de este libro. (Nota de la Editora).
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se declaré deslumbrado por sus conceptos y adquirié nota-
bles experiencias acerca de la visién del actor como univer-
so creador de imégenes y sensaciones.

De estas anteriores reformas se nutre Konstantin S. Sta-
nislavski para retomar y replantear el camino de sus ante-
cesores y brindar un nuevo sentido a la expresién actoral.
Logra establecer un método cientifico y universal para la
formacién y entrenamiento del intérprete. Uno de sus prin-
cipales méritos estriba en proporcionar la férmula para
alertar el motor interno de la creatividad mediante ejercicios
aparentemente sencillos en su concepcién, pero que de-
mandan de toda la fuerza interior del ejecutante. Practicas
que desarrollan desde una actividad aparentemente ludica
y le conducen hacia el autoconocimiento.

Stanislavski fue testigo, en Mosc1i, de una representacién
protagonizada por un actor extranjero en la cual advirtié la
presencia del estado de animo creativo: «una gran libertad
muscular unida a una gran concentraciéon, centrada exclu-
sivamente en el escenarion. A partir de esta experiencia
Stanislavski se planted concretamente que en la relajacion
estaba todo el secreto del actor, se convertia en el alma de
la creatividad en escena; el resto derivaba de este estado y
de la percepcién de la libertad fisica. Con la relajacion el
impulso creativo resulta mas viable y placentero.

A medida que Stanislavski estudiaba el estado de 4nimo
creativo, advertia la necesidad de crear una emocién au-
téntica en medio de un entorno artificial dado por la esce-
nografia, la utileria, el maquillaje y demaés. Parte de su di-
lema radicaba en coémo crear la verdad a partir de esos
objetos imaginarios. Su gran énfasis, y el eje de sus estudios
radicaban en encontrar la verdad del actor, las sensaciones
y vivencias expresadas en las palabras y acciones veraces.
Para ello elabora un compendio de estudios con la finalidad
de exteriorizar la pasién invisible e incorpérea que surgia

Volver al Indice 13



naturalmente del actor. Elimina las indicaciones e interrup-
ciones de los ensayos para permitir que aflorase el tempe-
ramento y la pasién del actor.

En los primeros anos del siglo xx comienza a exponer por
escrito los primeros elementos de su «gramatica del arte
draméticon, elementos que venia explorando y probando
junto a los actores que dirigia en el Teatro de Arte de Mos-
cu. Ya en 1920 Stanislavski es invitado a exponer y demos-
trar sus ideas a los actores y cantantes de la dpera de
Mosct en una serie de conferencias. De esta época data la
primera exposicién coherente de su llamado «sisteman»

En estas conferencias Stanislavski subraya la necesidad
de la concentracién en escena. Expone los ejercicios con
objetos imaginarios como el recurso mas efectivo para que
el actor logre este necesario estado. Vinculado a la concen-
tracion también plantea la necesidad de la relajacién de los
musculos. Incluye ademas, dentro de la psicotecnia del
actor, un topico cuya funciéon principal es despertar la ins-
piracién: la memoria emocional. La memoria que reside en
los sentimientos del actor y aflora hacia la conciencia me-
diante el entrenamiento de los cinco sentidos, principal-
mente, en opinién de Stanislavski, la vista y el oido.

En ocasiones surge una interrogante acerca de la deno-
minacién de método o sistema para sus investigaciones.
Un sistema puede considerarse como un conjunto ordena-
do de normas o procedimientos que contribuyen a un fin.
Mientras que un método es un camino para llegar a un
resultado, un modo de hacer las cosas, siguiendo cierto
orden o costumbres para alcanzar un fin determinado; un
procedimiento que se sigue en las ciencias para hallar la
verdad y para ensenarla. El propio Stanislavski renegé de
la denominacién de sistema para sus investigaciones. Para
muchos estudiosos rusos su correcta denominacion es la
de Sistema; sin embargo, los norteamericanos cuando lo
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adoptaron le nombraron el Método. La tradicién cubana ha
conservado la calificacion de Método y con ese nombre es
que se hizo popular entre nuestros teatristas. Método o
Sistema, no concierne el calificativo sino sus resultados e
importancia para el arte del actor contemporaneo.

Toda la primera parte de sus estudios los dedica al tra-
bajo del actor sobre su aparato interior. Enfatiza en la labor
introspectiva y psicolégica del intérprete a partir de sus
emociones y vivencias. A principios de los afios treinta es
publicado el primero de sus tomos dedicados al trabajo del
actor. Algunas ediciones, como las nuestras, dividen su
material investigativo en dos partes: Un actor se prepara y
La construccion del personaje. Son estos, en realidad, un
libro tinico titulado EI trabajo del actor sobre si mismo, que
se encuentra dividido en dos tomos, con un subtitulo comtin
a ambos: Diario de un alumno.

La accién en ambos tomos se desarrolla en una escuela
de arte dramatico. Su personaje central es un joven estu-
diante, Kostia Navaznov, quien cuenta sus vivencias a la
manera de un diario escolar. Las nociones emergen desde
las vivencias de este alumno y las ensefianzas de Tortsov,
su profesor, quien funciona como un alter ego de Stanisla-
vski y de su conciencia teatral. El documento también se
apoya en las vivencias de los demas alumnos de este curso,
quienes presentan caracteres bien distintos, los que se
utilizan para ejemplificar diversos moldes actorales y sus
vias de asimilacién hacia las ensenanzas impartidas. El
dueto Tortsov-Kostia funciona como una moneda con sus
dos caras. Tortsov es el maestro creativo que ve en Kostia
su propio reflejo del pasado: joven actor, inexperto y sedien-
to de aprendizaje. Si Torzov y Kostia no son materialmente
una misma persona, lo son a nivel simbdlico. Representan
la ancestral simbiosis maestro-alumno, hasta tornarse
Tortsov un guia espiritual més que un maestro de actuacion.
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En la primera parte del trabajo sobre su «Sisteman, Sta-
nislavski centrd su atencién en los problemas psicoldgicos
de la creacién escénica y en los procesos internos del actor.
Insiste en la necesidad de dominar los secretos de la ins-
piraciéon artistica y encontrar los caminos para el conoci-
miento profundo de la esencia espiritual. Crea términos
como: Justificacién, Fantasia Creadora, Actitud Escénica,
Memoria Emotiva, Memoria de los Sentidos, Unidades y
Objetivos, Si Condicional, Comunién, Circunstancias dadas,
Fe y sentido de la verdad, entre muchos otros.

Una vez incorporado armoénicamente el trabajo con las
emociones sinceras, extraidas desde la introspeccion del
actor, el proceso conduce hacia la elaboracién de la con-
figuracién externa: Caracterizacién, Entonacién y Tempo
- ritmo. En su segundo tomo Stanislavski sondea la labor
del actor sobre su persona en el proceso creador de la
encarnacioén. Refiere los medios que conducen al intérpre-
te hacia la conformacién de la imagen escénica, siempre
con la conciencia del trabajo interno antes asimilado.
Elementos como Vestuario, Personajes y tipos, Contencién
y control, Diccién, Acentuacion, entre otros, son los puntos
involucrados.

Stanislavski estaba revolucionando el teatro occidental
y lo hacia desde el estudio de sus raices, desde la condicién
creativa del actor. Sus fundamentos, mas que una teoria,
eran una nueva perspectiva para el actor y para el teatro en
general. Un camino que no debia asimilarse en un lapso
determinado. Proponia una practica sistematica con la fi-
nalidad de aprehenderse y disponerse hacia la creacién
como una «segunda naturaleza humanan.

A la par que revela estas categorias al arte del actor,
también propone ideas certeras encaminadas hacia la di-
reccién escénica con la definicién del superobjetivo, como
€l mismo llamoé a la idea central de una obra dramatica.
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Concepto que posteriormente amplié con la definicién del
super-superobjetivo, un concepto mas abstracto que eng-
loba el objetivo subyacente de la actividad del artista, di-
gase actor, director, dramaturgo, etc...

Stanislavski sostenia que el super-superobjetivo debia
constituir un puente entre el escenario y los espectadores,
que hiciera que los clasicos tuvieran una resonancia con-
temporanea, fundiendo los pensamientos y los sentimientos
de los actores y el puiblico en un solo impulso.®

Con los anos, y como ratificacién de una autoexigencia
que lo mantenia en continua busqueda y evolucién hacia
la correcta metodologia para el actor, Stanislavski canalizd
su trabajo hacia lo que se conoce como el método de las
acciones fisicas. Para muchos creadores resulta, este tltimo
estadio de sus investigaciones, como la negacién de sus
anteriores estudios. Nunca he compartido este criterio. En
el maestro ruso se aprecia, durante este periodo, una dia-
léctica de pensamiento, un nuevo derrotero en sus investi-
gaciones al cual jamas hubiera podido llegar sin el camino
antes labrado. En estos estudios expone, por ejemplo, que
ni las conductas ni las emociones pueden ser pensadas
previamente y luego llevadas a la escena, sino que surgen
de la practica misma.

El Método de Stanislavski es una unidad compacta y gira
en torno a un solo objetivo: la aparicién de estados emocio-
nales auténticos en el actor. Sus ulteriores investigaciones le
mostraron un elemento medular para el actor: la accién, la
cual, como todo comportamiento humano, soporta modifica-
ciones y a partir de su capacidad mutante es que podra
operarse en el entorno. Sera la propia accién la que conduci-
14 al actor a alcanzar la emocién, no a través de sensaciones

3 Cfr. Gueorgui Tovstonogov: La profesion de Director de Escena,
p. b1, Editorial Arte y Literatura, La Habana, 1980.
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premeditadas. Por lo tanto la triada de Pensamiento = Gesto
— Palabra, con la que puede resumirse la primera parte de
sus estudios, ahora quedaba modificada en: Motivacion —
Objetivo = Conflicto = Accién — Emocidn.

El actor debera entonces dividir su personaje en unida-
des de conflictos. Propone asi, un analisis activo de la
pieza. Determinar qué tipo de sucesos se desprenden del
texto y de ahi determinar los objetivos del personaje. Una
vez efectuado este analisis se pasa a las improvisaciones
que resultan un camino primordial en esta etapa de crea-
ciodn, pero esta vez el estudio ira enfocado hacia el plano de
los sucesos y no tanto al de los sentimientos. He aqui el plan-
teamiento de un nuevo sendero para encaminar el trabajo
del personaje y de la pieza; novedoso en su perspectiva
porque el valor nuclear de la accién dentro del trabajo del
actor ya habia sido formulado desde los primeros materiales.
«El sistema de Stanislavski, como él mismo dice de su mé-
todo: no es un traje de confeccién que se pueda uno poner
y salir andando, ni un libro de cocina donde baste encontrar
la pagina para tener la receta. No. Es toda una forma de
viday. 4

El sistema de Stanislavski, como todas las producciones
de un genio, es asombrosamente simple, e increiblemen-
te complicado. Una persona que conozca y ame la vida
lo entendera. Una persona de talento lo dominara. Quien
quiera que entienda al hombre entendera las ensenanzas
de Stanislavski.®

4 Elizabeth Reinolds Hapgood: «Nota a la Edicién Original», en
Construccion del personaje. Ed. Arte y Literatura, Ciudad de La
Habana. 1986.

® Gueorgui Tovstonogov: Ob. cit., p.64.
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Estados Unidos, donde el Sistema
se convierte en el Método

Con motivo de que la mayoria de los teatristas cubanos
que introdujeron a Stanislavski en nuestra escena adqui-
rieron su formacién en los Estados Unidos, resulta estric-
tamente necesario un repaso a las apropiaciones que se
hicieron en esta nacién de sus presupuestos técnicos, los
cuales se adecuan bastante a la asimilacién que poste-
riormente se realiza en nuestro pais. Con frecuencia, en
nuestro teatro se suscitan confusiones y malas interpre-
taciones del llamado sistema de Stanislavski, debido a que
la herencia norteamericana es tan fuerte que se confunden
términos y nociones. Frases, ejercicios, interpretaciones
realizadas por maestros como Lee Strasberg o Stella Adler
son asignadas al genio ruso. ¢El Stanislavski que se apli-
ca en el teatro cubano estd mas cerca de la visiéon nor-
teamericana del método que del propio sistema original?
Tal vez de esta incognita pudiera emerger la respuesta a
tantas confusiones y malas interpretaciones a la hora
de aplicar visiones y nociones stanislavskianas dentro de
nuestro teatro.

Richard Bolelavski y Maria Oupenskaya.
Padres de una nueva escuela

Durante los afios 1923- 24 el Teatro de Arte de Moscu, enca-
bezado por Stanislavski realiza varias temporadas en teatros
norteamericanos. Mucho se habla de la influencia de los
presupuestos estéticos que dejaron para las tablas nortea-
mericanas las representaciones del Teatro de Arte de Mosc,
pero poco se conoce de la reciprocidad que acaecid entre las
visiones que en ambos paises se tenia acerca del fenémeno
teatral. Se suele escuchar que los soviéticos conquistaron el
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teatro norteamericano cuando en realidad ocurrié un verda-
dero intercambio de fluidos y corrientes estéticas.

Ante los adelantos que habia alcanzado el teatro nor-
teamericano, el cual se encuentra por esos afnos viviendo
un momento de total esplendor, la escenografia y el vestua-
rio del Teatro de Arte de Mosct resultaban poco vistosos en
correspondencia con las producciones de esa nacién. Por
otra parte la iluminacion parecia deficiente y el maquillaje
exagerado con los modernos sistemas de iluminacién nor-
teamericanos. El propio Stanislavski, en sus cartas de la
época, comentaba las complejas técnicas escénicas y la
extraordinaria iluminacién de las producciones teatrales,
las cuales eran totalmente desconocidas en Rusia.

Sin embargo, el Teatro de Arte de Moscu impresiond en
el aspecto interpretativo, para los asistentes a las represen-
taciones resultaba novedoso el alto nivel de veracidad y
autenticidad logrado por cada individuo en escena. Los ac-
tores alcanzaban una verdadera interpretacion grupal, inde-
pendientemente del prestigio del actor o la importancia del
papel que realizaban. Los especialistas de la época compa-
raban la actuacion de conjunto del Teatro de Arte de Moscu
con las voces de un coro perfectamente acoplado. Solian
escucharse comentarios acerca de que estos actores inter-
pretaban la misma obra durante anos y en cada una de las
representaciones conservaba intacta la frescura del estreno.

Luego del éxito de las puestas de Stanislavski, mas que
todo en el aspecto actoral, sus presupuestos técnicos ad-
quirieron gran popularidad por todo el pais. Richard Bole-
lavski y Maria Oupenskaya, dos miembros del Teatro de
Arte de Moscu, deciden radicarse en los Estados Unidos y
fundar una compaifia - academia nombrada American La-
boratory Theatre. El propio Lee Strasberg acota en sus
memorias la importancia de esta academia y de ambos
pedagogos para el devenir histérico del arte del actor en
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los Estados Unidos: «Estaba situado en la calle Macdou-
gal 139, junto al Province Town Play House, que debido a
su asociaciéon con O' Neill representa para mi el lugar don-
de nacid el teatro norteamericano moderno».®

Bolelavsky es, a mi parecer, un nombre en ocasiones
olvidado en los repasos realizados a los continuadores de
Stanislavski, y sin embargo, es quien ofrece uno de los mas
valiosos acercamientos, de cuantos conozco, a la técnica
del maestro ruso. El elemento central del sistema, expues-
to por él, era la concentracion y la memoria afectiva. Segiin
su criterio existen dos categorias de memoria afectiva: la
analitica, que recuerda como se hace algo; y la memoria de
una emocion real, que ayuda al actor a recrearla sobre la
escena. Uno de sus grandes méritos consistié en explicar
las amplias posibilidades que brinda a un intérprete la
utilizacién de la memoria afectiva para crear un personaje:
«Fl fin de la memoria afectiva no es en verdad sentir o tocar
o ver algo —Ilo cual seria una alucinacién— sino recordar
la sensacién en el momento de hacerlo».”

Bolelavski se ocupa de solventar la angustia de quien se
inicia en los oficios del actor y para orientar sus pasos rea-
liza una sintesis practica de los principales postulados
stanislavskianos, entre los cuales explora hasta sus maxi-
mas posibilidades creativas, ademas de la memoria afecti-
va, aspectos como Concentracién, Accién dramatica, Ca-
racterizacién, Observacién y Ritmo.® Para cualquier
aprendiz con inteligencia, sensibilidad y talento le resultaba

¢ Lee Strasberg: Un Sueno de pasidn. La elaboracién del Método,
Ediciones Emecé, Buenos Aires, Argentina, 2008.

7 Ibidem

8 Cfr. Richard Bolelavsky: La formacidén del actor, p. 38, coleccién
Stela, Editorial Alameda, México, 1954.
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de mucha facilidad, a través de la practica diaria, lograr
educar cualquier sentimiento. Bolelavski sentia la interpre-
tacién teatral, y la fusién director-elenco como un engrana-
je similar al de un equipo de remo: el timonel dirige pero
todos empiezan y reman al unisono. Insistia con mucha
frecuencia en el trabajo con los objetos imaginarios como
una guia viable para lograr recrear la memoria afectiva.
Dentro de sus concepciones, solo el objeto debia ser imagi-
nario para el actor, la accién debia llegar a obtener el mayor
grado de realidad posible, independientemente de que el
objeto solo exista en la imaginacién. Realizaba gran canti-
dad de ejercicios con objetos imaginarios los cuales tenian
por finalidad educar los cinco sentidos primarios en el in-
dividuo y ensefiar al alumno cémo disponer de ellos como
recurso efectivo en cada interpretacion.

Bolelavski depositaba un énfasis especial en los ejerci-
cios de incorporacién de animales que, al igual que los de
la memoria afectiva, tenian por objeto fortalecer la imagi-
nacién y dar paso a uno de los elementos esenciales para
la formacién del actor: la accién. La cual, trabajada con
veracidad, resulta muy valiosa ya que sugiere elementos
que las palabras no expresan por si solas.

Se suele decir que un individuo puede controlar las ac-
ciones mentales o fisicas, no asi las emocionales, uno no
puede obligarse a sentir furia, odio o amor; ni tampoco a
dejar de sentir esas emociones. En este terreno Bolelavsky
y Oupenskaya hicieron su mayor aporte a la interpretacion,
gracias a sus métodos asombrosos. Partieron, como casi
siempre, del principio stanislavskiano de que el actor debe
poseer fe e imaginacion para creer en algo concreto, que
solo se puede tener fe si existe algo que la despierte. El
propdsito que perseguian era desarrollar la sensibilidad del
actor para que pudiera responder a los objetos imaginarios en
la escena, de manera tan plena y auténtica como responde
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a los objetos reales en su propia vida. Con ello podra creer
y tener fe e imaginacién para vivir el personaje y la situacion
en escena.

Richard Bolelavsky expone un valioso concepto de que
el entrenamiento de un joven actor es una sucesion fija de
procedimientos que le sirven de la misma manera que las
técnicas de ensefianza le sirven al joven musico: una serie
de ejercicios fisicos y mentales capaces de estimular la
creatividad.

Los estudios de Bolelavski a partir de la técnica de su
maestro Stanislavski fueron heredados en Norteamérica
con mucha fuerza y precisién, resaltando como principal
herencia el recurso de las incorporaciones y la suerte de
sintesis que Bolelavski realiza a los principios del método
partiendo de las necesidades del aprendiz que se inicia
como actor. El filtro en el cual este creador coloca los pre-
supuestos técnicos de Stanislavski resulta decisivo para el
camino del actor, ya que sus ensenanzas y la labor funda-
cional del American Laboratory Theatre constituyen el
puente entre las ensenanzas de Stanislavski y las distintas
visiones enarboladas por los creadores de esa nacién, de
los cuales resalto nombres imprescindibles como Lee Stras-
berg, Stella Adler, Sanford Meisner, entre otros; que son a
mi parecer y paraddjicamente quienes llevan sobre sus
nombres una parte considerable en cuanto a universaliza-
cién del legado de Konstantin Stanislavski.

Lee Strasberg. El actor como violinista y a la vez violin

De los alumnos de Bolelavski en el American Laboratory
Theatre se encuentra como primera figura Lee Strasberg,
un inmigrante nacido en el afio 1901, en Budanov, actual-
mente en tierras polacas. Cuando tenia ocho afnos su fami-
lia se trasladd a Estados Unidos, radicandose en la ciudad
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de Nueva York. En 1923 decide iniciar sus estudios actora-
les junto a Richard Bolelavski y Maria Oupenskaya.

La obra que yo represento, llamada EI Método, tiene
derecho a llevar esa denominacién. Se basa en los pro-
cedimientos de la obra de Stanislavski, con el agregado
de las clarificaciones y los estimulos de Vajtangov. A esto
he agregado mis propias interpretaciones y procedimien-
tos. A través de nuestras concepciones, analisis, aplica-
ciones y agregados, hemos realizado un aporte impor-
tante a la obra de Stanislavski.’

En el verano de 1931 Lee Strasberg, junto a otros dos
jovenes idealistas Harold Clurman y Cheryl Crawford, quie-
nes también provenian de la sociedad teatral Theatre Guild,
se inspiraron en un sueno apasionado que no era otro que
transformar el teatro estadounidense. Reclutaron a vein-
tiocho actores para formar un conjunto permanente y con-
cibieron el Group Theatre como una respuesta a lo que
consideraban que podia estar obsoleto dentro del teatro
norteamericano. Entre los discipulos maés significativos de
este colectivo aparecen Stella Adler, Robert Lewis y San-
dford Meisner. The Group se basa en un enfoque de la ac-
tuacion de conjunto y fue la primera compania en Estados
Unidos con estas caracteristicas.

El propio Strasberg confiesa que necesitaba un estudio
para explorar sus propias visiones sobre la naturaleza del
proceso actoral:

El Group Theatre, mas que un periodo de descubrimien-
to, fue una época de asimilacién de descubrimientos

anteriores [...] la aplicacién préactica nos interesaba mas

° Lee Strasberg: ODb. cit.
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que la teoria. Poniamos a prueba nuestros conocimientos
del sistema de Stanislavski tal como lo habian transmi-
tido nuestros maestros.*°

Los dos terrenos fundamentales en los que Strasberg
asienta sus investigaciones son la técnica de la improvisacién
y la memoria emotiva, ya que considera que el uso correcto
de estas técnicas es lo que permite al actor expresar las
emociones adecuadas. Segun su visién era imprescindible
para la exteriorizacién de emociones el control consciente y
la recreacién voluntaria de vivencias del pasado.

Para este maestro actuar es la capacidad de reaccionar
a estimulos imaginarios, para los cuales se necesita sensi-
bilidad fuera de lo comun e inteligencia extraordinaria. Esta
ultima no en el sentido de aprender los textos sino como la
capacidad de comprender los proceso del alma humana.
Desde esta perspectiva comenzaron a moldear a cada uno
de los actores en €l inicio de esta nueva aventura.

Sencillamente Lee Strasberg estaba adaptando las ideas
del primer Stanislavski y de uno de sus mas célebres disci-
pulos, Evgueni Vajtangov. También incorpora a su método
ideas de Gordon Craig acerca del actor, cuya precision lo
asemeja con una «supermarioneta», y reelabora, ademas,
el concepto de memoria afectiva recibido de su maestro
Boleslavsky. A esta polémica herramienta Strasberg la
fragmenta en memoria sensorial (relacionada con los sen-
tidos) y memoria emotiva (relacionada con las vivencias
experimentadas). Esta separacién es la misma que se ha
propagado por nuestro pais y parte de la idea de que el
entrenamiento de estas memorias conduce al dominio del
actor sobre los contenidos inconscientes de su psiquis.
Segun las propias palabras de Strasberg: «la accién solo

0 Tbidem
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debe entrar en juego cuando el actor ha aprendido a reac-
cionar y a sentir. El objetivo es que el actor obtenga un
compendio personal de vivencias, listas para usar a volun-
tad, concepcién esta de la utilizacién de la memoria para
el actor que también ha sido asumida en nuestro teatro
como eje central del trabajo a partir de Stanislavskin.!!

Strasberg desestima la importancia del «si condicionaly,
por considerar que promueve a la imitacién de conductas.
Basandose en estudios de Vajtangov, reelabora el concepto
de Circunstancias dadas, cambiandolo por el de Ajustes
para modificar la conducta. Si las Circunstancias tenian
que ver con la situacién del personaje en la obra, los Ajustes
se desentienden de la misma y deben ser pensados exclu-
sivamente en funcién de producir la vivencia del actor.

Enlas circunstancias dadas buscaba ajustes y condiciones
que a veces no estaban relacionados con la obra, pero si con
las vivencias del actor. Solo asi obtenia los resultados que
deseaba en el escenario. Se supone que el actor debe pensar
exactamente lo que piensa el personaje. Su reformulaciéon
consistié en crear una «situacién sustituta», que consiste en
pensar algo que no tiene nada que ver con lo que piensa el
personaje, pero es un pensamiento, vivo, real del actor. Lo
importante era que el actor pensase en algo real y concreto.

Otro de los aspectos en los que Strasberg basé sus estu-
dios fue en la relajacién del actor y su vinculo con la con-
centracion:

La tensién es energia innecesaria o excesiva que inhibe
el flujo de pensamiento o la sensibilidad a la zona en
cuestion. Es imposible despojarse por completo de la
tensién, pero el actor debe aprender a dominarla para
que no inhiba las érdenes que da a su cuerpo. La relajacién

" Tbid.
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del cuerpo es el equivalente a la afinacién del violin... es
el preludio para resolver el problema central del actor, la
necesidad de concentrarse.'?

A cada actor que se sometia a sus ensefianzas, Strasberg
le inculcaba a manera de axioma que el actor, a diferencia
del musico, es intérprete e instrumento a la vez. Es, en si
mismo, violinista y el violin a la vez; y a través del dominio
exquisito del Método lograria afinar su instrumento, domi-
narlo y hacerlo lucir en la interpretacién

La naturaleza fundamental del problema del actor no es
mas que la capacidad de crear de manera organica y
convincente, fisica, mental y emocionalmente, la reali-
dad que exige el personaje de la obra, y expresarla de la
manera mas vivida y dindmica que sea posible. Para el
creador, el arte es un medio de autoexpresion, pero solo
se vuelve arte en la medida que revele la vivencia.®®

Strasberg no era mas que otro de los grandes reforma-
dores del llamado Sistema de Stanislavski, depositaba en
cada individuo la capacidad de ser conscientes de las fuen-
tes més profundas que movilizan su experiencia y creativi-
dad, otorgandoles las claves o recursos necesarios para que
este pueda aprender a recrearlas a voluntad a fin de obtener
un resultado artistico veraz sobre la escena.

Muchos consideran que las mayores fisuras del trabajo
de Strasberg con el actor aparecian en el exceso de intros-
pecciodn, lo cierto es que sobre esto se ha tejido una leyenda
de que en los anos treinta, cuando Stanislavski tuvo noticias

12 Tbid.
3 Ihid.
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de que en los Estados Unidos se trabajaba con los funda-
mentos de la primera parte de sus investigaciones, se con-
feso sorprendido porque algun creador abordara esos estu-
dios, dado que él mismo habia descartado esa metodologia
varios afios atras.

Stella Adler. Ver a través de los ojos del actor

Debido a las pugnas existentes acerca de la correcta apli-
cacion del llamado sistema de Stanislavski es que The
Group Theatre se desintegra en 1940. Cada miembro de
esta institucion tenia un enfoque distinto de cémo se debe-
ria ejecutar la Técnica de Stanislavski. Lee Strasberg se
aferraba a la importancia de la memoria emotiva para llegar
al estado creativo necesario en el actor. Stella Adler, dis-
gustada e incémoda con el exceso de introspeccién de
Strasberg viajé a Paris en 1934, y alli se encontrd con el
mismisimo Stanislavski. Trabajaron juntos durante aproxi-
madamente cinco semanas. Estas jornadas de trabajo
convierten a Stella en la Uinica profesora norteamericana
en tener contacto directo con Stanislavski.

En el preciso instante que Stella Adler retorna a los Es-
tados Unidos lo hace satanizando la memoria emotiva.
Afirma que Stanislavski consideraba este recurso como
innecesario y hasta nocivo para la psicologia del actor.
Adler se aferraba a la idea de que era innecesaria y perju-
dicial para el intérprete la técnica de dibujar recuerdos en
su experiencia personal para producir un resultado emocio-
nal creible. En cambio, defendié la practica de vivir el mo-
mento, apoyado en la interrelacién con la contraparte sobre
el escenario y la creencia en las circunstancias dadas para
crear un resultado emocional mucho més eficaz y verosimil.

Esta serie de disputas en cuanto a estilos de creacion
lejos de ser perjudiciales para el teatro norteamericano
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constituyen la génesis de un periodo muy provechoso para
la historia del actor en esa naciéon. Todos estos genios de la
creacién teatral tenian visiones muy diferentes del suceso
actoral y su desmembramiento conllevd a que Stella co-
menzara a dar clases en el Taller de Erwin Piscator en la
New School for Social Research. Academia sumamente
importante para el devenir teatral de nuestra isla debido a
que en ella estudiaron muchos de nuestros principales
creadores durante los ultimos afios de la década de los
cuarenta.

Para muchos era Stella la persona que poseia los cono-
cimientos mas certeros y la interpretacién mas acertada en
cuanto al llamado Sistema de Stanislavski. Su técnica para
trabajar con el actor se conoce popularmente como la an-
titesis del actor de madera y utiliza técnicas que parten de
la utilizacién de los sentidos y la memoria para conseguir
realismo en la actuacién. Adler, al tener la experiencia direc-
ta de haber tomado clases privadas con Stanislavski, obtiene
una visiéon diferente de sus principios técnicos, sin visiones
intermediarias, lo cual le permitié buscar, encontrar y ci-
mentar su propio Stanislavski.

Stella abandona en 1949 la academia de Piscator para
establecer The Stella Adler Conservatory en el cual se apli-
ca un enfoque de la técnica de Stanislavski més amigable,
siendo la Imaginacién y la Accién las bases de su metodo-
logia. Su trayecto por la pedagogia actoral comenzaba por
la imaginacién como eje motriz del aparato creador del
actor. Establecia un puente entre observacién e imagina-
cién, obligando al actor a imaginar solo las cosas que real-
mente le rodean, desde la verdad. Si estos ejercicios se
realizaban satisfactoriamente el espectador debia ver a
través de los ojos del actor. Esta etapa del trabajo era deno-
minada por Stella como «El viaje» y solia ser una de las mas
extensas. Fundamentalmente aplicaba una gran variedad

Volver al Indice 29



de ejercicios para estimular en el alumno resortes que de-
sarrollaran su imaginacion.

Una vez vencida la etapa dedicada al trabajo con la
imaginacién proseguia con una rigurosa asimilacién de las
acciones fisicas. Intentaba que el alumno desarrollara la
habilidad para encontrar acciones que lograran describir
su estado emocional. Cuando estaban las acciones prose-
guia con su respectiva justificacién. Luego incitaba a los
actores a jugar a parafrasear, que no era mas que una serie
de ejercicios que utilizaba para crear en el actor la habilidad
del sub- texto. Luego se adentraba en el dificil universo de
las circunstancias y la tarea escénica.

El actor formado por Stella poseia la virtud de crear
imégenes exactas para cada circunstancia de la obra ya
que les inculcaba constantemente que la herramienta mas
importante del actor era su mente. Incitaba en sus discipu-
los la necesidad de estudiar exhaustivamente la obra a
interpretar, su personaje y sus ideas, los subtextos, lo que
quieren decir el autor y luego el director, lograr una com-
prension absoluta de la obra con el fin de lograr, a través de
su personaje, revelar ideas y secretos al espectador.

Los alumnos de Stella debian poseer cuerpos y voces
entrenados para la escena e incitaba a sus actores a ser
grandilocuentes, manejar la actuacion desde un estilo épi-
co. Segun su criterio un actor nunca debia confundir el
hecho de ser natural y veraz con ser ordinario y aburrido.

Al respecto de los diferentes enfoques existentes entre
Lee Strasberg y Stella Adler sobre el trabajo con el actor
John Strasberg, hijo de Lee y un destacado director teatral
contemporaneo expreso:

El método de mi padre se basa en una técnica organizada

con la que es posible trabajar para crear sensaciones y
emociones. El trabajo de Stella se basa en la habilidad de
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cada uno para involucrarse como resultado del andlisis
de la obra. El carecia de imaginacién y espontaneidad, a
ella le faltaba organizacién para transmitir consciente-
mente a otros lo que estaba haciendo realmente.

Si algo caracterizaba a esta excelente pedagoga era que
retaba constantemente a sus alumnos con cada ejercicio
que aplicaba. Como actriz, Stella poseia una energia admi-
rable y ello sabia inculcarlo en sus discipulos. Los actores
que ella formaba se caracterizaban por su personalidad sobre
la escena, su expresividad y espontaneidad. Uno de sus dis-
cipulos més importantes, Marlon Brando expresé que Stella
era capaz de decirte no solamente cuando uno se equivoca-
ba sino también las consecuencias exactas que provocaban
el error. Ensefiaba a ser auténtico, y a no intentar fingir una
emocién que no experimentara personalmente durante la
actuacién. Su gran recurso estaba en el trabajo con la ima-
ginacién y en ensefiar al actor a traducir la imaginacién en
acciones fisicas. Gracias a Stella, la interpretacién cambid
totalmente durante los afnios cincuenta y sesenta.

Sanford Meisner. La conocida paradoja «menos es mas»

Sanford Meisner también se suma a este maravilloso her-
videro de pasiones, devociones y reinterpretaciones stanis-
lavskianas. Funda en la cosmopolita ciudad de Nueva York
The Neighborhood Playhouse, donde aplica su enfoque
unico y muy provechoso de la técnica actoral basdndose en
una significativa argamasa de las ensenanzas de Strasberg
y el uso de la imaginacién de Adler, incorpordndole dos
elementos fundamentales que revolucionaron la actuacion

4 John Strasberg: Accidentalmente a Propdsito, p.44, Ed. Julia
Garcia Verdugo - La Avispa. Madrid, Espafia. 1998.
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en el mundo entero: la escucha y reaccién hacia la contra-
parte y vivir subjetivamente en la escena, la vida del per-
sonaje. A este novedoso y efectivo enfoque se le conoce
hasta el dia de hoy como La Técnica de Meisner.

Meisner es conocido especialmente por haber desarro-
llado una habilidad en cuanto al entrenamiento de la pre-
sencia, el contacto y el sentido de la verdad en el actor. El
ejercicio del espejo estaba basado en estos aspectos del
trabajo de un actor. Meisner y Robert Lewis desarrollaron
formas muy organizadas para desglosar una escena. Ambos
usaban la improvisacién, una técnica que, bien utilizada,
desarrolla un hébito de comportamiento y una expresion
veraces. Meisner fue tal vez quien colocé mayor énfasis en
que los actores lograran conseguir la espontaneidad en las
reacciones desde las circunstancias dadas de la escena, como
hizo Strasberg, pero a ello adiciond una serie de ejercicios
impersonales para ayudar a los actores a invertir emocional-
mente en el momento mismo en el que ocurre la accién.

Tal vez las frases que mas resuman la ideologia de Meis-
ner con respecto a la técnica actoral sean «menos es masy,
que la utilizaba para ensenar a los actores a ser contenidos
sobre la escena, limitar las sobreactuaciones y los tonos
exagerados, sencillamente aplicar sobre la escena una
sintesis mimética de la vida real; y la segunda de sus archi-
conocidas lecciones expresa que el actor debe vivir el aqui
y el ahora cada vez que se para sobre la escena. Dentro de
su estilo la vivencia plena y el compromiso de escucha y
conexion, son los medios por los cuales una realidad intensa
es puesta en escena por el actor para lograr que este adqui-
riera y desarrollara la habilidad de vivir la verdad bajo cir-
cunstancias imaginarias.

Su técnica era muy util para que de los actores emergieran
personajes vivos, presentes y llenos de sinceridad. Sabia como
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lograr, posteriormente, que sus discipulos superaran las ba-
rreras del naturalismo y llegaran a un realismo intenso y
verosimil. La realidad del hacer, jamas fingir, nunca prepla-
near y dejarse llevar por un impulso son solo algunos de los
factores de esta técnica utilizada por una cantidad innume-
rable de actores y directores a lo largo y ancho del mudo.

Meisner con sus alumnos del Playhouse era enfatico en
cuanto al trabajo con los silencios ya que consideraba que
estos poseian el milagro de los significados en el teatro
y eran el primer paso de todo proceso interno de creacién
en el actor. Intentaba que sus discipulos no tuvieran ata-
duras en cuanto a la creacién escénica, que fueran capaces
de experimentar sobre la escena sensaciones similares a la
libertad emocional que se puede tener con un primo a los
trece anos de edad.

Fue un fiel seguidor de Stella Adler en el rechazo a la
memoria emocional o afectiva. Ambos consideraron que
esta no tenia ninguna relevancia a la hora de recrear sen-
timientos verdaderos sobre la escena. Para ambos actuar
era un suceso de singular diversion y constantemente in-
sistian en que el actor no debia perder en ningiin momento
esa sensacion inigualable de placer.

De todas las lecturas de Stanislavski, la de Sanford Meis-
ner puede parecer la més alejada, sin embargo en ella se
sintetizan, de manera muy armoénica, presupuestos estéti-
cos tanto de Strasberg como de Setlla Adler. Fue capaz de
extractar ambas fuentes y encontrar su propio estilo que,
al decir del actor, productor y director estadounidense Syd-
ney Pollack: «es la menos pretenciosa, mas sencilla, direc-
ta y eficaz» de todas las lecturas posteriores a Stanislavski
acaecidas en los Estados Unidos.

La formacién del actor en los Estados Unidos comenzo
a transitar por varios derroteros. Tanto Lee Strasberg, Stella
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Adler y Sanford Meisner supieron crear su propio estilo
partiendo de la técnica stanislavskiana. Lo més interesan-
te fue que ninguno de ellos vio los principios del gran
maestro ruso como un manual de recetas para el buen
actuar como sucede en muchas ocasiones sino que cada
uno encontré su propio Stanislavski y fueron capaces de
mantenerlo vivo desde sus propios intereses y postulados
como creadores.

De la categoria de sistema pasé a denominarse método,
se simplificé, sintetizd, en otros se complejizd. Lo que si se
mantuvo como esencia general en toda Norteamérica fue la
perspectiva de que la actuacién debia ser una forma contro-
lable de crear y expresar la emocion, y de que el proceso
creativo se podia reducir a un método claro, racional y me-
cénico. The Group Theatre y sus descendientes influyeron
con profundidad en los actores americanos y crearon lo que
en el mundo se conoce como interpretacién americana.

La escuela de arte dramatico Actors Studio se funda en
New York, el 3 de julio de 1947, por antiguos componentes
del Group Theater, los entonces directores de éxito Elia
Kazan, Cheryl Crawford y Robert Lewis. Sanford Meisner
fue uno de los primeros profesores en dar clases en el Actors
Studio. Irbnicamente, al principio no se convoco a Strasberg,
aunque en 1951, llega y se convierte en director artistico.
Tal vez el primer gran resultado de esta academia fuera la
cinta Nido de Ratas, dirigida por Elia Kazan en el afio 1954.

El elemento de mayor importancia es que esta academia
«significé un nuevo estilo de interpretacién, con un inter-
cambio dialéctico entre la representacién teatral y la
cinematogréafica».’® La técnica gestada en el Actors Studio
no era mas que una mezcla de las visiones de todos los

1® Pedro Hernandez Herrrera, Elina Hernandez Galarraga, Alberto
Padrén Sanchez, Ivan Barreto Gelles, Ernesto Vazquez Castro:
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creadores que existian dentro de esta academia, cada uno
de ellos con su particular asimilacién de la técnica stanis-
lavskiana, incluidos sus cambios y adecuaciones. El méto-
do revolucionaba el arte de la actuacién y con ello todo el
estilo cinematogréafico de los Estados Unidos, digase guion
técnico, encuadre, montajes, estructuras y demas elemen-
tos técnicos. Esta academia fue el vehiculo para universa-
lizar el método que ellos habian gestado y desde sus expo-
nentes y excelentes resultados constituyeron el principal
impulso para que el llamado sistema de Stanislavski inva-
diera el mundo entero, cambiara su nombre por el de mé-
todo y se mezclaran las visiones de Stanislavski con la de
los diferentes creadores norteamericanos, hasta tal punto
que para muchas personas es muy dificil dilucidar qué
elementos pertenecen al verdadero Stanislavski y cuales al
método gestado por el Actors Studio.

Glosario de términos audiovisuales artisticos y técnicos, p. 19, Ed
ICAIC. La Habana, 2012.
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Capitulo Segundo

De la intuicion y el buen decir. Primeros anos
de formacion actoral en Cuba

Busquedas e intentos

Una vez entrado el siglo xx se produce en nuestro pais una
busqueda de nuevas formas expresivas para el teatro, tal
vez en reaccién manifiesta al costumbrismo gastado del
bufo y el vernaculo. Los primeros intentos se producen en
el ano 1910, con la fundacién de la Sociedad Fomento del
Teatro y en 1915, con la Sociedad de Teatro Cubano. Nin-
guna de estas empresas resulto viable, la burguesia cubana
solo acogia con satisfaccién a las companias teatrales eu-
ropeas, fundamentalmente espanolas, y al mismo tiempo
se mantenia indiferente ante la produccién nacional. Den-
tro de la amplia presencia foranea en la isla solo me parecen
significativas, y tal vez provechosas para los practicantes
del género teatral, la realizada en 1887 por Sara Bernhardt
y, dos anos més tarde, la del célebre actor francés Coquelin,
quien deleita a los cubanos en el Teatro Tacon.

Por aquellos desempend un papel importante, en cuan-
to al impulso que proporciond a la cultura, la institucion
Pro-Arte Musical, la cual patrociné las visitas de importan-
tes ballets y éperas extranjeras; ademas de apoyar la reali-
zacién de grandes conciertos y espectaculos. En este recin-
to cultural se credé un departamento de declamacién
impulsado por Hortensia Gelabert, quien habia cursado
estudios en el Conservatorio de Arte Dramético de Madrid
y traia integrado el modelo del «buen decir» al mas clasico
estilo espanol. Hortensia fue profesora de importantes ac-
trices como Ofelia Nufiez y Alicia Fernan. El municipio de
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La Habana patrociné también otro departamento de decla-
macién, enclavado en el sitio donde hoy se encuentra el
Conservatorio de Musica Amadeo Roldan. Este espacio se
mantuvo hasta la década de los aflos cuarenta, aunque
siempre volcado hacia la ensefianza de la declamacién.

El concepto de actuacién concebido en nuestro pais
durante los primeros anos del siglo xx, seguin los referentes
llegados del extranjero, no era mas que la recitacién discer-
nible y grandilocuente de un parlamento. Por lo tanto la
interpretacion se concebia, basicamente, a través de prin-
cipios completamente declamatorios. Una proyeccién per-
fectamente entendible, con musicalidad e inflexiones
exageradas, en ocasiones ajenas a la naturaleza organica,
era la concepcién de actuacién correcta que existia en Cuba
a inicios de la pasada centuria. Féormula que se mantendra
presente durante un tiempo bastante prolongado en nues-
tro devenir teatral. Tan solo acusaréa leves modernizaciones,
pero sin romperse el esquema de la declamacion.

Un intento sustancial por transformar el panorama teatral
es acometido por Salvador Salazar, importante profesor uni-
versitario que en el aflo 1919 habia editado una revista bajo el
nombre de Teatro, y que pretendia esta vez promover la prac-
tica dramatica a través de la fundacién de un colectivo estu-
diantil. Valiéndose del ambiente renovador y los movimientos
reformistas que se suscitaban en el mundo universitario,
Salvador Salazar crea, anexo a su catedra de Literatura Espa-
fiola, un importante Seminario Teatral que es, de hecho, una
de las primeras evidencias de ensefianza oficial de la actuaciéon
por una institucién de nuestro pais. Junto a sus alumnos, este
vehemente promotor de la cultura teatral escenificaba partes
de las obras de los clasicos espanoles, precedidas de valiosas
conferencias acerca del autor a representar. A partir de este
seminario surge en 1927, con la cooperacién de los propios
alumnos, la institucion Pro-Arte Dramatico.
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Otro movimiento integrado por jévenes entusiastas del
teatro comenzd a gestar actividades culturales llamadas
fiestas teatrales, que se organizaron a finales de 1928 para
celebrar el advenimiento del nuevo ano con una represen-
tacién escénica. Estas reuniones fueron bautizadas con el
nombre proveniente del idioma francés de Reveillons. Para
la primera celebracién escenificaron la comedia de J.M.
Synge En la sombra de la canada, traducida y dirigida por
una de las figuras mas importantes del mundo cultural de
la época, Luis Alejandro Baralt, y en cuya puesta colabora-
ron Jorge Manach, Francisco Ichaso, Pilar San Juan y Rafael
Suérez Solis. Al afo siguiente, 1929, el mismo colectivo de
amigos coloca en escena Los bastidores del alma de Nicolai
Evreinov, con escenografia y direccién del austriaco Harry
Touber.

Los Reveillons quedan suspendidos durante algunos
anos por la fuerte pujanza de las luchas y actividades revo-
lucionarias. Volvieron a celebrarse en 1933 y 1935. Estas
fiestas teatrales devinieron un suceso notable pero de efi-
mera existencia. Su paso inestable y los derroteros transi-
tados le convirtieron en un movimiento de minorias debido
al exceso de intelectualidad reinante en sus veladas. Su
mayor acierto radicé en la incorporacién de un repertorio
compuesto por piezas de la dramaturgia universal y llevadas
a escena con conceptos bien novedosos de realizacion, los
cuales se convirtieron en los antecedentes inmediatos de
la transicién teatral ocurrida a partir del afio 1935.

Margarita Xirgu. Una fuerte inspiracién
Uno de los acontecimientos mas significativos para el tea-

tro de la época lo constituye la llegada a nuestro pais, en
febrero de 1936, de la Compania Dramatica Espafola de
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Margarita Xirgu, dirigida por Cipriano Rivas Cherif. Esta
agrupacion ofrecid una serie de presentaciones en el Teatro
Principal de la Comedia, en el Auditorium, en el Teatro
Marti v en el Teatro Nacional. En su repertorio figuraban
los grandes clasicos de esa nacién ibérica, con algunos
textos de Federico Garcia Lorca y Alejandro Casona.

Margarita Xirgu era una actriz de mucho prestigio en
Espana, habia interpretado los personajes mas importan-
tes del repertorio lorquiano. Su presencia durante tres
meses en nuestro pais constituyé una significativa moti-
vacién para los jovenes intelectuales y artistas de la épo-
ca. Por su parte Rivas Cheriff ofrecié varias charlas y
conferencias sobre el teatro moderno. La funcién inaugu-
ral de la extensa gira acaecio el 14 de febrero de 1936 con
la representacién de La dama Boba, de Lope de Vega,
aunque también presentaron ante el publico capitalino
Yerma, Dona Rosita la soltera o El lenguaje de las flores,
ademads de Bodas de sangre, todas de Garcia Lorca; tam-
bién de Alejandro Casona, La sirena varada y Otra vez el
diablo, entre otras.

Es justo apreciar que los teatristas de este momento
tuvieron la lucidez de advertir, a partir del contacto con esta
compania, que el mayor problema que afrontaba el teatro
cubano tenia su génesis en problematicas extrartisticas.
Para desarrollar una dramaturgia nacional era necesaria la
integracién del teatro en una gran unidad, y de esta forma
lograr un verdadero movimiento escénico.

Luis Alejandro Baralt. Sederos de Renovacion
La primera evidencia concreta de la llegada a nuestras

tablas del tardio proceso de modernizacién escénica, reco-
nocida por el devenir histérico como el periodo de Teatro de
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Arte, se tiene en el ano 1935, con el estreno de la pieza La
muerte alegre, de Nicolai Evreinof, por un Cuadro de Co-
medias de la sociedad Pro-Arte Musical y dirigida por Luis
Alejandro Baralt. Artista poseedor de una sdlida formacién
cultural, graduado de Doctor en Filosofia y Letras y poste-
riormente Doctor en Derecho por la Universidad de La
Habana.

Desde esta representacion, Baralt comienza a exponer
el teatro como un suceso de sentido unitario, para el cual
debian conjugarse musica, danza, decorados e interpre-
tacion en un todo armoénico que respondiera a una con-
cepcidon espectacular concebida por un director. En el
programa de mano se pedia al publico no aplaudir en los
entreactos, creando una consciencia por la disciplina
teatral entre los fervientes espectadores cubanos. Baralt
integra a la puesta coreografias creadas por Igor Yavorsky,
musica compuesta por Amadeo Roldan y escenografia
elaborada por Ivan Gudrum, en la cual podia palparse una
fuerte herencia simbolista. Tal vez el suceso méas impor-
tante para el actor fuera que La muerte alegre fue la pri-
mera representacion en Cuba de una obra sin la presencia
del apuntador en su concha.

La segunda muestra de que en el teatro cubano se gestaba
un movimiento renovador ocurre el 12 de agosto de 1935
con el estreno en la plaza de la Catedral de la obra Fuen-
teovejuna, de Lope de Vega. También dirigida por Luis A.
Baralt. Este montaje contd con la financiacién de un comi-
té formado para conmemorar el tricentenario de la muerte
del célebre dramaturgo y poeta espafnol. En esta puesta
Baralt dispone de una fastuosa realizacién escénica bajo el
influjo de cdnones escénicos verdaderamente modernos.
Se proyectan tres lugares de accién dentro del escenario y
un disefio de iluminacién concebido a través de spotlights
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que iluminaban solo la zona del escenario en la cual trans-
curria la accién. El empleo impecable de estos recursos
técnicos y el manejo dindmico del ritmo, provocaron una
asombrosa impresién entre los espectadores, quienes le
consideraron como el mayor esfuerzo consciente por lograr
un teatro de masas en la escena cubana. Este suceso evi-
denciaba el ambiente de renovaciones que se respiraba en
nuestro teatro por estos anos.

Con motivo del éxito de la puesta en escena de Fuenteove-
juna, Luis Alejandro Baralt y Rafael Marquina junto a otros
once artistas e intelectuales se reunen en el cafetin La
Cueva, de la propia plaza de la Catedral. De esta celebracion
surge la idea de crear en La Habana una institucién que
promoviera el Teatro de Arte. La primera intencién de la
naciente agrupacién seria construir un taller para preparar
actores, escendgrafos, tramoyistas y directores con un per-
sonal que dominara las mas novedosas corrientes artisticas.
A su vez preparar y educar al publico, sin cuya aprobacién
no podia acometerse el despertar.

La primera representacién de La Cueva. Teatro de Arte
de La Habana acontecid la noche del 28 de mayo de 1936
en el Teatro Principal de la Comedia, con la obra de Luigi
Pirandello Esta noche se improvisa. El texto estuvo tradu-
cido al espanol por Rafael Marquina y la puesta en escena
corrié a cargo de Baralt quien concibe una representacion
cuyas escenas acontecen sobre el escenario, dentro del
publico e incluso, en el vestibulo del teatro.

Con esta puesta Baralt consolida definitivamente su
busqueda del espectéaculo teatral como un producto
artistico integral. Asienta el reconocimiento del director
como gestor y organizador global de la propuesta escé-
nica. Valida un estilo mas libre en cuanto a estructuras
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dramaturgicas, manejo de los actores, conformaciéon del
espacio escénico y comunicacion con el espectador;®

elementos estos que significaron la diferencia con el
resto de los intentos de renovacién teatral que le antece-
dieron: La Sociedad Fomento del Teatro, La Sociedad Pro-
Teatro Cubano y los Reveillons.

Salvo contadas excepciones, como es el caso de Agus-
tin Rodriguez en el Teatro Alhambra y algunos directores
de Zarzuelas en el Teatro Marti durante los afios 1931 y
1936 —la época dorada de este género— en la inmensa
mayoria de los montajes se carecia de la figura del direc-
tor como aglutinador del entramado de recursos escénicos.
Por lo general esta responsabilidad recaia en uno de los
actores principales, quien coordinaba los movimientos del
resto del elenco y organizaba una especie de partitura
escénica, que no era mas que ilustrar el texto dramético
y sus didascalias.

Baralt limita el divismo vy el libre albedrio de los intér-
pretes, imponiendo su presencia como director-creador de
la escena. Elimina la figura del apuntador. Los actores se
ven ante la necesidad de memorizar integramente la letra,
novedad que demandaba una mayor entrega de su parte.
Se les exige, ademas, incorporar una gestualidad fisica en
correspondencia con las caracteristicas individuales del
personaje y el contexto de la obra. Baralt comienza a pedir
una mayor naturalidad en el modo de emitir los parlamen-
tos, por lo cual estaba despojando al actor de la concepcién
hasta entonces entendida de simple recitador del texto
dramatico. En ocasiones, el nombre de Luis Alejandro Baralt
es ignorado por la memoria teatral cubana. Ademas de ser

16 Magaly Muguercia: El Teatro Cubano en visperas de la
Revolucion, Ed. Letras Cubanas, La Habana, 1988.
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el gran renovador de la escena cubana de los anos treinta
es quien otorga una nueva relacién al intérprete con la
escena y con el espectador.

La Cueva conté con la importante colaboracion de per-
sonalidades del panorama cultural, como fueron los inte-
lectuales José Antonio Portuondo, Camila Henriquez Urena,
Luis de Soto, José Manuel Valdés Rodriguez y los musicos
Amadeo Roldan e Isaac Nicola. Se conformé un repertorio
caracterizado por obras de la dramaturgia universal de
creacién relativamente reciente y por otras piezas de pro-
duccién nacional, elemento que demostraba cudn conse-
cuente solia ser esta institucion con las intenciones de reno-
vacién que desde sus inicios se propuso y el ideal de
conformar una teatralidad que fusionara lo cubano y lo
universal. Llevaron a escena Adultera, de José Marti; El
tiempo es un sueno, de Lenormand, La mision del tonto, de
Hausmann; Ixquic, de Girén de la Serna y La Iuna en el
pantano, de Baralt.

Desde la propia eleccion del repertorio, Baralt define
una especie de fisonomia interpretativa. Recurre a piezas
compuestas por personajes y situaciones que demanda-
ban una mayor buisqueda del actor a la hora de confec-
cionar una caracterizacién, por lo general bien alejada de
la imitacién estricta de la vida. Les induce a adentrarse
en moldes sicoldgicos en correspondencia con los textos
que se llevaban a escena, provistos de conflictos y pro-
blematicas sociales complejas que intensificaban el
proceso de creacién para el actor. Se dan pequenos pasos
que distanciaban la expresion actoral de la artificialidad que
le caracterizaba a inicios del siglo xx.”

17 Si se analiza, por ejemplo, la pieza El tiempo es un suerno, de
Lenormand, autor con una marcada influencia del psicoanalisis
y cierta orientacién metafisica, vemos un drama con personajes
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La nocién de buena interpretacién que se entendia du-
rante este periodo, y que Baralt pedia a sus actores, no
podemos asociarla con la concepcion del término que en-
tendemos en la actualidad. Consistia en que el actor tuvie-
ra fuerza temperamental y lograra destellos de naturalidad
en la impostacién. Como elementos medulares eran nece-
sarios el derroche emotivo y que el parlamento estuviera
perfectamente pronunciado. A esta técnica se le conoce en
la tradicién como «el buen deciry. Sobre estos principios se
definia la concepcidén de correcta actuacién durante las
décadas del 30 y 40

En 1937 se disuelve La Cueva. Teatro de Arte de La
Habana. A solo ocho meses de fundada quiebra esta insti-
tucién debido a problemas econémicos. A pesar de su ra-
pida desaparicion, el colectivo cred la semilla de la renova-
cién. La nueva puerta quedaba abierta y por ella se
precipité la cargada actividad teatral de la década del
cuarentay la aparicion de proyectos pedagogicos dedicados
a la ensefianza de la actuacién en nuestro pais.

La Renovaciéon —momento que otros investigadores,
entre ellos Magaly Mugercia y Rine Leal, han denominado
como «la modernizacion de la escena cubana»— suscita-
da durante los afios 1935- 1936 por Luis A. Baralt con La
Cueva fue un despertar, ademas del inicio del periodo
Teatro de Arte en nuestra isla, el cual se define hasta el
ano 1954. Fue el comienzo de un extenso proceso, de casi
dos décadas, de modernizacién del espectéculo teatral y
muy especial para la expresiéon actoral, cuyos cimientos

de saldn, pertenecientes a la clase holandesa mas elevada. Se
suscitan en ellos alucinaciones, desenganos, muertes; elemen-
tos que demandan de la direccién escénica el manejo de codigos
visuales y en el actor la busqueda de la intensidad psicolégica y
dramatica.
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fueron removidos para comenzar un intenso desarrollo
dentro de esta profesion.

El teatro cubano, luego de la desaparicién de La Cueva,
aparecia nuevamente estancado entre anhelos de moder-
nidad y reiteracién de viejos esquemas. Aquellas valiosas
transformaciones acaecidas con la renovacién de 1935 -
1936 parecian extinguirse esperando continuadores. La
produccién teatral se sostenia en algunas agrupaciones
que estoicamente intentaban mantener una cartelera
teatral, lacerada por la imitacién de los viciados moldes
espafoles de representacion teatral. La compania de Pau-
lina Sigermann, La compania dramatica de Socorro Gon-
zalez, la de Comedias Diaz-Collado y otras agrupaciones
de teatro cubano, que era como se le llamaba al vernacu-
lo, eran las de mayor incidencia, aunque sin notables
aciertos, dentro de la produccién escénica de la época.
Sus puestas eran la reproduccién mimética de esquemas
arcaicos y viciados que en ningun sentido prolongaban
los avances suscitados desde La Cueva. El panorama es-
cénico cubano se convertia en un circulo artificial dentro
del cual no se avizoraban intenciones salvadoras. Para
agudizar la situacién los integrantes del mundillo teatral
negaban la necesidad de las escuelas. Se sostenia el erré-
neo criterio de que el actor se formaba sobre la practica y
no en instituciones.

Para llegar a tener en Cuba un teatro verdaderamente
moderno era imprescindible elevar el nivel técnico-cultural
de los teatristas. Contrario a los criterios, era una necesidad
imperante instruir al personal artistico sobre la base de los
principios estéticos del nuevo teatro. Alcanzar un desarro-
llo loable en la instruccién y formacién de actores y direc-
tores era la clave inmediata para desarrollar un verdadero
movimiento teatral.
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ADADEL. Génesis de los proyectos pedagdgicos

Dentro de las personas que suscitaron en Cuba el comien-
zo de la ensefnanza teatral en una institucién, aparece un
espanol nombrado José Rubia Barcia. Un nombre absolu-
tamente olvidado dentro de los repasos a la memoria teatral,
a pesar de que su presencia como profesor de la Escuela
Libre de La Habana fue vital para la creacién del primer
proyecto de pedagogia teatral gestado en esta pequefia
insula del Caribe. Rubia Barcia es espafiol de nacimiento,
integrante del importante legado de artistas espafnoles
exiliados en Cuba. Con solo veinticinco anos ya habia sido
profesor de la Universidad de Valencia y debido a su apoyo
a la causa republicana en Espana se vio obligado a marchar
al exilio.

Al llegar a la isla se incorpora al proyecto educacional
de la Escuela Libre de La Habana, lugar donde se radicaron
valiosos profesores espafioles también exiliados. Barcia se
desempefnaba como profesor de la seccién de lenguas y
artes, ademas de impartir clases de francés en dicho insti-
tuto, que fungia como una especie de bachillerato. E1 27 de
diciembre de 1939 estrena bajo su propia direccion la pues-
ta en escena de EI convidado de piedra, de Alexander
Pushkin, presentada en el Teatro Auditorium. Ademas de
su labor como director teatral, Rubia Barcia escribia piezas
teatrales bajo el seudénimo de Bartolomé de Roxas, entre
las que destaca un auto sacramental a la usanza antigua
llamado Tres en uno (1940).

Francisco Morin, egresado de la Academia de Artes
Dramaéticas, escribe en sus memorias que Cuba no supo
remunerar la encomiable labor de este profesor, quien fue-
ra un hombre inteligente, de exquisita sensibilidad, y que
llegé al punto de padecer una paupérrima situacion eco-
némica que lo afectd profundamente. Si algun elemento
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caracterizo la labor de este avezado profesor era su insis-
tencia en la superacién cultural del educando y sus constan-
tes inquietudes por la formacion artistica, las cuales con-
dujeron a la creacién de Academia de Artes Dramaticas de
la Escuela Libre (ADADEL).

Aprovechando la presencia en La Habana del director y
profesor austriaco Ludwig Schajowicz, Rubia Barcia dispu-
so de los salones de la Escuela Libre para que este discipu-
lo de Max Reinhart ofreciera algunas conferencias, en las
cuales abordaria las particularidades del teatro moderno y
principalmente el que se gestaba en el continente europeo.
Fue tan grande la motivacién de los asistentes que Scha-
jowicz se animoé a procurar un breve taller practico acerca
de los principales conceptos del arte dramatico. El cursillo
culminé con el montaje de dos piezas teatrales de A. Shc-
nitzler: Interrogando el destino y Manana boda de Anatol.

Los resultados fueron buenos, la exaltacién fue tal que
el inquieto Rubia Barcia determiné crear una Academia
Teatral dentro de La Escuela Libre de La Habana. Buscé
apoy¢ en algunos profesores, directores y criticos, quienes
hicieron posible que la Academia de Artes Dramaticas de
la Escuela Libre quedara inaugurada en junio 1940. De esta
experiencia formarian parte activa el propio Ludwig Scha-
jowicz, la norteamericana Lorna de Sosa, el espanol Luis
Amado Blanco y el hispano-argentino Francisco Martinez
Allende. Los profesores cubanos convocados a participar
dentro de aquella inusitada aventura fueron Luis Alejandro
Baralt, José Manuel Valdez Rodriguez y Alejo Carpentier.

Recurrir a los auxilios de importantes personalidades de
la vida cultural habanera de la época fue un elemento muy
importante dentro de aquel ritual de iniciacién pedagdgica.
El programa de estudios estaba disefiado para una forma-
cién de dos afios, organizandose el tiempo en cursos se-
mestrales de literatura dramatica, lenguaje, cine y retérica.
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Se impartian ademas, y por separado, algunos seminarios
sobre William Shakespeare y Lope de Vega. Fue muy im-
portante la conformacién de una estructura basada en el
aprendizaje tedrico-practico, ya que el elemento que maés
retrasaba el desarrollo de los actores era su endeble baga-
je cultural.

Rubia Barcia mantuvo siempre, y de manera muy acerta-
da, el criterio de que los actores no podian ser solo unos
afortunados repetidores del texto dramético, sino también
individuos de sensibilidad y cultura. Sobre ese precepto en-
camind la formacion de los discipulos en la Academia. Cuan-
do se repasa el disefno curricular de ADADEL aparecen
asignaturas como Técnicas de pronunciacion y fonética, El
teatro a través de los tiempos, Locucién de radio, Impostacién
dela voz, Musica y entrenamiento de la imaginacién drama-
tica, Conversacién dramatica, expresién y forma, El teatro
norteamericano actual, entre otras; las cuales evidencian que
dentro de aquella primera academia estaba despegando un
nuevo estadio en cuanto a la formacién profesional de los
actores cubanos, algo realmente novedoso durante aquellos
anos en los cuales se sostenia que el actor se formaba sobre
la practica y no a través de las instituciones. La ADADEL
desde estos momentos fundacionales mostraba verdaderas
intenciones de renovar el arte teatral cubano.

E15 de febrero de 1941 la Academia mostré un programa
de representaciones en el Women s Club. En aquella vela-
da se presentaron cuatro piezas dirigidas por los propios
profesores, entre las que destacaron A la sombra de la ca-
nada, de John Synge, dirigida por Luis Amado Blanco y
Antes del desayuno, de Eugene O’ Neill, dirigida por Ludwig
Schajowicz.

Desde sus primeras presentaciones, ADADEL daba a
conocer una generacién teatral en pleno proceso de
formacién, con una nueva visién del espectaculo teatral.
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La escenografia dejaba atras el uso de telones y utilizaba
elementos corporeos creados por artistas de la plastica. El
vestuario y el uso del maquillaje también se incluyeron
dentro de las transformaciones, aunque los avances en la
expresién actoral eran los que revelaban que el proyecto
se encaminaba con acierto. Los alumnos mostraban bue-
na preparacién fisica y vocal. Acerca de la experiencia de
esta primera Academia, Valdés Rodriguez expresé: «Fue
la primera organizacién teatral habida en Cuba presidida
por una concepcién moderna del teatro basada en la pre-
sencia rectora del director, en la eliminacién del divismo,
en la labor de conjunto y dirigida a crear un aparato escé-
nico intimamente cubano». *

Los profesores no poseian un método inductivo para en-
sefiar a los alumnos, lo hacian a través de la observaciéon y la
correccién desde su propia experiencia. El estudiante debia
leer algunos péarrafos de un texto para asi escuchar y corregir
su diccidn, articulacién y proyecciéon. Les brindaban algunas
herramientas acerca de como debian moverse por el escena-
rio, no entorpecer a su contraparte y no taparlo. Todo un
compendio de reglas inviolables para la interpretacion.

En ese mismo ano, 1941, la academia traslada sus locales
hacia la escuela de comercio, por lo que abandona el nombre
de ADADEL para convertirse en Academia de Artes Drama-
ticas (ADAD). Por lo general se crea un gran desconcierto y
se cree que ADAD es el nombre de la institucién teatral
creada cuatro afios después, y no se reconoce que es, en
primera instancia, el nombre que adopta la academia cuan-
do abandona la Escuela Libre. El colectivo teatral se nombra
Asociacién de Artes Dramaticas y mantiene las mismas siglas
a modo de homenaje a aquella primera institucion.

18 Jorge Domingo Cuadriello: «Los exiliados espafoles y el
movimiento teatral cubano». Articulo inédito.
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Francisco Martinez Allende. La primera evidencia

Dentro del claustro de aquella primera experiencia peda-
gdgica, existia un profesor que merece especial atencién,
y es el hispano-argentino Francisco Martinez Allende.
Dramaturgo y director que comienza sus experiencias en el
contexto teatral argentino, primero como actor y luego al
frente del teatro Odedn. Al regresar a su natal Espana fun-
da La Tribuna (Teatro del Pueblo), y dirige piezas para el
teatro El Retablo y Titiribi. Una vez iniciada la guerra civil
espafola Martinez Allende es nombrado director de Espec-
taculos Teatrales del Ejército Republicano.

Llega a L.a Habana en el anno 1940, con una vasta expe-
riencia, y se incorpora al claustro de la academia, insertan-
dose asi en el quehacer teatral habanero. Escribe las piezas
Camino leal, drama en tres actos y catorce cuadros (1941)
y En algtn lugar de la URSS, drama en un acto (1942). Se
desempenné como director en los espectaculos La mascara
y el rostro, de Chiarelli y A las doce de la noche, de los cu-
banos Francisco Ichaso y Gustavo Baguer, presentadas en
1943. También lleva a escena en junio de 1942 La comedia
de Ia felicidad de Nicolai Evreinov, con el Patronato del Tea-
tro. Se desempend también como asesor técnico del grupo
Teatro Popular. Aunque su espectaculo de mayor significa-
cion fue La Silva, de 1942, el cual presentd en la sala Audi-
torio. Este espectéaculo utilizaba novedosos recursos dentro
de su concepcién, aunque su mayor aporte estético radica
en que Martinez Allende logra imbricar arménicamente
diversas manifestaciones artisticas dentro del contexto de
la representacion.

La gran importancia de Martinez Allende para nuestro
teatro se evidencia dentro de sus clases en la Academia de
Artes Dramaticas. En estas ofrece, por primera vez para
nuestro teatro, algunos conceptos y nociones del llamado
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Sistema de Stanislavski. Trabajaba las improvisaciones,
algunos ejercicios para desarrollar la concentraciéon en el
actor y pretendia que sus educandos lograran una interpre-
tacién veraz. Los resultados no fueron relevantes, pues
Martinez Allende no tenia mucha experiencia practica con
dicha metodologia, era mas bien una suerte de imitacién
de elementos que €l vio trabajar por algunos directores
espafoles. Sin embargo, el propio hecho de la aparicién de
someras nociones stanislavskianas en aulas cubanas cons-
tituye un suceso de trascendental relevancia.

Dentro de los principales egresados de ADAD (academia)
se encuentran, ademas de Francisco Morin, las figuras de
Modesto Centeno, Reynaldo de Zuniga, Alejandro Lugo,
Violeta Casals, Adolfo de Luis, Angel Torano, Julio Martinez
Aparicio, Agustin Campos, Martha Elba Fombellida y Gas-
par de Santelices; la mayoria figuras imprescindibles para
el decursar en los afnos inmediatos del teatro cubano.

La institucién, en 1943, parecia fenecer a causa de pro-
blemas econdémicos. Rubia Barcia luché desesperadamen-
te y sin resultados por salvarla de la situacién que afronta-
ba. Debido a su aguda crisis econdémica personal Rubia
Barcia decide aceptar las proposiciones que la Warner
Brothers le ofrecia como revisor de didlogos en el doblaje
de peliculas. Antes de marchar, el profesor lego las perte-
nencias de la Academia, los papeles sobre sus fundamentos
y organizaciéon, ademaés de un exiguo caudal monetario. La
partida de Rubia Barcia significé una crisis en el recinto y
precipitd su desaparicion.

A pesar de su breve duracién, la labor de ADADEL, lue-
go ADAD, fue incansable y fructifera. Logrd difundir el
conocimiento del teatro universal, «por primera vez se cred
entonces en Cuba una academia para preparar actores y
técnicos del teatro. Aquello fue un semillero férvido de dis-
ciplinas, de entusiasmos y curiosidades. Cuando Rubia
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Barcia tuvo que alejarse de Cuba sus discipulos constituyeron
el grupo ADAD (Asociacién de Artes Dramaticas), otro gran
jalonn. 1

ADAD (academia) fue el gran inicio, desde todos los
puntos de vista, gracias al afanoso empeno de profesoresy
alumnos. Fue capaz de mostrar a los escépticos la necesidad
de la instruccién en el actor. Aquella idea con matices
aventureros de Rubia Barcia representé el despegue y logrd
abrir un inagotable sendero para la formacién de actores.
Las contrariedades estaban en que se carecia de una me-
todologia para la ensefanza. La visién pedagdgica se redu-
cla al traspaso de la profesionalidad y la experiencia del
profesor hacia sus discipulos.

La intuicién era considerada como la primera guia que
tenia el actor. Solo se tenian en cuenta someras caracteris-
ticas del personaje expuestas por el dramaturgo o por el
propio director. No existia la intencién de ahondar en la
psicologia del personaje, solo conformar una caracterizacion
externa atendiendo a la impresién del propio intérprete.
Dentro de los moldes exigidos al histridn casi no se reparaba
en el trabajo corporal. Imperaba la matizacién, las transi-
ciones marcadas y exageradas, las inflexiones; 1o necesario
para el actor era decir correctamente el texto escrito.

Al respecto, el investigador, actor y critico Roberto Gacio
precisa:

La actuacién en la década del cuarenta era muy enva-
rada, tiesa y encartonada; habia que decir muy bien,
exquisitamente diria yo. Aunque a veces he analizado,
y esto es algo que hay que decir, que las personas con
talento se salvaban, cuando veias un actor talentoso él

% Jorge Mafiach: «Agonia del teatro en Cuba», Bohemia, Anho XLII,
(49): 67, 3 de diciembre, 1950, La Habana.
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rompia los moldes y se apreciaba algo diferente, mucha
mas libertad al moverse, resultaba mas creible, pero era
por una cualidad innata. Como tal era una actuacion
declamatoria, preocupados siempre por decir bien y en
muy pocos casos entendian la situacién, y si algunos la
entendian era por una visién personal. La intuicién era
algo muy presente en los talentos de aquella época y
que los salvaba en ocasiones, otras los hundia.?

El Seminario del Teatro Universitario.
La magia de renovar desde lo clasico

Los antecedentes del Teatro Universitario se remontan a la
creacién de un colectivo llamado Iota-Eta, capitaneado por
Guillermo Sanchez, Anibal Diaz, Valdez Rodriguez y Mano-
lo Altolaguirre. Esta agrupacién de nombre enrevesado
pertenecia a una institucién cultural nombrada Universidad
Espiritual. El 27 de diciembre de 1939 ofrece dos represen-
taciones en el Teatro Auditorium, dirigidas por Rubia Barcia.
Para la ocasién fueron llevadas a escena El festin durante
la peste y EI convidado de piedra, ambas de Alexander
Pushkin.

Bajo la égida de la propia Universidad Espiritual se
efectud la primera funcién del Teatro Universitario, el 20
de mayo de 1941. Habia sido invitado como director Lud-
wig Schajowicz, quien decidié montar la Antigona de
Sofocles y representarla en la plaza Rector Cadenas. Varios
meses después de esta primera funcién, el 19 de agosto
de 1941, se inaugura dentro de la propia institucion el
Seminario de Artes Dramaéticas de la Universidad de La
Habana, el cual se dedicé a la formacién de actores. Desde

20 Roberto Gacio: Entrevista realizada por el autor, 2010.
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la fecha fundacional Schajowicz se encargd de la direccion
general. Planificé la formacién de los jévenes en un limite
temporal de dos afnos, divididos en varios trimestres, im-
partiéndose las siguientes asignaturas:

ler Ano. Psicologia y Técnica del Arte Dramético I e
Historia del Teatro y la Literatura Dramatica I
2do Ano. Psicologia y Técnica del Arte Dramético II e
Historia del Teatro y la Literatura Dramatica II

Para la critico e investigadora Esther Suarez Duran re-
sulta en extremo curioso que Schajowicz, quien se incluye
tanto en la experiencia de ADADEL como en la de Teatro
Universitario, con solo un afno de diferencia entre la funda-
cién de ambas, coloque en el programa de estudios del
Seminario de Teatro Universitario la asignatura de Psicolo-
gia y la Técnica del Arte Dramatico. Sencillamente Scha-
jowicz estaba poniendo en practica dentro de este recinto
sus estudios de psicoanalisis y psicologia de la expresion,
en los cuales se doctoré en 1935. Como elemento adicional
aparece que dentro del repertorio que Schajowicz proponia
para el seminario habia una fuerte recurrencia a los grandes
clasicos y para él este teatro no debia afrontarse como si se
tratara de piezas museables, por lo tanto era imprescindible
que el actor tuviera nociones de psicologia para lograr en-
carnar personajes similares a la naturaleza humana.

Tal y como habia ocurrido en ADADEL, en el seminario de
Teatro Universitario se combiné la ensefianza tedrico-practi-
ca. Tenian una especial preferencia hacia el montaje de piezas
clasicas, elemento que distingue a este colectivo durante toda
su existencia. En diciembre de ese propio ano, 1941, se estre-
na, bajo la direccién de Schajowicz, Las Coéforas, de Esquilo
e Ifigenia en Tauride, de Johann Wolfgang Goethe; represen-
tadas también en la plaza Rector Cadenas.
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Dentro de este seminario, Schajowicz estaba llevando a
la préactica todos los conocimientos adquiridos durante su
formacién en el Reinhardt Seminar, en Viena. Si algun ele-
mento caracterizaba al maestro austriaco en su trabajo con
los intérpretes, era su insistencia por la naturalidad en la
manera de interpretar. Segtin su poética «el teatro era el arte
de ser sinceros, mientras que consideraba el desbordamien-
to de pasiones como una gran falta de profesionalidad».?!

Natividad Gongzalez Freire, una de las grandes investi-
gadoras y cronista del teatro de aquellos anos, celebra con
mucho encomio la calidad de Schajowicz como pedagogo:

Asistir a sus clases es cosa de no ser olvidado [...] a veces
serio, a veces uniéndose al regocijo que provoca un actor
novel, pero siempre impuesto de su misién, va infiltran-
doles los puntos basicos de la técnica del actor [...] con-
virtiendo la materia prima humana que se le presentaba
ansiosa de trabajar en las tablas, en actores acabados.?

En el afio 1943 el Seminario de Artes Dramaticas es
ratificado oficialmente por el Consejo de la Universidad
como institucién cultural auténoma de esa casa de altos es-
tudios. Al claustro del seminario comienzan a acudir los pro-
fesores con mayor experiencia dentro del teatro de la época,
como son los casos de Luis A. Baralt, Ramén Valenzuela, Rafael
Ugarte, Coralia de Céspedes, Helena de Armas, Maria de los
Angeles Fernandez de Castro, Carmen Acevedo, Rubén
Vigén y la arquitecta Liliam Mederos. Al cierre de ADAD

21 Osvaldo Cano Castillo: «Cuarenta y un anos de Teatro
Universitarion, Trabajo de Diploma, Instituto Superior de Arte, 1982.

22 Natividad Gongzélez Freire: Teatro Cubano (1927- 1961), p.33,
Ministerio de Relaciones Exteriores, La Habana, 1961.
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(academia), tienen a bien incorporarse al Teatro Universi-
tario, las figuras de José Manuel Valdés Rodriguez, Luis
Amado Blanco y Francisco Ichaso.

La propia experiencia préctica les muestra la necesidad
de reestructurar el programa de estudios aplicado hasta ese
momento. Se decide extender la ensefianza a tres cursos e
incluir nuevas asignaturas curriculares, las cuales estarian
encaminadas hacia una formacién maés integral en cada
uno de los alumnos.

Curso 1: Historia del Teatro I, Diccién y Cultura Vocal,
Lectura Expresiva, Psicologia y Técnica de la Actuacion,
Préacticas de la Actuacioén I, Ejercicios Ritmicos I.
Curso 2: Historia del Teatro II, Lectura y Comentarios,
Escenografia, Caracterizacion, Técnica de la Obra Drama-
tica, Practicas de la Actuacién II, Ejercicios Ritmicos II.
Curso 3: Historia del teatro III, Historia del Traje, Prac-
ticas de la Actuacién 111, Radio y TV. Direccién y Drama-
turgia, (ambas optativas).

Una de las asignaturas importantes que tenia el progra-
ma de estudios y que mas ayudaba para la formacién de
los alumnos era la Lectura Expresiva que impartia Rafael
Ugarte. Sus clases consistian en una busqueda ortodoxa de
las inflexiones en correspondencia con el sentimiento del
personaje. No era més que la realizacién de una lectura
teatralizada. Ugarte era un excelente profesor que inculca-
ba acertadamente el trabajo con la articulacién. Pedia
primero que se realizara la lectura de forma exagerada y
luego normal, hasta que el actor lograra frasear todo el
texto y este fuera entendido a la perfeccién. Elemento im-
prescindible para el estilo de la época.

En 1949 se crea, anexo al seminario, un teatro experimen-
tal, con el objetivo de que los alumnos pudieran satisfacer

Volver al Indice 56



sus necesidades expresivas dentro de la escena. A través de
piezas teatrales sencillas, los alumnos podian poner en prac-
tica lo aprendido en las clases. Aunque toda la labor fue
distribuida entre los propios alumnos, cada montaje estaba
supervisado por un profesor.

A propésito de la experiencia de Teatro Universitario el
profesor, critico e investigador Osvaldo Cano expreso:

Teatro Universitario propicié un impulso a las Artes Es-
cénicas. Contribuy¢ a la renovacién del lenguaje y de las
concepciones de la actuacién en Cuba. Representd una
via de formacién de actores, directores y técnicos con
alto nivel profesional. Resulté de gran importancia en
un momento donde nuestra intelectualidad no poseia
conocimiento cabal de las vanguardias teatrales. 2

Los resultados de la institucién se corroboran en sus
egresados. Aquel claustro de profesores formo actores con
muy buena preparacion técnico-cultural que posteriormen-
te engrosaron las principales compafias teatrales con ex-
celentes resultados. Gran parte de la vanguardia actoral de
nuestro pais se formo bajo el amparo del que, a mi parecer,
es uno de los empenos mas valiosos de nuestra historia
teatral. Se formaron en Teatro Universitario: Lilliam Llerena,
Roberto Blanco, Sergio Corrieri, Helmo Hernandez, Herminia
Sanchez, Miguel Navarro, Orlando Nodal, Miguel Montes-
co, Alicia Bustamante, Eduardo Vergara, Erdwing Fernan-
dez, Roberto Garriga, Sergio Prieto, entre muchos otros.

Desde el inicio de mis indagaciones, me sedujo siempre
confrontar con los entrevistados las particularidades de la
formacion en ese recinto, intentar descifrar las claves de
los excelentes resultados que emergieron desde sus aulas.

28 Osvaldo Cano Castillo: Ob.cit.
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Los profesores, quienes eran en su mayoria actores o direc-
tores, poseian ya una mayor experiencia en la practica
docente. Existia también el antecedente de ADADEL, por
ello se me hace necesario analizar el fenémeno de las aca-
demias teatrales como un suceso concatenado, sin recurrir
a innecesarias comparaciones.

En el estilo de interpretaciéon de Teatro Universitario se
mantenia el estigma que el actor debia ser extremadamen-
te limpio en el decir, fundamentalmente en la articulacion
y en las inflexiones. Principios que le ofrecian una vital
importancia a la asignatura de Diccién y Vocalizacién im-
partida por la Doctora Coralia de Céspedes. Esta correcta
sefniora habia sido declamadora y era muy enfatica en que
el actor tuviera un perfecto dominio de su aparato vocal y
que fuera capaz de emitir el bocadillo con extrema precision.
Coralia insistia en que los estudiantes, para optimizar la
articulacion y la proyeccién vocal, debian realizar el ejerci-
cio de presionar un lapiz entre los dientes y asi intentar
pronunciar los parlamentos. Tal era el interés que se le
brindaba a dicha asignatura, que tanto alumnos como pro-
fesores le asignaban similar nivel de jerarquia que a las
asignaturas de Técnica de la Actuacién y Practicas de la
Actuacién.

Los profesores legaban a sus alumnos la pasién por el arte
de la actuacién. Inducian el trabajo con la emotividad y la
fuerza para interpretar personajes dramaticos. El actor debia
ser capaz de impostar correctamente su voz y articular impe-
cablemente cada parlamento. Al respecto del estilo actoral
imperante en el Teatro Universitario Roberto Gacio expreso:

Este seminario fue otro reducto de la tradiciéon y del esti-
lo imperante en la época pero sus actores poseian carac-
teristicas especiales, mostraban sintomas de progreso en
la interpretacién. Manteniendo los viejos esquemas,
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fueron capaces de exhibir, desde su principal linea expre-
siva que eran los grandes clasicos, avances en cuanto a
la utilizacién de la energia y la emotividad.?

Las academias de los cuarenta aportan la visién psicolé-
gica aplicada a los personajes. Existia por aquellos afios una
gran variedad de estilos, los alumnos montaban piezas cla-
sicas, otras modernas, se llevaba a escena mucho Tennessee
Williams, Alejandro Casona y Garcia Lorca. Se pretendia del
actor la naturalidad y la honestidad artistica, aunque lo més
importante era el amor inmenso hacia su profesion y la ética
del trabajo artistico. La posibilidad de ver el teatro como un
suceso de dedicacion plena. Tanto en ADADEL, Teatro Uni-
versitario como en Academia Municipal de Artes Draméticas
(AMAD) era imprescindible la disciplina, el precepto de que
la funcién no debia suspenderse por nada. Se comienza a
imponer en todas las academias la concepcién de que todo
el mundo debia ser un artista.

Academia Municipal. El milagro de la pasién

La Academia Municipal, tomando en cuenta su época, ha
sido uno de los sucesos mas grandes e importantes desde
el punto de vista teatral. Las lagrimas de Ramén Ramos al
preguntarle, cierta vez, por la significacién de la Academia
Municipal de Artes Dramaticas, fueron algo sencillamente
impactante. Su nostalgia denotaba la importancia que tuvo
aquel teatral recinto para cada uno de sus egresados. Y es
que esta academia, fundada en el ano 1947, es uno de los
resultados mas nobles y bellos logrados en esta pequefia
insula.

24 Roberto Gacio: Entrevista Realizada por el autor. 2010.
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Algunos de los egresados de ADAD (academia), especial-
mente Julio Martinez Aparicio, tienen la idea de crear una
nueva institucién que retomara la experiencia de aquella
donde se habian formado ellos. Aparicio conocia a un fun-
cionario en el Ayuntamiento y luego de mucha insistencia
logré que la institucién les proporcionara alguna subvencién
para la creacion de una academia teatral. Desde sus inicios,
la AMAD fue una escuela nocturna que brindaba la posibi-
lidad de recibir a personas provenientes de disimiles forma-
ciones y de las mas diversas procedencias. El objetivo, con
respecto a sus alumnos, consistia en que respondieran a las
exigencias artisticas del momento. La academia no se pro-
yectd hacia la creacién de actores, pues sus directivos opi-
naban que un actor no se crea, sino que se capacita.

En el primer curso ingresan un total de ciento veinte
alumnos, quienes encuentran un claustro integrado en su
mayoria por egresados de la Academia de Artes Draméticas.
El primer director de AMAD, Julio Martinez Aparicio, con-
voca para esta nueva aventura a figuras como Violeta Casal,
Francisco Morin, Rubén Vigén, Luis Marquez, Modesto
Centeno, Reinaldo de Zuiiga y Maria Isabel Sdenz, la més
grande actriz cubana de la década del cuarenta. También
se suma al claustro Juan Chabés para impartir la asigna-
tura de Diccidn y Fonética espanolas. Continuando las ex-
periencias pedagdgicas anteriores, los alumnos mostraban
lo aprendido en las aulas a través de puestas en escena que
se presentaban ante el publico.

La primera de sus funciones ocurre al finalizar su primer
curso de estudios, en septiembre de 1947. La pieza selec-
cionada para la ocasién fue Nuestro pueblo de Thornton
Wilder, dirigida por Rubén Vigén y representada en el Tea-
tro Valdés Rodriguez. Sus profesores pretendian formar un
actor més completo y sobre esa premisa se guiaba la ense-
fianza. Tanto fue asi que para ingresar los alumnos debian
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someterse a pruebas de aptitudes técnicas y de cultura
general. La experiencia de AMAD es dividida por la inves-
tigadora Caridad Reyos en tres etapas. La primera recoge
los afios entre 1947-1953 y el programa de estudios contaba
con las asignaturas de:

¢ Diccién y Fonética espanolas ® Lectura y Entonacion
* Mimica ® Escenografia ® Teatro Practico, Clasico y Mo-
derno ® Historia General del Teatro ® Estética ®Esceno-
grafia (Tedrica) ® Entonaciéon y Lectura. (Teoria Literaria y
Principios Basicos de la técnica del actor) ® Introduccién
al Arte Dramatico ® Historia del Teatro Espafiol ® Psicolo-
gia del Personaje ® Teatro Imaginativo y Teatro Practico
Vestuario ® Dramaturgia ® Experimentos Superiores de
Actuacién.

Al decir de Ramén Ramos, egresado de la Academia,
dentro de la metodologia de la Academia Municipal habia
asignaturas muy ligadas al modelo interpretativo de los
anos cuarenta, como fueron entonacién, fonética y diccién.
Existid un gran profesor, con una pedagogia realmente
sorprendente para la época, nombrado Ramoén Valenzuela,
quien en sus clases trabajaba ejercicios sin palabras, daba
situaciones y el alumno tenia que resolverlas sin recurrir
a la expresiéon verbal. Insistia en un ejercicio importante
para la ensehanza teatral, como son las esperas, pero lo
hacia durante un tiempo muy breve, y rdpidamente comen-
zaba a montar escenas.

La AMAD organizaba funciones todos los fines de sema-
na, en las que actuaban los propios alumnos, aunque bajo la
tutoria de alguno de sus profesores. Para no encarecer el
costo de las producciones se escogian piezas breves, de facil
realizacién, y se montaban con el minimo de recursos esce-
nogréaficos. Estas presentaciones fueron muy bien acogidas
entre los alumnos, quienes tuvieron la iniciativa de formar,
entre ellos mismos, una especie de sindicato encargado de
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la administracién y funcionamiento de estas actividades
académicas.

Bajo la égida de Martinez Aparicio se habia inaugurado
otro sector necesario para mejorar las labores de la acade-
mia: la ensefanza del teatro para nifos. Esta catedra fue
desempenada por varias de las alumnas egresadas, y una de
ellas fue Dora Carvajal. También se inaugura un teatro
experimental nombrado El Corral y que debutd con tres
obras en un acto de autores cubanos, entre ellas El califor-
niano de José Agustin Millan.

Al decir del actor Ramén Ramos, uno de los egresados
de esta academia:

Los alumnos nos deslumbradbamos ante las escenas
draméaticas en las que tuviéramos que gritar y llorar. Las
escenas las escogiamos los propios alumnos, los profe-
sores ofrecian mucha libertad. Trabajaban desde la
emocién y la pasién, casi siempre de manera mecanica
e irracional, pero mediante una magia muy especial se
lograban excelentes resultados. Yo creo que era por la
pasién que habia, tanto de los profesores como de los
alumnos era que se llegaba a tales resultados y que se
formaron tantos grandes actores y actrices. Pero también
es cierto que los profesores carecian de un método, de
una técnica para impartir sus clases.®

Modesto Centeno era uno de los que realizaba ejercicios
actorales, los cuales en estos momentos parecen incorrectos,
pero sencillamente manifestaban la carencia de una meto-
dologia para impartir las clases. Sentaba al alumno en una
silla y le decia «estas triste», sin pedirle que buscara el mo-
tivo que le provocaba tal estado de 4nimo, solo la recreacién

2 Ramoén Ramos: Entrevista realizada por el autor. 2011.
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externa del sentimiento. Elemento sumamente danino para
la formacién porque induce al alumno a recurrir al cliché del
sentimiento.

A propésito de la enseflanza en la Academia Municipal
de Artes Dramaéticas el actor critico e investigador Roberto
Gacio expreso:

La mayoria de los profesores no ofrecian, ni pedian los
impulsos, solo la méscara externa, Martinez Aparicio,
por ejemplo, pedia al actor solo los resultados. Uno de
los profesores mas modernos en cuanto a sus presupues-
tos era Roberto Garriga, quien insistia en la emocion
verdadera, en el hecho de sentir, de la fuerza y la energia
como complemento basico del intérprete. Garriga es con-
siderado uno de nuestros mejores directores de tele-
visién de todos los tiempos. Sabia coémo buscar recursos
para lograr en el alumno la organicidad. Proporcionaba
imégenes que ayudaban a encontrar emociones sinceras
y acciones veraces, minimas; justo a la medida que de-
manda un medio como la television.?

A estos profesores la experiencia teatral les habia ci-
mentado la conciencia de que el estudiante debia ser
capaz de vivir las cosas en el escenario como si le ocurrie-
ran de verdad. Comienzan a recurrir a términos como
sentir y naturalidad, buscando que el actor no represen-
tara ni fingiera externamente. Es en extremo curioso que
sin tener una metodologia propia para ensenar la actuacién,
algunos profesores demandaran en sus clases principios
de la técnica stanislavskiana, aunque llegaban a ellas
inconscientemente o a través de alguna breve referencia,
porque fisicamente no existia la bibliografia para acercarse

26 Roberto Gacio: Entrevista realizada por el autor. 2010.
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a los principios del llamado Sistema de Stanislavski. Tal
cual el estilo de la época, el sentido de la intuicién y la
pasién continuaban imperando como los principios que
guiaban la naturaleza del actor, solo algunos lograban sa-
lirse e ir més all4 de este esquema de interpretacioén.

La contrariedad residia en que el segmento de la ense-
nanza dedicado a los ejercicios era muy breve, y en la ma-
yoria de los profesores ni siquiera existia. Lo comun en las
aulas era comenzar a trabajar directo sobre el texto que se
iba a representar. Modesto Centeno fue un profesor que casi
siempre impartio el primer afio de la carrera. Con el tiempo
comenzd a lograr un importante momento de evolucion,
aunqgue para muchos no fuese de la forma mas correcta.
Este profesor viajaba a los Estados Unidos, veila las puestas
en escena mas significativas de la cartelera de ese pais,
como Un tranvia llamado deseo, Zooldégico de cristal, entre
otras. Una vez de regreso a Cuba las llevaba a escena tal y
como las habia visto alla. Aunque algunos le consideraran
un recurso carente de creatividad, otros actores de la época
consideran que este elemento, aunque no fuera el mas
apropiado, contribuyé al contacto con lo mas moderno del
teatro que se producia en Norteamérica.

A Maria Isabel Sdenz, la gran actriz de los afios cuaren-
ta, todos la recuerdan como un suceso muy importante
dentro del contexto de AMAD. Impartia la asignatura de
Teatro Clasico en versos y todos sus alumnos la considera-
ban como una profesora extremadamente recta. Insistia en
la exquisitez a la hora de articular el verso sobre la escena,
en las comas altas y bajas, (es este el término que los actores
de la vieja escuela utilizan para referir las cadencias, anti-
cadencias y suspensiones). En estos aspectos concernien-
tes a los finales de frase era muy ortodoxa e incisiva. A
Maria Isabel le decian la «dama del teatro». Era capaz de
moverse por el escenario como una reina y ese elemento lo
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exigia al alumno, que supiera caminar con elegancia por la
escena. Aunque la esencia de su labor con los actores ra-
dicaba en el buen fraseo, lo fisico era solo un complemento.
Alumno que no pronunciaba correctamente no aprobaba
Su asignatura.

Otra de las asignaturas medulares dentro de la formacién
de los actores y de la cual solo se recogen evidencias en
AMAD, era Psicologia del Personaje, impartida por Roberto
Burbaquis. En esta asignatura se estudiaban diversos mo-
delos de personajes atendiendo a sus principales caracte-
risticas psicoldgicas. Existia un particular interés por los
personajes de Shakespeare, como Hamlet, Otelo o Macbeth;
los héroes del teatro clasico griego y algunos caracteres del
teatro de Moliére. Era una especie de estudio minucioso de
la psicologia de estos personajes, divididos en grupos o tipos
de caracteres.

Durante los anos cuarenta, los dramaturgos, actores y
directores mas avanzados estaban muy apertrechados de
la psicologia freudiana, muchas de las piezas del teatro
moderno recurrian a estas teorias psicoldgicas. Por lo
tanto Burbaquis, luego de vencida la primera etapa del
programa dedicada al estudio de los personajes clasicos,
se adentraba en los modelos psicoldgicos propios de la
dramaturgia contemporanea, enfocandolos desde princi-
pios expuestos por Freud, como el psicoandlisis. Una vez
estudiados de forma tedrica los personajes, la asignatura
proseguia con la practica de ejercicios draméticos en fun-
cién de la encarnacién de algunos de los caracteres estu-
diados.

Dentro de sus casi dos décadas de existencia, la Acade-
mia Municipal gradué més de cien alumnos entre los que
destacan: Fela Jar, Pepe Camejo, Miriam Acevedo, Dora
Carvajal, Julia Astoviza, Xiomara Rivero, Roberto Gacio,
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Ramoén Ramos, Carlos Pérez Penia, Diana Rosa Suarez, Hedy
Villegas, entre muchos otros.

Aunque algunos de mis entrevistados refieren que
Modesto Centeno en sus viajes a Estados Unidos habia
conocido nociones del método de Stanislavski y los apli-
caba someramente en sus clases, no es hasta inicios de
los anios sesenta cuando se comienza a impartir a Stanis-
lavski propiamente, y los conocimientos los impartia Cuqui
Ponce de Ledn. En ese sentido existié un retraso de casi
una década para que en AMAD se impartiera oficialmen-
te a Stanislavski, y ello responde a que los principales
cultores del método en los afios cincuenta no integraban
su claustro, y como ocurre muchas veces, las academias
de arte se mantienen ajenas a las experimentaciones.
Hasta que Stanislavski no estuvo bien afianzado como
practica en el teatro cubano, las escuelas estuvieron ajenas
a su practica regular.

La Academia Municipal perdurd hasta 1966, afo en que
desaparece, lamentablemente, como consecuencia de la
reorganizacién de la ensefianza artistica en nuestro pais.
Siempre he considerado esta como una decisién errénea
desde todos los sentidos. Se tuvo mas bien en cuenta el
factor de politica cultural que el propiamente artistico. La
Escuela Nacional de Arte pudo perfectamente haber coe-
xistido junto a la Academia Municipal, la cual, reitero, fue
uno de los mas bellos empefos de toda nuestra historia
teatral.

Algunos decian que la academia era antigua, ojala pu-
dieran tener todos los actores cubanos esa base, porque
iban a ser actores con una tremenda cantidad de pro-
blemas técnicos resueltos. Ahora yo voy al teatro y no
entiendo lo que dicen y eso en aquella época no ocurria.
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En AMAD la formacion era muy integral, los alumnos
salian provistos de una gran cultura teatral y general, y
con una pasién muy grande hacia el teatro, eso en estos
dias no existe.?

La implantacién dentro del teatro cubano de la ensefian-
za actoral a través de las academias oficiales, constituye el
elemento que comienza a llenar los vacios de un movimien-
to que se mantenia estancado entre anhelos de modernidad.
Las academias fueron el gran despertar, y mas alla del as-
pecto actoral, constituyen la gestacién de todos los procesos
y renovaciones que emergeran a partir de los afios cincuen-
ta. Se inicia un sustancial proceso de mutacion hacia un
teatro mucho mas natural. La ADADEL, Teatro Universita-
rio y AMAD representaron la apertura del trayecto, un
punto de giro para intentar despojar la artificialidad y la
grandilocuencia que tanto lastraba la actuacién en nues-
tro pais.

Habia un sistema fundamentalmente sacado de la prac-
tica y de la imitacién, todo lo mimético en relaciéon con
las buenas actuaciones que uno podia ver, o que uno
consideraba que fueran buenos en el cine. Era un poco
suplementar todo el conocimiento a través de imitar las
buenas actuaciones de los actores que a uno le intere-
saban intuitivamente en el cine. .. porque en el teatro no
habia practicamente una posibilidad a seguir como
ejemplo.?®

27 Robert Ramos: Entrevista realizada por autor. 2011.

2 Vicente Revuelta: «De la expresion a la vivencia. La trayectoria
pedagdgica de Vicente revueltar», Trabajo de Diploma Roberto
Salas, Instituto Superior de Arte, 1985.
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El actor formado en las Academias poseia una base
sélida de conocimientos técnicos y culturales. Comenzé a
existir un aval en el pensamiento actoral que respondia
a principios de modernidad. El andlisis sicolégico se con-
virtié en el elemento mas importante para el actor de la
época, quien ya tenia nociones de las cuales valerse para
comenczar a despojar la actuacion de los afiejos modelos. El
actor era capaz de estudiar su cuerpo y su voz, y ponerlas
en funcién de su personaje, solo que no existia un método
que indujera a provocar los sentimientos, solo se contaba
con el sentido de la intuicién.
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Capitulo Tercero
De la travesia de los congquistadores

Desde finales de los afhios cuarenta comenzaron a regresar
anuestro pais, luego de un importante periodo de formacion
en el exterior, las figuras de Adolfo de Luis, Adela Escartin,
Andrés Castro e Irma de la Vega, quienes traian asimilados
los principios técnicos del método de Stanislavski y se pro-
ponian difundirlo entre todos los creadores de nuestro pais.
Lo cierto es que aquella primera metodologia que se inser-
taba en nuestro acontecer teatral devendria esencia de la
renovacién del afio 1958, suceso que me gusta ver conca-
tenado, tanto a la creacién de las academias teatrales, como
a la encomiable labor de estos expedicionarios y al trabajo
del mejor director de los anos cincuenta, Francisco Morin.

Eran creadores interesados en lograr un arte fiel a la
verdad de la vida y que mantuviera una legitima comuni-
cacién con los espectadores. Intensificaron esfuerzos para
infundir a sus espectaculos las busquedas y experimentos
actorales revelados por Stanislavski. Esta novedad que se
proponia fue un punto de partida, una base necesaria sobre
la cual sostenerse para revelar el verdadero talento. Para
los actores establecidos y de mayor experiencia significd
un recurso muy valioso que asimilaron dentro del estilo que
ya tenian incorporado. Adecuaron su experiencia a los
nuevos moldes que se empezaban a plantear.

Una de las grandes contrariedades presentes a la hora
de difundir las ensefnanzas de Stanislavski por el teatro
cubano, radicaba en la no existencia de una bibliografia
fisica que sirviera como guia para impartir estas nociones
y principios técnicos. Las primeras publicaciones acerca de
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Stanislavski en Cuba acaecen en el seno de la Sociedad
Cultural Nuestro Tiempo, la cual reorganiza su seccién de
Teatro y deja a su cargo a Nora Badia y Vicente Revuelta,
quienes crean un circulo de estudios y editan los Cuadernos
de Cultura Teatral. Estos materiales constituyen un impul-
so a la profundizacién tedrica de los principios teatrales del
llamado Sistema de Stanislavski. Dentro de estos folletos
son publicados, en espanol, los tres primeros capitulos del
libro Mi experiencia draméatica, de Roger Vaillant, donde su
autor expone los aspectos fundamentales para adentrarse
en el estudio del método. Aparecen, ademas, importantes
articulos acerca de las problematicas que lastran el de-
sarrollo de la modernidad teatral.

En el tercer volumen de los Cuadernos de Cultura Teatral
se da a conocer el articulo del propio Stanislavski «Cémo
representar a Hamlet» y de A. Povoledo su estudio «Algunos
términos del sistema». En junio de 1957 llevan a cabo la
discusién del nimero cuatro de los cuadernos donde habian
sido publicados otros dos meritorios trabajos de Roger Vai-
llant: «Método de actuacién de Stanislavski» y «Del espec-
taculo como drama». El papel de Vicente Revuelta dentro
esta seccidn resultd de incalculable valia. Bajo su auspicio
salen a la luz estos importantes articulos que ayudan a
difundir los principios de Stanislavski en un medio teatral
que no contaba con ningun apoyo tedrico que sustentara
el desarrollo de estos conocimientos.

Como se puede apreciar eran solo insipientes esfuerzos
por sustentar tedéricamente aquella novedosa técnica que
comenzaba a merodear por nuestros teatros, aunque la
falta de bibliografia fue suplida por el caudal de conoci-
mientos, el talento y los deseos de este grupo de conquis-
tadores quienes emprenden el viaje més importante de
todos, el de regreso. Dispuestos a experimentar con el
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novedoso método que habian conocido, cada uno cargaba
con su vision y aplicacién personal en correspondencia con
sus necesidades creativas. Fueron ellos quienes introdujeron
e iniciaron el bregar stanislavskiano por nuestra escena y
quienes posibilitaron la modernizacién, la transicién. Maes-
tros que llevaron al actor hacia otro estadio durante la dé-
cada de los anos cincuenta.

La mayor dificultad desde los inicios radicaba en que no
podian permitirse que Stanislavski se convirtiera en una
férmula vacia para el buen actuar cuajado de recetas tedricas.
La gran virtud, que eran grandes artistas y traian bien asi-
milada la esencia del llamado sistema, donde Stanislavski
era, mas que todo, una nueva concepcién en cuanto a la
ética de trabajo, de disciplina, a la visién de biisqueda cons-
tante, la conciencia de que siempre se esta aprendiendo.

Adolfo de Luis, Adela Escartin, Andrés Castro, Irma de
la Vega, Francisco Morin y més tarde Vicente Revuelta
fueron sencillamente quienes ensefnaron en nuestras tablas
a moldear el talento, a crear desde sus propios recursos, a
no fingir ni demostrar, a encontrar la propia verdad de la
vida desde todos sus puntos de vista, tanto social como fi-
loséfico o psicoldgico. Siempre lo afirmo, el gran mérito de
Konstantin Stanislavski y que tuvieron como premisa nues-
tros conquistadores fue el hecho de convertir la actuacion
en una profesién creativa, mas que todo, en arte.

Adolfo de Luis, la devocioén suprema
Siempre que en el devenir histérico-social del teatro cuba-
no se mencionen los grandes maestros de la formacién

actoral, asi como la insercién y divulgacion del método de
Stanislavski, se debe comenzar por la figura de Adolfo
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de Luis. Un gran apasionado de esta practica que se dedi-
c6, como nadie, a inculcar las ensefianzas del teatrista ruso
entre los creadores cubanos.

En el afio 1941, faltandole solo un curso para culminar
sus estudios de musica, Adolfo decide estudiar actuacion
y se somete a las pruebas de aptitudes de ADADEL. Por
la calidad de sus exdmenes, obtiene la posibilidad de
cursar estudios gratuitamente, posibilidad que ofrecia la
academia a los aspirantes que mejores aptitudes mostra-
ran. Le es imposible culminar su aprendizaje debido al
cierre de la institucion en el ano 1943. El elemento maés
significativo dentro de su etapa como estudiante resulta
el hecho de asimilar los conocimientos bésicos acerca del
oficio del actor. La disciplina y el rigor imperante en la
academia le muestran la actuacién como un oficio de gran
complejidad y que su practica no era un juego superficial,
sino que cobraba un rango artistico superior. Fue precisa-
mente alli donde Adolfo tuvo su primer acercamiento a
Stanislavski, a través de las clases de Martinez Allende,
aunque él mismo confiesa no haber experimentado buenos
resultados, debido a la poca experiencia de su profesor
con esta préactica.

Entre 1945 y 1947 continlia colaborando con ADAD
(asociacioén) e inicia sus estudios en Pro-Arte Musical, ins-
titucién que impartia clases de baile y expresién corporal.
Alli tuvo el privilegio de ser alumno de Alberto Alonso, quien
le proporciond una visién maés integral del suceso teatral,
mostrandole la necesidad de integrar el trabajo vocal y
corporal como una célula tinica dentro del gran todo que es
el actor y sus recursos. Esta gama de disimiles estudios le
resultan de gran utilidad practica, incorporando habilidades
que luego aplicaria en su desempefio como director de
escena.
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En septiembre de 1947 emprende viaje hacia los Estados
Unidos para reiniciar sus estudios de actuacién. Una vez
en Norteamérica se vincula al Dramatic Workshop of the
New School for Social Research, de Erwin Piscator. Una
academia comercial muy importante para nuestro pais,
pues en ella cursaron estudios algunos de los més impor-
tantes teatristas de los afios cincuenta como Francisco Morin,
Andrés Castro y Adela Escartin. En el Dramatic Workshop
primaba la recurrencia al mundialmente conocido Método
de Stanislavski, el cual cautivo a Adolfo desde que realiza-
ra su primera lectura del libro Un actor se prepara.

Durante el primer afnio su profesor fue el armenio Reiken
Ben Ari, un eminente maestro ex miembro del Teatro de
Arte de Moscu que labord aproximadamente diez afos
junto a Stanislavski. Ari fue uno de los principales exponen-
tes en cuanto a la aplicacién del llamado Sistema dentro
del teatro norteamericano. Asumia sus clases desde proce-
dimientos pedagdgicos muy dindmicos. Engranaba a las
nociones tedricas la aplicacion de ejercicios que comple-
mentaban la correcta aprehensién del alumno. Recurria
fundamentalmente al trabajo con la concentracién, el de-
sarrollo de la imaginacién y la memoria. Luego de vencida
esta primera etapa del programa de estudios, proseguia con
las improvisaciones y culminaba con la realizacién de
montajes escénicos de diversas piezas de la dramaturgia
norteamericana y universal.

Este contacto de Adolfo con la exploracién introspectiva
del actor, la creacién desde la propia naturaleza orgéanica y
su exteriorizacién a través de acciones fisicas, se convirtie-
ron en una rotunda negacion al estereotipo de actuacion
mimeética y mecanica que durante tantos anos vio practicar
en nuestra escena. Al respecto Adolfo de Luis comenta: «El
tratar de partir de mi mismo era dificil, pero daba un sentido
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de individualidad extraordinario».?® Las nociones de objeti-
vo, superobijetivo y justificacién, dieron un vuelco rotundo
a la manera en que Adolfo concebia la representacion es-
cénica.

En el segundo curso, la norteamericana Muriel Boudin
fue su profesora de actuacién. A ella agradece Adolfo, mas
que las ensenanzas técnicas, el contacto con una parte del
sector artistico de izquierda en Estados Unidos. Creadores
con un espiritu bohemio que se reunian a altas horas de la
noche luego de sus funciones teatrales para gestar protes-
tas contra el gobierno. Junto a ellos, participa en el acto de
fundacién del Movimiento Mundial por la Paz, celebrado en
el Yankee Stadium de New York. Posteriormente se vincula
al Greenwich Meuis Theatre, un grupo de filiacién izquier-
dista dedicado a la realizacién del teatro experimental, que
ofrecia sus funciones en una iglesia protestante. Junto a
este colectivo incursiond en la pieza Thunder Rock, de Ro-
bert Andrey.

En Adolfo y su estética influyd sobremanera el hecho
de presenciar las puestas de Elia Kazan y la experiencia de
palpar cémo en estas cada actor, con sus recursos expresi-
vos, puede transformar todo el entramado de la puesta.
Capacitado para incorporar elementos novedosos desde su
potencial creador, del encuentro con Stanislavski no solo
absorbié las mas licidas ideas acerca del trabajo del actor,
sino también los principios bésicos que rigen la més estre-
cha relaciéon entre los actores y el director de la puesta en
escena.

Luego de dos afios en Estados Unidos sentia que esta-
ba en condiciones de regresar a Cuba. Sabia que para

2 Adolfo de Luis: «Adolfo de Luis: Promocién y renovacién del
teatro cubano». Trabajo de Diploma de Maria Cecilia Hernandez
Diaz, Instituto Superior de Arte, 1985.
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transformar nuestro panorama teatral tendria primero que
instruir a muchos de sus practicantes, luego engranar el
binomio actor y director como un conjunto armonico dis-
puesto a la creacioén.

Sin duda alguna, Roberto Gacio es uno de los mayores
admiradores y seguidores del legado escénico de Adolfo de
Luis. Al respecto de su profesor y amigo Gacio comento:

Para Adolfo, el director escénico no se formaba, sino
que emergia del propio actor, pero solo de un actor
experimentado y sagaz que, dominando todos los res-
quicios y complejidades de su profesion, podia empren-
der la hazana de guiar un elenco y componer un mon-
taje escénico.®

Cargado de inquietudes y anhelos, a Adolfo no le inte-
res6 continuar su formacién en New York. La escena cuba-
na reclamaba conquistadores, por lo que en el ano 1950
regresa a Cuba cargado de experiencias y dispuesto a
transmitirlas a todos los interesados. Al reinsertarse en el
movimiento cubano choco con la falsedad de aquellos afnos.
Tras su ausencia, en el medio teatral de la isla, no se avi-
zoraba ninguna transformacién positiva. Alin no habia sido
erradicada la barrera de la imitacién y la artificialidad con
la que se concebia la actuacion. Paulatinamente Adolfo
comienza a adaptar el método a las peculiaridades de nues-
tra identidad a fin de crear un actor, que partiendo del habla,
la gestualidad y las recurrencia expresivas autéctonas, se
convirtiera en un exponente de nuestra realidad.

Introduce nuevas ideas y perspectivas para la actuacion
y, como resultante, para la concepcién general del espec-
taculo. Comienza sus incesantes labores de promocién y

%0 Roberto Gacio: Entrevista realizada por el autor. 2010.
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difusién del método de Stanislavski entre los actores. Se
vincula a la Sociedad Cultural Nuestro Tiempo, la cual
desde su fundacién manifesté la necesidad de fomentar y
estimular el arte teatral cultivado por jévenes. Participa en
la creacién de una nueva agrupacién auspiciada por esta
institucién, Teatro, presidida por Marcos Behmaras, aseso-
rada por Paco Alfonso y compuesta por varios artistas de
vanguardia dentro de la época como Eduardo Manet, Enri-
que Medina, Julio Matas, Vicente Revuelta y otros. Inician
sus actividades artisticas el 24 de febrero de 1951 intentando
una experiencia similar a la de Teatro Popular.

De las actividades de esta agrupacion surgieron puestas
en escena como Punto Lejano de A. Afinoguenov y Espe-
rando al Zurdo de Clifford Odets, pieza que se estrena en
1951 con versién y direccién de Marcos Behmaras, quien
estuvo asistido por el destacado teatrista mexicano José
Gelada, quien se encontraba en Cuba invitado precisamen-
te por el grupo Teatro para impartir un cursillo sobre Sta-
nislavski.

La presencia de José Gelada en nuestro pais significa
un suceso trascendental, ya que junto a su maestro Seki
Sanu, tuvo una gran responsabilidad en la practica de la
técnica de Stanislavski en el pais azteca. Adolfo habia te-
nido oportunidad de conocerlo e intercambiar experiencias
durante su estancia en México en 1950 y le invitd a ofrecer
en el verano de 1951, en los locales de Nuestro Tiempo, el
primer curso realizado en La Habana sobre los conceptos
generales del método. El cursillo, aunque muy breve, sirvid
para incentivar entre los asistentes la practica del incipien-
te método. «Con este esfuerzo, Teatro realizaba uno de los
mas caros anhelos de los jévenes del momento, dar a cono-
cer un método cientifico y eficaz sobre la actuaciéon drama-
tica, que solamente los cubanos que habian estudiado en

Volver al Indice 76



academias neoyorkinas habian podido aprender».®! La se-
milla habia quedado sembrada, era funcién de Adolfo y
otros cultores dar continuidad a la practica del método de
Stanislavski en nuestro pais.

En el propio ano 1951, Adolfo comienza su labor como
pedagogo, la cual lo acompand durante toda su carrera.
Imparte un taller en la Academia de Ballet Alicia Alonso,
donde existia un Departamento de Drama dirigido por Vio-
leta Casal que tenia entre sus profesores ademas de a
Adolfo, a Francisco Morin, Lorna de Sosa y Ramiro Guerra,
y que incorporaba a la practica de la danza la aprehensién
de nociones interpretativas. Esta novedosa experiencia de
aplicar a Stanislavski en el ballet constituyd una renovacién
y un aporte que distinguié desde los primeros afios la labor
de la Escuela Cubana de Ballet, la cual promulgaba la ne-
cesidad de enriquecer la expresion corporal del bailarin a
través de la recreacién dramética del mundo interior del
personaje.

En colaboracién con Nuestro Tiempo, Adolfo realiza su
primer trabajo de direccién escénica. Esta institucion im-
parte un taller y auspicia la representacion de Dias felices,
de A. Puget, escogida para el examen de graduacién del
grupo de Los Comediantes de la Academia Municipal.
Dentro del elenco se encontraban Julia Astoviza y Fela Jar.
Sobre este primer trabajo de direccién, Adolfo considera que
fue una labor ardua e intensa, ya que los integrantes del
grupo no tenian experiencias practicas con el método. «Ha-
cer que partieran de si mismos, fue un logro como lo fue
conseguir que un elenco completo actuara con una misma

%1 Maria Cecilia Herndndez Diaz: «Adolfo de Luis: Promocién y
Renovacién del Teatro Cubano», Trabajo de Diploma, Instituto
Superior de Arte, 1985.
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linea interpretativa, y sobre todo que la actuacién alcanza-
ra un nivel de calidad bastante parejo.»®

Inmerso en la busqueda del desarrollo de una expresion
actoral basada en los principios de la técnica stanislavskia-
na, a finales del afio 1952, Adolfo inicia la experimentacion
con la modalidad del teatro arena. Este estilo de represen-
tacion escénica, que el propio Adolfo reconociera como el
medio ideal de su expresién artistica, posibilitaba centrar
la atencién en el trabajo del actor y lo situaba en una at-
moésfera de mayor intimidad, debido a la proximidad con el
espectador. Estos elementos conllevan a reducir la proyec-
ciodn, las intenciones y las acciones fisicas a una dimension
mucho mas convencional, en aras de conformar un resul-
tado mas convincente para el espectador.

Cada movimiento o texto del actor debia realizarse
exento de artificios para producir una impresion de reali-
dad y promover asi la identificacién y credibilidad del
publico con su trabajo. Los vicios y clichés, las acciones
superfluas o vaciadas adquirian mayores dimensiones. Se
entabla una nueva relacién entre el intérprete y su perso-
naje. Comienzan a explorarse herramientas técnicas para
encausar esta nueva expresion y Stanislavski se divisaba
como el recurso idéneo para complementar las nuevas
exigencias expresivas.

Caligula: La practica como criterio de la verdad

Si fuese necesario concebir la década de los anos cincuen-
ta como una linea ascendente hacia la transicién que sitto

%2 Adolfo de Luis: en «Adolfo de Luis: Promocién y Renovacién del
Teatro Cubano». Trabajo de Diploma de Maria Cecilia Hernandez
Diaz, Instituto Superior de Arte, 1985.
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en 1958, es importante senalar que tres anos antes se pro-
duce un momento significativo en cuanto a modernizacion
actoral con el estreno de Caligula, de Albert Camus. Muchos
de los especialistas de la época definen esta puesta, dirigi-
da por Francisco Morin y protagonizada por Adolfo de Luis,
como una zona de modernidad en cuanto a poética de
puesta en escena y estilo de interpretacién, dentro del na-
ciente periodo de las salitas.

Adolfo de Luis construyé su personaje de Caligula si-
guiendo los principios bésicos del método de Stanislavski.
Partié de vivencias propias para lograr que la emocién flu-
yera con vitalidad y organicidad, elementos perfectamente
palpables en el auténtico dolor que profesaba su personaje,
el cual asumio sin gestos estereotipados ni matices engo-
lados. Dentro del elenco tuvo el apoyo, interpretando el
personaje de Cesonia, de la gran actriz espanola Adela
Escartin, quien ha sido una de las figuras maés brillantes
que conociera nuestra escena. Una actriz formada también
bajo el amparo de la técnica stanislavskiana. Helmo Her-
nandez fue otro de los puntos fuertes de la némina en su
trabajo con el personaje de Casio.

Francisco Morin supo guiar acertadamente este elenco
ofreciendo muchas libertades creativas, como era caracte-
ristico de su poética como director. Los disefnos realizados
por Andrés Garcia denotaban una imagen escénica con-
centrada en el accionar de los personajes, y desde esa
perspectiva el mejor director de la época guid el trabajo de
los actores, insistiendo en su gestualidad y entonacién.
Morin, quien se caracterizaba por ser muy riguroso como
director, luché afanosamente por la credibilidad en cuando
a las impetuosas acciones y emociones que presentan los
personajes, elemento inusitado dentro de la escena cubana
de la época. A partir de todas estas busquedas el dialo-
go de los actores dentro de la puesta adquirié un especial
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impacto en el auditorio debido a la majestuosidad del tono
conversacional, fluido y organico. Resultaron significativos
también la veracidad de la proyeccién, la espontaneidad en
los movimientos y la gestualidad que diferian de aquellas
interpretaciones de estilo engolado y externo que convivia
en nuestros escenarios.

La puesta en escena de Caligula represent6 para Adolfo
de Luis no solo el éxito de haberse coronado el mejor actor
dramético cubano de 1955, sino el de haber alcanzado la
materializacién de todos sus esfuerzos personales en cuan-
to a la experimentacién y comprension del método de Sta-
nislavski. Adolfo confes¢ «haber trabajado el personaje de
adentro hacia afuera. Investigd las causas verdaderas del
angustiado pesimismo y de su crueldad, para poder trans-
mitir de una manera coherente y significativa, para un
publico contemporaneo, las motivaciones mas profundas
de Caligula, la raiz del dolor y la amargura existencial del
emperador.®

La critica de la época tuvo palabras encomiables hacia
la puesta, pero en especial para el desempeno de Adolfo de
Luis. Sefalaban que el actor habia utilizado un recurso
efectivo para mantener la palabra en sus labios por un es-
pacio eléstico de tiempo y luego hacerla brotar como si le
encontrase un sabor desagradable. Otros resenaban el
triunfo del tono conversacional y corpdreo en oposicién a la
falsedad y la declamacion que tanto lastraba el desarrollo
de nuestro teatro y la aplicacién del llamado sistema de
Stanislavski desde un sentido dialéctico y creador como
recurso idéneo para modernizar la expresién actoral y de
esta forma el teatro en general.

El propio Adolfo de Luis supo denotar que dentro de
aquella puesta en escena ocurrié un punto de giro dentro

% Ibidem
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de la expresiéon actoral en nuestro pais, al respecto dijo:
«Con la interpretacion de Caligula nos convencimos de como
partiendo de nosotros mismos podiamos apresar la esencia
del personaje y darle cause libremente a través de nuestros
medios expresivosy.®

La nueva orientacién de la técnica actoral manifestada
en Caligula fue para muchos la necesaria negacién a los
viejos patrones de interpretacién. Se vislumbrd a Stanis-
lavski como la valiosa posibilidad de asumir la actuacién
como una profesién de consagrada creacién artistica. Se
planteaba asi una nueva linea de trabajo para el actor,
reto que implicaba un culto por el estudio y la dedica-
cién; por la necesidad de crear y entrenar en el actor sus
propios recursos expresivos y movilizar sus fuentes de
inspiracion.

Nace Atelier

E1 28 de octubre de 1955, con cincuenta y cuatro lunetas y
un escenario de cinco metros por cuatro, quedaba inaugu-
rada la sala Atelier. La utilizacién de recintos teatrales de
pequenas dimensiones se convertia en un modismo para la
estética de la época. Suceso que adoptara el nombre de
«época de las salitas». Su existencia representa un escaléon
importante dentro de las biisquedas actorales de la nueva
generacién. Las salitas transformaban el estilo y la concep-
cién del actor sobre la escena. Eliminaban la grandilocuen-
cia y los tonos engolados. Ante la proximidad del ptblico
habia que asumir tonalidades moderadas, trabajadas ya en
la televisién y en el teatro arena. Los tonos realistas, comu-
nes al desempeno habitual del ser humano, debian ser

% Ibid.
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encontrados y puestos en funcién de la nueva teatralidad
que comenzaba a imponerse.

Vicente Revuelta fue uno de los directores invitados por
Atelier. A su cargo estuvo el montaje de Mundo de cristal,
de Tennessee Williams. Estrenada en julio de 1956, esta
pieza significaba un éxito rotundo de més de cien represen-
taciones, incluidas giras a provincias del interior del pais.
En esta puesta Vicente tuvo la responsabilidad de dirigir al
mismisimo Adolfo, elemento que me induce a creer que de
esta colaboracion Vicente adquirié valiosas experiencias
dentro del oficio de director, ademas de estar en contacto
con uno de los principales exponentes de la practica de
Stanislavski en la isla.

En la pieza Doble juego, de Fermin Borges, se unieron
nuevamente Vicente y Adolfo, esta vez como intérpretes.
Ambos asumieron caracterizaciones bien moldeadas en
cuanto a emociones internas, las cuales segun refiere la
critica especializada «brotaban desde la més inquietante
organicidad». El propio Adolfo confesé que ambos enfati-
zaron en el conflicto y los motivos que condicionaban el
comportamiento de sus personajes, asi como en la contra-
dictoria relacién con el contexto que circundaba a ambos
caracteres.

Para cincelar la formacién de actores bajo el amparo de
la técnica de Stanislavski, Adolfo crea el Atelier de los ac-
tores con la intencién de formar jévenes que ingresaran al
elenco de su agrupacién. Este taller comienza oficialmente
su labor en febrero de 1958. Conté con aproximadamente
veinte alumnos, entre los que figuraban Bertha Martinez,
Angel Torano, Adolfo Llauradd, Eugenio Dominguez, Con-
suelo Elba, Julia Aztoviza, Eloina Maceira, Anais Callado,
entre otros. La duracién de este curso fue muy breve, ya que
fracasé debido a la crisis gestada a finales de 1958. En
términos de resultados si fue muy valioso para cada uno de
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los alumnos, quienes tuvieron, desde la apasionada visién
de Adolfo, una importante aproximacion a Stanislavski.
Motivo indispensable para que muchos de ellos continuaran
indagando y formandose dentro de los principios de esta
metodologia, la cual invadia con mucha fuerza a cada uno
de los actores de nuestra isla.

Stanislavski en las prodigiosas manos de Adolfo

Para Adolfo de Luis, como para ningtn otro en nuestro pais,
la aplicacién del llamado Sistema de Stanislavski devino
poética inquebrantable. Especie de practica de vida que
nunca abandond, convirtiéndose, por derecho propio, en el
mas importante promotor del método dentro del pais.

En la metodologia de Adolfo era una constante el senti-
do de la verdad en el actor, de la organicidad, su bus-
queda a la hora de crear un personaje. Las meditaciones
y procesos internos de un personaje y exteriorizarlos de
forma orgénica. Hasta en la cadena de acciones mas
elemental él siempre estaba en esa lucha, el qué, el por
qué v el como. Era una gente muy exigente en ese as-
pecto. En ocasiones hasta un poco duro cuando vela que
un actor era obvio en su forma de actuar o que se iba por
la buisqueda del sentimiento externo.*®

Estas palabras de la actriz, directora, profesora y teatrd-
loga Verénica Lynn denotan la preocupacion de su maestro
Adolfo de Luis por elementos medulares de la practica de
Stanislavski como la interiorizacién de las acciones, la jus-
tificacion y la tarea escénica que el actor debia cumplir,

% Verdnica Lynn. Entrevista realizada por el autor. 2011.
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elementos en los cuales era exquisito. Creaba en sus alum-
nos la consciencia de la actuacién stanislavskiana desde
una triada inviolable: primero el pensamiento, luego el
gesto y por tltimo la palabra. Ante cada accién, por minima
que fuere, insistia en la linea interna de pensamiento que
conducia a la realizacién de la misma y su respectiva jus-
tificacién. Era incisivo en los tres elementos de la tarea
escénica: accion, voluntad y ajuste. Exigiéndoles que res-
pondieran en cada momento las preguntas para comple-
mentar la tarea escénica, qué hago, por qué hago y cémo
hago determinada accién escénica.

Dentro de la pedagogia de Adolfo, el trabajo con los
ejercicios béasicos para asimilar el método se convertia en
una constante diaria. Para él la asimilacién de estos ejerci-
cios debia asumirse con similar rigor al de un bailarin que
se ocupa de los entrenamientos en la barra. Luego de varios
anos de experiencia en la aplicaciéon del método, Adolfo
crea una sintesis muy valiosa de sus principios técnicos y
sus correspondientes ejercicios. Argumentaba que en esa
simplificacion residia la base fundamental para aprehender
a Stanislavski. La mayor dificultad que afrontaria el actor
era su aparente simpleza. Los recursos en los cuales Adol-
fo sintetizaba el llamado Sistema eran: Concentracién, Me-
moria de los Sentidos, Memoria Emotiva, Imaginacién,
Justificaciéon y Tarea Escénica.

Uno de los ejercicios stanislavskianos basicos en los que
Adolfo insistia para asimilar la concentracion de la atencién
y la memoria de los sentidos era el de la taza de café. Adol-
fo era exquisito en el trabajo de la manipulacién con la taza
imaginaria, el plato, la cuchara y el aztcar. Un ejercicio sin
dudas integral porque obliga a disponer de todos los senti-
dos en funcién de la accién dramatica. Adolfo pedia inser-
tar en esta practica el trabajo con las dinamicas de la accién
desde sus tres dimensiones principales: lenta, acelerada y
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natural; luego mezclarlas y encontrar diversos matices
dentro de una misma cadena de acciones.

Roberto Gacio insiste, cada vez que le preguntan por su
maestro, que Adolfo aplicaba una serie de ejercicios que
resumian la esencia de las lecciones de Stanislavski:

Adolfo hacia mucho hincapié en la imaginacion del
actor. Pedia que crearan historias a partir de alguna
pauta especifica, o realizaba el conocido ejercicio del
cuento en colectivo. Para trabajar la concentracién y
continuar con la imaginacién utilizaba ejercicios con
laminas de iméagenes, las cuales mostraba durante un
tiempo determinado y el actor debia describir todos los
detalles que habia visto para luego crear su propia his-
toria. También para la concentracién recurria al juego
con las palabras: cada alumno proponia unay el siguien-
te repetia las anteriores y agregaba otra, y asi consecu-
tivamente. También intentar leer un parrafo, mientras
los demas alumnos hacian ruidos. Para la memoria
emotiva sentaba al actor y le pedia visualizar un hecho
agradable o no de su existencia y expresar a los demés,
y sin palabras, el suceso remembrado.®

Luego de vencida esta primera etapa de lidicos ejerci-
cios, era que se adentraba en las improvisaciones. Brinda-
ba objetivos distintos a los actores, sin que uno supiera el
de su contraparte. No les permitia acordar nada previamen-
te, de modo que todo se gestaba sobre la escena, ninguno
sabia qué haria su comparfiero. La esencia de su pedagogia,
sin dudas, eran las improvisaciones. Antes de comenzar el
proceso de trabajo, Adolfo daba muchas clases y en ellas
utilizaba este tipo de ejercicio. Reclamaba mucho la

% Roberto Gacio: Entrevista realizada por el autor. 2010.
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imaginacién individual para crear la situacién y el lugar
escogido dentro de la improvisacién. En la utilizacion y
dominio del espacio era muy enfatico, saber qué signifi-
cado tenia el sitio por donde el actor se movia. Trabajaba
la relacion con los elementos y los personajes que compo-
nian la escena, alegando que una representacion teatral no
era mas que una urdimbre de relaciones.

Adolfo estaba siendo uno de los protagonistas de la
transformacién que atravesaba la expresion actoral en el
teatro cubano con la entrada y aplicacién de la técnica de
Stanislavski. Expresiones como creencia y verdad se incor-
poraban a manera de axioma a esta nueva esencia de actor
que nacia. Adolfo de Luis significaba la avanzada de este
arduo proceso de revolucién interpretativa. Su pasiéon y
vocacién pedagdgica estaban gestando un nuevo modelo
dentro de la expresion actoral.

Acerca de lo que represent6 el método de Stanislavski
para el teatro cubano Verénica Lynn sentencié:

Stanislavski fue para la época una gran revelacién.
Cuando un actor no tiene un sistema de trabajo casi
siempre se va por la bisqueda del sentimiento. Términos
como unidades y objetivo, relacién consciente-subcons-
ciente, fe y sentido de la verdad, si magico, justifica-
cién... te educan la consciencia que el sentimiento no
se busca, que no puede ser preconcebido, y se convierten
en las herramientas para llegar a la verdad escénica.®’

Estas palabras evidencian que el actor cubano de los
anos cincuenta comenzaba a dejar atras los moldes esque-
maticos del buen decir y la matizacion artificial, para co-

menzar a hablar, observar, tocar, caminar de verdad. Antes

%7 Verdénica Lynn. Entrevista realizada por el autor. 2011.

Volver al Indice 86



de la insercién del método de Stanislavski nuestros actores
caracterizaban a partir de la primera lectura, ahora conocian
una herramienta para aprender a desmenuzar su persona-
je en acciones, tanto internas como externas. Escrutar las
circunstancias dadas para situar el contexto, buscar datos
de la época, de la cultura del personaje. Se incorporaba la
necesidad de encontrar pequenos objetivos por escena,
saber qué persigue el personaje durante la obra, hasta llegar
a su gran objetivo. Estas novedades, en correspondencia
con el viejo estilo regido por la intuicién, significaban un
impacto que renovaba y removia ostensiblemente la prac-
tica actoral de la época.

Andrés Castro. Lo nuevo y lo viejo
en maravillosa fusién

Tres anos en la prestigiosa academia de Piscator, en New
York, avalan una sélida formacion en el teatrista cubano
Andrés Castro, quien durante sus anos de estudiante estu-
vo muy ligado al movimiento teatral norteamericano, justo
en pleno proceso de gestacién del célebre Actors Studio.
Alli fue un fiel devoto de Stella Adler quien, seguin su crite-
rio, era la persona que mayores conocimientos poseia den-
tro de aquella escuela. La efervescencia creativa que se
vivia por aquellos anos en los Estados Unidos, con la pre-
sencia de creadores enfrascados en una nueva interpreta-
cion de Stanislavski, proporcionan a Andrés un valioso
cumulo de experiencias y conocimientos henchidos de un
gran sentido de modernidad, los cuales trae a Cuba junto
a la espanola Adela Escartin, quien también realiza el bien-
aventurado trayecto de conquista de nuestra escena acae-
cido durante los anos cincuenta.
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Desde su llegada en 1949 Andrés se opone al caracter
semiprivado de las representaciones en La Habana. Estas
solo eran destinadas a los socios de cada una de las insti-
tuciones. En oposicién al caracter efimero de las agrupa-
cionesy la fragilidad del repertorio, ayudado por su acomo-
dada posicién econdmica, Andrés Castro acomete la
empresa de fundar la primera compafia de teatro en nues-
tro pais. La fecha de fundacién de Las Mascaras es el afio
1950 y se organiza a partir del mismo elenco que un afno
antes habia integrado el Grupo Escénico Libre (GEL).

El caracter de compaiia estaba dado por su elenco fijo,
Andrés como director artistico principal, la supresiéon del
sistema de socios, las funciones por temporadas y la taqui-
lla abierta al precio de cincuenta centavos. Desde sus pri-
meras apariciones, en el Palacio de los Yesistas, Las Mas-
caras significaba, indudablemente, una de las mayores
evidencias del transito hacia la nueva época que afrontaba
el teatro cubano. Su primer éxito fue Yerma, de Federico
Garcia Lorca, protagonizada por Adela Escartin y Vicente
Revuelta, y que contaba con las coreografias de Ramiro
Guerra. Lograron mantenerse en cartelera durante treinta
y dos funciones consecutivas y se estuvo reponiendo en
reiteradas ocasiones durante varios afios. Las Méscaras fue
una institucién capaz de aglutinar excelentes intérpretes,
quienes gozaban de mucho prestigio dentro del mundillo
teatral de la época, como fueron Matilde Munoz, Clara
Ronay, Maria Antonia Rey, Violeta Casal, Raquel y Vicente
Revuelta, Augusto Borges, Armando Soler, Leonor Borrero,
Hilda Soto, entre muchos otros de incuestionable calidad.

Si se analiza el repertorio de la compafia se encuentra
que en los inicios la poética de Andrés se encontraba vol-
cada hacia el teatro de Federico Garcia Lorca. Sus primeros
estrenos, a excepcion del Don Juan tenorio, de Zorrilla, son
piezas pertenecientes al repertorio del gran dramaturgo y
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poeta espanol. Ademas de su mayor éxito, Yerma, subieron
a escena, de Lorca, Bodas de sangre (1951) y La casa de
Bernarda Alba (1952).

Elinicio en 1954 de la Epoca de las Salitas, tan provecho-
sa para la expansion de la técnica de Stanislavski, marcd
también una transicién en la estética de Las Mascaras.
Cuatro estrenos durante ese ano, todos de diversa proceden-
cia y estilo, reafirmaban la nueva busqueda en la que se
encontraba la agrupacién: Candida, de Bernard Shaw, El tio
Vania, de Antdén Chéjov, Espectros, de Ibsen y Lila la mari-
posa de Rolando Ferrer. Piezas en las cuales algunos de los
presentes reconocieron la aparicion de una estética muy
peculiar donde se mantenian principios de la llamada vieja
escuela, como el decir impecable, el trabajo con las inflexio-
nes y la colocacién de la voz; preceptos que eran muy difici-
les de eliminar en actores que lo traian asimilados de una
practica de afos. Pero como sus protagonistas recuerdan, por
esta época comenzaba a ocurrir en ellos una valiosa trans-
formacidén en cuanto a estilo: el viejo esquema se fusionaba
a la mas moderna técnica, y aparecié una asombrosa duali-
dad estética entre lo nuevo y lo viejo. Sentian que la fuerza
y la emocidn, elementos que siempre estuvieron presentes
en ellos, comenzaban a ser trabajados a través de la intros-
peccién, desde la verdad stanislavskiana que Andrés habia
sabido inculcar en cada uno de ellos.

A proposito del empefio de Las Méscaras por estar pre-
sentes contantemente en la cartelera teatral y el éxito de
sus propuestas, en el Diario de la Marina el critico Auxiliar
reseno:

Después del éxito enorme de Candida, que fue muy
aplaudida después de cada acto y que le valié una enor-
me ovacion a cada uno de los intérpretes al final de las
representaciones, Las Mascaras anuncia el estreno
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absoluto en Cuba de El Tio Vania con funciones a las
9:15 y el domingo matiné a las 3:30 ademas de la funcién
nocturna habitual. Para los fines de semanas sucesivos
ensayan tres titulos del gran cartel. Uno, Espectros de
Ibsen, A puertas cerradas de Jean Paul Sarte y Lila la
Mariposa de Rolando Ferrer.®®

El impetu de Las Méscaras no cesaba, aparecian en las
carteleras con mucha frecuencia y con estrenos de excelen-
te calidad que convocaban a una gran cantidad de publico
a las representaciones. Me atreveria a afirmar que Las Més-
caras fue la agrupacién mas popular de los afios cincuenta,
ademas de ser bien favorecidos, con toda justicia, por la
exigente critica especializada de la época. Cada uno de los
rotativos de la época, en especial Diario de la Marina, cubrian
las apariciones de esta compania como una verdadera noti-
cia de interés, antes, durante y después del estreno.

A propdsito del incesante trabajo de esta compania una
de sus integrantes, la actriz Georgina Almanza expreso, con
una sonrisa entre labios:

La labor de Las Mascaras fue incansable. Trabajadbamos
casi todos los dias de la semana, casi siempre a partir
de las ocho de la noche. Cuando teniamos presentaciéon
ensayabamos en la tarde y luego realizabamos la funcién.
En ocasiones teniamos una obra en escena y otra en
proceso de montaje, tanto en el Palacio de los Yesistas
como después en La Bombonera. El incansable Andrés
programaba varias funciones a la semana y en el reper-
torio figuraban algunos estrenos caracterizados por el
sentido comercial, que eran precisamente los espec-
taculos que sustentaban econdémicamente el colectivo

% Diario de la Marina: viernes b de febrero de 1954.
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y SUS ganancias nos permitian realizar piezas mas com-
prometidas con el buen Teatro de Arte.®®

El momento de madurez en el cual se validan las trans-
formaciones en los actores de Las Mascaras ocurre con los
estrenos de Picnic, de William Inge (1956), y como punto
climatico del proceso Mesas Separadas, de Terence Ratti-
gan, pieza que fuera un enorme éxito para el teatro de la
época y con la cual inauguraron en 1957 la maravillosa
salita de 1ra y B, conocida como la Bombonera.

La fusién de estilos, de estéticas actorales, y hasta de
escuelas, caracteriza gran parte de la actuacién de los anos
cincuenta en nuestro pais, fenémeno que me seduce ho-
mologar al de una conquista, un proceso de transculturacién
varias veces repetido dentro de la cultura cubana y del cual
la actuacion no escapa. La invasién de Stanislavski no fue
un fogonazo, sino un proceso escalonado de asimilaciones
y desprendimientos, en una suerte de largo viaje para que
la verdad stanislavskiana deviniera transicion y se apode-
rara para siempre de nuestros escenarios.

Stanislavski desde la libertad interior

Teniamos bastante desarrollada la intuicién, y nos daba
buenos resultados, no sé por qué, pero de todas formas
el método nos ayudd mucho, porque una cosa es la in-
tuicién y otra cosa es el conocimiento. Nos ensefid a
moldear el talento, teniamos asimilada la proyeccién, la
fuerza, la pasién; Stanislavski nos ensefié a dosificarlo,
a jugar con la profesién. “°

% Gerogina Almanza: Entrevista realizada por el autor. 2010.

40 Ibidem
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El nuevo periodo de Las Salitas convertia la practica de
Stanislavski en una necesidad. Tener que repetir todos los
dias la misma funcién dejaba atras el riesgoso sentido de la
intuicién para comenzar a demandar una metodologia que
los condujera a llegar al estado emocional necesario en cada
una de las representaciones. Los actores comienzan a ver
en esta primera técnica que se asomaba ante ellos el meca-
nismo idéneo para poder reproducir diariamente los estados
animicos que le exigia su personaje. Andrés Castro, desde
su soélida formacién en tierras norteamericanas, interiorizd
que Stanislavski era la técnica primaria para el actor y lo
aplicaba, supo, primero deslumbrarlos y luego incorporar en
ellos la técnica pero sobre todo desde el sentido ético, gru-
pal, de interrelacién entre los actores. Durante los ensayos
observaba qué elemento no salia bien en el actor y sus
causas, para erradicar estos defectos era muy riguroso con
los ejercicios. Sabia exacerbar las sensaciones y las emocio-
nes internas hasta encontrar en cada actor el mévil que lo
condujera hacia el sentimiento verdadero. “Con Andrés
Castro, sin embargo, era diferente. El dirigia al actor de un
modo distinto. Habia un principio stanislavskiano ahi”.*

El si magico era para Andrés una guia imprescindible que
nunca debia perder el actor: «si yo fuera tal personaje, si yo
estuviera en esta circunstancia... qué haria». Andrés conta-
ba con valiosos recursos para despertar en el actor emociones
sinceras. Por aquellos afios no existia una bibliografia propia
del método, la guia eran sus propios conocimientos y los
ejercicios que traia asimilado de su formacién precedente,
como el trabajo con las improvisaciones, de las cuales era un
febril apasionado. Enfatizaba en que el actor, primeramente,

41 Suarez Durén Esther: El juego de mi vida. Vicente Revuelta en
escena, p. 51, Centro de Investigacién de la Cultura Cubana Juan
Marinello,- CNIAE, La Habana, 2001.
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debia tener bien claro de dénde venia y hacia dénde iba.
Aungue a estas interrogantes Andrés particularmente agre-
gaba el para qué voy. Para una actuacion acertada, el prac-
ticante debia dominar las circunstancias antes de salir a
escena. También realizaba ejercicios de imaginacién y re-
creacién de sensaciones corporales. Desde pautas anélogas,
como el frio y el calor, se debian explorar impresiones psico-
fisicas, matices o emociones. Segun su poética, lo esencial
en el actor era la imaginacion y esta era quien daba paso a
la emocién espontdnea y sincera, nocién esta que Andrés
heredara directamente de Stella Adler.

Tanto en Adela Escartin como en Andrés, la esencia de
su pedagogia consistia en el trabajo con las incorporaciones.
El alumno debia asumir desde la imitacién un animal o un
objeto y luego despojarlo gradualmente de sus condiciones
artificiales y dejar solo las caracteristicas, movimientos,
ademanes o cadencia que tuvieran puntos comunes con la
naturaleza humana y que sirvieran para la caracterizacion
fisica del personaje.

Para Verdnica Lynn, por ejemplo, las incorporaciones le
fueron provechosas en algunas ocasiones. «Son muy utiles
para el tempo-ritmo del personaje, la dinamica de la escena
y la gestualidad».®? Pero, como ella misma ha relatado en
varias ocasiones, una vez tuvo que incorporar un anforay se
opuso; «el actor debe interpretar sobre la escena seres vivos,
pensantes y este objeto es inanimado. {Cémo piensa un
anfora? Para caracterizar a la sefiorita Julia un péjaro dentro
de una jaula si puede ser provechoso en los estados animicos,
pero no debe malinterpretarse e imitar estrictamente al
animal porque se corre el riesgo de ser externon.® Existieron

% Verénica Lynn: Entrevista realizada por el autor. 2011.

4 Ibidem
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algunos creadores, entre ellos Adolfo de Luis, que nunca
estuvieron en concordancia con este recurso de las incorpo-
raciones. Creian que era esta una interpretacién errénea de
un alumno en alguna clase de Stanislavski.

Su escalonada metodologia a la usanza stanislavskiana
culminaba con el trabajo de las acciones fisicas y su justi-
ficacién. Pedia al actor crear sobre la escena desde la base
de la libertad, teniendo presente nociones como objetivo y
superobjetivo del personaje. También enfatizaba en la in-
terrelacién como un elemento esencial dentro de la actua-
cién; no desdefniar nunca el sentido de escuchar a los demas
actores que componen la escena.

La vocacién pedagogica de Andrés Castro era irrebatible
desde la evidencia de su propia esposa Antonia Rey, quien
a decir de muchos llegé a manos de Andrés con carencias
técnicas v a su lado se convirtié en una primerisima figura
de nuestras tablas. La calidad de esta actriz y su prestigio
en la escena cubana llega hasta tal punto que se ha tejido
una leyenda teatral. Se dice que en Orfeo desciende hay un
mondlogo donde su personaje tiene una higuera, y el dia
que le sale una frutica, el personaje le viste como si fuera
un arbol de navidad. Cuentan muchos que aquel momento
interpretado por Antonia era impresionante, tanto asi que
cuando fue llevada la obra al cine, y encarnado el persona-
je por la gran Ana Magnani, el publico teatral de la época
solia decir que no podia compararse con lo realizado por
Antonia Rey. Sobran comentarios.

Para Andrés la actuacién debia asumirse desde tres
bases fundamentales: Primero la Relajacién, luego la Con-
centracioén, y la conjuncién de ambas daria paso a la Emo-
cién. La técnica es quien ensena las herramientas para
controlar y dosificar estos recursos, a comprometer el cere-
bro y la razén ante cada accién, y de ahi emprender el difi-
cil trayecto de llevarla al corazén. Un parlamento en el
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teatro puede ser muy lindo pero si no sale de adentro no
emociona y sobre esa premisa guiaba a sus actores. Les
inculcaba a Stanislavski como una herramienta para desa-
rrollar la creatividad. Un recurso para apoyar la intuicién
que ya tenian, desarrollar el talento y asegurarlo. Andrés
conocia muy bien a sus actores y la técnica imperante en
el teatro cubano, y desde esa Optica supo moldearlos hasta
lograr resultados realmente significativos.

Sus espectaculos eran muy integrales, Andrés se nutria
del talento de muchas personas, entre ellas Ramiro Guerra
quien se encargd por un tiempo del trabajo corporal de los
actores, y Maria Elena Molinet quien disené muchas de
las obras de la compania. Aunque la mayor virtud de Las
Maéscaras residia en las propias interpretaciones y en la
atmosfera que lograban desde la emotividad de sus espec-
taculos. Sus piezas llevaban grandes llantos y derroches
pasionales. Andrés era un vehemente admirador del teatro
norteamericano, el cual realizé hasta la saciedad impreg-
nando en los actores la profundidad psicoldgica de los
personajes y su fuerza emotiva.

El estilo actoral que Andrés pretendia tenia su evidencia
tacita en el desempeno escénico de la cantante La Lupe.
Andrés exigia siempre de sus actores la fuerza, energia y
emotividad de esta singular cantante. Entre ellos existia
una importante colaboracién, La Lupe asistia a sus clases
y Andrés incitaba a sus actores a que aprendieran de las
presentaciones de la cantante. Alegaba que si sus discipu-
los pretendian palpar la organicidad en escena fueran a
donde ella cantara, que para muchos ella podia parecer
exagerada pero todo lo hacia de verdad y asi debia ser un
actor en la escena, justo como ella.

Andrés se caracterizd por ser un hombre de gran sen-
sibilidad, que sabia, como pocos, dirigir al actor desde su
interior, estimulando sus resortes individuales. Gustaba

Volver al Indice 95



que en sus montajes se crearan los personajes con una
historia antecedente légica y poderosa que fuera capaz de
estimular la sensibilidad personal del intérprete. Poseia la
virtud de ser muy sutil para dar indicaciones, aunque su
mayor acierto, como director, radicaba en conocer muy
bien a cada individuo con el cual trabajaba. Les incitaba
a apreciar el hecho de actuar como un acto sagrado al cual
debian entregarse en cada momento. Andrés traia muy
incorporados los principios del método al estilo Stella
Adler pero jamas los impuso de golpe en sus actores, sino
que los fue conjugando a las virtudes de aquel viejo estilo
hasta conformar una simbiosis muy valiosa dentro de la
técnica de sus actores. Fue uno de los directores que mas
incidié en la conformacién de la estética actoral de los
anos cincuenta, en la cual se mezclaron de manera armo-
nica los fundamentos de Stanislavski con principios del
buen decir, y en este proceso de mixtura, Andrés fue un
gran precursor.

Lastimosamente para el teatro cubano Andrés y su es-
posa Antonia Rey deciden marcharse hacia los Estados
Unidos, con un contrato para Andrés de la Universidad
de Columbia en Nueva York. En una ocasién que el Teatro de
Arte de Moscu visitara esa ciudad le fue conferida la meda-
lla Stanislavski por su encomiable labor como exponente y
divulgador del llamado Sistema, convirtiéndose en el tinico
cubano acreedor de tal condecoracién.* Con este gesto se
premioé la consagracién de Andrés Castro en nuestra
escena y se reconocio su afanoso trabajo en la insercién de
Stanislavski en nuestra identidad teatral.

4 Esa importante distincién también la posee en nuestro pais la
agrupacién Teatro Estudio. Pero como creador solo la posee
Andrés Castro.
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La gran dama del teatro cubano

El teatro cubano tuvo la suerte de conocer una actriz eso-
térica y mistica, con un halo magico que le rodeaba en cada
momento. Una mujer que se concentraba casi una hora
antes de salir a escena, con la cual no se podia hablar en
el camerino porque se corrompia la energia que era capaz
de crear. Era sumamente misteriosa, se dedicaba al mane-
jo de la ouija y se cuenta que era capaz de encender un
bombillo con solo frotarlo entre sus manos. Lo que si no es
parte de la supersticién es que la espafiola Adela Escartin
es una de las mas grandes actrices que ha conocido nues-
tra escena, apodada por muchos como La gran dama del
teatro cubano.

Nace en tierras ibéricas y alli reside los primeros afos
de su vida. Debuta como actriz profesional en el Teatro Lara
y a partir de ese momento combina su trabajo en el teatro
con algunas breves apariciones en el cine. En 1947 se gra-
dua en el Real Conservatorio de Musica y Declamaciéon. Un
ano mas tarde parte hacia los Estados Unidos en busca de
solidificar su formacién académica. Una vez en Nueva York
cursa estudios en el Dramatic Workshop, de Erwing Pisca-
tor, sitio en el cual conoce a Andrés Castro. En ese presti-
gioso recinto estuvo bajo el amparo de excelentes profeso-
res y su acomodada posicién le permitié acogerse a una
formacién muy completa dentro de aquel costoso estable-
cimiento. Kurt Cerf y el armenio Ben Ari le impartieron
actuacion, Piscator y Lee Strasberg la asignatura de direc-
cién, las lecciones de movimiento Gertrud Shur y la gran
Martha Graham. Al mismo tiempo complementa su formacién
interpretativa asistiendo a clases de la excelentisima peda-
goga Stella Adler.

Los maestros norteamericanos auguraron un gran fu-
turo en aquella talentosa actriz, aunque le aconsejaron
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que con su marcado acento ibérico no tendria muchas
posibilidades para triunfar en la escena o el cine estadou-
nidenses, por lo cual, y para fortuna del arte en Cuba,
decide aceptar la propuesta de su companero Andrés
Castro para probar fortuna en nuestro pais. A partir de ese
momento comienza a tejerse la leyenda de Adela Escartin
para el teatro cubano.

El Método y su exquisita aplicacién

Adela Escartin era una mujer con un gran temperamento,
y en ocasiones era muy estricta. Fue una gran escuela para
los actores cubanos. En su montaje de Casa de munecas,
Ramoén Ramos, que interpretaba Torbaldo, tenia un boca-
dillo que a ella no le gustaba y llegd al punto de mandar a
apagar todas las luces de la sala para crear en €l la sensa-
cién de desespero, de incertidumbre, y logrd un resultado
realmente convincente. Poseia muchos recursos para hacer
exteriorizar al actor emociones sinceras, para moverlo por
la escena y explicarle las situaciones.

La pedagogia de Adela, como en otros creadores, con-
sistia en trabajar el Método legado en Estados Unidos como
herencia de la técnica stanislavskiana, plataforma en la
cual se formaron muchos de nuestros intérpretes. Comen-
zaba sus cursos con ejercicios de soledad escénica, (actual-
mente en la inmensa mayoria de las academias que se rigen
por el llamado Sistema de Stanislavski inician la formacion
con este tipo de ejercicios, en los cuales el actor debe inte-
ractuar organicamente con el entorno y los objetos que le
rodean, realizando acciones consecuentes al ambiente en
el que se encuentra y aplicando, por supuesto, la nocién de
si méagico). Luego de vencida esta primera etapa Adela
proseguia con ejercicios de memoria emotiva y recopilacién
de actos fisicos (lo que en la técnica contemporanea se
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denomina memoria de los sentidos). En estos ejercicios
Adela pedia al actor ser realista y exacto en las acciones
imaginarias que realizaba, intentando que todos los recur-
sos del actor se entretejieran formando una unidad. En la
segunda parte de los cursos dedicaba gran cantidad de
horas clases a las improvisaciones con objetivos contrarios.

Tanto en sus cursos de actuacion y en su poética como
directora su esencia recaia en el trabajo con las incorpo-
raciones. De todos los pedagogos que adecuaron estos
ejercicios a su metodologia, Adela fue la que mas insistid
en la valia de este recurso para formar actores y construir
personajes. Uno de sus montajes méas importantes como
directora fue la antes mencionada puesta de Casa de mu-
nAecas realizada junto al Conjunto Dramatico Nacional. En
aquella ocasién todo elenco se sometid a la buisqueda de
su personaje a partir de incorporar objetos y animales. En
el caso del animal, habia que estudiar pormenorizadamente
como se movian, como miraban, los sonidos que emitian,
algiin ademaén especifico y luego esas observaciones asu-
mirlas dentro del personaje. Los montajes de Adela se ca-
racterizaban por ser un gran taller de actuacion.

A Eduardo Moure y a Ramén Ramos, en Casa de mune-
cas, les pidié que incorporaran una rata. Una manana los
cité para el Teatro Mella y colocd un documental sobre las
ratas. Mientras analizaban el material insistia en que fijaran
la atencidn en las caracteristicas del animal, que extraje-
ran la cualidad de las ratas que cuando pelean unas con
otras, no cejan hasta que alguna muere. Al llegar al salén
de ensayos propuso la reproducciéon mimética del animal y
luego irlo humanizando, conservando solo algunas de sus
principales caracteristicas en correspondencia con la psi-
cologia del personaje.

Este montaje fue el resultado de todas las investigacio-
nes y experiencias de Adela con las incorporaciones. A las
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actrices que interpretaban a Nora les pidié asumir una ar-
dilla para recrear el universo infantil que profesa el perso-
naje, similar al de una muneca. Aquella puesta fue un gran
éxito para nuestro teatro, sobre todo desde el aspecto inter-
pretativo, al parecer este recurso propuesto por Adela fue
muy bien asimilado y expresado por aquel elenco.

De Adela Escartin se decia que era tan preciosista que
contaba los pasos en la escena. Creaba una especie de
danza con las acciones y los objetos. Otro elemento que le
caracterizaba era la insistencia en el tempo-ritmo del actor.
A propésito de la recurrencia de Adela sobre este aspecto
de la técnica Roberto Gacio expreso:

Llegaba a sus clases con un tamborcito y hacia que
los alumnos se movieran por la escena y manipularan los
objetos al ritmo que emitia el instrumento, desde una
dinamica acelerada hasta una bien lenta, explorando los
diversos matices y transiciones de cada accion. En aque-
lla época los montajes solian ser planos, rara vez presen-
taban cambios de dindmicas. El tempo-ritmo fue algo que
ella trabajé incansablemente con sus actores y le fue muy
provechoso porque los movilizaba internamente.*®

Adela llegd a convertirse, para muchos actores, en la
gran evidencia de la eficacia practica del Método. En ella
se fusionaron de manera inigualable la expresién del buen
decir espanol que traia incorporado desde la cuna, con la
nueva técnica que la academia norteamericana habia pues-
to en sus manos. Era una actriz con una personalidad im-
pactante, con solo aparecer en escena emanaba una ener-
gia tan poderosa que seducia al publico.

4 Roberto Gacio: Entrevista realizada por el autor. 2010
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Si algun elemento caracterizaba la manera de interpre-
tar de Adela era su trabajo a partir de los silencios; poseia
un sentido del tiempo muy especial, se podia pensar que
nunca pronunciaria el parlamento, realizaba pausas enor-
mes que aplastaban al espectador debido a que estaban
permeadas de motivaciones internas organicas y su cade-
na de acciones era impresionante en cuanto a légica, jus-
tificacién y dominio del tempo-ritmo. Sus acciones poseian
matices propios, siempre eran diversas y ella dominaba
recursos para recrearlas a su antojo. «Era impresionante su
peso en la escena, verla actuar era de por si una clase».*

En cada ocasién que Adela Escartin encarnaba un nue-
VO personaje, era comun que todos los actores, especial-
mente los jévenes, acudieran a su encuentro como quien
presencia una clase magistral. Aunque el ejemplo més
poderoso emerge con €l estreno de Vassa Yelievnova, la cual
varios entendidos citan como una de sus interpretaciones
trascendentales para nuestro teatro. Cuentan que la muer-
te de su personaje nunca la mostré hasta el dia del ensayo
general y una vez estrenada solia durar desde cinco hasta
ocho minutos, recreada con impactantes cadenas de accio-
nes. Era capaz de enaltecer ese instante con tanta fuerza
que se convirtié en un modismo entre los actores de la
época culminar sus funciones o interrumpir reuniones fes-
tivas para acudir a la salita de Las Méscaras y presenciar
la impresionante muerte que proponia la gran dama del
teatro cubano. En esta escena las acciones fisicas, las pau-
sas y las transiciones cobraban matices semidivinos, mos-
trando a todos la efectividad de la nueva técnica que se
incorporaba a nuestra expresion actoral.

46 Ramoén Ramos: Entrevista realizada por el autor, 2011.
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Aquella muerte estaba llena de pausas interminables,
yo mismo la vi mas de veinte veces, era algo impactan-
te, ella le ponia cada dia que pasaba, pero todo muy
organico, nunca falso. A veces se decia que exageraba
en los silencios, pero los llenaba con acciones internas
y externas, era lo que permitia que no te aburrieras y
quedaras impactado. Era como un ejercicio de virtuosis-
mo escénico [...] Lo més importante de Adela como
actriz era que dominaba todas las manas de la vieja
escuelay a ello le incorpord la técnica moderna, es decir,
a Stanislavski. Se convertia en un suceso Uinico. Para mi
una de las mejores actrices que ha conocido este pais, y
la persona que mas me ensené dentro de la actuacion.?’

Dentro de los personajes mas importantes que comple-
mentan la exitosa trayectoria interpretativa de Adela Es-
cartin se encuentran la ya mencionada Yerma, pieza que
fue por afios su personaje antoldgico; su interpretaciéon en
la obra Los endemoniados (EI Iuto le sienta bien a Electra)
de Eugene O'Neill, dirigida por Francisco Morin, el moné-
logo La voz humana de Jean Cocteau que le dirigiera Vi-
cente Revuelta o la Blanche Dubois de Un tranvia llamado
deseo que fuera dirigida por Modesto Centeno.

En el ano 1970 regresd a su natal Madrid para acompa-
nar a su madre que se encontraba enferma de gravedad.
Una vez en esa nacién reanuda su carrera con el mismo
impetu juvenil con el cual llegd a nuestro pais. Se desem-
pefia tanto en el teatro como en la televisién y el cine.
Contintia sus labores como maestra de interpretacién en la
Real Escuela Superior de Arte Dramatico de Madrid. En el
2003 recibi6é la importante medalla de la Asociacién de
Directores de Escena de Espana (ADE).

17 Ibidem
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Su gran virtud, tanto como actriz, directora o pedagoga,
estribd en que nunca llegd a negar la vieja escuela sino que
la actualizd con la practica de Stanislavski. Como actriz
tenia un sello muy especial, visible en cada uno de los per-
sonajes que encarnaba. Sabia que la tradicién estaba muy
enraizada y que no podia desterrarla de golpe, sino que se
dedicé, como otros durante ese periodo, a modernizarla,
ampliarla con la nueva técnica imperante. Ensefiaba tanto
recopilacién de actos fisicos y tareas escénicas como las
polémicas reglas de oro del teatro; la izquierda, la derecha,
los giros, que un actor no puede tapar al otro, la espalda, que
no se puede mirar al suelo. Era un compendio inigualable
y productivo de lo nuevo y lo viejo en maravillosa unidad,
estilo este que organicamente se iba enraizando en varios
de los actores de los afnos cincuenta.

Irma de la Vega. La herencia de Seki Sanu

A través del decursar de los cincuenta, el método de Sta-
nislavski y sus visibles resultados sumaban cada vez més
adeptos. Se comenzaba a concientizar que la esencia del
método residia en conformar una imagen escénica veraz, a
través de una armoénica cohesion entre las circunstancias
propuestas por la obra, las emociones y sensaciones inter-
nas, las cuales conllevan a exteriorizar acciones «légicas,
coherentes y reales». El sentido de la verdad se apoderaba
de la nocién de expresion actoral en nuestro pais a partir
de la préactica y difusién del método de Stanislavski.

Se fundaron varias academias particulares, las que tam-
bién difundian la practica del Método. Ademaés, llegaron a
Cuba varios artistas que radicaban en el exterior y que ofre-
cieron conversatorios informales acerca de los resultados
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de esa novedosa técnica que se expandia a través de todo
el universo teatral.

Entre los principales difusores de la técnica de Stanis-
lavski en academias particulares se encontrd una sefora
maravillosa, de tez indiada, nombrada Irma Pedroso Rive-
ro de la Vega, que habia recibido clases en México con el
japonés Seki Sano, discipulo de Stanislavski y uno de los
mas importantes promotores del método en América. Una
vez de regreso a Cuba, Irma imparte un seminario sobre
Stanislavski auspiciado por la comisién juvenil de la Aso-
ciacién Cubana de las Naciones Unidas. Como cierre del
curso se realizé en la Escuela Normal una funcién de La
fuerza bruta de Jonh Steinbeck en octubre de 1953. La re-
presentacién significd una sorpresa para muchos de los
asistentes, debido a la interpretacién acabada que ofre-
cieron los alumnos, quienes dieron muestras de la efecti-
vidad del método de Stanislavski para la formacién de
jévenes actores.

Irma partia netamente del llamado Sistema de Stanis-
lavski y lo enriquecia con sus propias experiencias pedago-
gicas. Era este el tinico método, de los que conocia, que le
convencia realmente para preparar actores, y aun mas
cuando llegaban virgenes a sus manos, sin lacras ni vicios.
En su academia podia entrar quien lo deseara. Las clases te-
nian dos frecuencias semanales siempre en horarios vesper-
tinos y nocturnos. Los grupos, por lo general, no excedian
la cantidad de quince personas, para mantener los encuen-
tros agiles, interesantes y renovados. Pretendia que cada
alumno realizara el volumen de ejercicios necesarios para
propiciar el desarrollando de sus aptitudes. Trabajaba de-
talladamente con cada alumno en correspondencia con sus
caracteristicas individuales y estimulaba el debate entre
los propios estudiantes; aunque sus criterios tuvieran bases
erréneas le gustaba confrontar opiniones.
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Para Irma, pensamiento, imaginacién, sensaciones y
percepciones son elementos que se ensanchan con el tra-
bajo diario. En sus clases formaba héabitos en el educando,
hacia crecer su voluntad, propiciaba la confianza en ellos
mismos y depuraba su gusto artistico.

Luego del triunfo de la Revolucién se traslada al Teatro
de la Universidad Central Marta Abreu, de Las Villas. Su
afanosa labor constituyé el despertar del teatro en la region
central de Cuba. Ofrecia clases para los alumnos del recin-
to universitario y con los méas avezados montaba piezas para
presentar en publico. La primera obra que presentd fue
Esperando al Zurdo de Cliford Odetts (1961).

A partir de las experiencias en sus clases publica valio-
sos folletos como Etica profesional, Voz y diccién y Aprecia-
cion artistica sobre Teatro, en los cuales aborda los estados
del proceso creador en el actor y sus herramientas. Dentro
de los manuales que Irma editd aparece uno titulado Téc-
nica de actuacion segun Konstantin Stanislavski, interpre-
tacion y experiencias, material que contiene una valiosisima
recopilacion de los ejercicios que ella aplicaba para inculcar
en sus discipulos el método de Stanislavski. En una con-
versacién con Humberto Garcia Espinosa, uno de los disci-
pulos de Irma, coincidiamos en la necesidad de publicar
este folleto y que llegue asi a manos de cada uno de los
estudiantes de actuacion de nuestro pais, tal y como fuera
el anhelo de su autora.

El principal aporte de Irma de la Vega consiste en que
realiza, con este material, la Unica aproximacién pedago-
gica de Stanislavski que existe en nuestro pais. Se vale de
un estilo similar al de Un actor se prepara, para ofrecer sus
explicaciones tedricas a los principios del llamado Sistema
para la formacién de actores. Incorpora ademés algunos de
los ejercicios propuestos por seguidores de Stanislavski
como Michael Chéjov o Rapoport. Es una excelente sintesis
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practica de los ejercicios y sus propdsitos esenciales, espe-
cie de guia, lamentablemente desconocida por profesores
y alumnos en nuestro pais y que proporciona un magnifico
acercamiento bésico para quienes deseen adentrarse en
una profesién tan compleja como es la actuacién.

El mito Francisco Morin

Rescatar un artista del absurdo ostracismo puede resultar
un reto conmovedor, y més cuando se trata de uno de los
verdaderos modernizadores de la escena cubana en toda
su historia. Francisco Morin Vidan es, sin lugar a dudas,
uno de los padres de la direccién escénica en esta pequena
insula caribefna. Hombre de carécter controversial que en-
carnd, desde su personalidad, la esencia misma de la pa-
radoja. Furibundo amante del arte escénico que anteponia
a cualquier posibilidad de lucro la pasién por realizar teatro.
Muchos fueron testigos de aquellos impresionantes espec-
taculos de Prometeo con solo cuatro o cinco asistentes, o
las veces que algun critico emitié un criterio negativo hacia
alguna de sus piezas y él jamas se inmuto, repetia una y
mil veces que su respuesta a los criticos la ofrecia desde la
escena. «Es como si el teatro hubiera sido en él una febrili-
dad innata, una suerte de éxtasis maldito»,* un arrebato
que constituyera su alimento, su esencia y su vida.

En junio de 1940 inicia sus estudios en ADADEL, tenien-
do como principales companeros a Modesto Centeno y Adol-
fo de Luis. Luego del cierre de la academia se desempena
como asistente de direccién de Francisco Martinez Allende
en el Patronato del Teatro y en 1943 hace su debut como

4 Norge Espinosa: «Para otra estancia habanera de Prometeon,
Tablas, (2): 10, abril-junio, 2004, La Habana.
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director artistico en la pieza La llama sagrada. En 1947 cul-
mina sus estudios en la carrera de Filosofia y Letras en la
Universidad de La Habana. Al afio siguiente emprende viaje
hacia los Estados Unidos para cursar estudios en el Dramatic
Workshop, en el cual se reencontrara con Adolfo de Luis. En
este sitio se abonaban trescientos cincuenta délares por cada
curso de seis semanas. Morin participd en dos con el armenio
Ben Ari, en los cuales recibid sus primeras nociones acerca
del Método de Stanislavski. Posteriormente abandona la
institucién, pues ademas de los elevados honorarios, sentia
que no estaba realizando un buen proceso de aprendizaje.

De la revista Prometeo al grupo teatral.
Como el fuego a los mortales

En una reunién en su residencia de la calle 12, Morin junto
a un grupo de amigos, entre los que figuraban Nora Badia,
Rodolfo Diaz, Adolfo de Luis y Rodolfo Martinez comentaron
acerca de la necesidad para el movimiento teatral cubano
de crear una revista teatral. Aceptada la idea por todos de-
cidieron nombrarla Prometeo en honor a un anhelo que
tuviera alguna vez Rubia Barcia. De esta forma pretendian
homenajear al fundador de la academia donde cursaron sus
estudios y de la cual se sentian deudores. Decidieron que
la revista tendria dieciseis paginas, se imprimiera en los
talleres Lex y se incluyera a Carlos Felipe, Adolfo de Luis,
Berta Maig, Jorge Alexander, Andrés Garcia y Manolo Ca-
sal en el Consejo de Redaccién.

En Prometeo se publicaron importantes articulos sobre
el Teatro de Stanislavski; algunos escritos por el propio
maestro ruso y otros de algunos de sus continuadores como
el caso de Ben Ari. También vieron la luz articulos signifi-
cativos para el contexto teatral de la época, como los de
Luis Jouvet, Max Reinhardt, Edward Gordon Craig, Sara
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Bernhardt y Javier Villafafie. Dentro del cuerpo de la revis-
ta puede destacarse la seccién «El teatro en el mundo», que
estuvo a cargo de Adolfo de Luis y que informaba acerca
de las maés recientes actividades teatrales por todo el orbe.

La revista comenzd a afrontar serias dificultades econo-
micas, por lo que Morin toma la decisién de montar una
pieza teatral que brindara alguna ayuda econdmica para
sufragar los gastos de la publicacién. El 28 de agosto de
1948 se estrena, en la escuela Valdés Rodriguez, la obra
Ligados, de Eugene O'Neill, bajo la direccién del propio
Morin. De esta manera nacia la agrupacién teatral Prome-
teo, el colectivo de mayor relevancia de toda la década de
los anos cincuenta, donde se gestaron importantes trans-
formaciones para la escena cubana.

La funcién de Ligados contaba en el elenco con Violeta
Casal, Gaspar de Santelices, Maria Suarez y Alberto Ma-
chado. La escenografia habia sido creada por Luis Marques,
quien tuvo la gentileza de donarla a la institucién. Este
primer estreno de Prometeo constituyd un éxito notable,
suceso que les motivo a celebrar el Primer Aniversario de
la publicacién de la revista con el estreno mundial de Elec-
tra Garrigd, de Virgilio Pifiera, con un reparto integrado por
figuras como Violeta Casal interpretando a Electra, Gaspar
de Santelices en Orestes y Clitemnestra Pla estaba encar-
nado por la gran dama de los afios cuarenta, Maria Isabel
Saenz.

El destacado escritor y director teatral Humberto Arenal
fue un gran admirador de la obra de Francisco Morin y sobre
el montaje de esta pieza de Virgilio Pifiera expreso, visible-
mente emocionado:

En Estados Unidos me hablaban tanto de Morin que

yo queria conocerlo. Vine a Cuba y él estaba presentan-
do Electra Garrigé. Vila puesta y quedé impresionado.
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Me dije en aquel momento, este hombre de verdad que es
talentoso. Recuerdo que era un escenario muy pequeno
con muy poco decorado y lo que sucedia all arriba era
genial, sin precedentes en el teatro cubano.*

El 11 de junio de 1949, Morin y Nora Badia solicitan, a
través de una especie de manifiesto, la aprobacién de Los
fundamentos de la asociacién Prometeo. En el documento
asomaban sus intenciones por engrandecer y desarrollar
artistica y culturalmente a los actores a través de las repre-
sentaciones y la realizaciéon de conferencias de educacién
teatral. Publicar las mejores obras teatrales cubanas, y
ademas, ofrecer funciones periddicas presentando las mas
destacadas piezas del teatro universal. Entre finales de 1949
y mediados de 1950, Prometeo realiza, bajo los auspicios de
la direccién de Cultura, al frente de la cual se encontraba
Ratl Roa, una temporada de teatro popular en el Parque
Central, donde se representaron mas de una veintena de
piezas breves, entre las que figuraban titulos del repertorio
popular espafiol, francés y cubano.

Durante esta etapa comienza su peculiar preferencia por
trabajar con personas comunes, extraidas de la calle, y
colocarlas como actores dentro de sus piezas. Se lo proponia
sin ningun tipo de temor, como algo muy natural. Se dice
que por aquellos lares transitaba una mujer de aspecto
pobrisimo a quien llamaban Coca-Cola, y que a esta sefio-
ra Morin le daba algunos personajes y hasta la hizo famosa
en ese mismo repertorio de obras populares. Para él, los
actores egresados de las escuelas llegaban a sus manos
viciados, contaminados y le era muy dificil despojarles del
estilo manido con el cual salian de las academias.

4 Humberto Arenal: Entrevista realizada por el autor, 2010.
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Estos primeros afnos para Prometeo fueron realmente
azarosos. No tenian una sede fija donde trabajar y deam-
bulaban por toda La Habana. Ni siquiera esas continuas
andanzas frenaron el impetu pasional de Morin. En 1951
estrena en el Auditorium EI difunto Senor Pic, de Charles
Peyret Chappius y al ano siguiente Los inocentes de William
Archivald. Con el tiempo lograron instalar, en 21 y M, una
paupérrima carpa de circo en la cual el publico veia las
funciones con mucha incomodidad. En ocasiones hasta se
mojaba cuando llovia, debido a las malas condiciones del
improvisado techo, motivo que hacia que el publico se
marchara indignado de las funciones.

Entre 1948 y 1952 ademaés de O’ Neill y Virgilio, Prome-
teo montd piezas de los més disimiles autores contempora-
neos como Stringberg, Shaw, Maeterlink, Chéjov, Kaiser,
Tennessee Williams, Sartre, Marcelo Pogolotti, Carlos
Felipe, Jean Cocteau y Montes Huidobro. Se evidenciaba
en Morin un especial interés por llevar a escena un reper-
torio de vanguardia. Esta primera etapa de su trabajo como
director puede considerarse como de sedimentacion de una
poética teatral. El sentido marcadamente tragico que ca-
racterizo su estética se comenzaba a manifestar, asi como
la tendencia por insertar procedimientos simbdlicos en la
realizacion de la puesta.

En Prometeo no existia otro estandarte que no fuere el
de trabajar incansablemente y montar el teatro que cum-
plimentara las necesidades creativas de Morin. Su principal
deficiencia en estos primeros aflos consistia en su divorcio
con la figura del actor. Trabajaba muy aislado, no hablaba
mucho a sus intérpretes acerca de la obra a representar, ni
de sus intenciones estéticas para con esta. En pocas oca-
siones realizaba junto a ellos el analisis draméatico de los
personajes, ni siquiera exponia sus criterios y conceptos,
elementos que limitaban ostensiblemente las posibilidades
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creativas del intérprete y la elemental cohesion director-
elenco. Era muy sarcéstico en las indicaciones, defecto que
siempre le sefnalaba su companero Modesto Centeno, falla
que supo corregir, hasta convertirse en un director con un
gran sentido de la comunicacién con su elenco. Aunque
exigente y estricto, Morin era capaz de contaminar a sus
companeros de su fascinante amor por el arte teatral.
Siendo un hombre sumamente enfermizo que padecia
de sinusitis y que muchos alimentos le hacian dafo, utili-
zaba para el teatro el poco dinero que ganaba trabajando
en las oficinas de la terminal de ferrocarriles de La Habana
Vieja. En vez de mantener una buena alimentacién, dispo-
nia de cuanto caudal tenia para el teatro, al cual se entre-
gaba con el desprendimiento y furor de un enamorado. «Ni
entonces ni ahora ha existido en Cuba un caso de entusias-
mo teatral semejante al de Morin», dijo al respecto Mario
Parajon en octubre de 1954 en la revista Prometeo.

Segunda etapa: La plasticidad de lo dramatico

En el ano 1954 se inicia una etapa de consagracién en la
carrera teatral de Francisco Morin, con el éxito de Las
Criadas, de Jean Genet, pieza con la que ofrecié funciones
diarias en la Asociacién de Reporteros de la Calle Zulueta
y que constituye uno de los impulsos que marca el inicio
de la época de Las Salitas en nuestro acontecer teatral. Las
interpretaciones de Ernestina Linares y Miriam Acevedo
fueron muy elogiadas. Muchos de mis entrevistados refie-
ren que en esas dos actrices se apreciaba algo inusitado
respecto a la manera en que se actuaba durante aquel
periodo. La estética de Morin siempre marcd un énfasis
deleitante por el intenso dramatismo en la accién escénica
y la recreacién del ambiente matizado por la intimidad,
elementos que asignaron a las producciones de Prometeo,
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durante esta segunda etapa, el caracter de Teatro de Arte
més elevado que se conociera en La Habana teatral de la
época.

Al decir de Verénica Lynn «el sello de Morin era especial.
El tinico director teatral de la época que se podia llegar a
su salita sin saber de quién se trataba, ver los primeros
instantes de la puesta y saber que era Prometeo».® La dis-
posicién de los actores sobre la escena en cada uno de sus
montajes parecian combinaciones bordadas por un cored-
grafo. El juego con el ritmo para conformar la atmodsfera
exacta de cada escena adquiria un elevado protagonismo.
La manera de concebir la teatralidad en Francisco Morin
respondia estrictamente a sus propias necesidades creati-
vas, su poética no ofrecia concesiones al espectador, con-
formaba sus puestas con elevada factura artistica, promo-
viendo la exaltacién del mas elevado placer estilistico y el
culto por el verdadero Teatro de Arte. La sala Prometeo
adquiria tonalidades especiales por la modernidad de sus
espectaculos, aunque en ocasiones no asistieran muchos
espectadores. Su poética se caracterizaba por una notable
visioén intelectual enfocada hacia una minoria culta y que
trascendia las fronteras epocales por el sentido de moder-
nidad y la encomiable accién de oponerse a la practica de
un teatro comercial.

Ejemplo vivo de los aspectos antes expuestos resulta el
estreno, el viernes 17 de junio de 1955, de la pieza Caligula
de Albert Camus. Vuelvo sobre esta puesta porque ademas
del aspecto interpretativo, liderado por Adolfo de Luis y Ade-
la Escartin fue una puesta realmente significativa y que
provoco, junto con Las criadas un punto de giro importante
para el teatro de la época. En el Diario de la Marina aparecid
resefiado en la columna teatral de viernes que tenia a su

® Verdnica Lynn. Entrevista realizada por el autor. 2010.
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cargo el critico que firmaba como Auxiliar: «Es uno de los
mas serios esfuerzos teatrales del momento y consagra una
vez mas al director Francisco Morin, capaz de obtener admi-
rables resultados con el empleo de limitados recursos».®
En esta pieza Morin se apoya de la musica incidental
creada por Harold Gramatges para en conjunto con la labor
actoral, crear una atmoésfera de intensidad dramatica. La
escenografia estaba concebida a partir de tonalidades en
blanco y negro, apoyada por luces de antorchas lo cual le
daba un matiz especial a la visualidad de la puesta. En la
resefa, Auxiliar, también resalta la presencia de veinticua-
tro figurantes moviéndose exquisitamente por la escena:

Pero es la direccién el gran mérito de Caligula. Morin
mueve plasticamente a sus personajes, utiliza 24 figu-
rantes y ninguno desentona... Con cada situacién com-
pone un cuadro de indiscutible belleza visual. El juego
escénico de los actores convoca a una profunda emocioén.
La muerte de Cesonia (interpretado por Adela Escartin)
es uno de esos instantes.

La propia experiencia le fue convirtiendo en un excelen-
te director de actores. Se le reveld la necesidad de comuni-
carse con el intérprete, expresar con claridad sus ideas y
pretensiones. A pesar de ser un hombre con evidentes
contradicciones en su caracter y que durante sus primeros
anos fue muy irénico con los actores, supo corregir este
lamentable defecto y convertirse en una persona muy res-
petuosa con cada uno de los intérpretes. Les exigia que
fueran exactos, precisos en las acciones. Sabia aprovechar

®1 Diario de la Marina: junio 24 de 1955.

%2 Ibidem
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el temperamento de cada individuo en funcién de exterio-
rizar en él sus emociones. Pedia al actor utilizar la fuerza, la
energia y la emotividad en funcién de la situaciéon. A su
lado se trabajaba intensamente, para él un actor se forma-
ba trabajando encima del escenario. En tiempos de monta-
je casi siempre ensayaba de tres a cuatro horas y cercano
a la fecha del estreno, el trabajo se extendia hasta altas
horas de la noche.

Francisco Morin, sin ser actor (cosa que él jaméas admi-
tirla) sabia cémo enfrentar cualquier problema durante
los ensayos. Mejor aun, nos forzaba a resolverlo |[...]
cuando mejor se explicaba era a través de expresiones,
de ruidos que resultaban facil de sentir pero no de en-
tender. Morin dirigia como un expedicionario y nos
empujaba hasta que se revelase el mas escondido de
los tesoros [...] Creo que més bien nos ensend a bucear.®

A Morin le gustaba escenificar él los personajes, y aun-
que no lo hacia bien, sus representaciones tenian el objeti-
vo de que el actor viera la intencién exacta que él pretendia
y de ahi que fuera capaz de trasladarlo a su individualidad.
Decia constantemente: «No me copien, miren lo que quiero
que hagan y pénganle lo suyon.

éStanislavski en el teatro de Morin?
Cuando llegaba el momento de descifrar si Francisco Morin
era o no stanislavskiano, todos mis entrevistados hacian la

misma pausa, pensaban detenidamente y casi siempre

® Teresa Maria Rojas. Entrevista realizada por Esther Suérez
Durén. 2011. (inédita).
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acudian a alguna referencia anecdética. Una de sus prin-
cipales alumnas, Asenneth Rodriguez, convertida en una
gran actriz en las milagrosas manos de Francisco Morin,
me comenté «Morin no aceptaba que le dijeran stanisla-
vskiano, llegd al punto de burlarse de sus propuestas. Anos
después, cuando empecé a trabajar Stanislavski, entre
otros con Seki Sanu, me di cuenta de que era lo mismo que
nos pedia Morin, solo que ahora les decian sus nombres
técnicosy. %

La relacién de Morin con Stanislavski fue muy paradé-
jica, como casi todo en su vida. Lo negaba rotundamente y
sin embargo le pedia al actor que justificara cada una de
las acciones que realizaba sobre la escena. En su teatro
habia que tener bien claro de dénde se venia y hacia dénde
se iba, las intenciones y la interrelacién con los demés in-
tegrantes del elenco.

En muy pocas ocasiones Morin recurria al lenguaje tec-
nicista, ofrecia personalisimas pautas para guiar al actor,
las cuales solian ser totalmente sensoriales. Siempre tenia
una idea muy clara del espectéculo, nada en su teatro era
fruto de la intuicién. Estudiaba previamente todo lo que iba
a realizar sobre la escena. Pedia a los actores que tuvieran
muy en cuenta la verdad, que pensaran cada paso, cada
gesto y creyeran que en realidad les ocurria a ellos, que se
vieran primero ellos en esa situacién y luego al personaje.
Morin si conocia a Stanislavski y sin embargo solia decir a
los actores: «léanlo si quieren y luego, vidlenlo».* Tal vez no
queria que el actor se enclaustrara, queria dejarlo libre, sin
la realizacién pura o esquematica de alguna metodologia.
Insistia siempre en que el intérprete debia sentirse cémodo

® Asenneth Rodriguez: Entrevista realizada por el autor, 2010.

% Ibidem
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en la escena, sin ataduras que lastraran su propia creacion.
Mas que al actor, Francisco Morin sabia llegar a la persona.

Julio Martinez Aparicio decia que Morin, pese a ser
autodidacta, conocia muy bien a Stanislavski, aunque le
gustara exponer sus ideas de forma liberal. Adolfo de Luis
senalaba que estaba muy influido por alumnos de Stanis-
lavski como Vajtangov y Meyerhold; y que era stanislavs-
kiano al asumir el teatro como una especie de monasterio
al que dedicd toda su vida. Segun el criterio de Teresa
Maria Rojas, actriz que trabajara en varios montajes junto
a Morin, «Stanislavski si influyé en su manera de trabajar a
los actores y de hurgar dentro de las circunstancias. Duran-
te los ensayos era un director exigente [...] él insistia en que
alcanzdramos lo inalcanzable».%

Alrededor del ano 1957 se traslada hacia Santiago de
Cuba, donde imparte un seminario de verano. Durante un
buen tiempo permanece en aquella oriental regién. Traba-
ja en la galeria de Artes Plasticas y monta algunos espec-
taculos como La mas fuerte de Stringberg, Los pasos, de
Lope de Rueda, entre otras. Era un teatro muy reducido,
spot light, luces con cuchilla y el vestuario era hecho a
mano. A Morin se le agradece haber inculcado las primeras
nociones de técnicas en figuras como Martha Farré y Raul
Pomares, entre otros; y mas que todo, haber adentrado a
Santiago en la modernidad teatral. Ya lo dijo Norge Espino-
sa «Creador de cosas sin las cuales el teatro cubano no
seria hoy el mismo».%’

Como titulos antolégicos en la historia de Prometeo apa-
recen, en primera instancia, las ya citadas Flectra Garrigd y

% Teresa Maria Rojas: Entrevista realizada por Esther Suérez
Durén. 2011. (inédita).

7 Norge Espinosa: Ob. cit., p. 15.
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Las criadas. También representa un punto significativo Ca-
ligula, montaje que constituye la evidencia tacita de que el
método de Stanislavski estaba conduciendo al actor, y al
teatro cubano en general, hacia un nuevo estadio de moder-
nidad. También puede resaltarse su labor en Los endemonia-
dos, de Eugene O’ Neill, La llama viva, de Steinbeck, Sangre
verde, de Silvio Giovanninetti y Réquiem para una monja, de
William Faulkner. Aunque uno de los momentos mas signi-
ficativos de toda su carrera, se produce en el ano 1960, con
el estreno de Medea en el espejo, de José Triana, magistral-
mente interpretada por Asseneth Rodriguez.

Francisco Morin es uno de los grandes dentro de la di-
reccion escénica de nuestro pais. Un hombre de un talento
excepcional, con un sentido de rigor y dedicacién impresio-
nante. Al punto de estar padeciendo una situacién econo-
mica deplorable y ser capaz de rechazar propuestas de la
radio y la televisién porque creia que le frenarian su creati-
vidad, ademaés de corromper su integridad artistica. Su
pasion no ha tenido precedentes en el devenir histérico
teatral de nuestro pais. Formd intérpretes de la categoria
de Ernestina Linares, Sergio Corrieri, Lilliam Llerena, Tere-
sa Maria Rojas, Helmo Hernandez, Elena Huerta, Asseneth
Rodriguez, Eduardo Moure, Verénica Lynn, y ayudd ademas
a fomentar las carreras tanto actorales como de directores
escénicos en figuras imprescindibles de nuestro teatro como
Bertha Martinez y Vicente Revuelta.

Su decisién de abandonar el pais, por no compartir ideas
con el nuevo proceso sociopolitico que comenzaba a imperar,
no debe incidir en su imagen como creador, y mas en una
personalidad tan controvertida que renegaba de todo cuan-
to le rodeaba, ya fuera social, teatral o politico. Su herencia
es innegable, de ella han bebido muchos artistas dentro del
teatro cubano. Morin es uno de nuestros padres, uno de los
grandes que integrd el teatro cubano a la modernidad y debe
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tener su sitio de honor en nuestro Olimpo, junto a Prometeo,
la obra de su vida, que esta vez no ensefid el fuego a los
mortales pero silegd momentos importantes e inolvidables
a la historia del teatro cubano.

Modernizacién en la expresién actoral.
Como en una escalera

La encomiable labor personal realizada por Adolfo de Luis,
Adela Escartin, Andrés Castro y Francisco Morin tuvo un
peso decisivo en la formacién de una generacién de actores,
la cual revoluciond los presupuestos técnicos de la expresiéon
actoral en los afios cincuenta. Los primeros tiempos fueron
fatigosos y muy comprometidos. Tuvieron que vencer una
légica resistencia de algunos que no comprendian la tras-
cendencia y los aires renovadores que provenian de este
derrotero creativo, sustentado sobre bases cientificas y que
abria un nuevo sendero hacia la investigacion en el actor.
Le conducia hacia su autoconocimiento pleno y la disposi-
cién de su propia naturaleza y vivencias en funcién de la
actuacion, algo realmente sin precedentes en la practica
actoral cubana. Solo el tiempo, la eficacia practica y los
significativos avances en la expresiéon actoral fueron con-
solidando el prestigio del Método, nombre con el cual se
popularizaron las nociones de Stanislavski en los afnos
cincuenta del teatro cubano.

En la difusién de la técnica de Stanislavski entre nuestros
actores, influy6 sobremanera el surgimiento y desarrollo de
la television, que fue decisiva en la modernizacién de la
expresion actoral. Gran parte de las figuras de aquella épo-
ca hacian incursiones en este medio, por lo que comenzaron
a concientizar que aquel estilo declamatorio e impostado
no era util ante la cAmara y no tuvieron otra alternativa que
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girar su desempeno hacia una mayor naturalidad. Dedicar-
se a probar otras maneras y una de ellas era la verosimilitud
que ofrecia Stanislavski.

El hecho de que por muy disimiles razones, una inmen-
sa cantidad de actores se sintieran motivados o seducidos
por esta técnica resultaba un paso importante que hacia
prever un transito hacia un nuevo periodo en la expresion
actoral. Con el tiempo quedaban atras los hébitos caducos
y los vicios decimondnicos en el actor cubano. Comenzo a
ser un punto comun la necesidad de alcanzar una imagen
escénica que partiera de la verdad de la propia vida, desde
el estudio minucioso del personaje y sus circunstancias,
aplicando mecanismos como justificacién, si magico, entre
otros, que propician un acercamiento a la expresién actoral
organica, inherente a la propia naturaleza del ser humano.
Con Stanislavski comenzé a variar el concepto de colecti-
vidad dentro de la escena, a partir de nociones como inte-
rrelacion y unidad como centros gestores y organizadores
de la creacién escénica.

La esencia de Stanislavski también es la libertad de crea-
cién del intérprete. Esta novedosa metodologia provocd una
visidn mas artistica al oficio del actor, abriendo un importan-
te espacio a la creatividad en funcién del entramado total de
la obra, buscando la veracidad sobre la escena, una verdad
que respondiera al principio con el cual se comenzd a enfocar
la expresién actoral: «como la vida misman.

Los actores cubanos con alguna experiencia no renun-
ciaron al sentido de la actuacién regida por el buen decir
sino que supieron aplicarle estos nuevos conceptos al esti-
lo que ya traian asimilados durante varios anos, credndose
en muchos una curiosa y muy positiva simbiosis entre la
vieja y la nueva escuela. Argamasa de técnicas, principios
y conceptos que caracterizaron la expresién actoral de
los cincuenta. Si tuviera que definir la mayor valia de la
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renovacién histridnica de los afios cincuenta no hablaria
solamente de Stanislavski, sino de cémo esta técnica fue
capaz de ensamblarse con la existente y crear un resultado
en extremo valioso. Bajo el amparo de estas insélitas mez-
clas Stanislavski - buen decir, verdad - excelente imposta-
cién y articulacion de la voz, aparecieron muchas de las
grandes figuras de la actuacién durante esta época prodigio-
sa para el devenir del actor. Una dualidad que se confirma-
ba como nueva expresién actoral para el teatro cubano.

Adolfo, Adela, Andrés, Morin y cada uno de sus disci-
pulos condujeron el teatro cubano hacia un nuevo periodo
de desarrollo. Gracias a su trabajo y talento la década de
los cincuenta constituye una espiral de constantes evolu-
ciones en el plano interpretativo, hasta la definitiva tran-
sicién de 1958. Muchos de los aires renovadores provienen
de las prodigiosas manos de estas cuatro figuras, quienes
labraron un trascendental impulso dentro de la concepcién
de puesta en escena. Otorgandole un nuevo sentido de vida
a nuestro teatro desde la figura del actor, y de ese trascen-
dental impulso fueron emergiendo, sucesivamente, el
resto de las transformaciones. El llamado sistema de Sta-
nislavski y su correspondiente practica fue introducido,
trabajado y perfeccionado por estos maestros, quienes le-
gaban a la escena cubana el culto por la verdad, una luz
que proporciond un nuevo sentido al oficio del actor, el
impulso necesario para que este, desde su propio desarro-
llo, incidiera en la gran revolucién teatral de los afios cin-
cuenta, la cual tuviera su punto de méaximo esplendor en
1958 con la creacién de Teatro Estudio y el estreno de
Viaje de un largo dia hacia la noche, sin dudas, el momen-
to de definitiva transicién.
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Capfitulo Cuarto

Vicente Revuelta y Teatro Estudio.
El viaje a la consagracion

Practicamente todo lo nuevo y renovador del teatro
mundial de este siglo ha sido introducido en Cuba
por Vicente Revuelta: el trabajo con el Método de
Stanislavski, la obra de Brecht, las experiencias de
Grotowski, y de entonces aca ha realizado numero-
sas puestas emblematicas.%

En diciembre de 1946 Vicente Revuelta realiza su debut
como actor, interpretando el personaje del amante imagi-
nario en la obra Prohibido suicidarse en primavera, de
Alejandro Casona, dirigida por Julio Martinez Aparicio.
Aungue no es hasta 1947 que comienza a estudiar actuacién
en la Academia Municipal, sitio donde recibi6 la Ginica
formacién académica de su carrera. Faltandole muy poco
tiempo para culminar, abandona los estudios. Actitud de
aburrimientos y renuncias que caracterizaba a Vicente y
que le acompand durante toda su vida. Esta premura tiene
su explicacién en la insatisfaccién que tenia con el plan de
estudios aplicado en aquel espacio docente. Cada dia Vi-
cente encontraba menos sentido a las clases, al no ser estas
un instrumento didactico capaz de estimular todas sus
inquietudes.

Durante sus primeras apariciones como intérprete,
Vicente asumia sus personajes con mucha osadia, perpe-
tuando el sentido de la intuicién para conformar sus per-
sonajes. No se apreciaban en él, por aquellos afnos, un

® Freddy Artiles: «El desconocido Vicente», La Jiribilla. junio de
2009, La Habana.
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caudal técnico que le definiera como actor. Antes del ano
1952 Vicente habia renegado en varias ocasiones de la
importancia de Stanislavski para su formaciéon. Alegaba no
interesarle otro tipo de profundidad que la correcta actua-
cién, se limitaba a perfilar el temperamento y la fina sen-
sibilidad. Emulo perfecto de las costumbres y tradiciones
de su época, su mejor desempeno actoral lo tiene en Jua-
na de Lorena, dirigida por Eduardo Casado, para el Patro-
nato del Teatro. En esta pieza encarnd tres personajes, los
que le valieron el Premio Talia de interpretacion.

Estudiando atin en la academia comienza a trabajar con
Andrés Castro y Adela Escartin, quienes se convirtieron en
sus primeras influencias escénicas. Le deslumbraron, des-
de un inicio, la inteligencia y la preparacién técnica de
Andrés, ademas de sus cualidades para moldear al actor; y
de Adela, le seducian sus enormes facultades como actriz,
ademas de su mistica personalidad. Andrés dirigia de otra
manera y era un hombre maés culto. Con él hice Peticion de
mano, de Chéjov, con Violeta Casals, y asi rompi definitiva-
mente con la Academia...®

E1 10 de febrero de 1950 se produce el debut de Vicente
Revuelta como director con la pieza Recuerdos de Bertha,
de Tennessee Williams, estrenada en el palacio de los Ye-
sistas junto al Grupo Escénico Libre (GEL). Al desaparecer
esta agrupacién Vicente contintia junto a Andrés y Adela,
integrando el elenco de la compaiiia Las Mascaras.

Durante aquel lapso Vicente conformd una excelente
relacién personal con Adela Escartin, etapa sumamente
prolifica para su acervo personal e intelectual. Junto a «la
dama del teatro cubano» conocié el ajedrez y la ouija,

® Esther Suarez Durén: El juego de mi vida. Vicente Revuelta en
escena, p. 47, Centro de Investigacion y Desarrollo de la Cultura.
Juan Marinello. La Habana. 2001.
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practico la fotografia, aprendié a apreciar la pintura y
consoliddé sus conocimientos cinematograficos. De esta
relaciéon emerge la idea de dirigir para Adela el uniperso-
nal de Jean Cocteau, La voz humana. Posibilidad de lujo,
realizar su segunda aparicién en una profesion de tanta
complejidad, como es la de director y hacerlo junto a una
de las méas grandes actrices de nuestra escena, poseedora
de exquisitos conocimientos teatrales.

Fue esta una experiencia provechosa ya que pudo palpar
que en Adela Escartin habia un hacer escénico muy supe-
rior al resto de sus contemporaneos, el cual se basaba en
las vivencias personales y ese elemento le hacia mas creible,
aungue siente que en este proceso no cumplimenté a ca-
balidad sus expectativas. Adela tenia muy apertrechada la
practica con el Método. El propio Vicente confiesa haberle
sugerido algunas cosas de movimiento pero no cree haber-
se desempenado plenamente como director en aquel uni-
personal.

En busca de una formacién més integral, o sencillamen-
te con la intencién de asimilar las vivencias que dentro del
pais no encontraba, Vicente decide emprender trayecto
hacia el viejo continente. Una vez en Francia llega, casi de
manera fortuita, a presenciar una funcién de Jean Vilar con
el Teatro Nacional Popular (TNP), donde estaba anunciada
la actuacién de Gerard Phillippe, a quien conocia del cine.
Aquella puesta pareci6 cautivar al intrépido Vicente, quien
luego asiste también a la representacién de La nueva man-
dragora, actuada y dirigida por Phillippe. Desde ese instan-
te Vicente comienza una especie de curso independiente de
formacién teatral. Compraba los textos, los leia durante el
dia y en la noche asistia a las representaciones. EI Principe
de Hamburgo, de Kleist, fue otra de las piezas que dieron un
vuelco definitivo a sus concepciones teatrales, las cuales
desde este contacto con el TNP quedarian profundamente
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marcadas. Vicente habia encontrado como referente a esta
agrupacién de vanguardia que intentaba conectar con un
publico nuevo, llegar a todos los segmentos sociales sin dar
margen al mal gusto, partiendo del acercamiento a moder-
nas formulas artisticas. El contacto con esta compaiia de-
fine su visién como creador, principalmente en el énfasis
hacia el valor social del teatro, ademas de la interaccion
entre el texto dramatico y las condiciones sociales que con-
dicionan la recepcién del espectador. Era pura seduccién la
impresién ante el encuentro con aquellos creadores. Pudo
ver varias obras y estaba encantado, sentia que estaba en
contacto con un arte muy vivo en toda su esencia.

Vicente logré que Phillippe le concediera una audicién.
Comienza a preparar uno de los mondlogos de Le terre e
ronde (La tierra es redonda) de Armand Salacoux. Asiste
también a un curso que se ofrecia en la escuela anexa al
teatro de Jean Louis Barrault, donde recibié clases de Jaques
Lecog. Pero tal y como sucedié en reiteradas ocasiones du-
rante su vida, Vicente Revuelta abandona todas las ilusiones
de formarse junto a Gerard Phillippe y emprende un viaje
hacia Roma junto a su amigo Tomas Gutiérrez Alea.

Una vez en [talia enfrenta una nueva etapa de sedimen-
tacién de su acervo intelectual, en la cual consume mucho
cine producido en esa nacién y estudia Marxismo en com-
pania de Titén y de un amigo peruano. El estudio y asimi-
lacién de las teorias marxistas se convierten en una suerte
de despertar en su conciencia, un cambio a su condicién
existencial, en la cual comienza a encontrar un sentido
dialéctico y una nueva relacién hacia el contexto que le
rodeaba. Luego de este breve tiempo de ejercitacién inte-
lectual y espiritual decide volver a probar fortuna en tierras
galas.

Nuevamente en Francia encuentra otro de los estimulos
que removieron sus concepciones teatrales: la interpretacién
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de Tania Balachova en A puertas cerradas, de Jean Paul
Sartre. En esta puesta se encontrd con una actriz poseedo-
ra de una depurada y exquisita técnica actoral. Como él
mismo confesara, «por primera vez sentia real lo que acon-
tecia sobre el escenario», y Tania Balachova, no realizaba
mas que la aplicacién metddica de los mismos principios
stanislavskianos que Vicente habia negado afnos antes. Lo
cierto es que luego de aquella puesta, el llamado Sistema
de Stanislavski, habia modificado diametralmente su pers-
pectiva, tanto del trabajo del actor, como del teatro como
suceso global. A propoésito de esta experiencia Vicente
confesd: «Me dio como un vértigo, porque me parecia que
era real, que era verdad lo que esa mujer hacia. De inme-
diato entré en un Taller que ella daba, donde aprendi mu-
chisimo acerca de Stanislavski, porque esta actriz habia
integrado el elenco del Teatro de Arte de Mosctin.®

En aquellas clases participaba en calidad de oyente.
«Ella explicaba la importancia de tener precisos los objetivos
del personaje, su contradiccion y la necesidad de justificar
las acciones».®* A partir de aquellas clases, donde funda-
mentalmente los andlisis estaban orientados hacia el as-
pecto sicolégico de la actuacion, es que Vicente comienza
a sentir a Stanislavski como un derrotero para investigar.
La auténtica posibilidad de adaptarlo a sus necesidades
expresivas y crear un sendero a través del cual encaminar-
se en busca de una nueva dimensién creativa.

En abril de 1954 regresa a La Habana. Su llegada coin-
cide con el proceso de reorganizaciéon de Nuestro Tiempo.
Esta Sociedad Cultural se estaba convirtiendo en uno de
los frentes mas importantes para el trabajo intelectual del

0 Tbidem, p. 76.
61 Ibid.
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Partido Socialista Popular. Tenia como finalidad renovar en
el pueblo sus inquietudes culturales. Junto a Nora Badia,
Vicente reorganiza la seccién de teatro, instaura semi-
narios, conferencias, lecturas de textos dramaticos y realiza,
ademas, publicaciones de materiales acerca de la técnica
de Stanislavski. Con este vasto caudal de referentes y ex-
periencias asimiladas comienza, junto a Julio Garcia Espi-
nosa, a realizar una version de la pieza de Maxwell Ander-
son, Juana de Lorena, en una osada adaptacion que
encaraba las problematicas de contexto social habanero de
mediados de los anos cincuenta. En esta pieza, su hermana
Raquel Revuelta fue la protagonista. Era una puesta muy
apegada a la experiencia del TNP en la cual Vicente con-
fiesa haber comenzado a dirigir con un poco mas de concep-
to. Aunque no fue un éxito de publico, si lo fue para la
critica. La Asociaciéon de Reporteros de Teatro y Cine
(ARTYC) le concedit tres premios, entre ellos de direccién
para Vicente e interpretacion a Raquel.

Con motivo del viaje de Morin a Europa queda a cargo
del grupo Prometeo y alli lleva a escena EI doctor Knock, de
Jules Romain. Con ese montaje Vicente da sus primeras
clarinadas de ser un verdadero maestro de la direccién de
actores. Comienza a sedimentar sus experiencias en la
practica de Stanislavski. Por primera vez se somete al es-
tudio riguroso de las acciones fisicas y percibe que los ac-
tores adquirian una nueva cualidad expresiva, mucho mas
creible. Como actor fue més consciente en el sentido de la
recopilacién de acciones y sensaciones. Se detenia, por
ejemplo, en la intencién de lavarse las manos, la manipu-
lacion del jabodn, las sensaciones producidas por el agua.
Tal vez pueda ser este, su primer trabajo amparado real-
mente por patrones stanislavskianos.

Durante estos primeros montajes, aun siendo de for-
macién empirica, su condicién de actor le ofrecia muchas
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facilidades para comunicarse con el elenco. Dirigia funda-
mentalmente a través de asociaciones psicoldgicas que él
mismo solia fabular. Una vez que el intérprete asimilaba la
légica de su personaje y sus circunstancias, provocaba los
estados de animos e intentaba construirles cadenas de
acciones fisicas que mantuvieran una unidad coherente
con el contexto de la representacién. Desde esta primera
etapa ya evitaba Vicente cualquier indicio de mecanicidad
durante el proceso de creacion, elemento que aborrecie-
ra durante toda su carrera como director escénico.

El proyecto pedagogico

Como estrategia de sobrevivencia econdémica Vicente acu-
de, en octubre de 1957, a la pedagogia teatral. En la azotea de
un edificio ubicado en la barriada del Vedado, forma un
atelier donde imparte clases de actuacién. El costo inicial
de la matricula era de cinco pesos mensuales. A este semi-
nario acudieron jévenes actores como Pedro Alvarez, Rigo-
berto Aguﬂa, Antonio Jorge, Ernestina Linares y Sergio
Corrieri; también se sumaria ocasionalmente a la aventura
su hermana Raquel. Como eterno conquistador de cuanto
misterio lo sedujera, Vicente se dispuso a experimentar con
el método mas novedoso en el mundillo teatral y que tanto
le cautivara por esos instantes; el llamado Sistema de Sta-
nislavski. Deslumbrado, por primera de tantas ocasiones,
ante un enigma por descifrar y confiando en la valia de este
método para formar a jévenes actores, Vicente propone
realizar, dentro de sus clases, un curso especial acerca la
técnica de Stanislavski.

El seminario estuvo orientado por el estudio de El manual
del actor, un folleto escrito por I. Rapoport, quien habia sido
uno de los discipulos directos de Stanislavski. Este material
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es una valiosa sintesis practica de los postulados escritos
por el maestro ruso, muy util para introducir el método en jo-
venes actores aunque tiene el riesgo de convertirse en
simples recetas para el buen actuar, pero ante la falta de
una bibliografia fisica, este material, que le facilitara Adol-
fo de Luis, seria de gran utilidad para Vicente a la hora de
impartir sus clases. Sobre aquello cuenta Vicente «Estaba-
mos deslumbrados con aquel sistema. Siempre me acuerdo
del dia que llegamos a las improvisaciones, donde estéa la
conocida improvisacién del relojero, que Ernestina muy
emocionada me dijo: Ay, pero nosotros vamos a Ser unos
actores maravillosos».®

Siempre me causé gran asombro tal expresiéon de una
de las més grandes actrices del momento al conocer a Sta-
nislavski. Y es que esa era, justamente, la sensacién de todo
cuanto experimentaban dentro del seminario. Veian en
Stanislavski un alumbramiento, un método cientifico del
cual podian sustentarse y buscar nuevos derroteros dentro
de sus incipientes experiencias como actores. Parecian
llegar a otra dimensién, ademas de las clases realizaban
largos conversatorios acerca de teatro, literatura, cine, filo-
sofia y temas de actualidad. Era intencién de Vicente, no
solo formar actores sino creadores con sensibilidad, inteli-
gentes, prestos a cualquier tipo de empresa teatral. Se re-
unian en las tardes, durante tres o cuatro horas, por lo ge-
neral en dias alternos. Rigoberto Aguila, uno de sus
protagonistas, confiesa que el seminario iba més alla de los
encuentros pactados, comenzaba a ser una experiencia
de vida. En cada puesta o pelicula que veian, en cada libro,
vivencia o sentimiento aplicaban o relacionaban a Stanis-
lavski; fue una pasién que cautivo a todos y a la vez les
creaba un nuevo actor.

62 Esther Suarez Duran: Ob. cit., p. 90.

Volver al Indice 128



En el seminario los actores asimilaban los presupuestos
bésicos a través de los conceptos tedricos que se ofrecen
en el material de Rapoport, ademas de las practicas que alli
se proponen. Aungue los andlisis, experiencias y charlas
de Vicente acerca de cada uno de los tépicos que abordaban,
era lo mas provechoso para los alumnos, aiin mas que la
propia bibliografia. Vicente sabia encontrar resortes para
motivarlos intelectualmente, hacerlos buscar e investigar,
que no quedaran en el conocimiento pedagdgico y fueran
mas alld, en la busqueda de su dimensién social y filosdfica.

Estaban enfrentdndose a un método muy amplio, cien-
tifico, que les develaba otra manera de actuar, «de adentro
hacia fuerar. Comenzar a trabajar en sus interiores, sacar
lo que tenian como seres y disponerlo a la escena, revivirlo
hacia un personaje. Realizaban ejercicios que les ofrecian
mucha seguridad, soltura y naturalidad en la manera de
actuar. «Estdbamos adquiriendo un nuevo sentido de la
actuacion, un nuevo sentido de la creacion».® Los actores
que resuelven externamente las situaciones de sus perso-
najes, lo que hacen es imitar o exagerar mecanicamente. A
través de la aplicacién del método querian buscar una in-
terpretacién pura, mas humana. «Aqui habia buenos actores
con el viejo método de la recitacién y lo hacian muy bien,
porque sabian hablar, mover las manos, caminar en escena,
Pero eso no es creativo, lo verdaderamente creativo comien-
za con Stanislavski».®

En algunas ocasiones también realizaban ejercicios de
Michael Chéjov extraidos de su libro Al actor. Mas que en-
trenamientos corporales, los participantes pasaban casi toda
la jornada realizando practicas que tenian una orientacién

8 Rigoberto Aguila: Entrevista realizada por el autor, 2011.

6 Ibid.
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bésicamente psicologista. Vicente cumplia estrictamente
con los ejercicios del manual de Rapoport y en su realizacién
pedia a los actores, fundamentalmente, relajacién, concen-
tracion e interrelacién, y que aprendieran, como axioma de
la expresién actoral, a entrenar la justificacién interna en la
realizacion de tareas escénicas, que tuvieran bien claros
sus motivaciones, objetivos y circunstancias para su exte-
riorizacion en acciones fisicas coherentes y reales. Aspira-
ba, en fin, a que los asistentes al seminario se ejercitaran
en el sentido realista y psicolégico propio de la técnica de
Stanislavski.

Fue imponiéndose, paulatinamente, la necesidad de
acercarse a una nueva dimensién mientras actuaban, y para
ello comenzaron a entrenar con minuciosidad elementos
como libertad muscular e imaginacién; principios que,
desarrollados conscientemente, les permitirian el control de
sus sensaciones y sentimientos. El camino sugerido para
que afloraran los estados emotivos deseados, comenzaba,
segun Stanislavski, «en la realizacién de una cadena de
acciones precisa, que estuviera en concordancia légica con
las circunstancias escénicas apropiadas... sentir que todo
lo que sucedia sobre la escena muy bien podia pasar en la
vida real ». Sobre esa concepcién de veracidad encaminaban
hasta el mas minimo instante encima de aquel improvisa-
do escenario.

Eltérmino verdad, en la actualidad, es comun escuchar-
lo mencionar por cualquier actor o director, pero en aquellos
momentos resultaba un descubrimiento para estos actores.
La nocién de verdad habia tenido sus apariciones, pero aiin
no era una constante dentro de la expresién actoral en
nuestro teatro. Por lo cual, términos como si magico, me-
moria emotiva, memoria de los sentidos, tarea escénica,
justificacién, circunstancias, objetivos, fe y sentido de la
verdad, entre otros, se convertian en los recursos de los
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cuales se sostenian estos jovenes para ofrecer una mayor
veracidad a cada parlamento, gesto o accién que realizaran.

Més que todo, aplicar a Stanislavski también fue prove-
choso porque conferia una nueva concepcion a la ética de
trabajo, a la disciplina. La visiéon de que nunca se sabe todo,
que siempre se estéd aprendiendo. Para asimilar sus recursos
técnicos el actor debe entrenar, pero hacerlo desde el sen-
tido de limpieza espiritual, partir de una posicién ante la
vida, trabajar todos los dias como si fuera la primera vez.
Nociones que durante el seminario confirieron a estos crea-
dores el caracter de colectivo que posteriormente enuncia-
rian como uno de sus principales propositos en los renglones
del manifiesto fundacional de Teatro Estudio.

Ademas de las herramientas técnicas, el estudio de
Stanislavski les incorpord la seguridad y la libertad para
enfrentar la creacién escénica. La posibilidad de buscar
recursos para mostrar lo que llevaban por dentro, esencia
misma de cualquier trabajo de creacién. Encontraron la
férmula para entrenar el cuerpo, tanto fisica como psiqui-
camente. Vicente pedia que siempre fueran ellos interpre-
tando su papel, que incorporaran una nueva forma de decir
y de hacer, pero sin dejar de ser ellos mismos, punto capital
para lograr un desempeno escénico veraz.

Del seminario a Teatro Estudio. Cumplimiento
de suenos, seducciones y anhelos

Luego de cuatro meses, €l atelier creado por Vicente, que-
daba pequenio entre tantas busquedas, conocimientos y
anhelos. Se hacia necesario subir otro peldafo en esta
suerte de escalera que llevaria a un punto de definitiva
renovacioén. Por lo cual en febrero de 1958 sus ocho integran-
tes publican, en la revista Nuestro Tiempo, un manifiesto
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que hace publico el nacimiento de Teatro Estudio, una
nueva agrupaciéon teatral. En este texto se exponen los
presupuestos éticos del colectivo que se gestaba, y las lineas
sobre las cuales encaminarian su creacion.

Vicente necesitaba su propia comuna, en la cual respon-
dieran todos a un mismo lenguaje, a un mismo concepto
del teatro, y desde esa éptica encaminar la creacion. Por lo
general en el teatro cubano se trabajaba un dia con un
actor, luego con otro. Estos creadores necesitaban un grupo
estable donde todos supieran lo mismo, que se trabajara
por igual, con un solo estilo.

Todo el desarrollo teatral de los afios cincuenta llegaba
a un punto méximo de ebullicién a finales de la década,
pero siempre me ha parecido que era necesaria una agru-
pacién que se apropiara de todos los avances acaecidos
durante ese periodo. De ahi la trascendencia de Teatro
Estudio y sus ocho fundadores, que supieron asimilar la
tradicién y renovarla desde su propia esencia, desde la fi-
gura del actor. En el manifiesto fundacional de la agrupa-
cioén, firmado en febrero de 1958, destacan dos perspectivas
fundamentales hacia las cuales se encaminaba este colec-
tivo: la creacién de un verdadero teatro de grupo, en el cual
todos compartieran las mismas preocupaciones éticas y
estéticas y con una linea unica de creacién. Aunque el
objetivo fundamental que se proponian sus fundadores, y a
mi parecer, donde encuentran su punto renovador, es en la
necesidad de «perfeccionar la técnica de actuacién, hasta
lograr una definitiva unidad de conjunto, de acabada calidad
artistica segun los canones modernos». El segundo punto
a destacar dentro del manifiesto es la intencién popular de
la agrupacién, ofrecer un arte que dialogara con las nece-
sidades e intereses de los mas diversos segmentos pobla-
cionales.
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Eugene O ‘Neill y la vida como un gran espectaculo
tragico

Habiamos cambiado como de la noche a la mafana, la
relacion entre nosotros, la justificacién. El método en si
era bastante revolucionario, sentiamos que comenzaba-
mos a tener las herramientas, que estabamos haciendo
la verdadera actuacién. Nos volvimos mas creativos,
dejamos de ser repetidores para volvernos actores pen-
santes, creativos, que justificaban. Ya llevabamos cuatro
meses trabajando, y teniamos que montar algo, se hacia
necesario aplicar los conocimientos que estabamos ad-
quiriendo en una obra en concreto y Viaje de un largo
dia hacia la noche se presta mucho porque es una obra
realista, con muy buenos personajes, conflictos, situa-
ciones. Empezamos a ensayar esa obra, que es muy di-
ficil ademés.®

Fueron justamente las empresarias que administraban
la Sala Hubert de Blanck quienes le recomendaron a Vicen-
te que subiera a escena Viaje de un largo dia hacia la noche,
del norteamericano Eugene O’ Neill, escrita en 1940. La
obra le pareci6 adecuada para llevar a la practica todos los
conocimientos que estaban adquiriendo durante el semi-
nario. Los personajes y sus conflictos, disimiles situaciones
evocadas desde un mundo de contradicciones internas y
rencores del pasado, parecian idéneos para aplicar en es-
cena los principios actorales estudiados.

El receptaculo natural para llevar a términos practicos
la primera parte del método de Stanislavski es el teatro
norteamericano. La introspeccién de los personajes, sus
constantes contradicciones y angustias existenciales que

6 Rigoberto Aguila: Entrevista realizada por el autor, 2010.
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generalmente emergen del pasado y atraviesa todas sus
vidas. Elementos que ayudan mucho para dejar fluir las
vivencias y las emociones. La dramaturgia norteamericana
del siglo xx, especificamente la de Eugene O’ Neill, resume
profundas contradicciones dentro de una misma persona.
Para O’ Neill la vida no es méas que un espectaculo tragico.
En sus piezas sondea en lo mas interno de sus caracteres,
abordando conflictos existenciales con una visién que en
ocasiones puede resultar hasta poética, en una especie de
lirica del patetismo psicolégico.

Viaje de un largo dia... se ha legado como una suerte de
patética autobiografia, que obliga a los actores a hurgar en
su propia psiquis para sacar a flote emociones convincentes
que describan el desgarramiento que padece cada integran-
te de esta familia. Su intenso realismo es otro de los aspec-
tos que se adecuan a la practica escénica de Stanislavski.
La familia Tyrone esta agdénicamente llevada a un punto
catértico en sus contradicciones morales, pretenden un
ideal burgués de perfeccién que no logran sustentar. Su
tragedia reside en que no han podido mantener, ante la
sociedad y ante si mismos, ni los verdaderos valores mora-
les que les impone su clase social, ni la ficcién que ellos se
inventan. Sus cuatro integrantes se muestran impotentes
ante la posibilidad de sustituir sus frustraciones y recelos
por valores humanos justos, en los cuales la familia deven-
ga centro gestor de sus vidas.

El viejo Tyrone aparece cegado por la avaricia. Hijo de
inmigrantes, desde nifo fue victima de la méas despiadada
explotacién, lo que explica que haya sacrificado el aspecto
artistico de su carrera por el aspecto comercial. Por su par-
te Mary, la madre, ha cometido el sacrilegio, al casarse con
un actor, de violar los ideales de un hogar puritano y bur-
gués. La morfina es solo el paliativo, un sentido de culpa
que la asedia y sin la cual su desesperacién seria terrible.
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Jimmy, el hijo mayor, es una apologia de mezquindad y
alcoholismo pero al mismo tiempo ha carecido de fuerzas
para impedir su frustracién, en un contexto absolutamente
despiadado con los frustrados. Llega al punto de confesar
a su hermano que le odia, solo porque le envidia su éxito.
Por su parte Edmund, desesperado y tuberculoso, sufre la
pesada carga de su propio agnosticismo en el medio menos
propicio.

La madeja dramatica de esta pieza es impresionante.
Los procesos de desintegraciéon de la familia Tyrone nos
conducen a ver el reflejo, aunque en menor escala, de la
desintegracién de todo un mundo, de un ideal burgués.
Los Tyrone se destruyen los unos a los otros. Entre sus
cuatro protagonistas tiene lugar una lucha pertinaz, ape-
nas interrumpida por una fugaz reconciliacién de antago-
nismos, cuyo propésito parece ser el de motivar a los
contendientes para reanudar la lucha con mayor encono.
En diversas formas y situaciones, con diferentes énfasis y
soluciones, el tema de la frustracién preside esta excelen-
te tragedia.

Los rostros de la Renovacién

Vicente, con este montaje, se muestra muy cuidadoso en
cada uno de sus andlisis y en el trabajo con los actores.
Agrupa el elenco con Ernestina Linares interpretando la
madre, Rigoberto Aguila y Pedro Alvarez doblaban el per-
sonaje del padre, Sergio Corrieri interpretaba a Edmund,
Helmo Hernandez encarnaba a Jimmy Tyrone y Gladys
Soto era el personaje de la criada. Gladys no formaba
parte del seminario, pero carecian de otra actriz para esta
breve aparicién. En medio del proceso de trabajo Rigober-
to Aguila tiene que abandonar €l elenco. Se encontraba
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perseguido por sus actividades clandestinas y consideraba
que su presencia junto a Vicente, de filiacién izquierdista
y varias veces perseguido, podia representar para todos
un peligro, por lo cual decide no asistir por un tiempo a
los ensayos.

Los cuatro actores que estrenaron los rolles protagénicos
de esta pieza venian, en su mayoria, con una formaciéon
académica anterior. Ernestina Linares se habia instruido
en la Academia Municipal. Alli debutd interpretando la
Bernarda de La casa de Bernarda Alba. En AMAD, Ernes-
tina habia recibido las nociones bésicas pero el grueso de
su formacién lo complementa en Prometeo, junto a Fran-
cisco Morin. Alli participd en los montajes de Las mascaras
apasionadas, El difunto Sefor Pic y Las Criadas. En esta
ultima ofrece, junto a Miriam Acevedo, una de las interpre-
taciones mas logradas de la época. Posteriormente Ernes-
tina viaja a Londres y cursa estudios dramaticos en el
Morley College. A su regreso participa en algunos montajes
en el Patronato del Teatro. Junto a Morin estrena Medea Ila
encantadora y El fuego mal avivado. Aunque joven, Ernes-
tina Linares ya estaba considerada una actriz extraordina-
ria, con una enorme capacidad para interiorizar y expresar
sentimientos.

Pedro Alvarez era el tinico del elenco que no habia cur-
sado estudios académicos. Comenzé como modelo de los
cigarros regalias El Cufio. Luego se convierte en uno de
los galanes maés celebrados de la televisidén. Su debut en
el teatro fue en 1955 con el protagénico de La muchacha
de la via Flaminia, desempeno que le valié para la obten-
cion de los premios Talia y Prometeo, ademas de un Diplo-
ma de Honor por Con la manga al codo. Pedro Alvarez en
un inicio parecia el menos dotado técnicamente de los
cuatro y, sin embargo, Vicente le dio el papel del padre, uno
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de los mas complejos por la caracterizacion tan violenta
que se necesitaba para encarar este personaje. Segun el
criterio del actor, critico e investigador Roberto Gacio:

Pedro Alvarez en su madurez como actor, los personajes
que afrontd con mayor destreza fueron los de caracteri-
zacioén. Vicente fue capaz de ver esa cualidad. El escogia
sus repartos por el mundo interior y no por la apariencia
fisica del actor. El proceso de trabajo y sus resultados
demostraron que la osada seleccién de Vicente habia
sido satisfactoria.5®

Sergio Corrieri, otro de los grandes aciertos de este re-
parto, curso estudios en el Seminario de Teatro Universitario.
En 1955 debuta en las piezas Tierra y Muertos sin sepultu-
ra. Ese propio afio hace el protagénico de El inmoralista en
el grupo TEDA y posteriormente trabaja para la sala El
Sétano. A Sergio muchos le recuerdan como un actor muy
inteligente y dedicado, ayudado sobremanera por su exce-
lente presencia fisica y encanto natural.

El elenco seleccionado por Vicente para esta aventura
fue Helmo Hernandez, quien también se habia formado en
el Seminario del Teatro Universitario, y era, de todos los
actores de EI viaje de un largo dia..., el actor de mayor
experiencia sobre la escena. Habia participado en la anto-
l6gica puesta del grupo TEDA, La ramera respetuosa, diri-
gida por Erick Santamaria, pieza que sobrepasd las cien
representaciones y con la cual se marca el inicio del periodo
de Las Salitas. Al igual que la mayoria de sus comparieros,
Helmo estuvo al amparo del gran Francisco Morin. Junto a
él trabajé en La dama del trébol, Sur, Los fanaticos, Electra
Garrigé, Rencor al pasado y Beatriz Cenci. A este actor,

% Roerto Gacio: Entrevista realizada por el autor. 2010.
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Carlos Pérez Pefia lo recuerda como el mas técnico que
conociera jamas. Poseedor de una voz impresionante, la
cual sabia utilizar muy bien. Quizas Helmo no fuera el his-
trién stanislavskiano por excelencia, pero Vicente, durante
el proceso, 1o supo trabajar muy bien y adecuarlo a sus in-
tereses y al estilo de la puesta.

Desde una fecha tan temprana como el trabajo de mesa,
Vicente acotd la imperiosa necesidad de encontrar la uni-
formidad estética en cuanto a las interpretaciones. Confor-
mar una verdadera labor de conjunto. Entre los actores
cubanos solia existir mucha disparidad técnica y de forma-
cidn, era necesario llegar a un punto en el cual todas las
interpretaciones se ensamblaran en una misma unidad. La
cohesién en una misma estética actoral fue la primera
pauta para iniciar el proceso de montaje.

La aventura de la verdad

Vicente se mostraba inquieto, inconforme con todo, llegaba
cada dia con nuevas ideas, probaba diversas variantes,
transformaba el ritmo de las escenas, siempre en busca de
lo renovador, y no por esnobismo, creo yo, Sino por una
necesidad intrinseca producida por este sui géneris proce-
so de busqueda. Pedia que exploraran todo su arsenal de
recursos y posibilidades, pero, una vez que encontraran la
partitura de movimientos adecuada, fueran exquisitos en
su precisién y limpieza. Esa obra representoé para él un hito.
Trabajé incansablemente. Sentia que entendia y que domi-
naba su complejidad dramatica y eso se transpolaba al
montaje y al trabajo con los actores.

Fue un trabajo mucho més delicado porque ya se tra-
taba de la aplicacion del método de Stanislavski. Yo me
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estudiaba los objetivos de todos los personajes, sus his-
torias. Recuerdo que pasé algo muy importante para mi,
y fue que ya tenia montado todo el primer acto y estaba
montando el segundo y, en ese momento, me di cuenta
de que estaba mal el primer acto, es decir que habia un
error, que la cosa no iba por ahi, y tuve que hacer el re-
planteo. Eso era casi un sacrilegio seguin los conceptos
de direccién en los que yo me habia educado puesto que
atentaba contra la confianza del actor en su director. El
director era un ser infalible. Pero yo fui contra aquello,
corri ese riesgo, y eso cambid mi idea del teatro y me
lo confirmd como un acto de busqueda. ¢

Desde el inicio del trabajo Vicente insistia en la relacion
con los deméas personajes. En la visiéon de enfrentar sus
caracterizaciones con objetivos bien claros. Qué se propone
el personaje, por qué realiza esta o aquella accién, su his-
toria personal. La capacidad analitica de Vicente deslum-
braba, esclarecia y méas que todo, motivaba intelectualmen-
te a cada actor. Daba riendas sueltas a la imaginacion y
dentro de esa libertad les fue moldeando hasta llevarlos al
lugar que él, como director, pretendia.

Sobre la experiencia de Vicente al frente de su comuna
recién creada el actor, director e investigador Roberto Salas
acoto:

Durante el montaje de Viaje de un largo dia. .. se hicieron
evidentes dos aspectos que me parecen significativos.

Primero, el lider no se reconocia como poseedor de un
conocimiento que deseaba transmitir a los demas miembros

7 Esther Suarez Duran: Ob. cit., pp. 91-92.
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del grupo, sino que con ellos estaba integrado a un or-
génico descubrimiento de leyes y principios que le eran
completamente desconocidos. Segundo, a pesar del
profundo trasfondo pedagdgico de esta experiencia
creativa, las consecuencias de la labor que como peda-
gogo ejercidé Vicente, no pueden concebirse como ele-
mentos divorciados de la finalidad misma del proceso:
la creacion de un espectaculo. Es clara la fusién en una
misma persona del director y el pedagogo.®®

Fue un proceso muy arduo, de mucha preparacién y
repeticiones. Los protagonistas decian que Vicente nunca
quedaba conforme con las escenas. También debemos tener
en cuenta que durante el proceso de montaje reinaba un
ambiente de experimentacion. Era la primera vez que en
Cuba se dirigia una obra de esa manera, aplicando estric-
tamente alguna técnica actoral. El proceso mismo era como
un gran taller, se respiraba un ambiente de busqueda cons-
tante y justo ahi residia su mayor encanto. Este estilo de
trabajo, absolutamente novedoso para el teatro cubano —par-
tir desde un seminario regido por la técnica de Stanislavski
y sobre esas exploraciones encaminar la creacion— parecia
dar muy buenos resultados. Vicente invitaba en ocasiones
al doctor Angel Bustamante, quien, en calidad de psicélogo,
contamind con sus experiencias el mundo interno de cada
uno de los personajes, elemento al cual los actores supieron
sacar un buen provecho para bordar un poco mas sus ca-
racterizaciones.

% Roberto Salas San Juan: «De la expresién a la vivencia. La
trayectoria pedagégica de Vicente Revueltar. Trabajo de Diploma,
Instituto Superior de Arte, 1998.
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Los propios actores estaban impresionados. Vicente
sabia muy bien lo que queria de cada uno de ellos y se
encaminaba hacia su objetivo, como siempre, con la pasién
de un infante. Segun cuenta Rigoberto Aguila, previo al
estreno:

Sergio estaba excelente en su caracterizacién de Ed-
mund, Pedro irreconocible, Helmo expresaba muy bien
la frustracién y el dolor de su personaje, aunque Ernes-
tina Linares era la duena de la escena, la mas stanisla-
vskiana de todo el elenco. Su interpretacién era muy
profunda, convincente, lanzaba cada texto con una
verdad impresionante y que emocionaba.5

Durante el proceso se trabajaron exhaustivamente tres
elementos esenciales para el estilo de la puesta: Uno: Las
cadenas de acciones y su respectiva justificacion, que fue-
ran limpias y respondieran a la psicologia y las circunstan-
cias del personaje. Dos: El tempo-ritmo de las escenas.
Encontrarle matices, transiciones que no permitieran que
las escenas fueran monocordes. Tres: El trabajo con la at-
mosfera adecuada a una pieza tan violenta emocionalmen-
te, exteriorizada a través de la intensidad que el actor fuera
capaz de lograr con sus propias emociones.

Otro de los elementos fundamentales que defendié
Vicente como estilo interpretativo en esta busqueda resi-
dia en el control de las emociones. Seglin su concepcién
«controlar el desbordamiento emocional incrementaba la
tragicidad del personaje y el sufrimiento en el espectador.
El intérprete contenido, en el cual la emocién brota sincera

89 Rigoberto Aguila: Entrevista realizada por el autor, 2010.
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y a cuentagotas, fue una de las principales busquedas de
Vicente en este camino de investigacion stanislavskiana.
Elemento que se oponia a la grandilocuencia del estilo
actoral de nuestro pais. Siguiendo esta perspectiva Vicen-
te encaminé el trabajo de los actores y logrd excelentes
resultados en ese sentido. Muchos de los asistentes a la
puesta refieren, como uno de los mayores aciertos del
elenco, la agonia que podia causar la contencién de los
actores.

Octubre de 1958. El estreno, la transiciéon

Desde el estreno el 9 de octubre de 1958, tanto el publico
como la critica supieron que con esta pieza sucedia algo
muy importante para nuestro teatro. Las expectativas pre-
vias al estreno eran elevadas, para algunos por el hecho de
ser la agrupacién creada por uno de los jéovenes valores
de la direccién escénica en Cuba; para otros, por el rigor
y la extension del proceso de trabajo, y para la mayoria, por
la complejidad de la pieza escogida para bautizar esta na-
ciente agrupacion. Las funciones se realizaban de jueves a
domingo a las nueve de la noche en la sala Hubert de
Blanck. El precio de las lunetas era de un peso con veinte
centavos.

Las palabras de Vicente Revuelta resumen por si solas la
emocion de todo el conjunto durante aquellos dias de 1958:

A mi me parece que Viaje de un largo dia... fue algo
importante. Seria extraordinario si uno tuviera un video
de esa época, para poder verlo ahora, pero yo recuerdo
que en aquel momento era algo que impresionaba. Su-
pongo que era por toda la interrelacion que habia entre
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los actores, que estaban disfrutando la experiencia de
hacer el Stanislavski que conociamos. La gente estaba
muy organica. Habia mucho trabajo de emocién, de
sentimiento.”

La pieza obtiene el favor de la critica especializada de
la época, tanto fue asi que le concedieron cuatro premios.
En la mayoria de los diarios solian aparecer cintillos pro-
mocionales para que el publico asistiera a las funciones
teatrales. Para esta pieza, las palabras publicadas fueron
realmente majestuosas, mostraban a las claras que algo
significativo estaba aconteciendo dentro del Teatro Cubano.
Ejemplo de ello es EI Diario de la Marina donde se resena
en letras bien llamativas «magistral representacién», o en
el periddico El Avance donde se resefa: «Se esté respirando,
afortunadamente, una nueva atmosfera teatral en Cuban.
En otro de los rotativos, que no aparece identificado, se
menciona que «presentando esta clase de teatro es como
indudablemente se puede llevar al nuevo publico al teatro,
después de tanto tiempo alejado de él».

La disposicién escénica realizada por Vicente respeta-
ba las premisas de O’ Neill. La puesta tenia casi cuatro
horas de duracién y la atencién del espectador no decaia
debido a la intensidad dramética que se lograba. Vicente
puso mucho énfasis en la atmésfera especifica de cada uno
de los conflictos entre los personajes y colocé los recursos
expresivos en funcién del elenco, sus relaciones y la energia
que fueran capaces de desplegar. La escenografia fue rea-
lizada por Maria Julia Casanova, quien era la disefiadora
oficial de la Sala Hubert de Blanck y habia tenido valiosas

70 Esther Suéarez Duran: Ob. cit., p. 92.
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experiencias en la 6pera y la television. Era una mujer bien
instruida, que dirigia programas de Radio y habia hecho
sus incursiones como directora teatral.

Su concepcidén escénica para esta pieza se conformé
respetando las didascalias de la pieza. Los recursos esce-
nograficos estaban tal cual O’ Neill describe la casa de los
Tyrone. El aporte estaba en la sintesis de los elementos
que aparecian sobre la escena, los cuales se engranaban
dentro de una misma unidad estética que facilitaba el
balance plastico de la composicion. Aparecia la puerta,
un butacédn, varias sillas, una mesa, una ventana y la es-
calera, que fundamentalmente se utilizaba para recrear
los ataques de histeria narcética de la madre. Los asisten-
tes coinciden en referir que no era una puesta abigarrada,
todo estaba bien enlazado. La escenografia, aun siendo
una puesta naturalista, en su utilizacién, adquiria dimen-
siones novedosas.

La sala Hubert de Blanck solia realizar un teatro comer-
cial y estaba muy bien equipada técnicamente. Este ele-
mento posibilité a Vicente recrear la intensidad de la pieza
y los ambientes a través de la concepcién de las luces. Por
momentos se recurria a un estilo de iluminaciéon tenue para
recrear el habitat de esta desangrada familia. El final acae-
cla entre penumbras, momento que siempre serd recordado
por cada uno de los asistentes como de derroche de sensi-
bilidad, poesia e intensidad emocional.

Cada vez que preguntaba a los asistentes acerca de los
recursos de la puesta ninguno conserva recuerdos de la
musica utilizada en la representacién, siquiera si habia o
no presencia de una banda sonora. Una breve resena de
Renee Potts acerca del estreno de la pieza refiere que la
musica fue conformada por Jaime Gonzéalez y realizada por
Carlos Font.
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En cada uno de mis cuestionarios dedicaba un momen-
to a conversar de la puesta del Viaje de un largo dia hacia
la noche, aunque mi entrevistado no hubiese sido participe
de este proceso. Necesitaba las impresiones de espectado-
res especializados en materia teatral que pudieran corro-
borar mi interrogante de si estuvimos o no en presencia de
un momento de evolucién para la escena cubana. Siempre
les preguntaba acerca de las caracteristicas de la puesta,
de lo sucedido sobre el escenario de Hubert de Blanck, del
legado para los actores y teatristas de la época. Las res-
puestas daban muestras de relevancia, aunque hubo tres
elementos sencillamente reveladores. El primero fue el
lenguaje extra verbal que manifestaban, dejando entrever
que en aquel octubre de 1958 acaecié algo grande para la
memoria teatral cubana. Siempre que preguntaba por la
obra, a todos se les dibujaba similar expresién facial, mitad
sonrisa, mitad nostalgia. Por lo general se tomaban un
instante para pensar la respuesta y comenzaban a hablar
durante un lapso valiosamente extenso, como si el tiempo
no hubiese transcurrido y fuera un estreno reciente. Otro
indicio significativo aparecia cuando interrogaba a alguien
que no habia presenciado la puesta y que por no desairarme
respondia lo que alguna vez oyé comentar. Resulta increible
cémo las respuestas, casi idénticas a las ofrecidas por los
asistentes, referian datos similares en cuanto a la majes-
tuosidad de la puesta y la calidad interpretativa. Y para
culminar este segmento de asombrosas revelaciones, resul-
ta que pude corroborar en Carlos Pérez Pefia y en Joaquin
Dominguez que una notable cantidad de actores llegaron
al teatro inspirados por aquella puesta, que el publico era
capaz de repetir una y otra vez una realizacién compleja,
de aproximadamente cuatro horas de duracién, y que no
ofrecia concesiones comerciales al espectador.
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Consolidacion del proceso
de modernizacion en el arte del actor

Nadie que aprecie la cultura y ame el teatro como ele-
vada actividad del espiritu debe dejar de ver esta repre-
sentacién del drama de O’ Neill. Es lo més riguroso, lo
més digno, lo més profesional, lo mas meritorio que se
ha presentado en un escenario habanero en afnos.”

La interrelacién y el trabajo en colectivo eran los princi-
pales aciertos, en cuanto a interpretacién, que podian
apreciarse en la puesta. Contrario a las caracteristicas de
la actuaciéon de los anos cincuenta, todos los actores man-
tenian una misma linea estética de trabajo. La emotividad
y su contencién, ademas de la intensidad que lograban en
los instantes dramaticos, eran aspectos que distanciaban
la actuacién del contexto de la época. El principal golpe
renovador estaba en la veracidad de lo que acaecia sobre
la escena. Todos modelaron caracterizaciones muy orgéni-
cas, se entendia a la perfeccién cada parlamento y habia
ademés mucha verdad. Los momentos climéticos de la
pieza se convertian en un torrente inolvidable de pasiones
sobre el escenario.

Ernestina Linares ofreci¢ a su personaje un trabajo vocal
muy admirado por todos. Fue esta la actriz que, al parecer,
mas aprehendid los presupuestos stanislavskianos durante
los meses del seminario. La fuerza provenia de su interior.
«Ver su personaje en escena era sentir un animal herido,
lastimado».”? Cuentan los que le vieron sobre la escena que

7 Angel del Cerro: «Esta obra escrita con l4grimas y sangren,
Prensa Libre, octubre de 1958.

72 Roberto Gacio: Entrevista realizada por el autor. 2010
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su Mary Tyrone poseia una fuerza interior admirable, como
si el cuerpo entero le vibrara. Supo bordar con sus dotes
semidivinas el trabajo con la adiccién y la paranoia de su
personaje. «<Hay una gran vida interior en Ernestina Linares
y en esa vida habitan todas las sombras de Mary.»”

La critica de la época menciona la fuerza teltrica y la
intensidad emotiva de su personaje, sobre todo en el mo-
mento en el que desciende por las escaleras con una crisis
producida por la sobredosis de morfina. Varios especialistas,
los cuales estaban muy bien instruidos en materia actoral,
coincidieron en que su desempefio debia incluirse en la
cuspide de la lista de interpretaciones a lo largo del teatro
cubano, en valioso contraste con toda la falsedad existente
en los escenarios capitalinos, y le sitian, en un acto bas-
tante audaz, como una de las mejores actrices de todo el
mundo hispanoparlante. «Sergio Corrieri se lleva las palmas
entre las figuras masculinas. Se coloca a la misma altura
de Ernestina Linares, descubriéndose como el mejor actor
joven de nuestro medio artistico. Mas que un actor se diria
un artista».”

Sergio logré en Edmund el que para muchos fuera su
mejor desempeno durante toda su carrera teatral. Asimild
muy bien el sentido de la contencién de su personaje y supo
conjugar el padecimiento en su caracterizacién, tanto fisica
como interna, y logré una imagen desmadejada, un ser
vencido ante su enfermedad. Estos aspectos le otorgaban
a su labor matices conmovedores; sin dudas su esmerado

73 Angel del Cerro: Ob. cit.

74 En los archivos del Centro Nacional de Investigacién de las
Artes Escénicas, los recortes de prensa que aun conservan no
identifican el nombre de la publicacién, ni el autor de la resefia.
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estudio y dedicacién constante conformaron un gran salto
dentro de su carrera.

Helmo Hernédndez, por su parte, trabajé su personaje de
Jimmy Tyrone a través de la exteriorizacién de una imagen
muy dura, como de acero. Su potente voz contaminaba el
auditorio, quien llegaba a aborrecer a este personaje por
el sarcasmo y la frustracion que colocaba a su caracteriza-
ciéon. En el cuarto acto, la escena con Sergio Corrieri llega-
ba a ser uno de los momentos cumbres de la representacion.
En ese instante afloran muchas verdades y rencores de los
personajes, momento en el cual los actores depositaban una
fuerza y una verdad que le ofrecia al entramado escénico
tonalidades agénicas. En una de las funciones presenciadas
por Mario Rodriguez Alemaén, Vicente Revuelta sustituyé a
Helmo y, segun cuenta el cronista, en la pieza se apreciaba
un avance ostensible, ya que Vicente, como gran actor que
es, realizé un magistral desempeno con los instantes en los
que el personaje aparece en estado de embriaguez.

Con su interpretacion del padre, Pedro Alvarez deslum-
bré a muchos que no le creian apto para este empefo, por
la fuerza interna que confirié al personaje. Aunque no lo-
grara borrar de su caracterizacién fisica sus treinta afos,
consigue una interpretacién digna. Su mejor momento se
suscita en el tercer acto cuando logra con mucha credibili-
dad las pautas que O’ Neill acota para el personaje: «Iyrone
es ahora un viejo triste, perplejo, quebrantado». Quienes
habian apreciado desempenos anteriores de Pedro Alvarez
corroboraron que nunca habia demostrado tal sentido de
humanidad sobre la escena, ni destellos de sentimiento
expresados con tanta profundidad.

Rigoberto Aguﬂa, uno de los participantes de aquella
experiencia fundacional y la tinica fuente viva con la cual
conté durante mi investigacién acerca del seminario y el
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montaje del Viaje de un lago dia... remembré visiblemente
emocionado:

Aquella puesta fue algo excelente. A mi me maravillaba
lo real, lo creible de cada escena, de cada personaje.
Revoluciono el teatro en La Habana, rompid con todos
los esquemas. La critica y los teatristas enseguida se
dieron cuenta de que aquello era algo inusitado. Al tea-
tro iba gente muy culta, acostumbrada a ver teatro, por
supuesto no iban las grandes masas, era gente muy
culta, incluso los que habian visto teatro en el extranje-
ro quedaron fascinados con la puesta, la gente se com-
penetraba con las escenas de una manera increible.”

Luego del indudable éxito de su primera puesta, Teatro
Estudio evidencid que, tras un afno de preparacién siguien-
do las premisas interpretativas del llamado sistema de
Stanislavski, habian logrado un indudable salto en la calidad
técnica de sus actores. Con el entusiasmo propio del éxito
inauguraron una Academia de Arte Dramético, con el inte-
rés de profundizar en el estudio del método de Stanislavski
y transmitir las experiencias profesionales que habian
acumulado en los tltimos doce meses de trabajo. Al respec-
to Vicente Revuelta manifiesta: «Creemos que es necesaria
una actitud de busqueda esmerada que més que resultados
persiga raices. Y nos planteamos este problema: (Cudles
son los elementos, las vias que han de ser investigadas para
lograr la creacién del teatro cubano en el futuro? A su res-
puesta entregamos diariamente nuestra labor».”®

5 Rigoberto Aguila: Entrevista realizada por el autor, 2010.

76 Vicente Revuelta: «A propdsito del Sistema Stanislavskin,
Nuestro Tiempo, (26), noviembre-diciembre, 1958, La Habana.
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La agrupacién mas importante de toda nuestra tradicion
teatral estaba en marcha y su bautizo estaba definiendo un
nuevo estadio para el teatro cubano y especificamente para
el arte del actor; y sus transformaciones emergian a partir
del estudio y aplicacién del método de Stanislavski. El ca-
mino iniciado por Adolfo de Luis, Adela Escartin, Andrés
Castro, Irma de la Vega y Francisco Morin llegaba a su
punto culminante con el estreno de Viaje de un largo dia
hacia la noche y el proceso de trabajo realizado por Vicente
Revuelta, quien fue capaz, desde las experiencias de sus
antecesores, de concluir el proceso de renovacion en la
expresion actoral ocurrido durante toda la década de los
anos cincuenta, y definir, ademaés, una etapa de transiciéon
en el arte del actor de nuestro pais. Afirmaba concretamen-
te que el principio basico para encaminar el sentido de la
actuacién no era otro que el de la verdad.

Roberto Gacio, en sus palabras, devela que la verdadera
esencia de la transicién, del salto a la contemporaneidad,
radica en que Vicente Revuelta y sus actores fueron capaces
de renovar pero partiendo desde la herencia que ya traian
asimilada:

Muchas veces se repite que Vicente es el gran innovador
del teatro cubano, pero una cosa hay que dejar bien claro,
Vicente se forma en la tradicién y tenia muy bien asimi-
lados sus principios y desde ella es que renueva, nunca
obvid el camino que teniamos labrado en materia de
actuacion y de direccién. Supo inculcar en sus actores
tanto el buen decir como el novedoso método de Stanis-
lavski, y eso es, precisamente, lo que le hace grande,
auténtico, renovador.”

7 Roberto Gacio: Entrevista realizada por el autor. 2011.
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El sentido ético, grupal y de interrelacién fueron las
nuevas bases para encaminar la actuacion. La verdad era
el resultado hacia el cual encaminaban sus esfuerzos tanto
directores como actores. Quienes tenian algiin bregar por
las tablas y una sélida formacién, que era la inmensa ma-
yoria, no renunciaron a la experiencia que traian asimilada
durante muchisimos afnos. Supieron imbricar a su estilo los
nuevos conceptos legados por la practica del método, para
cimentar lo que particularmente me interesa comenzar a
denominar como la poética actoral de los afios cincuenta:
La perfecta simbiosis entre Stanislavski y el buen decir, la
vieja y la nueva escuela. Cuando digo buen decir, resumo
en ese término todos los aportes en cuanto a cultura vocal
establecidos por este estilo como proyeccién, articulacién,
inflexiones, entonacién, colocacién, matizacién... La esen-
cia de la renovacién histridénica que sittio durante los afos
cincuenta, no radica solamente en el trabajo con Stanisla-
vski, sino en esta compenetraciéon de estilos, de escuelas,
la cual testaba un nuevo camino estético para el actor
cubano. «Viaje de un largo dia hacia la noche tardé larga-
mente en llegar a nuestro teatro pero permanecera en el
recuerdo mientras en Cuba se abra un telén y haya un es-
pectador que pague su entradan».”®

Como en todo proceso histérico, existe un momento en
el cual se fija la transicién, y este ocurre con el estreno de
Viaje de un largo dia hacia la noche, primera puesta en
escena de Teatro Estudio. La preparacién previa al estreno,
el ensamble entre los actores, y la conformacién de una
misma linea estética para las interpretaciones conllevaron
a este salto.

78 Rine Leal: En Primera Persona. (1954- 1966), Instituto del Libro,
La Habana, 1967.
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Se logré un team work increible. Todos los actores esta-
ban en la misma frecuencia interna e intelectual. Vicen-
te aplicd con los actores a Stanislavski y llegaron defini-
tivamente a la verdad. La profundizacién de los
personajes, la vivencia de los actores, era muy distinto
a lo que se hacia en esa época. Eran muy contenidos y
emotivos, tenian una fuerza y una energia que impacta-
ba. Algo nunca visto para el teatro cubano... Vicente fue
capaz de renovar la tradicién y mantenerla a la vez.”

Muchos investigadores y especialistas sostienen el cri-
terio de que la practica del llamado sistema de Stanislavs-
ki fue la esencia de la renovacién dentro de la expresion
actoral en nuestro pais durante los anos cincuenta. Este
repaso a la herencia teatral de aquellos anos nos lega con
creces la verdadera respuesta: La cohesién dentro de una
misma expresion unitaria del método de Stanislavski con
aspectos de la llamada vieja escuela, como el buen decir,
es lo que realmente origina la etapa de transicién para el
arte del actor de nuestro pais durante los afos cincuenta.
El actor cubano asimilaba la verdad gestada por la implan-
tacién de principios como si magico, justificacién, memoria
emotiva, acciones fisicas, entre otros, pero también man-
tuvo un decir impecable, una exquisita impostacion de la
voz, una excelente proyeccién, y se logrd asi una valiosa
asociacién expresiva que definié con creces el estilo inter-
pretativo que durante aproximadamente una década se
venia gestando y luego de este estreno se convertia, de por

si, en el nuevo camino para el actor cubano.
Bahia. 2010-2011

7% Roberto Gacio. Entrevista realizada por el autor, 2011.
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¢Cudl pudiera ser mi herencia? ¢De qué maestros pudiera
nutrir mi dlbum familiar? Son las preguntas que acerca de las
distintas estéticas actorales se hace Carlos Sarmiento en esta
busqueda de la verdad.

De este modo se adentra y nos adentra en ese que llama largo
viaje. Nos acerca a la raiz histérica del teatro en Cuba, a su
génesis, a las contradicciones y respuestas a las que se somete
el vinculo con figuras necesarias en la formacién actoral. Nos
cuenta de toda la influencia o negacién que se permitieron los
cubanos ante el llamado método de Stanislavski. Acude a
desempolvar las distintas escuelas y posturas ante las cuales
tuvo que esgrimir su escogencia el género teatral en Cuba. Y
nos aguza la vista ante el fenémeno del crecimiento, desarrollo
y maduracién de un arte que también se ha preocupado mucho
por su interlocutor, ese publico que enaltece o derrumba
cuanto llega o no a su fibra desde la mirada.

Con un multiple inventario de fuentes refuerza el autor su
visién y criterio. Asegura asi una historiografia seria y minucio-
sa que le valié recibir el premio de Investigaciéon La selva
oscura, de la Asociacién Hermanos Saiz. Carlos Sarmiento se
acerca a la verdad que como creador también necesita para
renovarse dentro de su propia expresiéon y nos presta el
camino, incluso el mapa, para emprender este viaje.
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y la Beca de Creacion El reino de este mundo en 2014. Es
miembro de la AHS y de la Uneac y en la actualidad cursa la
maestria en Direccién Escénica del ISA y es el Jefe de Seccion
de Artes Escénicas de la AHS en La Habana.
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